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EDITORIAL

Mit der Natya Mandir News Nr. 53 setzten wir die Reihe der Sutras fort
und behandeln hier den zweiten Tanz des klassischen Bharatanatyam
Repertoires. Nach dem ersten Tanz Alarippu, der dem ,,Aufblithen® des
tanzerischen Korpers gleichkommt und der zu den gesprochenen
Trommelsilben getanzt wird, fithrt ein Jatisvaram, wie der Name schon
sagt, die Melodie ein. So wie der Tanzunterricht sich langsam aufbaut und
die einzelnen Adavus, Tanzschritte und Bewegungen immer komplexer
werden, so entfalten sich auch die Tdnze des klassischen Repertoires,
welches auf das Tanjore Quartett zuriickgeht. Das ,Tanjore Quartett”
waren vier Briider, die am Hof des Maratha Konigs Serfoji II. wirkten und
danach auch in Travancore bei Maharaja Svati Tirunal Anfang des 19.
Jahrhunderts tidtig warem. Sie haben das heute iibliche klassische
Bharatanatyam ,Alarippu bis Tillana“ Repertoire geschaffen.

Wenn auch viele andere Tinze und Choreografien, wie z.B. thematische
Auffiihrungen heute auf den Bithnen Einzug gehalten haben, so geht doch
nichts iiber eine fundierte Ausbildung und Kenntnis eines klassischen
Repertoires hinaus. Hier lernt der/die TanzschiilerIn die Struktur des
Tanzes und baut zugleich die eigene korperliche Kondition auf. Auch das
Interesse an Bharatanatyam-Musik- und Tanzgeschichte soll hier geweckt
werden. Spatestens beim Erlernen eines Jatisvarams wird man mit Jatis,
Koravais, Svaras, Raga und Tala konfrontiert.

Kurze Erkldarungen sowie Fotos zur Unterstiitzung der Erinnerung sollen
beim Erlernen und Uben des Jatisvarams helfen!

Viel Spass dabei
wiinscht
Radha Anjali

Bha rata Natya m SAA DHA N A (Saadhana = zum Ziel filhrend, Durchfilhrung)

Die CD-Serie Saadhana dient als Ergénzung zum praktischen Tanz-Unterricht und zur Inspiration fiir
das regelmaRige Uben.
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ARTIKEL

Jatisvaram

Im Jatisvaram kommt die Vielfaltigkeit der Tanzschritte, der sogenannten Adavus, zum Ausdruck. Die Adavus

bilden die Grundlage des abstrakten Tanzes, Nrita, genannt. Sie bestehen aus rhythmischen Schritten, ver-

bunden mit Bewegungen der Arme, Hande, des Kopfes und harmonischer Biegung des Kdrpers. Die Musik

besteht aus dem Singen der Notenskala in einem bestimmten Melodiemodus, Raga, genannt; den Rhythmus,

den Tala, gibt die Trommel an.

Radha Anjali

Jatisvaram ist das zweite Tanzstiick im
traditionellen Bharatanatyam Repertoire.
Es besteht aus dem reinen Tanz nrtta ,der
aus Kombinationen von adavu, rhythmisch
abstrakten Bewegungsmustern besteht und
mit der Melodie, der Abfolge von Tonen
(svara) eines Raga verbunden ist.

Die Komposition eines Jatisvaram hat drei
Teile: Pallavi, Anupallavi und Caranam.
Pallavi ist eine Art von Refrain, der am
Anfang und am Ende der Komposition
gesungen wird sowie zwischen den einzel-
nen Teilen. Anupallavi ist der zweite Teil der
Komposition und Carana (FuB) der
Schlussteil.

Ein Jatisvaram beginnt mit einem rezi-
tierten Jati (gesprochene Trommelsilben fiir
die Ausfiihrung der Adavukombination)
und hat im Folgenden meistens fiinf bis
sechs Koravais (Verbindung von rhythmi-
schen Mustern) die im Svaramodus gesun-
gen werden. Typisch sind die sogenannten
Mayadavus, welche die einzelnen Korvais
verbinden. Ein Jatisvaram hat niemals
Textzeilen, es ist immer ein abstrakter Tanz.
Die Tanzform des Jatisvaram kommt auch
im Mohini Attam Tanzstil aus Kerala sowie
im Kuchipudi Tanzstil aus Andhra Pradesh
vor.

Jatisvaram, Svarajati und Cittasvara
Begriffe aus der klassischen siidindischen,
karnatischen Musik, sind dhnlich klingende
Worter, deshalb hier die Erklirung zur
Unterscheidung:

Ein Jatisvaram hat niemals Textzeilen, es ist
immer ein abstrakter Tanz. Der Unterschied
zum Svarajati besteht darin, dass ein
Svarajati auch Textzeilen, sogenannte
Sahityas hat und frither ausschliesslich eine
Komposition der konzertanten Musik war.
Heute jedoch gibt es auch Svarajatis, die
tinzerisch interpretiert werden. Zum

Beispiel Svarajati Sambasiva, eine
Komposition und Dichtung in Telugu von
Chinna Dasa im Raga Khamas und Tala Adi.
Adyar K. Lakshman machte dazu die
Tanzchoreografie.

Die Bezeichnung Cittasvara besagt eine
komponierte Serie von Noten als Svaras
gesungen zwischen dem Anupallavi und
dem wiederkehrenden Pallavi (Hauptthema
oder Refrain). Wie es etwa im Tanz Varnam
vorkommt.



Jatisvaram vasanta - Tanznotation von Radha Anjali
“
JETISWARAM  VASANTA rupoka tala : 6 T 2 3 o p -
A.JETH) A i sam{oaua GAj- RN
Lo L B _ A
te lei didi d& tel r . ca; 5 MISA[GA;  MADA NID
Lo Wi i &b L%C""‘h‘ﬂ“‘”‘“) S ey ———e=——
(.»l. 2, Al Ak hotl ol 3. k#w«.‘n.)
Enler - loore { bine owud ome 12 Meps dnlo

R =

'y [
W G over the head

e

¥ " ¢ dA hea

e
(WY ADAIL shaulder wovement Sodde
®weolk : < m&‘ P d‘—é',) <o L‘b‘&, —@

— él 7%5“ N A i Q“““"

MMwnhkl
dda { Mogadwa _} v, v € rorwel wall fowsd 2.3 x
baicidar ¥ el wika C fekitos

[ R A2

2. KORAVAI
i g i !
4 akeo. Loo a ta ba
) wolle ~ida o aley; tham  Qegicnse of 6 -Adeur of telwum bota Sesan

T -




. ®
— L 2
tokadimi  \ohito m..u...; Lekita tokadiw bolecbw.
sku¢
ueul E;' 'il: @ Hhowe e . & .
kita
w&&mt
mmmu bet Lo bed W fokediug Lubak.:&; e ba led i Y [quddidn wekw)
3
led *& Lt Jrf» el ?.- (wolla sids pataba Lousds) (T ‘—f) R
led lei di i tel  3x ¢ RLR wubkiaga - oventle Leed
@ wolk  (Gha ofte e 4- 1d89) f /‘(Lsp«i)
e R(L aud 0w
4. KORAVA| ! ‘éf?b fﬁl’ vé‘ g:;_ lot lewpo
to L_Q\-_ beo _.W_‘-" Cﬁ- speed'l

4 kopavAl  FORTSETEVURE L 2 U;_
&ecml-amgcsmm.yq, bl lei ton "
ted wu ta gL . mmda ¢
lei Lel didi bes let tet &t ki bl (wubbona postt) (o ¢
(raann f,ulewmp)
5. KORAVA\
jokadinal Lol Lo el Wl fer lua led b ) auddidi webu
g:l_. mhwmmhuk%o‘ —
Lelwadinws Lo, i o Lo tel o A—%?
dit Wi o boe \er b
ton \el oo b lew R coross
dit lex oo boo led L cvoss é
Lo lel to WD <Z
(iite) dmalaugatom  (yuwwp fovusend)
o di ot bee 3x  wukbega oven Be Luod Lokito.  telite, KL

L2045, 6 2(@) fagi A{?




Raga und Tala

Gedanken und Fakten Uber die klassische indische Musik

Radha Anjali

Es gibt eine
Vielzahl iiberliefer-
ter Ragas, die oft
einer bestimmten
Tageszeit oder
Situation zugeord-
net sind und mit der
emotionalen
Situation des jewei-
ligen Zeitpunkts
iibereinstimmen.

Die indische Musik hat sich aus zwei
Quellen entwickelt:

a) aus der Tradition des Volksliedes, Lieder,
die zu verschiedenen Jahres- und
Tageszeiten zur Begleitung der Arbeit
gesungen werden und

b) aus der religiosen Musik, den rezitativen
Gesédngen der vedischen Hymnen.

Es haben sich auch regional zwei groBe
Musiksysteme entwickelt: Das
stidliche—Karnatische Musiksystem und das
nordliche-Hindusthani Musiksystem.

Die Anfiange der Musik verlieren sich in der
Vorgeschichte und gehen sicher bis ins
6. Jahrtausend vor Christus zuriick. Laut
altindischen mythologischen und his-
torischen Werken, den Puranas, war es Gott
Shiva selbst, der den Menschen Musik und
Tanz lehrte. Shiva schuf die Welt, indem er
tanzend durch den Kosmos wirbelte, daher
kommt Musik jedem indischen Musiker
einer religiosen Erfahrung gleich.

Eine schwere Priifung fiir den Fortbestand
der indischen Musikkultur war der Einfall
der Mongolen und Perser nach Nordindien
zu Beginn des 12. Jh. Die indische Musik
konnte sich jedoch trotz des Widerstandes
diverser Kaiser am Hofe in Delhi dank ihrer
starken Ausdruckskraft durchsetzen. Im
Laufe der Zeit interessierten sich immer
mehr Eroberer fiir diese Musikkunst, und es
ist daher nicht verwunderlich, dass es der
persische Musiker Amir Khusru gewesen
sein soll, der die Sitar am Hofe des Sultans
Alaud din Khilji (1295-1315) erfunden hat.
In Indien kennt man iiber 72 verschiedene
Modi, in der europiischen Musik sind es nur
zwei, ndmlich Dur und Moll, abgesehen von
den Kirchentonarten. In der indischen
Musik gibt es keine bestimmte
vorgeschriebene Tonhohe des zu spielenden
Grundtons, wie z.B. bei der klassischen
europdischen Musik der Kammerton ,a“.
Der indische Musiker, speziell der
Sitarspieler, stimmt sein Instrument auf
seinen eigenen inneren Grundton ein.
Indische Musik ist in den meisten Fillen
solistische Musik, d.h. der Musiker spricht
durch sein Instrument, er versucht, den bes-
timmten Gefiihlsgehalt, z.B. einen Raga zu
entwickeln und ihn dann dem Zuhorer zu
vermitteln. So steht der indische Musiker
jedes Mal vor der groBen musikalischen
Aufgabe, die Sprache der Tone bei jeder
Auffiilhrung neu zum Leben zu erwecken.
Die Entwicklung der Tonleiter, obwohl sie

iiber viele Jahrhunderte verlief, kann man
kurz zusammenfassend umreiBen: zu friih-
esten Zeiten waren es drei, dann fiinf, und
heutzutage sind es sieben Noten. Mit den
erh6hten bzw. erniedrigten fiinf Noten der
sieben Hauptnoten wuchs das musikalische
Spektrum auf zwolf leicht zu unterschei-
dende Noten an.

Allerdings wurde die ganze Spannweite
dieser zwoOlf Tone nochmals in 22
Mikrointervalle bzw. Tonschritte eingeteilt.
Ein Mikrointervall, genannt shruti, ist
weniger als ein Halbtonschritt in unserem
musikalischen Sinn. Jeder dieser shruti hat
einen unverwechselbaren, eigenstindigen,
genau umrissenen Ausdruckswert. Man
kann sich jetzt gut vorstellen, welche
iiberzeugende isthetische und gefiihlvolle
Variationsméglichkeit die indische Musik zu
bieten hat. Aber sie fordert auch vom
Zuhorer ein feines Ohr und bewusstes
Horen.

Der Raga ist eine melodische Grundstruktur
der klassischen indischen Musik. Er schreibt
vor, welche Tone zu einem Musikstiick
passen. Ferner gibt der Raga bestimmte
melodische und ornamentale Elemente,
sowie fiir einige Tone  geltende
Spielvorschriften an. Der Raga enthilt zwei
Haupttone, auf denen die Melodiefiguren
beginnen und enden, und die den
Ausdrucksgehalt des Raga bestimmen. Es
gibt eine Vielzahl {iberlieferter Ragas, die oft
einer bestimmten Tageszeit oder Situation
zugeordnet sind und mit der emotionalen
Situation des jeweiligen Zeitpunkts {iberein-
stimmen.

Die Tonleitern der westlichen Musik
benutzen maximal 12 Téne pro Oktave. Die
indische Musik orientiert sich dagegen an
den Shrutis (Mikrotonen), die eine Oktave in
22 Schritte unterteilen. Pro verwendeter
Skala (Tonleiter) gibt es 7 Haupttone, soge-
nannte Svaras:

Sa, Ri, Ga, Ma, Pa, Dha, Ni, und Sa

Das ,,Sa“ hat die Rolle des Grundtons und
die Svaras beziehen sich stets auf das ,Sa“.
Die Svaras entsprechen im Wesentlichen
den Solmisationssilben der westlichen
Musik: Do, Re, Mi, Fa, Sol, La und Ti.
Allerdings ist eine genaue eins-zu-eins-
Zuordnung nicht moglich, da die Tonhohe
zum einen vom verwendeten Raga abhingt,
zum anderen von dem Umstand, dass jeder
Musiker sein eigenes ,,Sa“ hat.



Manchmal wird das C der westlichen Musik
als ,Sa“ verwendet, es kann jedoch auch
hoher oder tiefer sein. Beim Zusammenspiel
mehrerer Musiker werden alle Instrumente
auf den Grundton des dominierenden
Musikers gestimmt.

Zum besseren Verstindnis und der
Einfachheit halber kann man jedoch fol-
gende ,Umrechnung® der europiischen
Notation mit den indischen Tonsilben
zugrunde legen:

C=Sa,Des=Ri,D=Ri,Es=Ga,E=Ga, F
= Ma, Fis = Ma, G = Pa, As = Dha, A = Dha,
Bb=Ni, H=Ni, C=Sa’

In der Praxis ist es so, dass der Musiker fiir
ein Konzert 2-3 Ragas (je nach Tages- und
Jahreszeit) auswahlt. Diese beruhen auf tra-
ditionell festgelegten auf- und absteigenden
Tonfolgen. D.h., ein Raga ist eine Gruppe
von Tonen, die einer besonderen Stimmung
entspricht und in welchem der Musiker
unter Beachtung fester Normen ein Thema
entwickelt, im Allgemeinen in improvisiert-
er Form.

Diese Ragas sind im klassischen Sinne an
verschiedene Tageszeiten gebunden, zu
denen sie aufgefiihrt werden diirfen. Von
dieser Bedingung kommt man allerdings
immer mehr ab.

Nach alten Sanskrit-Schriften gibt es {iber
16.000 verschiedene Ragas. Die heutigen
Musiker kennen davon etwa noch 300,
gespielt werden ca. 100.

Wie der Raga das fundamentale Element
der Melodie ist, so ist Tala das essentielle
Element des Rhythmus. Tala ist ein geord-
neter, rhythmischer Zyklus, der aus ver-
schiedenen Zeittakten bestehen kann. Keine
andere Musikkultur unserer Erde hat ein so
ausgekliigeltes und mit allen Raffinessen
ausgestattetes Rhythmussystem. Alle rhyth-
mischen Einzelelemente sind konzipiert und
lassen sich in einem #uBerst detaillierten
System notieren.

Jede Art, eine Trommel zu schlagen, sei es
mit einem Finger oder zwei, mit der flachen
Hand auf den Rand oder in die Mitte oder
dergleichen mehr, wird durch eine Silbe
dargestellt. Dadurch kann der Musiker sehr
komplizierte Variationen auswendig lernen
und sie, sogar ohne zu spielen, durcharbei-
ten.

Die Ausfithrung wird improvisiert: man ver-
wendet, genau wie beim Melodiespiel, oft
sehr schwierige und kunstvolle rhythmische
Figuren, die iiber den gegebenen rhythmi-
schen Zyklus gespielt werden. Die Zahlen-
verhiltnisse, die beim Rhythmus die Zeit-
einteilung festlegen, entsprechen denen,
welche die Intervalle von Tonen festlegen.
Daraus ist ersichtlich, dass die rhythmische

Asthetik und die emotionale Wirkung der
einzelnen Rhythmen ebenso tief und nach-
haltig sind wie die der Modi.

Wie sich die Landschaften und die Sprachen
des indischen Subkontinents von Norden
nach Siiden verdndern, so unterscheidet
sich inzwischen auch die Musik der einzel-
nen Regionen. Noch bis ungefiahr zum 13.
Jahrhundert bestand zu mindestens in der
Musiktheorie kein Unterschied zwischen
der nordindischen und der siidindischen
Musik. Das heiBit, die musikalischen
Grundlagen wie Einstimmigkeit (die
Entwicklung der Melodie nach den Regeln
des Raga) und die zyklische Auffassung des
Rhythmus (Tala) waren die gleichen. Im
Laufe der Zeit jedoch verstiarkte sich im
Norden der Einfluss der persischen Musik,
die von islamischen Eroberern mitgebracht
wurde, wahrend im Siiden die alte
Musiktheorie und Musikpraxis in eigen-
stindiger Form weitergefiihrt wurde.

Musik fiir Bharatanatyam Tanz

Tradition und Kontinuitdt lebt in der
siidindischen Musik weiter. Sie geht auf
heilige Schriften wie die Veden und
Upanishaden sowie auf anonyme Weise
(Rishis) und mittelalterliche Mystiker wie
die Nayanmars, Alvars, Jayadeva,
Tiruvalluvar, Kabir, Mira Bai, Purandara
Dasa und ganz besonders Tyagaraja zuriick.
Trotz  vorherrschender sprachlicher,
sozialer, kultureller und konfessioneller
Barrieren lebten und verkiindeten sie die
Einsicht, dass gute Musik der Schliissel zur
Selbstfindung sei und damit die Erlésung
des Individuums von seinen inneren und
duBeren Konflikten bringt. Darum darf nie-
mand von der Ausiibung dieser Kunst-
gattung ausgeschlossen werden.
Vermutlich im 15. Jahrhundert kam,
basierend auf Karnataka, dem alten
stidindischen Reich, die Bezeichnung
Karnatische Musik (Karnataka Sangita) fiir
die siidindische Musik auf.

Wie der Raga das
fundamentale
Element der
Melodie ist, so ist
Tala das essentielle
Element des
Rhythmus.



Die Geschichte der siidindischen Musik
lasst sich bis in die Antike zuriickverfolgen.
Vedische Hymnen, Buddhismus, Jainismus,
mittelalterlicher Mystizismus und selbst
Einfliisse européischer Kultur gehéren zum
Erbgut dieser Tradition.

Aus religiosen Quellen schopfend hat sich
ca. seit dem 15. Jahrhundert an den Hofen
und in den Tempeln des Siidens die
Karnatische Musik herausgebildet, die mit
dem Schaffen von vornehmlich drei Dichter-
Komponisten eng verkniipft ist: Shyama
Shastri, Muthuswami Dikshitar und vor
allem Tyagaraja. (1767-1847). Besonders
letzterer hat sein Leben und Werk der
Verwirklichung der Idee gewidmet, dass die
siidindische Musik trotz ihrer Vielfalt und
stetigen Verdnderungen auf einen wichti-
gen, gemeinsamen Nenner zuriickzufiithren
ist, und zwar die Philosophie des begliick-
enden Klanges (Nada). Eine Kombination
von bewusster Beschiftigung und intuitiver
ErschlieBung der Musik soll einen inneren
Weg (Marga) zum wahren Selbst
erschlieBen. Das Ausiiben und bewusste
Horen von Musik beinhaltet zugleich
Meditation (Dhayana) und ausgeglichenen
Lebenswandel (Yoga). Die Lieder dieser his-
torischen Personlichkeiten sind der Schatz,
von dem die heutige Musik lebt. Tyagaraja”s
Todestag wird noch immer nahe Thanjavur
von den bedeutendsten Musikern
Siidindiens jahrlich mit Konzerten gedacht.

Der Siiden Indiens unterscheidet Musik fiir
drinnen und fiir drauBen, Musik fiir wenige
und fiir viele Zuhorer. Bei Hochzeiten und
Festen erklingen Nagaswaram (eine lange
Oboe) und die dazugehorige Trommel Tavil.
Musik fiir drinnen sind Gesang und
Instrumente wie Violine, Flote, Vina und die
rhythmische Begleitung durch Mrdangam
und Ghatam.

Die fiir den Siiden charakteristische
Kompositionsform (Kirtana oder Kriti) ist
dreiteilig: Pallavi (Knospe), Annupallavi
(Aufgehen der Knospe) und Charanam
(Wurzel). Zwischen den einzelnen Strophen
und Teilen einer Komposition kénnen
kurze, iiberleitende Improvisationen der
Perkussionsinstrumente Mrdangam und
Ghatam eingefiigt werden. An ein groBes
Stiick werden gerne Improvisationen tiiber
das Thema des Pallavi angefiigt, die im
Wechselspiel mit den Trommeln eine
Vielfalt rhythmischer Eindriicke darbieten.
Im Gegensatz zur nordindischen Musik
zieht das Tempo eines siidindischen Stiicks
selten an. Gewohnlich schlieBt ein siidindis-
ches Konzert mit einem Mangalam, einem
musikalischen Segenswunsch.

Quellen:
www.india-instruments.de
http://www.sampurna.mimemo.net

Sarasvati

Sarasvati (Sanskrit ,die FlieRende” ist die Gottin
der Weisheit und Gelehrsamkeit. Sie hat sich aus
der vedischen Sprachgéttin Vac (die Rede)
entwickelt. Sarasvati gilt als weibliche Kraft
(Shakti) des Gottes Brahma. Als Vac verkorpert
sie das personifizierte Wort, die perfekte Rede.
Weitere Beinamen sind Mahavidya (,die groRe
Weisheit“), Brahmani (,Frau des Brahma“) und
Jagaddhatri (,Herrin der Welt). Sarasvati ist die
Gottin  des Lernens, der Sprache, der
Wissenschaften, der Kinste, der Dichtung, der
Literatur, der Schrift, der Weisheit, des Tanzes,
des Gesanges und der Musik. Sie gilt als ,Mutter
der Veden®, Erfinderin des Sanskrit-Alphabets
und der Devanagari-Schrift. Sie wird besonders
von Schulkindern, Studenten, Philosophen und
Intellektuellen verehrt. In einem wichtigen Buch
der Verehrer der Géttin, dem Devi Mahatmyam,
bildet sie als achtarmige Maha Sarasvati (grof3e
Sarasvati) zusammen mit Maha Kali sowie Maha
Lakshmi eine der weiblichen Trimurti.Shakti in
ihrer Form als Durga wird wahrend des Navaratri
(neun Nachte und zehn Tage Septem-
ber/Oktober) verehrt. Die 9 Formen der Shakti
werden bei diesem Festival verehrt welches am
10. Tag mit ,Dasara“ oder Vijayadashami endet.
20 Tage danach ist das Divali Fest.




May Adavu (Jatisvaram vasanta)
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REPERTOIRE

Liste der Jatisvarams der Natya Mandir Schule

Raga: Vasanta Raga: Saveri
Tala: Rupaka Tala: Rupaka
Choreographie: Kalakshetra/ Choreographie: Chokkalingam Pillai

Adyar K. Lakshman
Raga: Saveri
Raga: Sarasvati Tala: Rupaka
Tala: Rupaka Choreographie: Kalakshetra
Choreographie: Adyar K. Lakshman
Raga: Bhairavi

Raga: Malika Tala: Rupaka
Tala: Misra Capu
Choreographie: Adyar K. Lakshman Raga: Abhogi
Tala: Rupaka
Raga: Hemavati Choreographie: Adyar K. Lakshman

Tala: Misra Capu
Choreographie: Adyar K. Lakshman



ARTIKEL

Gedanken zum Fehler

Radha Anjali

Wer einen Fehler gemacht hat und ihn nicht
korrigiert, begeht einen zweiten.
Konfuzius

Aus gegebenem Anlass habe ich mich
entschlossen, einige Gedanken iiber den
Fehler zu schreiben.

Wie kann der Fehler definiert werden? Das
Wort selbst sagt es schon: Es ,fehlt etwas.
In der Erwartung eines Ganzen fehlt
entweder etwas oder es passt der Erwartung
gemaB nicht dazu.

Das Deutsche Institut fiir Normung
definiert den Fehler als einen ,Merk-
malswert, der die vorgegebenen For-
derungen nicht erfiillt”.

Anders gesagt: Die ,Nichterfiillung einer
Anforderung“, oder die ,Nichterfiillung
einer vorausgesetzten Erwartung, die
verpflichtend ist“.

Ein Fehler ist eine Aktion in einem
Handlungsablauf, die nicht mehr riick-
gangig gemacht werden kann. Sie kann nur
bei Wiederholung der Handlung korrigiert
werden beziehungsweise nicht mehr erfol-
gen.

Es ist allgemein bekannt, dass Fehler in
allen Lebensbereichen und in jedem
Personenkreis passieren. Von der Viel-
faltigkeit der Fehler, die es in der Welt gibt,
beschrinken sich diese Gedanken hier auf
die Fehler, die im Tanzunterricht, in Proben
und bei Bithnenauftritten vorkommen und
ich widme sie daher in erster Linie meinen
TanzschiilerInnen und allen TanzerInnen in
meiner Gruppe.

Stellen wir uns zuerst folgende Fragen:

Warum machen wir Fehler?
Warum werden Fehler wiederholt?
Was lernen wir aus Fehlern?

Wie vermeiden wir Fehler in der
Zukunft?

Hwpr

Verschiedene Umstiande konnen zu Fehlern
fithren:

1. Ein Fehler passiert aus Nichtwissen.

2. Ein Fehler passiert aus Irrtum.

3. Ein Fehler passiert auf Grund dusserer
Umsténde.

4. Ein Fehler passiert auf Grund innerer
Umstédnde.

Nun konnen wir die vier Punkte jeweils
miteinander verkniipfen und erhalten die
Antworten, vorausgesetzt, dass der Fehler
nicht absichtlich begangen wird, was in
diesem Fall auf einen fraglichen psychi-
schen Zustand hinweisen wiirde. Wir gehen
davon aus, dass der/die TanzerIn bestrebt
ist, sein/ihr Bestes zu geben und bemiiht ist,
fehlerfrei zu tanzen.

1. Ein Fehler passiert aus dem Zustand des
Nichtwissens. Wird das Nichtwissen be-
seitigt, kommt kein Fehler mehr auf.

2. Der Fehler passiert, weil man sich irrt,
aber im Grunde weiss wie es richtig wire.
Der Irrtum liegt in Konzentrationsschwiche
und Vergesslichkeit und kann auf duBere
oder innere Umstidnde zuriickgefiihrt wer-
den. Je gefestigter und konzentrierter wir
sind, desto weniger irren wir uns.

3. Wenn duflere Umstidnde zu einem Fehler
fiihren, der Musikeinsatz verpasst wird, weil
man z.B. auf eine Glasscherbe getreten ist
oder weil man nicht aufmerksam auf die
Musik gehort hat, kann dieser beim nich-
sten Mal durch Achtsamkeit vermieden wer-
den. Daraus lernt man beim niachsten Mal
darauf zu achten, dass die Biithne sauber ist
oder dass man sich besser auf die Musik
konzentriert.

4. Ein innerer Umstand kann zum Beispiel
die Situation von erhohtem Lampenfieber

Beim Betreten
des Tanzsaales
lassen wir alles
was den Alltag
betrifft, Sorgen,
Pléne, private
Belange, u.a.
draussen.
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Wir erreichen
sowohl die duBere
Stabilitat als auch
die innere
Stabilitat nur
durch konzentrier-
tes und regel-
missiges Uben.

sein, eine private Sorge u.a. Im schlimmsten
Fall kann das zu einem black out fiihren.
Die Stabilitat des inneren Zustandes ist von
grosster Wichtigkeit. Sowohl im Unterricht,
als auch bei den Proben und bei der
Performance. Die volle Konzentration auf
den Tanz ist dabei das Wesentliche.
Gedanken die nicht zum Tanz gehoren
miissen vermieden werden. Beim Betreten
des Tanzsaales lassen wir alles, was den
Alltag betrifft, Sorgen, Pldne, private
Belange, u.d. draussen.

Wir lernen aus der Erfahrung. Wir vermei-
den Fehler in der Zukunft, wenn das
Nichtwissen beseitigt ist, wenn wir uns
konzentrieren und aufmerksam sind, wenn
wir die dusseren Umstiande geklart haben
und wenn unser &dusserer und innerer
Zustand stabil ist.

Die dussere Stabilitdt umfasst:
Nrtta, Abhinaya, Kenntnis des Textes und
der Musik sowie die Choreografie.

Die innere Stabilitat umfasst:
Konzentration, Aufmerksamkeit, Acht-
samkeit und die volle Identifikation mit dem
Tanz.

Wir erreichen sowohl die duBlere Stabilitat
als auch die innere Stabilitit nur durch
konzentriertes und regelmiBiges Uben.
Beim Lernen und Uben kénnen Fehler
passieren. Durch das stindige Wiederholen
des richtigen Bewegungsablaufes festigt sich
die Bewegung im Korper und sie verlauft
dann automatisch richtig.

Fehler, die im Bereich von Nrtta/Adavu
passieren konnen:

Haltungsfehler bei der Anfangs und
Endpose (sthanaka)

Fehler wihrend der Bewegung (cari)
Fehler in der Handstellung (nrttahasta)

Und zum Abschluss: der Gruf3 (tatti kumbidal)

Fehler im Bewegungsfeld der Hande
(hastaksetra)

Fehler bei der korrekten Korperhaltung
(angasuddha)

Fehler beim korrekten Einhalten des
Rhythmus (talasuddha)

Fehler, die bei Nrtya /Abhinaya passieren
kénnen:

Interpretationsfehler.

Fehler auf Grund des Unverstiandnisses des
Textes.

Fehler in der Auswahl der Hastas.

Fehler passiert z.B. weil eine Zeile (sahitya)
vergessen wurde, u..

Es gibt groBe und kleine Fehler, sichtbare
und versteckte Fehler, je nach Art des
Fehlers. Beim Erlernen des Tanzes
passieren bekanntlich viele Fehler. Auch
wenn der/die LehrerIn den gleichen Fehler
oftmals ausbessert, wird dieser manchmal
jahrelang weiter behalten. Warum? Es
beginnt mit der Aufmerksamkeit im Tanz-
saal. Was immer der/die LehrerIn sagt ist
wichtig. Die Korrektur an einer anderen
Schiilerin sollte zugleich als die eigene
Korrektur verstanden werden. Ein Blick in
den Spiegel kann dazu hilfreich sein, den
eigenen Fehler zu realisieren. Etwa das Er-
kennen einer Fehlhaltung, und das Erken-
nen, wie sich die richtige Haltung anfiihlt.

Manierismen sowohl im Abhinaya als auch
bei Nrtta diirfen nicht vorkommen. All das
zu beachten geschieht beim tiiglichen Uben.
Niemals sollten wir jedoch iiber einen
Fehler verzweifeln und ihn durch unseren
Gesichtsausdruck dokumentieren. Und es
versteht sich von selber als Akt der
Hoflichkeit, dass niemals eine Mitschiilerin
oder Kollegin wegen eines Fehlers aus-
gelacht oder zur Rede gestellt werden darf.
Ebenso sollten auch Eltern, die ihren
Kindern beim Unterricht zuschauen, nicht
iiber deren Fehler lachen oder versuchen die

anjali hasta
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Kinder zu korrigieren. Das ist allein die
Sache der Lehrerin.

Passiert ein Fehler beim Lernen und Uben,
dann miissen wir ihm auf den Grund gehen
und ihn beseitigen, indem wir die Bewegung
richtig verstehen lernen und richtig ein-
iiben. Das geschieht im Unterricht und beim
selbstindigen Uben.

Passiert ein Fehler auf der Biihne, dann soll
er nicht hervorgehoben werden. Geschickt
am nachsten Schlag wieder einsetzten und
Ruhe und Haltung bewahren!

Fehler in der Gruppendynamik der
Ténzerlnnen:

Bei choreografischen Gruppenformationen
wird von den Gruppenmitgliedern viel
Disziplin, gegenseitiger Respekt und
Unterstiitzung erwartet. Nur dann kann die
Choreografie in den Proben und vor allem
wihrend des gesamten Biihnenauftritts har-
monisch zum Ausdruck kommen und als
solche vom Publikum wahrgenommen wer-
den.

Es kann vorkommen, dass zwischen einzel-
nen SchiilerInnen sowie Gruppenmit-
gliedern der Tanzgruppe ein Konkur-
renzverhalten entsteht. Wenn dieses sich in
einem anspornenden Wettbewerb entfaltet
und im Rahmen des gegenseitigen Respekts
bleibt, dann kann das durchaus positiv sein.
Sollte das Konkurrenzverhalten jedoch
destruktiv werden und zu Kriankungen und
Absonderungen fithren, dann ist es verhing-
nisvoll und schadet nicht nur den Einzelnen
sondern der gesamten Gruppe und somit
der tdnzerischen Leistung. Es ist nur allzu
menschlich wenn sich nicht alle Menschen
gleich mogen oder sogar Freundschaft
schliessen. Aber in einer Tanzgruppe ist es
so wie in einer ,Vernunftehe“. Die
PartnerInnen kommen fiir eine gemeinsame
Sache zusammen, die ihnen allen sehr
wichtig ist. Sie wachsen durch jahrelanges
Training zusammen.

Uberheblichkeit, Beriihrungsingste, Miss-
trauen sowie mangelnde Hoflichkeit haben
einen starken negativen Einfluss auf die
innere Stabilitit der einzelnen TanzerInnen,
auf ihre tdnzerische Leistung und somit auf
die Leistung der ganzen Gruppe.

Das richtige Proben in der Gruppe setzt
dann ein, wenn ein Tanz aus dem Repertoire
bereits gelernt ist. Wenn der Prozess des
Auswendiglernens vorbei ist. Das gilt fiir
den Solo-Tanz genauso wie fiir die
Choreografien in der Gruppe.

Das Ausbessern der Bewegungen, die
Formation und die Zuweisung von
Positionen im Raum ist einzig und allein
Sache des/der ChoreografIn. Kreative Vor-
schlage sind willkommen, so lange sie an
den/die ChoreografIn gerichtet sind.

Die Kreativitit der Gruppenchoreografie
héngt stark vom tinzerischen Potential und
von der Flexibilitat der einzelnen Ténzer-
Innen ab. Die sorgenfreie und absolute
Konzentration auf den Tanz ist die
Grundlage zum perfekten Gelingen der
gesamten Performance.

Es mag sein, dass sich das alles trivial
anhort, aber wie es die Praxis immer wieder
zeigt ist es nicht leicht, diese Gedanken zu
realisieren. Unzdhlige Beispiele von Vor-
kommnissen im Tanzsaal und auf der Biithne
zeigen immer wieder, dass das oben
Genannte nicht eingehalten wird.
Selbstverstindlich iibt und lernt auch
der/die LehrerIn und wiachst mit den
SchiilerInnen und der Tanzgruppe mit.
Auch er/sie sammelt Erfahrungen in den
vielen Jahren des Unterrichts und der
Bithnenauftritte und ist um Perfektion,
Schonheit und Zusammenhalt bemiiht.

In diesem Sinne wiinsche ich allen ein
fehlerfreies und sorgenfreies Tanzen!

In einer Tanzgruppe
ist es so wie in einer
,vernunftehe“. Die
Partnerlnnen kom-
men fiir eine
gemeinsame Sache
zusammen, die
ihnen allen sehr
wichtig ist. Sie
wachsen durch
jahrelanges Training
zusammen.

catura - Augen

6 anjali - Gott

7 anjali - Lehrer/in

8 anjali - Publikum

9 anjali hasta 10
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Natya Mandir Verein
Borseplatz 3/1D

A-1010 Wien

Osterreich
natyamandir@hotmail.com

www.natyamandir.at

Verein zur Forderung der indischen Tanzkunst www.facebook.com/natyamandir

NATYA MANDIR - VEREIN ZUR FORDERUNG DER INDISCHEN TANZKUNST

(sanskrit: natya: Tanzkunst, mandir: Tempel, Ort) ist ein unabhangiger, nicht auf Gewinn ausgerichteter
Verein, der es sich zur Aufgabe gemacht hat, den klassischen indischen Tanz in Osterreich zu
vertreten und seine Inhalte verstdndlich zu machen. Alle Vereinsaktivitdten werden aus
Mitgliedsbeitragen und Spenden finanziert.

Wir veranstalten indische Tanzperformances, Workshops mit anerkannten Tanzerlnnen und Tanz-

padagoglnnen sowie Konzerte und Vortrage. Wir vermitteln Schulprojekte fiir 6sterreichische Schulen
und publizieren die Natya Mandir News - Zeitschrift fir indische Tanzkultur in Osterreich.

Durch Ihre Mitgliedschaft ermdglichen Sie es uns, regelmafig Programme zu veranstalten und die
bisher einzige deutschsprachige Zeitschrift Gber indischen Tanz herausgeben zu kénnen.

VORTEILE DER
MITGLIEDSCHAFT:

» Kostenloser Bezug der
Natya Mandir News

»  Laufende Benachrichti-
gung Uber Veranstaltungs-
termine

>  ErmaRigter Eintritt bei
allen Veranstaltungen des
Natya Mandir Vereins

»  Ermafigungen bei Work-
shops

»  Forderung weiterer Aktivi-
taten des Natya Mandir
Vereins

Durch Einzahlung des Mit-
gliedsbeitrages  auf das
Vereinskonto werden Sie fur
ein Kalenderjahr Mitglied des
Natya Mandir.

MITGLIEDSBEITRAG:

Der Mitgliedsbeitrag betragt:

»  22,- Euro jahrlich

> 19,- Euro jahrlich fir
Schdlerlnnen und
Studentinnen

»  26,- Euro jahrlich fir
Familien

Bankverbindung:
ERSTE Bank,
Konto-Nr. 020 32767




