Wissen macht Augen oder

wie der Diskurs den Blick lenkt

CHRISTINA THURNER

Man sieht nur, was man weifd. Mit diesem, dem Dichter Theodor Fontane
zugeschriebenen Motto, wird heute u.a. fiir Reisefiihrer, fiir Lebenshilfen
oder fiir Business-Clubs zur Wertschépfung geworben. Dahinter steht die
— wie auch immer instrumentalisierte — Erkenntnis, dass das Sehen an das
Wissen gebunden ist. Fontane ging es seinerzeit noch ganz unpekuniir
darum, einen buchstiblich geschulten Blick auf die Welt zu propagieren.
So diagnostiziert er, dass sich ein Unwissender mit »grobliche[n] Augen«
die »Schirmmiitze tibers Gesicht ziehn« wird; »wer aber weif, [...], der wird
sich aufrichten [...] und [...] plétzlich wie in wunderbarer Erleuchtung sehn.«
(Fontane 1994: 9f.)

Der Reiseschriftsteller Fontane hat hierbei freilich nicht den Tanz im
Visier, sondern erwanderte Landschaften. Und doch haben Bonmots einen
>wahren< Kern: Auch fiir unseren Gegenstand gilt, dass Wissen Augen
macht, auch wenn dies gerade in Bezug auf die nonverbale Bewegungskunst
oftmals unterschlagen, ja sogar negiert wird. Die Rede tiber die Wahrneh-
mung beziehungsweise die Vermittlung von Tanz handelt bis heute weniger
vom Wissen als von der Intuition. So bekriftigen etwa die Botschaften zum
jahrlichen Welttanztag stets aufs Neue diese betont sinnliche Rezeptionshal-
tung, um »die Universalitit des Tanzes zu feiern, alle politischen, kulturel-
len und ethnischen Grenzen zu iiberschreiten und Menschen zusammen-
zubringen in Frieden und Freundschaft«. (International Theatre Institute
(ITT)JUNESCO 2008: 0.S.) Gemif dieser Auffassung ist das Auge auf den
Tanz unmittelbar und direkt mit dem Herzen — um die diesbeziiglich bis
ins 18. Jahrhundert zurtickreichende Metaphorik aufzugreifen — und nicht
etwa mit dem Gehirn oder einem anderen reflexiv-kognitiven Bereich ver-
bunden.

So schreibt bereits 1760 der Tanztheoretiker und -praktiker Jean Georges
Noverre, dass der Tanz den »Augen [...] die beseelten Gemihlde der Emp-
findung vor[stelle]. Diese Sinne bringen die interessanten Bilder, wovon sie
gerithrt worden, zum Herzen; das Herz theilt solche der Seele mit, und das
Vergniigen, welches [... daraus] entspringt, reifdt den Zuschauer hin, und [af3t
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ihn die reinste Wollust empfinden.« (Noverre 1977: 266) Eine solche emotive
Wahrnehmung, wie sie Noverre hinsichtlich des dramatischen Handlungs-
balletts beschreibt und wie sie in der Folge zum Paradigma fiir den Bithnen-
tanz wurde, mag fiir gewisse subjektive Rezeptionsvorginge bis heute ihre
Giiltigkeit haben. Allerdings ist fraglich, ob sie auch in Bezug auf zeitgends-
sische Tanzformen — wie etwa choreographische Realisationen der Konzept-
kunst' — anwendbar sind und ob man dann iiberhaupt noch etwas sieht und
nicht etwa wie Fontanes Unwissender vor Uberforderung die Schirmmiitze
ins Gesicht zieht. Eine rein auf Intuition begriindete Auffassung von Tanz
und Tanzwahrnehmung stof3t spitestens dann auf ein Problem, wenn die
als individuell gefithlsmiig verstandene Wahrnehmung vermittelt wer-
den soll, also nicht-sprachliches, intuitives Erleben versprachlicht auftreten
muss, um Gegenstand von Reflexion und Theorie sein zu kénnen.

Tanz wurde und wird bis heute jenseits der Auffithrungen vor allem
sprachlich vermittelt — etwa in Programmbheften, in den rezensierenden Me-
dien oder in wissenschaftlichen Publikationen. Und dennoch markiert die
Unmoglichkeit, tiber Tanz zu schreiben, seit dem 18. Jahrhundert einen zen-
tralen Topos in den Schriften iiber Tanz. Aus diesem Paradox hat sich ein
kontroverser Diskursstrang entwickelt, der sich mit der Sprachlichkeit be-
ziehungsweise mit der Versprachlichung der nicht-sprachlichen Kunstform
Tanz auseinandersetzt. Dabei reichen die Vorstellungen von einer generel-
len Uniibersetzbarkeit bis hin zu jener von einer eigenen neuen Sprache, die
gefunden werden miisste, um Bewegung verbal erfassen zu konnen.

Im Folgenden soll nachvollzogen werden, woher die paradoxe Vorstel-
lung einer intuitiven, >unmittelbaren Vermittelbarkeit« von Tanz kommit.
Dabei mochte ich deutlich machen, dass diese Ansicht einer bestimmten
Diskurspraxis entspricht, beziehungsweise dass der Diskurs —auch im Tanz
—den Blick lenkt. Tanz-Wahrnehmung ist — so die These — stets gekoppelt an
spezifisch kodiertes Wissen. Man sieht nur, was man weif3. Dieses Wissen in
Bezug auf den Tanz wiederum speist sich aus physischen Erfahrungen mit
Bewegung und aus der verbalen Vermittlung von den nonverbal bewegten
Vorgingen auf der Bithne. In der Rede sowie in Texten tiber Tanz geht es
nicht einfach darum, Bewegung auf der Biithne zu be-schreiben, vielmehr
werden Parameter der Wahrnehmung erst er-schrieben, indem Art und
Weise des Zeichengebrauchs, Handlungsvollzugs und dessen angestrebte
Wirkung gewissermaflen vor-geschrieben werden. Ich méchte also im vor-
liegenden Beitrag den Fokus auf den Diskurs iiber Tanz richten, weil ich der
Auffassung bin, dass die Art und Weise, wie tiber Tanz gesprochen und ge-
schrieben wird, wesentlich dazu beitragt, wie er gesehen wird.

1 | Vgl. dazu auch die Ausgabe 2/2004 der Zeitschrift tanz-journal zum Schwer-

punktthema »Tanz (minus) Konzept?«.
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Die Kunst der Bewegung

Gehen wir zuriick ins 18. Jahrhundert. Der >neue« Tanz, den die damaligen
Reformer forderten, sollte die Technik der Virtuositit durch die Zeichen der
Empfindsambkeit ersetzen: er verfiige — so die zeitgendssischen Beschreibun-
gen — tiber den lebendigen Ausdruck, er verfithre (und blende nicht nur) die
Augen, er fessle das Herz und reife es zu lebendigen Emotionen mit. Durch
die Metaphorisierung beziehungsweise Metonymisierung physischer Vor-
ginge mittels einer psychophysischen Begrifflichkeit verschrinken Noverre
und seine Gesinnungsgenossen die Praxis und die entsprechende Sprache
dafiir auf eine Weise, die die Grenzen zwischen beiden Bereichen verwischt,
so dass diese nicht mehr auseinanderzuhalten sind. Der Diskurs der Bewe-
gung trifft oder vielmehr zielt auf die dingliche Bewegung und umgekehrt.
Mit dem bewegten Kérper wird fortan ein Empfinden assoziiert und mit
der Empfindung ein bewegter Korper oder zumindest bewegte Teile eines
Korpers wie etwa das Herz. Dieses steht als organische Synekdoche fiir das
pulsierende Leben, fiir den Umlauflebendiger Substanzen wie auch fiir die
lebendige Prisenz.

Fiir eine solche — anthropologische — Verschrinkung schien der Tanz als
Kunst der Bewegung schlechthin den Ballettreformern geradezu pradesti-
niert zu sein. Aus diesem Bewusstsein heraus ordnet Noverre denn auch die
Hierarchie der Kiinste neu, und befindet iiber die >neue« Tanzkunst, dieser
stehe die erste Stelle in der Rangfolge zu (Noverre 1803, Bd. 2: 72). Die Ab-
handlungen zum Tanz und die Traktate des 18. Jahrhunderts kreieren so den
Diskurs der doppelten Bewegung — wie ich es nennen mochte.> Gefordert
wird eine Wechselbeziehung zwischen Tanzerbewegung und bewegtem Zu-
schauer, also eine doppelte Bewegung. Dieser Diskurs diente nicht allein
zur Etablierung einer bisher untergeordneten Darstellungsform, seine Ver-
fechter arbeiteten vielmehr mit aller sprachlichen Kraft an einer Vormacht-
stellung der bewegten Kunst innerhalb der Asthetik.

Gesten

Schon der franzésische Tanzbuchautor Claude Frangois Ménestrier spricht
1682 wie auch gut 7o Jahre spiter sein Landsmann Louis de Cahusac von
der Universalitit der Ballets und begriindet dies mit der anthropologischen
Konstante des Bewegungsdranges (Ménestrier 1972: I; Cahusac 1754, Bd.
1: 14). Allerdings stellten Tanztheoretiker um 1700 auch fest, dass der Ein-
druck, den ein Tdnzer auf das Publikum macht, bestimmten Konventionen
unterliegt, die jedoch durch die als »wahrhaft« erscheinende Wirkung iiber-
deckt werden. Der englische Tanzkiinstler und -theoretiker John Weaver
etwa erkennt klar, dass Tanzer wie auch Zuschauende in die Regeln und
Ausdrucksweisen der Gestik eingefiihrt sein miissten, damit die nonverbale

2 | Vgl. dazu auch ausfithrlicher Thurner 2009.
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Kommunikation tiberhaupt funktioniere: »[W]hen the Spectator shall consi-
der the Greatness of such a Design, and could he be apprized of the Difficul-
ties attending such an Untertaking, with the Necessity of having both Dan-
cers and Spectators instructed by degrees, with the Rules and Expressions
of Gesticulation.« (Weaver 1985b: 743) Er wendet sich dagegen, den Tanz als
eine irrationale, unmittelbar zugingliche Kunstform zu betrachten (Weaver
1985a: 441). Auch der Leipziger Tanzmeister Gottfried Taubert macht deut-
lich, dass hinter der Tatsache, »dass nunmehr an allen Orten und Enden der
Welt dergleichen Ballets representiret werden«, Kiinstler als Dolmetscher
stiinden, durch die sich ihre Kunst von einem Volk zum anderen verbreitetet
habe (Taubert 1976: 934).

Vor allem Jean-Baptiste Du Bos hat dann die Bedingungen der Kom-
munikation mittels der stummen Ausdruckssprache des Korpers reflektiert.
Dabei betont er, dass diese keineswegs universal gegeben sei, sondern er-
lernt werden miisse. Er vergleicht diesen Vorgang mit der Aneignung einer
Fremdsprache (Du Bos 1993: 363, 0.P. 290f.). Die Rezeption der Gesten ist
also — gemifl Du Bos — nicht anthropologisch gegeben, vielmehr betrachtet
er die Gesten als »willkiirliche« Zeichen, in deren Codes die Zuschauenden
eingeweiht sein miissen, damit ihnen nichts entgeht (Du Bos 1993: 363, 0.P.
289).

Was sich zwischen Darstellenden und Publikum immer mehr zu einem
selbstverstindlichen, »natiirlichen< Verhiltnis entwickeln sollte, geht auf ein
beidseitiges Eintiben von Bewegungscodes zuriick. De Cahusac etwa be-
schreibt diesen Vorgang als einen Prozess der Verinnerlichung, bei dem die
eingetibten, dargestellten Emotionen sich tief ins Herz der Menschen ein-
gravierten (Cahusac 1754, Bd. 1: 13).

Diese Vorstellung der Verinnerlichung geht mit den Paradigmenwech-
seln im allgemeinen &sthetischen Diskurs des 18. Jahrhunderts einher.
Dienten die hofischen Kiinste und innerhalb derer der ballet de cour einer
Versicherung der absolutistischen Herrschaftsverhiltnisse, so definierte
sich das aufstrebende Biirgertum iiber die individualisierte Handlung und
uiber neue Werte wie >Innerlichkeit, >Menschlichkeit< und >Mitleid<, Quali-
titen, die im ballet en action und in den mimetischen Bithnenkiinsten ihren
Ausdruck fanden. Der Mensch des spiteren 18. Jahrhunderts, sowohl jener
auf der Biithne wie auch jener im Zuschauerraum, nahm sich neu als Indivi-
duum wahr (vgl. Koschorke 1999: 12), als sich und andere bewegender und
zu bewegender Mensch, der imstande ist, Rithrung bis zu Trinen zuzulas-
sen beziehungsweise auszulésen.

Sinnliche Verstandigung

Diese Emotionalisierung sollte — gemif den Tanztheoretikern — gerade auch
in ihrer Kunstform iiber ein System von Codes funktionieren, das jedoch
nicht (mehr) als solches erkennbar sein durfte, weil es eben nicht mehr auf
dufleren Regeln, sondern auf der Vorstellung einer »inneren, sinnlichen
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Verstindigung basierte. Daher rithrt der Anspruch auf einen universalen
und allgemeinmenschlichen Charakter von Zeichen im Sinne einer nicht-
sprachlichen Verstindigung, ein Anspruch, der in den Schriften iiber Tanz
paradoxerweise gleichzeitig konstituiert und reflektiert wird.3

Interessant ist insbesondere die bildhafte Argumentation, die sich im
18. Jahrhundert auch aufRerhalb der Tanztheorie zur Beschreibung der dop-
pelten Bewegung, der Wechselwirkung zwischen Auflen- und Innenwelt so-
wie zwischen Koérper und Geist/Seele, herausbildete. Die psychophysische
Wechselwirkung wird unter der Bezeichnung »Influxus physicus« systema-
tisch untersucht. Dabei ist allgemein die Rede von einem wechselseitigen,
»natiirlichen Einflu® [...] von der Seelen in den Corper und von dem Cor-
per in die Seele«, wie es etwa in Zedlers » Universal-Lexicon« von 1740 heift
(Zedler 1740: 980).

Der Philosoph Johann Georg Sulzer definiert in seiner »Allgemeine[n]
Theorie der Schinen Kiinste« die Korperbewegungen, die »Gebehrden« als
»Aeuflerungen dessen [...], was in der Seele vorgeht« (Sulzer 1786, Bd. 2:
244), und er geht dabei auf die Dynamik des nonverbalen Korperausdrucks
und seiner emotionalen Wirkungskraft ein:

»In gar viel Fillen sind die Gebehrden eine so genaue und lebhafte Abbildung
des innern Zustandes der Menschen, dafl man ihre Empfindungen dadurch weit
besser erkennet, als der beredteste Ausdruk der Worte sie zu erkennen geben
wiirde. Keine Worte kénnen weder Lust noch Verdruf, weder Verachtung noch
Liebe so bestimmt, so lebhaft, vielweniger so schnell ausdriiken, als die Gebehr-
den. Also ist auch nichts, wodurch man schneller und kriftiger auf die Gemii-
ther wiirken kann.« (Ebd.)

Schnelligkeit und Vehemenz werden der Sprache der Gebirden als spezi-
fische Wirkungsmerkmale zugeschrieben. In der Theorie der Bewegung im
engeren isthetischen Sinne, der Tanztheorie, hilt Noverre dementsprechend
uiber den Unterschied von wortlicher und gestischer Sprache fest, letztere sei
»plus bref et plus concis que le discours« (Noverre 1803, Bd. 2:107). Er fithrt
das Bild des Blitzes an, das Plétzlichkeit und Heftigkeit des nonverbalen
Kommunikationsvorgangs veranschaulicht: »[E]s ist ein Blitz, der aus dem
Herzen fihrt, in den Augen flammt, alle Gesichtsziige hell macht, den Knall
der Leidenschaften verkiindigt, und uns gleichsam die Seele nackend sehen
lisst.« (Noverre 1977: 147f.) Die Kraft der ausschlielich gestisch-mimischen
Sprache liegt — Noverres Ausfithrungen zufolge — in der spezifischen Wir-
kung, im bewegenden, emotionalen Effekt, der ohne den Umweg iiber den
Intellekt die Seele der Zuschauenden erfassen soll. Der Schauspieltheore-
tiker Johann Jakob Engel verwendet fiir diesen Vorgang die Metapher der

3 | Die deutschen Tanzmeister wie Johann Pasch, Gottfried Taubert oder
Samuel Rudolf Behr sowie in England John Weaver bestitigen in ihren Schriften,
dass sie die Konstruiertheit des universalen Charakters ihrer mimetischen Kunst-
form durchaus thematisierten.



https://doi.org/10.14361/9783839410530-015
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

230 | CHRISTINA THURNER

»Verschmelzungs; er schildert die Kommunikation zwischen Bithnendar-
steller und Zuschauer als ein Ineinanderfallen der Zeichen, als eine Ver-
einigung von Zeichenproduktion und -rezeption. Die Darstellung Engels
liest sich sinnbildlich wie ein Akt der Befruchtung zwischen Biithne und
Publikum, zwischen Aktion und Perzeption, indem es da heifdt, »dafl in der
Seele die Vorstellung des Objects und die der Rithrung, welche das Object
hervorbringt, so ganz unzertrennt, so innig verschmolzen, so Eins sind«
(Engel 1968, Bd. 2: 59). Engel fordert eine Einigkeit der Zeichen, denn der
Mensch wolle die »Vorstellungen, auch in ihrer Bezeichnung, gleich innig
[...] verschmelzt, gleich genau [...] vereinigt wissen« (ebd.).

Was Engel in seinen »Ideen zu einer Mimik« als Verschmelzung der Zei-
chen beschreibt, meint ebenfalls die von Noverre geschilderte Schnelligkeit
und Vehemenz des nonverbalen Ausdrucks. Interessant ist allerdings, dass
es Engel offenbar darauf ankommt, die Syntax, d.h. die Reihung von Zeichen
in der wortlichen Sprache, beim nonverbalen Ausdruck durch eine nicht
mehr chronologisch organisierte Ordnung ersetzt zu wissen: durch einen
quasi riumlich gegenwirtigen, als Einheit erfahrenen organischen Zeichen-
austausch (vgl. ebd.). Engel erwihnt in diesem Zusammenhang »die gro-
e Schnelligkeit in der Folge der Empfindungen, und die grofe Feinheit in
ihrer Mischung.« (Ebd.: 284) Er geht zwar hier noch von einer Sukzession
aus, behauptet aber, dass diese durch die Schnelligkeit in ihrer Wahrnehm-
barkeit aufgehoben sei und durch das Bild der komplexen Mischung ersetzt
werde. Diese ist schlieflich nicht mehr eindimensional chronologisch bzw.
syntagmatisch zu denken. Man kann vielmehr von einem Paradigma der
Verraumlichung im nonverbalen Kommunikationsmodell sprechen. Die ex-
pressive Korpersprache wird also als dynamisches Zeichensystem gedeutet,
das —losgeldst von syntagmatischer Struktur, von zeitlicher Anordnung und
von der Arbitraritit der Sprache — eine >natiirliches, direkte Vermittlung im
Raum ermdglichen sollte (vgl. Geitner 1992: 5).

Dazu mussten aber nicht nur die Schritt- und Gestenfolgen, sondern
vor allem die Leidenschaften, das Empfinden, studiert und somit als spe-
zifisches Wissen angeeignet werden.+ Ein Tinzer sollte also nicht eine be-
stimmte Darstellungsweise einiiben, sondern vielmehr am eigenen Leib das
Spektrum der Gefiihle so genau kennen, dass er fihig sei innere Regungen
tiberzeugend nach Auflen zu iibertragen. Die Bithnenfigur wird damit im
Diskurs tiber den Tanz zu einem intentional fithlenden Menschen stilisiert,
indem vorausgesetzt wird, dass Empfindungen grundsitzlich bestimmbar,
dreidimensional kommunizierbar und buchstiblich mit-teilbar sind.

Der angenommenen Moglichkeit, den bewegten Ausdruck des Tinzers
so zu differenzieren, geht ein anthropologischer Paradigmenwechsel vor-
aus, der sich im Diskurs iiber die Sprache der Gesten, tiber die dramati-

4 | Noverre kritisiert die gingige Praxis, die sich auf Schritte statt auf das Stu-
dium der Leidenschaften konzentriere (Noverre 1977: 43f.). Bereits 1754 fordert Louis
de Cahusac: »Habituez votre ame a sentir, vos gestes seront bient6t d’accord avec elle
pour exprimer.« (Cahusac 1754, Bd. 3:168)
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schen Kiinste und insbesondere iiber den Tanz niederschligt. In den ent-
sprechenden Theorien des 18. Jahrhunderts bildete sich ein Konsens, der
festschrieb, dass die Kommunikation zwischen Bithne und Publikum auf
einer neu hervorgehobenen, moglichst umfassenden Kenntnis der Empfin-
dungen beruhe und dass Empfindungen auf Bewegung basierten und sich
uiber physische Bewegung vermitteln liefen.s

Wahrnehmung und Wirkung

Mit den neu in den Blick gertickten Moglichkeiten einer Vermittlung von
Empfindungen iiber die Bewegung hingt eine jeweils intendierte Wirkung
zusammen. Nicht nur tiber den Ausdruck von Schauspielern und Ténzern
wird in den &dsthetischen Schriften der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts
nachgedacht, sondern — damit eng verbunden — auch iiber die Rezeption.
Diskutiert wird einerseits die gewiinschte Art der Wirkung, andererseits die
Frage, wer wie wahrnimmt. Die Annahme, dass Kunst buchstiblich Ein-
druck mache (vgl. Du Bos 1993: 367, 0.P. 300), schligt sich in verschiede-
nen Metaphern fiir die Darsteller-Zuschauer-Beziehung nieder. Als eine
Reflexion im Sinne einer Spiegelung hat bereits Lucian in der Antike die
Rezeption von dramatischem Tanz beschrieben: Der Zuschauer sehe »in
dem Tinzer, wie in einem Spiegel sich selbst, und wie er zu empfinden und
zu handeln pflegt« (Lucian 1971: 440). Das Bild der Spiegelung wird dann
von Noverre und seinen Zeitgenossen durch Metaphern der dreidimensio-
nalen, dynamischen Bewegung abgelost und — je nach Blickrichtung — zu
einer emotionalen Identifikation des Zuschauers mit dem Darsteller, zu
einer Ubertragung vom Biihnenakteur auf das Publikum oder zur Zuschau-
er-Affizierung umgedeutet (vgl. Woitas 2004: 66; Fischer-Lichte 1999: 63).
Noverre spricht etwa davon, dass der Betrachter so zu tiuschen sei, »dafl er
sich in einem Augenblicke an den wirklichen Ort der Scene versetzt zu seyn
glaubet« (Noverre 1977: 17); an anderer Stelle beschreibt er die Wirkung als
geradezu physische Einwirkung: »Er [d.i. der Bithnenakteur, d.V,] rithret im
Pathetischen; im Tragischen erregt er die auf einander folgenden Bewegun-
gen der heftigsten Leidenschaften, er withlt, wenn ich so sagen darf, im Ein-
geweide des Zuschauers, zerreifdt ihm das Herz, durch bohrt ihm die Seele,
und prefit ihm blutige Thrinen aus.« (Ebd.: 158)°

Die Bewegung auf der Bithne soll also einerseits auf die Vorstellungs-

5 | Vgl. dazu auch Fischer-Lichte, die mit Referenz u.a. auf Lessing von den ges-
tischen Zeichen als »Resultat eines komplizierten Beobachtungs-, Registrier-, Aus-
wahl- und Synthetisierungsprozesses« spricht (Fischer-Lichte 1993: 126f.).

6 | Noverre bezieht sich hier auf den Schauspieler Garrick. Vgl. auch Sulzer, der
in moderaterer Weise tiber die Affizierung, vom Zuschauer her betrachtet, schreibt,
durch Anschauen von Bewegung konnten »Lust und Unlust, Empfindungen und Lei-
denschaften« hervorgebracht werden (Sulzer 1786, Bd. 1: 279). Auch Blasis spricht
davon, dass es das Ziel der tinzerischen Darbietung sei, das Interesse des Betrach-
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kraft wirken und den Zuschauer dazu bewegen, sich in das vorgefiithrte Ge-
schehen hineinzuversetzen — im Sinne einer Identifikation —, andererseits
soll sie direkt auf den Korper des Zuschauers eine spiirbare physische Kraft
ausiiben — im Sinne einer Ubertragung beziehungsweise Affizierung. Die-
se Kraft erscheint in verschiedenen Beschreibungen als doppelte Kraft der
Bewegung — als bewegt und bewegend. Sulzer spricht etwa von der »isthe-
tische[n] Kraft« der Tanzkunst, die an Stirke keine Kunst tibertreffen kénne
(Sulzer 1787, Bd. 4: 423).

In den Quellen ist die Rede von Zuschauern, die angesichts von dra-
matischen Tanzauffithrungen — insbesondere von Noverres Medea und Ja-
son — tatsichlich in Trinen ausgebrochen oder in Ohnmacht gefallen seien
(vgl. Dahms 1997: 477; Woitas 2004:120). In den Schilderungen kommt der
eigentlich unbeschreiblichen, unwillkiirlichen, den gesamten Menschen er-
greifenden Bewegung eine grofiere Bedeutung zu als der rationalen Refle-
xion. Die Tanzrezeption wird dabei zu einem auch mit noch so aufgeklirtem
Verstand allein nicht zu erfassenden Ereignis stilisiert (vgl. Cahusac 1754,
Bd. 3: 160f.). Dabei ist interessant, dass dies wiederum mittels Sprache ge-
schieht — einer Sprache, die sich in Bezug auf die Wahrnehmung von Tanz
offenbar selbst nicht traut.

Glaubt man nimlich den Schriften der Zeit, so entzieht sich die Rezep-
tion von gelungener dramatischer Tanzkunst — wie auch der Tanz selbst
— einer bestimmten beziehungsweise bestimmenden Beschreibung? Und
dennoch ist es gerade dieser unbestimmte, jegliches verbindliche Priifen
und exakte Definieren ausschliefende Diskurs, der dazu fiihrte, dass die Fi-
gur des Zuschauers als individuell erlebendes Wesen sich etablieren konnte
und dadurch wiederum zurtick auf das Verstindnis von Sinn und Zweck der
Tanzkunst wirkte.® Noverre schreibt, das Ballett werde »denjenigen immer
sehr lebhaft rithren, der Augen und ein Herz hat, dies allerdings, rdumt er
ein, »wenn nur die, welche es ausfithren, Seelen haben, und Empfindung
mit gehorigem Nachdruck und Leben vorstellen kénnen.« (Noverre 1977:
135)° Nichts Geringeres als das »Leben« verbindet also Darbieter und Rezi-
pienten. Der eine wird als Lebewesen lebhaft geriihrt, der andere stellt Le-
ben dar beziehungsweise aus.

ters zu wecken, dadurch seine Seele zu bewegen und ihn Emotionen wie Freude und
Vergniigen empfinden zu lassen (Blasis 1820: 24).

7 | Sulzer spricht von den Schwierigkeiten, »die Gebehrden bestimmt zu be-
schreiben.« (Sulzer 1786, Bd. 2: 244) Zum Zweifel an der Lesbarkeit der »Bilder-
schrift der Empfindungen« im stummen Drama der Gebirden auch beim spiteren
Noverre vgl. Brandstetter 1990: 91.

8 | Claudia Jeschke hilt fest, dass das Eigenerlebnis des Zuschauers bzw. aller
Zuschauer den idealen Betrachter ersetze, was wiederum die Voraussetzungen fiir
die Theatralisierung des Tanzes gewesen sei (Jeschke 1991: 190).

9 | Auch Blasis schreibt demgemif, »un véritable danseur«, der nach den Re-
geln tanze, miisse dem Ausdruck seiner Bewegungen mit Gefiihl und Intelligenz
Seele verleihen (Blasis 1820: 12).



https://doi.org/10.14361/9783839410530-015
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

WIisSEN MACHT AUGEN ODER WIE DER DISKURS DEN BLICK LENKT | 233

In Bezug auf den zu rithrenden Rezipienten wird jedoch eines der sig-
nifikantesten Paradoxa des zeitgendssischen Diskurses tiber Tanz deutlich:
Obwohl eine allgemeinmenschliche, weil lebendige, Zuginglichkeit und
Verstehbarkeit der Sprache der Bewegung propagiert wird, gelten offenbar
dennoch gewisse Einschrinkungen im Hinblick auf die Tanzrezeption. Das
Leben stellt sich auf der Bithne nidmlich nicht (oder nur teilweise) selbst,
sondern durch Zeichen und Gesten vermittelt dar. Auch hier ergibt sich wie-
derum eine Diskrepanz zwischen mutmaflich >natiirlichems, >unmittelba-
remc< Ausdruck und der Mittelbarkeit von Dar-Stellung. Dieser Widerspruch
findet sich in namhaften Schriften tiber Tanz. Bereits Cahusac unterschei-
det relativ genau zwischen Tanz als Gestenkunst (»'Art des gestes« Cahusac
1754, Bd. 1: 17) und den Gesten des alltiglichen Lebens (vgl. ebd.: 14). Er
trennt also zwischen einer rudimentiren, universellen Sprache der Bewe-
gung und kiinstlerischem Ausdruck im Tanz (vgl. ebd.: 17).

Fiir Noverre wiederum ist diese Unterscheidung — gemif seiner Forde-
rungen nach einem »natiirlichen« Ballett — nicht mehr aufrecht zu halten.
Er stellt denn auch fest: »Die Kiinste gehoren allenthalben zu Hause; 1al
sie nur ihre natiirliche Sprache reden, so werden sie keines Dollmetschers
bediirfen, und sie werden jedermann rithren, er mag Kenner seyn oder
nicht« (Noverre 1977: 204f.). Allerdings raumt er ein, dass sich die Leiden-
schaften, die den Kiinstler leiten, »nach den Graden ihrer Empfindlichkeit«
unterscheiden (ebd.: 11). Den Grund sieht Noverre in den kulturellen Unter-
schieden zwischen den Volkern, was Konsequenzen fiir die Kiinste nach
sich zieht:

»Jedes Volk hat seine eigne Gesetze, Gebriuche, Gewohnheiten, Herkommen,
Moden und Ceremonien; jede Nation hat ihren besondern Geschmack in ihren
Lustbarkeiten, in ihrer Bauart, in ihrer Art, die Kiinste zu pflegen; ein geschick-
ter Mahler muf} uns diese Verschiedenheit bemerken lassen; sein Pinsel mufd
getreu seyn; wofern er nicht allenthalben zu Hause ist, hort er auf wahr zu seyn,
und darf nicht mehr verlangen zu gefallen.« (Ebd.: 113f; vgl. auch ebd.: 204f%.)

Ein wirksamer Kiinstler im Sinne Noverres muss also nicht etwa ein All-
gemeinmenschliches abbilden, sondern durchaus kulturelle Unterschiede
fur die Rezipienten erfahrbar machen. Mit der Metapher des Zuhause-Seins
grenzt Noverre das >Eigenes, das er als das >Wahre« bezeichnet, von einem
>Fremdenc« ab. Das gilt sowohl im Hinblick auf den (Kunst-)Produzenten, der
>wahr« sein soll, als auch auf den Rezipienten, dem offenbar nur das >Wah-
re, also das, was er kennt, gefallen kann. Damit widerspricht Noverre der
Auffassung von einer universellen Asthetik. Diese ist auch im allgemeinen
idsthetischen Diskurs der Zeit keinesfalls unbestritten. Bereits Jean-Jacques
Rousseau betont in seinem »Brief an d’Alembert« von 1758 den »verschie-
denen Geschmack der Nationens, der sich auch in den Kunstprodukten,
insbesondere im Theater, zeige (Rousseau 1978: 350).° Auf diesen Text

10 | Rousseau stellt auferdem einen direkten Zusammenhang zwischen
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Rousseaus konnte sich Noverre in der bereits zitierten Stelle berufen haben;
die auffallend dhnliche Argumentation, wenn auch mit anderer Stossrich-
tung, legt dies nahe. Bei Rousseau ist ebenfalls vom Kiinstler die Rede, der
den Leidenschaften der Menschen »schmeicheln« miisse, damit die Betrach-
ter nicht »abgeschreckt« wiirden und »sich nicht mehr in einem Bild erken-
nen wolleng; er folgert: »Man schreibe also dem Theater nicht die Macht zu,
die Meinungen und die Sitten zu dndern, welche es nur befolgen und aus-
schmiicken kann. Ein Schriftsteller, der gegen den allgemeinen Geschmack
verstieRe, wiirde bald fiir sich allein schreiben.« (Ebd.: 351)

Rousseau kritisiert die zeitgendssische Theaterpraxis einer Anbiederung
an den Publikumsgeschmack. Was seine Argumentation mit jener der Thea-
ter- und Tanzreformer verbindet, ist die Annahme, dass die Kommunikation
zwischen Kiinstler und Publikum ganz so unmittelbar, wie immer wieder
angegeben, nicht sein kann, weil sich beide Instanzen gegenseitig in der
Wahl der Mittel beeinflussen: der Kiinstler wirkt bei >richtiger< Wahl posi-
tiv auf die Empfindungen des Publikums, jenes wiederum entscheidet aber
offenbar, zu welchen Mitteln der Kiinstler greifen muss, um tiberhaupt —
je nach Anspruch — anzukommen, zu gefallen oder verstanden zu werden.
In der Kernaussage, dass die Kommunikation zwischen Kunstproduzenten
und -konsumenten kulturell sowie historisch bestimmt ist, sind sich der
Theaterkritiker Rousseau und Verfechter einer dramatischen Tanzkunst wie
Noverre oder Sulzer einig, auch wenn ihre daraus formulierten Konsequen-
zen fiir die Kunst jeweils andere sind.

Resiimee

Die Rede iiber Tanz, das wollte ich in meinem Beitrag zeigen, blendet vom
18. Jahrhundert bis in unsere Zeit weitgehend die Parameter aus, die uns
die Wechselbeziehung zwischen Tanzenden und Publikum als eine >un-
mittelbar< bewegte wahrnehmen lassen. Das machte im Zuge der Ballett-
reform und dem damit zusammenhingenden Paradigmenwechsel hin
zu einer sensualistischen Wirkungsisthetik durchaus Sinn, vermag aber
spitere Stromungen in der Tanzkunst nur bedingt zu erfassen. Wenn wir
also heute an die Grenzen dieser Wahrnehmung stoflen, wenn wir nicht
mehr so ohne weiteres bewegt werden und die dreidimensionalen, dynami-
schen Zeichen, die uns die Biithne entgegenhilt, nicht auf Anhieb be-greifen

»Geschmacke, d.h. dsthetischem Empfinden, und den »Sitten, also dem kulturellen
Kontext, her. Er weist explizit darauf hin, dass er beide Begriffe »gleichwertig« ge-
brauche und fithrt dazu aus: »[D]enn obgleich das eine nicht das andere ist, haben sie
doch einen gemeinsamen Ursprung und unterliegen denselben Umwilzungen. Das
heiflt nicht, dafl guter Geschmack und gute Sitten immer zur selben Zeit herrschen,
eine Feststellung, die erhellt und diskutiert werden miifite, aber es ist unbestreitbar,
dafl einem bestimmten Stand der Sitten immer auch ein bestimmter Stand des Ge-
schmacks entspricht.« (Ebd.: 351)
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kénnen, dann wird deutlich, dass auch die doppelte Bewegung im Tanz nie-
mals >natiirlich< oder anthropologisch gegeben, sondern eine stets variable,
komplexe kulturelle Praxis ist, die spezifisches Wissen voraussetzt. Wenn
man sich also jihrlich am Internationalen Tag des Tanzes auf Noverre be-
ruft, dann sollte man sich nicht vom »Knall der Leidenschaften« (Noverre
1977: 147f.) betduben lassen, sondern genauer hinsehen, wie die nonverba-
len Phinomene Tanz und Bewegung jeweils diskursiv erfasst und damit ge-
prigt wurden und bis heute werden. Genauso wie es zum &4sthetischen Pro-
gramm des 18. Jahrhunderts gehorte, das System von Codes, die den Tanz
beziehungsweise die Tanzwahrnehmung prigen, zu verschleiern (eben weil
dieses System nicht mehr auf dufleren Regeln, sondern auf der Vorstellung
einer »innerens, sinnlichen Verstindigung basieren sollte), genauso gilt es
heute wiederum, das Wissen vom Tanz explizit zu machen, auf dass deut-
lich werde, weshalb der, der weifs — um nochmals auf Fontane zu zuriickzu-
kommen -, sich plotzlich in wunderbarer Erleuchtung aufrichtet und sieht.
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