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Die Darstellungsisthetik des »ballet en action«

Anmerkungen zum Disput
zwischen Gasparo Angiolint und Jean Georges Noverre

SABINE HUSCHKA

Die Frage der Darstellung von Affekten stellte sich fiir die Ballettmeister des 18.
Jahrhunderts als eine, wie sie zu verkorpern seien und kompositorisch zu einer
asthetischen Anordnung finden konnten. Die — in unserem heutigen Sinne —
choreografische Herausforderung der Affektdarstellung lag im Buhnentanz gleichsam
darin, eine wirkungsintensive Illusionierung eines Handlungsgeschehens zu
komponieren, um die Zuschauer in Zustinde der Rihrung zu fithren. Waihrend
Dramatiker und Schauspieler jener Zeit tiber die Grade der Einfihlung und Empfindung
des Schauspielkorpers risonierten und seine koénnerhafte Wandelbarkeit zu erzeugen
suchten, stritten zwei der bedeutendsten Ballettmeister in Europa tiber kompositorische
Fragen. Jean Georges Noverre (1727—1810) und Gasparo Angiolini (1731—1803) waren
grundsitzlich eins in der Frage, im Tanz — angelehnt an die romische Antike — Affekte
mittels beredter Gesten zur Auffithrung zu bringen. Allerdings waren sie entschieden
uneins darin, wie ein angemessenes dramatisch-inszenatorisches Arrangement hierzu
auszusehen habe.

Voran stand ein Wissen um den >Theaterapparatc und dessen inszenatorische
Handhabungen, mittels derer Tanz als affektives Handlungsgeschehen erscheinen sollte.
Das isthetische Programm des »ballet en action«, den Biihnentanz als Kunst des
Pantomimischen und Imitatorischen zu reformieren, formte eine darstellungsisthetische
Sprache medialer Besonderheit. Denn am Horizont seiner dsthetischen Bemiihung
leuchteten das Versprechen wie auch die Gefahr seines Scheiterns auf, betérende
Effekte und affektiven Tumult fur Auge und Herz (nicht) zu erzeugen und den
Zuschauer mittels stummer Gesten und Gebarden (nicht) zu rihren. So berichtet der
Dramatiker und Theaterkritiker Johann Friedrich Schink tber die Ballette von Noverre,
dass sie es gar nicht vermoégen, eine illusionistische Wirkung zu erzeugen:

Was er [Noverre| auch von der Tduschung der Tanzkunst: uns mit ganzer Seele an den Ort
der Handlung hinzuzaubern, schones und wahres sagt: so hat er es doch nur sehr schwach,
oder vielmehr gar nicht geleistet. Wen ich auch nur immer von seinen enthusiastischen
Bewundrern gefragt habe, hat mir eingestanden, daf3 er nie nach Griechenland, nie nach Rom,
mit einem Wort, nie an den Ort der Handlung hingezaubert worden, sondern sich immer nur
im KirntnertorTeater befand; nur immer ein Ballet, nie die Handlung selbst sahe. Jeder hat
mir gestanden: dal3 er sich nie fiir Klitemnestra, nie fir Kamilla, nie fir Adelheid, sondern nur
immer fur die Tédnzerin interessirt; daB3 ihn nie Agamemnon, nie Orest, nie der junge
Horazier, sondern nur immer der T4nzer bezaubert habe, der alles das so schon malte, sich so
schon trug, so schon bewegte, und zum Bewundern und Klatschen hinris. Nie flossen in
diesen Noverrischen Pantomimen Trinen; [...] immer verlies man das Schauspielhaus so
frolich und aufgewekt, als man hineingegangen war.'
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Zwei Ballettmeister

Angiolini und Noverre trafen in einem iber mehrere Jahre gefiihrten 6ffentlichen
Disput aufeinander, der iber mehrere Schriftstiicke unterschiedlicher Couleur verstreut
ist und eine dsthetische Auseinandersetzung Uber die darstellende Verfasstheit des
Bihnentanzes anzettelte. Stets aufs Neue wurde das Problem aufgerufen, wie und
wortber der Tanz seine wirkungsisthetische und >kommunikativec Medialitit erzielen
solle, wobei sich beide Parteien deutlich voneinander abzusetzen suchten. Das
vordergriindige Ziel der Autoren war es, angesichts der konzeptionellen Ahnlichkeiten
ihrer bihnenktnstlerischen Arbeit und des sich abzeichnenden Popularititsgefalles
dazwischen, die personelle Bedeutung und isthetische Relevanz ihrer Arbeiten und
Position zu behaupten. Tanz- und theaterhistorisch aufschlussreich sind die
Streitschriften in ihren Differenzbestimmungen, die das »ballet en action« édsthetisch,
gattungsspezifisch und kulturell formierten. Denn Angiolini und Noverre fihrten nicht
allein einen Anerkennungsstreit iiber die »Urheberschaftc des »ballet en action, sondern
ihr Disput fihrte unterschiedliche Perspektiven vor, wie der Tanz als handlungs-
gebundene Bihnengattung kulturelle Anerkennung erfahren kénne, welche Modi des
Dramatisch-Kompositorischen seine Kunst ausmachen, wie seine Reprisentation
gestaltet und in welcher Weise seine Theatralitit zu fassen sei. Die Schriften verhandeln
somit kulturtheoretische Grundfiguren des Bithnentanzes, in denen das Mediale, die
kommunikative und somit theatrale Funktion sowie die dsthetische Evidenz der Gattung
ausgelotet werden.

Im Folgenden steht daher nicht zur Entscheidung, wer von den beiden
Kompositeuren das »ballet en action« maligeblicher geprigt oder uberzeugender
herausgearbeitet hat, sondern tiber welche isthetischen Figuren, in welcher Topologie
und in welchen kulturellen Funktionen seine Auffithrungskunst entworfen wurde, um
affektgesteuerte Handlungen zu gestalten. Anstatt den Disput als einen »bloBen
Priorititsstreit« zu lesen, steht die konzeptionelle Auseinandersetzung iiber Darstellungs-
prinzipien im Ballett im Vordergrund der Analyse.

Diskursformationen

Angiolini setzte seinem ersten Brief an Noverre nahezu anerkennend voran:

Eure Schriften und noch mehr eure Arbeiten, zusammengenommen mit jenen anderer,
haben, werden und werden immer mehr denen den Glauben wiedergeben, die bisher gegen
diese schwierige Kunst des Pantomimischen waren, die sich zu Recht unter den schénen
imitierenden Kinsten erneuern muss, da sie, wie ihre Schwestern die Brauche, die Kleider, die
menschlichen Leidenschaften nicht nur umarmt und behandelt, sondern auch — betrachtet
man ihre Ausdehnung, verschonert durch die anderen — mit diesen der Nachahmung der
schénen und einfachen Natur lduft.”
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Der Form des Disputes eignen Widerspriiche, oszilliert er doch zwischen klar adressierter
Rede an das Gegeniiber, verdeckten Anspielungen, hoflichen Wertschitzungen,
deutlicher und nahezu aggressiver Kritik und unmissverstindlicher édsthetischer Miss-
achtung. Die Medien der Auseinandersetzung umfassen offen adressierte Briefe, Vor-
worte programmatischer Art in Libretti sowie unauthorisierte Abhandlungen und Briefe,
die jeweils dem Umbkreis einer der beiden Parteien zugehoren. Das Gegeniiber ist stets
priasent und wird als Instanz einer filschlich dramatisierten Form des Bithnentanzes
blof3gestellt. Die rhetorische Verfasstheit der Auseinandersetzung changiert zwischen
kritischen Analysen, tiberzogenen Unterstellungen, schmeichelnden Worten, Uber-
heblichkeiten und der Verweigerung, der geduBerten Kritik mit inhaltlichen Argumenten
zu begegnen. Insbesondere war es Noverre, der sich einer thematisch ernsthaften
Diskussion und der Befragung seiner asthetischen Maximen durch Polemiken entzog. So
heil3t es in seiner Einleitung zum Ballet Horaz (1773/74), der »Introduction au Ballet des
Horace ou petite reponse auc grandes lettres du Sr. Angiolini«:

Ich werde nicht den Versuch unternehmen, der bittersiillen Schmahschrift von Angiolini zu
antworten. Das Ziel der zwei Briefe ist, mich meiner Talente zu entheben und mich zu einem
Dummkopf machen zu lassen.*

Im Laufe des zwei- bis dreijahrigen Disputs ist ein gewisser Rickzug und diskursives
Zogern seitens Angiolinis zu beobachten. Gegentiber der schon zu Lebzeiten
nachweisbaren »Erfolgssicherheit und Publizitit<’ Noverres scheint sich Angiolini nicht
durchgesetzt zu haben. Vor allem aber erwirkte er fiir die kulturellen Darstellungs-
optionen im »ballet en action« nicht jene Regelung, die seiner dsthetischen Uberzeugung
generell entsprach: den Verzicht auf Programme fiir die Theaterbesucher, die von
Angiolini — paradox genug — selbst mit dem Hinweis, sie seien unnotig, veroffentlicht
wurden. So heif3t es etwa in der kurzen Vorrede zu der heroischen Ballettpantomime
Theseus in Kreta (1775):

Eine Sache beschreiben, die vorgestellet werden muf, ist das nicht wirklich ein Mi3brauch,
oder mindestens ein unnttzes Ding fiir die, welche bey der Vorstellung gegenwirtig sind?

Der Zeitpunkt, wo dieses authéren muf3, ist auf den Augenblick fest gesetzt, da die
pantomimischen Ballet, welche ohne Hilfe eines Programs verstindlich sind; genug Deutlich-
keit, und folglich auch die Vollkommenheit werden erreichet haben, um einen Beystand
vermissen zu kénnen, welcher der Kunst unnéthig zu seyn, scheint.

Unterdessen unterwirft man sich mit Ehrfurcht einer Gewohnheit, die man doch fur
MiBbrauch zu halten, sich nicht entbrechen kann.’

Angemerkt werden muss, dass eine Analyse des Disputs zwischen Gasparo Angiolini
und Jean Georges Noverre mit den Uberblendungen und Projektionslichtern eines
theater- und tanzhistoriografisch bisweilen einseitigen Geschichtsbildes vom »ballet en
action« umzugehen hat, welches Noverre als dessen schillernde Identifikationsfigur meist
herausgestellt hat. Der Disput verweist damit auch und nahezu unwillkiirlich auf den
kulturhistorisch »verdeckten< Status der Tanzkunst, erst mittels Schrift, Sprache oder Bild
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in der symbolischen Ordnung der Kultur in Erscheinung zu kommen.” Die
Tanzgeschichtsschreibung weist bis ins 20. Jahrhundert Noverre auch deswegen
unmissverstandlich als fiihrenden Reformator des Bithnentanzes im 18. Jahrhundert
aus,’ da seine Programmschrift der Lettres sur la danse (1760; 1769) trotz ihrer uns-
ystematischen und repetitiven Anlage das »ballet en action« asthetisch und konzeptionell
zu reprasentieren verstand. Angiolini riickte unterdessen, auch bedingt durch seine
Grundiberzeugung, das Ballett miusse >selbstredend< auf der Bihne wirken, kultur-
geschichtlich ins Abseits. Angesichts dessen mutet es beinahe wie eine tragische Ironie
der Geschichte an, wenn man Angiolini in die Nahe jenes historischen Vergessens
rickte, vor dem er den Tanz programmatisch bewahren wollte:

Ob des Mangels eines choreografischen Notizbuchs sind die edlen Arbeiten des Pilades und
des Batillis bereits gestorben, wihrend sie entstanden. Und aus dem gleichen Mangel werden
die Arbeiten des Hilverding und jener, die heute leben, wie Schall und Rauch vergehen.”

Die Historiografie griff auf nur wenige Schriftstiicke — unter ithnen zwei Abhandlungen
von Angiolini — zurlick und ignorierte seine bislang nur im Italienischen edierten Briefe
an Noverre. Das tanzhistoriografisch einseitige Bild des »ballet en action«, das mit
neueren tanz- und musikwissenschaftlichen Forschungen nunmehr Verinderungen
erfihrt,'’ hat lange den sozialgeschichtlichen Umstand, dass beide Ballettmeister zeit-
verschoben an denselben europiischen Hoéfen titig waren und dramatische Tanz-
kompositionen mit vergleichbarer dsthetischer Konzeptionierung entwickelten, ignoriert.

Verschlungene Wege I. Eine kurze biografische Werkgeschichte

Gasparo Angiolinis erstes Engagement als Ballettmeister, folgt man den Darlegungen
seines beruflichen Werdegangs aus seinen Briefen, begann 1758 in Wien in Nachfolge
seines Lehrers Franz Hilverding, der seinerseits nach St. Petersburg an den russischen
Hof der Prinzessin Elisabeth I. berufen wurde. Von Graf Giacomo Durazzo, Direktor
der beiden Wiener Theaterhiuser', fiir sieben Jahre in Dienst genommen, entstanden in
Wien Angiolinis wichtigstes pantomimisches Ballett Don Juan /| Don Giovanni (1761),
pantomimische Balletteinlagen unter anderem zu Christoph Willibald von Glucks Oper
Orfeo (1762) sowie die posthum berithmt gewordene Tragische Ballett Pantomime Sémiramis,
diec am Wiener Burgtheater am 31. Januar 1765 ihre Premiere feierte.'” Die genannten
Pantomime-Ballette wurden in ihren Programmen von Dissertationen iiber die Asthetik
der Ballettkunst begleitet.”” Wihrend sich fiir Angiolini von 1766 bis 1772 Arbeiten in
Petersburg nachweisen lassen (u.a. Didone, 1760), debiitierte Noverre im September 1767
in Wien und feierte 1771 die Premiere seines »Tragischen Balletts« Der gerichte
Agamemnon. Erst im Frihjahr 1774 kehrte Angiolini aus Russland zurtick und war unter
anderem in Mailand am Regio Ducal Teatro, einem Theater des Osterreichischen Hofes,
als Ballettmeister titig. Kurz darauf zog er wieder nach Wien an die private Schaubtihne
und tbernahm Noverres Stellung, der seinerseits 1774 quasi in einem Biaumchen-
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wechsel-dich-Spiel in Mailand als Angiolinis Nachfolger arbeitete und dort am 3. August
1774 den Gerdchten Agamemnon wiederautnahm. Angiolini zeigte in Wien seinerseits unter
anderem das heroisch-komische Ballet Der Kinig und der Péchter (April 1774) sowie spater
Theseus in Kreta (1775), die beide — trotz Angiolinis theoretischer Weigerung und konzep-
tionellen Uberzeugung — mit Programmheften versehen waren. In seiner gewissermal3en
zweiten Wiener Periode fir vier Jahre erfuhr Angiolini beim Publikum allerdings wenig
Anerkennung. Die entstandene Begeisterung fiir Noverres Ballettisthetik war hierftr
wohl ausschlaggebend. "

Diese werkbiografischen Daten zeigen mithin an, wie eng Angiolinis und Noverres
Wege verkniipft waren und einander kreuzten. Angiolini hatte in den 1760er-Jahren in
Wien und darauf folgend in Italien das »ballet en action stilistisch mitgepragt und sich in
Mailand mit Premieren wie I/ Sacrificio di Dircea (1773) und La Caccia di Enrico 117 (1773)
unter den Gebildeten und Kiinstlern Italiens beliebt gemacht. Es ist jene Zeit der frithen
1770er-Jahre (1767—1774), in der Noverre in Wien mit den Gragien (1768—1773),
Iphigenie anf Tauris (1772/73) und dem Gerdichten Agamemmnon (1771)" erfolgreich wurde
und sich als Erneuerer des dramatischen Balletts darstellte, dessen herausragende
Position Noverre mit gebotener Vehemenz auch am Mailinder Hof (1774) zu vertreten
suchte; mit der erfolgreichen Agamemmnon-Wiederautnahme fand er sich bestatigt.

Es ist die Zeit der wechselnden Engagements an zwei der wichtigsten europdischen
Theater, in die die zentrale programmatische Auseinandersetzung zwischen Noverre und
Angiolini fallt. Beide hatten ihr spezifisches Publikum ausgebildet und Schiler wie
Minner der Schrift (hommes de lettres«) hinter sich versammelt, die den Disput zum
Teil tatkriftic mit eigenen Schriften unterstiitzten. Dergestalt unter Ooffentlicher
Aufmerksamkeit wurden in den Diskursen zentrale Themen eines sich dramatisierenden
Biihnentanzes behandelt, Sujetauswahl, dramatische Handlungsfihrung und deren choreo-
grafisch-kompositorische Umsetzung diskutiert, Fragen zur expressiven Eindringlichkeit
und zur Gewichtung der Affekte gestellt sowie dartiber, worin die wirkungsisthetische
Stirke des Balletts zu sehen sei und wie die Tanzkunst handlungsgeleitete Sujets zur
Darstellung bringen solle. Der Stellenwert der Notation als Medium der Tradierung
sowie Ziele und Strukturen der Tanzerausbildung bildeten weitere Themen, die zwischen
beiden Ballettmeistern zur Disposition standen.

Verschlungene Wege 11. Positionen und verlorene Posten

In den Schriften, die im Zeitraum von 1771 bis 1776 zum Teil mit Nennung des Autors
und zum Teil anonym verfasst wurden, brach ein heftiger Positionsstreit los, der schon
zu Beginn konzeptionelle Differenzen austrug. Den Anstof3 bildeten allem Anschein
nach drei Libretti von Noverre: Der gerdchte Agamenmnon, dem Noverre eine »Justification
of the Author’s Choice and Management of the Subject of the following Ballet«'® mit
Erliuterungen der dramatischen Ausgestaltung voranstellte, das »Anacreontische Ballett«
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Die Grazien, bei dem dessen dramaturgische Besonderheiten erklirt wurden (als
literarische Vorlage diente Christoph Martin Wielands Gedicht Die Gragien) und
schlieBlich das Libretto zu Iphigenie auf Tauris. Die Lektire aller drei Libretti mit ihren
theoretischen und programmatischen Vorreden, in denen Noverre die Sujetwahl und
ihre dramaturgischen wie kompositorischen Notwendigkeiten darlegte, veranlasste
Angiolini — nach eigenen Worten — zwei lange »Lettere a Monsieur Noverre sopra 1 balli
pantomimi« (1773) zu verfassen. Ausfihrlich und feinsinnig suchte sich Angiolini hierin
gegeniber Noverres Arroganz abzugrenzen und seine eigenen dsthetischen
Uberzeugungen und Verdienste analytisch herauszustellen.

Eine diskursive Plattform der programmatischen Auseinandersetzungen bildete der
Streit um die personelle Anerkennung, das Ballett als eine imitative Kunstform aus
Handlungen dsthetisiert zu haben.

I am the first who have attempted to write on the subject, or dared to make our dancers quit
their wooden shoes, guittars, rakes, and cymbals, to assume the baskin, and represent noble
and heroic actions."’

In Noverres auktorialer Selbstdarstellung, mit der er sich zum alleinigen Urheber eines
dramatischen Handlungsballetts erklarte, sah Angiolini eine unertragliche Selbst-
herrlichkeit Noverres, mit der dieser die Genese des »ballet en action« zu nivellieren
suchte. Nicht Noverre, sondern Angiolinis Lehrer Franz Hilverding (1720—1768) sei der
Urheber des Dramatischen im Tanz und somit dessen erster »Kompositeur« gewesen,
auch wenn seine Stlicke sich nur langsam tiber zunichst dramatisch angelegte »pas de
deux« dem Pantomimischen als Darstellungsmodus ganzer Handlungsfolgen angenahert
haben.'"® Tatsichlich hatte schon 20 Jahre vor Noverres _Agamemnon-Produktion
Hilverding Handlungsballette realisiert, in deren asymmetrisch angelegten Kompositionen
dramatische Spannungsmomente vorgefithrt wurden. Angiolini kommentierte am Ende
seiner mehrseitigen Darstellung Hilverdings Leistungen und die Genese seiner eigenen
Arbeiten:
Schlieffen wird diesen Punkt ab, um noch zu sagen, [...]; dass, ohne dass der eine von den
Fortschritten des anderen wusste, alle einen neuen Weg entdeckt haben; dass der Beweis
dafir in den unterschiedlichen Plianen ersichtlich ist und in den unterschiedlichen Studien und
Arten des Denkens tiber das Dirigieren der Kunst, dass sich ein jeder schimen wiirde — so

glaube ich wenigstens — den anderen zu kopieren; und dass Herr Hilverding fir den
pantomimischen Tanz immer der Aschill dieses Zeitalters ist."”

Der neuralgische Punkt fir Angiolini war, durch Noverre dem Vorwurf des Kopisten
ausgesetzt zu sein. Neben dem bereits spiirbaren Misserfolg seiner Stiicke beim
Publikum drohte ihm auch der Ausschluss aus dem Kreis der geférderten Kiinstler.
Jegliche Autorschaft der zunehmend als flichtig wahrgenommenen Tanzkunst und
seiner Okonomisch aufwendigen Auffihrungskunst abgesprochen zu bekommen,
bedrohte empfindlich Angiolinis soziale und gesellschaftliche Anerkennung als
Ballettmeister.
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Regeln der Gattung. Wie erzihlt ein Ballett?

Gewichtiger noch als der Streit um die >wahre« Urheberschaft des »ballet en action« sind
die asthetischen »querelles« zu bewerten, die in Angiolinis Kritikpunkten an Noverres
Balletten zur Sprache kommen. An ihnen zeigen sich deutlich die Differenzen in der
Kunstauffassung und Darstellungsasthetik beider Ballettmeister. Der Kernpunkt in
Angiolinis Kritik, wie er sich im ersten Brief (1773) formuliert findet, richtete sich auf
die hoffnungslose Uberfrachtung der Handlung und Noverres offensichtliche Miss-
achtung der grundlegenden poetologischen Regeln. Weder die Einheit der Zeit noch des
Ortes noch der Handlung wiirden von Noverre beachtet, und so verlaufe sich das Ballett
Der gerdchte Agamenmnon im »Anachronismus seiner doppelten Handlung«. Angiolini legt
seine Kritik erzahllogisch an:

Nun kann aber diese Handlung nicht mit der Intrige beginnen, die Agist und Clytamnestra
gegen Agamemnon anzetteln, der noch nicht aus der Belagerung Trojas wiedergekehrt ist.
Schlimmstenfalls Gibergeht man den Anachronismus mit dem Tod des Agamemnons. Weder
gilt, noch darf gelten, noch wird jemals das, was ihr behauptet, gelten, nimlich rapproché les
événemens parce qu’il falloit absolument le faire zu haben.”

Ohne hier auch nur eine Paraphrase des dramaturgisch eng geflochtenen Geschehens

von Noverres Agamemnon zu versuchen,”

zeigt sich, dass Angiolinis Ausfihrungen auf
Noverres Darstellungsisthetik zielen, namlich eine >bloBe¢ Ereignisisthetik zu kom-
ponieren, um Konstellationen und Affekte »absolutc erscheinen zu lassen. Bekannter-
weise komponierte Noverre seinen Agamemmnon aus verschiedenen antitken Dramen
(Aischylos’ Agamenmnon; Elektra nach Euripides; Die Eumeniden nach Aischylos), um — und
hier wird das dsthetische Darstellungskonzept erkennbar — eine dramaturgische
Steigerung jener schrecklichen Szene zu bewirken, die, wie er selbst in seiner Vorrede

zum Libretto ausfuhrt, sonst

nur ein einziges Bild gegeben [hitte], welches um so vieles mehr anst6Big gewesen seyn
wiirde, wie das Laster ungestraft geblieben wire [...].”

Noverre schrieb seine Ballette durchgehend als dramatische Konstellationen aus
verschiedenen Mythen, Heldengeschichten und epischen Dramen. Die Vorreden der
Libretti unterstreichen stets den imaginativ-poetologischen Charakter dieses drama-
tischen Verfahrens, das von zeitgendssischen Literaten und Philosophen wie etwa
Wieland oder Voltaire gleichermalen hochgelobt wurde. So heilit es etwa im Vorwort
zum Libretto Die Grazgien:

The subject of the following Ballet is taken from a poem of Mr. Wieland’s, entitled the
Graces. [...] I am indebted for the good reception of my performance, which, it must be
confessed, is no more than a slight sketch, or very imperfect copy of an excellent original.
[...] Like the bee, I am extracting honey from every flower; and having pillaged the gardens
of Anacreon and Ovid, I now revel in those of Wieland and Gesner.”
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Noverres Ziel markiert ein »Portrait der Situation«**, welches ein Wissen um die richtige
Auswahl von Situationen und Affekten erfordert. Dies dulert sich auch in einem Brief
an Voltaire, in dem er ihn bat, ihm den 9. Gesang aus dem Versepos La Henriade zur
Bearbeitung zu tberlassen:

Chaque art, vous le savez, Monsieur, ha sa marche particuliére; celle da la pantomime est
bornée; tout dialogue tranquille, tout situation froide s’oppose a son langage et a Iactivité qui
lui convient; il est donc nécessaire de savoir faire un choix de situations e des passion; elles
sont Porgane de I.’acteur pantomime.”

Der pantomimische Darstellungsraum scheint fiir Noverre aus einem Organischen von
Leidenschaften herzurithren, deren dramaturgisches und kompositorisches Biihnen-
arrangement nicht der Anwendung poetologischer und dramatischer Regeln gedankt ist,
sondern einem Wissen iiber visuell-bildliche Darstellungsweisen, wo

every illustrious or splendid event, every instance where the grand and noble passions are
called into exertion [...].”

Da der Tanz in seiner der Sprache entlegenen Ordnung, wie Noverre wiederholt
herausstellt, keine stillen Dialoge kenne, liege seine Wirkung in

shew and action to supply the deficiency of language: — a great passions and forcible
sentiments to hold the place of converse. Besides, to produce the wished for effect, those
passions must be lively and strongly expressed. Greatness is always an object of the
pantomime; [...]."

Noverre sucht kompositorisch eine Asthetik des Augenblicklichen einzusetzen, in der es
nicht um eine dramatische und erzihllogische Ausarbeitung der Handlungsfiihrung geht,
sondern um die Ausstellung einer von Leidenschaften durchwirkten Bildlichkeit. Hieraus
wird deutlich, warum sich Noverre offensiv — und fiir Angiolini geradezu provokativ —
jeglichem Regelwerk fur den Tanz zu widersetzen suchte und sogar dessen Existenz fur
eine Poetik des Tanzes bestritt.

[...] nor rules nor regulations have ever yet been written, by a professor of the art, for the
poetics of dancing; there exists no such thing.*®

Das Lossagen von Regeln fungierte fiir Noverre als rhetorische Figur, um die eigene
Arbeit fern kunstkritischer Diskurse und ihrer dsthetischen Urteilsfindung anzusiedeln.
Dergestalt in einen eigenen asthetischen Darstellungsbereich verwiesen, sann Angiolini
auf eine gegenlaufige Theoretisierung der Tanzkunst, deren Gattung weniger in der
Eigenart des Besonderen zu sehen ist als in der notwendigen Gleichwertigkeit des
Tanzes im Gattungsgeflige der Kiinste. Der theatrale und letztlich kulturelle Eigenwert
des Bihnentanzes stelle sich tiber dessen Eingliederung in die Ordnung der Kiinste her,
wodurch der Tanz beurteilbar, tradierbar und verstandlich werde.

Noverres Weigerung, die aristotelische Poetik fur den Darstellungsbereich und das
dramatische Regelwerk des pantomimischen Tanzes geltend zu machen, stellte einen
wichtigen Kulminationspunkt in der dsthetischen Auseinandersetzung dar. Denn
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Angiolinis kompositorische Auseinandersetzung richtete sich gerade auf die Einsetzung
eines poetologischen Regelwerks, um die pantomimische Darstellungskunst unter die
gleichen Regeln zu stellen wie die Dramatik. So verfolgte Angiolini in seinem ersten
Brief an Noverre Szene fiir Szene den Handlungsautbau des Agamenmon und Gberprifte
die Moglichkeiten ihrer pantomimischen Darstellung: Verwickelt und verworren
entziehe sich die Handlung einer gestischen Darstellung; iiber ihre Unverstindlichkeit
tausche Noverre durch den Einsatz von Programmschriften hinweg; die Dramaturgie
der Handlung kenne weder Klimax, noch zeige sie Kohirenz, zeitlich falsch angelegt
seien die Morde an Agamemnon und Klytemnestra, zusitzliche Szenen verwirrten und
zerstorten die Einheitlichkeit der Handlungsfithrung. Noverre antwortete dieser Kritik
im darauf folgenden Jahr in einer Vorrede fir das Ballett Horag, der »Introduction au
Ballet des Horaces ou petite Réponse aux grandes lettres du Sr. Angiolini«, mit
polemischen Tonfall. Ungeriihrt bestand Noverre auf seiner dsthetischen Position und
bezeichnete die Unabhingigkeit des Balletts von der Poetik des Aristoteles als
Bedingung seines Darstellungsgefiiges. Als imitierende Kunst

bedient sich das Ballett [...] der Poesie, ihre Nachahmung basiert auf der Kunst, die Natur zu
studieren: [...] Man muss lernen, mit den Effekten der Leidenschaften zu kalkulieren, den
Eindruck erwecken, dass jede dieser sich im Gesicht widerspiegelt / in den Gesten, das sind
dann die richtigen, die getreu deuten.”

Darstellungstopologie I: Die Kunst des Gestischen

Angiolini suchte die Anerkennung seiner Gattung iber ein nahezu selbstreflexives
Kunstverstindnis zu erwirken, ohne einen absoluten Autonomieanspruch fur den Tanz
zu formulieren. Aus sich heraus wirksam, bedtrfe sein Darstellungsraum keines
erliuternden Beiwerks, denn sein dramatischer Konnex basiere auf einem gestischen
Inventar, das ohne weiteres verstindlich sei. In seinem ersten Brief an Noverre betonte
Angiolini die autonome Wirkungskraft des Balletts, die jegliche sprachliche Darlegung
der Handlung widersinnig mache und sogar

sich der Natur eben jenes Tanzes [widersetzt], denn dieser ist gemacht, um dargestellt zu
werden, und nicht, um gelesen zu werden. Zuletzt erniedrigt und entehrt es auch noch den
Autor des Balletts, indem es sie auf jene Barbareien reduziert, wie sie die Maler der
unwissenden Jahrhunderte betrieben, die am Kopf oder am Ful} ihrer Figuren jeweils die
Namen, die Handlung oder die Gefiihle hingeschrieben haben.”

Nicht ohne Widerspriiche, aber weitaus stringenter als Noverre suchte Angiolini einen
Darstellungskonnex des Balletts tiber einzusetzenden Regeln und Systematiken (u.a.
Notation) abzustecken, um seine Kunst des Gestischen im Kanon der Kunste zu

verorten.

Gehen wir zu den Wurzeln der Gesten, folgen wir ithren Entwicklungen, und wir werden
sehen, dass ihr wahrer Motor die Affekte und die Leidenschaften sind. Und nachdem die
Affekte und die Leidenschaften unserer Intelligenz weder Enigma noch unbekannte Quellen
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sind, mussen die Gesten auftauchen, die uns diese am leichtesten erkliren; und haben wir sie

einmal erkannt, wo liegt dann die Schwierigkeit, sie zu beschreiben und ihnen Grenzen zu
31

setzen?”

Die Kunst des Gestischen bildet fir Angiolini jenes dsthetische Territorium, welches
darstellungsspezifisch und kompositorisch auszuloten ist. So sucht er mittels einer
subtilen Gattungsgrenze das Ballett vom Erzihlerischen abzusetzen,”” um einen sprach-
autonomen Kunstbegriff abzustecken, der, wie es in der Abhandlung Reflexzonen iiber den
Gebrauch von Programmibeften fiir die pantomimischen Tanze (1775) heil3t,

eine Kunst [ist], die alles in sich selbst trigt, und die unvermittelt von der Natur ihre Mittel
erlangt, um die Wirkung zu produzieren, die sie sich vornimmt und weder Wort noch Schrift
noch Programmbhefte braucht, um sich zu erkliren.”

Der Darstellungsraum des Tanzes bleibt ganz der Handlung vorbehalten. Uber dessen
Topologie aber ritselt auch Angiolini. In der Schrift Notice to the Public* reflektiert er
tber die kompositorischen Moglichkeiten, dramatische Stoffe als ein kohirentes
Handlungsgeschehen zu gestalten. Aus der priasentischen Gebundenheit des panto-
mimischen Tanzes schliet er auf eingeschrinkte und zugleich offene Darstellungs-
optionen. Gebunden an das tatsichliche Zeitfenster der Geste seien weder Zukunftiges
noch Vergangenes darstellbar noch Dialoge. Dafiir lagere in dem pantomimischen
Reprisentationsraum selbst aber quasi eine mediale Zeitmaschine, die all jenes
verstindlich vor Augen fiihre, was andere Kiinste tber die Dauer der Zeit darstellen
mussen.
Die Kunst der Gebirden, welche die Reden erstaunlich abkurzt und durch ein einziges
ausdrucksvolles Zeichen oft die Stelle einer Menge von Worten vertritt, zieht ihrer Natur
nach die Wihrung der pantomimischen Handlung in die Kiirze, wenn der Plan auch ganz
regelmiBig ist. Man wird sogar gezwungen, seine Erfindungskraft, trotz aller ihrer

Ausschweifungen, unter den Gehorsam der Genauigkeit und Lebhaftigkeit der stummen
Beredsamkeit zu bringen.

Das Augenblickliche fordert fiir Angiolini indessen anders als fir Noverre eine
harmonische Komposition der Handlung ein, die einem einzigen Handlungsfaden folgt,
um die Einbildungskraft des Kiinstlers an den Verstand, die Regeln der Kunst und die
Natur riickzubinden.

Darstellungstopologie 11I: Fiktionaler Hohepunkt

Noverre indessen beschwort das Eigentliche des Balletts stets iiber eine Doppel-
bewegung: Das Theatrale seiner Kunst liegt im Dramatischen und zeigt sich im
Malerischen. Dies wird eindringlich in den Kommentaren erkennbar, mit denen Noverre
die dramatische Bearbeitung seiner Stoffe und Erzahlungen versah, wie in einer Fullnote
zum Libretto der Oper Amor als Corsar, oder die Schiffabrth nach Cythere (1758/59).”> Die

gesamte erste Szene, in der die barbarischen und grausamen Opferrituale der Insel-
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bewohner Mysogyniens dramatisiert werden, welche stets nach Ankunft eines fremden
Schiffes deren Passagiere »schlachten«, kulminiert in einer turbulenten Kampfszene
zwischen den »Wilden« und den drei auf die Insel verschlagenen Figuren Dorval, Clair-
ville und Constance. Untereinander durch Geschwister- und geschlechtliche Liebe ver-
bunden, suchen sie sich verzweifelt ihrer Gefangennahme und Opferung zu widersetzen.
Noverre zeichnet die Szene vielschichtig im Modus steter Gefiithlsschwankungen in
schnell aufeinanderfolgenden Handlungseinfillen nach, durchsetzt von Erinnerungen
und Reflexionen der Figuren. Das Geschehen mindet schlieBlich in einen Kampf
zwischen dem drohenden Opfertod und der erhofften Befreiung von der barbarischen
Kultur der Insel. Das Spektrum der Affekte reicht von Jubel, Heiterkeit, Schauder,
Vergniigen zu Traurigkeit, Schrecken, Freude, Zorn und Furcht. Die dramatischen
Wendungen werden am Ende der Szene jedoch mittels eines Theaterstreiches jih
besiegelt, indem — durch ein Gebot des Liebesgottes — alles zum Stillstand kommt.

Dieser Uebergang von der heftigsten Bewegung zur Unbeweglichkeit thun [sic] eine
erstaunende Wirkung™

kommentiert Noverre im Libretto und fuhrt in einer Fullnote weiter aus:

diese Scene, welche beym Lesen lang scheint, ist in der Ausfithrung lebhaft und feurig; denn
es ist bekannt, dal3 nicht so viel Zeit erfodert wird, eine Empfindung durch Gebehrden
auszudriicken, als durch die Rede; wenn also der richtige Augenblick getroffen wird: so ist die
pantomimische Aktion wirmer, glihender und interessanter, als die, welche aus einer
dialogirten Scene entspringt. Ich glaube, mein Herr, dall die, welche ich Thnen in einer
entfernten Perspektive gezeigt habe, einen Charakter fithrt, gegen den die Menschlichkeit
nicht unempfindlich seyn kann, und dal3 sie fdhig ist, Thrinen zu erpressen, und alle
diejenigen stark zu rithren, deren Herz der Empfindung und Delikatesse fihig ist.”

Lessings kunsttheoretischer Maxime des »fruchtbarsten Moments« vergleichbar,
komponierte Noverre dicht gedringte Affektkonstellationen, deren Gegensatzpaare die
Szene Uber die kurze Spanne ihrer komprimierten Handlungsverldufe nahezu selbst-
affizierend aufladen. Die dicht gedringten Affektkonstellationen zeigen den Umschlag-
punkt im Verlauf der Handlung an und lassen den Zuschauer den Erzihlgang der
Geschichte glauben, den die Rede und die Dialoge im Schauspiel ja selbst unterbreiten.
Jede Aktion — folgt man Noverres dramaturgischen Erliuterungen — in jedem der Ténze,
Gedankenginge und emotionalisierten Bewegungen zeigt durch die von Noverre
vorgenommene Auswahl und Zusammenfuhrung jenen richtigen Moment der Handlung
mit der hochsten affektiven Energie.

Die kompositorische Ordnung des richtigen Augenblicks ist wirkungsisthetisch der
Rihrung der Zuschauer geschuldet. Um ihre Wahrnehmung im Strudel der aufeinander
einstirmenden Gefuhlslagen der Figuren fiir einen Moment in die energetische Tiefe der
Handlung zu ziehen, setzt Noverre ein handlungsmotiviertes »tableau vivant« ein. Sein
inszenatorisches Arrangement medialisiert die sukzessive und affektiv aufgeladene
Ordnung der Komposition, das den Spannungsaufbau bildnerisch konserviert und
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abschlieBend vor Augen fihrt. Die Handlung kommt optisch zum (Er-)Liegen und zeigt
als Bild die vollzogene Affizierung der Handlungs- und Figurenkonstellationen.

Die Kunst des Komponierens bezeichnet fir Noverre eine inszenatorische
Darstellungskunst, um perspektivisch ein »Ganzes« zu zeigen, was ein Wissen um die
Bihnenarchitektur, deren Raumlichkeit sowie die Herstellung eines zeitlichen
Ebenmalles voraussetzt. Die kompositorische Grundregel dieser (in unserem Sinne)
choreografischen Ordnung sei der »rechte Augenblick«, denn — so fasst Noverre seine
Uberlegungen iiber das notwendige Kénnen von Ballettmeistern zusammen:

was weil} ich, wenn der rechte Augenblick nicht wahrgenommen wird: so wird man nichts
gewahr, als Unordnung, Verwirrung und Tumult; alles fallt und stof3t auf einander: da ist, und
kann keine Nettigkeit, keine Zusammenstimmung, keine Genauigkeit, keine abgemeBne
Richtigkeit seyn, und Zischen und Pfeifen sind der verdiente Lohn [...] die Komposition
hingt blo von dem Augenblick ab; thn zu haschen und gliicklich zu nutzen, das ist die
Kunst.”

Wiahrend im Schauspiel die Beziechung von Rolle und Person zur prekiren Frage wird
und das Theater in seiner Illusionierung betrifft, spielt diese Frage im Ballett eine
untergeordnete Rolle zugunsten der Fragen nach einer gelungenen Handlungsfithrung
und ihrer Verdeutlichung durch die imaginiren und zeitlichen Reprisentationsdispositive
der Geste.

Anmerkungen

1 SCHINK: Der gerdchte Agamemnon, S. 75f.

2 Richard Englinder geht in seiner verdienstvollen Forschung zu Angiolini von einem solchen
Charakter der Auseinandersetzung aus. Vgl. GLUCK: Don Juan [ Semiramis, Vorwortt, S. VIL.

3 ANGIOLINI: Lettera I, S. 50. Eigene Ubersetzung aller folgenden italienischen Zitate; mit Dank an
Simone Willet.

4 NOVERRE: Introduction an Ballet des Horace: »]e n’entreprendrai pas de répondre au libelle aigre-doux
du Sr. Angiolini, le but de ses deux Lettres est de m’enlever mes talents & de me faire passer pour
un imbécile. Dans la premicére il critique mes Ballets, dans la seconde il tache de renverser mon
system sur la Danse.«

5  Vgl. GLUCK: Don Juan | Semiramis, Vorwort, S. VIL
6 ANGIOLINT: Theseus in Kreta.

7  Diese historiografische Situation ist kulturgeschichtlich von Bedeutung, da die mediale
Uberlieferung von Tanz, maBgeblich in der Sprache und somit in textlichen Ubetlieferungen
gegeben, dessen kulturelles Bild und Verstindnis qualifiziert.

8 Vgl ua. KRUGER: J. G. Noverre und das Ballet d action. Joseph Gregor indessen, zumal von Kriger
scharf kritisiert, stellt Angiolini ausnahmsweise als Reformator heraus. Vgl. GREGOR:
Kulturgeschichte des Ballett.

9  ANGIOLINIL: Lettera 11, S. 71.

10 Angiolinis Ballette sind, bedingt durch sein zégerliches Verhiltnis Programmen gegentber,
groBtenteils verloren. Die sparliche Quellenlage hat Angiolinis Bedeutung als Reformator des
»ballet en action« maligeblich geschwicht. Seine tanztheoretischen diskursiven Darlegungen
wurden vor allem von der Gluck-Forschung aufgenommen und diskutiert. 2007 wurde ein
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Forschungsprojekt zur Edition von Angiolinis Schriften an den Derra de Moroda Dance Archives
in Salzburg eingerichtet.

Die beiden Theaterhiuser in Wien waren das Theater am Karntnertor und das Wiener
Burgtheater.

Aufgefihrt aus Anlass der Hochzeitsfeier Josephs II. mit Prinzessin Maria Josepha von Bayern,
bewerteten Zeitgenossen das Stiick »in der That fir ein Hochzeitsfest gar zu pathetisch und
traurig«, woraus sich zum Teil der Misserfolg des Balletts erklirt. Vgl. Awus der Zeit Maria Theresias
[KHEVENHULLER-METSCH/SCHLITTER], Bd. 6, S.81. Ein weiterer Grund dafiir liegt in der
Auflésung des Protektorats fiir Angiolini durch Durazzo, der sein Amt 1764 verliel3.

In die Uberlieferungsgeschichte und Forschung eingegangen ist ANGIOLINI: Dissertation sur les
Ballets pantomimes des anciens (1765). Von den beiden anderen Schriften, jene zur 1762 aufgefiihrten
Ballettoper Citera assediata, von der Angiolini sagt, sie rdsoniere »itber die Mittel, die wir hatten, um
cines Tages die wunderbaren Wirkungen der antiken Pantomimen zu erreichen«, und jene zum
Don Juan on Le festin de Pierre (1761) ist nur Letztere in die Forschung eingegangen. Zitate aus
ANGIOLINI: Lettera I, S. 54.

Vel. HAAS: Gluck und Durazzo im Burgtheater; DERS.: Die Wiener Ballet-Pantomime, S. 29. Angiolini
kehrte 1778 nach Mailand an das neu eroffnete Theater- und Opernhaus La Scala zuriick. Das
Regio Ducal Theatre war niedergebrannt. Der Neubau der Scala ersetzte dieses als nunmehr
burgerliches Theaterhaus und bot aufwendige und teure Produktionen dar.

Premiere: 8. Sept. 1771 im Burgtheater Wien.

NOVERRE: The Works of Monsieur Noverre.

Ebd., S. 200.

Die tanzhistoriografische Bedeutung Franz Hilverdings als Reformator des Balletts wird in der
neueren Forschung hervorgehoben. Vgl w.a. DAHMS: Bedentung Wiens. Dahms zieht
Quellenmaterial von Philipp Gumpenhuber (Tagebticher mit Aufzeichnungen zu Auffihrungen
und Proben), handschriftliche Notenmaterialien von 180 Balletten sowie Bilder der sogenannten
Durazzo-Sammlung heran, die von Mitgliedern der Quaglio-Familie und wahrscheinlich von Carlo
Galli Bibiena angefertigt wurden und Ballettszenarien zeigen. Kopien der Fotografien jener
Gemilde befinden sich in der Derra-de-Moroda-Sammlung der Universitit Salzburg,.

ANGIOLINI: Lettera I, S. 57.

ANGIOLINI: Lettera I, S. 59. Ubersetzung des frz. Noverre-Zitats: »sich dem Ereignis zu nahern,
weil man das absolut machen muss«.

Hier sei auf die umfangreiche Dramenanalyse in KRUGER: |. G. Noverre und das Ballet d action,
S. 65—76, verwiesen, in der einige auffihrungsspezifische Aspekte herausgestellt werden.

NOVERRE: Der gerdchte Agamemnon, NVorrede. In: Ebd., S. 66. Kriiger bezieht sich auf die deutsche
Ausgabe des Librettos in N.N.: Programme zum Balletten.

NOVERRE: The Works of Monsienr Noverre, Bd. 3, S. 96f.
Ebd.

NOVERRE: Oenvres complets, Bd. 1, S. 3.

NOVERRE: The Works of Monsienr Noverre, Bd. 3, S. 20.
Ebd., S. 188f.

Ebd., S. 199f. Frappierend ist die Ahnlichkeit dieser AuBerung zu Angiolinis Programm Doz Juan
ou Le festin de Pierre zur Urauffihrung am 17. Oktober 1761.

Ubersetzung aus NOVERRE: Introduction an Ballet des Horace, S. 5.: »Pour réussir il faut étudier la
nature: il faut que IArtiste la suive pas a pas: Qu’il sache apprécier les signes, que 'ame grave sur
les traits & dans les yeux; il faut qu’il apprenne a calculer les effets des passions, 'impression que
chacune d’elles trace su le visage / dans les gestes; ce sonst eux qui en sont les interpretes fidéles:
ils décébemt tous les mouvement intériuers.«

ANGIOLINI: Lettera I, S. 62.

ANGIOLINI: Lettera 11, S. 85.
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32 ANGIOLINI: Riflessioni, S. 119f.: »bedenke man, dass die pantomimische Kunst eine darstellende,
nicht schon eine erzihlende Kunst ist. Hitte die Menschheit keine Sprachen erfunden, keine
Schrift, wirden die Gesten bereits existieren, da sie dem Menschen natiirlich sind, und sie wurden,
fir sich genommen, eine komplett andere Kunst hervorbringen, als jene des Wortes und der
Schrift.«

33  Ebd.

34 ANGIOLINI: Notice for La Caccia di Enrico IV (1773), die seine Mailander Sttcke I/ Sacrificio di Dircea
und La Caccia di Enrico I1” erldutern.

35 Dieser Name des Stiicks wird in der deutschen Ausgabe der Briefe verwandt. NOVERRE: Briefe diber
die Tanzgkunst, S. 324. Der frz. Titel L Amour corsaire on ['embarquement pour cythere entspricht der
Auffihrung in Lyon 1758/59 zu Kostiimen von Bouquet und Musik von Graniet.

36 NOVERRE: Briefe siber die Tanzkunst, S. 329.
37 Ebd., S. 330.
38 Ebd., S. 290f.



