wiesen werden konnten, lassen sich ungefiithr entsprechende Zahlen fiir
die schweizer Objekte abschitzen!

2 Vgl. die Aufstellung bei M.Bouquier, 1968, 299 ff. und, was den
Rheinfall betrifft, bei M. Schefold, Bodenseelandschaft, 1961.

26 R.Nicolas und A.Klipstein, Die schone alte Schweiz. Die Kunst der
Kleinmeister, Stuttgart—Ziirich 1925, Tfl. S.67, S.66.

27 C. von Mandach, Schweizer Land vor hundert Jahren. Die Kunst der
Loty, Bern 1935, Tfl. 7.

Y. Boerlin-Brodbeck, Die Alpen in alten Stichen und Zeichnungen.
Ausstellung im Kunstmuseum, Basel 1969/70.

29 Y, Boerlin-Brodbeck, 1969, 23.
30 Ulrich Christoffel, Der Berg in der Malerei, Zollikon 1963, 72, Tafl. 31.

31 Fromer-Im Obersteg, 1945, 139.

312 Schefold, Max, Zu den Schweizer Reiseskizzen von Karl Urban Keller. —
Zeitschrift f. Schweiz. Archiologie u. Kunstgeschichte 27, 1970, S.
137-153.

32 Ostby, Leif, Johann Christian Dahl, Nationalgalleriet, Oslo 1957.

322 A. Pichot, Vues pittoresques de I’Ecosse. Dessinees par F. A. Pernot,
executees sur pierre par P. Lauters. Bruxelles 1827.

33 Grimschitz, Bruno, F.G. Waldmiiller, Salzburg 1957, Abb.68.

3 Schwarz, Heinrich, Salzburg und das Salzkammergut, Wien—Minchen
1957, Abb.169.

Rt zeo0n.
Zu einem Bildmotiv um 1900

von Heinrich Theissing
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Die Stilbewegung der Jahrhundertwende griff ent-
scheidend in Theorie und Ausdruckssprache der
bildenden Kiinste ein und wurde zu einem Ereig-
nis, das vielfiltigen Erscheinungen der Kunst-
geschichte des 20. Jahrhunderts den Anstof3 gab.
Aus Reformbestrebungen erwachsend, die sich in
der Mitte des 19. Jahrhunderts anzuktndigen be-
gannen, wird der Art Nouveau heutzutage von der
Kunstgeschichtsforschung als Wegbereiter des
hollindischen »Stijls«, des russischen Konstrukti-
vismus und des Bauhauses begriffen®. So folgen-
reich zeigte er sich, dall noch Kunstler der Gegen-
wart sich auf seine Darstellungsformen besonnen
haben. Bestimmte Erscheinungsformen der Pop
Art, Op Art und Psychedelic Art
Trivialformen des Comic Strip und der Werbung —

bis hin zu den
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zichen Wirkung aus den Stiltendenzen um 1900.

Es scheint, dal} es damals gelang, Sageweisen des
individuellen Erfahrens und Verhaltens zu ent-
wickeln, die fur unser Jahrhundert Faszination be-
sitzen. Die Eigentimlichkeiten jener Formenwelt
uben offensichtlich einen eigenen, oft modischen
Reiz aus. Trotz solcher Aktualitit bleiben jedoch
jene Gestaltungsprinzipien befremdend, solange sie
nicht auf die zugehdrigen Bewultseinszusammen-
hinge zurickbezogen werden. Angesichts der
Hochflut der Arbeiten, die sich in den letzten Jah-
ren um den Jugendstil bemithten?, scheint es niitz-
lich, sich auf einen Einzelaspekt zu konzentrieren.
Wir richten uns deshalb auf ein zentrales Thema der
Zeit, das in allen Kinsten und Gattungen ein
aulBerordentliches Interesse beanspruchte : der Tanz
und seine Darstellung. Wie in keiner zweiten Epo-
che seit dem 18. Jahrhundert wurden damals die
Tinzerinnen glorifiziert und in Bild und Dichtung
uberliefert: die Isidora Duncan und Loie Fuller,
die Ruth St. Denis, Saharet und Sent M’atesa, die
Maud Allan und die Schwestern Wiesenthal. Vor
allem die Amerikanerin LLoie Fuller, die in ihren
Serpentinentinzen miéchtige Schleierbahnen in wo-
genden Ornamenten schwingen liel3, interessierte
die bildenden Kiunstler vom Impressionismus bis
weit ins 20. Jahrhundert* und wurde als » Symbol
der Gesamtbewegung« um 1900 verstanden®. In-
demalso der Tanz von der Bithne her solchermalien
wirksam war, indem et in Musik und Dichtung, in
Plastik und Kunstgewerbe, in Malerei und Gra-
phik, sogar in der Architektur® als Motiv sich im-
mer wieder behauptete, scheint er Gestaltungskrif-
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te erkennen zu lassen, welche die Kunst der Jahr-
hundertwende bewegten und ihre Darbietungswei-
sen rechtfertigten.

Ein Blatt von Aubrey Beardsley fuhrt das Motiv in
entscheidenden Aspekten vor? (Abb. 1). Darge-
stellt ist eine Tianzerin, die sich in den Wirbeln
riesiger Stoffdraperien im Kreise dreht. Die Illu-
sion dieser Bewegung ergibt sich einerseits aus der
Kurvatur der Gewandbahnen, welche die Bewe-
gung nicht nur nachzeichnen, sondern das Auge
des Betrachters zu gleichem Bewegungsvollzug
zwingen, andererseits aus der besonderen Weise der
Korperdarstellung. Es bleibt ungewil3, ob die Tén-
zerin als Ruckenfigur mit rickgewendetem Ge-
sicht gegeben ist, oder in Vorderansicht mit sich
abwendendem Kopf. Korperhaltung und FuBstel-
lung lassen beide Mutmafungen zu. Von dem
Zeichner werden also verschiedene Positionen ein-
gefangen, um die Vielfalt der Ansichten in der Be-
wegung zu assoziieren. Es kommt ihm somit
weniger daraufan, eine Wirklichkeitswiedergabe in
strengem Sinn mitzuteilen, als vielmehr einen Ein-
druck zu vermitteln, ein Vorstellungsbild von
Drehbewegungen, wobei das Korperliche als das
statische Element an Interesse verliert. Der Korper
wird ungreifbar. Sein Verhitnis zum Raum und
das seiner Glieder im Raum ist nicht bestimm-
bar. Als haarscharfe UmriBzeichnung dargeboten,
bleibt er Fliche; er beansprucht kein Volumen,
sondern tritt zuriick hinter dem Schwung des
Gewandes. Dies wird mehrfach deutlich: der feine
Kontur wird von den schwarzen Flichenbahnen



tberwialtigt; sie zerschneiden den Zusammenhang
des Organismus, so dal} die Fille seltsam isoliert
erscheinen; es bleibt uneindeutig, ob der Schwung
rechts vom Giirtel her nach unten die Hiifte be-
zeichnet oder eine Gegenschwingung des Stoffes;
der eine Ful} tritt auf den Schleier, so als habe er
keine materielle Wirkung. Es ist offensichtlich,
dal sich die Tédnzerin, die dem Blatt den Titel gibt,
in ihrer leiblichen Erscheinung entzieht und das
cigentliche Thema die Bewegung schwarzer und
weiller Flichen wird. Formprinzipien treten in
Erscheinung, welche fir den Art Nouveau bezeich-
nend sind: der einheitliche, lang gedehnte Zug
elastischer Linien, die in schwellenden Kurven or-
namentaler Stetigkeit zustreben; der Aufbau der
Darstellung auf komplementiren Flichenformen,
die in der Betonung ihres Positiv-Negativ-Verhalt-
nisses einen extremen Schwarz-Weil-Kontrast er-
zeugen. Jede Bewegung ruft eine Gegenbewegung
hervor, jede Linie eine Gegenlinie, so daf3 sich ein
mitklingendes und antwortendes Zusammenspiel
ergibt. Der weille Grund erhilt dabei gleiches Ge-
wicht wie der schwarze Auftrag. Beides wird so
gegeneinander abgewogen, dal3 die ausgesparten
Weiliflichen den Schwarzflichen an eigenstindiger
Form entsprechen. Ja, indem sie als weille Linien
in das Schwarz eindringen, werden beide Bereiche
ineinander verhakt und verzahnt. Die Formen spie-
len sich nicht vor einem Hintergrund auf, sondern
sie sind intarsienhaft in ihn eingelegt, so dal} sich
eine optische Verflechtung, eine Einheit von Grund
und Auftrag ergibt. Beardsleys Zeichnung er-
scheint somit als ein Rhythmus von Gegensitzen,
welche in komplementiren Verhalten ineinander
eingebunden sind. Nicht Raum oder Korper haben
Bedeutung, die gegenstindliche Form besitzt nicht
mehr Geltung als jene, die sie ausschneidet. So be-
ansprucht alle Aufmerksamkeit die Bewegung von
Linienztigen und Flichenbahnen. Fin unablissiges
Gleiten und Federn ergibtsich, das durch die harten
Kontraste und scharfen Schnitte bei aller Harmonie
zu agressiv ubergreifenden Ausdrucksgebirden
wird. Die Tinzerin, das Kraftzentrum der Kurva-
turen, zieht in ihren Wirbel hinein, die Strome von
Vitalitit und Dimonie, die von ihr ausgehen,
reilen mit fort. Hier scheint neben der Formen-
sprache auch der Darstellungsinhalt Bedeutsam-
keit zu gewinnen. Das Weib wird durch mephi-
stophelische Augenbrauen gekennzeichnet, durch
schlangenhaft geschlitzte Pupillen — der Titel des
Blattes weist es als Orientalische Tdnzerin aus. Eine
bestimmte, vor allem literarische Tradition des 19.
Jahrhunderts wird hier spurbar ebenso wie der
Exotismus des Fin de Siecle. Iarve und Dolch sind
die Requisiten, theatralische Hinweise auf Verber-

gung, Lige und todbringende Gefihrlichkeit.
Aber noch eine weitere Komponente beinhalten
diese Attribute. Wenn sie auch in der delikaten
Zierlichkeit modischen Geschmacks geschildert
werden, so bergen doch Maske und Waffe, bezogen
auf den Tanz, kultische Erinnerungen. Der Tanz
ist bei Beardsley nicht nur Schau, sondern er
scheint dem Ritual angenidhert zu werden. — Somit
werden offensichtlich mehrere Faktoren bestim-
mend, um den Bedeutungszusammenhang, in dem
das Motiv des Tanzes um die Jahrhundertwende
seinen Platz hat, zu erschlieBen: die inhaltliche
und stoffliche Sinnfélligkeit des Themas mit seinem
kultischen Bezug, durch den es eine eigentiimliche
Ausweitung erfihrt, und die Ausdruckssprache, in
der es Gestalt gewinnt®.

Die berthmte Ruth St. Denis, von kulturprigen-
den Personlichkeiten der Zeit als »die unvergleich-
liche Tanzerin« anerkannt®, haben Zeichnungen
von Ludwig von Hofmann festgehalten!®. Aus
einem weiten Faltenrock hebt sich ein schmaler
Frauenleib, Oberkoérper und Kopf zurickgewor-
fen, die Arme entweder nach hinten ausschwin-
gend oder frei in die Hohe gestreckt. Nicht jene
schillernde Lichtwelt des Theaters wird vorge-
fuhrt, welche die Impressionisten anzog, nicht der
artistische Tanzstil des Balletts, sondern eine locker
sich entfaltende Bewegung. Das Kostim ist ohne
Kunstlichkeit: weder Tricot noch Tutu, weder
Korsage noch geschniirte Fessel, stattdessen ein-
facher Rock und Bluse, die Fiilie unbeschuht in
einer Schrittstellung, welche die klassischen Posi-
tionen negiert. Ebenso die Arme; gelst uber den
Kopf erhoben, lassen sie die Figur zu ciner Aus-
drucksgebirde der Befreiung werden. Ein Korper-
gefiihl kommt hier zur Geltung, ein vitales Selbst-
verstindnis, das die traditionellen Formen des Biih-
nentanzes durchbricht, in denen bereits Degas
nicht nur Schénheit, sondern Verqualung der Glie-
der und Drill erkannt hatte. Ruth St. Denis gehort
zu jenen Tdnzerinnen der Jahrhundertwende, wel-
che die Systematisierung des Tanzes durch das
Ballett ablehnten und einem neuen Ausdruckstanz
zustrebten. Isodora Duncan vor allem hatte diese
Reform ausgel6st, und sie wullte ihre Bestrebun-
gen zu formulieren:
»Der Ausdruck, den die Tanzkunst im mo-
dernen Ballett gefunden hat, dessen Aktio-
nen stets anhalten und in sich zu Ende sind,
in dem keine Bewegung, keine Pose, kein
Rhythmus in kausaler Folge sich bildet noch zu
weiterfolgenden Aktionen entwickelt werden
kann, ist ein Ausdruck der Degeneration, des

Todes.
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Unter den Rockchen und Tricots bewegen
sich unnatiirlich entstellte Muskeln, und wenn
wir noch weiterschauen, unter den Muskeln
unnatiirlich entstellte Knochen: ein verunstal-
teter Leib und ein verkiimmertes Skelett

tanzt!! «

Was Isidora Duncan kritisiert, istdie Zuspitzung des
Tanzes zur artistischen Leistung, welche im akro-
batischen Effekt der Pirouetten, Entrechats und
des Spitzentanzes ihre Hrfilllung findet, ohne dem
organischen Fluf3 der Bewegung und Ausdruck des
Korpers Rechnung zu tragen. Diese Abwendung
vom Ballett ist hochst aufschluBreich. Der festliche
Schau- und Bithnentanz hatte seine giltige Aus-
prigungim Zeitalter der Aufklirung gewonnen. Er
wurde systematisiert zu einem Lehrgebaude gleich-
sam mathematischer Normen, das auf Akademien
vermittelt wurde!?. Es ergab sich eine Korper-
sprache, welche durch eine Tabulatur von Bewe-
gungen logisch definiert und ausgezirkelt war. So
wandte sich die Tanzbewegung der Jahrhundert-
wende nicht nur gegen einen traditionellen Kunst-
stil, sondern vor allem gegen jene rationale Asthe-
tik, welche den Menschen in seinem Ausdrucks-
streben an mechanische Formen zu binden schien.
Die Darstellung der Tanzerin bei Ludwig von Hof-
mann hat also durchaus programmatischen Charak-
ter. Ein Lebensgefithl kommt in ihrer natiirlichen
Bekleidung und den gelésten Gebirden zur Dar-
stellung, das jenseits kiinstlicher Normierung einen
unmittelbar subjektiven Ausdruck sucht. Mit dieser
Intention wird der Tanz zu einem Symptom der
Zeit. In den vielfiltigsten und alltiglichsten Le-
bensbezligen macht sich ja um die Jahrhundert-
wende ein Drang nach Befreiung von tradierten
Normen bemerkbar!?, und die Stilbewegung selbst
begreift sich als Fanal eines neuen Aufbruchs. So
leitet sich die Bezeichnung der deutschen Variante
des Art Nouveau von der Zeitschrift » Jugend«
her!, ein Name, der von Georg Hirth als Synonym
fiir» Leben« geprigt worden war und Ziele bezeich-
nen wollte, die sich auf das Junge und Zukunfts-
weisende richteten. In der ersten Ausgabe hiel es:

» Jugend ist Daseinsfreude, Genulfihigkeit,
Hoffnung und Liebe, Glaube an die Menschen
— Jugend ist Leben, Jugend ist Farbe, ist
Form und Licht
hitten wir fir unser Wagnis nicht finden

ein besseres Bannwort

konnent®. «

Und ein andermal versichert Fritz von Ostini:

»Unsere Zeit ist nicht alt, nicht mide! Wir
leben nicht unter den letzten Atemziigen einer
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ersterbenden Epoche, wir stechen am Morgen
einer kerngesunden Zeit, es ist cine Lust zu
leben! Und es ist auch eine Lust zu kimpfen,
mit denen, die uns das lachende Ieben nicht
gonnen wollen®. «

Ein Zukunftsoptimismus kommt hier zur Sprache,
welcher der Dekadenz-Stimmung des Fin de Siecle
eine naive Vitalitit und Lebenslust entgegensetzt
in der Annahme, einer neuen und besseren Zeit ent-
gegenzusehen. Auf dem Hintergrund einer solchen
Stimmung gewinnt die Reform des Tanzes und der
Tanz als Motiv der Dichtung und bildenden Kunst
seine besondere Bedeutung. So reimt Otto Julius
Bierbaum » Vom neuen Jahr« in der » Jugend«:

Zu Floten und Geigen
Hin tanz’ ich im Reigen
Habe Blumen im Haar.
Oh laBt euch bewegen,
Ihr Triuben und Trigen,
Im Tanze ist Segen,

Die Freude macht klar.

Auf wagt es zu springen!
Es mul} euch gelingen,
Was frohlich ihr schafft.
Das grimliche Hocken
Bringt alles ins Stocken.
Frei wehn meine LLocken,
Die Freude macht Kraft!7.

Das Motiv des Tanzes wird hier als Ausdrucks-
trager jenes Aufbruchgefithls und Erneuerungs-
strebens eingesetzt, das die » Jugend« und die Stil-
bewegung kennzeichnet; als Ausflul} der Freude
wird es zum Zeichen ecines lebensbejahenden Ge-
bahrens und naturhaft glicklichen Daseins. So ist
esfolgerichtig, dal3 der Tanz als Bildmotiv mit Vor-
liecbe auf den Titelblittern der » Jugend «erscheint!®.
Beispielsweise zeigt Ludwig von Zumbusch zwei
tanzende Frauen am Meeresstrand. Der glickliche
Mensch in der Natur wird vorgefithrt, der dem
Licht und der Weite entgegenatmet. Mit solchen
Darstellungen gewinnt das Motiv an Ausweitung,
die es zugleich mit der kunstgeschichtlichen Tradi-
tion verkniipft.

Deutlicher werden die Zusammenhinge bei Lud-
wig von Hofmann. Auf einer Zeichnung und
cinem Dekorativen Gemildel? stellt er in einem ab-
geschlossenen Tal am Ufer eines Sees antikische
Gestalten dar. Sie blicken gelassen tiber das Was-
ser, bekrinzen einander, spielen die Doppelflote;



Kinder ruhen im Grase, tanzende Gruppen drehen
sich durch die Landschaft. Eine reine Welt wird
evoziert, ein Arkadien, wo der Mensch in stiller
Festlichkeit sich entfalten kann. Hofmanns Dar-
stellungsmittel weisen auf eine bestimmte Einflul3-
zone. Die Ruhe des Bildaufbaus mit dem Aus-
gleich horizontaler und vertikaler Linien weist auf
Hansvon Marees, die Kontur- und Flichenstruktur
auf Puvis de Chavannes, die Nabis, vor allem auf
Denis, selbst auf Gauguin. Auch mit dem Inhalt
des Bildes schlie3t Hofmann sich diesem Kreis an:
es geht um die Darstellung des Goldenen Zeital-
ters. Andere Bildtitel des Malers unterstreichen
dieses Bemithen: Traumland, Liebesgarten, Friih-
lingsgarten, Die Insel, Pastorale, Weihe, Paradies?.
Eine Bildthematik wird hier fiir die Stilbewegung
fruchtbar gemacht, die schon in den letzten Jaht-
zehnten des 19. Jahrhunderts in der europidischen
Malerei gesteigertes Interesse beansprucht hatte:
vorallem bei den Deutsch-Rémern und den franzo-
sischen Impressionisten; die Nachimpressionisten
und Fauves fuhrten sie bis in das 20. Jahrhundert?!.
Dieses Motiv also wird — in durchaus tiberlieferter
Weise?? — mit dem des Tanzes verbunden. Damit
offenbart die Tanzdarstellung des Jugendstils noch
einmal ihren utopischen Gehalt — freilich in den
Formen einer riickwirtsgerichteten Utopie. Die
zukunftsfreudige Aufbruchsstimmung weil3 sich
nur in den Sageweisen mythischer Erinnerung aus-
zusprechen. Eine Sehnsucht will sich in solchen
Motivverkntipfungen mitteilen, die charakteri-
stisch fur die Zeitum 1900 ist. In Bild und Dichtung
wird unablissig die Suche nach einem Paradiese
laut, nach der Ur-Heimat, welche den Menschen in
ein harmonisches Dasein bannt. So wird die Tanz-
freude jener Epoche zum Ausdruck dieses Gefiihls.
Der Tanz entrickt den Menschen und verflicht ihn
mit Rhythmen, die aullerhalb der alltdglichen Zeit-
erfahrung ihre Geltung haben. Zugleich schafft er
harmonische Ordnung, fugt zur Gemeinschaft und
fihrt das Ich zur Einheit mit sich selbst. Diese Vor-
stellungen zeigen sich in den Tanz- und Taumel-
gebirden der Jugendstillyrik, ebenso in den Schrif-
ten, die sich seit der Jahrhundertwende mit dem
Phinomen des Tanzes beschiftigen®. Mary Wig-
man, als Tanzerin aus der Jugendstilgeneration her-
vorgegangen, bezeichnet als tidnzerische Erfah-
rung: »Dort, wo das Wissen um die Dinge authort,
wo nur das Erlebnis Gesetz ist, dort beginnt der
Tanz«; in ihm erfahrt der Tdnzer die » Unteilbarkeit
seines Wesens«2*, Allmihlich schilt sich heraus,
durch welche BewuBtseinszusammenhinge der
Tanz als Kunst und Metapher um die Jahrhundert-
wende seine zentrale Bedeutung gewinnt. Als Ge-
birde der Befreiung und Lebensfreude ist er Aus-

druck utopischer Sehnsucht nach einem neuen Pa-
radies, in dem der Mensch zu einer unbewulten
Existenz zurlickfindet und seiner Harmonie im
unmittelbaren Erleben inne wird. Ein Ausbruchs-
verlangen aus der Unnatur und Kinstlichkeit des
modernen Lebens, aus seinem Rationalismus und
Utilitarismus, wird spirbar. Der Tanz, der sich
folgerichtig aus den Bindungen des normativen
Ballettstils befreit hat, wird fir die Stilbewegung
zum Symbol urspringlichen Daseins, wo der
Mensch, in Harmonie sich zweckfrei gebirdend,
bei sich selbst ist.

Auf diese Weise konzentriert sich um 1900 in dem
Motiv des Tanzes eine Lebensproblematik, welche
der Romantik konsequent bewul3t wurde, welche
das dsthetische Denken des 19. Jahrhunderts
immer wieder beanspruchte und die in Nietzsche
eine eigentiimliche Zuspitzung fand. Den Men-
schen bedringt die Erfahrung, in der Krisen-
situation einer spatzeitlichen Kultur zu stehen, er
tiuhlt sich als spates, zerrissenes, disharmonisches
Ich, das durch den hohen Grad der BewuBtheit
die Verbindung zu den Urkriften des Daseins
verloren hat. Die Vernunft- und ZweckmaBig-
keitsideale der Aufklirung fihren zu einem Ernst-
werden der Kultur im 19. Jahrhundert, die in der
chrschétzung wirtschaftlicher und technologi-
scher Faktoren ihr Selbstbewultsein sichert. Eine
Entfremdung des Menschen zeichnet sich ab,
eine Entwertung seiner Werte, so dal} er als
bloBles Material seiner Bedurfnisse erscheint?.

‘Die Kunst des 19. Jahrhunderts findet einen tiefen

Sinn darin, daB3 sie sich dieser Entwicklung immer
wieder entgegenzustellen sucht: das Unendlich-
keitsstreben der Romantik, von rauschhafter Ek-
stase bis zu christlicher Frommigkeit, will ebenso
Gegenkrifte wirksam machen wie das Geschichts-
interesse des Historismus, der im Blick in die
Vergangenheit sich unmittelbare Existenzformen
vergegenwirtigen mochte?. Die Stilbewegung
bezieht in diesen Bemithungen eine neue Posi-
tion. Nietzsche scheint hier wesentliche Anre-
gungen zu vermitteln?”. Auch er sicht die Be-
drohung und den Sinnverlust des Lebens, entdeckt
aber in der Entwertung der Werte die Méglich-
keit, die alten, die lebensfeindlichen Werte durch
neue zu ersetzen, welche das Leben als solches
bejahen. Die Jugendstil-Ideologie greift in ihrer
Aufbruchstimmung solche Gedanken auf und
trivialisiert sie, indem sie sich vor allem von dem
dionysischen Element, dem Prinzip des Unbe-
wuldten und der Lebenskraft, faszinieren 1iBt. Der
Tanz wird zum Sinnbild solch vitaler Lebensbe-
jahung, ein Gegenbild zur Seinsentleerung der
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Industrie-und Massengesellschaft, eine Entriickung
aus alltiglichen Beziigen in eine Manifestation ur-
tumlicher Krifte. Hier wird aber auch die Bewul3t-
seinskrise der Ara spiirbar. In dem Bediirfnis, dem
Ansturm einer fremd gewordenen Welt standzu-
halten, findet ein Abschlieen nach aullen hin statt.
So heil3t es in einem Tanzlied von Bierbaum:

Die Welt, die ist da draulien wo,
Mag auf dem Kopf sie stehen,

Sie interessiert uns gar nicht sehr,
Und wenn sie nicht vorhanden wir’,
Wiird’s auch noch weiter gehen.?8

Der Wunsch nach Ausschaltung der BewuBtheit
fihrt zu der Flucht in die Gluckstrunkenheit einer
konfliktlosen Zone. Ein Ruckzug in dsthetische
Innenbereiche ist spurbar, wo man die Daseins-
problematik metaphorisch bewiltigen kann. Im
Traumbild einer arkadischen Utopie wird zutiefst
der Wunsch nach Zeitlosigkeit offenbar, nach einer
Welt, in der die Historie samt ihren Michten auf-
gehoben ist.

Dieses Streben nach Realititsaufgabe und Entgren-
zung findet allerdings nicht nur in paradiesischer
Unschuld seine Darstellung, sondern der Tanz wird
auch Ausdruck des Rausches und verbindet sich
eng mit erotischen Aspekten. In einem Gedicht
von Alfred Walter Heymel ist es vor allem der
Korperreiz der Serpentinentidnzerin, welcher die
Existenzproblematik in die Flucht schligt®, und
in einer Ballade von Borries von Miunchhausen
findet beim Tanze sich das »junge Blut« und bricht
aus den traditionellen Bindungen?®. Innerhalb der
bildenden Kiinste dienen zum stofflichen Anlal
dieser Motivvariante zumeist die dionysischen
Mythen.

Franz von Stuck fiihrt in seinem Bacchanale?2 einen
Schwarm ausgelassener Minner und Weiber vor,
die um ein nichtliches Feuer stampfen. Hugo von
Habermanns Bachantin®® nimmt auf den Bild-
betrachter Bezug und lidt mit vulgirem Lachen
ein, indes ihr Schleier flatternd sie entbloBt. Und
George Barbiers Bacchantische Ténze, als dekora-
tive Vorlageblitter entstanden®, zeigen Trinkende
auf dem Boden und tanzende Paare mit Trauben.
So verbindet sich mit dem Motiv des Tanzes
Jugend, Eros und Rausch. Der Tanz, der in Hin-
gabe an Rhythmus und Bewegung die Ausschal-
tung der rationalen BewulBtseinskrifte erstrebe,
fithrt zu einer Steigerung des Ichs, das in leiden-
schaftlichem Handeln seine Individuation tiber-
windet. Vor allem in der Kraft der Erotik scheint
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dem modernen Menschen noch die Erfahrung der
Grundkrifte des Lebens zugetraut zu werden. So
setzt die »sexuelle Revolution« mit der Stilbewe-
gung ein®, das Erotische wird zum Faktor des
asthetischen Lebens erklirt3® und das Geschlecht-
liche als Grundkraft des Dascins gepriesen. »Im
Anfang war das Geschlecht. Nichts auBer diesem.
Alles in diesem. Das Geschlecht ist die Grund-
substanz des Lebens, Inhalt der Entwicklung und
innerstes Wesen der Individualitit«, schrieb 1893
der Nietzsche-Anhinger Stanislaw Przybiszewski
in seiner » Totenmesse«?”. Es zeigt sich somit, daf}
die erotische Komponente unmittelbar mit den
vitalen Intentionen der Stilbewegung verbunden
ist. Die Faszination durch die Idee der L.ebens-
bejahung und Lebenskraft findet in der erotischen
Thematik Ausdruck, so daB3 das Motiv des Tanzes
sich ausweitet zu einem Sinnbild orgiastischer Le-
bensdynamik — aber auch zu cinem Affront gegen
die Moralbegriffe und Tabus des biirgerlichen Zeit-
alters.

Mit dieser Hinneigung zu rauschhafter Entgren-
zung gewinnt das Thema abgriindige Dimensionen.
Ludwig von Hofmann greiftin einer Zeichnung auf
den Orpheus-Mythos zuriick. Thn interessiert je-
doch nicht das traditionelle Thema der Befreiung
der Eurydike, sondern der Tod des Orpheus: unter
den Griffen rasender Minaden bricht der Heros
zusammen und wird mit dem Schwert durch-
bohrt®®. Es wird nicht von der Hand zu weisen
sein, dal} auch hier der Einflul} Nietzsches in popu-
larisierter Weise anregend ist; seinem Begriff des
Dionysischen ist ja auch Leiden und Leidenschaft
immanent. Zugleich aber wird eine Dimonisierung
des Weiblichen sptirbar, die noch auf eine andere
Wirkungszone verweist, der Nietzsche selbst sich
trotz Ablehnung nicht entziechen konnte: die Deca-
dence des Fin de Siecle. Diese sogenannte » Zweite
Romantik« war vor allem in Frankreich und Eng-
land wirksam, und in ihrem Umkreis gewann das
Bild der Frau eine eigentimliche und unheimliche
Dimension. Wihrend bei Byron der Mann noch
als Ubermensch erscheint, wird in den symbolisti-
schen Stromungen des 19. Jahrhunderts das Weib
zum bosen Prinzip, dem der Mann sich unterwirft.
»Une femme est un diable«, nannte Prosper Méri-
mée eines seiner Theaterstiucke®. Dieser Typ der
femme fatale nahm Eingang in die bildenden
Kinste. Gustave Moreau und Félicien Rops, von
Flaubert und Gautier beeinflul3t, stellen die Grau-
samkeit in Gestalt des Weibes dar: Rops durch die
Frau des modernen I.ebens, Morcau hinabtauchend
in einen phantastischen Historismus. In der deut-
schen Malerei werden solche Vorstellungen kaum



spurbar, allenfalls bei Bocklin, den die Problema-
tik der Geschlechter fesselt und der dem Weib die
Schlange zum Spiel gibt*?. Erst mit der Stilbewe-
gung gewinnt auch in der deutschen Kunst diese
Thematik bereiten Raum, indem sie zu einem
Hauptthema des gesamten Art Nouveau wird.
Durch mehrere, immer wiederkehrende Motive
— Frau und Schlange, Sphinx, Vampir —, witd die
Dimonie des Weiblichen in der Einheit mit dem
Tierischen gesehen: mit Reptil, Raubtier und In-
sektdl. So nennt Joris-Karl Huysmans Salome als
»das scheuBliche, gleichgiltige, unverantwortliche
und geftahllose Tier, das gleich der antiken Helena
alles vergiftet, was ihr nahe kommt, was sie sieht,
was sie bertithrt«*?. Huysmans schreibt das im An-
blick der Salomedarstellungen Gustave Moreaus??
—und in der Tat wird der Tanz der Salome zum
wesentlichen Motiv, in dem die Kiinste um 1900
das Abgriindige der Frau zur Darstellung bringen.
Das geschieht nicht nur in Lyrik, Drama und
Musik, sondern vor allem in den bildenden Kiin-
sten. Moreau regt Beardsley an*, und dieser gibt
dem Stoff eine Formensprache, welche die gesamte
Jugendstilgraphik bei der Aufnahme des Themas
beeinflussen sollte.

Mit dieser Variante wird das Motiv des Tanzes in
einen weiteren Verstehenszusammenhang tber-
fihrt. Der Wunsch nach Realititsverlust fliichtet
sich nicht nur in die festlichen Mythen einer heilen
Welt, sondern er sucht dunkle mythische Bereiche
des Exzesses, der Wollust und Grausamkeit auf.
Nicht arkadische Paradiese befligeln die Phantasie
sondern grauenvolle Mysterien ; Asien und der alte
Orient werden heraufbeschworen, der Rausch wird
zum Blutrausch. Moreaus Salome-Szenen spielen
in gigantischen, uralten Kultriumen, diejenigen
Beardsleys in einem unbestimmbaren Bereich zier-
licher und bizarrer Kiinstlichkeit. Die Literatur der
»Schwarzen Romantik«, deren Exotismus in den
grausamsten und tollsten Vorstellungen schwelgte,
hatte solche Bildwelten vorbereitet — und sie macht
sichtbar, worin die Bedeutung solcher Phantasien
fur das 19. Jahrhundert bestand. Zu seinem Roman
»Die Nacht der Kleopatra« — auch hier tritt die
Heldin wie eine andere Salome als wollistige Tén-
zerin auf — schreibt Gautier, unsere Welt wirke
klein und drmlich neben dem unerhorten Prunk der
asiatischen Firsten. »Bei unsern jimmerlichen Ge-
pflogenheiten kénnen wir diese ungeheuren Exi-
stenzen nur mit Mithe begreifen, die alles in Wirk-
lichkeit umsetzen, was die Phantasie an kihnen,
fremdartigen und monstrésen Dingen jenseits des
Méglichen erdenken kann®. « Wiederum wird deut-
lich, in welch problematischer Sicht die Existenz-

form des modernen Menschen erscheint. Seiner
Einheit mit sich selbst verlustig gegangen, ist er
ciner Trennung von Willen und Tat, Vorstellung
und Handeln unterworfen, durch die der unmittel-
bare Lebensvollzug verkimmert und das Dasein
schal wird. Die Kunst zieht sich vor dieser Aus-
hoéhlung der zivilisierten Welt zurtick und insze-
niert Schauspiele leidenschaftlichen Tuns und all-
michtigen Wollens, wo der Mensch eins ist mit den
Urkriften des Daseins. So erscheint also das Motiv
des Tanzes wiederum, aber mit stirkeren Reiz-
wirkungen ausgestattet, als ein Wunschbild der
Lebenssteigerung, das der rationalen und utilitari-
stischen Entleerung der Moderne entgegentritt. In
diesem Zusammenhang allerdings gewinnt es eine
besondere Vertiefung. Bei der Dimonisierung des
Weibes, bei der Koppelung von Grausamkeit und
Wollust im Salome-Tanz geht es im letzten um die
Einheit von Eros und Tod. Auch dieser Gedanke
hat in der franzosischen Literatur Bedeutung ge-
wonnen. Victor Hugo sah Tod und Schénheit als
Schwestern, erfullt vom selben Ritsel und Geheim-
nis. Und Flaubert pries angesichts eines zerfallenen
Friedhofs mit halb vermoderten Skeletten, »wih-
rend die griinen Striucher ihre goldenen Frichte
wiegten«, die »grofle Synthese«®. Das Streben
nach rauschhafter Entgrenzung findet somit seine
letzte Konsequenz erst im Iebensverlust, in der
Vereinigung mit dem ewigen Rhythmus von Wer-
den und Vergehen. Damit wird der Tanz zu einem
allgemeinen Lebenssymbol. In einem Gedicht von
Ludwig Jakobowski 47 erscheint er als ein Bewe-
gungsstrom, der Leben und Sterben verbindet. Bei
aller Existenzproblematik wird in diesem Zusam-
menhang eine ewig giltige Macht erkannt, vor
welcher alle Einzelschicksale bedeutungslos wer-
den: die ungebirdige Lebenskraft. Der Tanz wird
Metapher fur den Kreislauf des Lebens, fiir die Ur-
kraft des Daseins, die Werden und Vergehen um-
schlieBt und alle Erscheinungen verflicht. »Es ist
tberall alles. Alles ist im Reigen«, sagt Hugo von
Hoffmannsthal4s.

Diese Bedeutungserweiterung macht eine eigen-
tumliche Auspragung des Motivs in der Stilbewe-
gung verstindlich. Die vergangenen Jahrhunderte
zeigten im Bild Bauerntinze und Gesellschafts-
tanze, den Volks- und den Ballettanz — um 1900
aberbegegnetder Tanz wie in frihesten Darstellun-
gen als kultische Handlung. Die Orientalische Tdn-
zerin Beardsleys zeigt in ihren Attributen Erinne-
rungen an rituelles Geschehen, der Themenkreis
des Bacchanals wie der des arkadischen Lebens hat
mythischen Bezug. Auf einem Blatt von Albert
Weisbergert® umzichen nackte Frauen in festli-
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chem Kreistanz cine Tiergottheit — cinen weillen
Pfau. Eine Illustration von Thomas Theodor Heine
zeigt eine Serpentinentinzerin®; in der exklusiven
Abgeschlossenheit eines umfriedeten Ortes neigt
sie den dgyptisch frisierten Kopf zuriick und be-
wegt aus einer Oranten-Gebirde ihre Schleier,
welche der Rauch eines Opfergefilles umspielt.
Auch die Bithnentinzerinnen der Zeit, Ruth St.
Denis, Maharet und Sent M’atesa, suchten zere-
monielle Ausdrucksformen; und schon Moreau
inszenierte Salomes Tanz in Tempelhallen mit den
abgezirkelten Bewegungen eines Rituals. Solche
Stilisierungen entsprechen durchaus dem kulti-
schen Gehaben der Zeit. Wir finden sie nicht nur
bei der Darstellung des Tanzes, sondern bei vieler-
lei Bildmotiven; ebenso in der Lyrik, wo Liebes-
gedichte zu Gebeten werden und im Lebensvollzug
selbst — etwa bei Stefan George und Melchior
Lechter. Ein Bedurfnis nach Verzauberung des All-
tiglichen, nach Sakralisierung des Gewohnlichen
findet hier Ausdruck, das wiederum eng mit den
Fluchttendenzen der Ara verbunden ist. In einer
Welt ohne Werte findet eine Selbstheiligung in
neuen Mythen statt. Die Nichternheit des Daseins
und seine rationale Prigung werden durch erfunde-
ne Mysterien verrdtselt und der Ausdruck einer
mythischen Zeitlosigkeit der geschichtlichen Exi-
stenz Ubergesttlpt. Dieser Drang zur Lebensstei-
gerung kann indes zu einer Uberhéhung fuhren,
welche dem Kunstwerk einen tiefen Sinn vermit-
telt. Der Tanz der Salome bei Moreau, zum Kult
erhoben, wird seines historischen Charakters ent-
kleidet und zu einer Theogonie; das Weib offen-
bart sich als Idol, als »symbolische Gottheit der
unzerstorbaren Wollust«®'. Ahnliches darf von
Beardsleys Orientalischer Tédnzerin gesagt werden.
Somit zeigt sich, dall gerade durch die zeremonielle
Stilisierung das Motiv des Tanzes um die Jahr-
hundertwende eine Ausweitung zu einem Myste-
rium des Daseins erfihrt, in dem allgemeinste
Lebenszusammenhinge transparent gemacht wer-
den. Der Tanz in seinen Urspringen war kulti-
scher Art, Ausdruck einer harmonisch geschlosse-
nen Welt, in welcher der Mensch sich in eine ur-
spriingliche und allumfassende Einheit verspannt
sah. In den kultischen Formen der Stilbewegung
wird diese mythische Geschlossenheit des Daseins
wiederum evoziert — die Einheit aller Phinomene,
die dem Mythos zueigen ist32. Im Tanz, so sagte
Isidora Duncan, »glaubt der Mensch eins zu sein
mit dem Universum«??, und Mary Wigman sah im
Tanz »ein einziges rhythmisches Schwingen oder
Fluten, in dem noch die kleinste Geste von dem
groBen unendlichen Bewegungsstrom mitgetra-
gen wird«®t. Gerade die Ritualisierung bestitigt
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also unser Ergebnis. Der Tanz wird fiir die Kunst
um 1900 Symbol eines Urrhythmus, der alle Michte
und Erscheinungen des Seins verbindet und mit
eilnem ewigen Zusammenhang verschlingt. Hine
Ausweitung erfihrt hiermit das Motiv, welche
fritheren Epochen durchaus bewulBt war. Lucian
begriff den Tanz als Teil der allgemeinen Schépfer-
kraft, von der das Universum bewegt wird, ebenso
gebrauchte ihn Dante als Metapher der kosmischen
Harmonie, und Leonardo da Vinci entwarf ein
Ballett, das den Reigen der Gestirne darstellen
sollte®. In solcher Tradition wird der Tanz um
1900 — freilich behaftet mit aller Problematik des
modernen BewuBtseins — erneut Ausdruck einer
unendlichen Lebenseinheit.

Diese Vertiefung, welche das Motiv des Tanzes
in der Kunst der Jahrhundertwende gewinnt, wird
tiur die Bildkunst im letzten erst iberzeugend durch
die Analyse der Darbictungsformen. Auf einer
Salomeillustration von Marcus Brehmer®® zeigen
sich dhnliche Stilprinzipien wie sie bei der Beards-
ley-Zeichnung zu Anfang der Untersuchung be-
gegnet sind. Zwar fehlt die extreme Schwarz-Weil3-
Kontrastierung, aber die Linie, wenn auch gratiger
geftuhrt, bildet die Grundstruktur, die sich aus
Flichen zusammensetzt. Dabei wird die mensch-
liche Figur verunklirt, von Schleierbahnen in Ele-
mente zerschnitten. Auch auf einem Blatt von
Thomas Theodor Heine®” geht es um die Spannung
zwischen Linie und Koérperdarstellung. Jedoch
uberlagert er nicht die Gestalten seiner beiden Tin-
zerinnen, er deckt sie nicht durch Gewandteile ab,
sondern seine Linie folgt den Figuren, gewinnt
dabei aber eine eigene Unabhingigkeit. Die Dar-
stellung des Menschen wird dem Formzwang der
Linie unterworfen, sie wird damit verformt und
aufgelost. Die menschliche Figur wird AnlaB} zu
einem Ausdrucksspiel der Linien, das sich frei und
selbstindig entfalten will. Soweit geht diese Un-
gebundenheit, daB3 der Kontur offen bleibt. Heine
gibt nicht Téinzerinnen, sondern Arabesken, er
gibt Zeichen fir Tanz. Gleiches leistet Orazi auf
einem Plakat fiir Loie Fuller®8, allerdings mit vollig
anderen Mitteln. Vor einen hellen Hintergrund sind
dunkle, aber sich lichtende Flichen gesetzt. Teils
bezeichnen sie korperliche Formen, teils sparen sie
den Korper aus, so dal sich figurale Umrisse er-
geben: Haar und Locken, das Profil des Gesichtes,
Arm und Hiifte. Diese Formen l6sen sich jedoch
entweder im Grund auf, verwischen und ver-
schleiern mit thm, oder sie werden durch Kreis-
ornamente verunklirt, durch Kristalle, Sterne und
Bliiten, die scheinbar willkiirlich iber das Blatt
sprithen. Sie sind schirfer ausgebildet als die Figur



der Tinzerin, gleichsam eingedtzt, so dal’ das Orna-
ment Vorherrschaft gewinnt, wihrend die Figur
silhouettenartig mit dem Grund verschmilzt. Die-
ser Rickzug der Figurendarstellung wird am ein-
drucksvollsten sichtbar auf einer Zeichnung von
William H. Bradley: Die Serpentinentinzerin®.
Der EinfluB3 Beardsleys ist in dem komplementiren
Flichenverhalten und den langgedehnten Ziigen
der Kurvaturen deutlich, aber die Schwingungen
der Schleier werden zum Bildinhalt selbst. Der
Korper wird von ihnen vollig verdeckt, nur zwei
File, uberraschend und ein wenig befremdlich in
einer Ecke auftauchend, deuten noch auf einen
figuralen Zusammenhang®. Dieses Blatt scheint
an der Grenze zu einer absoluten Zeichenkunst zu
stehen. Die Linie gibt ihren Abbildungscharakter
auf. Sie wird zu einem Triger von Rhythmen, die
sich zwar noch auf einen Inhalt beziehen — durch
eine Andeutung wird auf ihn verwiesen —, letztlich
aber hat sie sich zu zeichnerischen Ausdrucksge-
birden verselbstindigt. Man ist geneigt zu sagen,
dalB3 das Motiv des Tanzes, das in seiner ersten in-
haltlichen Bedeutungsschicht sich als Sinnbild der
Freiheit und des Aufbruchs erwies, auch im Bereich
formaler Gestaltung, zu einem Zeichen der Befrei-
ung wird. Wenn sich schon zu Anfang bei
Beardsley eine Aktivierung der Linien und der sie
umspannenden Flichen zeigte, so dal3 die Umrisse
mehr die Idee als den Inhalt des Motivs bezeichne-
ten, so begegnen bei Bradley die zeichnerischen
Mittel in einem Eigenwert, der die Darstellung von
graphischen Bewegungen und Schwingungen zum
Selbstzweck zu erheben scheint.

Die Grenziiberschreitung, welcher sich damit die
Kunst der Jahrhundertwende nihert, hat Henry
van de Velde hellsichtig erkannt und in seinem Auf-
satz tiber » Die Linie«® so grundlegend formuliert,
daf3 diese Schrift auf weiteste Bereiche der Kunst-
entwicklung des 20. Jahrhunderts hinzuweisen ver-
mag. Van de Velde unterscheidet zwischen »mit-
teilenden Linien« und »Gemiitslinien« und erldu-
tert sie folgendermalien:

»Die eine hat ein bestimmtes Endziel, strebt
nach einer Vollkommenheit, die im voraus
absolut vorgezeichnet ist und die ihre Erfiil-
lung in der moglichst realen Darstellung na-
turalistischer Dinge sieht. Die mitteilende
Linie ist eine Kraft, die unser Wille beherrscht
und lenkt, wie der Reiter sein Pferd, dessen
Schritt er regelt und dessen Lauf er zigelt.
Der Wille zur Darstellung, der Wille zur
Zeichnung ist die treibende Kraft der Linie,
er regelt und ziigelt den ihr natirlichen freien

Willen, dessen Rest sie sich von ihrer Natur
bewahrt hat.

Die Gemiitslinie verfolgt ein unbestimmtes
Ziel; verfugt frei iiber ihre Mittel und wird
ihren vollkommenen Ausdruck in der Anwen-
dung finden, die ihren Fihigkeiten am genaue-
sten entspricht, in der iberzeugendsten Be-
jahung ihrer Natur. Sie ist eine Kraft, die spon-
tan aus uns herausstrebt, die sich aufschwingt
und zurtcksinkt, die gleitet und sich windend
fortbewegt, die uns emporhebt und unsere
Seele in einen Zustand versetzt, wie ihn nur
Gesang und Tanz in uns erwecken konnen®?.«

Hier wird auf tberzeugendste Weise deutlich, daf3
jenes Phinomen, um das unsere Untersuchung
kreist, fur die Kunstvorstellungen der Stilbewe-
gung eine iberaus bedeutsame Rolle spielt. Der
Tanz erscheint als Ausdrucksgebirde jener Krifte,
welche auch der graphischen Linie innewohnen.
Er ist im Raum, was das Zeichnen auf der Fliche.
So weisen alle Auflésungstendenzen der korper-
lichen Erscheinungsform daraufhin, dal3 es bei der
Darstellung des Motivs immer weniger um die Ab-
bildung von Tdnzerinnen geht, als um die zeichne-
rische Vergegenwirtigung des Tanzens. Mit dem
Tanz wird im Bild seine Choreographie vorge-
fihrt. So wird das Motiv in der Tat zu einem Zei-
chen fir die Befreiung der Kunstaus der Abhiangig-
keit der Mitteilung, der Naturwiedergabe, in Rich-
tung auf eine unmittelbare Ausdruckskunst, auf
eine Offenbarung von Kriften, aus denen alle
Kunst erwichst. Auf diese Weise verkniipft sich
die inhaltliche Bedeutung des Motives unaufloslich
mit seinen Gestaltungsformen. Der Tanz beinhaltet
das Thema der unendlichen Lebenskraft zwischen
den Polen von Befreiung und Rausch, von Unge-
bindigtsein und Unbewultheit. Gerade diese As-
pekte kommen in seiner Darstellungsweise zum
Tragen, so dal sich in der Ausdruckssprache des
Motives die Verselbstindigung der Kunst vom
Abbild zum Zeichen des Inneren zu erkennen gibt.
»Linien — Ubertragene Gebirden — offenkundige
psychische AuBerungenc, so schreibt van de Velde:

»Sie zeugen von latenten Kriften, die in uns
sind, durch plotzliches Verlangen gereizt und
entfesselt, von Kriften, die ungeduldig sind,
sich in Taten umzusetzen. Psychische Krifte
leiteten die mit primitiven Werkzeugen
— Knochen oder Stein — bewaffnete Hand,
ebenso wie natirliche Krifte die Spitze des
Grashalmes zur Erde biegen, wo sie kleine
Kreise in den Sand malt. Natiirliche Krifte
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erschiitterten den Fels, der bei seinem Sturz
sichtbare Spuren auf den Flichen, die er traf,
zuriickliel3; natirliche Krifte schufen jene
kapriziosen, verginglichen Arabesken im be-
wegten Wasser. Die Kraft ist das Geheimnis
des Ursprungs aller Kreaturen und aller
Schopfungen. Aber nur wenige Schopfungen
stehen in so direktem, nahen Zusammenhang
mit ihrem Schopfer wie die Linie. Die Linie ist
cine Kraft, die ihre Natur nicht verleugnen,
threm Schicksal nicht entgehen wird. Linien
~ Ubertragene Gebirden — das ist das Wunder.

Seit seinem elementarsten Dasein berauschte
sich der Mensch unbewul3t an der Wollust
seiner Bewegung, seiner Gebdrden und seiner
Laute, und je weiter er sich kulturell entwickel-
te, je mehr steigerte sich die Wollust des Tan-
zes, des Gesangs, der Poesie! So sind denn die
Kinste nichts weiter als erhohte Zustinde
physiologischer Fihigkeiten. Die Fihigkeit,
Linien zu ziehen, kommt hinzu und wurzelt
sich ein, und in der Erkenntnis dieser Fihig-
keit mubBte es den Menschen zuerst dazu trei-
ben, von der l.inie eine ahnliche Wollust
wie die des Tanzes, des Kampfes, der Lieb-
kosung zu fordern ... Die ersten Linien ent-
hilllen uns alles, was wir iiber die Gebirden
und Tinze der Urvolker und Menschen zu

wissen begehrten®.«

Die Linie wird als Ausflul und Ausdruck einer
Kraft verstanden, welche alle Erscheinungen und
Geschehnisse des TLebens — sowohl der Natur als
der Psyche — bewegt. Indem nun die Linie der
Jugendstilkunst zugrunde gelegt ist, bekennt sich
diese Kunst zu einem bestimmten Wollen: die Ut-
krifte allen Daseins in der Kunst sichtbar zu
machen, so dal} die Kunst zu einem Ausdruck von
Lebenskraft wird. Damit gewinnt auch das Stil-
prinzip der Flichigkeit seinen Sinn. Indem den
Dingenihrkorperliches Volumen genommen wird,
wird ihre Individuation aufgehoben®. Gegenstand
und Raum werden vernietet, Abbildung und Aus-
sparung gewinnen gleiches Gewicht, komplemen-
tire Gegensitze verschmelzen in gleichem Rhyth-
mus. Durch diese verschleifenden Mittel wird die
Vielfalt der Erscheinungen auf jenen Kriftestrom
zuriickbezogen, dem sie entstammen, und in dem
Realititsverlust und der Entwirklichung des Wie-
dergegebenen wird dieser Kriftestrom als die
eigentliche Wirklichkeit faBbar. Als urspriinglich-
ster  Ausdruck jener allgemeinen ILebenskraft,
welche alles Sein bewegt, aber erscheint der Tanz.
Erwird als Urgrund aller Kunst begriffen, weil sich
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Abb. 2 Aubrey Beardsley, Oriental Dancer

hier die Kraft als Zentrum des Lebens zunichst zu
erkennen gab. Und indem die Linie als Gebirde
verstanden wird, wird sie als Strom aus gleicher
Quelle erfahren. Sie ist Ausflul dynamischer
Krifte und Erregungen, Offenbarung elementarer
Zustinde. Damit erscheinen Tanz und bildende
Kunst so sehr als gleiche Ausdrucksqualititen,
dal} der Tanz fir die Stilbewegung zur Metapher
ihres kunstlerischen Selbstverstindnisses wird.

Auch im Bilde selbst werden solche Zusammen-
hinge deutlich. Ein Linolschnitt von Fidus%, ein
Langreigen von Midchenakten, ist durch die ara-
beskenhafte Rhythmisierung der Fliche geprigt.
Die Bewegung wird in Linien, welche diese Be-
wegung wie Maserung vervielfachen, eingebun-
den. Wenn Tanz Ausdruck ist, so bleibt die Erre-
gung des Ich, der dieser Ausdruck entstrémt, ver-
flochten in die groBen Zusammenhinge des Da-
seins. Der Eigenrhythmus verschmilzt mit einem
Allrthythmus, dessen Kraftlinien den Bildaufbau
bestimmen. Die ornamentale Lineatur ist also nicht
Dekoration, sondern sie erweist die Durchdrin-
gung des Geschehens von bestimmenden, ver-



Abb. 3 Hans Schmit-
hals, Komposition,
Miinchen, Stadt-
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cinenden Kriften. Der Tanz gibt sich als Sichtbar-
werdung des Lebensstromes zu erkennen®. Er
wird Sinnbild eines monistischen Weltbildes, eines
umfassenden Zusammenhanges von ILebenskraft,
in dem alle Erscheinungen zu einem unendlichen
Kreislauf sich zusammenfiigen®?. Auch auf einem
Holzschnitt von Ludwig von Hofmann wird dieser
Bedeutungshorizont sichtbar®® (Abb. 2). Es gentigt
nicht mehr, tanzende Figuren darzustellen, sondern
zugleich wird in Linienschwiingen, in Schweifen,
Wirbeln und Strudeln die Dynamik des ILebens
sichtbar gemacht, aus welcher dieser Tanz ent-
steht. An friheren Zeichnungen Hofmanns ldBt
sich der Weg zu solcher Gestaltung schrittweise
ablesen. Eine Tanzgruppe von 1905 rechtfertigt
die Linienbewegungen durch Schleier, der Flam-
mentanz von 1908 durch die flackernde Lohe®.
Auch auf dem vorliegenden Bild zeigt sich bei der
mittleren Figur noch eine entfernte Reminiszenz
an ein Schleierschwingen, im tbrigen jedoch ent-
faltet sich kraftvoll ein Linienspiel, das von der
Naturwiedergabe befreit ist. Dieses, nicht die Tan-
zenden werden zum Erregenden der Darstellung.
Es dringt dazu, diese Arbeit neben eine andere,
iltere zu stellen. Die Komposition von Hans
Schmithals, schon um die Jahrhundertwende ent-
standen (Abb. 3), dhnelt auffallend dem Blatt von
Hofmann. Auch dieses Werk ist aufgebaut auf ein
dynamisches Formenspiel von Kurvaturen.
Schwiinge, Kreissegmente und Spiralen bilden die
Struktur beider Bilder. Aber Schmithals verzichtet
vollig auf die figirliche Assoziation, sein Bild
bleibt gegenstandslos. Konsequenter als Hofmann
gibt er die menschliche Staffage auf, er verabsolu-
tiert die Linie und bildet aus ihr allein die Kompo-
sition, und dieser Begriff liefert denn auch den Titel.
Der unmittelbare Ausdruck lebensdurchwirkender
Krifte wird ohne inhaltliches Motiv dargeboten.
Van de Veldes Reflexion uber die »Gemiutslinie«
ist Bild geworden.

Von der Kunst des 20. Jahrhunderts wurde gesagt,
dall dem Menschen die Ansicht der Dinge, die ihm
jahrhundertelang als Ausdruckstriger wichtig war,

aus dem Blickfeld geschwunden sei, um von neuen
Fragenabgelost zu werden : beispielsweise von dem
Interesse an den Kriften, die in den Erscheinungen
wirksam sind ; nicht mehr der Strom reize, sondern
der Prozel3 des Stromens. Durch die Erschei-
nungsformen hindurch suche man ein inneres
Schema, das darstellenswert wird”. Eine entschei-
dende Phase dieser Entwicklung macht das Motiv
des Tanzes in der Kunstibung um 1900 sichtbar.
Den Usrrhythmus des Lebens versinnbildlichend,
wird der Tanz zu einem Bildzeichen der Befreiung
und des Aufbruchs; er stellt die Suche nach unmit-
telbarem Ich-Ausdruck in einer seinsentfremdeten
Zeit dar und die Sehnsucht, die auseinanderfallen-
den Erscheinungen der Wirklichkeit zu einem un-
endlichen Zusammenhang zu verknupfen. In die-
sem Bedeutungsfeld wird der Tanz zu einer Meta-
pher, in der die Kunst ihr neues Selbstverstindnis
vorgepragt sicht. Insofern wird gerade an seiner
formalen Darbietung die Auflésung gegenstands-
gebundener Darstellungsweisen deutlich. Der Tanz
als Abbild tritt zurtick hinter den rhythmischen und
dynamischen Kraftzonen, denen er wie alle Kunst
entspringt. Mit dem Ténzer offenbart sich im Bild
die Choreographie, der er folgt. Der Tanz wird als
Tanzen zeigenswert. So findet die Entleerung der
Wirklichkeit, die Trennung vom Urgrund des
Seins, die der Mensch im 19. Jahrhundert schmerz-
haft empfindet, in der Stilbewegung ein eigentiim-
liches Gegengewicht. Nur noch in der Kunst-
tbung, im Bild wie im Tanz, erblickt das Ich die
Moglichkeit unmittelbaren Selbstausdrucks, in ihr
erhofft es den Anschlul3 an elementare Rhythmen,
die dem alltiglichen Leben verloren gegangen
sind. In diesem Bewultseinshorizont mag eine der
Wurzeln liegen fur die Kunstentwicklung zur abso-
luten Malerei.
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