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ANHANG.
Das indische Drama.

In diesem Buch wurde der Versuch gemacht, die Filmkunst aus dem
Bithnendrama abzuleiten. Dariiber hinaus schzint der Film die Mog-
lichkeit zu haben, die Forderungen des Gesamtkunstwerkes zu er-
filllen. Nur denjenigen Theaterstiicken und Filmen wurde blei-
bende Wirkung zugesprochen, die die griechischen dramaturgischen
Regeln anwenden. Diese drei Ansichten konnen durch eine Betrach-
tung des indischen Theaters bekriftigt werden. Denn in Indien ist
das bewegte Lichtbild auf der Leinwand die Vorstufe zum Bithnen-
drama. Das Schattenspiel geht der Bithnenkunst voran. Dic Eigen-
schaften des Gesamtkunstwerkes sind ein wesentlicher Bestand-
teil des indischen Theaters, das Schauspiel, Gesang, Musik und
Tanz verbindet und szenische Mittel der Beleuchtung und der Far-
ben vereinigt. Urspriinglich epischer und nicht dramatischer Natur,
wie das chinesische oder japanische Theater, das nur Bruchstiicke von
oft dreiflig Akte umfassenden Stiicken auffiihrte, erlangte das indische
Drama erst dann Weltgeltung, nachdem es die griechischen Regeln
aufgenommen und selbstindig vervollkommnet hat.

Obwohl die Indologen den Einflufy der Griechen auf die Entstehung
des indischen Dramas leugneten, bis auf August Boltz und E.
Windisch?, die das indische Drama aus der neueren attischen
Komédie ableiten, ist bei einer nicht philologischen, sondern rein
dramaturgischen Betrachtung der Einfluf§ unverkennbar.

So wie die indische Kunst aus dem expressionistischem Wirrwary
ihrer ungegliederten Massenanhdufung fratzenhafter Tierornamente
und verschlungenen Tropengeflechts, aus der barocken Ubertreibung
ausschweifender Korperlichkeit zur apollinischen Grofle erhabener
Menschendarstellung gelangte, nachdem griechisches Ebenmafl den
edlen Faltenwurf der Gandharakunst {iber die ersten Buddhastatuen

1 August B oltz: ,,Vasantasena und die Hetdren im indischen Drama®™, Darm-
stade 1893,
E. Windisch: ,Der griechische Einfluff im indischen Drama® (in seiner
Geschichte der Sanskrit-Philologie), Berlin 1920,
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warf, entstand siebenhundert Jahre nach Euripides in Nordwes:-
indien, der Landschaft der indoskythischen Kushankunst, die mit der
griechischen die grofite Ahnlichkeit hat, das indische Drama. Der
erste indische Dramatiker, A$vaghosa schrieb im zweiten Jahrhun-
dert nach der Zeitrechnung buddhistische Dramen in Mathura, wo
unter der Herrschaft der Sakas die ersten Buddhafiguren im griechi-
schen Faltengewande entstanden.

Obwohl sich das indische Drama wesentlich von der antiken Tra-
godie unterscheidet, keine Masken und Kothurne kennt, zeigt es
starke Ahnlichkeit mit dem Mimus und der neueren
antiken Komodie. Sten K onow?® gibt allerdings den Unter-
schied folgendermaflen an: ,,Die ganze Entwicklung der Fabel, die
Schiirzung des Knotens und iiberhaupt der ganze Charakter des in-
dischen Dramas sind ganz anderer Art als in dem griechischen.
Ja, das indische Drama macht durchgehends auf uns einen wenig
dramatischen Eindruck. Die Charakterzeichnung ist schwach, in-
dem es sich gewdhnlich mehr um Typen, um Idealbilder als um
wirkliche Menschen von Fleisch und Blut handelt. Der Konflikt ist
nicht im Charakter der auftretenden Personen begriindet und es gibt
keine richtige Steigerung und Auftlirmung der Gegensatze. Viel-
mehr hingt die Schiirzung des Knotens hiufig von einer dufleren
Zufilligkeit, wie etwa einem Fluche ab, und nur zu hiufig miissen
wir an cine Bilderseriec oder an eine Rethe von epischen Szenen, die
lose untereinander verbunden sind, denken.”

Diese von der griechischen Dramaturgie abweichenden Eigenschaften
sind dhnliche, mit denen moderne Betrachter den Film vom
Theater scheiden. Es ist aber leicht nachzuweisen, dafl trotz
dieses Unterschiedes sowohl das indische Theater wie der Film die
griechischen Regeln befolgen.

Gemeinsam mit den Griechen haben die Inder das Felsen-
theater der Friihzeit, den Prolog, der sich vom Monolog zum Vor-
spiel weitet, die komischen Mittel, die Typen und Charakterfiguren
der Komédie, die Gestalt der Hetire als Haupthgur, die Akteintei-
lung, die tinzerische und musikalische Umrahmung, und vor allem
die Erkennungsszene mit ihren dramaturgischen Vorbedingungen.
Die Effekte der Verwechslungskomédie finden wir mit allem Rafh-

2 Sten Konow: ,,Das indische Drama®, Berlin 1920, Pk e
Siehe auch: A. Berriedale K eith : ,, The sanskrit Drama in its Origin, Deve-
lopment, Theory and Practice®, Oxford 1924,
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nement durchgefithrt. Die in diesem Buche aufgestellte Regel von
der Mitwisserschaft des Zuschauers und der Unwissenheit des Hel-
den, indem sich ein Teil der handelnden Personen in Unkenntnis
tber die dem Zuschauer bereits bekannten Verhiltnisse befindet,
konnen wir in fast allen indischen Dramen feststellen. ,,Vasantasena®
und ,,Sakuntala® mogen dafiir Zeugnis ablegen.

In ,Wasantasena, oder das irdene Wigelchen® das M;“cch:ti;ﬂ.iikﬁ
des Sudraka, aus dem 3. Jahrhundert nach der Zeitrechnung, tullt die Hetdre
Vasantasena das irdene Wagelchen des Sohnes ihres verarmten Geliebten Caru-
datta mit Juwelen, damit sich jener ein goldenes kaufen konne. Sie steigr irr-
tiimlich, statt in den Wagen Carudattas, in den Wagen des thr nachstellenden
Konigsschwagers Samsﬂmnalm. Als Viasantasena Samsthanaka, der sie erwartet,
nicht erhort, wirer dieser sie und deckt die vermeintlich Tote mit Laub zu.
Darauf klagt er Carudatta des Mordes und Raubes an Vasantasena an, Zum
Tode verurteilt, wird dieser im letzten Moment durch das Erscheinen Vasantasenas,
die ein Monch wieder zum Leben erwedkt hat, befreit.

Die dramatische Wirkung entsteht dadurch, dafl nur die Zuschauer
und der Konigsschwager die Wahrheit wissen. Erst durch das Er-
scheinen der tot geglaubten Vasantasena kann sich die Erkennungs-
szene erfiillen.

In Kalidasas ,,Sakunctala® ist es die Unwissenheit des K&-
nigs, die die dramatische Spannung schafft. Der erziirnte Durvasa,
den Sakuntala in ihrer Verliebtheit zu dem Konig schlecht be-
handelt hat, bewirkt, ohne dafl Sakuntala es erfihrt, durch einen
Fluch, daf} sich der Konig seiner Verlobten nicht mehr erinnert. Nur
ein Erkennungszeichen kann den Fluch brechen. Sakuntald hat aber
den Siegelring, den sie vom Konig als Pfand bekommen hat, verloren.
Der Konig weist sie ab, bis ein Fischer, der den Ring in einem Fisch
gefunden hat, diesen dem Konig bringt. Hier haben wir auch das von
mir angefiihrte Gesetz des unbewufiten Handelns, des passiven und
geschobenen Helden angewandt.

Diese raffinierte Dramentechnik kann nur einer genauen Beherr-
schung der griechischen Regeln entstammen. Tatsichlich
verfigen die Inder uiber die umfangreichsten dramaturgi-
schenLehrbiicher, indenen die griechischen Regeln weit iiber
das Vorbild ausgebaut wurden. Wihrend Aristoteles in seiner
Poetik kein Schema des Handlungsaufbaues gibt und Gustav Frey-
tag das der steigenden und fallenden Handlung erst nachtriglich
konstruierte, geben die indischen Dramaturgien einen vollstindigen
detaillierten Plan des Handlungsaufbaues. Da dies der einzig histo-
rische ist, mochte ich ithn der zweiten Auflage dieses Buches bei-
tligen.
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Zu den heiligen Biichern Indiens, den Veden, kam als viertes ein
Veda des Dramas, das Natya-Veda hinzu. Es besteht aus de
Natyasastrades heiligen Brahmanen Bharata® dessen Titel
mit ,, Wissenschaft der Dramaturgie“ tbersetzt werden kann. .Es
wird an den Anfang der Zeitrechnung verlegt und gilt als gottliche
Eingebung. Denn Bharata hat der Sage nach auf dem Himalaya die
ersten Th{:atcrauffﬁhrungcn YOor Brahma V{'.I'aﬂstaltﬂt Uﬂd YOIl diCSCl‘IT
die Regeln empfangen. Bharata behandelt in Versen in 38 Biichern
alle Bithnenkiinste. Das umfangreiche Werk blieb das Vorbild fir
alle spateren Dramaturgien. Das Dasarupa des Dhanai-
jaya®, um 975 entstanden, nimmt auf Bharata Bezug. Es besteht
aus 4 Buichern in 300 Versen. Es ist das Standardwerk mit dem um
1300 entstandenen Sahityadarpanades Vis§vanatha?¥ das
»opiegel der Komposition heiflt und eine praktische Dramaturgie
mit Beispielen gibt.

Dasindische Drama ist in 5 bis 10 Akte mit Szenenwechsel ein-
geteilt. In jedem Akt mufl der Held auftreten. Ein Akt darf nicht
linger als einen Tag dauern. Wenn alle die Biihne verlassen, ist
der Akt zu Ende. Der Viskambhaka ist der Ansager, der am An-
tang des Aktes liber die Begebenheiten berichtet. Das indische
Drama fangt mit einem Vorspiel an. Wie bei Shakespeare sind Verse
und Prosa gemischt. Die hoheren Stinde sprechen in Sanskrit, die
niedrigen in den Dialekten des Prakrit. Dem Helden, der auf acht-
undvierzig Arten aufgefafit werden kann, steht ein Gegenheld ge-
gentiber. Um ihn fithren die Vergniigungsrite das schwankartige
Spiel einer commedia dell’arte auf. Die Typen des Lebemanns, des
Schwitzers und des Harlekin entsprechen denen der antiken Ko-
modie.

Firden Baudes Dramas geben die indischen Dramaturgen fol-
gende Regeln: Das Drama besteht aus fiinf Elementen, den
arthaprakrti.

3 Benaresausgabe 1929, eine unvollstindige Ausgabe gab die Universitic Lyon
1912 heraus.

% ., The Dasa-Rupa, Hindu canons of dramaturgy” by Dhananijaya, Calcurta 1865
translatetd by Dr. C. O. Haas, New-York 1912,

5 translated by Ballantyne and Mitra, Calcutta 1875.
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Die 5 Elemente des indischen Dramas.

1. Das Vya, der Keim, aus dem die dramatische Fabel erwichst.

2. Das Vindu, der Tropfen. Ein unabsichtlich sekundires Zwi-
schenereignis, an dem sich der Faden entspinnt, und das sich
ausbreitet, wie ein Tropfen Ol im Wasser.

3. Prakari, die Fahne, ist eine Nebenhandlung, die die Haupt-
handlung wieder auf den rechten Weg bringt.

4. Pataka, eine Episode, ohne Verbindung mit der Haupthand-
lung.

5. Karyam ist der Endzweck, die Bemithung, das Ziel zu er-
reichen.

Diese Bemiihung, das Ziel zu erreichen, ist die eigentliche Handlung
des Dramas. Sie zerfillt in 5 Stufen, den avastha,

Die 5 Stufen des indischen Dramas.

1. Stufe: Die Sehnsucht nach dem Ziel.

. Stufe: Die Bemithungen um das Ziel, das noch unerreich-
bar ist.

a

. Stufe: Die Hoffnung, das Ziel zu erreichen.

LS

Stufe: Die Zuversicht nach Beseitigung der Hindernisse.
5. Stufe: Die Erreichung des Zieles.

Durch Verbindung der fiinf Elemente der Handlung mit den fiinf
Stufen entstehen die fiinf Fugen, die samdhi, nach denen das
Drama gebaut wird.

Die 5 Fugen des indischen Dramas,

I. Mukham, Einleitung und Beginn, entspricht der griechischen
Exposition. Ein zutilliges, im Grunde vorbereitetes Ereignis,
aus dem sich alle folgenden Vorfille entwickeln. ,,Der Keim*
des Konfliktes wird gelegt. Es zeigt sich ,,Die Sehnsucht nach
dem Ziele®.

2. Pratimukham, das Folgeereignis. Die Entwicklung des Kei-
mes und die Bemithung um das Ziel, das noch unerreich-
bar ist.

3. Gerbha, , Das Embryo*“ genannt. ,,Der Keim* ist bereits im
Wachsen. Ein scheinbares Hinderis, das im Grunde der Her-
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zensabsicht Vorschub leisten soll. ,,Die Fahne* sucht die
Hindernisse zu iiberwinden.

4. Vimersha, ,IJm Stadium des Bedenkens® genannt, ist die
Schicksalswendung, die Perepetie, auch Umkehr genannt.
Durch Zweifel, Zorn und Ungliick ist die Erreichung des
Zicles gefihrdet. Die kleine Episode des vierten Elementes
lenkt ab.

5. Nirvahana, die Erlosung, die Losung des Knotens, ,Die
Erreichung des Zieles“. Das indische Drama hat immer einen
guten Ausgang. Die griechische Tragddie hat an dieser Stelle
die Katastrophe.

Die fiinf Fugen bezichen sich nicht nur auf die Haupthand-
lung. Sie konnen auch in geringerer Anzahl auf die Neben -
handlung angewandt werden.

Aus diesem Schema der fiinf Fugen kann miihelos die Ver wan dit-
schaft der indischen Dramaturgie mit der grie-
chischen nachgewiesen werden. Der indische Professor Yajnik®
hat auf die Ahnlichkeit zwischen dem indischen Drama und Shake-
speare hingewiesen. Wir kénnen als gemeinsame Wurzel die grie-
chische annehmen.

Ein Vergleich des Handlungsaufbaues des indischen Dramas Ratnavali
aus dem 12. Jahrhundert mit dem Romeo und Julias aus dem 17. Jahr-
hundert moge uns dies veranschaulichen.

Die fiinf Fugen
(griechisches Schema)

1. Der Keim des DPer Minister fithrt die un- Auf dem Ball bei Capulet

Ratnavali Romeo und Julia

bekannte Prinzessin von wird Romeo als Angeho-

Kon fl 2 ktes Ceylon in den Harem des riger der verfeindeten Fa-
(Exposition) Kdnigs. milie Montagu erkannt.
DasFol ge- Ein Midchen und ein Clown Die Vereinigung 'der Lie-

R entdecken, dafl der Koénig benden im Garten.
e Ly verliebt ist. Verdacht der
(Steigende Hand- Kénigin.

lung)

.Das Hindernis Il'JcrquEjnig merkt, dafl er Julia gc]atd scheinbar
: T T . dur Vertauschen de d Wunsch ihr clte
e dl(:MUgl]dli{Clt ertausche r en unsch threr Eltern

> Kleider nicht mit der Prin-  ein, Graf Paris zu heiraten.

b | : - . S ® 2 » 5
zu iiberwinden zessin, sondern mit der K6-  Sie nimmt das Gift, das sie
(Hiﬁhcpunkt) nigin eine Liebesstunde ver- zwei Tage scheintot madht.

bringt
el o ringt.

®R. K. Yajnik: ,The indian Theatre. Its origin and its developments under
european Influence with a special Reference to Western India®, London 1933.
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4, Der Rick- Die Hindernisse, die die Romeo erfihrt Julias Tod
: Konigin gegen eine Ver-  und Bestattung.
s C ¢ g i e N : B
- (“1_11 ag, die Pere einigung mit der Prinzes-
petie, Umschwung sin verursacht.
(Fallende Hand-
lung)

5. DielLoOosun g des Das Geheimnis der Geburt Romeo erbricht die Grufr,

[ K wird geklirt, die Prinzes-  totet Graf Paris und sich.
notens ; B : el : ;

sin erkannt, die Bewilli- Die erwachende Julia folgt

(Katastrophe) gung zur Vereinigung er- dem Geliebten ins Grab.

teilt. Der Sieg des Konigs. Die feindlichen Familien

versthnen sich.

Wir sehen, daff die beiden Formen des Dramas, die sich durch ihre
epische Breite und den bilderbogenmifligen Szenenwechsel am wei-
testen von der klassischen Tragddie entfernen, das indische
) unddasShakespearedrama,im Handlungsaufbau
mit dem griechischen Ahnlichkeit haben Wenn man
auch den Aufbau der Handlung aus einem vielfiltigen Prunkgewand
herausschilen muf}, das mit vielen Falten und Schnorkeln die Kon-
struktion verdeckt, so darf man nicht glauben, daff dieser wuchernde
theatralische Uberfluff im indischen Drama und bei Shakespeare ohne
Plan angeordnet ist. Im Gegenteil! Das indische Drama hat einen
bis ins kleinste Detail ausgearbeiteten Plan. Jede der fiinf Fugen wird
; in 12 bis 14 Glieder (anga) unterteilt, 64 zusammen, die den Zweck
haben, den ausgewihlten Gegenstand zu behandeln, die Materie zu
entwickeln, das Interesse zu vergréflern, die Uberraschung zu schaf-
fen, die Handlungsteile zu zeigen und zu verheimlichen, was ver-
deckt werden mufl.

Die 64 Glieder des indischen Dramas.

I. Mukham.

Die erste Fuge, das Mukham, teilt sich in 12 Glieder, von denen die sechs unter-
strichenen unentbehrlich sind. In Sakuntala reicht sie bis II. Akt Vers 37, bis
zur Abfahrt des Generals. Der Keim des Konfliktes wird gelegt. Es zeigt sich
die Sehnsucht nach dem Zicle.

} 1. Upaksepa, die Hiilse des Keims. Von den Worten des Asketen zum
Konig: ,,Dafl Du einen Schn haben konntest, der iiber die Welt regiert.”
bis zur Antwort des Kdnigs: ,,Sie ist es doch, die ich sehen werde.

2. Parikara, erstes Sprieflen des Keims, die Ankiindigung dessen, was ge-
schehen wird.
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8. Parinyasa, der Keim richtet sich fest emn. Der Konig will Sakunta »
heiraten,
4, Vilob hana, Lobrede der Eigenschiften: Vers 17—21. Der Kénigy L:z-
schreibt die Schonheit Sakuntalas.
5. Yukti, Stillstand des Planes.
Praipti, Ankunft des Gliickes. Der Konig beneider die Biene, die Si-
kuntala beriihrt,
Samidhana, Ankunft des Keimes. Sakuntala Vers 27 ,Folge deiner
Neigung, mein Herz!*
8. Vidhiana, erzeugt Freude und Schmerz.
9. Paribhava, Uberraschung Vers 28, ,In der Verfolgung der Tochter
des Einsiedlers hat die Achtung meinen Schritt gehemmt.*
10. Udbheda, in ein Geheimnis eindringen.
11. Bheda, Ermunterung, Erregung. I 25, 12 Sakuntala hort den Namen des
Konigs auf der Jagd und bekommt Mut.
12. Karana, Beginn der Handlung.

=]

II. Pratimukham.

Dic zweite Fuge teilt sich in 13 Glieder, davon sind die fiinf unterstrichenen

notwendig. Der Keim triigt die ersten Friichte, die verschwinden, sobald sie sich

gezeigt haben. In Sakuntala von IL 35, 5 wo der Konig dem Clown scine Liebe
esteht, die den anderen verborgen bleibt, bis zum Ende des TII. Aktes.

£ 8 >

1. Vilasa, die Ungeduld, mit dem geliebten Wesen zusammenzukommen.
1I. 40, 6 Der Konig sucht einen Vorwand, um in die Einsiedelei zu
kommen.

9, Parisarpa, Suche nach dem geliebten Wesen, das sich zeigt und ver-
schwindet. II1. 48, 7 Der Konig sucht Sakuntala.

8. Vidhiita, Unbehagen durch Ablehnen der Freundlichkeiten einer gelieb-
ten Petrson.

4. Cama, Linderung der Liebesnot, III. 52, Sakuntala: ,,Wenn ihr mich nicht
verdammt, veranlafit, dafl er Mitleid mit mir hat!®

5. Narma, Leise scherzen.

6. Narmadyuti, geheime Freude, die aus dem Narma kommt.

7. Pragayana, Dialog, in dem die Vorschlige ohne Unterbrechung sich
kreuzen und die Leidenschaft anfeuern. IIL 56,4—585. Der Konig be-
lauscht Sakuntalas Liebesbeichte an die Freundinnen, zeigt sich ihr und
will sic zur Konigin machen. Eine #hnliche Szene in Ratmavali: III, 56
Die beiden Hofdamen belauschen des Konigs Liebesbeichte an den Clown.

8 Nirodha, Das Gliick verhindern. III 67,4 Gautami unterbricht die Her-
zensergiefungen des Konigs und Sakuntalas,

9. Paryupisana, Anflehen einer erregten Person, sie um Entschuldigung
bitten.

10, Vajra, grausame Worte richten. III, 71. Sakuntala kennt nicht das Herz
des Konigs, der, Grausamer, nur ihren Korper nimmt.

11, Puspa, Auszeichnung besonderer Eigenschaften. III, 49 Der Konig: Hier

das Bett aus Blumen, auf dem ihr heifier brennender Korper sich be-

wegte. Ahnlich in Ratnavali III, 43. (Man beobachte die Ahnlichkeit von

Akt und Versnummer!) Der Kénig: ,Sie ist die Schonheit in Person, Ihre

Hinde sind die jungen Triebe des Paradiesbaumes.*
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12. Upany asa, begriindete Behauptung, um eine Gunst zu erhalten, IIL. 78
Der Kénig: Du willst dieses Bett aus Blumen verlassen? Du willst diese
Lotoshlitter wegwerfen, die deinen Busen bedecken. Dy willst weggehen
unter den Feuern der Sonne? Nein, du bist 2y leidend und zy schwach I

18. Varna-samhsz ra, Vereinigung aller oder mehrerer Kasten,

II. Garbha,

Die drirte Fuge, | Das Embryo™, besteht aus 12 Gliedern, davon sind fiinf not-
wendig. Die Fruche jer bereits in Bildung. Man sjeht bereits den Endzwedk der
sich trotz Hindernisse vollendet, aber wieder zuriickgeworfen wird. Die Mog-
lichkeit des Erfolges des Helden,

1. Abhttiharan 2, etwas verheimlichen, IV. 74,46 Der Fluch des Dur-
vasa wird verheimlichr.

Sakuntala wird dje Mutter eines Konigs werden, zum Wohle der Welt.
In Ratnavali III. 44 heifle es: | Deine Wiinsche werden sich erfiillen.

3. Rupa, eine Hypothese priifen, einen unwahrscheinlichen und iiberraschen-
den Fall betrachren IV. 90 ,Wenn der Kénig Schwierigkeiten hat, dich
zu erkennen, zeig thm dann dep Ring, auf dem sein Name geschrieben
i5t.“ In Rarnaval; IL 47 , Vermutet die Konigin unsere Intrigues

4. Udéharana, cine Sache iiber eine andere heben, Dag Auflergewshn-
liche, Ubernatiirliche. IV. 8011 Der Schmuck, um Sakunrala 2y Zieren.

9, Krama, die wahren Gefijhle jemandes erkennen oder die Zukunfr sehen,
UL 70 Der Konig: | Der Flaum, der sich auf ihrer Wange bildet, enthiillt
mir ihre Liebe

Samgraha, eip Geschenk von freundlichen Worten begleiter.
Anumai, eine Folgerung, die sich auf bestimmte Zejchen stiitzt,

Totaka, erziirnte Rede. V. 102,10 ,,Weil deine Hochzeit mit ihe dir
jetzt miRfille, glaubst du, das Redht verletzen zu kénnens« In Ratnavali
I, 57 ,Mein Herr und Geliebter, erhebr Euch, Warum weigert ihr euch
noch mir den meiner Geburt gebiihrenden Respekt zu erwejsens«

® A

9 Adhibala, Verfolgen, was man durch entlegene * Mitrel erfahren hat,
IV. 90,9 Der Verdacht, der Kénig kénnte sje nicht erkennen,

10. Udvega, sich vor einem Feind und Rivalen fiirchren,

11. Sam bhrama, fieberhafte und aufwithlende Furdht, Sakuntala tiirchter,
der Koénig kénnte sje nicht erkennen, In Ratnavali IIr. 57 ,,Zu Hilfe!

Zu Hilfel*

12, AkgeEa, der Keim &ffner sich und ein Geheimnis enthiillt sich auf ejn-
mal. IV. 125 Dje Andeutung, der Kénig habe Sakuntala vergessen.
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1V. Vimarca,

Die vierte Fuge ,Im Stadium des Bedenkens® hat 13 Glieder, davon sind fiinf
notwendig. Durch Zweifel, Zorn und Ungliick ist die Erreichung des Ziels ge-
fihrdet. Von Gautami, der das Gesicht Sakuntalas enthiillt, bis zum Ende des
VI. Aktes, dem Moment, in dem der Konig sich mit seiner Verlobten vereini-
gen will. Aber der Fluch Durvasas verwirrt seinen Geist, er zaudert und denkt

nach.

1. Apaviada, Tadeln, kritisieren, etwas als Fehler hinstellen, V. 138 ,Du
willst meine Rasse beschmutzen und mich selbst umkehren. In Ratna-
vali IV. 63 ist die Konigin unerbittlich gegen den Konig.

9. Sampheta, Wechsel aufgeregter Worte. V. 106, 12. Sakuntala im Zorn:
,Schibiges Herz du bewertest die anderen nach dir selbst.” Der Konig:
,»Junges Middchen, niemand hat sich so betragen.”

3. Vidrava, Tumult, Hinrichtung, Brand. VI, Eingangsszene, in der ein Ge-
fangener mit Tod und Gefingnis bedroht wird. In Ratnavali IV. 79
Feuersbrunst.

4. Drava, seine Pflichten gegen Eltern und Vorgesetzte vernachlissigen.

5. Sakti, Beruhigung einer Unannchmlichkeit. Ein Wunder erscheint Sa-
kuntala, die ihr Los verabscheuend, weinend die Hinde gegen den Him-
mel richtet, in dem die himmlischen Ténzerinnen als leuchtendes Bild
erscheinen. In Ratnavali IV, 66 beschwichtigen die Trinen die Wut der
Konigin.

6. Dyuti, iibertriebene und drohende Worte. VI 1209 . Halt, halt, Du
Verriickte! Der Konig hat das Friihlingsfest verboten und Du wagst es,
die Bliiten des Mangobaumes zu pfliicken!™

-

7. Prasafiga, mit Respekt der Eltern gedenken. VI. 149 ,Dennoch er-

innere ich mich, nicht die Tochter des Asketen geheiratet zu haben.
8 Chalana, ungerechte Behandlung ertragen.

9, Vyavasiya, seine Macht verkiinden, eine verniinftige Verbindung ein-
gehen. IV. 182 Der Konig: ,,Dieser Pfeil, den ich abschiefe, wird toten,
wen ich toten will, und schonen, wen ich schonen will.

10. Virod hana, dasselbe in Zorn und Leidenschaft.

11, Prarocani, Vorwegnahme der Losung, als ob sie vollendet wire. IV.
127,14 der Clown: ,Ich sehe dich schon vereint mit ihr.”

12, Vicalana, sich briisten, aber ein Hindernis stellt sich vor. den end-
giiltigen Erfolg.

18. Adana, Zusammenfassung des Handlungsgegenstandes. VI, 142 , Die Gotter
werden nicht zbgern, den Verlobten mit der Braut zu vereinigen.”
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V. Nirvahana,

Die fiinfre Fuge, die Erlésung, hat 14 Glieder, doch sind nur die beiden letzten
notwendig. Alle Intrigen sind zu einem Ende gefithrt, wic ein Kuhschwanz, bei
dem sich lingere und kiirzere Haare an einem Ende vereinigen. Es ist der 7, Akt
der Sakuntala,

3 Samdhi, Riickkehr des Keimes. VIL 207 Der Konig erkennt Sakuntala,
In Ratnavali erkennt der Kénig die Prinzessin.

2. Vibodha, auf der Spur des Endzieles vorstiirzen. VI 157,10 Der K&-
nig erfihre die hohe Abkunft Sakuntalas, In Ratnaval; erfihrt der K&-
hig, wie das junge Midchen in den Harem gekommen war.

3. Grathana, Erwihnung des Endzieles. VIL 163,12 ,Ich gratuliere Dir,
Du hast deinen Verlobten gefunden und Du hast das Gesicht deines
Sohnes gesehen.

4, Nirnaya, das, was man selbst weif,, verkiinden. VII. 166,16 Der Kénig
erfahrt durch seine Mutter vom Fluch Durvasas, der, seitdem er den
Ring geschen hat, gewichen ist,

5. Paribhasa, ein Wortwechsel, VII. 158,6 ,, Wer mochte sich eines Konigs
erinnern, der seine Braut verlassen hat?*

6. Prasada, mit Worten oder Taten Achtung, Gefithl und Fiigsamkeit
bezeugen. ,Meine Tochter, deine Wiinsche sind befriedigt, hege keine
Rachsucht gegen deinen Gatten, Der Fluch hat dich aus meinem Gedicht-
nis gewischt, aber die Wolken sind verstreut und du regierst in seinem
Herzen.*

=]

Ananda, den Gegenstand seiner Wiinsche erreichen. VII. 161,11 ,,Mein
Herz, beruhige dich. Das mifgiinstige Schicksal hat endlich Mitleid mit
mir. Er ist es, mein Gatte! In Ratnavali gehorcht der Konig der Koni-
gin und nimmt die Hand Ratnavalis.

8. Samaya, endgiiltig aus einer peinlichen und schmerzhaften Situation her-
auskommen. VII 160,18 ,Er hat das Amulett meines Sohnes beriihrt.

Oft kann ich nicht an dieses Gliick denken.®

9. Krti, Bekriftigung des erreichten Resultates. VIL 168,14 , Man muf auch
Kanva vom Gliidk seiner Tochter verstindigen.*

10. Bhasana, im Vollbesitz der Freude, des Gliicks und der Ehrungen.

11. Upagihana, Ankunft eines Wunders. VIL 159,7 Der Kénig geht, um
das Amulett aufzuheben.

12. Purevabiava, den Grundplan erkennen, klar das Ende schen.

13. Upasamhara, eine Gunst, eine Gnade erhalten. Alle indischen Dramen

enthalten vor der Endstanze die Frage: ,,Was kann ich noch fiir dich
tun?®

14. Pracasti, Endgebet, um alle Sorten des Gliicks zu erflehen.
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Diedramatischen Mittel bestehen aus einer Vereinigung
der Elemente der Handlung, die in gemimte (drcya) und gespro-
chene (gravya) zerfillt, der 9 Eigenschaften des Helden und der vier
Arten von Gefithlen. Die dramatischen Mittel sind:
5 Zwischenglieder — Traum, Botschaft, Brief, Stimme aus den
Kulissen und aus dem Himmel.

19 Teile der Gelenke — die Freundlichkeit, die Unstimmigkeit,
die Freiheit, Todesleiden, Gewalt, Witz, Namensirrung,
Tollkithnheit, Grofisprecherei, Scham, Schwindel, Wut, Kraft,
Verstellung, Tiuschung, Urteilskraft.

Das Embryiomitte] — ein Schauspiel im Schauspiel.

Die Vorepisode — eine zweideutige Situation oder Rede, die ein
plotzliches oder kommendes Ereignis mutmaflen ldfit.
Die 33 dramatischen Ausschmiickungen — der Se-

gen, die Klage, die List, die Reizbarkeit, der Stolz, das ver-
hinderte Vorhaben, die Zuflucht, der Spott, das Begehren,
die Bewegung, die Schlagfertigkeit, das Argument, die Bitte,
der Entschluf, die Abweichung, die Erwahnung, die Heraus-
forderung, der Vorwurf, die Klugheit, der Fleiff, die An-
stiftung, die Hilfe, die Grofle, die Hoflichkeit, der Hervorruf,
der Wunsch, die Entschuldigung, die Meinung, die Munterkeit,
die Erzahlung, das Nachdenken, die Gliickseligkeit, die Lehre.
Die 36 Schonheiten sind theoretischer Art. — 1. Der Wort-
schmuck. — 2. Gruppierung der Buchstaben, zufilliges Zu-
sammenstellen von Buchstaben oder Silben, die getrennten
Wortern angehoren. — 3. Glinzende Schonheit durch dop-
pelsinnige Worte. — 4. Der Ausdruck durch eine Doppel-
wendung. Mit einer Phrase eine verdeckte Wahrheit sagen.
— 5. Der Grund. In wenigen Worten alles sagen. — 6. Der
Zweifel. Unsicherheit eines Unwissenden. — 7. Das Beispiel.
Einen besonderen Grund angeben, um eine Folgerung zu

machen. — 8. Bezichung der Analogie. — 9. Anhiufung.
10. Zitieren. — 11. Die Absicht. Sich eines Vergleiches be-
dienen, um eine unmogliche Sache anzudeuten, — 12. Die Er-
weiterung — Uusw.

Die 13 Elemente der Guirlande sind Wortausschmiik-
kungen.

Jede Kopf-und Kérperbewegung hat ihre bestimmte Be-
deutung und ist in den indischen Dramaturgien festgelegt. Die vier-
undzwanzig Bewegungen der Augenbrauen, der Nasenfliigel, der Wan-
gen und Lippen, des Kinns, des Halses haben ihre bestimmte Bedeu-
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tung. Ahnlich wie bei den Buddhastatuen gibt es siebenundfiinfzig ver-
schiedene Handstellungen und dreizehn verschiedene Zusammenstel-
lungen der Handstellungen, woraus sich immer wieder eine andere
Bedeutung ergibt. Ein Kanon der Geste n, der sich auf Brust,
Seiten, Bauch, Hiiften, Schenkel und die verschiedenen Fufistellungen
bezieht, fithrt zur indischen Tanztechnik, die der Schauspieler beherr-
schen mufl. Das indische Wort n 2 ta heifdt sowohl Tinzer, Akrobat
wie Schauspieler. Natya Drama und Nataka Spiel haben die Wur-
zel des Wortes nrtya, was Tanz und nrtta, was Pantomime heifit.
Daraus sehen wir, dafl das indische Drama nicht, wie das euro-
piische, sich auf das Wort beschrinkt, sondern, ebensosehr wie an
das Ohr, sich andas Auge wendert. Dabei bezieht es in sein
optisches Schauspiel die Nuance der Bewe gung ein, die bei
uns nur im Film angewandt wird. Dadurch, daf} jede Bewegung
eine dem Zuschauer verstindliche symbolische Bedeutung hat, ist es
moglich, daf} schwer darstellbare Vorginge auf die Bithne gebracht
werden. Das indische Theater kann auf den szenischen Apparat
verzichten, weil die Gesten alles ausdriicken kénnen.
Einige Beispiele des Kanonsder Gesten:
Dunkelheit wird angedeutet, indem man dje Fiifle schleppt
und mit den Hinden nach dem Weg tastet.
DasBesteigeneines Wagens durch Heben der Augen
und Fiifle.
DasBetreteneines Palastes durch lange Schritte und
Hochheben der Fiifie.
DasWatenim Wasser durch Hochheben der Kleider.
Das Vorhandensein eines Wagens wird durch Er-
greifen eines Ziigels angedeutet.
Das indische Theater wendet sich an alle Sinne, um bestimmte
Stimmungen hervorzuzaubern. Nach den indischen Theoreti-
kern ist der Zwedk des Dramas, verschiedene seelische Zustinde und
Gefiithle (bhava) darzustellen und bej den Zuschauern ent-
sprechende Stimmung (ras a) hervorzurufen.
Diese Stimmun gen sind: Liebe, Lustigkeit, Kummer, Zorn, Mut,
Furcht, Ekel, Staunen. Aber nicht nur dje Gesten sollen diese Stim-
mungen auslésen. Eine besondere Bedeutung wird den Farben bei-
gelege. Eine Skala gibt an, welche Farbe jeder Stimmung ent-
spricht.
Farbenskala des indischen Theaters:
die erotische Stimmung — dunkel
die komische Stimmung — weif}
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die traurige Stimmung — grau

die schreckliche Stimmung  — rot

die heroische Stimmung — rotlich gelb
die dngstliche Stimmung — schwarz
die ekelhafte Stimmung — blau

die mirchenhafte Stimmung — gelb

Dadurch, dafl sich das indische Drama nicht, wie das europiische,
nur mittels des Wortes an den Verstand wendet, sondern alle
Sinne beeinfluflt, um Stimmungen zu schaffen, dhnelt es vielmehr der
Oper und dem Film. Mit diesen beiden Gattungen hat es auch
gemein, dafl esden Rhythmusder Bewegung in seine Wir-
kung einbezicht. Die Groflaufnahme der Nuance nimmt es
in seine Betreuung und wie beim Film wird jeder Geste eine sym-
bolische Bedeutung unterlegt.

Neben dem dramaturgischen Geheimnis der Form, das die Inder wie
alle anderen Dramatiker den Griechen entlehnt haben, finden wir
in indischen Dramaturgien ein optisches Geheimnis der
Form kanonisiert, dessen Kenntnis der Verwirklichung des Ge-
samtkunstwerkes im Film férderlich sein kann. Aber nicht nur aus
diesem Grunde habe ich einen lingeren Exkurs iiber das indische
Theater gemacht.

Ich versuche in diesem Buche nachzuweisen, da Theater und
Film den gleichenZweck, eine gemeinsame Wur-
zel und eine gleiche Gesetzmifligkeit ihres Inhaltes
haben. Es ist schon oft der Nachweis versucht worden, dafd sich das
Kino ausdem Theater entwickelt habe. Bei der Be-
trachtung des indischen Theaters fillt einem auf, dafl dieses, dank
seiner optischen Qualititen und seines Bewegungsrhythmus der Vor-
stellung des Gesamtkunstwerkes von Wagner, das auch der Film
sich als fernes Ziel gesetzt hat, niher steht als das europidische The-
ater. Diese filmischen Eigenschaften des indischen Theaters stammen
daher, daf sich in Indien umgekehrt wie in Europa, wo sich das
Kino aus dem Theater entwickelt hat, das Theater
ausdem Kinoentwickelt hat

Wihrend wir die ersten Dramen in Indien erst im zweiten Jahr-
hundert nach der Zeitrechnung finden, werden bereits im zweiten
Jahrhundert vor der Zeitrechnung, also vierhundert Jahre frither,
im Mahabarata Schattenspiele erwdhnt. Die erste Art von
Theatervorfithrungen waren Vorlesungen und Vortrige aus den
Epen, die von Schattenbildern begleitet wurden. Ebenso alt wie die
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sich bewegenden Schattenspiele ist das Pup pentheater, das
seine Heimat vielleicht {iberhaupt in Indien hat. Schauspieldirektor
heifft in Sanskrit Fadenhalter, was unzweifelhaft auf das Puppen-
theater und die Schattenspiele als Vorstufe des Theaters hinweist.
Welche Bedeutung aber das Schattentheater heute noch in Indien
hat, zeigt ein Blick auf Java.

Jedes Wohnhaus in Java hat ein Zimmer, parringitan, das heifit
»fur das Schattentheater”. Keine Familienfeier ohne ¢in w a yang-
pourwa. Am Ende der Veranda sitzt mit gekreuzten Beinen am
Boden hinter der Leinwand, unter einer Ollampe, der D alang,
wie der Erzihler, Singer und Manipulant heifit. Nach der Ouver-
tiire, die eine Geige, eine Bambusflote, ein Xylophon, eine Pauke
und Handtrommel nach seinem Taktschlagen ausfiihre, dirigiert er
an langen Stielen aus Horn oder Bambus die flachen Marionet-
ten aus Leder. Mit einer melodidsen Stimme und seltsamen Be-
tonungen begleitet er die Bewegungen und Gestikulationen der
Schatten mit seiner Erzihlung.

Die Figuren erscheinen zart wie ein Traum, oder hart wie die Wirk-
lichkeit, grof oder klein, je nachdem sie niher oder weiter an die
Leinwand gehalten werden. Die Figuren sind einen halben Meter
hoch und stark ty pisiert. In cinem Pisang sind die Marionetten
sortiert, rechts die edlen Charaktere, links die schlechten, auf einer
Seite die Gotter, die Fiirsten und Prinzessinnen, auf der anderen die
Riesen, die Dimonen und die Hassenswerten. Bei Kampfszenen lifit
eine zitternde Flamme die ganzen Leiber erbeben.

Das Schauspielertheater Javas, das Wayang-topeng
hat heute noch den urspriinglichen Stil des Schatten-
theaters beibehalten. Ebenso wie bei diesem spricht nur der
Dalang, wihrend die anderen Schauspicler in der Art der Marionet-
ten Masken tragen, die sie mit den Zihnen festhalten. Nur bei
hofischen Theatervorstellungen, dem Wayang-wong, treten die
Schauspieler ohne Masken auf und jeder spricht seinen Text selbst.
Die Ubercinstimmung des Schauspielertheaters
mitden Schattenspielen ist so stark, daf} die Helden von
schmichtigen Jiinglingen gespielt werden, die kaum die Waffen
tragen konnen, nur um den Helden der Leinwand zu dhneln.
Camille Poupeye, der das Theater und die Tinze Javas genau
beschreibt, gibt fiir die Vorherrschaft des Schattenthe-
aters iiber das Schauspielertheater folgenden Grund an?: ,Muf

" Camille Poupeye: ,Les théatres d°Asie™ Briissel 1937, S. 174.
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man nicht in seinem urspriinglichen mythischen Charakter den
Grund fiir diese theatralische Form suchen, oder haben die ersten
Veranstalter religiéser Schauspiele, die Priester, aus Ehrerbietung
oder um die mystische Seite zu bewahren, sich beschrinkt, Schatten
zu zeigen, statt Bilder sehen zu lassen, die durch ihre fii-hlbarf_: Na-
tur und ihren lebenden Anblick sich zu sehr der Wirklichkeit ge-
nahert hitten?*

Beim Vergleich des Schattentheaters mit dem Marionetten-
theater gibt der Niederlinder den Silhouctten den Vorzug. Er
ist so stark beeindruckt von der Synchronisation des Vortrages und
der Bewegungen, die in abgestimmter Nuance aufeinander reagieren,
von der Kraft des Ausdrucks auf der erhellten Leinwand, daf er auf
die Farbigkeit der plastischen, reich bemalten Puppen verzichten
will. Poupeye sagt dariiber: ,,Auf alle Fille, trotz ihrer unleugbaren
Schonheit, ihrer auflerordentlichen Grazie, scheinen diese Holzpup-
pen, schon durch ihre Ausdehnung und vor allem wegen der direk-
ten Sicht auf ithre Anwesenheit nur sehr wenig von der hdchsten
Vornehmbheit, dieser kérperlosen Reinheit zu haben, die die Begleit-
erscheinung der ledernen Silhouetten sind, deren Schatten allein zum
Zuschauer sprechen darf.

Wenn man sich in diese sprechenden Schatten eingesehen hat, wird
man die mit Licht und Schatten modellierten endlosen R eihen -
plastiken des pyramidalen Riesentempels Bo-
roboedoer auf Java und die Reihenreliefs von An gkor Vat,
deren Abgiisse im Musée Guimet in Paris und im Volkerkunde-
museum in Berlin stehen, als bewegte Schattenbilder erkennen. Nicht
nur das Theater, auch die Plastik bewahrte in Indien die Erinnerung
an die Bewegungskunst des Schattentheaters.

In diesem Buche wird erldutert, warum das Kino eine groflere
Massenwirkung besitzt als das Theater, nimlich, weil es eine
allgemeinere Typik hat und der Schatten stirker wirke als
die Gestalt selbst. Es ist eigentiimlich, da Platon seine Ideen-
lehre durch die Schilderung eines Schattentheaters erldutert. Fiir ihn
sind die Erscheinungen, die wir sehen, Schatten, die iiber die
Wand einer Hohle huschen, in der wir gefesselt sind, sodafl wir
nicht die Urbilder der Erscheinungen, die Ideen auflerhalb, sehen
konnen. In dem Sitabenga Hohlentheater in Indien aus
dem zweiten Jahrhundert nach der Zeitrechnung, das als griechisch
bezeichnet wird, weist ecine Inschrift auf die Vorfithrung von
Dichterwerken hin. Die am Eingang angebrachten Lécher scheinen
tiir die Anbringung der Leinwand bestimmt gewesen zu sein. Der
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Vorhang, der im indischen Theater die Bithne riickwirts abschlief,
wird fiir ein Erbstiick des Schattentheaters gehalten. Wenn dies
auch alles nur Vermutungen sind, so zeigt das Beispiel Javas deut-
lich, da das Lichtspieltheaterdem Schauspielthe-
atervorangegangen ist und dieses heute noch beeinflufit. So-
bald Schauspieler die Rolle des Erzihlers und der Schattenbilder
ibernahmen, entstand das indische Drama.

Nicht nur die Begleitmusik, zu der der Erzihler den Takt schligt,
auch die cigentiimliche Betonung weist darauf hin, daf die beweg-
ten Bilder unter einem stark akzentuierten rhythmischen Ge-
s e t z stehen. Immer wieder wird die Musik alitit des eigentiim-
lichen Vortrages gerithmt. Das javanische Schattenthe-
ater hat Ahnlichkeit mit den Prinzipien des Tonfilms, wenn
man an den Erzihler und Erlduterer denkt. Das javanische
Schauspieltheater steht vielmehr noch unter einem musi-
kalisch-rhythmischem Gesetz Die Theaterleidenschaft
auf Java ist so grofl, dafl man unter den javanischen Prinzen die
besten Schauspielertinzer findet. Die Theatertechnik am Hof des
Sultans von Solon pflegt den heroischen Tanz von kraftvol-
lem, heftigem Ausdruck, die am Hof des Sultans von Jokja-
karta eine mehr heitere, graziose und verfeinerte Art. Das java-
nische Theater ist opernmifig und hat grofe Ahnlichkeit mit dem
Musikdrama Richard Wagners. Jede Person hat ein
bleibendes Leitmotiv, ja selbst ein eigenes Instrument. Jede
Geste wird musikalisch untermalt. Das erste Mal durch cinen Trom-
melwirbel, das zweite Mal durch ein metallenes Rasseln des Xylo-
phons, das dritte Mal sind es Harfentone. Der Kampf zweier Hel-
den wird durch den Kampf zweier musikalischer Themen, oft
zweler Instrumente, illustriert. Wenn jemand von einem Geist oder
Gott besessen ist, wird er fiir die Dauer dieses Besuches von zwei
Themen begleitet.

Alle diese Beispicle des indischen Theaters zeigen, daf es
nicht vom Kothurn des Wortes, nicht aus der Starrheit der Maske,
sondern aus dem bewegten Rhythmus optischer Eindriicke und
symbolischer Gesten abgeleitet, tonfilmische Ei genschaf-
ten besitzt und sich der Vorstellung des Gesamtkunstwer-
kes nahert. Gerade das Studium des indischen Theaters ist ge-
eignet, die Dichter, denen eine Erneuerung des Theaters und des
Films anvertraut ist, von der ausgeschépften und beschrinkten
literarischen Form weg zur theatralischen Massenwirkung des Ge-
: samtkunstwerkes zu fiihren.
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