UBER DIiE URSPRUNGE DES iNDiSCHEN
DRAMAS

Professor Dr. Walter Ruben (Ankara)

Aus der Zeit um 100 n.Chr,, als der grosse Kushan-Kaiser Ka-
nishka in Indien herrschte, sind uns die ersten indischen Dramen
erhalten, d.h.aus der Zeit, als die innerasiatisch-tiirkischen Vélker-
bewegungen ganz Eurasien von China bis zum rémischen Reich in
Aufregung brachten und auch Indien in Gestalt jener Kushan erfass-
ten. Deshalb sei im Folgenden untersucht, was es damals an Vorstufen
des Dramas in Indien gegeben hatte, und wieso gerade damals das
Drama entstand [1].

A) Es ist praktisch, dabei von dem Wort fiir Schauspieler auszugehen:
nata, das eine nicht-arische Bezeichnung fiir TAnzer ist[2]. Von diesem
Wort ist nataka=Schauspiel und natya=Schauspielkunst abgeleitet [3]:
natya bedeutet aber auch Tanz. Diesen definierte man: Tanz ist panto-
mimische Darstellung oder Nachahmung eines Zustandes oder einer
Situation [4]. Der altindische Tanz hatte also eine Bedeutung und war
deshalb geeignet, zum Schauspiel hinzufiihren. Das indische Lehrbuch
der Schauspielkunst handelt dementsprechend mehr von Tanz und
Mimik als von dem, was wir unter “dramatisch,, verstehen. Und das
indische Drama macht auf den Europier den Eindruck einer Oper,
denn der Prosa-dialog wird immer wieder von gesungenen und mit
vielen fein durchgebildeten Gesten vorgetragenen Versen unterbrochen.
Die Griechen konnten mit ihren Masken und Kothurnen nie diese
Feinheiten des indischen Spiels erreichen.

[1] Die iltere Diskussion dieses Themas wurde zusammengefasst von St.
Konow, Das indische Drama, Berlin 1920. B. Keith, The Sanskrit Drama, Oxford 1924

[2] Konow § 4, 8; Keith 25 usw. - Zum - { - vgl. im Folgenden die nicht -
arischen Worte dima, tandava, sattaka, trotaka. - nrtu im Rigveda bedeutet Held,
nicht Tiinzer, vgl. nr - nara und griechisch aner.

[3] Konow § 9

[4] Malavikagnimitram ed. Kale, Bombay 1918, notes pg. 7
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Die Nata gibt es noch heute als eine Kaste; ich sah bei den
Barabarhohlen eine zigeunerartige Horde bei ihren Zelten, nomadi-
sierende Biitfelziichter, die die Biiffel an die Metzger verkaufen, ein fiir
indische Begriffe verwerflicher Beruf. Sie erscheinen wie ein zu einer
sehr niedrigen Kaste gewordener Primitivstamm [5]. Man hat bisher
angenommen, dass sie heruntergekommene Schauspielertruppen sind;
man kann aber bei ihnen noch sehr altertiimliche und primitive
Sitten beobachten.

In den mittelindischen Bergen, wo sich viele Primitivstimme noch
in fast steinzeitlichen Verhiltnissen erhalten haben, und wohin sich
die Reste prahistorisch-primitiven Lebens zuriickgezogen haben, gab
es noch vor wenigen Jahren die Sitte der jetzt von den Englindern
verbotenen Menschenopfer. Eine eigenartige Form des Menschenopfers
ist es, die von den mnata erzihlt wird [6]. Zwischen zwei Felsen wurde
ein Seil gespannt, und ein nata musste als Seiltinzer hiniibergehen.
Wer abstiirzte, wurde getotet; und fiir das Abstiirzen sorgte man
héufig, indem einer das Seil durchschnitt. Der so geopferte Tinzer
wurde als Gott (Nat Baba) verehrt. Diese Sitteist im Panjab und in
in den Bergen des Himalaya in Tehri Garhwal, Sirmur [7], Kumaon
usw. bis nach Tibet hinein belegt. Dot heissen diese Akrobaten Badi[8],
was von vadi=S#dnger abgeleitet wird (Turner). Dabei gilt das Seil
als heilig: es wurde nach der Zeremonie zerschnitten und auf die
Aecker der Dorfgemeinde verteilt, und ebenso wurden die «Haare des
Gottes Siva» aufgefasst, dem Seiltinzer unmittelbar nach der Zere-
monie abgeschnitten uud in den Hausern der Bauern aufbewahrt als
Mittel, Ungliick vom Hause fern zu halten. Diese TiAnzer waren sozu-
sagen Dorfbeamte, denn sie erhielten einen Ernteanteil des Dorfes
und ihre Stellung war erblich. Je einer aus jeder solchen Familie
musste sich die Haare ungeschoren lassen, bis er sie bei dieser
Zeremonie opferte.

[6] Baines, Ethnography 1912 § 77: sie wollen zu den Gond gehdren, Primi-
tiven Mittelindiens, bei denen es die fiirchterlichen Schwingopfer gibt, die man
mit der gleich zu behandelnden Sitte der Nata vergleichen kann.

[6] Crooke, Religion and Folklore of Northern India, Oxford 1926, 141 f;
Traill in Asiatic Researches 1828; Turner im Census 1931, 1, 3, 1935, S. 18,

[7] Imperial Gazetteer XXIII, 22: der letzte Konig der Sonnen - dynastie liess
eine Seiltinzerin iber einen Abgrund tanzen und versprach ihr dafiir sein halbes
Reich. Um die Einheit des Reiches zu retten, zerschnitt einer das Seil. Dafir
wurden Reich, Dynastie und Residenz zerstort.

[8] Beines a. a. O.: eine Untergruppe der natas.
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Dies ist ein primitives bduerliches Menschenopfer: der Seiltdnzer
muss tanzend sterben, damit die Felder fruchtbar werden. Dabei gilt
der Tanzende selber als Gott, der geopfert wird. Diese Vorstellung
ist heute den Ethnologen nicht mehr fremd. In Vorderasien glaubte
man, dass der schone Gottersohn Attis oder Osiris gewaltsam getotet
wurde; sein Tod und sein Wiederauferstehen waren der Stoff der
Mysterien, kultischer Auffiihrungen, die eine uralte Vorstufe des
Dramas und zugleich magisches Fruchtbarkeitsopfer waren. Tod und
Auferstehung Christi waren ein Opfer des Gottessohnes; und daraus
entwickelte sich im Mittelalter das Mysterienspiel, das ein Ansatz zu
einem Drama war. In Mexiko wurde ein Mensch fir einen Fruchtbar-
keitsgott erklirt, eine Zeit lang verehrt, dann aber geopfert: aus
diesem Fruchtbarkeitsritus entstand dort eine Art Drama [9]. Der Seiltanz
ist also eine indische Form dieses weit verbreiteten Glaubens, dass
Fruchtbarkeit und neues Leben nur durch den Tod des Fruchtbar-
keitsgottes selber entspringen kann, weshalb ein mitihm identifizierter
Mensch geopfert werden muss. Dieser Opfertod und der Glaube an
die Auferstehung ist zugleich das Urmotiv des Tragischen in den
spiteren Dramen. Bei diesem Opfer verbindet sich das Grausen vor
dem Tod mit der Freude iiber die kommende Fruchtbarkeit und der
Ekstase des Ritus.

Dieser Seiltanz gehdrt zur Religion des Gottes Siva, des alten,
vorarischen Bauerngottes. Eine der grossartigsten Gestalten dieses
diva ist aber die als eHerr der Tanzer». Als solcher wird er in
Cidambaram in Siidindien verehrt: dort steht sein Tempel; von dort
stammen die herrlichecn Bronzestatuen des tanzenden Gottes. Dieser
Gott ist so alt wie das Bauerntum Indiens. Es {iberrascht daher nicht,
wenn man ihn schon um 3000 v. Chr. nachweisen kann. In Harappa
im Industal ist die hervorragend skulpierte Statuette eines solchen
nackten Tinzers gefunden [10], die in Arm-und Bein-haltung den histo-
rischen Bronzefiguren entspricht. Der Kopf dieser alten Figur ist

[9] Winternitz, Geschichte der indischen Literatur III, 163, Krickeberg, Bu-
schans illustrierte Volkerkunde I. 1922, 191 f,, 196; nordamerikanische Zeremonien
(ib. 123) #ihneln den Schwingopfern. Vgl. J. J. Meyer, Trilogie altindischer Méchte
der Vegetation, 1937, III, 294,

[10] Abbildung: Annual Bibliography of Indian Archaelogy, IX, 1939, pL L
Die Bronzefigur der sogenanten Ténzerin der Induskultur (Marshall pl. XCIV)
kann man mit den Frauengestalten von Mathura (J. Ph. Vogel, La sculpture de
Mathoura, Paris 1930, pl. XVIII f.) vergleichen; die Stiere auf den Siegeln mit
dem auf der Asoka - siule; die bértigen sitzenden Ménner mit Brahmanen auf
Jataka - reliefs, .
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leider verloren. Sie ist zwar aus Stein; aber gerade diese prahistorische
Induskultur hat die Bronze nach Indien gebracht und von da ist sie
nach Sidindien gelangt, zusammen mit der Kunst, Perlenketten aus
Halbedelsteinen zu verfertigen, Ziegel zu brennen usw [11].

Der Tanz diesés Gottes ist noch heute besonders in Siidindien
zuhause. Sidindische TéAnzer sind es vor allem, die noch heute den
Tanz dieses Gottes auffiihren, u.z.im Kult des Gottes und als profane
Kunst. Es ist die hochkulturliche Ausgestaltung eines primitiven
Tanztyps, den man z. B. bei denWedda auf Zeylon und den Toda der
Nilgiri noch beobachten kann [12) dort tanzt der Zauberer, wenn er
von einem Geist besessen ist. Der Tanz Sivas, des Herrn der Tinzer
aber ist mit grosser Mystik umgeben worden: er ist der Lauf der
Welt [13]. Aller Weltlauf ist im Grunde nichts anderes als der lustvolle
und zwecklose Tanz dieses Gottes. Siva ist ein grausiger Gott. Tod
und Menchenopfer gehéren in seinen Kult. Und er ist sogleich ein
lieblicher Gott, in dessen Kult und Mythos die Liebe ebenso wichtig
ist wie der Tod. Tod und Liebe gehoren zusammen. Der indische
Liebesgott, ein pfeilschiessender Jiingling, wird auch “Tod, genannt.
Und der indische Todesgott tritt als der Versucher auf. Es ist also
uralte Weisheit, dass lieben sterben heisst, sich aufgeben, damit neues
Leben entsteht,

Siva in seinem Tanz ist die grossartige Vision eines Besessenen.
Er wird fast in jedem indischen Dorf verehrt. Zahllose Biicher han-
deln von ihm. Aber es gibt keine Mythen, die wirkliche Taten von
ihm berichteten. Seine Mythologie besteht nur in solchen Visionen
eines gewaltig seienden, nicht eines helfen - aktiven Gottes. So wird
er z. B. auch als der riesige Asket vorgestellt, der die vom Himmel
herabfallende Ganga mit seinem Haupte auffingt.

In dem 4altestesten Lehrbuch der Schauspielkunst von Bharata,
dessen Zeit wir auf ungefihr 200 n. Chr. bestimmen kénnen [14], wird
berichtet, dass das eine der beiden iltesten Dramen, die von Bharata
einst im Himmel vor den Géttern aufgefiihrt wurden, den Mythos des
Siva behandelte, wie er die Damonen von Tripura besiegte [15]. Die

[11] Verfasser: Eisenschmiede und Dimonen, Supplement zu Internationales
Archiv fiir Ethnographie XXXVII, 1939, 145 ff.

[12] Seligmann, The Veddas, S. 128, 133 f.; Rivers, The Todas, 1906, 249 ff.

[13) Verfasser a, a. 0. 195 {.

[14] Konow 8. 2

[15] Konow § 22; Keith S. 347; Verfasser a. a. 0. 203 und Saurapurapa 34 f.,
Ramiayapa VII, 71.
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S6hne des Ddmons Taraka bauten sich drei Burgen: eine aus Eisen
auf der Erde, eine im Luftraum aus Silber, eine goldene im Himmel.
Da raffte sich Siva auf. Die Gotter gingen mit ihrer Kraft in seine
Waffen ein. Er spannte seinen Bogen und legte den Pfeil auf - aber
er schoss ihn nicht ab. Mit dem blossen Blick seines Auges verbrannte
er vielmehr die drei Burgen zu Asche. Das ist das Bezeichnende bei
diesem Mythos, dass auch in diesem Kampf der Gott nicht kdmpft,
sondern nur in der gewaltigen Pose des Kidmpfenden dasteht, und
schon hat er gesiegt. Wir konnen darin keinen dramatischen Stoff
erblicken; aber wir konnen uns das als Stoff eines pantomimischen
Tanzes gut vorstellen. Dieser Tanz war dann der Hohepunkt eines
Dramas, dessen ganze Handlung von vier Akten offenbar von den
andern Gottern und den {ibermiitigen Dimonen getragen wurde. Also
das nach indischer Tradition #lteste Drama passt gut zum Tanz des
“Herrn der Tanzer,. Die Art dieses Dramas nannte man Dima, ein
uns unverstindliches, wiederum nicht-arisches Wort [16]; und ebenso
nicht - arisch ist der Name des Tanzes dieses Gottes. Tandava [17]. Also
diese Elemente der altindischen Tanzkultur sind nicht-arisch, wie wir
denn iiberhaupt von keinem typischen arischen Tanz im alten Indien
wissen [18].

Als dieses erste Drama aufgefiihrt wurde, ordnete Siva selber an,
dass sein Tandava - tanz vor jeder dramatischen Auffiihrung getanzt
werden solle, berichtet jenes Lehrbuch weiter (4, 10 ff.). Und in der
Tat bestand diese Sitte. Zu ihm gehort auch ein Gebet an Siva. Das
Vorspiel der indischen Dramen war sehr lang, bestand aus Orchester-
musik usw. Bharata sagte schon, es konnte die Zuschauer ermiiden
und diirfte deswegen gekiirzt werden. Aber dies Gebet darf nie
wegfallen [19].

Die Dramen - art Dima macht, nach der Beschreibung Bharatas,
den Eindruck eines “Volksstiickes,, ; es war voll von Zauber, Getise
und Streit[20). Es war ein schreckenerregendes Stiick fiir Mdnner (Bha-
rata 35, 32 ff.). Es gibt mehrere Stiicke dieser Art in Handschriften,
aber nur zwei sind uns bekannt geworden. Das eine ist eine spite

[1g] Keith 347

[17] Von Tandu, der ihn lehrte: Bharata, Natyadastra ed. Kashi Sanskrit
Series 60, Benares 1929. 4,17 ff.

[18] Und das, obgleich der arische Kult bis in alle Einzelheiten bekannt ist.
Vgl. Keith 26; Konow 8. 39 zitiert v. Schroder; S, 42: fiir Fromme verboten; 5. 43

[19] Konow S. 24; Keith 42; Winternitz III, 185. Bloch, ZDMG 62, 1908, 655

[20] Konow § 22; Keith 347
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Darstellung jenes Tripurasieges; offenbar nach den Angabe Bharatas
gedichtet und fiir uns also kein altes Zeugnis [21]. Das andere ist ein
erst vor 100 Jahren geschriebenes Stiick, das den viel besungenen
Tod des Liebesgottes Kama behandelt [22]. Jener Didmon Taraka war
ungemein méchtig geworden und die Gétter flohen vor ihm. Als einzige
Rettung erfuhren sie, dass ein Sohn des Siva den Dimon téten kénne.
Siva aber sass als Asket am Himalaya und hatte jeden Gedanken an
Liebe verbannt. Da beschlossen die Gotter, den Liebesgott zu schicken,
damit er Siva mit seinem Liebespfeil ins Herz trife. Kama trifft den
hochsten Gott; der wird verliebt; aber aus Zorn, weil der Liebesgott
seine Askese gestdrt hat, trifft er ihn mit seinem Blick und verbrennt
ihn zu Asche. Die Gattin “Liebe, des Liebesgottes will als treue
Hindufrau sich selber den Tod geben, aber Siva verspricht ihr, dass
sie bald wieder mit ihrem Gatten vereint werden soll: er wird wieder
auferstehen [23]. Damit schliest das Stiick.

Tod und Wiederauferstehen des Liebesgottes, des schonen Gatten
der Liebesgottin, das war auch das Thema der alten vorderasiatischen
Mysterien. Sollte hier wircklich ein historicher Zuzammenhang
bestehen? Wir kennen aber keine indischen Mysterien, und dies Drama
ist so jung! Hat also der Dichter das wirkliche Wesen dieser Dra-
menart nicht aus Tradition, sondern nur intuitiv genau so richtig
erfasst, wie er auch das Wesen des Siva erfasst hat, der mit seinem
Blick tdtet, aber im iibrigen nur in der Pose des Asketen dasitzt?
Gab es eine Tradition solcher Dima - dramen bis vor 100 Jahren?
Ehe wir nicht mehr Dima kennen, ist das nicht zu entscheiden [24].
Man hat neuerdings unabhiingig von diesem Material versucht, den
Liebesgott mit Tod und Auferstehung tatsdchlich im Volkskult eines
Friihlingsfestes als bis heute lebendig nachzuweisen: er soll urspriing-
lich ein Baumgott gewesen sein [25]. Den indischen Primitiven und
den unteren Hindu - kasten gilt noch heute der gewaltsam gettete
Verstorbene als heilig: so wurde vielleicht der geopferte nata wie
der Liebesgott zum Mirtyrer - gott.

Im Zuzammenhang damit hat man auch folgende Volkssitte her-
vorgezogen: Man hatte ein Sommerfest einer Dimonin Bhiitamata,

[21) Keith 167

[22] Konow § 117: Manmathonmathana ed, Schmidt, ZDMG 63,409 ff,, 629 ff,

[23] Es wird nicht gesagt, wie er wieder erstehen soll. Als Pradyumna?

[24] Der dima Krspavijaya (Konow ib.) kdénnte auch Krsnas Tod und seine
Auferstehung als Visnu behandeln.

[25] Meyer a. a, O, I



Ober die Urspringe des lndischen Dramas 219

die als androgynes Zwittergebilde Sivas und seiner Frau galt. Bei
ihrem Fest tanzte ein Mime oder eine Frau als diese Ddmonin
den Tandavatanz des Siva. Dieser Mime legte sich unter einen Baum;
die Dorfgemeinde kam mit Musik und weckte ihn dort, und er begann
den wilden Tanz des Gottes, indem er sich (wie der Nata mit Siva)
mit jener Ddmonin identifizierte. Dabei wurden dann Auffiihrungen
veranstaltet, die die Strafen von Sindern in der Hélle zeigten [26].
Also: vergleichbar den « Totentinzen» des europdischen Mittelal-
ters gab es auch in Indien moralisierende, grausige Volksstiicke.
Tod und Siihne zeigte sich auch hier wieder mit dem Tanz des Siva.
Dies fiihrte aber, soweit wir wissen, genau wie in Europa, nicht zu
einem echten Drama.

In diesen Zusammenhang ist noch folgendes zu stellen: Ein
klassisches Drama Indiens ist das des Kalidasa, das die Liebesge-
schichte des Konigs Puriiravas mit der Nymphe Urvasi schildert.
Zugrunde liegt ein uraltes, bereits im Rigveda bezeugtes Marchen der
«gestorten Marten-ehe»: die Nymphe verldsst ihren menschlichen
Gatten und erst nach leidvollem Suchen findet er sie wieder. Den
Hohepunkt des Dramas bildet der vierte Akt, in dem das Leiden und
Suchen des Helden dargestellt wird. Er irrt durch die Einsamkeit
des Djangels wie ein Wahnsinniger [27] und spricht mit den Pilanzen
und Tieren des Waldes, alle Wesen fragt er nach der entschwundenen
Geliebten. Der ganze Akt ist ein riesiger Monolog, oder vielmehr ist
er wie eine Opernarie, denn meist singt der Held in Versen. Und
dazu tanzt er, u. z. einen gewissen trotaka - Tanz, der in Bengalen
heute noch als Volkstanz bekannt ist (leider sind dariiber keine Ein-
zelheiten veroffentlicht worden)[28]. Nach unseren Literaturgeschichten
ist dieser Akt mehrfach nachgebildet worden, und in der Tat verdient
das seine Lyrik. Man hat aber nicht bedacht, dass dies Motiv des
einsamen Suchens und Fragens der Natur nach dem Verbleib der
celiebten Entschwundenen wiederum ein uraltes Thema ist, das gerade
wieder in alte Mysterien gehort: so suchte Demeter ihre geraubte
Persephoneia: die Gottin der fruchtbaren Erde also die Gottin der
keimenden Saat. So suchte in der indischen Mythologie der Heros
Rama aus dem Sonnengeschlecht die verschwundene Gattin Sita, die
¢ine alte Gottin der Ackerfurche war! Bei indischen Primitiven wird
dies Suchen des Rama mit altertiimlichen aetiologischen Natursagen

[26] Meyer 1,172 ff; ib. II, 80, Anm. 2.
[27] Vgl. Mallinatha zu Meghadita: Zur Wolke kann nur ein Irrer reden.
[28] Konow S. 64,33. Keitn 350 1,
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verbunden [29]. Also auch dieses uralte Thema des indischen Dramas
hiingt mit Tanz und Mysterium zusammen. Und ein spiteres indi-
sches Lehrbuch der Dramatik fiihrt eine besondere Art dramatischer
Auffithrung an, das den Namen trotaka wie jener Tanz fiihrte. Leider
kennen wir davon kein anderes Beispiel ausser diesem Urvasi-drama.

Als eine besondere Art Drama gilt nach den Lehrbiichern ferner
der Bhana, ein Einakter, der ebenfalls wie jener Akt, von einem
einzigen Schauspieler aufgefiihrt wurde [30]. Die uns erhaltenen sind
alle jung und alle aus Sidindien: dort war eben der Einzeltanz des
Siva zuhause. Eines wurde z. B. zum Fest der Gattin Sivas, der
Gottin Minakgi von Madura gedichtet und schildert, wie der Held, ein
Jingling der Stadt, bei einem nichtlichen Spaziergang allerhand
Hahnen -, Widder - und Ring - kimpfe, Gaukeleien eines Zauberers
usw. sieht, wiihrend er seine Geliebte sucht. Alles Erlebte musste er
mimisch darstellen, d. h. sprechen, singen und gestikulieren mit
jener traditionellen Kunst der tanzartigen Gesten, die fiir das indische
Drama bezeichnend ist. Da sind also die alten Motive der Liebe
(Fruchtbarkeit), des Zaubers und Tanzes zu einem schliipfrigen Amii-
sierstiick geworden, das aber kultisch aufgefiihrt wurde. Sein volks-
timlicher Charakter wird besonders deutlich, wenn auch die Theore-
tiker betonen, wie der Tanz in diesen Einaktern eine sehr grosse
Rolle spielt, u. z. der Tanz der Gattin Sivas, der milder ist als der
des <Herrn der Tianzer».

In einer anderen Art Drama spielt ein anderer Tanz, der satta-
ka, eine wichtige Rolle, und diese Art wird deshalb nach ihm benant.
Dem Einakter Bhana werden wiederum die Dramenarten Prasthana,
Rasaka, Srigadita, und Bhanika verglichen [31]. Also bei vielen indischen
Dramentypen sieht man deutlich den Zusammenhang von Drama,
Kult und Tanz. Bharata (4,304 ff.) schildert ferner im Allgemeinen,
wie der Tanzim Drama zu verwenden ist: wenndie Schonheit der Jah-
reszeit in der Ndhe des Geliebten geschildert wird, wenn die Lieben-
den sich verzankt haben, wenn die Liebesbotin zwischen den Lieben-
den hin und hergeht, wenn die Heldin sich i{iber ihre Liebe klar
wird usw. Fiir Bharata hat das Drama aber keinen kultischen, son-
dern nur noch einen aesthetischen Sinn [32]. So sagt er denn auch

[29] 8. C. Roy The Birhors, Ranchi 1925, 415 ff,

[30] Konow § 26,121, Keith 348

(31] Konow § 32, 115, 34, 38, 40, 46, 122

[32] Es ist ein Spiegel der Welt: I, 104 £, XXI, 119 ff,
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vom Tanz, dass er keinen praktischen Zweck erfiille, sondern nur der
Schénheit diene; deswegen sei er allgemein beliebt[33]. Er weiss aber
auch noch, dass der Tanz gliickverheissend, d. h. magisch Glick
bringend ist und deshalb bei Hochzeiten usw. verwendet wird (4,262).
Deshalb - sagt Bharata - waren die Ddmonen entsetzt, als Bharata,
der himmlische Weise, das erste Drama vor den Gottern im Himmel
auffithren wollte. Sie stiirmten gegen den Himmel, um die den Got-
tern Gliick bringende Auffiihrung zu stéren, und der Gort Indra
wehrte sie mit seinem jarjara - Baumstamm ab. Eine Verehrung des
Indrabaumes gehort deswegen in das Vorspiel des Dramas, neben
dem Tanz Sivas [34]. Das Drohnen der Trommeln beim Siva-tanz und
dem Siva - gebet im Vorspiel ist aber besonders segensreich: soweit
man es hoért, werden die Bdsen vernichtet (36, 21 f.). Wer ein Drama
hort oder spielt, erhdlt denselben himmlischen Lohn wie derjenige, der
den Gottern Kiihe opfert; ja die Gotter freuen sich mehr iiber die
Auffiihrung eines Dramas als iiber ein Opfer [35]. Das Veranstalten
eines Dramas ist ja eine fromme Tat, dient es doch zur Verschd-
nerung der Feste der Gotter. Wer das Siva - leben nachlebt, d. h.
seinen Tanz tanzt, kommt in Sivas Himmel: das glaubte noch Bharata
(4,320 £.)

Der Titel des Schauspieldirektors aber lautet «Seilhalter»: auch
das konnte mit dem Seiltanz der nata zusammenhingen, wihrend
man es bisher auf den Marionetten - spieler bezog. [36] Ein anderer
merkwiirdiger Name ist: der auf Felsen lagernde (Sailisa, Sailalin) [37];
so soll der @lteste Lehrer der nata und seineé Schiiler geheissen
haben. Auch das kann mit dem Seil zwischen den Felsen und Siva,
dem Herrn der Berge, zusammenhdngen.

B) Eine andere Art Drama wurde hallida genannt, ein idyllischer
Einakter mit einer Liebeshandlung ohne Komplizierung. Ein Mann
spielt mit 7-10 Frauen, man singt und tanzt viel. Als Beispiel wird
ein Drama «Spiel auf dem Raivataka» angefiihrt [38]. Darin handelte
es sich vermutlich um ein Fest, das der Heros Krsna auf dem Rai-

[38] IV, 260; Konow § 9

[34] Konow § 48; Meyer III, 50 f.

[35] XXXVI, 74 ff. Vgl. den Tanzlehrer im I. Akt der Malavika: der Tanz
ist ein Opfer.

[36] Konow § 56 - Oder auf den, der das Zelt aufstellte (Winternitz III, 170):
aber solche Zelte sind nicht bezeugt. Oder auf den Architekt der Halle: Bharata
I, 79 ff.

[37] Keith 31; Konow § 8, 4

[38] Konow § 45; Keith 351: nur Sahityadarpana
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vataka - berg bei Dvaraka feierte, wie es im Epos Mahabharata 1,21t
f. geschildert wird. Ganz dhnlich diesem Fest ist das Fest am Ufer
des Meeres, wie es von Krsna und seinem Stamm im Harivamda 144
geschildert wird. In der ausgelassenen Festfreude tanzte Krsna damals
den hallisa-tanz mit Flotenspiel (144, 68). Diese Dramenart ist also
nichts anderes als eine Liebeshandlung, verbunden mit diesem Tanz,
der fir Krgna bezeichnend ist. In dem Drama des Bhasa <«Das Leben
des Kindes Krsna» steht dieser Tanz im Mittelpunkt: Krsna und sein
Bruder tanzen ihn mit den Hirtinnen, und die anderen Hirten spielen
Trommeln, wihrend die Alten zuschauen. Wie der Tanz im Einzelnen
verlief, wird nicht geschildert, aber wenn man einmal einen der Pri-
mitivstdmme von Chota-Nagpur hat tanzen sehen, mdchte man sich
den halliéa #hnlich denken. Den tanzen die Midchen und jungen
Frauen in Reihen, und die Jiinglinge und jungen Minner springen
jeder fiir sich alleine vor ihnen in hochster Erregung. Die Mianner
trommeln dabei, und Manner und Frauen singen Lieder [39], was in
Bhasas Drama ausdriicklich bestdtigt wird.

Der Historiker steht hier vor der Schwierigkeit, dass die Erwih-
nung dieser Dramenart nur in einem jungen!Texte geschieht, und dass
dieses Bhasa-Drama und diese Stelle im Harivamsa verhiltnismissig
jung ist [40]. In #lteren Texten wird dagegen in diesem Zusammenhang
der Krsna-jugend ein anderer Tanz erwihnt, der rasa, der anders
geschildert wird. Kr$na tanzte ihn, als einziger Mann heimlich nachts
mit den Hirtinnen, ohne Instrumentalmusik [41]. Dabei sangen die
verliebten Hirtinnen von den Heldentaten des Jiinglings, die sie selber
miterlebt hatten. Die eine Tradition [42] malt dies nun weiter aus:
Krsna verliess die Hirtinnen und wandelte alleine durch die Mond-
nacht des Djangels; ungliicklich suchten ihn die Madchen, klagten und
weinten. Dann kam Krsna wieder, und nun erst war die grosse Freude
da. Dies Thema wurde dann weit ausgesponnen. In jiingerer Literatur
tritt aus der Schar der Hirtinnen eine, Radha, hervor als die Geliebte
des Heros, und die Geschichte ihrer keimenden Liebe, das Leid der
Trennung und die Seligkeit der Wiedervereinigung wurde zum mys-
tischen Motiv, wie die Seele Gott sucht und findet. Es wurde zugleich

[39] Verfasser a. a. 0,62 ff.

[40] fehlt im Brahma-, Vignu-, Padma - purana usw.

[41] Nacht und Heimlickkeit sind romantische Ziige, wohl kaum altem Volks-
brauch entnommen

[42] Brahma -, Vignu- und Bhagavata - purana. Abgebildet als Reigen von
Frauen mit Stécken in den Hinden.
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zum Thema lyrischer und halb-dramatischer Dichtung [43), und wird
noch heute in Volksstiicken gemimt (yatra), die sich also als vi-
snuitische Mysterienspiele auffassen lassen. Wir konnen kein hohes
Alter dieser Spiele belegen, aber man vermutet trotzdem in ihnen
einen Keim des indischen Dramas [44].

In anderer Tradition wird geschildert, wie die Hirtinnen nicht
nur Krsnas Leben besangen, sondern wie sie Krsna spielten: sie
ahmten seinen Gang, sein Spiel, seinen Tanz und Gesang nach, d. h.
sie identifizierten sich mit Krsna und lebten sein Leben [45]. Wie der
nata sich mit Siva identifiziert und seinen Tanz tanzt, so tanzen die
Hirtinnen Krsna: die Frauen erfassen eben eher die zarte liebevolle
Religion dieses Heros als die Manner. Und auch der rasa-Tanz ist
<heilsam»: er bringt die Uebel der Welt zur Ruhe (H 144, 22). Hier
lag also ein Keim eines visnuitischen Dramas vor, so unklar auch
noch das Verhiltnis von rasa und hallisa ist [46]. Krsna und die Hir-
tinnen werden noch heute bei der Prozession am Holi-fest in Nord-
indien gemimt: ein Jiingling und 4-5 Hetdren spielen sie. Auf einem
Wagen fahren sie im Umzug mit. Rings um sie herum singt und
schreit man Zoten: ein indischer Karnevalszug beim Frithlingsfest [47];
von dhnlichen Umziigen leitet man die griechische Komddie her! Diese
orgiastischen Friihlingsfeste sind ein Gegenstiick zum $ivaitischen
Fruchtbarkeitstanz und seinem Opferfest. Sie gehéren nicht den
siindindischen (Dravida) Bauern, sondern den mittetindisch Primitiven
(Munda), deren Gott nicht Siva, sondern der Sonnengott ist. Der
grosse Sonnengott der Hindu-mythologie aber ist Visnu, der im
Gegensatz zu Siva der Aktive ist. Seine Mythologie erschopft sich
nicht in grossen Posen, sondern er hilft der Welt immer wieder durch
heroische Kampfe. Die hinduistische Kultur ist als Mischung und Ge-
genspiel dieser beiden grossen Grundhaltungen zu verstehen. Im
indischen Drama gehort zum Sivaismus das Tragische, zum Visnuis-

[43] Jayadevas Gitagovinda

[44] Keith 40; Winternitz IIT, 163; Konow § 53

[45] cerur Krsnasya caritam: Harivamsa 75,26 f., s. o, Bharata IV, 320. Hier
spielen also Frauen eine Minnerrolle. Bei der Schilderung des weiblichen Tanzes
erwiahnt Bharata u. a., wie eine Frau in Minnerkleidung zur Unterhaltung ihrer
Freundinnen Sanskrit rezitiert (XX, 144; Konow § 13): dieser Tanz - bestandteil des
Dramas ist also ein Abkémmling jener Hirtinnen - szene, nur sind es keine Hir-
tinnen mehr.

[46] auch rasa beim Ozeanfest getanzt: Hariv. 144, 22

[47] Meyer I, 59; 105
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mus das Heroische [48]. Wann, wo und wie diese beiden Faktoren sich
vereinigt haben, wann die $ivaitischen natas die visnuitischen T#nze
uud Stoffe ibernahmen, konnen wir freilich nicht mehr feststellen,
weil die Vorstufen des indischen Dramas nicht aufgeschrieben wurden
und die alte Literatur nur in den Hinden der aristokratischen Brah-
maneén lag, die sich um solche Volksbriauche nicht kiimmerten. Im
klassischen indischen Drama ist der gliickliche Ausgang durchaus die
Regel. Der Mirtyrergott (s. 0.) gehort nur den untersten Kasten. Die
Aristokratie, vor allem die Brahmanen, scheuten die Erregung des
Tragischen [49]. Dementsprechend ist die «fiirchterliche Stimmung des
Gottes Siva» (raudram) nur hier und da anzutreffen [50] und sind die
Beziehungen unserer Dramen zu Krsna weitaus hiufiger als zu Siva.

Krsnas Tanz, sowohl der rasa wie der hallisa, wird duch einen
Stierkampf abgeschlossen [51]. Der Mythos erzihlt, dass der Ddmon
Arista in Stiergestalt kam, Krsna anzugreifen; aber der erschlug ihn
mit seinem eigenen Horn. Nun gab es Stierkdmpfe als Spiele gerade
bei den Hirten, unter denen Krsna lebte [52]. Und genau wie hier, im
Mittelmeergebiet und in China diirften Stierkimpfe ein Rest einer al-
ten Stiergott - verehrung und ihrer Ueberwindung durch eine heroische
Religion bedeuten. Der indische Stiergott war Siva: sein Gegenspieler
ist Krsna-Visnu. Gab es also alte nata-Volksspiele, in denen der
Tanz des Krspa mit den Hirtinnen bereits in mehrere Teile (um
nicht zu sagen: Akte) geteilt war: Trennung und Wiedervereinigung
der Liebenden, ihr glicklicher Tanz und sein Abbruch durch einen
Stierkdmpf? [53].

Oder anderseits: soll man nicht das Liebesspiel Krsnas mit den
immer wieder dramatisch gestalteten Liebesspielen zusammenbringen,

|48] Verfasser a. a. 0, 188 ff.

[49] Keith 38 A. 2; H. Weller, Eine indische Tragtdie? Stuttgart 1933, Losch
in OLZ 1934, 705 f,

(50] Grossartig in Malatimadhava V.. auf dem Leichenplatz verehren die
beiden Zauberer die grausige Karala und schildern ihren Tanz #hnlich Siva's
Tandava. Dies Drama wurde an einem Siva - fest aufgefiihrt (Vorspiel) und auch
der III. Akt spielt an einem Sivafest. - Im Balacaritam II wirbt eine Schar von
Teufelinnen nachts um den bdsen Kdnig Kamsa, sicher tanzend.

[51] Ebenso die Liebesszene in Malatim, III durch einen Tigerkampf.

[52] Verfasser a. a. 0.184

(53] Daran schloss sich vielleicht noch ein Kampf Krgpas gegen Kamsa als
anthropomorphe Form eines Kampfes des Sommers gegen den Winter: so vermutet
Keith 36 ff. Dagegen Konow § 49. Meyer I, 30 ff und 199 f hat zu solchem my-
thischen Kampf keine indische Parallele,
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deren Muster das klassische Drama des Kalidasa «Malavika und Agni-
mitra» ist? Der Koénig Agnimitra verliebt sich auf den ersten Blick in
Malavika, die als Sklavin an seinen Hof kommt, und nach vielen In-
trigen heiratet er sie. Da ist der Kénig der Gegenspieler gegen eine
Frauenschar: seine beiden Frauen, die ihn von der schénen Sklavin zu
trennen suchen, und die Geliebte und ihre Freundinnen, die den
Liebenden zu helfen suchen. Nebenbei: indem man die Schéne in
einem Tanz (!) - wettbewerb dem Konig ihre Schonheit, Geschicklichkeit
und Liebe zeigen lisst, und indem der Friihlingsritus ihrer mimisch-
tinzerischen «Baumhochzeit» den Liebenden das erste Zusammentreffen
gewdhrt: ein primitiver Fruchtbarkeitsritus, der romantisch beibehalten
wurde. - Eine der schénsten und zugleich die #lteste Nachahmung
dieses Dramas ist die Ratnavali des K6nigs Harsa (um 600 n. Chr.).
Ihr erster Akt beginnt mit einer breiten und bunten Schilderung
des Holi-festes (s. 0.!). Bei diesem Fest verliebt sich der Koénig in
die schone Sklavin der Konigin. Und dies Drama wurde ebenso wie
das der Malavika an diesem Friiglingsfest aufgefiihrt. [55] Also: das
Holifest erwuchs aus alten Liebestdnzen und spielt in dies Drama
hinein, dessen Liebesgeschichte eigentlich nur ein erweiterter solcher
Liebestanz ist. Kann man sich die Zusammenh#nge zwischen dem
alten Tanzritus und dem Drama als seiner dsthetischen, neuen Form
enger denken?

Oder eine andere Seites dieses Liebestanzes: Krsna, der Heros,
aus dem Adel Mathuras, weilt unerkannt unter den Hirten, geniesst
die Liebe der Hirtinnen in der freien Natur des Waldes und verldsst
sie wieder, um in seine Stadt zuriickzugehen und die Geliebte nie
wiederzusehen. Dem gegeniiber: Koénig Dusyanta kommt in den
Wald zu den Asketen, liebt unerkannt das Biissermiddchen Sakuntala
und verldsst sie wieder, um zu seiner kéniglichen Pflicht zurlickzukehren.
Kalidasa hat daraus das schonste und zugleich eines unserer dltesten
Dramen geschaffen. Wie der Konig zu Anfang auf seinem Wagen
eine Gazelle verfolgend in den Wald kommt, das wird mimisch
dargestellt oder getanzt, wie der indische Ansdruck lautet (vgl. Sak.
VII, Urvasi I). Wie der Konig Sakuntala zum ersten Mal erblickt,
<tanzt> sie ein beliebtes Thema: sie wird von einer zudringlichen
Biene umschwarmt und stellt ihre Furcht uud Schutzbediirftigkeit
mit all ihren madchenhaften Reizen dar. Spiter vergleicht der Konig

[54] Meyer I, 12 ff.
[55] Meyer 18. Die Angabe Crookes iiber die Sitabengahéhle muss ein Miss-

verstindnis sein.
Belleten C. IV F. 15



226 Dr. Walter Ruben

sich mit der Bieneund malt diese Szene sich zur Erinnerung [56]. Wie
die Liebenden sich trennen miissen, spielt Sakuntala, wie ein Zweig
ihr Gewand festhilt, sodass sie sich noch einmal nach dem Geliebten
umsehen darf [57], ihre Freundinnen aber <tanzen» Blumenpfliicken (IV)
oder «Schmiicken der Braut» (44,25). Die beiden grossen Liebes-
szenen (I,III) sind theatralische Gestaltungen des alten Themas
«der Jiingling und die drei Gottinnen unter dem Paradiesbaum», wie
es in der Krsnamythologie in Balaramas Szene an der Yamuna
besungen wird. Der Ko6nig sucht die Geliebte nach ihren Fusspuren
(28, 22) wie die Hirtinnen den Krsna; und Sakuntala firchtet die
Konkurrenz der Stadtfrauen (83, 19) wie jene Hirtinnen.

Der Hohepunkt des Dramas Mrechakatikam aber ist es, wie die
Geliebte nachts zu ihrem Geliebten eilt; das ist zugleich eines der
beriihmtesten Szenen indischer Liebeslyrik in Malerei und Poesie
und insbesondre der Krsna-liebesmystik. Und das erste Auftreten der
Geliebten ist eine grossartige stumme Tanzszene, darstellend, wie
sie, von den Nachstellungen eines Bosewichts verfolgt, in das Haus
des Helden fliichtet.

Man kann natirlich nicht annehmen, dass diese fein durchgebil-
dete Krsnaromantik mit allen solchen Themen bereits in den primiti-
ven Dorftdnzen vorhanden gewesen sei. Aber diese T#inze waren die
Grundlage, die sich bis heute lebendig erhalten hat, daneben aber
das Drama aus sich erwachsen liess, das nun wieder dank des
Genies der Dichter auf das Volksspiel zuriickwirkte, das sich eben-
falls aus dem primitiven Tanz entwickelt hatte, sodass Tanz, Drama,
Volksspiel, epische und lyrische Poesie, respektive Gesang der
Krsna-mystiker, sich gegenseitig befruchtend, als verschiedene Zweige
aus derselben Wurzel dieser Friihlingstinze erwuchsen.

Krsna gehorte zum Stamm der Siirasena, und dessen Dialekt
war der neben Sanskrit im Drama gebriuchlichte [58]. Krsna gehorte
genauer zum Geschlecht der Satvatas; nach diesem aber benannte die
indische Dramatik das grandiose Stil-genre [69]. Der Krsnakult also
brachte auch das Heroische ins Drama. Sein Leben war im Epos
Harivamsa bereits dargestellt, ehe das erste Drama geschrieben
wurde. Und zwar ist seine Lebensgeschichte so deutlich in einzelne

[56] Sakuntala, ed. Capeller III, sl. 66 und VI, S. 80, 8 ff.

[57] Ende von I; vgl. IIT und IVi Urvasi I

|58] Konow S. 17; Keith 41

[59] Konow § 14; Keith 326 f. Bharata XXII, 12 und 38: filschlich von sattvam
abgeleitet.
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Abenteuer eingeteilt, dass damit die Akte des Dramas bereits episch
vorgebildet waren,

Neben dem Harivam$a aber stehen die beiden anderen Epen.
Das Ramayana wurde, wie in ihm selber berichtet wird, von den
beiden S8hnen des Rama, von Kuda und Lava, dem Vater erstlich
vorgetragen. Nach diesen Sohnen aber benannten sich die kusilava,
eine andere Bezeichnung fiir Schauspieler [60]. Wie sie sich zu den
nata urspriinglich verhielten, wissen wir noch nicht.

Das Epos Mahabharata ist die Geschichte der Bharatas, eines
Stammes, dessen Ahn Bharata war, der Sohn der Sakuntald. Bharata
war aber auch eine Bezeichnung fiir Schauspieler[61]. Ein Weiser
(muni) mit Namen Bharata lehrte einst im Himmel seine 100 S&hne
das erste Drama (s. 0.). Sie wurden darauf ibermiitig und von den
anderen Weisen verflucht, auf die Erde hinabzusteigen. Die Gele-
genheit dazu gab Nahusa, der himmelstiirmende Koénig und Ahne
Krsnas, der sie bei seinem Sturz mit auf die Erde nahm. Dort zeugten
sie das Geschlecht der nata. So erzdhlt jener mythische Weise in
dem ihm zugeschriebenen Lehrbuch der Dramatik (36,14 ff.; 1,24 ff.).
Nach den Bharatas heisst das Stilgenre, das durch Worte, nicht durch
Gesten oder Gesang wirkt [62]: Deutet das noch auf den Charakter
der Bharatas als epischer Rezitatoren ? [63] Waren die 100 Bharatas
eine Art Barden des Bharata-volkes oder seine tanzende und singende
Jungmannschaft? [64] Die letzte Strophe jedes indischen Dramas
enthilt einen Segensspruch und wird Bharata-sirophe genannt [65]:
War dies urspriinglich ein Gebet solcher Barden? [66] Jedenfalls haben
alle drei Epen ihre Beziehungen zum Drama; aber die Tradition ist
triimmerhaft. Alle drei Epen sind visnuitisch.

Ein so kompliziertes Gebilde wie das Drama ist aber nicht nur
von diesen beiden Faktoren oder Tanzarten abzuleiten. Zum Vorspiel
des Dramas gehort u. a. die Verehrung des Indrabaumes, d. h. einer

|60] Bharata XXV, 84; Konow § 8; Keith 31

[61] Konow § 8; Keith 29 f.

[62] Konow § 14; 328 f,

[63] Das 3. Genre wurde nach Kaidika, einer Gestalt der Krsna - sage aus
Vidarbha benannt. Nach Vidarbha benannte die Poetik ferner einen Still, der
sich durch Klarheit auszeichnete. Hier lag also ein altes Zentrum der Dichtung
Von hier stammte der Dramatiker Bhavabhuti.

[64] Die Munda haben die Einrichtung des Junggesellenhauses.

[658] Konow S. 20; Keith S, 83

[66] Keith 30
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Bambus - Stange, an deren verschiedene Knoten bunte Gewandstiicke
gehidngt werden[67], ein durch ganz Asien weit verbreiteter Brauch [68].
Jeden Sommer wurde das Fest dieses Baumes gefeiert [69] und bei
einem solchen wurde z. B. das Drama Nagananda des Harga aufge-
fithrt[70]. Wie bei dem Friihlingfest das Liebesdrama aus dem orgias-
tischen Tanz, so ist dies ernste, religiose Drama, das die Aufopferung
eines Edlen schildert, der kiinstlerische Nachfolger volkstiimlicher
Auffiihrungen und Ringkimpfe, die bei diesem Fest iiblich waren [71].

C) Wie die griechischen Dramen an den verschiedenen Dionysos-
festen gespielt wurden und mit den primitiven Tdnzen, Mysterien und
Spottereien dieser Feste zusammenhiingen, so dhnlich ist es also auch
in Indien gewesen. In Athen war es Peisistratos, der die alten Feste
mit grossem Pomp ausstattete; er, der mit Hilfe des Volkes gegen
den Adel regierte, baute die alten Volksfeste aus und veredelte sie.
Der Demeterkult und der Dionysoskult gaben dafiir die Grundlage
ab, und zwar war der Dionysoskult bereits vorher um die Lyrik des
Chorgesanges und um die Heroensage der Epik bereichert worden [72],
wie ja auch das indische Drama Epos und Lyrik voraussetzt. Auch in
Iriechenland waren fiir die drei Dramen - arten (Tragddie, Komaddie,
Satyrspiel) je eine Tanzart charakteristisch (Emmeleia, Kordax, Si-
kinnis) [73]. Aber als Ursprung des Dramas war in Griechenland der
Chorgesang wichtiger: aus den Dithyramben - chéren des Dionysos-
kultes entstand der Chor des grieschen Dramas, der dem indischen
fehlt [74]). Wie im indischen aber im Vorspiel noch der Tandava und
der Indrabaum als altertiimliche Reste erhalten blieben, so wurde
vor der griechischen Tragodie der alte Chor gesungen [75]. Wie der

[67] Meyer III, 4, 52

[68] Also nicht indogermanisch, wie Keith 41 meint.

|69] Meyer III, 113 f.

[70] Meyer I, 13 Anm.

[71] Meyer III, 10 Anm. 4. - Eine andere Wurzel des indischen Dramas ist
das Riipelspiel gewesen (Konow § 53). Dazu gehort es vielleicht, wenn im Bala-
carita die Waffen Krgnas auftreten und sich mit je einem Vers vorstellen, wie es
in europiiisch - mittelalterlichen Schwerttanzspielen iiblich war. - Solch Drama
wie Mudrariakgasa, ein politisches Intrigen - spiel, hat wohl keine primitiven
Wurzeln (vgl. Verf. in Acta Orientalia XIII, 214-220)

|72] Christ - Schmidt, Griechische Literaturgeschichte 1912 1,258

178] ib. 276

[74] Keith 39 vergleicht die Granthikas von Patanjali III, 2,11 mit Dithyram-
ben. Nach Liiders (Konow § 54) ist dieser Stelle nichts zu entnehmen.

[75] Christ - Schmidt 161
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griechische Komodos (= Gesang der Dionysos - schar) und die Auffiih-
rung an den Festen den Hinweis auf die Vorldufer des Dramas ga-
ben, so in Indien der Ausdruck nata und die indischen Feste. In Grie-
chenland sind die Dialoge des Dramas in der Sprache der Epen, die
(Gesangsteile in der der alteren dorischen Lyrik abgefasst. Entspre-
chend erhielt sich im indischén Drama die Sanskritsprache der Epen
und die Sauraseni des Krsna -stammes fiir die Dialoge, und fiir die
GesAnge die Maharastri (teilweise), die Sprache des Landes, in der
eine dltere Lyrik gebliiht hatte [76] Aber in Indien trat nicht der
Schauspieler dem Chor gegeniiber, zu dem dann Aischylos den zweiten
Schauspieler hinzufiigte, sodass man von da an von einem Drama
sprechen kann. In Indien gab es ferner keine musischen Agone als
Anlass fiir dramatische Auffiithrungen. Und in Indien gab es nicht
den mythologischen Witz des Satyrspiels [77] oder den politischen
Witz der Komdodie: in Indien gab es ja keine athenische Demokratie.

Aber trotzdem ist dem Peisistratos in mancher Beziehung der
grosse Kanigka zu vergleichen. Kanigka stand der Front des exklusiven
indischen Adels gegeniiber; er wusste gegen das Kastenwesen des
Brahmanismus den Buddhismus zu stiitzen, der von je her gegen
den Blutsadel der Brahmanen den geistigen Adel vertrat. In seiner Zeit
und durch seine Forderung erlebte der Buddhismus in Indien seine
orosste Blite. [78] Die altesten uns erhaltenen Dramen sind aber budd-
histische aus der Zeit Kanigkas [79]. Wie die Dramen des Aischylos
durchaus fromm sind, so sind diese buddhistischen Dramen ausgespro-
chene Bekehrungsstiicke. Wie vor Aischylos nur wenige Generationen
verstrichen, seit Thespis die ersten primitiven Dramen in Athen
auffiihrte oder Arion dem dionysischen Chor den epischen Inhalt
gab und dem Chor den Einzelsinger gegeniiberstellte, so braucht
man auch vor Advaghosa, dem ersten uns bekannten Dichter dieser
Dramen, dem Hofdichter Kanigkas, nur eine kurze Anlaufszeit des
indischen Dramas anzunehmen [80]. Kanigka lebte in Mathura; dort
ist seine Statue gefunden worden [81], Dort regierten seit etwa 200

[76] Konow § 11 ferner magadhi als Sprache der Niederen und Bdsen. Die
Feindschaft gegen das Ostliche Magadha beruht auf der des Krsna gegen Jara-
sandha, Zur Zeit der Dramen hatte sie keine politische Bedeutung mehr.

[77] das prahasana verspottet Liebe und Gesellschaft (Konow § 256 und 118)
|78] Smith, Early history of India 1924, 283. Tarih I, Istanbul 1932,78

[79] Konow § 58; dagegen Keith 69 ff,

[80] Konow § 59; Keith 80 ff.

[81] Abbildung bei Vogel pl. I
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Jahren vor ihm andere Eroberer, die aus Innerasien gekommen waren
und wie Kanigka vor dem starren Kastenwesen standen. Die Stadt
Mathura war damals ein Zentrum des Buddhismus, wie die Archéologie
beweist. Aber das Land um Mathura, die Dorfer, waren gerade der
Schauplatz der Krsna - geschichte. Megasthenes bezeugt uns, dass um
300 v. Chr. bereits sein Kult um Mathura blihte. Hier sprach man
den Dialekt der Stirasena, der ins indische Drama einging, das offen-
bar hier seine Wiege hat.

Der Brahmanismus hat nie Wert darauf gelegt, Anhinger zu
werben; seine Grundlagen waren das Dorf und die Kaste. Der Bud-
dhismus aber war die Religion von Stidtern [82]. Unter ihnen pre-
digte Buddha um sie zu bekehren, vor ihnen zeigte er Wunder und und
diskutierte mit Gegnern (waren auch das Wurzeln des Dramas?). [83]
Wie also Sivaismus und Visnuismus wesentlich sind fiir die Urspriinge
des indischen Dramas, so ist der Buddhismus wichtig als Anlass
desselben. An Buddhas Predigten konnte Asvaghosa ankniipfen.
Buddhas Lebensgeschichte war (wie die Krsnas) gerade von Asvaghosa
in einem Epos behandelt worden: sein Leben war seit Jahrhunderten
schon in festen Szenen iberliefert. Die Reliefkunst des Panjab hatte
es immer wieder behandelt, merkwiirdig #dhnlich, wie in Vorderasien
damals die Mithras - geschichte in Relief - szenen - folgen dargestellt
wurde. Mithras Stierkampf ist dem des Krsna zu vergleichen; beide
sind Heilande wie Buddha. Gab es etwa verschollene Mysterienspiele
wie flir Mithras so auch fiir Krsna und Buddha? Sind die Relief -
serien (die wir so alt fiir Krsna nicht haben) Nachbildungen theatra-
lischer Auffiirungen? Oder ist das Theater eine Belebung solcher
Bilder? Da liegen vielleicht noch dunkle Zusammenhinge vor.

Aber nicht fiir die Massen (wie Peisistratos), sondern fiir die
stidtischen Adligen und Beamten brauchte Kanigka ein Anziehungs-
mittel. Thre Hilfe brauchte er; sie suchte er aus dem Brahmanismus
in den Buddhismus hiniiberzuziehen. An sie wandten sich bald danach
die brahmanischen Klassiker der Guptazeit mit ihren Dramen. So
wurde aus dem primitiven Dorfritus das Drama als Kunstwerk.

Im Nordwesten Indiens hatten seit Alexander dem Grossen grie-
chische Fiirsten regiert. Man sollte annehmen, dass sie sich auch

[82] Breloer, ZDMG 93, 1939, 283, 271

[83] Indische Philosophen verfassten Dialoge bereits vor Buddha nach dem
primitiven Vorbild des Ritsel - raten - Wettkampfes (Verf. in ZDMG 8, 1929, 247)

[84] Helfen die Bilderserien die dunkle Patanjali-stelle zu erkliren? Im Uttara-
ramacarita I erliutert Laksmana dem Rama seine Geschichte an Hand von Bildern.
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griechische Dramen (Euripides, Menander) haben vorfiihren lassen. [85]
Ist also ein Einfluss des griechischen Dramas auf das indische
anzunehmen ? Vielleicht ist es analog dem Einfluss der griechischen
Plastik auf die indische gewesen: der ist deutlich greifbar, aber es
ist umstritten, wie wesentlich er war, denn zweifellos gab es schon
eine altere bodenstdndige indische Plastik (s. 0. Anm. 10).

Ein Einfluss der Tragodie und dlteren Komddie oder des Satyr-
spiels ist ausgeschlossen, allenfalls Menander ldsst sich vergleichen,
und zwar inhaltlich eigentlich nur mit dem Mrechakatikam [86]; aber
auch dies ist keine lustige Komddie; kein Vater eines unehelichen
Kindes wird gesucht: ein solches Problem gibt es bei Indiens Harem
und Kinderheirat nicht. [87] Es gibt in Indien ferner nicht den
verschmitzten athenischen Sklaven, die Hetdre, den Offizier des
Menander. Und im Mrechakatikam ist das Ethos viel religios ernst-
hafter und pathetischer als bei Menander. Es hat einen stark buddhi-
stischen Anflug[88]; dazu passt, dass im Kommentar zum buddhistischen
Mirchen (Jataka 118) eine Ahnliche Geschichte erzdhlt wird: eine Hetdre
wird einem Kaufmann zugefiihrt; sie geht von ihm zu einem anderen:
der Kaufmann wird beschuldigt, sie ermordet zu haben, zum Richt-
platz gefiihrt, in letzter Minute durch ihr Auftreten befreit - und
daraufhin Monch. Und in einem anderen Marchen (318)wird von der
Hetdre erzihlt, die durch einen verdeckten Wagen sich ihren Geliebten
kommen lisst, von dem Geliebten und Ré#uber in einem Park er-
wiirgt, doch wieder zum Leben kommt usw: also all diese Motive
des Mirchens und des Dramas sind echt indisch und nicht etwa aus
Griechenland importiert.

Auch in der Form ist der Unterschied gewaltig. Wihrend die
Biihne des Menander unserer modernen #hnelt, spielen im Mrccha-
katikam die Schauspieler hiufig innerhalb und ausserhalb eines Hauses

|85] Keith 59

[86] Konow § 52; Keith 57 ff. Menander ist zitiert nach: Szenen aus Me-
nanders Komddien, deutsch von C. Robert, Berlin 1908. - Windisch, der fir grie-
chischen Einfluss im Mrchak, eintrat, hat gerade in ihm Aehnlichkeiten mit der
Krgnsage hervorgehoben: verhandlungen d. kgl. Ges. d. Wiss. Leipzig. phil. - hist.
Cl. 37, 1885, 439 ff., 456 ff.

[87] Dusyanta will die schvangere Sakuntala nicht zu sich nehmen, Urvasi
verbirgt ihren Sohn vor Puraravas, Das ist auch ohne griechischen Einfluss ver-
stindlich, - Bei Kamas - Fest verliebt sich der Held in die Heldin (Mrcchak., Ma-
lati) aber er vergewaltigt sie nicht wie bei Menander der Held bei den Tauropo-
lien (Schiedspruch II, 3)

[88] Winternitz III. 203
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in derselben Szene, d.h.in zwei Teilen der Biihne, die aber nicht
durch Kulissen getrennt waren [89]. Dazu gehort, dass der Schau-
spieler auf der Bithne umhergefiihrt wird, als wechselte er den Ort der
Handlung in ein und derselben Szene [90]. Ferner: im Indischen ist
der Dialog Prosa mit eingestreuten Versen in komplizierten Metren,
nicht wie im Griechischen durchgehend erzidhlende Verse.

Dagegen ldsst sich folgendes vergleichen: in Menanders «Schieds-
spruch» IV,7 spricht der Schauspieler einen Monolog und fingiert
einen Antwortenden hinter der Kulisse (vgl. die «Samierin» III 7).
Diese eigenartige Monologform begegnet im Indischen hiufig [91]
und ist zum einaktigen Bhana ausgebildet worden (s. o.).

In Menanders «Schéne mit dem gestutzten Haar» gibt zu Anfang
die <Ahnungslosigkeit> in einem Monolog die Exposition, #hnlich
eine Frau in der <Samierin». Damit lisst sich der grosse Monolog
des Haupthelden zu Anfang des Mudraraksasa und der des himmli-
schen Singers Narada im Balacarita vergleichen.

Eine sozusagen kleine Form dieser Monologe steht bei Menander
manchmal am Anfang der Akte, z. B. Schiesspruch IL, III., Samierin
II, 1V., die Schéne mit dem gestutzten Haar III. Akt. Ganz entspre-
chend beginnen manche indische Akte [92].

Statt dessen beginnt bei Menander der I. Akt des Schiedsspruches
mit dem Dialog zweier untergeordneter Personen, dem Sklaven und
dem Koch, die dabei die Voraussetzungen der Handlung berichten;
dhnlich der I. Akt des Ahnherrn. Entsprechende Akt-anfangsdialoge
lassen sich zwar nicht im Mrechakatikam, aber in fast allen anderen
Dramen nachweisen. [93] Die indische Lehre der Schauspielkunst
nennt diese Einleitunsszenen pravesaka [94] und beschreibt, dass sie

[89[ Mrcch, I. - VI. Akt. Mudrar. IIL. - IV.; Malatim. VI. Akt.

[80] Mrech. IV; IX; vgl. Morgenstierne 63 f., 69: Noch nicht im Carudatta.
Balac. ed Weller 7 f,

[91] Mrech. IT, VI, IX; nicht im Carudatta. Mudrar II, ITI, VII; Sak. IIT, VIL
Wenn Carudatta ilter als Mrech. ist, sollte in ihm mehr Aehnlichkeit mit Menander
sein! In ihm feht auch die Spielerszene des II. Aktes, die besonders an den
Schiedsspruch I,5 erinnert.

[92] Myech. I. - VI, VII - IX. (Carudatta nur 1.); Mudrar. I - VII, Malavika
I, IIT - V, Urvaéi II - V, Sak, II, III, VI, Malati IIT, V. Balac. I, III - V.

[93) Sak. IV (ebenso 411.) Malati II-IIL. Besonders hiiufig nach den kurzen
Anfangsmonologen; Mudra VI, Malav. LIIL V, Urva¢i II-IV, Sak, VI, Malati VII,
Balac. III.

[94] Konow S. 13



Uber die Urspriinge des Indischen Dramas 233

nicht von den hervorragenden oder auch nur mittleren Personen und
also nicht in Sanskrit zu sprechen sind. [95]

Man méchte dies so zusammenfassen: indische Dichter haben
weder den typischen Inhalt noch die Form der griechischen Komodie
{ibernommen, wohl aber in Bezug auf die Darstellungstechnik solche
formalen Anrecungen aufgenommen. Der letzte bekannte griechische
Konig in Indien, Hermaios, wurde von dem Kushankaiser Kadphises
1. ungefihr 20 n. Chr. besiegt [96], dem Grossvater Kanigkas.

Es gelingt also, die ersten wirklichen Dramen Indiens und ihre
primitive Grundlage in den verschiedenen Tidnzen aufzuzeigen. Aber
swischen beiden fehlt ein wichtiges Glied, denn Asvaghosa hat ja
nicht an die Tinze der Primitiven angekniipft, sondern an die Volks-
spiele der hinduistischen Dorf-und Stadtkultur, die die Sitten der
primitiven Djangelbewohner fortgebildet, die Verschmelzung Sivai-
tischer und visnuitischer Tinze geleistet und von den Griechen die
formalen Anregungen aufgenommen hatten. Im Lehrbuch der Staats-
wissenschaft des Kautilya (um 300 v. Chr.) wird abgeraten, in den
Dorfern Hallen fiir die Vergniigungen der nata, Tédnzer, Sanger,
Instrumentalisten, Deklamatoren und kusilava zu errichten, da durch
solche Vergniigungen das Volk von der Arbeit abgehalten wird
(IT, 1, 19, 41 ff). Also gab es sogar in den Dorfern damals Gaukler
verschiedenster Arten, die nicht mehr nur bei religidsen Riten, son-
dern zum Vergniigen wirkten. Wie dieser Politiker, so verboten da-
mals auch Buddhisten und Brahmanen ihren Glaubigen das Besuchen
solcher Vergniigungen. Weder die Priester noch die Epiker des Rit-
terstandes kiimmerten sich in ihren Dichtungen um diese Volkssitten.
Daher wissen wir nichts iiber diese Auffiihrungen, die zwischen den
primitiven Riten und den Dramen vermitteln konnten.

Es gab also die nata, die Tdnze, die Feste, es gab Dialoge und
offentliche Diskussionen, es gab die Epen und Erzdhlungen und es
gab um 300 bereits Hallen fir profane Auffithrungen. Dass das
Volksspiel aber zur Literatur der Gebildeten erhoben wurde, darin
mochte man eine Leistung des Kaisers Kanigka und seines Hofdich-
ters Advaghosa erblicken.

[95] Nur in Malati I redet eine Nonne, die eine Hauptperson des Dramas ist
und alle Intrigen leitet, in solchem Dialog.

[96] Smith 250

Miltercimin notu: Bu makalenin tiirkge metninin sa, 197 nin 9 uncu satirin-
da, <hiinsa bir varlik» yerine sehven <hususi bir varlik»; sa. 207 nin 26 1nec1 satirinda
«vesile» yerine «<vesikas; son sayfada (satir 4) «Kautilya» yerine «<Kautalya» yazilmsg;
tashih olunur







