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ER SICH MIT DER THEORIE DES TAN-
zes beschiftigt, erfihrt eine holde Enttiuschung,
dEr erwartet ein schongefiigtes Gebiude von
b Lehren rhythmisch bewegter Kérper, die sich
s schlichten Anfingen zn einem groBartig ver-
trebten System gebildet haben, eine Tafel simt-

licher schénen Bewegungen, f‘?tdlungc‘:n, Atti-
tilden, die er nur nachzusehen brauche, um die
verwickeltsten Ballettkiinste auf wenige Formeln historisch begriindeter
Motive zuriickzufithren zu kénnen. Er erwartet, die Bewegungen der
Tinzerin nach kurzem Studium so zu analysieren wie ein Musik-
stiick, daB er die Phrasen und ihre Verkettungen auseinanderlegt,
technisch benennt, geschichtlich zuriickverfolgt. Aber er sieht sich
bald beschimt, von der Wirklichkeit, dem Leben beschimt, von der
Augenblickskraft der Kunst, ihrer Improvisationsfihigkeit, ihrer Un-
kodifizierbarkeit, die ihm seine Erwartungen so hold, so verwirrend
schén zerstort, daB er mit der Technik ein Mitleid fithlt. Er
steht zuletzt vor einer eigentiimlichen Empfindung: Die Ex
des Tanzes haben in der Stille der Schule die Aufgabe, den Kb

erzitien
per nach
mechanischen Prinzipien zu stihlen, zu biegen, zu brechen — die Kunst

D
im vollen Lichte aber findet unzihlige Méglichkeiten, die Grazie des
Kaorpers zu entwickeln, die Stellungen und Bewegungen zu rhythmi-
sieren, Uberginge zu nuancieren, Steigerungen anzulegen, orchestisch
At iomponicr(&u in Phrasen, die nie einen Namen hatten, in Schritten,
die nie in Paragraphen gebracht wurden. Das ewig neue Formwerden,
das lebendige Leben rhythmischer Charakterisierung, der Reichtum
korperlicher Bewegung macht die Theorie verzweifelt oder philistros.

Verzweifelt war sie in der Renaissance, philistrés im Zeitalter
Ludwigs XIV. und XV. — beides freilich nicht in kleinem Stile. Die
italienische Renaissance, die den Gesellschaftstanz entdeckte, hatte ver-
sucht, das Schullose schulmifBig zu behandeln, sie erfreute sich streb-
samer Tanzlehrer, die sich abmiihten, die Fiille der Schrittmoglich-
keiten in ein Buch zu bannen, aber sie sahen sich in wenigen Jahrzehnten

so verstrickt in das vexierende Spinnennetz stetiger Wandlungen, dab
sie sich vor der Theorie nicht mehr retten konnten. Sie wuchs ihnen
tiber den Kopf. Die Mode war stirker als ihre Schule, die Wirklichkeit
mannigfaltiger als ihr Beobachtungsorgan, mit allen humanistischen
und antikischen und architektonischen Parallelen konnten sie die Praxis
nicht in ein iibersichtliches System bringen. Die Biicher des Caroso
und Negri sind am Ende des Cinguecento die monstrésen Zeugnisse

240




J. B: CARPEAUX, DER TANZ
PARIS: OPER

ixEx,







Bos 2 7 e W SR e, B
e J%Mw%m “ﬂqﬁ

eines wesentlic

h ,,raumlich® disponierten Zeitalters, das der zeitlichsten

by -

aller sichtbaren Kiinste beikommen will, eine verzweifelte Sehnsucht,
Vitruv und Alberti auf die Schonheit der cinque passi di gagliarda an-

zuwenden.

chon Arbeau, der erste bedeutende franzésische Tanz-
schriftsteller, der gleichzeitig mit diesen Italienern
schrieb, ist viel leichter als sie. Er hat nicht viel
mehr technische Begriffe, als sie etwa die ersten
: Quattrocentisten der oberitalienischen Tanzschulen
aufgestellt hatten. Die Franzosen lassen sich von der Virtuositit nicht
so schnell verwirren, sie sind leichteren Geistes, Freunde geschliffener
Logik, und wie die Italiener versucht hatten, Metriker des Tanzes
su werden. so stellen sie mit groBerem Erfolge ihr grammatisches
Auge ein. Sie nehmen den Tanz weniger als eine Ubertragung von
VersmaBen auf den Kérper, deren Ideal die Antike wire, sie nehmen
ihn als Sprache, als Musik und sie begreifen, daf} er sich aus Lauten
und Lautverbindungen kérperlichen Ausdrucks zusammensetzt, die

man nur zu analysieren brauche, um die Bestandteile zu erhalten.

Ihr Temperament ist zeitlicher disponiert. Sie sehen im Tanz kein
Gebiude, sie schen einen ProzeB schéner Bewegungen, sie umzirkeln

nicht, wie die Italiener es getan hatten, die Schrittfolge, den seguito
dierbaren Vers,

‘1'1‘: ) B

oder die cinque passi als theoretisc

a

auf die wirkl

unv

fithren die Lehre zuri

sondern si }
festen und bleibenden Teile, aus denen sich die Bewegung

lichen, die
susammensetzt. die Schritte und noch weiter, die Stellungen, die in
der Theorie der Renaissance iiberhaupt kaum genannt waren. Was
i en Beschrinkt-

Arbeau 100 Jahre vorher in einer gewissen provinzi
,pieds joints** und ,,pieds obliques*
zu lehren versucht hatte, wird jetzt im 17.
Theorie der fiinf Positionen, die die Tanzlehre bis heute als eine inter-
Aus den Positions werden

heit von einigen ,,postures®, von den

a I[]. L'}], u '.'ld[?‘.' t zur 1"]'05{,‘”
-}

nationale Verstindigung beibehalten hat.
die Pas, aus den Pas die verwickelteren Mouvements, aus den Mouve-
ments die Tinze in der ganzen Beweglichkeit ihres zeitlichen Verlaunfs.
Es scheint, als ob diese reizende Undefinierbarkeit der unendlich ver-
feinerten Bewegung definierbar werden konnte, vom grammatischen
Auge gesehen, wie die Sprache die Illusion hervorruft, als ob sie aus
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nichts als aus Buchstaben, Silben, \Vnrrirn Sitzen besteht. Und so

kommen die Franzosen in eine neue theoretische Anschat ung des Tanzes
hinein, die die italienische Uberlieferung schnell vergessen 1iBt. Ein
neues Ideal, eine neue Gefahr steigt auf. Die Italiener waren am Reich-
tum ihrer Technik gescheitert, die Franzosen gehen der Gefahr ent-
gegen, an der Armut der Prazision zu scheitern, am Philistertum der
Akademie. Die Italiener hatten den Tanz aus Versen bewegter Rhyth-
mik gebaut, die Franzosen :l']"ltr}miﬂierc-n seinen lebenden iin.":-:]m':' in
die theoretischen Positions und schablonierten Pas. Und der uralte
Kampf zwischen der 5L‘I1L:I!nulstemc:ﬁlcn Theorie und der Irrationalitit
aller wirklichen Rhythmik findet seine neue Form. Die der Sonne und
dem Wasser, dem Feuer und den Blumen ihre rhythmischen Gesetze

vorschrieben, schicken sich an, die Grammatik des schon bewegten Men-
schen zu wverf

Sen.

Was in diesem ungleichen Kampfe menschlicher Schulweisheit und
der Unfalbarkeit der Natur interessiert, ist das Dokument des Kultur-
j'f;‘i*‘l.f_"'. In jeder Theorie kpncn' sich eine Bewegungsanschanung, in

chr Anscha uung eine geistis ziehung, ein kiinstlerischer Wille aus.

Das Ideal eines architektoniscl

=N ?\-']:‘-.t"lkcls wandelt sich in das eines
musikalischen Grammatikers. Die Tinze selbst geben sich in ewig
wandelbarer Fiille und Abschattierung, das ganze Leben der Gesell-
schaft flieBt in ihre stilisierten und ausdrucksscharfen Formen. Der
Theoretiker blickt thnen nach, er sucht sie zu fassen, Wesentliches zu

gewinnen, Stilbildendes festzuhalten, Bildsames zu modellieren,
sein Geist wird wie die Hand eines Bildhauers beweglicher Plastik, der
dem eigenen Empfinden, den Trieben der Zeit die Form zu geben ver-
sucht. Aber freilich, der Bildhauer haucht toten Stoffen das Leben ein,
der Tanztheoretiker tétet das Leben der Realitit. Sein Beruf ist, von
den Tiénzen der Mode die Theorie zu abstrahieren und mit dem ge-
wonnenen Material die Ubung zu stiitzen und zu férdern. Nur, wie
er diese Theorie anfaBt und fortb[]dci, darin zeigt er den bildhaueri-
schen Geist bewegter Formen. Selbst die Erfindung neuer Typen
bleibt ihm selten vorbehalten, Die wahrhaft populiren Ténze kommen
und gehen in homerischer Unpersonlichkeit, Gesellschaft und Mode
bilden sie, der Einzelne liBt sich bestenfalls durch sie anregen, ein vor-
itbergehendes Amateurstiick zu erfinden, das eine schnell vergessene
Episode im groBen Wandel europiischer Tanzformen darstellt.

SROIBENT
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aus grammatische war, in der sie lieber das Einzelglied
des Tanzes analysierten und seine Syntax bauten,
; : statt die Kette der Zeithchkeit zu einem riumlichen
(2 ___-'_-.. % Ornament zu wandeln, so ist auch ihre Tanzschrift
durchdrungen von dem Prinzip, sprachengemil in laufender Seiten-
folge aus Schritt und Schritt das graphische Bild des Tanzes zu-
sammenzusetzen. Die Renaissance hatte fiir den Tanz eine Chiffern-
schrift sich eingerichtet, in der die hauptsichlichsten Bewegungen
und Schrittfolgen ihre Zeichen fanden, die man als Abbreviaturen
hintereinander schrieb. . Sie hatte auch versucht, Tanzwege zu
zeichnen und ganz im Sinne ihrer tektonischen Anschauung simtliche
Wege ecines Tanzes zu einer einmaligen Figur zusammengelegt, deren
ornamentales Spiel ihr Auge erireute. Das neue Frankreich bricht
vollkommen mit dieser Methode. Es schreibt die Schritte des Tanzes
auf den imaginiren Parkettboden, hintereinander rechts und links
von der imaginiren Korpermittellinie, Takt fur Takt mit der Musik
in Ubereinstimmung, es malt den Weg des Tanzes als Linie zeit-
lich in all den folgenden Kurven und Ecken, und beginnt das Blatt von
nenem, wenn jene selbe ornamentale Komplikation der Tanzfigur
droht, die die GroBviter noch mit kiinstlerischem Behagen in ihre kost-
baren Biicher gezeichnet hatten. Statt der Mittel der Tektonik wendet
es die Mittel der Notenschrift an. Es fiihlt sich so eher imstande, den
feinsten Bewegungsgelenken, den zartesten Schattierungen und Steige-
rungen mit der Schrift folgen zu kénnen und jene ganze Asthetik des
em wachsenden

Schrittes choreographisch wiederzugeben, die ser
Organ fiir zeitliche Schénheit innerhalb der Forderungen stilisierender
Kunst entsprang. Hi

Die grammatische Bewegungslehrc und darstellende Choreographie
der Franzosen, die durch die Einrichtung der Tanzakademie unter
Louis XIV. sanktioniert wurde, hat sich die Welt erobert. Erst von
hier an geht die moderne Theorie des Tanzes ihren ziemlich geraden
Weg. Die Uberlieferung der Renaissance verschwindet unter dem
Glanze der neuen und rationelleren Lehre. Beauchamps, der fast legen-
darische Tanzmeister des groBen Hofes, an dem die Gesetze fiir die Ge-
sellschaftskultur der Welt diktiert wurden, gewinnt ihre klare Anschau-
ung, er fixiert das Bleibende aus den Vorarbeiten franzdsischer Provinz
und italienischen Hofzeremoniells, und sein Minister Feuillet 1ibt es
drucken. In derselben Zeit, da sich aus den Erinnerungen mailinder
Amateurkunst und den Mustern provinzieller Reigen das Menuett
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seine Form bildet, tritt die neue Lehre und die neue Schrift in Paris
stilbildend, schulzwingend hervor. Die groBe Welt nimmt sie an,
Italien, England, Deutschland bekennt sich mit den {franzésischen
Tinzen zur franzosischen Liehre. Und im Chore dieser einstimmigen
und internationalen Meisterzunit, als Grundlage aller Tanz- und Ge-
sellschaftskultur nimmt die Theorie ihren langsam sich abwandelnden
Weg durch die Jahrzehnte auf, nur von dem einen Ideal geleitet, so
grammatisch wie méglich zu werden. Caroso hatte einst den Tanz

mit der Fassade der Paliste verglichen und die rhythmische Verteilung
rechter und linker Schritte mit der Symmetrie wohlgeordneter Fenster,
jetzt liebt man tektonische Bilder in grammatische umzuwandeln und
man fithlt sich befriedigt, wenn man die Bewegung des Beines in jeder
- Momente
der Flexio, Adductio, Abductio und Extensio zerlegen darf. Die Beu-

Schrittgattung nach dem Vorbild der hohen Syntax in die vi

ungsstellen des Korpers, die Entls
guig |

ungsfolgen der Beine, die Anatomie
der Beweglichkeit wird zu einer immer schirferen Sprachlehre des
stehenden und gehenden und springenden Kérpers, Tanzschritte und
iel der Laute und Silben in eine geordnete
or Zornschen ,,Grammatik
hien, glaubt man eine Wissenschaft am Werke

Tinze werden nach dem Beis

Tabelle gebracht und bis zu - Tanzkunst™,

die in jiingster Zeit ersc
zu sehen, die mit unerbittlicher Logik auch die kleinste Rithrung unserer
Mz

Zauber grammatisc

el in das groBe System des Bewegungsausdrucks einreiht. Der

her Analyse hat die Tanztheoret geblendet,
sie haben gearbeitet, geschrieben und erfunden, Grammatik auf Gramma-
tik, Choreographie auf Choreographie gehiuft und ein gewaltiges papiernes
Opfer dem alten boshaften Dimon dargebracht, der uns immer wieder
antreibt, die tausendfiltige Zeitlichkeit in Form und Stil bringen zu
wollen. Neben ihren Biichern wirkte die Praxis ihr eigenes Leben, wie
die Kompositionskunst neben den Schulen ihrer Meister und die Malerei
neben ihren Theoretikern. Die Praxis setzte, von Jahr zu Jahr, von
Ort zu Ort modifiziert, die alten franz@sischen Lehren fort, die Grund-
begriffe — und das war ihr Erfolg — eigneten sich zum turnerischen
Studium, am Schritt tibte man die Beweglichkeit, an der Position die
Kérperherrschaft, und die Tabelle der Grammatiker blieb die Klassen-
folge des Konservatoriums. Aber diese Praxis hat die Theorie weniger

befruchtet, als verwirrt. Im Jargon der sich fortpflanzenden Schulen
wechselte sie die alten Termini hiufig ab, ja entstellte und verzerrte sie
sogar, die Theorie aus Angst vor Al
zufinden, die Praxis aus .

raktion versuchte sich damit ab-

ngst vor Unbildung sich ihr wieder anzube-
quemen, und so kam schlieflich ein lieblicher Zustand von Konfusion
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heraus,
lonischer Unversshnlichkeit aufloste. .

der das urspriingliche franzésische Idiom in Dialekte von baby-

enn sich in der Theorie Bewegungsanschauung und Feuiter I8
| ein bildhauerischer Wille rhythmischer Gestaltung aus- ¥
' spricht, so ist der Inhalt der alten Tanzschriften die 5 |
Geschichte dieses eigentiimlichen Kunstzweiges, ist die r |
: e Auskimpiung des hohen Strebens, bewegliche Kdorper '
in'die Methode einer Grammatik zu bannen. Wir lesen sie nicht, um die ! '[
alten Tinzer aus ihrer Ruhe aufzuschrecken und nochmals ihre Pas und B
Mouvements vorexerzieren zu lassen, sondern um das Wesentliche in der !
Auffassung kennen zu lernen, die aus der Fiille der Moglichkeiten, aus
dem Reichtum der Bewegung Gesetze und Typen gewinnt, die den kiinst-
lerischen Neigungen der Zeit entsprechen. Der Theoretiker zerlegt
den fertigen Tanz in diejenigen Bestandteile, die ihm als bildhauerisches _ |
Material am wichtigsten erscheinen, er lobt und entwickelt dieselben ! i
Touren und Figuren, die der Maler aus den Tanzen seiner Epoche als
charakteristisch auswihlt, und die Folge der von ihm analysierten Stel
lungen und Bewegungen ist nichts anderes als die Schule der schénen

Rhythmik seiner Zeitgenossen, auf wenige Charaktere gebracht.
Feuillet, der die Reihe beginnt, am Anfang des 18. Jahrhunderts
ist mit der Gestaltung der neuen Lehre noch durchaus nicht fertig. i
Fertig wurde man ja nie, und konnte es nicht werden, aber man glaubte |
t aller Bewegung rational

—

es doch zu sein, man glaubte die Irrationalita
gemacht zu haben. Was Feuillet wollte, war eine restlose Aufzeichnung
aller Positionen und Bewegungen, durch deren Zusammensetzung er H ;
den realen Tanz gewinnt. Er erreichte genug, um sein System zum [ A
europiischen zu machen, aber er erreichte nicht genug, um eine unlos-

bare Frage wirklich lésen zu kénnen. Der Widerspruch der neuen Lehre
zeigte sich im ersten Augenblick. Kann ich cine Grammatik des Tanzes
schreiben? Wenn ich nur die gebriuchlichen Pas systematisiere, so 15t
die Grammatik unvollstindig, und wenn ich nur abstrakt grammatisch
entwickle, so komme ich zu zahllosen Gebilden, die ungebriuchlich,
dilettantisch sind. Bewegung ist unendlich, Tanz ist stilisierter Ver-
kehr in den Formen der Mode, Grammatik aber ist ein Schema iiber
alle Stile und Sitten hinweg, die das kiinstlerische Wesen des Tanzes
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sind. Feuillet war Grammatiker genug, um das System aufzustellen,
aber Tinzer genug, um es nicht zu erfiillen. Der Kompromiss rettete

seine Anschauung.

Er beginnt mit der Ul
zu rubrizieren sei, und fiiberliefert als erster die beriihmten fiinf Posi-
tionen, die sich bis heute praktisch bewihrt haben: I N, II \ o,
III % oder ¢, IV N, oder 7,V #_oder . Das sind finf ver-
schiedene Stellungen auswirts gedrehter FiiBe. Man sieht das System,
I und II kénnen nicht variiert werden, bei III—V kann lin}
gewechselt werden. I, I11und V sind engere FuBanschliisse, nimlich Hacke
an Hacke, Hacke an I - und Hacke an Spitze — wihrend IT und IV die
gespreizten sind. Er nennt diese fiinf Positionen die ,,richtigen® und hat
dazu noch fiinf ,falsche’, nimlich ihnliche Kombinationen mit ein-

legung, wie der ruhig stehende Mensch

:s und rechts

wirtsigen Fiilen. Es wire schon, auf die fiinf Positionen, besonders
die richtigen, sich beschrinken zu kénnen. Aber das ging bald nicht
mehr. Man unterteilte. Man machte eine zweite bis vierte Position
halb schrig vor, kleine und groBe Positionen je nach der FuBentfernung

und wieder andere Positionen der verschiedensten Nummer mit gehobenen
FiiBen. So bringt es Magri, der Neapler Tanzmeister, in seinem trattato
von 1779 schon auf zwanzig Stiick: fiinf vere, fiinf false, fiinf mit ge-
hobenem Bein, wovon einige noch extra forzate sein kénnen, und finf
,,Spagnuole®, das sind Positionen mit parallelen geraden Fiillen, eine
tsigen, die die ita-

Mittelstufe zwischen den auswirtsigen und einwi

lienische Springvirtuositit empfahl. 1831 gab Théleur seine lettres on
dansing heraus. Er ist der einzige, der das ganze System umzuwerfen
wagt, die dritte Position schaltet er vollkommen aus, nur die erste nennt
er wirklich ,,Position®, die andern ,stations’* und nach einem ganz
selbstindigen Prinzip, das er durch kostiimierte Figuren illustriert,
entwickelt er finf ground stations, 11 half aerial, 10 aerial. Das Inter-
essante an seinem Versuch ist, daB die dritte Position in allen Arten
von der fiinften besiegt erscheint. Das Theater hat die Gesellschaft
iiberwunden. Die dritte Position, der leicht angestellte Ful, wird
immer im Salon die natiirliche und graziése Anfangsstellung und Vor-
fte Position mit gekreuzten Fiiflen ist kiinstlicher,

bereitung sein, die fiir
aufregender, theatralischer, spannender. Sie gibt dem Auge mehr Linien-
schnitt, den Nerven mehr Elastizitit. Dritte und fiinfte Position fechten
neben den zivilen ersten, zweiten und vierten einen Kampf aus, den Kampf
zwischen der Gesellschaftsdame und der Balletteuse. Der aufmerk-
same Lehrer der Tanzschriften verfolgt diesen edlen Wettstreit zwischen
den Zeilen. Von 1820 ab tritt die Tanztheorie — was sollte sie am
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f’WﬁM" —
Kontre und Walzer grammatisch lernen? — ganz auf die Theaterseite.
Die dritte Position wird unbarmherzig von ihrer sinnlicheren Schwester
verdringt. Und wenn man in neuerer Zeit erhitzte Widerspriiche und
Polemiken in Anfangsstellungen IIT und V findet, so werden sie zum
groBten Teil auf die Schule des Lehrers zuriickzufiihren sein, ob er von
der Biithne oder vom Salon seine Informationen holte.

Dies ist das Schicksal der Positionen. Nachdem die Theorie fiinf
von ihnen, die sich in gewissem Sinne S}'itcmatisch ordnen, als Grund-
allerlei sonstige Erfahrungen

schema aufgestellt hatte, versucht die Praxs
und Bediirfnisse in dieselben Schubficher unterzubringen, womit
nur eine Verwirrung anrichtet. Das Dilemma ist da. Wire es moglich,
alle ruhigen Kérperstellungen (nicht bloB die einfachen des polykleti-
schen Doryphoros, sondern auch die reizvolleren des michelangeloschen
David) in eine Tabelle zu bringen, so wiirde die Praxis licheln. Das
System versucht nur die wichtigsten zu fassen, sie stilisiert in I bis V das
Stehen in einer bewulBt akademischen Richtung.

Ebenso schulmiBig, aber nicht einmal so erfolgreich lief es mit den
Hauptpas ab, von denen Feuillet, vielleicht nach dem Muster der popu-
liren Positionen, gleichfalls fiinf aufstellt: den Schritt gerade aus,
offenen Schritt, den runden Schritt, den schlangenférmigen Schrite
und den pas battu, Es ist kaum nétig, die Kategorie des pas battu als
blindes Fenster nachzuweisen. Das Battieren, das Anschlagen des einen
Fules an den andern, vorn, hinten, seitlich, am FuBhals, am Schenkel
s 15t das

oder wie sonst es spiter ausgebildet war, ist nur eine Verzierun

o, o

beliebteste Agrément des leichten 18. Jahrhunderts, bis zum schwirren-
den Triller kultiviert, ein rein causierendes, brillierendes, schattierendes
Blendspiel der beweglichen FiiBe, wie der Pralltriller, der Mordent,
der Doppelschlag in Couperins anmutigen Klavierstiicken die Haupt-
note umflattert. Es ist kein pas. Der Pas ist die Bewegung aus einer

Position in die andere oder reziproke und man mag ihn tortillé, rond,

ouvert, droit nennen, je nachdem das Bein schlangenférmig, im Kreis,
im flachen Bogen oder in der geraden Linie fortriickt. Auch da ist noch
genug Theorie. Die Schlangenbewegung ist recht singulir, ein seit-
liches ouvert unterscheidet sich wenig vom droit nach der Seite, es ist
Spintisiererei und Feuillet selbst verrit seine Zweifel an einer versteckten
Stelle, bei einer Druckfehlerberichtigung.

Man hitte sicherlich besser getan, mit diesen ,,Hauptpas® erst
nicht das Konzept der Theorie zu verwirren. Man hitte die reinen
Bewegungen, das Geradeaus, die Ronde, den Bogen, die Schlange, das
Battieren als Motive loslésen und ihre Anwendung auf das Gehen oder

247

T

P

e ey




Das

Mativ

auf die bloBe Position der weiteren SchluBfolgerung iiberlassen miissen.

n die saubere Reihe der

Auch das war KompromiBl. Man hitte da
Bewegungsmotive vervollstindigt, die Feuillets gliicklichste Anschauung
sind. Es ist ein groBer Erfolg der Theorie, eine Reinheit der Abstraktion,
wie bei der Loslésung rw]li]r:inphid\']!f-r Kategorien, wenn diese Bewegungs-
motive und Stellungsmotive klar als T
das Beugen, das Strecken, das werfende Sprin

das Fallen, das Gleiten, das Drehen, das Heben des 1 ubes, das Aufstellen

pen herausgenommen werden:

das Hochspringen,

auf die Spitze oder auf den Hacken, mit eventueller Ubertragung der
Korperlast (das einzige Mal, daB Feuillet statischer empfindet) — rein-
lichere Motive kénnen nicht gewonnen werden. Sie sind als typische
Merkmale, als stetige Wiederholungen aus den Bewegungen unseres
Kérpers abstrahiert, wie Noten aus der tonenden Musik, und indem man
vollstindige Bild

eter Folge wiedergeben zu kénnen. Die

sie graphisch zusammensetzt, kann man hoff
* o ad 1 ]

laufender Rhythmik in geord

Renaissance war zu die
vor Schrittfolgen den Schritt, vor Schritten die Bewegung fibersehen.
Es bleibt der Trinmph der franzésischen Schule das Mo tiv der Be-
wegung in diesen Typen erkannt zu haben, und nur die stehende Praxis

straktion niemals fortgeschritten. BSie hatte

verhinderte sie, dieses Prinzip bis zur Unerbittlichkeit durchzufihren.
Pos
wohl aber LiBt sich eine Reihe wiederkehrender Stellungen und Bewe-
gungen innerhalb ihres Apparates finden, die, weil sie aus dem Mecha-
1en, organisch begriindete Formen des

tionen und Schritte sind an sich schwer auf Einheiten zu bringen,

nismus des Korpers hervorge
Rhythmus darstellten.
Hier sitzt der Kern der neuen Bewegungsanschauung. Indem sie

aus der verwirrenden Fiille moglicher Bewegungen die typischen Motive

heraus abstrahiert, vermag sie diese Bewegung zu lesen. Sie liest
den Schritt der Courante und des Menuetts als Zusammensetzung von
\Lh:u‘(en, Beugen, Gleiten, Strecken, sie liest jede noch so verwickelte

tinzerische Virtuositit als ein System von Notenwerten, deren Wieder-
.nnruhuwr graphisch zu vermitteln und nicht anders von dem Inter-
preten in natiirlichen und persénlichen Ausdruck umzusetzen ist, wie
irgend ein ;:U{}\‘lf‘hc'u,h Mus

kstiick, dessen Vermittlung die kalten
Notenkopfe sind. Ja sie geht nach diesem Muster noch weiter. Da
der ganze Bewegungsapparat auf die Symmetrie unseres Korpers gebaut
ist, wie das Klavierspielen auf die Titigkeit beider Hinde, nimmt
sie erst den vollen Schritt, die beiderseitige Stellung als Ganzes, Ab-
schlieBendes und entwickelt fiir einseitige bLLLuﬂg und Bewegung den
Begriff der Demiposition und des Demipas. Ein theoretischer Begriff,
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fiir die Bezeichnung einer rechtseitigen Stellung oder Bewegung gewihlt,
die erst durch eine entsprechende oder abschlieBende linke zur ganzen
Position oder zum Pas wird, eine Systemfolge, die erst durch das andere
System zum runden Tanzensemble sich vervollstindigt.

it der Entdeckung des Motivs war die akademische
Grundlage, der Wortschatz der Tanzkunst gegeben,
und zugleich die neue Choreographie auf die Wege
geleitet. Man konnte fiir jedes Motiv ein Zeichen
' in das graphische System einsetzen und legte so zu-

gleich das Lexikon der gebriuchlichen Bewegungen fest, die man
auf die Grundschemata reduziert hatte. Es schien alles erreicht.
Was konnte das Leben noch iiber diese Kategorien hinaus bieten
und wie war es maglich, daB die Akademie mit der Permutation
dieser Zeichen nicht auf ewig den Tanz kontrollieren und modellieren
sollte. Es schien so einfach. Die Bewegung war in ihre Molekiile
zerlegt, die Molekiile lagen in den Retorten, und aus Rot, Blau
und Gelb lassen sich alle Bilder malen. So fing Feuillet zu schreiben
an. FEr setzte das Zeichen fiir ,,Herr®* und das fiir ,,Dame®, bezeichnete
die Richtung, wenn nétig die FuBstellung, zog die Linie des Tanzweges,
teilte sie der Musik konsequent in Takte ab und lieB rechts und links
die re

‘hten und linken Fiie ihre Pas staffelférmig fortschreiten, indem
er jedes Motiv sein schnell memorierbares Sigel daransetzte: ein

schrige

r Strich fiir Beugen, gerade fiir Heben, zwei fir Springen, drei
fiir Hochspringen, Winkel fiir Fallen, ein T fiir gleiten, Querstrich fir
Hochhalten, Punkte an die Ferse oder den Hacken fiir Fersen oder
Hackenstiitze, Viertel-, Halb-, Ganzkreise fiir Drehungen. Es ging

wunderbar. Man konnte die Reihenfolge der Sigel fiir Beugen, Heben,
Gleiten genau in der Folge des Tanzschrittes an die FuBlinie setzen,
konnte Kreisfiihrungen oder Battements des Fulies durch Kurven oder
spitze Winkel der Fullinien aufmalen, konnte linke und rechte Seite
ganz selbstindig ausfilhren, konnte sie kreuzen und Gleichzeitigkeit
durch Verbindungsstriche andeuten und jeden Wech :

el zwischen allen
Positions und Pas durch ein Motiv klar machen, das die Verwirrung des
Lebens iiberraschend in ein paar Typen der Kunst aufzulésen schien.
Sogar fiir die wichtigsten Armbewegungen lassen sich schnelle Zeichen
an den Rand setzen, die einzigen, die aufriBmillig gewonnen werden,
wihrend sonst das ganze Feuilletsche System auf dem Prinzip des Grund-
risses ausgedacht ist.

Es war ein Vergniigen, diese GrundriB-Choreographie auf die
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iiblichen Schritte anzuwenden.
des Courantenschritts, der den FuB aus der hinteren vierten Position
ingt, oder umgedreht hinter,

langwierig wire die Beschreibung

mit Beugen, Erheben, Spitzeschleifen vorbr .
oder seitlich, oder gekreuzt mit Drehung. Hier ist mit wenigen Strichen
diese Bewegung in ihrer Reihenfolge klar und scharf hingesetzt. Oder
das Demicoupé, das Fortsetzen des FuBes mit Beugung und Hebung,
das durch den Gleitschritt des andern FuBes zum ganzen Coupé wird.
Wie leicht kann man es in allen seinen Varianten aufzeichnen, mit dem
SchluBassemblé in I, dem Emboité in III, mit allen Drehungen, mit
allen Battements. Und es wird nicht undeutlicher, wenn das Coupé
durch einen dritten Schritt vervollstindigt wird, also ein Beugschritt
und zwei einfache Pas, wofiir der technische Ausdruck Pas de Bourrée
oder Fleuret ist; ob links battu und demitourné, ob !/, tourné en ouvrant
und hinten emboitté — die Stenographie bezwingt es kiirzer als alle
Worte. Nicht anders die Springschritte, das jeté auf das marschierende

Bein, der Cuutrmemps auf das nichtmarschierende und ihre \-"'<31'J<niipfung
im Ballonné (es war Spezialitit des Monsieur Ballon), das Chassé, in dem
das hintere Bein beugend und springend das andere in die Luft und
einen Schritt vor schligt, der Kreuzsprung des Sissonne, die Pirouetten-
Drehungen, die Springe mit beiden Beinen als Caprioles und ihre
Verbindung mit Luftschritten als Entrechats — und wieder die Kom-
plikation aller dieser mit einander und mit allen Positionen vorher und
nachher, es lgste sich in die Stenographie auf und lieB sich lehren und
verschicken und fortpflanzen. Tinze verschicken, wie man einen Brief
schreibt, das wiinscht sich Feuillet. Er weiB sich im Besitze dieser ge-
heimen Kunst, er fiihlt sich, wie sich der erste Notenschrifterfinder
getfiihlt haben muB.

Hat ihm die Zukunft recht gegeben? Man verbreitete und be-
wunderte seine Choreographie, man erkannte das System der Motive
an, man gab sich Miihe auch neue Formen ihr zu assimilieren. Aber
es mubte ein tiefer Irrtum in ihr sein, sie brachte es iiber die Kuriositit
nicht weit hinaus, Man konnte wahnsinnig werden, wenn man sie las.
Es war wohl doch nicht wie die Sprache, die in so wenigen Zeichen
uns ein so augenfilliges Bild des Gedankens gibt, oder die Noten, die
den Tonkérper auf ein laufendes Band projizieren. Es war die Theorie
der Bewegungsmotive, die aus der abstrakten Beobachtung ihre Zeichen
gewann und den wirklichen Bewegungstypus zu einem umstindlichen
Apparat von gedringten Andeutungen ausbreitete. Auf diesen Linien
balgten sich die Sprung- und Chassézeichen, bis man sie nicht mehr
auseinanderhielt, sie verteilten sich nicht immer klar in die Takte, sie
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verzwickten sich, bis die Linie nicht mehr reichte und punktiert iiber-
springen muBte. Von Zeit zu Zeit setzt der Weg ab, als ob er unter
der Last der Signaturen Atem holen miifite, und von neuem mufl man
sich einstellen. Man muB sich iiberhaupt fortwihrend einstellen, das
Buch verkehrt in der Hand, man dreht sich und springt, bis man es
wieder gerade halten darf, man verliert das einzige Ziel, das diese Methode
uns vortiuscht, das klare Bild des ganzen Tanzes. Und wenn das Auge
endlich soweit ist, aus dieser verwirrenden Fille priziser Zeichen sich i .
eine deutliche Vorstellung des Kunstwerks zu machen, dann kommen 1
neue Tinze und wieder geht die Arbeit der Kombination von vorn los. W|

Was tat Feuillet mit den Menuettschritten, jener Verbindung von

Coupés und Pas simples, in der dieser herrschende Tanz des achtzehnten .
Jahrhunderts ausgefiihrt wurde? Er verfiigte sie in einen Anhang zu

seinem Buche, auf eine verlorene Tafel, wihrend der Couranten- und

der Bourréeschritt, seine ilteren Vorstufen, als Hauptartikel yorn ab-

gehandelt werden. So langsam folgte die Choreographie der Mode. i
Sie war schwerfillig. Sie prizisierte den Schritt und verlor den Blick

fiir die Einheit der Phrase. Sie hitte mit einem kurzen Zeichen fiir die

gebriuchlichsten Zusammensetzungen, fir Coupés, Chassés, Bourrées,

Menuetts mehr erreicht, als mit aller Stilisierung der abstrakten Motive, 18
die man wohl akademisch lehren, einzeln schreiben, aber nur unter der !
Gefahr der Karikatur zu einem Tanzbilde verbinden konnte. Es war

Y
g e

die Rache des sinnlichsten Lebens an der totlichsten aller Grammatiken. pas sy |

In jedem Falle war das Programm schéner Tanzmotive festg gelle,  ~omeE ';
Motive, die im Gegensatz zu den wuchernden und barocken Kiinste i
des italienischen Cinguecento die klare und reife Schule eleganter Kérper-
rhythmik zu Typen prigten. Die Harmonie der Bewegungen war in { i il
wenige charaktervolle Bilder zerlegt, die als wohlgeordnete Folge schoner l[- i : l:

Menschenstellungen an den Winden der Akademie hingen — ein Kanon,
der fiir ganze Zeitalter maBgebend war, wie einst die Lehrfiguren des
Polyklet und Lysipp. Da sah man die fiinf guten Positionen, drer ge-
schlossene, zwei offene in symmetrischer Uberzeugtheit. Man sah die
drei groBen Maglichkeiten der Bezichungen bewegter Beine: die geraden,
die bogenfrmigen, die schlagenden in einfacher und in gekreuzter
Richtung. Man sah die Beugschritte vom »Demy Coupé®“ bis zum
feierlichen ,, Temps de Courante. Hier war der Hiipfschritt als Contre-
temps, dort der Wurfschritt als Jetté im Kontraste der Pendants ge-
bildet. Die Chassés, die Sissonnes, die Kapriolen, die Entrechats stellten
das Crescendo der Springreihe dar. Die Pirouetten alle Drehungen und '
Wirbel. Zwei Coupés vereinigten sich zum Coupé i deux mouvements, f
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ein Coupé mit zwei Schritten zur Bourrée und ein bis drei Coupés mit
ein bis drei Schritten zum viersilbigen Pas des Menuetts. Schénes
Beugen, schones Gleiten, schones AnschlieBen ist der Grundrhythmus
dieser Tafeln, ist der weltminnische und formbewulite Ausdruck des
galanten Zeitalters.

Das Dégagement n dieser Lehre baute das 18. Jahrhundert weiter, und
gerade an diesem Weiterban tiberzeugte man sich
von der Unmaglichkeit, eine Grammatik aufzustellen,
die allen verfeinerten Beobachtungen entsprach. Je

linger man hinsah, desto mehr iiberzeugte man sich,
daB zwischen Schritt und Schritt ein statischer Vorgang sich einran-
gierte, der graphisch schwer zu fassen war und dennoch die Seele
der Bewegung bildete: das Entlasten des einen und das Belasten des
andern Beins, Das Problem der équilibration, des Kérpergleich-
gewichts, seiner Storungen, seiner Uberleitungen tauchte auf, und man
erkannte, daB in dem feinfiihligen Degagement der wahre Ausdruck
jener graziGsen Rhythmik lag, deren duBerlich merkbare und zeichen-
bare Stufen nur in den Positionen und Bewegungsmotiven ge-
zihlt wurden. Durch die ganze Theorie wichst die Gleichgewichts-
lehre. Wo frither nackte Schritte und Stellungen genannt wurden, gibt
man jetzt den genauen ProzeB der Lastiibertragung an, der erst die
feinsten L'Ej-rpcrlichcn Mechanismen, die leisen Beugungen, die zarten
Spitzenstellungen, die vorbereitenden Absatzhebungen, die Opposi-
tion der Arme, die Schulter- und Kopfakzente auslést: dieses ganze un-
bestimmbare und doch bestimmende wiegende und spannende Spiel
der fluktuierenden Kraft und Last, das die hohe Grazie des Korpers,
die bewegliche Architektur seiner Glieder schafft. Der Franzose Rameau
untersucht die drei Gelenke des Beines und genauer als seine Vorginger
den Port de Bras. Der Englinder Weaver wird als Tanzmeister zum
Anatom der Human machine, ein genauester Kenner der Innixion, die
er bis in die Reverenzen durchfithrt, in alles Stehn und Gehn und
Springen, das according to the dictates of the nature, agreable to the
laws of mechanism zu bilden sei. Der Italiener Dufort, ein sauberer
Methodiker, paragraphiert neben den Hauptstellungen und den Haupt-
bewegungen (beugen, strecken, gehn, drehn) auch die Haupttypen des
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Equilibrio, je nachdem man auf einem oder beiden FiiBlen steht, flach
oder auf der Spitze,

So wenig man auch hier zu einem abschlieBenden Resultate kam,
so sehr verfeinerte es doch das Organ fiir den kérperlichen Rhythmus

und bei all denjenigen Theoretikern, die das Dégager in ihr Herz ge-
schlossen haben, beobachten wir auch eine distinguiertere Auffassung
von Bewegungen und Schrittnuancen, gegen die Feuillets einfache
Paslinien wie Turniibungen erscheinen. Die Unterschiede des Coupé-
schrittes, der erst nach dem Vorsetzen streckt, und des Courantenschrittes,
der vorher streckt, um das Gleiten elegant anzuschlieBen, ja die ver-
schiedenen Nuancen eines bloBen halben und eines zum ganzen ver-
vollstindigten Coupés, die leichte Jetéakzentuation anschlieBender
Schritte, die Variationen der Spriinge zwischen den Typen des Rigaudon
und des Sissonne, die Spreiz- uud doppelseitigen Gleitschritte als Saillies
und Echappés, die viel erérterten Varianten der Bourrée und Fleuret-
gattung, die Verweisung aller Beugungen in den Auftakt, die eine Grund-
regel dieser flieBenden Architektur wurde, alles das wird bis zur Pein-
lichkeit ziseliert und detailliert und — setzt

sofort in Katalogi-
sierung um. Je mehr man beobachtet, desto mehr Abarten und Unter-
arten schliefen sich an die Haupttypen an. Tauberts ,,Rechtschaffner
Tanzmeister® wird zu einem Le

arer Ver-
kniipfungen von Bewegungen, die in praktischem Interesse gelehrt werden,
als Figurationen des Menuetts. Man bringt es bis zu 106 Verinderungen
des Coupés. Die Fleurets und die Contretemps werden uniibersehbare
Familien. Zwi
auf einem, werden neue Klassenunterschiede geschaffen. Und in dieses
Chaos von Figuren u

g :
ron samtlicher nur ausdenkb

‘hen den Pirouetten auf beiden FiiBen und den Tournés

d Figiirchen, den dreifachen Contretemps, neun-
fachen Jetés, Contrebalancen mit Battements und Beinronden spielen
die kleinen zarten Befehle, leichte Beugungen vor Wurfschritten, ein

sauter sans sauter, die man in dem Lirm des Unterricht

nicht mehr

zu horen meint, obwohl gerade sie die kultiviertesten rhythmischen
Gefiihle der Zeit da
Mit der Verfei Organs versuchte die Schrift zunichst
Schritt zu halten. Um die Dauer der Bewegungsabschnitte klarer zu
iiberliefern, gab man den Feuilletschen Pasképfen die iiblichen Zeichen
der Notenlingen; man verteilte die Skalen des Aufhebens, Kniebeugens,
Streckens noch genauer auf die Linie; man schrieb die Jetés und Contre-
temps, die bei Feuillet noch nicht ganz verstindlich in Choreographie
umgesetzt waren, lesbarer aus; man bezeichnete die Titigkeit der be-
treffenden Standbeine wihrend der Evolutionen des Spielbeins deut-

stellen.

ey
h'l;__\ ad
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Kapriolen

f?%rMﬂWﬁ%
licher; man fiigte mehr Richtungszeichen in die Kurven der Tanzlinie
und zerteilte sie lieber in noch mehr Stiicke, um das Auge nicht zu ver-
wirren. Rameau in seinem Abrégé gibt eine iiberzengte Vergleichs-
tafel der neuen Schreibart und der alten. Aber was half es? Das Motiy
war in Stenographie zu iibersetzen, der Tanz blieb ein Rebusraten. Je
detaillierter sich die Kunst entwickelte, je virtuoser sie 1im Ballett sich
auswuchs, desto verzweifelter wurde das choreographische Verfahren,
In der Neapler Schule schien man ihr endgiiltig den Abschied zu geben.

ie sollten sich diese Ballettkiinste aufschreiben lassen,
gegen die der Salon und das Theater Ludwigs XIV.
ein naives Vergniigen gewesen war! Es war die
groBe Ara der fiinften Positionen, die man mit
: Spitzenschritten zum Pas de Marseille verband, die
man den koloraturwiitigen Battements, seien sie basso piegato, oder
disteso, oder collo di piede, oder staccato zugrunde legte, die zur For-
mierung des Glissés und des Développés (Kreisfilhrung des Beins)
und aller Pirouetten benutzt wurden. Wie viele Bewegungen ohne

Platzwechsel, wie viele Touren sotto il corpo kannte diese Schule.
Und mit welcher Virtuosenlust pflegte sie die alte Liebhaberei der Ita-
liener, die Spriinge. Die Kapriolen sind das iippigste Kapitel bei Magri.
Es weht Nea]_)lc:’Opcrn]_ufi, Er zihlt die Feste auf, in denen er iiber die
Képfe sprang. Er meint es ganz ernst, eine Wissenschaft neapolitanischer
Theatervirtuositit. _]:(-.dc l'{_aprio]c hat ihre Stelle auf dem Theater,
il loro punto matematico, e il suo contralume — sonst verpufft sie. Was
gibt es da fiir Manieren in hohen und flachen Spriingen und Drehungen,
Spazza, Campagna, Reale, alla Turca, Galletto, Salto morto, Salto del
Basco. Sie tragen Erfindernamen. Der Gran Gorguglié ist Herrn
Magris Patent. Man dreht dabei springend ein Bein. Die Wissenschaft
der Capriole battute und intrecciate fithrt zu heftigen Diskussionen.
Soll man den Entrechat italienisch offen aufhéren? Nein, nein, lieber
11mal Beine kreuzen und franzésisch schlieBen als ein solches Experiment
zu wagen. Und Magri konnte bis 16mal sotto il corpo kapriolieren.
Die Meister seien hochgepriesen. Cesarini konnte drei Drehungen
machen in der Kapriole, die hieB ,salto tondo sotto il corpo®. Und
Pitrot konnte nach der Pirouette von zwei Minuten mit simtlichen
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Schikanen, als Battements und Tordichamps, plotzlich unbeweglich im
Aplomb stehen bleiben. Das war Kunst! Wer konnte sie aufschreiben,
wer leseni Magri verzichtet fiir die Pas auf die Choreographie, die
noch sein Vorginger Dufort hoffnungsvoll von Feuillet ibernommen

hatte.

Es kam noch etwas hinzu, etwas der Virtuositit ganz Entgegen-
gesetztes, das dennoch mit ihr a tempo sich ausgebildet hatte: die ge-
steigerte Mimik, die Ausdruckstypik. Von der FuBschrift war man
wohl zur Armschrift ein wenig fortgeschritten, aber was wollten diese
paar Zeichen helfen! Man unterschied damals allein in den Bourrée-
formen sehr peinlich zwischen einer ,trockenen® Weise, einer zwelten
heftigeren, die sich fiir Ciaconnen empfahl, einer dritten fiir den estremo
dolore, die mit erhobenem Arm und zitterndem Kérper schloB, man
chrieb fiir die Attitiiden leuchtende Augen, gedffnete Zihne vor
alles hatte seinen Platz in den Grotesken oder den balletti serii und es

S
war unméglich diese mimischen Forderungen auf den Linien choreo-
graphischer Tafeln zu verzeichnen. Die Ausdruckstypik des Balletts,
je gesteigerter sie wurde, spottete um so mehr der grammatischen Ana-
lyse. Noverre, der sich immer bemiihte, ein Gluck des Balletts zu werden,
wubBte wohl, warum er sich mit dem System der Tanzschrift nie be-
freundete, das von einem starren Theater und bescheidenen Salon auf
die groBe Oper zu iibertragen nur unfruchtbar war.

So ist die Mimik und die Virtuositit der groBen franzésischen und

italienischen Ballette nicht aufgezeichnet worden. Sie schwand wie

die S
!
wuchernden Formen — die Bewegung selbst, den eigentlichsten Reiz
Phantasie iiberlassen.
Nur die Wege des Tanzes, die Figuren der wandelnden Linien konnte

wauspielkunst.  Die Kupfer geben uns Momente der Auffithrung,
h |

die nzbiicher die hypergrammatische Technik der ins Unzihlbare

der Rhythmik wiederherzustellen bleibt unserer

man festhalten, und dies hatte die Choreographie wiederum an einem
einfachen neuen Tanze geiibt, am Contre, der im Gegensatz zum Einzel-
paartanz der Courante und des Menuetts eine ganze Gesellschaft, ein
Zimmerballett beschiftigte.

Mimik




Wepzeichnungen

er Contre wird von Anfang an in so reduzierten
Schritten getanzt, daB es sich kaum lohnte, sie zu
notieren. Wege sind hier alles. Und die Wege
b konnte man fiir beliebig viel Paare sehr schén a-.._lf
: das Blatt projizieren, von Tour zu Tour, in allen
Phasen der Verwandlung. Sie brauchten nicht mehr mit der ver-
wirrenden Fiille von Schritt- und Positionszeichen belegt zu werden,
wie auf den Seiten, die uns Pécours Bourrée d’Achille, Bourgogne,
Aimable Vainqueur, Menuet d’Alcide und sonstige Einzelpaartinze
iiberliefert haben, sondern es geniigte, die tanzenden Personen gut
zu unterscheiden und hin und wieder einen Rigaudonsprung, ein
Chassé, einen Contretemps oder Gavottepas, aus denen sich der iibliche
Schrittkomment zusammensetzte, einzuzeichnen. Die Carrés, die Chaines,
die Courses und Promenades, Poussettes und Moulinets der verschiedenen
Contres laufen von den Képfen kleiner Dreiecke, Vierecke, Kreise,

Kreuze aus, die Minnchen schwarz, die Weibchen weil}, und sie finden
sich zur Orientierung bei jeder neuen vier- oder achttaktigen Tour ein.
Man war witzig genug, sie als Arlequin und Arlequine, Polichinell und
Gigogne, Pierrot und Pierrette, Paysan und Paysanne vorzustellen und
Stecher, wie St. Aubin, benutzen die Gelegenheit, unter diesem Bilde
der ,,Franzésischen Komédie®* die tanzenden Gruppen in bestimmten
Momenten an den Rand zu malen. Es ist eine Stufenfolge: Caroso und
Negri hatten einst die Anfangsstellungen der Tinze in effigie stechen
lassen, Rameau und Delacuisse geben diese SchluBbilder hinzu, Dubos
und Guillaume und Wilson zerlegen die Touren der Allemande und
des Altwalzers in ein Dutzend folgender Stellungen und Paarbilder, der
moderne Kinematograph anatomisiert sie in Sekundenteile, und indem
er sie auf der Leinwand wieder zusammenfaBit, hat er ein Problem gelost,
as Jahrhunderte vergeblich bearbeiteten: die Uberlieferung eines Tanzes.
Es malten sich die Contrewege so zahllos wie ihre Muster im Salon
auf das Papier. Praktisch vorgewiesen, theoretisch erdacht, wie in der
Grammatik der festen und der freien Contrefiguren, die Carl Christoph
Lange 1762 herausgab, ziehen und winden sie sich tiber die Seiten, kaum
gestort von einem Balancézeichen am Ende der Linie, einer Richtungs-
markierung, den Signaturen fiir Handgeben, Drohen, Kopfberiihren,
\\r"in'kcn: ["UBSC}]}.:[;}CII, Hindeklatschen und was sonst fiir x'olksliimliche
Motive in diese Reigenform iibergingen. So vereinfachte sich die Schrift.
Sie iiberlieB, wie die Musik jcn-n:r Zeit, immer mehr die Verzierungs-
kiinste und Koloraturen der improvisierenden Laune des Ausiibenden
und gab ihm das Geriist eines Generalbasses mit wenigen Andeutungen
6
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der Melodiebelebung. Lange sagte 6o Jahre nach Feuillet: Bei Auf-
zeichnung eines Tanzes hat man eben nicht allezeit nothig, die starken
Wendungen zu Zwo, drey Touren, nebst den vielen frisiren, battiren
und cabrioliren zu bemerken. Es ist genug, wann nur eine Tour sich zu
drehen, an statt zwo, drey Touren, ein pas assemblé an statt einer starken
Cabriole gezeichnet wird u.s.w. Denn gleichwie ein guter Musicus die
Manieren, die nicht bemerkt sind, zu spielen weiB: also verstehet auch
ein geschickter Tanzer seine starken Wendungen, Cabriolen und Manieren
zu gehoriger Zeit anzubringen.

Es lehrte der Contre das Wesentliche choreographieren, das Indi-
viduelle improvisieren. Fiir die Ballettschule stellte sich sofort der
Nutzen ein. Es war wenigstens jetzt mdglich, mit zweifelloser Klarheit
die Wege, die Armhaltungen, auch die verschrinktesten, die wichtigsten
Drehungen, ja auch die Pausen einzelner Tinzer zu notieren. Man
konnte immerhin ein duBeres Schema des Contre und des Balletts fest-
halten und bildete diese Mabglichkeit aus, je mehr man einsah, daB das
wirkliche mimische Gesamtbild und die ganze Virtuositit des Theaters
die Choreographie zu sprengen drohte. Magri hat eine vollkommene
Contreschrift. Das Personenzeichen hat seine Weglinie und seine Arm-
linie. Die Wege laufen ihre Figur, die Arme werden in allen Verschrin-
kungen projiziert, Pausen bezeichnet, die Touren deutlich abgeteilt.
Was ist geschehen? Man hat einfach Feuillets FuBchoreographie auf-
gegeben und nur die Zeichnung der Arme und der Figur beibehalten.
‘hoben. Sie verzichtet darauf, Bewegung
phischer 51 ¢l, eine Art

Die Tanzschrift hat sich v
zu geben, sie gibt Projektionen statt Stenogr:
Graphik bildlicher Stellungen. Man kann auf Magris Tafeln sehen, mit

welcher Leichtigkeit und U ersichtlichkeit sich diese geniale Methode
auf drei, vier Paare, auf ganze Ballettkorps iibertragen liBt. Sie ist vom

.uillets Schrift vom Gehirn. Ihr Triumph

Auge erfunden, nicht wie F
war groBer, ihr Erfolg dauerhafter. Bis heut hat sie sich zur Uberlieferung
yon Ballettfiguren bev

s neunzehnte Jahrhundert wollte sich nicht ohne wei-

b, teres bei den Erfahrungen und Resultaten des acht-
} zehnten beruhigen. Der alte Traum, Libretto, Musik
und Tanz eines Balletts in einem Buche vereinigen zu

ol el konnen, taucht am lebhaftesten in Arthur Saint-Léons
](;‘JPI_ ;J._ui', Seine Sténochorégraphie erschien 1852. Sie beruht auf einer
Vereinigung von Grundrifi-, Aufri- und Notenschrift, die sich zu

Bie, Der Tanz.
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Feuillet verhilt wie die gelehrte moderne Stilwirtschaft zum naiven
GleichmaB der Renaissance. Er zieht fiinf Linien, auf der Linje

notiert er die Bewegungen 4 terre, iber ihr die in der Luft; eine
sechste oberste Linie ist fur die Zeichen der Arme und Kérperhaltung
reserviert. Positionsziffern werden generalbaBartig zugesetzt. Die Beine
sind im AufriB projiziert, gerade, gebeugt, geknickt, gestreckt, im Kreis
gefiihrt, an den Fubhals gelegt, wie es immer notig ist; Standbeine
stark, Spielbeine schwach. Kreuze und Be’s erhéhen und vermindern
die Positionen. Bruchziffern geben die Hohe von Hebungen an. Gleit-,
Dreh-, Bindungs-, Wiederholungs-, Schlagzeichen werden sigelartip
zugesetzt. Der Zehentanz, in dieser Zeit seiner ersten Bliite, bekommt
sein besonderes Signum. SchlieBlich werden auch Abkiirzungen zuge-
lassen: pbt petit battement doublé als Chiffre unter die Anfangsstellung
gesetzt. Die Grundposition als ,,Schliissel eréffnet das System. Es
war also alles znsammengepackt, was an Schriftmethoden fiir bewegliche
Dinge jemals erfunden worden war. Und so blieb es im Koffer der
Saint-Léonschen Buches. Fiir einen einzelnen allenfalls verwendbar, fiir
die gebriuchlichsten Schritte schon viel zu zeichenselig, ging diese
Kuriositit eines groflen Tinzers und schlechten Psychologen den Weg
alles Papiers. Zorn in seiner Tanzgrammatik versuchte ihre neue An-
regung fortzubilden: die AufriBzeichnung, Er setzt zeitgemil noch die
Zehen an die Korperzeichen, unterscheidet die Kopfhaltungen genauer,
bis er zu richtigen kleinen Skeletten und schlieBlich realistischen Tableaux
kommt. Die Skelett-Idee war schon Blasis im Kopf herumgegangen,
Klemm, der den oft aufgelegten ,,Katechismus des Tanzes* schrieb, hat
sie jetzt wieder aufgenommen. Freising dagegen in seiner Kurzschrift,
die im iibrigen wie alle neueren Systeme in der Versuchslinie Saint-Léons
liegt, stellte mit mehr Gliick eine alte, zwar ungeniigende, aber nicht
unpraktische Methode auf: fiir gebriuchliche Pas, fiir Tempo- und
Haltungsbezeichnungen Chiffern zu verwenden. Schon Théleur in
seinen lettres von 1831 hatte dafiir ganz brauchbare Vorschlige gemacht:
ein Bogenzeichen fiir pas de basque, ein Peitschenzeichen fiir pas fouetté,
eine enge trillernde Linie fiir Bourrée. Indem man jetzt fiir diese Schrift-
zeichen am liebsten Buchstaben einsetzte, die vom Terminus abgekiirzt
und leicht memorierbar waren, kehrte man zu einer Tanzschrift zuriick,
die einst in der Renaissance, bei Negri, bei Arena, bei Arbean sich voll-
kommen bewihrt hatte. Damals setzte man Letterchiffern fiir die Pas,
weil man sie noch nicht grammatisch zu analysieren verstand — heut
tut man es, weil man unterdessen lernte, daf alle analytische Aufzeichnung
der kérperlich ausdrucksvollen Bewegung an ihrer Irrationalitit scheitern
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muB. So schlieBt sich der Kreis dieser Wissenschaft, die so reich an
Eifer, wie arm an Erfolgen gewesen ist.

Der lebendige Tanz, der ungeschriebene, der sich sinnlich augen-
fallig in allen siillen Reizen kérperlicher Statik und Mechanik auslebt,

der von Erfahrung zu Erfahrung, von Mode zu Mode sich wandelt,
verfeinert, assimiliert, tanzt iiber alle Stenographenkiinste hinweg und
ist den Schreibern schon ans dem Blick, wenn sie ihn registrieren wollen.
Der Walzer wiirde licherlich werden, wenn man ihn nach Feuillets oder
Saint-Téons Normalschema aufzeichnete. Seine natiirlichen und per-
sénlich nuancierten Bewegungen wiirden in der Schrift zu einem Mon-
strum erstarren. Mit dem Rundtanz hort die Grammatik und die
Choreographie des Gesellschaftstanzes auf. Das rhythmische Gefiihl
wiegender Paare lifit sich nicht notieren, wie der gemessene statuarische
Schritt des Menuett-Tanzers. Es ist eine vollendete Kapitulation vor
der Unberechenbarkeit des sinnlichen Lebens.

Und das Theater? Es hat seit den Zeiten der grofen franzdsischen
Schule zu wenig Gelegenheit, zu wenig Bediirinis technischer Neuerungen
gehabt, um in der Theorie wichtige Entdeckungen, neue Bewegungs-
systeme zu erleben. Der virtuose, baracke Standpunkt des fortgeschritte-
nen achtzehnten Jahrhunderts, der in Magris Trattato dokumentarisch
uns {iberliefert ist, gilt noch. Selbst der Einschnitt der zwanziger und
dreiBiger Jahre brachte nur ein Aufleben, keine Verinderung. Fiir die
Ferse tritt die Zehe ein, das Beugen liBt an typischem Werte nach, die
Masse arbeitet in einem Freskostil von Turniibungen. Aber die Uppig-
keit der Spitrenaissance bleibt iiber allen Virtuosenkinsten und liBt sich
selbst in den Jahren historischer Stilmeierei nicht aus der Tradition
bringen. So lebt die Lehre von Schule zu Schule weiter, wenig gestort

durch die grammatischen Ubungen einiger eifriger Tanzmethodiker, die

Schulen lokalisieren sich, sie bilden ihren eigenen Jargon aus und ein
praktischer Beobachter wiirde den Zusammenhang, der sich in die
Fiden miindlicher Uberlieferung aufzuldsen bt-.gz'.'.nn‘-kaum noch wieder-
herstellen. Einige Schritte kommen und gehen mit Moden und Schulen,
der temps de cuisse mit dem ifippigen Schenkel, der hiipfende und krei-
sende pas de basque, der schaukelnde ballotté, der wogende pas de Zéphire
und der fouetté, dessen Peitschenform schon bei Magri vorgebildet liegt
— aber eine europiische Verstindigung ist iiber sie selten erzielt worden.
Von 1820 ab etwa wird die Hauptiibung des 18. Jahrhunderts, das Coupé,
verschwommen und verwechselt, und wihrend er sich als alter Beug-
:w‘ch:itlt auf den Spitzen nur in einer Konservatorinmsiibung hilt, nehmen
ihn die einen als geteilten, die anderen als geschnittenen Schritt. Genau
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so wie Feuillet, Rameau und Dufort unter dem Pas de Gaillarde etwas
ganz anderes verstanden, als dieses Lieblingsmotiv der Renaissance einst

gewesen war. Die Contretemps und die grofien Wurfschritt-Brisés und
ihre Kette als Pistolets oder Ailes de pigeon sind eine historische Folge von
MiBverstindnissen. Was widerfuhr nicht allein dem guten Contretemps.
Als alter italienischer Contratempo, eine Rubatobewegung gegen den Takt,
rutscht es als Hipfschritt in Frankreich in den Takt hinein und wird
spiter als ein Gegenschlagen im kleinen Entrechat kommentiert. Vom
alten Ballonné des Meister Ballon, dessen Spezialitit eine rapide Verbindung
von Wurf- und Hiipfschritten war, bleibt die Kugelbewegung eines Fufes,
bei der man nun natiirlich an einen Ballon denkt. Sind es bloB Sprach-
schiebungen, die aus der Intrecciata den Entrechat, aus tour de jambe
den Tordichamp, aus Sissonne den Ciscauxschritt, und aus dem Jeté den
»groBen Steh* einer modernen Ballettschule entstehen lieBen? Immer
hat in der Ballettstunde die schnelle Praxis des Augenblicks, die miind-
liche Fortpflanzung der Lehre, ein mythologischer Ausbau der Uber
lieferung sich iiber die theoretischen Anwandlungen hinweggesetzt.
Die Tanzkunst verschlang ihr eignes System. In den Exerzitien der
Pliés, Dégagements, Battements, Rogpds de jambe, die den Unterricht
ausfiillen, entdeckt man bisweilen noch kunstgeschichtliche Reste. Sie
haben sich in diesem Museum erhalten, wie die einstige rhythmische
Kunst des Militirs auf den Exerzierplitzen. Sie werden dort als bewihrte
Mittel der Muskelstihlung und Kérperbiegung bleiben, auch wenn die
sehnsiichtiz erwartete hohe Kunst der natiirlichen und ausdrucksreinen
Bewegung im Ballett, wie in der Gesellschaft, wie im Schauspiel, die
versteinerte Tradition der stilisierten Romanen iiberwunden haben wird.

Apropos. Auch in den Organen des Verfassers widerstrebt etwas
der alten Choreographie. Sein Buch ist vielleicht das einzige Werk iiber
Tanz, das auf den SpaB verzichtet, ein paar jener krausen und bizarren
graphischen Darstellungen der alten Courante und des Menuetts zun
geben, die mit dem Schein einer seltsamen Gelehrsamkeit merkwiirdige
ornamentale Reize verbinden. Er ist seelenfroh, sie nicht wiedersehen
zu brauchen, nachdem er in den Jahren des Studiums sich mérderisch
mit ihnen geplagt und sich gar wohl eingebildet hat, sie flieBend lesen
zu konnen, Fiir eine richtige Illustration fand er sie zu licherlich und
fur eine Vignette zu beleidigend, um die tinzerische Linie Walsers durch
ihre Grimasse unterbrechen zu wollen. Man muB diese alten philo-
logischen Kiinste verachten lernen, um die Kunst zu lieben, die uns
selbst wieder lehren wird, aus der stofflichen Bedriickung in die per-
sonliche Freiheit aufzusteigen.
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schauung ging allein in die bildende Kunst iber. Die
wirklich groBen Tanzlehrer und Ballettmeister, die
Meister der Pantomime waren, liebiugelten auch zu

¥ methodischen Zwecken ernstlich mit ihr. Noverre
und Vigano wandten sich der Choreographie ab, um eine Art mimischer
Alphabete, Zeichen fiir Stellungen, zu erdenken oder gar Friese mit
Ballettbildern sich zu wiinschen, die die laufenden Teile einer mimi-
schen Darstellung aufrollten. Eine natiirliche Sehnsucht lag darin, aber
auch ein verzeihlicher Irrtum. Wesen des Tanzes ist Bewegung und
Wandlung und Uberfiihrung der Motive, die Malerei aber ist Ruhe
auch in der beweglichsten Bewegung.

Es muBte die Bewegung aus dem Tanze ausgeschaltet werden,
es mulite seine
Malerei und Plastik ausgeschaltet werden, wenn man ihn graphisch

wenn man ihn malerisch und plastisch uberliefern wollte

festzulegen versuchte; es muBte das Bild fortbleiben, wenn man seinen
Rhythmus musika

h rettete. Der Kinematograph gibt die mechanische
Reproduktion der Wirklichkeit, die Kunst gab die persénliche Auffassung
der schépferischen Phantasie.

So wurde die Kunstgeschichte des Tanzes die Erginzung seiner
Choreographie, indem sie durch Anschauung das ersetzte, was sie an
Bewegung verlor. Man findet frith schon allerlei selbstindige Tanz-
bilder, so allgemein, daB man auf die Form der Schrittfolgen oder der
Figuren aus ihnen selten schlieBen kann, Doch sie geben die Anschau-
ung der Zeit, das Wesentliche des Gefiihls, das Charakteristische des
allgemeinen Interesses, Reigen und Promenaden eréffnen die Folge,

261

in bleibendes Dokument des Tanzes als Bewegungsan- ps guns

=

—r




=1

die '
Typ

Herodias, Promenaden ur

1sche Miniaturen zeigen diesen

kenem die tar den Paare vor der

nicht and

-n werden zum Boccaccio gemalt und
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kieren den Tanz in alten Festbiichern, am r¢ en in Kaiser Maxi-

m

milians Freidal. Ein neuer Typus erscheint vom siebzehnter
ab. Das einzelne Paar, besonders fe
Zirkel der g

so geben die Kalender unter Louis XIV. das Menuett, so fixieren zahl-

1 Jahrhundert

rlich hervo oben, tanzt im

:n Gesellschaft, so malt Clouet den Ball d.

Duc de _]r.\l_,'m.]-‘.a.:,

reiche Festgraviiren den wichtigsten Moment des Balles. Die Bewegung

als solche wird kultiviert. Die Watteauschule tritt mit einer iippigen

einzelne schine
als Mittelpunkt
ten Armen

Z.ahl von Tanzbildern hervor, die aus dem Menn

Stellung herausnehmen und in eine lose Gesells

einsetzen. Die Allemandenstellungen mit verschrink

neue Anregungen. Sie werden von St. Aubin in en berithmten

Bals in mehreren Touren vereinigt. Zahllose Tanzstundenbilder zeigen
das Interesse fiir die Stimmung im Unterricht, fiir den Maitre und den
Eleven, den Spieler, die begleitende Mutter. Der Contre ruft zuerst

die Karikaturen wach. Man beginnt bequem und ungenaun zu tanzen,

man verbiirgerlicht und ver
des Gillray, Cru
diese Grotesken festzuhalten. Der alte deutsche Tanz, teilweise ein
Rundtanz hatte einst Aldegrever und Scheufelin begeistert, einzelne
drehende oder schreitende Paare zu zeichnen. Jetzt bringt die Polka
und der Walzer eine kleine Literatur von tanzenden Einzelpaaren, ohne
Gesellschaft. Gavarni interessiert sich fiir die Bewegung jedes modernen

piefert in der Bewegung, und die Stifte

hank, Debucourt, Newton, Kingsbury beeilen sich,

T".inz-clpaares. Selbst die Mazurkatouren finden ihre Lithographen. Das

Auge ist zugleich feinfiihliger geworden fiir die Impression bewegter
Kérper, fir die Kultur der verschwimmenden Linien des Balles. In
der Plastik der Claudel und des Vigeland wird das tanzende Paar eine
cilende Woge, ein Augenblick bewegter Sinnlichkeit. Und das im-
pressionistische Bild des Balles gibt das glitzernde Meer dieser Wogen,
Einzelpaare, die sich im Duft und Schaum der Farben und Reflexe
auflésen.

Wer nennt sie alle, die tausendfiltigen Strahlungen, die das sonnige
Motiv des Tanzes in den Seelen der Kiinstler fand? Zwei Reihen
stach de Bry von Bauerntinzen und Kavaliertinzen, und die beiden
Reihen setzten sich in unendliche Variationen fort, und jeder Tag
bringt uns ein neues Volkslied und einen neuen Hymnus. Wir blittern
in dieser Mappe von Tanzkunst und wihlen hundert Proben offnen
und heimlichen Tanzes, alter und neuer Zeit aus, deren schwache
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Reproduktion unsere Freunde an den Reichtum ernnern mag, der sie
umgibt. Sie erlassen uns das Lexikon der Tanzkunstwerke, denn mit
uns haben sie nun genug des Lexikalischen und sehnen sich, wieder
mit den Fliigeln zu schlagen. Nehmt sie als eine leichte Dekoration
einer schweren Lektiire.

Der Tanz wird in der Kunst zur Dekoration, ein Moment beweg-
testen Stillstands. Aus Menzelschen Ballbildern steigt er heraus, als

Farbenwoge, als Bewegungsschnitt. Er wird zur japanischen kaprizidsen
Linie auf buntem Holzdruck, zum Kostiimstiick auf den Blittern aller
Stilisten, zum Farbenrausch auf Angladas spanischen Visionen, zum
t;'.';?vi_\,s:..(:hc-n Plakat der Cheret- und Willetteschule, zum COLIP des
Augenblicks bei Degas, zum feierlichen Ornament bei Stuck und zur
anmutigen Statuette in Kiemlens, Klimsch’, Leonards Bronze- und
Porzellanfiguren. Wir fangen ihn mit dem Schmetterlingsnetz auf,
heften ihn an die Wand, stellen ihn auf den Sockel, und bewahren uns
das Bild seiner Verginglichkeit in der schonen Begrenzung der Kunst.
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