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DIE GANGART DER REFLEXION
Uberlegungen zum Verhiltnis von Tradition und Moderne im balinesischen Legong

Annette Hornbacher

Die postmoderne Krise ethnographischer Reprisentation hat auch 16 Jahre nach , Wri-
ting Culture“ zu keinem abschliefenden Ergebnis gefithrt. Weiterhin herrscht metho-
dische Unsicherheit angesichts der selbstkritischen Einsicht, da das wissenschaftliche
Erkenntnisideal klassischer Ethnologie, die objektive Abbildung des ,Fremden‘ im
ethnographischen Text, unerfiillbar bleiben muB, weil die Ubersetzung menschlicher
Lebenswirklichkeit in diskursive und schriftlich fixierbare Aussagen nur um den Preis
gelingt, dal dabei der Untersuchungsgegenstand, die in sich kohirente und darum
gleichsam als ,Text oder logischer Zusammenhang ,lesbare‘ Kultur sprachlich kon-
struiert wird. Anstatt die fremde Wirklichkeit einfach abbilden zu kénnen, wie es
Malinowskis Ziel gewesen ist, entwirft Ethnographie also zunichst eine literarische, ja
rhetorisch geprigte Reprasentation vom ,Fremden’, die unausweichlich an die Darstel-
lungskonventionen und Machtinteressen der eigenen Kultur gekniipft ist.

Was aber bedeutet Erkenntnis, wenn sie, wie schon Nietzsche und in seiner
Nachfolge Foucault festgestellt haben, konstitutiv an ein soziales Spannungsfeld von
Macht und Herrschaftsverhiltnissen gebunden bleibt? Kann iiberhaupt noch von
,Erkenntnis‘ die Rede sein, wenn hinter allen scheinbar objektiven Reprisentationen
das steht, was Nietzsche den , Willen zur Macht“ genannt hat, ein sehr pragmatisches
Dominanzstreben also?

Nicht zufillig sind gerade postmoderne Versuche, die ethnographische Repri-
sentationskrise zu l6sen mit einer Abwehrreaktion gegeniiber Erkenntnis generell ver-
bunden. Diese Abwehr reicht von Clifford Geertz’ Plidoyer fiir die ethnographische
,Fiktion“ des Fremden durch den ,Schriftsteller-Ethnologen (Geertz 1988) iiber
Stephen Tylers Vorschlag, universelle Anspriiche auf Erkenntnis {iberhaupt aufzuge-
ben und durch eine rhetorische ,,Evokation“ (Tyler 1991:191) zu ersetzen, die fiir sich
gar keinen Wirklichkeitsbezug, dafiir aber therapeutische Qualitit beansprucht, bis
hin zu Paul Rabinows Forderung, die Auseinandersetzung mit den Epistemologien
fremder Kulturen aufzugeben und Erkenntniskritik in soziale Interaktion zu ver-
wandeln. Wenn, nach seiner bekannten Wendung ohnehin jede Darstellung fremder
Wirklichkeit die ,,soziale(n) Tatsachen“! unserer eigenen Kultur abbildet, dann, so die

! Rabinows bekannter Aufsatz ,Representations are Social Facts: Modernity and Post-Modernity in

Anthropology“ wird im folgenden nach der Ubersetzung von Eberhard Berg zitiert (Rabinow 1995).
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Uberlegung, kann das epistemologisch unlosbare interkulturelle Erkenntnisproblem
auch gleich aufgegeben und durch eine gemeinsame Ethik ersetzt werden, die uns
lehrt, interkulturell als die zu kooperieren, die wir nach Rabinow ohnehin schon sind:
namlich , Weltbiirger“ (Rabinow 1995:193).

So wichtig die Erginzung des erkenntnistheoretischen Horizontes durch das
Thema der Macht und die daran gekniipfte ethische Fragestellung ist, so fragwiirdig
scheint mir jedoch der Versuch, die interkulturelle Erkenntnisproblematik durch den
Sprung in eine vermeintlich unmittelbare Ethik oder Praxis 16sen zu wollen. Jede
Ethik, die sich von dogmatischer Ideologie absetzen méchte, kann — anders als Ra-
binow annimmt — nicht einfach unbesehen von der Existenz irgendwelcher Univer-
salien ausgehen, am wenigsten von der globalen Definition ,des“ Menschen als , Welt-
biirger*, sie mufd ihren eigenen, letztlich theoretisch geprigten Begriff vom Menschen
und seinem Verhiltnis zur Welt erkennen und reflektieren konnen. Anders gesagt:
Ethik ist eine, auf bestimmten geschichtlichen Begriffen vom Menschen und seiner
Wirklichkeit beruhende Theorie iiber die richtige menschliche Praxis, sie ist nicht
diese Praxis selbst. Das epistemologische Problem der Ethnologie kann also nicht
durch einen Sprung in die Ethik gelost werden, da es innerhalb der Ethik selbst wie-
derkehrt.

Gerade im Interesse einer Begrenzung eurozentrischer Macht- und Erkenntnis-
anspriiche scheint es daher angebracht, vor der Flucht in eine scheinbar unmittelbare
Praxis erneut den reflexiven Umgang mit fremden Lebensformen und deren Erkennt-
nis- oder Wissenskonzepten zu suchen, denn wie, wenn nicht durch die reflexive An-
Erkennung von Differenzen sollte ein selbstkritischer interkultureller Austausch statt-
finden? Jede Anerkennung des Fremden setzt aber einen Begriff vom Differierenden
voraus.

In diesem Zusammenhang ist die Kritik der indischen Ethnologin Veena Das von
Bedeutung, die gegen den postmodernen Erkenntnisrelativismus einwendet, er werde
an eben dem Punkt zum eurozentrischen Dogma, wo er mit anderen Erkenntnistradi-
tionen zusammentrifft, die — wie hier im Falle eines indischen Wissenschaftlers — nicht
bereit sind, ihr Konzept von Wahrheit in der gleichen Weise zu relativieren und die
sich dafiir den Vorwurf des ,Solipsismus oder gar des Faschismus einhandeln (Das
1995:408). Nach Das besteht daher ,die einzige Haltung, die der moderne Inder sei-
nen eigenen Traditionen gegeniiber einnehmen kann [...] darin, sie in die Vergangen-
heit zu verlegen® (1995:407). Die Historisierung der eigenen Erkenntnismodelle ergibt
sich als Zwang aus der Verabsolutierung des westlichen Relativismus.

Veena Das weist darum darauf hin, daf§ gerade noch der selbstkritisch auftreten-
de postmoderne Relativismus als interkulturelles Dogma Gefahr lauft, der unbeding-
ten Durchsetzung des eurozentrischen Wahrheitsbegriffs zu dienen, um so einmal
mehr die auBereuropiische intellektuelle Wirklichkeit zu iibergehen. Wovon sich
europiische Intellektuelle verabschieden miissen, ist nach Das nicht der Erkenntnis-
begriff oder -anspruch selbst, sondern die Fixierung auf die eurozentrische Epistemo-
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logie mit all ihren historischen und kulturellen Implikationen und Konsequenzen, was
die adiquate Art und Darstellung von Erkenntnis angeht.

Ausgehend davon kénnte man sagen, da8 der kritische Impuls der Ethnologie
sich nicht realisieren lift, indem der Ethnologe sich auf die eigenen Texte oder
die eigene Subjektivitit zuriickzieht, da es gerade umgekehrt an der Zeit wire, sich
mit anderen ,Wiss en straditionen“ (Das 1995:423) und anderen ,, Instrumenten
des Denkens“ (1995:410) vertraut zu machen. Dies setzte aber voraus, dafl fremde
Kulturen nicht nur als intellektuell neutrale ,,Gegenstinde“ westlicher Theorien er-
scheinen, sondern daf} fremdartige Erkenntniskonzepte und Wissensformen als eigen-
stindige Gegeniiber wahrgenommen werden, und dies gerade auch hinsichtlich ihrer
eigenen Darstellungs- und Kommunikationsform.

Tatsdchlich ist es aber auffillig, daf} der ethnographische literary turn zwar zu
zahlreichen Debatten iiber unsere Art, den ethnographischen ,Gegenstand' litera-
risch zu reprisentieren gefiihrt hat, und auch Bereitschaft zeigt, die ,andere Stimme* in
einen ,multivokalen‘ Text einzubinden, jedoch nur wenig Interesse fiir eine selbstkriti-
sche Auseinandersetzung mit auBereuropidischen und nicht-diskursiven Reprisenta-
tionsformen von Wahrheit und Reflexion aufbringt.

II.

Im folgenden méchte ich ausgehend von eigenen Feldforschungen zum balinesischen
Tanztheater ein Beispiel erliutern, anhand dessen mir deutlich wurde, daf§ die abend-
lindische Tendenz, den Begriff der Erkenntnis oder Reflexion an die Form des Dis-
kurses zu binden, unzureichend ist.> Es handelt sich dabei um eine ganz bestimmte
Legong-Vorstellung anlaBlich eines Tempelfestes in Siidbali. Jeder, der sich mit der
hoch elaborierten Formensprache des balinesischen Tanzes befafit, wird rasch mit

2 Nach einem ersten informellen Aufenthalt auf Bali im Jahr 1996 hatte ich Gelegenheit, in den Jahren
1999-2001 dank eines von der VW-Stiftung geforderten Projekts wiederholt Feldforschungen in
Bedulu (Siidbali) durchzufithren. Diese Feldforschungen galten vor allem den verschiedenen Formen
und gesellschaftlichen Funktionen des balinesischen Tanztheaters und werden derzeit im Rahmen
eines interkulturell angelegten Vergleichs zwischen theoretischer und petformativer Darstellungs-
und Kommunikationsform von Wissen und Erkenntnis ausgewertet. Im Zentrum meines Interesses
standen nicht nur die diskursiven Erklirungen, die balinesische Tanzer und Zuschauer auf Nachfrage
hin zum Tanz abgeben konnten, sondern vor allem auch der weitgehend nonverbale und eher
kinisthetisch geprigte tinzerische LernprozeB selbst. Ihn konnte ich vor allem in der kontinuierli-
chen Zusammenarbeit mit drei jungen Tanzlehrern vor Ort studieren, die nach ihrem Studium an
einer der beiden Hochschulen Denpasars in ihr Dotf zuriickgekehrt waren, um dort Kinder fiir Tanz-
auffithrungen bei den diversen Tempelfesten auszubilden. Gespriche mit auswirtigen Tanzlehrern,
Dalangs, den Spezialisten des Schattenspiels und Priestern aus benachbarten Dérfern sowie mit dem
damaligen Direktor der Sekolah Tinggi Senian Indonesia (STSI) in Denpasar, Dr. Wayan Dibia,
erginzten diese lokale Perspektive auf eine zentrale Erscheinung der balinesischen Kultur.
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einer Schwierigkeit konfrontiert, die erstmals Staal (1989) und spiter Humphrey und
Laidlaw (1994) anhand indischer Rituale zu der provokanten These von deren Be-
deutungslosigkeit veranlaft hat. Auch auf Bali sind gerade jene Tinze, die bis heute
streng rituellen Charakter aufweisen, von Bewegungsmustern geprigt, die nach Auf-
fassung der balinesischen Zuschauer selbst keine Bezeichnungsfunktion aufweisen und
deren Bewegungsrepertoire daher auch keine unmittelbare Bedeutung besitzt. Anders
als im indischen Tanz, auf dessen Einfluf der balinesische gelegentlich zuriickgefiihrt
worden ist, fehlt auf Bali eine kodifizierte Zeichensprache einzelner Handhaltungen,
wie man sie etwa in den Hastas des indischen Tanzes antrifft (Baldissera und Michaels
1988:41, 54ff.). Der balinesische Tanz weist zwar eine festgelegte kinetische For-
mensprache auf, die in verschiedenen Tanzgattungen unterschiedlich kombiniert und
als Bewegungsgrammatik relativ zu bestimmten musikalischen Mustern gelehrt wird,
dieser kinetischen Grammatik entspricht jedoch in den meisten Fillen keine festgeleg-
te mimetische oder symbolische Bezeichnungsfunktion.?

Ethnologische Versuche, die Bedeutung der balinesischen Tanzform zu interpre-
tieren, stehen daher vor einem grundsitzlichen Problem. Besonders in Tanzgattungen,
die an keine literarische oder narrative Vorlage gebunden sind und die darum keine
dramaturgische Struktur aufweisen — was fiir die meisten Sakraltinze gilt — erhebt sich
die Frage nach der Bedeutung ihrer komplexen Bewegungsmuster. Diese Problematik
hat Geertz schon friith zu einer These veranlaflt, die im Einklang mit seiner Rekon-
struktion des balinesischen , Theaterstaates“ (Geertz 1980) steht und darauf hinaus-
lduft, da der balinesische Tanz im Grunde nichts anderes als Spiegelbild und In-
begriff der ebenfalls hochst ritualisierten balinesischen Verhaltensformen sei, wobei
beide, balinesischer Alltag und Tanz, von einem ,radikalen Asthetizismus“ (Geertz
1987a:186) geprigt seien. Diese These ist im Zeitalter postmoderner Bedeutungsflucht
offenbar nicht so iiberholt, wie es ihr Entstehungsjahr 1966 nahe legen konnte. Als
ausgewiesener Bali-Spezialist und notorischer Kritiker von Geertz schlieft sich Mark
Hobart in diesem speziellen Punkt implizit Geertz an, indem er den fehlenden Be-
zeichnungscharakter balinesischer Tanzbewegungen zum Anlaf} nimmt, ethnologische
,Uberinterpretationen® zu brandmarken (Hobart 2000a:156). Da eine eindeutige ex-

3 Das bedeutet nicht, dal bestimmten Bewegungen iiberhaupt keine Bezeichnungen zugeordnet wer-

den kénnen, tatsichlich sind solche Zuordnungen jedoch nach meiner Erfahrung stark vom jeweili-
gen Gesprichspartner abhingig. Eine charakteristische Bewegung, bei welcher der Kopf wie auf
einer Schiene in unterschiedlicher Geschwindigkeit von rechts nach links verschoben wird, interpre-
tiert Mark Hobart auf Grund der Aussage eines balinesischen Gesprichspartners als bedeutungslo-
se, aber wegen ihrer Schwierigkeit geschitzte Bewegung (2000a:156), dieselbe Bewegung erkliren
jedoch andere Balinesen als stilisierte Bewegung eines Biiffelkopfes. Der springende Punkt ist hier
meines Erachtens nicht der offenkundige Widerspruch, sondern der Umstand, dafl beide Erlduterun-
gen in keinem direkten inhaltlichen Bezug zu dem jeweiligen Tanz stehen. Hiufig werden daher
Tanzbewegungen auch blof§ funktional zum Beispiel als agen kiri (Schritt links) oder agem kanan
(Schritt rechts) bezeichnet, oder sie werden dem Schiiler, vor allem sofern es sich um rhythmische
Akzente handelt, unter dem Namen des entsprechenden Gamelan-Tons eingeprigt, mit dem eine Be-
wegung momentan zusammenfallt.
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plizite Bezeichnungsfunktion der Tanzbewegungen nicht nachzuweisen ist, reduziert
sich nach Hobart die Bedeutung der tinzerischen Korpersprache Balis insgesamt auf
die Begeisterung des balinesischen Publikums fiir deren dsthetische Virtuositat.

Ohne letztere bestreiten zu wollen, scheint mir die formalistische Interpretation
aber grundsitzlich, das heit methodisch, verkiirzt, da sie als Bedeutung nur das zu
akzeptieren bereit ist, was sich diskursiv als abgebildeter Inhalt einer Bewegung und
damit als deren Reprisentation artikulieren laft. Nimmt man demgegeniiber Veena
Das’ Forderung ernst, nicht nur fremde Theorien, sondern auch die fremden ,Instru-
mente des Denkens“(1995:410) in die Uberlegung einzubeziehen, so muf man sich
meines Erachtens mit der Tatsache auseinandersetzen, dafl bestimmte Bereiche des
traditionellen Wissens, darunter auch performative Darstellungsformen wie der Tanz,
eine eigenstindige traditionelle Reprisentations- und Kommunikationsform von Wis-
sen darstellen, zumal dann, wenn sie wie auf Bali weitgehend ohne diskursive Erldute-
rungen gelehrt und gelernt werden.

Dem entspricht auch der Umstand, daB auf Bali ein ausgeprigtes Bewultsein fiir
unterschiedliche Formen und Ebenen des Wissen und der Erkennens anzutreffen ist,
das sich nicht zuletzt durch die hochst differenzierte Uberlieferungssituation und
komplexe historische Schichtenlage dieser Kultur ergibt. So bestehen nach verbreite-
ter Auffassung verschiedene Formen und Medien des Wissens nebeneinander her, die
sich in keinem so eindeutig hierarchischen Verhiltnis zueinander befinden wie das
— demgegeniiber grobe — westliche Schema von Theorie und Praxis. Seit dem neunten
nachchristlichen Jahrhundert ist auf Bali das Vorhandensein von Schrift belegt (Kem-
pers 1991:35), doch das literarisch verfalite traditionelle Wissen unterliegt vor allem im
Bereich religids-philosophischer Ubetlieferungen bis heute bestimmten Tabu- und
Restriktionsbedingungen (jawera), die viele Balinesen abschrecken. Die traditionellen
Schriften enthalten ihrer Uberzeugung nach nicht nur theoretisches Wissen, das intel-
lektuell von allen Vernunft begabten Menschen verstanden werden kann und darum
prinzipiell allen zuginglich sein sollte, sie zeichnen sich dariiber hinaus durch eine spi-
rituelle Energie (saktz) aus, der sich der Studierende in seiner Existenz und Lebens-
praxis gewachsen zeigen muf, da er sonst leicht Schaden an Geist und Gesundheit
nehmen kann. Parallel zu diesem potentiell gefahrlichen Weg des theoretischen Wis-
sens (jinana marga) existieren daher entsprechend der individuellen Disposition noch
andere gleichberechtigte Zuginge zur Wahrheit, zum Beispiel der Weg der Askese und
Meditation (tapa marga), besonders aber auch der Weg des Handelns (karma marga),
zu dem sich die Mehrzahl meiner balinesischen Gesprichspartner bekannte und dem
vor allem rituelle Titigkeiten sowie der eng damit verbundene traditionelle Tanz zuge-
rechnet wurden.*

4 Ich beziche mich zur Erlauterung dieser verschiedenen Wege des Wissens und der Wahtheit vor

allem auf Gespriche mit dem Priester (penzangku) Gusti Mangku Kebyar: Eine Erliuterung vor allem
der Unterschiede zwischen balinesischem karma marga und den aus indischer Sicht bevorzugten
Formen des jinana marga findet sich bei Tisna (2002:177).
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Im Rahmen meiner Feldforschungen wurde ich rasch mit der Tatsache konfron-
tiert, daf viele meiner Ansprechpartner im Dorf zwar iiber ein detailliertes rituelles
Wissen verfiigten, aber nur selten Angaben iiber dessen theoretische Hintergriinde
oder Bedeutung machen konnten. Dabei war es mir aus der Perspektive meiner eige-
nen westlichen Privilegierung von diskursiven Erklirungen hochst aufschlufreich fest-
zustellen, daR dieses Fehlen theoretischer Erlduterungen meist nicht als Mangel auf-
gefalt wurde. Selbstbewuft erklirte mir eine junge illiterate Frau, bei der ich iiber
Wochen hin die Anfertigung der komplexen Opfergaben verfolgte, dafl ein Wissen aus
Biichern nicht viel wert sei, weil es ,nicht ins Herz“ gelange, wihrend ihr Wissen
durch Handlung erworben sei und darum wahrhaft unvergeflich ,ins Herz“, eigent-
lich ,in die Leber* (hati) gelange.” Analoges gilt fiir das tinzerische Wissen, das in den
Dérfern nach wie vor ohne theoretische Erliuterungen des Tanzes, seiner Rollen oder
Charaktere als rein performativer Bewegungsablauf gelehrt und gelernt wird.®

II1.

Der Tanz ist auf Bali trotz seines unbestreitbaren Unterhaltungsaspektes und trotz sei-
ner touristischen Kommerzialisierung bis heute auch ein Medium der Darstellung und
Reflexion von kulturellem Wissen geblieben. Wenn ich mich zur Erlduterung dieser
These auf eine ganz spezielle Legong-Auffiihrung konzentriere, so entspringt dies
nicht nur einer methodisch gebotenen Vorsicht vor raschen Verallgemeinerungen, son-
dern scheint mir angemessen fiir eine Kultur, in der mir alle ausfiihrlicheren Informa-
tionen mit dem einschrinkenden Zusatz desa — kala — patra gegeben worden sind, was
soviel heillt wie ,Ort — Zeit — Situation“ und andeuten soll, daf8 die Gestaltung von
Riten und Gebriuchen ebenso wie ihre theoretische Deutung nie im Allgemeinen Giil-
tigkeit besitzen, sondern nur situativ und aus den konkreten Beziigen zu einem Ort
und Zeitpunkt verstanden werden konnen.

3 Die hati weist ein sehr umfangreiches Bedeutungsspektrum auf, das von ,Bewulitsein“ iiber ,Ge-

fiihl“ bis hin zu , Wille“ reicht und in diesem Fall als verinnerlichtes und daher wahrhaft unverlier-
bares Wissen erklirt wurde, das heifit als eine Form von intensiviertem Wissen, dessen Gegensatz das
erfahrungsferne rein intellektuelle Wissen ohne lebenspraktische Anwendungsméglichkeit war.

Dies gilt nicht nur fiir Sakraltinze im engeren Sinn, die heute unter der Kategorie ,Wali“ zusam-
mengefalit werden, dhnliches trifft auch fiir das Erlernen von dramaturgisch strukturierten narrativen
Tinzen wie dem Legong zu, der einen sentimentalen Stoff, das heift eine Liebesgeschichte darstellt.
Dieser ,Stoff* oder gar eine psychologische Einfithlung der Tanzer spielt im Lernprozef keinetlei
Rolle. Keiner der Lehrer, deren Arbeit ich iiber Monate hin beobachten konnte, vermittelte seinen
Schiilern ihre ,Rolle‘ oder den dramaturgischen Inhalt ihres Tanzes diskursiv. Gelehrt werden die rein
korperlich durch Nachahmung und physische Interaktion erworbenen Tanzbewegungen selbst, zu
denen auf Bali auch die Mimik gehort. Dies ist an der staatlichen Hochschule STSI inzwischen an-
ders. Hier werden Tinze theoretisch und geschichtlich erliutert, dabei aber auch zunehmend auf
eine einheitliche Bedeutung festgelegt und somit standardisiert.
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Was die postmoderne Erkenntniskrise der Ethnographie ausgeldst hat, der fun-
damentale Zweifel gegeniiber Verallgemeinerungen und objektiven Wahrheiten, ist auf
Bali gewissermallen eine traditionelle Binsenwahrheit, die man offenbar vor allem
Europiern mit auf den Weg geben zu miissen glaubt.

Ehe aber die fragliche Auffithrung in Peliatan niher beschrieben werden kann,
scheinen einige allgemeine Erlauterungen zum Legong angebracht: Traditionell von
drei Midchen im Kindesalter vor der Menarche getanzt, ist der Legong trotz ritueller
Urspriinge und Varianten in seiner komplexesten Ausprigung Inbegriff hofischer
Tanzkunst und zugleich isthetisches Ideal aller balinesischen Frauentinze.” Mit dem
Foto einer Legong-Tinzerin in der ersten einschligigen Tourismusbroschiire wurde
der Tanz schon 1925 zum Emblem der balinesische Kultur (Picard 1996:126) und gilt
heute als erster rein profaner Tanz.?

Die kleinen Tinzerinnen konnen hier durch eine ausgesprochen schwierige
Technik brillieren, deren unpersonliches und puppenhaftes Bewegungsrepertoire kei-
nen subjektiven Ausdruck vorsieht, obwohl der Tanz eine gefiihlsbetonte, ja tragische
Geschichte vortrigt. Als sichtbare Manifestation der begleitenden Gamelan-Musik
entfalten die Ténzerinnen hingegen jene traumwandlerisch anmutende Grazie, die
schon frith weit {iber Balis Grenzen hinaus berithmt geworden ist. Legong gilt auf
Grund seiner technischen Schwierigkeit und Linge — eine vollstindige Darbietung
dauert mehr als eine Stunde — auch auf Bali als Ideal klassischer Tanzkunst und erfreut
sich bis heute einiger Beliebtheit vor allem unter den tanzbegeisterten Madchen dieser
Altersgruppe, obwohl der Lernaufwand erheblich ist und die Einstudierung sich je
nach Begabung iiber ein Jahr hinziehen kann.

Trotz dieser Traditionsbindung und héfischen Herkunft hat der Legong mit dem
Zusammenbruch und der Zerstérung der balinesischen Hofkultur zu Beginn des vori-
gen Jahrhunderts einige gravierende Verinderungen durchgemacht. Gab es im 19.

7 Es besteht nicht nur eine auffallende Ahnlichkeit zwischen dem Legong und den — einfacheren -

Bewegungsformen des Sanghyang Dedari, eines archaischen Trancetanzes, zudem leitet die ,Babad
Dalem Sukawati“, die Chronik der Prinzen von Sukawati (vergleiche Bandem und de Boer 1995) den
Legong von einem heiligen Maskentanz, dem Sanghyang Legong, ab, der vereinzelt auch heute noch
aufgefithrt wird. Ich selbst hatte im Jahre 2000 bei einem grofen Tempelfest in Bedulu Gelegenheit,
eine dieser selten gewordenen Auffithrungen im sakralen Innenbezirk des Tempels zu sehen.

Die entsprechende Klassifikation in sakral und profan entspricht nicht balinesischem Denken, wurde
aber 1973 von balinesischen Verantwortlichen selbst iibernommen, um auf die schrankenlosen
Kommerzialisierungstendenzen im Rahmen des Tourismus zu reagieren. Bis heute teilen daher
Balinesen wie Ethnologen die Tinze in wali — bebali — bali-baliban ein, wobei erstere rein sakral sind,
und darum nicht vermarktet werden diirfen, letztere jedoch als rein profan gelten. Die bebali-Tdnze
kénnen je nach Situation entweder als sakral oder als profan ausgelegt werden. Diese Einteilung 13t
sich jedoch nur in den seltensten Fillen eindeutig einhalten, tatsichlich sind die Grenzen zwischen
Religion und Unterhaltung auf Bali traditionell flieBend. Auch der nominell profane Legong (Ban-
dem und de Boer 1995:70) tritt daher unvermutet in sakralen Spielarten auf, wihrend nominell sakra-
le Tinze wie der Rejang in Einzelfillen vor laufenden Kameras aufgefiihrt und als Unterhaltung
beklatscht werden konnen, wie ich es 1999 wihrend einer Zeremonie in Besakih erlebt habe. Siche
zur Problematik dieser Einteilung auch Picard (1996).
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Jahrhundert noch rund 15 verschiedene Geschichten, die als dramaturgische Tanz-
vorlage wihrend des hochgradig stilisierten Bewegungsablaufs von einem Erzihler aus
der Mitte des Gamelan rezitiert wurden, so tendiert der Legong heute nach allgemei-
ner Auffassung zu einer immer stirkeren Abstraktion von Inhalten und einer Beto-
nung der formalen Tanzkunst (Bandem u. de Boer 1995, Picard 1996), was sich unter
anderem darin duf8ert, da die Figur des Erzahlers, zumal in den fiir Touristen ge-
dachten Auffiihrungen, hiufig entfillt und das narrative Repertoire parallel dazu dra-
stisch reduziert wird. Heute bekommt man fast nur noch die allseits bekannte Ge-
schichte des Konigs von Lasem zu sehen, der die von ihm angebetete Prinzessin Rang-
kesari entfithrt und gegen ihren Willen gefangen hilt, da sie weiterhin ihren Verlobten,
den Prinzen Paniji, liebt, der wiederum zuletzt den Konig Lasem im Kampf besiegt.
Diese Geschichte wird von den drei Tinzerinnen auf hohem Abstraktionsniveau eher
angedeutet als verkorpert. IThre fast identischen Kostiime nehmen praktisch keinen
Bezug auf die jeweilige Geschichte oder die im Wechsel dargestellten Rollen, so dafl es
vor allem dem ungeiibten Zuschauer unméglich ist, {iberhaupt verschiedene Rollen
oder Szenen auszumachen. Ohne jede personliche Identifikation und in duferster for-
maler Stilisierung ihrer prizise auf die Musik abgestimmten Bewegungen tragen die
Tanzerinnen also eine Geschichte vor, die allenfalls vokal, durch die Stimme des im
Orchester sitzenden Rezitators vermittelt wird. Eine psychologisch motivierte Mime-
sis, wie sie aus der westlichen Theatersprache vertraut ist, aber auch die typisierten Ge-
fithlsdarstellungen bestimmter indischer Tanzgattungen auszeichnet, fehlt vollig und
wire angesichts der Kluft zwischen den darstellenden Kindern und den durch sie dar-
gestellten Prinzen und Prinzessinnen nur als komischer Effekt méglich. So werden
samtliche Stationen des Stiicks in hochster Stilisierung nur angedeutet: die verzweifel-
ten Anniherungsversuche Lasems, seine Zuriickweisung durch Rangkesari, die Begeg-
nung mit seiner Frau sowie der Auftritt des Omenvogels, der den Kénig vor der unaus-
weichlich todlichen Niederlage im Kampf mit Panji zu warnen versucht.

Aufgrund dieser kunstvollen Bewegungssprache gilt der Legong nicht nur als
Inbegriff balinesischer Tanzisthetik, sondern auch als Summe der Tanztechnik. Ein
Midchen, das Legong gelernt hat, kann, so wird versichert, alles tanzen, und dies nicht
nur, weil der Legong besonders schwierig ist, sondern weil er die gesamte Bewegungs-
grammatik der klassischen Frauentinze enthilt. Dariiber hinaus liefert der Tanz aber
mit seinem Thema, dem Spannungsverhiltnis von personlicher Leidenschaft und der
trotz allem zu bewahrenden héfischen Umgangsform, auch ein idealtypisches Modell
des aristokratischen Betragens und dient daher traditionell der Verhertlichung von
Macht, Ruhm und Ehre der herrschenden Prinzen (Bandem u. de Boer 1995:73).

Dank dieser Eigenschaften kann der Legong geradezu als Archetyp dessen
betrachtet werden, was Clifford Geertz als Grundzug der balinesischen Kultur insge-
samt herausgestellt und holzschnittartig gegen die Kultur Javas akzentuiert hat: Balis
,radikalen Asthetizismus“(Geertz 1987a:186) in Tanz und Alltagsverhalten, dem nach
Geertz die Leugnung von Individualitit und Geschichte in der gesamten balinesischen
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Kultur entspricht. Der tinzerische ,, Asthetizismus“ entspringt demnach dem Wunsch,
die ,Zeit durch die Wiederholung der Form“ (1987a:151) in einem ewig unverinder-
lichen Zeremoniell ,stillzustellen‘. Geertz schwebt offenkundig ein Modell von Ritua-
lisierung oder Zeremonialisierung vor, das auf Grund seines starren Formalismus in
duBerster Weise konservativ ist und jede Art von individueller Spontaneitit oder refle-
xiver Brechung unterbindet - kurz, er betont eine Kontinuitit zwischen balinesischem
Ritual, Theater und Sozialverhalten, die keinen Platz fiir das einrdzumt, was Victor Tur-
ner als auflosende, aber auch kreative ,Schwellenphase“ (Turner 1989:38) im Ritual
beschrieben hat. Ganz im Gegensatz dazu sieht Geertz gerade die balinesische Ritual-
praxis und — was unmittelbar mit ihr verbunden ist — die Theatralitit als das eigentli-
che Medium der Unterdriickung und Nivellierung von individuellen, kreativen und
reflexiven Impulsen. Das balinesische Tanztheater wird thm paradigmatischer Gegen-
entwurf zur javanischen Neigung, tiefschiirfende Reflexionen iiber Gott, Welt und
philosophische Themen aller Art anzustellen (Geertz 1987a:298). Dieser Kennzeich-
nung der balinesischen Theatralitit als reflexionsfeindlich, zeitenthoben und ésthe-
tizistisch entspricht die Behauptung von Geertz, die Auftritte ihrer Darsteller seien
Lgravititisch, ,nicht spontan“ und ,geradezu erzwungen“(Geertz 1987a:184).

Was Geertz bei seiner holzschnittartigen und hochst einseitigen Gegeniiber-
stellung mit Java konsequent ausblendet, ist die genuin theatralische und genuin bali-
nesische Begeisterung fiir Witz, Komédie, Persiflage und komische Auftritte aller Art,
kurzum fiir die ironisch-reflexive Brechung der erhabenen héfischen Zeremonialitat,
die in Gestalt der komischen aber zugleich auch weisen Dienerfiguren ganz wesentlich
zum balinesischen Theater gehort und in Schattenspiel, Maskentanz und simtlichen
dramatischen Gattungen die Briicke zwischen zeitenthobener religioser Wahrheit und
Gegenwart bildet.” Unbestreitbar sind es in der Auffithrungspraxis die Diener (pare-
kan oder penasar), die zu den eigentlichen Identifikationsfiguren des Publikums wer-
den. Sie debattieren in prosaischem Alltagsbalinesisch religiose und politische Proble-
me vor Ort und vermitteln dabei nicht nur die zeitlose Wahrheit der literarischen
Uberlieferung, sondern zeigen vor allem, wie deren religiose Inhalte und Normen mit
der jeweiligen Gegenwart sinnvoll in Einklang gebracht werden kann. Das Lachen des
balinesischen Publikums — wenn etwa einer der Diener wihrend der Auffiihrung ver-
sucht, besonders hoflich zu sein, sich dann aber in der ihm offenbar ungeldufigen,
heute aber vom religivsen Hindu-Dharma Institut propagierten panhinduistischen
Grufformel ,Om Swasti Astu“ verheddert'® — zeigt, daf} Selbstreflexion beziehungs-

Diese reflexive Rolle der Dienerfiguren ist inzwischen von verschiedenen Autoren fiir unterschiedli-
che Gattungen gut herausgearbeitet worden. Vergleiche Lansing (1983), Zurbuchen (1987), Picard
(1996) und Hobart (2000a, b).

10 Diese Anbindung an das indische Vorbild ist seit der Griindung der Parisada Hindu Dharma 1959
eine Grundtendenz, die nicht zuletzt politisch motiviert ist. Um staatliche Anerkennung als Religion
(agama) zu erhalten, muite Bali sich zu einer der groflen Schriftreligionen und das heifit auch zu
einem heiligen Text bekennen. Auf Grund der speziellen Geschichte Balis lag hier nichts niher als
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weise -ironie gegeniiber den eigenen gesellschaftlichen Verhaltensformen und sogar
gegeniiber religiosen Autorititen nicht jenseits der Theatralitit stattfindet, sondern
einen ihrer integralen Bestandteile bildet.!!

Nun ist aber diese reflexive Form verbaler Komik im klassischen Legong weder
inhaltlich noch in der Art der Durchfithrung vorgesehen. Walter Spies rithmt die
eigentiimlich dematerialisierte Stimmung des Genres (Spies u. de Zoete 1952:219),
eine Einschitzung, die bis heute vor allem fiir die klassische Form des Legong Keraton
nachvollziehbar ist, obwohl Spuren der touristischen Vermarktung auch in dieser héfi-
schen Kunstform festzustellen sind. In Ubud, dem einstigen Wohnort von Spies'? und
heutigem Zentrum des Kulturtourismus, ist es inzwischen {iiblich, touristische Tanz-
darbietungen mit gemischtem Programm als Legong dance anzupreisen, obwohl es
sich nur um revueartige Ausschnitte aus ganz unterschiedlichen Tanzgenres handelt.
Die eigentlichen Legong-Finlagen werden dabei lingst nicht mehr von kleinen Mad-
chen getanzt, sondern von jungen Frauen, deren feminine Ausstrahlung weit eher dem
westlichen Klischee vom erotischen Reiz balinesischer Tanzkunst entspricht als die
eigentiimlich unpersonlichen Auftritte der kindlichen Legong-Tinzerinnen.”

Dennoch wire es verfehlt, simtliche Veranderungen auf die Vermarktungszwin-
ge des Tourismus zuriickzufithren. Auch Legong-Auffithrungen fiir ein rein balinesi-
sches Publikum haben nach allem, was man aus der spitlichen fritheren Literatur zum
balinesischen Tanz und aus Augenzeugenberichten ilterer Balinesen erschliefen kann,
bereits in den zwanziger Jahren des letzten Jahrhunderts begonnen, sich deutlich zu
verandern. Dabei wurde vor allem das Tempo und die Dynamik der balinesischen Mu-

der indische Hinduismus, von dessen uneingeschrinkter Autoritit sich jedoch die lokalen
Tempelpriester (pemangku) Balis nicht selten distanzieren. Die Bedeutung des Ahnenkultes und das
Gewicht, das auf das performative rituelle Wissen (karma marga) gelegt wird, markieren die spezi-
fisch balinesische Spielart des Hinduismus.

Seit jeher wurde die Ubersetzerrolle der parekan oder Dienerfiguren im Theater herausgestellt, erst
vor kurzem hat Michel Picard (1996) jedoch darauf hingewiesen, daB im Grunde das ganze balinesi-
sche Drama als polares Spannungsverhiltnis zwischen den adligen Hauptfiguren und den Dienern
betrachtet werden kann, bei dem erstere die zeitlose Wahrheit der literarisch-dichterischen Quellen
reprisentieren, letztere jedoch diese literarische Quelle vor ihrer Petrifizierung bewahren, indem sie
strikt gegenwartsbezogene Improvisationen dazu entwerfen.

Der deutschstimmige Kiinstler Spies ist nicht nur ein Mitbegriinder des Bali-Mythos, er fungierte
bereits in den zwanziger und dreifiger Jahren des vergangenen Jahrhunderts durch seine Kenntnis
der balinesischen Kultur und ihrer traditionellen Tanzformen als zentrale Vermittlungsfigur fiir die
erste Ethnologengeneration und hat dariiber hinaus aktiv in die kiinstlerische Entwicklung Balis ein-
gegriffen. Von Spies stammt der Vorschlag, den Sprechchor eines archaischen Trancerituals in Bedulu
an szenische Tanzeinlagen zu koppeln, deren Stoff dem indischen Epos Ramayana entnommen war,
um so den heute vor allem bei Touristen beliebten Kecak zu initiieren. Beim Kecak handelt es sich
um einen szenischen Tanz mit stark narrativen Ziigen, der in der Mitte eines urspriinglich Trance
induzierenden rituellen Miannerchores stattfindet, der hier nur noch profane Bedeutung besitzt.
Dariiber hinaus hat Spies in Ubud die Einfiihrung jenes dekorativen Malstils beférdert, der bis heute
zentraler Bestandteil des touristischen Kunstmarktes auf Bali geblieben ist (Kam 1993:41ff.).
Vergleiche zur Feminisierung der ehemals weitgehend minnlich geprigten Theaterkunst Balis Sawitri
(2002).
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sik und mittelbar auch des Legong beschleunigt beziehungsweise dramatisiert und
diese Verinderung des Auffithrungsstils geht nach Aussagen vieler ilterer Balinesen
mit einer deutlichen Verarmung und Vereinfachung des Bewegungsablaufs einher.**

Die Rapiditit des balinesischen Tanz- und Auffiihrungsstils im Gegensatz zu dem
bis heute statischen Gamelan und Tanz Javas war Spies gleich bei seinem ersten Auf-
enthalt auf Bali aufgefallen (Bandem u. de Boer 1995:72, Seebass 1996:79), er begriff
sie jedoch erst spiter als eine auch in der balinesischen Geschichte relativ neue Ent-
wicklung. Heute wird sie im Allgemeinen mit zwei einschneidenden geschichtlichen
Ereignissen in Verbindung gebracht: der Unterwerfung des letzten balinesischen Ho-
fes unter die hollandische Kolonialmacht im Jahre 1908 und der Durchsetzung des
Kebyar, einem neuen, dramatisch-expressiven und hochst virtuosen Musik- und bald
auch Tanzstil, der sich parallel zu dieser gesellschaftlichen Krisensituation binnen
weniger Jahre von Nord- nach Siidbali ausgebreitet hatte, um schon in den zwanziger
Jahren erheblichen EinfluB auf die gesamte Musik und Tanzkunst Balis zu nehmen.”
»Kebyar“ bezeichnet wortlich ein plétzliches Aufflammen, eine explosive Entfaltung
und wird auch mit dem Aufbrechen einer Bliite in Verbindung gebracht. Sein Name
ist Programm eines Musik- und Tanzstils, dessen Neuartigkeit in seiner betont drama-
tischen, expressiven und dynamischen Gestaltung liegt und der auf Bali schon vor dem
Eindringen des Tourismus einen wahren Siegeszug angetreten hatte, um durch den
Tourismus weiter verstirkt zu werden, da seine spannungsreiche virtuose Struktur der
auf dramatische Zuspitzung ausgerichteten Erwartungshaltung des westlichen Zu-
schauers eher entspricht als die klassische statische Kompositionsweise des Gamelan.'¢
Ausgehend von dieser zunichst rein musikalisch begriindeten Dramatik hat der
Kebyar seit den zwanziger Jahren zahlreiche neue dramatische Tanzkreationen her-
vorgebracht, er hat aber durch die mit ihm verbundene neue Instrumentierung des
klassischen Gamelan auch zunehmend den Auffiihrungsstil der klassischen Tanzgat-
tungen beeinfluflt.

Y Auf Nachfragen hin wurden diese Verarmungen (indonesisch: kekurangan, wortlich: Verminderung)

vor allem im Bereich detaillierter Bewegungen der Hiinde und der — stets musikalisch definierten
Mimik - festgemacht.

So verband sich der Kebyar als neue Musikform schon frith mit dem klassischen Tanz Legong zu
neuen choreographischen Formen wie dem Kebyar-Legong (Spies u. de Zoete 1952:231).

Der Kebyar wird nicht nur schneller gespielt und reicher verziert als die klassischen Formen etwa der
hofische Gong Gde (Seebass 1996:84), er ist auch von abrupten Umschwiingen und Rhythmus-
wechseln geprigt, die eine Spannungsaufladung und somit Dramatisierung des musikalischen Ab-
laufs bewirken. Tilmann Seebass hat vorgeschlagen, den Kebyar im Zusammenhang mit dem etwa
zeitgleichen europiischen Expressionismus zu betrachten. Da ein direkter Einflufl nicht zu belegen
ist und der Kebyar in vielen Punkten von der expressionistischen Asthetik abweicht, scheint mir ein
solcher — an sich verfiihrerischer — Vergleich nur sinnvoll, wenn er zugleich die Unterschiede zwi-
schen Expressionismus und Kebyar verdeutlichte (Seebass 1996:84f.).
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IV.

Die ,Kebyarisierung* klassischer Formen bringt eine stilistische Modifikation mit sich,
die meist im Sinne zunehmender Dramatik aber auch Verwestlichung beschrieben
wird und die darum oft als Indiz fiir einen Verlust traditioneller dramatischer Substanz
gedeutet worden ist.”” Die eigentliche Bedeutung balinesischer Téinze wire demnach
prinzipiell durch ihre geschichtlichen Entstehungsbedingungen, das heiflt durch die
klassische héfische Kultur zu verstehen, wihrend der Kebyar eine zwar brillante, aber
dennoch dekadente Schwundstufe darstellen wiirde, da er seine dramatische Wirkung
eben dadurch erreicht, daf er die inhaltliche Bindung des balinesischen Tanztheaters
an einen mythisch-literarischen Stoff 16st, um sich frei von narrativen Beziigen der vir-
tuosen Darbietung einer letztlich bedeutungslosen und rein musikalisch induzierten
Dramatik hinzugeben. Nicht zufillig entstanden die umjubelten Kebyar-Tanzkreatio-
nen des beriihmten Tanzers I Maria in den zwanziger Jahren als reine Unterhaltungs-
kunst, die ziemlich genau der ethnologischen These vom formalistischen Virtuosentum
aller balinesischen Tinze entspricht. Und bis heute werden neue Choreographien
(kréasi baru) im Kebyar-Stil abgefallt. Schon in den vierziger Jahren beklagt daher der
Komponist und Musikethnologe Colin McPhee das Verschwinden der klassischen
Tanz- und Musikkultur Balis als einen Verlust an dramatischer Bedeutung und Sub-
stanz, der auf den Einfluf des Kebyar zuriickzufiihren sei:

Gone was the solidity of structure of ceremonial music, the delicious melody and balan-
ced meter of the legong [...]. Forever changing, brilliant and somber by turn, the moody
music seemed to express a new spiritual restlessness, an impatience and lack of direction,
for it was unpredictable as the intermittent play of sunlight from a clouded sky (McPhee
1944:159).

Um so erstaunter war ich, im Begleitprogramm des Dorftempelfestes von Peliatan,
einem Nachbarort von Ubud und traditionellem Zentrum klassischer Tanzkunst, rein
zufillig auf eine Legong-Auffithrung zu stoflen, die zwar offenkundig vom virtuosen
Kebyar-Stil geprigt war, dabei aber keinen Bedeutungsverlust, sondern eher einen sig-
nifikanten Bedeutungswandel, wenn nicht gar eine Bedeutungsaufladung erfahren hat-
te, die vom einheimischen Publikum keineswegs als richtungslose virtuose Arabeske
oder als bedeutungslose Verzierung rezipiert wurde. Auf den ersten Blick schien die
Auffiihrung in vollkommenem Einklang mit den traditionellen Vorgaben des Legong
zu stehen: vom Alter der kindlichen Ténzerinnen iiber die Ausstattung von Biihne und
Kostiim bis hin zur komplexen Bewegungssprache erfiillte sie alle Voraussetzungen
des klassischen Legong, irritierend war nur, daf sie dabei grofSte Heiterkeitsstiirme bei

v So fiihrt Seebass die Verkiirzung und Dynamisierung von Ténzen fiir Touristenauffiihrungen auf

deren ,Kebyarization“ zuriick und deutet den Kebyar als direkten Wegbereiter des ,action film, so
popular in Indonesia“, da seine gedringte Dramatik jeden inhaltlichen Traditionsbezug des Tanzes,
jede ,actualization of myths“ {iberfliissig mache. (Seebass 1996:89).
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den fast durchweg balinesischen Zuschauern ausloste. Dies konnte keineswegs an
irgendwelchen Auffiihrungsmingeln liegen, denn die T4nzerinnen waren, dem Ruf ih-
res Dorfes und dessen Tanztradition'® entsprechend, hervorragend ausgebildet.

Zudem handelte die Auffiihrung ersichtlich von der altehrwiirdigen tragischen
Geschichte des Konigs von Lasem, die ungekiirzt im Auffithrungsbalé des Dorftem-
pels vor einer immer grofer werdenden Festgemeinde aufgefiihrt wurde.” Mir war
daher zunichst nicht ganz klar, wem das teilweise hemmungslose Lachen der véllig be-
geisterten Zuschauerschaft galt. Obwohl auf Bali ein schonungslos direktes und sogar
hidmisches Auslachen schon bei kleineren kiinstlerischen Fehlleistungen auf der Bithne
die Regel ist,”® war in diesem Fall kein Mifgeschick zu entdecken, die Darbietung war
von seltener Perfektion. Ebenso wenig war das Lachen aber inhaltlich motiviert, da die
szenische Handlung weder durch zusitzliche Figuren noch durch verbale Kommen-
tare ergianzt worden war und die tragische Geschichte des Legong an sich schlechter-
dings keinen Anlaf zu Heiterkeit gibt.

Rechts: Die beiden Legongs und Condong (Mitte). (Fotos: Jochen Schonleber)

Peliatan ist eines der wichtigsten Zentren des balinesischen Tanzes und verfiigt iiber mehrere her-
vorragende Tanzlehrer, die sowohl balinesische wie auslindische Schiiler unterrichten. Ibu Sari etwa
unterhalt eine Tanzschule, in der Kinder sowohl fiir Darbietungen in den lokalen Tempeln wie auch
fiir Touristenauffiihrungen ausgebildet werden und die auch nach Auffassung einiger balinesischer
Experten iiber die derzeit besten Legong-Ténzerinnen verfiigt.

Balés sind iiberdachte Pavillons, die offen oder geschlossen sein kénnen und die das Grundmodell
balinesischer Wohnarchitektur bilden. Neuerdings ist die Tendenz zu beobachten, Tinze und Thea-
terauffiihrungen in grofen balés abzuhalten, die in der Nachbarschaft des Tempels stehen, eine
erhohte Bithne aufweisen und an drei Seiten offen sind. Diese Auffithrungsbalés sind mit den Mitteln
der balinesischen Architektur, aber im Blick auf westliche Theatergebiude konzipiert und unter-
scheiden sich deutlich von der traditionellen Auffiihrungspraxis, die auf ebener Erde keine katego-
riale Trennung zwischen Zuschauern und Darstellern vorsieht.

0 Wenig beneidenswert sind unter diesem Aspekt Tinzer, deren aufgeklebter Bart verrutscht oder die
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Einigermafen ratlos standen daher zwei kleine Zuschauergruppen am Rande,
denen sich der Witz dieser Auffithrung nicht unmittelbar erschlof und die darum
nicht mitlachen konnten. Dabei handelte es sich einerseits um drei zufillig vorbei
gekommene Touristen, die bald irritiert verschwanden sowie andererseits um kleinere
balinesische Kinder unter ca. fiinf Jahren und damit um eine bevorzugte Zielgruppe
der komischen Dienerfiguren in den entsprechenden Theaterauffiihrungen. Wer den
Witz dieser Darbietung verstehen wollte, muflte also besser mit der Grammatik, der
Formensprache des klassischen Legong vertraut sein als Kleinkinder und Fremde,
denn die Komik war derart eng mit der performativen Darstellungsform selbst ver-
bunden, daf ich auf meine wiederholt gestellte Frage, was hier eigentlich so komisch
sei, von den Umstehenden nur wenig aufschluflreiche Antworten erhielt: Dies sei ein
neuer Legong (baru), ein moderner Legong (modern), ein lustiger Legong (lucu) eben
— und das war auch schon das Auflerste, was man mir unter Lachen dazu erzihlen
wollte. Statt weiterer Erklirungen, die sie am Zuschauen gehindert hitten, riumten
mir die Umstehenden lieber einen besseren Sichtplatz ein und wiesen auf die Biihne,
da sie offenbar davon ausgingen, daf ich beim genauen Hinschauen schon den Grund
des Lachens erkennen wiirde. Der Witz des Ganzen war nach Ihrer Uberzeugung
offensichtlich.

Was aber war nun so Jucu, so subtil lustig, witzig oder komisch, daf nicht-bali-
nesische Zuschauer erst durch die Reaktion des einheimischen Publikums darauf ge-
stolen werden mufBten?? Keine Anderung des narrativen Inhalts jedenfalls, keine Zu-
satzgeschichte, keine komischen Improvisationen verbaler oder szenischer Art. Ganz
im Gegenteil trugen die Ténzerinnen die bekannten Szenen eines bekannten Stiicks in
der bekannten Choreographie mit duferstem Nachdruck, grofer Energie, Dramatik
und Prizision vor. Eben hier, in der dramatischen Akzentuierung, mit der dieser klas-
sische Tanz aufgefithrt wurde, lag aber, wie mir allmahlich klar wurde, der Schliissel
zum Verstindnis: Was diesen Legong so witzig machte, war die dynamische Qualitit
seiner Auffithrung, der Umstand, daf der allseits bekannte Handlungsablauf — seine
stilisierten Bewegungen, sowie Tempo, Akzente, Pausen und Umkehrmomente der
Choreographie — um die eine kleine, aber entscheidende Nuance beschleunigt und
dramatisch akzentuiert wurde, so daf sich der Charakter des ganzen Tanzes und mit
ihm sein Sach- und Situationsbezug grundlegend verinderte. Statt einer trotz aller
Dramatik gemessenen Begegnung zwischen dem Kénig und seiner Prinzessin entstand
durch die dramatisierende Hervorhebung und Uberbetonung bestimmter Bewegungs-

ein Requisit verlieren. Erwachsene wie Kinder miissen in solchen Fillen mit gnadenlosem Geléchter
rechnen. Dabei ist es bemerkenswert, wie genau und rasch das balinesische Publikum jede noch so
minimale Abweichung oder Fehlleistung der Auffiihrung wahrnimmt und in der Regel belustigt kom-
mentiert.

Das Wort ,Jucu® kennzeichnet im Wayang Kulit oder im balinesischen Theater die witzigen Diener,
wobei ich ,witzig“ dem slteren deutschen Wortsinn entsprechend als eine Kombination von Humor
und Verstand verstehe.
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akzente eine insgesamt dynamischere, damit aber auch aggressivere Grundsituation,
deren Korpersprache plotzlich nicht mehr das hofische Ideal zeremonialisierter Um-
gangsformen reprisentierte, sondern von irritierender Modernitit war und eher an die
Welt der Diskotheken erinnerte.

Die durch den Kebyar-Stil ohnehin gegebene Tendenz zur Dramatisierung wurde
in diesem Fall nicht als duflerliche Stil-Konvention iibernommen, sondern dramatur-
gisch ganz bewuft so eingesetzt, da dadurch eine neue inhaltliche Qualitit und Be-
deutungsverschiebung erfolgte. Die absichtsvolle Zuspitzung der rein formal-tinzeri-
schen Bewegungsdynamik verinderte gleichsam unter der Hand den inhaltlichen Be-
zugsrahmen des klassischen Tanzes. Wie beim Blick in ein Vexierbild kippte der Zu-
schauer aus der klassisch-hofischen Geschichte, die nach wie vor erzihlt wurde, in
einen aktuellen Weltbezug und dessen weit direktere, aber auch aggressivere Korper-
sprache.

So geriet der sonst nur angedeutete und stilisierte Anniherungsversuch des un-
gliicklichen Lasem durch die beschleunigte, um Sekundenbruchteile weitergefiihrte
und erst zu spit abrupt gestoppte Armbewegung zu einem nachgerade anziiglichen
Griff an das Gesifl der Angebeteten — und folgerichtig erschien deren sonst kaum
wahrnehmbare anmutige Abwehrgeste in der nun energischeren Version als ebenso
abrupte, ja wiitende Kehrbewegung und angedeuteter Schlag auf die Finger des All-
zudreisten. Ironisch umgedeutet war auch der Auftritt des warnenden Omenvogels,
dargestellt mit Hilfe kleiner goldbesetzter Fliigel. Nachdem er vergeblich versucht hat,
Lasem von seinem Vorhaben abzubringen, pflegt der Vogel gewohnlich mit einigen
Fliigelschligen, angedeutet durch leichtes Schulterkreisen, die Szene zu verlassen.

Touristenauffiihrung in Peliatan. Auftritt der Condong als Omenvogel, der Lasem (im Bild vorn links) zu
warnen versucht. (Foto: Jochen Schénleber)
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Eben diese Schulterbewegung wurde nun dramatisch beschleunigt und dazu noch
ruckartig synkopiert, also eigentlich iibertrieben, und wirkte so wie ein frustriertes und
argerliches Achselzucken, ein kinetisches ,na dann eben nicht!“, mit dem sich ein vor
den Kopf gestoRener weiser Ratgeber abwendet.

An all diesen ironisch zugespitzten und kinetisch aktualisierten Schaltstellen der
Choreographie erreichte die Begeisterung des Publikums ihre jeweiligen Gipfel.? Und
obwohl die stilistischen Umdeutungen des Bewegungsmusters nur als minimale Verin-
derungen in Sekundenbruchteilen vollzogen wurden, begriff das Publikum aufgrund
seiner genauen Kenntnis der klassischen Formensprache und der Geschichte die se-
mantische Verschiebung und Bedeutung dieser als ,modern‘ eingestuften Version ein-
zig auf der Basis der performativ modifizierten Bewegungsmuster.

Statt eines tragisch an der eigenen, alle Regeln durchbrechenden Leidenschaft
zugrunde gehenden Helden war nun die Geschichte vom ungebiihrlichen Betragen
eines allzusehr an modern-westlichen Verhaltensformen orientierten jungen Mannes
zu sehen, dessen Flegelhaftigkeit drgerliche Reaktionen hervorrief und der vor der
Folie des hofischen Ideals allgemeiner Licherlichkeit preisgegeben wurde. Der klassi-
sche Legong war damit im Rahmen seiner eigenen Formensprache und ohne Hin-
zufiigung einer neuen Geschichte oder komischer Charaktere zum Reflexionsmedium
der Gegenwart geworden.

Eine wesentliche Voraussetzung fiir diese Fihigkeit, eine an sich abstrakte Bewe-
gungssprache als inhaltsbezogene Reflexion menschlichen Verhaltens zu verstehen, ist
der Umstand, daB weder der Legong noch der virtuose Kebyar-Stil auf Bali bis heute
so ausschlieBlich formalistisch oder dsthetizistisch rezipiert wird, wie es die Theorie
vom bedeutungslosen Virtuosentum des balinesischen Tanzes nahe legt.”? Nur wenn
die rein performative Bewegungssprache und ihr Auffithrungsstil aufs Ganze der Cho-
reographie betrachtet auch inhaltsbezogen verstanden wird, in diesem Fall als Dar-
stellung einer peinlich miflingenden zwischenmenschlichen Situation, kann eine An-
derung auf der rein formalen Ebene der Bewegungsform iiberhaupt als inhaltlich rele-
vante ironische Umdeutung erscheinen. Handelte es sich demgegeniiber tatsichlich
nur um ein formalisthetisches Vergniigen an virtuosen Spielereien ohne jeden Sachge-

2 Tatsichlich gelang es mir bei liingerem Zusehen nicht nur, das Lachen der Zuschauer zu antizipieren,

ich konnte sogar selbst an den ,richtigen‘ Stellen mitlachen, was von den Anwesenden hochgradig
goutiert wurde.

Picard schreibt dem Kebyar als ,profound transformation of the Balinese performing arts“ (1996:
139) jene isthetisierende Qualitit zu, die Geertz und Hobart als Signum balinesischer Tinze iiber-
haupt begreifen. Nach Picard handelt es sich dabei jedoch um kein urspriingliches Wesensmerkmal
balinesischer Tanzkunst, sondern um einen Verlust der lebendigen Beziehung zwischen literarischer
Vorlage und komischer Interpretation seitens der Diener. Die Dialektik zwischen Text und Auffiih-
rung werde beim Kebyar durch eine ,purely aesthetic appreciation“(1996:143) des Tanzes ersetzt.
Trotz seiner differenzierteren Beschreibung des balinesischen Tanztheaters begrenzt also auch Picard
dessen Reflexivitit auf die verbale Improvisation der Diener und kontrastiert dazu die rein tanzeri-
schen Formen, in denen der Kebyar-Stil am deutlichsten zum Ausdruck gelangt.
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halt, so wiirden formale Anderungen als blof ornamentale Arabesken rezipiert, das
heift, ihnen fehlte buchstablich jener Witz, den die Zuschauer in der beschrieben Auf-
fithrung ganz offenkundig erkannten.

V.

Im Gegensatz zur These vom Asthetizismus oder Formalismus des balinesischen Tan-
zes zeigt dieses Beispiel, daBl sogar der klassische Legong — zumal in Verbindung mit
dem als virtuos aber inhaltsleer beschriebenen Kebyar-Stil — geniigend Vitalitit auf-
bringen kann, um das spannungsvolle Verhiltnis von traditioneller Darstellungsform
und moderner Gegenwart zu reflektieren. Obwohl in der Literatur oft als Krisen-
phanomen und Dekadenzform des balinesischen Tanzes beschrieben, wird der Kebyar
zum Ausgangspunkt einer gegenwartsbezogenen Reflexion, wenn man seine Dramatik
nicht als virtuose Arabeske einsetzt, sondern wie hier zur Ausdeutung jener subjekti-
ven Gefiihlsqualititen, fiir die im klassischen Legong kein Interesse besteht. Die Re-
flexivitit des balinesischen Tanztheaters ist demnach nicht auf die verbalen Interpre-
tationen der Dienerfiguren zu begrenzen, sie duflert sich ebenso in der tinzerischen
Gebirdensprache, die hier die Differenz zwischen moderner Verhaltensform und hofi-
schem Ideal ironisch thematisiert. Weit entfernt von inhaltsleerem Asthetizismus oder
der Darstellung eines ,zeitlosen kulturellen System[s]“ (Geertz 1987:298f.) ist in der
konkreten balinesischen Auffithrungspraxis selbst ein urspriinglich héfischer Tanz wie
der Legong nicht auf die starre Zeremonialisierung und Repetierung der Vergangen-
heit festzulegen.

Dabei ergibt sich die ihrerseits komische Situation, dal eine aus balinesischer
Sicht als ;modern‘ bezeichnete Legong-Auffiihrung nur fiir das sachkundige balinesi-
sche Publikum aufgefiihrt werden kann, wihrend den unkundigen auswirtigen Zu-
schauern wenige hundert Meter entfernt blof eine drastisch gekiirzte oder historisch-
petrifizierte Standardversion des Legong Keraton zuzumuten ist.

Die erwihnte Legong-Auffiihrung fiir das balinesische Publikum erfordert dem-
gegeniiber eine besondere kinisthetische Bewuftheit und setzt die Kenntnis eines kul-
turspezifisch geschulten und performativ vermittelten Wissens voraus, das minimale
Auffiihrungsvarianten wahrnehmen und ihren reflexiven Gehalt erkennen kann. Dank
seiner genauen Kenntnis der traditionellen Bewegungsformen und stilistischen Varian-
ten nimmt das einheimische Publikum die asthetischen Modifikationen der Auffiih-
rung nicht bloR als zuferliche Einkleidung einer immer identischen Geschichte wahr,
sondern kann unterscheiden, ob es sich um die Standardversion, um zufillige Fehler
oder um bewult eingesetzte Stil- und Ausdrucksmittel handelt.

Dieser Bezug auf ein gemeinsames kinetisches Wissen erméglicht es in dem ge-
schilderten Fall, durch den Auffiihrungsstil des Legong eine Ebene der ironischen
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Reflexivitit einzufiihren, die iiblicherweise nur mit den verbalen Improvisationen der
Dienerfiguren in Verbindung gebracht wird (Picard 1996:136f.). Das Beispiel belegt
daher, daf8 die kritische und reflexive Funktion des balinesischen Tanztheaters nicht
wie meist angenommen auf dessen verbale Improvisationen zu beschrinken ist, son-
dern auch im Blick auf andere performative Darstellungsmittel untersucht werden
muf. Im Lachen iiber den Auffiihrungsstil vollziehen jedenfalls all diejenigen, die sich
auf die traditionelle Bewegungssprache des Legong und die moderne Stil-Nuance des
Kebyar verstehen, eine spezifisch theatralische und balinesische Reflexion beziiglich
aktueller Konflikte — in diesem Fall auf den in seiner Unangemessenheit licherlichen
Zusammenprall der banalen modernen Verhaltensformen mit dem traditionellen hofi-
schen Werteideal.

Bedenkt man dabei die zentrale Funktion des offentlichen Auslachens als diszi-
plinierendem Erziehungsmittel speziell auf Bali,** so diirfte das schallende Gelachter
der versammelten Festgemeinde mehr als reine Unterhaltung oder psychische Entla-
stung angesichts einer problematischen Situation sein. Als kulturspezifischer kritischer
Kommentar enthielte es iiber die Selbstreflexion hinaus zugleich auch eine ethische
Aufforderung an all jene, die sich im Einzugsbereich von Ubud der westlichen Lebens-
art allzu sehr angleichen und dabei aus der Sicht dieses Publikums nicht mehr wirk-
lich ernst zu nehmen sind.

VI

Es wire freilich zu tiberlegen, ob die Kritik an okzidentalen Verhaltensmustern nicht
ebenso oder sogar noch einfacher diskursiv mitteilbar wire. Was macht — anders ge-
fragt — die Besonderheit dieser theatralischen Reflexions- und Darstellungsform gegen-
tiber einer kontroversen Diskussion oder einem Vortrag iiber dasselbe Themas aus und
weswegen wird tiberhaupt die tinzerisch-theatralische Form gewihlt?

Die These, die ich abschlieBend dazu vorlegen méchte, ergibt sich wiederum aus
Beobachtungen, die eng mit der Zeit und Situation, also mit kalz und patra meines

2 Das offentliche Auslachen verfolgt das Ziel, den Betreffenden zu beschimen und dient somit der
sozialen Kontrolle. Demonstratives Auslachen wird bis heute als Erzichungsmittel gegen alle denk-
baren Formen des unerwiinschten Verhaltens eingesetzt. Anstatt kleine Kindern bei Ungehorsam,
Nachlissigkeit oder Trotzanfillen zu tadeln oder anzuschreien, werden sie von Eltern, Geschwistern
und Verwandten meist 6ffentlich ausgelacht und damit beschimt. Allerdings handelt es sich dabei
nach meiner Erfahrung nur um eine erste Eskalationsstufe. Ein etwa dreijihriger Junge, der wihrend
einer Reinigungszeremonie am Strand von Jimbaran einen Wutanfall erlitt und seine Mutter schlug,
wurde von ihr und der dlteren Schwester ausgelacht, was allerdings nicht zu seiner Beschimung, son-
dern zu gesteigerter Wut fiihrte, die weiter belacht wurde. Als er anfing, seiner Mutter Sand ins
Gesicht zu werfen, beendete diese die Szene brachial durch eine Ohrfeige. Bei alteren Kindern sind
Schlige ohnehin nicht so uniiblich, wie es das verklirende Bali-Bild gelegentlich nahe legt.
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eigenen Bali-Aufenthalts 1999/2000 verbunden sind. Wihrend dieser Jahre des Nie-
dergangs von Suhartos New Order-Regimes geriet Indonesien in eine politische und
wirtschaftliche Krise, die sich landesweit in rapider Inflation, lokalen Unabhingig-
keitsbewegungen und blutigen religiésen Konflikten zwischen Christen und Muslimen
vor allem auf Java, Lombok und den Molukken #uferte, die bis heute anhalten. Bali
steht diesen Konflikten durch seine Sonderstellung als touristisch prosperierende hin-
duistische Enklave inmitten eines islamisch geprigten Staates ebenso skeptisch wie be-
unruhigt gegeniiber: Viele Balinesen sind bemiiht, Europdern ihre Solidaritit zu versi-
chern und betonen im Blick auf die religiosen Unruhen der Nachbarinseln die relati-
ve Nihe von balinesischem Hinduismus und Christentum. Mir wurde von zahlreichen
Gesprichspartnern versichert, daf} diese beiden Religionen einander besonders nahe
stiinden, wihrend der Islam als Hauptreligion des Machtzentrums Java von vielen Ba-
linesen als latente Bedrohung erfahren wird.”

In dieser angespannten Situation war es mir bei verschiedenen Unterhaltungen
mit ganz verschiedenen Menschen fast unmoglich, einem meiner Gesprichspartner
eine deutliche Kritik an dem zum Teil impertinenten und offenkundig auch fiir Ein-
heimische — zum Beispiel bei Tempelfesten — storenden Massentourismus und dem
damit verbundenen Einfluf westlicher Lebensformen zu entlocken oder klare Aussa-
gen zu den damit verbundenen negativen Konsequenzen fiir die traditionelle Lebens-
form auf Bali zu erhalten. Was ich zur Antwort erhielt, waren meist Harmonisie-
rungsversuche oder Ausweichmanéver, die Probleme nur einrdumten, um sie sogleich
herabzuspielen und die hiufig in der Versicherung gipfelten, das prachtvolle Ritual-
leben Balis sei vor allem dem florierenden Tourismus zu verdanken. Besonders jiinge-
re Balinesen waren sich dariiber im Klaren, daf Bali in der gegenwirtigen Situation
politischer und wirtschaftlicher Destabilisierung aufler der eigenen Kultur nichts anzu-
bieten habe. Die eigene Kultur, die budaya Bali, ist daher heute fiir viele Einheimische
mehr als nur ein indonesisches Fremdwort oder eine lieb gewonnene Tradition. Von
ihr hingt die eigene politische und religidse Identitit in einer Zeit bedrohlicher
Destabilisierung ab, sie ist Kapital und Wihrung im ProzeB der wirtschaftlichen Glo-
balisierung. Nicht selten spekulierten jiingere Balinesen angesichts der Unabhingig-
keitsbewegungen in Ost-Timor, Banda Aceh oder Irian Jaya dariiber, ob nicht dank
seiner florierenden Tourismusindustrie auch ein unabhingiges Bali vorstellbar oder
sogar wiinschenswert wire. Nur ein einziger ilterer Priester wandte ein, dal sich bei
kiinftigen Generationen womdglich alles nur noch ums Geld drehen kénnte.*

> Solidarititsbekundungen dieser Art verstirkten sich noch nach dem Terroranschlag javanischer

Islamisten auf eine Diskothek im balinesischen Touristenort Kuta im Oktober 2002. Dabei waren
nicht nur etwa 190 Touristen und Balinesen get6tet worden, der Anschlag wurde auf Bali zu Recht
auch als Angriff auf die lokale Tourismusindustrie und Religion verstanden, zumal gleichzeitig radi-
kale javanische Islamisten wie Abu Bakar Ba’asyir in den indonesischen Medien offen die Absicht
dulerten, den Islam als einzige Weltreligion anzuerkennen und durchzusetzen.

Dieses Konfliktpotential ist seither auf Bali im Sinne eines rapiden Autorititsverlustes traditioneller
Krifte deutlich angewachsen. Wahrend viele junge Balinesen die globalisasi als unmittelbar bevor-
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Diese Zuriickhaltung gegeniiber einem explizit kritischen Diskurs oder gar offe-
nen Disput beschrinkt sich jedoch nicht auf das Thema des Tourismus, sie kann als
charakteristisch fiir den balinesischen Umgang mit Konflikten bezeichnet werden und
betrifft ebenso interne Probleme.?” Es gilt selbst innerhalb der Kernfamilie vor allem
gegeniiber Alteren oder Respektspersonen als unangemessen und unhéflich, kontro-
verse Wiinsche oder Anspriiche auch nur zu formulieren, geschweige denn, sie laut-
stark zu vertreten. Dieses Ethos der Harmonie trifft sicher in geringerem Maf auf in-
tellektuelle oder stidtische Kreise zu, ist aber bis heute in allen traditionell geprigten
Umgangsformen und vor allem in lindlichen Regionen verbreitet, wo das demonstra-
tive Schweigen als dulerste Form der Mifbilligung beschrieben und verstanden wird.?

Eine traditionell anerkannte Form der offentlichen Kritik ist demgegeniiber das
Medium von Tanz und Theater. Hier werden Konflikte innerhalb einer Gruppe aber
auch mit Autorititen dargestellt und teilweise schonungslos offen ausgetragen. Die
vielleicht spektakulirste Form einer solch 6ffentlichen Kritik ist eine bis heute in eini-
gen Dorfern praktizierte Form eines exorzistischen Schauspiels, bei dem im Verlauf
eines Theaterstiicks iiber Hexerei (meist calonarang) unter den Zuschauern Besessen-
heit eintritt. Die Zuschauer werden von den Schutzgottheiten des Tempels, meist vom
Gott der Maskenfigur Barong ergriffen, und agieren wihrend dieses Zustandes in
einem szenisch ausgetragenen Kampf mit den unsichtbaren Kriften der schwarzen
Magie, die von den Hexen (leyak) der gesamten Umgebung ausgehen. Mitunter wer-
den dabei die Namen von Personen ausgerufen, die vor Ort als Hexen gefiirchtet wer-
den. Man erzihlte mir, daf die derart 6ffentlich Gescholtenen auch weiterhin im Dorf
leben konnten, dafl nun aber jeder ,wisse‘, was von ihnen zu halten sei und entspre-
chende Schutzmafinahmen einleiten konne.

Diese szenisch ausgetragene 6ffentliche Kritik findet sich aber auch in anderen,
weniger drastischen und dafiir eher komischen? Theatergattungen wie zum Beispiel

stehende Ara des Profits und der Unabhiingigkeit begriiffen, ja herbeisehnen und parallel dazu tra-
ditionelle Autorititsstrukturen in Frage stellen, hat sich eine pessimistische Haltung bei vielen ilte-
ren Balinesen verschirft. Ein Aspekt dieses Autorititsverlustes ist das wachsenden Drogenproblem
(vgl. Lanus 2002), das lingst nicht mehr auf die Stidte beschrankt ist, sondern vor allem durch junge
Minner auch in die Dérfer transportiert wird. Altere Gesprichspartner empfinden diesen Wandel als
schmerzlichen Verlust ethischer Richtlinien und spiritueller Ausrichtung und leben mitunter in der
Gewilheit einer vélligen kulturellen und gesellschaftlichen Zerstorung, die mir gegeniiber wiederholt
als ein verhingnisvolles Uberhandnehmen déimonischer Krifte gedeutet wurde. Trotz dieser negati-
ven Einschétzung, die sich im Fall meiner Gastfamilie direkt auf die regelmiBig betrunken grélenden
Jugendlichen der Nachbarschaft bezog, kam es selbst bei Konflikten nie zu lautstarken oder agitier-
ten Auseinandersetzungen zwischen den Generationen.

Siehe zum impliziten Konfliktaustrag auf Bali auch I Gde Pitana (2002:118-127).

2 Balinesen schilderten mir Konflikte in Erzihlungen haufig dadurch, daB sie sagten, der oder die
Betreffende sei ,,stumm* (diam) geblieben, was jeweils unmittelbar als Ausdruck schirfster Kritik
oder MiBbilligung verstanden wurde.

Die spezifisch balinesische enge Verbindung zwischen Grauen und Lachen — zum Beispiel wihrend
der Begribnisszene eines Sauglings im calonarang — wire eine eigene Untersuchung wert. Das Lachen
im Kontext solcher Auffiihrungen hat nichts harmlos Unterhaltsames an sich, sondern ist Ausdruck
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dem Arja. Dabei handelt es sich um eine theatralische Verbindung von Gesang, Spra-
che und Tanz, die wegen ihrer Komik bis in die erste Halfte des 20. Jahrhunderts hin-
ein eine der beliebtesten Theatergattungen Balis war. Bereits die erste Arja-Auffithrung
zeichnete sich durch eine Komik aus, die jedoch keineswegs als blofe Unterhaltung
gedacht war. Im 18. Jahrhundert wurde das erste Arja am Hof von Klungkung fiir die
Verbrennungszeremonie des dortigen Herrschers aufgefiihrt, um dessen Frau, eine
Prinzessin aus Karangasem, die sich eigensinnig der Witwenverbrennung (sa#) entzo-
gen hatte, der offentlichen Achtung durch Auslachen zu iiberantworten (Sawitri 2002:
131). Im Mittelpunkt dieser Auffiihrung stand die groteske Figur der Konigin Limbur,
einer unloyalen Gattin, die ein licherliches Zerrbild der aristokratischen Ideale abgab.

Bereits hier zeigt sich die subtile Kritikméglichkeit, die die theatralische Parodie
und das kollektive Auslachen in einem Feld von letztlich unantastbaren sozialen
Macht- und Herrschaftsverhaltnissen bietet. Eine offizielle Riige wire gegeniiber einer
Kénigin nicht nur deplaziert, sondern sowohl politisch wie spirituell gefihrlich gewe-
sen, zumal nach damaliger Auffassung die Witwe eines Konigs per se eine bedrohliche
Erscheinung darstellt. Das hochbalinesische Wort fiir Witwe, ,rangda“, bezeichnet
nicht zufillig jene mythische Hexe und Maskengestalt, die bis heute als Inbegriff de-
struktiver magischer Krifte und als Gegenspielerin des mythischen Barong im exorzi-
stischen Drama auftritt und gefiirchtet wird. Wird Rangda in Wut versetzt, so kann sie
das ganze Land mit Pest und Verderben iiberziehen, andererseits kann sie als Verkor-
perung von spiritueller Stirke auch unheilvolle Krifte von jenem Dorf abhalten, das
ihre Maske als heilige Reliquie im Tempel verehrt. Angesichts dieser ambivalenten Be-
setzung von Rangda — und damit von kéniglicher Witwenschaft {iberhaupt®® — scheint
es nur zu verstindlich, dafl die Kritik an der Witwe aus Karangasem nicht direkt er-
folgte, sondern durch den Auftritt einer licherlichen Kénigin einerseits metaphorisch
verfremdet, aber durch das Lachen des Publikums auch auf ein harmloses Ma zu-
rechtgeriickt und gleichsam entzaubert wurde.

Die reflexive und ironische Darstellung von Konflikten im Medium von Tanz
und Theater und insbesondere die AuBerung 6ffentlicher Kritik in der Form des kol-
lektiven Lachens ist also auf Bali nicht neu, sondern bildet eine traditionell anerkann-
te Méglichkeit, um ambivalente gesellschaftliche und spirituelle Elemente zu reflektie-
ren, aber auch zu neutralisieren und damit wieder sozial zu integrieren. Im gemein-
schaftlichen Auslachen wird ihnen gleichsam ihr wahrer Ort und Stellenwert zugewie-

einer komplexen Koinzidenz widerspriichlicher Gefiihle, vergleichbar vielleicht der Tragikomik in
der abendlindischen Theatertradition. So lacht das balinesische Publikum lauthals iiber die Be-
grenztheit des menschlichen BewuBtseins, die verhindert, daff die weinende Mutter des toten Siug-
lings im Stiick sieht, was der Zuschauer lingst wahrnimmt, daf namlich hinter der Mutter eine grau-
enhafte Hexe nur darauf wartet, den Siugling zu verspeisen. In den mir bekannten Auffiihrungen
ging dieser Hohepunkt des Lachens unmittelbar in erste Zustinde der Besessenbeit iiber.

Die Witwenverbrennung war auf Bali stets auf die Konigshauser, das heifit auf die hindujavanische
Aristokratie beschrinkt und damit auf jene Frauen, denen der hochbalinesische Titel Rangda iiber-
haupt virtuell zukommen konnte. Eine Rangda stellt daher im Grunde einen Selbstwiderspruch dar.
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sen. Dieser Grundzug balinesischer Theatralitit tritt bis heute besonders im Zusam-
menhang von gesellschaftlichen und politischen Krisen zu Tage. Deutlich wurde dies
nicht nur in der Endphase von Suhartos Regierungszeit, sondern auch jiingst nach dem
Bombenanschlag im Oktober 2002. Mehrere calonarang-Auffithrungen, die ich in den
daran anschliefenden Wochen mitverfolgen konnte, identifizierten zur allgemeinen
Erheiterung des balinesischen Publikums die bése Hexe Calonarang mit javanischen
Islamisten: Wie die Hexe der balinesischen Uberlieferung das Land mit Naturkata-
strophen verwiistet, gefahrdet der islamistische Terror die Existenzgrundlage des mo-
dernen Bali, den Tourismus. Diese Verbindung zum aktuellen Geschehen wurde aber
nur teilweise in Dialogform thematisiert, viele Auffithrungen stellten sie durch Ko-
stiime, Korperbemalung und Kérpersprache her. So wurde die normalerweise von
einem Mann dargestellte Rangda in einer Auffithrung folgendermafen mit radikalen
Islamisten identifiziert und persifliert: Anstelle der traditionellen weiblichen Hexen-
schiilerinnen (sisys) waren Rangdas Anhinger hier junge Minner, auf deren Riicken
die Namen der javanischen Attentiter (,,Imam Samudra“ und ,Amrozi“) und des be-
riichtigten islamistischen Lehrers Abu Bakar Ba’asyir prangten. Diese politische Aus-
legung wurde aber zugleich performativ ins Licherliche gezogen, indem man das
Verhiltnis zwischen Rangda und ihren Schiilern zur allseitigen Erheiterung ziem-
lich derb als homosexuelle Bezichung darstellte. Auch hier wurde der traditionelle
Stoff performativ neu ausgelegt und reflexiv auf eine brisante politische Situation
bezogen.

Diese komplexe gegenwartskritische und zugleich unterhaltende Aufgabe kann
das Tanztheater aber nur iibernehmen, solange im Publikum neben entsprechenden
linguistischen Kompetenzen auch ein differenziertes Bewuftsein fiir die unterschiedli-
chen Bedeutungsvaleurs der performativen Darstellungsmittel vorliegt.’! Ohne das
Verstindnis der traditionellen Bewegungssprache und Ausstattung wire eine kreative
Anpassung der Tanzformen an wechselnde Situationen ebenso unméglich wie die le-
bendige Tradierung der literarischen Stoffe ohne die improvisierende Ubersetzung der
Diener. Eben diese stilistische Variabilitit der Auffithrung gemiR desa, kala und patra
wird heute aber durch die standardisierte Ausbildung an den beiden stidtischen
Hochschulen in Denpasar de facto abgebaut. Besonders die STSI unterrichtet Tanzer
zwar auf einem hohen technischen Niveau, ihr Unterricht griindet jedoch auf einem
modern westlichen Kunstverstindnis, demzufolge balinesische T#nze fiir einheimische
und auswirtige Zuschauer gleichermaflen rezipierbar sein sollen.’? Das Pendant dieses

3 Dies betrifft neben der Bewegungssprache auch ikonographische Aspekte. Bei einer Schattenspiel-

auffiihrung im Dezember 2002 wurde der Bombenanschlag nicht nur dialogisch, sondern auch for-
mal reflektiert, indem der Dalang simtliche didmonische Figuren mit javanischen Puppen besetzte
und nur fiir die Helden und Gétter balinesische Puppen zum Einsatz brachte.

Personliche Mitteilung von Dr. I Wayan Dibia (1999), der bis 2001 Direktor der STSI in Denpasar
war. Nach Dibia ist es heute das Ziel der STSI, Tinze unabhingig von ihren méglichen Auffiih-
rungskontexten als moglichst perfekte Kunstform zu unterrichten, deren ,Anwendung’ dem Téinzer
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Kunstbegriffs ist nicht nur die Kommerzialisierung der performativen Darstellungs-
formen Balis, sondern ebenso die Tendenz, sie theoretisch und #sthetisch zu kanoni-
sieren und aus ihrem variablen Wechselbezug mit einem jeweils anderen Publikum zu
l6sen.

Vor diesem Hintergrund gewinnt die Auffithrung in Peliatan ihr eigentliches
Gewicht: Sie war als Auffithrung fiir ein Tempelfest dezidiert wie selten nur fiir ein ein-
heimisches, ja lokales Publikum entworfen und einstudiert worden und befand sich
damit von vornherein auferhalb der gingigen touristischen Vermarktungsschienen.*
Obwohl also der Legong anerkanntermallen ein héfischer Tanz ist, der urspriinglich
die Ideale des traditionellen Betragens darstellt, zeigt die erwihnte Auffithrung, dafl
seine historische Herkunft im einzelnen Fall fiir ein kundiges lokales Publikum per-
formativ reflektiert und kreativ in die Gegenwart verschoben werden kann, um gera-
de durch diese Verschiebung eine aktuelle Bedeutung zu erhalten. Es ist dabei bezeich-
nend, daf in der erwihnten Auffiihrung das Spannungsverhiltnis von Tradition und
Moderne in eben jener traditionell-theatralischen Form ausgetragen wurde, die heute
am meisten der folkloristischen Reproduktion des Bali-Klischees dient und die sich
darum auch besonders intensiv mit den Vermarktungszwingen der globalen Kultur-
industrie auseinandersetzt.>* Die Ubersetzung der problematischen Gegenwartssitua-
tion in das traditionelle performative Theatermedium leistet mehr als eine blof dis-
kursive Analyse: Sie bietet nicht nur Erkenntnis und Selbstreflexion, sondern bekrif-
tigt in einem Gemeinschaft stiftenden Lachen einmal mehr die Zugehorigkeit zu einer
Tradition, an deren Tanzformen das touristische Publikum meist nur sehr vordergriin-
dig partizipiert.

Als performative Reflexion blieb die betont balinesische Legong-Auffiihrung
nicht bei der abstrakten Gegeniiberstellung von zeitlos idealer Tradition und bedroh-

iiberlassen bleibt. Dies ist zwar angesichts der abstrakten Lehrsituation der Hochschule verstandlich,
verandert aber dennoch den ganzen Begriff und die Auffassung des balinesischen Tanzes von Grund
auf.

Obwohl der hier zur Debatte stehende Tanz streng genommen im Begleitprogramm des Tempelfestes
und damit nicht unmittelbar als Teil des Rituals aufgefithrt wurde, handelt es sich — aus balinesischer
Perspektive — um einen unentgeltlichen religiésen ,Dienst‘ (#gayab) im Interesse des Tempelfestes,
der von einer kommerziellen Auffilhrung im Eigeninteresse streng unterschieden wird. Die situative
Differenzierung zwischen ngayah und ngupah, dem kommerziellen Auftritt gegen Geld, scheint mir
in vielen Fillen aufschlureicher als die schematische Einteilung der balinesischen Tinze gemafl dem
Schema sakral und profan in wali, bebali und bali-baliban. Gemil dieser Einteilung wiire der Legong-
Auftritt zweifellos profan oder bali-balihan gewesen, das heifit kategorial ununterscheidbar von einer
touristischen Auffithrung. Diese Kategorisierung iibergeht jedoch seinen isthetischen und sozialen
Sonderstatus als Auffiihrung fiir eine rituelle Festgemeinde mit besonderen Wahrnehmungs- und
Verstehensmoglichkeiten.

Es ist vielleicht kein Zufall, daf ich die einzige explizite Kritik am Tourismus im Rahmen eines Wa-
yang Kulit wihrend eines Tempelfestes in Bedulu horen konnte. Das im Tempel aufgefiihrte Schat-
tenspiel hatte selbst ein Tempelfest als Rahmenhandlung und der Dalang lief hier durch die Figur des
weisen Dieners Twalen wissen, dal der Tempel ein heiliger Ort (tempat suci) sei, der vor touristischer
Schaulust bewahrt werden miisse.
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licher Moderne stehen, sie transformierte beider Spannungsverhiltnis vielmehr in eine
kritische Form traditioneller Unterhaltung, kanalisierte so ambivalente Gefiihle gemal
eigenen Spielregeln, lieferte einen ethischen Kommentar und stellte im verstehenden
Lachen eine Gemeinschaft her, aus der von vornherein jene ausgeschlossen waren,
gegen die sich die Parodie richtete.

Eine solch lebbare Balance und kulturspezifische Integration von eigener Tradi-
tion und fremdem EinfluB scheint angesichts der wirtschaftlichen und politischen
Krisensituation in Indonesien wichtiger als je zuvor. Meine Frage nach den Schwie-
rigkeiten des Tourismus war demgegeniiber einseitig negativ und damit tendenziell
konfliktverstirkend gestellt, da sie von vornherein einen Gegensatz zwischen balinesi-
scher Tradition und westlicher Moderne implizierte, der nur kontrovers zu behandeln,
aber kaum von jenen praktisch auszubalancieren gewesen wire, die wirtschaftlich auf
den Tourismus angewiesen sind. Um so bedeutsamer scheint es mir, da8 sich selbst ein
so stark kommerzialisiertes Medium wie der balinesische Tanz ein Potential kreativer
Reflexivitit bewahrt hat, das sich bezeichnenderweise dort artikuliert, wo die Auffiih-
rung im rituellen Kontext und gemil der balinesischen Auffassung von desa — kala -
patra auf das differenzierte kinetische Wahrnehmungsvermogen des einheimischen
Publikums vertraut und nicht da, wo sie sich als Kunstprodukt vollends vom rituellen
und kulturellen Kontext 16st, um sich als Teil einer globalen ,Kulturindustrie‘ zu eta-
blieren.

Bemerkenswert ist darum, dal® der reflexive und praktische Ausgleich zwischen
Tradition und Moderne selbst heute noch mit den Mitteln der traditionellen balinesi-
schen Theatersprache realisiert werden kann, bemerkenswert aber auch, daf dies auf
eine Weise geschieht, die nach balinesischer Auffassung ,modern’, aber keineswegs
eurozentrisch ist: im gemeinsamen Lachen iiber den Zusammenstof von Welten und
Traditionen, an denen selbst ,Weltbiirger‘ nur in dem Maf teilhaben konnen, wie sie
bereit sind, sich auf die Art und Weise einzulassen, in der eine andere Kultur ihre
Selbstreflexion und ihr Konzept von Erkenntnis darstellt und kommuniziert. Dann al-
lerdings konnte dieses Lachen zum Analogon einer Darstellungsform werden, die all
das enthilt, was die postmoderne Ethnographie gerne reprisentieren mochte, aber nur
in den seltensten Fillen zu Papier bringt: eine kreative Verbindung von Selbstreflexion
und Machtverhiltnissen, Fremdbezug, Ethik und Unterhaltung.
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