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EINLEITUNG

Das Faszinosum und Tremendum, das dieser Studie mit dem Titel Reso-
nanzen des Tragischen unterliegt, ist die Privilegierung der (Denk-)Figur
des Pathos im Tanztheater. Die Erosion der Tragodie ist gegenwartig so
weit fortgeschritten, dass die scheinbar unzeitgemifSe Frage nach ihrer
ereignisgenerierenden Qualitat wieder gestellt werden kann im Sinne
von: ,,Der Ausdruck des Tragischen ist eine Form, in der das Erscheinen

«l

seine besondere und reine Essenz erlangt.“’ Das Tragische als Ereig-
nis Uber auftretende Pathos-Figuren und -figurationen und spezifische
choreographische wie inszenatorische Anordnungen im Tanztheater
zu suchen, die Selbstverstandlichgewordenes unversohnlich, schockar-
tig und katastrophal aufser Kraft setzen wollen, ist ein Spezifikum und
doch - so die These — konstitutiv fiir die Vorstellungen (im doppelten
Sinne) und die Geschichte des Tragischen im Tanztheater bis in die
Moderne. Denn es basiert auf bestimmten Wissenskonstruktionen, die
sich zwar kontinuierlich verandern und zugleich innerhalb des jeweils
giiltigen Kanons angesiedelt werden konnen beziehungsweise seine Bil-
dung bis ins 19. Jahrhundert verantworten.? Gleichzeitig hitte das Tra-
gische nicht wiederholt seine grofle Wirkungsmacht entfalten konnen,
wenn es nicht Konventionen und Kodifizierungen erschiittert, gegen
strukturelle und 4sthetische Erwartungen rebelliert und Kategorien, die
es temporar bestimmten, aufSer Kraft gesetzt hitte.

Die Evokation des Tragischen erfolgt in einem Spannungsfeld von
Techniken, Konzeptionen, Verfahren und Momenten der Unterbre-
chung, der Aussetzung, der Storung, des Unbestimmbaren. Es verwei-
gert sich — wie diese Studie zeigen wird — in seinen historisch bedingten

' Bohrer, Karl Heinz: Das Tragische. Erscheinung, Pathos. Klage. Miinchen: Hanser,

2009, 190.

»Statt von der transhistorischen Giiltigkeit grofSer Werke auszugehen, riickt nun der
Umstand in den Blick, dass sich eine solche GrofSe selbst historisch bildet: in der und
durch die Geschichte ihrer Neu- und WiedererschliefSung in jeweils zeitgenossischen
Kontexten. Das bedeutet auch, dass der Kanon in jedem Moment zur Disposition
steht oder jedenfalls prinzipiell stehen kann, man muss ihn sich dynamisch vorstellen.*
Rebentisch, Juliane: Theorien zur Gegemwartskunst. Hamburg: Junius, 2013, 18. Fur
die tanzspezifische Kanondiskussion vgl. Laakoonen, Johanna: Canon and Beyond.
Edvard Frazer and the Imperial Russian Ballet, 1908-1910. Helsinki: Academia Scien-
tarium Fennica, 2009.



verschiedenen Intensitdtsgraden einer ,,Logik der Identifikation“. In
diesem Sinne ist es immer Gegenwartskunst gewesen.’ Das schliefit
nicht aus oder verlangt geradezu danach, dass tber die Inszenierung
des Tragischen spezifische und historisch zu kontextualisierende Fragen
manifest gemacht werden. An seiner Struktur und Funktion lassen sich
formale und wirkungsisthetische Ordnungen erkennen, die mit neuen
Konstellationen von Fiktion und Chorischem, Abwesenheit und Anwe-
senheit einhergehen.

Ein Aspekt begegnet uns in der Geschichte der langen Dauer seit
der Antike in unterschiedlichster Gestalt: Uber Jahrtausende bleibt
die strukturelle Figuration eines ungeheuerlichen und zerstorerischen
Geschehens eine Moglichkeit, Ambivalenzen tiber die Modellierung von
Sprache und Korperlichkeit so zu (re-)prasentieren, dass diese einen tra-
gischen Effekt hervorrufen. Der Umgang mit und die Auffihrung von
Ambivalenzen/Paradoxien ist in der Antike eine wesentliche Figur der
Welterfahrung und ihrer Artikulation gewesen.* In einem engeren und
essentiellen Sinn gentigt fir das Tragische ,,das BewufStsein eines unauf-
hebbaren Verderbens, das sich in einer elaborierten formalen Darstel-
lung von Leiden und Gewalt vollstreckt.*>

Im gegenwartigen Diskurs sind dem Tragischen drei Bedeutungse-
benen zugeordnet.® Erstens bezeichnet es alltagssprachlich ein extremes
Ungliick. Zweitens benennt es eine Reihe von Geschehnissen, Kon-
flikten und Situationen, die in kiinstlerischen Formen, insbesondere
in der Tragodie, vorkommen beziehungsweise inszeniert werden und
denen spezifische Funktionen in Hinblick auf darstellerische Aktion und
Wirkung zuordenbar sind. Drittens handelt es sich seit dem 19. Jahr-

»Indem die entgrenzten Werke heute nicht nur immer neue Gattungen schaffen, son-
dern diese zugleich auch in sich aufheben, zeigen sie, dass jedes Werk, um zu gelingen,
nicht nur einer Dimension bedarf, die sich als Technik, Konzeption, Verfahren verall-
gemeinern lasst, sondern ebenso eines Zuges, durch den es, als singulares, tber diese
Dimension hinausweist.“ Rebentisch, Theorien der Gegenwartskunst, 110-111.

Vgl. Gumbrecht, Hans Ulrich: Inszenierte Zusammenbriiche oder Tragodie und Para-
doxie. In: Gumbrecht, Hans Ulrich; Pfeiffer, K. Ludwig (Hg.): Paradoxien, Dissonan-
zen, Zusammenbriiche. Situationen offener Epistemologie. Frankfurt am Main: Suhr-
kamp, 1991, 471-494, hier 477.

> Bohrer, Das Tragische, 65-66.

¢ Vgl. Galle, Roland: Tragisch/Tragik. In: Barck, Karlheinz; Fontius, Martin; Schlen-
stedt, Dieter; Steinwachs, Burkhart; Wolfzettel, Friedrich (Hg.): Asthetische Grund-
begriffe. Historisches Worterbuch in sieben Binden. Bd. 6, Stuttgart: Metzler, 20035,
117-170, hier 119.



hundert um eine philosophische Reflexion, die sich auf die Tragodie
bezieht, doch sich vom eigentlichen Bezugspunkt ablost und eine grund-
legende ,,Erfassung von Lebensphinomenen® in Anspruch nimmt. Der
dritte Aspekt, die ,,philosophische Appropriation der Tragodie®’, setzt
in dem geschichtlichen Moment ein, in dem das philosophische Modell
des Tragischen in seinem eigentlichen Kontext, sprich im Theater,
zum Konzept wird und man sich die antike Tragik und Tragodienwelt
,handwerklich-technisch“ anzueignen beginnt.®

Im Denken und vor allem im Theater der Antike ist das Tragische
nicht als ein Einzelereignis bestimmt. Es handelt sich vielmehr um eine
Zusammenflugung von Geschehnissen, in der Darstellungs- und Rezep-
tionsebene, Aktion und Wirkung untrennbar miteinander verbunden
sind.

»Hervorzuheben ist hier vor allem das Komplementarverhaltnis, welches
das von Harmatia bis Pathos reichende Handlungsgerust als Kernbestand
der Darstellungsebene und die Hervorrufung von Katharsis als Ziel und
Zentrum der Rezeptionsebene miteinander verschrankt. Die tragischen
Affekte sind beiden Ebenen zugehorig und profilieren sich in ihrer je eige-
nen Ausformung wechselweise. Die tragische Handlung selbst steht im
Vorzeichen des Jammervollen und Schaudererregenden und bildet somit
die Voraussetzung fur die ,Affekttransformationen‘, bis hin zur Ebene der

Rezeption, die ganz von eben diesen Affekten dominiert wird.“’

Das referentielle Vorwissen (um den Mythos, um die Geschichte)
erlaubt es dem Publikum, sich mit allen Sinnen auf das situative und
emotive Geschehen einzulassen. Die Verkorperung und ,, Widerfahrnis“
(Georg Picht) von heftigen Geftihlen wie Zorn, Furcht, Raserei, Klage
verantwortet die ,,Ambivalenzspannung® zwischen den Figuren'® und
die ekstatische Gegenwairtigkeit der tragischen Figur. Nicht der blofse

7 Galle, Tragisch/Tragik, 152.

Es wird mit dem Begriff des Tragischen und seiner Wirkungsweise ,,der Vorgang des
Transports in einem umfassenden Sinn verbunden. [...] In der Formulierung vom tra-
gischen Transport ist die Tragodie charakterisiert im Wortsinne der mechané, d.h. als
eine handwerklich-technische Vorrichtung zur Erzeugung geordnetet und gelenkter
Bewegungsvorginge.“ Honold, Alexander: Pathos-Transport um 1800. Modelle tra-
gischer Bewegung in Theaterdiskurs und Briefkultur. In: Zumbusch, Cornelia (Hg.):
Pathos. Zur Geschichte einer problematischen Kategorie. Berlin: Akademie Verlag,
2010, 99-116, hier 100.

9 Galle, Tragisch/Tragik, 124.

10 Zum Begriff Ambivalenzspannung vgl. Ette, Wolfram: Kritik der Tragodie. Uber die

dramatische Entschleunigung. Weilerswist: Velbriick, 2011, 9.



Handlungsablauf ist konstitutiv fiir das Tragische, sondern die Aktion,
die phinomenale Intensitiatserfahrungen moglich macht. Durch die
Unmittelbarkeit der korperlichen Darstellung widerfiahrt das schwere
Unheil im Kontext einer dramaturgisch geordneten Zusammenfiigung
von Geschehnissen (Irrtum, plotzlicher Umschwung, Wiedererkennung,
schweres Leid) im Raum des Theaters. Die Tragodie schliefst die Mog-
lichkeit aus, es zu leugnen, zu politisieren oder zu marginalisieren.

»Es ist gezeigt worden, daf$ der tragische Effekt der Tragodie nicht durch
einen Handlungsvollzug zustande kommt, sondern durch verschiedene
Formen der Pathosdarstellung. Das Pathos hat in der Gebarde des Schre-
ckens, der Angst und der Trauer ein Paradigma erreicht, das danach nur
noch selten erreicht worden ist. Aber manchmal ist es erreicht worden. [...]

Wenn tragisches Pathos im 20. Jahrhundert wieder auftaucht, dann wird

der Stil notwendigerweise anders sein miissen.“!!

Gegenwartig ist das Tragische in Tanz und Performance auf den ersten
Blick nur bedingt prasent. Die unmittelbare oder mittelbare Bezug-
nahme auf das Tragische scheint seit dem 20. Jahrhundert wiederholt
unterbrochen, obgleich es als (tanz-)theatrale Ausnahmefigur, als Auf-
fithrungs- und Denkfigur grofle inszenatorische Kunst und Philosophie
hervorzubringen vermochte. Man konnte sogar behaupten, dass der
zeitgenossische Diskurs tiber performative Kunste auf einer program-
matischen anti-tragischen Profilierung basiert: Dies wird tiber die Ver-
neinung des Pathos manifest, das mit Ubertreibung, Uberladung, Pomp,
Kitsch und Trivialitit synonymisiert wird. Nicht zufallig heifdt Jorg
Heisers erstes Kapitel von Plotzlich diese Ubersicht. Was gute zeitge-
nossische Kunst ausmacht (2007) ,,Pathos gegen Licherlichkeit®; diese
wird als Negativfolie, als Umkehrung des Pathos verstanden, auch
wenn es sich im eigentlichen Sinn nicht um eine unmittelbare korper-
liche Erfahrung, sondern um einen Rezeptionsbegriff handelt. Der
alte Kampf um die Frage der Vorherrschaft des Komischen tber das
Tragische zeigt sich hier unter neuen Vorzeichen.!? Das Tragische wie

"' Bohrer, Das Tragische, 386.
12 Generell scheint das Komische und das Groteske in der gegenwirtigen Tanztheorie
diskurskompatibler zu sein als das Tragische. Vgl. beispielsweise Foellmer, Susanne:
Am Rand der Korper. Inventuren des Unabgeschlossenen im zeitgenissischen Tanz.
Bielefeld: transcript, 2009; Burt, Ramsay: Alien Bodies. Representations of modernity,
wrace” and nation in early modern dance. London: Routledge, 1998; Franko, Mark:
Dance as Text. Ideologies of the Baroque Body. Cambridge: Cambrigde University

Press, 1993; Brandstetter, Gabriele: Gesten und Gags — Im modernen und zeitgenos-
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das Pathos werden im zeitgendssischen Diskurs haufig zu Stereotypen
degradiert. Dabei wird wegen der teils formalen Ahnlichkeit zu den
alten Modellen das, was man provisorisch ihre Essenz nennen konnte,
ndmlich ihre ereignisgenerierende Qualitit nivelliert. Gleichzeitig haben
— das zeigt die Geschichte der Moderne — Polemiken und Kritiken wie-
derholt neue Formen der Affektdarstellungen hervorgebracht, die sich
in Begrifflichkeiten spiegeln wie Pathos der Niichternheit statt Raserei,
Pathos des Kleinen oder dem ironisch gebrochenen Pathos.!? Das Pathos
wie das Tragische sind auch in der gegenwartigen Praxis des Tanzthea-
ter-Machens viel mehr als Verlustmetaphern. Die Befragung und Ana-
lyse von deren Qualitit, die noch im gegenwartigen Entzug als Essenz
aufscheint, versteht sich als ein tanzwissenschaftlicher Beitrag zur Wie-
dergewinnung seiner disziplinentibergreifenden (diskursiven) Prasenz.

Mit der Rickkehr zu den Grundbedeutungen von Pathos wird die
»expressive, referentielle und appellative Mehrfachfunktion® deutlich,
der die modellhafte Trennung zwischen Produktion und Rezeption auf-
lost:

»Indem sich schon die wortwortliche Bedeutung des griechischen pathos
sowohl auf ein Ereignis als auch auf das von diesem Ereignis provozierte
Gefiihl bezieht, sind im Pathos Verletzung und Schmerz, Anstoff und
Effekt, Gefiihlsregung und erregtes Gefiihl semantisch zusammengezogen.
Nicht zuletzt deshalb kann das Wort pathos in der tragodientheoretischen
Tradition seit Aristoteles neben dem schweren Leiden des Helden auch das
Mitleiden des Publikums, also sowohl das dargestellte Leiden als auch die
zu reinigenden Affekte meinen.“'

Die Modi der kiinstlerischen Verkorperung und ihre Wirkungsweisen
werden in dieser antiken Bedeutung des Pathos als ,,Widerfahrnis“ im
Raum des Theaters nicht voneinander getrennt. Es ist durch die para-
doxe Formel der kiinstlerischen Naturlichkeit bestimmt oder anders
gesagt: Das Aufeinandertreffen von Kunst und Natur, von Fiktion und

Wirklichkeit, von Intellekt und Instinktresiduen entziindet das Pathos."

sischen Tanz. In: Wulf, Christoph; Fischer-Lichte, Erika (Hg.): Gesten. Inszenierung,
Auffiibrung, Praxis. Miinchen: Fink, 2010, 254-265; Ploebst, Helmut: Korperwitz.
Groteske und Ironie in der zeitgenossischen Tanzperformance. Wien: Turia + Kant,
1999. Eine Engfithrung beider Perspektivierungen (in Historie und Gegenwart) ist ein
Forschungsdesiderat.

13 Vgl. Zumbusch, Cornelia: Probleme mit dem Pathos. Zur Einleitung. In: Zumbusch,

Pathos, 7-24, hier 14.

Zumbusch, Probleme mit dem Pathos, 9.

15 Vgl. Zumbusch, Probleme mit dem Pathos, 18.
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Das Pathos ist aber nicht ausschliefslich eine Figur der Anwesenheit. Das
zeigt sich schon in den Inszenierungen der antiken Tragodie: Die tem-
porire tatsachliche Abwesenheit der tragischen Figuren bei Akten der
Gewalt, die hauptsichlich hinterszenisch stattfinden, und ihre lediglich
imaginierte Anwesenheit, intensiviert durch die Prasenz des Chors, kann
durchaus pathosverstirkend auf das Publikum wirken.

Das Tragische und das Pathos haben ereignisgenerierende Qualitit.
Es lassen sich dabei — so die These — modellhaft zwei Ereignisbegriffe
unterscheiden: Das Tragische als grofles, immer wieder reflexiv bre-
chendes und referentielles theatrales Ereignis und das Pathos als kleines
Ereignis, als mehr oder weniger kurzer Moment der ,,Widerfahrnis
und der unmittelbaren korperlichen Affizierung, in dem temporir die
asthetische Distanz zugunsten der kindsthetischen Erfahrung reduziert
wird.!® Beiden geht meist ein intentionaler inszenatorischer Akt voraus!’
und beide ereignen sich nur moglicherweise, auch wenn die Theaterpra-
xis die fur ihre jeweilige Zeit giiltigen Regeln und Formen einhalt. Das
heifst, das Tragische und das Pathos lassen sich im eigentlichen Sinne
nur bedingt auf eine Formel bringen, auch wenn Aby Warburg und
seine Zeitgenossen dies am Beginn des 20. Jahrhunderts obsessiv ver-
sucht haben.!® Um 1900 versucht man, Unmittelbarkeit, Wandelbarkeit

16 Vgl. zur Unterscheidung von zwei Ereignisbegriffen im Tanz: Haitzinger, Nicole: Pas
d’Abeille und Cachucha — Auftritte von Frauen als ,andere‘ Fremde. In: Jeschke, Clau-
dia; Vettermann, Gabi; Haitzinger, Nicole: Interaktion und Rbythmus. Zur Model-
lierung von Fremdheit im Tanztheater des 19. Jabrhunderts. Munchen: epodium,
2010, 199-209, hier 209. Und vgl. auch: Rebentisch, Juliane: Powered by Emotion.
In: Texte zur Kunst, Romantik. Heft 65. Berlin: Texte zur Kunst Verlag, Marz 2007,
34-55, hier 43.

In manchen tragodienfernen geschichtlichen Momenten widerfiahrt das Pathos quasi
als Emergenz und ohne Intention.

Umso faszinierender erscheint Aby Warburgs grofsangelegter Versuch im
»Mnemosyne“-Projekt, die ,,Urworte menschlicher Leidenschaft®, verstanden als
Pathosformeln in einem ,,Gebardensprachenatlas“, in eine systematische Ordnung
zu bringen: ,,In diesem Archiv des Korpergedachtnisses sind unterschiedliche Gestalt-
formen der ,Urworte leidenschaftlicher Dynamik® verzeichnet: Spuren dionysischen
Rausches, der orgiastischen Ekstase, der religiosen Ergriffenheit, des Triumphes, der
olympischen Heiterkeit, des Leides, des Opfers. Beispiele solcher Pathosformeln fin-
den sich im Tanz der griechischen Minade, in der Bewegung der ovidianischen Nym-
phe, in der Gebirde der Nike oder in der romischen Victoria.“ Brandstetter, Gabriele:
Tanz-Lektiiren. Korperbilder und Raumfiguren der Avantgarde. Frankfurt am Main:
Fischer, 1995, 29. Die zeitgeistige und zeitgemafse Antikenrezeption im Sinne ihrer
transformatorischen Qualitdit um 1900 bildet die Basis fiir Warburgs Modell, das
auch zur Perspektivierung des ,freien Tanzes“ oder ,,Ausdruckstanzes“ herangezo-
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und Bewegung (Pathos) mit Erstarrung und Wiederholung von Stere-
otypen (Formel) zu einem Korpus von Pathosformeln zu vereinen:
»Pathos ist Augenblick, Formel bezeichnet Dauer. [...] Pathosformel ist
deswegen ein Wort mit innerer ,Sprengkraft; es schliefst in sich sowohl
die Starrheit der Formel wie auch den Impetus des Pathos ein: in diesem
inneren Spannungsfeld liegen sein Reichtum und seine Fruchtbarkeit.“"
Schon im antiken Theater existieren darstellerische Ausdruckskonven-
tionen (Schemata), die das Pathos als Widerfahrnis erméglichen sollen.
Gleichzeitig wird diskursiv versucht, das Tragische zu regulieren (Ari-
stoteles) beziehungsweise auf den Moment des Triligerischen zu reduzie-
ren (Platon).

»Dem Theater und der Schrift setzt Platon eine dritte Form entgegen, eine
gute Kunstform, die choreographische Form der Gemeinschaft, die sin-
gend und tanzend Einheit stiftet. Demnach benennt Platon drei Weisen,
wie Rede- und Korperpraktiken Figuren des Gemeinschaftlichen erschaffen
konnen. Erstens die Oberfliche der stummen Zeichen, die, so Platon, wie
Gemalde sind; zweitens den Bewegungsraum der Korper, der sich in zwei
antagonistische Modelle aufteilt: zum einen in die Bewegung der Trug-
bilder auf der Biihne, mit denen sich das Publikum identifizieren kann, und
zum anderen in die authentische Bewegung, das heiflt die Bewegung des

Korpers der Gemeinschaft, «2°

Dieses Modell und die dadurch bedingte ,,Aufteilung des Sinnlichen®
(Jacques Ranciere) werden den Diskurs Uber die Kiinste (Malerei, The-
ater, Musik, Tanz) in ihrer wechselhaften Geschichte und Geschicht-
lichkeit bestimmen. Obwohl Platon das Chorische, den Rhythmés per
se als Verbindung von Kunst, Politik und Philosophie perspektiviert,
bekommen das Theater und der Tanz als Kunstformen eine prekire
Seinsweise zugeordnet. Der philosophische ,,Wahrheitsdiskurs“ nimmt
sich der Frage der Darstellenden Kiinste an und schliefSt sie allmahlich

gen werden kann: ,,Die Korperbilder des Tanzes zu Beginn des 20. Jahrhunderts —
gelesen als Pathosformeln — erscheinen dann als symbolische Figurationen, in denen
die Engramme leidenschaftlicher Dynamik tiberblendet und transformiert durch die
Selbstdeutung des modernen Subjekts, lebendig werden.“ Brandstetter, Tanz-Lektii-
ren, 29.

Settis, Salvatore: Pathos und Ethos. Morphologie und Funktion. In: Kemp, Wolfgang;
Mattenklott, Gert; Wagner, Monika; Warnke, Martin (Hg.): Vortrdge aus dem War-
burg-Haus. Bd. 1. Berlin: Akademie Verlag, 1997, 31-74, hier 41.

Ranciére, Jacques: Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und ibre Para-
doxien. Berlin: b_books, 2008, 28.

20
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aus den isthetischen Diskursen aus.”! Tanz als Kunst hat sich trotz der
diskursiven Leerstellen in der Praxis als besonders widerstindig erwie-
sen, da er im reprdsentativen Regime, das vor allem nach Tatigkeits-
formen unterscheidet, nicht eindeutig zuzuordnen war: Der inszenierte
Tanz operiert mit Fiktionalisierung, um Trugbilder zu erzeugen, und
mit der Anordnung von bewegten Korpern. In seiner wechselhaften
Geschichte treten Theater und Chor miteinander, gegeneinander oder
als Einheit auf.?

Das Tragische geht aus einer tanzwissenschaftlichen Perspektive
von der Darstellung einer schauderhaften Ungeheuerlichkeit an der
Grenze des Vorstellbaren durch den im mehrfachen Sinne bewegten
Korper aus. Auferdem ist es im Kontext von zwei Grundbedingungen
des Theaters — der Fiktionalisierung und dem Chorischen in all ihren
unterschiedlichen Modalititen der Auffiihrung®® — zu verorten. Das
Tragische ist nicht mit der Form der Tragodie gleichzusetzen, obgleich
sich Diskurs und Auffiithrungspraxis in der langen Geschichte des Thea-
ters zum GrofSteil darauf bezogen. Mit einem Perspektivwechsel hin zur
Inszenierung und Erscheinung des Tragischen verindert sich das alte
Ordnungssystem, das noch kategorisch zwischen Herstellungsweisen
und Wahrnehmungsweisen unterscheidet. Wesentlich fir diese Studie
ist die Differenzierung zwischen Tragodie als dramatische Form und
dem Tragischen. Beides ist eng miteinander verkniipft, doch letztlich
— das zeigt die Geschichte — existiert das Tragische auch aufSerhalb
beziehungsweise unabhingig von der Form der Tragodie. Dennoch hat
der durch Aristoteles vorgenommene Zusammenschluss von Form und
Wirkung einen langen Nachhall. In der europaischen Rezeption der
Neuzeit fihrt dieser zu einem Regelkanon der Gestaltung von Trago-
dien. Letztlich steht hinter der Kanonisierung ein einfacher Gedanke:
Die Perfektion der Form verspricht in der Poetologie die hochste Inten-
sitit von tragischer Erfahrung. Gleichzeitig ist die Arbeit an der Form
regulierbar. Doch schon in der antiken Tragodie wird das Tragische
nicht ausschlieflich tber sprachliche Artikulationen von dramatischen

21 Vgl. Kotte, Andreas: Theatergeschichte. Eine Einfiihrung. Kéln: Bohlau, 2013, 56.
22 Jacques Ranciére benennt die Hauptformen der 4sthetischen Aufteilung mit ,, Theater,
Buchseite, Chor“, die lange das Reprisentationsparadigma bestimmt haben. Vgl. Ran-
ciére, Die Aufteilung des Sinnlichen, 29.

23 Diese zwei Grundbedingen sind als Referenz zu verstehen. Das heift, dass sie selbst in
einer expliziten Verweigerung im Sinne von Anti-Illusion oder in der Auslagerung des
Chorischen in den Zuschauerraum in Theorie und vor allem in der Praxis des (Tanz-)

Theater Machens wesentliche Bezugspunkte bleiben.
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Konflikten hervorgebracht. Modellierte wie choreographierte Korper
haben fiir die (kin-)asthetische Erfahrung in der Doppelung von Kinesis
und Aisthesis eine ungleich wichtigere Funktion. Uber die Korper (als
Medien) widerfahrt das Pathos. Es handelt sich um Erfahrungen, die
nur im kunstlich erzeugten Zeit-Raum des Theaters gemacht werden
konnen und die den Wirklichkeitsraum durch ,,Akte des Fingierens*
(Wolfgang Iser) hin zu einem Moglichkeitsraum erweitern.?* Entkop-
pelt man die Wirkungs- und Erfahrungsvorstellung von der Idee einer
bestimmten dramatischen Gestaltungsweise, dann lassen sich unter-
schiedliche Verfahren bestimmen, die das Tragische von der Antike
bis zur Gegenwart hervorbringen (sollen). Die Grundbedingung des
Tragischen in seiner transformierenden und entgrenzenden Qualitit
ist nicht die Form der Tragodie, sondern, wie bereits angedeutet, ein
jeweils spezifisches inszenatorisches Gefiige. Das zeigt sich in exem-
plarischer Ausformung in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts, in
dem versucht wird, das Tragische ohne Sprache in den sogenannten
»Ballets tragiques® zu verkorpern. An der Frage, ob der Einsatz von
Sprache eine Grundbedingung des Tragischen ist, entziinden sich bis
heute kontroversielle Diskussionen. (Wie) Vermag der nicht-sprechende
Korper Ambivalentes, Doppeldeutiges und Paradoxes darzustellen? In
der Zeit der Aufklirung und mit ihrer Obsession fiir die Geste wird es
Jean Georges Noverre und anderen moglich, die Tragodie als mimische
und tanzerische Aktion zu denken und — wenn auch mit Abstrichen und
Einschrankungen — aufzufiihren. Diese und andere tanztheatrale Insze-
nierungen des Tragischen gehen von der beschriebenen ereignishaften
Vorstellung von Kunst aus. Der adsthetisch-epiphane Impuls ist schon
in der Antike der ,eigentliche Kern des attischen Dramas“ (Karl Heinz
Bohrer) in der Erfahrungswelt des Theaters. Erst durch bestimmte Kon-
stellationen und Figurationen von Anwesenheit und Abwesenheit der
bewegten Korper im (tanz-)theatralen Raum kann es zu einer ,unver-
gleichlichen Dramatisierung des Verhaltnisses von erzeugter und prasen-
tierter Prasenz®, zu ,,voriibergehend auffilliger und ,,auffillig voriiber-

gehender Gegenwart® kommen.?

24 Tser, Wolfgang: Das Fiktive und das Imagindre. Perspektiven literarischer Anthropolo-
gie. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1991, 20.

25 Seel, Martin: Inszenieren als Erscheinenlassen. Thesen iiber die Reichweite eines

Begriffs. In: Friichtl, Josef; Zimmermann, Jorg (Hg.): Asthetik der Inszenierung.

Dimensionen eines kiinstlerischen, kulturellen und gesellschaftlichen Phdnomens.

Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2005, 48-62, hier 60. Und auch: ,,Kiinstlerische
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Diese besondere Prisentation von Prasenz und Absenz, die Tanz
zur inszenierenden Kunst macht, ist — so meine These — an zweierlei
Existenzen gebunden: An das Theater als (zumindest) referentielle Stitte
der Prasenz und an den gegenwirtig erfahrbaren, das heifst zeitgebun-
denen bewegten Korper. Erst diese zweifache Bezugnahme (auf das
Theater, auf den Korper) vermag es, tragische Erfahrungen tiberhaupt
moglich zu machen. Das Tragische ist eine (tanz-)theatrale Ausnahme-
figur und kommt gleichzeitig in seinem Modus der Erschiitterung dem
Leben unvergleichlich nahe. Dafiir, dass Momente des ,absoluten Pra-
sens“ (Karl Heinz Bohrer)?® oder der ,.ekstatischen Gegenwart® (Martin
Seel)?” in Erscheinung treten konnen, miissen — so sei hier behauptet —
bestimmte Grundbedingungen, vor allem das komplexe Verhiltnis von
Distanz und Nahe, Abwesenheit und Anwesenheit, inszenatorisch, cho-
reographisch wie dramaturgisch durchdacht und erfiillt sein. Die Leit-
frage lautet: Wie wird das Tragische korperlich In-Szene-Gesetzt, dass
es iberhaupt erscheinen kann?

Methodisch scheint die Forschung zu Resonanzen des Tragischen
eine strukturell-phinomenologische Doppelperspektive zu verlangen,
die Herstellungs- wie Rezeptionsaspekte der Inszenierung im europa-
ischen Tanztheater korrespondierend verhandelt.?® In gewisser Weise

Inszenierungen [...] sind Prasentationen in einem besonderen Sinn. Sie stellen nicht
alleine eine besondere Gegenwart her und stellen nicht allein eine besondere Gegen-
wart heraus — sie bieten Gegenwarten dar. Sie sind Imaginationen menschlicher
Gegenwarten — ob dies nun vertraute oder unvertraute, vergangene oder kiinftige,
wahrscheinliche oder unwahrscheinliche Weltverhaltnisse sind. Sie produzieren Pra-
senz nicht allein, sie préisentieren Prasenz.“ Seel, Inszenieren als Erscheinenlassen, 50.
Anzumerken ist, dass Seel nicht trennscharf zwischen Inszenierung und Auffithrung
unterscheidet. Diese Differenzierung ist fiir eine spezifischer tanz- und theaterwissen-
schaftliche Perspektivierung des Tragischen allerdings wesentlich.

26 Bohrer, Karl Heinz: Das absolute Prisens. Die Semantik dsthetischer Zeit. Frankfurt

am Main: Suhrkamp, 1994.

Vgl. die Schriften von Martin Seel; u. a. Seel, Martin: Asthetik des Erscheinens. Miin-

chen: Hanser, 2000.

Georges Didi-Huberman fiihrt in seiner Bataille-Lektiire fiir diese Art der Perspekti-

27

28

vierung den Begriff der expérience ein: ,,Profitieren wir also vom Doppelsinn dieses
Wortes expérience, um nicht gleich von Anfang an dem theoretischen Dilemma aus-
zuweichen, das zwischen folgenden zwei Erfahrungen besteht: der Erfahrung, der man
unterzogen wird (die auf einem phanomenologischen Blickwinkel, ja einer ErgiefSung
und Verschmelzung mit dem Text Batailles beruht) und der Erfahrung, die ins Werk
gesetzt, mittels wirksamer Verfahren konstruiert wird, dem Experiment (das insofern
auf einem formalen, ja strukturalen Blickwinkel beruht.)* Didi-Huberman, Georges:
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sprengt dies tradierte (und aus anderen Disziplinen entlehnte) Metho-
den und Herangehensweisen. Es verlangt eine Strenge des wissenschaft-
lichen Denkens, die — so die These — aus ,,dichten Beschreibungen*
von (historischen oder gegenwirtigen) Inszenierungen Funktionen von
wahrgenommen Strukturen herausarbeitet, analytisch konstruiert und
gleichzeitig deren Ereignishaftigkeit anerkennt und benennt.”” Um das
Tragische lassen sich auflerdem verschiedene Verfahren und Techniken
gruppieren, die in hohem MafSe von den Kontexten der Zeit prafiguriert
sind. Sie basieren auf Konzepten, die vor einer Auffithrung gedacht,
verhandelt, erprobt werden. Die Geschichte der Begriffe zur Bestim-
mung des Tragischen (beispielsweise Fiktion, Illusion, Phantasma,
Imagination, Mimesis, Pathos, pathetisch, Geste, Ornament, Chor und
Gruppe) prasentiert sich als vielgestaltig. In der Studie Resonanzen des
Tragischen sollen ihre jeweilige Relevanz in Hinblick auf das Inszena-
torische erfasst, wie auch die historischen Kontexte und asthetischen
Bedingungen der Termini und zugleich des theatralen Ereignisses
beriicksichtigt werden.?® Die gewihlten Begriffe zur Anniherung an
das Tragische verstehen sich als Suchbegriffe, die jeweils aus der Zeit
der (jeweiligen) Inszenierung entlehnt werden. Fur das antike Tragische
lassen sich drei bestimmen, durch die das Tragische diskursiviert wird,
namlich Phantasma, Mimesis und Pathos. In der Zeit der Aufklirung
wahlt man zur Re-Figuration des Tragischen die dsthetischen Begriffe
Illusion, Ausdruck und Leidenschaft. In der frihen Moderne wer-
den seine Residuen mit Imagination, Eindruck und dem Pathetischen
erfasst. Die zeitgenossische Perspektivierung bezieht sich mit Allusion,
Erfabrung und Anti-Pathos auf den Entzug des Tragischen.

Die Darstellung der exemplarischen historischen und gegenwir-
tigen Beispiele erfolgt in dieser Studie unter vier Pramissen, nimlich der

Formlose Abnlichkeit oder die Frobliche Wissenschaft nach Georges Bataille. Miin-
chen: Fink, 2010, 22.

Vgl. Bohrer, Karl Heinz: Selbstdenker und Systemdenker. Uber agonales Denken.
Miinchen: Hanser, 2011, 25.

Am deutlichsten werden die (Begriffs-)Verschiebungen in Hinblick auf den Aspekt

29

30

der Fiktionalisierung, die in der Antike im Spannungsfeld der philosophischen (Anti-
Theater)-Diskurse, theoretischen Uberlegungen zu Phantasma und Mimesis und den
wenigen Quellen zur Auffiihrungspraxis selbst verortet werden kann. In der Aufkla-
rung wird die Fiktionalisierung mit dem Begriff der Illusion und tiber die theoreti-
schen, praktischen und #sthetischen Uberlegungen zur Geste verhandelt. In der frithen
Moderne schliefSlich theoretisiert man diese tiber den vielschichtigen Begriff der Ima-

gination.

17



Retrospektivitat, der Perspektivitit, der Selektivitit und der Partikula-
ritit.>! Das heifdt, dass es sich bei den Fallstudien um eine bereits gewe-
sene Inszenierung handelt, die retrospektiv mit einer bestimmten Per-
spektive (Inszenierung des Tragischen) beschrieben und analysiert wird.
Dieses Vorgehen bedingt eine Fokussierung auf bestimmte Aspekte (mit-
tels spezifischer Gesten*/Posen, Auftritte und Formationen von Chor/
Gruppe in Szene gesetzte Ambivalenz und Ereignishaftigkeit), es blendet
in anderen Kontexten Wesentliches aus und strebt nicht nach Totali-
tit.>> Ambivalenz und Ereignishaftigkeit werden iiber die Analyse von
choreographischen und dramaturgischen Verfahren wie Bewegungs-
beziehungsweise Gestenanalyse re-konstruiert.

EXKURS: ANTIKENKONSTRUKTIONEN UND -REZEPTIONEN

Diskursgeschichtlich betrachtet ist das Tragische bis in die frithe
Moderne unmittelbar mit der Frage der Antikenkonstruktion und
-rezeption verbunden. Die Verschiebung des kiinstlerischen und theore-

31 Vgl. Bergemann, Lutz; Donike, Martin; Schirrmeister, Albert; Toepfer, Georg; Weit-

brecht, Julia: Transformation. Ein Konzept zur Erforschung kulturellen Wandels. In:

Bohme, Hartmut (Hg.): Transformation. Ein Konzept zur Erforschung kulturellen

Wandels. Miinchen: Wilhelm Fink, 2011, 39-56, hier 43.
32 Geste® ist kein universell zu fassender Begriff. Thre Funktion wie Erscheinungsform
ist komplex und kontextbezogen. Eine vorlaufige und einleitende Annaherung erlau-
ben Christoph Wolf und Erika Fischer-Lichte mit folgender Begriffskonturierung:
»Gesten [...] sind Bewegungen des Korpers, die auf Adressaten gerichtet eine geteilte
Intentionalitiat zum Ausdruck und zur Darstellung bringen. Sie werden in mimetischen
Prozessen hervorgebracht und verstanden: sie spielen fiir die menschliche Kommuni-
kation, das kulturelle Leben und die Kiinste eine zentrale Rolle. Gesten sind performa-
tiv, d.h. sie werden inszeniert und aufgefiihrt; sie gestalten Gemeinschaft, menschliche
Kooperation und asthetische Produktion. Sie zeigen etwas und zeigen dabei sich selbst;
sie sind ludisch und selbstreferentiell.“ Wulf, Christoph; Fischer-Lichte, Erika: Einlei-
tung. In: Wulf/Fischer-Lichte, Gesten, 9-20, hier 13.
33 Es wire sicher noch aufschlussreich, die ,,signature pieces“ Der gerichte Agamemnon
(1771) und Excelsior (1881) in Hinblick auf die Erorterung der Inszenierung des Tra-
gischen mit einem Beispiel aus der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts zu erweitern.
Der (kiinstlerische, theoretische, dsthetische) Paradigmenwechsel in der Antikenrezep-
tion (vom Klassischen zum Archaischen) und seine Auswirkungen auf den Tanz um
1900 ist allerdings in der Tanzforschung bereits untersucht und hervorragend erortert
worden. Vgl. beispielsweise Brandstetter, Tanz-Lektiiren.
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tischen Interesses von klassischer zu archaischer Antike fihrt zu einem
,Kontinuititsbruch“ am Ende des 19. Jahrhunderts.>

Die Antike wurde in der langen Geschichte des Tanzes zur Referenz
— in Theorie wie in der Praxis, motivisch und inhaltlich wie struktu-
rell. Wenn man ihr Werden anerkennt, sie nicht nur als Gewesenes sieht
und den Transformationsaspekt hervorhebt, dann zeigt sich ihre Her-
vorbringungsqualitat: ,,Indem die Antike zum privilegierten oder pole-
mischen Objekt von Wissensprozessen, kiinstlerischen Adaptionen und
ideologischen Aushandlungen wird, funktioniert das dabei entworfene
Antike-Bild als Selbstartikulation der jeweiligen Aufnahmekultur.“?

Der Tanz der europdischen Neuzeit ringt um sein Selbst-Verstind-
nis, gerade weil er nicht eindeutig zuordenbar ist, und versucht sich — in
seinen Tanzgeschichtsschreibungen wie in theoretischen Reflexionen —
tber die Antikenreferenz zu legitimieren. Eine diskurshistorische und
-analytische Betrachtung vermag diese kulturellen Konstruktionspro-
zesse zu verdeutlichen, und das wird in dieser Studie auch in mancher
Hinsicht — wenn auch nicht prioritir — erfolgen. Die Perspektivierung
erfolgt unter folgenden Primissen: Eine Antikenreferenz kann zugleich
konstruktiv und rezeptiv sein; Rezeption ist ohne Konstruktion nicht
moglich und vice versa. In diesem Sinne wird die Antike durch kreative
wie zerstorerische Transformationsprozesse immer wieder neu hervor-
gebracht und erfunden.®®

Diese Studie definiert Antikenkonstruktionen und -rezeptionen als
Kontexte fur das resonierende Tragische im europaischen Tanztheater,
das anhand von Der gerichte Agamemmnon (1771) und Excelsior (1881)
exemplifiziert wird. Historisch betrachtet lasst sich die Antike in der
Zeit des Reformballetts im 18. Jahrhundert als Katalysator bestimmen,
durch den tanztheatrale Inszenierungsverfahren hochgradig dynamisiert

34 Vgl. Seidensticker, Bernd: Vorwort. In: Seidensticker, Bernd; Vohler, Martin (Hg.):

Urgeschichten der Moderne. Die Antike im 20. Jabrbundert. Stuttgart: Metzler, 2001,
VII-X, hier VII.

Website des deutschen Sonderforschungsbereichs 644 , Transformationen der
Antike“, http://www.sfb-antike.de/de/kurzprofil-des-sfb/langfassung/ (12.12.2012).
,»Grundsitzlich ist jede Transformation durch einen Referenzbereich und einen Auf-

35

36

nahmebereich gekennzeichnet. Aus dem Referenzbereich wird ein Aspekt selegiert,
wobei diese Auswahl bereits eine Konstruktion darstellt. Transformationen erzeugen
dabei sowohl Verianderungen des Referenzbereichs wie des Aufnahmebereichs. Sie
fithren dadurch zu ,Neuem‘ im doppelten Sinn, namlich zu Neufigurationen sowohl
innerhalb der Referenz- wie innerhalb der Aufnahmekultur. http://www.sfb-antike.
de/de/kurzprofil-des-sfb/langfassung/ (12.12.2012).
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und beschleunigt werden. In der Moderne hat die Antike schliefSlich die
Funktion eines Filters, der das Alte vom Neuen trennt und der nur fiir
einzelne Elemente, die anschliefSend hybridisiert werden konnen, durch-
lassig ist. Im 18. und im 19. Jahrhundert zeigt sich noch ein explizit
diskursiver Bezug auf die Antike, der die tanztheatralen Inszenierungen
rahmt, auch wenn sich das Tragische als Figur der Ambivalenz und im
Sinne der Ereignishaftigkeit jenseits von Antikenkonstruktionen und
-rezeptionen bewegt.

Das ,Klassische“ als Denkfigur ist ein Sonderfall, tiber das sich
nach Salvatore Settis’ Studie Die Zukunft des ,Klassischen®. Eine
Idee im Wandel der Zeit bestimmte Identitats- und Alteritatsmuster
erkennen lassen, die auch fiir die Tanzforschung von Relevanz zu sein
scheinen. Im 20. Jahrhundert existieren demnach zwei Sichtweisen des
»Klassischen“, die nicht als Gegensatz entstanden sind, aber sich den-
noch heute so prasentieren: ,,Die erste ist tendenziell ahistorisch und
betrachtet das ,Klassische als ein unverdnderliches, ewig giiltiges, weder
an Raum noch Zeit gebundenes System universeller Werte, die durch
eine gliickliche Fligung von Griechen entwickelt, von Romern tibernom-
men und verbreitet schlieflich bis zu uns gelangt sind.“%” Fine zweite
Sichtweise versucht das , klassische® Altertum in seinen historischen
Kontext zu stellen, verschiedene Phasen (und innere Widerspriiche und
Segmente) wie interkulturelle Beziehungen herauszuarbeiten. Dabei
wird die glatte, ahistorische Klassizitat aufgebrochen bis zu ihrer Zer-
storung, an der sich wiederum Diskurse und Vorstellungen der moder-
nen Geschichte und Kultur festmachen lassen. Gerade diese substan-
zielle Offenheit der zutiefst hybriden Kulturen der Antike, die Identifi-
kationen (im Sinne der zyklischen ,klassischen“ Wiedergeburten) wie
Alteritatskonzepte hervorgebracht hat, verlangt in einer gegenwartigen
Auseinandersetzung eine ,strenge intellektuelle Disziplin®, um das

“38 in ihren Konstruktionen wie

zutiefst Uberraschende und Fremde
Rezeptionen greifbar zu machen. In dieser aktuellen rhetorischen Per-
spektivierung der Antike als ,substanzielle Offenheit“ und ihrer Anno-
tation als ,,Uberraschendes und Fremdes® ist der Aspekt des Ereignis-

haften implizit mitgedacht.*

37 Settis, Salvatore: Die Zukunft des ,Klassischen®. Eine Idee im Wandel der Zeit. Ber-
lin: Wagenbach, 2009, 81.
38 Settis, Die Zukunft des ,Klassischen*, 98.

39 Vgl. dazu auch die aktuellen Erkenntnisse zum Rhetorischen und Performativen wie
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Doch signifikant haufiger verweisen Begriffe wie Abwesenheit,
Absenz, Negation nicht nur auf den Entzug der Antike als Referenzsy-
stem flr tanztheoretische Diskurse, sondern auch auf einen generellen
suntragischen Zeitgeist“.“’ Ist die Antike, die so lange unsere Kultur
bestimmt hat, zum Gespenst geworden? Dieser Satz scheint Uberzeich-
net, doch er vermag angesichts der gegenwirtigen Wende von einer
analogen zur digitalen Welt den Zeitgeist zu beschreiben. Das Wissen
von der Antike ist nicht mehr Allgemeinbildung, sondern wird in der
medialen Kultur zur konventionellen und leblosen Floskel, zum post-
modernen und aus dem Kontext gelosten Zitat: ,,Die Antike erstarrt
zur Tkone“.*! Es kann beobachtet werden, dass die Antike aus der allge-
meinen Kultur und den Bildungsgingen radikal verdringt wird. Damit
einher geht der Verlust des Bewusstseins von Prozessen, die zum Beispiel
verschiedene Formen und Formeln des Klassischen oder Archaischen in
der europdischen Neuzeit hervorbrachten.

Auch das jahrhundertelang tradierte Wissen um Mythen als Reser-
voir der Sichtbarmachung, Verdeutlichung und Verkorperung von
sozialen Energien, mittels derer Fragen der Kommunikation, Interak-
tion und Partizipation verhandelt wurden, scheint sich nur mehr an der
Peripherie (und als Spezialwissen der einschldgigen akademischen Dis-
ziplinen) lokalisieren zu lassen. An die Stelle des vielschichtigen Ver-
gangenen tritt aktuell vermehrt die Stereotypisierung, die Reductio ad
unum und die Marginalisierung der immensen Komplexitat der (anti-
ken) Kulturen. Dieser Prozess des tiefgreifenden kulturellen Wandels
geht mit dem Verlust des historischen Gedachtnisses von Europa einher,
»es identifiziert die eigene Tradition nur mehr mit der Moderne, d.h.
mit den als unbestreitbar anerkannten Werten.“*

Die europdische Kunst der Neuzeit bis in die ersten Dekaden des
20. Jahrhunderts ist durch ein zyklisches Modell bestimmbar. Exem-
plarisch wird das in wiederkehrenden Querelles des Anciens et Moder-
nes, die ,,Altes“ und ,,Neues“ miteinander in Beziehung setzen, kon-
kurrenzieren lassen, verhandeln und ideologisieren, in denen also das
Neue in Referenz zum Tradierten bestimmbar ist und so zukunftiges

zur Modellierung von Fremdheit im Tanztheater des 19. Jahrhunderts in: Jeschke;
Haitzinger; Vettermann, Interaktion und Rhythmus.
4 Bohrer, Karl Heinz: Grofler Stil. Form und Formlosigkeit in der Moderne. Miinchen:
Hanser, 2007, 384.
41 Settis, Die Zukunft des ,,Klassischen®, 91.

42 Settis, Die Zukunft des ,,Klassischen®, 13.
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Potential hat. Das Konzept des ,,Zeitgenossischen ist im Vergleich
allumfassend und in weiterem Sinne antizyklisch und konkurrenzlos.
Zwar ist jede Kunst, die zu einer bestimmten Zeit produziert wurde,
»zeitgenossisch“ gewesen, und dennoch wurde der Begriff ,,Zeitgenos-
sische Kunst“ in den letzten Dekaden zu einem Allgemeinplatz in den
Medien und der Gesellschaft. Wie Hans Ulrich Obrist in ,Manifestos
for the Future® ausfihrt, verweist diese Verflachung auf eine rein ,,tem-
pordre“ Markierung, und als einfacher Hinweis auf das ,,Jetzt* entzieht
sie sich dadurch kritischen, ideologischen oder historiographischen Per-
spektivierungen:

,»It appears not to require any lengthy unraveling of that kind that Baude-
laire, for example, felt to be required of the ,modern‘, whose sense of the
,the contingent® linked an orientation towards the future to a break with

traditional values, and in particular to break with a cyclic conception of

time. < 43

Es ist offensichtlich, dass in unserer pluralistischen Kultur, die sich in
einem Umbruch von Analogem zu Digitalem befindet, Oberflichen-
vernetzungen verbreiteter sind als tiefe Durchdringungen und eine
gewisse (innere) Bedingtheit, die eine Notwendigkeit fiir das Tragische
als Ereignis zu sein scheint. Dennoch prasentiert sich das Verhaltnis
von Tragischem und Gegenwartskunst als komplexer als es eine kul-
turpessimistische Sicht vorschlagt. Wenn die gegenwartige Kunst unter
anderem auch von leerem Eklektizismus, Googlyfizierung und Indiffe-
renz zeugt,™ kann man von diesen Phinomenen nicht auf das Ganze
und die Nicht-Mehr-Existenz des Tragischen schliefSen. Eine wichtige
Verbindungslinie ist die Privilegierung der Ereignishaftigkeit. Auflerdem
scheinen wesentliche Aspekte der Gegenwartskunst — wie Entgrenzung,
Partizipation, Transmedialitit und Erfahrung — in den historischen Dis-

kursen iiber das Tragische unter anderem Namen aufgetreten zu sein.?

4 Obrist, Hans Ulrich: Manifestos for the Future. http://www.e-flux.com/journal/

view/104 (13.05.2010).

4 Vgl. dazu auch Rebentisch, Theorien zur Gegemwartskunst, 11-13.

% Eine genauere Studie dazu ist ein Forschungsdesiderat.
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ZUM ANTIKEN TRAGISCHEN
ALS METHODE

Die einleitenden Ausfiihrungen zum antiken Tragischen sind nicht als
Modell zu verstehen, das auf andere historische Kontexte iibertragen
wird. Vielmehr prisentieren sich die mit Pathos, Chor/Chorischem und
Phantasma/Mimesis verbundenen Aspekte der Widerfahrnis, der Dar-
stellbarkeit, der Figuren und Figurationen der Anwesenheit/Abwesen-
heit als Kristallisationspunkte, als produktives Instrumentarium oder
besser noch als Methode zur Verhandlung der Resonanzen des Tra-
gischen im 18. und 19. Jahrhundert.

PATHOS: WIDERFAHRNIS UND DARSTELLBARKEIT

Im zeitgenossischen philosophischen Diskurs wird die Macht und
Machtigkeit des Pathos wiederentdeckt. Bernhard Waldenfels spricht
von einer ,,Geburt des Theaters aus dem Pathos®, das mit Aristoteles
auf die Katharsis tibertragen wurde und nun wieder enger auf Sich-
Bewegen und Bewegt-Werden als Affekterfahrung bezogen wird.

»Was seit Jahrhunderten unter dem Stichwort der Katharsis beschworen
wird, spricht fur eine Geburt des Theaters aus dem Pathos. Die kathar-
tische Wirkung ware von daher neu zu bedenken, nicht als Reinigung der
Gefiihle, auch nicht als Reinigung von Gefiihlen, wie die zwiefache Uber-
setzung der Tragodienbestimmung aus der aristotelischen Poetik lautet,
sondern als eine Steigerungsform des Pathos, als ein besonderer Umgang
mit dem, was uns zustoflt und erregt. E-Motionen sind Motionen, Bewe-
gungen, in die man gerit, keine Zustinde, die man hat, Ahnliches gilt fiir
Af-fekte, in denen uns buchstiblich etwas angetan wird.“4°

In der Antike vor der philosophischen Aufklirung bezeichnet Pathos
nicht wie im heutigen Verstindnis einen Seelenzustand, sondern das,
»,was einer Person oder Sache widerfihrt. In diesem Sinn kann jede

Verinderung, auch die Verinderung von Dingen, pathos heifsen.«*’

4 YWaldenfels, Bernhard: Sinne und Kiinste im Wechselspiel. Modi dsthetischer Erfah-
rung. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2010, 276.
47 Picht, Georg: Kunst und Mythos. Stuttgart: Klett-Cotta, 1986, 439, Anm. 3.
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Uber den Begriff des Pathos manifestiert sich eine ,,Spannung zwischen
anthropologischer Konstanz und historischer und kultureller Variabili-
tit“ von Gefiihlen und deren Darstellung.*® Lust, Zorn, Angst, Freude,
Mitleid, Hoffnung, Furcht sind in der antiken Vorstellung keine inne-
ren Gefiihle, sondern stofSen (einem) von aufSen zu. Die grofSangelegte
Individuation von Affekten bis zur Etablierung einer Gefiihlskultur ist
erst um 1750 zu verorten. ,,Widerfahrnis* ist neben Erschiitterung und
Leidenschaft die genaueste Entsprechung von Pathos in der Antike:
»Das mythische Denken hat also Phinomene, die wir als innerseelische
Gestimmtheiten, Gefiithle oder Erregungen verstehen, in ihrer objektiven
Gestalt vor Augen — in einem vollig anderen Modus mithin, als wir in
unserer psychologischen Denkungsart Gefiihle verstehen.“*’ Als thea-
trale Kategorie meint es eine Intensitit, die sich sowohl auf ein schau-
derhaftes Ereignis wie auf das von diesem Ereignis provozierte Gefiihl
bezieht. In der antiken Pathosvorstellung sind Aktion und Wirkung
nicht unterschieden, es entfaltet sich vielmehr ein komplexes Verhilt-
nis von auslosendem Ereignis und ausgelostem Affekt. Typische Aus-
l6ser des Pathos sind auflerordentliche Ereignisse, furcht- und mitleid-
erregende Szenen und Katastrophen aller Art, die mit heftigen Affek-
ten und Handlungsdruck einhergehen.’® Der Modus seiner Erfahrung
ist gewaltsam, exzessiv und ekstatisch. Die Etymologie von Pathos,
Pathéma, Pathémata verweist auf ein Leiden, bei dem das Innere des
Menschen, die Psyche noch nicht als eigener Bereich von der AufSenwelt
unterschieden war: ,,Pathos bezeichnete [...] eine Einheit von Ereignis
und Reaktion, [nicht] die Bewegung oder den Zustand der psyché, die
vom Ereignis oder ,Ungliick® verursacht werden: das ,Erlebnis‘.“>! Die
Internalisierung des Pathos und die Differenzierung von Ereignis und
Erlebnis werden in den Resonanzen des Tragischen von entscheidender
Bedeutung sein.

Der Gegenpol von Pathos als Widerfahrnis ist in der Antike die
Trias von Praxis, Poesis und Ergon, die mit Tun und Handlung verbun-
den sind. AufSerdem ist, wie Salvatore Settis in seinem Artikel ,Pathos

48 Zumbusch, Probleme mit dem Pathos, 8.

4 Bohme, Hartmut: Vom Phobos zur Angst. Zur Begriffs- und Transformationsge-
schichte der Angst. In: Harbsmeier, Michael; Mockel, Sebastian (Hg.): Pathos, Affekt,
Emotion. Transformationen der Antike. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2009, 154-
184, hier 160.

Vgl. Dachselt, Rainer: Pathos. Tradition und Aktualitit einer vergessenen Kategorie
der Poetik. Heidelberg: Winterverlag, 2003, 31.

51 Dachselt, Pathos, 19.

50
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und Ethos. Morphologie und Funktion® nachweist, die Koppelung von
Ethos und Pathos in der griechischen Kultur tief verankert:

»Ethos bezeichnet den Charakter eines Individuums in seinen bestan-
digen Elementen, in seinen Verhaltenskonstanten, wahrend Pathos (mit
[...] ,leiden® verbunden) die voriibergehenden, momentanen seelischen
Erregungen, sowohl in einem sehr weiten als auch im engeren Sinn, kenn-
zeichnet. [...] Im engeren Sinne kennzeichnet Pathos die Emotionen und
leidenschaftliche Erregtheit der Seele als innere Redaktion auf dufere

Ereignisse.“>

In der Antike hat es bis zu seiner Umdeutung um etwa 400 v. Chr.
Ereignisqualitit: ,,Pathos bedeutet, daf§ wir von etwas getroffen sind,
und zwar derart, dafs dieses Wovon weder in einem vorgiangigen Was
fundiert, noch in einem nachtriglich erzielten Wozu aufgehoben ist.“
Der sprunghafte Wechsel von einem Zustand bedingt ein AufSer-Sich-
Geraten, das im Theater als Intensivierungsverfahren eingesetzt und
kinstlich hergestellt wird. Das Pathos als kleines Ereignis fordert das
Ethos heraus, das ,in der besonderen Art [besteht], seine Gefiihls-
regungen zu kontrollieren (bzw. nicht zu kontrollieren)“.”* Bernhard
Waldenfels spricht von einem ,,pathetischen Impuls®, der fur das Thea-
ter bestimmend ist:

»~Am Anfang steht nicht jemand, der oder die von sich aus handelt, son-
dern jemand, dem oder der etwas geschieht. Am Anfang steht ein Patient
und kein Akteur. Es gibt einen Geschehenstiberschuf§ in allem Handeln
wie auch in allem Sprechen. Was sich ereignet, kann unter bestimm-
ten Bedingungen als Handlung verstanden werden, es ist aber mehr und
anders als das. Jede Handlung, auch jede Sprechhandlung tragt Ziige einer
Fremdhandlung, sofern sie anderswo beginnt, bei dem, was uns reizt, uns

2 Settis, Pathos und Ethos, 35.

53 Waldenfels, Bernhard: Zwischen Pathos und Response. In: Waldenfels, Bernhard:
Grundmotive einer Phanomenologie des Fremden. Frankfurt am Main: Suhrkamp,
2006, 34-55, hier 43.

54 Settis, Pathos und Ethos, 34. Hier konnte man Verbindungen zu aktuelleren Thea-

tertheorien wie der von Erika Fischer-Lichte herstellen. Sie bezeichnet die spezifische

asthetische Theatererfahrung als ,,Schwellenerfahrung“. Wahrend einer Auffiihrung
entsteht durch das mehrmalige Umspringen zwischen der Ordnung der Reprisentation
zur Ordnung der Prasenz ein Zustand der Instabilitit, der den Wahrnehmenden in
einen ,,Schwellenzustand“ versetzt. Kontrollverlust und der Versuch der Stabilisierung
der Wahrnehmung bringen das theatrale Ereignis durch diese stindigen Transforma-
tionsprozesse erst hervor. Vgl. Fischer-Lichte, Erika: Einleitende Thesen zum Auffiih-
rungsbegriff. In: Fischer-Lichte, Erika; Risi, Clemens; Roselt, Jens (Hg.): Kunst der
Auffiihrung — Auffiibrung der Kunst. Berlin: Theater der Zeit, 2004, 11-26.
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anzieht oder abstofst, stort oder befliigelt und unser Handeln in Gang setzt.
Die mimetische Differenz zwischen dem Darzustellenden und dem Dar-
stellenden ruht also nicht in sich selbst, sondern weist tiber sich hinaus.
Was zur Darstellung dringt und nicht schon einem Darstellungsrepertoire
gehort, ist auf gewisse Weise undarstellbar. Zu dieser Einsicht bedarf es
keiner besonderen Weise des Erhabenen und keines speziellen Darstel-
lungsverbots. Das Undarstellbare ist nicht jenseits der Darstellung zu fin-
den, sondern in ihr. Undarstellbar ist genau das, wovon der Darstellende
getroffen ist und worauf er mit seinen Darstellungskiinsten antwortet. Die
mimetische Differenz zerdehnt sich und nimmt die Form einer Diastase
an, in der das Pathos als das, was uns widerfahrt und die Response als

das, was von uns selbst ausgeht, auseinandertreten, geschieden durch einen

zeitriumlichen Hiatus.“>’

Das Pathos wird im Sinne der Antike perspektiviert, nimlich als ereig-
nishaft, als Geschehenstiberschuss, als etwas tiber die Handlung Hinaus-
weisendes. Es kommt aktuell wieder zu einem Tremendum von Hand-
lung als Grund der Tragodie. Der Pathosdiskurs beriihrt die Frage der
Darstellbarkeit, das Pathos (zer-)stort die Grenze zum Undarstellbaren.
Und Pathos widerfahrt — und das ist nicht zu vergessen — dem Korper.
Der Widerfahrnis von Pathos im Theater steht seine Verkorperung
gegeniiber. Das Pathos wird im Korper des Darstellers aufgerufen,
kunstlich erzeugt und modelliert (durch Bewegungen, Gesten, Sprache)
— er macht sich jemandem mit und durch seinen Korper dhnlich, dem
Pathos widerfahrt —, um die Widerfahrnis (fiir das Publikum) im thea-
tralen Ereignis zu ermoglichen. Und Pathos bedingt einen Uberschuss,
der schliefSlich Kunst ausmacht im Sinne von Jean-Luc Nancy: ,,[U]nd
vermutlich gibt es vorldufig keine andere Definition der Kunst als das

“ Tangz ist eine

UberflieRen und Ubertragen iiber die Zeichen hinaus.
Kunst, in der es am konsequentesten zu diesem Uberschuss kommt, da
die Modellierung von Kérperlichkeit und Bewegung die Zeichenhaftig-
keit zumindest herausfordert. Auch richtet sich der Blick auf die Ereig-
nishaftigkeit, die Gegenwartigkeit: ,,Das Pathos, das immer wieder neu
geschieht, selbst wenn sich vieles daran wiederholt, ldsst sich nicht vor-

weg inszenieren, es ist immer wieder neu aufzufithren.«>’

Bei Aristoteles zeigt sich die Neubestimmung des Pathos, in der seine
alte Bedeutung noch mitschwingt und es gleichzeitig zur Befreiung

% Waldenfels, Sinne und Kiinste, 274-275.
6 Nancy, Jean-Luc: Am Grund der Bilder. Ziirich: Diaphanes, 2006, 49.
57 Waldenfels, Sinne und Kiinste, 277.
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von der Ubermacht der Widerfahrnis zu einer Einforderung von kri-
tischer Beurteilung und kontrolliertem Umgang kommt: ,,Die abend-
landische Philosophie beginnt als ,,Patho-logie®, als repressiver Diskurs,
der die Patheme (im Sinne affizierender Ereignisse) entwurzelt, ihre
Krifte philosophisch aneignet und so kontrollierbar macht.“>® In Ari-
stoteles’ Metaphysik wird der Einschluss von ,,Potenz oder Aktualitdt
eines Wechsels“ deutlich, und in der Nikomachischen Ethik kommt
es zur Bestimmung von Pathé als ,,Empfindungen, die von Lust oder
Unlust begleitet sind.“> Platon erkennt die Erregung der starken
Affekte im Theater, die durch tragisch inszenierte Leidenschaften her-
vorgerufen werden, und exkludiert sie (wie die Trugbilder der Male-
rei) aus der Polis.®® Bei Aristoteles ist keine eindeutige Grenze zwischen
Gefiihlen und Affekten markiert. Es existieren in seinen verschiedenen
Schriften jeweilige Auflistungen von Emotionen, die sich nur zum Teil
entsprechen.®’ Das Pathos wird als einer der wichtigsten Begriffe der
Poetik etabliert: ,,Die Darstellung von Affekten in der Sprache, die
rhetorischen, philosophischen und theologischen Pathosbegriffe zeugen
von dem Bemiihen, ein unsichtbares und unberiihrbares Geschehen im
Korper zu objektivieren.“®?

Zwei Aspekte scheinen fiur die (tanz-)theatrale Rezeption von
Pathos von besonderer Relevanz. Erstens der unmittelbare Zusammen-
hang von Pathos und Lust und Schmerz, wobei sich Pathos ausdiffe-
renziert in Begierde, Zorn, Furcht, Zuversicht, Neid, Freude, Freund-

8 Busch, Kathrin; Darmann, Iris: Einleitung. In: Busch, Kathrin; Darmann, Iris (Hg.):

Pathos. Konturen eines kulturwissenschaftlichen Grundbegriffs. Bielefeld: transcript,

2007, 7-33, hier 8.
% Vgl. Gessmann, Martin: Pathos/Pathetisch: In: Barck et al., Asthetische Grundbegriffe,

Bd. 4, 2002, 724-739, hier 724.
60 Denn um 400 v. Chr. ist ein philosophischer Stand erreicht, auf dem phobos, eris
oder eros ihre Macht an die Selbstregulierungskrafte der autonomen Seele abgetre-
ten haben. [...] Damit [...] werden Gefiihle tiberhaupt tendenziell zu (intentionalen)
Momenten der Innenwelt eines Subjekts.“ Bohme, Vom Phobos zur Angst, 164-165.
61 Den meisten Listen sind die drei Emotionen Zorn (orgé, thymos), Furcht (phobos)
und Mitleid (eleos) zugeordnet. Begierde (epithymia) findet sich nur in den Listen der
Ethiken, nicht aber in der Rbetorik und in Uber die Seele. Die Liste aus der Nikoma-
chischen Ethik ist die lingste, aber auch sie ist nicht vollstindig. In ihr fehlen Scham
(aidés), Dankbarkeit (charis) und Entriistung (nemesis). AufSer der Liste in Uber die
Seele ist den anderen der verallgemeinernde Verweis auf Lust und Schmerz gemein-
sam.“ Krajczynski, Jakub; Rapp, Christof: Emotionen in der antiken Philosophie.
Definitionen und Kataloge. In: Harbsmeier, Pathos, Affekt, Emotion, 4778, hier 64.
%2 Dachselt, Pathos, 10.
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lichkeit, Hass, Sehnsucht, Ehrgeiz und Mitleid.®> Zweitens die Veror-
tung der ,, Widerfahrnisse der Seele“ im Korper:** Wie es scheint, sind
auch alle Affekte mit dem Korper verbunden: Mut, Sanftmut, Furcht,
Mitleid, Wagemut, ferner Freude, Lieben und Hassen. Zugleich mit
ihnen nimlich erleidet der Korper (Leib) etwas.®

Bei Aristoteles ist das Pathos noch ein Widerfahrnis, allerdings han-
delt es sich nicht mehr um ein Widerfahrnis per se, sondern um ,, Wider-
fahrnisse der Seele“. Mit dieser Umdeutung kann schliefSlich Urteil und
Aktivitdt im Umgang damit eingefordert werden, da es nicht mehr das
Phinomen ist, das plotzlich, unerwartet und ekstatisch hereinbricht.
Das heifst, es kommt allmihlich zu einer Interdependenz von Gefihlen
und Urteilen. Aristoteles entwickelt — so konnte man es wohl nennen —
eine neue Theorie der Gefiihle, die Form (geistiges Urteil) und Materie
(organischer Korper) zusammenzufiihren versucht:

»Auf verschiedene Weise aber wiirden der Physiker und der Dialektiker
uber jeden der Affekte handeln, z. B. was Zorn ist. Der eine wiirde ihn
namlich als Streben nach Wiedervergeltung des Schmerzes oder dhnlich
definieren, der andere als Sieden des Blutes, das um das Herz fliefst und
warm ist. Der eine gibt von den Affekten die Materie wieder, der andere
die Form und den Begriff.«®

SchliefSlich werden bei Aristoteles Widerfahrnisse mit Lust und Schmerz
verbunden, die wiederum zu zentralen Kategorien seiner Tragddientheo-
rie werden. Die Erregung dieser hochst starken Affekte wird der Trago-
die zugeschrieben — auch wenn die Wirkung in die Imagination gedrangt

6 Vgl. Aristoteles: Nikomachische Ethik. Zweites Buch, 1105b 21-23. In: Aristoteles:
Die Nikomachische Ethik. Ubersetzt und mit einer Einfithrung und Erliuterung verse-
hen von Olof Gigon. Miinchen: Deutscher Taschenbuchverlag, 1991.

64 Vgl. Gessmann, Pathos/Pathetisch, 724. Und weiter: ,,Die Stoa verengt spiter die

Bedeutung des Pathos auf einen Seeleneffekt, der einer ,perturbatio® einer Verwirrung

der Seele gleichkommt als Folge einer ,animi commotio‘, einer Bewegung der Seele

,aversa a recta ratione contra naturam‘ (Cicero), naturwidrig und von der rechten Ver-

nunft abgewandt. Die medizinische Ableitung des Pathologischen schliefst sich diesem

Wortgebrauch an.“ (725). In der Diskursivierung des Pathos im 19. Jahrhundert wird

dieser Aspekt als Patho-Logie, als eine zur Vernunft gebrachte Leidenschaft wieder

aufgegriffen.

% Vgl. Aristoteles: Uber die Seele. Buch I, Kapitel I, 403a16-18. In: Aristoteles: Uber die
Seele. Mit Einleitung, Ubersetzung (nach W. Theiler) und Kommentar herausgegeben
von Horst Seidl. Griechischer Text in der Edition von Wilhelm Biel und Otto Apelt.
Griechisch-Deutsch. Hamburg: Felix Meiner, 1995.

6 Aristoteles, Uber die Seele, 403a 24-403b 2.
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wird und so die unmittelbar korperliche Erfahrung weniger Gewichtung
bekommt: ,,Die Inszenierung vermag zwar die Zuschauer zu ergreifen;
sie ist jedoch das Kunstloseste und hat am wenigsten mit der Dichtung
zu tun. Denn die Wirkung der Tragodie kommt auch ohne Auffih-
rung und Schauspieler zustande.“” Die Affekterregung dient schlief3-
lich in einem gezielten Einsatz der Katharsis. Das Erleben von Phobos
und Eleos im tragischen ,Lesedrama“ (Friedrich Nietzsche) heifst bei
Aristoteles auch, diese zu kontrollieren oder kontrollierbar zu machen.
Aristoteles scheint sich der Erschiitterung des Korpers beim Erleben
des Tragischen in der Auffihrungspraxis bewusst zu sein, wenn er das
Pathos in der Poetik definiert als ,,ein verderbliches oder schmerzliches
Geschehen, wie z. B. Todesfille auf offener Biihne, heftige Schmerzen,
Verwundungen oder dergleichen mehr.“%® Auch das Pathos als Ereignis
erkennt er an, doch er ordnet es der Handlung zu und schrankt damit
implizit seine Wirkungsmichtigkeit ein.

In der antiken Tragddie scheint ein bestimmtes darstellerisches
Repertoire zur Darstellung von Schmerz, von Staunen oder von ande-
ren Pathoszustinden zu existieren. In der Poetik sagt Aristoteles, wenn
er Uber Tanz spricht, dass die Tanzer durch gewisse Schemata Cha-
raktereigenschaften (ethe), Gemiitsbewegungen (pathe) und Handlun-
gen (praxeis) nachahmen.®” Die Figuren der antiken Tragédie selbst
sind bei Aischylos und Euripides noch den tbermichtigen ergreifen-
den Michten der Pathemata ausgesetzt. Sie sind nach Hartmut Boh-
mes Interpretation sogar ,die handelnden Personen der Tragodie.“”°
Gefiihle sind im antiken Theater transsubjektiv und im mythischen Den-
ken atmosphirische Michte.”!

7 Aristoteles: Poetik. Ubersetzt und herausgegeben von Manfred Fuhrmann. Stuttgart:

Reclam, 1993, [Kapitel 4], 1450b, 25.

%8 Aristoteles, Poetik, [Kapitel 11], 1452b, 35.
% Vgl. Aristoteles, Poetik, [Kapitel 1], 1447a, 5. Salvatore Settis meint, dass ,,eine starke
klassifikatorische Spannung der Ausdrucks-Schemata der Figuren (beim Tanz oder in
der Malerei) in bezug auf Pathos und Ethos in der griechischen Kultur de facto vor-
handen war.“ Settis, Pathos und Ethos, 46.

70 Bohme, Vom Phobos zur Angst, 163.

71" Hartmut Bohme macht diesen Aspekt der Gefiihle bis in die Gegenwart geltend: ,,Es
gibt beides: die ergreifende Macht der Gefiihle und die kulturell gut stabilisierte Fahig-
keit des Menschen, Gefiihle zu verinnerlichen und damit auch kontrollierbar und
handhabbar zu machen. Zwischen diesen Polen liegt ein ganzes Spektrum der Moda-
lititen von Gefiihlen, deren Hauptleben sich zwischen diesen Polen entfaltet.“ Bohme,

Vom Phobos zur Angst, 161.
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Furcht (Phobos) ist fiir das theatrale Tragische am bestimmendsten.
In den antiken Dramen und Theorien/Philosophien finden sich unzih-
lige Sprachspuren, die auf dieses — den Korper ergreifende und zugleich
korperliche — Gefuihl verweisen. Das Herz rast, die Knie werden weich,
die Haare strauben sich, Schauder tiberkommt einen ... Furcht/Angst
ist wie alle Instinktresiduen performativ, doch von spezifisch hoher
Intensitit. Selbst in den hochartifiziellen Pathos-Darstellungen der Tra-
godie wird die Reaktion zunichst von der Ubermacht eines Ereignisses
erzwungen und ist noch mit keiner vernunftorientierten Erwigung ver-
bunden, die sich zwischen das Ereignis und die Reaktion schiebt. Pathos
ereignet sich — plotzlich, unerwartet —, und es kommt zu einer Verdnde-
rung, ja einer Entgrenzung von Korperlichkeit. Gleichzeitig bilden sich
kulturelle Techniken und Praktiken heraus, die Furcht/Angst kontrol-
lierbarer zu machen versuchen und auch formen.

»Die primdre Gegebenheitsweise von Angst ist nicht ihr Zeichenhaftes, das
wir zu entschlisseln hitten, sondern ihre leiblich sptrbare Prasenz. Diese
Einsicht gilt, auch wenn wir annehmen, dass die menschlichen Angste
kulturell tberformt, stilisiert, diszipliniert, anasthesiert oder gar kiinstlich
erregt werden, also historisch ausdifferenzierte Gefithlskulturen entstehen.
Kulturelle Techniken und Habitus haben sich um den Korper gelegt oder
sind sogar in ihn eingedrungen, so daf sich ,Pathosformeln‘ (Aby War-
burg) und kulturelle Bewiltigungsmuster der Angst gebildet haben.«”?

Die (Darstellenden) Kiinste haben dabei eine Sonderrolle, da sie Furcht
kunstlich herstellen und erregen. Dass dem so ist, steht aufSer Zweifel.
Nur das Wissen um Modellierungsprozesse des Korpers in einer histo-
rischen Ausdifferenzierung, seiner Pathosgesten und Pathosbewegungen,
ist kein leicht zugidngliches und bedingt einen ,,beweglichen Blick*“
(Claudia Jeschke). Denn Pathos manifestiert sich nicht nur als ikonische
Formel, sondern ist (auch) performativ. Die Herstellung von kiinstlichen
Erregungen zeigt kulturell und historisch verschiedene Ausformungen.’
Gerade tiber diese Modellierungsprozesse des Korpers existiert nur ein
bedingtes und kaum kanonisches Wissen. Gleichzeitig ist das Tragische
im Theater anachronistisch. Hartmut Bohme zeigt den Unterschied von
realer und kiinstlicher Angst auf:

72 Bohme, Vom Phobos zur Angst, 170-171.
73 Das Performative von Angsten bedeutet nicht nur, daf§ jede Angst sich verkorpert
und eine Form von Darstellung findet, sondern korperliche und kulturelle Schemata
der Angst erzeugen diese selbst. Das gilt fiir alle Gefiihle.“ Bohme, Vom Phobos zur

Angst, 172.
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»Es sind dies keine Angste, bei denen der Organismus auf gespiirte
Gefahren der realen Umgebung, sondern Angste, bei denen die Imagi-
nation auf fingierte Angstsituationen reagiert. Hier geniigt vollends die
Darstellung der Angst zu ihrer Erregung. Sie bleibt freilich im Schutz der
kunstlerischen Form, ohne deswegen zu blofSer Vorstellung zu verdiinnen.

Denn auch hier gilt, daf kiinstlerisch performierte Angste sich im Leser

oder Zuschauer verkorpern miissen, um iiberhaupt fithlbar zu werden.*”*

Die kiinstliche Herstellung von Angst operiert im Raum der Fiktiona-
lisierung. Wie sich ,kiinstlerisch performierte Angste“ im Betrachter —
und ich mochte hier den Akteur hinzufuigen — verkorpern konnen, bleibt
allerdings unbeantwortet. Angst oder alle theatralisierbaren Gefiihle
konnen einerseits atmospharisch sein oder sich singuldr in einer Figur
oder Figurenkonstellation (als bewegte, gestische (Inter-)Aktion) zeigen.
Folgt man diesen Gedanken, so kann Pathos im (Tanz-)Theater tiber
das Chorische und chorische Formationen als ,,iibermachtiges“ trans-
subjektives Kollektivphianomen in Erscheinung treten oder mittels spe-
zifisch modellierter Gesten- und Bewegungsfolgen erfahren werden und
somit widerfahren. In beiden Fallen ist die Ereignisverflechtung konsti-
tutiv fiir das Pathos.

CHOR/CHORISCHES: ZU FIGURATIONEN DER ANWESENHEIT

Das Chorische ist — neben den Akten der Fiktionalisierung — eine
Grundbedingung des Tragischen im antiken Theater, auf die sich die
tanztheatrale Rezeption in der Neuzeit mittelbar oder unmittelbar und
in unterschiedlicher Gewichtung bezieht. Schon in der Antike ist das
Chorische von Ambivalenzen bestimmt, da sich die inszenierte Gewalt
in der Tragodie und Tanz als Ausdruck der Freude (Homer) per se zu
widersprechen scheinen. Auflerdem gilt es, die agonale Qualitdt des
Tanzens in der griechischen Polis mitzudenken. Die Frage, wie sich das
Tragische als Pathos und das Tanzerische aufeinander beziehen lassen,
ist nicht nur fir die Tragodien des Aischylos, Sophokles und Euripi-
des bestimmend, sondern wird auch zum Verhandlungsgegenstand der
antiken Poetologie: ,,[...] Fille von chorischer Selbstreferentialitat wer-
den wir in den Chorliedern der Tragodie wiederfinden, wo auch die
vermeintliche ,Durchbrechung von Illusion“ — d. h. die scheinbare
Inkongruenz von chorlyrischer Aussage und Publikumserwartung — zum

74 Bshme, Vom Phobos zur Angst, 172.
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akuten Problem wird.“”> Die Bestimmung des Chores/des Chorischen
als selbstreferentiell wegen seiner vermeintlichen ,,Durchbrechung von
Illusion®“ und als Figuration des ,,Schon-da“ wird fiir die Resonanzen
des Tragischen im europdischen Tanztheater wesentlich.

»Der Chor ist alter als die Tragodie und kommt aus der Landschaft. Bevor
es uberhaupt Theateranlagen gab, bezeichnete der ,Chor‘ zunachst den
Platz, auf dem eine Gruppe Tanze und Gesange auffiihrte; spater wurde
dieser Platz Orchestra genannt. [...] Er zieht in das Theater ein und trans-
formiert es in einen Ort der Mitteilung. Die Theateranlage kann in wort-
wortlichem Sinn als ,Gelegenheit* der Mitteilung gelten, ist jedoch nicht ihr
Medium oder ihr ,Ort¢. Dieser wird erst durch den Chor gewahrleistet. Er
ist keine Kulisse fiir die Einzelfigur, sondern bildet ihr gegentiber wesent-

lich die Figur des ,Schon-da‘. In der Orchestra ist er fiur die gesamte Dauer

der Tragddie anwesend.“”°

In diesem Kontext kann die Funktion des tanzendes Chores in der
Antike nur angedeutet werden: Wesentlich erscheint seine eigentliche
rituelle Daseinsberechtigung, die durch die Rekontextualisierung im
Theater gleichzeitig eine Einbindung in das Geflige der Polis wie eine
Ubertragung in eine Kiinstlichkeit erfihrt: ,,In der Tat ist der Chor-
tanz innerhalb und auflerhalb der Tragodie ohne Bezug zum Fest und
damit zum Mythos und Ritus unvorstellbar.“”” Gleichzeitig etabliert
sich die Herstellung von (tragischer) Fiktion erst, als der Chorfiihrer
sich vom Chor 16st und diesem als Schauspieler gegentibertritt: ,,Der
Chor ist allein nicht zu denken.“’8 In der antiken Tragodie ist der Chor
eine Figuration der monstrosen Anwesenheit, der die Szenen des Nicht-
Prasentierbaren und der markierten Absenz im Spiel der tragischen
Figuren intensiviert. Seine Struktur und Funktion verdndern sich schon
in der Zeit von Aischylos zu Euripides nachhaltig: ,,Konnte der Chor
bei Aischylos noch Hauptfigur sein oder doch als unmittelbar von den
Ereignissen Betroffener erscheinen und aktiv in die Handlung eingrei-

75 Henrichs, Albert: ,, Warum soll ich denn tanzen?* Dionysisches im Chor der griechi-

schen Tragodie. Stuttgart: Teubner, 1996, 31.

76 Haf, Ulrike: Woher kommt der Chor? In: Enzelberger, Genia; Meister, Monika;
Schmitt, Stefanie (Hg.): Auftritt Chor. Formationen des Chorischen im gegemwartigen
Theater. Wien: Bohlau, 2012 (Maske und Kothurn. 58/1), 13-30, hier 19.

77" Henrichs, ,, Warum soll ich denn tanzen?*, 55.

78 Enzelberger, Genia; Meister, Monika; Schmitt, Stefanie: Vorwort. In: Enzelberger et

al., Auftritt Chor, 7-10, hier 7.
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fen, so wurde er zunehmend zum Betrachter oder Kommentator der
Ereignisse.“”’

Die antike Tragodie ist in den grofsen Dionysien (Marz/April), den
Festakten zu Ehren des Gottes Dionysos entstanden; ihre Auffithrung
ist neben dem agonalen Aspekt auch als Kultakt zu verstehen. Dionysos
gilt — wenn auch nicht im Kreise der zwolf olympischen Gotter — als
popularer Fest- und Theatergott. Die Festtage werden mit der Kunde
der Erscheinung des Gottes eingeleitet. Kurz vor dem Beginn wird das
Kultbild des Dionysos Eleuthereus in einem symbolischen Akt nach
Einbruch der Dunkelheit ins Heiligtum aufSerhalb der Stadtmauern
gebracht und von dort in einer Fackelprozession, die den Einzug des
Gottes in die Stadt wiederholen sollte, wieder in sein Heiligtum am Fuf3
der Akropolis geleitet.?’ Dionysos ist ein Gott der Erscheinung, und ihm
wird gemeinsam, im Miteinander begegnet.

Das Chorische per se ist in der Vorstellung des Tragischen (im dop-
pelten Sinne) prasent, darin ist sich die Forschung trotz der Leerstellen
im Wissen tiber den Weg von den frithen kultischen Chortinzen zum
institutionalisierten Theater im 5. Jahrhundert sicher: ,,Alle [verschie-
denen Theorien] suchen die Urspriinge des Theaters im Bereich des Dio-
nysoskults oder rechnen noch, wenn sie von nicht-dionysischen Brau-
chen und Ritualen ausgehen, mit deren frither Integration in den Kult
des Theatergotts.“8!

Die Tragodie ist in der Antike eine Auffihrungskunst. Das heif3t, es
gibt nur in der spaten Antike den Fall der Wiederholung von bestimm-
ten Stiicken. Regel ist, dass die Tragodien im Agon nur einmal gezeigt
werden. Auch die Lektire ist als sekunddr zu bewerten. Diese auffiih-
rungsbetonte Kunstform entfaltet sich im Moment, fir den Moment
und im/als Ereignis.

Diese Epiphanie des Tragischen (griech. ,epiphaneia“ (Erschei-
nung); aus ,epi“ (uber, darauf) und , phainomai® (sich zeigen)) zeigt
sich in der anerkannten Priasenz der Gotter, vor allem des (Theater-)
Gottes Dionysos, wie in der Verkorperung und dem Widerfahrnis von
Pathos. Sei es, dass es in Kongruenz und Synchronitit mit der mythi-
schen Handlung verlduft (Euripides) oder dass es gerade im Wider-
spruch zum Handlungsverlauf der Tragodie steht und so das tra-
gische Geschehen und die Vernichtung noch radikaler erscheinen lasst

79 Seidensticker, Bernd: Das antike Theater. Miinchen: Beck, 2010, 44.
80 Vgl. Seidensticker, Das antike Theater, 19.
81 Seidensticker, Das antike Theater, 12.
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(Sophokles). Strukturell ist die Tragodie durch ein Grundschema und
folgenden Ablauf bestimmt: Prolog, Parodos des Chors, vier bis sechs
Chorlieder (,,Stasima“), die das Drama gliedern und zwischen die die
Auftritte (,Epeisodia®) gesetzt wurden, Exodus des Chores.’? Diese
Form bleibt in der Antike Konvention im Sinne von einer Vereinbarung,
die sich auch mit den Reformen der Theaterbauten und der Umfunktio-
nalisierung des Chorischen nicht dndert, ja die Tragodie bleibt ,,in auf-
falliger Weise an die metrischen und strophischen Bauvorschriften der
Chor-Lyrik, vor allem aber auch an den mit ihr von Anfang an verbun-
denen dorischen Dialekt fixiert [...].“%? Es scheint dabei weniger um den
Logos der Sprache zu gehen, als um die Beachtung einer Form, von der
man glaubte, dass sie durch ihre spezifischen Anordnungen wie Rhyth-
misierungen das Tragische in Erscheinung zu bringen vermochte.

»Die Aktionen des Chors mufSten — bedingt durch die raumliche Entge-
gensetzung zur skene — in einem genau kalkulierten, kontrastreichen Bezug
zur jeweiligen, von den Schauspielern verkorperten Situation stehen. Sol-
che Spannungsbeziige zwischen Schauspielaktion und Chor-Arrangement,
auf die aus der Konfrontation der Chor- und Schauspielpartien in den
Texten zu schliefSen ist, werden wohl die Grundfigur der szenischen Spra-
che dieses Theaters gebildet haben, hauptsiachlich auf ihnen werden die
erzahlerischen Effekte und unausgesprochenen, dem Text nur latenten
Bedeutungen der Inszenierungen beruht haben. Jedenfalls ermoglichte die
Ausrichtung des Blicks der Zuschauer durch die Zentralachse plastische,
zugleich symmetrische und spannungsreiche Bildkompositionen, in den die
szenische Anordnung im Verhaltnis von Akteuren und Chor, unabhingig
vom gesprochenen Text, fur symbolische Handlungswirkungen genutzt
werden konnte. Sowohl das Verharren in den angestammten Spielorten
skene und orchestra als auch alle denkbaren Formen ihrer Annaherung,
Uberschreitung und neuerlichen Entfernung gewannen spezifische Bedeu-

tung fiir den jeweiligen Handlungszusammenhang. “%4

In der Architektur des Theaters mit Théatron (von ,théasthai“:
schauen, betrachten), also der Stitte des Zusehens, der Orchestra (von
,orchésthai“: tanzen), dem Auftrittsort des Chors und der Skene (von
»skené“: Zelt, Hutte), vor dem das Schauspiel prasentiert wird, mani-
festieren sich die Grundbedingungen des Tragischen, das heifst die

82 Vgl. Flashar, Helmut: Inszenierung der Antike. Das griechische Drama auf der Biibne

von der frithen Neuzeit bis zur Gegenwart. Munchen: Beck, 2009, 16.
8 Girshausen, Theo: Ursprungszeiten des Theaters. Das Theater der Antike. Berlin: Vor-
werk, 1999, 375.

84 Girshausen, Ursprungszeiten des Theaters, 375.
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gegenseitige Bedingtheit von Fiktivem und Chorischem, von Absenz und
Priasenz wie die damit einhergehende spezifische Weise der asthetischen
Rezeption raumlich. Die choreographische Anordnung von Chor und
Schauspiel ist fiir die Tragodie von besonderer Bedeutung, und das nicht
nur fiir die Herausbildung der ,,Grundfigur der szenischen Sprache die-
ses Theaters“, sondern auch im Sinne einer Modellierung von Kérper-
lichkeit in ihrem geteilten Mit-Sein, ihrer Teilhabe an einem theatralen
Ereignis. Es geht in der Konstruktion des Tragischen nicht ausschliefs-
lich oder hauptsiachlich um Sprache, auch wenn sie ein wichtiger Aspekt
ist. Erst durch die raumlichen Setzungen (Herstellung von Nahe und
Distanz, Etablierung von Blickrichtungen, Symmetrien...) wird das The-
ater zum Schauraum, in dem vielschichtige und komplexe Beziehungen
gestaltet werden. Girshausens Befund der Wichtigkeit von ,,symbo-
lischen Handlungswirkungen® im griechischen Theater kann erweitert
werden uber die jenseits von Bedeutung und Handlung stattfindenden
Aspekte, nimlich das, was man im zeitgenOssischen Diskurs das Per-
formative nennt.®> Es existieren mehrere Leerstellen im Wissen iiber die
antike Inszenierung. Zwei spiegeln sich in den diskursiven und tanzthe-
atralen Resonanzen des Tragischen wider: Erstens weif$ man wenig iiber
die konkrete Inszenierung von tragischen Figuren und Figurationen,
die Pathos in Erscheinung bringen sollen. Und zweitens behandelt das
antike Drama ,,den Chor wie einen Migranten, macht ihn notdurftig
fest, <8

Man kann davon ausgehen, dass das Chorische (als figurierte
Anordnung, als Rhythmisierung) in der Auffihrung der Tragodie eine
besondere Art der (Re-)Prasentation erfuhr. Der Chor war gleichzei-
tig szenische Figur und wurde durch eine vielschichtige Gruppe von

85 Dieser Perspektivwechsel, der unter dem Begriff ,,performative turn® den Diskurs
in den Kulturwissenschaften seit den 1990er Jahren bestimmt, erlaubt auch eine Re-
Vision des antiken Theaters und seiner vielschichtigen Rezeptionen. Jede Art der
Befassung mit Historie ist in diesem Denken per se eine Konstruktion und Trans-
formation und bedingt eine Erweiterung und Entgrenzung von tradierten analyti-
schen und methodischen Verfahren. Der Blick auf das antike Theater geht weg von
der Suche nach Regeln, Systemen und Ordnungen, deren Bedeutungsdimensionen
rekonstruiert werden sollen, hin zur re-konstruktiven Beobachtung von Auffiihren,
Darstellen, Machen, Ausstellen (von Korperlichkeit und Bewegung). Wesentlicher als
die textliche Reprasentation von Dramen wird die Suche nach performativen Spuren,
nach der Priasenz, dem Ereignis, dem Vollzug, der Inszenierungspraxis, dem in actu,
der Hervorbringung von Theatralitit.

86 Haf3, Woher kommt der Chor, 19.
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attischen Biirgern gebildet. Jedem Dichter wurde ein Chorege zugeteilt,
der die Aufstellung des Chors (in Hinblick auf Finanzierung, Proben,
Bezahlung) verantwortete und einen Grofteil der Kosten der Inszenie-
rung Ubernahm. Diese Aufgabe, die von reichen Polisbewohnern mehr
oder weniger freiwillig ibernommen wurde, war Biirgerpflicht, wie
auch die Teilnahme am Chor selbst. Dieser bestand aus zunichst zwolf
und dann 15 Choreuten. Man vermutet, dass die tragischen Chére in
der Regel von jungen attischen Minnern gebildet wurden. Uber die
Ausfihrung der Chortinze in der Antike ist wenig bekannt, und die
Abhandlungen iiber den Tanz in der Tragodie wie Sophokles’ Studie
Uber den Tanz oder Aristoxenos’ Uber den tragischen Tanz sind ver-
loren gegangen, doch deren ehemalige Existenz scheint die Bedeutung
von Bewegungen, Gesten und Haltungen des Chors fir das Pathos zu
bestitigen. Die Metrik der Chorlieder erlaubt gewisse Riickschliisse auf
die Rhythmik und somit auf das Tempo und auf die Ausdrucksqualitdt
des bewegten Korpers; man weifs, dass der Emméila als Chortanz der
Tragodie die Zuschreibung des ,,Wiirdevollen“ hatte und dass die cho-
reographischen Grundstrukturen der Theatertinze dhnlich waren: Alle
hatten — anders als der kreisformige Chortanz (,,kyklios chords“) des
Dithyrambus — in der Regel eine rechteckige Form. In der Tragodie und
im Satyrspiel bildeten die erst zwolf und dann 15 Choreuten erst vier,
dann fiinf Reihen a drei.’” Kreisrunde Formationen bildeten eher die
Ausnahme. Auch verweist die grofse Anzahl an in Sprache tibertragenen
Tanzfiguren (,s-chémata®) in den Tragodientexten auf eine gewisse
Kodifizierung von tdnzerischen Gesten und Bewegungen. Die Tragodi-
endichter schrieben nicht nur fiir eine einmalige Theaterauffiihrung, sie
verantworteten — zumindest in der Zeit des Aischylos — die Inszenierung
(das heiflt auch die raumlichen Setzungen® wie den Entwurf von Tanz-
formationen), die sie mit den Schauspielern und Choreuten einstudier-
ten.

87 Vgl. Seidensticker, Das antike Theater, 75.
88 Nicht zu beantworten ist die Frage, was der Chor, der nur in ganz seltenen Fillen
wihrend des Stiicks aus der Orchéstra aus- und wieder einzog, wihrend der reinen
Schauspielszenen getan hat und wo er positioniert war. Daf$ er die dramatische Ent-
wicklung, auch wenn er an vielen Szenen nicht beteiligt war, aufmerksam verfolgt
hat, ist ebenso sicher wie es wahrscheinlich ist, daf§ er, schon um den freien Blick
der Zuschauer auf die Schauspieler nicht einzuschranken, sich an einer der Seiten der
Orchéstra aufhielt. Wieweit er aber auch dort, wo uns der Text keinen Hinweis darauf
gibt, mit Gebarden und Bewegungen auf das Geschehen reagiert hat, muss offenblei-

ben.“ Seidensticker, Das antike Theater, 77.
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Man kann sich vorstellen, dass die physische Anstrengung, in vier
Sticken hintereinander (Tetralogie mit Satyrspiel) zu singen und zu
tanzen, wie auch die Gedichtnisleistung grofS gewesen sein mussten.®’
Diese aktive Teilnahme am Theatergeschehen wie auch der regelmafSige
Besuch einer Vielzahl von jahrlichen Auffithrungen, die selbstverstind-
licher Bestandteil im attischen Biirgerleben waren, formierte in meh-
rerlei Hinsicht ein hochst kompetentes Publikum.”® Dieses vermochte
sich nicht nur referentiell auf das Tragische als grofSes Ereignis, sondern

auch auf das Pathos als kleines Ereignis zu beziehen.

Der Chor in der Tragodie ist eng verbunden mit der Erfahrung der
Polis, dem Gesellschaftlichen und Politischen. Seine Zeugenschaft
bezieht sich auf tatsachliche wie fiktive Ereignisse. Es ist ein singuldrer
wie pluraler Erfahrungskorper in Bewegung, der die spezifische Dif-
ferenz der Theatererfahrung zur Alltagserfahrung ausmacht, herstellt
und konstruiert. Der Chor, das Chorische in der Antike ist gleichzeitig
korperlicher Ausdruck von Erfahrungen und bedeutende Mitteilung.
Diese Komplexitit erzwingt beinahe gewaltsam — um im Herzen des
Tragischen und historisch nahe an Aischylos zu bleiben — Anderungen
im Modus der Wahrnehmung durch das Spiel mit Nihe und Distanz:

,Die Position des Chors zwischen Bithne (bzw. dem Raum vor dem Biih-
nenhaus, an dem die Schauspieler agierten) und dem Publikum signalisiert
seine besondere Stellung zwischen dramatis persona und Zuschauer und
ist raumlicher Ausdruck fir das Verhaltnis von Distanz und Naihe, das die
Rolle des Chors und ihre Funktion bei der Rezeption der Stlicke bestimmt:
Auf der einen Seite ist der Chor aristotelisch gesprochen synagonizome-
nos (Mitspieler), d. h. aktiver Teil des dramatischen Geschehens mit einer
mehr oder weniger umfangreichen Rolle und einem mehr oder minder aus-
gepragten Charakter; auf der anderen Seite fungiert er als in das Stiick
integrierter Betrachter, der die Ereignisse verfolgt und auf sie reagiert, aber

89 Vgl. Seidensticker, Das antike Theater, 43.
9% Allein fiir die Stddtischen Dionysien wurden in jedem Jahr, wenn man die groflen
Dithyramben-Wettbewerbe mitrechnet, ca. 1200 Choreuten benétigt und wenn man
alle Feste Attikas hinzunimmt, diirfte die Zahl bei 5000 gelegen haben. Dazu kamen
die vielen Helfer fiir die Anfertigung der Kostiime, Masken und Requisiten sowie
die fiir die im 5. Jh. in jedem Jahr neu aufzubauende und zu bemalende Biithne und
schliefSlich fiir die zahlreichen Statisten und Helfer, die fiir die Auffithrungen erfor-
derlich waren. Bei einer Bevolkerung von 30000 mannlichen Biirgern diirfe der grofste
Teil des Publikums mehrmals mitgewirkt haben.“ Seidensticker, Das antike Theater,
37.
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nicht in das Geschehen eingreifen kann, da er seinen Platz in der Orchestra

nicht verlassen darf. !

Die Orchestra als Auftrittsort des Chors ist bestimmbar als Zwischen-
raum, als ein Passagenort zwischen dem Raum der Fiktion und dem
realen ,,Dionysos-temenos“. Sie ist ein mehrdeutiger, ambivalenter
Bezugspunkt in der und fiir die Wahrnehmung des Publikums: ,,Zwi-
schen den verschiedenen, sukzessive wahrgenommenen Handlungs-
orten befindet sich einzig die nicht zum Schauraum gehorende Leere

“92 Der Auftrittsort des Chors zeichnet sich zunichst durch eine

(chora).
Leere, eine Absenz aus, die durch die sich figurierenden und rhythmi-
sierten Korper als Figuration des ,,Schon-da“-Gewesenen prasentisch
gemacht wird. Der Aspekt der Leere und Absenz, in der das Prisen-
tische in Erscheinung tritt, wird — in Kontinuitdten und Briichen — den
Choreographiediskurs der europaischen Neuzeit bestimmen. Es ist in
der Antike allerdings der Ort, die Stitte des Tanzes gewesen, der bis
zum Moment des Ereignisses die Leere in sich birgt und nicht das Gra-
phein, das Schreiben, das noch in kein unmittelbares Verhaltnis zum
Chor oder zum Chorischen tritt. Eine erste Spur dieses Diskurses zeigt
sich bei Platon, der den Rhythmés als Phinomen definiert, das sich
der Schrift entzieht.”? Erst in der Renaissance manifestiert sich Chore-
ographie — wie Gerald Siegmund in ,Choreographie und Gesetz: Zur
Notwendigkeit des Widerstands® ausfiihrt — als ,,ein Verfahren der Ver-
schriftung, des Aufschreibens von Tanzbewegung. Die ,,graphische Dar-
stellung® bindet den tanzenden Korper an die (Schrift-)Zeichen, die ihm
regulierend vorschreiben, was er tun muss, um ein ,guter Tadnzer zu
sein. Choreographie ist mithin das Gesetz des sich bewegenden, tan-

zenden Korpers.“%

»Das Schreiben mit Bewegung braucht demnach immer einen Korper, der
seinerseits nie mit der Schrift, die er generiert, identisch sein kann. Tanzen
und Choreographie sind zweierlei. Thr Verhaltnis ist durch einen Abstand

91 Seidensticker, Bernd: Distanz und Nihe. Zur Darstellung von Gewalt in der griechi-

schen Tragddie. In: Seidensticker, Bernd; Vohler, Martin (Hg.): Gewalt und Asthetik.
Zur Gewalt und ibrer Darstellung in der griechischen Klassik. Berlin: de Gruyter,
2006, 91-122, hier 100.

Girshausen, Ursprungszeiten des Theater, 378.

9 Siehe das Kapitel ,Rhythmés/Rhythmus®.
94

92

Siegmund, Gerald: Choreographie und Gesetz: Zur Notwendigkeit des Widerstands.
In: Haitzinger, Nicole; Fenbock, Karin (Hg.): DenkFiguren. Performatives zwischen
Bewegen, Schreiben und Erfinden. Miinchen: epodium, 2010, 118-129, hier 122.
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zueinander gekennzeichnet, einer Abstiandigkeit des tanzenden Korpers
zur Choreographie, die doch auf dem Korper als Schriftzeichen basiert.
Der tanzende Korper, der eine Flut von fliichtigen Bewegungen generiert,
ist das was sich prinzipiell der Verschriftung zur Choreographie entzieht.
Gleichzeitig muss sich diese Choreographie auf die Bewegung beziehen,
weil sie dem Strom von Bewegungen eine Struktur gibt. Auf der anderen
Seite gibt es den tanzenden Korper als bestimmten tanzenden Korper nur,

weil er sich als strukturierter Korper in der Choreographie vor Zuschauern

zu erkennen gibt.“”°

In der Antike wird die strukturelle Beziehung von Tanzen und Schreiben
von Korperbewegungen im Raum, wie sie sich in der Renaissance mani-
festiert, jedenfalls noch anders verhandelt.

In der Wahrnehmung (,,aisthesis“) des Publikums — das in der
Halbkreisform angeordnet ist”® — bekommt der Chor eine mehrfache
Prasenz: als reprasentative Gruppe von Mitblrgern, als szenische
Figur und als Rhythmus-Korper. Die Auffithrungssituation der Trago-
die ist durch das komplexe Verhaltnis von Fiktivem und Chorischem
bestimmt, der eine raumliche Ordnung mit drei Bezugspunkten (Schau-
spiel — Chor — Publikum) vorausgeht und die mehrere Moglichkeiten
der Identifikation mit dem Geschehen o6ffnet: Das Tragische wird auch
durch die Raumsituation(en) zur asthetischen wie kinasthetischen
Erfahrung, wobei der singuldre Betrachter seine Perspektive auf das
Geschehen verandern kann, indem er seine Distanz zwischen Wahrneh-
mung und Wahrgenommenen alternierend vergrofSert oder verringert.
Die Chorauftritte sind gleichzeitig feste szenische Konventionen und
prasentische Ereignisse, die nicht eindeutig dem Regime des Sichtbaren
zuordenbar sind.”’

Die Chora verweist als Stdtte des Tanzens auf die in der Begriffsge-
schichte der Choreographie lange privilegierte Raumlichkeit, das Spiel
von Niahe und Ferne, von Anwesenheit und Abwesenheit. Der Chor tritt

9 Siegmund, Choreographie und Gesetz, 124.

% Vgl. Girshausen, Ursprungszeiten des Theaters, 376.
97 Es ist das — sozusagen aus dem realen Raum, der im Kontext des Spiels eben nur als
chora, als Leere wahrgenommen, oder besser: eben nicht wahrgenommen wird — her-
ausgehobene Sichtbare, das dem Kontext des Spiels zugehorig ist und in diesem Bedeu-
tungskraft zu entfalten vermag. Es ist das aus der ,leeren‘ Realitit des Hier und Jetzt
durch den Spielvorgang abstrahierte Sichtbare, nur das eben, was Bedeutungsfihigkeit
besitzt, um eine bestimmte Handlungsfiguration zu veranschaulichen.“ Girshausen,

Ursprungszeiten des Theaters, 378.
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schliefflich als ,,Halbbeteiligter“’® auf. Seine Funktion wiederum lisst
sich als gemeinschaftliche Bewegung perspektivieren, die das Tragische
gerade durch seine Prasenz (mit) in Erscheinung bringt.

RHYTHMOS/RHYTHMUS

Das Chorische ist in der antiken Philosophie und Vorstellung eng mit
der Denkfigur des Rhythmos verwoben, der nicht nur in Bezug auf die
Kiinste als geformt gedachtes und zugleich sich Vorschriften (im dop-
pelten Sinn als Vorschrift und Vor-Schrift) entziehendes Bewegungspha-
nomen verhandelt wird, sondern auch besonders bei Platon und Aristo-
teles zur Frage der Polis wird: ,,Die Ordnung der Bewegung nun werde
mit dem Wort ,Rhythmus® [rhythmos] [...] bezeichnet. %’

»Seine grundlegende Funktion erhalt der rhythmos bei Platon (wie auch
bei Aristoteles) im Rahmen der paideia, der Erziehung der Birger zum
Zwecke des Lebens in der polis. Diese beginnt bei Platon (und Aristoteles)
mit Musik und Gymnastik, ihr Ziel ist die Eingliederung des Zoglings in
das Gefuge der polis. Wie ein Baustein soll sich der Wohlerzogene in den
Gesamtbau ftigen — so konnte bildlich formuliert werden. Aber der rhyth-
mos passt nicht wirklich in einen solchen Vergleich, da er gerade nicht

statisch ist. Er ist ein zeitliches, prozessuales, dynamisches Phanomen — ein

Bewegungsphanomen.“ 100

Platons Ideal ist die geordnete und koordinierte Bewegung, der
»rhythmos als taxis“ und die ,,Schonheit der Stellungen und Korper-
wendungen®, die auch ein wesentliches Kriterium fir die Bildung und
Erziehung des Menschen in seinem utopischen Entwurf der neuen Stadt
darstellen. Wie Aristoteles erfindet Platon nichts Neues, sondern institu-
iert die alte Form des Chors, das chorische Prinzip. Dabei wird die For-
mung von Bewegung als Anordnung von (Korper-)Teilen privilegiert.
Diese, gedacht als Rhythmos, bleibt, da der Sinn fiir das Rhythmische
bei Platon dem Menschen alleine zugesprochen wird und sich insbeson-
dere im Korperlichen, im Tanz zeigt, ein asthetisches Phinomen. Die

98 Waldenfels, Sinne und Kiinste, 273.

99 Platon: Nomoi. (Gesetze), Buch II, 665a. In: Platon: Nomoi (Gesetze). Buch I-III.
Uberarbeitung und Kommentar von Klaus Schépsdau. Géttingen: Vandenhoeck und
Ruprecht, 1994.

Schmidt, Ulf: Der Rhythmus der Polis. Zeitform und Bewegungsform bei Platon. In:
Primavesi, Patrick; Mahrenholz, Simone (Hg.): Geteilte Zeit. Zur Kritik des Rhyth-
mus in den Kiinsten. Schliegen: Edition Argus, 2005, 87-100, hier 87.

100
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asthetische Erziehung des Menschen ist es, die Platon in der und fiir
die Polis als wesentlich erachtet, und er greift dabei theoretisch auf die
Praxis des Chorsingens und -tanzens zurlick, die das Gefiihl von Rhyth-
mus und Harmonie vermittelt. Der Rhythmos wird nicht unbedingt als
eine homogenisierende Gleichschaltung verstanden, sondern vor allem
eine Koordination von Heterogenem; das heifst Platon erkennt Bewe-
gungsdifferenzen an, die in eine Ordnung gebracht werden sollen.'"!
Die Asthetisierung des Korpers und der Bewegung spiegelt sich wei-
ters im Konzept des ,,Schonen®, das in der Korperhaltung (,,schéma®)
und Melodie (,,mélos“), im Gesang (,,06dén“) und Tanz (,,orchésin“) in
Erscheinung treten soll.'? Es gilt, die Wahrnehmung des jungen Men-
schen fiir Ordnung und Unordnung, Schonheit und Hasslichkeit in den
Bewegungen (,,kinésesin“) zu schulen und so ein einigendes Miteinan-
der-Sein zu instituieren.

Wie korperlich in der Antike gedacht wurde und wie sich das in
der Sprache manifestiert hat, zeigt sich — wie Ulf Schmidt ausfiihrt — an
der Nomenklatur des Rhythmos, der die Basis fir verschiedene Kiinste

bildet:

»50 ist der sogenannte Vers-Fuf§ (pous) keine metaphorische Benennung,
bezeichnet also nicht etwa die kleinste rhythmische Basis als FufS, auf dem
das rhythmische Gefuige steht. Vielmehr handelt es sich um den Fuf$ des
schreitenden Choreuten. Die Unterteilung des ,Fufes‘ in dris (Hebung) und
thésis (Senkung) bezeichnet das Heben und Senken des FufSes im Schreiten
und nicht etwa die Hebung oder Senkung der Stimme. Es ist der Schritt,
der den rhythmés macht und der zugleich vom rhythmds geformt wird.
Die kodifizierten Versmafle zeigen noch in Spuren ihren korperlichen
Ursprung: Der ddaktylos ist der ,Finger, der trochaios (von trechd) ist der
,Lauf‘, der iambos (sofern er sich tatsiachlich von ambé ableiten ldsst) ist

der Sturmschritt.«103

Die Rhythmik, die sich ,,unterhalb der Schwelle von Zielsetzung und
Regelbefolgung bewegt®, 1% ist an der Wende von der oralen zur lite-
ralen Kultur noch ein Kérperphinomen. Der Rhythmos ist in vorpla-
tonischer Zeit auf den Vortrag, auf die korperliche Auffiihrung ange-
wiesen. Diese Qualitat zeigt sich auch in der griechischen Sprache, ihrer

Verschriftung und schliefSlich in der Philosophie Platons.

101 Vg, Schmidt, Der Rhythmus der Polis, 97.
102 Vgl. Platon, Nomoi II, 654e.

103 Schmidt, Der Rhythmus der Polis, 90.

104 \Waldenfels, Sinne und Kiinste, 274.
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»Wihrend sich geometrische Formen auf Papier oder — wie im Menon —
auf Sand noch einigermafSen darstellen lassen, sperrt sich die Zeit- und
Bewegungsform, die sich rhythmés nennt, einer solchen eindeutigen
schriftlichen Darstellung — und das heifSt vor allem: einer Vorschrift, wie

genau der rhythmés zu sein hat.“1%

Mit der zunehmenden Entfernung von der oralen Kultur kommt es zu
einer Veranderung des Zusammenhangs von Sprache, Bildern, Medium
und sozialer Kontrolle.!® Bei Platon zeigt sich dieser Paradigmen-
wechsel besonders deutlich, dennoch bleiben die ,alten“ Rhythmen
der Schauspieler und Rhapsoden seine zentrale Referenz fir die Neu-
konzeption des idealen Staates. Das Erziehungsmodell der zukunftigen
Burger basiert auf tradierten (Bewegungs-)Formen und chorischen For-
mationen. Fir Platon ist — trotz seiner Distanzierung von Koérperlich-
keit und Zeitgebundenheit — nach Ulf Schmidts Einschitzung ,,dieser
rhythmoés der Grund selbst, auf dem der politische Philosoph seine Stadt
errichtet.«!?”

Platon definiert den Rhythmos in den Nomoi als eine ,,Ordnung
des Korpers-in-Bewegung“. Dabei entfaltet er eine Reihe von Gedanken,
die fur das Verhiltnis von Bewegung, Korper, Ordnung und Gefthl/
Wahrnehmung bestimmend sind:

»Wenn wir uns erinnern, so hatten wir beim Beginn unserer Erdrterungen
behauptet, dafl die Natur aller jungen Wesen, so feurig wie sie ist, nicht
imstande ist, Ruhe zu halten, weder mit dem Korper (soma) noch mit
der Stimme (phénén), sondern, daf§ sie stets regellos Laute ausstofit und
herumspringt: das Gefiihl (aisthésis) aber fiir geregelte Ordnung (taxeds)
dieser beiden Auflerungen konne kein anderes Leben erlangen, sondern
die Natur des Menschen allein besitze es; die Ordnung der Bewegung nun
fihre den Namen ,Rhythmus‘, die Stimme dagegen, wenn hoch und tief
sich mischen, werde mit dem Namen ,Harmonie bezeichnet, beides zusam-
men endlich heile ,Chorreigen‘. Und die Gotter, hatten wir gesagt, hat-
ten uns aus Mitleid zu Reigengefdhrten (sugchoreutas) und Reigenfithrern
(chorégous) den Apollon und die Musen gegeben, und als dritten nannten

wir noch, den Dionysos.«!%®

Zusammengefasst: Die geregelte Ordnung des Korpers-in-Bewegung ist
asthetisches Phinomen; der erwachsene und reflektierende Mensch stellt

105 Schmidt, Der Rhythmus der Polis, 88.

106 ygl, Gebauer, Gunter; Wulf, Christoph: Mimesis. Kultur — Kunst — Gesellschaft.
Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, 1998, 69.

107 Schmidt, Der Rhythmus der Polis, 100.

108 Platon, Nomoi II, 664e, 665a. Zitiert nach: Schmidt, Rhythmus der Polis, 90.
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die Ordnung her und nimmt sie wahr. Der Rhythmos ist in der Wahr-
nehmung, im Gefuhl (,,aisthésis“) zu verorten, das durch Praxis und Bil-
dung geschult wird. Die Modellierung des Korpers und der Bewegung
folgt bestimmten GesetzmafSigkeiten, die jenseits eines rein diskursiven
Denkvermogens liegen und den Bewegungssinn (,kinesis“) aufrufen.
Uberhaupt ist die Kinesis ein Schliisselbegriff der Antike: ,,[S]elbst die
Bestimmung des Seins als Unbewegtes nimmt Bezug auf die Bewegung.
Kinesis steht allgemein fiir Verdnderung, sei es der Ortswechsel, das
Anderswerden oder die Zu- oder Abnahme. Dabei bedeutet Bewegung
zuallererst Selbstbewegung, nicht Bewegtwerden von auflen.“!?” Diese
Selbstbewegung soll dem idealen, ewigen und selbstidentischen Urbild
des Unbewegten so dhnlich wie moglich werden. Dem steht die Idee des
Unbewegten, das heifSt Kérperlichkeit und Zeitgebundenheit, entgegen,
und so muss sie konsequenterweise ein hochstes Mafs an Modellierung,
Formung und Ordnung erfahren.''® Der transformatorische Aspekt von
Kinesis als Selbstbewegung und im weiteren Sinne von Rhythmus als
Ordnung des Korpers-in-Bewegung ruft mehrere (Ordnungs-)Sinne auf.
Bewegung in der Antike ist ein Schwellenphdanomen zwischen Sinn und
Sinnlichkeit, mal ist sie sui generis an den Korper gebunden, mal wird
sie dem unbewegten Ewigen so dhnlich gemacht, dass sie nur mehr als
Transformationspotential in Erscheinung tritt. Die Korper-Bewegung an
sich ist bei Platon (noch) keine existenzielle Bedrohung des Logos.

Die Modellierung mehrerer Korper in Bewegung in Koordination
mit der Stimme tritt in den Nomoi als komplexes Verfahren in Erschei-
nung. Die Aufrufung der Gotter Apollon und Dionysos wie der Musen
als Vermittler, als Zwischeninstanzen zeugt von dieser Einschitzung:
»Der Chorreigen der Gotter am Himmel ist die Form der Bewegung, die

109 Waldenfels, Sinne und Kiinste, 208.

110" Vgl. dazu auch Ulf Schmidt: ,,Nach der harmonischen Teilung will der demiourgische
Gottvater sein bewegtes und lebendiges Geschopf, die Welt namlich, dem ewigen
Abbild noch ahnlicher gestalten. Das ideale Urbild ist ein Unbewegtes — das Geschopf
aber ist bewegt, kann die Qualitit der ewigen und statischen Selbstgleichheit nicht
verliehen bekommen. So entschliefSst sich Gott, ein bewegtes (kinéton) Abbild des
Ewigen (aidonon) zu erstellen — und zwar indem er der Bewegung Ordnung (tixis)
verleiht. Die geordnete Bewegung ist Zeit (chronos) — das heifdt hier nicht etwa der
Zeit-Fluss, sondern vielmehr die Zeit-Form, Tage und Nichte, Monate und Jahre.
Das bewegte Abbild, das die wahrnehmbare Welt ist, wird dem ewigen und nicht-
sinnlichen Vorbild angeglichen, indem die Bewegungen, die sich im Wahrnehmbaren
befinden, geordnet werden.“ (Schmidt, Der Rhythmus der Polis, 91.)
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das bewegte Sinnliche zum Abbild des unbewegten Ewigen macht.«!!!

Das platonische ,aus Mitleid“ verweist darauf, dass das Ideal der
geformten Bewegung in den Tdnzen des Menschen noch nicht erreicht
scheint. Hier setzt die Integration des Chorischen im Idealstaat und sei-
nen Gesetzen an. Der Chorreigen bildet die ideale Bewegungsform der
Biirger der Polis, die Teilhabe am chorischen Erlebnis erzeugt schliefSlich
Freude (,chara“). Die Verbindung von Aisthesis und Ethos unterliegt
der Idee des Chorischen in Platons Idealstaat:

»Der rhythmés ist das Bindeglied zwischen aisthésis und ethos, zwischen
psyché und pdlis, zwischen dem Bewegten und dem Unbewegt-Ewigen.
Vor allem aber verbindet der rhythmés im Namen des Tanzes oder Chor-
reigens die sichtbare Korperlichkeit der Tanzer mit der hérbaren Stimme
der Sdnger und der Instrumentalisten. Der rhythmds spielt die Rolle eines
zentralen Vermittlers zwischen Dimensionen, die die Metaphysik Platons
zundchst streng getrennt hatte — und wenn es dem traditionellen Platon-
Bild nicht gar so sehr widerspriache, konnte man den rhythmds als eine
bewegte Idee oder Bewegungsidee bezeichnen, das Seitenstiick und die

Ergdnzung zu der bekannten statischen Idee im Sinne des eidos.“!'!?

Der Rhythmos ist in Platons philosophischen Entwiirfen in der vorge-
schlagenen Lesart ein Schlisselbegriff. In dem Moment, als es zu einer
»Aufteilung des Sinnlichen“ kommt (Jacques Ranciére), entzieht sich
der Rhythmos einer strengen Einordnung, er verbindet als Bewegungs-
ereignis die sichtbare Korperlichkeit mit dem Horbaren und ruft alle
Sinne gleichzeitig auf, ohne unmittelbar Fiktionen oder Trugbilder ent-
stehen zu lassen. Das Chorische ist ein Phanomen des Mitmachens, des
Bewegens und des Bewegt-Werdens. Der Rhythmos bringt die Bewe-
gungen wie auch die Kliange in eine Ordnung. Die horbare Stimme ist in
der Antike ebenfalls ein wichtiger Aspekt des Chorischen.

»Die Schallwellen des Sprechens und Singens tiberspulen schon immer die
Grenzen der Rampe, die der Distanzsinn des Auges als Trennlinie zwischen
Szene und Zuschauerraum festhilt, vereinen Bithne und Publikum in ein
und demselben Klangraum. Die Stimme macht insofern das Jetzt des von
allen Beteiligten gemeinsam durchlebten Theatermoments in besonders

intensiver Weise fiihlbar.«!?

11 Schmidt, Der Rhythmus der Polis, 92.
112 Schmidt, Der Rhythmus der Polis, 95.
113 Lehmann, Hans-Thies: Pridramatische und postdramatische Stimmen. In: Kolesch,
Doris; Schrodl, Jenny (Hg): Kunst-Stimmen. Berlin: Theater der Zeit, 2004, 40-68,

hier 43.
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Das antike Theater operiert in den chorischen Passagen mit der Gleich-
zeitigkeit von Bewegungs- und Klangraumen. Diese Mittel zur Hervor-
bringung von Gemeinschaftlichkeit greift Platon fiir seinen Staatsent-
wurf auf, doch es kommt zu einer Funktionalisierung und Entsinnli-
chung durch die Entfernung aus dem Theater und die Entfremdung vom
Theater. Der Tanz erfahrt bei Platon zwar keine Verbannung, doch das
Chorische und das Tragische, das eine Erfahrung von gleichzeitiger An-
und Abwesenheit ist, werden tiber die (Neu-)Diskursivierung des Rhyth-
mos bei Platon voneinander getrennt. Das Chorische wird weitgehend
enttheatralisiert, nur zur Bildung und Erhaltung von ,,Rhythmus und
Harmonie“ durch geformte Bewegungen kann die ,,Verteidigung eines
Chors fiir Dionysos wohlbegriindet [sein]«.''4

Mit der Auflosung des rituellen Rahmens und dem Ende des mythi-
schen Denkens, mit der sich losenden Verbindung von Chortanz und
Gotterkult kommt es in der antiken Auffiihrungspraxis der Tragodien
zu einer dramatischen Funktionalisierung und Metaphorisierung des
Chorischen.'”® Es handelt sich um einen Paradigmenwechsel, der nicht
nur fir die Geschichte des Chors im Theater bestimmend sein wird,
sondern fir das Tragische tiberhaupt: Man konnte von einer Essenti-
alisierung der Individuation sprechen, die in der (tanz-)theatralen
Inszenierungspraxis Spannungsfelder evoziert.''® Henrichs argumen-
tiert den Gefahrenmoment, den immer prekirer werdenden Status des
Chorischen in der klassischen Antike am Beispiel von Sophokles‘ Kénig

Odipus:

114" Pplaton, Nomoi II, 671a. Vgl. auch Kotte, Theatergeschichte, 57: ,,Platons dsthetisches
Ideal der musischen Kiinste weist den bemerkenswerten Widerspruch auf, dass einer-
seits eine radikale Ablehnung aller nachahmend-darstellenden Kiinste erfolgt, ande-
rerseits aber die Forderung erhoben wird, der freie Biirger solle sein ganzes Leben in
Feiern, Spielen und Tdnzen verbringen.

115 Vgl. dazu auch Henrichs, ,, Warum soll ich denn tanzen?®, 55.

116 Neben der zunehmenden Abwesenheit des Chores iiberdauern iltere Traditionen
oder sind umso spektakuldrere Comebacks dramatischer Chore (wie beispielsweise in
den vielfaltigen Theaterkulturen des 17. und 18. Jahrhunderts) auszumachen. Auch
die Frage nach der Identitit von Stimmen und Figuren im epischen und postdrama-
tischen Theater belegt die ungebrochene Wirksamkeit dieses Spannungsfeldes. Diese
Uberlegungen basieren auf der Konzeption eines Workshops mit dem Titel ,,Ord-
nungen des Chorischen“ mit Clemens Peck (geplant fiir den 23. Mai 2014 im Rah-
men des interuniversitiren Schwerpunkts Wissenschaft und Kunst der Paris-Lodron

Universitat Salzburg).
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»Dort beklagt der Chor, dass die Frevler Recht und Religion verachten
und sich an den Tempeln der Gotter vergreifen. Er endet seine Betrachtung
mit der Frage, die ich als Titel iiber den meinem Text gesetzt habe (895f):
,Wabhrlich, wenn solche Handlungen in Ehren stehen, warum soll ich denn
tanzen?‘ [...] Nirgendwo sonst stellt ein tragischer Chor sein eigenes Tan-

zen so radikal in Frage. Er tut es hier, weil er den Gétterkult, dem der

Chortanz seine Existenz verdankt, bedroht glaubt.«!!

Schlieflich kommt es zu einer Trennung der Sprachpassagen und des
Chorischen (der Gesinge und Tinze) in der Auffihrungspraxis der Tra-
godie.!'® Und nicht zufillig wird das Chorische schon bei Aristoteles
zur Funktion verwandelt. Der Handlungsaspekt gilt als wichtiger als
die Rhythmisierung von Korpern. Gerade die Poetik spiegelt ,ein auf
bestimmte, flr die aristotelische Schule charakteristische Weise modifi-
ziertes mythisches Denken®.""” Aristoteles ordnet den Kiinsten verschie-
dene Aspekte zu. So beniitzt der Tanz ausschliefSlich den Rhythmus, die
Prosa den Logos (Sprache), die Musik den Rhythmus mit der Melodie.
Dithyrambos, Tragodie und Komdodie greifen auf diese drei Mittel der
Poesie zuriick, wobei die Tragodie sie abschnittsweise getrennt vonei-
nander und in verschiedenen Kombinationen einsetzt. Aristoteles zen-
traler ,, Tragodiensatz“ lautet schliefSlich:

»Die Tragodie ist eine Nachahmung einer guten in sich geschlossenen
Handlung von bestimmter GrofSe, in anziehend geformter Sprache, wobei
diese formenden Mittel in den einzelnen Abschnitten je verschieden
gewandt werden — Nachahmung von Handelnden und nicht durch Bericht,

die Schaudern und Jammern hervorruft und hierdurch eine Reinigung von

derartigen Erregungszustanden bewirkt,«!2°

Das Chorische hat in dieser Definition der Kunstform Tragodie keine
besondere Relevanz mehr. Der Logos und seine Manifestation in der
Sprache werden in der Poetik und in der Poetologisierung privilegiert.
Das Chorische als Anordnung von gemeinsam agierenden Korpern im
Raum wird mehr und mehr zum Verschwinden gebracht. Es spielt fiir
die Tragodie als Lesedrama eine untergeordnete Rolle und bekommt

17 Henrichs, ,, Warum soll ich denn tanzen?*, 55.

118 Die Funde aus der spiteren Antike zeigen, dass Papyrusrollen mit dem Tragédientext
existieren, in denen die Chorlieder fehlen und es gleichzeitig Schriftdokumente mit
ausschliefSlich Chorliedern zur selben Auffiihrung gibt.

19 Girshausen, Ursprungszeiten des Theaters, 130.

120 Aristoteles, Poetik, [Kapitel 6], 1449b, 19.
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schliefSlich eine funktionale Rolle in der Handlung und als Handlungs-

trager zugewiesen.

121

Die Wirkungsmacht des Chors im antiken Theater wird in

bestimmten Momenten tanztheatraler Konstruktions- und Rezeptions-

geschichte, in denen die Herstellung und Erscheinung des Tragischen

von Relevanz ist, wieder aufgegriffen — wie beispielsweise im 18. Jahr-

hundert in Noverres Der gerdchte Agamemnon. Gegenwartig wird die-

ser Aspekt von der zeitgenossischen Philosophie (Nancy, Ranciere, Wal-

denfels) wiederentdeckt und explizit dem Tanz zugesprochen:

»Andererseits ist es ein anderes Element, das den Tanz auf die Bithne ruft.
Es ist ein religioses Element: In der griechischen Tragodie ist der Chor
Teil der Handlung, so wie ein Kommentar Teil der Handlung ist; und der
Chor, das sind die Bewegungen um den Altar. Wenn wir sagen, die Tra-
godie ist aus dem Kult hervorgegangen, vergessen wir zu sagen, dass sie
erst indem sie aus dem Kult heraustrat zur Tragodie geworden ist. Das ist
ein Satz von Brecht, der die Gefahr mit sich bringt, eines zu vergessen: Die
Tragodie behilt etwas vom Kult, das im spanischen Theater vielleicht noch
présent ist, zumindest aber im elisabethanischen. Furchtbare Zweideutig-
keit des Chores, seine Inszenierung ist das Interessanteste und vielleicht

auch das Schwierigste.“!12?

In der philosophischen Aufteilung der Kunste, die in der Antike beginnt

und bis heute in unterschiedlichen Konfigurationen andauert, wird der

121

122

Die strukturellen und funktionalen Verinderungen des Chors werden theoretisch
unterschiedlich perspektiviert, wobei sich drei differente Interpretationslinien her-
ausgebildet haben: ,,Zum einen wird die Geburt des ,modernen Subjekts‘ wahrge-
nommen, das mit seiner Loslosung vom Chor eine einzelne Stimme zur Bekundung
seines Leids gewinnt und in der Auflerung seines Schmerzes, im Aufschrei, entsteht.
Zum anderen wird von Friedrich Nietzsche in der Geburt der Tragodie aus dem
Geiste der Musik (1872) die Trennungsgewalt dieses Schrittes betont, durch den die
Individuation, in dionysische und apollinische Teile gespalten und zwischen ihnen
pendelnd, sich mit unsicherem Ausgang vollzieht. Zum dritten wird dieser Schritt
als unhintergehbare Niederlage des Chors gedeutet, der im antiken Drama nur mehr
eine Teilform bildet und auf der Bithne des griechischen Theaters als ,kranker Chor*
erscheint [...], der einem permanenten Bedeutungsverlust anheim gegeben ist, einer
Marginalisierung, die sich schon bei Euripides abzeichnet und im antiken romischen
Drama besiegelt wird.“ Haf3, Ulrike: Chor. In: Fischer-Lichte, Erika; Kolesch, Doris;
Warstat, Matthias (Hg.): Metzler Lexikon Theatertheorie. Stuttgart: Metzler, 2005,
49-52, hier 49.

Fabbri, Véronique: ,,Ich weifs sehr wohl, dass ich nie gut getanzt habe“. Ein Gesprich
mit Jean-Luc Nancy. http://www.corpusweb.net/ich-weiss-sehr-wohl-dass-ich-nie-gut-
getanzt-habe.html (23.09.2013).
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Tanz mit dem Chorischen, spezifischer mit dem Rhythmus als ,,Nicht-
gleichgultigkeit der Zeiten und Raume®, als ,,wirkliche Differenz“ ver-
bunden: ,,.Der Tanz versetzt also alles in Rhythmus um sich herum und
das ist auch der Grund, warum der Tanz am meisten von der Methexis
gepragt ist, und zwar im Sinne Platons als Teilhabe.“!?? Jean-Luc Nancy
verknlpft die von Platon vorgenommene Trennung von Mimesis und
Methexis, beide gehen im Tanz eine ,tiefe und komplizierte“ Beziehung
ein:

»Man ist immer geblendet von der Mimesis; im Tanz, da gibt es eine sehr
tiefe und komplizierte Beziehung — eine Mimesis ohne Vorbild — und doch
gibt es keine wirkliche Mimesis ohne Methexis, ohne Teilhabe. Und was
im Tanz Uberrascht, ist die Tatsache, dass es sich dabei gleich um Teilhabe
handelt.«!24

Es entfaltet sich ein Diskurs, der die tradierten philosophischen Begriffe
des Mimesis und der Methexis an den tanzenden Korper riickbindet:
»Ich sehe einen Tanzer, und entweder ich sehe gar nichts oder ich tanze
— mehr oder weniger — mit ihm.“!*> Der Blick wird nicht allein auf den
Sehsinn bezogen, um den Ténzer zu sehen. Es miissen mehrere Sinne
aufgerufen werden, um Tanz als Kunst zu rezipieren.

PHANTASMA UND MIMESIS: ZU FIGUREN DER ABWESENHEIT

In der Antike ist die Entdeckung und Privilegierung des Tragischen eng
mit der ,,doppelten Fiktionalitit* theatraler Auffiihrung verbunden, die
erstens das geschriebene Drama als fiktiven Text zur Vorlage hat und
zweitens den Akt der Darstellung als Prozess der Fiktionalisierung her-
vorbringt.'”® Im Griechischen existiert der Begriff Fiktion als solcher
noch nicht:

»Was im Griechischen als poiesis und mimesis auseinandergelegt ist, fallt
im lateinischen Begriff des fingere (formen, gestalten, bilden) und fictio
zusammen. Fictio ist aber nicht so sehr eine Synthese aus poiesis und
mimesis als vielmehr eine Bezeichnung, die sowohl im weiteren Sinn der
poesis als auch in einem engeren der mimesis entsprechen kann, und ist

123 Fabbri, ,,Ich weif$ sehr wohl®.

124 Fabbri, ,,Ich weif§ schr wohl«.

125 Fabbri, ,,Ich weif$ sehr wohl®.

126 ygl. Birkenhauer, Theresa: Fiktion. In: Fischer-Lichte et al., Metzler Lexikon Thea-
tertheorie, 107-109, hier 108.
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schliefflich eine Uberlagerung beider Bedeutungen in der Weise, dafi die

jeweils eine im Horizont der anderen aktualisiert sein kann.«!?’

In der antiken Diskursivierung und Theoretisierung versucht man mit-

tels der Begriffe Poesis'?®

, Mimesis und spezifischer des Phantasmas
die fiktive Dimension des Tragischen zu erfassen und zu beschreiben.
Platon definiert den dufSeren Sinneseindruck als Aisthesis und den
inneren Sinneseindruck als Phantasia: ,,Das Ergebnis der Bearbeitung
der aisthesis durch die phantasia sind die [...] (phantasmata). [...] Die
phantasia tbersetzt die Sinneswahrnehmung [...] in ein Vorstellungs-
bild (phantasma).“'?* Das Phantasma ist ein Resultat der Phantasie,
die als reflektierender Prozess verstanden wird. Im Theater werden die
Vorstellungsbilder zu Tauschungen und Trugbildern. Diesen begegnet
Platon kritisch. Seine Begriffskonturierung verweist auf eine wahrneh-
mungsorientierte Perspektive. Bei Aristoteles wird eine Perspektivenum-
deutung hin zum kunstlerisch-mimetischen Akt der Hervorbringung
deutlich, der eine andere Form von Erkenntnis bringt:

»Fur Aristoteles bezeichnet Fiktionalitit ein Potenzial an spezifischen
Erkenntnismoglichkeiten, das den mimetischen Hervorbringungen — The-
ater, Literatur, Tanz, Musik, Chorgesang — eignet. Sie ist eine Erkennt-
nisform, die sich auf paradoxe Weise von der historischen Wahrheit
unterscheidet, verhalt sie sich doch ihrem Erscheinungsmodus nach wie
das, was im Sinne Platons die Liige, substanzlose Nachahmung und das
Trugbild ausmacht: Sie manifestiert sich als Tauschung, als Erfindung von
Realitat.«!30

Die polemische Diskursivierung von substanzlosen Nachbildern und
Trugbildern (Phantasmata) bei Platon erfihrt bei Aristoteles eine
Umkehrung. Der Vorgang des zeitweiligen In-Erscheinung-Bringens
mittels Mimesis wird als Grundkategorie der antiken Vorstellung vom
Menschen fundiert und bekommt eine eigene, von Energien aufgeladene

127" Stierle, Karlheinz: Fiktion. In: Barck et al., Asthetische Grundbegriffe, Bd. 2, 2001,
380-428, hier 381.

128 Das lateinische fictio ist dem griechischen poesis in vielem verwandt und von ihm

doch zugleich in wesentlicher Hinsicht unterschieden. Poesis meint die Hervorbrin-

gung eines Schopfers, sei es die Hervorbringung von Urbildern selbst oder die Her-

vorbringung nach den Urbildern. Bei Aristoteles ist die poesis erst dann asthetische

poesis, wenn sie in den Dienst der mimesis, der Nachahmung tritt.“ Stierle, Fiktion,

381.

129 Schulte-Sasse, Jochen: Phantasie. In: Barck et al., Asthetische Grundbegriffe, Bd. 4,
2002, 778-798, hier 797.

130 Birkenhauer, Fiktion, 107.
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Existenz, die im kiinstlich erzeugten Raum des Theaters tragische Erfah-
131

rung moglich macht.
»Theatrale Mimesis, theatrale Darstellung machen das Tragodiengesche-
hen prisent, vergegenwirtigen und verkorpern die mythische Erzdhlung
mittels Figuren und die mit ihnen dargestellten aktuellen politischen oder
religiosen Probleme der Polis. Diese Darstellungsform ist ein ,Einverleiben‘
im doppelten Sinn: auf der Seite der Spieler, deren mimetische Darstellung
bei aller Kunstfertigkeit noch das Wilde, Orgiastische und Ekstatische der
Kulttdnze spiiren ldsst, sowie auf der Seite der Zuschauer ein Einverleiben
auch neuer Tatbestinde des Politischen oder Religitsen. Daran sind Kor-
per, Emotion und Rede gleichermafen beteiligt. Was auf der Skene und
der Orchestra zur Darstellung kommt, wird zuallererst erlebt [...].<132

Um auf die Spur der korperlichen Inszenierung des Tragischen zu
kommen, scheint gegenwartig auch der Begriff der Fiktion/Fiktionali-
sierung operational, da er nach Wolfgang Iser die Intentionalitat und
den ,,Aktcharakter“ betont: ,,Das Fiktive ist hier als intentionaler Akt
verstanden, um es in der Betonung des ,Aktcharakters‘ von seinem land-
laufigen schwerbestimmbaren Seinscharakter zu entlasten. Denn als das
Nicht-Wirkliche, als Liige und Tauschung, dient das Fiktive immer nur
als Oppositionsbegriff fiir anderes, das seine Eigentiimlichkeit eher ver-
deckt, als hervorkehrt.“'*® Denn ,,was Fiktion ,ist‘, erfahren wir nur,

wenn wir uns die Arbeit am Konzept des fingere vergewissern.*!%*

131 Im philosophischen Rahmen entwickeln Platon und Aristoteles den Mimesis-Begriff

mithin als eine Reflexionskategorie fiir den ontologischen Status der szenischen Ver-
korperung und Vergegenwartigung. Bewusst zu halten ist dabei ihre gemeinsame
Auffassung von der Welt der Dinge und der Menschen als eines in sich bedeutungs-
vollen Verweisungszusammenhangs. Dies relativiert die scheinbare Modernitit
der aristotelischen Uberlegungen, auf die man die Begriffe des Erscheinens und des
Scheins zwar anwenden kann, ohne sie aber mit den Termini der philosophischen
Asthetik verwechseln zu diirfen. Deshalb wird man den vollen Begriffsumfang der
hier gemeinten Mimesis nur ermessen konnen, wenn man die Akzentverlagerungen
der beiden antiken Theorien als eine dieser Nachahmungen eingeschriebene Grund-
spannung auffasst. [...] Dem mimetischen Ereignis wohnen allem Zeichenbewusst-
sein und -gebrauch vorausliegende, aus den Korrespondenzverhiltnissen der Welt
resultierende Energien inne, welche den Reprasentationen allererst ihre bezwingende
Wirksamkeit verleihen.“ Girshausen, Theo: Mimesis. In: Fischer-Lichte et al., Metzler
Lexikon Theatertheorie, 201-208, hier 206.

Kurzberger, Hayo: Darstellung. In: Fischer-Lichte et al., Metzler Lexikon Theater-
theorie, 55-63, hier 57.

Iser, Das Fiktive und das Imagindre, 20, Fufinote 3.

132

134 Stierle, Fiktion, 381. Obwohl theatrale Phinomene (erfundene Figuren, mimetische
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Liest man antike Dramen wie Aischylos’ Agamemnon in ihrer
eigentlichen Funktion, namlich als ,Regieblicher fiir die Auffih-
rung®,'?> lassen sich in Zusammenschau mit anderen Quellen Thesen
zur Inszenierung des Tragischen und zu den spezifischen Akten des
Fingierens formulieren. Der Schauspieler gilt als erste Referenz in der
Anniherung an die Evokation des Tragischen als grofles theatrales
Ereignis. Das Wort Hypokrités ist in Hinblick auf seine etymologische
Herkunft nicht ganz geklart und kann ,,Antworter, Bescheid-Geber“

136 Beides verweist auf das

wie auch , Ausleger, Erklarer” bedeuten.
gesprochene (oder gesungene) Wort, durch das das Tragische in seiner
korperlichen Vermittlung tber die Stimme des Schauspielers oder die
Gegenstimme des Chors in Verbindung mit bestimmten Figurenkon-
stellationen im Raum in Erscheinung treten kann. In der Darstellung
des Schauspielers verdichtet sich das Paradoxon des Theaters. Die
Schauspieler als ,,Chiffren tragischer Konstellationen® vergegenwir-
tigen ein Geschehen, das von den Tragodiendichtern mit Mitteln der
Fabel, der Handlung und der Charaktere der Figuren so vorgegeben ist,
dass es den Zuschauer zum Jammern und Schaudern bringt.'”” Uber
die Modellierung von Korperlichkeit und die Techné des Schauspiels
in der Antike existieren kaum Quellen. Mehr weifS man von anderen
inszenatorischen Aspekten, die ebenfalls eine wesentliche Rolle fur die
Evokation des Tragischen spielen. In der griechischen Tragodie wer-
den Kostiime, Masken und Theatermaschinen eingesetzt. Die antiken
Tragodienschauspieler trugen ein langes, fallendes Gewand, das geo-
metrisch und figtirlich verziert und in seiner Farbigkeit — hell fur Frau-
enrollen und dunkel fiir Mannerrollen — kennzeichnend war. Die Cho-
reuten hatten wahrscheinlich ein einheitliches Kostiim. Die tragischen
Masken waren im 5. Jahrhundert ohne spezifischen emotionalen Aus-
druck. Beide verwandelten den Akteur in eine theatrale Figur. Sie lie-
Ben ihn in Differenz zur Alltagswirklichkeit in der Polis erscheinen und
gerade der unspezifische Ausdruck der Maske erlaubte vielfaltige Imagi-

Darstellungsprozesse) in der Antike hochgradig fiktional angelegt sind, gibt es bis-
her vergleichsweise wenige elaborierte Theorien zu deren nicht-sprachlichen Aspek-
ten. Vgl. dazu auch: Riihling, Lutz: Fiktionalitit und Poetizitit. In: Arnold, Heinz
Ludwig; Detering, Heinrich (Hg.): Grundziige der Literaturwissenschaft. Minchen:
Deutscher Taschenbuchverlag, 2010, 25-51, besonders 26.

135 Seidensticker, Das antike Theater, 45.

136 Vgl. Seidensticker, Das antike Theater, 39.

137 Vgl. Haf, Ulrike: Rolle. In: Fischer-Lichte et al., Metzler Lexikon Theatertheorie,
278-283, hier 278.
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nationen des Publikums. Der Einsatz von Requisiten in den Tragddien
von Aischylos verweist auf eine besonders dramatische Situation: Das
Ausrollen des blutroten Stoffes von Klytaimnestra in Agamemnon ist
ein Beispiel fiir die visuelle Verdichtung des Tragischen. Zwei Theater-
maschinen — der Bithnenkran (Méchane) und die holzerne Plattform auf
Ridern (Ekkyklema) — eigneten sich ebenfalls zur Hervorbringung von
spektakuldaren Effekten. Mit dem Kran konnten Menschen durch die
Luft bewegt werden. Der Deus ex machina ist das bekannteste Beispiel
fur den Einsatz des Krans. Die Funktion der zweiten Theatermaschine
war es, dem Publikum das Ergebnis der tragischen Gewalt zu prasentie-
ren. Der hinterszenische Akt der Gewalt, der tiber den Botenbericht, den
Chor oder einen Dialog vermittelt wurde, trat in seiner letzten Konse-
quenz in Erscheinung, wenn das Opfer auf der Plattform auf die Biithne
gerollt wurde.

Der zunehmend expressivere Einsatz der theatralen Mittel bis ins
4. Jahrhundert hatte Einfluss auf die Erscheinungsqualitdt des Tra-
gischen.!?® Die Ubertreibung wird von Lukian in Uber den mimischen
Tanz, seiner (in Tanz- und Theatertheorie von der Renaissance bis ins
19. Jahrhundert) vielrezipierten Schrift, kritisiert:

»Betrachten wir, um die Tragodie kennen zu lernen, nun gleich ihren
auflern Aufzug: welch ein firchterlicher und abscheulicher Anblick! Men-
schen zur aufSerlichen Unformlichkeit aufgestutzt, auf hohen Absitzen wie
auf Stelzen einherwankend, mit ungeheuren Masken, die weit tber den
Kopf hinausragen, und aufgerissenen Maulern, als ob sie die Zuschauer
verschlingen wollten! Nicht zu gedenken der dicken Wattirungen, womit
Brust und Bauch umgeben sind, um eine verhaltnifSmaflige Wohlbeleibtheit
zu bewerkstelligen, damit die ibermafSige Lange nicht durch die schmach-
tige Breite zu Schanden werde. Aus jener Larve nun singt oder briillt viel-
mehr der Mensch aus Leibeskraften, und steigt bald uber Vermogen, bald
sinkt er mit seiner Stimme, dehnt und schleppt bisweilen seine Jamben
auf’s unausstehlichste, und erzahlt uns, was das Ungereimteste ist, seine
tragischen Erlittenheiten singend unter Trillern, wobei er Gbrigens nur fir

138 Es kam zu folgenden Anderungen in der Antike: ,,Im Laufe der Zeit wurden vor

allem Haare und Mund, aber auch Augen und Augenbrauen immer expressiver
gestaltet, und seit der Mitte des 4. Jh. finden sich erste Darstellungen des Masken-
typs, der in den folgenden Jahrhunderten zum Standard wird [...]: Mit pathetischem
Gesichtsausdruck und tiber der Mitte der Stirn mit Hilfe eines in das Haar integrier-
ten Gestells hoch aufgetiirmten Haaren, dem sogenannten Onkos.“ Seidensticker,
Das antike Theater, 52.
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seine Stimme verantwortlich ist, indem fir das Uebrige lingst schon der

Dichter gesorgt hat.«!¥

Diese Beobachtungen verstellen den Blick auf die Auffiihrungspraxis zur
Zeit des Aischylos, in der weder die Masken expressiv gestaltet waren
noch der Kothurn getragen wurde.'*°

Uber das tragische Schauspiel in der Antike kénnen nur Thesen for-
muliert werden, da sich im Vergleich mit der Rhetorik keine spezifische
Techné herausgebildet hat. Eine wichtige Bedeutung schien der Gesang
gehabt zu haben. Die Aktion im Theater wird hauptsichlich tber die
Stimme (beziehungsweise in der Rezeption tiber Text) diskursiviert.

»Anders als bei Seneca oder bei Shakespeare ist es nicht das Auge, sondern
das Ohr (und tuber das Ohr die Imagination des Betrachters), an die sich
die Darstellung zerstorerischer Gewalt richtet. Der Zuschauer nimmt das
tragische Pathos, das den dramatischen und emotionalen Kern der Trago-
die bildet, gleichsam in doppelter Distanz — in fremden Augen gespiegelt
wahr. Der direkte Anblick ins Antlitz der Medusa ist vermieden.“'4!

Aristoteles thematisiert im sechsten Kapitel der Poetik die Inszenierung
(,opsis“) als Raum des ,,Kunstlosesten, da sie der Dichtung nicht nahe
ist. Dennoch, als kiinstlich hergestelltes Sichtbares im Theater vermag
sie den Zuschauer zu ergreifen; und fur sie ist die Kunst des Kostiim-
bildners wesentlicher als die der Dichter. Schon in der Antike bilden
sich Auffiihrungskonventionen heraus. Die Rolle und die Bedeutung
der Figuren wird beispielsweise iiber Auftritte vermittelt: Ein Auf-
tritt von links besagt, dass die Figur aus der Ferne kommt, von rechts
kommt man aus der Stadt. Man unterscheidet iiber das Kostiim (und
die Bewegung, Gestik?), ob es sich um einen Gott oder einen Menschen
handelt, ob die Person Mann oder Frau, Grieche oder Fremder (,,bar-
baros“) ist.""? Die Entfaltung des Fiktiven setzt eine Beobachtung der
Figur, ihrer Auftritte wie ein gewisses Wissen um den Mythos voraus.
Gleichzeitig spielt die Mimesis in der Antike eine Schlisselrolle bei der
Hervorbringung von Trugbildern, die bei Platon als Phantasma bezeich-
net werden.

139 Lukian: Uber den mimischen Tanz. In: Lucian’s Werke. Bd. 2. Stuttgart: J. B. Metz-
ler, 1827, 863905, hier 878.

140 Gleichzeitig zeigt Lukians Beschreibung die Wichtigkeit des Gesanges in der Tragodie

wie die besondere Funktion des Dichters auf.

141 Geidensticker, Distanz und Nihe, 104.

142 Vgl. Girshausen, Ursprungszeiten des Theaters, 380.
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»Wir sind selber Dichter einer Tragodie (tragodias poiétai), die, soweit wir
dazu fihig sind, die denkbar schonste und zugleich beste ist. Jedenfalls ist
unsere gesamte Staatsverfassung (politeia) eine Darstellung (mimeésis) des
schonsten und besten Lebens, und gerade das, behaupten wir, ist in der Tat
die einzig wahre Tragodie (tragddian aléthéstatén). Dichter (poiétai) seid
also ihr, Dichter (poiétai) aber auch wir selbst, und zwar in der selben Gat-
tung, eure Rivalen (antitechnoi) als Kunstler und Darsteller (antagénistai)

im schonsten Drama (dramatos), das ja nur das wahre Gesetz seiner Natur

gemif vollenden kann, wie unsere Hoffnung lautet.«!43

Der Versuch der Verbannung des Theaters aus Platons Idealstaat im
zehnten Buch der Politeia zeigt die Wichtigkeit der Tragodie, die sich im
Widerstreit mit der Philosophie als deren wirkungsmachtige Gegnerin
erweist. In ihr verbindet sich das Chorische mit dem Phantasma, sie ruft
die (malerische) Opsis und den (dichterischen) Logos auf und vereint sie
unter dem Zeichen der Mimesis (hier im Sinne von Darstellung).'**

Die Mimesis wird zu einem Schliisselbegriff des antiken Theaters
wie auch der Philosophie.!** In ihrer Ambivalenz und ,, Widerstindigkeit
gegen die Theoriebildung® liegt ihr vielleicht grofStes Potential in der
Offenbarung von ,,Bezichungsgeflechten®.!*® Mimetische Prozesse rufen
gleichzeitig ein Tun und ein Wissen im Sinne von Pierre Bourdieus ,,sens
pratique“ auf. Die Riickfihrung von Mimesis auf Korperlichkeit macht

143 platon: Nomoi. (Gesetze), Buch VII, 817b. In: Platon: Nomoi (Gesetze). Buch IV—-
VII. Uberarbeitung und Kommentar von Klaus Schopsdau. Gottingen: Vandenhoeck
und Ruprecht, 2003. Und vgl. dazu Schmidt, Ulf: Platons Schauspiel der Ideen. Das
geistige Auge” im Medien-Streit zwischen Schrift und Theater. Bielefeld: transcript,
2006, 298. ,Denn wiirde das Theater in der idealen Stadt seinen Platz haben, dann
ware diese ideale Stadt die Nachahmung dieses Theaters, ware selbst eine Nachah-
mung in der Art, wie sie die Politeia verdammt hitte, Nachahmung des Theaters
namlich. Nur durch die Ausschaltung des Vorbildes wird die Inszenierung der idealen
Stadt keine Nachahmung.“

144 Vgl Schmidt, Platons Schauspiel der Ideen, 11.

145 Christoph Wulf und Gunter Gebauer gehen in ihrer anthropologisch orientierten

Studie so weit, Mimesis als conditio humana zu bezeichnen, ,,die unterschiedliche

Auspriagungen des Menschen erst moglich macht. Im Verlauf der historischen Ent-

wicklung entfaltet sie ihr Bedeutungsspektrum mit Bezeichnungen wie: sich ahnlich

machen, zur Darstellung bringen, ausdriicken; aber auch: Mimikry, imitatio, Repra-
sentation, unsinnliche Ahnlichkeit. Der Akzent kann auf einer sinnlich gegebenen

Ahnlichkeit, einer unsinnlichen Korrespondenz oder auf der intentionalen Kon-

struktion einer Entsprechung liegen. Auch der Zwischencharakter der Mimesis wird

betont, der sich in der medialen Position der Bilder zwischen Auflenwelt und Innen-

welt zeigt.“ Gebauer, Mimesis, 9.

146 Vgl auch Gebauer, Mimesis, Einleitung.
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ihre Uneindeutigkeit und Unschirfe noch evidenter; gleichzeitig kann
sich die Perspektive der Vorstellung von theatraler und tidnzerischer

Mimesis als Nachahmung hin zu einem Sich-Ahnlich-Machen erweitern,

«147

in dem der Aspekt der ,,mimetischen Differenz mitschwingt.

»In der Mimesis liegt eine Komplementaritat der Perspektiven: Man sieht
den Anderen als gleich an und nimmt sich vom Anderen als gleich gese-
hen an. Komplementires Sehen stellt eine Ubereinstimmung zwischen
Menschen her. Korperliche Vorformen der Komplementaritat bestehen in
einem Anschmiegen an einen Anderen: dieses ist ein sinnlicher, korper-
licher Akt, aber er ist bereits von Ordnung durchzogen; der Andere wird
an die Welt desjenigen angeglichen, der sich ihm anschmiegt. Diese Meta-

pher driickt auch das in der Mimesis enthaltene Affektive aus.“'4®

Der vorplatonische Begriff der Mimesis, in dem der Auffihrungs- und
Handlungsaspekt der oralen Kultur stirker betont ist, umfasst die Trias
der Bedeutungsbereiche Nachahmung, Darstellung und Ausdruck.'#
Der Mime (,,mimos“), von dem die Mimeisthai-Wortgruppe ausgeht,
zeigt in einer Vereinfachung oder Karikierung lebensweltliche Situatio-
nen. Mimesis und Geste sind trotz ihrer Kultur-, Zeit- und Situations-
spezifik in der darstellenden und (tanz-)theatralen Kunst eng aufeinan-
der bezogen:

,Die Geste ist ein mimetischer Akt, in dessen Verlauf eine Emotion oder
ein Gedanke ausgedriickt und dargestellt wird. Dabei findet eine mime-
tische Bezugnahme auf etwas statt, was zundchst unsichtbar und erst im
Verlauf eines mimetischen Prozesses sichtbar wird. Die Adressaten der
Gesten vollziehen diese Gesten in einem mimetischen Prozess nach. Dabei
findet eine Andhnlichung der Adressaten an die Geste statt. Diese Andhnli-
chung kann sich in einem Resonanzprozess vollziehen, in dem die Geste in

ihren Adressaten eine Resonanz bzw. ein ,Echo* erzeugt.“150

Mit dem Wandel vom mimetischen Zeigen eines Seinszustandes zur
Tragodie als Kunstform, die eine fiktive und ereignishafte Vergegen-
wirtigung eines Vergangenen oder Zukiinftigen und eines abwesenden
Anderen ist, geht in den Texten uiber das Theater eine Metaphorisierung
und Asthetisierung der Mimesis einher, wenngleich ihre nicht-diskursive

147 Zur mimetischen Differenz, die die Entgegensetzung Wirklichkeit auf der einen Seite

und Spiel, Schein und Fiktion auf der anderen Seite aufhebt, vgl. Waldenfels, Sinne
und Kiinste, 270-271.

148 Gebauer, Mimesis, 14.

149 Vgl. Gebauer, Mimesis, 41.

150 Wulf/Fischer-Lichte, Einleitung, 11.
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Dimension immer wieder zur Sprache kommt. Wahrend man der vor-
platonischen Mimesis einen starken Korperbezug zuspricht und auf den
Ausfihrenden in seiner Darstellung und Ausdruck von Handlung fokus-
siert, verschiebt sich die Theoretisierung nun hin zur Hervorbringung
von (Trug-)Bildern und zur Erorterung des Verhiltnisses von Bild und
Darstellung. Trotz der heterogenen Bedeutungen der Mimesis bei Pla-
ton"! ist im Kontext der theatralen Mimesis das Faszinosum und Tre-
mendum, dass sie Erscheinungen zu erzeugen vermag und den Raum
zur Fiktion o6ffnet:

»Der mimetisch arbeitende Kiinstler erschafft Phantasmen, Bilder und
Simulakren; er bringt etwas zur Darstellung, nicht wie es ist, sondern wie
es erscheint; dabei erzeugt er etwas, das es ohne sein mimetisches Tun
nicht gibe, namlich Bilder, die zwischen Sein und Nichtsein angesiedelt
sind. Von einem Traum fir aus dem Schlaf erwachte Augen ist [bei Platon,
Sophistes, 266¢] die Rede. !>

Imagination, Phantasma und Einbildungskraft stehen in einem Nahver-
hiltnis zum Konzept der Mimesis. Fuir die am Logos orientierte Phi-
losophie entfaltet sie in mehrfachem Sinn eine unheimliche Kraft. Die
Referentialitat wird bedeutender, das ,Nach® der Nachahmung bezieht
sich lediglich auf einen anderen Zeitpunkt (oder auf einen anderen
Raum-Punkt), jedenfalls bei Platon, wo die seienden Dinge die ewigen
Ideen durch mimésis darstellen.“!® Die Erzeugung von Fiktionen und
Erscheinungen durch Mimesis wird in der platonischen Philosophie vor
allem auf das Sehen bezogen, wobei zwischen physischem und intellek-
tuell-seelischem Sehen unterschieden wird.

»Als grofle Schwierigkeit im Feld der opsis zeigte sich die Unterscheidung
zwischen Sehen und ,Sehen‘, die Unterscheidung also zwischen einem
Sehen mit dem korperlichen Organ und dem Sehen mit einem Organ der
psyché, namlich dem nous [Intellekt]. Wirklich bedrohlich wird aber die
Schwierigkeit erst, wenn das Dritte zwischen den beiden ins Spiel kommt,
das phantasma, das sowohl das sinnliche Erscheinen, das gespenstische
Nachbild eines Sinnlichen oder das Vorscheinen von Idealem bedeuten

kann «154

151 In Platons (Euvre manifestiert sich kein einheitlicher Mimesisbegriff. Die heteroge-

nen Bedeutungen umfassen ,,neben Nachahmung, Darstellung und Ausdruck auch
Nacheifern, Verwandeln, Schaffen von Ahnlichkeit, Erzeugen von Erscheinungen und
Schein.“ Gebauer, Mimesis, 41.

152 Gebauer, Mimesis, 64.

153 Schmidt, Platons Schauspiel der 1deen, 297, Fufinote 4.
154
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Platon beleuchtet das Phantasma als Drittes kritisch, denn es basiert auf
einem Sehen, das zugleich im Organischen und im Imagindren verortbar
wird; es entzieht sich als Figur des Zwischen in Bezug auf die Wahr-
heit — und ist doch nicht Liige. Die Maler und die Tragodiendichter
operieren mit dem Phantasma und richten ihre Aufmerksamkeit auf die
sinnliche Tduschung. Das Tragische ist letztlich ohne Hervorbringung
von Phantasma, von anderen und abwesenden, das heifSt, potentiellen
Figuren, Raumen und Zeiten, nicht denkbar. Seine Inszenierung operiert
mit und in paradoxen Szenen:

»Der Szene liegt vielmehr eine unaufhebbare Doppelwertigkeit und Zwei-
deutigkeit innerhalb ein- oder derselben Situation zugrunde. Auf der Szene
steht — fiir eine bestimmte Zeitspanne — einer fiir den anderen. Das Mime-
tische offenbart sich hier als eine Relation, als eine Beziehung. Zu erfassen
ist sie nur in der Spannung des So-Wie, im Spalt einer Doppelung. Ande-
rerseits verwandelt sich diese Re-prasentation auf der Szene in den Schein
der Priasenz. Dies ermoglicht die bezwingende Kraft, welche die Bihne in
hochstem MafSe mit dem ,Magnetismus® der Dichtung teilt, der — so Platon
im Dialog mit ,Jon‘ — zum AufSer-Sich-Sein der Dichter, Rhapsoden und

Redner wie ihrer Zuschauer fiihrt.“!>’

Platon unterscheidet konsequenterweise zwischen einer ,guten“ und
einer ,schlechten®, einer Wahrheit reproduzierenden und einer triige-
rischen Mimesis:

»Was uns hier wichtig ist, ist diese ,interne® Duplizitdt des mimeisthai, die
Platon in zwei zerschneiden (couper) will, um zwischen der guten Mime-
sis (derjenigen, die getreu in der Wahrheit reproduziert, aber sich bereits
durch die einfache Tatsache der in ihr enthaltenden Duplizierung bedrohen
1af3t) und der schlechten Mimesis, die als der Wahn ([Politeia 396a)] und

das (schlechte) Spiel (396€) im Zaum zu halten ist, unterscheiden.«!°

Es geht den Kinstlern (,mimétai“) in ihren Kiinsten nicht um die
Mimesis des Seienden, der Darstellung, des Ausdrucks oder besser

der Nach-Ahmung von Wahrheit oder Wirklichkeit, sondern um eine

157

Mimesis der Erscheinung (,phantasmatos®).””” Die phantastischen

Schmidt, Platons Schauspiel der Ideen, 201.
155 Girshausen, Mimesis, 204.
156 Derrida, Jacques: Die zweifache Séance. In: Engelmann, Peter (Hg.): Dissemination.
Wien: Passagen, 1995, 193-322, hier 233.
157 Nun bedenke dies! Wie verhilt sich die Malerei zu jedem Ding? Schafft sie ihre
Nachahmung [mimésis] nach dem wirklichen Objekt oder nach seiner Erscheinung,
ist sie also Nachahmung der Realitit oder des Scheinbildes? Des Scheinbildes! [phan-
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Erscheinungen sind jenseits des Seienden und des Nichtseienden; sie
sind ,irgendwie“ doch. In der Tragodie zeigen sie sich als etwas, als
jemand, der auftritt. Diese phantasmatischen, gleichzeitig anwesenden
und abwesenden Figuren im Theater vermogen den Wirklichkeitssinn
wie die Erkenntnis- und Erfahrungsordnungen zu destabilisieren. Das
mimetische Vermogen unterlauft die ,vernunftige Sinnzuschreibung
durch Sinnlichkeit. [...] Moment fiir Moment muss Theater dem Risiko
ausgesetzt bleiben, dass die dsthetische Distanz zusammenbricht,“!*8

Die Vergegenwirtigung im Theater iiber das Phantasma bezieht
sich auf das Vergangene wie das Kiinftige, das im Ereignis aufeinan-
dertrifft: ,,Dieses Kiinftige teilt den Charakter der Ambiguitit von Sei-
endem und Nichtseiendem mit dem phantasma, ist ein Abwesendes
im Modus des Noch-Nicht.“! In der Tragodie werden immer wieder
Noch-Nicht-Situationen inszeniert, in denen paradoxerweise das Abwe-
sende in Erscheinung tritt. Es geht beim Phantasma und der Imagination
durch die Kiinste nicht nur um die durch Mimesis hervorgebrachte Zwi-
schenfigur der Tauschung, sondern um einen Entwurf von Raum und
Zeit, von Raumzeiten und Zeitrdumen, fiir dessen Vorgang Platon den
Begriff der ,,poiésis“ einsetzt.'®® Der Korper wird in der Herstellung von
Trugbildern zum Werkzeug, zum Organon. Er gibt sich selbst als Werk-
zeug her, er macht sich einer abwesenden Gestalt (oder einer Stimme) in
seiner Erscheinung dhnlich.

»,FREMDER: In der trugbildnerischen (phantastikon) [Art] machen wir
wieder zwei Abteilungen.

THEAITETOS: Wieso?

FREMDER: Die eine gebraucht Werkzeuge (organdn), in der andern gibt
sich, wer das Trugbild macht, selbst zum Werkzeuge her.

THEAITETOS: Wie meinst Du das?

FREMDER: Wenn jemand, meine ich, seines eigenen Leibes (sémati)
sich bedienend deine Gestalt (schéma) oder deine Stimme (phénén) mit-
tels der seinigen ganz dhnlich erscheinen (phainesthai) macht, so heifst

tasmatos].“ Platon: Der Staat (Politeia). Ubersetzt und herausgegeben von Karl
Vretska. Stuttgart: Reclam, 2006, Buch X, 598b, 435-436.

Lehmann, Hans-Thies: (Sich) Darstellen. Sechs Hinweise auf das Obszone. In:
Kruschkova, Krassimira (Hg.): Zur Prdsenz der Absenz im zeitgendssischen Theater,
Tanz, Film. Wien: Bohlau, 2005 (Maske und Kothurn. 51/1), 33-48, hier 37.

159 Schmidt, Platons Schauspiel der Ideen, 209.

160 ygl. Schmidt, Platons Schauspiel der Ideen, 208.
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dieser Teil der Trugbildnerei (phantastikés) gewohnlich die Nachahmung
5(161

(mimeésis).
Platon spricht die Instrumentalisierung des Korpers an, die die Herstel-
lung von Trugbildern in der Tragodie bedingt. Mimesis ist zugleich kor-
perlich und geistig/intellektuell. Das kiinstlerische Nachahmen im Sinne
von Sich-Ahnlich-Machen ist ein komplexer Prozess, der immer durch
,mimetische Differenz“ (Bernhard Waldenfels) bestimmt ist. Platon ver-
weist hier auf etwas, das in der zeitgendssischen Phanomenologie tiber
den Aspekt des Eigenen im Fremden wieder aufgegriffen wird.

»Mimesis bedeutet nicht, dass jemand eine fremde Bewegung blof§ nach-
ahmt, sondern dass er sie mitmacht, dass er sich mitreifSen lasst, ohne dass
wie in einer Massenpsychose das Heterogene im Homogenen versinkt. Im

bloffen Nachmachen entsteht dasselbe noch einmal, im Mitmachen ent-

steht eigenes aus Fremdem®.'%?

Dieses Konzept von Mimesis ist in seiner Korper- und Bewegungsbeziig-
lichkeit per se plural, vielschichtig, jenseits des Modus einer logischen
Verfestigung. Im Kontext der Inszenierung und Erscheinung des Tra-
gischen ist es durch hohe Kunstlichkeit und Unalltiglichkeit bestimmbar
und wird mit hochster Skepsis verhandelt, gerade weil Platon die Wir-
kungsmacht des Theaters anerkennt. Gleichzeitig bleibt sie in aufSerds-
thetischen Bereichen prasent, wie im Entwurf des idealen Staates, in der
die Staatsverfassung ,eine Mimesis des schonsten und besten Lebens
ist“ und die ,einzig wahre Tragodie“.!®> Die zeitgenossische Philoso-
phie erkennt im Blick auf die Antike das spezifische Gefiige von Fiktion/
Phantasma und Chorischem, auch wenn es tiber das Bild perspektiviert
und anders benannt wird:

»Keine Mimesis ohne Methexis — so lautet das Prinzip bei Strafe, sonst nur
Kopie oder Reproduktion zu sein. Und umgekehrt natiirlich: keine Methe-
xis, die nicht auch Mimesis implizieren wurde, das heifSt genauer gesagt
die Produktion (nicht Reproduktion) der in der Teilhabe kommunizierten

Kraft in einer Form, !4

Aristoteles schliefflich verortet die Mimesis fast ausschliefdlich in der
Kunst. In der Poetik wird der Begriff Mimesis zweifach verwendet: In

161 Platon, Der Sophistes, 267a, zitiert nach Schmidt, Platons Schauspiel der Ideen, 296.

162 \Waldenfels, Sinne und Kiinste, 216.

163 Schmidt, Platons Schauspiel der Ideen, 298.

164 Nancy, Jean-Luc: Das Bild: Mimesis & Methexis. In: Huber, Jorg (Hg.): Asthetik —
Erfabrung. Zirich: Voldemeer, 2004, 171-187, 173.
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Rekurs auf Platon im Sinne der Bilderzeugung und im Sinne der Dich-
tung, insbesondere zur Herstellung einer Fabel — dichterische und visu-
elle Mimesis sind dhnlich und zugleich different.'® Im theoretischen
Konzept der Mimesis verweist Aristoteles wiederholt auf den Tanz, bei
dem sich der Aspekt der Nachahmung, des Sich-Ahnlich-Machens mit
dem Rhythmus verbindet: ,,[D]enn auch die Tanzer ahmen mit Hilfe der
Rhythmen, die die Tanzfiguren durchdringen, Charaktere, Leiden und
Handlungen nach.“'®® Anders als Platon trennt Aristoteles den Rhyth-
mus nicht vom Fiktiven. Die Nachahmung von Charakteren, Leiden
und Handlungen bedingt eine mimetische Differenz, denn es soll hier-
bei nicht die Wirklichkeit und Wahrheit nachgeahmt werden, sondern
ihre ,,verbesserte® oder ,,verschlechterte“ Erscheinung. Das gilt auch fiir
den Tanz, denn auch dort ,,sowie beim Floten oder Zitherspiel kommen
diese Ungleichheiten vor“.'®” Die kiinstlerische und vor allem dichte-
rische Gestaltung mittels Mimesis zeigt nicht, was ist, sondern was sein
konnte, und entzieht sich somit der platonischen Frage nach Wahrheit
und Tauschung. Dies (ver-)birgt die Moglichkeit, dass jemand als Han-
delnder auch anders sein und agieren konnte. Aristoteles konzipiert die
Mimesis in dem Sinne, dass sie Fiktionen hervorbringt und gleichzeitig
ihren unmittelbaren Bezug zur Wirklichkeit verliert: ,,Mimesis ist also
Nachschaffen und Verindern in einem®.'*® Die korperlichen Prozesse
des Sich-Ahnlich-Machens verlieren bei Aristoteles an Bedeutung: Ja,
das sich Ereignende, das Jenseits der Handlung und die unmittelbar-
korperliche, affektive Wirkungsmacht des Pathos entschwinden in
diesem Konzept der dichterischen Mimesis: Je mittelbarer das Theater
gedacht wird, desto einfacher wird seine reduktive und selektive Uber-
tragung in ein universalisierendes ,Lesedrama“ (Friedrich Nietzsche),
das den poetologischen Regeln der Wahrscheinlichkeit und Notwendig-
keit gehorcht.

Die Tragodie ist bei Aristoteles Mimesis und gehort vor allem zur
Dichtkunst. Sie kombiniert die ihr zur Verfiigung stehenden Mittel mit
dem Ziel, Handelnde durch unmittelbare Darstellung von Handlun-
gen zu zeigen. Die Wirkungsintention ist das Jammern und Schaudern.
Die alte Machtigkeit der Widerfahrnis von Pathos und hier vor allem

165 Vgl. Gebauer, Mimesis, 81.

166 Aristoteles, Poetik, [Kapitel 1], 1447b, 5.
167 Aristoteles, Poetik, [Kapitel 2], 1448a, 9.
168 Gebauer, Mimesis, 82.
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von Phobos wird aufgegriffen und man versucht, sie iiber die Katharsis
unter Kontrolle zu bringen, zu reinigen (,,katharsis pathematon®).!®
Der Zusammenschluss von Poesie und Imaginarem bei Aristoteles
bedeutet, dass sich dichterische ,,Werke*“ (Tragodie, Komdodie ...) eta-
blieren, denen losgelost von der Auffiihrung eine eigene Existenz als
Kunstwerke zugesprochen wird. Die Moglichkeit einer dichterischen
Reprasentation der Welt mittels einer generalisierbaren Fabel, in der

170 geht einher mir der (diskur-

Mimesis vor allem Fiktion produziert,
siven) Entkorperlichung des Theaters. Auch das Verhiltnis von Natur
und Kunst verdndert sich iiber die aristotelische Perspektivierung von

Mimesis:

»Dichtung, Malerei und Musik miussen ihre Werke so schaffen, wie
die Natur schafft [...]. Angestrebt wird nicht die Nachahmung der
Natur, etwa mit dem Anspruch, ein Werk so zu gestalten, daf$ sie der
Natur gleicht. Vielmehr ist die Ahnlichkeit des Schaffensprozesses
das Ziel. Mit der gleichen Kraft wie die Natur sollen Maler, Musiker
und Dichter produzieren. Wie die Natur konnen sie Materie und Form

hervorbringen.«!”!

Die weit rezipierte Bestimmung von ,,Kunst ahmt die Natur nach® ist
also weniger im Sinne des sich intentional gleichenden Erscheinungs-
bildes von Natur und Kunst zu verstehen, als es sich vielmehr bei Ari-

169 Zahlreiche Interpretationen kreisen um den aristotelischen Katharsis-Satz, wie Theo

Girshausen erldutert: ,,Was katharsis meint, dartiber herrscht heute auch weitgehende
Einigkeit, die ebenfalls von der moralischen Komponente fritherer Interpretationen
abbiegt und in diesem Begriff ebenso etwas Objektiv-Phanomenales sieht. Gemeint
ist hier die Reinigung in einem physiologischen Sinn, so wie dieser Begriff vor allem
in der antiken Medizin gebraucht wird. Bleibt schliefSlich die Hauptfrage, die zahl-
reiche Interpreten umgetrieben hat — wie ist dieser Satz zu verstehen im Hinblick
darauf, was oder wovon gereinigt wird? Werden die Affekte selbst gereinigt, spalten
sie gleichsam im Scheidebad der katharsis alles nicht zu ihnen Gehorige, ihnen nur
Beigemischte ab und erscheinen so in ihrer ganzen Reinheit? Oder werden die Men-
schen im Vorgang der durch die Tragodie in Gang gesetzten katharsis von diesen
Affekten eleos und phobos, gereinigt, das heift befreit. Oder schlieflich die Variante
der letzten Interpretation, fiir die die Herkunft des Begriffs aus der Medizin vielleicht
ein Beleg sein mag: Werden die Zuschauer der Tragodie durch die katharsis vielleicht
nur von der Dominanz und dem Ubermaf solcher Affekte gereinigt, damit sie dahin
verwiesen werden, wohin sie gehoren: namlich in einen ausgeglichenen Affekthaus-
halt der Menschen, in dem sie nicht die Oberhand gewinnen, aber auch auf keinen
Fall fehlen diirfen?“ Girshausen, Ursprungszeiten des Theaters, 143.

170 Vgl. Gebauer, Mimesis, 84.

71 Gebauer, Mimesis, 84.
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stoteles auf die Ahnlichkeit im Prozess der Hervorbringung von Form
und Materie beziehen lisst. Die (theatrale) Kunst wird als asthetischer
Bereich formiert und formuliert, in dem das Abwesende (Imaginierte)
eine Vormachtstellung tiber das Anwesende bekommt.

VORSCHAU: AISCHYLOS’ AGAMEMNON ALS REGIEBUCH
GELESEN

Aischylos verfasst die Tragodie Agamemnon nicht als Lesedrama, son-
dern als einen Theatertext, der konkrete inszenatorische Anweisungen
gibt. Das Lesen als ,,Regiebuch“!”? verdeutlicht die strukturelle Anord-
nung und die Wichtigkeit von korperlicher Aktion, die beide jenseits
der Inhaltsebene aufrufbar werden. Als methodische Herangehensweise
wird es zur Bestimmung der Resonanzen des Tragischen, das heifst
tiber das Lesen der zwei Libretti Der Gerdchte Agamemnon (1771) und
Excelsior (1881) als Regiebticher, aufgegriffen werden.

Drei Aspekte scheinen in Aischylos’ Agamemnon fur die Inszenie-
rung und Erfahrung des Tragischen und die Widerfahrnis von Pathos
von besonderer Relevanz: Erstens die Bestimmung des Verhaltnisses
von Nahe und Distanz (zwischen den Figuren und zwischen Chor und
Figur), zweitens die Setzung von Auftritten und Abtritten und drittens
die Vorgaben fiir die mimisch-gestischen Aktionen.

Die Liste der Personen, die Beschreibung des Schauplatzes und
die Abfolge der Szenenanweisungen in Aischylos’ Agamemnon — ohne
Monologe, Dialoge oder Chorgesang — lautet:

»Personen: Ein Wachter, Chor der Greise von Argos, Ein Bote, Klytai-
mestra, Talthybios, der Herold, Agamemnon, Kassandra, Aigisthos

Schauplatz: Vor der Kénigsburg der Atreiden in Argos.

Das Stiick spielt vor der Konigsburg der Atreiden in Argos. Auf
dem Schauplatz befinden sich Altare, Gotterbilder und eine dem Apol-
lon heilige Steinsdule. Die Handlung beginnt noch zur Nachtzeit.

Wichter (auf dem flachen Dach der Konigsburg liegend). Das
Feuer flammt auf. Er springt auf. Chor zieht ein. Inzwischen haben die
Dienerinnen die Opfer vorbereitet; Klytaimestra kommt, die Opfer zu
beginnen. Klytaimestra geht wihrend des folgenden Chorgesangs in die

172 Zur Methode, antike Tragodien als ,Regiebiicher® zu lesen, vgl. Seidensticker,

Distanz und Nihe.
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Konigsburg. Klytaimestra tritt auf, von zwei Migden begleitet. Klytai-
mestra ab. Der Herold kommt. Klytaimestra kommt. Ab. (Herold)
ab. Agamemnon kommt auf dem Wagen. Hinter ihm sitzt Kassandra.
Spater kommt Klytaimestra, von Magden begleitet. Klytaimestra zu
Agamemnon. Klytaimestra zum Chor. Die Migde breiten die Teppiche
aus. Er steigt nach der Losung der Sandalen vom Wagen und schrei-
tet die Stufen zur Konigsburg empor. Ab in die Konigsburg. (Klytai-
mestra) aus dem Palast zu Kassandra. Klytaimestra ab. Kassandra
sich erhebend. Kassandra vom Wagen steigend, mit dem Blick auf die
Steinsaule des Apollon. (Kassandra) Sie zerbricht den Stab, wirft die
Binde auf die Erde und tritt sie mit den FiifSen. (Kassandra) Sie geht
vor, fihrt plotzlich zurtick. Agamemnon im Inneren der Kénigsburg.
Klytaimestra erscheint in der Tir, die Stirn blutbespritzt; hinter ihr sieht
man Agamemnons und Kassandras Leichen, mit Bahrtiichern bedeckt.
(Klytaimestra) Sie hebt die Bahrtiicher von den Leichen. (Aigisthos) im
Konigsmantel, mit Gefolge aus der Stadt kommend. Seine Gefolgsleute
zucken die Schwerter. Klytaimestra zwischen die Kampfbereiten tretend.
Klytaimestra mit Aigisthos ab in die Konigsburg.“!”?

Die Szenenanweisungen verdeutlichen die Konzeption der Tragodie als
(einmalige) Auffithrung. Bestimmte Posen und Aktionen der Personen
sind ebenso definiert wie das Liegen des Wachters auf dem Dach am
Beginn des Stiickes, das Ausbreiten der Teppiche vor dem Palasttor oder
das Sich-Erheben von Kassandra im Wagen, wie auch mimisch-gesti-
sche Aktionen vermerkt sind, beispielsweise: ,,Kassandra vom Wagen
steigend, mit dem Blick auf die Steinsdule des Apollon. [...] (Kassandra)
Sie zerbricht den Stab, wirft die Binde auf die Erde und tritt sie mit den
Fuflen. [...] (Kassandra) Sie geht vor, fahrt plotzlich zurtck.«

Aischylos definiert die Blickrichtung, gestaltet den korperlichen
Ausdruck und ruft die asthetische Sensation des Schreckens auf, wenn
er seine Figur ,plotzlich® zurtickweichen ldsst. Die spezifische Techné
der Gestik, Mimik und des Schauspiels ldsst sich freilich nicht aus dem
Text rekonstruieren. Sie bleibt im Verborgenen. Man kann nur vermu-
ten, dass es sich bei Aischylos um eine hochst artifizielle Modellierung
von Korperlichkeit handelt, die von Aristoteles im Vergleich mit Euripi-
des retrospektiv als tibertrieben eingeschitzt wurde.

173 Aischylos: Agamemnon. In: Aischylos: Tragédien. Ubersetzt von Oskar Werner. Mit
einer Einfiihrung und Erlduterungen von Bernhard Zimmermann. Miinchen: Artemis,
1988, 140-192.
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In Kassandras Modus der Verkorperung/Darstellung in Verbindung
mit den gesprochenen Worten jedenfalls kiindigt sich das Grausame an:

»Kassandra:

Weh, weh, welch eine Glut, welch Feuer kommt mich
an!

O o oh! Lichtgott Apollo, wehe mir, weh mir!

Dort die zweibeinige Lowin, die Beischliferin ward

Des Wolfs, dieweil der Leu, der edle, weit vom Ort,
Wird mich toten Unselge! Wenn das Meuchelgift

Sie braut, auch mir den Lohn dann mischt sie in den Trank.
Sie rithmt sich laut, wetzend dem Mann der Waffe Stahl:
Daf$ er mich hergefihrt, das rache sie durch Mord!
Wozu, die mich zu aller Spott gemacht, trag ich sie noch:
Den Stab hier und am Hals die Seherbinde da?

Dich, eh mein Los sich erfullt, zerbrech ich so!

Zur Holl mit Euch! Da liegt ihr! So zahl ich Euch heim!
Eine andre Unheilskiinderin macht statt meiner reich!
Sie zerbricht den Stab |...]<74

Es sind nicht ausschliefSlich die grausamen Themen der Tragodie und
ihre textliche Strukturierung oder die gesprochenen Worte, die das Tra-
gische hervorrufen, sondern vielmehr komplexe Konstruktionen von
Sprache und Korperlichkeit, die seine Wirkungsmachtigkeit zur Entfal-
tung bringen und ihre Faszination bis heute ausmachen. Bernd Seiden-
sticker kristallisiert spezifische Grundmuster der Gewaltdarstellung in
den antiken Dramen und zeigt, ,,dass die griechischen Tragiker auf die
Konvention zerstorerische physische Gewalt in die Distanz des hinters-
zenischen Raums zu verbannen, mit der Entwicklung von Techniken
reagiert haben, mit denen sie dem Zuschauer das Distanzierte bedrin-
gend nahe riicken kénnen.“'® Die Auffiihrungs- und Inszenierungspra-
xis der Gewaltdarstellung schlieflich bestimmt die aristotelische Theo-
retisierung von Eleos und Phobos in der Poetik und der Rhetorik. Das
Pathos als kleines Ereignis ist zugleich unmittelbar, wie das Tragische
als grofSes theatrales und reflexiv brechendes Ereignis ein gewisses Spiel
von Nahe und Distanz, von Unmittelbarkeit und Mittelbarkeit braucht,
das tiber Korper und Stimme hergestellt wird:

174 Aischylos, Agamemnon, 1257-1268, 179-180.

175 Seidensticker, Bernd; Véhler, Martin: Vorwort. In: Seidensticker, Bernd; Vohler,
Martin (Hg.): Gewalt und Asthetik. Zur Gewalt und ibrer Darstellung in der griechi-
schen Klassik. Berlin: de Gruyter, 2006, V=XI, hier VIII.
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»Im Theater ist diese Balance von Distanz und Nihe schon dadurch gege-
ben, daf§ die Mimesis nicht eine Erzahlung wie in der epischen Erzihlung
(apangelia), sondern durch Handelnde (drontes) erfolgt und die physische
Prasenz der Schauspieler — ihrer Korper und Stimmen — die Distanz des

Zuschauers zu den Ereignissen zwar nicht aufhebt, aber doch erheblich

verringert. 176

Die Erfahrung des Tragischen wird im Agamemnon — folgt man diesem
Gedanken — erst durch choreographische Setzungen moglich. Alleine die
Anordnung der Figuren im Raum des Theaters verweist auf bestimmte
Emotionen. Die Furcht, die mit der Darstellung von Gewalt einhergeht,
ist sicher neben dem Mitleid das Gefiihl, das am intensivsten aktiviert
wird, auch wenn das Tragische nicht ausschliefSlich auf zwei Zustidnde,
namlich Eleos und Phobos, reduziert werden kann. Die kiinstliche Insze-
nierung von Furcht auf der theatralen Bithne braucht zugleich Nihe
und Distanz: ,,Nicht jedes Ubel fiirchtet man, so z.B. nicht, ungerecht
und langsam zu werden, sondern nur was grofses Leid oder Vernich-
tung bedeuten kann, und auch das nur, wenn es nicht weit entfernt,
sondern in der Nihe befindlich erscheint, so dafS es jederzeit eintreten
kann. Das Entfernte fiirchtet man ja nicht so sehr.“!”” Das Zeigen und
Verbergen von physischer Gewalt basiert bei Aischylos (wie auch bei
Sophokles und Euripides) auf theatralen Konventionen: Der tatsiachliche
Akt wird in den Tragddien in den hinterszenischen Raum verbannt und
dem direkten Blick entzogen. Seidensticker kristallisiert vier Aspekte der
Darstellung von Gewalt in der Auffihrungspraxis der griechischen Tra-

godie heraus:!'”®

1. Die Mord-Stichomythie als ,,Pseudogesprach zwischen dem Opfer
und Personen (meist dem Chor), die das hinterszenische Geschehen
verfolgen und kommentieren.“ (106) Interessant fiir die Herstel-
lung von Fiktion ist in dieser Konstellation nicht nur das, was man
nicht sieht, also das offensichtlich Nicht-Gezeigte, sondern durch
Worte vermittelte, und auch das, was auf der Bithne sichtbar bleibt,
namlich der Chor.

2. Der Botenbericht als ausfiihrliche Schilderung des Ereignisses, wih-
rend der Akt der Gewalt selbst im Hinterszenischen geschieht: Uber

176 Seidensticker, Distanz und Nihe, 94.
177" Aristoteles: Rhetorik. Ubersetzt und herausgegeben von Gernot Krapinger. Stuttgart:
Reclam, 2007, Zweites Buch, 1382b, 90.

178 Vgl. Seidensticker, Distanz und Nihe, 106-115.
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die verbale Inszenierung wird der Zuschauer angeregt, das Ereignis
zu imaginieren: ,,Das auf diese Weise in der Phantasie des Zuschau-
ers entstehende Bild ist so strukturierter, bedeutsamer und ein-
driicklicher, als es der blof3e direkte Blick auf das Furchtbare liefern
konnte. (111) Wieder ist es der Chor, der anwesend bleibt und im
Dialog mit dem Boten die Grausamkeit und das Ungeheuerliche in
Szene setzt.

3. Die Ecce-Szenen: Hier werden die Opfer auf der Biithne prisen-
tiert. Schon das Wort Ecce verweist auf die Ereignishaftigkeit die-
ser Momentaufnahmen des Tragischen, in der die zuvor geschehene
Gewalttat dem Blick des Betrachters direkt vermittelt wird. Das grie-
chische Theater setzt in diesen Szenen die Bithnenmaschinerie ein.

4. Direkte und indirekte Evokationen tragischer Gewalt: Der zerstore-
rische Akt wird tiber Sprache vorweggenommen (115).

Das Tragische ist eng verkntipft mit dem subtilen Spiel von Anwesenheit
und Abwesenheit von Kérpern auf der Bithne. Der Chor bleibt beispiels-
weise wihrend des Gewalt-Ereignisses im Agamemmnon prisent, wih-
rend die Schauspieler verborgen im hinterszenischen Raum agieren. Das
Schauspiel ist in dieser Perspektive immer auch durch seine Nahe oder
Distanz zum Chor bestimmbar. Eine Besonderheit sind die Ecce-Szenen,
in denen spezifische inszenatorische Verfahren (Schauspieltechniken,
choreographische Setzungen, Maschinerie) zur Darstellung von Gewalt
eingesetzt werden, wie auch die alten Akte des Rituals im Chorischen
aufscheinen.

»,Die griechische Tragodie spricht von Gewalt und legt auf schmerzhafte
Art und Weise die Bedeutung von Gewalt, ihre Motive und Rechtfertigung
offen, aber im allgemeinen widerstrebt der antiken Buhne die direkte Dar-
stellung physischer Gewalt. [...] Was wir allerdings wiederholt zu sehen
bekommen, sind die Folgen der Gewalt: Leichen, geblendete Augen, zer-
schmetterte Korper. In vielen dieser Falle liegt der Nachdruck jedoch
nicht etwa nur auf den Konsequenzen der Brutalitit, sondern auch auf der
Wechselwirkung zwischen unserem Sehvermogen und dem, was im thea-
tron, dem ,Schauplatz, tatsichlich zur Schau gestellt wird.«!”?

179 Goldhill, Simon: Der Ort der Gewalt: Was sehen wir auf der Bithne? In: Seidenstik-
ker/Vohler, Gewalt und Asthetik, 149-168, hier 155.
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DAS TRAGISCHE ALS EREIGNIS






EINFUHRUNG

»Der Augenblick ist der Gott, der das Herz des Publikums
lenkt.“ (Jean Georges Noverre)'®

In diesem Abschnitt wird von Noverres Versuch der Ubertragung des
Tragischen und des Gewaltsamen der griechischen Tragodie in seine
Zeit die Rede sein. Noverre nahert sich als Theatermann in seiner Insze-
nierung Der gerdchte Agamemnon (erstmals aufgefihrt 1771 an den
Wiener Schaubithnen) mit den Visionen, Vorstellungen und Mitteln sei-
ner Zeit dem ,eigentlichen tragischen Kern des attischen Dramas® an,
namlich seinem ,,asthetisch-epiphanen Impuls“.!8! Er betont in seiner
»Rechtfertigung der Wahl und Ordnung des Stiickes®, das dem eigent-
lichen Szenar vorgestellt ist, ,,dass jede Kunst eine Art von Wunderkraft
hat, die ihr eigenthiimlich ist.“'®? Die Herstellung und Entfaltung dieser
Wunderkraft — heute wiirde man wahrscheinlich Macht der Erschei-
nung/Aura sagen — soll aus einer spezifischen Perspektive (und Metae-
bene) der Resonanzen des Tragischen beleuchtet werden. Es entspricht
sicher dem Zeitgeist der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts — einer
Periode, in der die Antikenrezeption en vogue ist —, Agamemnon als tra-
gisches Ballett aufzufiithren. Schon in der Antike selbst schrieb man Ais-
chylos’ Agamemnon eine besondere Theatralitit zu, die durch Pathos
und Grofse bestimmt wurde. Diese Grofe ironisiert Aristophanes einer-
seits in den Froschen, wenn er von der monstrosen und bombastischen
Wortgewalt des Dramas spricht, wihrend er andererseits den ,,grofSen
Stil“ von Aischylos uiber die Narration, die Figuren, die Effekte und
deren besondere Grandeur und Wiirde bestimmt:!3® |[A]ll sorts of late
writers, some of them very far from being undiscerning readers, use the

180 Noverre, Jean Georges: Briefe iiber die Tanzkunst und iiber die Ballette. Hamburg:

Cramer, 1769, 172.
181 Karl Heinz Bohrer, Das Tragische, 11.
182 Noverre, Jean Georges: Der gerichte Agamemnon. Ein tragisches Ballet in fiinf Abt-
heilungen, von Herrn Noverre. Aufgefiibrt auf den K. K. P. Schaubiibnen in Wienn
Zu finden beym Logenmeister. [1771], Bl. 2, [III].
Vgl. Easterling, Pat: Agamemnon for the Ancients. In: Macintosh, Fiona (Hg.):
Agamemnon in Performance. 458 BC to AD 2004. Oxford: Oxford University Press,

2005, 23-36, hier 28.
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same kind of language about him: Aeschylos is noted for his big thin-
king (megalophrosune), big voice and big style.“!%* Noverre interessiert
sich — als einer der letzten spatbarocken (Tanz-)Theatermacher — fiir die
zeiteniibergreifende ,,GrofSe des Tragischen, das von Agamemnon aus-
strahlt. Gleichzeitig kann man die Wahl als kiinstlerisches Interesse an
der attischen Tragbdie und besonders am Tragischen werten, das sich
mit der Modellierung des tanztheatralen Ausdruckskorpers in Hinblick
auf kiinstlich hergestellte und transitorische Pathosgesten und -bewe-
gungen (,expression des passions®) wie die Reformulierung des Cho-
rischen in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts gut verbindet. Der
Inszenierung des Tragischen als grofSes theatrales Ereignis und der Pra-
sentation verschiedener Formen der Pathosdarstellung gelten Noverres
besonderes Interesse als Theatermacher. Die Auffithrungs- und Wir-
kungsorientierung des ,konservativen Revolutionirs“ (Sibylle Dahms)
korrespondiert mit Karl Heinz Bohrers Befund:

»Fur die Herstellung des als dsthetischer Schrecken zu bezeichnenden Pha-
nomens ist die Tragodienform selbst gar nicht mehr notwendig. An die
Stelle einer angeblichen moralischen Idee riickt nunmehr die asthetische
Sensation des Schreckens selbst im Medium vieler Formen. !

Noverre ist um der Sensation willen bereit, die durch und seit Aristo-
teles kanonisierte und rezipierte Tragodienform zu sprengen. Dabei
ist er kein Einzelfall. Im Theater des 18. Jahrhundert ist eine Erosion
der Gattung der Tragodie mit ihren Bestimmungsmerkmalen feststell-
bar, gleichzeitig wird das Tragische vermehrt tiber intensive Bilder und
exzessive Stimuli inszeniert, wenn es auch an der ,Bienséance®“ (Wohl-
verhalten) orientiert bleibt, ,[...] mit dem Ergebnis, dafs das Substrat
der antiken Tragodie durch eine Intensivierung von tendenziell selbstbe-
ziiglichen, am Tranenfluf§ orientierten Empfindungsaffekten, die ihrer-
seits nun das Attribut ,tragique‘ an sich binden, abgelést wird. %
Noverre versucht in seinem Agamemnon, ganz im Zeitgeist des
18. Jahrhunderts, dsthetische Sensationen durch die besondere Verbin-
dung von der Evokation des grofSen (tragischen) Ereignisses und des
(korperlichen, das heifst gestisch-tanzerischen) Pathos hervorzurufen.

184 Easterling, Agamemnon for the Ancients, 28-29.

185 Bohrer, Das absolute Prisens, 38. Karl Heinz Bohrer exemplifiziert das Tragische vor
allem in Hinblick auf die literarische Qualitit der Tragodie und ihrer ,,Asthetik des
Schreckens®, die er quer zur anti-asthetischen Argumentationslinie von Aristoteles
herausarbeitet.

186 Galle, Tragisch/Tragik, 146.
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Im noverreschen Agamemnon kommt es noch zu Szenen manifester
Gewalt. Dabei wird der Grad der emotiven Erregung des Zuschauers
zum MafSstab der tragischen Erfahrung. Fiir das Tragische wird die
Disposition, mit der grausame Geschehen und verschiedene Leiden-
schaften arrangiert werden, entscheidend. Aktion und Wirkung werden
modellhaft und mehr oder weniger trennscharf voneinander unterschie-
den.

Trotz der Individualisierungstendenzen, der Interiorisieung und
der Verlagerung der Geschehnisdynamik ins Innere im 18. Jahrhundert,
die sich in hohem Mafle auf das Theater auswirken,'® zeigt sich bei
Noverre ein klares Konzept des dsthetischen Schreckens im Unterschied
zu einem physisch-anthropologischen: der Schrecken in Agamemnon
ergibt sich ,,aus mehreren gebrochenen asthetischen Stilisierungen der
mythischen Realitit.“!8 Das Publikum soll dhnlich wie im antiken The-
ater unmittelbar in eine Art Schrecken und emotive Erschiitterung ver-
setzt werden. Vielleicht sollte man im tragischen Ballett vor allem vom
Versuch der Evokation eines kindsthetischen Schreckens sprechen.

Im Tanztheater mussen Phantasmen uber die Modellierung von
Korperlichkeit/Bewegung in actu erzeugt werden. Es bildet sich der Aus-
druckskorper heraus, fir den ein spezifisches Wahrnehmungsmuster,
namlich auf Basis einer Verbindung von Theatralitit, materialistischer
Naturwissenschaft und Griechenphantasma bestimmend wird.'®

Die Methode zur Annidherung an die Antike im Zwischen von
Altem und Neuem ist wohl am eindrucksvollsten bei Winckelmann for-
muliert: ,,Ich habe alles, was ich zum Beweis angefiihrt habe, selbst viel-

«190 Eg handelt sich dabei um eine

mals gesehen und betrachten konnen.
individuierte Verbindung von Geschichte und Imagination: Die Augen
angesichts des antiken Artefakts zu 6ffnen und wieder zu schlieflen, das
erlaubt sich nicht nur Winckelmann, dieses Verfahren praktiziert auch

Jean Georges Noverre im Tanztheater seiner Zeit. Neben der Seher-

187 Vgl. Franko, Mark: Taking Action on Action Ballet: A Report on the Salzburg Work-
shop. In: Brandenburg, Irene; Haitzinger, Nicole; Jeschke, Claudia (Hg.): Tanz und
Archiv: ForschungsReisen. Geste und Affekt im 18. Jabhrbundert. Heft 4. Miinchen:
epodium, 2013, 96-107.

188 Bohrer, Das absolute Prisens, 40.

189 Vgl. Neumann, Gerhard: Pygmalion. Metamorphosen des Mythos. In: Mayer,

Mathias; Neumann., Gerhard (Hg.): Pygmalion. Die Geschichte des Mythos in der
abendlindischen Kultur. Freiburg im Breisgau: Rombach, 1997, 11-60, hier 23.
Winckelmann, Johann Joachim: Geschichte der Kunst des Altertums. Herausgeben
von Wilhelm Senff. Weimar: Bohlau, 1994, 14.
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fahrung gewinnt in der Geschichte der Kunst des Alterthums ein zwei-
ter Aspekt an Bedeutung, der in enger Verbindung mit der Kunst des
Tanzes steht, namlich die Aktion (in Referenz zur antiken actio):

,,Nichst der Kenntnis der Schonheit ist bei dem Kiinstler der Ausdruck
und die Aktion zu achten, wie Demosthenes die Aktion bei einem Redner
fand, das erste, das zweite und das dritte Teil desselben: denn es kann eine
Figur durch Aktion schon erscheinen, aber fehlerhaft in derselben niemals
fur schon gehalten werden. Es soll also im Unterricht mit der Lehre von
den schonen Formen die Beobachtung des Wohlstandes in Gebarden und
im Handeln verbunden werden, weil hierin ein Teil der Grazie besteht; und
deswegen sind die Grazien die Begleiterinnen der Venus, der Géttin der

Schénheit, vorgestellt. Bei Kiinstlern heifSt folglich den Grazien opfern: auf

die Gebirden und auf die Aktion aufmerksam sein.“!"!

Winckelmann formuliert nicht nur ein viel rezipiertes klassisches Kon-
zept des Schonen im 18. Jahrhundert, er fuhrt auch die Denkfigur der

192 Beide basieren

Grazie als Begriff in den asthetischen Diskurs ein.
auf der Vorstellung von Korpern in actu, die sich uber die Thematisie-
rung von Gebarden manifestiert: ,,Es bildet sich dieselbe und wohnt in
den Gebarden und offenbart sich in der Handlung und Bewegung des
Korpers«.'??

Die hohe Relevanz von Ausdruck fur das Tragische ist ein Pha-
nomen des 18. Jahrhunderts, das im antiken Theater so nicht exi-
stierte. Im Altgriechischen gibt es beispielsweise keinen Begriff, der die
spezifisch metaphorische Bedeutungsdimension von Ausdruck erfasst.
Auch im Lateinischen wird ,,expressio® nur ab und an als Synonym
fur rhetorische Konzepte (wie enuntiatio, significatio) verwendet. Erst
im 18. Jahrhundert wird Ausdruck mit der ,,Objektivierung komplexer
,innerer Geflihle und den damit verbundenen Schwierigkeiten“ assozi-
iert und zum Zentralbegriff der sich formierenden Asthetik: ,,[...] [D]
as spate 18. Jahrhundert [war] vor allem fasziniert von den Modalititen
des Ausdriickens, in denen das Objektivierte niemals mehr als ein Frag-

ment des auszudriickenden Gefiihls sein kann.“!” Gleichzeitig scheint

Y1 Winckelmann, Geschichte der Kunst des Altertums, 374.
192 Dieses wunderbare Gleichgewicht zwischen der geistigen Freiheit der Vernunft und
der asthetischen Emotion, das nur die ,klassische‘ Kunst in hochstem MafSe sichern
konnte, hatte einen (ebenso von Winckelmann popular gemachten) Namen: Grazie.“
Settis, Die Zukunft des ,,Klassischen®, 49.

193 Winckelmann, Geschichte der Kunst des Altertums, 192.

194 Vgl. zur Geschichte des Begriffs Ausdruck: Gumbrecht, Hans Ulrich: Ausdruck. In:

Barck et al., Asthetische Grundbegriffe, Bd. 1, 2000, 416-431, hier 417.
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die Aufwertung von Ausdruck mit Subjektivitit und Subjektwerdung
verbunden zu sein, welche bis dahin eine untergeordnete Rolle im
Verhailtnis zwischen Welt und Sprache spielten. Damit einher geht eine
»~Umpolung der Asthetik vom Nachahmungs- zum Ausdrucksbegriff“,
in der sich die spannungsgeladene Beziehung zwischen (subjektivierter)
Innerlichkeit und (objektivierter) AufSerlichkeit zeigt.'” Noch in Johann
Georg Sulzers Allgemeiner Theorie der schonen Kiinste (1771) wird der
Ausdruck in der Kunst als von auflen nach innen wirkend bestimmt:
»Man braucht dieses Wort (Ausdruk) in der Kunstsprache, wenn man
von Vorstellungen spricht, die vermittelst duferlicher Zeichen in dem
Gemiithe erregt werden, und giebt diesen Namen bald dem Zeichen als
der Ursache der Vorstellung, bald seiner Wiirkung.“!°® Der durch den
Korper hergestellte Ausdruck in der Kunst bedingt einen Darsteller und
einen Betrachter. Erst durch seine Resonanz im anderen und eine sinn-
liche und/oder sinnhafte Aufladung entfaltet er sich als Ausdruck. Im
Tanz sind ,,Stellung, Gebehrden und Bewegung® zugleich Ausdruck und
Mittel, um ,,Vorstellungen® zu erwecken: ,,Ein Tanzer ohne Ausdruk ist

ein blofler Luftspringer. '’

Die deutschsprachige Diskursivierung der Gebirde!?®

greift in Refe-
renz zur franzosischen Perspektivierung (u. a. Encylopédie zu ,,geste®)
den Handlungs- wie Ausdrucksaspekt, die Qualitit des Zeigens und
des Sich-Zeigens der Geste auf und erweitert sie um den Aspekt des
Benehmens (im Sinne von Verhalten und Charakter): ,,Gebehrden: Die
verschiedenen Bewegungen und Stellungen des Korpers und einzel[n]er
Gliedmaafen derselben, in so fern sie etwas Charakteristisches haben

oder Aeuflerungen dessen sind, was in der Seele vorgeht.“!” Thre Funk-

195 Vgl. Gumbrecht, Ausdruck, 418. Im 17. und frithen 18. Jahrhundert beruht das
Nachdenken tiber den Zusammenhang zwischen ,, Wirklichkeit und Darstellung [...]
auf durchaus ontologischen Pramissen, fiir die das Subjekt zunachst nicht konstitutiv
ist. Aufgabe des Subjekts (und moglicherweise Grund fiir das Erscheinen des Begriffs
Ausdruck) ist — erst sekundir sozusagen — die Optimierung der Darstellung und ihrer
Effizienz.“

Sulzer, Johann Georg: Ausdruk. In: Sulzer, Johann Georg: Allgemeine Theorie der
Schionen Kiinste. Bd. 1. Leipzig: Weidmann, 1771, 100-112, hier 110-111.

197 Sulzer, Ausdruk, 107.

Der Ursprung des Worts ,,Gebarde®“ aus dem mittelhochdeutschen ,,gebaerde® ver-

196

weist auf ,,Benehmen, Aussehen, Wesen“. Vgl. Kluge, Friedrich: Etymologisches
Worterbuch der deutschen Sprache. Berlin: de Gruyter, 1999, 303.

Sulzer, Johann Georg: Gebehrden. In: Sulzer, Allgemeine Theorie der Schonen Kiin-
ste, Bd. 1, 427-430, hier 427.
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tion ist es nicht, Begriffe zu illustrieren, sondern ,,Empfindungen zu
verstiarken oder [zu] unterhalten®. Sulzer triumt von einer ,,Sammlung
redender Gebehrden®, die ,,aus dem Antiken und aus den Gemaiahlden
der neuern zuerst alle Figuren aussuchte, und in einer Folge herausgabe,
die in der Stellung einen bestimmten Ausdruk zeigen.“*%

In Hinblick auf die Inszenierung des Tragischen im Tanztheater
wird (noch) nicht prioritir der Ausdruck der inneren Empfindungen
des Akteurs, sondern der Ausdruck, der zur Affizierung des Zuschau-
ers fithrt, zur Schlusselfrage. Man verspricht sich vom instrumental
eingesetzten Korper des Akteurs eine hohere Kongruenz von Gefthlen
und ihren Objektivierungen. Eng verbunden mit dem Konzept des Aus-
drucks ist das der ,Natirlichkeit“, das in den Diskursen des 18. Jahr-
hunderts der Rhetorik entgegengesetzt wird: Die zunehmende Subjek-
tivierung eines ,,Ausdrucks der Empfindungen“ kann als das ,,von der
neuen Spielweise angestrebte vollkommene und unmittelbare, durch
keine Distanz der Zeichen verstellte Aufgeben des empfundenen Sinns
in der Artikulation des Korpers als Kunst der ,Verkorperung® angese-
hen werden. Aber eben als ,Kunst®.“?°! Das Paradoxon der artifiziell
hergestellten Natiirlichkeit spiegelt sich in Noverres Diskursivierung der
Ausdrucksgebarden. Es handelt sich um ein verborgenes und zugleich
offenbartes Wissen der Zeit, dass das Natiirliche in der Darstellenden
Kunst auf Tduschungen basiert. Giinther Heeg benennt die Obsession
des Theaters des 18. Jahrhunderts fiir das ,,Nattrliche“ mit ,,Phantasma
der natiirlichen Gestalt“.?*> Die ,Beschworung des natiirlichen Aus-
drucks® geht einher mit der Suche nach einer verbindlichen Techné der
Geste, die wiederum auf Tradierungen der Rhetorik zugriickgreift. ,,Der
,natirliche Ausdruck® kann mit Recht eine ,Rhetorik der Expressivitat*

200 Sulzer, Gebehrden, 428.
201 Heeg, Giinther: Das Phantasma der natiirlichen Gestalt. Korper, Sprache und Bild im
Theater des 18. Jabrbunderts. Frankfurt am Main: Stroemfeld, 2000, 127.

202
»Die dsthetische Imago der ,natiirlichen Gestalt® biindelt die Anstrengungen der Ein-
zelobjekte, indem sie ihre Elemente — Sprache, Empfindung, Korper, Geste, Bewegung
— synthetisiert und als Ganzes vor Augen stellt. Freilich nur als Bild. Die ,Gestalt ist
nicht real, sondern Schopfung des kollektiven Imaginaren: Wiederholung eines verlore-
nen Urbildes und Vortauschung des unwiederbringlich Verlorenen, mithin Simulacrum;
[...]. Als Zeichen, das, seinen Zeichencharakter leugnend, ihn im ,reinen Ausdruck®,
gleichsam tiberspringen will, bleibt es ein Wunschbild des ,Unmittelbaren®, das doch
aus einer Mischung heterogener Zeichen hervorgegangen ist.“ Heeg, Das Phantasma
der natiirlichen Gestalt, 38.
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genannt werden.“?”* Man kann hier schon erahnen, zu welcher Heraus-
forderung fiir den aufklarerischen Diskurs das Tragische wird, das sich
bei Diderot zum ,,cri de nature stilisiert:

»Qu’est-ce qui nous affecte dans le spectacle de ’homme animé de
quelques grandes passions? Sont-ce les discours? Quelquefois. Mais ce
qui émeut toujours, ce sont des cris, des mots inarticulés, des voix rom-
pues, quelques monosyllabes qui s’échappent par intervalles, je ne sais quel
murmure dans la gorge, entre les dents. La violence du sentiment coupant
la respiration et portant le trouble dans I’esprit, les syllabes des mots se

séparent, I’homme passe d’une idée a une autre.“*%4

Das Tragische ist im 18. Jahrhundert eine Figur der Ambivalenz und des
Paradoxen. Es erschiittert in seiner hohen Kiinstlichkeit die Vorstellung
des ,Natirlichen“, und zugleich ist die durch das Tragische hervor-
gebrachte (und erscheinende) Leidenschaft der ,Natur® am nihesten.
Seine korperliche Erscheinungsform ist und wirkt gewaltsam. Sulzers

Theorie der Schonen Kiinste empfiehlt entweder hohe Kunstlichkeit
oder ,,rohe“ Natur in der Darstellung des Tragischen:

»Fur den Schauspieler und den Tanzer ist nichts so wichtig, als die Kunst
der Gebehrden. Besitzt er diese, so ist er Meister uiber die Empfindung der
Zuschauer; sind seine Gebehrden unnaturlich, so wird sein ganzes Spiel
unertraglich. Der Schauspieler kann durch verkehrte Gebehrden das
hochste Tragische frostig, und das feinste Comische klaglich machen. Wer
diesen Theil der Kunst nicht besitzt, dem ist zu rathen, nie auf Gebehrden
zu denken, und sich lediglich der Natur zu uiberlassen. Naturliche Gebehr-
den, auf welche man nicht studirt, sind allemal nachdriiklich, wenn man
nur einigermaafSen empfindet, was man sagt; die Kunst soll ihnen blos den
schonen Anstand geben. Wer ihnen diesen nicht geben kann, der bleibe lie-
ber bey der ganz rohen Natur. Ist sie nicht mit Schonheit verbunden, so ist
sie doch nachdruklich; aber kiinstliche Gebehrden, deren Anlage nicht aus
der Natur entstanden ist, sind allemal frostig.«2%

Das Tanztheater beginnt mit der Darstellung von ambivalenten Leiden-
schaften zu experimentieren. Die ,,Vermischung des Guten und Bosen
bestimmt das tragische Spiel und die Gebarden miissen dementspre-
chend in schnellem Wechsel unterschiedliche Gefiihle ausdriicken. In
keinem Fall darf das Tragische ,frostig wirken, denn man mochte den

203 Heeg, Das Phantasma der natiirlichen Gestalt, 128.
204 Diderot, Denis: Les Entretiens sur le Fils naturel. Zitiert nach Heeg, Das Phantasma
der natiirlichen Gestalt, 74.

205 Sulzer, Gebehrden, 430.
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Betrachter betroffen machen. ,,Mettre en jeu son caractére“ (Louis Petit
de Bachaumont)?* lautet die Devise fiir Schauspiel und Tanz im Zeit-
alter der Aufkliarung. Im 18. Jahrhundert versteht man unter Charak-
ter mehr eine Auflerlichkeit, die schwer vom Ausdruck unterscheidbar
wird. Das Tragische als Ausdruck von leidenschaftlichen Gefiihlen
(,expressions de passions®) steht in gewisser Weise quer zur Individu-
alisierung des Menschen und fordert Kunsttheorie wie -praxis heraus.
Johann Heinrich Fussli als Darsteller der Leidenschaft und des Kampfs
der widerstreitenden Gefiihle in der Malerei, dessen Bilder im Sinne
ihrer Theatralitit, Expressivitat und Figurenkonstellationen grofle Nihe
zu Noverres Inszenierungspraxis aufweisen, thematisiert diesen Konflikt
in seinen Schriften tiber seine Kunst: ,,For every being seized by an enor-
mous passion, be it joy or grief, a fear sunk to despair loses the cha-
racter of its own individual expression, and is absorbed by the power of
the feature that attracts ist.“*"

Zeitgleich gewinnt die Illusion, deren Wortherkunft ebenfalls mit
dem Spielerischen verkniipft ist, fur die Diskursivierung des Tragischen
an Bedeutung. Wie fiir die Fiktion gibt es laut Encyclopédie*®® kein
vollstandiges Modell in der Natur, das ibr entspricht: ,,C’est le men-
songe des apparences & faire illusion, c’est en général tromper par les
apparences.“?”” Es sind Erscheinungen, die zu tiuschen und intensive
Gefiihle hervorzurufen vermogen: ,,Portez mon illusion a I’extréme, &
vous engendrerez en moi admiration, le transport, Penthousiasme, la
fureur & le fanatisme.“*'” Illusion privilegiert die dsthetische Erfah-
rung und wird unmittelbarer auf die Rezeption des Betrachters bezo-
gen. Das (Tanz-)Theater wird zum Raum der Illusion, in dem die
kinstlich erzeugte Tduschung der Sinne als lustvoll empfunden wird,

206 Bachaumont, Louis Petit de: Mémoires secrets pour servir a Uhistoire de la Répu-

blique des Lettres en France. Bd. IX. London: John Adamson, 1784, 268, Eintrag fiir
den 22. November 1776.

207" Zitiert nach: Vogel, Matthias: Johann Heinrich Fiissli. Darsteller der Leidenschaft.
Zirich: Zip, 2001, 220. Die kiinstlerische Nihe von Jean Georges Noverre und
Johann Heinrich Fiissli kann in diesem Kontext nur angedeutet werden.

208 Im Folgenden wird eine Online-Version der Encyclopédie, ou Dictionnaire Raisonné

des Sciences, des Arts et des Métiers mit Originalscans und Transkriptionen ver-

wendet und deren Seitenzitierweise ibernommen. http://portail.atilf.fr/encyclopedie/

index.htm (30.09.2013).

»Fiction: production des Arts qui n’a point de modele complet dans la nature.“ Fic-

tion, Encyclopédie (Page 6:679).

210 Fiction, Encyclopédie (Page 6:679).
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sodass sie als wahr erscheint (,vrai-semblance). Die Begriffe Illusion
und Ausdruck verweisen beide auf die erhohte Aufmerksamkeit fiir den
Zuschauer, der gleichzeitig illusioniert und affiziert werden soll.?!!

Noverre konstruiert einen illusionserzeugenden Kunstkorper im
Raum des Theaters, der gleichzeitig ,natiirlich“ und ,,wahrscheinlich
im Sinne der ,ars adeo latet arte sua“ (Ovid) erscheinen soll. Hier
zeigt sich ,,das heikle Verhaltnis von Mimesis und Fiktion, der Insze-
nierung von ,Natiirlichkeit® durch das artifizielle Spiel der ,Kunst‘, das
so bedeutend fir den Prozess der europdischen Kultur des 18. Jahrhun-
derts ist.“*!? Mit der Aufwertung des Ausdrucks wird die Mimesis als
Nachahmung in der Kunsttheorie des 18. Jahrhunderts verhandelt. Das
Konzept der Nachahmung bezieht sich dabei auf ein neu konturiertes
Verhiltnis von AufSen und Innen:

»Was die Kiinste wiederzugeben haben, muf$ nicht allein das objektiv
Gegebene sein; es wird die Existenz anderer Welten und Weltsichten einge-
raumt, die vor allem die Dichtung darzustellen, in gewisser Weise sogar zu
entdecken vermag — innere Bilder und Vorgange, Eindriicke, das Subjektive
und das Wunderbare.“*!3

Das aristotelische Modell von Mimesis wird der Vorstellung des
18. Jahrhunderts angepasst: ,,Die Deutung des Mimesisbegriffs wird
auf ,Naturnachahmung® verengt; und ,Nachahmung® wird im Wesent-
lichen als ,Ahnlichkeit® eines Artefakts mit einem natiirlichen Vorbild
interpretiert.“*!* Man kann sich vorstellen, in welch schwieriges Ver-
haltnis diese philosophischen Denkkonstruktionen und die Auffihrung-
spraxis der Zeit getreten sind. Denn was ist das ,,natiirliche“ Vorbild im
Tanztheater in einer Zeit, die sich nur langsam von der hohen Kiinst-
lichkeit zu verabschieden vermag, mit der man die Korper des Barocks
modelliert hat? Und welche Tanztheatervorstellung tritt in Erscheinung,
wenn man wie Noverre weniger die antike Form als Vorbild, sondern
die ereignisgenerierende Qualitdt des Tragischen und des Pathos als
Referenz heranzieht? Und wie lassen sich die unterschiedlichen Paradig-
men von Ausdruck und Nachahmung vereinen, wenn es sich im spiten

211 Zu Wirkungskonzepten im Tanz des 18. Jahrhunderts vgl. Haitzinger, Nicole: Ver-

gessene Traktakte. Archive der Erinnerung. Zu Wirkungskonzepten im Tanz von der
Renaissance bis Ende des 18. Jahrhunderts. Miinchen: epodium, 2009.

Vgl. Neumann, Pygmalion, 14.

213 Gebauer, Mimesis, 215.

214 Gebauer, Mimesis, 219.
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18. Jahrhundert schlieflich um inneren Gefiihlsausdruck handelt, der
dargestellt werden soll?

Die Encyclopédie greift auf ein sprachlich orientiertes Modell
zuriick, indem sie die Mimesis als rhetorische Figur definiert.’’> Mit
dem Verweis auf Mime und Pantomime wird die rhetorische Dimen-
sion um kérperliche Aspekte erginzt, doch der Zusammenschluss von
Mimesis und Korperlichkeit wird weder dort noch da genauer aus-
differenziert. Und doch ist es die Modellierung von tragischen Aus-
druckskorpern und Pathosgesten, die Noverre und seine Zeitgenossen
im Theater der Aufklarung am meisten beschiftigt. Diese missen den
asthetischen Regeln des Geschmacks und der Wahrscheinlichkeit ent-
sprechen. Der Gefuhlskult des 18. Jahrhunderts manifestiert sich im
Tanz in der Inszenierung von Ausdruckskorpern, die vielschichtigen
Konstruktionsprozessen ausgesetzt sind. Die Anniherung an diese
Modellierungen soll erstens tiber die Drehpunkte Korper, Bewegung
und Geste, zweitens Uber die Erscheinungsauftritte von diesen (Aus-
drucks-)Korpern und schlieSlich tiber das chorische Miteinander erfol-
gen.

Als Denkfolie wichtig erscheint der Verweis darauf, dass sich die
Mimesis als Sich-Ahnlich-Machen in der Kunst der zweiten Hilfte des
18. Jahrhunderts vor allem auf die Ahnlichkeitsbeziehung von Innen
und Auflen, von Phantasma und Form bezieht.?'® Das Innere korre-
spondiert mit dem AufSen, es ist ein Reflex auf Aufleres, hat (noch) kein
eigenes Sein, keinen ,, Weltcharakter®, ergo muss die Ahnlichkeitsbezie-
hung so gedacht werden, ,,dafs Individualisierung, Verinnerlichung und
Subjektivierung mit Hilfe eines Ahnlich-Werdens von Innen und Auflen
zustande kommen soll.“*'” Mit der Referenz des Inneren entfaltet sich
ein mannigfaltiges Spektrum an Ahnlichkeitsméoglichkeiten:

»Ist die Natur sich gleichformig in ihren Produkten? Wo ist das Volk
unter der Sonne, dem sie eine genaue Ahnlichkeit ertheilt hitte? Ist nicht
alles mannigfaltig? Haben nicht alle Dinge in der Welt ihre verschiedenen
Gestalten, Farben und Schattierungen? Bringt wohl ein Baum zwei voll-
kommen gleiche Blitter, Blumen oder Friichte hervor? Gewif$ nicht; die

215 MIMESIS, s. f. (Gramm.) figure de rhétorique, par laquelle on imite par quelque

description la figure, les gestes, les discours, les actions d’une personne. Voyez Mime
& Pantomime.“ In: Mimesis, Encyclopédie (Page 10:520).

216 Vgl. Gebauer, Mimesis, 220.

217 Gebauer, Mimesis, 221.
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Abstufungen in den Naturprodukten sind ohne Ende; ihre Mannigfaltig-
keit ist ohne Grenzen und unbegreiflich,«*'8

Noverres Verstindnis von Nachahmung zeigt, dass durch Mimesis
Neues entsteht. Das Faszinosum Antike kann so auch als eine Suche
nach einem anderen, fernen und als Projektionsfliche beniitzten AufSen
verstanden werden, das in Resonanz zu einem gegenwirtigen und sich
herausbildenden Inneren gebracht wird. SchliefSlich wird Mimesis auch
bei Noverre unmittelbar mit ,mannigfaltigen“ Akten der Wahrneh-
mung verkntpft. Die Differenz, die durch mimetische Prozesse bedingt
ist, wird durch den Begriff des Ahnlich-Machens noch deutlicher als
durch den im 18. Jahrhundert eingesetzten Begriff der Nachahmung,
der zu Fehlinterpretation wie etwa in einem Verstindnis von Nachah-
mung im Sinne der identischen Kopie eines Originals fithrte. Das Ahn-
liche ist nie identisch: Alles kann allem in vielerlei Hinsicht ahnlich sein,
gleichzeitig bedingt das Ahnliche eine Unterscheidung, eine Andersheit,
vor allem wenn man es auf die Korperlichkeit zurtickfihrt. Da das Sich-
Ahnlich-Machen in den performativen Kiinsten sich gleichzeitig auf den
Korper und auf die Imagination, auf das Phantasma bezieht, handelt
es sich um ein besonders komplexes Geftige. Und so muss man — wenn
man sich mit Noverres Der gerachte Agamemnon beschiftigt — die lite-
rarische oder im Denken konstruierte Mimesis um den Aspekt der thea-
tral-artifiziellen Korperlichkeit erweitern.

»Bei Aristoteles war Mimesis die Mimesis von Mythen, einer oral gege-
benen, einmal lebendig gewesenen, inzwischen aber versunkenen Welt,
die das Theater auf dramatische Weise zu kodifizieren unternahm. Im
18. Jahrhundert bildete sich tiber viele Irrwege, teils schon bei Diderot, bei
ihm aber unsicher und schwankend, schliefSlich bei Lessing, der Gedanke
heraus, das Theater sei eine Mimesis der gegebenen Welt, und diese sei in
der sozialen Praxis faRbar,«*!’

Noverre greift mit seiner im 18. Jahrhundert verortbaren ,,Einbildungs-
kraft“ in Agamemnon auf die Antike und ihre Mythen zuriick und lasst
sie im Reformballett verkérpern. Er konstruiert eine theatrale Welt
durch die Aktualisierung des Vergangenen im Kontext einer von den
asthetischen Kategorien des Geschmacks und des Zeitgeistes bestimm-
ten gegebenen Welt. Es bietet sich an, die Vergegenwirtigung des Tra-
gischen im 18. Jahrhundert tiber drei Annidherungen, das heifst tiber die

218 Noverre, Briefe iiber die Tanzkunst, 164.
219 Gebauer, Mimesis, 239.
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Analyse der Modellierung von tragischen Figuren, von Erscheinungsauf-
tritten und von tragischem Chor/Corps de Ballet, zu erortern. Alle drei
Aspekte lassen sich — unmittelbar oder mittelbar — auf die Konstruktion
und Rezeption von Pathos beziehen.



GROSSE LEIDENSCHAFTEN: ZUR PATHOS-
VORSTELLUNG DES 18. JAHRHUNDERTS

Das Pathos prasentiert sich im 18. Jahrhundert noch als Phinomen der
Leidenschaft, das den Korper und die Seele heftig zu bewegen und zu
erregen vermag. Wie das ,,Gewaltsame* wird es zum asthetischen Pro-
blem erhoben. In der Konturierung von Pathos zeigt sich ein antagonis-
tisches Verhaltnis von Spannung und Ruhe, widerstrebende Energien
und Krifte wirken sich auf die Modellierung von Korperlichkeit aus.
Das winckelmannsche Credo von ,,edler Einfalt und stiller Grofde* trifft
auf die Abgrundigkeit der dsthetischen Entwiirfe des Tragischen. Es bil-
det sich eine Asthetik des Tragischen heraus, in der sich Gewalt und
Erhabenheit verbinden.

Das Tragische und das Pathos haben im 18. Jahrhundert - trotz
der Erosion der Tragodie als Formprinzip, der Interiorisierung von Lei-
denschaften und der modellhaften Trennung von Aktion und Wirkung
— beide noch ereignisgenerierende Qualitdten, wenn sich auch die zwei
Ereignisbegriffe nicht so trennscharf als grofSes, reflexiv brechendes und
als kleines unmittelbares kinasthetisches Ereignis unterscheiden lassen.
In der Definition von Tragodie in der Encyclopédie verbinden sich beide
Aspekte: , TRAGEDIE, (Poésie dramatique) représentation d’une action
héroique dont I’objet est d’exciter la terreur & la compassion.“?* In
Sulzers Allgemeiner Theorie der Schonen Kiinste, in der die Asthetik
als ,,Wissenschaft der Empfindungen“?*' definiert und etabliert wird,
konzentriert sich die Definition des Tragischen fast ausschliefflich auf
Dramen-, Charakter- und Handlungsaspekte. Es ist der Diskurs der
Innerlichkeit, der auch das Tragische zu bestimmen beginnt:

»Der Hauptcharakter des Tragischen besteht in der innern Grofle, oder
Wichtigkeit der vorgestellten Gegenstidnde. Die Personen miissen entweder
durch ihren innern Charakter, oder durch ihren Rang, ihre Wiirde und
ihren Einflus auf die Gesellschaft darin sie leben wichtig seyn: die Hand-
lung mufS nicht auf ein geringeres, oder vorubergehendes Interesse gegriin-

220 Tragédie, Encyclopédie (Page 16:513).
221 Sulzer, Johann Georg: Aesthetik. In: Sulzer, Allgemeine Theorie der Schénen Kiinste,
Bd. 1, 1771, 20-22, hier 20.
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det seyn, sondern die Wolfahrt, oder den génzlichen Untergang grofler Per-

sonen, oder gar ganzer Familien, oder Gesellschaften entscheiden.“**?

Es ist in der Zeit der Aufklarung die ,innere Grofle“ der Figuren, die
das Tragische hervorbringt und die Ambivalenzspannungen verantwor-
tet. Starker noch als in der Antike kommt es zu einer Verinnerlichung
des Pathos, auch wenn die aus der Antike bekannten Leidenschaften
— Hass, Zorn, Rache, Fifersucht — mit den Gefiihlen der neuen Zeit
korrespondieren. Die Liebe lasst sich nur bedingt dem Tragischen
zuordnen, aufler wenn sie in Verbindung mit ,,der Rettung oder dem
Untergang ganzer Gesellschaften® gebracht werden kann und zur
»Erschiitterung® der Zuschauer wahrend des theatralen Ereignisses

fuhrt.

»Zu den tragischen Leidenschaften rechnen wir Hafs, Zorn, Rachgierde,
Eyfersucht, an Personen von grofler Macht, oder wenn sie sich tiberhaupt
unter groffen und merkwiirdigen Umstanden zeigen. Die heftigste Liebe
kann nur unter seltenen Umstinden wahrhaft tragisch seyn. Aber viter-
liche, oder eheliche Zartlichkeit kann grofle tragische Situationen hervor-
bringen. Tragisch sind die Begebenheiten und Unternehmungen vorzuglich
zu nennen, wobey es auf die Rettung oder den Untergang ganzer Gesell-
schaften, ganzer Staaten ankommt. Dergleichen Gegenstinde haben die
wahre tragische Grofle, wodurch die Zuschauer unwiederstehlich hingeris-
sen oder erschiittert werden.“*??

In der Encyclopédie wird Pathos in der Antike verortet, und der Artikel
dazu weist in seiner Definition auf die Bewegungen und Gefiihle hin, die
ein Akteur in Erscheinung bringt beziehungsweise in der Seele des Publi-
kums zu erwecken vermag. Uberhaupt erreicht die philosophische und
tanztheatrale Beschiftigung mit dem Pathos im 18. Jahrhundert einen
Hohepunkt, eine obsessive Pathoslust mit gleichzeitigem Unbehagen
iiber die Macht des Pathos, die mit neuen Affekttheorien und -darstel-
lungen einhergeht, bevor der Abstieg der Kategorie um 1800 zugunsten
des Pathetischen eingeleitet wird. In der Diskursivierung der zweiten
Halfte des 18. Jahrhunderts verbindet sich im Pathos die Illusion mit
dem Affekt. Der Korper wird zum bewegten (Ver-)Mittler und zum
energetischen Instrument der Pathosfiguren auf der Bihne.

222 Sulzer, Johann Georg: Tragisch. In: Sulzer, Allgemeine Theorie der Schonen Kiinste,
Bd. 2, 1774, 1167-1168, hier 1167.
223 Sulzer, Tragisch, 1168.
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»PATHOS, s. m. (Belles - Lettres.) [...] mot purement grec, qui signifie les
mouvemens ou les passions que Iorateur excite ou se propose d’exciter
dans I’ame de ses auditeurs. De-la vient le mot de pathétique. [...] On dit
que le pathos regne dans un discours quand il renferme plusieurs de ces

tours véhémens qui échauffent & qui entrainent auditeur comme malgré

lui. On emploie aussi quelquefois ce mot au lieu de force ou énergie.“***

In Sulzers Allgemeine Theorie der Schénen Kiinste vermag das Pathos,
ein ,, Kunstwort® fiir Leidenschaften, das ,,Gemith mit Furcht, Schre-
ken, und finsterer Traurigkeit zu erfiillen.””> Die Vorstellung von
Pathos ist aufgeladen mit grofflen Empfindungen. Diese konnen den
Korper in hochste Erregung versetzen, gleichzeitig soll die Figur ,,sub-
lim* und ,erhaben® erscheinen. Diese Doppelung manifestiert sich in
neuen Korpermodellierungen. Man ist sich bewusst, dass dieses Parado-
xon in seiner ganzen tragischen Strahlkraft nur durch hochgradig arti-
fiziell modellierte Korper in Erscheinung treten kann. Im Pathos geht
es nicht um das Ethos, verstanden als ,,das blos sanft und angenehm
Leidenschaftliche®, 2 sondern um die Figuration der theatralisiertesten
Form von Korperlichkeit in der Kunst, die nur iiber Abstraktion und
genaue gestische Ausdifferenzierungen in Szene gesetzt werden kann.
Das Tanztheater experimentiert mit Darstellungen des Aufer-sich-Seins
und heftigster Leidenschaften. Das Pathos vermag ,,wie ein Blitz“ eine
unmittelbare Wirkung zu entfalten: ,,Die anthropologische Asthetik
des 18. Jahrhunderts tiberfihrt die seit der Antike topischen Naturme-
taphern vom um sich greifenden Feuer, der Flut oder dem reifSenden
Strom in eine Physiologie“.””” Im Gegensatz zum bestindigen Ethos
aktiviert es im Moment seiner Erscheinung weder Vernunft noch Uber-
zeugung noch Wahrheit. Die Wende hin zu einer Patho-Logie und
Patho-Logisierung kiindigt sich schon an.

224 Pathos, Encyclopédie, (Page 12:171). Und weiter: ,,ENERGIE, FORCE, synon.
(Gramm.) Nous ne considérerons ici ces mots qu’en tant qu’ils s’appliquent au dis-
cours; car dans d’autres cas leur différence saute aux yeux. Il semble qu’énergie dit
encore plus que force; & qu’énergie s’applique principalement aux discours qui
peignent, & au caractere du style. On peut dire d’un orateur qu’il joint la force du
raisonnement a I’énergie des expressions. On dit aussi une peinture énergique, & des
images fortes. Energie, Force, Encyclopédie (Page 5:651).

225 Sulzer, Johann Georg: Pathos; Pathetisch. In: Sulzer, Allgemeine Theorie der Schonen

Kiinste, Bd. 2, 884-885, hier 884.

226 Sulzer, Pathos, 884.

227 Zumbusch, Probleme mit dem Pathos, 14.
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Pathosgesten sind jedenfalls in der Zeit der Aufklirung hochst arti-
fiziell und entfalten eine immense asthetische Kraft. Sulzer spricht dem
Tanz die Moglichkeit der Visualisierung von Pathos zu: ,,Auch der Tanz
wir des Pathetischen fihig; es wird aber dabey vollig vernachlafSiget,
und man sieht nicht sehr selten Ballete, die nach ihrem Inhalt pathetisch
seyn sollten, in der Ausfithrung aber blos ungereimt sind.“*?® In der
Theorie der Schonen Kiinste wird der Auffihrungs- und Ausfihrungs-
modus des Pathetischen im Tanz beklagt. Thm fehlen Intensitatsmo-
mente, die iiber eine ausdrucksstarke Korperlichkeit hergestellt werden
konnten. Dennoch ordnet Sulzer dem Tanz innerhalb des Systems der
Kinste den hochsten Grad von Kinstlichkeit zu.

»Unter allen Kinstlern hat der Tanzer das schweerste Studium, zum voll-
kommenen Ausdruk zu gelangen. Er kann sich nicht an die Natur hal-
ten; denn die Bewegungen, die er machen mufi, findet er darin nicht. Er
muf$ sie nach den Anzeigungen, die er in der Natur findet, nachahmen,
und in einer ganz andern Art wieder darstellen. Alle seine Schritte und
Bewegungen sind kinstlich, sie kommen in der Natur niemals vor, und
dennoch miissen sie den Charakter der Natur an sich haben. Man muf$ aus
jeder Bewegung des Tanzers erkennen, was fiir eine Empfindung ihn treibt.
Seine Schritte sind die Worte, welche uns sagen, was in seinem Herzen

vorgeht,«?%

Basierend auf der Idee der Verkorperung von Empfindungen mittels
Bewegungen zeigt sich, dass in dieser dsthetischen Theoretisierung die
fiktionale Qualitat des Balletts besonders betont wird und jeder Stellung
und Bewegung des Korpers eine bestimmte Ausdrucksfiahigkeit zuge-
sprochen wird: ,,Nicht nur jede Hauptleidenschaft, sondern bey nahe
jede Schattirung derselben Leidenschaft, hat ihren eigenen Ausdruk in

«230 Pathosgesten stellen in

der Stellung und Bewegung des Korpers.
diesem Sinne die kiinstlichste und komplexeste Form von modellierter
Bewegung dar, da ihnen durch die Verbindung von grofler Leiden-
schaft und Erhabenheit etwas Unfassbares, etwas Fremdartiges anhaf-
tet. In tanztheatralen Versuchsanordnungen experimentiert man damit,
»Natur“ (Instinktresiduen) mit hochster Kunstfertigkeit hervorzuru-
fen. Das Theater des 18. Jahrhunderts, das sich ,dezidiert dem genus

medium und der Haltung des Ethos verschrieben hat“,*! ist zugleich

228 Sulzer, Pathos, 885.
229 Sulzer, Ausdruk, 109.
230 Sulzer, Ausdruk, 109.

21 Heeg, Das Phantasma der natiirlichen Gestalt, 76
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fasziniert von der Wirkungsmacht des Ausdrucks von tragischen Lei-
denschaften, das seine Grundfesten erschiittert:

»Radikale Korporalitit verlangt in der Konsequenz die Ubertragung lei-
denden Auflersichseins von den dargestellten auf die darstellenden Per-
sonen. Die Schauspieler diirften demnach ihrer selbst tatsachlich nicht
mehr Herr sein. Nur der bewufStlose, sprachohnmachtige Korper des
Schauspielers, nicht die Person, die er darstellt, wire in letzter Instanz
authentisch, nur er, der sich nicht mehr beobachtet wissen kann, bote die
Gewihr der ,,Unschuld“. Mit dem Verlust jeder (Selbst)kontrolle der Dar-
steller aber ist die Grenze des Darstellbaren und der Darstellung auf dem
Theater erreicht: Wirkliches Auflersichsein tberschreitet die Grenzen der
Kunst.“?%?

Der Tanz als Kunst der Geste, als Kunst diesseits von Sprache gewinnt
in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts an Autonomie. Eine wich-
tige Position in der Diskursivierung des Pathos ist Gotthold Ephraim
Lessing, der erstmals das Verhaltnis zwischen Korperbewegung und
Ausdruck funktional-artikulierend und nicht langer begrifflich-statisch
versteht.”>® Lessing ist wie seine Zeitgenossen hochst interessiert an der
Unterscheidung von geistiger und korperlicher Beredsamkeit. In Lao-
koon (1766) liefert er eine theoretisierend-asthetische Auseinanderset-
zung mit korperlichem Schmerz in den Kiinsten, die Asthetik des Tra-
gischen wird in der Malerei und Skulptur mit einer ,,Herabsetzung® des
tatsdchlichen Schmerzes verbunden. Es geht nicht um eine Nachahmung
eines realen Schmerzes, sondern um seine gekonnte Verhiillung. Die
Wirkungsintention bei der Visualisierung und Verkorperung des Pathe-
tischen ist nicht der Schauder, sondern das Mitleid:

»,Denn man reifSe dem Laokoon in Gedanken nur den Mund auf, und
urtheile. Man lasse ihn schreyen, und sehe. Es war eine Bildung, die Mit-
leid einflofSte, weil sie Schonheit und Schmerz zugleich zeigte; nun ist es
eine haflliche, eine abscheuliche Bildung geworden, von der man gern
sein Gesicht verwendet, weil der Anblick des Schmerzes Unlust erregt,
ohne daf$ die Schonheit des leidenden Gegenstandes diese Unlust in das
siiffe Gefiihl des Mitleids verwandeln kann. Die blofe weite Offnung des
Mundes, — bey Seite gesetzt, wie gewaltsam und eckel auch die tibrigen
Theile des Gesichts dadurch verzerret und verschoben werden, — ist in der

232 Heeg, Das Phantasma der natiirlichen Gestalt, 76.
233 Vagl. Jeschke, Claudia: Noverre, Lessing, Engel. Zur Theorie der Kérperbewegung in
der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts. In: Bender, Wolfgang F. (Hg.): Schauspiel-
kunst im 18. Jabrhundert. Grundlagen, Praxis, Autoren. Stuttgart: Steiner, 1992,

85-111, hier 110.
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Malerey ein Fleck und in der Bildhauerey eine Vertiefung, welche die wid-
rigste Wirkung von der Welt thut.«?*

Uberhaupt basiert Lessing seine Theorie iiber die Grenzen der Malerei
und der Poesie auf der Idee des ,korperlichen Schmerzes®, der in den
Kiinsten mit unterschiedlichen Mitteln und Intensititen auftritt. Bezug-
nehmend auf Winckelmanns Antikenrezeption spricht er sich fiir eine
»edle Einfalt und stille GrofSe, sowohl in Stellung als im Ausdrucke*
aus. Der Schmerz einer ,groflen und gesetzten Seele“ dufSert sich fiir
Lessing nicht in ,,Wut“, erhebt sich nicht im ,,schrecklichen Geschrei,
sondern vielmehr in einem ,,angstlichen® und , beklemmenden Seuf-
zen“: ,Der Schmerz des Korpers und die Grofle der Seele sind durch
den ganzen Bau der Figur mit gleicher Stirke ausgeteilet, gleichsam
abgewogen.“?> In der Verkorperung des Schmerzes verbinden sich kor-
perlicher Ausdruck und innere seelische Erhabenheit, die das ,,wahre*
Pathetische der Figur gemeinsam hervorbringen. AufSen und Innen
werden relationaler aufeinander bezogen und sind maflgeblich fur die
Modellierung von tragischer Korperlichkeit. Lessing nimmt durchaus
die Korperlichkeit des Schmerzes, die Klagen, die Tranen, also das thea-
tralisierte Pathos, wahr. Dieses ist noch von den Gberméchtigen Wider-
fahrnissen und dem mythischen Denken bestimmt, wobei zwischen dem
Heroismus der Barbaren (Trojaner), metaphorisiert als helle fressende
Flamme, und dem Heroismus der Griechen als verborgener Funken im

26 Durch die letzte Unterscheidung zeigt sich

Kiesel unterschieden wird.
ein ethisch-moralischer Impetus: Das Pathos wird schon bei den ,,wah-
ren® Griechen sublimiert, solange — und das ist die Einschrankung -
keine duflere Gewalt die Gefiihle zum Lodern bringt. Und schlieSlich
bekennt Lessing: ,,Alles Stoische ist untheatralisch; [...].“**” Allerdings
hat sich die Unmittelbarkeit des Tragischen im antiken Theater, seine
Dimension des Schreckens und Schauderns im Zeitalter der Aufklarung
in ein gemifligteres Leiden und Mitleiden verwandelt. Die Empfin-
dung von Mitleid wird zur adsthetischen Kategorie des Pathetischen und
ruft vermehrt innere Vorstellungen auf. Die unmittelbare korperliche
Affizierung reduziert sich. Die alte und auch dufSere Verbindung von
Pathos als Widerfahrnis und dem Mythos in der Antike wird bei Les-

234 Lessing, Gotthold Ephraim: Laokoon oder Uber die Grenzen der Malerei und Poesie.

Herausgegeben von Friedrich Vollhardt. Stuttgart: Reclam, 2012, Kapitel 2, 23.
Lessing, Laokoon, Kapitel 1, 10-11.

236 Vgl. Lessing, Laokoon, Kapitel 1, 13-14.

Lessing, Laokoon, Kapitel 1, 15.



sing verinnerlicht. Die kunstisthetischen Theorien erkennen einerseits
die Theatralitat des Pathos, die immer auch nach aufSen in Erscheinung
tritt, gleichzeitig folgen die grofsen Bestrebungen der Aufklirung einem
Aspekt des alten Pathos, ndmlich demjenigen die Furcht zu verinnerli-
chen und somit bewiltigbar zu machen. Die Bearbeitung des Mythos
wird so zum Medium der ,,Furchtbannung® und zur ,,Bewiltigungs-
strategie fiir unbegreifbare Angste®; indem man das utopische Potential
reduziert und es noch mehr ins Reich der Illusion driangt, kommt es im
18. Jahrhundert zum Ende des mythischen Denkens.?*
das Tragische nicht als Entstellung, als Verzerrung, als Verstellung oder

Man mochte

als Zwischen von Eigenem-Fremdem oder Natur und Kunst zeigen. Die
in der Antike potentiell offeneren theatralen oder skulpturalen Figuren
werden uminterpretiert: Wie Lessing bezieht man sich auf die Antike,
verschliefSt jedoch die antiken Korper durch eine Neusichtung, in der
die Ziige nach der zeitgemaflen Vorstellung von ,, Wahrheit“ und ,,Aus-
druck® gemafigter erscheinen. Sich von den verborgenen und zugleich
verkorperten Mythen affizieren zu lassen, setzt fiir Lessing eine gewisse
Reflektiertheit in der Betrachtung, eine bessere ,,Beherrschung® des
Mundes und der Augen voraus, denn ,,Hoflichkeit und Anstand ver-
bieten Geschrey und Thrinen“.?? Das individualisierte Subjekt des
18. Jahrhunderts soll sich in die Figur einfihlen, ohne dass zu uber-
machtige Affekte den Korper unmittelbar ergreifen. Es geht in der dsthe-
tischen Rezeption des (antiken) Pathos nicht um eine Nachahmung der-
selben Erfahrung, nicht um eine mimetische Angleichung, sondern um
eine auf eigener innerer Erfahrung basierende Interpretation, auch wenn
das Vermittelnde des Korpers per se noch eine untergeordnete Rolle
spielt. Und es ist nicht verwunderlich, dass im dsthetischen Diskurs der
Aufkldrung Pathos und Illusion relational aufeinander bezogen werden:
»Nos passions nous font illusion lorsqu’elles nous dérobent I’injustice
des actions ou des sentiments qu’elles nous inspirent.“*%’ Lessing thema-
tisiert in seiner Schauspieltheorie zunehmend die innere Vorstellung
von Bewegung, von Geste, die er anhand von dufSeren Bewegungsbe-
obachtungen manifest macht. Man konnte auch von ,,Bewegungsbil-
dern® sprechen, die tradierte Genresystematisierungen aufzubrechen

238 Vgl. Busch, Werner: Das sentimentalische Bild. Die Krise der Kunst im 18. Jahrbun-
dert und die Geburt der Moderne. Miinchen: Beck, 1993, 182.

Lessing, Laokoon, Kapitel 1, 13.

240 Tllusion, Encyclopédie (Page 8:557).
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beginnen.?*! Das Pathos wird mit inneren Empfindungen, Vorstellungen
und Bildern verknipft, die den korperlichen Ausdruck bestimmen. Das
passiert jedoch in den Kiinsten nicht durch unmittelbare Ubertragung
von innen nach auflen, sondern durch dem Medium (Malerei, Poesie,
Schauspiel) entsprechende Gradationen. Das ,,Bewegungsbild“, das
bei Lessing in Erscheinung tritt, ist mit Illusion verbunden und somit
wirkungsorientiert.

Dieses Pathos ist nicht gleichzusetzen mit einer alltaglichen (Angst-)
Erfahrung oder einem psychologisch motivierten Verhalten.?*? Und
doch ist es derselbe Korper mit seinen, doch im Vergleich zur Sprache
beschrankteren Moglichkeiten, der das (tanz-)theatrale Pathos herstellen
konnen muss. Bewegungstheoretisch perspektiviert

»l-..] gilt (fur Lessing) die ungeklarte Beziehung zwischen formalen und
inhaltlichen Elementen, die noch Noverres Auffassung von Ausdrucksbe-
wegung pragt und die ihre gattungsmafSige Zuordnung als Regulativ for-
dert, nicht mehr. [...] [Blei Lessing wird die Bewegungsdarstellung dadurch
individueller, denn die Rollenexistenz des Schauspielers definiert sich
durch seine Theater- und durch seine Wirklichkeitserfahrung. “>%?

Noverre bewegt sich noch innerhalb der klassischen Episteme. Die Rati-
onalisierung (oder Rationalisierbarkeit) der Leidenschaften bildet das
Fundament seiner Modellierung von tragischen Figuren, das jedoch
durch die Anerkennung ihrer ekstatischen Qualitat erschiittert wird. Die
Bestimmung von Pathos in der zweiten Halfte des 18. Jahrhundert birgt
auch eine revolutiondr neue und aktualisierte Sicht auf das Tragische,
das (wieder und wie in der Antike) auch im asthetischen Diskurs ver-
mehrt als grofses theatrales Ereignis verhandelt wird. Allerdings wird
der strukturellen Figuration des grausamen Geschehens oder der zer-
storerischen Gewalt der Leidenschaften per se weniger Aufmerksam-
keit geschenkt als in der antiken Tragodie. Die Inszenierung des Tra-
gischen konzentriert sich auf das Auftreten und das Zusammenspiel von
Figuren, deren Aktionen mit einer spezifischen Wirkungsintention, nim-
lich den Trianenstrom des Publikums auszul6sen, arrangiert und cho-
reographiert werden.

241 ygl. Jeschke, Noverre, Lessing, Engel, 99.

242 ygl. auch Bohrer, Das Tragische, 335.

243 Jeschke, Noverre, Lessing, Engel, 102.
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MATERIALIEN

Die Materialien zur Re-Konstruktion der Inszenierung und Erschei-
nung des Tragischen in Der gerachte Agamemnon sind theoretische
und asthetische Schriften zu Pose/Geste und zur Funktion des Chors
im 18. Jahrhundert von Noverre selbst und seinen intellektuellen Zeit-
genossen beziehungsweise Vordenkern. Von besonderer Relevanz sind
Artikel aus der Encyclopédie, Franciscus Langs Abhandlung tber die
Schauspielkunst (1727), Johannes Jelgerhuis’ Theoretische lessen over
de gesticulatie en mimiek (1827), Gilbert Austins Chironomia (1806),
Johann Jakob Engels Ideen zu einer Mimik (1785/86), Joseph Franz
Goezs Versuch einer zalreichen Folge leidenschaftlicher Entwiirfe fiir
Kunst- und Schauspielfreunde mit dem Illustrationsband Lenardo und
Blandine (beide 1783) und Gasparo Angiolinis Schriften, insbesondere
seine Lettere a Monsieur Noverre sopra i balli pantomimi (1773). Bei
Der gerachte Agamemnon, aufgefithrt am 8. September 1771 in Wien,
handelt es sich um ein grofsdimensioniertes fiinfaktiges Ballet tragique,
das als erstes neues Handlungsballett im tragischen Genre in Zusam-
menarbeit mit reformatorischen Intellektuellen und Kinstlern wie
Giacomo Conte Durazzo, Christoph Willibald Gluck und Ranieri de’
Calzabigi die Geschichte einging.?* Der gerichte Agamemnon gilt als
Schlisselwerk fiir die Kontroverse zwischen Jean Georges Noverre und
seinem Zeitgenossen und Kollegen Gasparo Angiolini um die struktu-
relle und dsthetische Reform des Tanztheaters in der Aufklirung.?*® Der
grofSe Erfolg der Wiener Auffithrung wird tiberschattet von der schlech-
ten Kritik der Mailander Wiederaufnahme unter dem Titel Agamennone
vendicato (1774), bei der das Publikum das ,erztragische Ballett“ (,,un
ballo arcitragicissmo®) verlachte und auspfiff.?*® Die grausame Tragodie

244 7Zur Kontextualisierung von Der gerdchte Agamemnon in Noverres (Euvre und in der
mitteleuropdischen Theaterkultur des 18. Jahrhunderts vgl. die detailgenaue Publika-
tion von Dahms, Sibylle: Der konservative Revolutiondr. Jean Georges Noverre und
die Ballettreform des 18. Jahrhunderts. Miinchen: epodium, 2010, hier 206-210.

245 ygl. Brandenburg, Irene: Noverres Agamemnon vengé und die ,Querelle de la

danse“. In: Brandenburg et al., Tanz und Archiv: ForschungsReisen. Geste und

Affekt im 18. Jabrbundert, 36-49.

246 Noverre ha posto in teatro la Morte vendicato di Agamennone; & un ballo arcitra-

gicissmo. La prima sera ha fatto ridere ed ¢ stato fischiato.“ Brief von Pietro Verri an

seinen Bruder Alessandro, Mailand, 28. Dezember 1774. Zitiert nach Dahms, Der

konservative Revolutiondr, 222.
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(»la crudele tragedia“) mit blutriinstigen Szenen entsprach nicht dem
Maildnder Geschmack.

Detaillierte Analysen zu Der gerdchte Agamemnon erfolgen uber
die zahlreichen erhaltenen Quellen wie das Szenar/Libretto, die anno-
tierte Partitur, Kostiimfigurinen (aus Noverres Stockholmer Bewer-
bungsschrift), Bilder zu Tanzgruppen aus der Durazzo-Sammlung
und Theaterkritiken. In der Zusammenschau von Szenar, gelesen als
sereignisstrukturierender Text“,””” und den aufgefithrten Materialien
lassen sich vielschichtige Hinweise zur spezifisch tanztheatralen Insze-

nierung des Tragischen im Reformballett entfalten.

247 Vettermann, Gabi: Das TanzSzenar als Performance. In: Jeschke et al., Interaktion
und Rhythmus, 307.
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ZUR INSZENIERUNG VON TRAGISCHEN
FIGUREN IM 18. JAHRHUNDERT

VORGESTELLTE EINHEIT

In der Modellierung von tragischen Figuren im Ballett manifestiert sich
die Trias Maschinenglaube, Antikensehnsucht und die Seelenformung,
die Kunstdiskurs und -praxis des 18. Jahrhunderts bestimmt, unmit-
telbar korperlich. Wie Gerhard Neumann in seinen Ausfilhrungen
zu Pygmalion so eindrucksvoll zu argumentieren weif3, lasst sich das
Bildungsmuster des europdischen Subjekts im 18. Jahrhundert tiber drei
verschiedene, einander spannungsvoll zugeordnete Kontexte bestimmen:

»Da ist zum einen die Vorstellung des Menschen als Maschine, die, begin-
nend mit den Erwidgungen Descartes’, sich bis zu La Mettrie und Con-
dillac Geltung verschafft; da ist sodann Winckelmanns Auffassung von
der Statue der Antike, dem griechischen Bildungsmuster des menschlichen
Korpers, das dem modernen und seinem durch die Kultur verblendeten
Blick die Wahrnehmung der menschlichen Naturgestalt allererst ermdogli-
cht, und zwar gleichsam durch die Indizierung des blof§ Materiellen durch
das Medium der antiken Statue ,als Natur‘; und da ist schliefSlich die Kul-
turtheorie Herders, der — freilich im Riickgriff auf Condillac — in seinem
Plastik-Aufsatz von 1778 ein neues Wahrnehmungsmodell entwickelt, das
durch die Privilegierung des Tastsinns (im Gegensatz zur Wahrnehmung
durch das Auge) bestimmt ist und, aus der Beriihrung der antiken Statue,
die Ertastung von deren Naturform, die Erfahrung von ,geformter Seele®
als Inbegriff moderner Kultur schlechthin zu entwickeln wei3. %48

In der Malerei, im Theater und im Tanz wird die Kunstfigur Mensch
ebenso in dreifacher Weise perspektiviert und konstruiert: als Maschine,
als Skulptur wie als Sinneskorper. Gleichzeitig bilden diese drei Aspekte
eine vorgestellte Einheit in der Modellierung des Kunstkorpers in der
zweiten Hailfte des 18. Jahrhunderts. Es geht in einem tbergeordneten
Sinn um einen grofSangelegten Versuch der Herstellung von Illusion
tiber Korperlichkeit. Im Tanz sind es vor allem die Pose und die Geste,
tiber die das Tragische visualisiert und verkorpert wird. In der Pose
manifestiert sich die Vorstellung eines skulpturalen Maschinenkorpers,
wihrend sich in der Geste das geformte Seelische zeigt. Beide Kon-

248 Neumann, Pygmalion, 14.

91



zepte definieren schlieSlich die Inszenierung von tragischen Figuren im
Reformballett Noverres.

I: AUSDRUCKSKORPER

Der tragische Ausdruckskorper wird im 18. Jahrhundert auf Basis von
Tradiertem — besonders in Hinblick auf die ,,gute“ Bithnenhaltung, die
durch Kontrast und Asymmetrie bestimmt ist und eine statuenhafte
Erscheinung intendiert — und tédnzerischen Neuerungen modelliert. Die
Pose soll nun den asthetischen Kategorien der Grazie und des Schonen
entsprechen. Die Erscheinung des Korpers als rhetorische Figur (elo-
quentia corporis) durchdringt den Kunstdiskurs, doch konkrete Tech-
niken zur Inkorporation von Grazie und Pathosdarstellung in der zwei-
ten Halfte des 18. Jahrhunderts gelten heute als verschiittetes Wissen.
Ein Grund dafir ist vielleicht das spezifische Verhiltnis von Kinstlich-
keit und Natiirlichkeit: ,,Once the techniques were literally incorporated
due to all the fashioning and cultivating, they could look ,natural‘ and
,inbred‘. It all centered on ,grace‘ or, to be more precise and follow
Castiglione, on sprezzatura, a kind of effortlessness in which no exer-
tion or intentionality was ever to shine through.“?* Der Diskurs iiber
die ,,Natiirlichkeit“ der Pose oder vielleicht besser noch tber ihr nattir-
liches Erscheinungsbild auf der Bithne und ihre starke Poetisierung und
Metaphorisierung ist so dominant, dass Fragen zur Technik, zur Aus-
und Auffihrung selbst in den Schriften der Tanzpraktiker vernachlassigt
werden.

DREIFACHFOKUS UND KONTRASTIERUNG

Eine Ausnahme aus dem frithen 18. Jahrhundert ist die Dissertatio de
actione scenica (Abhandlung tber die Schauspielkunst) des Jesuiten
Franciscus Lang (1727), die eine Sammlung von theatralischen Rheto-
rikiibungen darstellt: ,,Weder vor noch nach der durch Lang reprisen-
tierten Zeit sind Rhetorik und Schauspielkunst jemals wieder so eng
miteinander verkniipft, sie kommen in der hofischen Beredsambkeit, in
der barocken Rollenmetaphorik bzw. im Bild des theatrum mundi fast

249 Roodenburg, Herman: The eloquence of the body. Perspectives on gesture in the
Dutch Republic. Zoole: Waanders, 2004, 13.
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zur Deckung.“?*°

Lang antwortet auf seine eigene rhetorische Frage,
»0ob zur Darstellung Kunst benétigt wird, oder ob allein die Natur
geniigt®, noch eindeutig mit der Anerkennung der ,,Meisterschaft der
Kunst*“.?”’! Der Inszenierung der barocken tragischen Biihnenfigur unter-
liegt ein wissenschaftsihnliches Wissen um die (noch strenger kodifi-
zierte und stereotypisierte) Wirkung von bestimmten ,,Sitten* vergegen-

wartigende Haltungen und Gesten.

»Wie also in den ubrigen Wissenschaften oder bei manuellen Tatigkeiten
das Schaffen der Natur durch die Kunst vollendet wird, so geschieht es
auch in der Schauspielkunst, die nichts anderes ist als eine Nachahmung

der Sitten, und zwar der Sitten, welche der Chorag durch die Darstellung

vergegenwirtigt und auf der Bithne vorfiihrt.“*>?

Auf Basis einer vertieften Quintilian-Rezeption und der Referenz der
romischen Bildhauerkunst entwickelt Lang ein differenziertes Posen-
Repertoire, wobei er den Korper segmentiert: erstens Fufssohlen und
FufSe, zweitens Knie, Huften, drittens Arme, Ellenbogen und Hiande wie
viertens Augen und Kopf, wobei die Hierarchisierung von unten nach
oben erfolgt. Lang konstruiert einen geometrisch-architektonischen
Korper im perspektivisch gedachten Raum mittels der Regeln der Elo-

3 wie auch in Refe-

quentia Corporis aus der rhetorischen Tradition?
renz zur vor allem romischen ,,Bildhauer- und Malkunst*: ,,Aus ihren
Kunstwerken, die, in Kupfer gestochen, tiberall mit Bewunderung und
Vergniigen betrachtet werden, nehme ich den Beweis und die Vollmacht
fiir meine Behauptungen.“>>

Die leicht versetzte und ausgedrehte Fuf$stellung — Langs ,,Biihnen-
kreuz“ (crux scenica) — markiert die (reprasentative) Grundhaltung auf

der Bithne wie auch in der Malerei. Diese Stellung bleibt im weiteren

250 Kosenina, Alexander: Anthropologie und Schauspielkunst. Studien zur ,eloquentia

corporis“ im 18. Jabrbundert. Tiibingen: Niemeyer, 1995, 41.
251 Lang, Franciscus: Dissertatio de actione scenica. Abbandlung iiber die Schauspiel-
kunst. Reprint und Ubersetzung der Ausgabe 1727, hg. von Alexander Rudin. Bern:
Francke, 1975, 164.
252 Lang, Dissertatio, 166.
253 [Es] ist hauptsichlich auf diejenigen Korperteile zu achten, mit welchen simtliche
richtigen und natiirlichen Bewegungen ausgefiihrt werden: zuerst auf die Fufssohlen
und die FifSe selbst; ferner auf die Knie, auf Stand, Schritt und Bewegung der Fiifse;
dann auf die Hiiften, Schultern und den eigentlichen Rumpf des Korpers; aufSerdem
auf die Arme, Ellenbogen und Hinde; ja sogar auf Hals, Kopf, Gesicht und Augen.“
Lang, Dissertatio, 169.

254 Lang, Dissertatio, 169.
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Verlauf des 18. Jahrhundert auch die tanztheatrale Referenz zur Pathos-
darstellung.

»,Und was den Stand betrifft, so sorge man vor allem dafiir, daf§ niemals
beide Fifle in einer geraden, gleichférmigen und parallelen Stellung auf
den Brettern stehen; sondern immer werde der eine Fufs von dem ande-
ren schrag abgewinkelt, so dafs der eine beim Stehen eine beinahe gerade
Linie, der andere eine schrage aufweist, oder sich die eine Fuf$sohle nach
rechts, die andere jedoch nach links kehrt; der eine Fufs werde ein wenig
vorgesetzt, der andere zuriickgezogen. Das wird geschehen, wenn man den
Korper niemals in gerader und flacher, sondern immer in schriger Stellung

bald mehr, bald weniger den Zuschauern zuwendet.“*>>

Fir die Frage der Inszenierung der tragischen Figur scheint vor allem,
ausgehend von der beschriebenen Fuf$stellung, das Prinzip der Oppo-
sition in der Pose wesentlich zu sein, bei Lang als ,,schrige Stellung“?*°
bezeichnet. Die Arme und Hinde sollen in einem gewissen Abstand
vom Rumpf des Korpers, also nicht nahe der Korpermitte, gehalten
werden. Diese Kunstlichkeit der modellierten Pose und Geste, die Lang
in seiner Schrift als solche benennt beziehungsweise vom ,,natiirlichen
Instinkt“*” abgrenzt, ist Bedingung fiir den groftmoglichen Affekt. Die
Hiiften werden zum Bewegungszentrum des Ausdruckskorpers auf der

Bihne:

»Die Huften sind der wichtigste Sitz der Bewegungen, durch welche die
Biegung des ganzen mittleren Korpers gelenkt wird, je nachdem ob
der Wechsel des Spiels es erfordert, dergestalt, daf§ durch das Einbie-
gen, Zusammenziehen, Aufrichten oder Drehen der Hiften fiir die ver-
schiedenen Aufgaben der Darstellung verschiedene Ausdrucksformen

entstehen. %8

Die ,richtige® und ,falsche* Pose des Schauspielers wird in Bildtafeln
vergleichend visualisiert [Abb. 1 und 2] und bei Lang im Abschnitt
,Uber die Arme, Ellenbogen und Hinde® erliutert. Basierend auf den
Ausfihrungen zur ,,schrigen® Schrittstellung (Biihnenkreuz) erfolgt eine
Ubertragung dieses Konzepts auf die Oberkorperhaltung:

»Dabei hat als Regel zu gelten, dafS bei der Darstellung gewohnlich die
Arme vom Rumpf des Korpers abgehalten und frei, ohne an den Hiiften
oder Seiten zu haften, bewegt werden, entweder um sich auszubreiten,

255 Lang, Dissertatio, 175.
256 Lang, Dissertatio, 171.
257 Lang, Dissertatio, 180.
258 Lang, Dissertatio, 177.



Abb. 1 und 2: Lang, Franciscus: Dissertatio de actione scenica. Abhandlung
iiber die Schauspielkunst. Reprint und Ubersetzung der Ausgabe 1727, hg.
von Alexander Rudin. Bern: Francke, 19735, Figur I (links) und Figur III
(rechts).
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oder um das Spiel zum Kopf und an die Brust hinzulenken. Den Fehler in
dieser Angelegenheit zeigt Figur I, welche die Ellenbogen, die man nach
aufsen, vom Korper abgewendet halten miifSte, nach innen zum Girtel hin
einzieht. [...] [Daf$ bei Figur III] beide Arme sich nicht in gleicher Ausdeh-
nung und in gleicher Weise bewegen sollen, sondern der eine sei hoher,
der andere gesenkter, der eine mehr gestreckt und gerade, der andere
gebeugter, auch wenn er erhoben ist, wiahrend die Ellenbogen immer vom
Korper entfernt gehalten werden. Das muf§ durchaus geschehen, und das
beachten erfahrene Maler und Bildhauer bei ihren Werken wohl. <>

Im Vergleich der beiden Posen zeigt sich, auf welche Weise durch das
korperliche Oppositionsprinzip plastischere Korper modelliert werden.
Die Dissertatio de Actione Scenia perspektiviert den Korper aus der
Sicht des Publikums. Als ,,falsch® wird eine direkte frontale Ausrich-
tung empfunden, die der perspektivischen Ausrichtung des Korpers im
Raum iiber den Dreifachfokus im Korper keine Beachtung schenkt.
Obwohl es keine Ausdifferenzierung von Genres gibt, wird deut-
lich, dass Lang das Heroische vor allem tber die ,, Trauer“ verhan-
delt und ihm auch am meisten Bedeutung im Sinne von ,einzigartiger
Erschiitterung® und ,,aulerordentlicher Erregung® zuerkennt.?*® Dem
Korper ist es in der Affektdarstellung gestattet, die gestischen Konven-
tionen zu brechen und das Maf$§ bedacht und mafdvoll zu tberschreiten,
wie beispielsweise die Arme tber die Schultern und Augen emporzuhe-
ben.?®! Das Kontrastprinzip wie der Dreifachfokus im Korper bilden die
Basis der Ausdruckskonventionen von tragischen Figuren. Auch tber
Auf- und Abtritte wie iiber raumliche Anordnungen und Interaktionen
werden tragische Figuren inszeniert, wobei die Regel der Diagonale in
der Positionierung auf der Bithne wie die Zuschreibung von rechts (gut)
und links (bose) sowohl bei Auftritten wie auch im Einsatz von Gesten
gultig ist. Wenn mehr als zwei Akteure gemeinsam auf der Biihne agie-

259 Lang, Dissertatio, 179.

260 Vgl. Lang, Dissertatio, 200.
261 Die Arme sollen weder ungeordnet herabhingen, noch wie Geschosse nach oben
geschleudert werden; von Zeit zu Zeit wird man den rechten Arm freier vorstrecken
diirfen, aber nicht so weit, wie seine Lange reicht, es sei denn, man mufS auf etwas
Bestimmtes zeigen; der linke Arm jedoch ist meist so zu halten, daf$ er gleichsam in
der Form eines Henkels an die Seite gefithrt wird, es sei denn, er solle einmal die
Bewegungen des rechten begleiten. Uber die Schultern und Augen moge (aufer in den
starksten Affekten) keiner von beiden emporgehoben werden.“ Lang, Dissertatio,
180.
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ren, sind sie nie parallel zueinander angeordnet, sondern halten eine

Diagonalposition ein, selbst wenn sie miteinander kommunizieren.

»The person listening would never turn and physically look at the person
upstage, because to show one’s back to the audience was seen as the epit-
ome of rudeness. Rather the eyes were used to indicate attention. If and
when the roles changed, the actors would reverse the positions, one mov-

ing downstage as the other countered upstage.“*%?

Die schon im antiken Theater nachweisbaren Links-Rechts-Regeln sind

auch im barocken Theater giltig. Schon die Auftrittspose markiert den
Charakter der Figur:

»Just as a character’s motives and nature were shown by what side of the
stage they occupied and with which hand they gestured — all good from
the right, all bad from the left — the side chosen for entrances and exits
of characters also reflected their dramatic function. [...] The actor struck
a pose, appropriate to his mood, and held it while entering. Thus the
audience could know from the very moment the actor was first seen that
there was something going on, and what the character’s mood or purpose

WaS.“263

Die Modellierung des heroischen Korpers gehorcht spezifischen Regeln

und basiert auf einem spezifischen Wissen tiber Korpertechniken. Auch

lasst sich in Langs Dissertatio eine verdichtete Theorie zur Kiinstlichkeit

der Rollenfigur und zur Mimesis lesen:

»Denn die Bihnenpersonen sind schlechterdings nicht mit jenen identisch,
welche einst Geschichte gemacht haben, zum Beispiel war Senecas Medea
nicht wirklich jene Tochter des Aietes, sondern irgendeine Nachahmerin
derselben, die auf der Biithne tat, was die andere wirklich vollbrachte. Und
dieser erfundenen Medea hat der Dichter Worte und Taten zugewiesen:
nicht gerade das, was sie sagte, als sie ihre Sohne ermordete, sondern was
man passenderweise meinen konnte, sie wiirde es gesprochen haben, wenn

sie im Rausch der Rache gesprochen hitte. “2%*

Die Bithnenperson — im konkreten Fall die Schauspielerin der Medea

— macht sich nicht der historischen, sondern der dramatischen Figur

ahnlich. Medea ist eine Kunstfigur, eine ,,erfundene“ Medea, die, wenn

man weiterdenkt, durch Kunstfertigkeit (Modellierung von Kérper,

262

Solomon, Nicholas: A Look at Late 18th-Century Gesturing. In: Early Music, Vol.
17, No. 4, The Baroque Stage (November 1989), 551-562, hier 554.

Solomon: A Look at Gesturing, 554.

Lang, Dissertatio, 167.
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Bewegung, Sprache) in Erscheinung gebracht wird. SchliefSlich ist ihr
Auftritt ,als Abbild der Natur® das hochste Ideal, das nur mit ,aufSer-
ordentlichen Fahigkeiten“ erreicht werden kann. Nur die ,dufSere
Beherrschung des Korpers“ vermag es, Pathos auf der Biihne in Erschei-
nung zu bringen.

Eine weitere wichtige Quelle zur Konzeption des Ausdruckskorpers
im 18. Jahrhundert ist Johannes Jelgerhuis’ Buch Theoretische lessen
over de gesticulatie en mimiek (1827), das trotz seines spateren Erschei-
nungsdatum quasi retrospektiv Modellierungsprinzipien wie das Reper-
toire von Bithnengesten und -haltungen der Aufklarung in Text und Bild
aufschliisselt.’® In der ersten Einheit thematisiert Jelgerhuis die Wich-
tigkeit der perspektivischen Anordnung und somit das Verhaltnis von
(Kunst-)Korper und theatralem Raum. Er betont — ganz in der Tradi-
tion des 18. Jahrhunderts — die Ahnlichkeiten von Malerei und Theater.
Besondere Aufmerksamkeit schenkt er der rdumlichen Anordnung der
Figur [Abb. 3 und Abb. 4]:

»In a painting the ground appears to rise to meet the horizon, which he
[Jelgerhuis] calls the ,visual® plane; the area where the feet of the figure
appear is called the ,base‘ or the ,ground plane‘. Therefore, in order to cre-
ate the desired perspective the stage must also slope forward.“>%

Die Bewegungen auf der Biihne werden als schnelle Sequenz von Atti-
tuden, einer Abfolge von kontinuierlich pittoresken Bewegungen der
Arme und Hiande, der Beine und FiifSe wie der Drehung des Kopfes
beschrieben.?®” Im Vergleich mit den Anweisungen von Lang zeigt sich
bei Jelgerhuis eine Dynamisierung des Ausdrucks, der in der zweiten
Halfte des 18. Jahrhunderts tiber den formalen Aspekt der raschen
Folge und die asthetische Kategorie des ,,Lebendigen® konstruiert wird.

Die Referenz fir diese Dreiteilung des Korpers ist die Malerei, die
auch bei Jelgerhuis als Vorbild (im zweifachen Wortsinn) genannt wird:
»Turning to the idea of standing, going and moving, their contrasten or

Jelgerhuis sieht sich nicht als Neuerer, sondern seine Beschreibungen basieren auf
historischen Quellen und Materialien, vor allem auf Gilbert Austins Chironomia
(1806), die er systematisiert, jedoch nicht modernisiert. Vgl. Barnett, Dene: The Art
of Gesture. The practices and principles of 18th century acting. Heidelberg: Winter,
1987.

266 TJelgerhuis, Johannes R.: Theoretische lessen over de gesticulatie en mimiek. Amster-
dam: Haakert, 1970, Zusammenfassung, 18.

267 Jelgerhuis, I, 67, zitiert nach Roodenburg, The eloquence of the body, 158.
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PLI.

Abb. 3: Jelgerhuis, Johannes R.: Theoretische lessen over de
gesticulatie en mimiek. Amsterdam: Haakert, 1970, Plate 1.

Abb. 4: Jelgerhuis, Johannes R.: Theoretische lessen over de
gesticulatie en mimiek. Amsterdam: Haakert, 1970, Plate 2.
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opposites, we find precepts among famous painters.“?*® Die Grazie des
Noblen und des Heroischen wird im Schauspiel korperlich tiber Dre-
hungen tiber Kreuz und tber oppositionelle Bewegungen konstruiert.
Dabei sind die Gewichtsverlagerungen und der kontrastreiche ,,wel-
stand“ zu berticksichtigen, die der Mediziner und Schauspieler Simon
Stijl in Het leven van Jan Punt (1781) korperspezifisch beschreibt:

,»The body should not rest evenly on both feet, but merely or primarily on
one of them. [For instance, if the body rests on the left foot], the hip rises
on that side, and the shoulder drops proportionally, while the right shoul-
der rises, and the right hip drops as much. The head is bent gently over the
right shoulder, while the face is turned to the left. The right arm moves
forwards and the left backwards; but the left leg stands out and the right
backwards. [...] If the right arm is raised, then the left shall hang down; if
the inside of the one hand is exposed, then the other should be seen from
the outside. [...] The receding foot should stand against the other in such
a way that the inside of the ankle nears the heel of the other foot at a dis-
tance of one foot,“>%

Anhand der Beschreibung des Schauspielers ,Mr Andries Snoek* als
Achilles in der Tragodie Ifigenia in Aulis exemplifiziert Jelgerhuis das
Prinzip der korperspezifischen Kontraste und Oppositionen in der kor-
perlichen Modellierung des Tragodiendarstellers [Abb. 5].

»l-..] I draw your attention to the swelling of the muscles, in the grip of the
sword, in both the hands and the arms; further to all these contrasts:

1s= Nothing is in one line.

2nd- The head against the neck.

3rd- The two arms, each in itself; — lower and upper arms in opposition.

4. The hands against the arms.

5t The body curving or flexing with stylishness.

6t Against that contrast of the thighs and legs and the legs against the thighs.

This figure can be called beautiful; the main stand point [standpunt] of the fig-

ure is over the right foot alone. (page 66)“%°

Auch hier zeigen sich das geteilte Konstruktionsprinzip (Kopf, Oberkor-
per/Arme, Bein- bzw. Schrittstellung) wie auch die Kontrastierung der
Korperteile. Eine Neuerung von Jelgerhuis ist der Verweis auf die Wol-
bung der Muskulatur und die elegante Biegung des Korpers, bei der die

268 Telgerhuis, VII, zitiert nach Roodenburg, The eloquence of the body, 158.
269 Zitiert nach Roodenburg, The eloquence of the body, 160.
270 Zitiert nach Barnett, The Art of Gesture, 130.
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Diagonale favorisiert wird. Der erste Punkt bezieht sich auf das Kippen
der Vertikale in die Schrage. Die Bildtafel 20 [Abb. 6] visualisiert die
Haltung des tragischen Protagonisten unter dem Aspekt der Gestikula-
tion. Deutlich hervorgehoben ist der Aktionskreis der Arme und Hénde,
wobei Kopf- und Schritthaltung nur jeweils durch eine Variation skiz-
ziert sind. Der rechten Hand wird das Attribut ,,nobel“ zugeschrieben,
wahrend mit der linken Hand Geflihle wie Hass und Ablehnung ausge-
driickt werden sollen.

Auch in Encyclopédie finden sich zum Eintrag ,,Zeichnung“ (Dessein)
Bildtafeln, die die Vorstellung von Korperlichkeit in der Kunst um 1760
re-konstruierbar machen und die sich in mehrfacher Hinsicht auf das
Tanztheater beziehen lassen. Zeichnung ist in der Encyclopédie als Ent-
wurf, als Muster, als Modell zu verstehen, das in der Malerei schliefSlich
durch Farbe, Draperie und Gruppierungen ,,beseelt“ wird. Bilder sind
Imitationskunst: ,,I’art d’imiter.

»PLANCHE VI. Le manequin.

Le manequin est une figure construite de maniere qu’elle a les principaux
mouvemens extérieurs du corps humain, il sert aux Peintres pour fixer dif-
férentes attitudes; il est composé de cuivre, fer & liege, que ’on recouvre
d’une peau de chamois, ou de bas de soie découpés & cousus de la maniere
convenable.

La Planche fig. 1, représente la carcasse du manequin, vie de face; les
lignes ponctuées qui ’entourent [p. 21:8] indiquent I’épaisseur de la garni-
ture de liege, crin, &c. qui renferment la carcasse.“?”! [Abb. 7]

Das Korpermodell soll den Malern die Moglichkeit der prinzipiellen
auflerlichen Bewegungen vermitteln, um Attitiden im Medium Bild
fixieren zu konnen. Das Mannequin wird — so ldsst sich in der Bildun-
terschrift lesen — von den Malern nicht nur als Bild betrachtet, sondern
plastisch und dreidimensional auf Basis eines Kugelstabmechanismus
rekonstruiert; Gelenke baut man mit Kugeln, Knochen mit Stiben aus
Kupfer und Eisen nach. Die Basiskonstruktion folgt den anatomisch-
mechanischen Prinzipien und Erkenntnissen der Zeit: Dies zeigt sich im
Prinzip der Kugelgelenke und -pfannen wie in der Thematisierung von
Scharniergelenken. Der Kunstkorper ist instrumentell-maschinell und
erscheinungsorientiert. Felle und Stoffe schliefSlich verbergen, verhul-
len das Mechanische und anthropomorphisieren und asthetisieren das
Modell.

271 Dessein, Planche VIL., Encyclopédie (Page 20:21:8).
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A,

Abb. 5: Jelgerhuis, Johannes R.: Theoretische lessen over de gesticulatie en
mimiek. Amsterdam: Haakert, 1970, Plate 15.

Abb. 6: Jelgerhuis, Johannes R.: Theoretische lessen over de gesticulatie en
mimiek. Amsterdam: Haakert, 1970, Plate 20.

102



RN 2L Xxxi

Dessen, Dessen,

Mannequan . Proportions de la Statue d Antinois

Abb. 7: Dessein, Planche VIL., Encylopédie
(Page 20:21:8).

Abb. 8: Dessein, Planche XXXIV., Encylopédie (Page 20:21:12).

103



PL.XIV.

Desren,

Lroportions gencraller de (' tomme

Abb. 9: Dessein, Planche XIV., Encylopédie (Page 20:21:9).
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Folgende Korperteile werden in den Anleitungen benannt: Kopf,
Hals, Schlusselbein, Schulterblatter, Riickgrat, Riickenwirbel, Ober-
arm, Unterarm, Hand, Hifte, Bein, Oberschenkel, Kniescheiben und
FiifSe. Die Bereiche um Schlisselbein-Schulterblatter und Hiften werden
— verbunden durch das Riickgrat — zu symmetrisch konzipierten Bewe-
gungszentren, wobei man dem Becken die wichtige Funktion der Stiitze
(,support®) zuspricht. Die Wirbelsaule bleibt in diesem Korperkonzept
statisch, Attitiiden konnen durch Variationen in der Haltung des Ober-
korpers, der Arme und des Kopfes wie auch Beinbewegungen (und hier
bekommen die Knie besondere Aufmerksamkeit) hergestellt werden.
Der Bewegungsradius der Arme und Beine erweitert sich durch die Ein-
beziehung von Schultern und Hiiften.””? Im Bild des Modells manife-
stiert sich das Wissen um die Beweglichkeit von Gelenken, die auch fir
die Modellierung des Ausdruckskorpers im Tanz von Bedeutung ist.

Die Tafel XXXIV der Encyclopédie mit dem Titel ,,Proportions
de la statue d’Antinoiis“ zeigt den Versuch der Vermessung von anti-
ken Skulpturen.?’”> [Abb. 8] Die Taxonomie, ein letztlich in der Male-
rei unsichtbares Ordnungssystem, stof3t bei den Ausdruckskorpern der
Antike an ihre Grenzen. Im Vergleich bleibt der exemplarische Korper
des 18. Jahrhunderts noch mit vertikalen und horizontalen Linien ver-
messbar [Abb. 9] und wird auf Basis des anatomischen Wissens kon-
struiert. Die Vertikale durchquert acht definierte Punkte im Korper; die
Arme werden bis zu den Fingern noch extra bestimmt.

»L’homme doit avoir dans I’age viril huit #étes de hauteur, depuis le som-
met jusqu’au-dessous de la plante des piés, une du sommet au-dessous
du menton, une du menton au creux de ’estomac, une de-1a au nombril,
une du nombril aux parties génitales, & une des parties génitales jusques
un peu au-dessus du genouil, une du dessus du genouil au dessous de la

272 Oberkorper-, Arm- und Kopfbewegungen werden aktiviert; die Arme bewegen sich

in Diagonalen und Schragen; das Becken wird zum Bewegungszentrum; der aufrechte
Stand wird variiert; das Knien und bestimmte Positionen auf dem Boden kommen
hinzu; der Bewegungsradius wird grofSer, vielfaltiger; proximale Gelenke wir die
Schultern oder Hiiften werden in die Bewegung miteinbezogen; die Arme tiberkreu-
zen die Korpermitte; einzelne Korperteile beriihren einander.“ Jeschke, Claudia:
Korperkonzepte des Barock. Inszenierungen des Korpers und durch den Korper. In:
Dahms, Sibylle; Schroedter, Stephanie (Hg.): Tanz und Bewegung in der barocken
Oper. Innsbruck: Studien Verlag,1996, 85-105, hier 104.

273 Dessein, Planche XXXIV., Encyclopédie (Page 20:21:12).
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rotule, une de-la au bas des jemeaux, & une du dessous des jemeaux sous
la plante des piés.«*’4

Die Encyclopédie versucht die antiken Skulpturen auf dhnliche Weise
zu vermessen, doch diese verlassen durch ihre expressiven Attitiiden die
statische Form. Und so treten leicht gebogene oder schrige (Vermess-)
Linien in Erscheinung. Das Taxonomische und das Expressive treffen
im Vor-Bild der Antike aufeinander, das — so scheint es — nicht mit den
tradierten Schablonen Ubereinstimmt. Es beginnt sich ein neues Wahr-
nehmungsmodell des Korpers tiber die Antikenreferenz herauszubilden,
das die Grundformeln erschuttert: Nicht nur Mimesis und Fiktion tre-
ten in ein neues Verhiltnis zueinander,””> auch bedingt die Inszenierung
von antikisierter Natlirlichkeit ein hochst artifizielles Kunstverstandnis.
Die Konstruktion von Kérperlichkeit vereint das Wissen iiber Anato-
mie, den anatomischen Blick, mit der Kunstasthetik der Zeit. Der Tan-
zer als Maschine erfihrt eine Verlebendigung tiber das antike Muster,
das in der Rezeption den Korper als vollkommenstes Bild und MafS des
Universums definiert. Das Bildprogramm der Antike wird aufgerufen,
um letztlich Gber die Segmentierung des Korpers und die Koordination
seiner einzelnen Teile eine ganzheitliche tragische Figur in Erscheinung
treten zu lassen.

II: AUSDRUCKSGESTE

Die Diskursivierung der Geste im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts
bezieht sich auf eine Form und geht gleichzeitig durch sie hindurch.
Sie ist subjektiv und bleibt trotz ihrer pra-linguistischen Verortung (als
Ursprung der Sprache wie so eindrucksvoll bei Rousseau und Condil-
liac ausformuliert) doch dekodierbar. In der Encyclopédie perspektiviert
Cahusac die Geste als ,,dufSere Bewegung des Korpers und des Gesichts,
als eine der ersten gefithlsmifligen Ausdrucksmoglichkeiten, die dem
Menschen von der Natur gegeben wurden.“*® Und diese expressiven
Gesten des Korpers und des Gesichts werden bei Gesang (,,Chant®),
der Stimme (,,Voix“), dem Tanz (,Danse“) und der Deklamation

274 Dessein, Planche XIV., Encyclopédie (Page 20:21:9).
275 Vgl. Neumann, Pygmalion, 14.

276 Geste, s. m. mouvement extérieur du corps & du visage; une des premieres expres-
sions du sentiment données a ’homme par la nature.“ Geste, Encyclopédie (Page

7:651).
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(,Déclamation®) sichtbar. Cahusac betont die anthropologische Funk-
tion der Geste als primares Mittel des Ausdrucks, als ,,primitive* Spra-
che des Universums, die allgemein und universell verstandlich ist und
— so konnte man hier weiterdenken — die Basis fiir eine soziale Kom-
munikation und Interaktion durch den Korper und mit dem Korper ist.
Gleichzeitig erfihrt sie im Tanzkontext eine dramaturgische, das heifst
vor allem bildnerisch-performative Vermittlungsfunktion von Gefiihlen,
und eine Asthetisierung, die Grazie und Schonheit favorisiert.

Abbé Dubos’ Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture
(1770) ist ein Standardwerk fiir den Gestendiskurs, der sich vor allem
in Rekurs auf die Antike herausbildet und in dem der Tanz als Kunst
der Gesten definiert wird. Dubos unterscheidet in seiner Differenzierung
von Gesten, die nicht nur das Theater, sondern auch das offentliche
Leben betrifft, zwischen natiirlichen Gesten (,gestes naturels“) und
kunstlichen Gesten (,gestes artificiels*), die er spater auch als institu-
ierte Geste (,gestes d’institution®) bezeichnet.””” Wesentlich scheint,
dass Dubos die tianzerische Geste der Antike vor allem als diskursiv und
zeichenhaft charakterisiert, sie also nicht durch ihre graziése Erschei-
nungsqualitdt wie im zeitgendssischen Theatertanz bestimmit.

»Le lecteur voit déja par le que j’ai dit touchant cet art, que les gestes, dont
il enseignoit la signification & 1’usage, n’étoient pas ainsi que ceux de nos
danseurs le sont ordinairement; des attitudes & des mouvemens qui ne
servissent que pour la bonne grace. Les gestes de la danse antique devoient

dire, ils devoient signifier quelque chose. Ils devoient, pour user de cette

. N . )
expression, etre un dlSCOU.I'S suivi.“ 78

Es ist die eindeutige Aussage der (kiinstlichen) Geste im oOffentlichen
Raum und in der Kunst, die Dubos besonders betont. Wie die Model-
lierung konkret aussieht, wird allerdings nicht verhandelt. Im Vergleich
dazu schreibt er den natiirlichen Gesten eine gewisse Unbestimmbarkeit
zu (,signification toujours imparfaite, & méme équivoque le plus sou-
vent®), die durch Affizierung hervorgerufen werden kann und nicht mit
den Worten korrespondieren muss.”’”® Die kiinstlichen Gesten sind vom
Menschen gestaltet und haben keine Allgemeingultigkeit. Das heifst,
dass sie nur durch spezifische Techniken erlernbar und dekodierbar
sind.

277 Dubos, Jean Baptiste: Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture. Bd. 3.
Paris: Pissot, 1770, 339.

278 Dubos, Réflexions critiques, Bd. 3, 233-234.

279 Vgl. Dubos, Réflexions critiques, Bd. 3, 240.
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Dubos diskursiviert Tanz als Kunst der Geste in seiner kritischen
Antikenrezeption auf folgende Weise: Primar soll tiber die Geste im
Theater eine bestimmte Emotion vermittelbar werden. Ja, man konnte
sagen, dass hier der Ausgangspunkt fur die Fiktion und die Illusion
in der Theoretisierung von Tanz zu lokalisieren ist. Auch wird jedem
Genre (Tragodie, Komdodie, Satyrspiel) eine bestimmte Gesten-Technik
zugeordnet: ,,La premiere méthode enseignoit Emélie, ou le geste propre
a la déclamation tragique.“*°

Den Gestendiskurs in der Tanztheorie des 18. Jahrhunderts
bestimmt in hohem Mafle die Rezeption von Louis de Cahusacs
Schriften — hier sind vor allem seine Artikel in der Encyclopédie
und La Danse ancienne et moderne ou Traité historique de la danse
zu nennen. Gemafs dem Artikel Danse konnen Gefiihle durch Bewe-
gungen des Korpers ausgedriickt werden und rufen gleichzeitig ver-
schiedene Eindriicke beim Betrachter hervor. Im Diskurs uber die
Geste werden korperliches Zeigen, Imaginieren und Empfinden
verkniipft, doch es kommt zu keiner spezifischeren Beschreibung
des Gestenrepertoires. Cahusac definiert im Traité wie Dubos den
Tanz als Kunst der Gesten (,,I’Art des Gestes“) und betont das Ver-
haltnis von Affektion und Geste: , Les différentes affections de I’Ame
sont donc d’origine des gestes, & la Danse qui en est composées, est
par conséquent ’Art de les faire avec grace & mesure relativement
aux affections qu’ils doivent exprimer.“?8! Man greift Dubos’ eher
philosophisch-dsthetisierende Diskursivierung auf, doch deutlich
um den Aspekt der Theatralitit und Theatralisierung von Tanz erwei-
tert.”8? Die Affizierung der Seele wird unmittelbarer mit der gestischen
Aktion in Verbindung gebracht. Der inszenatorische Effekt, die Wir-
kung wie auch die Imitation sind Themen, die von Cahusac explizit
fiir Tanz als Kunst und als Kunst der Gesten diskutiert werden. Die
Geburt des Theaters in der Antike verbindet sich mit animierten Bil-
dern (,tableaux animés*) und einem Spiel der Emotionen (,jeu des
passions“) basierend auf dem Prinzip der Nachahmung (,,I’imitation

280 Dubos, Réflexions critiques, Bd. 3, 157.
281 Cahusac, Louis de: La Danse ancienne et moderne ou Traité historique de la danse.
Bd. 1. La Haye: Jean Neaulme, 1754, 17.

282 Cahusacs Entwurf von Tanzgeschichtsschreibung kénnte als theatral bezeichnet wer-
den. Vgl. dazu auch Schroedter, Stephanie: Vom ,,Affect” zur ,,Action®. Quellenstu-
dien zur Poetik der Tanzkunst vom spdten Ballet de Cour bis zum friihen Ballet en

Action. Wirzburg: Konigshausen & Neumann, 2004, 163.
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fut leur objet principal®) mittels Gesten.”®> Der einfache Tanz in der
Antike wird als lebhafte Abfolge von Bildern definiert (,,une suite ani-

.24 Der zusammengesetzte Theatertanz

mée des plus grandes Tableaux®)
(,danse composée®) zeichnet sich dartiber hinaus durch die Herausbil-
dung und Gestaltung von narrativer, theatraler Aktion aus.’®® Die The-
atralisierung der Geste sprengt in Cahusacs Tanzgeschichtsschreibung
mittels Antikenrezeptionen — hier bezieht er sich vor allem auf Philippe
Quinaults Vorlagen — den Rahmen der reprisentativen Bildhaftigkeit
tiber die Kategorie der Aktion. Die Geste ist es, die fir die konstru-
ierte, inszenierte Danse en Action bestimmend wird und auch das Wun-

dersame (,,le merveilleux“) in Erscheinung zu bringen vermag.?%

»La Danse la plus composée, les miracles de la peinture, les prodiges de la
méchanique, ’harmonie, la perspective, Ioptique, tout ce qui, en un mot,
pouvoit concourir a rendre sensibles aux yeux & a I’oreille les prestiges des

Arts, & les charmes de la nature entroit raisonnablement dans un pareil

plan, & en devenoit un accessoire nécessaire.“*%’

Es wird deutlich, dass bei Cahusac der (antike) Theatertanz vermehrt
in Hinblick auf seine Spektakularitat historisiert und gleichzeitig die
zeitgenossische Tanztheaterpraxis tber die Malerei, die Fortschritte im
Mechanischen, die Harmonie (in der Figuration), die Perspektive, die
Optik verortet und theoretisiert werden kann. Der Widerspruch von
»Wunderbarem“ und ,,Wahrscheinlichem®, von wirkungsorientierter
Theaterpraxis, die Illusionen entstehen lassen mochte, und aufklare-
rischem Diskurs bleibt in der Historiographie Cahusacs wie Noverres
zwischen den Zeilen lesbar. Das Wunderbare (,,Le Merveilleux“) offnet
aber nicht nur (intellektuell-referentielle) Raume des Fiktiven, sondern
verbindet sich mit der Aufwertung der sinnlich-korperlichen Wahrneh-
mung im Zuge des Sensualismus im 18. Jahrhundert. In der zweiten
Hilfte des 18. Jahrhunderts verbinden sich spezifische theatrale Tradie-
rungen (Illusionseffekte) im Zuge des anthropologischen Interesses und
empirischen Beobachtungen des menschlichen Verhaltens mit ,,neuen®
Wahrnehmungsmodi und Wahrnehmungsmodellen des Sensorischen.

In der Theorie und Asthetik wird die vormals (vor allem von Des-
cartes philosophierte und schlieflich weit rezipierte) getrennte Vorstel-

Vgl. Cahusac, La Danse ancienne et moderne, Bd. 1, 123.

284 Vgl. Cahusac, La Danse ancienne et moderne, Bd. 3, 117.

285 Vgl. Cahusac, La Danse ancienne et moderne, Bd. 3, 117.
Vgl. Cahusac, La Danse ancienne et moderne, Bd. 3, 64.

287 Cahusac, La Danse ancienne et moderne, Bd. 3, 66.
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lung von Korpermaschine und Seele dynamisiert: ,,Die Vorstellung von
der ,Natiirlichkeit* erfasst diese als ,,Korperwahrheit“ [...]. Diderot,
Lessing, Sulzer, Engel, Herder oder Schiller interessieren sich fir die
Ausdrucks- und Wahrnehmungsmoglichkeiten des ,,nattirlichen“ Kor-
pers, weil sie zur Uberzeugung gekommen sind, dass sich daran die
Zustinde der Seele unmittelbar abbilden respektive ablesen liefien.“?®
Die Eloquenz des Korpers (eloquentia corporis) wird zum Topos der
asthetischen Diskurse, zum Schlisselbegriff der Anthropologie und
der Kinste; ,es entsteht dabei die paradoxe Situation, dass die auf der
Weltbithne o6ffentlich geschmihte Kiinstlichkeit auf dem Theater einge-
setzt wird, um dort fir das allgemein geforderte Ideal der Aufrichtig-
keit und Natiirlichkeit mit artifiziellen Mitteln zu werben“.?®* Dieses
Paradoxon pragt auch den Tanzdiskurs. Ein Instrumentarium zur spe-
zifischen Modellierung von Ausdrucksbewegungen ist noch ausstandig.
Die Theoretisierungsversuche orientieren sich an der Erscheinungsform
der Gesten, an ihrer bildlich-performativen wie rezeptiven Qualitit. Das
spiegelt sich auch in der diskursiven Idealisierung der (antiken) Panto-
mimen, die die Priferenz des spiteren 18. Jahrhunderts fiir die Indivi-
dualisierung des Tanzers per se und die besondere Aufmerksamkeit fiir
Illusion in der Kunstform Tanz zeigt.

Auflerdem durchdringt das Konzept der Sensibilité die Kiinste
und ihre Diskurse im 18. Jahrhundert. Die ganzheitliche Sicht auf
den Korper und die philosophische wie kiinstlerische (Neu-)Konzep-
tion des Korpers als organisches Sensorium, als ,,fiihlbar gewordene
Seele“ (Johann Gottfried Herder), die mit der Idee des gleichzeitigen
Seins und Werdens einhergeht, fiihrt zu einer Offnung des Blicks auf
das komplexe Zusammenspiel von ,Auflerlichem® und ,,Innerem®.?%°
Im Tanz und Theater wird die sympathetische Identifikation mit dem
Charakter der Rolle zunehmend wichtiger. Die theatrale Verwandlung
passiert iiber den Ausdruck von Gefiihlen (,expression des passions®)
im Korper, die sich als Ausdrucksbewegungen und -gesten manifestie-
ren und den Zuschauer zu Tranen rithren sollen. Wieder erweist sich

288 Thurner, Christina: Beredte Kérper — bewegte Seelen. Zum Diskurs der doppelten

Bewegung in Tanztexten. Bielefeld: transcript, 2009, 99-100.

289 Kosenina, Anthropologie und Schauspielkunst, 17.

290 Vgl. Eilert, Heide: ,, ...allein durch die stumme Sprache der Gebirden®“. Erschei-
nungsformen der Pantomime im 18. Jahrhundert. In: Fischer-Lichte, Erika; Schonert,
Jorg (Hg.): Theater im Kulturwandel des 18. Jabrbunderts. Inszenierung und Wabr-
nehmung von Korper — Musik — Sprache. Gottingen: Wallstein, 1999, 339-360, hier

356.
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in der Tanzhistoriographie des 18. Jahrhunderts die antike Pantomime
als Vorbild fiir Darstellung und Wirkung: ,,Pylade, dans toutes ses tra-
gédies, arrachait les larmes aux spectateurs les moins sensibles“.*”!

Eine wichtige Quelle zur Techné der Geste im 18. Jahrhunderts ist die
Abhandlung Chironomia or a Treatise on Rhetorical Delivery des eng-
lischen Paters Gilbert Austin (London, 1806). Das Instruktionsbuch fir
Schiiler fokussiert einen weitgehend vernachlassigten Aspekt der Rheto-
rik, ndmlich die Ausfihrung von Gesten:

»Although the ancient writers left various and complete systems rheto-
ric, as far as relates to the four first divisions, viz. invention, disposition,
elocution (that is, choice of language), and memory; [...] yet it is a fact,
that we do not possess from the ancients, nor yet from the labours of our
own countrymen, any sufficiently detailed and precise percepts for the fifth
division of the art of rhetoric, namely, rhetorical delivery, called by the
ancients actio and pronunciation.“292

Austin definiert — in Referenz zu Cicero — actio als eine Sprache des
Koérpers wie als korperliche Beredsamkeit.””? Sein Modell und System
basiert auf der Spezifizierung der antiken Rhetorik in Hinblick auf die

294 Austins Definition von Geste betont den

Modellierung von Gesten.
Ausfiihrungsaspekt wie auch eine Korperteilung: ,,Under gesture is com-
prehended the action and the position of all the parts of the body; of the
head, the shoulders, the body or trunk; of the arms, hands, and fingers;
of the lower limbs, and of the feet.“??

Der Ausfithrungs- und Auffihrungsaspekt steht im Vordergrund
seiner Uberlegungen, wobei die Artifizialitit der Geste hoher gewertet
wird als ihr ,natiirlicher® Einsatz. Austin etabliert einen Unterschied
zwischen Theatergesten zur Darstellung von fiktiven Figuren und
Gesten im offentlichen Kontext (wie bei Predigten etc.) und lehnt gleich-

zeitig eine Individualisierung ab.?® Einem Schliisselwort des 18. Jahr-

291 Cahusac, La Danse ancienne et moderne, Bd. 3, 108.

292 Austin, Gilbert: Chironomia or a Treatise on Rhbetorical Delivery. Hg. von Mary
Margret Robb und Lester Thonssen. Carbondale: Southern Illinois University Press,
1966, IX.

293 Vgl. Austin, Chironomia, 1.

294 In langen Passagen zitiert Austin Cicero, Quintilian, Aristoteles und stellt sich als

profunden und belesenen Kenner der Antike wie der Rhetoriklehre seiner Zeit dar.
Seine Antikenrezeption ist fast ausschliefSlich hermeneutisch.
Austin, Chironomia, 133.

296 Vgl. Austin, Chironomia, 5.
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hunderts, der Haltung (,,countenance®), wird in der Chironomia ein
ganzes Kapitel gewidmet, die bei Austin eng mit Gesicht, besonders
dem Blick und dem Ausdruck von Gefithlen verbunden wird und deren
unmittelbarste Verbindung der Tranenfluss darstellt: ,,To the eyes,
among their other powerful expression, belongs the affecting effusion of
tears“.”’

Das Besondere an Chironomia ist der Versuch einer Gestennota-
tion. Im Kapitel ,,Of Notation of Gesture“ entfaltet Austin theoretische
und praktische Uberlegungen zu einem System, in dem er sich auf die
Schriften und Ideen von Engel, Lessing und Hoghart bezieht und die
Notation in Nahe zur Musik ansiedelt. In der Antike existierte zwar
ein generelles Gestensystem — so Austin —, doch davon sind nur noch
die verschiedenen Unterscheidungen namentlich durch Athenaeus tber-
liefert: ,,Cordax® fiur das Komische, ,,Eumelia“ fir das Tragische und

,,Sicinnis® fiir das Groteske.?*®

»-..] so the notation of gesture record the beautiful, the dignified, the
graceful or expressive actions of the body, by which the emotions of the
mind are manifested on great and interesting occasions, and which them-

selves are no less transitory. And these gestures are not merely transitory,

but they are also important. <%

Die Notation von Gesten hat bei Austin die Funktion der Dokumen-
tation von ,schonen®, ,wiirdevollen®, ,graziosen“ oder ,,ausdrucks-
starken® Aktionen des Korpers, das heifSt, sein System basiert auf einer
asthetischen (Be-)Wertung und Selektion. Im Vergleich mit der zahlreich
beschriebenen und analysierten Haltung des Korpers (,,countenance®)
wurde die Geste seiner Meinung nach vernachlissigt. Und Austin
mochte mit seinem Notationssystem der Nachwelt eine ,,Wahrheit* in
der Ausfihrung der Geste vermitteln, die den Grad der Fiktionalitat
reduziert und ein ,identisches* Bild iiberliefert.*®® In der Konzeption
und Konstruktion des Korpers, den Austin ganzheitlich sieht und gleich-
zeitig in sieben Teile (Kopf, Schultern, Torso, Arme, Hiande und Finger,
Schenkel und Knie, FiifSe) segmentiert, geht Austin von unten nach oben
vor, das heifst von den Positionen und Bewegungen der Fiifle und Unter-

Austin, Chironomia, 107.

298 Vgl. Austin, Chironomia, 272, Fuinote 5.
Austin, Chironomia, 276.

300 vel. Austin, Chironomia, 286.
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schenkel ausgehend, da nach seiner Vorstellung nur durch deren Stabili-
tat Grazie und Wirde erzeugt werden kann.

»The body must then be supported, if grace be consulted, on either limb,
like the Apollo, the Antonius, or other beautiful and well executed statues.
The foot, which at any instant sustains the principal weight, must be so
placed, that a perpendicular line let fall from the hole of the neck shall
pass through the heel of that foot. Of course the centre of gravity of the
body is for all time in that line, whilst the other foot assists merely for the
purpose of keeping the body balanced in this position, and preventing it
from tottering.“"!

Austin bringt die Ausrichtung der Pose an der Vertikale mit der Uber-
tragung von Gewicht in Verbindung. Wesentlich dabei ist, dass das
Zentrum der Schwerkraft an der Lotlinie ausgerichtet bleibt. Im Unter-
schied zu Franciscus Lang wird in Chironomia der Einsatz von mus-
kuldrer Energie im Umgang mit Korperschwere thematisiert. Haupt-
sichlich tragen in Austins Korper- und Bewegungskonzept®® (noch) die
Fiile die Last der Korperschwere. Wesentlich fiir die Dramatisierung
der Geste und deren fiktionale Qualitit ist das Konzept der Sphire. Die
menschliche Figur wird zwar (noch) in einem Raum platziert, gleichzei-
tig gestaltet sie den Raum durch ihre Haltungen und Bewegungen mit.

»Austin’s sphere defines a dramatic space. [...] The shifting of body weight
within the sphere carries dramatic implications. [...] Austin’s definition of
attitude is the same as that is used in acting and dancing dictionaries of the
period. [...] Gesture has a complex relationship to attitude. [...] The dura-

tion of declamatory gesture can be related to dance steps.«’%

Schulter- und Brustbereich sind zentral, von hier aus beginnt die Model-
lierung der Gesten und dorthin wird die Blickrichtung des Betrachters
fokussiert.

» The human figure being supposed to be so placed within this sphere, that
the centre of the breast shall coincide with its centre, and that the diameter
of the horizontal circle perpendicular to a radius drawn to the projecting
point, shall pass through the shoulders, the position and motions of the

301 Austin, Chironomia, 297.

302 Vgl. zu den tanzrelevanten Aspekten der Gestentheorie und -notation in Chironomia
Turocy, Catherine: Reflections on Gilbert Austin’s Chironomia and Dance Conven-
tions of the Eighteenth Century. In: Tomko, Linda J. (Hg.): Reflecting our Past.
Reflecting our Future. Proceedings. Society of Dance History Scholars. Riverside:
University of California Press, 1997, 311-321.

303 Turocy, Reflections on Gilbert Austin’s Chironomia, 312.
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arms are referred to, and determined by these circles and their intersec-
tions. It must be observed that the eye of the spectator, or on the stage
among the interlocutors, is always supposed to be in the plane of the right
circle (Z f R), and nearly in the point.“304

Austins Notationsschema basiert auf der Idee der Aktion (,actio*). Er
verschriftet die Gesten mittels Anfangsbuchstaben und exemplifiziert
bestimmte Positionen im Bild. Die Buchstabenkiirzel bezeichnet er als
»symbolic letters*,>*> die Sprache und Bewegung in einem Zeichen ver-
dichten und dadurch Gesten lesbar machen. Die komplexesten sind die
theatralen Gesten, in denen verschiedene Aspekte kombiniert werden.>*
Austin legt dafiir vier Kategorien fest, die durch drei Angaben zur raum-

lichen Ausrichtung wie auch den Energieaufwand bestimmt sind:

,» The first letter relates to the position of the hand.
The second to the elevation of the arm.

The third to the transverse situation of the arm.

The fourth to the motion or force of the gesture.“3%”

Ausdifferenziert wird auch die rdumliche Ausrichtung. Fiir die Hebung
der Arme gibt Austin finf Moglichkeiten an: nach unten, horizontal,
erhoben, im Zenit und andere. Die transversale Ausrichtung kann quer,
vorwirts, geneigt, erweitert oder riickwarts sein. [Abb. 10] Fir die
Richtung der Bewegung gibt es die Kategorien aufwarts und abwarts,
links und rechts, vorwiarts und rickwarts wie kreisend. Den Energie-
und Kraftaufwand teilt Austin in hochste, gespannte oder gemafSigte
Kraft ein. Unspezifisch bleibt, auf welche Art und Weise die Bewegung
ausgefiihrt werden soll. Austin listet adjektivische Zuschreibungen ohne
ndhere Angaben wie: ,,noting, projecting or pushing, waving, flourish,
sweep, beckoning, repressing, advancing, springing, striking, pressing,
recoiling, shaking, throwing, clinching, collecting.“?°® Hier stellt sich
die Frage, ob ein performativer Spielraum fiir den Akteur offen gelassen
wird oder man die Tradierungen und Kodifizierungen des 18. Jahrhun-
derts voraussetzt. In der Diskursivierung der theatralen Geste werden

304 Austin, Chironomia, 310.

305 vgl. Austin, Chironomia, 369.

306 Austin unterscheidet in seiner Notation sowohl zwischen links und rechts, wie er

auch den Ubergang zwischen zwei Gesten markiert beziehungsweise alternierende

Gesten kennzeichnet.

307 Austin, Chironomia, 360.

308 Austin, Chironomia, 364.

114



Wrner s.

Abb. 10: Austin, Gilbert: Chironomia or a Treatise on Rbetorical Delivery.
Hg. von Mary Margret Robb und Lester Thonssen. Carbondale: Southern
Illinois University Press, 1966, Plate 2.
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mehr oder weniger ausfihrlich die Art und Weise ihrer Durchfithrung,
die Zeichenhaftigkeit, ihre (energetische) Qualitat wie auch ihr Stil ver-
handelt.*"

Austins Gestennotate beinhalten auch Angaben zur Zeitlichkeit.
Tanzschritte und Gesten beziehen sich relational aufeinander. Der
Ablauf ist festgelegt: Zuerst wird die Geste (Verdnderung des Blicks
und der Haltung, gefolgt von Kopf, Armen und Ko6rper) ausgefiihrt,
kurz darauf folgen die Tanzschritte. Bei Schritten ist die Verlagerung
der Korperschwere, die Gewichtsiibertragung von einem Bein auf das
andere, in den Bildtafeln dokumentiert.

»The positions of the feet and the steps are marked below the line, and
under the word they should take place. This should generally be a short
time after the gesture of the hands and arms, except in vehement passion,
where they all seem to move together. The order in succession of gestures

of the different parts is, first, the eyes and countenance, second, the head,
hand, and body, and last the feet.“3!°

In dieser ersten Systematisierung zeigt sich, dass die Geste bei Austin
durch drei Faktoren bestimmt ist: erstens durch ihre rdumliche Aus-
richtung, zweitens durch eine bestimmbare Zeitlichkeit in der Ausfiih-
rung und drittens durch ihre emotionale Qualitit.’!" Auflerdem betont
Austin die Wichtigkeit des Energieaufwandes in der Ausfihrung, die
in unmittelbaren Zusammenhang mit dem korperlichen Ausdruck von
Gefiihlen gestellt wird: ,, This action is termed the stroke of the gesture;
and should be marked by different degrees of force according to the
energy of the sentiment expressed.“>!?

Austin erstellt ein Repertoire fiir signifikante Gesten des
18. Jahrhunderts, das wie folgt lautet: ,,Appealing, attention, venera-
tion, listening, lamentation, deprecation, pride, shame, aversion, com-
manding, admiration, horror, grief, fear, encouraging, and many others
at pleasure“.’’® Bei der Verkorperung der leidenschaftlichen Gefiihle
kommt es zu einer Auflosung der sukzessiven Ordnung, es wird der
ganze Korper in Bewegung versetzt. Ein wichtiger Aspekt sind die Mus-

309 vgl. Austin, Chironomia, 388-389.

310 Austin, Chironomia, 362.

311 Wihrend die ersten beiden durch symbolische Zeichen notierbar sind, wird letzteres

durch Metaphern und die Visualisierung in den Bildtafeln re-konstruierbar.

312 Austin, Chironomia, 377.

313 Austin, Chironomia, 365.
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keln und Nerven, die wesentlich fiir die Verkorperung von Gefthlen
werden und eine Verbindung von Motorik und Asthetik herstellen.

»Pride braces the nerves and muscles, and valor in a higher degree. Sub-
mission relaxes them, and fear relaxes them still more. If the nerves and
muscles assume the degree of tension suited to any passion, the mind will
sympathize with the bodily action. And if the mind is affected by a par-
ticular passion either involuntary or by choice, as when actors endeavour
to conceive it strongly; the muscular action and nervous sensibility excite
to the expression of gesture: such is the effect of their mutual sympathy.
Hence strong feelings seldom fail to shrew themselves in gesture, unless
some stronger feelings operate to suppress them, as fear or a sense of deco-
rum, and hence fine or forcible gestures without a correspondent elevation

or energy of feeling are most incongruous.“>'4

Da das Tragische starke Gefiihle voraussetzt, wird der Korper bei des-
sen Ausdruck dynamisiert und energetisiert. Die Idee der wiirdevollen
Ruhe in der Darstellung des Tragischen wie die theatrale Genrekonzep-
tion des frihen 18. Jahrhunderts treten in Widerspruch mit der Verkor-
perung von starken Gefiithlsregungen, bei denen Nerven und Muskeln
aktiviert werden. Einerseits ist die Grazie des Korpers durch eine Form
bestimmt, die sich auf die antiken Statuen von Apollo und Antonius
bezieht: ,, The body is generally presented a little obliquely, and one
hand is usually advanced before the other and elevated differently.«3!
Andererseits dynamisiert die Verkorperung von Leidenschaften und die
damit einhergehende Aktivierung des ganzen (Bewegungs-)Korpers tra-
dierte Vorstellungen.

»1t will be observed that in the more vehement passions of whatsoever
kind, the corresponding hand and foot advance together. Those passions
which incline us to advance towards their object, as love, desire, anger;
or revenge, naturally cause the corresponding hand and foot to advance
together with the head and body; for thus the nearest approach is made to
the object. And when passions of contrary nature, as aversion and terror,
affect the man, still the corresponding leg and arm are advanced, as if the
better to guard the body and head which are thrown back. In such cases it

would produce unnatural distortion to advance the contrary or alternate
hand and foot.“3'°

314 Austin, Chironomia, 294.
315 Austin, Chironomia, 388.
316 Austin, Chironomia, 406.
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In Austins Gestentheorie zeigt sich, dass die in der Asthetik des
18. Jahrhunderts prasente unmittelbare Verbindung von wirdevoller
Grazie und Tragik durch den Ausdruckskorper in actu gesprengt wird.
Pathosgesten vermogen den rhetorischen Kanon in Frage zu stellen. In
Hinblick auf sie wird sowohl die Vielfaltigkeit wie das ,,Falsche“, das
»Andere“, das aus der Norm Fallende akzeptiert. Und so konnen tra-
gische Figuren als sublime Grenzfiguren mit dem Potential der Auslo-
sung einer ,,Revolution von Gefiihlen® in Erscheinung treten.

»The power of giving not only variety but force occasionally elevating and
bestowing, as it were, upon the retired hand all spirit and authority of the
gesture. This species of gesture is confined to the highest strain of tragedy.
And the effect of such a change, as introduced sometimes by those great
tragedians, is altogether astonishing, and causes a revolution of feeling that

surprises and awakens in the most extraordinary manner, impressing the

idea of uncommon majesty, or rather sublimity of character.“3!”

Pathos wird durch seine Unmittelbarkeit und seine affekt- und ereignis-
generierende Qualitdt mitbestimmt. Austins Theatralisierung der Geste
bezieht sich auf das System der kodifizierten Gesten und weist dennoch
weit dariiber hinaus. Gleichzeitig bleibt die Beschreibung des Erschei-
nungsbildes von Pathosgesten zum Teil metaphorisch:

,»The flight of the hawk, and the soaring of the eagle, whose motions are
powerful and swift, and magnificently sustained, and boldly terminated,
present the image of high tragic and epic gesture; which takes place, when
the actor is engaged in grand and terrific scenes, or when he recites the
sublime poetry of lyric odes.“?!8

Und es deutet sich schon der Paradigmenwechsel in der (Re-)Prasenta-
tion von Korperlichkeit an, wenn Austin bemerkt, dass die Geste der
tragischen Figur letztlich in allen wichtigen Punkten den sozialen Gesten
entspricht: ,, The gesture of the tragedian is in all essential points the
same as that of the social circle, and performed by the same organs
and instruments; by the voice, the countenance, the limbs, the body,
and hand.“?" Die Differenz ist lediglich durch die hohe Kunstfertigkeit
in der Ausfuhrung, die damit einhergehende Grazie und Ornamentie-
rung von Bewegungen markiert: ,,Strip gesture of its graces, and all its
superfluous ornamental movement, and it becomes the short and sharp

317 Austin, Chironomia, 404, Fig. 121.
318 Austin, Chironomia, 460.

319 Austin, Chironomia, 450.
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action of ordinary however earnest dialogue.“?*° Laut Austin weist die
perfekte (theatrale) Geste folgende Charakteristika auf: Wirde, Kiithn-
heit, Energie, Vielfiltigkeit, Grazie, Genauigkeit und Prizision.”?! Jede
dieser Zuschreibungen wird genauer erldutert, wobei nur fir den ersten
Aspekt, also die wiirdevolle Geste, bewegungsanalytische Anweisungen
zur Herstellung gegeben werden:

»Magnificence of gesture. — This consists in the ample space through
which the arm and hand are made to move: and it is effected by detaching
the upper arm completely from the body, and unfolding the whole orator-
ical weapon. The center of its motion is the shoulder. In magnificent ges-
ture the action is flowing and unconstrained, the preparations are made in
some graceful curve, the transitions are easy and the accompaniments are
correct, and in all respects illustrative of the principal action. The motions
of the head are free, and the inflexions of the body manly and dignified.

The action of the limbs is decided, and a considerable space is traversed

with firmness and with force.“3%?

Die grofse Ausweitung der Geste in den Raum, die von der Schulter als
Bewegungszentrum ausgeht, wie die gleichmafSige Verteilung von Ener-
gie in der Phrasierung sind die Aspekte, die Austin explizit ausfihrt und
tiber die Wiirde als Erscheinungsbild manifest wird. Kithnheit in der
Ausfithrung bedeutet, dass unerwartete Positionen und Uberginge in
einem gestischen Ablauf integriert werden. Weitere Komponenten sind
die Entschlossenheit in der Aktion, die Wahl der jeweils passenden
Geste je nach Emotion und Situation, die Einfachheit im Ausdruck
und die gezielt eingesetzte Kraft wie die genaue Bestimmung der Dau-
er.’? Alle Aspekte zusammengenommen bringen Grazie in Erscheinung
und sind besonders bedeutend fiir den Schauspieler der Tragodie,??
der diese uber korperliches und geistiges Wissen herstellt. Das heifSt,
dass der Ausfithrende einer Geste auch tiber sein Tun reflektiert und
ein Wissen Uber eine spezifische Techné aufrufbar ist. In ihrer (kunst-)
asthetischen Verortung entspricht die Grazie in der Bewegung/Geste der
idealen Schonheit in der Malerei.’” Die Méglichkeit der Regulierung
von Energie in der Bewegungsausfithrung wird in Chironomia wieder-

320 Austin, Chironomia, 451.

321 Vgl. Austin, Chironomia, 453.
322 Austin, Chironomia, 453.

323 Vgl. Austin, Chironomia, 487.
324 Vgl. Austin, Chironomia, 458.

325 Vgl. Austin, Chironomia, 505.
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holt betont. Die Verkorperung von leidenschaftlichen Gefiihlen erfor-
dert hochsten Energieeinsatz.>?® Austin macht konkrete Anweisungen
zur Darstellung von Abneigung oder Hass.

»Fig. 100 Aversion [...] is expressed by two gestures, first the hand held
vertical is retracted towards the face, the eyes and head are for a moment
directed eagerly towards the object, and the feet advance. Fig. 101. Then
suddenly the eyes are withdrawn, the head is averted, the feet retire, and
the arms are projected out extended against the object, the hands vertical.

[...] Fig. 114. Anxiety is of a different character; it is restless and active,
and manifest by the extension of the muscles; the eye is filled with fire,
the breathing is quick, the motion is hurried, the head is thrown back, the
whole body extended. The sufferer is like a sick man who tosses inces-
santly, and finds himself uneasy in every situation.“>*” [Abb. 11 und

Abb. 12]

In der Verkorperung kommt es zu einer motorischen Aktivierung des
gesamten Korpers. Es werden sowohl kodifizierte Gesten aufgerufen,
wie auch die Atmung und die Aufwendung und Verteilung der mus-
kuldren Energie reguliert wird. Manche Gefiihle bedingen eine Ent-
spannung der Muskulatur, manche verlangen einen gesteigerten Kraft-
aufwand. Auch zeigt sich in Austins Beschreibungen die Wichtigkeit
von Phrasierung und Tempo in der Darstellung von leidenschaftlichen
Gefiihlen. Fine Anderung in der performativen Ausfithrung (beispiels-
weise mit mehr oder weniger Energie) bedeutet, dass die Geste eine
andere Wirkung auf den Betrachter hat. Die Energetisierung und Dyna-
misierung der Geste korrespondiert mit ihrer hoheren Ambivalenz:

»As however emphatical gestures are liable to ambiguity on account of
the various transitions which might be supposed to bring them to their
stroke; painters more frequently choose to represent the suspended ges-
tures, which give an idea of action and greater interest to their principal

figures.«328

Zur Inszenierung von tragischen Figuren werden, so kann man aus
Austins Bemerkung schlieflen, emphatische Gesten eingesetzt, die durch
ihre Komplexitat und ihr Transformationspotential spezifisch fir die

326 And the perfection of gesture in a tragedian will be found to consist more in the

skilful management of less shewy action, than in the exhibition of finest attitudes.
Attitudes are dangerous to hazard; the whole powers of man must be wrought up to
their highest energy. Austin, Chironomia, 497.

327 Austin, Chironomia, 493.

328 Austin, Chironomia, 416.
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Llate, 20.

Abb. 11: Austin, Gilbert: Chironomia or a Treatise on Rhetorical Delivery.
Hg. von Mary Margret Robb und Lester Thonssen. Carbondale: Southern
Illinois University Press, 1966, Plate 10.
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Ploze, 22.

Gmplexr Sipuiicant bestures.

Abb. 12: Austin, Gilbert: Chironomia or a Treatise on Rhetorical Delivery.
Hg. von Mary Margret Robb und Lester Thonssen. Carbondale: Southern
Illinois University Press, 1966, Plate 11.
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(tanz-)theatrale Kunst sind. Im Vergleich greift die Malerei auf ankiindi-
gende Gesten (,,suspended gestures) zurlick, die eine (bestimmte) Idee
vermitteln und figuren- wie handlungsbezogener sind. In der zweiten
Hilfte des 18. Jahrhunderts bildet sich ein eigener kinetischer Kode von
Pathosdarstellungen heraus, der zwar auf das Gestenrepertoire der Bil-
denden und Plastischen Kiinste rekurriert, doch es in actu und in motu
erweitert.

NEUE AUSDRUCKSTHEORIEN: ENGEL UND GOEZ

Innerhalb weniger Jahre werden zwei entscheidende und unterschied-
liche Positionen zur Ausdruckstheorie und -geste in der zweiten Halfte
des 18. Jahrhunderts veroffentlicht: Johann Jakob Engels Ideen zu einer
Mimik (1785/86) und Joseph Franz van Goez’ Versuch einer zalreichen
Folge leidenschaftlicher Entwiirfe fiir empfindsame Kunst- und Schau-
spiel-Freunde (1783).°*° Schon die Titel kiindigen die verschiedenen
Ausrichtungen an. Engel geht von einer Vorstellungs- und Ideenwelt
der ,,denkenden® und ,,empfindenden“ Seele aus, die zum Schauplatz
der Handlung wird.?® Ausdruck ist dementsprechend ,jede sinnliche
Darstellung der Fassung, der Gesinnung, womit sie [die Seele] denkt;
des ganzen Zustandes, worinn sie durch ihr Denken versezt wird.“%!
Es ist nicht ein aufSer ihr liegendes Objekt, sondern die eigene und sich
andernde Verfasstheit der Seele, auf die sich Engel bezieht und die ,,flei-
Big“ tber den Korper in seiner Funktion als ,,Spiegel“ oder ,,Schleyer®
beobachtet werden muss.>** Van Goez hingegen sucht nach einer kor-

329 Engel, Johann Jakob: Ideen zu einer Mimik. Berlin: August Mylius, 1785-1786.
Goez, Joseph Franz: Versuch einer zalreichen Folge leidenschaftlicher Entwiirfe fiir
empfindsame Kunst- und Schauspiel-Freunde. Augsburg: Akademische Handlung,
1783. Dem ersten theoretischen Band ist ein zweiter mit Illustrationen beigeftgt:
Goez, Joseph Franz: Lenardo und Blandine. Ein Melodram nach Biirger in 160
Leidenschaftlichen Entwiirfen. Erfunden und auf Kupfer gezeichnet nach J. F. v. G.
Augsburg: Akad. Handlung, 1783. Die Schreibweise des Autorennamens variiert. Die
gebrauchlichste, van Goez, wird im Folgenden tibernommen.

330 Der eigentliche Schauplatz der Handlung ist die denkende und empfindende Seele;

und die korperlichen Veranderungen gehoren nur in so ferne mit in die Reihe, als sie

durch die Seele bewirkt werden, die Seele ausdriicken.“ Engel, Johann Jakob: Uber

Handlung, Gesprdach und Erzihlung. Hg. von Ernst Theodor Voss. Stuttgart: Metz-

ler, 1964, 201.

331 Engel, Ideen zu einer Mimik, Bd. 1, 1785, 79.

332 Wir kennen die Natur der Seele nur iiber ihre Wirkungen, und sicher wiirden wir
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perlichen Unmittelbarkeit im Ausdruck des Akteurs, der ,,unser Wesen
ergreift, den Blutumlauf schwellen macht, und alle Lebensgeister mit
solcher Hitze in Bewegung setzt: daf§ wir uns, unsrer Fassung verges-
send, mit Gewalt in den Gegenstand versetzen, die unsere Fibern
erschiittert, 33

Das Paradoxon von einer emphatischen Bekenntnis zur Natlir-
lichkeit und der gleichzeitigen Einhaltung der rhetorischen actio-Lehre
zeigt sich in der viel und breit rezipierten Schrift von Engel. Wie Clau-
dia Jeschke im Artikel ,Noverre, Lessing, Engel‘ herausarbeitet, wird
in den Ideen zu einer Mimik die Ausdrucksbewegung als ,,Beziehung
zwischen Vorgestelltem und Dargestelltem® theoretisiert, indem man
sich dem Phanomen durch erstens ,,die Beobachtung der Erscheinungs-
formen“ und zweitens ,die ,Systematisierung der Ausdrucksgebehr-

133

den‘“ nihert.?** Die Verbindung von objektivierbaren wissenschaftlich-
empirischen Erkenntnissen und einer Asthetisierung von Korperlichkeit
tber die Frage der subjektiven Rollengestaltung bestimmen den Diskurs
tber die Geste im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts. Bei Engel geht
es, wie gesagt, vor allem darum, den ,,Ausdruck der Seele im Korper
zu beobachten®; dabei legt er die Ndhe zur Physiognomik fest, die
das ,,Allgemeine eines Charakters“ bestimmt, wihrend die Mimik die
,voriibergehende menschliche Bewegung® untersucht. 33°

Trotz seiner explizit betonten nicht-dsthetischen Ausrichtung wird
in den Ideen zu einer Mimik eine verianderte Sicht auf Bewegung deut-
lich, die die Erlebnis- und Erfahrungsdimensionen einschliefst und tra-
dierte Bewegungsvorstellungen zu dynamisieren vermag.

»Engel sieht sie [die Bewegung] als pragmatisch und qualitativ, als erfah-
renes Erlebnis/erlebte Erfahrung. Uber die Dynamisierung und Problema-
tisierung des Bewegungsbildes 1ost er schliefSlich die bislang giiltige, verge-
genstandlichte, statische Sicht der Bewegungsdarstellung auf und ersetzt sie
durch die Eigendynamik des Herzens: die Bewegung kann so als Vermittler

manchen Aufschlufs mehr tiber sie erhalten, wenn wir diese Art ihrer Wirkungen,
die mannichfaltigen Ausdriicke ihrer Ideen und Bewegungen im Korper fleissiger
beobachten wollten. Da wir sie unmittelbar nicht sehen konnen; so sollten wir umso
fleissiger und aufmerksamer auf ihren Spiegel, oder, noch besser, auf ihren Schleyer
sehen, der fein und beweglich genug ist, um uns durch seine leichten Falten hindurch
ihre Bildung errathen zu lassen. Engel, Ideen zu einer Mimik, Bd. 1, 24.

333 Goez, Versuch einer zalreichen Folge, 36.

334 Vgl. dazu Jeschke, Noverre, Lessing, Engel, 103.

335 Vgl. Engel, Ideen zu einer Mimik, Bd. 1, 7.
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zwischen realer, historischer und theatralischer, dsthetischer Wirklichkeit

des Schauspielers funktionieren. “33

Auf Basis der Vermittlungsfunktion von Bewegung zwischen verschie-
denen Wirklichkeiten skizziert Engel eine Ausdruckstheorie fiir theatrale
Gesten. Seine Konzepte sind wirkungsorientiert, das heifSt, er analy-
siert mehr die Affekte per se und weniger die Gesten und Bewegungen,

337 Dennoch wird in den Ideen zu einer Mimik

die diese verantworten.
auch — zumindest theoretisch — die ,,Lehre der Verbindung mehrerer
leidenschaftlicher Bewegungen®, das heifst Handlungs- oder Gestense-
quenzen, niher erldutert. Es gentigt nicht mehr, der einzelnen leiden-
schaftlichen Bewegung bestimmte Charakteristika zuzuschreiben, es soll
diese vielmehr nach ihrer ,Ahnlichkeit und Unihnlichkeit des Ideen-
ganges® kategorisiert werden.’”® Gesten driicken einen inneren Zustand
nicht unmittelbar aus, sondern versuchen ihn durch ,feine transcen-
dentelle Aehnlichkeiten® nachzuahmen.’®* Engel gesteht leidenschaft-
lichen Bewegungen transformatorische Qualititen zu und betont die
Wichtigkeit des gemifigten Ubergangs zwischen ihnen. Dabei spielt
der performative Aspekt, also die Art und Weise ihrer Ausfiihrung, eine
wesentliche Rolle. Ein- und dieselbe Gebarde kann mit mehr oder weni-
ger Intensitit auftreten und beeinflusst die mogliche Abfolge von leiden-
schaftlichen Bewegungen. Zu grofse Kontraste stiften ,,Verwirrung im
Ideengang®.3%

Engel mochte in letzter Konsequenz mit den durch Beobachtung
gewonnenen Erkenntnissen die Natur in der Kunst ,verbessern®, um
einen richtigen, das heifSt ,,gehorigen Grad“ des Gefiihls zu erzeu-
gen.>*! Die , Pricision des Ausdrucks® erlaubt den ,h6chst moglichen

336 Jeschke, Noverre, Lessing, Engel, 107.
337 Dabei ergeben sich terminologische Unschirfen, da wegen der begrifflichen Gleichset-
zung von Geste und Affekt nicht zwischen Produktion und Rezeption unterschieden
wird.

338 Engel, Ideen zu einer Mimik, Bd. 2, 1786, 242.

339 Engel, Ideen zu einer Mimik, Bd. 1, 90.

340 vgl. Engel, Ideen zu einer Mimik, Bd. 2, 223.

31 Der Natur gelingt Manches in einer Vollkommenheit, daf§ die Kunst nichts weiter
thun kann, als es sorgfiltig aufzufassen und getreu wieder darzustellen; aber man-
ches, auch wo sie am besten wirkt, erreicht bey ihr den Grad der Vollkommenheit
nicht, den es sollte; manches gerith ihr falsch, manches zu schwach, oder zu stark:
Und da erfordert denn die Pflicht der Kunst, aus einer gesammelten Menge von Beob-
achtungen, oder nach Grundsitzen, die aus diesen Beobachtungen gezogen sind, die

Fehler der Natur zu verbessern, das Falsche zu berichtigen, das zu Starke auf den
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Grad der Wahrheit“ und ,,durch diese Wahrheit die hochst mogliche
Tauschung“.**? Innerhalb des Paradoxons von Tduschung und Wahr-
heit wird dem Tragischen die innere Bedingtheit entzogen, und zwar
auf zweifache Weise, namlich durch seine Pathologisierung und Rela-
tivierung. Man spricht dem Ausdruck von leidenschaftlichen Gefiihlen
wie Zorn und Furcht (noch immer) die grofSte Wirkkraft zu. Doch diese
Machtigkeit der Gefiihle lauft dem Grundprinzip und Ideal der Mafsi-
gung entgegen, und deshalb wird sie zum Randphdnomen erklirt. Der
»Schrecken® als ,,vermischter Affekt ist ein Beispiel fiir die Tendenz
zur Pathologisierung:

»Das Schrecken, deucht mir, ist in seinen ersten Augenblicken, wo ihm
die Benennung am meisten zukommt, nicht selten eine Mischung von
Erstaunen, Furcht und Zorn; [...]: die Furcht starrt zuriick und zeichnet
die Wangen mit Blasse; das Erstaunen verweilt einen Augenblick in dieser
zurtickstarrenden Attitide; beyde reissen Augen und Lippen weit auf; und
der Zorn endlich wirft die Arme mit Heftigkeit der Gefahr entgegen. [...]
— Ich denke so eben, ob nicht die grofle Schadlichkeit dieses Affekts, der
unter allen fur die Gesundheit der zerstorendste ist, sich aus dem Kampfe
so widerwartiger Bewegungen eben sowohl, als aus der Schnelligkeit und

Gewaltsamkeit derselben, sollte erkliren lassen?“3%

In Engels Ausfilhrung klingt die unmittelbare und ekstatische Gegen-
wirtigkeit des alten Pathos noch an. Diesem ,,Kampfe so widerwir-
tiger Bewegungen® versucht er ein neues Modell entgegenzusetzen, das
erstens auf dem Prinzip der MafSigung durch Graduierung der Gefiihle
auf Akteurseite und zweitens durch die Relativierung des Pathos durch
den individualisierten Betrachter basiert. Letzteres basiert nun haupt-
sachlich auf der Interpretation und auf dem Eindruck des Zuschauers,
wie man aus Engels Ausfithrungen zu Othello entnehmen kann:

,»Othello witet, weint, hohnldchelt, spaht mit argwoéhnischem Blick, jam-
mert, fallt in Ohnmacht, schlagt, mordet: alle diese Ausdriicke gehoren
der Eifersucht; aber wie unendlich abweichend und mannichfaltig sind sie!
wie wenig sich selbst in jedem Augenblik dhnlich! Nichts Bestandiges und
Bleibendes in allen diesen Verdnderungen; nichts in irgend einer, worinn
wir gerade nur Eifersucht und keinen andern Affekt erblickten! was fir
ein Gebehrdenspiel kann also der Mimiker, der leidenschaftliche Entwiirfe
als Muster vorzeichnet, diesem Affekt geben? keines. Den Hafs, die Weh-

gehorigen Grad herabzusetzen, das zu Schwache bis zur gehorigen Kraft zu verstar-
ken.“ Engel, Ideen zu einer Mimik, Bd. 1, 17.

342 Engel, Ideen zu einer Mimik, Bd. 1, 20.

343 Engel, Ideen zu einer Mimik, Bd. 1, 193-194.
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muth, den Hohn; alle die einfachen oder gemischten Ausdriicke, welche
nach und nach die Eifersucht annimmt, mag er bestimmen konnen; aber

die Ziige der Eifersucht selbst, eben weil diese keine eigenen hat, kann er

nicht bestimmen. “3%4

Der Ausdruck eines Affekts wie Eifersucht setzt sich aus einer Gesten-
folge zusammen, fir die kein ,,Muster® existiert. Es obliegt dem
Betrachter, die einzelnen Gesten und Bewegungen einem bestimmten
Gefuhl (Hass, Wehmut, Hohn) zuzuordnen und in der Synthese die
Erscheinung der Eifersucht wahrzunehmen. Der Akteur ist jemand,
der sich durch Handeln ausdriickt. Er ,,formt die ungreifbare, amor-
phe Trieb- und Affektmasse in seinem Inneren zu begreifbaren Phan-
tasie-, Leidenschafts- und Empfindungsgestalten und stellt sie, der
Logik ihrer ,Uberginge‘ in einer (von der Ideenassoziation geprigten)
Handlungssequenz folgend, nach- und nebeneinander in den Raum.“**
Grundsitzlich unterscheidet Engel zwischen ,,Affekten der Begierde®
und ,anschauenden Affekten®.?* Erste sind unterteilt in ,,annihernde
Begierde“ in einem Bestreben nach der , Vereinigung mit dem Guten®
(Genuss, Sehnsucht) und ,,zuriickstrebende Begierde“, die durch eine
»Trennung von einem Ubel“ (Furcht, Ekel, Schrecken) determiniert
sind. Die ,,Affekte der Begierde“ driicken sich korperlich tiber Anna-
herung beziehungsweise Entfernung in einer ,,geraden Linie“, Hinwen-
dung beziehungsweise Abwendung tiber die ,schiefe Lage des Korpers*
aus.>” In ihnen lassen sich die Tradierungen der Modellierungen von
tragischer Korperlichkeit sehr deutlich und auch in Spuren noch die alte
Wirkungsmacht des Pathos erkennen, auch wenn die sie bedingende
»Synergie der Krifte“ eine hochstmogliche Regulierung erfiahrt und sie
- gleich den ,,anschauenden Affekten“ — ihren Ausgangspunkt in der
,Handlung als Nachahmung“ haben.>*® Gleichzeitig zeigt sich durch
die ,,Affekte der Begierde“ eine gewisse Zerrissenheit, ein hin- und
hergerissen(es) Sein der Figur, das als Grundbedingung der Erscheinung

344 Engel, Ideen zu einer Mimik, Bd. 1, 234-235.

345 Heeg, Das Phantasma der natiirlichen Gestalt, 320.
346 Vgl. Engel, Ideen zu einer Mimik, Bd. 1, 175.

347 Vgl. Engel, Ideen zu einer Mimik, Bd. 1, 163-165.
348 Kern der ,Handlung als Nachahmung ist die mimetische Aktion, die Spiegelung
im andern, als Medium der Gestaltfindung. Dabei handelt es sich um eine doppelte
Spiegelung: Der handelnde Schauspieler / (Selbst)darsteller gewinnt seine eigene Aus-
drucksgestalt am anderen (Gegenspieler), fiir den Zuschauer oder die beobachtenden
Wissenschaftler (Engel) ordnen sich die eigenen verworrenen Antriebe im Spiegel der

Bithnengestalt.“ Heeg, Das Phantasma der natiirlichen Gestalt, 326.
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des Tragischen gilt, weil es sich an den wirkungsasthetischen Grenzen
der Darstellbarkeit bewegt und Engels ,,Reprisentationstheater«>% —
auch wenn er sich das selbst nicht eingesteht — erschiittert.

Die Darstellung von leidenschaftlichen Bewegungen geht fiir Engel
mit dem Entstehen von Illusion einher. Eng verbunden damit ist die
»Hauptregel von der Continuitdt des Spiels“: ,,[D]ie kleinste Pause im
Ausdruk [ist] Pause in der Illusion, und die Illusion, die das Leben des
Stiicks ist, darf nicht zu oft durch Ohnmacht unterbrochen werden,
oder es ist Gefahr, dafd sie hinstirbt.“*° Furcht und Kraft sind beispiels-
weise zwei Affekte, die nicht unmittelbar aufeinander folgen konnen,
um die Kontinuitat des Spiels und die Illusion nicht zu (zer-)storen. Es
braucht laut Engel mehrere ,,Mittelzustinde®, die das unmittelbare Auf-
einandertreffen der leidenschaftlichsten Affekte verhindern:

»Einzeln genommen sind diese beyden Ausdriicke [Ohnmacht der Furcht
und Kraft], jeder fir die Rede, die er begleitet, fiir den Gemithszustand,
den er bezeichnen soll, von der abgemessensten Richtigkeit; keiner ist tiber-
spannt, keiner zu matt; aber sie in so nahe Verbindung zu bringen, Kraft
auf Ohnmacht, entschloffnen Muth auf zitternde Bangigkeit so unmittelbar
folgen zu lassen, das wiirde wider die Kenntnis anstofsen, die jeder, auch
wenig unterrichtete, Zuschauer von dem menschlichen Herzen, von der
Natur der Empfindungen hat. Hier also war eine Pause und selbst eine

langere nothig, um durch mehrere Mittelzustande die beyden so entgegen-

gesetzten Empfindungen verbinden zu kénnen.«*>!

Zentrale Referenz fiur die Gesten- und damit einhergehenden Affekt-
variationen bleibt die Seele als Ruhepunkt und eine gemafSigte Kor-
per- und Bewegungsvorstellung, die nur im dufSersten Moment der
Affekte verlassen wird. Die Modellierung von tragischen Figuren
erscheint als Abweichung von einem zwar dynamisierten, doch rigiden
Darstellungsregulativ. Eine implizite Zensur des Pathos zeigt sich iiber
die Versuche der Vergeistigung und Entkorperlichung von leidenschaft-
lichen Gefiihlen. Dennoch bleiben tragische Figuren fiir den ,,wissen-
schaftlichen“ Beobachter Engel ein Faszinosum und Tremendum. Es ist
ein schmaler Grat, auf dem sich der Autor der Ideen zu einer Mimik
bewegt: Anders und quer gelesen unterbrechen die rasche Folge von
leidenschaftlichen Bewegungen (ohne Mittelzustinde) und die dadurch
bedingten Pausen/Posen die Kontinuitat des Spiels und haben das Poten-

349 Vgl. Heeg, Das Phantasma der natiirlichen Gestalt, 332.
350 Engel, Ideen zu einer Mimik, Bd. 2, 207.
351 Engel, Ideen zu einer Mimik, Bd. 2, 266.
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tial, das Pathos in seiner ekstatischen Gegenwartigkeit in Erscheinung
zu bringen.

Joseph Franz van Goez, Liebhaber des Theaters und der Male-
rei, Dilettant im eigentlichen Sinn des Wortes, theoretisiert und visu-
alisiert in seinem aufSergewohnlichen Versuch einer zalreichen Folge
leidenschaftlicher Entwiirfe fiir Kunst- und Schauspielfreunde (1783)
und dem Illustrationsband Lenardo und Blandine. Ein Melodram nach
Biirger in 160 Leidenschaftlichen Entwiirfen (1783) eine umfassende
Skala von Empfindungen. Das Melodram handelt von der Konigstoch-
ter Blandine, die in unstandesgemafer Liebe zum Gartner Lenardo ent-
flammt ist. Thr heimliches nichtliches Treffen wird von einem adeligen
Nebenbuhler und dem Kénig beobachtet, die Lenardo nach seinem
Abschied von Blandine schlieflich gemeinsam toten. Das Hauptgesche-
hen findet in der folgenden Nacht statt: Blandine, in Erwartung ihres
Geliebten, durchlduft alle moglichen Gefiihlszustinde von Hoffnung,
Sehnsucht und Grauen. Nach Uberbringung eines blutigen Ringes und
einer Urne mit Lenardos Herz wie einem erkliarenden Brief durch drei
Boten taumelt Blandine von einer extremen Leidenschaft in die nachste
(Entsetzen, Rache, unerfullte Liebe), bis sie schliefSlich von den tiber-
mafSigen Affekten uberwaltigt stirbt. Der erschiitterte Konig und Vater
erdolcht am Ende den ehemaligen Mordkomplizen.

Der Bildband beginnt mit einer Abfolge von klar zuordenbaren
und zum Teil rasch aufeinanderfolgenden Affekten wie Liebe, Furcht
und Schrecken [Abb. 13, Abb. 14, Abb. 15]. Bilder, auf denen mehrere
Figuren interagieren, rufen ein teilweise typisiertes Gestenrepertoire in
schneller Abfolge ab. Dieses entspricht im Darstellungsmodus Engels
Ideen zu einer Mimik. Doch sobald der Blick auf die innere Vorstel-
lungswelt von Blandine gelenkt, ein , Traumbild“*** erzeugt wird
und van Goez ,die sukzessiven Auflerungen einer einzigen lebenden
Gestalt, in einer einzigen Stunde, wo wichtige Falle sie leidenschaftlich

fortdringten“>?

skizziert, geht die signifikante Ausdrucksgeste wieder-
holt zur gegenwirtigen Ausdrucksbewegung jenseits von Bedeutung
tiber. Es kommt zu einer Vernachlassigung der dufSeren Raum-Zeit-
Struktur,®® und die Internalisierung des Ausdrucks korrespondiert ver-

mehrt mit (individuelleren) Ausdifferenzierungen der Geste.*>> Nach der

352 Goez, Versuch einer zalreichen Folge, 36.

353 Goez, Versuch einer zalreichen Folge, A2.

354 Vgl. Jeschke, Noverre, Lessing, Engel, 105.

355 Ein Beispiel dafiir ist die Affektfolge ,,Sehnsucht®, ,Bedrohung®, ,Angst“ auf den
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Gewissheit des Todes des Geliebten wird Blandine zur Figur des Wahn-
sinns, die von Einbildungen gejagt wird und dem Reiz ihrer Vorstel-
lungen und leidenschaftlichen Empfindungen nicht nur geistig, sondern
vor allem physisch ausgeliefert ist. Van Goez theoretisiert und visuali-
siert die Affekte unmittelbar korperlich:

»Bei jedem Reize entsteht ein stiarkerer Zuflus von Lebensgeistern durch
die Adern nach dem gereizten Teile, desto stirker also die Empfindung der
Nerven und Spannung der Muskeln, daher entstehen alle kraftvolle, anzie-
hende zurtckstossende Bewegung, daher das haufige Eintreten des Bluts in

die Blutgefisse der Wangen und Augen im Zorn.“>*°

Der hochsten muskuldren und nervlichen Anspannung muss eine Phase
der Entspannung folgen, bis der nachste Reiz den Korper affiziert.

»Mit der Gewalt eines jahstiirzenden Wasserfalls emporen sich plotzlich
die Lebensgeister Blandines ein letztes Mal. Die Blutgefase stossen ihre
Safte mit vereinigten Kraften nach dem Gehirn, die Pulsadern toben, rei-
zen, strengen alle Nerven mit der letzten Gewalt an und treiben sie aus den
Schranken gewénlicher Wirkungen. “®7

In van Goez’ Ausfiihrungen kindigt sich das Spektakel des ,,Korpers

38 an, das die Medizin- und

als reizbare Maschine“ (Philipp Sarasin)
Tanztheorien des frithen 19. Jahrhunderts bestimmen wird.*** Die

Verwissenschaftlichung des Korpers ist bei van Goez sicher ungenau,

Blattern 67-69. Der Bildtext (67) lautet ,,Got[t] der lezte Schlag voriiber, und du
noch nicht in meinen Armen!“ Die sehnstichtige Figur ist mit weit gedffneten Armen
und nach oben gerichteten Handflachen gezeichnet. Die Arme sind vom oberen Teil
des Rumpfes (Herzgegend) weggestreckt. Der Rumpf ist leicht nach vorne rechts aus-
gerichtet, der Kopf und der Blick weisen leicht schrag links nach oben. Das nachste
Bild (68) — ,,Und die Nacht immer schreklicher® — zeigt die Bedrohung: Blandines
rechter Arm mit der Handflache nach unten wird seitlich von der Herzgegend wegge-
streckt, der linke Arm ist in Korpermitte parallel dazu leicht abgewinkelt positioniert.
Kopf und Blick drehen im Profil nach rechts. Ober- und Unterkorper zeigen nach
vorne. Es folgt eine Zeichnung, betitelt mit ,Der Garten wie ein kirchhof!“. In der
Erahnung des Grauens ist der Oberkorper leicht zuriickgebeugt. Die Unterarme sind
vom Ellenbogen nahe am Oberkorper nach oben abgewinkelt. Die Hande werden
unter dem Gesicht ineinander gefaltet. Goez, Lenardo und Blandine, 67-69.

356 Goez, Versuch einer zalreichen Folge, 58-59.

357 Goez, Versuch einer zalreichen Folge, 191.

38 Sarasin, Philipp: Reizbare Maschinen. Eine Geschichte des Kérpers 1765-1914.
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2001.

Vgl. Haitzinger, Nicole: Empirie und Korper: Anthropologie und / als das innere

Fremde. In: Jeschke, Interaktion und Rhythmus, 121-198.

359
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doch spiegelt sich darin die Anthropologisierung von leidenschaftlichen
Bewegungen als Grenzphianomen zwischen VeraufSerlichung, Verinner-
lichung und Dynamisierung. Gesten und Bewegungen erscheinen als
plotzliche Artikulation von Empfindungen und sind gleichzeitig direkt
auf den physischen Eindruck des Zuschauers bezogen. Erst der Kontext
des Wahnsinns macht die (scheinbar) unregulierten Bewegungen mog-
lich. Letztlich ist es ein anderes Konzept als die von Engel und anderen
Zeitgenossen propagierte Graduation der leidenschaftlichen Bewegung,
die ein Ideal der MafSigung voraussetzt. In van Goez’ Theoretisierung
und in den Bildern zeigt sich ein Faszinosum fiir den raschen Wechsel
von leidenschaftlichen Bewegungen, von motorischer Aktion und Inne-
halten, von extremer Anspannung zur Entspannung.’®

In Lenardo und Blandine tritt eine Theatralisierung von Pathos in
Erscheinung, die von der Verinnerlichung von Gefiihlen ausgeht und in
der gleichzeitig die alte korperergreifende Widerfahrnis noch als Resi-
duum prisent ist.>*! Die Handhabung und Kontrolle der Gefiihle von
Blandine scheinen im Eindruck des Zuschauers limitiert. Nimmt man
die motorischen Aktionen der Akteurin genauer in den Blick, zeigt sich
ein Korperkonzept, das Tradierungen (des ek-statischen Korpers) und
gestische Neuerungen zusammenfihrt.

Das Theater gestaltet Ende des 18. Jahrhunderts verschiedene Moglich-
keiten des Umgangs mit Gefiihlen. Dennoch: Der ,,Korper [wird] nicht
zum Instrument des Schauspielers; er bleibt Gegenstand der Darstellung
[...]. Individualitit wird nur moglich innerhalb der Grenzen von Kon-

zept und Erscheinungsform. 3¢

360 Giinther Heeg spricht von zwei gegenliufigen Modellen: Der von Engel und Lessing

vorgeschlagenen ,,Okonomie des sparsamen Charakters® versus der im Melodram
privilegierten ,,Okonomie der Verausgabung® (George Bataille). Vgl. Heeg, Das
Phantasma der natiirlichen Gestalt, 357.

361 Vgl, Bohme, Vom Phobos zur Angst, 161.

362 Jeschke, Noverre, Lessing, Engel, 105.
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JEAN GEORGES NOVERRES
DER GERACHTE AGAMEMNON (1771)

PATHOS-POSE/PATHOS-GESTE

In Der gerdchte Agamemnon treten Figuren der Tragodie 1771 im
neuen Reformballett auf. Diesen wird ein bestimmtes Genre, namlich
das ,,Heroische® zugeordnet.’®® Der Ausdruck des Heroischen ent-
spricht in Der gerachte Agamemnon allerdings nicht mehr der Vorstel-
lung von tradierter Pantomime, deren Bewegungen und Gesten eindeu-
tig dechiffrierbar sind, sondern bewegt sich — trotz der relativen Unver-
bundenheit der drei Referenzsysteme Tanztechnik, Physiognomie und
Ausdruckskorper— zwischen Symbol und imagindrem Bild, zwischen
Artikulation und Nicht-Artikulierung, zwischen Gezeigtem und Verbor-
genem. Die Subjektivierung des Korpers geht einher mit einer Bewusst-
werdung von facettenreicheren Emotionen und wird im artifiziellen
Raum der Kunst gestaltet. Das tradierte, konventionelle Posen- und
Gestenrepertoire bleibt bestehen, wird jedoch durch die aufklirerische
Vorstellung von Individualitdt von seiner Typisierung und eindeutigen
Symbolfunktion entbunden. Die (Tanz-)Theatralisierung der Geste pas-
siert im Widerstreit zwischen den Konzepten von ,natiirlichem Aus-
druck der Natur® oder ,,natirlich erscheinender Kunst“.** Bei Noverre
sind seine Theoretisierungen in den Briefen tiber die Tanzkunst und die
Inszenierung von tragischer Korperlichkeit, spezifischer die Modellie-
rung von Gesten in der tanztheatralen Praxis, zu unterscheiden. Beides
lasst sich nur bedingt aufeinander beziehen. Wihrend die Theorie und

363 Die italienische Tanzhistorikerin Flavia Pappacena definiert das heroische Genre im

18. Jahrhundert wie folgt: ,, The dancer in the serieux genre had a simple and elegant
style, and was distinguished by broad and measured movements that exalted the stat-
uary of the body, or the harmony of proportion and the perfection of line, as in the
classical concept of beauty. His technique consisted of a terre-a-terre dance with sta-
ble aplombs, moelleux movements (languissant, wrote Gennaro Magri in 1779) and
pittoresques attitudes that brought out the correctness and elegance of the arms.“
Pappacena, Flavia: Il trattato di danza di Carlo Blasis 1820-1830. Carlo Blasis’ trea-
tise on dance 1820-1830. Lucca: Libreria Musicale Italiana, 2005, 259.
364 Vgl. Kosenina, Anthropologie und Schauspielkunst, 52.
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Asthetik gut aus seinen Schriften rekonstruierbar ist, miissen fiir die
Erorterung der Techné der Ausdruckspose und -geste vor allem die
Kostumfigurinen und die wenigen existierenden spezifischeren Quellen
wie Langs Abhandlung tber die Schauspielkunst, Jelgerhuis’ Theore-
tische lessen over de gesticulatie en mimiek, Austins Chironomia, Engels
Ideen zu einer Mimik oder Goez’ Lenardo und Blandine als Vergleichs-
folie herangezogen werden.*®

Schon in den Briefen tiber die Tanzkunst (1760) betont Noverre: ,,[D]
er ernsthafte und heroische Tanz fithrt den Charakter der Tragodie.“3%
Der heroische Tanzertyp sollte von ,edler Figur, ,vollen Ziigen®,
,stolzem Charakter® sein und einen ,,majestitischen Blick® haben®.3¢
Seine bewegungstechnische Qualitit des Weichen und Geschmeidigen
(,,liant et moelleux*) beschreibt Noverre am konzisesten in der Neuaus-

gabe der Lettres von 1807:

»Le moélleux dépend en partie de la flexion proportionnée des genoux,
mais ce mouvement n’est pas suffisant; il faut encore que les coude-pieds

fassent ressort, et que les reins serves, pour ainsi dire, de contre-poids a la

machine, pour que ces ressorts baissent et haussent avec douceur.“>%

Wie Flavia Pappacena ausfiihrt, handelt es sich bei ,moelleux“ um
einen wichtigen tanztechnischen Begriff des 18. Jahrhunderts: ,,[I]
t referred both to the soft and sinuous line of postures and the qua-
lity of the movement of the legs (développés) and leaps [...].“>*’ Das
18. Jahrhundert denkt den Korper als Maschine. Erst die hochst arti-
fizielle Modellierung bringt das ,,geschmeidige® Erscheinungsbild und
die skulpturale Qualitit von Korperlichkeit (weite und gemafSigte Bewe-
gungen, Aufmerksamkeit fiir Harmonie der Proportionen und fiir die
Perfektion der Linie) hervor, die sich im Tanzen verbinden. Die Auf-
teilung in das Tragische, das Komische und das Groteske spiegelt sich
auflerdem noch in den drei verschiedenen Genres. Das System etabliert
eine Ordnung nach den Kategorien ,,bildliche Qualitaten“ und ,, Taxo-
nomie der Physis.

365 Vgl. hierzu das vorangegangene Kapitel.

366 Noverre, Briefe iiber die Tanzkunst, 172.
367 Noverre, Briefe iiber die Tanzkunst, 172.
368 Noverre, Jean Georges: Lettres sur les Arts Imitateurs en général et sur la danse en
particulier. Bd. 1. Paris: Léopold Collin, 1807, 441.

369 Pappacena, Carlo Blasis’ treatise on dance, 315.
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»Der ernsthafte und heroische Tanz fithrt den Charakter der Tragodie.
[...] Die historischen Gemahlde des berithmten Vanloo sind das Bild des
heroischen Tanzes; die von dem galanten unnachahmlichen Boucher
des Demi-Caracters; und die von dem unvergleichlichen Terniers des
komischen Tanzes. Das Genie der drey Tanzer, die sich auf diese Gat-
tungen besonders legen wollen, muf$ ebenso verschieden seyn als ihr
Wauchs, ihre Physiognomie und ihr Studium. Der eine mufd grof sein,
der andere galant, der dritte drollig. Der erste muf$ seine Sujets aus der
Geschichte und der Mythologie, der zweyte aus der Schaferwelt und
der dritte aus dem gewohnlichen gemeinen Leben schopfen. [...] Fur

den heroischen Tanz schickt es sich ohnstreitig ein zierlicher Wuchs am

besten. «>7°

Die heroischen Tanzer ,konnen sich nicht ohne Miuhe in eine gefil-
lige Zeichnung bringen“,*”! besonders hinsichtlich der gewiinschten
»angenehme[n] Biegungen®.

Die Verbindung von Performativem und Bildlichem geht bei
Noverre weiter als die oft zitierte einfache und metaphorische Analo-
gie von Tanz und Gemailde im Diskurs des 18. Jahrhunderts. Genauere
Beachtung verdient die Zuordnung von bestimmten Malern seiner Zeit
zu den drei Genres. Die Historienmalerei von Carle van Loo ist bild-
hafte Referenz fiir den heroischen Tanz, die Gemailde von Frangois
Boucher gelten Noverre als Vor-Bild fir Demi-caractére, und der gro-
teske Tanz soll den Bildern David Teniers entsprechen.’’? Wiederholt
betont Noverre die Wichtigkeit der Zusammenarbeit mit der Malerei.
Vor allem hinsichtlich der rdumlichen Formierung von Gruppen und
der Gestaltung von situativen Momenten erachtet er ihre Techniken als
wesentlich: ,,[A]lors Boucher, d’une main habile, eut dessiné tous les
groupes et toutes les situations vraiment intéressantes; [...].“?”> Die Idee
des Bildhaften ist eng verkntpft mit der Suche nach dem Ausdrucks-
korper und seiner Vergegenwirtigung im Moment des Tanzens und des
Betrachtens. Es handelt sich dabei keineswegs um eine reprasentative
Bildvorstellung, die im Tanztheater in Szene gesetzt werden soll. Die
Aufrufung von Fiktionen erfolgt durch das komplexe Zusammenspiel
von dufleren und inneren Bildern und Bewegungen.

Die Nobilitit, die dem seriosen Genre zugeschrieben wird, steht in
der ikonographischen Tradition der antiken virtus, das heifst der ,,sta-

370 Noverre, Briefe iiber die Tanzkunst, 172-173.
371 Vgl. Noverre, Briefe iiber die Tanzkunst, 174.
372 Vgl. Noverre, Briefe iiber die Tanzkunst, 230.

373 Noverre, Lettres sur les Arts Imitateurs, 459.
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tuarischen Schonheit und ,,wiirdevollen Geste“.’’4 Im Warschauer
Manuskript versucht Noverre, seine theoretischen Uberlegungen zur
Inszenierungspraxis in repriasentativer und leicht verstindlicher Weise
zu dokumentieren.?”> Die Kostiimfigurinen von Louis-René Bouquet zu
Der gerdchtete Agamemnon finden sich allerdings nur im Stockholmer
Manuskript.

In der Kostimfigurine von Agamemnon im Stockholmer Manu-
skript beispielsweise zeigt sich das statuarisch Schone in einer beson-
deren ikonischen Verdichtung. ,Edle Figur, vollige Zuge, ein stolzer
Charakter, ein majestitischer Blick“ [Abb. 16] — Noverres Forderungen
fiir das Auftreten des heroischen Tédnzers scheint in der Ubertragung ins
Medium Bild eingel6st, obgleich sich die in den Lettres angektundigten
Verdnderungen des Korpers hin zum Ausdruckskorper in der Inszenie-
rungspraxis noch nicht in der vorgesehenen radikalen Weise manife-
stiert haben. Die Pose Agamemnons gleicht antiken Statuen und basiert
gleichzeitig auf den Grundprinzipien der Modellierung der tragischen
Pose, wie sie bei Franciscus Lang und Jelgerhuis ausformuliert worden
sind. Das Oppositionsprinzip ist ebenso erkennbar wie die Dreifachspal-
tung des Korpers. Auch der Umgang mit muskuldrer Spannung wird als
Konstruktionsprinzip der Pose deutlich. Die Arm- und Handgesten sind
gestaltet — linker Arm verdeckt das Herz, rechte Hand fasst sich ans
Kinn); sie scheinen ebenso wie der nachdenkliche Gesichtsausdruck, der
durch die Geste der Bertihrung der Lippe mit einem Finger hergestellt
wird, das tragische Geschehen anzukindigen. Auffillig ist die moto-
rische Aktivierung des gesamten Korpers, die den Torso in das Gesten-
und Bewegungsgeschehen integriert und einen intensiveren Ausdruck
erzeugt.

»In some of the figures which Noverre presented 1791 to Gustav III of
Sweden (meaning that they must date from the 1780s), the body is invari-
ably leaning away from the perpendicular, either to accompany the impe-
tus of an arm movement or a stride, or as a bodily reaction to a profound

374 Vgl. Pappacena, Carlo Blasis’ treatise on dance, 264.

375 Noverre, Jean Georges: Théorie et Pratique de la Danse simple et composée de I’Art
des Ballets de la Musique des Costumes et des Décorations. Manuskript, 11 Bande,
ca. 1767. Warschau, Biblioteka Uniwersytecka, Oddzial Zbioré6w Muzycznych,
Bd. IV. Vgl. zu Noverres Bewerbungsschriften Dahms, Der konservative Revolu-
tiondr, 165-176. Im Vergleich mit dem handschriftlich verfassten Warschauer Manu-
skript in elf Banden, in denen Noverre seine Inszenierungen fiir das Stuttgarter und
Ludwigsburger Hoftheater in Ballettszenarien, Partituren und Titelvignetten/Kostiim-

figurinen dokumentiert, ist das Stockholmer Manuskript (1791) bescheidener.
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ACANLNINON,

Abb. 16: Noverre, Jean Georges: Habits de costume pour I'exécution
des ballets de M. Noverre dessinés par M.” Boquet |...]. Bd. 2. [1791].
Manuskript in der Kungliga Biblioteket Stockholm. Ms 254:2, Bild 47.
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sensation (such as repulsion or rejection). Even when the torso remains in
a vertical position the overall posture is very intense, as can be seen in the

charismatic Horace, the statuary Achilles or the rapt Agamemnon, seen
(‘376

putting a finger to his lips.
Die Favorisierung der skulpturalen Qualitit von tanztheatralen Figuren
geht mit einer Aktivierung des Torsos, der sich aus der Perpendikular-

t,>’7 und der Betonung des Korpervolumens

linie in die Schriage beweg
einher, das durch die Kombination von Dreifachfokus, Kontrastie-
rung und energetisch-dynamischer Bewegungsqualitidten konstruiert
wird. Der Tanzer wird nicht mehr vornehmlich als Objekt im Raum
platziert, sondern beginnt den Raum vom Koérper aus zu gestalten,
obwohl die Erscheinungsform der etablierten Tanzbewegungen — funf
Positionen, Pas und der Kodex des Port de Bras — das Referenzsystem
fiir Noverres Uberlegungen bleibt: ,,Indem der Tinzer die vorgeschrie-
benen Haltungen und Bewegungen ausfithrt, nimmt er Raum und Zeit
ein; die duflere Raum-Zeitstruktur ist als dsthetische Komponente
pradisponiert. “3’8

Noverre beschiftigt sich auch — wie wir aus seinen Ausfihrungen
zum Heroischen herauslesen konnen — mit der Physiognomie des Tan-
zers, mit den ,,Ziigen® und dem Blick.””” Welche Bedeutung das Spiel
mit dem Blick in der Tanztheaterpraxis hatte, muss allerdings offen blei-
ben.

376 Pappacena, Flavia: Noverre’s Lettres sur la Danse. The Inclusion of Dance among the

Imitative Arts. In: Vicentini, Claudio (Hg.): Acting Archives Review 9 (Supplement
April 2011), 1-32, hier 11, http://actingarchives.unior.it/Essays/NewEntries.aspx
(10.5.2012).
377, Other iconographic and literary resources make clear — whether directly or indi-
rectly — to what an extent the torso of the protagonists in Noverre’s ballets was
involved in the movement of the whole body, albeit within the limits imposed by the
social status of the character, the event and the need to respect the aesthetic canons
of classical art.“ Pappacena, Noverre’s Lettres, 10.

378 Jeschke, Noverre, Lessing, Engel, 89.

379 Zwei Bildtafeln des Dessein-Artikels der Encyclopédie zeigen den Ausdruck der
Gefiihle im Gesicht. Agamemnons Gesichtsziige auf der Stockholmer Kostiimfigurine
sind der Visualisierung von Schmerz durch die Figur 4 auf der Tafel XXVI dhnlich:
»Douleur aigué. La douleur aigué fait approcher les sourcils I'un de Iautre, & élever
vers le milieu, la prunelle se cache sous le sourcil, les narines s’élevent & marquent
un pli aux joues, la bouche s’entre-ouvre & se retire; toutes les parties du visage sont
agitées a mesure de la violence de la douleur.“ Dessein, Planche XXVI., Encyclopédie

(Page 20:21:11).
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Noverre bewegt sich in Theorie und Praxis in einem Spannungsfeld
der gestisch-rhetorischen Konvention und der Natiirlichkeit des Aus-
drucks. Der barocke Kodex bleibt seine Referenz, doch er tiberformt
ihn in Der gerdchte Agamemnon bei der Modellierung von singuldren
Figuren. Die Korpervorstellung im Kontext des Tragischen bewegt sich
im Rahmen von tradierten Kérperkonzepten und rhetorischen Ord-
nungsmustern. Beide werden um neue Aspekte ergianzt, um die Mog-
lichkeit zur ,einzigartigen Erschitterung® und zu ,aufSerordentlicher
Erregung® (Francisus Lang) zu gewdhrleisten. Die menschliche Figur
wird Uber Segmentierungen und neue Koordinationen von Korperteilen
dynamisiert. Fur die Konstruktion von (tragischer) Korperlichkeit sind
bei Noverre zwei Prinzipien unangefochten wichtig, namlich die Aus-
richtung am Aplomb und die Etablierung eines Zentrums der Schwer-
kraft.8

Die senkrechte Lotlinie ist es, die Balance, Stabilitait und Harmonie
erzeugt. Diese gilt als Referenz fiir die Bewegung und Gesten der einzel-
nen Teile des Korpers. Und es wird das Zentrum der Schwerkraft festge-
legt, das Noverre tanzspezifisch in der Taille oder den Hiiften verortet.
Die Position des Rumpfes ist fiir die ,,schone® Haltung wesentlich und
hiangt dsthetisch wie funktional vom Konzept des Gleichgewichts ab.
Die Vorstellung von Equilibrium bezieht sich vor allem in der zweiten
Halfte des 18. Jahrhunderts sowohl auf die (erlernbare) Technik der
Posengestaltung wie auch auf die innere Befindlichkeit und Disposition
der Person (des Tinzers, des Schauspielers).’®!

In der Inszenierung der tragischen Figur wird die skulpturale Qua-
litait durch die Dreifachsegmentierung auf dieser Aplomb-Linie beibe-
halten. Grazie und Eleganz hingen im 18. Jahrhundert von der tinze-
rischen Gestaltung der Arme und Hinde, des Brustkorbes, des Kopfes

b.’82 Die Verkorperung von leidenschaftlichen

wie auch des Blicks a
Gefithlen bringt gleichzeitig dieses tatsidchliche und metaphorische
Gleichgewicht (in MafSen und intentional) ins Wanken.

Noverres Diskursivierung der ,,Gebehrde“ entspricht dem Para-
digma der Eloquentia Corporis seiner Zeit. Als Referenz der Schriften
zur Schauspiel- und Tanztheorie gelten antike Rhetoriken, die auf-
schlisseln, welche Mittel und Verfahren der korperlichen Aktion (actio)

ein Redner einsetzen muss, um sein Publikum zu tiberzeugen und in den

380 Vgl. Pappacena, Carlo Blasis’ treatise on dance, 315.

381 Vgl. Pappacena, Carlo Blasis’ treatise on dance, 319.

382 Vgl. Pappacena, Carlo Blasis’ treatise on dance, 318.
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Bann zu ziehen.’® Auch wenn Noverres Rezeption weniger systematisch
erfolgt, als fragmentarisch-argumentativ zur Absicherung eingestuft
werden kann, bekommt das Gesetz der actio — verschriftet von Cicero
in De Oratore — einen zentralen Stellenwert in seiner Theoriebildung:**

»Denn jede Regung des Gemiits hat von Natur aus ihren charakteristi-
schen Ausdruck in Miene, Tonfall und Gebarde. Der ganze Korper eines
Menschen, sein gesamtes Mienenspiel und samtliche Register seiner

Stimme klingen wie die Saiten eines Instruments, so wie sie jeweils die

betreffende Gemiitsbewegung anschligt.“3%

Ganz im Zeitgeist beruft sich Noverre auch auf Quintilian — die zweite
wichtige Position der actio-Lehre —, der die Gefithlswirkung von Tanz
(,,saltatio sine voce*) und Gesichtsausdruck (,vultus“) betont und
den ,natlrlichen Zusammenhang zwischen innerer Erregung und dem
stimmlichen wie mimischen Verhalten durchwegs voraussetzt.“?%¢
Besonders von Interesse fur die Kunsttheorie des 18. Jahrhunderts wird
die Unterscheidung von ,echten“ und ,,verstellten“ Gefihlen.

Die Eloquentia Corporis als Techné verweist auf die Kunstlichkeit
der Gesten, die durch ,,Schulung® und ,,Uberlegung® geformt werden
konnen. Es entsteht bei Quintilian ein Katalog von Vorschriften zu
Haltung von Armen, Hinden, Fingern, Fufsstellungen und Kopf. In der
Antike wie in ihrer Rezeption in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhun-
derts sucht man nach dem ,,natiirlichen® Ausdruck der Empfindungen,
der allerdings, so ist man sich bewusst, in der Praxis kiinstlich model-
liert werden muss.

Im Hinblick auf den Gesten-Seelenbezug im Tanz wird in der aktu-
ellen Forschung auf die Lukian-Rezeption von Noverre verwiesen,*®’

der ,,ganze Abschnitte [...] wortgetreu und ungekennzeichnet in seine

383 Im Vergleich mit der Inszenierung wird in der Poetik des Aristoteles der Redekunst

ein deutlich hoherer Wert zugesprochen: ,,[D]enn die Inszenierung vermag zwar den
Zuschauer zu ergreifen; sie ist jedoch das Kunstloseste und hat am wenigsten etwas
mit der Dichtkunst zu tun.“ Aristoteles, Poetik, [Kapitel 6], 1450b, 25.
384 Vgl. Kosenina, Anthropologie und Schauspielkunst, 35.
385 Cicero, Marcus Tullius: De Oratore. Uber den Redner. Lateinisch/Deutsch. Kom-
mentiert und herausgegeben von Harald Merklin. Stuttgart: Reclam, 1976. 111, §216.
386 Vgl. Kosenina, Anthropologie und Schauspielkunst, 38.
387 Vgl. Thurner, Beredte Korper, 107 und Schroedter, Stephanie: Tanzliteratur als
Quelle zum Tanz - Entwicklungen und Tendenzen. In: Dahms, Sibylle; Schroedter,
Stephanie (Hg.): Der Tanz — ein Leben. In Memoriam Friderica Derra de Moroda.

Salzburg: Selke, 1997, 161-179, hier 172.
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Schriften iibernimmt*.?®*¥ Gewiss werden manche Passagen — philo-
logisch nachweisbar — lbernommen; wichtiger in diesem Kontext
erscheint jedoch, welcher Filter der Rezeption sich in der zweiten Halfte
des 18. Jahrhunderts zeigt. Der Grofiteil Uber den mimischen Tanz von
Lukian, der eine Herkunftsgeschichte des Tanzes aus dem Ritual zu
erzdhlen und zu systematisieren versucht und sich Darstellungsmustern
des Mythos widmet, wird ausgeblendet. Drei Aspekte, die bei Lukian
verschriftet sind, scheinen in Noverres Zeit von Relevanz: Erstens die
Darstellung, zweitens die Beschaffenheit von Korperlichkeit — hier
spricht Lukian von ,,Stirke und Weichheit“ der Glieder — und drittens
die Wirkung (Katharsis durch ,, Thrinen®).*® Die Rhetorik als ,,Darstel-
lung der Seelenzustinde®, die ,Deutlichkeit der Darstellung® und die

«390

»getreu nachahmende Darstellung erheben den mimischen Tanz bei

Lucian zu einer darstellenden Kunstform, wobei die eindeutige Lesbar-
keit der ,,Seelenzustinde“ mittels mimischer Aktion priorisiert und die
Zuordnung von Rolle und Emotion entscheidend ist.

»Ausdruck und Darstellung der Seelenzustiande, der ruhigern sowohl als
der aufgeregteren, der Liebe, des Zornes, der Trauer, der Raserei, und
dabei die strenge Beobachtung des rechten MafSes — Das ist die Aufgabe
dieser Tanzkunst. Und so kann uns, zu unserer Bewunderung, an einem
Tage Athamas in seiner Raserei, Ino in ihrer Todesangst, dann Atreus, und
gleich darauf Thyest, sofort Aegisthus oder Aerope vor die Augen treten,

und doch ist es nur Einer, der alle diese Rollen spielt.“*"!

Noverre greift die Verkorperung und Vermittlung von Seelenzustan-
den auf, wobei er den Korper als Maschine begreift: ,,Die Leidenschaf-
ten [sind] die Triebfedern, welche die Maschiene in Bewegung setzen:
[...]1.“3”? Es handelt sich bei dieser Vorstellung von Korper um eine zeit-

genossische, die bei Lukian nicht existiert.

388 Vgl. Stabel, Ralf: Grofle Minner miissen nur grofle Dinge schaffen. Jean Georges

Noverre und seine Reform des Balletts. In: Noverre, Jean Georges: Briefe iiber die
Tanzkunst. Hg. von Ralf Stabel. Leipzig: Henschel, 2010, 207-334, hier 215.

389 Lukian, Uber den mimischen Tanz, 897 bzw. 899. Und weiter: ,,Ihre Wirkung ist
so bezaubernd, dafd ein Verliebter das Theater als ein verniinftiger Mensch verlafst,
wenn er gesehen hat, welch ein trauriges Ende die Raserei der Liebe zu nehmen pflegt
[...] Ein Beweis, wie sehr solche Darstellungen die Gemiither ansprechen, und wie
verstandlich sie sind fiir Jeden der Zuschauer, sind die Thrianen, welche vergossen
werden, so oft sich eine rithrende oder klagliche Scene darbietet.“ (899)

390 Lukian, Uber den mimischen Tanz, 882 bzw. 890.

391 Lukian, Uber den mimischen Tanz, 894.

392 Noverre, Briefe iiber die Tanzkunst, 200.
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In der Tanztheaterpraxis des 18. Jahrhunderts werden tragische
Gefiihle schliefflich vor allem tber gestische Variationen und die Aus-
drucksqualititen der Arme hergestellt.””® Besonders deutlich wird dies
in Szenen des tragischen Balletts Der gerdchte Agamemnon, in denen
die Figuren emotiv auftreten wie beispielsweise Klytaimnestra. In Ais-
chylos® Agamemnon hadert sie nicht, sondern verfolgt eine kiihle Stra-
tegie, die sprachlich vermittelt wird: ,,Das tragische Pathos schopft aus
Bildern des Schreckens, d. h. der Mythologie, die durch asthetische

Abstraktion transformiert wird.“3%4

Bei Noverre wird Klytaimnestra zur
tanztheatralen Kunstfigur, die das Erscheinen des Schreckens und Lei-
denschaften uber korperliche Darstellung vermitteln konnen muss. In
Der gerdchte Agamemnon prasentiert sie verschiedene und teils ambi-
valente Emotionen (Gliick, Schrecken, Furcht, Verzweiflung, Zweifel,
Wut, Reue, Verwirrung der Sinne) in rascher Abfolge. Noverre gibt
keinen genaueren Hinweis zur Art der Ausfiihrung, doch es scheint,
dass sie der neuen Darstellungsdoktrin einer ,,Kontinuitit des Spiels
entspricht, die in den Traktaten zur Schauspielkunst der Zeit manifest

wird:

,»Getrieben nach ,Verlebendigung® und ,Beseelung* preisen die Drama-
turgen und Theoretiker der Schauspielkunst das ,Feuer® als dasjenige
Element, das der ,Action das Ansehen der Wahrheit zu geben‘ [Gotthold
Ephraim Lessing] imstande ist. Das ,Feuer® des Schauspielers treibt ihn an,
die Kette des Ausdrucks nicht abreiffen zu lassen und jede einzelne Nuance

mit der anderen zu verbinden.“%°

Die schnelle korperliche Verwandlung durch gestische Folgen ist es, die
im Tanztheater des 18. Jahrhunderts die tragische Erfahrung zumin-
dest moglich macht. Die Gestensprache ist ,,plus bref et plus concis que

393 Vgl. Noverre, Lettres sur les Arts Imitateurs, 397: ,Je demande plus de variété et
d’expression dans les bras; je voudrais les voir parler avec plus d’énergie: ils peignent
le sentiment et la volupté, mais ce n’est pas assez; il faut encore qu’ils peignent la
fureur, la jalousie, le dépit, inconstance, la douleur, la vengeance, I'ironie, toutes les
passions de ’homme; [...].«

394 Bohrer, Das Tragische, 204.

395 Heeg, Das Phantasma der natiirlichen Gestalt, 241. Bei Lessing steht der ,,Konti-
nuitat des Spiels“ die Unterbrechung als Pause und Pose zur Aufladung mit Bedeu-
tung gleichwertig gegeniiber. Bei Noverre existieren keine spezifischeren Hinweise
zur Zasur in den Gestenfolgen, allerdings verweisen die Kostiimfigurinen auf den
Moment des Innehaltens und die Verdichtung in (tragischen) Posen.
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le discours“.?% Blitzartig vergegenwirtigen die Gesten einen Gedanken

und/oder ein Gefiihl:

»Einen Gedanken durch Worte vorzustellen, dazu gehort eine gewisse Zeit,
die Gebehrden zeigen ihn auf einmal mit Nachdruck; es ist ein Blitz, der
aus dem Herzen fahrt, in den Augen flammt, alle Gesichtsziige hell macht,

den Knall der Leidenschaften verkiindigt, und uns gleichsam die Seele

nackend sehen lagt.«>"7

Tanz soll — und das ist revolutiondr in der Konzeption von Noverre
— uber Pathosdarstellungen unmittelbar in einer plotzlichen, artifiziell
hergestellten Zeitlichkeit erlebbar werden. Die gestischen Kontraste sind
hier weniger duflerlich im Sinne von raumlichen Figurenkonstellationen
hergestellt, sondern die Kontrastierung erfolgt innerhalb der einzelnen
Figur und verlangt eine spezifische Modellierung von Gesten, die zwar
theatral, allerdings nicht ubertrieben und mit ,wohldosierter Nach-
liassigkeit* ausgefiihrt werden sollen.’”® Eine wesentliche Neuerung zu
Noverres Zeit ist die Betonung der Moglichkeit der schnellen Aktion
durch ,,Gebehrden®, die fiir Produktion wie Asthetik bestimmend wird.

»Keine Worte konnen weder Lust noch Verdrufs, weder Verachtung noch
Liebe so bestimmt, so lebhaft, viel weniger so schnell ausdriicken, als die
Gebehrden. Also ist auch nichts, wodurch man schneller und kraftiger auf
die Gemiither wirken kann.“3

Wie diese Gesten allerdings genau ausfiihrt werden sollen, dazu duflert
sich auch Noverre in seinen Schriften nicht konkret:4

»Die Ausdrucksqualititen verwendet er nicht definitiv: weder unterschei-
det Noverre zwischen abstrakter Kodifizierung und der Kodifizierung der
Ausdrucksbewegungen, noch trennt er zwischen inhaltlichen und forma-
len Elementen. [...]; fiir die Ausdrucksbewegungen wiirde die Thematisie-
rung inhaltlicher Komponenten die Wahrnehmung der inneren Vorstellung
und ihres Verhailtnisses zur BewegungsaufSerung bedeuten. Diesen Schritt

39 Noverre, Lettres sur les Arts Imitateurs, 137.

397 Noverre, Briefe iiber die Tanzkunst, 147-148.

398 Vgl. Dahms, Der konservative Revolutiondr, 270.
399 Sulzer, Gebehrden, 427.

400 Noverre zitiert wiederholt Denis Diderot, und man kann eine Kenntnis und ein Inter-
esse fiir dessen komplexe Schriften zum somatischen Korperausdruck vermuten, doch
auch hier erfolgt keine theoretische Ausdifferenzierung im Hinblick auf das Reform-

ballett.

143



vollzieht Noverre nicht, er untersucht Bewegung und Ausdrucksbewegung
‘(401

anhand der dominanten Erscheinungsform.
Im Vergleich mit Engel ruft Noverre in seinen Briefen tiber die Tanz-
kunst noch ,ansatzweise klassifizierende Empfindungsskalen“ auf,
»wobei [...] Noverre die Ambivalenz der Affektdarstellung zu ahnen
scheint, aber noch weit davon entfernt ist, diese als theatralische Varia-

tion zu erkennen.402

,»Sie [die Arme] miissen auch die Wuth, die Eifersucht, den Unwillen, die
Unbestandigkeit, den Gram, die Rache, den Spott, mit einem Worte, alle
naturlichen Leidenschaften des Menschen mahlen, und einhellig mit den

Augen, der Physiognomie und den Schritten mir den Ausdruck der Natur

verstindlich machen.“4%3

Noverre ruft zwar bekannte Affekttypen auf, doch er geht in seiner
Theoretisierung nicht naher auf die Moglichkeit einer individuelleren
Gestaltung oder die Herausbildung eines idealisierten Charakters fiir
seine Hauptfiguren ein. Allerdings kann man von einem Konzept und
einer tanztheatralen Praxis der ,,Vermischung von verschiedenen Lei-
denschaften® ausgehen, die tber die tradierte Reduktion einer Figur
auf eine einfache Leidenschaft hinausgeht.“** Der englische Schauspieler
David Garrick ist fiir Noverre das Modell, das ,,Muster“ eines idealen

41 Teschke, Noverre, Lessing, Engel, 92.

402 Jeschke, Noverre, Lessing, Engel, 106, Fuinote 64.

403 Noverre, Briefe iiber die Tanzkunst, 207-208.

404 Vgl. Heeg, Das Phantasma der natiirlichen Gestalt, 247. Giinter Heeg interpretiert
dies als einen Paradigmenwechsel im Schauspiel vom Pathos zum Ethos: ,,Mit dieser
anthropologischen Wende verandern sich objektiver Gehalt und angestrebte Wirkung
der Personengestaltung gegeniiber dem 17. Jahrhundert vom Pathos zum Ethos. Dort
macht die eine dominierende Leidenschaft die Person zum sub-jectum und liefert sie
und den Zusehern dem Pathos aus. Das Pathos der Figur ist der zentrale Gegenstand
der Darstellung, auch wenn dessen Wirkung durch das Gebot der bienséance, das
Ideal der Selbstbeherrschung (Corneille) und das Prinzip der ,klassischen Dampfung*
(Racine) eingeschrankt wird. Die Welt des Ethos dagegen ist die des Charakters, dem
es gelingt, das Pathos zu vermeiden, indem es eine Leidenschaft nicht ibermach-
tig werden laflt, sondern sie in den Zusammenhang differenzierter Empfindungen
integriert.“ (247) Die Anerkennung der alten Wirkungsmachtigkeit des Pathos als
Widerfahrnis und die Erfahrung des Tragischen als gegenwirtige Ekstase, die quer
zu den Idealen der Tragédie classique steht, doch beispielweise in Noverres Antiken-
konstruktion und -rezeption eine entscheidende Rolle spielt, scheint hier vernach-
lassigt. Auch lasst sich Pathos im Sinne des Tragischen in der Antike nicht auf eine
Leidenschaft reduzieren, sondern ruft verschiedene Gefiihle (Angst, Zorn, Mitleid ...)
auf.
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Ausdruckskorpers auf der Buhne, der ,, Tragisches* ,,durch auf einan-
der folgende Bewegungen® in Erscheinung bringt und im ,,Pathetischen
rihrt*:

»[M]an konnte ihn den Protheus unserer Zeit nennen, denn er spielt alle
Gattungen von Rollen, und zwar mit einer Vollkommenheit und Wahr-
heit, die ihm nicht allein den Beyfall seiner Nation, sondern auch von
allen Fremden Lob und Bewunderung erwerben. Er ist so naturlich, sein
Ausdruck ist so mannichfaltig, sein Gestus, seine Physiognomie und seine
Blicke sind so rednerisch, so uberzeugend, daf$ ihn selbst der versteht, der
kein Englisch weif$; es wird einem nicht schwer, ihm zu folgen. Er rithrt
im Pathetischen; im Tragischen erregt er die auf einander folgenden Bewe-
gungen der heftigsten Leidenschaften, er wihlt, wenn ich so sagen darf,

im Eingeweide des Zuschauers, zerreifst ihm das Herz, durchbohrt ihm die

Seele, und preft ihm blutige Thrinen aus.“"

Noverre nennt Garrick einen ,,Protheus seiner Zeit. Der Vergleich mit
dem wandlungsfahigen Meeresgott aus der alteren griechischen Mytho-
logie ist Lukian entlehnt, der vom ,agyptischen“ Proteus als ,,von
einem geschickten Pantomimen® spricht, ,,einem Meister der Kunst der
Nachahmung, der sich alle moglichen Stellungen und Figuren geben,
uns durch die Art seiner Bewegungen bald den weichen Fluf§ des Was-
sers, bald die Heftigkeit des flammenden Feuers, bald wieder den wil-
den Ungestiim eines Lowen, oder den Grimm eines Panthers, bald einen
vom Winde bewegten Baum, kurz alles darstellen konnte, was er nur
immer wollte,“4°

Der Imitations- und Verwandlungsaspekt und die Fahigkeit, den
Korper im Akt des Tanzens zu modellieren und ihm verschiedene
Gestalten zu geben, sind es, die eine Gleichsetzung Proteus-Pantomime
und spezifischer Proteus-Garrick fir Noverre augenscheinlich machen.
Die Bewegung und der physische Spielstil des Schauspielers, der den
Kodex der deklamatorischen Gesten zu sprengen scheint, fasziniert den
Tanzpraktiker.

»Above everything else, what must have struck Noverre with the force of a
revelation was Garrick’s intensely physical acting style, which consciously
and systematically privileged nonverbal, corporal crystallizations of emo-

tional intensity over the established rules of sonorous declamation.« 4’

405 Noverre, Briefe iiber die Tanzkunst, 157-158.
406 Tukian, Uber den mimischen Tanz, 874.
Lada-Richards, Ismene: Dead but not Extinct: On Reinventing Pantomime Dancing

in Eighteenth-Century England and France. In: Macintosh, Fiona (Hg.): The Ancient
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In der Beschreibung von Garricks Spielstil erwiahnt Noverre besonders
die ,konvulsivischen Bewegungen der Gesichtsmuskeln, der Arme und
der Brust, [die] [...] diesem grauenvollen Gemahlde den letzten Pinsel-
zug [gaben].““%® Trotz dieser beinahe versteckten Hinweise zur Schau-
spielpraxis verlauft die Argumentation hauptsichlich tiber die drama-
turgische Funktion der Gesten. Die Verkorperung von Zorn, Liebe etc.
steht im Zentrum von Noverres Interesse an der Geste. Es geht in Der
gerachte Agamemnon nur bedingt um eine Konstanz der Rollenfigur.
Im Gegenteil, es ist die in zeitgleichen Diskursen zu vermeidende ,,Zer-
reiffung des Charakters® durch ,,vermischte Leidenschaften®,%’ die das
Tragische in Erscheinung zu bringen vermag und sich der Intergration
und der ,,Okonomisierung der Gefiihle“ widersetzt. Die Leidenschaften
werden in den Szenarien des Reformballetts nicht prazisiert und gradu-
iert, wie in der Lehre der Zusammensetzung des Ausdrucks von Johann

410 sondern entsprechen einer Typologie, wie man

Jakob Engel gefordert,
sie in den alteren Traktaten iiber Malerei, Schauspielerei oder Rhetorik
etablierte; es lasst sich vermuten, dass das Publikum ein gewisses Wissen
tber kodifizierte Erscheinungsformen von Ausdrucksgesten hatte, ver-
mittelt tber andere Kunstdiskurse und sehr wahrscheinlich auch tber
die theatrale Auffiihrungspraxis des 18. Jahrhunderts.*!! Auf dieses

simplizite Gesten-Wissen“!? bezieht sich Noverre und setzt es voraus.

Dancer in the Modern World. Responses to Greek and Roman Dance. Oxford:
Oxford University Press, 2010, 19-38, hier 25.

408 Noverre, Briefe iiber die Tanzkunst, 163.

409 Vgl. Heeg, Das Phantasma der natiirlichen Gestalt, 251. Und weiter: ,,Charakter
heift Integration. Zuviel ,Widerstand‘ der nachgeordneten Gefiihle kann die Inte-
gration ebenso gefihrden wie ein Zuwenig an Dampfung und Ablenkung der vor-
herrschenden. Immer geht es darum, den ,Ausbruch® des Pathos zu verhindern. Unter
der Bedingung gewaltsamer Herrschaft im ,Inneren‘ des Charakters bedeutet das den
unendlichen Aufschub des gewaltsamen Ausbruchs. Dazu bedarf es des angemessenen

¢«

okonomischen Umgangs mit der ,Macht der Gefiihle*.
410 1...] der Ausdruck [muf] Pricision [haben]. Und diese Pricision wird er haben,
wenn in der Zusammensetzung nichts weder zu wenig noch zu viel, der Grad im
Ganzen der jetzigen Stimmung gemafS, die Hauptempfindung herrschend, und die
untergeordnete auch im Ausdruck nur die Niiance; endlich, wenn in der Mischung
jede so gehalten, so gemafSigt ist, wie es ihr bestimmtes Verhaltnis zu allen anderen
erfordert.“ Engel, Ideen zu einer Mimik, Bd. 1, 330-331.
Vgl. dazu Nye, Edward: ,Choreography‘ is Narrative. The Programmes of Eigh-
teenth-Century Ballet d’Action. In: Dance Research Journal, 26/1, 2008, 42-59, hier
S1.

Zum Begriff ,,implizites Gesten-Wissen® vgl. Wulf/Fischer-Lichte, Einleitung, 13.

411

412
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Bezeichnenderweise ist es Gasparo Angiolini, der in seinen Lettere a
Monsieur Noverre wertvolle Hinweise zu den zwei unterschiedlichen
theoretischen und tanztheaterpraktischen Anniherungen an die Herstel-
lung des Tragischen im Reformballett — von ihm selbst und von Noverre
—im 18. Jahrhundert gibt. Vor allem die Hervorbringung von Fiktionen
mittels Korperlichkeit ist ein Topos, der divergent verhandelt wird.

,Ich erklare mich hier: Ich habe es noch niemals in der Pantomime
zustande gebracht zu sagen: ,ich bin Achill, Ulisse, Penelope etc.‘, auch
konnte ich niemals vergangene Ideen oder auch kunftige erlautern, und
noch viel weniger zusammengesetzte und komplizierte Gedankenginge;
ich wifSte nicht was man mit blofen Gesten mit diesem Dialog zwischen

Aegist und Klytemnestra anfangen soll, den Sie — wie ich glaube - sehr

deutlich in der ersten Szene des Balletts Agamemnon erklirt haben.“4!?

Angiolini sieht die Moglichkeit der Hervorbringung von Illusion mit-
tels Gesten eingeschrankt. Weder die Vergangenheit, Zukunft noch
komplexere Geschehnisse konnen seiner Ansicht nach pantomimisch
erzahlt werden, und er fordert eine zukunftige ,,verntinftige Nomenkla-
tur® fir Gesten, die das Publikum studiert und auswendig kennt, um
die Ideen und Handlungen dechiffrieren zu konnen.*'* Die eindeutige
Lesbarkeit soll garantiert sein und kann durch Kodifizierungsstrategien
erleichtert werden. Die Pantomime der ,,Alten® interpretiert er im Sinne
der Idee der Ballettreform und seiner tanzerischen Individualisierung,
Verinnerlichung und Subjektivierung. Wiederholt betont er die Spezifik
einzelner Pantomimen in der Antike, die kein stereotypes Bewegungs-
vokabular aufrufen wie das mit ,,Entrechats oder Gambaden® besetzte
»Gaukeleyen“-Ballett seiner Zeit.*!> Letztlich diskursiviert Angiolini
nicht, wie die Forderung nach einer Nomenklatur von Gesten und der
Aspekt der tidnzerischen Individualisierung zusammenhingen. Man
kann nur riickschlieflen, dass sich in der Ausfiilhrung von bestimmten
Gesten eine gewisse tanzerische Kompetenz und performative Qualitat
zeigt. Was soll nun ein Tanzer in den Augen Angiolinis alles konnen?
Das Schliisselwort Angiolinis in der Beschreibung (s)eines idealen Tén-

413 Angiolini, Gasparo: Lettere di Gasparo Angiolini a Monsieur Noverre sopra i balli

pantomimi. Mailand: Giovanni Battista Bianchi, 1773, 35-36. Deutsche Uberset-
zung: Sibylle Dahms.

Vgl. Angiolini, Lettere, 37.

Angiolini, Gasparo: Abhandlung tiber die pantomimischen Tanze der Alten. In: Ham-
burger Unterhaltungen. Hamburg: Christian Bock 1766, Bd. 2, 351-374, hier 353.

414
415
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zers?10 ist »Tanzer-Compositeur“: Wie der ,,Compositeur® eines Bal-

letts muss der Tanzer mehrere Kompetenzen, Eigenschaften vereinen:
Er soll im strengen Sinne die Kunst des Danza seria und seinen Korper
als Instrument virtuos beherrschen. Dies bildet die Voraussetzung fiir
den pantomimischen Tanz, der mittels Gesten und Figuren (in Inter-
aktion) eine Visualisierung und Verkorperung von Leidenschaften und
menschlichen Vorstellungen intendiert. Die ,,Vision“ des Zeigens von
menschlichem Sein in all seinen Facetten und in allen moglichen Situ-
ationen, die vor den Augen des Publikums sichtbar wird und durch die
das ,,Wahre“, das ,,Grofle“ und das ,,Poetische* in Erscheinung treten
kann, bedarf neben Tanztechnik, Ausdrucksqualitat auch Kenntnisse
von Musik und anderen freien Kinsten. Anders als sein Zeitgenosse
Denis Diderot, der mit ,,Il est double“ die innere Distanz des Schauspie-
lers zur Hervorbringung von Gefithlen beim Publikum als grundlegend
erachtete, setzt Angiolini die gefithlsmafSige Identifikation des pantomi-
mischen Tédnzers mit seiner Rollenfigur voraus.

»[D]er pantomimische Tanzer mufS, wie wir gezeigt haben, alle Leiden-
schaften, alle Regungen des Herzens auszudriicken wissen.

Er selbst mufS in seinem Innersten von allem, was er vorstellen will, aufs
lebhafteste durchdrungen und geriihrt seyn: er muf§ endlich jene inner-
lichen Schauder, welche der Abscheu, das Mitlieden, das Schrecken in uns-
rer Brust mit uns selbst reden, und uns so erschiittern, daf Blasse, Seufzer,

Zittern und Thrinen sich duferlich zeigen; [...].«4!”

416 Unter einem echten Tinzer verstehen wir nicht jenen, der nur mit Perfektion die

Danza seria tanzt, denn ein Teil bildet nicht das Ganze. Vielmehr meinen wir den, der
zu dieser alle notwendigen Kenntnisse hinzufiigt, die ein echter Tinzer-Compositeur
haben muss. Er muss, nach der Danza materiale, die man — bei vorausgesetzter Kor-
perform und der nétigen Dispositionen der GliedmafSen, die die Kunst erfordert — in
wenigen Jahren lernen kann, den pantomimischen Tanz studieren, jene Tanzform, die
die Leidenschaften und alle menschlichen Vorstellungen umfasst; sie, die eine pro-
funde Kenntnis der Musik verlangt und die andere noch viel schwierigere Kennt-
nis des menschlichen Herzens, zusammen mit der Kunst Figuren zu gruppieren, die
Gesten zu verschonern, und sie dem Tempo der Musik zu unterwerfen, wie auch
der strengen Kunst der Poetik, die vielfiltigen Interessen in eins zusammenzufiigen,
alle geistigen Schonheiten der freien Kiinste zu vereinen, um sie in Art einer Vision
vor den Augen der Zuschauer sichtbar werden zu lassen. Sie [die pantomimische
Tanzform] ist es, die alle Gebriuche, Sitten, Laster, Licherlichkeiten, Charakter-
eigenschaften aller Menschen in jeder nur moglichen Situation umfasst und die ohne
das Wahre, Grofse, Poetische, ohne die Affekte und die aufSerordentlichen Gegen-
stinde, aufSer einer starken Vorstellungskraft von den Unterschieden in allen Verhilt-
nissen nicht bestehen kann.“ Angiolini, Lettere, 78-79.
417 Angiolini, Abhandlung, 372.
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Der Ausdruckskorper im Tanz wird zum Spiegel eines inneren
Zustands. Bewegung, Geste und Gefiihl sind direkt aufeinander bezo-
gen. Das diderotsche Paradox des Schauspielers — ,er hat eine dop-
pelte Perspektive, zum einen die Illusion der reprasentierten Person
und zugleich eine innere Distanz, in der er sich als jemand anderen

«418 _ erfihrt hier keine Ubertragung auf den Tanz. Das Para-

behauptet
dox ist ein anderes: Die Fiktion/das Phantasma, das eigentlich der Poe-
sie vorbehalten ist, muss in Angiolinis Reformballett tiber den Korper
als Instrument vermittelt werden.

Gleichzeitig findet Angiolini die Intensivierung und Verdichtung
der tanztheatralen (Re-)Prasentation von menschlichem Sein wie sein
Zeitgenosse Noverre in der Tragodie, im Tragischen: ,,Unzufrieden
mit diesen Gattungen ging ich zum furchterregenden Pathos tber, zum
Erhabenen des wahrhaft Tragischen.“4” Das Tragische manifestiert sich
bei Angiolini — ganz im Sinne der klassischen Tragodientheorie, die fiir
ihn die zentrale Referenz in seiner Antikenrezeption ist — in der Erzdh-
lung einer schrecklichen Geschichte, im Aufzeigen eines furchtbaren
Geschehens. Das Tragische und das Erhabene koénnen tber den pan-
tomimischen Tanz in Erscheinung treten. Gleichzeitig grenzt sich das
Reformballett vom Divertissement ab.

»Infolgedessen komponierte ich und fihrte ich 1765 das Ballett ,Semira-
mis’ auf, einen der grauenerregendsten Stoffe, der uns aus der Antike tiber-
liefert ist. Eine so rabenschwarze Katastrophe, ein so furchtbares Gesche-
hen machte so lebhaften Eindruck auf jene Gemiiter, die der Uberzeugung
waren, das Ballett beschranke sich nur auf Alltagssitten, Alltagsgebrauche
und heitere Aktionen, dass man mich fiir einen in die Irre gegangenen
Wahnwitzigen hielt, der sie ebenfalls zu einem solchen Irrsinn verfithren
wollte, «420

Durch die Inszenierung eines tragischen Geschehens auf der Bithne
wird der Tanz als hohe, als ,feyerliche® Kunst aufgewertet. Angioli-
nis Konzeption des Reformballetts ist wirkungsintentional;*! er sucht
in der Antike nach Referenzen fiir Schreckliches, Schauderhaftes, das
sein zeitgenossisches Publikum zu bewegen vermag. Das ,,Pathetische*
von Aischylos, Sophokles und Euripides verliert zwar nichts, wenn
es von pantomimischen Tanzern aufgefiilhrt wird, dennoch ist man

418 Gebauer, Mimesis, 250.
419 Angiolini, Lettere, 18.
40 Angiolini, Lettere, 18-19.

41 Vgl. Angiolini, Abhandlung, 355.
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»jetzt weit davon entfernt, mit den unsrigen Schrecken und Mitleiden
hervorzubringen!““?? Diese Bemerkung klingt widerspriichlich, doch sie
zeigt eigentlich nur deutlich, dass sich der Begriff und die Vorstellung
von Pathos in der Antike und im 18. Jahrhundert nicht mehr entspre-
chen. Das Pathos als ,Pathetisches wird zum Phanomen, das nicht
mehr widerfahrt, sondern mit Vernunft austariert werden kann.

Das Ideal des weinenden Korpers, der von Schrecken und Mitleid
durchdrungen ist, scheint zwar unmittelbarer auf die Antike zu ver-
weisen, doch spiegelt es sich direkter in der Theorie der gefiihlsbezo-
genen ,AusgiefSungen® des 18. Jahrhunderts. In der Katharsis-Theorie
ist das Weinen die korperliche Auswirkung und Erscheinungsform von
Jammern und Schaudern und nicht mit einem Empfindungsdiskurs ver-
bunden, der in der Aufklirung die Trianen stromen ldsst. Bei Angio-
lini spricht das Tragische vor allem tiber die rhetorisch perspektivierten
Korper der zwei bis drei Tdnzer-Protagonisten, der Tanz wird zur
,Redekunst«.4%

»Aus dem vorgelegten Entwurfe [Semiramis] siecht man deutlich, dafs dieses
Ballet eine vollstandige Aktion ausmacht, dafs sie lebhaft, interessant ist,
und allezeit auf einen gewissen Zweck zielt, ohne durch Episoden, welche
sie nur matter machen wirden, aufgehalten zu werden; ferner, daff man
nach diesem Entwurfe eine Tragodie, wie die griechischen, machen konnte,
wenn man meine Personen reden liefle, und statt des Balletchors, dessen

ich mich bedient habe, Chore von Magis, von Satrapen, von Volk, und von

Frauenzimmer anbringen wollte. 4%

Vor Angiolinis geistigem Auge schwebt die literarisierte Tragodie, die
er regelkonform vergegenwartigen mochte. Er bezieht sich auf das grie-
chische Drama: Die Nachahmung von Form macht die zuweisbare und
erkennbare Ahnlichkeit mit der griechischen Tragddie aus. Fiir ihn ist
die Poesie die Kunst der Imaginationen. Nur durch sie entstehen Fiktio-
nen/Phantasmen, die im Tanz lediglich ,,wiedererkannt“ werden: ,,Die
Poesie allein hat das Vermogen, Personen zu erschaffen: die Geschopfe
ihrer Einbildungskraft darzustellen; die Mahler und wir, wir miissen uns
damit begniigen, sie wieder zu erkennen.“*?> Der pantomimische Tanz
kann grofite tragische Begebenheiten darstellen, sie erkennbar machen,
das ist eine Funktion: ,,Der tragischpantomimische Tanz ist also das,

42 Angiolini, Abhandlung, 357.
43 Vgl. Angiolini, Abhandlung, 359.
44 Angiolini, Abhandlung, 366.
45 Angiolini, Abhandlung, 368.
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was die Tragodie in der Poesie ist; [...].“*?° Wie wir aus den Lettere
wissen, bezieht sich Angiolini in seiner Antikenrezeption vor allem auf
die Poetiken (Aristoteles und Horaz) und die romische Pantomime; das
Konzept des Imitativen scheint ihm naher als das der Mimesis im Sinne
des Sich-Ahnlich-Machens. Mit einer analytischen Herangehensweise
versucht er Ordnungen und Gesetze fur den Tanz zu bestimmen, da
Kunst ohne Ordnung und Gesetz nicht denkbar ist.

»Wenn also alles in den Kiinsten Gesetz ist und System, wire es nicht
lacherlich, wenn nur die Gesten, die der pantomimischen Kunst als Spra-
che dienen, als einzige frei von und unvereinbar mit Ordnung und Geset-
zen waren?

Steigen wir zum Ursprung der Gesten hinab, verfolgen wir ihre Fort-

schritte, und wir sehen, dass die Motoren dieser [Gesten] die Affekte, die

Leidenschaften sind.“%%”

Wenn es fur die Gesten eine bestimmte Ordung und Gesetze gibt, kann
man — durch ihre unmittelbare Verbindung — auch die Affekte kontrol-
lierbar machen.

Noverre hingegen favorisiert das unmittelbare Erleben und riskiert
Uneindeutiges auf der tanztheatralen Biihne. Die Modellierung von
Korperlichkeit folgt einem Konzept des Situativen, des prisentischen
Erscheinens von Figuren, die szenisch und tanzerisch interagieren. Und
so bewegt sich das gestisch-dramaturgische Konzept Noverres in einer
Zwischenzone von rationalem Verstehen und einem Erkundungsspiel
der Sinne.

Exemplarisch scheint der sechste Auftritt im dritten Akt aus Der
gerdchte Agamemnon, der das Motiv des dramatischen Sterbens und
schiefSlich die sich tiber den Leichnam werfende Frau aufgreift:

»Bey dem Anblicke der ermordeten Cassandra und ihres sterbenden Vaters
brechen sie [Electra und Iphise] in ein verweiflungsvolles Geschrey aus: sie
werfen sich auf den blutigen Korper des Agamemnon, driicken den hef-
tigsten Schmerz tber dieses todtende Schauspiel aus. Agamemnon streckt
sterbend seine Arme nach ihnen aus, er empfangt ihre Seufzer und Thra-
nen. Electra steht unsinnig auf, ganz der Verzweiflung tiberlassen: sie wirft
sich wiederum zu Agamemnons Fiilen, welche die junge Iphise unaussetz-

lich mit ihren Thrinen benetzte. %28

46 Angiolini, Abhandlung, 373.
47 Angiolini, Lettere, 105.

48 Noverre, Der gerdchte Agamemnon, 15.
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Verzweiflung, Geschrei, Schmerz, Seufzer und Trianen: Noverre ruft im
Szenar die heftigsten tragischen Gefiihle und Affekte auf, gibt allerdings
keine Hinweise zur performativ-tinzerischen Ausfithrung. Obwohl er
selbst gerne — ganz im Zeitgeist des Klassizismus — diskursiv die antike
Pantomime als Referenz fiir sein Reformkonzept heranzieht, wire es
mehr als spekulativ im Hinblick auf Gestenkonventionen und Typologie
von Gefiithlen/Affekten einen unmittelbaren Bezug zur Antike herzustel-
len. In seinen Lettres sur la danse (1803) erwihnt er, dass antike Panto-
mimen ein kodifiziertes Gestenwissen verschriftet zur Verfligung hatten
(,,dictionnaires explicatifs de tous les gestes possibles*),*?? doch auf wel-
che Quellen er sich beruft und wie diese aussahen, bleibt unerwahnt.

Das Reformballett des 18. Jahrhunderts operiert mit dem (Gesten-
und Bewegungs-)Repertoire seiner Zeit, einem heute zum Teil unver-
figbar gewordenen Wissen. Eine wichtige Quelle zur Erscheinungsform
von Pathosgesten sind die 1791 entstandenen Kostimfigurinen von
Louis-René Bouquet zu Der gerichte Agamemnon. Auffallend ist ihre
Expressivitit jenseits von barockem Kodex und Symbolitit. Die Finger-
und Handgesten entsprechen Garricks und somit Noverres Funktionali-
sierung als ,,sprechende Zungen*.%°

Klytaimnestra tritt in der Zeichnung von Bouquet wegen der ins
Bild tbertragenen motorischen Aktivierung des Oberkorpers und der
Arme als dynamische Figur in Erscheinung. Das Kostiim ist der Idee
und Asthetik der ,,Draperie“**' verpflichtet und verhiillt das Opposi-
tionsprinzip und den Dreifachfokus des Korpers. [Abb. 17] Kopf/Blick
(die Sichtlinie fithrt schrag links aus dem Bild heraus), Torso/Arme
(nach vorne ausgerichtet, die Arme in leichter Diagonale) und Unter-
korper (wahrscheinlich rechts ausgedrehte FiifSe) drehen in verschie-
dene Richtungen. Klytaimnestra wirkt im Vergleich zur Kostiimfigurine
Agamemnons in Gestus und Haltung mehr in Aktion. Sie scheint im
Moment der Gewichtstibertragung gezeichnet zu sein. Die Pose impli-
ziert eine kaum merkliche Instabilitit, die auf das dramatische Gesche-
hen verweist. Das Zentrum der Schwerkraft bleibt an der Vertikale
ausgerichtet. Ebenfalls deutlich scheint der héhere Energieaufwand —

49 Noverre, Jean Georges: Lettres sur la danse, sur les ballets et les arts. Observations

sur la construction d'une salle d’opéra, et programmes de ballets. Bd. 3. St. Peters-
burg: Schnorr, 1804, 53.
40 Vgl. Pappacena, Flavia: The Language of Classical Ballet. Guide to the Interpretation

of Iconographic Sources. Rom: Gremese, 2013, 114.

41 Zur Draperie vgl. das Kapitel Erscheinungsauftritte.
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LY T2 MNESTRYZ.

Abb. 17: Noverre, Jean Georges: Habits de
costume pour Pexécution des ballets de M.

Noverre dessinés par M. Boquet |[...]. Bd. 2.

[1791]. Manuskript. Stockholm, Kungliga
Biblioteket, Ms 254:2, Bild 46.

153



Austins ,the stroke of gesture“*?

— in der Ausfithrung der Arm- und
Handgesten zu sein, der auf ein leidenschaftliches Gefiihl verweist. Die
Pathosdarstellung geht bewegungsanalytisch betrachtet mit einer hohen
Aufwendung von muskularer Energie einher. In mehr korperorientierten
als metaphorischen Diskursivierungen von expressiven Posen und
Gesten werden die Muskeln und die Nerven (wie beispielsweise schon
bei Jelgerhuis und spiter bei Engel und Austin) zu wichtigen Bewe-
gungsthemen.

Im Ténzerischen der Hauptfiguren scheint es nicht mehr um die
mechanische Exaktheit in der Ausfilhrung zu gehen, sondern vor allem
um ein ausdrucksintensives Zeigen von Leidenschaften. Auch zeigt sich
die Priferenz fiur kurvige Korper-, Gesten- und Bewegungslinien, die
einer im 18. Jahrhundert verortbaren Asthetik des Klassischen zuorden-
bar sind. Weiche und runde Konturen gelten nicht nur bei Noverre, son-
dern auch bei Voltaire, Hoghart oder Riccobini als Manifestation von
Grazie:

»In condemning acute angles and dotted lines (whether in gesture or in
port de bras), while at the same time interpreting the curve as a sign of
positive values and good breeding, Noverre was not merely adopting a

convention of academic dance, but respecting an aesthetic principle of clas-

sical art which imbued eighteenth century culture.«433

Gleichzeitig entsprechen die Kostimfigurinen und Titelvignetten zu
Noverres tragischen Balletten (wie auch Médeé et Jason, Orphée et
Eurydice, La Mort d’Hercule) einer barocken Asthetik und tanzthea-

44 Auch treten in Der gerichte Agamemnon noch

tralen Oppulenz.
diverse barock-allegorische und formalisierte Figuren auf. Die Reue
(Le Remord) vereinigt beispielsweise in ihrem Erscheinungsbild tiber
das spektakuldre Schlangenkostiim mit ,fliegender Draperie“ und die
Pose (leichte Kniebeugung, weiter Schritt, abgewinkelte Arme und den
Brustkorb beziehungsweise die Stirn berithrende Hinde, leichte Kopf-
neigung, Blickrichtung nach unten und ausgepriagte Physionomie durch
rechts und links nach oben gezogene Augenbrauen und Faltungen um
die Mundpartie) das barocke Korperbild mit einer Dynamisierung des
Bewegungsausdrucks. Noverre bentitzt die Personifikationen, um beson-
ders dramatische Momente zu intensivieren. Im Kontrast zu den neu

432 Austin, Chironomia, 377.

43 Pappacena, Noverre’s Lettres, 16.

44 Vgl. Noverre, Théorie et Pratique de la Danse (Warschauer Manuskript), Bd. TV.
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modellierten Ausdrucksfiguren bleiben sie im Rahmen einer barocken
Erscheinungsform:

»Clear signs of a ,negative‘ character are the broken lines and lively angels
that predominate the clothing, creating jagged and zigzagged lines. This
concept is inherited from traditional iconography, which attributes a neg-

ative value to angels and pointed shapes, in clear contrast to the curved

lines in the ,positive* character’s costume. 4%

Wichtig bei der Gestaltung der Kostiime ist — ganz im Zeitgeist des
Klassizismus der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts — die Idee der
Draperie. In der Ausstellung L’Antiquité révee. Innovations et rési-
stances au X VIIle siécle im Louvre (2010) wird der Zeitraum von 1730

436 Anton

bis 1770 als ,,Le gout pour art classique® systematisiert.
Raphael Mengs, Johann Joachim Winckelmann, Denis Diderot und
Giovanni Battista Piranesi sind in dieser Perspektivierung Leitfiguren
des Klassischen in Kunsttheorie und -praxis, bei denen der Faltenwurf,
die Draperie a la grecque als grofSe elegante Formel des Griechischen in
Erscheinung tritt. Die Konstruktion des Heroischen in der skulpturalen
Kunst funktioniert in der Modellierung des Torsos tiber die Kontrastie-
rung von nacktem Korper und drapiertem Gewand (Tunika). Noverre
greift die Idee der Draperie auf und versetzt sie tiber das Zusammenspiel
von Korper und Kostiim im Tanz in Bewegung. Er mochte ,,leichte
Draperien, die in den Farben kontrastieren und so angebracht sind,
dass ich [Noverre] die Gestalt des Tdnzers sehen kann. [...] die Enden
dieser Draperien sollten fliegen und dabei neue Formen annehmen®.%’
Noverre rekurriert auf die Schonheitsideale des Klassischen seiner Zeit
und transferiert sie in seine tanztheatrale Kunst, die sowohl der Idee der
bewegten Figur wie auch der effektvollen Farbkomposition des Kostiims
besondere Beachtung schenkt. Die Draperie des Kostims wird einge-
setzt, um die Dynamik des tanzenden Korpers im Raum zu intensivie-
ren und die Korperbewegungen zu theatralisieren. Die farbanalytischen
Uberlegungen (Hell-Dunkelkontraste, Wirkung bei kiinstlichem Licht)
und das Konzept der ,,dégradation® — des Einsatzes von reinen Farben
im Vordergrund und zarten Nuancierungen im Hintergrund — korre-

45 Pappacena, The Language of Classical Ballet, 106.

46 Vgl. http://mini-site.louvre.fr/saison18e/fr/antiquite_revee/gout.html (06.04.2011).
437 Zitiert nach Dahms, Der konservative Revolutiondr, 133.
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spondiert mit perspektivischen Uberlegungen zu Gruppenformati-

0nen.438

Noverres visionare Suche nach einer spezifischen Modellierung von
Korperlichkeit, die Pathos (und in seiner Vorstellung das damit in
Verbindung stehende Heroische) in Erscheinung zu bringen vermag,
unterliegt in seinem (Euvre zahlreichen Modifikationen. Vor allem
seine tanztheaterpraktischen Erfahrungen verindern seine theore-
tischen Uberlegungen zur Ausdrucksgeste. Im Vorwort zum Szenar von
Euthyme et Eucharis (Mailand, 1775) setzt er beispielsweise an drei
Punkten an.

»Der Tanz ist die Kunst der Schritt(-kombinationen), der anmutigen Bewe-
gungen und der schonen Positionen. Das Ballett, das seinen Zauber zu
einem Teil dem Tanz entlehnt, ist die Kunst der Zeichnung von Formen

und Figuren. Die Pantomime ist ausschliefSlich die Kunst, Gefiithle und See-

lenregungen durch Gesten auszudriicken.“*3

Die noch in den Briefen (1760) betonte Favorisierung und Priorisierung
der Pantomime als wichtigster Ausdruckstrager des Reformballetts (im
Sinne von Geste und Interaktion) wird relativiert. Die Herstellung des
Tragischen erfolgt zusammenfassend auf drei Ebenen: Uber die Erstel-
lung von bestimmten Schrittkombinationen, die dsthetisch den Regeln
des guten Geschmacks und der Grazie/Anmut folgen, tber die Zeich-
nung von Formen und Figuren, in die nun das Prinzip der Asymmetrie
eingefuihrt wird, und tber ein spezifisches Gestenrepertoire, das auf die
Verkorperung und Visualisierung von Pathos zielt. Insbesondere Tanz-
technik und Geste werden von Noverre weitestgehend getrennt verhan-
delt. Die Trennung des Korpers in innen und aufSen bleibt bestehen,
die ,,abstrakten raumzeitlichen Kodifizierungen des Tanzes werden von

1“44° und das Zusammenwirken von

Noverre nicht in Frage [gestellt
Schritten und Ausdrucksgesten bleibt ungeklart. Allerdings ist die Ein-
filhrung des Begriffs der Aktion ein Hinweis auf den Versuch einer (dis-
kursiven?) Verbindung. Es wird dabei der Fokus auf den Tdnzerkorper
gesetzt, der durch die Aktion Raum und Geschehen gestaltet.*!! In der

Theaterpraxis werden die Pathosgesten als zeichenhaftes Programm und

48 Vgl. Dahms, Der konservative Revolutionir, 133.

439 Zitiert nach Dahms, Der konservative Revolutionar, 474.

440 Jeschke, Noverre, Lessing, Engel, 93.

441 ygl. Jeschke, Noverre, Lessing, Engel, 93.
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die mechanischen Schritte in verschiedenen Szenen spektakuldr aneinan-
dergereiht.

Noch in der spiten Ausgabe der Lettres (1803) behilt Noverre die
Trennung zwischen mechanischem Tanz und pantomischem Tanz bei.
Zweiterer gehort in die Ordnung der imitativen Kiinste.**? Besonders
interessant ist seine Bemerkung zu den Hauptfiguren seiner tragischen
Ballette, aus dem weniger der dsthetische Entwurf des Ballet en action
spricht, als seine Erfahrung und die performativ-tinzerischen Neue-
rungen um 1800.

,»Si la part mécanique de la danse donne au maitre de ballets tant de peines
et de fatigues, si elle exige tant de combinaisons, combien I’art du geste et
de I’expression n’exige-t-il pas de travaux et de soins? Cette répétition de
mouvements, cette peinture animée de passions, cette action commandée
par Pame, cette agitation de toute la machine, enfin toutes ces transitions
variées ne doivent-elles pas le mettre dans un état de voisin du délire? Si
Agamemnon, Clitemnestre, Achille et Iphigénie se trouvent en scéne, voila
quatre roles a enseigner; chacun des acteurs a un intérét séparé, des senti-
ments opposés, des vues différentes; chacun d’eux doit avoir le caractére
de la passion qui Pagit; il faut donc que le maitre de ballets se pénétre de
la situation intérieure de ces quatre personnages; il faut qu’il les represé-
nte tous, qu’il fasse les gestes qu’ils doivent imiter, que sa physiognomie
s’enflamme au dégrée juste des sensations que chacun d’eux éprouve; il
doit prendre le maintien, saisir I’age et le sexe de ces quatre acteurs; les
emportements d’Achille, la fierté d’Agamemnon, le trouble la douleur et
les éclats de ’amour maternel; Pobéssiance, et la candeur d’Iphigénie préte
a étre sacrifée.«4%

Noverre konzentriert sich auf die Rolle und Funktion des Ballettmei-
sters, fiir den der mechanische Teil des Balletts wenig Herausforderung
bietet. Umso wesentlicher ist es, dass er die Rollen von Agamemnon,
Klytaimnestra, Achill und Iphigenie herausarbeitet, die einen je spezi-
fischen Ausdruck haben, der durch ihr jeweiliges Interesse, ihr Gefiihl
und ihre Perspektive auf das Geschehen bedingt ist. Der Ballettmeister
muss sich quasi in den inneren Zustand jeder der vier Figuren verset-
zen und die Gesten und Physiognomie dementsprechend gestalten wie
auf die Haltung, das Alter und das Geschlecht der Akteure Riicksicht
nehmen. Spat in Noverres (Euvre kiindigt sich die noch starker der
Illusion verpflichtete Theatralisierung der Geste tiber die Verbindung

442 ygl. Noverre, Jean Georges: Lettres sur la danse, sur les ballets et les arts. Bd. 2. St.
Petersburg: Schnoor, 1803, 106.
443 Noverre, Lettres, Bd. 2, [1803], 131-132.
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von Auflerlichem und Innerlichem und die damit verbundene Arbeit an
der Ausdifferenzierung der Affektdarstellung an, die allerdings nicht
vom Akteur selbst, sondern vom Ballettmeister ausgeht. Retrospektiv
bekommt die Inszenierung der inneren Vorstellungswelten der tra-
gischen Figuren (diskursiv) mehr an Gewichtung.

Die zeitgleiche Rezeption von verschiedenen Kérper- und Gesten-
konzepten (Antike, Barock und Aufklarung) geht in der zweiten Hailfte
des 18. Jahrhunderts mit einer besonderen Aufmerksamkeit fir eine
Reihe von kleinen (kindsthetischen) Ereignissen innerhalb des groflen
theatralen Ereignisses einher, die durch die spezifische interpretative
Gestaltung von Pathos-Gesten und Pathos-Posen aufgerufen werden
soll. Dabei kommt es zu keiner ginzlichen Verabschiedung des tra-
dierten Repertoires (Schritte, Geste, Mimik), sondern es differenziert
sich die Arbeit an der Form an sich aus. Auch wird im 18. Jahrhundert
eine erste und eine zweite Instanz von Pathos unterscheidbar: Die erste
bezieht sich auf von den Protagonisten ausagierte Leidenschaften und
die zweite auf die ausgelosten Affekte im Zuschauer. Die vorgestellte
Einheit des Korpers (oder vielleicht besser: beider Korper, namlich der
des Akteurs wie der des Zuschauers) gerit, bedingt durch die notwendig
gewordene Regulierung von starken Energien zur Inszenierung von tra-

gischen Figuren, mehr und mehr aus der Stasis.**

ERSCHEINUNGSAUFTRITTE

Tragische Auftritte sind — so die These — Erscheinungsauftritte, wobei
man unter Erscheinungen hier nicht Chimaren, Schatten oder Gespen-
ster versteht, sondern den Auftritt einer Figur, der von Evokationen des
Schreckens durchdrungen ist. Ihre Wirkungsmacht bekommen sie durch
den gleichzeitigen Modus der Plotzlichkeit und der Erhabenheit: ,,Die
Transsubjektivitat zeigt sich am Helden, und sie zeigt sich am Schre-
cken, indem beide als Erscheinungen tber eine jeweils logisch-psycholo-
gische Identitit heraustreten. Dabei kommt der Mythos in Spiel: Denn
offensichtlich hat die Erscheinung des Schrecklichen etwas von des-
sen Nachhall.“*> Tragische Auftritte lassen sich durch eine plotzliche

444 pyblikationen des 17. Jahrhunderts iiber Gefiihle/Affekte wie die des Akademiema-
lers Charles Le Brun in Méthode pour apprendre a dessiner les passions (1698) wer-
den weiter rezipiert und beeinflussen die tanztheatrale Asthetik.

445 Bohrer, Das Tragische, 187.
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Erscheinungsweise und einen gewissen transsubjektiven Charakter der
erscheinenden Figuren kennzeichnen.

In Noverres Agamemnon sind bestimmte Auftritte inszenatorisch
so gesetzt, dass sie von der Evokation des Schreckens der folgenden
Geschehnisse durchdrungen sind.*® Diese Auftritte sind hochst pra-
sentisch in dem Sinne, dass sie weder eine spezifische narrative Funk-
tion haben noch eine (psychologisierende) Ausdifferenzierung der
Figur vorgenommen wird. Sie sind blofSe Erscheinungen des ,,schonen*
Schreckens, verhiillen und enthiillen zugleich die Essenz des tragischen
Geschehens. Letztlich zeigen sich hier Moglichkeiten und Grenzen der
Inszenierung von Ausdruckskorper und Pathosgesten, denn die Tragik
sollte unmittelbar tGber den auftretenden Korper in Erscheinung treten
und sich Vorbereitendes, Verborgenes wie die konventionellen Mafs-
stibe aufsprengende Funken des Mythos im Akt des Erblickens sichtbar
werden.

Plétzlichkeit, Kontrastierung und der Moment der Uberraschung
sind die Trias, auf dessen Basis Noverre seine Ballette und insbesondere
die Erscheinungsauftritte konzipiert.*” Der Agamemnon-Mythos wird

446 Tm Unterschied zu anderen Auftritten sind bei Noverre Erscheinungsauftritte den
Hauptfiguren Klytaimnestra, Agist, Elektra und Iphigenie, Orest und Pylades vor-
behalten. Klytaimnestra hat fiinf tragische Auftritte, zwei davon gemeinsam mit
Agist und einen als Schatten. Elektra und Iphigenie erscheinen einmal gemeinsam,
und zwar unmittelbar nach der Todesszene von Agamemnon am Beginn des vierten
Aktes. Fir Orest und Pylades sieht Noverre zwei gemeinsame Erscheinungsauftritte
vor: Nach der Elektra-Szene, in der sie in Fesseln gebunden sich den ,,letzten Augen-
blicke Agamemnons ins Gedachtnis zuriickbringt“, und am Beginn des letzten Akts,
wenn sie das Grabmal besuchen. In all diesen Momenten kommt es zu einer besonde-
ren Verdichtung des Tragischen.

447 Noverre based the organization of his ballets on three over-riding criteria: contrast,

rapidity and surprise. Contrast, which lay at the heart of the classical tragedy, is the

keystone of dance and was conceived as an extension of variety, another cardinal
principle of classical art. It was found in all aspects of the production, from the con-
catenation of the events to the characterisation of the protagonists and the rendering
of their behaviour. It is in fact a vital element, generating energy making the course
of the action dynamic and preventing it becoming static and tedious. The other two
compositional criteria — rapidity and surprise — enabled him on the one hand to keep
the spectator in a constant state of agitation, a prey to emotions, and on the other
too create set pieces which were homogeneous and well balanced in terms of visual
impact, gesture and sound. Rapidity involved brief scenes and swift evolution in the
situation (as Noverre put it in Letter XIV, 1760; each scene was to be as quick as

a flash of lightening). To ensure surprise Noverre often had recourses to coups de

théatre and both visual and aural special effects (such as miraculous apparitions).
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von Noverre als bekannte Erzahlstruktur eingesetzt, innerhalb derer
sich das Performative entfalten kann. Das Szenar und der annotierte
Klavierauszug**® sind wichtige Quellen, anhand derer sich die Konstruk-
tion von tragischen Auftritten erortern lasst. Auch wenn sie — nicht nur
im historischen Raum — als ,Paratexte® unterschiedlichste Funktionen
erfiillen,* haben sie etwas gemeinsam: Sie geben der Auffithrung iiber
den Moment des Ereignisses hinaus eine kulturelle Prasenz, sie ermog-
lichen eine mediatisierte Archivierung im kulturellen Gedachtnis und
konnen heute als ,ereignisstrukturierende Texte“ gelesen werden.?°
Durch Programmtexte wird der Kontext aufgefachert wie auch der
Plan/Entwurf einer Inszenierung re-konstruierbar.*!

Die Schwierigkeit des Transfers vom Wort zur Performance,
vom Textbuch zur Auffithrung ist schon ein Topos der Streitschrif-
ten (exemplarisch sei hier die Disputatio von Noverre und Angiolini
#2) in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts. Wie koénnen die
»mots équivoques®, also die zweideutigen, ambivalenten Worte einer

genannt

Erzahlung, einfach und unmissverstindlich ohne Sprechen dargestellt

«453 und eroffnet so die

werden? Noverre spricht von ,,Interpretationen
Maoglichkeiten der tinzerisch-figurativen Gestaltung. Eine tanztheatrale

Strategie ist es, antike Mythen als Thema zu wahlen: ,, The most ambi-

Among the elements of surprise, silence and vocal interjections are among the most
original and evocative solutions.“ Pappacena, Noverre’s Lettres, 21-22.
448 Der handschriftliche Klavierauszug mit der Musik Franz Aspelmayrs befindet sich in
Prag, Narodni muzeum, Ceské muzeum hudby, XLI.B.275.
4“9 ygl. dazu Nye, Edward: Dancing Words: Eighteenth century Ballet-Pantomime
Wordbooks as Paratexts. In: Word and Image, 24/4, 2008, 2-11.

40 Vgl. Vettermann, Das TanzSzenar als Performance, 307.

41 Ich wiirde im Hinblick auf die Frage der Antikenrezeption des 18. Jahrhunderts aller-

dings nicht so weit gehen, wie Edward Nye in ,,Choreography® is Narrative® vor-
schlagt, namlich eine Analogie zwischen Protasis in der griechischen Tragodie und
Choreographie (im weitgefassten Sinn als dramaturgische Struktur) im Ballet d’action
herzustellen: ,,By extension, what protasis is to tragedy, choreography is to the ballet
d’action: a synopsis of events, relations between protagonists, ambitions, obstacles,
duties and desires, all the essential ingredients which make the subsequent action pos-
sible. And whereas the subsequent action in tragedy is obviously spoken, in the ballet
d’action it is the ,pantomime; it develops the ,chorégraphie, just as in tragedy the
spoken words develops the protasis.“ Nye, ,Choreography* is Narrative, 48.

42 Vgl. dazu Brandenburg, Noverres Agamemnon vengé.

43 Noverre, Jean Georges: Introduction au Ballet des Horaces ou Petite reponse aux
grandes Lettres du Sr. Angiolini. In: Noverre, Jean Georges: Recueil de Programmes
de Ballets de M. Noverre. Maitre des Ballets de la Court imperiale et Royale. Wien:

Kurzbock, 1776, 1-28, hier 13.
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tious works with tragic, historical or ambitions are invariably based on
existing texts or classical myths. As a result, spectators enter the the-
atre with expectations and prior knowledge about the story which will

help them interpret the language of mime.“%*

Die Valenz des Agamem-
non-Mythos scheint fiir die Kunstproduktion und Theoriebildung des
Reformballetts grofs: An Noverres Inszenierung entziindet sich die Kri-
tik Angiolinis. Ob es sich bei Der gerdchte Agamemnon um ein gezieltes
kunstlerisches Verfahren der ,,Arbeit am Mythos“ (Hans Blumenberg)
selbst handelt, ist eher zu bezweifeln. Vielmehr dient der Mythos bei
Noverre — so meine These — als rhetorische Erzahlstruktur, die das Wis-
sen um die Figuren und Handlung als kulturelles Wissen voraussetzt
und gleichzeitig so einsetzt, dass man durch das gegenwirtige Erlebnis
der Auffihrung die Geschichte vergisst und (neu) erlebt. Der theatrale
Moment des Vergessens und seine ,,Ubertragungsbewegung zwischen
Mythos und Kunst“*>

derkraft“ auf der Biithne der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts verlei-

sind es, die dem Mythos seine strahlende ,, Wun-

hen sollen. Und so ist es nicht verwunderlich, dass Noverre als Theater-
mann nicht daran interessiert ist, Aischylos’ Agamemnon als Vorlage
,nachzuahmen®.**® Was macht er dann? Dramaturgisch perspektiviert
spannt er einen inhaltlichen Bogen von Agamemnons Riuckkehr aus
Troja, seine und Kassandras Ermordung durch Klytaimnestra und Agist
(das entspricht Aischylos’ Agamemnon), Elektras Klage (Sophokles), die
Rache ihres Bruders Orest, seine Tétung von Klytaimnestra und Agist,
die Verfolgung durch Furien und den Schatten seiner Mutter (Aischylos’
Eumeniden). Dabei geht er hochst gezielt vor: Er collagiert spektaku-
lire Erscheinungs-, Pathos- und Klageszenen aus den antiken Dramen,
um ein ,,Ganzes zu machen, wie es zur Handlung, zur schnellen und
bestimmten Bewegung pantomimischer Auftritte nothig war.“
Exemplarisch ist schon der Beginn: Wahrend der Agamemnon von
Aischylos mit dem Prolog des Wichters eroffnet, der, auf dem Palast-
dach liegend und auf die Feuerzeichen wartend, die Einnahme Trojas an
die Herrin Klytaimnestra verkiinden will, also den mythischen Kontext
sprachlich entfaltet, beginnt Noverre mit einem ersten Auftritt von Agist

44 Nye, Dancing Words, 6.
45 Hofmann, Franck: Einleitung. In: Avanessian, Armen; Brandstetter, Gabriele; Hof-
mann, Franck (Hg.): Die Erfabrung des Orpheus. Miinchen: Fink, 2010, 9-25, hier
11.

»Ich war nicht willens, den griechischen Agamemnon schlechtweg nachzuahmen.

Noverre, Der gerdchte Agamemnon, Bl. 4, [VII].
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und Klytaimnestra; sie ,erscheinen, sie ,iiberlassen sich der Vorstel-
lung ihres gemeinsamen Gliicks®, sie gestatten sich ,,dessen Ausdruck®,
gleichzeitig ist die ,,Seele Klytemnistras mit der lebhaftesten Unruhe*
erfiillt: ,,Ein schrocklichster Traum zeigte ihr die greuliche Zukunft,“4”
Schon die erste Szene des tragischen Balletts soll das Publikum mittels
einer pantomimisch-gestischen Szene in einen Erregungszustand ver-
setzen. Das Tragische vermittelt sich Gber den Erscheinungsauftitt der
beiden Figuren, ihre gestische Interaktion wie tUber den theatralisierten
Aspekt der Prophezeihung. Nicht Kassandra als Figur der nicht wahr-
genommenen Seherin verkiindet die Zukunft, sondern Klytaimnestra
selbst wird das zu erwartende Grauen in einem Traum gezeigt. Die
Figuren werden in der tanztheatralen Rezeption zu Spielfiguren ihres
eigenen, personifizierten Schicksals, das — wie die neueste Forschung
zum antiken Drama zeigt — in der Vorstellung der Antike so nicht exis-

tierte.*>8

Noverre mochte mit seiner Version des Agamemnon nicht
das Drama nachstellen, sondern vor allem die ,,Seele des Zuschau-
ers in Bewegung bringen“, und das wird ihm moglich durch ,,Scenen
von Situationen“ wie durch , wohlbereitete aber allezeit unerwar-
tete Theaterstreiche®.” Das Situative und das Unerwartete gestalten
das tragische Ereignis in Noverres Ballett und mit ihm eine Asthetik
der bewegten Erscheinungsbilder. Daran entziindet sich die Kritik von
Gasparo Angiolini mit dem Argument, dass dieser ,pomp funebre des
ermordeten Agamemnon® nicht regelkonform im Sinne der Poetik sei
und diese Ideen ,,in Wahrheit dem Verlauf der Tanzhistorie entgegen
stehen“.*" Angiolini hat ein aufgekirtes Publikum im Kopf, das die
Texte kennt und ein richtig und falsch in der Antikenrezeption unter-
scheiden kann; er argumentiert mit Fakten, vor allem mit Anachro-
nismus, Verdoppelung der Handlung und Verwerfung der drei aristote-
lischen Regeln in Noverres Agamemnon. Und er warnt vor dem Risiko,
das Noverre damit eingeht, denn ,jedes Mehr und Fremde bringt
Gefahren mit sich“. Vor allem die von seinem Zeitgenossen eingesetzten
Mittel zur Erzeugung des tragischen Schreckens stehen seinem Konzept
einer gemafSigten und moralisch-ethischen Tragik diametral entgegen.

47 Noverre, Der gerichte Agamemnon, Erster Auftritt, 3.

Besonders der Aspekt der Mantik, der Schicksalsprophezeihung hat im antiken Thea-
ter vor allem eine asthetische Funktion und wird begleitet von vieldeutigen Auslege-
moglichkeiten, die mehr figural als literal zu verstehen sind.

Noverre, Der gerdchte Agamemnon, Bl. 3, [V].

460 Angiolini, Lettere, 4.
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»Unter Tragik versehe ich nicht eine Anhdufung von Szenen, die auf unter-
schiedliche Weise alle auf Ermordungen zielen, sondern eine einfache
Handlung, die nach und nach vom pathetischen Ende zum Schrecklichen

fihrt, das den Horror erweckt ohne ihn mir zu zeigen, die mit den bestraf-

ten Lastern endet und mit dem Triumph der Tugend.“4¢!

Angiolinis Kritik der ,,Anhdufung von Szenen® verweist auf die episo-
denhafte dramaturgische Struktur von Noverres Agamemnon, die wie-
derholt mit Erscheinungsauftritten operiert. Diese rhythmisieren das
Ballett, sie kontrastieren die Szenen.

Zur Zeit der Produktion von Der gerdchte Agamemnon waren
die sogenannten Tableaux vivants en vogue. Diese sind seit der zwei-
ten Hilfte des 18. Jahrhunderts als korperliche Nachstellungen von
bekannten Bildern oder Plastiken bekannt. Als ,atmende Bilder“ im
»Zwischen von Wirklichkeit und Imagination® handelt es sich bei den
Tableaux vivants um einen interpretativen Umgang mit dem kulturellen
Bildgedichtnis, das nachahmend verkorpert wird.“> Noverre bezieht
sich in seinen Briefen mehrmals auf die Tableaux vivants, die er auch als
als ,,tableaux en movement® und ,tableaux en situation® bezeichnet.%®?
Noverres Interesse an den Tableaux geht offensichtlich tiber den formal-
bildhaften Aspekt hinaus, und er nimmt seiner Kunst entsprechende
Erweiterungen in Hinblick auf Bewegung und Aktion vor.

Die Antike als Referenz spielt dabei eine zentrale Rolle, sei es als
direktes Bezugssystem (iiber die Nachstellung von Plastiken) oder iiber
den Filter der Antikenrezeption in den Bildwerken der Renaissance, des
Barocks oder des Klassizismus. Als Ereignis fiir das Bilirgertum han-
delt es sich bei den lebenden Bildern auch um einen grofsburgerlichen
Versuch der Verwirklichung vom dsthetischen Paradigma des Ideals
der ,,Nachahmung des Schonen“ und einen moralischen Impetus: ,,Im
Tableau vivant geschieht dies vor allem durch die Auswahl der Werke,
die neben der Rollenzuweisung an eine bestimmte Person — entweder
nach Berthmtheit, also der rein asthetischen Verfassung, oder nach

bestimmten moralischen Inhalten erfolgt.«4%4

41 Angiolini, Lettere, 18.

462 Vgl. Folie, Sabine; Glasmeier, Michael: Atmende Bilder. Tableau Vivant und Atti-
tiide zwischen ,, Wirklichkeit und Imagination®. In: Folie, Sabine; Glasmeier, Michael
(Hg.): Tableaux Vivants. Lebende Bilder und Attitiiden in Fotografie, Film und
Video. Ausstellungskatalog. Kunsthalle Wien, 2002, 9-52, hier 9.

Vgl. Pappacena, Noverre’s Lettres, 4.

464 Folie, Atmende Bilder, 20.
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Fir die Fragestellung der Inszenierung des Tragischen in der zwei-
ten Halfte des 18. Jahrhunderts ist das wenig verhandelte komplexe
Zusammenspiel von Ikonischem und Performativem von Interesse.
Denn beide theatral-kiinstlerischen Strategien — Erscheinungsauftritte
wie Tableaux vivants — verweisen auf die hohere Aufmerksamkeit fiir
die Wahrnehmung des Betrachters und seine Vorstellungswelt, seine
Phantasien und Imaginationen, seine inneren Bilder. Der zeitliche
Moment ist der des Augenblicks. Die tragischen Auftritte miissen sich
im Moment ihrer Erscheinung mittels einer spezifisch modellierten
Korperlichkeit behaupten. Obgleich Noverre Ahnlichkeiten der Kiinste
des Tanzes und der Malerei in seinen Theorien betont, schreibt sich
ein fundamentaler Unterschied ein: Im Tanztheater erfahrt der zeitliche
Rahmen der Rezeption eine Begrenzung. Erscheinungsauftritte sind ein
tempordres und situatives Ereignis innerhalb der Inszenierung. Auch
dienen Prinzipien der Bildkonstruktion — wie Bildaufteilung in asym-
metrischer Anordnung der Formen und Gruppen, Varietit des Ablaufs,
der Leserichtung, das Verhiltnis von Gruppe und Solist, von Korper
und Raum, von Licht und Dunkel wie die ,,naturnachahmende® per-
spektivische Illusion wie in der Alexanderschlacht des Akademiemalers
Charles Lebruns — Noverre als Vor-Bild/Vorbild im doppelten Sinn.4®
Sicher zeigt sich bei Noverre der Bezug zum Tableau auch iiber ein
Interesse an dem sich im 18. Jahrhundert etablierenden Genre, das zwi-
schen den Kiinsten und ihren Erscheinungsformen verortbar ist. Auch
wird das Tableau in seiner ,,dramaturgisch steigernden Funktion® in
den Balletten eingesetzt wie beispielsweise in seiner Konzeption als
Schlussbild von Der Tod des Herkules (1762), in dem es den Ubertritt
des Menschen in den Gott visualisiert und punktuell zur Steigerung des
Pathos eingesetzt wird.“® Und es scheint Noverre insbesondere auch
etwas zu interessieren, das die aktuelle Bildwissenschaft als Beniitzung
des Korpers als ,,Gastmedium* fir die Erzeugung von inneren Bildern
beschreibt.

»,Die mediale Erfahrung, die wir an Bildern machen (die Erfahrung, dass
Bilder ein Medium bentitzen), ist in dem Bewusstsein begriindet, dass wir
unseren eigenen Korper als Medium bentitzen, um innere Bilder zu erzeu-

465 Vgl. Brandstetter, Gabriele: ,Die Bilderschrift der Empfindungen®. Jean-Georges

Noverres ,Lettres sur la Danse, et sur les Ballets* und Friedrich Schillers Abhandlung

,Uber Anmut und Wiirde‘. In: Aurnhammer, Achim; Manger, Klaus; Strack, Friedrich

(Hg.): Schiller und die héfische Welt. Tiibingen: Niemeyer,1990, 77-93, hier 81-82.
466 Vgl. Brandstetter, Die Bilderschrift der Empfindungen, 83.
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gen oder duflere Bilder zu empfangen: Bilder, die in unserem Korper ent-
stehen, wie Traumbilder, die wir aber so wahrnehmen, als beniitzen sie

unseren Kérper als Gastmedium. “4%7

Die Aufteilung der Sinne (Sehsinn, Horsinn, Korpersinn) ist bei Noverre
nicht streng und er erkennt Resonanzen, obgleich er den Bewegungssinn
(noch) nicht als Vermittler einsetzt.

Gotthold Ephraim Lessings ,,fruchtbarer Augenblick“ als dsthe-
tische Kategorie im Laokoon, das heifst die Ablosung der bisher giiltigen
»ut pictura poesis“-Theorie durch die Idee des ,,punctum temporis®,8
ist wahrscheinlich auch auf die Vorstellung von zeitlich gebundener
Theatralitit zurtickzufthren, die tber die Auseinandersetzung mit Jean
Georges Noverre in der Ubersetzung von dessen Briefen Uber die Tanz-
kunst und die Ballette passierte. Zwar ordnet Lessing den Korpern die
Kategorie des Raumes und den Handlungen die Kategorie der Zeit zu
und differenziert tiber diese Systematisierung die Kiinste, doch verbindet
er sie schliefSlich wieder mit dem Argument, dass beide in Raum und
Zeit existieren:

,»Gegenstiande, die neben einander oder deren Theile neben einander exi-
stiren, heissen Korper. Folglich sind Korper mit ihren sichtbaren Eigen-
schaften, die eigentlichen Gegenstinde der Mahlerey. Gegenstande, die auf
einander, oder deren Theile auf einander folgen, heissen iberhaupt Hand-
lungen. Folglich sind Handlungen der eigentliche Gegenstand der Poesie.
Doch alle Korper existiren nicht allein in dem Raume, sondern auch in der
Zeit. Sie dauern fort, und konnen in jedem Augenblicke ihrer Dauer anders
erscheinen, und in anderer Verbindung stehen. Jede dieser augenblick-
lichen Erscheinungen und Verbindungen ist die Wirkung einer vorherge-
henden, und kann die Ursache einer folgenden, und sonach gleichsam das
Centrum einer Handlung seyn. Folglich kann die Mahlerey auch Handlun-
gen nachahmen, aber nur andeutungsweise durch Korper. Auf der andern
Seite konnen Handlungen nicht fur sich selbst bestehen, sondern mussen
gewissen Wesen anhdngen. In so fern nun diese Wesen Korper sind, oder
als Korper betrachtet werden, schildert die Poesie auch Korper, aber nur
andeutungsweise durch Handlungen. “%

Der ,fruchtbare Augenblick“ vermag die gegenseitige Bedingtheit von
Raum und Zeit am besten zu fassen, und nicht zufilligerweise zeigt
sich dieser in der (tanz-)theatralen Kunst und ihre im doppelten Sinn

467 Belting, Hans: Bild-Anthropologie. Entwiirfe fiir eine Bildwissenschaft. Miinchen:

Fink, 2001, 29.
Vgl. Jeschke, Noverre, Lessing, Engel, 97.
469 Lessing, Laokoon, Kapitel 19, 115.
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beweglichen Verbindungen von Korper und Handlungen besonders
deutlich. In Lessings Laokoon birgt gerade die Malerei die Gefahr, den
»fruchtbaren Augenblick“ durch die Ausdehnung des Rezeptionsverhal-
tens so verlingern zu konnen, dass die Affekte schliefflich iibersteigert
wiirden, wenn man sie nicht geméfigter visualisiert.*”

Lessing geht in Laokoon nicht genauer auf die Darstellenden
Kiinste ein, die ja als Augenblickskiinste bestimmbar sind und fiir die
eine Verbindung von Raum und Zeit in besonderem Mafle gultig sein
miisste. Seine Ideen bleiben eng mit dem Drama als Text verbunden.
Die Auffihrung an sich mit ihren spezifischen situativen Momenten
und Theater im Sinne von Zeit-Kunst und Kunst-Zeit wird theoretisch
nicht verhandelt. Die Plotzlichkeit des Ausbruchs, des Verschwindens,
das Sein im Augenblick wird auf die Imagination des Betrachters eines
Kunstwerks von unverdnderlicher Dauer bezogen. Lessing greift in Mif§
Sarah Sampson die Tableau-Technik zwar im Sinne eines Zwischen von
transitorischer und statischer Kunst auf, bleibt jedoch letztlich einem
Reprisentationsgedanken von Bildern auf der Bithne verpflichtet.
Anders Noverre, der mit der dramaturgischen Konzeption von Erschei-
nungsauftritten seiner Figuren das tragische Ereignis unmittelbarer in
Szene setzt, auch wenn er wenig Vermittlung von innerem Ausdruck
und duflerer Erscheinungsform vornimmt beziehungsweise das Verhilt-

»[...]; sind aber ihre Werke [der Malerei] gemacht, nicht blofs erblickt, sondern
betrachtet zu werden, lange und wiederhohlter maassen betrachtet zu werden: so
ist gewif3, daf$ jener Augenblick und einzige Gesichtspunkt dieses einzigen Augen-
blickes, nicht fruchtbar genug gewahlet werden kann. Dasjenige aber nur allein ist
fruchtbar, was der Einbildungskraft freyes Spiel 1afSt. Je mehr wir sehen, desto mehr
miissen wir hinzu denken konnen. Je mehr wir darzu denken, desto mehr miissen
wir zu sehen glauben. In dem ganzen Verfolge eines Affects ist aber kein Augenblick
der diesen Vortheil weniger hat, als die hochste Staffel desselben. Uber ihr ist weiter
nichts, und dem Auge das Ausserste zeigen, heifft der Phantasie Fliigel binden, und sie
nothigen, da sie tiber den sinnlichen Eindruck nicht hinaus kann, sich unter ihm mit
schwichern Bilder zu beschiftigen, tiber die sie die sichtbare Fiille des Ausdrucks als
ihre Grenzen scheuet. Wenn Laokoon also seufzet, so kann ihn die Einbildungskraft
schreyen horen; wenn er aber schreyet, so kann sie von dieser Vorstellung weder eine
Stuffe hoher, noch eine Stuffe tiefer steigen, ohne ihn in einem leidlichern, folglich
uninteressantern Zustande zu erblicken. Sie hort ihn erst dchzen, oder sie sieht ihn
schon todt. Ferner. Erhilt dieser einzige Augenblick durch die Kunst eine unverander-
liche Dauer; so muf$ er nichts ausdriicken, was sich nicht anders als transitorisch den-
ken lafst. Alle Erscheinungen, zu deren Wesen wir es nach unsern Begriffen rechnen,
dafs sie plotzlich ausbrechen und plotzlich verschwinden, daf$ sie das, was sie sind,
nur einen Augenblick seyn konnen.“ Lessing, Laokoon, Kapitel 3, 25-26.
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nis von Vorgestelltem und Dargestelltem nur peripher verhandelt. Das
Raum-Zeitgefiige in Agamemnon ist ein vorgegebenes und es kommt
noch zu keiner unmittelbaren Verkérperung einer inneren Erfahrung
von Raum und Zeit. Gleichzeitig steht es dem alten Modell der antiken
Tragodie nadher, da das Pathos als Widerfahrnis, als plotzliches Ereig-
nis eine Raum-Zeit-Ordnung voraussetzt. In Der gerdchte Agamemnon
wird deutlich, wie viel Aufmerksamkeit Noverre der rezeptiven, das
heifst der bildnerisch-performativen Dimension des Tanzes und seiner
Entfaltung in Zeit, Narration und Form schenkt. Und dabei geht er zeit-
gemdfS interpretierend Gber das Vorbild und die Referenz Antike hinaus.

Pathosszenen werden von Noverre im Szenar als ,,Bilder“ bezeich-
net. Wie in der antiken Tragodie bringen sie weder die Handlung voran,
noch setzen sie argumentative Verhandlungen in Szene.”’! Das Faszi-
nosum fiir Gegenwiartigkeit, die sich tber sich wiederholende Verkor-
perungen von pathetischen Zustinden einstellt, ist es, die Noverre als
Mann des Tanztheaters zu interessieren scheint. Diese Form von Anti-
kenrezeption bezieht sich weniger auf eine Literalitit, als vielmehr auf
die besondere Theatralik der griechischen Tragodie. Der Schlusselbe-
griff zum Verstindnis der Wirkungsintentionalitit ist der ,lebhafte Aus-
druck®, der eine ,lebhafte Aktion“ hervorruft.*’? Die Leidenschaften
und Gefiihle lassen sich um diese Inszenierung von ,,Lebhaftigkeit®
gruppieren. So wird das Drama der Antike von seinen ,,schweren Fes-
seln“ befreit und in der noverrschen Rezeption zum animierten Schau-
Spiel, das — wie die Malerei — ,,durch die Augen ans Herz kommen
[muss]“.43

Fir das noverresche Tanztheater der Bilder und die Bildhaftigkeit
der Inszenierung sprechen auch seine Veroffentlichungen zum Thema
Bithnentechnik und Theaterbau, in denen er sich explizit gegen die Huf-
eisenform des Auditoriums ausspricht:

,»Ce rond ou ce cerle tronqué par le Proscenium forme deux parties rent-
rantes, de maniére que les loges qui se trouvent placés dépuis ’avant scéne
jusqu’au point central de ce cercle ne jouissent que de la moitié du spec-
tacle; c’est-a-dire, que les loges de la droite ne voyent que ce qui passé
a la gauche du théatre, et les loges de la gauche n’appercoivent que les
objets qui agissent sur la droite: Tels sont les désagrémens résultans de
cette forme ronde. J’avoue qu’elle est destructive d’illusion et du plaisir. Il

471 Vgl. Bohrer, Das Tragische, 285.
472 Vgl. Noverre, Der gerichte Agamemnon, Bl. 3, [V].

473 Vgl. Noverre, Der gerichte Agamemnon, Bl. 3-4, [V]-[VI].

167



seroit donc sage de prendre un autre parti, et de ne pas sacrifier le tableau

a la forme du cadre.«%74

Es zeigt sich, wie leicht Noverre bereit ist, die der Antike dhnlichen
halbrunden Theaterbauten zugunsten des ,,Biihnenzaubers“ aufzuge-
ben. Die Guckkastenbtihne mit konstruierten Blickrichtungen auf die
choreographierten und modellierten Ausdruckskorper entspricht seiner
Theatervorstellung mehr als die antike Orchestra. Der Effekt/Affekt der
Pathosgesten ldsst sich nur im genau durchdachten Zusammenspiel von
Korper (Konstruktion eines dreifachen Fokus des Tragischen), Raum
(Ndhe - Distanz) und Zeit (asymmetrisches Zusammenspiel von kor-
perlicher Aktion und musikalischer Struktur im Hinblick auf ein Kon-
zept der Antizipation von Pathosgesten)’> herstellen. Die Fiktion wird
offensichtlich vor allem in jenen Szenen hervorgerufen, in denen der
singuldare Akteur sich im Mittelpunkt des Geschehens befindet. Der
Akteur muss sozusagen der Zentralpunkt jenes von den Logen gebil-
deten Halbkreises sein. Diese ,,richtige Distanz, die bislang auf keinem
Theater eingehalten wurde, ist unabdingbar notwendig fiir die Biihne-
nillusion: Die Biihne ist wie ein Gemalde, dessen Wirkung man nur aus
einem bestimmten Blickwinkel erfahren kann.*’® Wieder ist die Herstel-
lung der Analogie mit der Malerei weniger als Hinweis auf die bildliche
Reprisentation zu verstehen, als dass das Bild als Ereignis zum Vor-Bild
gemacht wird. Beides — Bild und Ballet en action - rufen im Betrach-
ter Imaginationen hervor, deshalb soll auch im Sinne der Inszenierung
von gegenwirtig erlebbaren Pathosgesten und -szenen ein ,,Maler [...]
mit der Verteilung von Licht und Schatten beauftragt werden®.*”” Die
Mechanik der Korper und die der Theatermaschinerie werden dem
Blick entzogen, operieren im Verborgenen und sind unerlasslich fiir
die Illusion. Noverre interessiert der visuelle (Gesamt-)Eindruck, der
das Vergniigen der Illusion hervorruft. Dabei spielt — laut den Reflexi-
ons sur le Costume des Stockholmer Manuskripts — der erste Auftritt
des Tanzers eine besondere Rolle, denn durch ihn (und sein Kostim)
erscheint das erste Bild atmospharisch, in dem sich schon zu Beginn eine

474 Noverre, Lettres, Bd. 3, [1804], 6.

475 Der Re-Staging-Workshop von Mark Franko (Salzburg 2010) lieferte diesbeziiglich
interessante Hinweise. So kann man von einer Zeitverschiebung zwischen musikali-
scher Struktur und korperlicher Aktion ausgehen, die gegen eine metrische Setzung
der Geste spricht. Vgl. Franko, Taking Action on Action Ballet.

476 Vgl. Noverre, Lettres, Bd. 3, [1804], 7.

477 Noverre, Lettres, Bd. 3, [1804], 25. Deutsche Ubersetzung: Sibylle Dahms.

168



moglichst zauberhafte Illusion (,,I’illusion la plus enchanteresse“) und
keine mittelmafSige Empfindung (,,une sensation médiocre“) entfalten
soll. 78

Und in Noverres Inszenierung flieffen Trianen und Blut noch in
Stromen. Er setzt die barocke Theatermaschinerie gezielt ein, um
Blitz und Donner nicht nur auf der Bithne, sondern auch in den Her-
zen des Publikums zu entfachen. Ein Agamemnon ohne den auf die
Antike ruckfithrbaren ,theatralischen Exzess der Emotionen®, der
bestimmend fiir die Macht der Tragodie und somit ihrer ,dsthetischen
Subversion des Mythos wird“,¥”? ist fiir ihn — trotz aller aufklirischer
Reformbestrebungen — nicht denkbar. Auch wenn wir nicht wissen, wie
die Inszenierung schliefflich konrekt realisiert wurde, so verweist das
Libretto mit Worten wie ,,blutige Kérper®, ,, Tranen“, ,, Grausamkeit®,
»Seufzer®, ,Achzen®, ,Klagen“ auf sein kiinstlerisches Interesse an
Erregungszustinden, die eben nicht wieder durch einen regulierenden
Handlungsverlauf ausgeglichen werden.

Orest wird im letzten Auftritt — das zweite Beispiel zur Konzep-
tion von tragischen Auftritten in Der gerdchte Agamemnon — von den
Vorwtrfen, ,,welche das Laster, die Reue und Verzweiflung seinem
Herzen einflofen, gefoltert“. Und weiter: ,,Der ungliickliche Orest fallt
halb entseelt, von Schmerz ganz niedergedriickt, in ihre [Pylades’, Elek-
tras und Iphigenies| Arme. Die Furien, das Laster, die Reue und die
Verzweiflung, alle diese hollische[n] Ungeheuer umschlingen ihn, um
ihn nicht mehr zu verlassen.“#° Noverre gibt in einer Anmerkung einen
interessanten Hinweis zur Auffithrungspraxis: Wihrend Orest verfolgt
wird, sehen Pylades, Elektra und Iphigenie weder den Schatten noch
die Furien; auch das Laster, die Verzweiflung und die Reue sind fiir
sie unsichtbar: ,Nur Oresten allein kommen diese furchtbaren Gegen-
stinde immer vor Augen.“ Hier operiert Noverre inszenatorisch mit
einem theatralen Konzept von Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit, von
Anwesenheit und Abwesenheit und konstruiert Wahrnehmungsverschie-
bungen und Perspektivwechsel, die in die Romantik verweisen. Seine
allegorischen Personifizierungen, die in besonders tragischen Momenten
auftreten, bleiben gleichzeitig in der Praxis des Barocktheaters verort-

Vgl. Noverre, Jean Georges: 1. Programmes des grands ballets historiques |...]. 2.
Habits de costume. [1791]. Manuskript in der Kungliga Biblioteket Stockholm. Ms
254:1-2. [Ohne Seitenangabe].

479 Bohrer, Das Tragische, 198.

480 Noverre, Der gerdchte Agamemnon, 32.
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bar — wie auch Sibylle Dahms in ihrer Perspektivierung des ,,konserva-
tiven Revolutionirs“ Noverre betont.**! Diese Vorgehensweise kritisiert
Angiolini in seinen Lettere: ,,Die phantastischen Ideen, die Allegorien,
wenn sie meisterlich angewendet werden, regen den Geist an, gefallen
zumindest, doch sie rithren nicht die empfindsamen Herzen, denn der
Gegenstand ist nicht im Gegenstand, sondern auflerhalb.“*®? Er selbst
skizziert ein Modell, das phantastische Gestalten in den Kopfen des
Publikums entstehen lasst:

»Eine Anhdufung von Affekten, die mit dem fraglichen Gegenstand
zusammenhingen, bilden in unserem Gehirn die Tritonen, die Zyklo-
pen, die Damonen, die Gottheiten. [...] SchliefSlich sind all diese Wesen
nichts anderes als eine unterschiedliche Kombination von Ideen, die in
ihrem Ursprung einfach, natiirlich und sozusagen in unserer Vorstellung
ausgegoren worden sind. So gelangt man vom Einfachen zum Zusam-
mengesetzten, vom Zusammengesetzten zum Phantastischen; und glick-

lich sind die Genies, die auf diesem Weg zur Einfachheit zurtickzukehren

wissen. “483

Noverre, der die tragische Wirkungsisthetik in Agamemnon tber ein
diskursives aufklarerisches Bildungsprogramm (Wahrscheinlichkeit,
Natiirlichkeit, Einfachheit) stellt, greift auf ein barock-allegorisches und
formalisiertes Figurenrepertoire (Laster, Reue ...) zurtick.

Im Vorwort zu Euthyme und Eucharis, nach einer Flut von intel-
lektueller Kritik, die sich unter anderem an einer ,falschen“ Antiken-
rezeption entzlindet (u. a. von Angiolini und nach dem Misserfolg der
Wiederaufnahme des Agamemnon in Mailand, 1775), diskursiviert
er dieses Verfahren und relativiert die noch in den Briefen unbegrenzt
erscheinenden Moglichkeiten der antiken Pantomime in seinen Reform-
balletten: ,,Ich werde um Nachsicht fiir mich und die Pantomime bit-
ten, diese Kunst, die noch in den Windeln liegt, die erst sinnlose Worte
stammelt, die auch noch falsch ausgesprochen werden |[...] weil unsere
Tanzer weder Griechen noch Rémer sind.“*%* Noverre erkennt aus der
theaterpraktischen Erfahrung, dass die kontextlose Ubertragung des
Pantomimischen aus der Antike problematisch ist, er erkennt, dass es
»das, was man zur Zeit unter Tanz und Ballett Pantomime versteht, in

481 Vgl. Dahms, Der konservative Revolutiondr, 270.

482 Angiolini, Lettere, 86-87.
Angiolini, Lettere, 85.

484 Vgl. Dahms, Der konservative Revolutiondr, 476.
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der Antike nicht [gab]“, ja, dass es hochst schwierig ist, ,,sich auf den

von mystischem Dunkel umhiillten Strafen der Antike zu bewegen .4

Doch aus kunstlerischer, nicht-poetologischer Sicht kommt Noverre
aus gegenwartiger Perspektive dem Tragischen als grofSem theatralen
Ereignis unvermutet nahe. Die dramaturgische Konzeption von Erschei-
nungsauftritten der tragischen Figuren verstarkt das subtile (und kalku-
lierte) Spiel von Anwesenheit und Abwesenheit auf der tanztheatralen
Biithne des 18. Jahrhunderts. Die temporire Abwesenheit von Klytem-
naistra bildet die Voraussetzung fur ihre plotzlichen und unerwarteten
Aulftritte als Erscheinungsheroine.

TRAGISCHES CORPS DE BALLET

Eng verbunden mit dem Tragischen ist seit den Anfingen des antiken
griechischen Theaters die Kategorie des Chores. Welche Funktion und
Erscheinungsform hat der Chor beziehungsweise was konnte das Cho-
rische in Noverres Agamemnon sein? Welche (strukturbildende) Rolle
spielt er bei der Herausbildung des Tragischen und was sind seine
Erscheinungsformen 4%

Der Chor oder das Chorische werden in den tanztheoretischen
oder kunstdsthetischen Schriften des 18. Jahrhunderts selten explizit
als integraler Bestandteil der Tanzkunst verhandelt — zu ubermich-
tig scheint der Diskurs tber die Geste. Doch da sie in der Tanzge-
schichtsschreibung und ihrer Verortung des Tanzes in der Antike eine
wesentliche Rolle spielen, werden der Chor und das Chorische erwihnt,
wenn auch nicht ausdifferenzierter beleuchtet.

Im antiken Theater erkennt man den Gesten eine chorisch-rhyth-
misierende Funktion zu. Das heifdt, sie werden nicht nur zum Ausdruck
von Gefiihlen der Figuren eingesetzt, sondern vor allem als Vermitt-
ler von Rhythmus. Auch in einer der wichtigsten kunsttheoretischen
Schriften des 18. Jahrhunderts, in Abbé Dubos’ Réflexions critiques,
die von Noverre rezipiert wurden, korrespondieren die Gesten und

45 Vgl. Dahms, Der konservative Revolutiondr, 476.

46 Das Chorische scheint in Reformballetten eine wesentliche, doch bis dato wenig
beleuchtete Rolle zu spielen. Die Forschung diskutiert diese Frage fast ausschlieflich
implizit Giber das Verhaltnis von den sogenannten mimischen und tanzerischen Sze-
nen.
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der Gesang des Chores.*®” Das Chorische bleibt bei Dubos bestimm-
ten Teilbereichen des Theaters zugeordnet, fir die in der Antike Regeln
erstellt wurden. Man erkennt die Wichtigkeit der stummen Aktion der
Chére (,,Action muette des Cheoeurs“).%® Der Auftritt des Chores und
seine geordneten Raumformationen finden zwar Erwdhnung und die
gestische Rhythmisierung wird als auffihrungspraktische Notwendig-
keit eingeschitzt, doch dies ist fiir die Theoretisierung und Asthetisie-
rung von Tanz als Kunst der Gesten zweitrangig.*®® Gleich der Funktion
von theatralen Gesten sollen die Chorgesten vor allem bestimmte Emo-
tionen durch ein stummes Spiel zum Ausdruck bringen:

»Il est facile de concevoir que ces danses n’étoient autre chose que les
gestes & les démonstrations que les personnages des cheeurs faisoient pour
exprimer leurs sentimens, soit qu’ils parlassent, soit qu’ils témoignassent

par un jeu muet, combien ils étoient touchés de I’événement auquel il
«490

devoient s’intéresser.
Louis de Cahusac, Verfasser mehrerer Artikel zum Tanz in der Ency-
clopédie und ebenfalls intensiv von Noverre in seinen Briefen tiber die
Tanzkunst zitiert, bewertet die Chore des griechischen Theaters mit
ihren (den Planeten dhnlichen) Figurationen als glorreichen Fehler

).“1 In La Danse ancienne et moderne ou Traité histo-

(»faute glorieuse
rique de la danse kommt es zu einer Abwertung des Chorischen in der
Antike selbst wie auch in der zeitgenossischen Rezeption. Die noch von
Dubos herausgearbeitete chorisch-rhythmisierende Funktion der Geste
findet keine Erwihnung mehr. Der Chor erhilt bei Cahusac eine expli-
zit dramaturgische Funktion. Gleichzeitig kommt es zu einer Aufwer-
tung der Regelpoetik wie von singuldren Figuren: Die Aufmerksamkeit
richtet sich auf den (einzelnen) Tédnzer als Vermittler von expressiven
Gesten.

Der Chorartikel in der Encyclopédie schliefllich zeigt verschiedene
Facetten der historiographischen Einordnung des Chores in der Antike

492 Im

und seine ,moderne“ Funktionsbestimmung zur Zeit Noverres.
ersten Absatz wird der Chor als Kategorie der Literatur (Belles-Lettres)

und spezifischer noch der dramatischen Dichtkunst bestimmt. Seine

487 Vgl. Dubos, Réflexions critiques, Bd. 3, 257.
488 Vgl. Dubos, Réflexions critiques, Bd. 3, 266.
489 Vgl. Schroedter, Vom Affect zur Action, 406.
490 Dubos, Réflexions critiques, Bd. 3, 262.

491 Cahusac, La danse ancienne, Bd. 1, 165.

492 Fiir die folgenden Ausfithrungen vgl. Cheeur, Encyclopédie (Page 3:361).
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eigentliche Verortung im Ritus, sein Teilnahme- und Teilhabestatus,
seine Bekenntnis zum Miteinander, seine Doppelfunktion als szenische
Figur wie als kollektive Zeugenschaft sind hochstens in Spuren lesbar.
Die ,,bessere Form* der Tragodie ist in der zweiten Halfte des 18. Jahr-
hunderts eine, die den Chor zuriickdrangt, ihm sein Potential zur
Aktion im Sinne von actio entzieht und ihn auf zwei bestimmte Aspekte
reduziert, und zwar die Herstellung von Einheitlichkeit (des Gesamtein-
drucks) und Varietat. Ersteres bezieht sich auf die raumliche Situation
und dialogische Interaktion der Protagonisten, die durch den Chor als
szenische Figur an Wahrscheinlichkeit gewinnt. Zweiteres bezieht sich
auf den Prunk des Schauspiels, das durch die Musik und den Tanz, aus-
geflihrt von einer grofSeren Anzahl von Akteuren, intensiviert wird.

In der ,modernen® Tragodie — so der Befund der Encyclopédie —
tritt der Chor nicht auf und wird durch die Musiker ersetzt, dies fithrt
zu einem Verlust seines ,,Glanzes“. Die Affizierung des Publikums, das
durch die Darstellung bewegt werden soll, mindert sich durch diese
Ersatzhandlung. In der Aufklirung werden die Sinne zwar getrennt ver-
handelt, doch man erkennt, dass das Horen allein nicht dieselbe Inten-
sitit an Wirkung hat wie die Gleichzeitigkeit des Sehens und Horens im
antiken Konzept des Theaters.

Als Argument fur die Unterdriickung des Chors fithrt man das im
Geheimen Passierende, die intimen, heimlichen Geschehen ein, die die
»schonsten“ und am meisten ,,berithrenden“ Momente der Tragodie
hervorrufen und nicht vor einer grofSen Zeugenschaft (des Chors) statt-
finden sollen. Das Versteckte/Intime, das sich zwischen den Akteuren
vor einem individualisierten Zuseher-Zeugen abspielt, bildet das Herz
der Tragodie in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts, die eine
Asthetik der Absenz zu privilegieren beginnt. Das Pathos entfaltet sich
nicht im Sinne einer intensiven und den Korper wie alle Sinne ergrei-
fenden Wirkungsmichtigkeit und schockartiger Auflerkraftsetzung einer
vorgegebenen und vermeintlich sicheren Ordnung, sondern in kurzen
Momenten der situativen Entladung von Gefihlen.

In Noverres Agamemnon erfolgt die Inszenierung von tragischen
Figuren hauptsichlich tber die Modellierung von tanztheaterspezi-
fischen Pathosgesten und die choreographische Setzung ihrer Erschei-
nungsauftritte. Gleichzeitig ibernimmt das Corps de Ballet ,,alte Funk-
tionen des Chors: Die Gruppenformationen basieren auf dem Prinzip
von rhythmisierten Korpern. Die Theatersituation in der zweiten Hailfte
des 18. Jahrhunderts erlaubte ein grofSes Corps de Ballet, und Noverre
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konnte in seiner Wiener Zeit mit einem ausgezeichneten Ensemble
arbeiten, das sich aus jungen Solotianzern und -tanzerinnen, die zumeist
seine piadagogische Ausbildung durchlaufen hatten, wie aus 16 Figu-
rantenpaaren und acht Paaren von Kindern aus Noverres Ballettschule
zusammensetzte.*> Fiir die Wiener Agamemnon-Inszenierung gestaltete
er die Gruppenformationen mit einer grofSen Anzahl von Tdnzerinnen
und Téanzern.

Im Programm zu Agamemnon sind vier Corps-Figurationen ver-
merkt, die auf zwei Herangehensweisen Noverres im Hinblick auf eine
antike Chor-Rezeption verweisen:

Der triumphierende Einzug von Agamemnon (zweite
Abteilung, erster Auftritt) unter Versammlung einer ,,unzihli-
gen Menge Volks“ und griechischen Soldaten, ,,welche in Ord-
nung aufziehen®.

Fin Fest (zweiter Auftritt): ,nach verschiedenen dem Stoffe
und Character dieser heroischen Gegenstinden angemessenen
Tanzen, endet es sich durch allgemeinen und stuffenweisen
Tanz, von welchem das entfernteste Bild eine pyramidalische
Gruppe vorstellet, welche mit allem kriegerisch Sieges Zei-
chen geziert ist, und die Pracht und Herrlichkeit bezeichnet,
welche bey den Einziigen und Sieges Feyerlichkeiten der Alten
herrschte.“

Eine Chorszene (vierte Abteilung, erster Auftritt): ,,Electra
und Iphise driicken ihren Schmerz aus, die Chore, nach Art der
Alten, vereinigen ihre Thranen mit jener Aechzen.

Der Trauerzug (finfte Abteilung, erster Aufzug), da ,tan-
zen die Weiber ein Trauerlied um den Altar. Sie legen ihre
Cypressenzweige auf die Stuffen des Grabmaals, und sinken mit
dem Zeichen des tieffsten Schmerzes dahin.

In den ersten zwei beschriebenen Szenen folgt Noverre seiner Leitli-
nie ,[...] und ich bediene mich des Volkes im Ballett, wie die Alten ihrer
Chore. Ich zog den Reichthum der strengen RegelmiRigkeit vor.“4%*
Noverre konnte dabei sein auflergewohnliches Talent im Arrangement

grofser Gruppen einsetzen; ein Handwerk, das er in der Ausrichtung

493 Vgl. Dahms, Der konservative Revolutiondr, 209.

494 Noverre, Der gerdchte Agamemnon, Bl. 5, [VIII].
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von hofischen Festen perfektioniert hat. Der Bezug auf die Antike ist
signalhaft. Tanze, Requisiten, Kostiime, Bithnenbild wie der Triumph-
zug geben dem Spektakel eine ,,griechische® Firbung. Von Der gerdchte
Agamemnon existieren keine Bilder, die sich in Hinblick auf die Gestal-
tung von Gruppenformationen analysieren liefSen. Allerdings kann man
mittels der Stiche der Durazzo-Sammlung®” einige Thesen zur Gestal-
tung von Tanzgruppen in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts for-
mulieren. Es handelt sich dabei um ein choreographisches Handwerk,
das innerhalb von wenigen Jahrzehnten keine radikalen Verinderungen
erfahren haben dirfte.

Die Durazzo-Sammlung ist bekannt als Bildquelle zu einigen Insze-

499 Dieser wirkte

nierungen des Ballettreformers Franz Anton Hilverding.
um die Jahrhundertmitte in Wien und fiihrte wesentliche Neuerungen
in die Tanztheaterpraxis ein.*” Als sein bekanntester Schiiler gilt Gas-
paro Angiolini, der in seinen theoretischen Abhandlungen immer wieder
Bezug auf ihn nimmt und seine Wichtigkeit fiir die Tanzkunst der Auf-
klirung hervorhebt.®*

Der Stich zu Zéphire et Flore zeigt die beiden Hauptfiguren vorne
in der Bildmitte. [Abb. 18] Ihre Haltung und Gesten (leichte Drehung
der Korper, vor allem der Kopfe zueinander und eine spezifische Arm-
und Handhaltung, die als Geste der Zuneigung und Hinwendung ent-
schlisselt werden kann) entsprechen der Modellierung von Ausdrucks-
korpern ihrer Zeit. Bemerkenswert sind die Posen der zwolf anderen
Tanzer und Tanzerinnen auf der Bithne. Choreographisch sind sie in

zwei Reihen von jeweils sechs Personen (leicht versetzt und abwechselnd

45 In den Derra de Moroda Dance Archives befinden sich 30 Abziige von Stichen der

sogenannten Durazzo-Sammlung. Die Originale sind nicht offentlich verfiigbar,
vermutlich befinden sie sich im Besitz von Privatpersonen. Vgl. Fenbock, Karin:
Getanzte Politik. Die Inszenierung des kaiserlichen Hofes im Wiener Ballett zwischen
1750 und 1765. Dissertation, Wien 2013, 226. Laut Sibylle Dahms ist es wahrschein-
lich, dass sie von einem Mitglied der Quaglio-Familie beziehungsweise von Carlo
Galli Bibiena angefertigt wurden. Vgl. Dahms, Sibylle: Die Bedeutung Wiens fiir
die Ballettreform des 18. Jahrhunderts. In: Amort, Andrea; Wunderer-Gosch, Mimi
(Hg.): Osterreich tanzt. Geschichte und Gegenwart. Wien: Bohlau, 2001, 22-29, hier
28.

46 Die Zuordnung der Stiche der Durazzo-Sammlung zu bestimmten Inszenierungen

Hilverdings gestaltet sich als schwierig, nur wenige sind direkt betitelt. Es scheint

wahrscheinlich, dass sich nicht alle Stiche auf konkrete Ballette beziehen, sondern

vielmehr ein Eindruck der Inszenierungspraxis der Zeit vermittelt werden soll.

497 Vgl. Fenbock, Getanzte Politik.

498 Vgl. vor allem Angiolini, Lettere.
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Abb. 18: Zéphire et Flore. Fotografie. Salzburg, Derra de Moroda Dance
Archives, DdM f M 008_01.
Abb. 19: Les aventures champetres. Fotografie. Salzburg, Derra de Moroda
Dance Archives, DAM f M 008_02.
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rechts und links hintereinander) angeordnet und agieren auf zwei dia-
gonalen Linien, die perspektivisch nach hinten verlaufen. In der Anord-
nung der Haltungen der einzelnen Figuren, spezifischer die Kopfdre-
hungen, Armgesten und Schrittstellungen, bleibt die Gruppe als solche
erkennbar und erscheint einheitlich. Dieser Eindruck stellt sich wegen
der an einem Musterkorper orientierten Variationen ein. Die Koordi-
nation der einzelnen Korperteile prasentiert sich als unterschiedlich, vor
allem die Haltung der Arme auf verschiedener Hohe wie die Drehungen
des Kopfes und die Sichtlinien in unterschiedliche Richtungen dyna-
misieren nicht nur die Bilder, sondern verweisen darauf, dass die Aus-
drucksgesten der einzelnen tragischen Figuren auch bei der Gestaltung
der Tanzgruppen zur Anwendung kamen.

Im Stich Les aventures champétres, in der eine besonders drama-
tische Szene aus einer nicht genauer bestimmbaren Inszenierung visua-
lisiert ist, sicht man auf der rechten Bildseite eine groflere Anzahl von
Tanzern (um die zwolf Personen), die vor der Gefahr der Winde fliich-
ten. [Abb. 19] Es sind dynamisch-bewegte und expressive Korper, die
ihre Arme weit in die Hohe strecken, ihre Kopfe dem Geschehen, das
heifst der Raserei der Winde zu- beziehungweise sich davon abwenden
und die mit dem Torso aus der Vertikale in die Schrige kippen. Die
Dreiergruppe links im Bild prisentiert sich tber ihre variierten Arm-
bewegungen der einzelnen Figuren — von gerade unten und im 90
Grad-Winkel zur Seite gestreckt (Fig. 1) bis zu in dieselbe Richtung
in Hohe des Herzens gestreckten beiden Armen (Fig. 3) — als dufSerst
dynamisch. Auch die Kopfhaltungen und Blickrichtungen variieren von
geneigtem Kopf (Fig. 1), zu stark seitlich gedreht (Fig. 2) und gerade
nach vorne gerichtet (Fig. 3). Jede einzelne Pose ist spezifisch modelliert
und gleichzeitig kommt es zu einer Intensivierung der Furcht und Bedro-
hung durch die Kombination der drei Figuren. Auch die etwas weniger
expressiven Gruppenformationen in der Durazzo-Sammlung (Le port
du mer, Andromeda, Ipermestra und Pygmalion) bezeugen das Prin-
zip der gestischen Variation in den Tanzgruppen des 18. Jahrhunderts.
Auch das Prinzip der Opposition und der Dreifachfokus, die schon
fir die Inszenierung der Protagonisten des tragischen Balletts wesent-
lich sind, zeigen sich in den Posen der Gruppentinzer. Die Gruppe im
Reformballett tritt als durchdachte Zusammensetzung von ornamen-
tierten Einzelfiguren in Erscheinung.

Es ist der neo-barocke, neo-manieristische Gestus der inszenato-
rischen Gestaltung der noverreschen Gruppen, sein tiberladenes bild-
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haftes, frenetisches Tanztheater in Bildern, die Angiolini als ,,Uberfiille®
und ,,ornamentale“ Uberladung kritisiert:

»Die Uberfiille von Verzierungen ist ein Fehler aller Kunstarten und Gat-
tungen. Die wahre Schonheit ist wie die Tugend: Beide meiden die Extreme
— nur in der Mitte steht ihr Thron. Doch, wire ich gezwungen, mich
irgendeines Extrems zu bedienen, wiirde ich ohne Zégern die extreme Ein-
fachheit der Uberfiille von Verzierungen vorziehen, denn die duferste Fin-
fachheit kann das Werk zwar fade und kraftlos, aber nie lacherlich oder
monstros machen, wie dies zumeist mit jenen Werken der Fall ist, die mit
Ornamenten iiberladenen sind.“*"

Angiolinis Suche nach ,klassischer Einfachheit und das ,,Ornamen-
tale“ Noverres sind keineswegs nur als individuelle kiinstlerische Stra-
tegien zu sehen, sondern konnen auch als zwei zeitgeistige und sich
tiberlagernde Vorstellungen der Antikenkonstruktionen und Anitken-
rezeptionen um 1770 perspektiviert werden. Angiolini sucht nach der
Erneuerung der Antike uber die grofSe elegante und ,,schone“ Formel
des Klassischen, wahrend Noverre das Chorische tiber die Opulenz in
Erscheinung bringt.’” In seiner ,Abhandlung iiber die pantomimischen
Tanze der Alten‘ blendet Angiolini das Chorische in seiner Antiken-
rezeption weitgehend aus und bezieht sich in seiner Antikenreferenz fast
ausschliefSlich auf die Modellierung von Pathosgesten:

»Die Saltatio der Alten war also nichts anders’, als der wahre pantomi-
mische Tanz, oder die Kunst, Fifse, Arme und den ganzen Leib nach dem
Takt einer Instrumentalmusik zu bewegen, und das, was man vorstellen
will, durch Gebarden, Zeichen und Ausdriickungen der Liebe, des Hasses,
der Wuth, der Verzweiflung dem Zuschauer deutlich zu machen.“>°!

499 Angiolini, Lettere, 34.

500 Die aktuelle Theorie der Bildenden Kunst systematisiert die Zeit von 1730 bis 1770
als ,,Le gott pour Iart classique®, die eine Erneuerung und magische Aufladung der
modernen Kunst durch die Rezeption der klassischen Tradition versucht. 1760-1790
lassen sich drei gegenlaufige Prinzipien zur groflen Denk- und Rezeptionsfigur des
Klassischen erkennen: eine Tendenz zum Neo-Barocken, eine Tendenz zum Neo-
Manieristischen und eine Tendenz zum Gothischen oder Sublimen, bevor von 1770
bis 1790 der Neo-Klassizismus dominiert. Vgl. http://mini-site.louvre.fr/saison18e/fr/
antiquite_revee/gout.html (27.09.2013) Im Reformballett lassen sich diese verschiede-
nen Tendenzen in Spuren erkennen, sind aber weniger eindeutig.

501 Angiolini, Abhandlung, 356.
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Dass der Chor dennoch eine — wenn auch untergeordnete — Rolle im
pantomimischen Ballett spielt, zeigt sich in wenigen Hinweisen auf die
inszenatorische Praxis:

»Ein Componist des pantomimischen Ballets, der gewohnlich nur zwey
oder drey Tanzer hat, kann also seine Stlicke nicht langer dauern lassen,
als die Natur seiner Kunst erlaubt. Er mufS sogar das Chor (le Corps de
Ballets) noch erst zu Hiilfe nehmen, um ihnen eine gehorige Wahrung zu
geben, und seine Personen ein wenig ausruhen zu lassen. Das Chor in den

Balletten spielt einerley Rolle mit dem Chor in den griechischen Tragodien.

Der Plan dieser Tragodien muf§ uns zum Muster dienen.“>%?

Der Chor wird als Statisterie funktionalisiert. Er dient vor allem zur
energetischen wie formalen Unterstiitzung der zwei bis drei tanzerischen
Protagonisten. Angiolini bezieht sich in seiner antiken Chorrezeption
weniger auf die Auffiihrungspraxis als vielmehr auf die poetologischen
Uberlegungen von Aristoteles und Horaz. Die Chorpassagen strukturie-
ren die Tragodie; sie sind wichtige Formelemente, die Angiolini als Ent-
wurf, als Plan, als Muster fiir ein pantomimisches Ballett bezeichnet.
Sieht man sich die Chorkonzeption bei Aristoteles genauer an, muss das
seinerley, die programmatische Ahnlichkeit von antiker Tragddie und
Reformballett allerdings relativiert werden: ,,Der Prolog ist der ganze
Teil der Tragodie vor dem Einzug des Chors, eine Episode ein ganzer
Teil der Tragodie zwischen ganzen Chorliedern, der Exodus der ganze
Teil der Tragodie nach dem letzten Chorlied.“>* Angiolini konzipiert
seine Ballette nicht nach diesem strengen kompositorischen Prinzip, wie
der Plan des Balletts Semiramis zeigt. Insgesamt gibt es drei Verweise
auf den Chor: Im zweiten Akt wird der Chor als ,Requisit“ vor dem
Erscheinungsauftritt von Semiramis eingesetzt, der eine Menge von
Volk, von Soldaten oder der Wachen darstellt. Diese Szene ist vergleich-
bar mit Noverres signalhafter Referenz zur Antike. Auch Angiolini
drapiert sein Corps de Ballet vor dem Tempel und weist ihm eine ganz
bestimmte Funktion im Geschehen zu, nimlich die eines spektakular
inszenierten Vorboten von einem sich ankiindigenden und unabwend-
baren grausamen Geschehen. Die Vorbotenschaft verwandelt sich mit
dem Auftritt der Semiramis zur Zeugenschaft. Ahnlich konzipiert ist
ein Aufruf der Priester zum Gebet im letzten Abschnitt des dritten Akts.
Folgende Chorszene stellt einen Bezug zum Kultischen, zum Ritus her:

502 Angiolini, Abhandlung, 360.
503 Aristoteles, Poetik, [Kapitel 12], 1452b, 37.
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»Im dritten Akt stellt das Theater einen heiligen Hayn vor, wo man die
Grabmihler der assyrischen Konige erblickt: das Grab des Ninus vorn an.
In der Tiefe des Theaters erhebt sich ein Tempel des Belus. Hier sieht man
Anfangs eine groffe Menge Volks, das ihm Opfer bringen will. Man tanzt
einen Tanz; der als auf eine gewisse Hymne zu seinem Lobe componiret
angenommen wird. Man schmuckt die Griber mit Blumenkrianzen: man
bringt Libationen.“>%4

Angiolini gestaltet eine Opferszene vor den Grabmilern der assy-
rischen Konige. Der Chor/das Corps fuhrt Opferhandlungen aus, tanzt,
schmiickt das Grab und bringt den Toten ein Trankopfer. In dieser Pas-
sage tritt nicht nur der Chor als Figur, sondern das Chorische in einer
ereignisgenerierenden Qualitdt in Erscheinung. Gestische Aktion, Tanz
und Gesang (Hymnen) verantworten die Atmosphire der Opferhand-
lung. In den Lettere an Noverre duflert sich Angiolini expliziert zum
Chor und betont die Wichtigkeit des Zusammenspiels von Tanz und
Musik, von bewegter Korperlichkeit und musikalischer Komposition.

»Da die Chore — wenn sie gut gemacht sind — eine kompositorisch durch-
dachte, einfache, majestitische Musik haben, die dem Wort, der Situation
und dem Charakter angemessen ist, und da sie folglich auch so getanzt
werden miissen, muss der Tanz genau dieselbe Qualitat haben und muss
sich mit gleicher Kraft mit der anderen [der Kunst der Musik] verbinden.
Doch das ist noch nicht alles: Weil die Chore allein nicht geniigen und weil
es — allgemein gesagt — nicht moglich ist, dass Tanzer, die solistisch oder
im Pas-de-deux tanzen, an dieser Stelle ihr Konnen demonstrieren, miissen
den Choren notwendigerweise noch andere Ballettmusikstiicke angefiigt
werden. %

Das Chorische ist bei Angiolini stark durch die Qualitat der Musik
bestimmt. Es geht ihm in hohem Mafle um die Gleichwertigkeit beider
Kiinste. Hierfiir formuliert er die Bedingung, dass sich der Tanz an der
Musik orientieren muss. Implizit gesteht er — aus seiner Inszenierungs-
praxis gesprochen — der Musik mehr Vermégen zu, die chorische Qual-
titait zum Ausdruck zu bringen. Die spezifischen tanzerischen Aktionen
werden fiir die einzelnen Figuren (Solo) und in Interaktionen (Pas de
Deux) konzipiert; sie erfiillen zwei Funktionen: Erstens wird die Virtu-
ositat der Tanzer (ihr Konnen) sichtbar, zweitens bringen sie das tra-
gische Ballett als eine Zusammenfiigung von pathosgeladenen Gescheh-
nissen in Erscheinung. Angiolinis Einsatz des Chores ist analytisch und

504 Angiolini, Abhandlung, 364.
505 Angiolini, Lettere, 44-45.
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genau durchdacht. Die Wirkungsisthetik des Tragischen entfaltet sich
in Semiramis in den Soli, in Interaktionen von zwei bis drei Tanzer-
Protagonisten und iiber die musikalische Atmosphire.

Etwas anders und auratischer prasentiert sich Noverres Umgang
mit dem Chor/Corps de Ballet in Agamemnon. Wie wir wissen sind Kla-
gelieder eine Spezifik der griechischen Tragodie, die mit einer physio-
logisch ausgepriagten Lautlichkeit, den Oi- und Ai-Ausrufen operieren:
»Die Form der Klage selbst stiftet den tragischen Ausdruck, weil sie
tiber alle MafSen und wider alle Alltiglichkeit ein Ausmafs an Intensitdt
und Absolutheit herstellt [...]“.° Noverres kiinstlerisches Interesse an
Erregungszustinden geht so weit, dass er versucht, den tragischen Effekt
der Klagelieder in den Kontext seiner Zeit zu Ubertragen. Eine kunstle-
rische Strategie ist die Synchronisierung des Corps auf der Bithne mit
dem eigentlichen Chor, also Siangern, die Noverre — wie man weif§ — in
Balletten wie Les Danaides, L’Enlévement de Proserpine und eben auch
in Agamemmnon einsetzte; und zwar ,versteckte® er die Sanger hinter
den Kulissen, um den Blick des Publikums auf die spezifischen Aktionen
seiner Darsteller (,,1’élite de mon Corps de Ballet“) auf der Biihne nicht
abzulenken®” und so zu ermdglichen, dass sich die ,, Wunderkraft* des
inszenatorischen Gesamteindruckes entfaltet. Er segmentiert die einzel-
nen Teile und Sinne (Gesang und mimisch-tanzerische Aktion), synchro-
nisiert sie und erzeugt so eine spezifische Asthetik des tragischen Schre-
ckens.

»Quelques cheeurs cachés et peu nombreux ajouteroient au terrible de Iac-
tion et lui donneroient de la force et de I’énergie. Je ne demande point
de vers; je ne veux que des mots entrecoupés, des cris de désespoir et de

doleur, et des exclamations propres a rendre plus effrayans les tableaux

déchirans de de la scéne.*>%

Die versteckten Sangerchore geben der Aktion Kraft und Energie. Die
alte Magie und Michtigkeit des rhythmisierenden Chores, seine unter-
brochenen Klageschreie und sein Potential der (kindsthetischen) Affizie-
rung, wird hier heraufbeschworen und eingesetzt. Im Unterschied zur
Antike sind Gesang und Aktion bei Noverre getrennt und vereinigen
sich erst in der Wahrnehmung des Publikums. Was man hort, das ist
der Chor, was man sieht, das sind die Coryphées, die die ,,markerschiit-

506 Bohrer, Das Tragische, 360.
507 Vgl. Noverre, Lettres sur les Arts Imitateurs, 360.

508 Noverre, Lettres sur les Arts Imitateurs, 361.
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ternden® Bilder iiber ihre bewegten Aktionen erzeugen.’” Diese kol-
lektiven pantomimisch-expressiven Aktionen sind es, die ein antiken-
dhnliches und zugleich chorisches Bildertheater erzeugen. Die Trennung
von mechanischen Schritten und Ausdrucksgesten bleibt auch in der
noverreschen Konzeption der Korperlichkeit des Corps de Ballet erhal-
ten. Ein besonders eindrucksvolles Beispiel seiner Inszenierungsstrate-
gien in Agamemnon gibt uns Noverre in seinen spater erschienen Lettres
sur les Arts Imitateurs.

,»Clytemnestre, voulant couvrir de son corps celui de son amant, regoit
les coups que la rage destinoit a Egiste. C’est dans cet instant que le
cheeur agissant ébranloit, qui’il frémissoit d’horreur et d’épouvante, et
que le cheeur chantant articuloit. Quel horreur! Quel crime affreux! Ah,
dieux! Etc. Oreste, revenue a lui-méme et jousissant d’un instant de calme,
ouvroit les yeux; et, en apercevant une femme voilée et mourante, secourue
par Electre et entourée par une foule de femmes empressées a la soute-
nier, s’approchoit d’elle en chancelant, et soulevoit d’une main timide et
tremblante le voile qui lui déroboit ses traits; il reconnoissoit sa mere, il
reculoit épouvanté de son crime. Son expression disoit: Ah dieux! Quel
crime! Electre, par son action, lui répondoit: Frére barbare, c’est ma mére!
Et le cheeur répétoit: Monstre, c’est ta mére! Tremble, frémis! O crime
épouvantable! Fuyons, abandonnons ces lieux. Cette action, fortifice par
Porchestre, soutenue par une pantomime animée et vivifiée par les cheeurs,
produisait le plus grand effet, c’est-a-dire, le plus terrible.«>'°

In der mimisch-gestischen Aktion von Klytaimnestra und Orest, in der
sich die Klage korperlich artikuliert, intensiviert sich das Schreckliche
iiber das Zusammenspiel von Orchester, Pantomime und Choren.’!! Es

509 Les coryphées étant les chefs du ballet, sont employés utilement dans les cheeurs qui

offrent 'image de ceux des Grecs: ils participent a ’action: il faut, a cet effet, qu’ils
s’exercent a la pantomime: car, dans cette situation, la danse doit faire place a ’ac-
tion: il n’est plus question de pas brillans, il faut des gestes expressifs qui remplacent
les mouvemens des jambes: ce sont les traits animés de la physionomie qui doit sup-
pléer au mécanisme des pieds.“ Noverre, Lettres sur Les Arts Imitateurs, 358-359.

510 Noverre, Lettres sur les Arts Imitateurs, 368—369.

ST Bei Friedrich Schiller wird der Chor schlielich in seiner Bedeutung — theatertheo-
retisch wie -praktisch — aufgewertet. Das, was in Noverres experimentellem Regime
der Konstruktion eines zeitgemaflen Agamemnon angedacht wird — namlich die
Verbindung von Illusion und Chorischem, wird in Schillers Ausfiihrungen ,Uber den
Gebrauch des Chors in der Tragodie‘, die seinem Drama Die Braut von Messina
vorangestellt sind, zumindest programmatisch manifest. Schiller erkennt den Chor
der alten Tragodie als ,,sinnlich machtiges Organ® [11] an, der in der ,Natur® (d. h.
im Ritus, im Kult) gefunden wurde beziehungsweise aus ihnen hervorging. Die neue

Tragodie findet ihn nicht mehr dort, sondern muss ihn ,,poetisch herstellen; er wird
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kommt — so verspricht der Text — zu einer hochst affizierenden Aufla-

dung von Momenten des Grauens, die sich im 18. Jahrhundert unmittel-

bar in den Tranenstromen des Publikums zeigt.

512

Noverre bleibt auch in Bezug auf das Chorische dem Tragischen als

grofSem theatralen Ereignis verpflichtet. Allerdings substituieren klei-

nere, individuierte und wechselnd auf- und abtretende Gruppenformati-

onen den immer anwesenden Chor in der attischen Tragodie.

512

zum ,Kunstorgan® [11]. Schiller erkennt wie Noverre die Erscheinungs- und Ereig-
nisqualitat des Tragischen an und spricht sich gleichzeitig gegen das ,leere Spiel
der Illusionen [8] und den ,,Wahn des Augenblicks, der beim Erwachen verschwin-
det® [8] aus. Das Chorische vermag das Unmittelbare hervorzubringen und besitzt
eine transformatorische Funktion. Es hat das Potential, die neue Welt in eine alte
poetische zu verwandeln. Schillers Befund zur modernen Welt ist mit rickwartsge-
wandeten Blick prophetisch: Das Theater ist eine besondere kiinstlerische Stitte, in
der Unmittelbarkeit hergestellt und schliefSlich auch asthetisch erfahren werden kann.
Das, was im ,,wirklichen® Leben verdrangt wird, erhalt ein letztes Refugium in der
theatralen Vorstellung. Es wird nach einer ,,schwebenden® Erfahrung ohne Pathos,
ohne ,blinde Gewalt der Affekte® gesucht [14]: ,Denn das Gemiit des Zuschauers
soll auch in der heftigsten Passion seine Freiheit behalten, es soll kein Raub der Ein-
driicke sein, sondern sich immer klar und heiter von den Rithrungen scheiden, die es
erleidet. Was das gemeine Urteil an dem Chor zu tadeln pflegt, dafl er die Tauschung
aufhebe, daf er die Gewalt der Affekte breche, das gereicht ihm zu seiner hochsten
Empfehlung, denn eben diese blinde Gewalt der Affekte ist es, die der wahre Kiinstler
vermeidet, diese Tauschung ist es, die er zu erregen verschmiht. Wenn die Schlage,
womit die Tragodie unser Herz trifft, ohne Unterbrechung aufeinander folgten, so
wiirde das Leiden tber die Tatigkeit siegen. Wir wiirden uns mit dem Stoffe ver-
mengen und nicht mehr iiber demselben schweben. [14]“ Schiller, Friedrich: Uber
den Gebrauch des Chors in der Tragodie. In: Seidel, Siegfried (Hg.): Schillers Werke.
Bd. 10: Die Braut von Messina. Wilbelm Tell. Die Huldigung der Kiinste. Weimar:
Béhlau, 1980, 7-15.

Das ist auch im Sinne der Herausbildung eigener Weisen der ,,AusgiefSung und Ver-
schwendung® zu verstehen, die die Tragerschichten der Aufklirung entwickeln. Vgl.
Koschorke, Albrecht: Korperstrome und Schriftverkehr. Mediologie des 18. Jabrbun-
derts. Miinchen: Fink, 2003, 87.
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DER RUCKZUG DES TRAGISCHEN
IN DEN AFFEKT






EINFUHRUNG

»Notte sinistra e funebre; lugubre silenzio interrotto soltanto, ad intervalli,
da un lontano canto, canto di melaconia e di tristezza accompagnato dai
rintocchi misurati da una campana che invita a pregare per I'ultima ora
degli infelici. Rottami e rovine ovunque, e roghi e caldaie gigantesche in
lontananza. [...] Il genio, la forza creatrice dell’intelletto, dono divino ed
immortale, la verita inconcussa della scienzia, 'impeto sublime che spinge
I'uvomo ad enumerare e spiegare i portenti del Creatore, son tutte ispirazi-

oni ingoiate dal Cerbero dell’Oscurantismo, che dalle tre bocche sanguine
«513

vomita, superstizione, ignoranza, vilta.
Das Libretto zu Excelsior (1881), verfasst von Luigi Manzotti, ver-
kindet in der ersten Szene ein tragisches Spectaculum, namlich den
Kampf zwischen den Titanen Licht und Finsternis. Im Gegensatz zu
den meisten Balletten des 19. Jahrhunderts handelt es sich inhaltlich
nicht um eine Liebesgeschichte, sondern um den Agon zwischen alter
und neuer Welt. Das Motiv ist in diesem Sinne antikisch, auch wenn
es nicht die Figuren der alten Tragodie auf der tanztheatralen Biihne
zeigt oder antike Mythen in Szene setzt. Das Libretto in seiner Doppel-
funktion als literarischer und tanztheatraler Text verspricht einen tragi-
schen Gehalt: Der Schauplatz des Geschehens in der ersten Szene ist
finster und diister. Uber Worte wie Melancholie (,,melanconia®), Trauer
(,tristezza“), Zerstorung (,rottami“) und Ruinen (,,rovine*), Schreie
der Opfer (,,lamenti delle vittime®), Terror (,terrorismo“) wird eine
Stimmung des Leidens und der Gewalt in der Imagination des Lesers/
Zuschauers aufgerufen. Der Zerberus der Finsternis spuckt aus seinen
drei Miindern Blut, Hochmut, Ignoranz und Feigheit (,,dalle tre bocche
sanguine vomita, superstizione, ignoranza, vilta“). Die tragische Stim-
mung basiert am Beginn der Handlung auf der Annahme eines unum-
kehrbaren Verderbens, das tber die Darstellung des Leids (Figur des
Lichts) und Gewalt (Figur der Finsternis) prasentiert wird.

Die im Vergleich mit dem aufgeklarten Pathos subjektivistischere
Furcht zeigt sich im Libretto tiber die Emphatisierung des Schreckens.
Emphatisierung, von griechisch ,,émphasis®, als ,,das Erscheinen®, ,,das
Bild“ oder ,,der Schein“, verweist auf den Zeigecharakter im 19. Jahr-

513 1l Libretto [Excelsior]. In: Pappacena, Flavia (Hg.): Excelsior. Documenti e Saggi.

Documents and Essays. Rom: Di Giacomo, 1998, 41-54, hier 44. Im Folgenden wird
auf deutsche Ubersetzungen der italienischen Zitate verzichtet, da Pappacenas Edition
zweisprachig (italienisch und englisch) ist.
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hundert: ,,[D]er Ausdruck beinhaltet etymologisch als Ableitung von
emphainein einen performativen Akt des Sichtbarmachens, des Zur-
Anschauung-Bringens.“>'¥ Es ist weniger ein Ereignis als ein Eindruck
des Tragischen, den Excelsior auf den ersten Blick hervorruft. Dieser
korrespondiert mit der Vision und der tanztheatralen Evokation einer
neuen Zivilisation. Noverre ist mit seiner Intention der Entfaltung
von ,,Wunderkraft“ sicher ,tragodien-niher® als Manzotti.”"> Doch
es kommt zu keinem Ausschluss des Tragischen in Excelsior, auch
wenn ein basales Modell konturiert wird, in dem nur mehr substrat-
hafte Ziige des Tragischen aufscheinen.’'® Obgleich es sich um keinen
unmittelbaren inhaltlichen Antikenbezug wie bei Noverres Der gerdichte
Agamemnon handelt, kann man den ersten Akt als Kristallisations-
punkt in Hinblick auf die Resonanzen des Tragischen im Tanztheater
des 19. Jahrhunderts perspektivieren. Es sind durchaus tragische Effekte
und Affekte, die hier aufgerufen werden. Gleichzeitig kiindigt sich im
zweiten Bild eine Tendenz ihrer Sublimierung an.

»In questo luogo, sfolgorante di ricchezza e di splendore, vedonsi le anti-
che grandezze artistiche di tutte le epoche ed a caratteri d’oro stanno
scritte le scoperte, le ardite intraprese che formano il tesoro scienti-
fico dell’epocha moderna, cioé: Vapore — Telegrafo — Suez — Cenisio. Si
vedranno i simboli della Scienzia, della Forza, dell’Industria, Amore, Civi-
lita, Costanza, Unione, Concordia, Valore, Gloria, Invenzione, Belli Arti,
Agricoltura, Commercio ecc. E il trionfo di un’éra novella, du un luminoso

avvenire pei popoli; & ’esultanza dei geni illuminati Pumanita.“>'”

Obwohl das zweite Bild von Excelsior im eigentlichen Sinne keine Apo-
theose ist, da es nicht am Ende des Balletts steht, hat es deren Struk-
tur und Erscheinungsform. Unter Apotheose, herleitbar aus dem alt-
griechischen Wort ,,apotheoun® (vergottern), versteht man im weite-
ren Sinn die Erhebung eines Menschen zum Halbgott oder Gott und

514 Zum ,Diskurs der Emphase® im 19. Jahrhundert vgl. Thurner, Beredte Korper, 161—

170, hier 163.

515 Zum Begriff ,,tragddiennah® vgl. Gumbrecht, Inszenierte Zusammenbriiche, 489.

516 In Excelsior werden zeittypische Resonanzen des Tragischen, hier sind vor allem die

neue allegorische Konzeption von Affekten und die groffen Gruppenformationen zu
nennen, im 19. Jahrhundert deutlich. Die Analyse von Inszenierungskonzepten des
frithen 19. Jahrhunderts — wie beispielsweise die der Choreodramen von G. Gioa
(Tragico ballo eroico) oder das Tragische im Romantischen Ballett konnte weitere
Erkenntnisse zur Konstruktion von tragischen Figuren und Gruppenformationen lie-
fern. Ich danke Gabriele Brandstetter fir diesen Hinweis.

517 1] Libretto [Excelsior], 45.
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im spezifischeren Kontext des Balletts das mit Symbolik aufgeladene
Schlussbild. Im zweiten Bild von Excelsior bezieht sich der Akt der Ver-
gotterung auf das menschliche Genie, das die auf Technik basierenden
Errungenschaften wie das Dampfschiff, den Telegraphen, den Suezkanal
und die Mont-Cenis-Tunnel verantwortet hat. Fir die Visualisierung
dieses ,, Triumphes einer neuen Zeit* sicht Manzotti Symbole/Allegorien
von Wissenschaft, Kraft, Industrie, Liebe, Zivilisation, Bestandigkeit,
Wert, Ruhm, Erfindung, Schone Kiinste, Landwirtschaft, Handel etc.
vor.

Die neue Welt prisentiert sich in Excelsior als imaginatives Phan-
tasma.’!® Die Aufwertung der Einbildungskraft/Imagination, die im
18. Jahrhundert verortbar ist und im 19. Jahrhundert ihre Hochblite
hat, geht in der Kunsttheorie wie in der tanztheatralen Praxis mit der
Vorstellung ihrer Zukunft entwerfenden (kreativen) Energie einher.’!’
Durch die Nihe zum Traum entfernt sich das priviligierte Pathetische
weiter von seiner eigentlichen Herkunft, nimlich dem koérperergrei-
fenden und widerfahrenden Pathos. Traume werden im Diskurs des
19. Jahrhunderts als Assemblage von Bildern und Ideen definiert, die
einer Ordnung (,,songe“) folgen oder von einer Diffusitit und Unheim-
lichkeit (,,réve®) bestimmt sind. Das imaginative Potential der Traume,
das ,,Schauspiel des Inneren® wird dem Wachzustand entgegengesetzt
und tritt in enge Verbindung mit der Erfahrung von Kunst.?® In Man-
zottis inszenatorischer Vor-Schrift (Libretto) hat selbst die sogenannte
» Wirklichkeit“ den Charakter des Utopischen. Die Phinomenologie
des Scheins und die Asthetik der Oberfliche fordern das im ersten Bild

18 In diesem Kontext mochte ich auf den geschichtlichen Moment der vielschichtigen

Perspektivwechsel im Zuge des Subjektivierungsprozesses im 19. Jahrhundert, das
Uneindeutig-Werden von Innen- und AufSenblicken, die experimentelle Sichtbarma-
chung des ,, Triiben“ (Goethe) sowie das Oszillieren von Fiktion und Wirklichkeit
verweisen, die das Tanztheater der historischen Romantik bestimmen. Vgl. Haitzin-
ger, Empirie und Koérper, 247.
519 Vgl. Schulte-Sasse, Jochen: Einbildungskraft/Imagination. In: Barck et al., Astheti-
sche Grundbegriffe, Bd. 2, 2001, 88-120, hier 89. ,Kennzeichnend fiir die Begriffs-
geschichte von Einbildungskraft, Imagination und Phantasie ist ein grundlegender,
zeitlich relativ prazis angebbarer historischer Wandel: Der Begriff, der iiber rund
2200 Jahre hin eine in der Hierarchie der psychischen Vermogen niedrige Fahigkeit
bezeichnete und aus ontologischen, erkenntnistheoretischen und moralischen Griin-
den skeptisch betrachtet wurde, wird im 18. Jh. [...] gravierend umgewertet. [...]
Nach dem Wandel wurde es ein unentbehrliches Vermogen, mit dem sich der Mensch
kreativ auf Objekte in Raum und Zeit bezieht.“
520 Vgl. Haitzinger, Empirie und Kérper, 173.
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angekiindigte Tragische inhaltlich und strukturell heraus.”*' Es ist die
grofle Idee der dsthetischen Sensation, die in Szene gesetzt werden soll
und fir die Manzotti alte Verfahren ummodelliert und transformiert.

Excelsior — hoher, immer aufwarts, dem Himmel und den Sternen
entgegen — entspricht dem futuristischen, im Sinne von einem auf die
Zukunft ausgerichteten Zeitgeist der zweiten Halfte des 19. Jahrhun-
derts. Die kommunikationstechnische Vernetzung verandert die gegen-
wirtige Welt drastisch. Der Prospektus der Allgemeinen Illustrierten
Zeitung (1857) fasst die Geschehnisse der Zeit auf eindrucksvolle Weise
zusammen:

»Ueber Land und Meer schwingt sich der Gedanke mit des Blitzes
Schnelligkeit und des Blitzes Zindkraft, seit der Draht des Telegraphen
die entferntesten Pole der Erde verbindet. [...] Seit das Reisen sich zum
Flug durch weite Landerstrecken umgestaltet, seit der Erdball sich mit
einem eisernen Schienenbande umgurtet hat, seit die Meere von Riesen-
dampfern durchfurcht werden, seit die grofSte Erfindung des Jahrhunderts
uns erlaubt, selbst dem kiithnsten Reisenden noch die Gedanken voraus-
zuschleudern, seit man unter schaumenden Wogen des Meeres die Lander
durch gigantische Taue verbindet, Riesennerven gleich, die den getrennten
Organismus des Colosses verbinden, um jede Idee allen Theilen des gewal-
tigen Erdkorpers zu gleicher Zeit mitzutheilen, seit die endlosen Flachen
der Wusten, die Palmenwilder Indiens, die Eisregionen des Nordens, die
Urwalder Amerikas keine Entfernung mehr fur uns bieten, hat die Litera-

tur einen Umschwung erlebt, wie nie zuvor und vielleicht nie wieder.“>22

In Excelsior verbindet sich der Glaube an die alten Gotter, die personi-
fiziert als ,tragischer® Gott der Finsternis und ,erscheinende® Gottin
des Lichts auftreten, mit dem Maschinenglauben, der seine Manifesta-
tion in der Géttin der Zivilisation findet: ,E il trionfo di un’éra novella,
di un luminoso avvenire pei popoli; € I’esultanza di geni illuminanti
'umanita.“>** Die Wiederherstellung des ,,Gewimmels der alten Gotter®

521 Vgl. auch Flavia Pappacenas Befund: ,,A reading of the transcription clearly reveals

much more than a well-pondered equilibrium between the ,real® and the ,imaginary*,
order, balance, and a rational development of all elements in concordance with
the two central themes of the dance: the Good-Evil struggle (Obscurantism-Light,
Regression-Progress); and Union-Harmony between all peoples.“ Pappacena, Flavia:
An Analysis of the Ballet Structure. In: Pappacena, Excelsior, 269-285, hier 269.

522 Uber Land und Meer, Allgemeine Illustrierte Zeitung, Nr. 1, 15. November 1858, 1.
Zitiert nach: Graevenitz, Gerhart von: Das Ornament des Blicks. Uber die Grundla-
gen des neuzeitlichen Sehens, die Poetik der Arabeske und Goethes ,, West-ostlichen
Divan®. Stuttgart: Metzler, 1994, 185.

523 1] Libretto [Excelsior], 45.
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(Friedrich Schlegel) passiert unter den Vorzeichen der neuen Moderni-
tat: ,Modernity is indeed a permanent loss of the familiar world and
of traditional conditions of living. It is a time of permanent change,

«524 Excel-

of historical breaks, of new ends and new beginnings.
sior visioniert eine grofsartige Zukunft, in der der Korper gleichzeitig
als Maschine und als Agent des Ausdrucks zur Hervorbringung eines
tragischen Eindrucks eingesetzt wird. Im Korperkonzept des 19. Jahr-
hunderts werden beide Aspekte — Korper als Maschine und als Agent
des Ausdrucks — durch das Gesetz der Anziehung und der Abstoffung
miteinander verbunden.’” Obwohl Excelsior im soziokulturellen und
politischen Kontext Italiens in den 1880er Jahren verortbar ist, zeigt
seine breite internationale Rezeption eine Ubertragbarkeit, die auf den
universellen Topos des Kampfes von Licht und Finsternis, von neuer
und alter Welt und auf den Sieg des Fortschritts zuriickzufiihren ist.
Claudia Celi spricht von der Reprisentation einer ,,neuen Mythologie“
in Excelsior im Zeitalter der Industrialisierung und der Sikularisierung
der Wunder.>*°

Anders als in der antiken Vorstellung des Tragischen, das keine
simple Identifizierung mit entweder Opfer und Tater vorsieht, sondern
nach einer hochstens leicht zeitversetzten Widerfahrnis von Jammern
und Schaudern strebt, kommt es in Excelsior motivisch und inhaltlich
zu einer tiefgreifenden , Entparadoxierung® des Tragischen,”®’ die eine
polarisierende Teilnahme und Teilhabe des Publikums geradezu heraus-
fordert. Diese Parteinahme ist weniger inhaltlich motiviert, als dass sie
die Sinne fir die dsthetische Erfahrung an sich freimachen sollen. Dies
widerspricht der eigentlichen Idee des ,agonal-relativierenden“ Den-
kens, das wesentlich fiir die Inszenierung des Tragischen in der Antike

524 Groys, Boris: The Weak Universalism. E-flux Journal, 4/2010. http://www.e-flux.
com/journal/the-weak-universalism (27.09.2013).

525 Vgl. Blasis, Carlo: L’Uomo fisico, intellettuale e morale. Mailand: Gernia 1868.
Reprint hg. von Ornella Di Tondo und Flavia Pappacena. Lucca: Libreria Musicale
Italiana, 2007, 13.

526 Thus the new mythology represented in Manzotti’s ,universal stage rituals became

the medium for the evangelization of the masses in the new industrial order of Italien

society, and contributed to the formation of the national fabric, showing itself a pow-
erful mediator of the values of ,secular miraculism* and coalescing factor for national

popular culture.“ Celi, Claudia: Manzotti and the Theatre of Memory of the XIX

Century. In: Pappacena, Excelsior, 209-234, 210.

527 Zum Begriff der Entparadoxierung vgl. Gumbrecht, Inszenierte Zusammenbriiche,

487.
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ist: ,Denn dieses operiert nicht mit polaren Gegensatzen, unterscheidet
nicht zwischen ,gut’ und ,bose’; vielmehr werden die Kontrahenten in
ihrer Relation zueinander erfasst, als ,starker’ und ,schwaicher’, ,mich-
tiger’ und ,weniger michtig’.“>*® Schon in Johann Wolfgang von Goe-
thes Bestimmung des Tragischen fiir den theatralen Kontext kiindigt
sich ein Paradigmenwechsel an der Wende zum 19. Jahrhundert an: Es
ist nicht mehr fur die grundlegenden Anliegen und Konflikte der Neu-

zeit konzipiert.’?

»Die Fremdheit dem Tragischen gegeniiber, die Goethe fiir sich konsta-
tiert, ist keine personliche Idiosynkrasie. Sie korrespondiert mit dem
Zustand der neuen Welt, die sich geradezu durch eine Negation der Trago-
die kennzeichnenden Kategorien erfassen lafst: Ist der ,rein-tragische‘ Fall
,unversohnlich® und ist in ihm jeder Ausgleich verstellt, so ist die moderne
Welt, gerade darin ist sie eine Prolongierung der Aufklarung, auf Kompro-
mif§ und Verstandigung, auf die sprichwortliche Eindimmung von Kon-
flikten und auf die [...] ,Versohnung* ausgerichtet, “>3°

In Excelsior werden inhaltlich keine Figuren der Ambivalenz kontu-
riert, vielmehr kampft das Licht gegen das mythische Ungeheuer der
Finsternis, das schliefSlich tiberwailtigt wird. In diesem Sinne entspricht
es mehr dem Sagenhaften. Excelsior als exemplarische Kristallisation
zeittypischer Resonanzen des Tragischen fiihrt trotz des Fortbestands
antikischer Gottermotive eine ,untragische Apotheose des modernen
Industriegeistes* auf.’’!

528 Vgl. Muth, Susanne: Als die Gewaltbilder zu ihrem Wirkungspotential fanden. In:

Seidensticker/Vohler, Gewalt und Asthetik, 259-293, hier 292.
529 Vgl. Galle, Tragisch/Tragik, 155.
530 Galle, Tragisch/Tragik, 156.

531 Ich danke Hans-Thies Lehmann fiir diesen Hinweis.
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GEMASSIGTE GEFUHLE: ZUR
VORSTELLUNG DES PATHETISCHEN IM
19. JAHRHUNDERT

Das Tragische als grofSes theatrales Ereignis, das im 18. Jahrhundert
nicht nur Korpervorstellungen, sondern auch dramaturgische, chore-
ographische wie inszenatorische Verfahren zu erweitern vermag, wie
wir bei Noverre gesehen haben, bekommt im Tanztheater des 19. Jahr-
hunderts einen prekiren Status. Damit eng verkniipft ist der Verlust
der alten Macht und Michtigkeit des korperergreifenden Pathos, das
durch den weitgreifenden Diskurs des Pathetischen in den Kiinsten ent-
thront wird. Das Pathetische wird im Gegensatz zur alten Bedeutung
von Pathos als korperlich erlebte Widerfahrnis am Beginn der Moderne
durch die Vernunft regulierbar. Die Nihe zur Patho-Logie als Zusam-
menschluss von Pathos und Logos ist offensichtlich. Das Pathos spal-
tet sich durch die Individuation im 19. Jahrhundert in das Pathetische
auf, das tiber das Geistige steuerbar ist und sich im neu entstandenen
Raum der Kunstisthetik ansiedeln ldsst, und das Pathologische, das in
den modernen Epistemen als nicht-regulierbar, als irrational und gleich
abnorm eingestuft wird.>*?

Die Bedeutungsverlagerung von Pathos zum Pathetischen kiindigt
sich schon in der Aufklarung an. Die Encyclopédie erkennt in der Defi-
nition von Pathos noch die ,,Strahlkraft und nennt Kraft (,,force®)
und Energie (,énergie“) als wesentliche Charakteristika, doch wertet
gleichzeitig das Pathetische in einem eigenen Artikel (,,Pathéthique)
auf, fir den der Enthusisamus (,,enthousiasme®) als Schlisselwort gilt:
»cette véhémence naturelle, cette peinture forte qui émeut, qui touche,
qui agite le coeur de Phomme. Tout ce qui transporte Pauditeur de lui-
méme, tout ce qui captive son entendement et subjuge sa volonté, voila

332 Vgl. auch Schiller, Friedrich: Ueber das Pathetische. In: Wiese, Benno von (Hg.):
Schillers Werke. Bd. 20. Philosophische Schriften. Erster Teil, Weimar: Hermann
Bohlaus Nachfolger, 1962, 196-221, hier 216. ,Dort stellen wir das sinnlich
beschrinkte Individuum und den pathologisch-afficierbaren Willen dem absoluten
Willensgesetz und der unendlichen Geisterpflicht, hier hingegen stellen wir das abso-
lute Willensvermogen und die unendliche Geistergewalt dem Zwange der Natur und
den Schranken der Sinnlichkeit gegeniiber.
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le pathétique.“>* Friedrich Schiller konturiert sowohl den Begriff des
Tragischen wie auch des Pathetischen neu, indem er die alten Bedeu-
tungen aufgreift und ins Asthetische transformiert.”** Diese Perspektive-
numpolung soll hier kurz skizziert werden, da sie als Grundlage fiir die
im 19. Jahrhundert vorgenommene Dreiteilung des Menschen verstan-
den werden kann.

In Ueber das Pathetische (1793) bestimmt Schiller nicht die ,,Dar-
stellung des Leidens“, sondern die ,,Darstellung des Ubersinnlichen® als
»Zweck der Kunst® und wertet das geistige (Vernunft-)Prinzip auf.’®
Die Trennung von Sinnenwesen und Vernunftwesen ist vollzogen, beide
mussen in der Darstellung miteinander in Beziehung gesetzt werden:

»Die Kunst muf§ den Geist ergotzen und der Freiheit gefallen. Der, wel-
cher einem Schmerz zum Raube wird, ist blof§ ein gequailtes Thier, kein
leidender Mensch mehr; denn von dem Menschen wird schlechterdings ein
moralischer Widerstand gegen das Leiden gefordert, durch den allein sich
das Princip der Freiheit in ihm, die Intelligenz, kenntlich machen kann.

Aus diesem Grunde verstehen sich diejenigen Kinstler und Dichter sehr
schlecht auf ihre Kunst, welche das Pathos durch die blofle sinnliche Kraft
des Affekts und die hochst lebendigste Schilderung des Leidens zu errei-
chen glauben. Sie vergessen, daf§ das Leiden selbst nie der letzte Zweck der
Darstellung und nie die unmittelbare Quelle des Vergniigens sein kann, das
wir am Tragischen empfinden. Das Pathetische ist nur dsthetisch, insofern

es erhaben ist.«>3°

Es geht nicht um die Darstellung oder Widerfahrnis von Pathos an sich,
sondern um den Widerstand mit Hilfe von Ideen der Vernunft dagegen:
»Pathos muf§ da seyn, damit das Vernunftwesen seine Unabhingigkeit
kund thun und sich handelnd darstellen kénne.“>*” Es handelt sich um
die Darstellung der ,,Vorstellungen des Leids“ und nicht um die des
»blofSen Leidens“, die beim Zuschauer Mitleid erregen und die einen
unmittelbaren sinnlichen Eindruck erzeugen miussen. Mit dem Zusam-
menschluss von Pathos und Vernunft wird der Aspekt der Widerfahrnis
nivelliert. Die Existenz des Pathos als kleines transsubjektives Ereignis,
das den Korper unmittelbar ergreift, ist bedroht. Die Faszination am

33 Pathétique, Encyclopédie (Page 12:169).

534 Vgl. dazu auch Gessmann, Pathos/Pathetisch, 734.
5 Das ,Vergniigen des Mitleids“ wird von Schiller als der héchste Zweck der tragi-
schen Kunst definiert. Schiller, Friedrich: Ueber die tragische Kunst. In: Von Wiese,
Schillers Werke, Bd. 20, 148-170, hier 151.

536 Schiller, Ueber das Pathetische, 200.

537 Schiller, Ueber das Pathetische, 198.
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nicht ausschliefflich dsthetischen Schrecken ist bei Friedrich Schiller
»unter der Wiirde von tragischer Kunst*:

»Ein bis ins thierische gehender Ausdruck der Sinnlichkeit erscheint
dann gewohnlich auf allen Gesichtern, die trunkenen Augen schwimmen,
der offene Mund ist ganz Begierde, ein wolltstiges Zittern ergreift den
ganzen Korper, der Athem ist schnell und schwach, kurz alle Symptome
der Berauschung stellen sich ein: zum deutlichen Beweise, dafs die Sinne
schwelgen, der Geist aber oder das Princip der Freyheit im Menschen der
Gehalt des sinnlichen Eindrucks zum Raube wird.«>3

Das alte Pathos in seiner Macht und Maichtigkeit, das sich der subjek-
tiven Kontrolle entzieht und als , kleines“ Ereignis in Erscheinung tritt,
wird zu Schillers Zeit durch den (regulierbareren) Affekt substituiert.

»Der Affekt, als Affekt, ist etwas gleichgiiltiges, und die Darstellung dessel-
ben wiirde, fiir sich allein betrachtet, ohne allen asthetischen Werth seyn;
denn, um es noch einmal zu wiederholen, nichts was blof$ die sinnliche
Natur angeht, ist der Darstellung wiirdig. Daher sind nicht nur alle blof3
erschlaffende (schmelzende) Affekte, sondern tiberhaupt auch alle hochsten
Grade, von was fiir Affekten es auch sey, unter der Wiirde von tragischer
Kunst.“>%

Mit der Entmachtigung des Pathos beginnt der Riickzug des Tragischen
in den Affekt, der fiir die tanztheatrale Kunst des 19. Jahrhunderts
bestimmend wird. Die tragische Kunst basiert bei Schiller nunmehr auf
der ,,Lust am Affekt“, die nun zum allgemeinen menschlichen Prinzip
erhoben wird: ,,Es ist eine allgemeine Erscheinung in unserer Natur, dafd
uns das Traurige, das Schreckliche, das Schauderhafte selbst, mit unwi-
derstehlichem Zauber anlockt, daf$ wir uns von Auftritten des Jammers,
des Entsetzens mit gleichen Kriften weggestofSen und wieder angezogen
fithlen.«>4

Zentral fur das neue Konzept des Tragischen am Beginn der
Moderne ist das Mitleid, das ,,Vorstellungen des Leids“ voraussetzt und
deren Grad sich nach deren ,Lebhaftigkeit, Wahrheit, Vollstandigkeit
und Dauer* richtet.*!

Fir die Inszenierung des Tragischen bleibt der schon bei Engel und
Noverre thematisierte ,, Wechsel der Empfindungen® ein wichtiges Mit-

538 Schiller, Ueber das Pathetische, 200.

539 Schiller, Ueber das Pathetische, 200.

540 Schiller, Ueber die tragische Kunst, 140.

541 ygl. Schiller, Ueber die tragische Kunst, 159.
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tel.”*> Als wesentlich gilt die Trennung von ,,urspriinglichen® und ,,mit-
geteilten oder nachempfundnen Affekten®, die hinsichtlich der Intensitat
ihrer Wirkung unterschieden werden.’® Der seelisch-moralische Aspekt
ist Uber die Kategorie des Mitleids im Konzept des Doppelwesens
Mensch als Referenz fiir die tragische Kunst integriert.”** Fiir die Emp-
findung von Mitleid (und anderen tragischen Leidenschaften) ist die
Ahnlichkeit zwischen ,uns und dem leidenden Subjekt“>*> Vorausset-
zung. Nur iiber die Wahrnehmung von Ahnlichkeiten wird die tragische
Erfahrung méglich. Die Mimesis im Sinne eines Sich-Ahnlich-Machens
erfahrt eine Doppelung: In der Darstellung des Schauspielers, der durch
den mimetischen Prozess zur Figur wird, und in der Rezeption des
Zuschauers, der Ahnlichkeiten zwischen der Figur und sich aufruft:

»Es miussen, wenn wir den Affekt eines anderen ihm nachempfinden sol-
len, alle innern Bedingungen zu diesem Affekt in uns selbst vorhanden
seyn, damit die dufSre Ursache, die durch ihre Vereinigung mit dem Affekt
die Entstehung gab, auch auf uns eine gleiche Wirkung duflern konnte.
Wir mussen ohne uns Zwang anzuthun, die Person mit ihm zu wechseln,
unser eigenes Ich seinem Zustande augenblicklich unterzuschieben fahig zu
sey.“546

Schiller erkennt die alte Machtigkeit des Pathos an, die ihm aber nun
durch die moralische und freiheitliche Qualitit der aufgeklarten thea-
tralen Kunst ersetzbar scheint: ,,MufSten wir Neuern wirklich darauf
Verzicht thun, griechische Kunst je wieder herzustellen, wo nicht gar zu
Ubertreffen, so durfte die Tragodie allein eine Ausnahme machen. Thr

allein ersetzt vielleicht unsre wissenschaftliche Kultur den Raub, den

542 ygl. Schiller, Ueber die tragische Kunst, 163.
543 So ist bey demjenigen, der wirklich von einer schmerzhaften Leidenschaft beherrscht
wird, das Gefiihl des Schmerzens tiberwiegend, so sehr die Schilderung seiner
Gemiithslage den Horer oder Zuschauer entziicken kann. Denn ungeachtet ist selbst
der urspriinglich schmerzhafte Affekt fiir denjenigen, der ihn erleidet, nicht ganz an
Vergntigen leer; nur sind die Grade dieses Vergntigens nach der Gemiithsbeschaffen-
heit der Menschen verschieden.“ Schiller, Ueber die tragische Kunst, 149-150.

544 ygl. beispiclsweise: ,Fehlt es einer pathetischen Darstellung an einem Ausdruck der
leidenden Natur, so ist sie ohne dsthetische Kraft, und unser Herz bleibt kalt. Fehlt
es ihr an einem Ausdruck der ethischen Anlage, so kann sie bei aller sinnlichen Kraft
nie pathetisch sein und wird unausbleiblich unsere Empfindung emporen.“ Schiller,
Ueber das Pathetische, 210-211.

545 Schiller, Ueber die tragische Kunst, 160.

546 Schiller, Ueber die tragische Kunst, 160.
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sie an der Kunst veriibte.“>” Er nimmt das Tragische noch als ereig-
nisgenerierende Qualitit, als Phanomen der ,unmittelbar lebendigen
Gegenwartigkeit” und ,,Versinnlichung® wahr, von denen er in Ueber
die tragische Kunst wiederholt spricht.”*® Die Tragédie wird als ,,Nach-
ahmung einer Handlung“ definiert, in der ,,die einzelnen Begebenheiten
im Augenblick ihres Geschehens, als gegenwartig, vor die Einbildungs-
kraft oder vor die Sinne gestellt [werden|; unmittelbar, ohne Einmi-
schung eines dritten.“>* Die paradoxe Formel einer kiinstlichen Natiir-
lichkeit, die im engeren Sinne das Pathos und im Weiteren das Tragische
bestimmt, erfihrt um 1800 eine noch strengere Formalisierung zulasten
der Qualitat der Widerfahrnis:

»Die verborgene Aporie des Pathos zwischen unmittelbarer Gewalt und
kunstlicher Gestaltung, Instinkt und Kalkil wird um 1800 zu Tage gefor-
dert, wenn Schiller und Holderlin den vor allem im 18. Jahrhundert fest-
gezurrten Knoten des Kiinstlich-Natiirlichen entzerren und dem urspriing-

lichen, naiven und sinnlichen Pathos die Instanzen seiner kinstlerischen

Formalisierung zur Seite stellen.“>°

In The Code of Terpsichore (1830) von Carlo Blasis verweist die achte
Kapiteliiberschrift ,, Terror, rather than horror, is sufficient for any dra-
matic production. On Imitation“ auf einen im mehrfachen Sinne dra-
matischen Wechsel im Tanztheater, der sich im spaten 18. Jahrhundert
mit der Bedeutungsverlagerung vom Pathos zum Pathetischen schon

551 Bej Noverre flossen Trinen und Blut noch in Stréomen:

ankiindigte.
Man inszenierte im Reformballett ein Tanztheater der Grausamkeit,
das in seiner Wirkungsintensitdt den (imaginierten) antiken Vorstel-
lungen gleichkommen sollte. Blasis hingegen fordert einige Dekaden
spater, dass bei der Auswahl von historischen Stoffen — er meint damit
vor allem Tragodien — keine gewalttitigen Szenen gewihlt werden sol-
len. Dabei ist er in seinen Forderungen durchaus kein Neuerer, sondern
bezieht sich auf die in der letzten Dekade des 18. Jahrhunderts vorge-
nommene Trennung von ,terrible“ und ,horrible“. Matthias Vogel

fihrt anhand der Bilder und Schriften von Johann Heinrich Fussli die

547 Schiller, Ueber die tragische Kunst, 157.
548 ygl. beispielsweise: ,,Unmittelbare lebendige Gegenwart und Versinnlichung sind also
nothig, unsern Vorstellungen vom Leiden diejenige Stirke zu geben, die zu einem
hohen Grade von Rithrung erfordert wird.* Schiller, Ueber die tragische Kunst, 160.
549 Schiller, Ueber die tragische Kunst, 164-165.

550 Zumbusch, Probleme mit dem Pathos, 18.

551 Blasis, Carlo: The Code of Terpsichore. The Art of Dancing. London: Bull, 1830.
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unterschiedlichen Wirkungsweisen von Schrecken und Grauen auf den
Betrachter aus: ,,Die Situation des Schreckens trage, nach einem Augen-
blick der Erstarrung, die Potenz der Erleichterung angesichts eines unbe-
stimmten oder gar guten Ausgangs in sich, vor den horriblen Objekten
und Handlungen hingegen wende man sich ein fir allemal mit Abscheu
ab.“>? Die Essenz des Tragischen als ,,Bewufitsein eines unaufhebbaren
Verderbens, das sich in einer elaborierten formalen Darstellung von Lei-
den und Gewalt vollstreckt*,>>® ist in der Neukonzeption nicht mehr
garantiert. ,,Blutriinstige und schockierende Ereignisse“ sind nach Carlo
Blasis der menschlichen Natur fremd (geworden), auch wenn sie mit
dem ,tiefen* (alten) Tragischen verbunden bleiben. Es wird ihnen eine
»Uberhitzung® der Imagination zugesprochen:

»Perhaps this species of subject may be adapted to the deepest tragedy; but
even then, good taste would reprove and reject production carried, by an
overheated imagination, beyond the bounds prescribed to imitative arts.

We must, in short, banish from the Ballet the Fausts, the Manfreds, and

the Frankensteins.“>>*

Nicht zufillig scheint Blasis die Kategorie der monstrésen Dramen
(,monstrous dramas®) einzufiihren, in der die Doppeldeutigkeit des
Monstrosen als Grauenhaftes wie als Zeigendes (,,monstrare®) auf-
scheint. Die von der Seele ausstrahlende Liebe bekommt nun einen
privilegierten Stellenwert in der Ordnung der Kunst-Welt, in der der
Mensch als ,,homme sensible“ diskursiviert wird. Das Pathos des
18. Jahrhunderts als Phanomen der Leidenschaft, das Korper und Seele
(des Publikums) heftig bewegt, weicht im modernen Denken der Idee
von Passion. Schon die Wortherkunft (lateinisch ,,passus sum*) kiindigt
den Unterschied an: Die modernen Passionen widerfahren nicht mehr,
sondern sie werden (seelisch) empfunden und erlebt. Die Beseelung der
Figuren befindet sich um 1800 in einem Spannungsfeld zwischen sub-
jektivem Gefuihlskult und tradiertem wie als tUberzeitlich konstruiertem
Affektdiskurs. Auch beginnt sich die aus dem 18. Jahrhundert hervorge-
gangene Verbindung von Tragischem und Sublimem allmahlich aufzu-
l6sen. Gefiihle erfahren eine Mafigung, und den Hochfligen der Ima-
gination gebietet man Einhalt. Blasis hebt selbst fiir die Tragodien des
Aischylos, in denen sich das Pathos mit all seiner Macht zeigen konnte,

552 Vgl. Vogel, Jobann Heinrich Fiissli, 114.
53 Vgl. Bohrer, Das Tragische, 65-66.
554 Blasis, The Code of Terpsichore, 165.
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das Verfahren der ,weisen Mifligung“ des Autors hervor; auf der
Bithne — so argumentiert er — werden keine blutigen Szenen gezeigt.”>
Die Sprache als Medium zur Vermittlung von Grausamkeit hat im kor-
per-, bewegungs- und tanzorientierten Denken von Blasis und seiner
Vorstellung von Empfindsamkeit offensichtlich kein so grofSes Gewicht.

»The passion of love, which is the soul of the stage and the source of many
other passions, whose variety and contrast produce numberless dramatic
situations, is essential necessary also to Ballet. On it depends a multitude
of striking and pathetic effects, which appear to be naturally allied to
Pantomime and Ballet. Love is the principal spring of action in Ballet, the

object of which is to produce gentle, agreeable and sometimes even terrible

sensation.“>>¢

Das Ballett in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts ist konfrontiert mit
einem Paradigmenwechsel in Denken, Fihlen, Handeln und Agieren.
Carlo Blasis’ Perspektivierung des Tragischen ist im Spannungfeld von
alten Modellen und tdnzerischen Neuerungen zu verorten. Der Bezug
auf die Tragodie als Form wird nicht in Frage gestellt. Es kommt zu
keiner diagnostizierbaren Destruierung der Tragodie.”>” Dennoch ist
die Erfahrung des Tragischen, die Noverre in Der gerichte Agamem-
non noch anstrebte, keine, die den Vorstellungen des 19. Jahrhunderts

558 Das heroische Ballett muss laut Carlo Blasis nach dem

entspricht.
Modell der Tragodie konstruiert werden, doch weniger duster: ,, The
Grand Ballet d’Action, or serious Ballet, must be principally modeled on

tragedy; but must be less gloomy, substituting more cheerful traits for

555 Aeschylos, who was the father of tragedy, never stained the scene with blood; a

conduct, the wise moderation of which can never be enough admired. This mighty
genius, while occupied in creating the drama, knew how to restrain the flights of his
imagination. He discovered and tried every means of arriving at theatrical perfec-
tion.“ Blasis, The Code of Terpsichore, 166.
556 Blasis, The Code of Terpsichore, 162.
557 Um 1806 kommt es nach Napoleons Dekret sogar noch einmal zu einer Hochbliite
der ,,Antikisierung® im Tanztheater. Mythologische wie historische Sujets dominie-
ren den Spielplan der Pariser Opéra bis ca. 1814. Vgl. Pappacena, Carlo Blasis’ trea-
tise on dance, 294.
558 Zur Unterscheidung zwischen Tragédie und Erfahrung des Tragischen vgl. beispiels-
weise Lehmann, Hans-Thies: Tragodie und Performance. Skizzen aus einem Work in
Progress. In: Bierl, Anton; Siegmund, Gerald; Schuster, Clemens; Meneghetti, Chri-
stoph (Hg.): Theater des Fragments. Bielefeld: transcript, 2009, 165-179 oder Boh-

rer, Das Tragische.
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the latter quality.“>*” In der Idee dieser ,frohlicheren® Tragodie spie-
gelt sich der Konflikt zwischen alter Form und neuer Konfiguration.
Die Inszenierung und Verkorperung des Grauens kann Blasis nicht mit
seinem Kunst- und Tanzverstindnis in Einklang bringen. Argumente fiir
die MafSigung findet der Theoretiker schon in der Antike: Die Poetiken
des Aristoteles und Horaz werden als Regelwerk herangezogen, um die
— in der Antike in dieser Weise nicht existenten — ,,sanften® und manch-
mal ,,pathetischen®, doch nie ,schreckenserregenden“ oder ,,schauder-
haften® Erfahrungen des Herzens im Ballett moglich zu machen.>® Bla-
sis erkennt die Macht des Pathos und der tragischen Erfahrung als Gber-
wiltigend an: In seiner tberschreitenden Eigenschaft vermag es nicht
nur den Korper zu erschiittern, sondern auch starke Imaginationen zu
erwecken. Es verbietet sich beispielsweise, den Kindermord von Medea
auf der Biithne darzustellen: ,,It is sufficient to excite terror and not hor-
ror; the heart is not amended by exhibitions of blood and murder, but
by pathetic distress.“>%!

Das Herz des modernen Menschen ist empfindsam: Nicht zufillig
tritt Carlo Blasis in seiner wahrscheinlich intellektuellsten und philo-
sophischsten Schrift L’Uomo fisico, intellettuale e morale (1857) zwei
Dekaden nach der Veroffentlichung von The Code of Terpsichore als
Verfasser einer ,Nouvelle Anthropologie“ auf, den die Frage ,,Was
ist der Mensch?“ beschaftigt. Es handelt sich um einen Topos, der seit
Beginn des 19. Jahrhunderts das Denken durchzieht®®? und auch die auf
Empirie basierenden Wissenschaften mitbestimmt hat.’®® Blasis Ana-
lyse der ,moti dell’anima“ (Seelenbewegungen), die tiber Gesten und
Attitiiden in Erscheinung treten, basiert auf der welt- und kunstdurch-
dringenden, sprich allesdurchdringenden Vorstellung von Liebe, die die
theatrale Erfahrung des Pathos verandert.

Erste Hinweise auf ein gemafSigtes Konzept von theatraler Illusion
im Tanztheater gibt Blasis, wenn er in The Code of Terpsichore die
»tiefe Sensibilitat“, die ,lebhafte Imaginationskraft“ und die Favorisie-
rung eines ,,pathetischen Stils“ der Italiener anspricht.”®® Der (Panto-

559 Blasis, The Code of Terpsichore, 168.

560 Vgl. Blasis, The Code of Terpsichore, 169.
561 Blasis, The Code of Terpsichore, 166.

562 Vgl. Foucault, Michel: Die Ordnung der Dinge. Frankfurt am Main: Suhrkamp,
1974, 410.

563 Vgl. Haitzinger, Empirie und Kérper, 233.

564 The Italian, endowed by nature with deep sensibility and a vivid imagination, is
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oder Tanzer-)Mime wird zum sublimen Kiinstler und zum Interpreten
seiner Empfindungen, der die ,natiirliche Gewalt von starken Gefiih-
len in Szene setzt. Er entmachtet die alten Tragodien- (oder Komodien-)
spieler.’® Es geht nicht mehr um die Pathosdarstellung an sich, son-
dern um ein subtiles Spiel von Zeigen und Verbergen des ,,geheimen*
Gefiihls, das Korrespondenzen von Seelischem und Kérperlichem
voraussetzt: ,,He must always try to throw over all his expressions and
gestures sufficiently transparent for the spectator to perceive the sha-
des of the secret passion which he endeavors as much as possible to
conceal.“>® Das geheime Gefiihl, das angesprochen wird, ist die Liebe.
Dieser (Liebes-)Diskurs ist — wie schon angedeutet — mitverantwortlich
fur die tiefgreifenden strukturellen Verdnderungen im Tanztheater des
19. Jahrhunderts. Die idealisierte Liebe tritt anders in Erscheinung als
das Tragische, das ein vielschichtiges Spektrum gleichwertiger Patheme
(Hass, Wut, Trauer, Rache, Gewalt, Verzweiflung, Reue...) in sich birgt
und aufruft.

Im L’Uomo fisico, intellettuale e morale unterscheidet Blasis
schlieflich zwischen Imagination/Fantasie (,imaginazione o fantasia“)
und Illusion (,illusione®). Die Imagination vermag es, die Gedanken
zu befruchten. Thre Aktion ist es, das, was die Augen gesehen haben,
nach ihrem Modell nachzubilden.’® Dabei gleicht sie einem lebhaften
Bild (,una pittura animata“), zieht die Aufmerksamkeit auf sich und
entriickt den Intellekt. Die Mythologie ist schliefSlich das Meisterwerk
der Tmagination: ,,[L]a mitologia ¢ il capolavoro dell’imaginazione“.>%®
Sie zeichnet sich im modernen Denken vor allem durch vergniigliche
Anspielungen und ausdrucksstarke Allegorien aus. Mit der Entmach-
tung der Illusion kommt es auch zu einer radikalen Neubestimmung des
Mythos:

»Als einkleidende Denkfigur tibernimmt der Mythos die Mittlung zwi-
schen neuen Themen und dem Betrachter beziehungsweise Leser, dem

attached to powerful impressions, and prefers the stately and pathetic style to the
comic or even the pleasing.“ Blasis, The Code of Terpsichore, 517.
565 Tt is the sublime artist alone that can paint, in one rapid look, all the natural vio-
lence of a strong passion. In this respect it is that a mime always surpasses a come-
dian or tragedian.“ Blasis, The Code of Terpsichore, 128.
566 Blasis, The Code of Terpsichore, 129.
567 L’imaginazione ¢ la fecondatrice de’ pensieri; [...]. La sua azione ¢ di ritrarre cio che
P’occhio ha visto, e di emulare i suoi modelli; [...].“ Blasis, L'Uomo fisico, intellettu-
ale e morale, 175.

568 Blasis, L'Uomo fisico, intellettuale e morale, 175.
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durch die lange Einiibung das Referenzsystem der Mythologie derart
geldufig war, daff ihm hiertiber auch komplexe Inhalte metaphorisch
vermittelt werden konnen. Allerdings zeigt sich in beiden Fallen bereits
das zwitterhafte der Situation, durch eine riickwartsgewandte poetische
Konvention einen Inhalt auszudriicken, der sich nicht anders entwickeln
konnte als genau mit jener Verzauberung der Welt durch den Mythos auf-
zurdumen und an deren Stelle eine reine rationale Weltsicht zu etablieren.
Diese sollte mit den Denkfiguren und Metaphern der Mythenwelt nur

noch spielen oder sie in historisierender Betrachtung zu einer primitiven,

langst iiberholten Form des Weltverstandnisses delegieren. %

Die Mythen werden so uminterpretiert, dass sie mit den individualisier-
ten Empfindungen korrespondieren. Die Imagination muss im Einklang
mit den Sinnen und dem Herzen sein, sonst droht die Gefahr einer Illu-
sion, die aus einer zu glithenden Imaginationskraft hervorgeht. Diese
anthropologische Vorstellung von Leben und Mensch-Sein ist Carlo
Blasis fremd: ,,non felice per esse“.”’® Es werden laut seiner Einschit-
zung Schein, Tauschung und Trugbilder in einer Welt der Illusion
erzeugt. Von Prestige und Enthusiasmus ist es nur ein kleiner Schritt
zum Delirium. Wenn die Illusion zur vollen Entfaltung kommt, hebt
sie laut Blasis sich oft zur Konigin der Welt (,,la regina del mondo“)
empor. Durch ihre starke Wirkungsmacht formt sie das Schicksal des
Menschen, ldsst Hassliches schon scheinen, Kleines tibertrieben grofs,
geht einher mit einem Verlust von Ratio und bringt als ,Irrung des
Geistes und des Blicks“ die Dinge anders als in der Wirklichkeit in
Erscheinung: ,,L’illusione € un errore della vista o della mente, che vede
le cose diversamente di cio che sono in realta“.”’! In seiner anthropo-
logischen Diskursivierung des Menschen bringt Carlo Blasis eine der
Grundbedingungen fiir die Wahrnehmung von Tanz als tragische Kunst
ins Wanken: Er wendet sich in L’Uomo fisico, intellettuale e morale
ganz von der intentionalen Herstellung von Illusion/Phantasma ab, die
er in The Code of Terpsichore im theatralen Kontext noch beflirwortet

hat,”’? und setzt dafiir die (mifligere) Imagination ein.””

59 Myssok, Johannes: Antonio Canova. Die Erneuerung der klassischen Mythen in der

Kunst um 1800. Petersberg: Imhof, 2007, 40.

570 Blasis, L’Uomo fisico, intellettuale e morale, 176.

571 Blasis, L’Uomo fisico, intellettuale e morale, 177.
572 Let him finally add an expressive countenance, always in strict unison with the
subject he represents, and thus complete the theatrical illusion.* Blasis, The Code of
Terpsichore, 123.

573 Blasis verdeutlicht die graduellen Abstufungen von Imaginationskraft in einer
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Waihrend sich im (Euvre von Carlo Blasis der zu dieser Zeit stattfin-
dende Paradigmenwechsel von Illusion zur Imagination, von Ausdruck
zu Eindruck und vom Pathos zum Pathetischen zeigt, ist Manzottis
Inszenierung von Excelsior (1881) schliefSlich ganz im Kontext der
modernen Episteme verortbar.

MATERIALIEN

Zur Bestimmung der Resonanzen des Tragischen im 19. Jahrundert und
spezifischer in Excelsior (1881) werden hauptsichlich theoretische und
asthetische Schriften zur Modellierung von Korperlichkeit im 19. Jahr-
hundert herangezogen. Vor allem Carlo Blasis’ L’Uomo fisico, intel-
lettuale e morale (1857) und Veroffentlichungen zu Francois Delsartes
Phianomenologie des Ausdrucks dienen als Referenzen fiir die Analyse
von Gesten. Quellen zu rhythmisierten Gruppenformationen als Figu-
rationen und Formationen des A-Tragischen sind Schriften, Bilder und
Notate von Manzotti selbst und seinen Zeitgenossen beziehungsweise
bekannten und weniger bekannten Vorgdngern und -denkern wie bei-
spielsweise Franz Opfermann (Tanz-Gruppen) oder Alphons Klaf§
(Album von grofSen Tanz Schaal und Ensemble Gruppen. Aufziigen und
Ensemble Tanzen und Gruppen fir XIV. Personen).

Die Erstauffilhrung von Excelsior im Jahr 1881 mit funfaktiger
Struktur sollte ein Coup de Théatre werden und eine ungeahnte Popu-
laritdt erreichen. Das Ballett bleibt tiber mehrere Jahre ein italienischer
Erfolg, wird von anderen europiischen und internationalen Theatern
adaptiert und schliefflich 1913 in einer filmischen Version von Luca
Comerio gezeigt, die auf dem Restaging von Caramba fir die Maildn-
der Scala 1908 basiert.’’* Diese Reproduktionen gehen — trotz strenger
Auflagen von Manzotti — mit einigen choreographischen, dramatur-
gischen und inszenatorischen Verdnderungen einher, wie auch lokale
Gegebenheiten beriicksichtigt werden.””

Tabelle. Am hochsten wertet er die epische Dichtung und Homer. An dritter Stelle,
nach dem romantischen Gedicht, kommt die Tragodie, die eigentlich ohne Erzeugung
von Illusion nicht denkbar ist.

574 Zur Auffithrungs- und Rezeptionsgeschichte von Excelsior vgl. Pappacena, Excelsior.

575 Vgl. dazu Pappacena, Flavia: The Transcription of the Ballet Excelsior and the Man-
uscripts of the Theatre Museum at La Scala. In: Pappacena, Excelsior, 249-268, hier

250-252.
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Das Materialkorpus zu Excelsior ist vielschichtig und umfasst zahl-
reiche Libretti, Inszenierungsnotate, Kostimfigurinen, Theaterplakate,
Postkarten und zwei erhaltene Szenen des Comerio-Films (1913). Luigi
Manzotti selbst verfasste ein Libretto fiir das Publikum, das die Inhalte
und die Dramaturgie von Excelsior aufschlisselt, sowie Notate zu den
Verfahren der Inszenierung, die sich zwar nicht im Original, doch tuber
drei Transkriptionen von Giovanni Cammarano, Eugenio Casati und
Enrico Cecchetti erhalten haben.”’® Die Notate zu Excelsior lassen sich
in der Definition von Claudia Jeschke als ,,Inszenierungsnotate bestim-
men, die sich durch Synthetisierung und Hybridisierung auszeichnen.’”’
Die spezifische Struktur der Excelsior-Notate hat Flavia Pappacena auf-
geschlusselt:

»[-..] this system was not limited to the notation of the technique and of
the choreographic movements, but it concerned all the various aspects of

76 Diese lassen vermuten, dass es mehr als einen choreographisch-inszenatorischen

Referenztext gegeben hat. Zu Choreo-Graphien im 19. Jahrhundert vgl. Jeschke,
Claudia; Atwood, Robert: Expanding Horizons. Techniques of Choreo-Graphy in
Nineteenth-Century Dance. In: Dance Chronicle, 2/29, 2006, 195-214, hier 196.
»Thus choreo-graphics of the nineteenth-century ballet masters were highly eclectic
and idiosyncratic. Their notational format had to cope with a dance scene that had
increased in both the technical complexity of its movements (for social as well as the-
atrical dance) and the depiction of stories and characterization (for theatrical dance).
Each choreographer approached this challenge in his own way. A survey of notated
scores from this period offers a wide range of solutions, as each ballet master sought
a concise yet comprehensive way to balance the two-dimensionality of floor patterns
with the three-dimensionality of scultured figures, and to balance the preservation of
technical execution with the spontaneity of performative expression.“
577 [Diese] nihern sich der Bewegung unter integrativ theatralen Gesichtspunkten; ihre
,Regie-¢ beziehungsweise Choreographie-Anweisungen erweisen sich als optionale
Konkretisierungen des Librettos und / oder ebenso optionale Verweise auf tanz-hand-
werkliche und / oder -kreative Umsetzungen des Choreographen. [...] diese weit ver-
breitete Darstellungstechnik der mise en scéne im 19. Jahrhundert ist gekennzeichnet
durch Synthetisierung und Hybridisierung, die weit iiber das auch in den Tanznota-
ten verwendete Mafs hinausgeht. Inszenierungsnotate haben dadurch nicht nur eine
deutliche visuelle Referenz, sondern auch eine mentale; das heifst, die Visualitat ist
nicht ohne ,Raum greifende‘ Konzeptualisierung zu denken. In: Jeschke, Claudia;
Vettermann, Gabi: Nach-Schriften, Tanzschriften und Notierungsweisen. In: Jeschke,
Interaktion und Rhythmus, 479-510, hier 495. Wihrend in den Tanznotaten des
19. Jahrhunderts vor allem das Wissen um Bewegungen, das motorische Wissen the-
matisiert und verhandelt wird, erfassen, dokumentieren und problematisieren Insze-
nierungsnotate verschiedenste Aspekte der tanztheatralen Auffiihrungspraxis. Vgl.
Jeschke, Nach-Schriften, 487-492.
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the show. Thus it was divided into various sections 1) mime actions |...]
including a) decription of the action, b) text of the mime dialogues, under-
lined when corresponding to conventional gestures; 2) pas and ballabili
concerning a) coloured planimetric sketches — ,stenografia coreografica —,
divided in progressive ,figures‘ (with regards to the musical phrases) made
up of numbered symbols and lines corresponding respectively to the posi-
tion of each participant and to the track of the respective shifting [...], b)
a description of steps, of the movements of the arms, of the heads and of
the bust, as well as of the signs, divided according to each group of partic-
ipants, expressed in current terminology of the Italian school and accom-
panied by accurate musical instructions [...]; 3) stage designing including
a) designs and explanations of the composition of the scenery, of the wings
and of scene-shifting [...], b) instructions on electric lightening and on the
presence of the band, ¢) directions on costumes and stage props. Moreover
the corps the ballet was reduced for each scene according to the propor-

tions of the theatre.“>’8

Manzotti erstellt detaillierte choreographische Texturen und skizziert
Blicke auf den Raum des Theaters, die er vor allem fir die groflen
dreidimensionalen Szenen mit Gruppenformationen wie auch die ges-
tischen Aktionen und Bewegungen von Tadnzern und Komparsen vor-
definierte. Jede noch so kleine Verdnderung hitte Auswirkungen auf
den ,Kaleidoskop-Effekt“ und den ,,polychoreographischen® Gesamt-
eindruck gehabt.’”

Die ,spettacolosa riproduzione cinematografia“ Excelsior von
Comerio (1913), die angekiindigt wird als ,,Grandioso ballo di Man-
zotto, Musica di Marenco und Figurini di Caramba“,’®® lisst darauf
schlieflen, dass die Choreographie Manzottis eine relativ hohe Konstanz
hatte. In der inszenatorischen Adaptierung des Balletts von Caramba fiir
die Mailander Scala (1908), die als Referenz fir den Film gilt, werden
einige Anderungen in Hinblick auf Choreographie, Kostiime, szenisches
Design und Dramaturgie deutlich. Die tanztheatrale Manifestation einer
der wichtigsten technischen Errungenschaften um 1900 ist beispiels-
weise die Finfithrung der Figur der Elektrizitit.’®! Caramba erweitert

578  Pappacena, The Transcription of the Ballet Excelsior, 253.

579 Vgl. Pappacena, The Tra