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1. Das indische Epos und das Ramayana

Bevor ich mich dem Thema des Tanzes innerhalb des Ramayana zuwende, mochte ich
das Epos und die epische Tradition Indiens allgemein vorstellen. Dabei beziehe ich mich vor
allem auf einen der anerkanntesten Forscher zu diesem Thema: John Brockington. Sein
Standardwerk The Sanskrit Epics® gibt einen ausfiihrlichen Uberblick iiber die groBen Epen
Indiens, und sein Righteous Rama? untersucht die Entwicklungsgeschichte und die zentralen
Themen des Ramayapa. AuBerdem nehme ich Bezug auf die Einfiihrungskapitel der
verschiedenen Binde der Ubersetzung durch das Team von Robert Goldman sowie andere

Werke der Sekundarliteratur.

1.1. Einfiihrung

Ein Epos ist ein langes, narratives Gedicht iiber die Taten verschiedener Helden.® Epen
konnen Mythen, Legenden, Volkserzdhlungen und historische Fakten beinhalten. Cuddon teilt
die Epen in zwei Kategorien ein*: die erste Kategorie sind die Primirepen, die zuerst
miindlich verfasst und tradiert und erst viel spater schriftlich festgehalten wurden. Neben z.B.
dem Gilgamesh-Epos und dem Beowulf gehort auch das Ramayana zu dieser Kategorie. Die
zweite Kategorie bilden die Sekundérepen, die vom Anfang an schriftlich tradiert wurden.

Beispiele sind die Aeneis von Vergil oder Das verlorene Paradies von Milton.

Unter dem Sammelbegriff ,,Sanskritepen* werden meistens das Mahabharata und das
Ramayana verstanden, wobei ihre indischen Bezeichnungen auf ein anderes Verstindnis des
Literaturgenres hindeuten und daher nicht mit ,Epos® iibersetzt werden sollten.” Das
Mahabharata wird als itihasa (,,Sage, Legende*) bezeichnet, und das Ramayana als adikavya
(,das erste poetische Werk®). Daher sollte man die beiden Werke nicht nur im Rahmen
unserer Begrifflichkeit eines Epos untersuchen.

Das Mahabharata besteht aus ungefdahr 75.000 Strophen, unterteilt in 18 parvans
(Abschnitte) geméall der am meisten verbreiteten Aufteilung, und wird damit als das lédngste
Gedicht der Weltliteratur angesehen. Das Ramayana besteht aus fast 20.000 Strophen, in 7

! Brockington:1998.
2 Brockington:1984.
3 Cuddon 1999:264.
4 Cuddon 1999:265.
5> Brockington 1998:1.



kandas (Kapitel) unterteilt. Die Tatsache, dass das Ramayana als kavya (Dichtung) angesehen
wird, ist in den vielen stilistischen Elementen begriindet, die traditionell der indischen
Dichtung zugeschrieben werden: die Anhdufung von handelnden Figuren, lange poetische
Beschreibungen und das Auslosen von #sthetischer Freude durch intensive Gefiihlszustinde.®
Beide Epen wurden lange Zeit miindlich iiberliefert. Diesbeziiglich bemerkt Brockington’,
dass man sich auf das Ramayana meistens als gesungen bezieht, wobei itihasa (wie eben das
Mahabharata) meistens rezitiert wurde. Beide Texte wurden spéter von den Brahmanen
schriftlich tradiert.

1.2. Erste Ausgaben und Ubersetzungen

Die erste partielle Ubersetzung des Mahabhdrata ins Englische (und zugleich in eine
europiische Sprache iiberhaupt) war die Ubersetzung der Bhagavadgita von Charles Wilkins,
eines Angestellten der East India Company, erschienen 1785. Urspriinglich wollte Wilkins
den ganzen Text iibersetzen, letztendlich wurden jedoch nur einzelne Kapitel und Abschnitte
publiziert. Die erste vollstandige Edition des Mahabharata erschien in Calcutta 1834-1839,
die Bombay-Ausgabe folgte 1862-1863. Die erste systematische wissenschaftliche
Erforschung des Textes erfolgte durch Christian Lassen anhand der Calcutta-Ausgabe;
Ergebnisse wurden von ihm ab 1837 publiziert.®

Die ersten Editionen und partiellen Ausgaben des Ramayana erschienen frither, schon
am Anfang des 19. Jahrhunderts. William Carey und Joshua Marshman, Missionare der
Serampore-Baptisten, publizierten drei Biinde von Ubersetzungen zwischen 1806 und 1810.
Weitere partielle Ubersetzungen folgten in den nichsten Jahrzehnten, und die Erforschung des

Textes begann ab der Mitte des Jahrhunderts.®
1.3. Kritische Ausgaben und spitere Ubersetzungen
Die Notwendigkeit einer kritischen Ausgabe des Mahabharata wurde erstmals von

Moriz Winternitz, damals Bibliothekar des Indian Institute in Oxford, 1897 angesprochen.®

Das Projekt nahm schlielich 1919 am Bhandarkar Oriental Research Institute in Poona

6 Goldman 1996-2010, Bd. 1:17.
" Brockington 1998:1.

8 Brockington 1998:42-44.

° Brockington 1998:50.

10 Brockington 1998:56.



seinen Anfang, und ab 1925 wurde es von V.S. Sukthankar, einem Schiiler von Heinrich
Liders, geleitet. Die kritische Ausgabe wurde von 1927 bis 1966 in 19 Bianden publiziert, bis
auf einen alle von indischen Wissenschaftlern ediert. Laut Sukthankars Einfiilhrung wurden
die Manuskripte zuerst in Textzeugen einer nordlichen und einer siidlichen Rezension
unterteilt und danach weiter gemafl den Varianten gruppiert.

Die Arbeit an der kritischen Ausgabe des Mahabharata diente als Anregung fiir eine
ebensolche Beschiftigung mit dem Ramayana. Die ersten Schritte hin zu einer Kritischen
Ausgabe machte Raghu Vira, der Leiter der International Academy of Indian Culture in
Lahore, der auch an der Erstellung der kritischen Ausgabe des Mahabharata beteiligt war.'!
1951 griindete die M.S. University in Baroda eine Ramayana-Abteilung und fing mit dem
Projekt an. Die Manuskripte wurden auch in diesem Fall in Zeugen einer nérdlichen und einer
siidlichen Rezension unterteilt, und die nordliche Rezension noch einmal in eine nordostliche,
nordwestliche und westliche Subrezension. Nach der Anfertigung eines Katalogs von 2500
Manuskripten wurde die kritische Ausgabe, herausgegeben von G.H. Bhatt und U.P. Shah
(Ram.), zwischen 1960 und 1975 publiziert.

Die Fertigstellung der kritischen Ausgaben der zwei Epen hat ihrer Erforschung
groflen Schwung gegeben und man wandte sich besonders ihren religiosen Aspekten zu, vor
allem der Relevanz des Mahabharata fir die Geschichte des Hinduismus. Neue
Ubersetzungen in europiische Sprachen wurden in Folge auch publiziert, zum Beispiel eine
(nicht vollstindige) russische Ubersetzung des Mahdbharata und die ebenfalls unbeendete
englische Ubersetzung von J.A.B. van Buitenen. Die erste Ubersetzung der Kritischen
Ausgabe des Ramayana und die wichtigste Ubersetzung ins Englische ist jene des Teams von
Robert Goldman, die auch mit einem umfangreichen Kommentar versehen ist. Fiir fast jedes
Buch des Werkes war in seinem Team ein anderer Sanskritist verantwortlich, wobei diese
auch reguldr gemeinsam gearbeitet haben. Fiir die Biicher BK und SK war der Herausgeber
Robert Goldman verantwortlich; fiir AK und ArK Sheldon I. Pollock, fiir KK Rosalind
Lefeber, fir YK Barend A. van Nooten und fiir UK Sally J. Sutherland.’? Zahlreiche andere
Wissenschaftler waren am Projekt beteiligt. Auf diese Ubersetzung und die Anmerkungen des

Teams nehme ich in den spateren Kapiteln dieser Arbeit oft Bezug.

11 Brockington 1998:63.
12 Goldman 1984:XVIf.



Das Goldman-Team hat fiir seine Anmerkungen zur Ubersetzung 10 Kommentare des
Epos beriicksichtigt (u.a. von Varadardja, Ramanuja und Govindaraja).® Selbst der ilteste
von diesen (derjenige von Varadardja) stammt aus dem 13. Jahrhundert, liegt also fast zwei
Jahrtausende nach der Entstehung des Epos. Vieles ist daher schon fiir die einheimischen
Kommentatoren nicht mehr verstdndlich. AuBBerdem muss beriicksichtigt werden, dass die
meisten Kommentatoren Vaisnavas waren und daher immer eine theologische Interpretation

vertraten.

1.4. Inhalt des Mahabharata

Das Mahabharata wird traditionell dem Weisen Vyasa zugeschrieben, der der
Grof3vater der Helden des Epos ist und die groBe Schlacht, die in seinem Zentrum steht,
miterlebt hat. Allerdings bedeutet das Wort vyasa auch ,,Verfasser” oder ,,Kompilator* und
die Historizitit des Weisen ist nicht belegt.!* Bei der folgenden Vorstellung des Inhalts des

Epos beziehe ich mich vor allem auf Brockington.*®

Das erste Buch, Adiparvan genannt, stellt die Helden des Epos, die Pandavas und die
Kauravas, vor und erzahlt {iber ihre gemeinsame Herkunft von Bharata und die Ursachen ihrer
Feindschaft. Die wichtigsten Charaktere, Konig Dhrtarastra, sein Onkel Bhisma, seine S6hne

usw., werden vorgestellt.

Die Hauptgeschichte des Epos beginnt im zweiten Buch, dem Sabhaparvan. Die
Kauravas sind auf das Vermdgen der Pandavas und die Herrschaft des Konigs Yudhisthira
eifersiichtig. Sie fordern ihn zu einem Wiirfelspiel heraus, bei dem Yudhisthira zuerst sein
Vermogen und danach auch die Freiheit seiner selbst, seiner vier Briider und ihrer
gemeinsamen Ehefrau Draupadi verliert. Sie erhalten ihre Freiheit dank Dhrtarastra zuriick,
aber als Resultat eines letzten Spiels werden die fiinf Briider fiir 12 Jahre aus dem Palast

verbannt und zu insgesamt 13 Jahren Anonymitit im EXil verurteilt.

13 Goldman 1996:115. Fiir eine Liste der Ram.-Kommentare s. Bhatt 1965:350ff.
14 Brockington 1998:28.
15 Brockington 1998:28ff.



Das Aranyakaparvan (Das Buch des Waldes) erzihlt iiber die Jahre und das Leben im
Exil. Dieses Buch enthilt viele bekannte Mythen und Legenden, zum Beispiel die Geschichte

der Savitri, sowie eine Zusammenfassung der Geschichte des Ramayana, das Ramopakhyana.

Das vierte Buch, Virataparvan genannt, erzahlt tiber das letzte Jahr des EXxils, das die
Briider am Hof des Ko6nigs Virata verbringen, wo sie sich als Diener verkleiden, um ihre

Anonymitédt zu bewahren.

Im Udyogaparvan geht es um Kriegsvorbereitungen, nachdem die Verhandlungen
dartiber, dass die Pandavas friedlich ihr Reich wiedererhalten, gescheitert sind. Beide Parteien

stellen ihre Armeen zusammen, der Gott Krsna tritt der Armee der Pandavas bei.

Im Bhismaparvan fangt die Beschreibung der grolen Schlacht an. Die Geschehnisse
des Krieges werden von Samjaya, dem Wagenlenker des Konigs Dhrtarastra, erzéhlt, der dem
blinden Konig alles ausfiihrlich vermittelt. Der Pandava Arjuna wendet sich an seinen
Wagenlenker, den Gott Krsna, um Rat, woraufhin dieser ihm eine Rede hilt. Dieser Abschnitt
ist die beriihmte Bhagavadgita. Am Ende des Buches liegt Bhisma, der fiir zehn Tage die
Armee der Kauravas geleitet hat, schwer verletzt auf einem Bett von Pfeilen.

Die folgenden drei Biicher sind nach Heerfitlhrern der Kauravas benannt:
Dronaparvan, Karpaparvan und Salyaparvan. Sie beschreiben weitere Ereignisse des

Krieges.

Mit dem zehnten Buch, dem Sauptikaparvan, endet Samjayas Erzdhlung iiber den
Krieg. Die Kauravas schlachten die ganze Armee der Pandavas ab, bis auf die fiinf Briider und

Krsna, die in die Hauptstadt gegangen sind.

Das Striparvan (Buch der Frauen) behandelt die Trauer um die Toten und die

Durchfiihrung verschiedener Opfer.

Das lingste Buch des Epos ist das Santiparvan (Buch des Friedens). Trotz seines Siegs
und seiner Weihung zum Konig ist Yudhisthira untrostlich und geht zu Bhisma, der noch
immer verletzt auf dem Schlachtfeld auf dem Pfeilbett liegt, um ihn um Rat zu bitten. Er

befragt ihn zu verschiedenen ethischen und anderen philosophischen Themen, und wenn auch

9



diese Abschnitte eigentlich wenig mit der Hauptgeschichte zu tun haben, sind Bhismas
Antworten wichtige Dokumente in Bezug auf die Entwicklung des Hinduismus in religidser
und philosophischer Hinsicht. Bhisma belehrt Yudhisthira zum Beispiel iiber die Aufgaben
cines Konigs in Kriegs- und Friedenszeiten und tiber die Befreiung aus dem

Geburtenkreislauf.

Bhismas Lehren tiber ethische und andere philosophische Fragen werden im nachsten

Buch, dem Anusasanaparvan, fortgesetzt.

Das Asvamedhikaparvan schlieBt die Hauptgeschichte ab. In diesem Buch fiihrt

Yudhisthira ein Pferdeopfer als Siihne fiir seine Taten und die seiner Briider durch.®

Die restlichen vier Biicher (ASramavasikaparvan, Mausalaparvan,
Mahaprasthanikaparvan, Svargarohanaparvan) erzahlen von verschiedenen Ereignissen aus
der Zeit nach dem Krieg, von denen viele nur locker mit der Hauptgeschichte verbunden sind.

Das Epos wird damit abgeschlossen, dass Yudhisthira den Himmel betritt.

1.5. Datierung des Mahabharata

Laut Brockington kann iiberzeugend nachgewiesen werden, dass das Epos seine
heutige Form und Linge vor dem 7. Jh. n.Ch. erreicht hatte.!’” Eine groBe Schwierigkeit bei
der Datierung des Mahabharata ist die Koordination der Datierung des Textes mit der
Datierung des Krieges, iiber den das Buch erzéhlt. Brockington meint, dass die am meisten
wahrscheinliche Zeit fiir den Krieg — wenn er iiberhaupt stattgefunden hat, welche Frage
Gegenstand einer weiteren Diskussion ist — das 9. Jh. v.Ch. ist.'® Diese Feststellung hilft aber
bei der Datierung des Textes nur begrenzt weiter. Der Versuch, sein Alter anhand von
archdologischen Befunden zu beweisen, ist auch spekulativ. Auf jeden Fall ist es klar, dass
sich das Epos iiber einen ldngeren Zeitraum hin entwickelt hat, und es miissen innere als auch

dulere Beweisstiicke in Betracht gezogen werden, um die Textchronologie rekonstruieren zu

18 Urspriinglich ist der Zweck des Pferdeopfers (asvamedha) Fruchtbarkeit: dem Opferer sollen Vermogen,
Herrschaft und Nachwuchs gesichert werden. S. Stutley 1969:25.

17 Brockington 1998:130.

18 Brockington 1998:133.
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konnen. Es gibt ein allgemeines Einverstindnis unter den Wissenschaftlern dariiber, dass die

iltesten Teile des Textes nicht wesentlich friiher als im 4. Jh. v.Ch. entstanden sein konnen.®
Da der Fokus meiner Arbeit nicht auf dem Mahabharata, sondern dem Ramayana

liegt, gebe ich hier keine ausfiihrliche Darstellung der Datierung der einzelnen Teile des

ersteren, sondern wende mich im Folgenden der Textgeschichte des Ramayana niher zu.

1.6. Entwicklungsphasen, Datierung und Textgeschichte des Ramayana

Uber die Datierung und den oder die Verfasser des Ramayana gab und gibt es viele
Debatten. Wie in der Einfiihrung zu der Ubersetzung durch das Goldman-Team erwéhnt wird,
gibt es keine archdologischen oder historischen Beweise fiir die Datierung des Epos, und die
Datierung jener Texte, die das Ramayana zitieren, ist dhnlich problematisch.?’ Deshalb muss
man sich bei der Datierung des Epos nur, oder fast ausschliesslich, auf den Text selbst und
dessen linguistische, intertextuelle usw. Analyse verlassen. Wihrend es traditionell
angenommen wird, dass das Ramayapna von dem Weisen Valmiki verfasst und danach
mindlich tradiert wurde, ist es wissenschaftlich bewiesen, dass der Haupttext iiber einen
jahrhundertelangen Zeitraum hinweg, etwa zwischen dem 5. Jh. v.Ch. und dem 3. Jh. n. Ch.,
gewachsen ist und auch schriftlich tradiert wurde.?! Daher trifft nicht zu, dass der ganze Text
nur von einem Verfasser stammt. Der sprachliche Stil und das VVokabular sind allerdings viel
einheitlicher als im Fall des Mahabharata; insofern ist es moglich und begriindbar, dass der
eigentliche Kern des Textes tatsdchlich von einem einzigen Autor verfasst wurde. Ob dieser
Autor aber wirklich eine Person namens Valmiki war (der personlich nur in den
textgeschichtlich spéteren ersten und letzten Biichern vorkommt und in diesen Biichern an der

Handlung des Epos teilnimmt), ist nicht zu beweisen.

Im Folgenden stelle ich die Datierung von John Brockington vor. Er teilt die Entwicklung
des Epos in fiinf Phasen ein, bei deren Datierung er unterschiedliche linguistische, historische,
intertextuelle, geographische, religionsgeschichtliche, kunstgeschichtliche und andere

Faktoren beriicksichtigt, wie wir im Folgende sehen werden.

19 Brockington 1998:26.
2 Goldman 1984:14.
21 Brockington 1984:1.
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1. Erste Phase: ca. 5-4.Jh. v.Ch. Der Kerntext, der mehr als 37% des Textes umfasst,
gehort zu dieser Phase; das bedeutet die meisten Sloka-Strophen der Biicher 2-6. Die
umfangreichste wissenschaftliche Debatte gab es iiber die Datierung dieser Phase, da
es schwierig ist, die Anfange der Entwicklung des Epos zu bestimmen. Ein Vergleich
mit der vedischen Literatur weist darauf hin, dass die Anfiange der epischen Periode
mit einem Kkleinem Zeitabstand auf das Ende der vedischen Periode folgen. Das
Pantheon dieser ersten Phase ist dem vedischen nédher als dem puranischen. Der
linguistische Vergleich mit dem Mahabharata tragt auch zur Datierung bei und hilft
ferner bei der Ermittlung eines epischen Sprachstils. Die Sprache der Epen reflektiert
die Sprache der Ksatriya-Klasse der Zeit, wobei die Sprache des Ramayana mehr
entwickelt und daher wahrscheinlich jiinger ist. Das Mahabharata hat sich in einem
kiirzeren Zeitraum entwickelt als das Ramayana, und Brockington meint, dass die
beiden Epen gar nicht so eng verwandt sind, wie meistens angenommen wird.?
Trotzdem kann man viele linguistische Gemeinsamkeiten zwischen den zwei Epen
aufzeigen, was auf die Existenz eines epischen Stils verweist. Die Handlungen der
Epen geben auch Anhaltspunkte fiir ihre Datierung. Die politische Lage im Ramayana
reflektiert die Verlagerung der Macht in den oberen Bereich des Ganges-Beckens. Aus
dieser Tatsache konnen wir auch Folgerungen ziehen in Bezug auf das Ende der ersten
Phase, da die politische Lage mit der Herrschaft der Mauryas im 4. Jh. v.Ch. véllig

verindert wurde.

2. Zweite Phase: ca. 3. Jh. v.Ch. bis 2. Jh. n.Ch. Manche im Sloka-Metrum verfasste
Kapitel der Biicher 2-6% und die in einem anderen Metrum verfasste Strophen
derselben Biicher charakterisieren diese Phase. Die Wechselbeziehung mit dem
Mahabharata beginnt ferner in dieser Phase. Beispiele dafiir sind das Ramopakhyana,
das die Geschichte des Ramayana zusammenfasst, und das Nalopakhyana, das auch
Elemente des letzteren Epos entlehnt. Das Ramopakhyana enthélt viele Episoden (z.B.
Sitas Feuerprobe) des heute bekannten Epos nicht, was einerseits darauf hinweist, dass
diese Episoden zu einer spdteren Entwicklungsphase gehoren, andererseits hilft dies

bei der Datierung des Ramopakhyana selbst?*. Die textlichen Uberlappungen

22 Brockington 1984:308.

2 Fiir eine vollstindige Liste der im Sloka-Metrum verfassten Sargas (Kapitel) der Biicher 2-6, die zur zweiten
Phase gehoren, siehe Brockington 1984:329.

24 Laut Brockington 1. Jh. v. Ch., s. auch unten, S.17.
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verweisen auch auf die Popularitidt des Ramayana zu dieser Zeit. Diese Phase markiert

aullerdem die Spaltung in eine nordliche und eine siidliche Rezension.

Dritte Phase: 1.-3. Jh. n.Ch. In dieser Phase erfolgt dic Hinzufiigung des Balakanda
(Buch 1) und des Uttarakanda (Buch 7).2° Die Anfinge dieser Phase iiberschneiden
sich mit dem Ende der vorigen Phase. Hierbei erinnert Brockington daran, dass
zwischen der Verfassung und der generellen Akzeptanz eines Textes auch langere Zeit
vergehen kann.?® Balakanda und Uttarakanda waren erst in der Gupta-Zeit allgemein
anerkannt. Die zwei hinzugefiigten Biicher haben die Rolle, Liicken in der
Grundgeschichte zu fiillen, und vieles in ihrer Handlung basiert auf Elementen aus den
friiheren Biichern. Eine wichtige Wandlung im Text im Vergleich zu den fritheren
Phasen ist die Verwandlung des Charakters Rama in den einer gottlichen Figur. Diese
Wandlung wird in der zeitgendssischen Literatur und in der Darstellung Ramas in
anderen Texten reflektiert. Die zunehmende Wichtigkeit des Epos als religioser Text
zeigt sich auch in den Kunstwerken der Gupta-Zeit.

Vierte Phase: 4.-12. Jh. n.Ch. Zu dieser Phase gehoren spétere Passagen, die in vielen
Manuskripten belegt sind. Wéhrend zu den Biichern 2-6 (Ayodhya- bis Yuddhakanda)
nach der zweiten Phase jederzeit neues Material hinzugefiigt werden konnte, wurden

in der vierten Phase vor allem Bala- und Uttarakanda erweitert.

Fiinfte Phase: ab dem 12. Jh. n.Ch. Hierher gehoren spétere Passagen mit wenigen
Manuskript-Belegen. Bei dieser Phase ist die Datierung wegen der wenigen relevanten

Manuskripte schwieriger als bei den fritheren Phasen.

Die Figur des Rama entwickelte sich von einem moralischen Helden zu einer gottlichen

Figur.?” Wenn wir der Entwicklung des Textes folgen, konnen wir diesen Wandel

nachvollziehen, ferner auch bestimmte Wandlungen in der indischen Kulturgeschichte. Das

Ramayana ist eine sehr wichtige Quelle fiir das Wissen iiber das Leben in Indien zu der

Entstehungszeit des Epos, und viele Wissenschaftler haben den Text unter diesem Aspekt

% Die Theorie, dass das erste und letzte Buch spiter hinzugefiigt wurden, ist seit der Analyse von Jacobi unter
Wissenschaftlern allgemein anerkannt. S. Goldman 1984:15 und Jacobi 1893:50ff. Allerdings gibt es
Wissenschaftler, die diese Theorie bis heute bestreiten, so z.B. Sharma 1995-1996. Sharma stellt die Datierung
von Brockington und seine Einteilung in fiinf Entwicklungsphasen insgesamt in Frage.

2 Brockington 1984:312.

27 Brockington 1984:307.
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analysiert.?® Im Folgenden skizziere ich diese soziokulturellen Wandlungen gemif

Brockingtons Analyse. Die Feststellungen beziiglich Tanz und Theater markiere ich durch

Fettdruck.

1. Erste Phase?®:

Heroischer Aspekt der Geschichte steht im Mittelpunkt.

Konig und Gefolge sind Fokus der Gesellschaft. Rama wird noch nicht als
gottlich verehrt.

purohita: Ritualpriester, kein Ratgeber

Krieg spielt eine bedeutende Rolle.

Einfache gesellschaftliche Muster; die varpas kommen vor, aber die Rede ist
eher von Dorfleuten und Stadtleuten; keine Stamme.

Handler spielen eine wichtige Rolle.

Frauen: frilhe Vorstellungen — d.h. relativ positiv angesehen, frei: Ehe
zwischen Erwachsenen (keine Kinderheirat), Witwen koénnen wieder heiraten
und sind nicht als ungliickverheilend angesehen, Frauen koénnen Asketen
werden.

Materielle Dinge und die Beschreibung der Flora verweisen auf einen
nordlichen/norddstlichen geographischen Rahmen.

Fleischessen ist normal, Alkoholkonsum auch.

Ksatriya-Kontext

Pantheon ndher zum vedischen als zum puranischen (verweist auf frithe

Datierung), Ethos moralisch und nicht religios

2. Zweite Phase®:

vom heroischen Aspekt zu dsthetischen Aspekten
groBere 6konomische Aktivitdt: Vielzahl von Berufen, Handlerkarawanen
detaillierte Beschreibungen von Gebduden und personlicher Zierde,

Schmuckstiicke aufwendiger

28 3, zum Beispiel: Guruge:1960.
2 Brockington 1984:317ff.
30 Brockington 1984:319f.
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Beschreibungen der Natur enthalten eine vielfaltigere Flora und Fauna, obwohl
meistens in Listen.

Konig hat schon gottlichen Charakter, ist als Beschiitzer wichtig.

Erscheinen von Téanzern und Schauspielern am Konigshof

andere Waffen im Vergleich zur ersten Phase

Frauen: zentrale Rolle besteht darin, sich dem Mann zu unterwerfen,
Keuschheit

Klassensystem strenger, etwas mehr Akzent auf Religion, aber noch viele

nicht-brahmanische Elemente

3. Dritte Phase®!:

Vier varpas spielen eine wichtige Rolle, der Konig soll dieses (religiose)
System beschiitzen.

Frauen spielen eine untergeordnete Rolle, manchmal nur als Verfiihrerinnen,
Nachwuchs ist aber wichtig.

religioser Aspekt immer wichtiger, mehrere Verweise auf Lehrer und Weise
Hinweise auf Musiktheorie (z.B. in der Geschichte iiber den Ursprung des
Epos)

Geographie: erweitert, auch Nordwesten, Urbanisierung

Krieg: eher Theorie als Praxis

Visnu und Siva haben fast schon wichtigere Rollen als Indra und Brahma; die
Rivalitit zwischen Sivaiten und Visnuiten kann nachverfolgt werden.

Bedeutung des Rituals und der Askese nimmt zu.

4. Vierte Phase32:

Religioser Aspekt wird noch wichtiger.

Visnu und Siva sind eindeutig die wichtigsten Gottheiten.
populdre Elemente der Religion, wie Tempel, Bilder und Krsna-Kult

weitere Verschiebung vom heroischen zu ésthetischen und religiosen Aspekten

noch weiterer geographischer Rahmen

das varpa-System starrer als zuvor

31 Brockington 1984:320ff.
32 Brockington 1984:322f.
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Frauen bloB als Anhdngsel zu den Ménnern angesehen, Witwen

ungliickverheiflend

Fleischessen und Trinken von Alkohol werden missbilligt.

Neue intellektuelle Aktivitidten, Studium z.B. von Grammatik; Astrologie wird

wichtiger.

Haiufige Verweise auf Schauspieler und Ténzer, erste Erwahnung der
Biihne. Laut Brockington konnen wir annehmen, dass das Theater seine

groBte Popularitit zwischen dem 4. und 7. Jahrhundert genoss.*

5. Fiinfte Phase*:
- meistens Fortsetzung der Tendenzen der vierten Phase, aber weniger kohérent
- manche neue Ideen und Konzepte, vor allem in der Religion in Bezug auf
bestimmte Gottheiten
- neues Vokabular, Synonyme fiir existierende Worter

- eine Tochter ist eine Last

1.7. Geschichtlichkeit, Quellen und Inhalt des Ramayana

Ebenso wie die Datierung des Textes ist auch die Geschichtlichkeit der Ereignisse und
Charaktere des Ramayana viel diskutiert worden. Rama selbst und andere Charaktere des
Epos kommen schon in verschiedenen vedischen Texten vor; ihre Taten oder Verbindungen
miteinander in diesen friiheren Texten haben aber nichts mit der Handlung des Epos zu tun.®
Die Puranen geben bekannt, dass Rama im Tretayuga® in der Stadt Ayodhya geherrscht hat.
Es wurde oft versucht, die Ereignisse, die geographischen Landschaften und die Charaktere
des Epos zu verifizieren. Die raksasas und vanaras wurden nach einigen Studien zum
Beispiel als verschiedene Stimme oder siidindische Ureinwohner angesehen.®” Das Goldman-

Team meint aber, dass die Geschichtlichkeit des Epos iiberhaupt nicht beweisbar ist.

33 Brockington 1984:323.

34 Brockington 1984:323.

3% Goldman 1984:24.

3 Eines der vier Zeitalter nach hinduistischer Vorstellung.
37 Goldman 1984:26f.
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Zwei Texte, die die Geschichte des Rama erzidhlen, werden oft als Quellen fiir das
Ramayana angesehen. Zahlreiche Indologen, u.a. Jacobi, Winternitz und Lassen, waren der
Meinung, dass der buddhistische Text Dasarathajataka eine der Quellen ist. Das Goldman-
Team schliesst dies aber aus, denn es sagt, dass das Dasarathajataka der spatere Text von den
beiden ist, und der Weg der Inspiration umgekehrt war.®® Das Mahabharata erzihlt die
Geschichte des Ramdyana in einem Abschnitt namens Ramopakhyana®. Es gibt keine
Einigkeit unter den Wissenschaftlern iiber die Frage, ob das Ramayana oder das
Ramopdakhyana alter ist, und welcher Text als Quelle fiir den anderen diente. Das Goldman-
Team ist aber der Meinung, dass das Ramayana alter ist, und kommt somit zum Schluss, dass

das Ramayana die ilteste Erzihlung der Rama-Legende ist.*

In der folgenden Vorstellung des Inhalts der sieben Biicher des Ramayana beziehe ich

mich auf Winternitz*' , Jacobi*? und die Ubersetzung des Goldman-Teams®.

Balakanda (Kapitel iiber die Kindheit): Das erste Buch des Epos erzéhlt iiber die
Kindheit von Rama; dariiber hinaus enthélt es verschiedene brahmanische Mythen, von denen
viele auch im Mahabhdarata vorkommen.** AuBerdem erzihlt es die Entstehungsgeschichte
des Epos und gibt Valmiki als seinen Erzdhler an. Wie wir im Kapitel iiber die
Entwicklungsphasen des Epos gesehen haben, gehort dieses Buch zur spiteren Geschichte der
Entwicklung des Textes und ist eine Hinzufiigung.

In Ayodhya herrscht der Konig Dasaratha, der lange Zeit kinderlos ist. Er entscheidet
sich, ein Pferdeopfer durchzufiihren. Zu dieser Zeit leiden die Gotter unter dem Démonen
Ravana. Sie bitten Visnu, Mensch zu werden und sie von ihnen zu befreien. Nach einem
Pferdeopfer bekommt der Konig Dasaratha vier S6hne von seinen drei Frauen, von denen der
erste und ihm liebste, Rama, Visnus irdische Inkarnation ist. Die anderen drei S6hne sind
Bharata, Laksmana und Satrughna. Nachdem sie aufgewachsen sind, gehen die zwei Briider
Rama und Laksmana in den Wald, um Ddmonen zu téten. Vom Weisen Visvamitra werden
sie zum Palast des Janaka, Konig von Videha, gefiihrt. Der Konig hat eine wunderschone

Tochter namens Sita, die aus der Erde geboren wurde. Janaka hat einen groflen Bogen und nur

38 Goldman 1984:32.
39S auchS. 12.

40 Goldman 1984:39.

41 Winternitz 1909:407ff.
42 Jacobi 1893.

43 Goldman 1984-20009.
4 Winternitz 1909:408.
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derjenige, der ihn spannen kann, kann Sita zur Frau gewinnen. Bisher sind daran schon viele
Prinzen gescheitert, Rama aber zerbricht sogar den Bogen. So kann er Sita heiraten und lange
Zeit leben die beiden gliicklich.

Ayodhydkanda (Kapitel tiber Ayodhya): Dieses Buch erzdhlt iiber die Ereignisse am
Konigshof von Ayodhya. Als Konig Dasaratha dlter wird, will er den Thron seinem Sohn
Rama iibergeben. Eine seiner Frauen, Kaikeyi, will das aber verhindern und erinnert den
Konig daran, dass er ihr einmal zwei Wiinsche gewihrte. Nun wiinscht sie sich, dass Rama
fiir vierzehn Jahre aus dem Palast verbannt und ihr eigener Sohn, Bharata, auf den Thron
gesetzt wird. Dasaratha ist untrdstlich, Rama besteht aber darauf, dass er sein Versprechen
hélt. Er zogert nicht, in den Wald zu ziehen. Seine Frau, Sita, will er zuriicklassen, sie
iberzeugt ihn aber, dass eine Ehefrau nur gegeniiber ihrem Ehemann verpflichtet ist, und folgt
ihm ins Exil. Der Bruder Laksmana geht auch mit ihnen. Der ganze Hof trauert und Dasaratha
stirbt bald aus Kummer. Nach dem Tod des Konigs will Bharata den Thron nicht besteigen,
sondern mochte Rama aus dem Wald zuriickholen. Er geht mit der Armee in den Wald. Rama
besteht aber darauf, dass das Versprechen nicht gebrochen werden darf, und fordert Bharata
auf, den Thron zu besteigen. SchlieBlich kehrt Bharata nach Ayodhya zuriick und regiert als
Stellvertreter seines Bruders.

Aranyakanda (Kapitel iiber den Wald): Die Verbannten leben schon seit einiger Zeit
im Wald und Rama bekdmpft regelmiflig Damonen, die das Leben der Waldbewohner
kummervoll machen. Eines Tages erscheint die Dimonin Siirpanakha, die Schwester des
Dimonenkdnigs Ravana. Sie verliebt sich in Rama, er lehnt sie aber ab. Siirpanakha wird
zornig auf Sita und will sie verschlingen, Laksmana schneidet ihr darauf die Ohren und die
Nase ab. Sirpanakha fliichtet zuerst zu ihrem Bruder Khara, der mit seiner Armee Rama
angreift; dieser besiegt sie aber und totet sogar Khara selbst. Danach fliecht die Ddmonin zu
ihrem anderen Bruder Ravana, der auf der Insel Lanka wohnt, und fordert ihn zur Rache auf.
Sie erzahlt ihm auch tiber die Schonheit von Sita. Ravana entfiihrt S1ta und versucht sie davon
zu liberzeugen, seine Gattin zu werden. Sita sagt zornig, dass sie ihre Treue zu Rama nie
brechen wird. Darauthin wird sie von Ravana bedroht; er gibt ihr zwolf Monate Bedenkzeit
und ldsst sie in einem Asoka-Wald mit Ddmoninnen zuriick. VVon einem sterbenden Geier, der

versucht hatte, Sita zu retten, erfahren Rama und Laksmana tiber die Entfiihrung Sitas.
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Kiskindhakanda (Kapitel liber Kiskindha): Rama und Laksmana suchen nach Sita und
gelangen zum Teich Pampa, wo Rama tiber den Verlust seiner Gattin jammert. Die Briider
treffen den Affenkonig Sugriva, dessen Bruder Valin ihm seine Frau und sein Reich gestohlen
hat. Rama verspricht ihm, beim Bekdmpfen seines Bruders zu helfen, und Sugriva verspricht
Rama, beim Auffinden der Sita zu helfen. Rama hilft Sugriva im Kampf zwischen den
Affenbriidern und totet dabei Valin. Sugriva wird Konig. Unter seinen Ministern befindet sich
Hanuman, der Sohn des Windgottes. Sugriva beauftragt ihn, beim Suchen der Sita zu helfen.
Die Affen machen sich auf den Weg und nach vielen Verwicklungen erfahren sie wieder von
einem Geier, dass Sita nach Lanka entfiihrt wurde. Sie gehen zum Ozean, dort haben sie aber
das Problem, dass sie nicht auf die Insel gelangen konnen. Es stellt sich heraus, dass

Hanuman den gréBten Sprung machen kann.

Sundarakanda (Kapitel iiber das Schone): Hanuman fliegt tiber den Ozean nach Lanka
und sieht Ravanas Palast. Die Schonheit und der Reichtum der Insel, des Palastes und seiner
Garten werden ausfiihrlich, mit poetischen Beschreibungen, geschildert, sowie das Leben des
Damonenkonigs und seiner Frauen im Harem. Dieser Abschnitt diente Dichtern in spédteren
Zeiten als Muster fiir poetische Beschreibungen.* SchlieBlich findet Hanuman Sita im Asoka-
Hain und berichtet ihr, dass Rama auf dem Weg ist. Dann geht er zuriick zu Rama und erzahlt

ithm tiber sein Treffen mit seiner Ehefrau.

Yuddhakanda (Kapitel iber den Kampf): Rama will auf Sugrivas Rat hin eine Briicke
oder einen Damm iiber den Ozean bauen, um nach Lanka zu kommen. Inzwischen erfdhrt
Ravana, dass sich Ramas Armee der Meereskiiste ndhert. Er ruft ein Beratergremium
zusammen. Vibhisana, ein Bruder des Ravana, will Sita ihrem Mann zuriickgeben; dafiir
schimpft ihn der Ddmonenkdnig heftig aus. Darauthin verbiindet sich der Bruder mit Rama
und rdt ihm, sich wegen der Briicke an den Meeresgott zu wenden. Dieser schickt ihnen den
Sohn des gottlichen Baumeisters Visvakarman und die Briicke wird in wenigen Tagen
aufgebaut. Nach vielen Schlachten und Abenteuern kommt es zu einem Zweikampf zwischen
Rama und Ravana. Aber jedes Mal, wenn Rama den Kopf des Ddmonenkonigs abschneidet,
wichst ithm ein neuer Kopf heraus. Schlielich gelingt es Rama mit der Hilfe der Gotter,
Ravanas Herz zu durchbohren und ihn so zu toten. Die Ddmonen fliichten und Vibhisana,

Ravanas Bruder, der auf Ramas Seite gekdmpft hatte, wird der neue Konig der Insel.

45 Goldman 1996:9.
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Rama findet Sita, er verstoft sie aber gleich wieder, da sie mit einem anderen Mann
zusammen gelebt hat. Stta will ihre Treue dadurch beweisen, dass sie ins Feuer geht; deshalb
lasst sie einen Scheiterhaufen errichten. Sie wirft sich in das Feuer, kommt aber in den Armen
des Feuergottes Agni unverletzt wieder heraus. Agni bestitigt dem Rama, dass seine Frau in
Ravanas Palast rein und unschuldig gelebt hat. Rama sagt, dass er daran nie gezweifelt habe,
er es aber auch dem versammelten Volk beweisen wollte. Sie kehren dann mit ihrem Gefolge

nach Ayodhya zuriick, Rama wird Konig und sie leben gliicklich.

Uttarakanda (letztes Kapitel): Wie oben gezeigt wurde, ist dieses Buch
wahrscheinlich eine spatere Hinzufligung, und urspriinglich wurde die Geschichte mit dem
sechsten Buch und dessen gliicklichem Schluss beendet. Der Uttarakanda enthilt auch viele
Sagen und Legenden, die gar nichts mit Ramas Geschichte zu tun haben.

Im Land gibt es Geriichte dariiber, dass Rama seine Frau zurlickgenommen hat,
nachdem sie mit einem anderen Mann zusammen gelebt hatte. Der Konig sorgt sich, dass dies
die Moral der Frauen im Land negativ beeinflussen konnte; daher setzt er Sita im Wald aus.
Sita findet sich mit ihrem Schicksal ab und zieht in die Einsiedelei des Weisen Valmiki ein.
Dort bekommt sie bald Zwillinge: Kusa und Lava. Nach einigen Jahren veranstaltet Rama ein
Pferdeopfer, zu dem auch Valmiki mit seinen Schiilern erscheint. Zwei von ihnen tragen das
von Valmiki gedichtete Ramayana vor. Rama erféhrt, dass die zwei Jungen seine Kinder sind.
Sita wird auf seinen Wunsch herbeigefiihrt und er will, dass sie sich durch einen Schwur
reinigt. S1ta wiinscht, dass die Gottin Erde ihren SchofB3 6ffnet, was diese tatsdchlich tut. Die
Gottin umarmt Stta und verschwindet mit ihr. Jetzt jammert Rama vergeblich, seine Frau
zurick zu bekommen. Gott Brahma trostet thn, dass er Sita im Himmel wiedersehen kann.
Rama gibt den Thron bald an seine beiden Sohne weiter und geht selbst zum Himmel. Dort

nimmt er wieder die Gestalt des Gottes Visnu an.
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2. Der Tanz in der Literatur vor dem Ramayana

Der Tanz wird von den frithesten Stufen der indischen Literatur an erwahnt. Anhand
dieser Textstellen konnen wir die frihe Geschichte des Tanzes in Indien rekonstruieren.
Durch die Untersuchung dieser Texte konnen wir auch viel {iber die Wertschitzung und Rolle

des Tanzes und iiber die Entwicklung seiner Techniken erfahren.

Laut Kapila Vatsyayan, die in ihrem Buch die Rolle des Tanzes in der indischen Kunst
und Literatur untersucht hat, kann man in der frithen Geschichte des Tanzes in Indien drei
Entwicklungsrichtungen erkennen?:

e In den frithesten Erwdhnungen der Kunstform stellt der Tanz ein Vergniigen im
Alltagsleben dar; spiter wird er auch von professionellen Ténzern als Beruf
ausgelibt. In dieser Entwicklungsrichtung hat der Tanz immer eine sdkulare
Stellung.

e Die zweite Entwicklungsrichtung ist das Erscheinen des Tanzes im Ritual und im
religiosen Leben des Volkes. Schon ab den Veden findet man Textstellen, geméf
denen sich die Menschen durch Gesten und Korperbewegungen im Ritual
ausdriicken und dadurch dem Transzendenten ndher kommen mdochten.

e Die dritte Form des Tanzes, die auch schon in den Veden erwdhnt wird, ist der
Tanz der Gotter. Den Hohepunkt dieser Idee der tanzenden Gétter findet man in

der literarischen und kiinstlerischen Tradition um den Gott Siva Nataraja.

Diese drei Richtungen der Rolle des Tanzes in der indischen Literatur entwickelten
sich zeitlich parallel. Im Folgenden untersuche ich in Anlehnung an Vatsyayans genannte
Monographie einige Textstellen aus den wichtigsten literarischen Werken vor der epischen
Periode, um die sich wandelnde Rolle und Wertschitzung des Tanzes exemplarisch

aufzuzeigen.

46 Vatsyayan 2007:144.
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2.1. Der Tanz in den Veden

Rgveda

Schon im Rgveda findet man gemifl Vatsyayan alle drei Entwicklungsrichtungen:
sowohl Menschen als auch Gotter tanzen. Unter den Gottern wird meistens Indra, der Gott des
Krieges und Kampfes, mit dem Tanz in Zusammenhang gebracht: er hat den Charakter eines
Ténzers und ldsst auch andere tanzen. In den folgenden Textstellen markiere ich die Tanz-

bezogenen Worter durch Fettdruck.

In RV 1.130.7 wird Indra als Ténzer (nrtuz) bezeichnet, der die neunzig Stddte mit

seinem vajra zerstort hat:

,,DU brachst die neunzig Palisaden, o Indra, fiir Ptru, fiir den sehr huldigenden Divodasa, du
Ténzer, mit der Keule fiir den Huldigenden, du Ténzer. Fiir Atithigva brachte der Gewaltige
den Sambara vom Berge herunter, die Beute des Groflen mit Korperkraft verteilend, allerlei

Beute mit Kraft.”*

In RV 11.22.4 wird Indra wieder ein Tanzer (nrfu) genannt:

,,Diese deine mainnliche erste Tat, o Ténzer Indra, soll als erste zu Anfang des Tages
gepriesen werden. Als du mit géttlicher Kraft den Lebenshauch hervorsandtest, indem du die
Wasser flielen lieBest. Jedem Gottlosen wurde er an Stérke iiberlegen. Er soll (uns) Stirkung

besorgen, der mit hundert Geisteskriften Versehene soll uns Labungen besorgen!”*

Andere gottliche Wesen, wie die Maruts und die Asvins (Zwillingsgotter), werden
auch als Tanzer (nrtii) bezeichnet. Die Maruts kommen mehrmals als tanzende Wesen vor,
zum Beispiel in RV V.52.12:

,Die liedersingenden Barden tanzten (nrtuh) zu dem Brunnen. Die Helfer kamen mir zu

Gesicht wie unbekannte Diebe zur Uberraschung.”*®

47 Witzel 2007:244.
48 \Witzel 2007:385.
49 Geldner 2003, Bd. 2:58.
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Ebenso in RV VI11.20.22:

,Selbst der Sterbliche soll eure Bruderschaft erlangen, ihr Téinzer (nrtuh) mit
goldgeschmiickter Brust. Gedenket unser, o Marut, denn immer ist eure Freundschaft

zuverlissig!”®°

Vatsyayan denkt, dass die Vorstellung, dass die Gotter den Charakter von Ténzern

haben, ein Vorfahre des Konzeptes des tanzenden Siva ist.>!

Im Rgveda werden auch schon die Apsarasen erwihnt. Im Ramayana kommen sie
ofters als Ténzerinnen vor; daher werde ich ihre Rolle im Hauptteil der Arbeit (Teil 3) néher
untersuchen. Im Rgveda erfahren wir nicht viel iiber sie, nur dass sie zu einer niedrigen
Kategorie gottlicher Wesen gehoren und die Gemahlinnen der Gandharvas sind. Zum ersten
Mal erscheinen sie hier aber auch als Ténzerinnen und Musikerinnen, was sich spéter als ein
beliebtes Motiv in der Mythologie erweist. Im Atharvaveda werden die Apsarasen ebenfalls
als Tanzerinnen erwdhnt. Gemall Vatsyayan bedeutet diese ihre Rolle in den genannten

Werken, dass bereits zu dieser Zeit professionelle Ténzer und Ténzerinnen existierten.>

Die Gottin Usas (Gottin der Morgenrdte) wird im Rgveda mit einer Tanzerin (nrti ‘)
verglichen. Auch daraus kann man schlieen, dass die Kunst des Tanzes schon etabliert war.
Die Verwendung des Tanzes im poetischen Vergleich ist in der spéteren Literatur verbreitet

und kommt ebenfalls im Ramayana vor, worauf ich mich noch spéter beziehen werde.

%0 Geldner 2003, Bd. 2:325.
51 Vatsyayan 2007:149.
52 Vatsyayan 2007:150.
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RV 1.92.4:

,,ole legt sich wie eine Tanzerin Farben auf. Sie deckt ihre Brust auf wie eine rétliche (Kuh)
ihr Euter. Indem sie der ganzen Welt Licht macht, hat jetzt die Usas die Finsternis

aufgeschlossen wie die Kiihe die Hiirde.”>®

Der Tanz (nrta) der Menschen wird auch erwihnt, und zwar bei verschiedenen Gelegenheiten
wie Hochzeiten, Bestattungen, Opferritualen, Erntezeit und unterschiedlichen fréhlichen
Anléssen. Bei der Beschreibung dieser Ténze finden wir verschiedene Formen des Tanzes:
Gruppentanz, Solo, Paartanz. Auf die eigentliche Tanztechnik gibt es aber noch keine

Hinweise.

RV X.18.3:

,,Diese Lebenden haben sich von den Toten geschieden. Gesegnet war uns heute die Anrufung

der Gétter. Vorwirts gegangen sind wir zum Tanz und Scherz.”>*

Tanz kommt auch im poetischen Vergleich vor:

RV X.72.6 :

»Als ihr Gotter damals in der Flut euch fest aneinanderhaltend standet, da ging von euch

heftiger Staub weg wie von Tanzenden (nr ‘tyatam).”®

In den Beschreibungen verschiedener Rituale im Yajurveda werden konkrete Gesten erwéhnt,
die symbolische Bedeutungen haben. Hier zeigen sich also die ersten Spuren einer bewussten

Korpersprache, wie sie auch im Tanz Verwendung findet.

53 Witzel 2007:162.
54 Oberlies 1998:303.
55 Geldner 2003, Bd. 2:251.
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Atharvaveda

Im Atharvaveda (AV) finden wir den freudvollen Aspekt des Tanzes im Rgveda, der
sich vor allem im Zusammenhang mit den Goéttern und gewissen Feierlichkeiten findet, nicht.

Tanzende Apsarasen kommen aber hier auch vor; sie tanzen zusammen mit den Gandharvas.

AV IV.37.7:

,,Of the hither-dancing (anr tyatah), crested Gandharva, Apsaras-lord, | split the testicles, |
bind fast the member.””®

Whitney iibersetzt das Wort sikhandin mit ,,crested, er sagt aber auch, dass gemaf
Sayanas Kommentar das Wort auch als ,,Pfau‘ verstanden werden kann; in diesem Fall wiirde
any ‘tyatah sikhandino gandharvasya ,des wie ein Pfau hertanzenden Gandharvas*
bedeuten.>” Diese Interpretation ist deswegen interessant, weil wir tanzende Pfauen auch im

Ramayana treffen werden.

Es gibt ferner soziale Ereignisse, zu denen die Menschen tanzen. Der Tanz spielt also
noch immer eine wichtige Rolle, obwohl die sozialen Verhiltnisse im Vergleich zum Rgveda

schon andere sind.
AV XII.1.41:
,,On whom, the earth, mortals sing [and] dance (nr tyanti) with loud noises; on whom they

fight; on whom speaks the shout, the drum — let that earth push forth our rivals; let earth make

me free from rivals.”®®

%6 Whitney 1905:212.
5" Whitney 1905:212.
%8 Whitney 1905:668.
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2.2. Die Upanisaden

Die Upanisaden beinhalten nur wenige konkrete Verweise auf Tanz. Sie sind trotzdem
wichtig im Hinblick auf unser Thema, da sie sich mit dem Thema Asthetik beschéftigen und
somit zur gar nicht umfangreichen Literatur Indiens iiber Asthetik und Philosophie der Kunst
beitragen. Der Index von Olivelle’s Early Upanisads listet nur eine Stelle auf, an der es um
den Tanz geht. Diese Stelle findet sich in der Katha-Upanisad:

KathaUp. 1.26:

,[Naciketas]: Since the passing days of a mortal, O Death, sap here the energy of all the
senses,
And even a full life is but a trifle

So keep your horses, your songs and dances!”>®

Das Wort nrtya (Tanz), das hier verwendet wird, kommt gemiB dem Index von Jacob® an
keiner anderen Stelle in den Upanisaden vor. Das Wort nata (Ténzer, Schauspieler) kommt

auch nur zweimal, in der Maitrayaniya-Upanisad vor.%*

Die Texte, die ab hier untersucht werden, iiberlappen sich chronologisch mit verschiedenen

Entwicklungsphasen des Ramayana.

2.3. Die Ritualsatras

Die Srautasiitras sind Anleitungen zur Durchfithrung der Opferrituale, die in der
vedischen Zeit verbreitet waren®?, wihrend die Grhyasiitras fiir die hiuslichen Rituale, die von
dem Familienvater durchgefiihrt wurden, Anleitungen geben. Wie Gonda feststellt®3, sind
diese Texte, aber vor allem die Grhyasiitras wichtige historische Belege, die uns viel {iber das

alltdgliche Leben der Menschen in Indien zur Zeit der Entstehung dieser Texte verraten. Aus

59 Olivelle 1996:234.

80 Jacob 1963:507.

61 MaitrayaniyaUp. 4.2 und 7.8.
52 Gonda 1977:4809.

5 Gonda 1977:623.
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den Grhyasutras kann man schlieen, dass alle Aspekte des Lebens ritualisiert waren (Geburt,

Hochzeit, Tod, tdgliche Rituale, etc.).

Tanz kommt im Sankhayana-Grhyasitra als Teil des Hochzeitrituals vor. Bevor die
Braut zum Haus des Brautigams getragen wird, werden verschiedene Vorbereitungen

gemacht, unter anderem wird Tanz von Frauen aufgefiihrt:

SankhGS. 1.11.5;

,After they have regaled four or eight women, who are not widows, with lumps of vegetables,

Sura, and food, these should perform a dance (anartanam kuryuh) four times.54

In den Srautasiitras sind Instrumentalmusik und Gesang oft Teil der Rituale; sie sind aber nur
selten von Tanz begleitet. Im Katyayana-Srautasitra findet sich ein Beispiel; die Stelle gibt
eine Anleitung zur Durchfithrung des pitrmedha-Rituals, das jedes Jahr nach dem Tod des

Vaters durchgefiihrt werden kann:

KatySS 21.3.11:

,,The day (meant for the distribution of food) should also include dancing (nrtya), singing and

playing on (various kinds of) music instruments in its programme.“®

2.4. Das Kamasiitra

Das dritte Kapitel des ersten Buches des Kamasutra listet die weltlichen und
gesellschaftlich relevanten Kiinste auf (KS 1.3.15)%. Ihre Zahl ist 64 und unter ihnen befinden
sich auch Musik, Drama und Tanz. Tanz (nrtya) wird sogar gleich an der dritten Stelle
genannt. Diese 64 Kiinste zu meistern bedeutet das Erlangen von verschiedenen Vorteilen in
der Gesellschaft. Wenn sich eine Kurtisane diese Kiinste aneignet, wird sie zum Status der

ganika erhoben (1.3.17) und von der Offentlichkeit, von Minnern und sogar vom Konig

84 Oldenberg 1886:25.
8 Ranade 1978:553.
% Nummerierung nach der Edition von Radhavallabh Tripathi; s. Tripathi 2005:92ff.
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verehrt. Die ganika, die auch im Ramayana vorkommt, muss also eine hohere Stellung als

eine einfache Kurtisane gehabt haben.

Frauen, die die 64 Kiinste beherrschen, kénnen ohne Schwierigkeiten jeglichen Mann
entziicken, auch wenn er einen Harem von Frauen hat, und wenn sie von ihrem Mann getrennt
sind und in ein anderes Land ziehen missen, konnen sie mit diesen Kiinsten ihren
Lebensunterhalt bestreiten (1.3.19-20). Der Mann hingegen, der diese Kiinste gemeistert hat,

erweckt Zuneigung in den Frauen, unabhéngig von seinem sozialen Status (1.3.21-22).

Zusammenfassend konnen wir feststellen, dass der Tanz schon in der Literatur Indiens
vor der epischen Periode in vielen Kontexten vorkommt: er wird mit Gottern und
iibernatiirlichen Wesen assoziiert; ist Teil des Rituals und des alltiglichen Leben und wird

auch als Kunst anerkannt.
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3. Der Tanz im Ramayana

3.1. Zur Methode der Suche und Auswahl der Textstellen

Prinzipiell habe ich drei Methoden bei der Suche nach den Textstellen iiber den Tanz

im Ramayana verwendet:

1. Suche in der Sekundarliteratur
2. Suche in der Ubersetzung oder im Sanskrittext

3. Suche im Digital Corpus of Sanskrit.®’

Oft war die Kombination von mehr als einer Methode erfolgreich. Vatsyayan® oder
Hedge®® erwihnen mehrere Textstellen; sie beziehen sich allerdings nicht auf die kritische
Ausgabe. Trotzdem stellten sie einen guten Ausgangspunkt fiir das Auffinden der Textstellen
dar. Das Digital Corpus of Sanskrit enthdlt eine vollstindige und mit tags versehene
digitalisierte Version des Textes der kritischen Ausgabe; man kann nach einzelnen Wortern
und Verbalwurzel suchen und ihre Vorkommnis priifen. Das heiflit, wenn man mit der
relevanten Terminologie vertraut ist, kann man alle einschldgigen Textstellen finden. Schauen

wir uns ein konkretes Beispiel an!

Wenn man die Wurzel nyt in dem Feld ,,Query” auf der Webseite eingibt oder in dem
,,Dictionary” aussucht, bekommt man das entsprechende Datenblatt.”” Neben Bedeutung,
verbalen und nominalen Formen zu dieser Wurzel sieht man das Feld ,,References”, wo man
herausfinden kann, wie oft das Wort in einem bestimmten (im DCS schon digitalisierten) Text
vorkommt. Nicht alle Texte sind vollstandig digitalisiert, das Ramayana aber schon. Deshalb
konnen wir feststellen, dass die Wurzel nyt und ihre verschiedenen Ableitungen im Ramayana
dreizehnmal vorkommen. Wenn man dann unter ,References” auf ,,Ramayana” Xklickt,
bekommt man alle dreizehn Textstellen.”* Unter ,,Context” kann man die jeweiligen

Textstellen in ihrem urspriinglichen Kontext (geordnet nach Kapiteln) finden.

57 http://kjc-fs-cluster.kjc.uni-heidelberg.de/dcs/

88 Vatsyayan 2007.

% Hedge 1999.

0 http://kjc-fs-cluster.kjc.uni-heidelberg.de/dcs/index.php?contents=einzelwort&IDWord=78385

"L http://kjc-fs-cluster.kjc.uni-heidelberg.de/dcs/index.php?contents=fundstellen&IDWord=78385&IDText=127
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Auf diese Weise lassen sich die Textstellen in der kritischen Ausgabe, in denen es um
Tanz geht, einfach und ganzheitlich finden. Mithilfe dieser Methode gebe ich im néichsten
Unterkapitel einen Uberblick iiber alle relevanten Stellen des Textes gemif der Kritischen
Ausgabe.

Wie aber in den ndchsten Kapiteln zu sehen sein wird, sind nicht alle relevanten
Textstellen in der kritischen Ausgabe enthalten. Auf die Textstellen, die sich nur in den
Varianten finden, bin ich durch das Lesen der verschiedenen Ubersetzungen oder des

originalen Sanskrittextes gekommen.

Bei der Auswahl der Textstellen, die ich tibersetzt und nidher untersucht habe, habe ich
darauf geachtet, dass ich jeweils zumindest ein Beispiel zu allen Aspekten und Bedeutungen
des Tanzes, die im Epos ersichtlich sind, habe. Um einen Kontext zu schaffen, habe ich oft
nicht nur die Strophen, in denen Worte fiir ,,Tanz/Tanzen* vorkommen, {ibersetzt, sondern
mehrere Strophen, in einigen Fallen sogar liangere Passagen. In diesen Fillen habe ich
gedacht, dass es interessant oder wichtig ist, die Strophen, in denen es um Tanz geht, in einem

groBeren Kontext zu sehen. Diese langeren Passagen inkludiere ich im Appendix.

3.2. Uberblick iiber die den Tanz betreffenden Stellen des kritischen Textes gemifl der

verwendeten Terminologie

In diesem Kapitel mdchte ich einen Uberblick iiber die Erwihnungen des Tanzes im
Ramayana in der Form des kritischen Textes geben. Dabei liste ich alle Textstellen in der
kritischen Ausgabe, die sich mit dem Tanz beschiftigen, auf. Gleichzeitig méchte ich auch
untersuchen, welche Terminologie fiir den Tanz im Epos verwendet wurde und ob diese sich

im Laufe der Entwicklung des Textes gedndert hat.

Zuerst fiihre ich die Textstellen geméB der Terminologie an und untersuche, wie die

einzelnen Termini in verschiedenen Interpretationen iibersetzt wurden.

sailiisa

Es ist schwierig zu sagen, auf welche Art von Darsteller sich sailizsa bezieht. Laut dem

Worterbuch von Monier-Williams bedeutet das Wort ,,actor”, ,,public dancer” oder ,,tumbler”.
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Gemaif Vatsyayan bezieht sich das Wort auf eine gesellschaftliche Klasse, und der Tanzlehrer
der Midchen am Kénigshof wird auch mit diesem Wort bezeichnet.”? Das Wort kommt an
fiinf Stellen in der kritischen Ausgabe vor:

-AK 27.8

-AK 77.15
- KK 40.41
- UK 12.22
- UK 90.11

Dutt iibersetzt das Wort in den zwei AK-Strophen als ,,actor”’3, wihrend er es in den
anderen drei Strophen als auf einen Gandharvakénig bezogen versteht.” In der Ubersetzung
des Goldman-Teams wird das Wort in den AK-Strophen einmal als ,,procurer” und einmal
als ,,actor’® {ibersetzt, und in der KK-Strophe wird es auch als Name eines Gandharvas
verstanden’’. In der Strophe AK 77.15 kommen auch die Frauen der Schauspieler vor; laut
der Anmerkung des Goldman-Teams’® waren diese Frauen sowohl als Schauspielerinnen als
auch als Prostituierte titig. "

Mayrhofer tbersetzt das Wort als ,,Tdnzer* oder ,Sanger” und bemerkt, dass es

wahrscheinlich ein Fremdwort ist.%

nata, nartaka und ihre verschiedene Formen

nata
Wie wir im Folgenden sehen werden, kommt nata immer nur gemeinsam mit nartaka
vor, wobei nartaka einmal auch allein steht. Laut Monier-Williams (MW) bedeutet das Wort

sactor”, ,dancer” oder ,mime”; Bothlingk (PW) nennt von diese Bedeutungen nur

2 \Vatsyayan 2007:167.

73 Dutt 2004:Bd. 1:87 und 213.

74 Dutt 2004:Bd. 2:117, Bd.4:35, 233.

5 Goldman 1986:140.

6 Goldman 1986:245.

" Goldman 1994:147.

8 Goldman 1986:469.

" Die Ubersetzung des UK seitens des Goldman-Teams wurde noch nicht verdffentlicht.
80 Mayrhofer 1992-2001:Bd. 2:655.
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,Schauspieler”. Vatsyayan versteht unter nata den ,,professional actor”.8! Die weitere Analyse

gebe ich unten bei nartaka. Dies sind die Stellen, an denen das Wort nata vorkommt:

- BK.12.7
- AK.6.14
- AK.61.13
- UK.56.3
- UK.82.17

nartaka

Im Gegensatz zu nata bedeutet nartaka laut Vatsyayan ,,professional dancer”.82 MW
gibt als Bedeutung ,,dancer”, ,,singer”, ,,actor” und sogar ,,dancing-master” an. Bothlingk
nennt nur die Bedeutung ,,Tdnzer”. Vatsyayan und Bothlingk machen also eine klare
Trennung zwischen rata und nartaka, Schauspieler und Ténzer. Meiner Meinung nach ist die
Trennung im Fall des Ramayana nicht so klar auszumachen, allein aus dem Grund, dass die
beiden Termini fast immer gemeinsam auftreten, und es kann auch nicht genau festgestellt
werden, welcher Kiinstler was genau gemacht und aufgefiihrt hat. Die fett gedruckte Stelle in

der folgenden Liste, AK 85.46, ist die einzige, in der nartaka allein, ohne nata, vorkommt:

-BK 12.7
- AK 6.14
- AK 61.13
- AK 85.46
- UK 56.3
- UK 82.17

Dutt iibersetzt natanartaka vollig inkonsequent, ndmlich als ,,dancers and conductors

2585

784 theatrical managers and performers”®,

9383

of theatres »stage managers, dancers

81 Vatsyayan 2007:167.
82 \Vatsyayan 2007:167.
8 Dutt 2004:Bd. 1:29.

8 Dutt 2004:Bd. 1:117.
8 Dutt 2004:Bd. 1:179.
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9987.

88 und ,.actors, dancers”®’; nartaka allein gibt er mit ,,dancers” wieder.®® Das

,,songsters

Goldman-Team iibersetzt konsequent mit ,,actors and dancers®, resp. ,,dancers*.%

Das Wort nartaka stammt aus der Wurzel nrt, die in verschiedenen Formen an den

folgenden Stellen im Epos vorkommt:

-BK 31.11
-BK 72.25
- AK 35.32
- AK 85.23
-KK 1.18
- KK 27.24
-SK 22.41
- SK'59.14
- YK 30.9
- YK 116.62
- UK 6.46
- UK 10.7
- UK 28.24

Die Wurzel nrt oder nart bedeutet laut Mayrhofer ,tanzen, sich rhythmisch oder
mimisch bewegen, etwas (Tanz, Mimus, Tatenschilderungen) auffiihren*.*® Er merkt an, dass

die Herkunft dieser indoarischen Wurzel ungesichert ist.

In Verbindung mit dem Praverb upa- kommt die Wurzel auch vor. upanrt bedeutet

,herumtanzen* oder ,,vor jemandem tanzen‘; das Wort kommt an folgenden Stellen vor:

- AK 85.44
-ArK 1.3
-KK 1.18

8 Dutt 2004:Bd. 4:179.

87 Dutt 2004:Bd. 4:221.

8 Dutt 2004:Bd. 1:227.

8 Goldman 1984:147; 1986:93,215,261.
% Mayrhofer 1992-2001:Bd. 2:21.
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- UK 41.15

In der ArK-Strophe tibersetzt das Goldman-Team einfach mit ,,danced*, in den AK- und KK-

Strophen mit ,,danced before.%

Das Substantiv nrtta (Tanz, Auffiihrung®) kommt an folgenden Stellen vor:

- KK 50.17
- SK 8.30
-SK 9.4

- SK 18.10
- UK 20.8

Das Goldman-Team iibersetzt jedes Mal mit “dancing”.%®

nataka
So wie nata bedeutet laut MW auch nataka ,,actor”, ,,dancer oder ,,mime”, aber auch
»any play or drama” oder ,,a kind of play”, was mit der Ubersetzung Vatsyayans als ,,drama

proper”®* iibereinstimmt. Die Stellen sind folgende:

- AK 63.4
- BK5.12

Dutt iibersetzt das Wort einmal als ,,theater” (,,And the mighty city contained theatres
for females”)*® und einmal als ,,performed scenes”.*® Das Goldman-Team iibersetzt in der
AK-Strophe mit ,staged dramatic pieces“®’, und in der BK-Strophe iibersetzt es das
Kompositum vadhiinatakasanghaih mit ,troops of actresses*®®, wobei angemerkt wird, dass

das erste Glied des Kompositums auch als ein dvandva-Kompositum verstanden werden kann;

1 Goldman 1986:261, 1991:87, 1994:56.
92 Mayrhofer 1992-2001:Bd. 2:21.

% Goldman 1994:165, 1996:137,139,167.
% Vatsyayan 2007:168.

% Dutt 2004:Bd. 1:16.

% Dutt 2004:Bd. 1:182.

9 Goldman 1986:217.

% Goldman 1984:135.
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in diesem Fall wire das gesamte Kompositum als ,hosts of women and actors* zu
iibersetzten.%®

Laut Viévanatha Kavirajas Werk iiber Asthetik, dem Sahityadarpana, gehort ein
nataka zur kavya-Literatur und ist eine Art von Schauspiel.}?® Wir kénnen also feststellen,

dass nataka wahrscheinlich mit Tanz nichts direkt zu tun hat.

las

Die Worter /asa oder lasya bedeuten laut MW ,,dance” oder ,,dancing”, ,,jumping”;
damit stimmt Vatsyayans Interpretation iiberein.'®® Sie stammen von der Wurzel las, deren
Bedeutung laut Mayrhofer ,,zucken, sich hin- und herbewegen, sich lebhaft bewegen* ist, und
auf diesen Bedeutungen fuflen weitere Bedeutungen, wie ,herumtollen, spielen, tanzen,

hervorbrechen, usw.*1%2

Das Kausativ lasay kommt nur einmal im Epos vor, nimlich in AK.63.4, und die
Stelle ist dieselbe, an der auch nataka vorkommt. Dutt und das Goldman-Team tibersetzen mit

,,danced”.103

ganikda

Qanika bedeutet laut den Worterbiichern MW und PW Kurtisane®, die gemil
Vatsyayan meistens mit Musik und Singen assoziiert wurde.®* Da aber Kurtisanen in der
indischen Kulturgeschichte oft als tanzende Frauen dargestellt sind, wére zu untersuchen, ob

dies auch im Ramayana der Fall ist. ganikas werden an folgenden Stellen erwéhnt:

-BK 8.21
-BK 95
- AK 45.19

% Goldman 1984:289.

10 5. zum Beispiel: Sahityadarpana 510.

101 Vatsyayan 2007:168.

102 Mayrhofer 1992-2001:Bd. 3:440.

103 Dutt 2004:Bd. 1:182 und Goldman 1986:217.
104 Vatsyayan 2007:167.
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Wenn wir uns diese Stellen anschauen, konnen wir aber feststellen, dass in ihnen Tanz nicht

erwahnt wird. Deswegen konnen wir die Erwdhnungen von Kurtisanen im Ramayana nicht

mit Tanz in Verbindung bringen.

Tabelle 1: Textstellen nach Kandas geordnet

Die vorhergehende Untersuchung hat ergeben, dass ganika im Ramayana nicht mit

Tanz in Verbindung steht und das Wort nataka auch nichts direkt mit Tanz zu tun hat;

deswegen erscheinen diese Worter in den folgenden Tabellen nicht.

BK AK ArkK KK SK YK UK
Sailiisa ~ AK 27.8 _ KK 40.41 ~ ~ UK 12.22
AK 77.15 UK 90.11
nata BK 12.7 | AK®6.14 _ B _ ~ UK 56.3
UK 82.17
nartaka | BK 12.7 | AK6.14 _ _ _ _ UK 56.3
AK 61.13 UK 82.17
AK 85.46
nrt BK31.11 | AK35.32 | ArK 1.3 | KK 1.18 |[SK22.41 | YK30.9 |[UK 6.46
BK 72.25 | AK 85.23 | (upa-) | (upa-) SK 59.14 | YK 116.62 | UK 10.7
AK 85.44 KK 27.24 UK 28.24
(upa-) UK 41.15
(upa-)
nrtta B _ ~ KK 50.17 | SK 8.30 _ ~
SK 9.4
SK 18.10
lasay _ AK 63.4 _ _ _ _ _

Anhand dieser Tabelle kann man sehen, dass der Tanz und der damit verbundene

Begriff des Tanzers in jedem Buch des Epos vorkommen. Die wenigsten VVorkommnisse (nur
eine Stelle) finden sich im Aranyakanda, und in dem langsten Buch, dem Yuddhakanda, sind
auch nur zwei Stellen enthalten. Die meisten (10 Stellen) befinden sich im 4Ayodhyakanda und
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im Uttarakanda. Der Sundarakanda enthilt 5, der Balakanda und der Kiskindhakanda 4
Stellen.

Tabelle 2.: Textstellen nach Entwicklungsphasen geordnet

Phase 1 Phase 2 Phase 3
$ailuisa AK 77.15 AK 27.8 UK 12.22
KK 40.41 UK 90.11
nata _ AK 6.14 BK 12.7
AK 61.13 UK 56.3
UK 82.17
nartaka _ AK 6.14 BK 12.7
AK 61.13 UK 56.3
UK 82.17
nrt AK 35.32 AK 85.23 BK 31.11
KK 1.18 AK 85.44 BK 72.25
(upa-) (upa-) UK 6.46
SK 22.41 KK 27.24 UK 10.7
SK 59.14 YK 30.9 UK 28.24
YK 116.62 UK 41.15
(upa-)
nrtta KK 50.17 SK 8.30 B
SK 9.4
SK 18.10
las AK 63.4 _ _

Diese Tabelle erlaubt uns einerseits festzustellen, ob und wie sich die Terminologie
um den Tanz im Laufe der Entwicklungsphasen gedndert hat, andererseits zu sehen, in
welcher Phase der Tanz am héufigsten erwdhnt wird. Daraus konnen wir eventuell auf die
Popularitit des Tanzes schlieBBen.

Wir konnen feststellen, dass sich die Terminologie im Laufe der ersten drei

Entwicklungsphasen nicht wesentlich gedndert hat. Das Verb nt ist in allen drei Phasen

105 Nach Brockingtons Klassifikation, s. Brockington 1984:329 und ab Seite 10. dieser Arbeit.
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vertreten. Die Nomina, die den Tanz oder Tanzer bezeichnen, kommen meistens auch in den
ersten drei Entwicklungsphasen vor, oder sie kommen dort nur so selten vor, dass wir aus
ihrer Vorkommnis keine Folgerungen ziehen konnen. Interessant ist aber, dass die Worter
nata und nartaka, die meistens gemeinsam vorkommen und mit denen die Schauspieler
und/oder Ténzer bezeichnet werden, erst ab der zweiten Phase vorkommen. An den unten
analysierten Beispielen werden wir auch sehen, dass rata und nartaka oft unter anderen
Berufen aufgelistet sind. Wir konnen also annehmen, dass ab der Zeit der zweiten
Entwicklungsphase eine Professionalisierung des Tanzes vor sich ging und es schon
professionelle Tanzer gab. Davor wird nur das Wort sailisa fir ,,Darsteller verwendet; wie
aber schon erwdhnt wurde, ist es schwierig zu sagen, welche Art von Darsteller das Wort

bezeichnet; aulerdem kommt es nur sehr selten vor.

Die Strophen, die zu den Phasen 4 und 5 geh6ren, kommen im Kritischen Apparat oder
Appendix der kritischen Ausgabe vor. Da das DCS nur den kritischen Text enthilt, gehoren
alle Strophen, die in ihm inkludiert sind, zu den ersten drei Entwicklungsphasen. Da es nicht
moglich ist, eine umfangreiche Liste der Textstellen iiber den Tanz in den letzten zwei
Entwicklungsphasen zu geben, erscheinen sie in dieser Tabelle nicht. Wie wir spéter sehen
werden, gibt es viele Strophen {iber Tanz, die nicht im kritischen Text, sondern in den
Varianten vorkommen. Es ist moglich, dass diese Strophen aus einer der spédteren

Entwicklungsphasen stammen.

3.3. Vorstellung und Auswertung der ausgewihlten Textstellen

Die unten stehende Liste enthélt die Textstellen, die ich im folgenden Kapitel iibersetzen
und analysieren werde. Bei jeder Textstelle merke ich an, zu welcher Entwicklungsphase sie
nach Brockingtons Klassifikation gehort. Die Reihenfolge der analysierten Textstellen folgt
dieser Klassifikation, und nicht der Reihenfolge der Textstellen in dem Text.

e SK22.23-42: Phase 1

e KK50.16-17: Phase 1

e SK 18.9-10: Phase 1

e AK63.1-4: Phase 1

e KK 1.1-19 und 47-48: Phase 1
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e AK 85.33-48: Phase 2

e AK6.10-14: Phase 2

e AK61.10-13: Phase 2 ( zum groften Teil identisch mit MBh. 12.67-68)
e SK 8.33-50: Phase 2

e UK 20.7-8: Phase 3

e BK12.5.2-8: Phase 3

3.3.1 SK 22.36-37, 41-421

An dieser Stelle der Geschichte ist S1ta schon von Ravana entfiihrt und lebt in einem
Asoka-Hain, der zu dem Harem des Dadmonenkonigs gehort. Sie ist in einem schrecklichen
Zustand, abgemagert und ohne Schmuckstiicke. Ravana kommt mit seinen Frauen im Wald an
und versucht, Sita auf vielerlei Art und Weise zu verfiihren. Sie lehnt ihn ab, woraufhin er
wiitend wird und ihr ein Ultimatum stellt: entweder gibt sie sich ihm in zwei Monaten hin
oder sie soll sterben. Nachdem der Ddmonenkdnig weggegangen ist, versuchen in Kapitel 22
seine Frauen Sita dariiber zu {iberzeugen, dass sie Ravana als Ehemann annehmen soll. Zuerst
schildern sie Ravanas gute Eigenschaften und verwenden schone Worte, dann bedrohen sie

sie mit dem schrecklichsten Tod.

36.) tatas tu praghasa nama raksasi vakyam abravit

kantham asya nrsamsayah pidayamah kim asyate

36.) Danach aber sagte eine Dimonin namens Praghasa'®’: Pressen wir den Hals dieser bosen

Frau zusammen; wieso weiter warten?

37.) nivedyatam tato rajiie manust sa mrteti ha

natra kas cana samdehah khadateti sa vaksyati

37.) Danach soll dem Ko&nig bekannt gegeben werden, dass die menschliche Frau gestorben

ist. Er wird sagen: Fresst sie! Es gibt keinerlei Zweifel dariiber.

106 Bine vollstindige Ubersetzung der Passage SK. 22.23-42 findet sich im Appendix.
107 Die Fresserin”
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41.) sura caniyatam Ksipram sarvasokavinasint

manusam mamsam asadya Nrtyamo 'tha nikumbhilam

41.) Und Schnaps soll schnell herbeigebracht werden, der Zerstorer allen Kummers. Nachdem

wir uns menschlichen Fleisches bedient haben, tanzen wir dann auf Nikumbhila'®.

42.) evam sambhartsyamana sa sita surasutopamd

raksasibhih sughorabhir dhairyam utsrjya roditi

42.) Sita, die der Tochter eines Gottes gleich war, von den sehr abscheulichen Damoninnen so

bedroht, verlor ihre Standhaftigkeit und weinte.

An dieser Stelle ist der Tanz Teil eines fiirchterlichen Rituals. Die Damoninnen
versuchen, Sita zu erschrecken, und schildern dabei, was fiir eine furchtbare Feierlichkeit sie
durchfiihren werden, wenn sie sie fressen werden. Fiir die Ddmoninnen gehort Tanz zu dieser
Feierlichkeit, und sie tanzen aus Freude; insofern unterscheidet sich diese Stelle nicht von
anderen Stellen, an denen Tanz Teil eines frohlichen Festes ist. Dadurch aber, dass Sita vor
ihnen und vor ihrem schrecklichen angedrohten Schicksal Angst hat, bekommt der Tanz auch
einen flirchterlichen Aspekt. Ich habe keine andere Stelle im Epos gefunden, wo Tanz durch
seinen Kontext eine erschreckende Rolle spielt. Der fiirchterliche Aspekt des Tanzes ist aber
in der indischen Mythologie wohl bekannt, vor allem im Zusammenhang mit dem Gott Siva

und mit der Gottin Kali.

Die Géttin Kali hat in der Mythologie fast immer einen fiirchterlichen Charakter.®®
Sie schaut erschreckend aus — ihre Haut ist dunkel, sie trdgt eine Schiadelkette um ihren Hals
und Schlangen als Armreifen, und ihr Mund ist oft mit Blut beschmiert. Sie wird meistens auf
dem Schlachtfeld als eine fiirchterliche Kémpferin dargestellt, oft auf Leichen stehend oder
tanzend. Kali ist die Gemahlin des Gottes Siva, und sie ist in der Ikonographie meistens mit

ihm assoziiert. Eine ihrer beriihmtesten Darstellungen ist diejenige als Daksinakali, auf dem

108 Nikumbhila kommt im Epos mehrmals vor; aus dem Vers YK 71.13 geht hervor, dass es sich um einen caitya
oder eine Kultstitte handelt (caityam nama nikumbhila). In dem Abschnitt YK 60.18-25 fiihrt Indrajit dort ein
Opfer durch. S. auch Brockington 1976:128.

109 Kinsley 1986:116.
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Friedhof auf Sivas danieder liegendem Korper tanzend. Der Legende nach wurde die Géttin
auf dem Schlachtfeld vom Blut ihrer Opfer betrunken und begann ohne Kontrolle zu tanzen.
Um ihr Herumtoben aufzuhalten, legte sich Siva als Leiche auf den Boden, in der Hoffnung,
dass Kali sich beruhigen wiirde, wenn sie ihn erkennen haben wiirde.!*

Eine andere, slidindische Legende erzdhlt von einem Tanzwettbewerb zwischen Kali
und Siva.!*! Die Géttin versetzt ein ganzes Waldgebiet in Schrecken und ein Anhénger Sivas
bittet den Gott, Kali aus dem Wald zu verjagen. Siva fordert Kali zu einem Tanzwettbewerb
auf und besiegt sie. Obwohl Siva hier fahig ist, die Gottin zu zihmen, ist dies meistens nicht
der Fall. Im Gegenteil, oft ist es Kali, die Siva zu zerstorerischem Verhalten anstiftet. In
Bhavabhiitis Malatimadhava*'? tanzen die beiden gemeinsam so fieberhaft, dass sie die ganze
Welt gefdhrden. In den Féllen, wo sich Siva zerstorerisch verhilt, ist es meistens seine andere
Gemahlin, Parvati, die ihn beruhigt.**®

Das Konzept des tanzenden Siva stammt aus Siidindien, und sein Tanz wird tandava
(ein dravidisches Wort mit der Bedeutung ,,aufspringen, iiberspringen, hiipfen, tanzen®)
genannt.!** Auf Sanskrit wird der tanzende Gott Natardja (K&nig der Tinzer) genannt. Im
Tanz des Gottes manifestieren sich seine fiinf Tatigkeiten: Schopfung, Erhaltung und
Zerstorung (der Welt), Verhiillung und Gnade.''® Wir sehen also, dass auch eine der
Tétigkeiten, die mit dem kosmischen Tanz des Gottes assoziiert sind, filirchterlich ist: die

Zerstorung.

Die oben genannten Beispiele zeigen, dass der fiirchterliche Aspekt des Tanzes in der
Mythologie gut belegt ist. In diesen Féllen erzeugt der Tanz durch seinen besonderen
Charakter Schrecken in seinen Zuschauern. Ein Beispiel dafiir sind auch die oben analysierten

Strophen aus dem Ramayana.

110 Kinsley 1986:130.

11 Kinsley 1986:119.

112 Sanskrit-Schauspiel aus dem 8. Jahrhundert n.Ch.
113 Kinsley 1986:120.

114 Amaladass 2004:67.

115 Amaladass 2004:99.
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3.3.2 KK 50.16-17

Auf ihrer Suche nach Sita kommen Hanuman und die Affen in einem schonen
goldenen Wald an. Dort treffen sie eine Asketin, Svayamprabha, die ihnen die Geschichte des
Waldes erzihlt. Der Wald wurde von Maya geschaffen, der eine lange Zeit dort lebte. Dann
aber verliebte er sich in die Apsaras namens Hema und wurde deswegen von Puramdara'’®
getdtet. Daraufhin gab Gott Brahma den Wald und das Haus darin an Hema weiter, die jetzt
dort lebt. Svayamprabha, die den Wohnsitz Hemas bewacht, fragt die Affen, warum sie in

diesen Wald gekommen seien.

16.) duhita merusavarner aham tasyah svayamprabha

idam raksami bhavanam hemaya vanarottama

16.) Ich, Svayamprabha, Tochter des Merusavarni, beschiitze den Wohnsitz dieser Hema, o

vorziiglicher Affe.

17.) mama priyasakhi hema nyttagitavisarada

taya dattavara casmi raksami bhavanottamam

17.) Hema, die bewandert ist in Tanz und Gesang, ist meine liebe Freundin, und ich habe von

ihr einen Wunsch gewahrt bekommen; so behiite ich den vorziiglichen Wohnsitz.

Im Ramayana gibt es sechs weitere Textstellen, an denen von Apsarasen die Rede ist, die
tanzen. Diese sind:

- BK 72.25 (zusammen mit Gandharvas, die singen)

nanrtus capsarahsamgha gandharvas ca jaguh kalam

vivahe raghumukhyanam tad adbhutam ivabhavat

Und eine Schar von Apsarasen tanzte und Gandharvas sangen wohlklingend bei der Hochzeit

der Vornehmsten unter den Nachkommen Raghus. Das war wie ein Wunder.

116 Name des Gottes Indra; s. Brockington 1976:112.
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- AK 85.46 (zusammen mit Gandharvas, die singen) — Sanskrit-Text und Ubersetzung s.
Kapitel 3.3.6.

- ArK 1.3 (im Kreis der Einsiedeleien im Dandaka-Wald)

Saranyam sarvabhiitanam susammrstajiram sada

pljitam copanrttam ca nityam apsarasam ganaih

Er war eine Zuflucht fiir alle Wesen; seine Héfe waren immer gut gereinigt und Scharen von

Apsarasen verehrten ihn und tanzten dort immer herum.

- YK 116.62 (zusammen mit Gandharvas, die singen)

prajagur devagandharva nanrtus capsaroganah

abhiseke tadarhasya tadd ramasya dhimatah

Gotter und Gandharvas sangen und Scharen von Apsarasen tanzten dann bei der Weihe des

dieser wiirdigen Rama, des weisen.

- UK 10.7 (aus den vorherigen Strophen erfahren wir, dass Vibhisana, Bruder des Ravana, als

Meditationsiibung 5000 Jahre lang auf einem Bein gestanden war.)

samapte niyame tasya nanrtus capsaroganah

papata puspavarsam ca ksubhitascapi devatah

Nachdem seine Observanz abgeschlossen war, tanzten Scharen von Apsarasen, und ein
Bliitenregen fiel und auch die Gottheiten waren aufgeregt.

- UK 28.24

nanavadyani vadyanta stutayas ca samahitah

nanrtus capsarahsamghah prayate vasave ranam
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Als der Abkommling der Vasus sich in die Schlacht aufgemacht hatte, wurden verschiedene

Instrumente gespielt und Lobpreisungen vorgebracht und Scharen von Apsarasen tanzten.

»Apsarasen sind schone Frauen, halbgottliche Wesen, die im Himmel zu Hause sind
und immer wieder mit Nymphen der griechischen Mythologie verglichen werden* — schreibt
Maria Waldsich in ihrer Diplomarbeit iiber die Apsarasen im Mahabhdrata.!'’ Sie stellt fest,
dass die allgemeinen Charakteristika, die oft mit Apsarasen assoziiert sind, sich meistens aus
Geschichten iiber einzelne Apsarasen ableiten lassen. Trotzdem gibt es verschiedene
Titigkeiten, in denen sich Apsarasen hiufig, an mehreren Textstellen engagieren.*'® Der Tanz

ist eine von diesen Tatigkeiten.

Bei der obigen Serie von Strophen habe ich vermerkt, dass an drei der sechs Stellen
die Apsarasen gemeinsam mit den Gandharvas vorkommen und die letzteren mit Musik und
Singen assoziiert sind. Im Mahdabharata ist dies genauso, und Waldsich erwéhnt, dass die
beiden Wesensklassen schon in den Veden vorkommen und im Atharvaveda die Gandharvas
sogar als Herren oder Eheminner der Apsarasen dargestellt werden.!® Die beiden
Wesensklassen unterscheiden sich von den anderen halbgéttlichen Wesen durch ihre

kiinstlerischen Tatigkeiten.

3.3.3 SK 18.9-10

Ravana versucht, Sita zu iiberzeugen, ihn als Gatten zu akzeptieren. Dabei duBert er
seine Verehrung und sein Verlangen nach ihr und verspricht ihr, dass sie ein wunderbares

Leben haben werde.

117 Waldsich 2008:7.

118 Waldsich listet 32 Textstellen aus dem Mahdabharata auf, an denen die Apsarasen tanzen. (Waldsich
2008:83ff.) Meistens tanzen sie aus einem frohlichen Anlass, ebenso wie im Ramdyana, WO Sie — wie oben
gezeigt - z.B. bei einer Hochzeit, bei Ramas Weihe oder aus Anlass der Vollendung einer langen Meditation
tanzen. Im Mahabharata sehen wir sie oft vor Gottern oder vor den Gésten der Gétter tanzen, und sie werden
sehr oft als bewundernswert beschrieben. Thr Tanz hat also immer einen freudigen Aspekt und ist schon. Im
Mahabharata benutzen die Apsarasen den Tanz bei einigen Gelegenheiten auch zum Verfiihren oder Verwirren
(V.9.15, 111.44.9.29-31).

119 Waldisch 2008:141.
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9.) vicitrani ca malyani candanany agariini ca

vividhani ca vasamsi divyany abharanani ca

10.) maharhani ca panani yanani sayanani ca

gitam nrttam ca vadyam ca labha mam prapya maithili

9.-10.) O Tochter Mithilas'?! Nimm mich, nachdem ich verschiedenartige Blumengirlanden

121 “sowohl verschiedene Gewinder als

und Sandelholzprodukte und Gegenstinde aus Agaru
auch himmliche Ornamente, und kostbare Getranke, Fahrzeuge und Lagerstitten, Gesang und

Tanz und Instrumentalmusik besorgt habe.

Diese Stelle ist das Gegenteil zu der in 3.3.1 behandelten Stelle. Hier versucht Ravana, Sita
mit schonen Worten und Versprechen zu iiberzeugen, ihn anzunehmen. Tanz gehort zu den
Dingen, die er ihr anbietet. Einerseits wird hier der schone und angenehme Aspekt des Tanzes
betont, andererseits sieht man, dass der Tanz Teil des Lebens am Hof Ravanas ist. Wie wir
spater sehen werden, ist dies am Hof der Familie Ramas genauso. In dieser Hinsicht

unterscheiden sich die Guten und die Bosen im Epos nicht.

3.3.4 AK 63.1-4

Bharata hat einen Alptraum, und die Leute am Hof versuchen, ihn aufzumuntern.

1.) yam eva ratrim te diitah pravisanti sma tam purim

bharatenapi tam ratrim svapno drszo 'yam apriyah

1.) Wihrend eben der Nacht, wihrend der die Boten die Stadt betraten, wurde von Bharata

seinerseits ein unangenehmer Traum gesehen.

2.) vyustam eva tu tam ratrim drstva tam svapnam apriyam

putro rajadhirdjasya subhrsam paryatapyata

120 Mithila ist der Geburtsort der Stta.
121 Lat. Aquilaria agallocha, Deutsch: Adlerholzbaum, ein immergriiner Baum, dessen Harz und aromatisches
Holz auch in der Medizin verwendet werden. S. http://iu.ff.cuni.cz/pandanus/database/ , Suchwort ,,agaru”.
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2.) Diesen unangenehmen Traum sah der Sohn des Konigs der Konige wahrend der Nacht,
gerade als sie sich lichtete, und wurde sehr dadurch gepeinigt.

3.) tapyamanam samdajiidaya vayasyah priyavadinah

ayasam hi vinesyantah sabhayam cakrire kathah

3.) Seine Angenehmes sprechenden Gefédhrten erkannten, dass er gepeinigt wurde, fiihrten in

der Versammlungshalle Konversation, namlich mit dem Ziel, seine Seelenqual zu beseitigen.

4.) vadayanti tatha santim lasayanty api capare

natakany apare prahur hasyani vividhani ca

4.) So musizierten sie zum Zwecke der Beruhigung und andere tanzten, wiederum andere

trugen dramatische Theaterstiicke vor und verschiedene Witze.

Wie in 3.3.3. sehen wir hier den Tanz im Kontext des Konighofes. Diesmal sind wir
aber am Hof des Bruders von Rama, Bharata, also im Land der ,,Guten“. Tanz wird
gemeinsam mit Musik und Theater erwéhnt; sie dienen gleichermallen dem Zweck, den Konig
zu beruhigen und letztendlich aufzumuntern. Hier wird also der ,,therapeutische* und wohl
auch frohliche Aspekt des Tanzes herausgehoben; es gibt keinen besonderen wichtigen
Anlass, wie z.B. ein Fest, zum Tanzen, sondern Tanz ist ein Teil des Alltagslebens in einer
speziellen Situation. Obwohl es nicht eindeutig ausgedriickt wird, kénnen wir annechmen, dass
es sich hier nicht um professionelle Tanzer handelt, sondern dass sich die {iblichen Mitglieder

von Ramas Gefolge ténzerisch betétigen.
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3.3.5 KK 1.8, 16-19 und Strophen aus dem kritischen Apparat!??

Am Anfang dieses Buches kommt Rama auf der Suche nach Sita gemeinsam mit
seinem Bruder zum Teich Pampa. Es ist Friihling, und die Lebendigkeit und Schonheit der
Natur erfreuen ihn einerseits, macht ihn aber andererseits auch traurig, da er von seiner
Geliebten getrennt ist. Die Abwesenheit der geliebten Person ist ein hdufiges Thema in der
indischen Dichtung.'?3

Danach, im niachsten Kapitel, treffen die Bruder Sugriva und die Affen.

8.) prastaresu ca ramyesu vividhah kananadrumah

vayuvegapracalitah puspair avakiranti gam

8.) Und die vielféltigen Waldbdume auf lieblichen Ebenen, die bewegt sind von der Kraft des

Windes, bestreuen die Erde mit Bliiten.

- Strophen im kritischen Apparat!?*

a) patitaih patamanais ca padapasthais ca marutah

kusumaih pasya saumitre kridativa samantatah

a) Siehe Saumitri*?®, der Wind spielt gleichermaBen mit Bliiten, die gefallen sind, die gerade

dabei sind zu fallen, und die sich noch auf den Bdumen befinden, rundum.

Obwohl in dieser Strophe von Tanz noch nicht die Rede ist, sehen wir hier schon eine
VVorwegnahme des Bildes des Tanzes, insofern die Bliiten sich durch die Kraft des Windes

bewegen.

122 Eine vollstindige Ubersetzung der Passage KK. 1.1-19 und 47-48 findet sich im Appendix.

123 yiraha (laut MW ,abandonment, separation (esp. of lovers)” in der Dichtung betrifft vor allem zwei
Situationen: einerseits handelt es sich um das vom Gott Verlassensein, (s. Ellis 2009 iber virahabhakti),
andererseits um die Getrenntheit von dem/der Geliebten. Vekerdi hebt hervor, dass das Motiv des Wanderers,
der Sehnsucht nach seiner Heimat oder seiner Frau hat, oft in der indischen Literatur vorkommt (Vekerdi
1961:XIII). Ein Beispiel dafiir ist Kalidasas Meghadiita (Wolkenbote), in dem ein yaksa ins Exil gehen muss
und mit einer Wolke eine Nachricht an seine Frau schickt, die von ihm getrennt zu Hause geblieben ist.

124 Die Strophen a)-c) sind in den folgenden Handschriften enthalten: Ujjain 1357, 1611 und 1633, Baroda
(privat), Bombay, temple of Goswami Dikshita 100 und Jodhpur, Palastbibliothek (im kritischen Apparat als D5-
10 bezeichnet).

125 Name des Laksmana .
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b) viksipan vividhah sakha naganam kusumotkatah

marutas calitasthanaih satpadair anugiyate

b) Wihrend der Wind die vielfdltigen Zweige der Bdume schiittelt, die voller Bliiten sind,

wird er begleitet von dem Chor der Bienen.

C) mattakokilasannadair nartayann iva padapan

Sailakandaraniskrantah pragita iva canilah

¢) Und der Wind, der aus den Bergtilern herauskommt, hat zusammen mit den lauten Rufen
der briinstigen Kuckucke einen Gesang erhoben, die Baume gleichermallen zum Tanzen

bringend.

Die Naturbeschreibung wird hier mit dem emotionalen Zustand Ramas in Verbindung
gebracht. Das poetische Bild, in dem die Baume tanzen, ist insofern interessant, da ein Baum
sich nicht von seinem Platz bewegen kann'?®; daher ist sein ,,Tanz“ ziemlich statisch, er
manifestiert sich nur durch das sich Bewegen, sich Biegen und Schwingen seiner Aste und
Zweige. In poetischen Beschreibungen in der Literatur der europdischen Welt, wo die
Vorstellung des Tanzes meistens mit dem Betanzen eines Raumes (Biihne, Saal usw.)
verbunden ist, wire es seltsam, wenn nicht gar komisch, Tanz und Ténzer mit einem
statischen Objekt in Verbindung zu bringen. Daher stellt sich die Frage, ob in Indien der Tanz
traditionell eher statisch verstanden wird. Das Natyasastra gibt ausfiihrliche Erklarungen zu
den Bedeutungen der Positionen der verschiedenen Korperglieder und zu ihrer Ausfiihrung.'?’
Es erklart auch die Art und Weise, wie man diese Positionen und Kdorperbewegungen
miteinander verbindet. Diese Kombinationen finden aber immer an einem festen Standort
statt. Uber die Bewegung von einem Ort zum anderen handelt das Kapitel 13 des Werkes, in
dem es um den ,Stage Walk“!?® der Darsteller geht, wie Rangacharya den Terminus
iibersetzt.?® Diese Gehweisen und Korperhaltungen haben immer eine spezifische Bedeutung

im Hinblick auf die Personlichkeit der jeweiligen Figur und sind durchaus kunstvoll; nach

126 |n der Susrutasamhita z.B. werden die Lebewesen in zwei Kategorien eingeteilt: sthavara (unbeweglich) und
jangama (beweglich). Die Baume und andere Pflanzen gehdren zu den sthavara-Lebewesen. S. Susrutasamhita
1.1.28-29.

127 Rangacharya 1999:78-100.

128 Skt parikrama (Herumwandern), d.h. die Bewegung des Darstellers von einer Zone (kaksya) der Biihne zur
anderen.

129 Rangacharya 1999:100ff.
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europdischem Verstdndnis wiirde man sie jedoch nicht als ,,Tanz* bezeichnen. Wenn in Indien
Tanz eher das Einnehmen verschiedener Positionen an einer Stelle bedeutet, ist der Vergleich

mit einem an einen festen Ort gebundenen Baum verstdndlicher.

d) tena viksipatatyartham pavanena samantatah

ami samsaktasakhagra grathita iva padapah

d) Jene Biaume sind gleichermallen miteinander verflochten, insofern sich die Spitzen ihrer

Zweige beriihren durch diesen, den Wind, der sie ausgiebig hin- und herschiittelt rundum.

—> zuriick zur kritischen Ausgabe

16.) mam hi sa mrgasavakst cintasokabalatkrtam

samtapayati saumitre kriiras caitravananilah

16.) Sie, die Rehkitzaugige, quélt mich, der ich von Sorge und Kummer iiberwiltigt bin, ja, 0

Saumitri — grausam ist der Wind des Frithlingswaldes!

- Strophe im kritischen Apparat:*3°

a) ami mayurah sobhante pranrtyantas tatas tatah

svaih paksaih pavanoddhvatair gavaksaih sphatikair iva

a) Jene Pfauen (mayiira)*®!, die hin- und hertanzen, sehen stattlich aus mit ihren vom Wind

zerzausten Fliigeln, die wie kristallene Fenster sind.

—> zuriick zur kritischen Ausgabe

17.) Sikhinibhih parivrta mayird girisanusu

manmathabhiparitasya mama manmathavardhanah

130 Die folgende Strophe ist wieder nur in den Handschriften D5-10 enthalten. (S. FuBnote 124 auf S.47.)
131 | aut Dave (1985:277) wird mit mayiira der Himalaya-Glanzfasan (Impeyan pheasant) bezeichnet, der eine
Art kleiner Pfau ist.
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17.) Diese Pfauen, die von den Pfauenweibchen auf den Bergflichen umgeben sind, regen

Liebesverlangen an bei mir, der ich ohnehin schon von Liebesverlangen angegriffen bin.

18.) pasya laksmana nrtyantam mayiiram upanytyati

Sikhini manmathartaisa bhartaram girisanusu

18.) Siche Laksmana, dieses Pfauenweibchen tanzt, von Liebesverlangen gequilt, auf den

Bergflachen ihrem Herrn, dem tanzenden Pfau, vor.

19.) mayirasya vane niinam raksasa na hrta priya

mama tv ayam vina vasah puspamase suduhsahah

19.) Der Raksasa hat die Geliebte des Pfaus im Wald sicherlich nicht entfiihrt; fiir mich aber

ist das Verweilen im Friihling ohne sie ganz unertraglich.

- Variante zu 19cd:%2

tasman nrtyati ramyesu vanesu saha kantya

Deshalb tanzt er in den schonen Waldern mit der Geliebten.

An dieser Stelle wird das Wort ,,Tanz* wieder nicht im eigentlichen Sinne verwendet,
da es hier nicht um Menschen geht, sondern die Bewegung der Pfauen wird metaphorisch als
Tanz bezeichnet. Der ,,Paartanz® der Pfauen, die genauso vom Liebesverlangen liberwaltigt
sind wie Rama, erinnert ihn an sein Leid und er jammert wieder iiber den Verlust seiner
Frau.®®® Da es sich hier um ein Paartanz handelt, durch den der weibliche Pfau den

mannlichen Pfau verfiihren mochte, bekommt hier der Tanz auch einen erotischen Aspekt.

132 GemiB den Handschriften D5-10 (S. FuBnote 124 auf S.47.) .

133 Der Pfau ist ein beliebtes Thema in der indischen Dichtung. Laut Nair 1974:93ff. symbolisiert er die
Harmonie zwischen Mensch und Natur. Im Gegensatz zur europdischen Vorstellung, wo der Pfau meistens mit
seinem komischen Stolzieren assoziiert ist, wird er in Indien fiir seine Schonheit bewundert. Der Tanz des Pfaus
kommt auch in anderen literarischen Werken, z.B. in Kalidasas Raghuvamsa, vor (XIV.69). Der Pfau wird oft
mit sich Liebenden in Verbindung gebracht. Die obige Episode des KK., wo sich Rama nach Sita sehnt, wird
auch in anderen Werken der indischen Dichtung beschrieben, und in diesen kommen die Pfauen ebenso vor, s.
z.B. Bhavabhiiti, Uttararamacarita 11.23 und Kalidasa, Raghuvamsa X111.27.
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3.3.6 AK 85.42-461%

Bharata ist mit seinem Gefolge im Wald unterwegs, um Rama nach Ayodhya
zuriickzuholen. Dabei erreicht er den Wohnsitz des Weisen Bharadvaja. Er lasst seine Armee
zuriick; der Weise 1adt aber das ganze Gefolge ein und erschafft einen Palast, damit sie alle
Platz haben.

42.) yabhir grhitah purusah sonmdda iva laksyate

agur vimsatisahasra nandandad apsaroganah

42.) Aus Nandana!®* kamen Scharen von 20.000 Apsarasen her, von welchen ergriffen ein

Mann wie verrickt erscheint.

43.) naradas tumburur gopah parvatah siryavarcasah

ete gandharvarajano bharatasyagrato jaguh

43.) Narada, Tumburu, Gopa und Parvata, diese Konige der Gandharvas, die wie die Sonne

leuchten, sangen vor Bharata.

44.) alambusa misrakest pundarikatha vamana

upanrtyams tu bharatam bharadvajasya sasanat

44.) Alambusa, Misrakesi, Pundarika und Vamana'® aber tanzten auf Bharadvajas Befehl

dem Bharata vor.

45.) yani malyani devesu yani caitrarathe vane

prayage tany adrsyanta bharadvajasya sasandt

45.) Auf Bharadvajas Befehl wurden die Blumengirlanden bei den Géttern und die, die es im

Wald von Caitraratha® gibt, in Prayaga'® sichtbar.

134 Eine vollstindige Ubersetzung der Passage AK. 85.33-48 findet sich im Appendix.

135 Laut PW Hain der Gétter, insbesondere Indras. S. auch O’Flaherty 1975:384: ,,Indra’s garden paradise”. Der
Ort kommt z.B. auch im Skandapurdna vor.

136 Namen von Apsarasen.

137 Laut MW der Wald des Kubera (zu Kubera s. FuBnote 166 auf Seite 76.).
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46.) bilva mardangika dasan samyagraha vibhitakah

asvattha nartakas casan bharadvajasya tejasa

46.) Die Bilva-Baume'®® waren die Trommler und die Vibhitaka-Biume!*® waren die

141

Cinellenspieler. Die As$vattha-Béume™*~ waren die Tinzer durch Bharasvajas asketische

Energie.

Hier kommt der Tanz gleich in zwei verschiedenen Aspekten vor. Einerseits tanzen
wieder die Apsarasen, wobei auch diesmal die Gandharvas erwéhnt sind — ihnen wird die
Musik zugeschrieben. Andererseits, dhnlich zu der unter 3.3.5 behandelten Passage, tanzen
hier wieder Bdume. Der Unterschied ist jedoch, dass an dieser Stelle der Tanz der Bdume
nicht metaphorisch gemeint ist, sondern diese durch Bharadvajas magische Energie, erworben
durch seine Askese, tatsiachlich in Tanzer transformiert sind. Alles, was in diesem Abschnitt
passiert, kommt durch seine asketische Wunderkraft zustande und ist daher nicht real, sondern
nur Zauber. Dariiber hinaus konnen wir feststellen, dass auch in diesem Kontext Tanz einen
schonen und wohl auch fréhlichen Charakter hat; hier dient er der Unterhaltung der Giste des
Weisen Bharadvaja. Der Ort ist hier wiederum ein Konigshof, wenn auch nur ein durch

Zauber erschaffener.

138 praydga bedeutet Opferstiitte, ist laut MW aber auch Name eines Wallfahrtsortes, nimlich des heutigen
Allahabads beim Zusammenfluss der Fliisse Ganga und Yamuna. Eben dort in der Nihe befindet sich die
Einsiedelei von Bharadvaja; s. AK 48.5-6, 8.

139 | at. Aegle marmelos, Engl. wood apple u.a., ein groBer Baum mit runden Friichten, der iiberall in Indien
wachst. S. http://iu.ff.cuni.cz/pandanus/database/ , Suchwort ,,bilva”.

140 Lat. Terminalia bellirica, Engl. bastard myrobalan, ein groBer Baum, der in ganz Indien bis zu einer Erhebung
von 900 m wichst. S. http://iu.ff.cuni.cz/pandanus/database/ , Suchwort ,,vibhItaka”.

141 Lat. Ficus religiosa, Engl. sacred fig/banyan tree, ein groBer Baum mit lila Friichten, der in ganz Indien
wachst. S. http://iu.ff.cuni.cz/pandanus/database/ , Suchwort ,,aZva”.
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3.3.7 AK 6.10-14

Konig Dasaratha beschlie8t, den Thron Rama zu iibergeben und ihn zum Koénig zu
weihen. Rama trifft die nétigen Vorbereitungen hierfiir, und die Bewohner dekorieren die

Stadt und veranstalten verschiedene Feierlichkeiten.

10.) tatak paurajanal sarvah srutva ramabhisecanam

prabhatam rajanim drstva cakre sobham param punah

10). Dann, nachdem alle Stadtleute von der Weihe Ramas gehort hatten, sorgten sie wiederum

fiir hochsten Glanz, nachdem sie die Nacht aufhellend gesehen hatten.

11.) sitabhrasikharabhesu devatayatanesu ca
catuspathesu rathyasu caityesv attalakesu ca
12.) nanapanyasamyddhesu vanijam apanesu ca
kutumbinam samyddhesu srimatsu bhavanesu ca
13.) sabhasu caiva sarvasu vrksesv alaksitesu ca

dhvajah samucchritas citrah patakas cabhavams tada

11-13.) Und auf den Gotterstitten, die wie Berggipfel mit weilen Wolken erschienen, an
StraBenkreuzungen, an Verkehrsstraen, auf Schreinen und Dachwohnungen und auf
Geschéften von Hindlern, die reich an verschiedenen Waren waren, und auf den
wohlhabenden, gedeihenden Wohnstitten der Familienviter, und auch auf allen
Versammlungshallen und auf allen ins Auge fallenden Baumen waren bunte Flaggen und

Banner gehisst.

14.) naranartakasamghanam gayakanam ca gayatam

manakkarnasukha vacah susruvus ca tatas tatah

14.) Und man horte hier und dort die Stimmen von Gruppen von Schauspielern und

Ténzern und von Singern, die sangen, angenehm fiir den Geist und die Ohren.

Hier ist Tanz organischer Teil einer Feierlichkeit und wird gemeinsam mit Gesang und

Theater erwihnt, die angenehm fiir den Geist sind. Wir kdnnen also annehmen, dass diese
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Kiinste hoch geschitzt wurden. Hier handelt es sich wahrscheinlich um professionelle Ténzer,
wobei es schwierig ist, festzustellen, ob zwischen Schauspielern und Tanzern tatsachlich ein
Unterschied gemacht wurde oder nicht. Wie wir in Kapitel 3.1 gesehen haben, kommen die
Worter nata und nartaka meistens gemeinsam vor, und es kann nicht genau gekléart werden,
welche Personen was und wie aufgefiihrt haben.

Ein neuer Aspekt ist es, dass hier Tanz im 6ffentlichen Raum vorgefiihrt wird, und
nicht z.B. im Palast des Konigs. So ist er fiir jeden erreichbar. Es wird nicht spezifisch gesagt,
wo die Darsteller auftreten; wir erfahren nur, dass ihre Stimmen ,.hier und dort* in der Stadt
gehort wurden. Deswegen kann auch nicht gesagt werden, ob es sich um spontane oder

organisierte Auffiihrungen handelt.

3.3.8 AK61.10-13

Konig Dasaratha ist gestorben, das Land trauert.

10.) arajake dhanam nasti nasti bharyapy arajake

idam atyahitam canyat kutah satyam ardjake
10.) Es gibt keinen Reichtum in einem Landstrich ohne Konig, es gibt auch keine Ehefrau in
einem Landstrich ohne Konig. Und dies andere ist in hochsten Mafien gegeben: wie konnte es

Wahrheit geben in einem Landstrich ohne Konig?

11.) nardjake janapade karayanti sabham narah

udyanani ca ramyani hystah punyagrhani ca

11.) In einem Landstrich ohne Konig lassen die Leute nicht erfreut eine Versammlungshalle

und schone Girten und Hauser fiir das Erwerben von Verdienst herstellen.

12.) narajake janapade yajiiasila dvijatayah

satrany anvasate danta brahmandah samsitavratah
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12.) In einem Landstrich ohne Ko6nig fiihren diejenigen, die zwei Geburten haben, fiir die das
Opfer eine Gewohnheit ist, die sich beherrschenden Brahmanen, die ihre Geliibde vollstindig
erfiillt haben, nicht die Opfer durch.

13.) narajake janapade prabhiitanatanartakah

utsavas ca samajas ca vardhante rastravardhandah

13.) In einem Landstrich ohne Ko6nig gedeihen keine Feste und Versammlungen, bei denen es

viele Tianzer und Schauspieler gibt und die das Konigreich gedeihen lassen.

Hier sieht man wieder, dass der Tanz am Konigshof présent ist und er vor allem
freudvolle Anldsse markiert. Daher kann man in einer traurigen Zeit auch nicht tanzen.
AuBerdem werden die Auffithrungen vom Konig veranstaltet, d.h. dass er auch als Sponsor
der Kiinste fungiert. Das Kompositum naganartaka wird hier wieder verwendet; mehr dazu
siehe Kapitel 3.1. und 3.3.7.

3.3.9 SK 8.29-30, 33, 37 und Strophen aus dem kritischen Apparat!#+

Der Affenkonig Hanuman ist auf der Insel Lanka angekommen und hat den Palast des
Damonenkonigs Ravana betreten. Er sucht in dem Palast, dessen Glanz ausfiihrlich
beschrieben wird, nach Sita. In Kapitel 8 betritt er den Schlafsaal des Ravana, wo dieser sich
gerade mit seinen Frauen erholt. Zuerst werden der Raum und der flirchterliche
Damonenkonig beschrieben, dann, wie Hanuman die schlafenden Frauen beobachtet.

Hanuman sieht Mandodari und verwechselt sie mit Sita.

29.) Sasiprakasavadana varakundalabhiisitah

amlanamalyabharand dadarsa hariyithapah

29.) Der Beschiitzer der Affenherde sah [die Frauen des Ddmonenkdnigs], deren Gesichter
wie der Mondschein waren, die waren mit besten Armreifen geschmiickt und frische

Girlanden als Ornamente haben.

42 Eine vollstindige Ubersetzung der Passage SK 8.33-50 findet sich im Appendix.
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30.) nrttavaditrakusala raksasendrabhujankagah

varabharanadharinyo nisanna dadrse kapih

30.) Der Affe sah sie, die bewandert waren im Tanzen und Musizieren, verweilend in der

Armbeuge des Damonenkonigs, die besten Ornamente tragend, danieder liegen.

33.) madavyayamakhinnas ta raksasendrasya yositah

tesu tesv avakasesu prasuptas tanumadhyamah

33.) Die Frauen des Ddamonenkonigs, mit ihren schlanken Taillen, die erschopft waren von

der Anstrengung der Lust, waren eingeschlafen bei dieser und jener Gelegenheit.

- zusiitzliche Strophe im kritischen Apparat:14®

a) angaharais tathaivanya komalair nrttasalini

vinyastasubhasarvangi prasupta varavarnpini

a) Eine andere wunderschone Frau, bewandert im Tanz mit zarten Bewegungen der Glieder,

mit all ihren schonen Gliedern abgelegt, war genauso eingeschlafen.

—> zuriick zur kritischen Ausgabe

37.) kacid amsam parisvajya supta kamalalocana

nidravasam anuprapta sahakanteva bhamini

37.) Eine gewisse mit Lotusaugen war eingeschlafen, eine Fl6te umarmend, wie eine Frau, die

gemeinsam mit dem Geliebten vom Schlaf iiberwiltigt worden ist.

- zusitzliche Strophe im kritischen Apparat:44

a) rahah priyatamam grhya sakama iva kamint

143 Diese Strophe ist in den folgenden Handschriften enthalten: D5,7-9.
144 Diese Strophen sind in folgenden Handschriften enthalten: D5, 7 und 9.
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viparicim parigrhyanya niyata nrttasalini

a) Eine andere Frau, die im Tanz bewandert war, hielt eine Vipafici*® fest, wie eine reizende

Frau voller Begehren ihren Liebsten heimlich umfasst.

—> zuriick zur kritischen Ausgabe

Hier werden die Frauen des Didmonenkonigs beschrieben, wie sie miide vom
gemeinsamen Vergniigen mit Ravana sind. Die meisten von ihnen halten ein Instrument in der
Hand, das heif3it, dass sie wahrscheinlich musizieren konnen. Mehrere von ihnen werden
beschrieben als solche, die (auch) im Tanz bewandert sind. An dieser Stelle tanzen sie aber
nicht, es ist bloB ihr Attribut, dass sie tanzen konnen. Daraus kann man den Schluss ziehen,
dass es ein Vorzug fiir diese Frauen ist, sich im Tanz auszukennen. Erneut wird der Tanz mit
Vergniigen und mit Musik am Konigshof und hier speziell mit den Frauen des Konigs
assoziiert. Allerdings handelt es sich hier um den Hof eines Ddmonenkdnigs und um seine
Frauen. Ich habe keine Stelle im Epos gefunden, wo Rama oder Sita tanzen. Am
menschlichen Ko6nigshof sind es nur die Untertanen, die tanzen und dadurch den Konig feiern,
aufmuntern oder einfach ihre Freude ausdriicken.

Tanz wird also meistens als ein Vorzug und als freudige Angelegenheit dargestellt,
allerdings entweder nur fiir ibernatiirliche Wesen oder flir Alltagsmenschen. Es kann sein,
dass Tanzen fiir die Mitglieder der hoheren (menschlichen) Klassen fiir nicht geeignet
gehalten wurde. Ob es aber tatsdchlich so war, und wenn ja, welche Griinde es dafiir gab,

konnen wir anhand der Belege im Ramayana allein nicht feststellen.

145 S FuBnote 184 auf S.79.
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3.3.10 UK 20.7-8

Ravana fiihrt Krieg gegen Gotter und gottliche Wesen. Narada, der Asket, versucht ihn
davon zu iberzeugen, kein menschliches Wesen zu attackieren, da er sogar von
iibernatiirlichen Wesen nicht besiegt werden kann. An der ausgewihlten Stelle spricht Narada
zu Ravana und sagt ihm, dass es keinen Sinn macht, die Menschheit zu bekdmpfen, da sie
sowieso vom Todesgott Yama besiegt wird. Wenn Ravana den Todesgott besiegen kann,
besiegt er daher die ganze Welt. Am Ende des Kapitels macht sich Ravana schlielich daran,

Yama zu bekdmpfen.

7.) pasya tavan mahabaho raksasesvara manusam

lokam enam: vicitrartham yasya na jiiayate gatih

7.) Siehe zunichst, o groBarmiger Herr der Damonen, diese menschliche Welt, die viele

verschiedene Ziele hat, deren Gang man nicht versteht.

8.) kvacid vaditranrttani sevyante muditair janaik

rudyate caparair artair dharasrunayanananaih

8.) An einem bestimmten Ort pflegen frohe Leute Instrumentalmusik und Tanz, und andere,

gepeinigte weinen mit Augen und Gesicht unter einer Flut von Trénen.

Hier wird der Tanz wieder mit Vergniigen und Freude in Verbindung gebracht.
Diesmal sind es aber menschliche Wesen, die tanzen. In diesem Fall kann man wiederum
nicht eindeutig sagen, ob es sich um professionelle Ténzer handelt oder um Laien; der ganze
Kontext verweist aber eher darauf, dass hier auf Tanz im Kontext des Alltags hingewiesen

wird.
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3.3.11 BK 12.5.2-8

Konig Dasaratha will ein Pferdeopfer durchfiihren lassen, um Nachwuchs zu
bekommen. Er fordert den Brahmanen Vasistha auf, das Ritual vorzubereiten. Vasistha

verspricht, das Ritual durchzufiihren, und spricht dann zu den Ritualpriestern:

5.cd) tato 'bravid dvijan vrddhan yajiiakarmasu nisthitan
6.) sthapatye nisthitams caiva vrddhan paramadhdarmikan
karmantikan silpakaran vardhakin khanakan api

7.) ganakan Silpinas caiva tathaiva natanartakan

tatha sucin sastravidah purusan subahusrutan

5.2-7) Dann sprach er zu erfahrenen Brahmanen, die in den Opferhandlungen bewandert
waren, und auch zu hochst tugendhaften Experten, die in der Architektur bewandert waren, zu
Arbeitern, Handwerkern, Tischlern, auch zu Ausgrdbern, zu Astrologen und auch zu
Bildhauern und ebenso zu Schauspielern und Téinzern, ebenso zu reinen, der

Wissenschaften kundigen, im Veda sehr bewanderten Leuten:

8.) yajiiakarma samihantam bhavanto rdjasasanat

istaka bahusahasri sighram aniyatam iti

8.) ,,Bemiihen Sie sich um das Durchfiihren des Opfers, meine Herren, wegen des Befehls des

Konigs. Viele Tausende Ziegel sollen schnell hergebracht werden.*

An dieser Stelle ist es interessant, dass Ténzer (und Schauspieler) in einer Reihe von
anderen Berufen erwéhnt sind. Es ist nicht klar, was ihre Rolle in der Durchfiihrung des
Opfers ist, ob sie tatsdchlich auftreten oder nur bei den Vorbereitungen helfen. lhre
Anwesenheit kann darauf verweisen, dass professionelle Ténzer im Rahmen von feierlichen
Ritualen auftraten und ihre Erwédhnung unter mehreren Berufen bedeutet, dass der Beruf

,,Tanzer als solcher schon etabliert war.
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3.4. Zusammenfassung der Ergebnisse

Nach einer Einflihrung tiber das indische Epos allgemein und iiber das Ramayana im
Besonderen habe ich zuerst die Rolle des Tanzes in der frithen Literatur Indiens dargestellt. Es
stellte sich heraus, dass Tanz schon von der vedischen Zeit an oft in der Literatur vorkommt,
was gleichzeitig darauf hinweist, dass er ein wichtiger Teil der verschiedenen Aspekte des
Lebens war. Viele Rollen und Aspekte des Tanzes, denen wir in Kapitel 2 begegnen, kommen

auch im Ramayana vor.

Am Anfang von Kapitel 3 habe ich die auf den Tanz bezogene Terminologie im
Ramayana untersucht. Eine Analyse der tanzbezogenen Textstellen gemill den
Entwicklungsphasen des Epos (nach Brockingtons Klassifikation) hat gezeigt, dass es
moglich ist, dass ab der zweiten Entwicklungsphase eine Professionalisierung des Tanzes
erfolgte. Tanz wird im ganzen Epos, durch alle Entwicklungsphasen hindurch, oft erwahnt,
laut Brockington war er aber in der vierten Phase am populérsten. Die Strophen, die zu dieser
Phase gehoren, sind nicht im kritischen Text enthalten, deshalb ist es schwierig, eine
vollstandige Liste von ihnen zu erstellen, und sie erscheinen in meinen Tabellen in Kapitel

3.2. auch nicht. In Kapitel 3 habe ich aber viele von diesen Strophen {ibersetzt und analysiert.

Im néichsten Teil der Arbeit habe ich die Textstellen, die sich mit Tanz beschéftigen,
ibersetzt und analysiert. Bei den meisten Passagen habe ich drei Faktoren im Auge behalten:
1. Wer tanzt? 2. Wo? 3. Was fiir eine Rolle oder welchen Aspekt weist der Tanz auf? In dem
folgenden Resumee werde ich die Ergebnisse der Analyse der Texstellen wiedergeben. Nicht
alle drei Fragen konnen bei allen Textstellen beantwortet werden, oder nicht immer eindeutig.
Es ist z.B. schwierig festzustellen, ob es sich bei bestimmten Strophen um professionelle
Ténzer handelt oder nicht; diese Strophen habe ich anhand meiner Analyse in den vorigen
Kapiteln eingeordnet.

1. Wer tanzt oder wird als Ténzer beschrieben?
- Démoninnen: SK 22.36-37, 41-42; SK 8.29-30, 33, 37.
- Apsarasen: KK 50.16-17; AK 85.42-46.
- Alltagsmenschen: AK 63.1-4; AK 6.10-14; UK 20.7-8.
- Professionelle Tanzer: AK 61.10-13; BK 12.5.2-8.
- Pflanzen oder Tiere: KK 1.8, 18-19 und Strophen aus dem kritischen Apparat.
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2. Wo tanzen sie?

Am Hof des Damonenkdnigs: SK 22.36-37 und 41-42; SK 18.9-10; SK 8.29-
30, 33, 37.

Am ,,menschlichen” Ko6nigshof: AK 63.1-4; AK 85.42-46 (obwohl hier der
Konigshof nicht real ist, sondern nur durch Zauber zustande kommt); AK
61.10-13; BK 12.5.2-8.

Im 6ffentlichen Raum: AK 6.10-14.

3. Was fiir eine Rolle, welchen Aspekt weist der Tanz auf? (Einige Strophen gehdren

hier zu mehr als einem Punkt.)

Tanz als freudige und &sthetisch hochwertige Tétigkeit, als Vergniigen: KK
50.16-17; SK 18.9-10; AK 63.1-4; AK 85.42-46; AK 6.10-14; AK 61.10-13;
SK 8.29-30, 33, 37; UK 20.7-8; BK 12.5.2-8.

Fiirchterlicher Aspekt des Tanzes: SK 22.36-37 und 41-42.

Tanz im poetischen Vergleich: KK 1.8, 18-19 und Strophen aus dem kritischen
Apparat.

Erotischer Aspekt des Tanzes: obwohl dies nirgendwo ausdriicklich gesagt
wird, konnen wir annehmen, dass der Tanz der Apsarasen auch einen
erotischen Aspekt hat, da sie oft als verfiihrerische Wesen dargestellt werden,

die die Méanner verwirren.

Wir konnen also feststellen, dass der Tanz im Ramayana meistens einen freudvollen

Aspekt hat und aus einem frohlichen Anlass oder zum Zwecke des Vergniigens vorgefiihrt

wird. Der Ort des Tanzes ist oft ein Konigshof — sei es der Hof eines Ddmonen- oder eines

Menschenkdnigs. Wie oben gezeigt wurde, kdnnen wir annehmen, dass Tanzen als Beruf

etabliert war und am Konigshof professionelle Téanzer titig waren. Tanz im o6ffentlichen

Raum, im Rahmen des Lebens der Alltagsmenschen ist hier weniger représentiert. Tanz wird

auch nicht-menschlichen Wesen zugeschrieben: den Ddmoninnen und den Apsarasen. Ihr

Attribut als Tanzerinnen wird als Vorzug angesehen. Tanz kann — bedingt durch den

Charakter seines Vorfiihrers — einen furchterlichen oder erotischen Charakter bekommen.

Schliesslich kommt der Tanz in poetischen Beschreibungen vor, was in der indischen

Dichtung eine gut belegte Tradition hat.
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4. Appendix

In diesem Appendix inkludiere ich die vollstindige Ubersetzung der lingeren Textpassagen.
Diese Passagen helfen, fiir einige der oben analysierten Textstellen einen breiteren Kontext zu

schaffen. Die Nummern der tanzbezogenen Strophen markiere ich durch Fettdruck.

4.1. SK 22.23-42

23.) anya tu vikata nama lambamanapayodhara
abravit kupita sitam mustim udyamya garjatt

146

23.) Eine andere Damonin aber namens Vikata™®, mit hdngender Brust, sprach verdrgert, mit

gehobener Faust schreiend, zu Sita:

24.) bahiiny apratiripani vacanani sudurmate

anukrosan mrdutvac ca sodhani tava maithili

24.) O Tochter Mithilas, die du vollig schwachsinnig bist, deine vielen unpassenden Worte

wurden aus Mitgefiihl und Zartlichkeit toleriert.

25.) na ca nak kuruse vakyam hitam kalapuraskrtam
anitasi samudrasya param anyair durasadam

ravanantahpuram ghoram pravista casi maithili

25.) Aber du folgst unserer Rede, die zutrdglich ist und die Zeit beriicksichtigt, nicht. Du
warst hergebracht zu dieser Kiiste des Ozeans, die anderen nicht zugénglich ist, und du bist in

den schrecklichen Palast des Ravana eingetreten, 0 Tochter Mithilas.

26.) ravanasya grhe ruddha asmabhis tu suraksita

na tvam Saktah paritratum api saksat puramdarah

146 Die Ungeheuerliche”.
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26.) In Ravanas Haus aber, von uns gut bewacht, zuriickgehalten, ist sogar Puramdara'*’

personlich nicht fahig, dich zu retten.

27.) kurusva hitavadinya vacanam mama maithili

alam asruprapatena tyaja Sokam anarthakam

27.) O Tochter Mithilas, folge der Rede von mir, die ich Zutrdgliches sage. Genug mit dem

Schwall der Trinen, lasse den sinnlosen Kummer.

28.) bhaja pritim praharsam ca tyajaitam nityadainyatam

site raksasarajena saha krida yathasukham

28.) Habe Vergniigen und Freude, lasse diese ewige Traurigkeit. O Sita, spiele gemeinsam

mit dem Damonenkonig herum, so wie es dir gefallt.

29.) janasi hi yatha bhiru strinam yauvanam adhruvam

yavan na te vyatikramet tavat sukham avapnuhi

29.) Du, o du Furchtsame, weillit namlich, dass die Jugend der Frauen nicht bestindig ist.

Habe Freude, solange sie dir nicht vergeht.

30.) udyanani ca ramyani parvatopavanani ca

saha raksasarajena cara tvam madireksane

30.) O du mit den berauschenden Augen, bewandere sowohl schone Gérten als auch

Parkanlagen in Bergen gemeinsam mit dem Damonenkdnig.

31.) strisahasrani te sapta vase sthasyanti sundari

ravanam bhaja bhartaram bhartaram sarvaraksasam

31.) O schone Frau, 7000 Frauen werden in deiner Gewalt sein. Nehme Ravana als Herren,

den Herren aller Ddmonen.

1475, FuBnote 116 auf S.42.
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32.) utpatya va te hydayam bhaksayisyami maithili

yvadi me vyahrtam vakyam na yathavat karisyasi

32.) O Tochter Mithilas, wenn du nicht so handelst, wie ich gesagt habe, werde ich dein Herz

essen, nachdem ich es herausgerissen habe.

33.) tatas candodari nama raksasi kriradarsand

bhramayanti mahac chillam idam vacanam abravit

33.) Danach sagte eine Dimonin namens Candodari**® mit grausamen Blick, einen groBen

Spie herumwirbeln lassend, diese Worte:

34.) imam harinalokaksim trasotkampapayodharam

ravanena hrtam drstva daurhrdo me mahan abhut

34.) Nachdem ich diese Frau, die hin- und herschieBende Augen hat wie eine Gazelle und eine
vor Angst zitternde Brust, als von Ravana entfithrt gesehen hatte, entstand ein grof3es

Verlangen in mir.

35.) yakrt pltham athotpidam*® hydayam ca sabandhanam

antrany api tatha sirsam khadeyam iti me matih

148 Die einen grausigen/heftigen Bauch/Darm hat”.

149 Eq geht hier ganz offensichtlich um verschiedene Korperteile, die die Ddmonin zu verschlingen droht.
Schwierig ist dabei der drittgenannte Korperteil. Die Herausgeber der kritischen Ausgabe haben hier als
unsichere Lesung die Lesart athotpidam gewihlt, die sich in einigen Handschriften der siidlichen Rezension des
Ramayana (T1, G1, G3 und M3) findet. utpida ist allerdings nicht in einer Bedeutung belegt, die hier passen
wiirde. Laut MW bedeutet utpida ,,pressing out, pressure, foam, froth, a gush*; laut Apte ,,pressing out, gush,
excess” und laut PW ,,das Driicken, Druck, ein hervorbrechender Strom, Wunde*.

Als alternative Lesart bietet sich athotkrodam an, das sich in den siidlichen Handschriften G2 und M2, aber auch
in Handschriften der norddstlichen Gruppe findet (in N2, in der gesamten Maithili-Version [V] und in B1-3)
sowie in D6, einer Handschrift der “Devanagari Composite Version”. utkroda ist in den Worterbiichern
iiberhaupt nicht belegt, dafiir hingegen das Wort kroda, das auch in verschiedenen weiteren Varianten der
Handschriften der “Devanagari Composite Version” und in M1 vorkommt und sich in einer Handschrift der
nordostlichen Gruppe dann zu krodha weiter entwickelt hat.

Laut MW bedeutet kroda ,breast, chest, bosom* oder auch ,,the inner part, the interior of anything®; laut Apte ,,a
hog, the hollow of a tree” oder ,,chest, bosom, breast* und laut PW , Brust, Hohlung* oder ,,das Innere*.

kroda in der Bedeutung “Brust” wiirde hier sehr gut passen, auch deshalb, weil in der Carakasamhita (CS) und
der Susrutasamhita (SS) eben dieses Wort im Kontext der Behandlung der Verdaulichkeit des Fleisches
verschiedener tierischer Korperteile fiir einen Korperteil verwendet wird. GemaB CS Sutrasthana (Sii) 27.334 ist
Fleisch von der Schulter (skandha) schwerer verdaulich als Schenkelfleisch (sakthimamsa), Fleisch von der
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35.) Mir steht der Sinn danach, die Leber und die Milz zu essen, dann die Brust und das Herz
gemeinsam mit den Béndern, auch die Eingeweide, ebenso den Kopf.

36.) tatas tu praghasa nama raksasi vakyam abravit

kantham asya nrsamsayah pidayamah kim asyate

36.) Danach aber sagte eine Ddmonin namens Praghasa'®: Pressen wir den Hals dieser bosen

Frau zusammen; wieso weiter warten?

37.) nivedyatam tato rajiie manust sa mrteti ha

natra kas cana samdehah khadateti sa vaksyati

37.) Danach soll dem Konig bekannt gegeben werden, dass die menschliche Frau gestorben

ist. Er wird sagen: Fresst sie! Es gibt keinerlei Zweifel dariiber.

38.) tatas tv ajamukhi nama raksasi vakyam abravit

visasyemam tatah sarvan saman kuruta pilukan

38.) Danach aber sagte eine Dimonin namens Ajamukhi*>!; nachdem ihr diese zerlegt habt,

macht dann alle Happchen gleich.

39.) vibhajama tatah sarva vivado me na rocate

pevam aniyatam Ksipram malyam ca vividham bahu

Brust (kroda) schwerer als solches von der Schulter und Fleisch vom Kopf (siras) schwerer als Brustfleisch (CS
St 27.334cd: sakthimamsad guruh skandhas tatah krodas tatah siras). Auch gemal der u.a. von Cakrapanidatta
iberlieferten alternativen Lesart zu dieser Stelle (sakthimamsad gurutaram skandhakrodasiraspadam) (S.
Ayurvedadipika zu CS St 26.9, S. 332, Zeile 26) erscheint kroda hier als Korperteil eines essbaren Tiers. Eine
inhaltliche Parallele zu der alternativen Lesart findet sich in SS St 46.130: sthanadikrtam mamsasya
gurulaghavam  upadeksyamah. tadyatha raktadisu Sukvantesu dhatusuttarottara — gurutarah, tatha
sakthiskandhakrodasiraspadakarakatiprsthacarmakaleyakayakydantrani.

Es ist moglich, dass das Wort utkroda eine Variante zu dem ohnehin seltenen Wort kroda darstellt und uzpida in
den oben genannten Handschriften eine Verlesung hierfiir oder einen Versuch einer Schreiberkonjektur darstellt.

utkroda wird gemaf den nicht ganz klaren Angaben im kritischen Apparat in den Kommentaren von Udari (Cv)
und Govindaraja (Cg), die — wie auch die anderen Kommentare — generell auf den Text der siidindischen
Rezension bezogen sind, also athotpidam lesen sollten (s. hierzu die Angabe ,,Cmp.g.K.tp as in text™), als Lesart
erwihnt. Govindaraja erklart: ,,.Die Brust ist der Ort des Herzens* (utkrodo hrdayasya sthanam).

150 Die Fresserin”.

151 Die Ziegengesichtige”.
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39.) Danach teilen wir alle auf. Streit gefdllt mir nicht. Getrinke sollen schnell besorgt

werden, und viele verschiedene Girlanden.

40.) tatah surpanakha nama raksast vakyam abravit

ajamukha yad uktam hi tad eva mama rocate

40.) Dann sagte die Damonin namens Strpanakha'®? diese Worte: Das, was Ajamukha gesagt

hat, eben das erfreut mich.

41.) sura caniyatam Ksipram sarvasokavinasint

manusam mamsam asadya Nrtyamo 'tha nikumbhilam

41.) Und Schnaps soll schnell herbeigebracht werden, der Zerstorer allen Kummers. Nachdem

wir uns menschlichen Fleisches bedient haben, tanzen wir dann auf Nikumbhila®®®.

42.) evam sambhartsyamand sa sita surasutopama

raksastbhih sughorabhir dhairyam utsrjya roditi

42.) Sita, die der Tochter eines Gottes gleich war, von den sehr abscheulichen Damoninnen so

bedroht, verlor ihre Standhaftigkeit und weinte.

4.2. KK 1.1-19%% und 47-48

1.) sa tam puskarinim gatva padmotpalajhasakulam
ramah saumitrisahito vilalapakulendriyah
2.) tasya drstvaiva tam harsad indriyani cakampire

sa kamavasam apannah saumitrim idam abravit

152 Die, die Nigel wie Werfelkorbe hat.”

153 S, FuBnote 108 auf S.40.

154 Ramas Sinne sind wach, erregt und aktiv. Vier von den fiinf Sinnen sind hier angesprochen:
- Gesichtssinn: Strophen 3, 5, 7, 10 und 11

- Geruchssinn: Strophen 6, 9

- Gefiihlssinn: Strophen 6, 9

- Gehdorsinn: Strophen 12-15 (wegen der Stimmen der Vogel und der Bienen).

67



1-2.) Nachdem Rama gemeinsam mit Saumitri*®® zu diesem Lotusteich gekommen war, der

voll von Lotusen, Wasserlilien und Fischen war, wehklagte er mit tiberwéltigten Sinnen.
Gleich nachdem er diesen [Teich] gesehen hatte, zitterten seine Sinne vor Freude. Er sagte, in

die Gewalt der Begierde gelangt, folgendes zu Saumitri:

3.) saumitre pasya pampayah kananam subhadarsanam

vatra rajanti Sailabha drumah sasikhara iva

3.) O Saumitri, sieche den Wald der Pampa®®, der schén anzuschauen ist und wo die

berggleichen Baume herrschen, als ob sie mit Gipfeln versehen wiren.

4) mam tu sokabhisamtaptam adhayah pidayanti vai

bharatasya ca dukkhena vaidehya haranena ca

4.) Mich aber, der ich von Kummer gequélt bin, quéilen Sorgen flirwahr, sowohl wegen des

Schmerzes von Bharata als auch wegen der Entfiihrung der Vaidehi™’.

5.) adhikam pravibhaty etan nilapitam tu sadvalam

drumanam vividhaih puspaik paristomair ivarpitam

5.) Mehr jedoch strahlt aber diese Wiese hier, griingelb mit dunklen Einsprengungen, durch

die vielfdltigen Bliiten der Baume, wie angelegte Schabracken.

6.) sukhanilo 'vam saumitre kalah pracuramanmatha

gandhavan surabhir maso jatapuspaphaladrumal

6.) Diese Zeit, o Saumitri, in der der Wind ein angenehmer ist und die voll von
Liebesverlangen ist, ist der mit Duft versehene wohlriechende Monat, in dem Bliiten und

Friichte der Baume hervorgegangen sind.

155 Laksmana; Sohn der Sumitra.
156 T aut PW Name eines Flusses in Siidindien oder Name eines Sees.
157 Name der Sita; Prinzessin der Videhas.
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7.) pasya riupani saumitre vananam puspasalinam

Srjatam puspavarsani varsam toyamucam iva

7.) Siehe, Saumitri, die Farben und Formen der Wilder, die mit Blumen versechen sind. Sie

entlassen Bliitenregen wie Wolken den Regen.

8.) prastaresu ca ramyesu vividhah kananadrumah

vayuvegapracalitah puspair avakiranti gam

8.) Und die vielfaltigen Waldbaume auf lieblichen Ebenen, die bewegt sind von der Kraft des

Windes, bestreuen die Erde mit Bliiten.

- Zusiitzliche Strophen im Kritischen Apparat:1°®

a) patitaih patamanais ca padapasthais ca marutah

kusumaih pasya kridativa samantatah

a) Siehe, der Wind spielt gleichermallen mit Bliiten, die gefallen sind, die gerade dabei sind

zu fallen und die sich noch auf den Bdumen befinden, rundum.

b) viksipan vividhah sakha naganam kusumotkatah

marutas calitasthanaih satpadair anugiyate

b) Wihrend der Wind die vielfiltigen Zweige der Biume schiittelt, die voller Bliiten sind,
wird er begleitet von dem Chor der Bienen, die ihren Platz wechseln.

C) mattakokilasannadair nartayann iva padapan

Sailakandaraniskrantah pragita iva canilah

158 Diese Strophen sind in den Handschriften D5-10 enthalten. (S. FuBnote 124 auf S.47.)
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¢) Und der Wind, der aus den Bergtilern herausgekommen ist, hat zusammen mit den lauten
Rufen der briinstigen Kuckucke gleichermallen einen Gesang erhoben, die Baume

gleichermallen zum Tanzen bringend.

d) tena viksipatatyartham pavanena samantatah

ami samsaktasakhagra grathita iva padapah

d) Jene Biaume sind gleichermaflen miteinander verflochten, insofern sich die Spitzen ihrer

Zweige beriihren durch diesen, den Wind, der sie ausgiebig hin- und herschiittelt.

—> zuriick zur kritischen Ausgabe

9.) marutah sukham samsparse vati candanasitalah

satpadair anukiijadbhir vanesu madhugandhisu

9.) Der Wind, dessen Beriihrung angenehm ist, weht durch Sandelholz kiihl in den Wéldern,

die sii} duften, gemeinsam mit ihren mitsummenden Bienen.

10.) giriprasthesu ramyesu puspavadbhir manoramai’

samsaktasikharah saila virajanti mahdadrumaih

10.) Auf lieblichen Bergebenen strahlen die Berge, deren Spitzen sich berithren, mit

entziickenden Baumriesen voller Bliiten. 1°°

11.) puspitagrams ca pasyeman karnikaran samantatah

hatakapratisamchannan naran pitambaran iva

11.) Und schau dir diese Goldregenbdume rundherum an, deren Spitzen erbliiht sind, bedeckt

von Gold, gleich Menschen in goldgelbem Gewand.

159 1n dieser Strophe werden — dhnlich wie in Strophe 3 — Berge mit Bdumen in Verbindung gebracht. In Strophe
3 werden die Baume mit Bergen verglichen, wohingegen hier die Baume Teile des Erscheinungsbildes der Berge

sind.
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12.) ayam vasantah saumitre nanavihaganaditah

sitaya viprahinasya sokasamdipano mama

12.) Dieser Friihling, o Saumitri, laut ertonend durch vielfiltige Vogel, entfacht meinen

Kummer, der ich von Sita verlassen wurde.

13.) mam hi sokasamakrantam Samtapayati manmathah

hrstah pravadamanas ca samahvayati kokilah

13.) Mich fiirwahr, der ich von Kummer ganz in Besitz genommen bin, quilt

Liebesverlangen. Freudig und seine Stimme erhebend ruft der Kuckuck (kokila)!® herbei.

14.) esa datyihako hrsto ramye mam vananirjhare

pranadan manmathavistam socayisyati laksmana

14.) Dieser freudige Datyiihaka®®! in der lieblichen, sprudelnden Waldesquelle macht mich
wohl bekiimmert, der ich von Liebesverlangen besessen bin, o Laksmana, insofern er seine

Stimme ertOnen l4sst.

15.) vimisra vihagah pumbhir atmavyithabhinanditah

bhrrgarajapramuditah saumitre madhurasvarah

15.) Die Vogelweibchen, bunt gemischt mit den Ménnchen, sind erfreut an sich selbst und

ihrem Schwarm, entziickt von den Bienen, mit siiler Stimme, 0 Saumitri.

160 Dave (1985:128) erwihnt, dass das Wort kokila (sowie andere Worte wie z.B. pika) sowohl Kuckuck als auch
Koel bedeuten kann. AuBerdem gibt es verschiedene Unterarten von kokilas. Das Monier-Williams-Worterbuch
informiert, dass der kokila in der indischen Dichtung oft vorkommt, da seine Stimme zarte Gefiihle erweckt.

161 Dave (1985:132) identifiziert datyitha mit dem Habichtskuckuck, der einer der meist verbreiteten Vogel in
Indien ist. Seine Stimme ist hoch geschétzt und daher kommt er oft in der erotischen Literatur vor. Dave erwidhnt
aber auch, dass es oft schwierig festzustellen ist, welcher VVogel unter datyiha verstanden werden soll, da sich
das Wort auch auf verschiedene Wasservogel beziehen kann. An dieser Stelle trifft die letztere Moglichkeit zu,

da der Habichtskuckuck kein Wasservogel ist.
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16.) mam hi sa mrgasavaksi cintasokabalatkrtam

samtapayati saumitre kriiras caitravananilah

16.) Sie, die Rehkitzaugige, qualt mich, der ich von Sorge und Kummer tiberwiltigt bin, ja, o

Saumitri — grausam ist der Wind des Friihlingswaldes!

- Zusiitzliche Strophen im Kritischen Apparat!©2

a) ami mayirah sobhante pranrtyantas tatas tatah

svaih paksaih pavanoddhvatair gavaksaih sphatikair iva

a) Jene Pfauen (mayiira)*®, die hin- und hertanzen, sehen stattlich aus mit inhren vom Wind

zerzausten Fliigeln, die wie kristallene fenster sind.

—> zuriick zur Kritischen Ausgabe

17.) Sikhinibhih parivrta mayiira girisanusu

manmathabhiparitasya mama manmathavardhandh

17.) Diese Pfauen, die von den Pfauenweibchen auf den Bergflichen umgeben sind, regen

Liebesverlangen an bei mir, der ich ohnehin schon von Liebesverlangen angegriffen bin.

18.) pasya laksmapa nrtyantam mayiram upanytyati

Sikhini manmathartaisa bhartaram girisanusu

18.) Siehe Laksmana, dieses Pfauerweibchen tanzt, von Liebesverlangen gequailt, auf den

Bergflachen ihrem Herrn, dem tanzenden Pfau, vor.

19.) mayirasya vane niinam raksasa na hrta priya

mama tv ayam vina vasah puspamase suduhsahah

182 Die folgende Strophe ist wieder in den Handschriften D5-10 enthalten. (S. FuBnote 124 auf S.47.)
183 Mit mayira ist der Himalaya-Glanzfasan (Impeyan pheasant) gemeint (S. FuBinote 131 auf S.49.).
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19.) Der Raksasa hat die Geliebte des Pfaus im Wald sicherlich nicht entfiihrt; fiir mich aber

ist das Verweilen im Friihling ohne sie ganz unertraglich.

> Variante zu 19cd*%

tasman nrtyati ramyesu vanesu saha kantya

Deshalb tanzt er in den schonen Waldern mit seiner Geliebten.

In den néchsten Strophen wird die Flora und Fauna um den Teich Pampa herum ausfiihrlich
beschrieben. Zahlreiche Tiere (v.a. Vogel), Blumen und Baume, die dort leben, werden
aufgelistet. Rama betont oft, wie sehr die Schonheit der Natur ihn an Sita erinnert. Tanz
kommt bis zum Ende des Kapitels nicht mehr vor. Am Ende des Kapitels, in Strophe 47, wird
nochmals die Schonheit der Gegend zusammengefasst, und die letzte Strophe ist eine

Uberleitung zum néchsten Kapitel, insofern die Briider sich wieder auf den Weg machen.

47.) evam sa vilapams tatra sokopahatacetanah

aveksata sivam pampam ramyavarivaham subham

47.) Auf diese Weise wehklagend betrachtete er, dessen Denken von Kummer hart
mitgenommen war, den gliickverheilenden Pampa-Teich, der liebliches Wasser fiihrt, den

schonen.

48.) nirtksamanah sahasa mahatma sarvam vanam nirjharakandaram ca

udvignacetah saha laksmanena vicarya duhkhopahataj pratasthe

48.) Nachdem der GroBmiitige - all den Wald und die sprudelnden Quellen und Taler schnell
betrachtend - nachgegriibelt hatte, machte er sich mit lebensiiberdriissigem Geist, von

Kummer hart mitgenommen, gemeinsam mit Laksmana auf.

164 GemiB den Handschriften D5-10. (S. FuBnote 124 auf S.47.).
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4.3. AK 85.33-48

33.) pravivesa mahabahur anujiiato maharsina

vesma tad ratnasampirpam bharatah kaikeyisutah

33.) Nachdem es ihm von dem grolen Weisen erlaubt worden war, trat der starkarmige
Bharata, Kaikeyis Sohn, in den Palast voller Juwelen ein.

34.) anujagmus ca tam sarve mantripah sapurohitah

babhitvus ca muda yukta tam drstva vesmasamvidhim

34.) Und alle Minister zusammen mit den Hauspriestern folgten ihm und wurden von Freude

erfiillt, nachdem sie die Einrichtung des Palastes gesehen hatten.

35.) tatra rajasanam divyam vyajanam chatram eva ca

bharato mantribhi/ sardham abhyavartata rajavat

35.) Dort nédherte sich Bharata gemeinsam mit den Ministern dem himmlichen Thron, dem

Wedel, dem Schirm, wie ein Konig.

36.) asanam pijayam asa ramdayabhipranamya ca

valavyajanam adaya nyasidat sacivasane

36.) Nachdem er den Thron verehrt und sich vor Rama verbeugt hatte, nahm er den

Y akschwanzwedel und setzte sich auf dem Thron eines Beistands nieder.

37.) anupurvyan nisedus ca sarve mantripurohitah

tata/ senapatih pascat prasasta ca nisedatuh

37.) Und dann setzen sich alle Minister und der Hauspriester der Ordnung entsprechend

nieder. Danach setze sich der Herr der Armee und spéter der Aufseher des Palastes nieder.

38.) tatas tatra muhiirtena nadyah payasakardamah

upatisthanta bharatam bharadvajasya sasanat
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38.) Dann, in einem Augenblick, niherten sich dort auf Bharadvajas Befehl dem Bharata
Fliisse aus Milchreisbrei.

39.) tasam ubhayatah kiilam pandumrttikalepandh

ramyas cavasatha divya brahmanas tu prasadajah

39.) Das Ufer von diesen auf beiden Seiten waren liebliche himmlische Wohnhéuser, die mit

165

weilem Lehm beschmiert waren, die aufgrund der Gunst des Brahmanen° entstanden waren.

40.) tenaiva ca muhiirtena divyabharanabhusitah

agur vimsatisahasra brahmana prahitah striyah

40.) Und in eben diesem Augenblick kamen 20.000 mit himmlichen Ornamenten

geschmiickte Frauen an, gesandt von Brahman.

41.) suvarpamanimuktena pravalena ca sobhitah

agur vimsatisahasrah kuberaprahitah striyah

41.) Gesandt von Kubera®®® kamen 20.000 Frauen an, verschont mit Gold, Juwelen und Perlen

sowie Koralle.

42.) yabhir grhitah purusah sonmada iva laksyate

agur vimsatisahasra nandanad apsarogandh

42.) Aus Nandana'®’ kamen Scharen von 20.000 Apsarasen her, von welchen ergriffen ein

Mann wie verriickt erscheint.

43.) naradas tumburur gopah parvatah siiryavarcasah

165 Laut dem Kommentar von Govindaraja ist hiermit Bharadvaja gemeint.

166 Kubera ist der Gott der Schétze und des Reichtums, sowie der ndrdlichen Himmelsrichtung, der Konig der
Yaksas und Kinnaras. Er wird als ein Zwerg mit drei Beinen, acht Zdhnen und einem Auge dargestellt. S.
Klostermaier 1998:101.

167 Siehe FuBnote 135 auf S.51.
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ete gandharvarajano bharatasyagrato jaguh

43.) Narada, Tumburu, Gopa und Parvata, diese Konige der Gandharvas, die wie die Sonne

leuchten, sangen vor Bharata.

44.) alambusa misrakesi pundarikatha vamana

upanrtyams tu bharatam bharadvajasya sasanat

44.) Alambusa, Misrakesi, Pundarika und Vamana aber tanzten auf Bharadvajas Befehl dem

Bharata vor.168

45.) yani malyani devesu yani caitrarathe vane

praydge tany adrsyanta bharadvdjasya Sasandat

45.) Auf Bharadvajas Befehl wurden die Blumengirlanden bei den Géttern und die, die es im

Wald von Caitraratha®®® gibt, in Prayagal’® sichtbar.

46.) bilva mardangika asan samyagraha bibhitakah

asvatthd nartakas casan bharadvdjasya tejasa

46.) Die Bilva-Biume'* waren die Trommler und die Vibhitaka-Biume waren die
Cinellenspieler. Die Asvattha-Baume waren die Tianzer durch Bharadvajas asketische

Energie.

47.) tatah saralatalas ca tilaka naktamalakah

prahrstas tatra sampetuh kubjabhiitatha vamanah

47.) Und darauf kamen Sarala (Pinie)'’?- und Tala (Palmyrapalme)!’®-Biume, Tilaka'’*- und

Naktamalaka®”-Pflanzen dort hocherfreut zusammen, zu Buckligen und Zwergen geworden.

168 |_aut MW Namen von Apsarasen. Alambusa und Misrake$T waren schon in 85.15 angekiindigt worden, indem
sie — gemeinsam mit anderen himmlischen Wesen — namentlich von Bharadvaja aufgerufen wurden.

169 S, FuBnote 137 auf S.51.

1703, FuBnote 138 auf S.52.

11 Die Bdume, die in dieser Strophe erwihnt werden, werden in Kapitel 3.3.6. bestimmt.

172 Lat. Pinus roxburghii, Engl. Himalayan long-leaved pine u.a., eine Pinienart; s.
http://iu.ff.cuni.cz/pandanus/database/ , Suchwort ,,sarala”.

76


http://iu.ff.cuni.cz/pandanus/database/

48.) simsapamalaki jambir yas canyah kanane latah

pramada vigraham Krtva bharadvajasrame 'vasan

76 178

48.) Sim$apa-'"® und Amalaki-Baume®”’, der Jamba-Baum'’® und welche anderen
Schlinggewichse es im Wald gibt, nahmen den Korper von jungen, ausgelassenen Frauen an

und lieBen sich in Bharadvajas Einsiedelei nieder.

173 _at. Borassus flabellifer, Engl. palmyra palm, eine Palmenart, die in den warmen Regionen Indiens wichst, s.
http://iu.ff.cuni.cz/pandanus/database/, Suchwort ,,tAla”.

174 |_at. Symplocos racemosa, Engl. lode tree. Der Pflanze wird (neben lodhra usw. im Sanskrit) deswegen auch
Tilaka genannt, da die Farbe, die aus ihrer Rinde gewonnen wird, fiir das Malen der Tilaka-Zeichens verwendet
wird. S. http://iu.ff.cuni.cz/pandanus/database/ , Suchwort , tilaka”.

175 | at. Pongamia pinnata, Engl. Indian beech, ein immergriiner Baum, der iiberall in Indien an Ufern wichst.
Der Name naktamalaka (Nachtgirlande) kommt vor allem in der schonen Literatur vor. S.
http://iu.ff.cuni.cz/pandanus/database/ , Suchwort ,,naktamAlaka”.

176 |_at. Dalbergia sisoo, Engl. Indian redwood. Das MW-Wérterbuch identifiziert den Baum mit dem Asoka-
Baum. Er wichst in Nordindien und Bangladesh, in den unteren Himalayas bis zu 1500 m Hohe.
http://iu.ff.cuni.cz/pandanus/database/ , Suchwort ,,aZoka”.

17 Lat. Phyllanthus emblica, Engl. Indian gooseberry, ein Baum, der iiberall in Indien wichst. S.
http://iu.ff.cuni.cz/pandanus/database/ , Suchwort ,,AmalakI”.

178 Das MW-Wérterbuch gibt ,,Rosenapfelbaum” als Bedeutung an. Allerdings argumentiert Dominik Wujastyk
in einem Artikel (Wujastyk 2004), dass MW und die meisten anderen Worterbiicher falsch sind, wenn sie jambii
mit dem Rosenapfelbaum identifizieren. Laut Wujastyk war der Rosenapfelbaum (lat. Syzygium jambos) bis
zum 16. Jahrhundert in Indien gar nicht heimisch; das Missversténdnis, dass jambi mit diesem Baum identisch
ist, geht auf die Schriften des Arztes Garcia da Orta (ca. 1501-1568) zuriick. Botanische und medizinische Texte
und die Einwohner Indiens verstehen unter jambii einen anderen Baum némlich Lat. Syzygium cumini, oder
Engl. ,black plum”. Damit stimmt auch die Angabe der Pandanus-Datenbank iiberein, in der jambii auch mit
Lat. Syzygium cumini oder Engl. Indian blackberry identifiziert wird. Der Baum hat lila Friichte und wéchst
iiberall in den feuchteren Gebieten Indiens bis zu 1800 m Hohe. Er ist so weit verbreitet und populér, dass Indien
auf  Sanskrit oft als  Jambiadvipa  (Insel  des  Jambi-Baumes)  bezeichnet  wird. S.
http://iu.ff.cuni.cz/pandanus/database/ , Suchwort ,,jambu”.
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4.4. SK 8.33-50

33.) madavyayamakhinnas ta raksasendrasya yogsital

tesu tesv avakdsesu prasuptas tanumadhyamah

33.) Die Frauen des Damonenkdnigs, mit ihren schlanken Taillen, die erschopft waren von

der Anstrengung der Lust, waren eingeschlafen bei dieser und jener Gelegenheit.

- Strophe im kritischen Apparat:1’®

a) angaharais tathaivanya komalair nrttasalini

vinyastasubhasarvangi prasupta varavarnpini

a) Eine andere wunderschone Frau, bewandert im Tanz mit zarten Bewegungen der Glieder,

mit all ihren schonen Gliedern abgelegt, war genauso eingeschlafen.

=> zuriick zur kritischen Ausgabe

34.) ka cid vinam parisvajya prasupta samprakasate

mahanadiprakirneva nalini potam asrita

34.) Eine gewisse zeigte sich, eine Vina'® umarmend eingeschlafen, wie eine Lotusblume

von einem groBen Fluss umhergeworfen, sich an einem Flof festhaltend.

35.) anya kaksagatenaiva maddukenasiteksana

prasupta bhamini bhati balaputreva vatsala

35.) Eine andere, die schwarze Augen hatte, erschien mit einem Madduka®®® eben unter der

Achselhohle eingeschlafen, eine wunderschone, wie eine zértliche Frau, deren Sohn ein

Kleinkind ist.

179 Diese Strophe ist in den folgenden Handschriften enthalten: D5-D10, s. FuBnote 124. auf' S. 47.

180 Fines der iltesten Saiteninstrumente, das schon in der vedischen Zeit bekannt war. Sarasvati, die Gottin des
Wissens und der Musik, wird immer mit einer Vina in der Hand dargestellt. S. Sinha 2003:362{f.

181 Eine Art Schlaginstrument, Trommel. Weitere Informationen gibt es zum Instrument aber weder in den
Kommentaren noch in der Fachliteratur. S. auch Goldman 1996:374f.
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36.) paraham carusarvangt pidya Sete subhastant

cirasya ramanam labdhva parisvajyeva kamint

36.) Eine Frau, deren ganzer Korper gefillig war, mit schonen Briisten, lag da, eine Pataha-

Trommel'® driickend, wie einen Liebhaber, den sie nach langer Zeit wieder hatte, umarmend.

37.) ka cid amsam parisvajya supta kamalalocana

nidravasam anuprapta sahakanteva bhamini

37.) Eine gewisse mit Lotusaugen war eingeschlafen, eine Flote umarmend, wie eine Frau, die

gemeinsam mit dem Geliebten vom Schlaf iiberwiltigt worden ist.

- Strophe im kritischen Apparat:!83

a) rahah priyatamam grhya sakamd iva kamini

viparicim parigrhyanya niyatd nrttasalini

a) Eine andere Frau, die im Tanz bewandert war, hielt eine Vipafici'®* fest, wie eine reizende

Frau voller Begehren ihren Liebsten heimlich umfasst.

—> zuriick zur kritischen Ausgabe

38.) anya kanakasamkasair myrdupinair manoramaih

mydarngam paripidyangaih prasupta mattalocana

38.) Eine andere Frau, die lustvolle Augen hatte, war eingeschlafen, mit weichen und runden,

entziickenden Gliedern, die wie Gold erschienen, eine Mrdanga-Trommel*# umarmend.

182 Pataha und Dindima sind Trommelarten, die auch im Ndtyasdstra unter den Schlaginstrumenten erwihnt
werden (z.B. NS 33.27). lhre Charakteristika sind nicht ausfiihrlich beschrieben, nur dass sie zu den weniger
populdren Trommel gehdren und eine umfangreiche Oberfldche haben.

183 Diese Strophen sind wieder in den Ausgaben D5-10 enthalten, s. Funote 124. auf S.47.

184 Ein Saiteninstrument aus Holz mit neun Saiten. Es kommt auch im NS vor (z.B. 29.120). S. Nijenhuis
1970:74.

18 Siidindisches fassformiges Schlaginstrument aus Holz, dessen beiden Enden mit Pergament bedeckt sind. Der
Legende nach wurde dieses Istrument von Sivas Reittier, dem Bullen Nandike$vara, erfunden und gespielt. S.
Sinha 2003:164.
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39.) bhujaparsvantarasthena kaksagena Krsodart

panavena sahanindya supta madakrtasrama

39.) Eine Frau mit diinnem Bauch, die erschopft war von ihrer Lust, war unschuldig mit einer

Panava-Trommel*e® eingeschlafen, befindlich zwischen Arm und Seite, in der Achselhdhle.

40.) dindimam parigrhyanya tathaivasaktadindima

prasuptd tarunam vatsam upagithyeva bhamini

40.) Eine andere war eingeschlafen, einen Dindima®®’ umfasst habend, ebenso sich an einem

Dindima festklammernd, wie eine schone Frau sich an ihrem Geliebten festklammert.

41.) ka cid adambaram nart bhujasambhogapiditam

krtva kamalapatrakst prasupta madamohita

41.) Eine bestimmte Frau, die Augen wie Lotusbliiten hatte, war von Lust verwirrt

eingeschlafen, den Adambara®®® unter die Armbeuge gedriickt.

42.) kalasim apaviddhyanyd prasupta bhati bhamini

vasante puspasabala maleva parimarjita

42.) Eine andere schone Frau, die einen Krug weggeworfen hatte und eingeschlafen war,

strahlt wie eine geputzte Girlande im Friihling, gesprenkelt durch die Bliiten.

43.) panibhyam ca kucau ka cit suvarnakalasopamau

upagithyabala supta nidrabalaparajita

43.) Und eine gewisse war eingeschlafen, ihre beiden Briiste, die wie zwei goldene Kriige

waren, mit ihren Héanden bedeckend, kraftlos, von der Starke des Schlafes besiegt.

18 Panava ist unter den drei wichtigsten Schlaginstrumenten gemiB der NS (NS.33.16): die sind Mrdanga,
Dardura und Panava. Sie alle waren wahrscheinlich aus Holz gemacht.

187 Siehe FuBnote 181 auf S.78.

188 Eine Trommel, die schon in der vedischen Zeit bekannt war, im NS hingegen nicht vorkommt.
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44.) anya kamalapatrakst parnendusadrsanana

anyam alingya susroni prasuptd madavihvala

44.) Eine andere, dic Augen wie Lotusbliitenblatter hatte, deren Gesicht dem Vollmond glich,

war eingeschlafen, eine andere Frau umarmend, mit schénem Hintern, trunken von der Lust.

45.) atodyani vicitrapi parisvajya varastriyas

nipidya ca kucaih suptah kaminyah kamukan iva

45.) Edle Frauen waren eingeschlafen, verschiedene Instrumente umarmend und mit den

Bristen fest driickend, wie Frauen die Liebhaber.

46.) tasam ekantavinyaste sayanam Sayane subhe

dadarsa ripasampannam aparam sa kapih striyam

46.) Der Affe sah eine wunderschone andere Frau, auf einem schonen Bett, abseits von ihnen

aufgestellt, liegend.

47.) muktamanisamayuktair bhiisanaih suvibhisitam
vibhiisayantim iva ca svasriyda bhavanottamam
48.) gaurim kanakavarpabham istam antahpuresvarim

kapir mandodarim tatra sayanam caruripinim

47-48) Der Affe [sah] dort Mandodari schlafen, mit einer gefalligen Figur, schon geschmiickt
mit Schmuckstiicken, ausgestattet mit Perlen und Juwelen, und gleichermaflen den
vorziiglichen Palast mit ihrem eigenen Glanz schmiickend, hellhautig, in der Farbe von Gold

glanzend, die geliebte Herrin des Gynédzeums.
49.) sa tam drstva mahabahur bhisitam marutatmajah

tarkayam dasa siteti ripayauvanasampada

harsena mahata yukto nananda hariyiithapah
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49.) Nachdem der Sohn des Windes mit seinen grolen Armen sie, die Geschmiickte, gesehen

hatte, iiberlegte er: ,,Sie ist Sita“, wegen der Vollendung der Figur und Jugend. Von groBer
freudiger Erregung erfiillt freute sich der Beschiitzer der Affenherde.

50.) asphotayam asa cucumba puccham nananda cikrida jagau jagama

stambhan arohan nipapata bhiimau nidarsayan svam prakrtim kapinam
50.) Er schiittelte und kiisste seinen Schwanz, freute sich, spielte herum, sang, bewegte sich,

Kkletterte auf die Saulen, fiel auf die Erde nieder, die eigene Natur von Affen zur Schau

stellend.
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Abstract

In the present thesis | examine the different roles of dance and dancing in the Indian
epic Ramayana.

After a brief introduction to the Indian epics in general and to the Ramayana
specifically, | address the role of dance in India’s early literature. In this part I show that
dance is already present in literature from the Vedic age. The evidence suggests that it was an
important part of different aspects of life during that period. Several of the aspects and roles
of dance that we encounter here are also represented in the Ramayana.

At the beginning of Chapter 3 | analyse the terminology related to dance in the
Ramayana. The analysis based on John Brockington’s classification of the stages of the
development of the epic shows that a professionalization of dance may have occurred from
the second stage of development onwards. Dance is often mentioned throughout the epic, but
according to Brockington’s stratification it is most popular during the fourth stage. The
relevant verses of this developmental stage are not included in the critical text. It is therefore
difficult to compile a complete list of testimonies. Later, in chapter 3, | translate and analyse

some of these verses.

In the next part of the thesis, | translate and analyse the dance-related passages. While
analysing the different passages, | always keep in mind the following questions: 1. Who is
dancing? 2. Where? 3. What is the role or special aspect of dance? In the following summary,
| give an overview of the results of my analysis. Not all of the three questions can be
answered regarding every passage nor can they always be answered clearly. For example, it is
sometimes difficult to determine whether in the case of certain verses the dancers are
professionals or amateurs. Here is a list of the passages sorted according to the three

questions:

1. Who is dancing or who is described as a dancer?
- demonesses: SK 22.36-37, 41-42; SK 8.29-30, 33, 37.
- apsarases: KK 50.16-17; AK 85.42-46.
- normal people: AK 63.1-4; AK 6.10-14; UK 20.7-8.
- professional dancers: AK 61.10-13; BK 12.5.2-8.

- plants or animals: KK 1.8, 18-19 and verses from the critical apparatus.
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2. Where are they dancing?
- at the court of the demon king: SK 22.36-37 and 41-42; SK 18.9-10; SK 8.29-
30, 33, 37.
- at the royal court of humans: AK 63.1-4; AK 85.42-46 (although here the royal
court is not real but created through magic); AK 61.10-13; BK 12.5.2-8.
- inpublic: AK 6.10-14.

3. What is the role or special aspect of dance? (It should be noted here that some

verses belong to more than just one category.)

- dance as a joyful and aesthetically acclaimed activity, as the expression of
pleasure: KK 50.16-17; SK 18.9-10; AK 63.1-4; AK 85.42-46; AK 6.10-14;
AK 61.10-13; SK 8.29-30, 33, 37; UK 20.7-8; BK 12.5.2-8.

- dance as something dreadful: SK 22.36-37 and 41-42.

- dance used in poetic comparison: KK 1.8, 18-19 and verses of the critical
apparatus.

- dance as something erotic: although it is nowhere explicitly stated, we can
assume that the dance of the apsarases also has an erotic aspect, since they are

often depicted as seductive creatures who are a cause of confusion for men.

To sum up, we can ascertain that dance mostly has a joyful aspect in the Ramayana
and is often performed at merry occasions or for the sake of pleasure. The place of dance is
often the royal court (of a human or a demon king). In my thesis | have shown that the
profession of dancers had most likely been established and that professional dancers were
present at the royal court. Non-human creatures also perform dances: in the Ramayana, they
are the apsarases and demonesses. The fact that they are dancers is considered to be an asset.
Dance can also have a frightful or erotic character, depending on the character of the
performer. Finally, dance often figures in poetic comparison, which has a rich tradition in

Indian poetry.
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Resiimee

Nach einer Einfithrung zum indischen Epos allgemein und zum Ramayana im Besonderen
stelle ich die Rolle des Tanzes in der frithen Literatur Indiens dar. Danach untersuche ich die
auf den Tanz bezogene Terminologie im Ramayana und ibersetze und analysiere eine
Auswahl von Strophen, in denen von Tanz die Rede ist. Im Appendix iibersetze ich auch
einige langere Passagen, um den Kontext dieser Strophen besser verstdndlich zu machen. Am
Ende der Arbeit gebe ich eine Zusammenfassung der verschiedenen Rollen und Aspekte des

Tanzes im Ramayana gemif} meiner Recherche.
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