Einleitung'

Bereits 1985 erwihnt Richard Thomson in Wolfgang Wittrocks Toulou-
se-Lautrec. The complete prints im Zusammenhang mit dem Plakat Jane Avril
aus dem Jahr 1893 (Abbildung 1) die Autogrammfotografie des mit Tou-
louse-Lautrec befreundeten, bekannten Pariser Fotografen Paul Sescau
(Abbildung 2).% Sie zeigt die Tinzerin Jane Avril (Jeanne Richepin; 1868-1943)
in der gleichen Pose wie im Plakat mit angewinkelt angehobenem Bein vor
einem hellen Hintergrund. Mit Blick auf die Umsetzung des Motivs attes-
tiert Thomson dem Plakat Toulouse-Lautrecs eine gewisse Plausibilitit im
Vergleich zur kiinstlich wirkenden Fotografie. Diese fithrt er darauf zurick,
dass die Fotografie wohl eine erste Anregung zum Motiv, die lithografische
Darstellung Jane Avrils letztlich aber von der Seherfahrung in der Auffithrung
selbst geprigt sei.

1 Lesehinweis: Im Rahmen allgemeiner Erlduterungen und Beschreibungen historischer
Umstinde verwende ich die nonbinire Form (Tanzer:innen, Singer:innen, Schauspie-
ler:innen), wenn nicht bestimmte weibliche oder méannliche Personen gemeint sind.
In den spezifischen Konstellationen und konkreten Beschreibungen und Interpreta-
tionen meiner Untersuchungsgegenstande nutze ich einheitlich die weibliche Form
(Tanzerinnen, Bithnendarstellerinnen) fiir die Dargestellten, da die weit tiberwiegen-
de Zahl der von Toulouse-Lautrec Dargestellten weiblich ist. Entsprechend verwende
ich die Begriffe Tanzerinfotografie oder auch Tianzerinportrat, ebenso wie Darstelle-
rinplakat in der weiblichen Form, da es sich bei den von mir untersuchten Fotogra-
fien und Plakaten ausschliefilich um Darstellungen weiblicher Tanzerinnen handelt.
Hingehen spreche ich von Kiinstlern und Fotografen in der mannlichen Form, wo be-
stimmte mannliche Kiinstler wie auch die ménnlichen Fotografen der besprochenen
Fotografien gemeint sind.

2 Siehe Thomson, Richard: In: Werkkatalog: Toulouse-Lautrec. The complete prints. Hg. von
Wolfgang Wittrock, London 1985, S. 23.

3 Thomson: The imagery of Toulouse-Lautrec’s prints, S. 24.
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Einen dhnlichen Eindruck hinterlisst das Plakat La Troupe de Mlle Eglan-
tine (Abbildung 3) mit Blick auf die als Vorlage dienende Fotografie der vier
Tinzerinnen der Tanzgruppe der Mlle Eglantine (Abbildung 4).* Nancy Ireson
schreibt tiber die zum Plakat gehérenden Skizzen im Ausstellungskatalog Tou-
louse-Lautrec and Jane Avril. Beyond the Moulin Rouge (2011): »They may have been
made from publicity photographs, or, maybe more feasibly, Lautrec had seen
the Troupe dance before their departure.«’ Auch fiir Catherine Pedley-Hind-
son, die sich mit den Darstellungen Jane Avrils im (Euvre Toulouse-Lautrecs
befasst, ist klar: »They [Lautrec’s images of Jane Avril — d. Verf.] are created
by someone who had watched her perform and aimed to capture that.«® Die
vorliegende Arbeit schliefft an die Beobachtungen der Visualisierung der Seh-
erfahrung des Tanzes in den Plakaten Toulouse-Lautrecs an und untersucht
im Hinblick auf die als Vorlagen dienenden Tinzerinfotografien die media-
len Bedingungen der Visualisierung des Tanzes und seiner spezifischen Ei-
genschaften in Fotografie und Plakat sowie die Rolle der Fotografie in der
Rezeption der Tanzplakate Toulouse-Lautrecs.

Toulouse-Lautrec und die Fotografie

Die Ausstellung Toulouse-Lautrec und die Photographie (2015) im Kunstmuseum
Bern arbeitet erstmals explizit das Verhaltnis des Kiinstlers zur Fotografie auf.
Wie die Beitrage des zugehorigen Katalogs darlegen, ist Toulouse-Lautrecs
Beschiftigung mit der Fotografie ein nicht unwichtiger Teil seiner kiinstleri-
schen Arbeit und auch in seinem privaten Umfeld gegenwirtig. Mit Freun-
den posiert der Kiinstler in auflergewdhnlichen Verkleidungen - ein Zeitver-
treib, den Rudolf Koella, der Kurator der Ausstellung und Herausgeber des
Katalogs, zum einen in die Tradition der franzdsischen Rollenportrits des 18.

4 Neben Jane Avril sind hier die Tanzerinnen Eglantine Demay, Cléopatre und Gazel-
le (Victorine Madeleine Weber; 1869-1916; die Schwester La Coulues) dargestellt. Erst-
mals druckt Gétz Adriani Fotografie und Plakat gemeinsam im Sammlungskatalog der
Sammlung Gerstenberg 1986 ab. Siehe Sammlungskatalog: Toulouse-Lautrec. Das ge-
samte graphische Werk. Hg. von Gotz Adriani, Sammlung Gerstenberg, K6In 1986, S. 212.

5 Ireson, Nancy: Catalogue. In: AK: Toulouse-Lautrec and Jane Avril. Beyond the Moulin Rouge.
Hg.von Nancy Ireson, The Courtauld Gallery London, London 2011, S. 91. Im selben Aus-
stellungskatalog sind eine ganze Reihe weiterer Werbefotografien der Tanzerin abge-
druckt.

6 Vgl. Pedley-Hindson, Catherine: Jane Avril and the Entertainment Lithograph: The Female
Celebrity and fin-de-siécle Questions of Corporeality and Performance. In: Theatre Research
International, 2, 2005, S.119.
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Jahrhunderts, in denen Figuren aus beliebten Theaterstiicken und Romanen
mithilfe von Kostiimen, Requisiten und Posen imitiert wurden, sowie zum
anderen in die Tradition der tableaux vivants des 19. Jahrhunderts, der Praxis
des Nachstellens bekannter Bilder in privaten Gesellschaften, einordnet.”

Toulouse-Lautrec hat selbst nicht fotografiert und auch keine eigene Ka-
mera besessen. Koella identifiziert die Fotografen im privaten Umfeld Toulou-
se-Lautrecs als dessen Freunde und Hobbyfotografen Maurice Guilbert und
Francois Gauzi, vermutet aber, dass die Idee und die Inszenierung zu den
Aufnahmen von Toulouse-Lautrec stammen.® Auch hat sich Toulouse-Lautrec
selbst nicht zur Fotografie geduflert, aber die Aufnahme Lautrec portritiert
Lautrec (Abbildung 5) des Freundes Maurice Guilbert lisst seine Faszination
fiir das Medium, die fotografische Inszenierung und Uberlegungen zur Wahr-
nehmung des in der fotografischen Aufnahme Festgehaltenen vermuten.

Im Rahmen der Ausstellung werden neben den zwei bereits bekann-
ten Fotografie-Plakat-Paaren weitere Fotografien ausgestellt, die Toulou-
se-Lautrec als motivische Vorlage genutzt hat, so zum Beispiel eine von
Paul Sescau stammende Fotografie Jane Avrils in einem Kleid mit Schlan-
genapplikation (Abbildung 6), die das gleiche Motiv wie das letzte von
Toulouse-Lautrec fiir Jane Avril im Jahr 1899 entworfene Plakat (Abbildung 7)
zeigt.? Auch fiir diverse Portritgemilde im (Euvre Toulouse-Lautrecs werden
Motiviibernahmen wie die im Kontext der Tanzplakate beschrieben.'® Bei
den fotografischen Vorlagen handelt es sich teils um bereits existierende und
teils um speziell fiir Toulouse-Lautrecs Belange angefertigte Aufnahmen. Fiir
letztere habe Toulouse-Lautrec seine Freunde Guilbert und Gauzi sowie in

7 Vgl. Koella, Rudolf: Toulouse-Lautrec und die Photographie. In: AK: Toulouse-Lautrec und die
Photographie. Hg. von Rudolf Koella, Kunstmuseum Bern, Miinchen 2015, S. 23-28.

8 Vgl. Frehner, Matthias: Vorwort. In: AK: Toulouse-Lautrec und die Photographie. Hg. von
Rudolf Koella, Kunstmuseum Bern, Miinchen 2015, S.13.

9 Siehe Koella: Toulouse-Lautrec und die Photographie, S. 26. Von Paul Sescau istauch dieals
Autogrammbkarte verwendete Fotografie Jane Avrils, die als Vorlage fiir das Plakat fiir
die Tanzerin von 1893 dient. Zur besseren Orientierung wird im Folgenden den gleich
betitelten Plakaten Jane Avril die jeweils entsprechende Jahreszahl, 1893 oder 1899,
beigefiigt. Toulouse-Lautrec beauftragt zudem den professionellen Fotografen repra-
sentative Portratfotografien von ihm selbst zu machen. Vgl. Koella: Toulouse-Lautrec
und die Photographie, S. 28.

10 Vgl Koella: Toulouse-Lautrec und die Photographie, S. 28-30.
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einigen Fillen auch Paul Sescau beauftragt.” Sie erméglichen dem Kiinstler,
so Koella, die Arbeit an seinen Bildern auch in Abwesenheit der Modelle.'

Richard Thomson vermutet, die Arbeit mit fotografischen Vorlagen fir
die Tanzplakate wiege Toulouse-Lautrecs fehlende Erfahrung mit dem Tanz
im Allgemeinen und mit Jane Avrils Tanzstil im Speziellen auf.”* Dies wi-
derspricht jedoch nicht nur seiner eigenen Beschreibung des Plakats Jane Av-
ril (1893) als von ihrem spezifischen Tanzstil inspirierte Darstellung, sondern
auch der Tatsache, dass sich Toulouse-Lautrec schon vor 1893 durchaus kiinst-
lerisch mit dem Tanz auseinandersetzt. Es bleibt also die Frage nach der Rolle
der fotografischen Aufnahmen in der kiinstlerischen Beschiftigung Toulou-
se-Lautrecs.

Bei den fotografischen Vorlagen fiir die drei genannten Tanzplakate Tou-
louse-Lautrecs handelt es sich, wie Koella attestiert, um auflagenstarke kom-
merzielle, zur Zeit der Entstehung des Plakats kursierende Produkte, die der
Bewerbung der Tinzerinnen dienen und damit denselben Identifikationsef-
fekt wie die Plakate haben.™ Dies gilt auch fiir die Vielzahl von Fotografien
der Tinzerin La Goulue (Louise Joséphine Weber; 1866-1929), die die Tinze-
rin in charakteristischen Cancanposen, wie der mit angewinkelt angehobe-
nem Bein (Abbildung 9), oder bei der Prisentation ihrer Unterwische (Ab-
bildung 10) zeigen. Diese Fotografien existieren zu der Zeit der Entstehung
der ersten lithografischen Arbeit Toulouse-Lautrecs, des Plakats Moulin Rouge,
La Goulue (Abbildung 8), das die Tinzerin La Goulue zusammen mit ihrem
Tanzpartner Valentin le Déssossé (Jules Renaudin, 1843-1907) bei einer Auffith-
rung im Moulin Rouge zeigt. Der Berner Ausstellungskatalog druckt Toulou-
se-Lautrecs Plakat Moulin Rouge, La Goulue zusammen mit drei fotografischen
Portrits der Tinzerin ab.” Auf Ahnlichkeiten in der figiirlichen Darstellung
im Plakat und in den Werbefotografien gehen jedoch weder Koella noch einer

1 Fir Sescaus Atelier entwarf Toulouse-Lautrec selbst wiederum ein Plakat. Dieselben
und weitere Fotografen beauftragt Toulouse-Lautrec auRerdem mit der fotografischen
Reproduktion seiner Werke. Einige der erhaltenen Fotografien sind heute in der Biblio-
thek des Institut National d’Histoire de I'Art, Paris aufbewahrt (Photothéque Peinture,
111,163,176).

12 Vgl. Koella: Toulouse-Lautrec und die Photographie, S. 36-37.

13 Vgl. Thomson: The imagery of Toulouse-Lautrec’s prints, S. 23.

14 Vgl. Koella: Toulouse-Lautrec und die Photographie, S. 36.

15 Siehe AK:Toulouse-Lautrec und die Photographie. Hg. von Rudolf Koella, Kunstmuseum
Bern, Miinchen 2015, S. 210.
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der zuvor genannten Autoren ein. Dabei bieten sie einen wichtigen Ansatz-
punkt fir die Untersuchung der Bildwerdung des Tanzes dieser bekannten
Tanzerin.

Vielmehr erliutern die Autoren des Berner Ausstellungskatalogs eine an-
dere Form der Einwirkung, ndmlich in Form einer indirekten Aneignung foto-
grafischer Bildstrategien. Koella spricht hier von Toulouse-Lautrecs »photo-
graphischem Blick«'®, Matthias Frehner geht im Vorwort zum Katalog unter
dem Label des »photographischen Sehens«!” darauf ein und Michel Frizots
Aufsatz beschiftigt sich explizit mit den Entwicklungen der modernen Fo-
tografie und deren Auswirkungen auf die Wahrnehmung und die Visualisie-
rung des Gesehenen in Bildern.’® Dazu zihlen die grundsitzliche Wahl der
Motive — vieles aus dem Alltag wird erst mit der Fotografie »abbildungswiir-
dig«"® -, aber auch die Art der Kombination verschiedener Blickwinkel und
die spontan wirkende, schnappschussartige Bildkomposition, die sich unter
anderem in Anschnitten von Figuren und Gegenstinden durch die Bildrinder
duflert.”° Sowohl direkte motivische Ubernahmen aus bestimmten Fotografi-
en als auch indirekte Beziige zu Form und Wirkweise der Fotografie sollen in
der vorliegenden Arbeit an den Tanzplakaten Toulouse-Lautrecs untersucht
werden.

Fotografie und Lithografie

Gerade die Nihe der Fotografien zu Portritgemilden sei, so Koella, neben
dem allgemein niedrigen Ansehen der Fotografie als kiinstlerisches Medium

16  Koella: Toulouse-Lautrec und die Photographie, S. 39.

17 Frehner: Vorwort, S.13.

18  Frizot, Michel: Neue Bildkonzepte dank der Photographie. In: AK: Toulouse-Lautrec und die
Photographie. Hg. von Rudolf Koella, Kunstmuseum Bern, Miinchen 2015, S. 48-59.

19 Frizot: Neue Bildkonzepte dank der Photographie, S. 49. Mit dieser Abbildungswiirdigkeit
alltaglicher Motive geht die Spannung zwischen der Anndherung der Fotografie an ei-
ne allgemeingiiltige Sehweise und dem Ubertreffen der menschlichen Wahrnehmung
mithilfe des Apparates einher. Vgl. Frizot: Neue Bildkonzepte dank der Photographie, S. 52.

20 Vgl. Frizot: Neue Bildkonzepte dank der Photographie, S.49-50. Die fotografischen
Schnappschsse, die erst mit der Erfindung des Papierfilms fiir die Kameras tatséach-
lich mit einer geringeren Belichtungszeit einhergehen, [6sen bei Toulouse-Lautrec die
Beschiftigung mit malerischen Techniken und Stilen neben der Olmalerei, wie dem
Pastell und der Terpentinmalerei, aus, die ihm ein schnelleres Arbeiten erlauben. Vgl.
Koella: Toulouse-Lautrec und die Photographie, S. 39-42.
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zu Beginn ihrer Entwicklung der Grund dafir, dass die Rolle der Fotogra-
fie als Hilfsmittel moderner Kiinstler:innen, nicht nur Toulouse-Lautrecs, im
Kontext der Kunstproduktion, der Kunstkritik wie auch in der kunstwissen-
schaftlichen Forschung lange Zeit nicht thematisiert wurde.?! Insbesondere
die Portritmaler:innen nehmen die Fotografie in dieser Zeit als ein ernstzu-
nehmendes Konkurrenzmedium und eine Bedrohung der bildenden Kiinste
wahr, wie beispielsweise Charles Baudelaire im Salon von 1859 ausfiihrt.> Sei-
ne Kritik an der Fotografie basiert auf ihrer abbildenden Eigenschaft, die auch
mit ihrem Einsatz als reproduktives Medium zusammenhingt.?* Ein Objekt
wird durch das von ihm reflektierte Licht auf einer mit einer lichtempfind-
lichen Substanz versehenen Glasplatte, oder wenig spiter auf einem Papier-
film, festgehalten und mithilfe eines chemischen Verfahrens entwickelt und
fixiert. Bei der Herstellung eines Abzugs kann die Aufnahme vergrofiert, in
ihrem Format angepasst und beliebig oft kopiert werden. Von Beginn an steht
der Idee der Spur des Dargestellten in der Fotografie ihre Erscheinung als blo-
f3es Produkt einer naturwissenschaftlichen Erfindung und eines chemischen
Prozesses gegeniiber.”*

Interessanterweise war auch die Farblithografie lange nicht als eigen-
stindiges kiinstlerisches Medium etabliert. Der Kunstkritiker André Mellerio
setzt sich in seinem Band La lithographie originale en couleurs (1898) ausfithrlich
mit der Farblithografie auseinander und verteidigt sie entgegen der Ansicht
vieler Kolleg:innen als Kunstform mithilfe der theoretischen Auseinanderset-
zung mit ihren medienspezifischen Qualititen.?® Er unterscheidet dabei zwi-
schen der druckgrafischen Reproduktion (fac-simile) und dem kiinstlerischen

21 Vgl. Koella: Toulouse-Lautrec und die Photographie, S.34. Peter Geimer versammelt die
wichtigsten Positionen der Fototheorie. Kapitel 5 seiner Einfiihrung befasst sich eigens
mit der Fotografie im Bezugsfeld der bildenden Kiinste. Siehe Kapitel 5: Kunsttheore-
tische Bestimmungen: Die Fotografie im System der Kiinste. In: Geimer, Peter: Theorien der
Fotografie. Zur Einfiihrung. Hamburg 2009, S.170-225.

22 Siehe Baudelaire, Charles: Der Salon von 1859. In: Charles Baudelaire (Hg.): Samtliche
Werke/Briefe. Miinchen/Wien 1989.

23 Letzteres dominiert die Diskussion um den Status der Fotografie spatestens seit Wal-
ter Benjamins Aufsatz Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit
(1936). Peter Geimer widmet dem Thema ein eigenes Kapitel. Siehe Kapitel 4: Fotogra-
fie im Plural: Serialitat, Reproduktion, Zirkulation. In: Geimer: Theorien der Fotografie,
S.139-169.

24  Siehe Geimer: Theorien der Fotografie. In Kapitel 1 (S. 13-69) stellt er verschiedene Theo-
rien der Fotografie als Abdruck, Spur oder Index vor.

25  Siehe Mellerio, André : La lithographie originale en couleurs. Paris 1898.
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Druck.?® Mit fac-simile meint Mellerio die zu Reproduktionszwecken genutzte
und seit 1837 unter der Bezeichnung Chromolithografie laufende druckgrafi-
sche Technik.?? Die fac-similes oder Chromolithografien kopieren existierende
Bildwerke aus anderen Medien, meist Gemilde, als Lithografien. Zur Imi-
tation der Farbnuancen werden dabei bis zu funfundvierzig Farbschichten
iibereinander gedruckt. Fiir jede Farbe und Kontur muss ein eigener Stein
verwendet werden.

Mit der Erfindung der Fotografie wird die Chromolithografie in ihrer
Funktion als reproduktives Medium abgel6st und damit von ihrem negativen
Ruf befreit, so Sarah Pope, die in ihrer Dissertation Beyond the Ephemera:
The Prints and Posters of Toulouse-Lautrec (2009) Toulouse-Lautrecs Rolle in der
Entwicklung der modernen Farblithografie analysiert.2® Pope untersucht die
druckgrafischen Arbeiten Toulouse-Lautrecs im Netzwerk der Kunstkritik,
des Kunsthandels und der Sammlungskultur. Die von den Protagonist:innen
dieses Netzwerks, zu denen auch Mellerio gehért, angestofiene Anderung
der Bezeichnung von der chromo-lithographie zur lithographie en couleurs trage
zur Aufwertung der Lithografie bei.?” Die Farblithografie unterscheidet sich
dabei nicht nur durch die Farbigkeit von der Fotografie, sondern durch die
grundsitzlich unterschiedliche Erzeugung der Bilder. Im lithografischen
Verfahren werden die jeweils zu druckenden Partien mit einer fetthaltigen
Kreide auf einen mit Wasser befeuchteten Stein gezeichnet und anschlie-
Bend mit einer ebenfalls fetthaltigen Farbe eingefirbt. Nur die Partien mit
der Fettkreide nehmen dabei die Farbe an. Die mit Wasser behandelten
Flichen stoflen die fetthaltige Farbe ab. Direkt auf den Stein zu malen
riickt die Lithografie in unmittelbare Nihe zu Malerei und Zeichnung und
damit in den Kontext kiinstlerischer Gattungen im Vergleich zur auf einer

26 Vgl.ebd.S.4und30-35.

27  Siehe Cate, Phillip Dennis/Hamilton, Sinclair: The Color Revolution: Color Lithography in
France 1890-1900. Rutgers 1978; AK: From Manet to Toulouse-Lautrec. French lithographs,
1860-1900. Hg. von Frances Carey und Antony Criffiths, British Museum London, Lon-
don 1978 und Cate, Phillip Dennis/Murray, Gale Barbara/Thomson, Richard: Prints
abound. Paris in the 1890s. Washington 2000.

28 Vgl. Pope, Sarah Elizabeth: Beyond Ephemera: The Prints and Posters of Henri de
Toulouse-Lautrec. DeKalb 2009 [Dissertation].

29  Vgl. Pope: Beyond Ephemera, S. 4. Eine dhnliche Sicht auf die Rolle der Fotografie in ihrer
Anfangszeit liefert auch der Fotografie- und Filmkritiker André Bazin, der die Fotogra-
fie als>Befreiung«der Malerei vom Realismus interpretiert. Siehe Geimer: Theorien der
Fotografie, S.173, der sich auf Bazin, André: Ontologie des photographischen Bildes. In: An-
dré Bazin (Hg.): Was ist Film? Berlin 2004 bezieht.
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technischen Erfindung basierenden Fotografie. Im Gegensatz zur reprodu-
zierenden Chromolithografie liegt der besondere Charme der kiinstlerischen
Farblithografien, so Mellerio, in einer vereinfachten Darstellung, die durch
das Flachdruckverfahren selbst bedingt ist und eine gewisse Leichtigkeit
evoziert.>° Die Leichtigkeit meint sowohl die Gestaltung mit wenigen einfa-
chen Mitteln — Linien und Flichen - als auch das tatsichlich weniger Farbe
tragende und entsprechend leichte Papier.

Toulouse-Lautrec und der japanische Holzschnitt

Das Verfahren der separaten Druckschritte fiir Umrisse und Farben sowie der
asthetische Effekt der dekorativen Linien und unmodellierten Farbflichen in
den lithografischen Drucken dhneln denen der japanischen Holzschnitte. Ge-
nauso sind die auflergewdhnlichen Perspektiven und Fragmente, die Koella
und Frizot auf die Fotografie beziehen, Teil einer Betonung der Flichigkeit der
Bilder, die ohne die Vorbilder der fernéstlichen Kunst im Europa des 19. Jahr-
hunderts nicht denkbar wire.3* Toulouse-Lautrec kommt schon frith mit Ge-
genstinden exotischer Kulturen in Berithrung. Erste japanische Kunst- und
Alltagsobjekte sieht er, wie Colta Feller Ives vermutet, 1882 bei Henry Hum-
phrey Moore, ab 1886 auch bei Vincent van Gogh, der einige japanische Farb-
holzschnitte in Antwerpen erworben hatte, sowie ab 1891 in der Galerie Goupil

30  Vgl. Mellerio: La lithographie originale en couleurs, S. 4; 30-35.

31 Die Werke japanischer Kiinstler:innen kommen durch den Handel mit Japan ab 1854

nach Europa und verbreiten sich schnell durch die Weltausstellung 1867, die Ausstel-
lung japanischer Kunst an der Ecole des Beaux-Arts einige Jahre spiter sowie durch
Kunsthandler:innen wie Samuel Bing, der in seinem La Maison Moderne viele Kunst-
und Alltagsgegenstinde aus Japan ausstellt und verkauft. Colta Feller Ives listet chro-
nologisch wichtige Ereignisse in Bezug auf das Japan-Europa-Verhiltnis auf — begin-
nend mit der ersten bekannten Begegnung von Europdern und Japanern 1542 bis hin
zur Weltausstellung 1900, dem >H6hepunkt des Japonismus<. Vgl. lves, Colta Feller:
Chronology of Related Events. In: AK: The great wave: The influence of Japanese woodcuts on
French prints. Hg. von Colta Feller Ives, Metropolitan Museum of Art New York, New
York 1974.
Der wohl 1872 von Philippe Burty als Titel einer Artikelserie eingefiihrte Begriff Japo-
nismus beziehungsweise japonisme bezeichnet zunichst die Vorliebe fiir japanische
Kunstwerke und Nachahmungen japanischer Kunst im Bereich des Kunstgewerbes
und bezeichnet heute allgemein die Inspiration der europdischen Kunst durch japa-
nische Kunstwerke und Alltagsgegenstande.
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bei Theo van Gogh.?* Spiter bewahrt Toulouse-Lautrec die Japan-Sammlung
Théodore Durets auf, der 1875 von seiner Reise dorthin diverse Kunstobjek-
te mitbrachte.®® Auflerdem sammelt er selbst allerlei japanische Gegenstin-
de und Bilder.>* Insbesondere im Umgang mit Kérpern und der Visualisie-
rung von Bewegung in den Kostiimen durch die expressiven Umrisslinien und
die monochromen Farbflichen dhneln Toulouse-Lautrecs Plakate den japani-
schen Kunstwerken. Wie schon Colta Feller Yves im Ausstellungskatalog The
great wave (1974) herausarbeitet, sind gerade die Linie und die Fliche, aber
auch Bildrand und Bildraum diejenigen stilistischen Merkmale der japani-
schen Kunst, die Toulouse-Lautrec in seinen Plakaten exploriert: »[The pos-
ters — d. Verf.] are filled to the margins with large color shapes ornamentally
outlined, some distinctly patterned with stripes or dots like the figured tex-
tiles in Ukiyo-e-prints.«** Die Linie nimmt dabei eine wichtige Funktion als
Indikator fiir und formales Element der Visualisierung von Bewegung ein,
wie Lincoln F. Johnson in seinem Aufsatz Time and Motion in Toulouse-Lautrec
(1956) zu den spezifischen Darstellungsweisen von Bewegung in den Bildern
Toulouse-Lautrecs beschreibt.3®

Neben der fremden Bildform mit ihrer fiir das europiische Auge aufier-
gewohnlichen Komposition und Gestaltung sind aber auch die Motive der ja-
panischen Kunstwerke fiir Toulouse-Lautrec und viele seiner Zeitgenossen
spannend. Die sogenannten ukiyo-e-Drucke — die »Bilder der flieRenden, ver-
ginglichen Welt«?” - zeigen Straflen- und Massenszenen, Bithnendarsteller,

32 Vgl. Ives, Colta Feller : Henri de Toulouse-Lautrec. In: AK: The great wave: The influence of
Japanese woodcuts on French prints. Hg. von Colta Feller Ives, New York 1974, S. 79.

33 Vgl. Arnold, Matthias: Henri de Toulouse-Lautrec. Reinbek 2002, S. 95.

34  Laut Matthias Arnold erwirbt Toulouse-Lautrec selbst japanische Holzschnitt-Alben
bei Edmond de Goncourt, der 1891 eine Monografie iiber den japanischen Kiinstler
Utamaro publiziert und einer der ersten Sammler japanischer Kunst in Paris ist. Vgl.
Arnold : Henri de Toulouse-Lautrec, S. 95.

35 lves: Henride Toulouse-Lautrec, S. 82.

36  SieheJohnson, Lincoln F: Time and Motion in Toulouse-Lautrec. In: College Art Journal, 16,
1,1956/57.

37  Luyken, Gunda: Amusement und Moral. Eine Einfiihrung in die Kunst des ukiyo-e. In: AK: Sa-
murai, Biihnenstars und schone Frauen. Japanische Farbholzschnitte von Kunisada und Kuniyo-
shi. Hg. von Gunda Luyken, Beat Wismer und Claudia Delank, Stiftung Museum Kunst-
palast Dusseldorf, Ostfildern 2011, S. 25. Siehe dazu Hayakawa, Monta: Ukiyo-e-Shunga.
Die Sexualmoral in der Edo-Zeit Japans. In: AK: Die sinnliche Linie. Klimt —Schmalix —Araki—
Takano und der japanische Holzschnitt. Hg. von Agnes Husslein-Arco, Museum der Mo-
derne Salzburg, Weitra 2005, S. 21-35. Im ersten Teil des Aufsatzes von Hayakawa wer-
den politische und gesellschaftliche Hintergriinde sowie die Entstehung der ukiyo-e
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Kurtisanen, Szenen aus der stiddtischen Freizeit- und Unterhaltungskultur
und dem Alltag, und dhneln darin den Sujets der europiischen Kiinstler:in-
nen des 19. Jahrhunderts.3®

Toulouse-Lautrec und Kiinstlerkolleg:innen wie Edouard Manet, Edgar
Degas, Pierre-Auguste Renoir und die Kinstlergruppe der Nabis beschifti-
gen sich immer mehr mit ihrer personlichen Umwelt und dem Geschehen um
sie herum. Als Maler des modernen Lebens — eine Bezeichnung, die Charles
Baudelaire in seinem Essay von 1863 verwendet, in dem er unter anderem die
Kinstler:innen seiner Zeit dazu auffordert, den Blick auf Szenen des alltdgli-
chen Lebens zu richten - stof3en sie unwillkiirlich auf die Bars und Café-Con-
certs in ihrem Umfeld, die sie schliefilich zum Thema ihrer Kunst machen.3®

Das Café-Concert und der freie Tanz als Bildmotive

Fir Baudelaire kennzeichnen der Wandel, das Fliichtige und das Zufillige
die Moderne. Er verwendet die Bezeichnung modernité als besonderes Phino-
men oder besondere Qualitit dieser seiner Zeit.*® Kunst und Wissenschaft

und ihre Bildmotive beschrieben. Siehe auflerdem AK: The Printed Image. The Flowering
of Japan's Woodblock Printing Culture. Hg. von Matthi Forrer, Museum fiir Ostasiatische
Kunst Kéln, Kéln 2018.

38  Die ukiyo-e-Drucke entstehen in der Edo-Zeit (1603-1867), die einige Parallelen zur ge-
sellschaftlichen Situation Frankreichs im19. Jahrhundert aufweist, und resultieren aus
dem dhnlichen Bestreben der jeweiligen Kiinstler:innen nach einer Auseinanderset-
zung mit der akademischen Tradition. Den europdischen Kiinstler:innen war diese
dhnliche Entwicklung vermutlich kaum bewusst. Vgl. Ives: Henri de Toulouse-Lautrec,
S.14. Und wie Ursula Perucchi-Petri iiber die Nabis schreibt, war zumindest dieser
Gruppe kaum an einer Auseinandersetzung mit dem Wesen der japanischen Kunst so-
wie ihrer Geschichte gelegen. Vgl. Perucchi-Petri, Ursula Die Nabis und der Japonismus.
In: AK: Die Nabis. Propheten der Moderne: Pierre Bonnard, Maurice Denis, Henri-Gabriel Ibels,
Georges Lacombe, Aristide Maillol, Paul-Elie Ranson, Jézsef Rippl-Rénai, Kerr-Xavier Roussel,
Paul Sérusier, Félix Vallotton, Jan Verkade, Edouard Vuillard. Hg. von Claire Fréches-Thory
und Ursula Perucchi-Petri, Kunsthaus Ziirich, Miinchen 1998, S. 34. Informationen tiber
die kiinstlerische Tradition Japans und die den ukiyo-e vorausgehenden Kunstwerke
kommen erst mit der Weltausstellung 1900 nach Europa und an die Offentlichkeit.
Ebd. S.33-34.

39  Baudelaires Text Le peintre de la vie moderne erscheint in drei Teilen in den Ausgaben
vom 26. November, 29. November und 3. Dezember 1863 im Pariser Figaro und beschaf-
tigt sich mit dem Kiinstler Constantin Guys. Siehe Baudelaire, Charles : Le Peintre de la
Vie moderne. Paris 2010.

40 »lamodernité, cest le transitoire, le fugitif, le contingent ..« Ebd, S. 27.
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sind bestimmt durch eine Hinwendung zu den Themen Geschwindigkeit und
Bewegung und eine Auseinandersetzung mit bewegten und fliichtigen Phi-
nomenen ihrer Umwelt, wie die Eisenbahn, Pferde- und Fahrradrennen, aber
eben auch der ephemere Tanz. Sie verindern die Wahrnehmung im 19. Jahr-
hundert grundlegend.*' Der Tanz ist dabei sozusagen eine Sonderform der
(Fort-)Bewegung und wird, weil ihn dieselben Eigenschaften kennzeichnen,
»zum Symbol der Moderne und zum Schliisselmedium aller Kiinste ...«**. Dies
gilt insbesondere fiir den freien Tanz, der sich in den Unterhaltungslokalen
der modernen Grof3stadt entwickelt, die selbst wiederum ein Symptom der
Schnelllebigkeit sind.*?

Zwischen 1891 und 1895 entwirft Toulouse-Lautrec eine Vielzahl von Li-
thografien, die die Tinzerin La Goulue zeigen. Viele Werke aus dem Zeit-
raum 1892 bis 1899 sind der Tanzerin Jane Avril gewidmet. Insgesamt sind die
meisten druckgrafischen Arbeiten Toulouse-Lautrecs Bilder von Café-Con-
certs und Music-Halls.**

41 Morel,Jean-Paul: Toulouse-Lautrec oder das Phinomen der Geschwindigkeit. Ein Intermezzo
zwischen Turner und Marinetti. In: AK: Toulouse-Lautrec und die Photographie. Hg. von Ru-
dolf Koella, Kunstmuseum Bern, Miinchen 2015 und Asendorf, Christoph: Batterien der
Lebenskraft. Zur Geschichte der Dinge und ihrer Wahrnehmung im 19. Jahrhundert. Giefsen
1984.

42 Brandstetter, Gabriele: Tanz-Lektiiren. Korperbilder und Raumfiguren der Avantgarde. 2.,
erweiterte Auflage, Freiburg i.Br./Berlin/Wien 2013, S. 35.

43 Vgl. Giinther, Ernst: Geschichte des Varietés. Berlin 1981, S. 20-41. Zur Entstehung und
Entwicklung der Vergnigungskultur in européischen GroRstadten der Moderne siehe
auch Caradec, Frangois/Weill, Alain: Le Café-Concert. Paris 1980; Pessis, Jacques/Crépi-
neau, Jacques : Le Moulin Rouge. Paris 1989; Jansen, Wolfgang : Das Varieté. Die glanzvol-
le Geschichte einer unterhaltenden Kunst. Berlin 1990; Condemi, Concetta: Les cafés-con-
certs. Histoire d’'un divertissement, 1849-1914. Paris 1992; AK: Varieté-Tinzerinnen um 1900.
Vom Sinnenrausch zur Tanzmoderne. Hg. von Brygida Maria Ochaim und Claudia Balk,
Deutsches Theatermuseum Miinchen, Frankfurt a.M. 1998; Fourmaux, Francine: Belles
de Paris. Une ethnologie du Music-Hall. Paris 2009 und die jiingere, akademische Arbeit
Gutsche-Miller, Sarah: Parisian Music-Hall ballet, 1871-1913. Rochester, NY 2015 [Disser-
tation]. Die gesellschaftliche Bedeutung der Café-Concerts skizziert aufRerdem Bart-
helmess, Wieland: Das Café-Concert als Thema der franzosischen Malerei und Grafik des
ausgehenden 19. Jahrhunderts. Berlin 1987 [Dissertation]. Zur Begriffsgeschichte siehe
vor allem Giinther: Geschichte des Varietés, S. 20-25.

44  Neben Uber 6000 Gemilden, Aquarellen und Zeichnungen, die sein Werk umfasst,
fertigt Toulouse-Lautrec innerhalb seiner letzten zehn Schaffensjahre — von 1891 bis
zu seinem Tod 1901 —351 Lithografien an, darunter 28 Plakate. Einschlidgige Werkkata-
loge sind: Werkkatalog: Henride Toulouse-Lautrec. In der Reihe: Le Peintre-Graveur lllustré
(XIX et XX Siecles, 11). Hg. von Loys Delteil, Paris 1920 und Werkkatalog: Toulouse-Lautrec
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In den Café-Concerts treten wihrend des gastronomischen Betriebs enga-
gierte Darsteller:innen auf meist kleinen Bithnen mit voneinander unabhin-
gigen Gesangs- und Tanznummern auf. Wie auch bei ihren Vorliufern, den
Café-Chantants, sind die Café-Concerts zunichst als Sommercafés im Freien
konzipiert und erst nach und nach werden entsprechende Riumlichkeiten fiir
Wintercafés gebaut.** Fortan wird in teils abwechselnd und parallel gesffne-
te Sommer- und Wintercafés mit einem Programm fiir das ganze Jahr oder
die ganze Saison unterschieden. In den achtziger und neunziger Jahren des
19. Jahrhunderts wechseln die Programme schliefflich wochentlich; einzelne
bekannte Darsteller:innen — wie beispielsweise die von Toulouse-Lautrec por-
tratierten Jane Avril und La Goulue — werden aber ganzjihrig oder pro Saison
engagiert.*® Daraus lisst sich einerseits der Anspruch des Publikums auf eine
vielfiltige Unterhaltung herauslesen. Andererseits wird die sich wandelnde
Wertschitzung des Publikums fiir die Darbietungen ersichtlich.

Andere Unterhaltungslokale sind das Varieté, das neben der Gastronomie

t,*7 sowie die Folies

ein besonders abwechslungsreiches Programm anbiete
oder Music-Halls, die den Verzehr zunehmend in die Foyers oder eigenen
Restaurants auslagern und fiir die Darbietungen bestuhlte Sile mit grofie-
ren Bithnen nach dem Vorbild der Theater- und Opernbauten zur Verfiigung
stellen. Sie zeigen grofiere Ausstattungsstiicke, die sogenannten grands spec-
tacles, und legen den Fokus dabei immer mehr auf tinzerische Darbietun-
gen. Sie sind es auch, die iiber die Jahrhundertwende hinweg iberleben, da
sie immer wieder neue Tanzformen integrieren und etablieren. In den 1869

gegriindeten und von da an immer wieder umgebauten und den aktuellen

et son CEuvre. Hg. von Marcel G. Dortu, New York 1971. Toulouse-Lautrecs druckgrafi-
sches CEuvre wird zudem separat katalogisiert u.a. im Werkkatalog: Toulouse-Lautrec.
The complete prints. Hg. von Wolfgang Wittrock, London 1985. Fiir weiterfiihrende Infor-
mationen (Auflage, Versionen, Aufbewahrungsorte ..) zu den in dieser Arbeit bespro-
chenen Plakaten und Lithografien werden diese im Abbildungsverzeichnis mit Verweis
auf ihre Katalogisierung in den beiden letztgenannten versehen.

45 Vgl. Barthelmess: Das Café-Concert als Thema der franzdsischen Malerei und Grafik des aus-
gehenden 19. Jahrhunderts, S. 7. Bekannte Café-Concerts sind das Eldorado und das Aux
Ambassadeurs, die beide 1867 eréffnet werden.

46 Vgl.ebd,S.3.

47  DasVarietéist grundsatzlich auch artistischen Darbietungen gegeniiber offen und lebt
von der iippigen Vielfalt der verschiedenen Nummern. Vgl. Jansen: Das Varieté, S. 127
und Balk, Claudia: Vom Sinnenrausch zur Tanzmoderne. \n: AK: Varieté-Tinzerinnen um
1900. Vom Sinnenrausch zur Tanzmoderne. Hg. von Brygida Maria Ochaim und Claudia
Balk, Deutsches Theatermuseum Miinchen, Frankfurt a.M. 1998, S.10-12.
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Strémungen angepassten Folies-Bergére tritt beispielsweise Loie Fuller mit
ihren spektakuliren Tinzen aus Licht, Farbe und Formen auf, die, so Gabrie-
le Brandstetter, die tinzerische Moderne einliuten.*®

Eine weiteres, im Kontext der Tanze abseits der Oper interessantes Ver-
anstaltungsformat der Unterhaltungslokale sind die bal publics mit Tanzmog-
lichkeiten fiir die Besucher:innen selbst. Das bekannteste Etablissement die-
ser Art ist neben dem Moulin de la Galette, das Auguste Renoir in seinem
einzigen Bild mit diesem Sujet darstellt, das Moulin Rouge, fiir das Toulou-
se-Lautrecs erstes Plakat entsteht. Es besitzt sowohl einen Vergniigungsgar-
ten wie auch einen Varietésaal und einen Ballsaal. Neben kleineren Attraktio-
nen, die parallel drinnen und drauflen stattfinden, wird bis zehn Uhr abends
ein Café-Concert-Programm auf der Bithne gezeigt, bis Mitternacht findet
dann der bal public mit Tanzmusik statt.*’ Zunichst sind dort keine Auf-
tritte vorgesehen. Im Laufe der Zeit jedoch werden bekannte und begabte
Tanzer:innen — wie beispielsweise La Goulue und Valentin — engagiert, die im
Parkett tanzen und das Publikum animieren.5®

Ernst Giinther geht auf die Rolle des freien Tanzes fiir die europiischen
Unterhaltungsetablissements des 19. Jahrhunderts ein und beschreibt den
Tanz als eines der wichtigsten, wenn nicht das wichtigste Element des
Varietés: ».. er diirfte einer seiner >Geburtshelferc gewesen sein.«’!. Als
ersten »echten< Varietétanz bezeichnet Giinther den Cancan, der als einer
der beliebtesten Gesellschaftstinze dieser Zeit gilt.>* Er wird schon in den
1830er Jahren auf Billen und beim Karneval und eben auch auf den bals

48  Vgl. Brandstetter: Tanz-Lektiiren, S. 44. Zur Geschichte des Tanzes um 1900 siehe au-
Rerdem Dahms, Sibylle/Jeschke, Claudia/Woitas, Monika (Hg.): Tanz. Kassel, Stuttgart
2001. Sehr ausfiihrlich schrieb zuletzt zur Kulturgeschichte des Tanzes in der Moderne
Suquet, Annie: Eveil des modernités. Une histoire culturelle de la danse (1870-1945). Pantin
2012.

49  Vgl. Barthelmess: Das Café-Concert als Thema der franzdsischen Malerei und Grafik des aus-
gehenden 19. Jahrhunderts, S. 5.

50 Vgl ebd.

51 Glnther: Geschichte des Varietés, S. 291. Giinther skizziert drei Entwicklungsabschnitte
des Tanzes in den Unterhaltungsetablissements des 19. Jahrhunderts: von der »naiv-
sporadischen Anfangsphase« (S.292) lber eine zweite Phase, die er um 1900 ansie-
delt und in der er die »eigentliche Entwicklung des Varietétanzes« (S. 292) sieht, bis
hin in die 1920er Jahre, in denen der Tanz in den Varietés seine letzte entscheidende
Erweiterung erfahrt (S. 291-301).

52 Ebd,S. 292.

19
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publics der Tanzgirten und -lokale getanzt.>®> Neben diesem mit der Zeit

modifizierten Gesellschaftstanz reichen die tinzerischen Darbietungen in

den Café-Concerts von parodistischen Ausziigen und Imitationen aus aktuell

an der Oper gezeigten Balletten iiber Volkstinze und exotische Schleiertinze

bis hin zu Nackttinzen.>* Claudia Balk beschreibt die im wahrsten Sinne

plakative Wirkung der ausgefallenen Kostiime — von den farbenprichtigen

Kleidern der Volkstinzerinnen iiber die mit Federn und Pailletten verzierten

Gewander der exotischen Tanzerinnen bis hin zu den vielschichtigen Récken

der Cancantinzerinnen —, die diese zu interessanten Modellen fiir die Kiinst-

ler:innen mache.> Zu den Singer:innen treten so als beliebte Bildmotive die

53

54

55

Mit den frithen Gesellschafts- und Balltinzen befasst sich Stephanie Schroedter aus-
fithrlich in ihrer Habilitationsschrift: Schroedter, Stephanie: Paris qui danse. Bewegungs-
und Klangrdume einer GrofSstadt der Moderne. Wiirzburg 2019. Siehe aufRerdem Schroed-
ter, Stephanie: Dance, Spectacle and Spectacular Dances in 19th Century Paris (Hg.): Dance
and Spectacle. Proceedings, 33rd Annual Conference of the Society of Dance History Scholars.
London 2010; Schroedter, Stephanie: Der Ballsaal in der Oper und die Oper im Ballsaal. Po-
pulire Tanz- und Musikkulturen des 19. Jahrhunderts. In: Hans-Joachim Hinrichsen (Hg.):
Jenseits der Biihne. Bearbeitungs- und Rezeptionsformen der Oper im 19. und 20. Jahrhundert.
Kassel [u.a.] 2011 und Schroedter, Stephanie: Topologien Pariser Tanzkulturen des19. Jahr-
hunderts: Schwellen-Riume zwischen Biihne, Ballsaal und musikalischem Salon. In: Sieghart
Dohring und Stefanie Rauch (Hg.): Musiktheater im Fokus. Gedenkschrift fiir Heinz Becker.
Sinzig, Rhein 2014. Den kulturellen Kontext des Cancan in seiner Anfangszeit in den
1830er Jahren und vor dem Hintergrund der Karnevalsbille arbeitet auch Ethel Matala
de Mazza inihrer kulturwissenschaftlichen Studie auf: Matala de Mazza, Ethel: Der po-
pulire Pakt. Verhandlungen der Moderne zwischen Operette und Feuilleton. Frankfurt a.M.
2018.

In dieser Aufzdhlung spiegelt sich wider, was Giinther (iber den Varietétanz schliefR-
lich feststellt: Den Varietétanz als Kategorie gibt es im Grunde nicht. Jede Form des in
den Café-Concerts etc. prisentierten Tanzes kann auch aufierhalb beziehungsweise in
einem anderen Kontext bestehen, und nicht jeder Tanz im Varieté ist Varietétanz. Als
Varietétanz liefSen sich die diversen Tanzformen—wenn berhaupt— vermutlich nur
dann bezeichnen, wenn sie im Sinne des Programmes, in das sie eingebettet sind, um-
geformt wurden. Vigl. Giinther: Ceschichte des Varietés, S. 292.

Bisher fehlt es —soweit ich das ersehen kann —an einer ausfiihrlichen Untersuchung zu
einer Dramaturgie des Varietéprogramms. Eine Betrachtung der verschiedenen Dar-
bietungeninnerhalb der einzelnen Programme mit Blick auf ihre spezifische (Um-)For-
mung, Reihenfolge und ihre mégliche Sinnhaftigkeit innerhalb des >Spielplans< ware
sicher spannend.

Vgl. Balk: Vom Sinnenrausch zur Tanzmoderne, S. 43 und 45. Siehe auRRerdem AK: Tanz
in der Moderne. Von Matisse bis Schlemmer. Hg. von Karin Adelsbach, Kunsthalle Emden,
K6ln 1996.
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Tinzer:innen dieser Etablissements. Mit der wachsenden Beliebtheit ein-
zelner Protagonist:innen wachst dabei auch die Anzahl ihrer fotografischen
Bildnisse in Form von Visitenkarten und Postkarten, wie diejenigen, die
Toulouse-Lautrec als direkte oder indirekte Vorlage dienen.

Bis in die 1920er Jahre hinein werden fotografische Aufnahmen von Tin-
zer:innen, wie die anderer Bithnendarsteller:innen, im Modus des klassischen
Portrits gemacht. Sie zeigen diese in bestimmten Rollen oder in charakte-
ristischen, dem Tanz entlehnten, statischen Korperhaltungen, wie zum Bei-
spiel der fiir die Quadrille bekannten Pose mit dem angewinkelt angehobenen
Bein, im Fotoatelier posierend. Einerseits sind aufgrund langer Belichtungs-
zeiten und unzureichender Beleuchtungsmoglichkeiten Aufnahmen tanzen-
der Tinzer:innen an den originalen Auffithrungsorten (Café-Concerts, Thea-
ter, Ballsile) zunichst nicht realisierbar. Andererseits wichst das Interesse
an der Darstellung der Tinzer:innen in Bewegung in der Fotografie erst nach
der Jahrhundertwende, woraufhin dann die Tanzfotografie als eigene Gat-
tung mit eigenen formalen Modalititen fir die Visualisierung von Bewegung
entsteht. 5

Toulouse-Lautrec nutzt die fotografischen Portrits von Tinzerinnen als
motivische Vorlage fiir seine Plakate. Er bezieht sich — so die These dieser Ar-
beit — damit auf das Bildvokabular des Tanzes und reflektiert die Prinzipien
der Bildwerdung des Tanzes. Die Verbindung zwischen dem freien Tanz, der
Fotografie und der Plakatkunst geht aber tiber den Reiz der Tinzer:innen als
Bildmotive hinaus. Mit der Entwicklung der Unterhaltungskultur der GroRR-
stadt steigt die Nachfrage nach Werbemitteln wie den Rollenportrits und
den Plakaten fiir Darsteller:innen. Durch sie treten Bithnenkiinstler:innen,

56  Zur Geschichte der Tanzfotografie siehe neben Wortelkamp: Blinde Flecken und Brand-
stetter, Gabriele: Bild-Sprung. TanzTheaterBewegung im Wechsel der Medien. Berlin 2005,
auflerdem Le Coz, Francoise: Erstarrte Pose? Photographie des Tanzes. In: AK: Loie Fuller. Ge-
tanzter Jugendstil. Hg. von Jo-Anne Birnie Danzker, Museum Villa Stuck Miinchen, Miin-
chen 1995; Huschka, Sabine: Bildgebungen tanzender Korper. Choreografierte Blickfinge
1880 bis1930. In: Fotogeschichte, 26,101,2006; Wortelkamp, Isa: Bilder in Bewegung. Bewe-
gung in Bildern. In: Christina Thurner (Hg.): Original und Revival. Geschichts-Schreibung im
Tanz. Zurich 2010; das Jahrbuch Fotografie (2013) der Zeitschrift Tanz, und darin insbe-
sondere die Beitrage Huschka, Sabine: Blick-Einstellung. In: Tanz. Zeitschrift fiir Ballett,
Tanz und Performance, Fotografie. DasJahrbuch, 2013 und Kuhlmann, Christiane: Augen-
Kiinstler. Eine kurze Geschichte der Tanzfotografie oder: Wie sich eine Kunst emanzipiert. In:
Tanz. Zeitschrift fiir Ballett, Tanz und Performance., Fotografie. Das Jahrbuch 2013.

2
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Fotograf:innen und bildende Kinstler:innen in ein fir alle Seiten fruchtba-
res Verhiltnis. Die Protagonist:innen der Café-Concerts nutzen Plakate und
fotografische Aufnahmen zur Ankiindigung ihrer Auftritte, zur Bestitigung
oder zum Vorantreiben ihres Bithnenerfolgs. Auch Direktoren geben Plakate
und Fotografien in Auftrag, um fiir Veranstaltungen zu werben und die Neu-
gierde beim Publikum zu wecken.>’ Fiir Kiinstler:innen und Fotograf:innen
sind sie eine wichtige Einnahmequelle. Gleichzeitig bewerben sie mit ihren
Werken nicht nur die Dargestellten und Etablissements, sondern auch sich
selbst.5®

Mit der Hinwendung zur Lithografie und der Konzentration auf be-
stimmte, bekannte Tidnzerinnen sorgt Toulouse-Lautrec fiir eine schnelle
Verbreitung und eine steigende Bekanntheit im Umfeld ihrer meist mannli-
chen Bewunderer. Gleichzeitig trigt er gerade mit den Tanzerinlithografien
zur Entwicklung eines Marktes fiir Originallithografien fiir Sammler:innen
und Kunstkenner:innen bei, in dessen Richtung letztlich auch die Tanzplaka-
te weisen. Durch Toulouse-Lautrecs Arbeit mit fotografischen Vorlagen und
insbesondere den kommerziellen und zur Zeit der Entstehung kursierenden
fotografischen Portrits der Tinzerinnen werden auch Fotografie und Plakat-
kunst direkt miteinander verwoben. Sie treten in Konkurrenz zueinander
und — wie Arthur Symons fir die Kinstlerplakate dieser Zeit beschreibt —
auch in Konkurrenz mit den auftraggebenden Lokalen. Sie werden zu einer
eigenen Form der Unterhaltung. »All this art may be said to be, what the
quite new art of the poster certainly is, art meant for the street, for people
who are walking fast. It comes into competition with the newspapers, with
the music halls; half contemptuously, it popularises itself.«*”

57  Barche und Jeschke gehen auch auf diese wechselseitige Beziehung zwischen dem

freien Tanz und der fotografischen Rollenportrits als Werbemittel ein. Siehe Barche,
Gisela/leschke, Claudia: Bewegungsrausch und Formbestreben. In: Gunhild Oberzaucher-
Schiller (Hg.): Ausdruckstanz. Eine mitteleuropdische Bewegung der ersten Hdlfte des 20.
Jahrhunderts. Wilhelmshaven 1992, S. 318-323.
Claudia Balk beschreibt auflerdem eine Verwandtschaft zwischen den Tanzerinnen
der Café-Concerts und den modernen Kiinstlern, die sich aus deren Gemeinsamkeit ei-
ner Entfernung von den akademischen Traditionen ergibt. Vgl. Balk: Vom Sinnenrausch
zur Tanzmoderne, S. 43.

58  Ruth E. Iskin beschreibt die Attraktivitit des Plakatmediums fir bildende Kiinstler.
Siehe Iskin, Ruth: The poster. Art, advertising, design, and collecting, 1860s—1900s. Hanover,
New Hampshire 2014, besonders S. 41-51.

59  Arthur Symons, 1898, zitiert bei Iskin: The poster, S.1.
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Die Café-Concerts sind also Orte, an denen sich der gerade entwickeln-
de freie Tanz, die sich etablierende Plakatkunst wie auch die junge Fotogra-
fie begegnen und in Dialog treten kénnen. Sie bieten nicht nur eine Platt-
form und damit rein praktisch eine Offentlichkeit zur Exploration und Pri-
sentation neuer Tanzformen, sondern werden zur Schnittstelle dieser drei
gleichermafien aufstrebenden Kunstgattungen —»ein Konglomerat der ande-
ren Kiinste«®°. An dieser Schnittstelle setzt die vorliegende Dissertation an.
Als Ausgangspunkt hat sie die lithografische Darstellung der Tanzdarbietun-
gen in den Café-Concerts von Henri de Toulouse-Lautrec, der sich in diesen
Etablissements prominent bewegt. In seinen Werken manifestiert sich die
durch die Café-Concerts beférderte Verschrinkung zwischen den verschie-
denen Kinsten — der Lithografie, der Fotografie und dem Tanz — als Ausweis
ihrer spezifischen Modernitit.

Die Tanzplakate Toulouse-Lautrecs zwischen Fotografie und Tanz:
Methoden, Forschungsstand und Aufbau

Basis der Untersuchung ist eine ausfiihrliche Bildanalyse ausgewihlter Pla-
kate aus dem (Euvre Toulouse-Lautrecs — nimlich Moulin Rouge, La Goulue aus
dem Jahr 1891, Jane Avril von 1893 und La Troupe de Mlle Eglantine, das 1896 ent-
steht. Von ihrer formalanalytischen Betrachtung und ihrer stilistischen Ana-
lyse aus werden jeweils verschiedene, sich ergebende Untersuchungsfelder
erschlossen. Die Betrachtung der Tanzplakate im Kontext der Plakatgeschich-
te, der Tanzgeschichte, der Bewegungsdarstellungen in Grafik, Malerei und
Fotografie macht deutlich, auf welche Weise verschiedene Formen und As-
pekte der wechselseitigen Beziehung von Lithografie, Fotografie und Tanz in
Erscheinung treten.

Zu den Werken Toulouse-Lautrecs als Dokumentationen der gesellschaft-
lichen Situation um 1900 wurde bereits umfangreich gearbeitet, wobei die
Vita des Kiinstlers in den eher iiberblickshaft angelegten Publikationen meist
eng mit seinem (Euvre verkniipft wurde.®! Eine fiir die Untersuchung der Ca-

60  Gunther: Geschichte des Varietés, S. 12; vgl. auch Balk: Vom Sinnenrausch zur Tanzmoderne,
S.50.

61 Siehe u.a. Adriani, Gotz: Toulouse-Lautrec und das Paris um 1900. K6In 1978; Arnold, Mat-
thias: Das Theater des Lebens. Zur lkonographie bei Henri de Toulouse-Lautrec. In: Welt-
kunst, 52, 1982; Caradec, Frangois: Jane Avril. Au Moulin-Rouge. Paris 2001 und Peruc-
chi-Petri, Ursula: Die Nabis und das moderne Paris. Bonnard, Viillard, Vallotton und Tou-
louse-Lautrec. Bern 2001. Das Thema ist vor allem im Ausstellungskontext sehr beliebt.
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fé-Concert-Darstellungen Toulouse-Lautrecs besonders aufschlussreiche Pu-
blikation ist die bereits 1987 erschienene Dissertation Das Café-Concert als The-
ma der franzdsischen Malerei und Grafik des ausgehenden 19. Jahrhunderts von Wie-

land Barthelmess.®? Sie bietet einen zunichst chronologischen Uberblick be-
ginnend mit impressionistischen Darstellungen ab 1875, in dessen Verlauf
Barthelmess in zwei Kapiteln die Werke Toulouse-Lautrecs thematisiert und

vergleichsweise ausfiihrlich seine Auseinandersetzung mit einzelnen Prot-

agonist:innen der Café-Concerts analysiert.®

62

63

Siehe AK: Pariser Leben. Toulouse-Lautrec und seine Welt. Werner Hofmann, Herzog An-
ton Ulrich-Museum Braunschweig, Hamburg 1986; AK: Bordell und Boudoir. Schauplitze
der Moderne. Hg. von Gotz Adriani, Kunsthalle Tiibingen, Ostfildern-Ruit 2005; AK: Tou-
louse-Lautrec and Montmartre. Hg. von Richard Thomson, Phillip Dennis Cate und Mary
Weaver Chapin, National Gallery of Art Washington D.C., Washington D.C. 2005; AK:
Toulouse-Lautrec— Der intime Blick. Hg. von Gabriele Hofer, Landesgalerie Linz, Ostfil-
dern 2009; AK: Toulouse-Lautrec. The human comedy. Hg. von Brigitte Anderberg und
Vibeke Knudsen, Statens Museum for Kunst Kopenhagen, Minchen 2011; AK: Toulou-
se-Lautrec and Jane Avril. Beyond the Moulin Rouge. Hg. von Nancy Ireson, The Courtauld
Gallery London, London 2011; AK: Toulouse-Lautrec and La Vie Moderne. Paris 1880-1910.
Hg. von Phillip Dennis Cate, Art Services International Alexandria, New York 2013; AK:
Esprit Montmartre. Bohemian life in Paris around 1900. Hg. von Ingrid Pfeiffer, Max Hol-
lein und Bram Opstelten, Schirn Kunsthalle Frankfurt a.M., Frankfurt/Miinchen 2014
und AK: The Paris of Toulouse-Lautrec. Prints and Posters from the Museum of Modern Art.
Hg. von Sarah Suzuki, Museum of Modern Art New York, New York 2014.

Mit der lithografischen Reihe Miss Loie Fuller (Abbildung 11) wird Toulouse-Lautrec zu-
dem, wenn auch oftmals nur kurz erwdhnt, Teil der Forschung zum modernen Tanz.
Siehe Brandstetter, Gabriele/Ochaim, Brygida Maria (Hg.): Loie Fuller. Tanz, Licht-Spiel,
Art Nouveau. Freiburg i.Br.1989 und AK: Loie Fuller. Getanzter Jugendstil. Hg. von Jo-Anne
Birnie Danzker, Museum Villa Stuck Miinchen, Miinchen 1995.

Zur Biografie Toulouse-Lautrecs siehe u.a. Coquiot, Gustave: Toulouse-Lautrec. Berlin
1923; Frey, Julia: Toulouse-Lautrec: A Life. New York 1994 und Lassaigne, Jacques: Lautrec.
Biographisch-kritische Studie. Genf1953.

Siehe Barthelmess: Das Café-Concert als Thema der franzasischen Malerei und Grafik des
ausgehenden 19. Jahrhunderts.

Als Folie seiner Untersuchung dient Barthelmess die sich entwickelnde Unterhaltungs-
kulturin der modernen Grof3stadt Paris, die er einleitend skizziert. Neben dieser kunst-
wissenschaftlich motivierten Betrachtung der Café-Concerts und Music-Halls liefert
die Geschichte des Varietés (1891) des Journalisten und Varietéhistorikers Ernst Giinther
wichtige Informationen zur Entwicklung der Café-Concerts in Europa und Amerika und
zu den verschiedenen Darbietungsformen innerhalb der Programme. Siehe Giinther:
Geschichte des Varietés.
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In den letzten knapp 20 Jahren wird die Forschungsliteratur zunehmend
durch Publikationen erginzt, die Querverweise zu angrenzenden Sparten
bilden und insbesondere die druckgrafischen Werke Toulouse-Lautrecs
beispielsweise im Kontext der Werbung oder der Sammlungsgeschichte un-
tersuchen. So skizziert Catherine Pedley-Hindson in ihrem Aufsatz Jane Avril
and the Entertainment Lithograph (2005) die Zusammenhinge zwischen der Pla-
katwerbung und dem Starkult am Beispiel der lithografischen Darstellungen
Toulouse-Lautrecs von Jane Avril.®* Und Mary Weaver Chapin untersucht
die Werbewirksambkeit von Lithografien aufgrund der dargestellten Protago-
nist:innen ausfithrlich in ihrer Dissertation Henri de Toulouse-Lautrec and the
Café-Concert: Printmaking, Publicity, and Celebrity in Fin-de-siécle Paris (2002).%°
Ein Kapitel widmet Weaver Chapin ganz der bekannten Tinzerin La Goulue,
die auch im Zentrum der ersten lithografischen Arbeit Toulouse-Lautrecs
steht.®® Auerdem thematisiert Ruth E. Iskin in ihrer umfassenden Studie
zur Kulturgeschichte des Plakats zwischen Kunst und Design, Grafik und
Popkultur an mehreren Stellen die Tanzplakate Toulouse-Lautrecs.®” An ihre
Beobachtungen schliefRen einige Aspekte der vorliegenden Dissertation an.

Das Verhiltnis Toulouse-Lautrecs zum Medium der Fotografie wird erst-
mals im Rahmen der Ausstellung Toulouse-Lautrec und die Photographie (2015)
ausfithrlich beleuchtet. Der zugehérige Ausstellungskatalog ist daher eine
wichtige Referenz fiir die Untersuchung der Tanzplakate in der vorliegen-
den Arbeit.®® Darin sind unter anderem die Plakate Jane Avril 1893) und La
Troupe de Mile Eglantine (1896) zusammen mit ihren fotografischen Vorlagen
publiziert. Auch Moulin Rouge, La Goulue (1891) ist in unmittelbarer Nihe zu
verschiedenen fotografischen Portrits der Tinzerin abgedruckt. Die figiirli-
che Darstellung im Plakat und in den Werbefotografien wird aber nicht direkt

64  Siehe Pedley-Hindson: Jane Avril and the Entertainment Lithograph. lhre Erkenntnisse
breitet sie in einem Kapitel ihrer Arbeit zur Auffiihrungspraxis weiblicher Darstelle-
rinnen weiter aus. Siehe Kapitel 5:>They are wise who advertise, in every generation<: im-
age and the female celebrity. In: Hindson, Catherine: Female Performance Practice on the
fin-de-siecle popular Stages of London and Paris. Experiment and Advertisement. Manchester
2007, S.115-141.

65  Siehe Weaver Chapin, Mary: Henri de Toulouse-Lautrec and the Cafe-Concert: Printmaking,
Publicity, and Celebrity in fin-de-siecle Paris. Ann Arbor 2002 [Dissertation].

66  Siehe Kapitel 2 : La Goulue : la premiere célébrité dansante. In: Weaver Chapin: Henri de
Toulouse-Lautrec and the Cafe-Concert, S. 60-97.

67  Siehe Iskin: The poster.

68  Siehe AK:Toulouse-Lautrec und die Photographie. Hg. von Rudolf Koella, Kunstmuseum
Bern, Miinchen 2015.
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in Zusammenhang gebracht. In der vorliegenden Arbeit soll dies nachgeholt,
die Rolle der Fotografien La Goulues als wichtige Referenz Toulouse-Lautrecs
fiir die Bildwerdung ihres Tanzes kenntlich gemacht und die Fotografien da-
mit als indirekte Vorlagen fir das Plakat lesbar gemacht werden.

Die Untersuchungen zum kiinstlerischen Umgang mit dem Tanz und sei-
ner motivischen Formulierung in den Lithografien Toulouse-Lautrecs kon-
zentrieren sich auf die spezifischen Darstellungselemente Linie, Figur, Fli-
che, Bildrand und Bildraum, in denen auf unterschiedliche Weise Bewegung
als Bildphinomen zum Ausdruck kommt. Lincoln F. Johnsons Aufsatz Time
and Motion in Toulouse-Lautrec (1956) ist eine der frithesten und wichtigsten Re-
ferenzen fiir die formale Analyse der Tanzplakate Toulouse-Lautrecs und ihre
spezifische Darstellungsweise von Bewegung mithilfe der Linie.® In Bezug
auf die Wahrnehmung und den Nachvollzug der kodierten Bewegung in der
Betrachtung der Bilder folge ich dem rezeptionsisthetischen Ansatz Wolf-
gangs Kemps.”

Fiir die (bild-)theoretische Reflexion wird auferdem die disziplineniiber-
greifende Literatur zu den spezifischen Bedingungen des Bildes hinzugezo-
gen. Bedeutend sind diesbeziiglich der von Gottfried Boehm, Gabriele Brand-
stetter und Achatz von Milller herausgegebene Band Figur und Figuration. Stu-
dien zu Wahrnehmung und Wissen von 2007 sowie der 2002 erschienene Band de
figura. Rhetorik — Bewegung — Gestalt von Gabriele Brandsteller und Sibylle Pe-
ters.”” Die Loslésung der Linien vom Gegenstandsbezug, die Verschrinkung
von Figur und Bildfliche, beziehungsweise Hintergrund, die Wahl des Bild-
ausschnitts sowie auflergewdhnliche Perspektiven sind gleichzeitig zentra-

69  Siehe Johnson: Time and Motion in Toulouse-Lautrec.

70  Siehe u.a. Kemp, Wolfgang: Der Anteil des Betrachters. Rezeptionsasthetische Studien zur
Malerei des 19. Jahrhunderts. Miinchen 1983 und Kemp, Wolfgang: Der Betrachter ist im
Bild. Kunstwissenschaft und Rezeptionsdsthetik. Berlin 1992.

71 Siehe Boehm, Gottfried/Brandstetter, Gabriele/Miiller, Achatz von (Hg.): Figur und Fi-
guration. Studien zu Wahrnehmung und Wissen. Miinchen 2007 und Brandstetter, Gabrie-
le/Peters, Sybille (Hg.): de figura. Rhetorik — Bewegung — Gestalt. Miinchen 2002. Die Bei-
trage im jingeren Band beschéftigen sich aus verschiedenen Disziplinen heraus mit
dem Figurativen als Phanomen des Bildlichen und der sich immer neu konstruieren-
den Funktion von Bild und Figur. Der dltere Band untersucht das performative Poten-
tial der Figur basierend auf Erich Auerbachs Studie zur Figura. Siehe Auerbach, Erich:
Figura (1938). In: Erich Auerbach (Hg.): Gesammelte Aufsitze zur romanischen Philologie.
Bern1967. Performativitat und Prozesshaftigkeit rufen zudem Themen der Zeitlichkeit
des Bildes und der Visualisierung von Zeit im Bild auf, wie sie unter anderem Gottfried
Boehm in seinem Beitrag Bild und Zeit von 1987 beschaftigen.



https://doi.org/10.14361/9783839456880-001
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Einleitung

le Aspekte moderner Bildlichkeit wie auch Merkmale der Bewegungssprache
des Tanzes. An ihnen wird daher geklirt, wie sich der Tanz als zeitgendssi-
sches Phinomen mit seinen Charakteristika in die Darstellung einschreibt.

Ein vergleichender Blick auf Tanzdarstellungen zeitgleich arbeitender
Kinstler soll alternative Formen der Bewegungsvisualisierung veranschau-
lichen, Gemeinsamkeiten und Unterschiede aufzeigen und die stilistischen
Besonderheiten in der Umsetzung des freien Tanzes im (Euvre Toulou-
se-Lautrecs herausstellen. Im Gegensatz zu Zeitgenossen wie George Seurat
und Edgar Degas, die den Tanz iiber die an sich statische Pose — einem Motiv
aus der Bewegungssprache des Balletts — ins Bild bringen, erprobt Tou-
louse-Lautrec nimlich einen Darstellungsmodus, der iiber die Bewegungs-
muster und isthetischen Konzepte des dargestellten Tanzes funktioniert.
Edgar Degas’ Arbeiten werden nicht zuletzt wegen der motivischen Nihe
zum Vergleich herangezogen — beide Kiinstler verbindet das Interesse an
Szenen des Theaters beziehungsweise des Café-Concerts und insbesondere
an der Verbildlichung von Bewegung (Pferde, Tinzer, Radrennen).”” Die
Forschungsliteratur zu Edgar Degas und insbesondere die wissenschaftliche
Bearbeitung seiner Ballettbilder ist daher eine wichtige Referenz fiir die
vorliegende Arbeit.”? George Seurat bezieht sich in seinem Gemilde Chahut
(Abbildung 12) auf den gleichen Tanzstil im selben Auffithrungskontext. Ein
Vergleich gibt daher Einblick in die Moglichkeiten und Wirkungsweisen der
Anpassung der formalen Darstellungsprinzipien an den dargestellten Tanz,
die riumliche Anlage sowie die Inszenierung der Figuren.

72 Toulouse-Lautrec nimmt sich Degas zuweilen bewusst zum Vorbild. Zu einer Ausstel-
lungin der Galerie Boussod und Valadon im Jahr1893 ladt Toulouse-Lautrec nur Degas
ein, »denn fir ihn [Toulouse-Lautrec— d. Verf.] hatte nur dessen Meinung Gewicht.«
Lassaigne: Lautrec, S. 52.

73 Siehe u.a. AK: Degas. The dancers. Hg. von George T. M. Shackelford, National
Gallery of Art Washington D.C., Washington D.C. 1984; AK: The dancer. Degas, Forain,
Toulouse-Lautrec. Hg. von Annette Dixon und Mary Weaver Chapin, Portland Art Mu-
seum, Portland 2008; AK: Degas and the Ballet. Picturing Movement. Hg. von Richard
Kendall undJill DeVonyar, Royal Academy of Arts London, London 2011; Reff, Theodore:
Edgar Degas and the dance. In: Arts Magazine, 53, 3, 1978; Kemp: Der Anteil des Betrach-
ters; Wittmann, Barbara: Tanz— Skulptur— Degas. In: Hannah Baader, Ulrike Muller
Hofstede, Kristine Patz und Nicola Suthor (Hg.): Im Agon der Kiinste. Paragonales Den-
ken, dsthetische Praxis und die Diversitit der Sinne. Miinchen 2007 und Noll Hammond,
Sandra: In the Classroom with Edgar Degas: Historical Perspectives on Ballet Technique. In:
Barbara Sparti und Judy van Zile (Hg.): Imaging dance. Visual representations of dancers
and dancing. Hildesheim, New York 2011.
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In der Entwicklung einer Bildsprache Toulouse-Lautrecs fir die Darstel-
lung von Bewegung spielen ebenso die im 19. Jahrhundert kursierenden und
fiir die zeitgendssischen Kiinstler:innen interessanten Werke der japanischen
Kiinstler:innen der Edo-Zeit eine wichtige Rolle. Entsprechend ist die For-
schungsliteratur zum Japonismus im Allgemeinen sowie zur Verbindung Tou-
louse-Lautrecs zur japanischen Kunst eine wichtige Referenz fur die vorlie-
gende Arbeit.”*

Die Betrachtung der Plakate Toulouse-Lautrecs mit Blick auf die Werke
des etablierten Plakatgestalters Jules Chéret, der zum Zeitpunkt der Entste-
hung von Moulin Rouge, La Goulue bereits tiber eintausend Plakate — auch fir
das Moulin Rouge - entworfen hat, beleuchtet die Rolle Toulouse-Lautrecs
in der Entwicklung der Bildsprache des Kinstlerplakats, wie sie auch Ruth
E. Iskin anspricht.”” Chéret gehort auferdem mit dem von ihm beaufsich-
tigten Album Les Maitres de I'Affiche (1896-1900) zu denjenigen Protagonisten,
dank derer die Kiinstlerplakate auferhalb ihres Werbungskontexts in die
Offentlichkeit gelangen.”® Auch fiinf Plakate von Toulouse-Lautrec erschei-
nen in diesem Album. In diesem Zusammenhang wird die Bildsprache der
Plakate Toulouse-Lautrecs in der vorliegenden Arbeit auch im Kontext ihrer
Ausstellungs- und Sammlungsgeschichte beleuchtet, fiir die neben den wich-
tigen Plakatpublikationen Les Maitres de 'Affiche und Les Affiches Illustrées die

74 Siehe Perucchi-Petri, Ursula: Die Nabis und Japan. Das Friilhwerk von Bonnard, Vuillard
u. Denis. Miinchen 1976; Berger, Klaus: Japonismus in der westlichen Malerei. 1860-1920.
Miinchen 1980; Lambourne, Lionel: Japonisme. Cultural crossings between Japan and the
West. London 2005; Ives: Henri de Toulouse-Lautrec; AK: Toulouse-Lautrec & Le Japonisme.
Hg. von Daniéle Devynck, Musée Toulouse-Lautrec Albi, Albi1991; Perucchi-Petri, Ursu-
12 1998; AK: Die sinnliche Linie. Klimt— Schmalix — Araki— Takano und der japanische Holz-
schnitt. Hg. von Agnes Husslein-Arco, Museum der Moderne Salzburg, Weitra 2005;
AK: Samurai, Biihnenstars und schone Frauen. Japanische Farbholzschnitte von Kunisada und
Kuniyoshi. Hg. von Gunda Luyken, Beat Wismer und Claudia Delank, Stiftung Muse-
um Kunstpalast Dusseldorf, Ostfildern 2011; AK: Monet, Gauguin, van Gogh ... Inspiration
Japan. Museum Folkwang Essen, Gottingen 2014.

75  Vgl. Iskin: The poster.

76  Der Kunstkritiker Alain Weill gibt 1978 eine Reproduktion der Publikation mit dem
kompletten Text und samtlichen Abbildungen heraus: Weill, Alain: Masters of the Poster.
1896-1900. London 1978.
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Briefe des Kiinstlers sowie die grundlegenden Werkkataloge herangezogen
werden.”’

Fir die Untersuchung der in den Tanzplakaten dargestellten Tanzstile ist
der Blick auf die Forschungsliteratur aus der europidischen Kulturgeschich-
te und die Liebhaberliteratur zum Tanz im 19. Jahrhundert wichtig. Fir die
deutschsprachige beziehungsweise europiische Tanzwissenschaft setzt die
tinzerische Moderne erst mit dem heute als dsthetischer Bithnentanz be-
zeichneten modernen Tanz ein. Die Tanze der Vergniigungsetablissements
finden darin nur marginal Beachtung. Informationen zu den Wegbereitern
der Tinze in den Varietés, den franzosischen Billen und ihren politischen
wie gesellschaftlichen Dimensionen liefern insbesondere Stephanie Schroed-
ter und Ethel Matala de Mazza.”® Der Varietéhistoriker Ernst Giinther be-
schreibt in seiner Geschichte des Varietés (1981) die Rahmenbedingungen des Va-
rietétanzes. Und der Cancanliebhaber David Price untersucht das Phinomen
des Cancan ausfithrlich von seinen Wurzeln im Gesellschaftstanz zu Beginn
des 19. Jahrhunderts bis hin zu den heutigen Prisentationen durch Showtanz-
Gruppen.”® Uberblicksmifig beschreibt er die Rolle des Cancan in den Mu-
sic-Halls und Varietés der 1880er und 1890er Jahre sowie in den Revuen der
1920er Jahre, seine Prisenz in der bildenden Kunst, die Faszination fiir den
Cancan in Bithnenwerken und Filmen des 20. Jahrhunderts und skizziert da-
bei sowohl gesellschaftliche wie politische Umstinde, die Kostiimgeschichte
sowie die verschiedenen Auffithrungsorte des Cancan. Anni Suquet unter-
sucht Korperbild und Bewegungskonzepte des freien Tanzes in ihrer Publika-
tion LEveil des modernités (2012).8° Erginzend geben die Memoiren bekannter
Bithnendarstellerinnen, wie die Jane Avrils und der Singerin Yvette Guilbert,

77  Siehe Maindron, Ernest: Les affiches illustrées. (1886-1895). Paris 1896 und Schimmel,
Herbert D.: Die Briefe von Henri de Toulouse-Lautrec. Miinchen 1992. Zu den Werkkata-
logen siehe Fn 43.

78  Siehe Schroedter: Paris qui danse; Schroedter: Topologien Pariser Tanzkulturen des19. Jahr-
hunderts; Schroedter: Der Ballsaal in der Oper und die Oper im Ballsaal und Schroedter:
Dance, Spectacle and Spectacular Dances in 19th Century Paris; sowie Matala de Mazza:
Der populdre Pakt.

79  Siehe Price, David: Cancan! London, Madison 1998.

80  Aufspite Formen der Quadrille geht sie besonders im Abschnitt Le»business de la jam-

be« (suit): des girls d la chaine! (S. 58-66) ein. Zur Rolle des freien Tanzes fiir die Tanzmo-
derne siehe auch Jansen: Das Varieté, S.119-127 und Balk: Vom Sinnenrausch zur Tanzmo-
derne, S. 48.
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einen Einblick in die Atmosphire und die Auffithrungspraxis in den Unter-
haltungslokalen. %

Asthetische Theorien des Tanzes und die Bewegungsanalyse bilden aufRer-
dem die methodischen Zuginge zur Untersuchung der dargestellten Tinze
und des tanzwissenschaftlichen Horizonts. Eine wichtige Forschungspositi-
on fir die Betrachtung des freien und modernen Tanzes bildet hier vor al-
lem Gabriele Brandstetters einschligige Studie Tanz-Lektiiren. Korperbilder und
Raumfiguren der Avantgarde (2013). Brandstetter bezeichnet die Tinze Loie Ful-
lers als die ersten freien Tinze, die bewusst in Abgrenzung zur klassischen
Ballettkunst entwickelt und deren reformatorische Gedanken schriftlich fest-
gehalten werden, wie Loie Fuller dies in ihren Memoiren tut.8?

In der vorliegenden Dissertation méchte ich den Begriff freier Tanz frither
als Brandstetter ansetzen und als Uberbegriff fiir alle sich abseits der aka-
demischen Tanztradition entwickelnden Tanzstile, so auch fiir den Cancan
und andere in den Varietés und Café-Concerts dargebotenen Tinze, verwen-
den. Denn der freie Tanz erprobt, wie andere tinzerische Darbietungen auf
den Bithnen der Unterhaltungsetablissements, neue, sich — absichtsvoll oder
nicht — von der Balletttradition deutlich unterscheidende isthetische Prinzi-
pien. Insbesondere Bewegungen des Cancan, wie beispielsweise das Heben
und Hin- und Herwedeln mit dem Rock oder Tanzfiguren wie das Wagenrad,
bei dem sich die Tinzerin nach hinten beugt, wihrend eines ihrer Beine ge-
streckt eine weit ausladende, kreisférmige Bewegung ausfiihrt, die den Rock
einem Wagenrad dhnlich in der Luft auffichert, bereiten das Korperbild, die

81  Siehe Avril, Jane : Mes Mémoires. Paris-Midi. August 1933 und Guilbert, Yvette : La Chan-
son de ma vie. Mes Mémoires. Paris 1927.

82  Siehe Fuller, Loie: Fiinfzehn Jahre aus dem Leben einer Tinzerin. (Ausziige). In: Gabriele

Brandstetter und Brygida Maria Ochaim (Hg.): Loie Fuller. Tanz, Licht-Spiel, Art Nouveau.
Freiburg i.Br.1989. Neben Loie Fuller gehoren, so Brandstetter, auch die Darbietungen
Isadora Duncans und Ruth St. Denis’ dazu. Vgl. Brandstetter: Tanz-Lektiiren, S. 44. Diese
werden auch in Sabine Huschkas Moderner Tanz. Konzepte Stile Utopien. Reinbek 2002
gelistet.
Gabriele Kleins umfassende Zivilisationsgeschichte des Tanzes bespricht das Korper-
verstandnis und die Rolle der Frau im Tanz von den kulturellen Handlungen der Na-
turvolker bis zur Tanzkunst im 20. Jahrhundert. Gerade den freien Tanz spart sie zwar
aus — sie bespricht das romantische Ballett und seine Bewegungsmuster und springt
dann zu den Gesellschafts- und Bithnentidnzen ab 1900 —, fir die Betrachtung des Kor-
perbildes und der Bewegungssprache des freien Tanzes ist das romantische Ballett, ne-
ben dem sich die neuen Tanzstile entwickeln, jedoch eine hilfreiche Basis. Siehe Klein,
Gabriele: FrauenKorperTanz. Eine Zivilisationsgeschichte des Tanzes. Weinheim 1992.
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Bewegungssprache und vor allem die Rolle des Kostiims als Ausdruckstra-
ger schon vor, die im modernen Tanz explizit werden. Rigolboches Definition
des Cancan weist zumindest im gewihlten Wortlaut auf dessen Zugehorig-
keit zum heterogenen Phinomen des freien Tanzes. Rigolboche (Amélie Mar-
guerite Badel; 1842-1920), eine der ersten und bekanntesten Cancantinzerin-
nen, schreibt in ihren Memoiren: »Der Cancan vernachlissigt, verschmiht
und verachtet Alles, was an Regel, Regelmifiigkeit und Methode erinnert ...
In der That [sic!] ist er vor allem ein freier Tanz.«%3

Die Schwierigkeit der Analyse der in den Varietés dargebotenen Tinze
besteht darin, dass der Tanz als ephemeres Phinomen nur iiber Bilder, Fil-
me und schriftliche Auflerungen bewahrt wird. Tanztheorie und Bewegungs-
analysen sind daher eng an das jeweils itbermittelnde Medium gekniipft und
reflektieren in der Untersuchung von Tanzkonzepten und Bewegungsvoka-
bular immer auch die jeweils spezifischen Eigenschaften dieser Medien mit.
Entsprechend findet Tanztheorie unter anderem im Zusammenhang mit his-
toriografischen Uberlegungen zur Tanzfotografie statt.

Die in dieser Arbeit herangezogenen Fotografien der Tinzerinnen dienen
als Folie fir die motivische und formale Betrachtung der Tanzplakate Toulou-
se-Lautrecs. Im Rahmen ihrer medienspezifischen Moglichkeiten und histo-
rischen Bedingungen kdnnen sie einen Einblick in die Auffithrungsformen
des Cancan, in charakteristische Koérperhaltungen sowie in die Kostiime be-
ziehungsweise die Mode dieser Zeit geben. In dieser Funktion dienen sie als
Analyse- und Interpretationswerkzeug der Plakatmotive, mit denen Ahnlich-
keiten und Unterschiede in den Darstellungen festgemacht und aus tanz-,
kunst- sowie kulturwissenschaftlicher Perspektive beleuchtet werden.

Dariiber hinaus sind die Fotografien — betrachtet man ihren eigenen
historischen, medienspezifischen und kulturellen Rahmen - Quellen fir
die Darstellungspraxis des Tanzes in dieser Zeit.3% Die im Portritmodus

83  Blum, Ernest/Huart, Louis: Memoiren der Rigolboche, erste Tinzerin vom Theater
Délassements-Comiques in Paris. Berlin 1861, S. 64.

84  Zur Bedeutung fotografischer Bilder als historiografische Quellen und zur kritischen
Auseinandersetzung mit dem Medium Fotografie Giber eine Abbildungstheorie hinaus
siehe u.a. die Beitrage im 2015 erschienenen Sammelband der Forschergruppe Bilder
von Bewegung — Tanzfotografie 1900-1920: Jahn, Tessa/Wittrock, Eike/Wortelkamp, Isa
(Hg.): Tanzfotografie. Historiografische Reflexionen der Moderne. Bielefeld 2015 und hier
besonders Thurner, Christina: Quelle Tanzfotografie. Ein Dilemma der Historiografie. In:
TessaJahn, Eike Wittrock und Isa Wortelkamp (Hg.): Tanzfotografie. Historiografische Re-
flexionen der Moderne. Bielefeld 2015, S. 29-40.

3
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aufgenommenen und in Form von signierten Autogrammbkarten veréffent-
lichten Fotografien verweisen auf die Umstinde der Entstehung wie auch die
Rezeption und die Bildpraxis der Aufnahmen.% Als solche werden sie nicht
nur Gegenstand der Beschiftigung Toulouse-Lautrecs mit dem Medium
Fotografie, sondern auch Gegenstand der vorliegenden Arbeit.

Fir die Betrachtung der Tanzplakate Toulouse-Lautrecs ist daher die
Geschichte der fotografischen Bilder des Tanzes und mithin der fotografi-
schen Rollenportrits des 19. Jahrhundert von Bedeutung. Gisela Barches und
Claudia Jeschkes Aufsatz Bewegungsrausch und Formbestreben (1992) ist hier
eine wichtige Referenz. Darin skizzieren die beiden Autorinnen die stilis-
tische Entwicklung sowie die sich wandelnde Funktion der Tanzfotografie
beginnend mit den fotografischen Rollenportrits der Ausdruckstinzerinnen
ab 1900 bis hin zu den fotografischen Inszenierungen der 1930er Jahre aus
tanz- und fotohistorischer Perspektive.86 Was Barche und Jeschke fiir diese
Zeit iiberblickshaft festhalten, priife ich in der vorliegenden Arbeit im Ein-
zelfall der ausgewdhlten und unmittelbar zuvor entstehenden Fotografien
im Kontext der Tanzplakate Toulouse-Lautrecs und untersuche, wie sich der
Eindruck dieser Fotografien unter ihren technischen Bedingungen und der
fotografischen Bildtradition im Bereich der lithografischen Darstellung eben
dieser Tdnzerinnen bei Toulouse-Lautrec manifestiert.

85  An dieser Stelle sei auf die zusatzliche Signatur des Fotografen Paul Sescau auf den
Autogrammbkarten Jane Avrils hingewiesen, die im Gegensatz zu den meisten, heute
erhaltenen fotografischen Portrats eine Zuordnung zum Autor der Aufnahmen mog-
lich machen und Uberlegungen iiber den Entstehungs- und Nutzungskontext der Auf-
nahmen stitzen. Die iltere der beiden Aufnahmen wird, wie erwihnt, bereits bei
Wolfgang Wittrock abgedruckt —jedoch ohne Nennung des Fotografen und nicht als
Autogrammbkarte. Siehe Thomson: The imagery of Toulouse-Lautrec’s prints, S. 23, Abbil-
dung 10. Der Katalog der Ausstellung The Paris of Toulouse-Lautrec (2014) druckt die-
selbe Fotografie mit dem Hinweis auf Paul Sescau als Autor ab. Siehe AK: The Paris of
Toulouse-Lautrec. Prints and Posters from the Museum of Modern Art. Hg. von Sarah Suzuki,
Museum of Modern Art New York, New York 2014, S. 46, Abbildung 27. Erstim Rahmen
der Ausstellung Toulouse-Lautrec und die Photographie wird die Fotografie schliefSlich in-
klusive des Autogramms auf der Fotografie selbst und auf einem Karton mit der Signa-
tur »P. Sescau« ausgestellt und im Katalog abgedruckt. Siehe Koella: Toulouse-Lautrec
und die Photographie, S. 214.

86  Siehe Barche/leschke: Bewegungsrausch und Formbestreben. Zur Funktion fotografischer
Rollenportrits siehe auch Holschbach, Susanne: Phédra im Fotoatelier. Fotografische Rol-
lenportrits im 19. Jahrhundert. In: Fotogeschichte, 26,101 2006.
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Besonders gewinnbringend sind in diesem Zusammenhang die Ausfith-
rungen Barches und Jeschkes zur Entwicklung vom statischen Portrit zur Be-
wegungsaufnahme in den Jahren 1900 bis 1925 und die damit verbundenen
technischen Grenzen und Moglichkeiten des Mediums Fotografie.®” Auch fiir
die Begrifflichkeiten in diesem Kontext sind Barches und Jeschkes Ausfiih-
rungen hilfreich. Mit der Bewegungsaufnahme bezeichnen die Autorinnen
das Bild der in Bewegung begriffenen Figur. Im Gegensatz dazu steht das
Portrit der in einer unbewegten Korperhaltung posierenden Tinzerin.®® Die
vorliegende Arbeit folgt in ihrer Begriffsverwendung dieser Unterscheidung
zwischen dem fotografischen Portrit und der Bewegungsaufnahme oder dem
Bewegungsbild und der Feststellung Barches und Jeschkes: »Tanzphotogra-
phie um die Jahrhundertwende ist ausschlieflich Tinzerphotographie ...<®.
Ich spreche daher mit Blick auf die fotografischen Portrits von Tinzerinfoto-
grafie (und nicht von Tanzfotografie). Die Tinzerinfotografien beziehen den
Modus der Darstellung der Tinzerinnen schon mit ein.

Erginzend zur Betrachtung der Tinzerinfotografien werden auch solche
fotografischen Aufnahmen sowie die dazugehérigen schriftlichen Auflerun-
gen betrachtet, die aus dem Interesse der physiologischen Untersuchung
und Fixierung von Bewegung heraus entstehen und in diesem Feld be-
wegungsanalytisch arbeiten. Der bekannteste Vertreter physiologischer
Bewegungsstudien ist sicher Eadweard Muybridge, dessen serielle Fotogra-
fien die (Fort-)Bewegung von Menschen und Tieren in einzelnen Stationen

87  Sieheebd, S.323-327.

88  Vgl. ebd. Isa Wortelkamp, die sich in ihrem Aufsatz Blinde Flecken. Historiografische Per-
spektiven auf Tanzfotografie (2015) mit Darstellungsweisen der Bewegung in der Foto-
grafie, der materiellen Bedingtheit der Fotografie und ihrer Zeitlichkeit beschaftigt,
verwendet dafiir den Begriff Bewegungsbild und setzt ihn mit der fotografischen Mo-
mentaufnahme gleich. Vgl. Wortelkamp, Isa: Blinde Flecken. Historiografische Perspekti-
ven auf Tanzfotografie. In: Tessa Jahn, Eike Wittrock und Isa Wortelkamp (Hg.): Tanzfo-
tografie. Historiografische Reflexionen der Moderne. Bielefeld 2015, S.180.Gabriele Brand-
stetter beschreibt das Bewegungsbild als Folge der »Animation< des in Pose Still-
Gestellten«und geht dabei von einer prinzipiell offenen Beziehung zwischen Tanz/Per-
formance und Bild/Medien aus. Vgl. Brandstetter: Bild-Sprung, S. 7. Im Kontext der cho-
reografischen Gestaltung meint der Begriff Bewegungsbild die Tanzschritte und Lauf-
wege im Raum, also die Raumwirkung des Tanzers, die immer an spezifische Raumvor-
stellungen gekoppelt sind. Vgl. Woitas, Monika: Im Zeichen des Tanzes. Zum dsthetischen
Diskurs der darstellenden Kiinste zwischen 1760 und 1830. Herbolzheim 2004, S.137.

89  Barche/leschke: Bewegungsrausch und Formbestreben, S. 323.
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festhalten.”® Weniger bekannt sind Etienne-Jules Marey und Thomas Ea-
kins. Thre Aufnahmen kodieren die Spuren der Kérperbewegung als Linien
auf der Bildfliche. Neben den Fotografien Muybridges werden sie fiir die
Betrachtung der ebenfalls durch die Linien dominierten Darstellungen
Toulouse-Lautrecs herangezogen.”® Marcel Finke stellt die genannten sowie
weitere Strategien der Bewegungsvisualisierung in seinem Aufsatz Bild,
Differenz und (Un)Vergleichbarkeit. Fotografische Strategien der Visualisierung von
Bewegung im 19. Jahrhundert (2010) vor und charakterisiert sie mithilfe ihrer
unterschiedlichen Auffassungen von der Zeitlichkeit der Bewegung und der
Bewegungsdarstellung.”* Dariiber hinaus integriert die folgende Untersu-
chung in diesem Sinne auch fototheoretische Perspektiven, wie die Roland
Barthes’ zum Bezeugungscharakter und der Zeitlichkeit der Fotografie.”

Jedem Kapitel dieser Arbeit liegt eines der ausgewihlten Plakate Toulou-
se-Lautrecs zugrunde, das mit Blick auf sein Potential zur Reflexion des Cha-
rakters des dargestellten Tanzes in den Bildmitteln und seine verschiedenen
Formen des Umgangs mit dem Medium Fotografie beleuchtet wird.

Kapitel I nimmt das erste Plakat Toulouse-Lautrecs, Moulin Rouge, La Gou-
lue, das zudem seine erste druckgrafische Arbeit itberhaupt ist, als Ausgangs-
punkt. Es untersucht, wie die Bildsprache des Plakats, die auf der Identifika-
tion der dargestellten Figuren und des dargestellten Etablissements basiert,
sowohl den charakteristischen Tanzstil La Goulues wie auch das Bildvoka-
bular der existierenden Werbefotografien reflektiert und diese wirksam ein-
setzt. Im Mittelpunkt des zweiten Kapitels steht das Plakat Jane Avril aus dem
Jahr 1893. Die Analyse der figiirlichen Darstellung und Inszenierung im Bild
erarbeitet die Rolle des innerbildlichen Rahmens sowohl in der Vermittlung
von Bewegung im Bild wie auch als Element zur Reflexion tiber den Modus
der Bildwerdung in der Fotografie. Das Plakat wird als eine Auseinanderset-
zung mit den Moglichkeiten und Konventionen der Darstellung von Tanz und

90 Siehe Muybridge, Eadweard: Muybridge’s complete human and anim al locomotion. All 781
plates from the 1887 Animal Locomotion. New York 1979.

91 Marey publiziertseine Ideen zur Bewegungsuntersuchung u.a. in Marey, Etienne-Jules:
Die Chronophotographie. Berlin 1893 und Marey, Etienne-Jules: Le Mouvement. Paris 1894.

92 Siehe Finke, Marcel: Bild, Differenz und (Un)Vergleichbarkeit. Fotografische Strategien der
Visualisierung von Bewegung im 19. Jahrhundert. In: Lena Bader, Martin Gaier und Falk
Wolf (Hg.): Vergleichendes Sehen. Miinchen 2010.

93  Siehe Barthes, Roland: Die helle Kammer. Bemerkungen zur Photographie. Frankfurt a.M.
1985. Einen Uberblick iiber Theorien der Fotografie bietet Geimer: Theorien der Fotogra-

fie.
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Tanzern auf medialer Ebene lesbar. Das dritte Kapitel beleuchtet ausgehend
vom Plakat La Troupe de Mlle Eglantine die Gestaltungsprinzipien der spiteren
Tanzplakate. Sie reflektieren nicht nur die Bewegungssprache des dargestell-
ten Tanzes. Der vergleichende Blick auf Plakate, Tinzerinfotografien und die
Aufnahmen physiologischer Bewegungsstudien zeigt, wie sich die dsthetische
Bildsprache der Fotografie in die der Plakate Toulouse-Lautrecs einschreibt.
Reduzierte Bildhintergriinde und der Verzicht auf konkrete Hinweise auf zu
bewerbende Veranstaltungen verbinden die beiden Medien auf der formalen
Ebene, iiber die auch eine dhnliche Rezeption als Erinnerungs- und Samm-
lungsobjekte ausgemacht werden kann.

Die vorliegende Arbeit skizziert damit umfassend die Entwicklung einer
spezifischen Bildsprache der Tanzplakate Toulouse-Lautrecs, die sich gerade
aus der Wechselwirkung zwischen Lithografie, Fotografie und Tanz ergibt,
und stellt die Mechanismen der bildimmanenten Reflexion der Visualisierung
tinzerischer Bewegung in Bildform heraus.
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