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(Serpentinen-)Tanz und frithes Kino*

Laurent Guido

Will man die komplexen Beziehungen zwischen Tanz und bewegtem
Bild in der Friihzeit der Kinematografie erfassen, kommt man nicht
umbin, sich mit den Filmen zu beschiftigen, die das Phinomen der so
genannten «Serpentinentinze» prisentieren, einer Form des Tanzes, die
von der Varietékiinstlerin Lote Fuller 1892 geschaftfen wurde. Die grofe
Begeisterung, die diese Blihnendarbietung hervorrief, liel3 sie zu einem
charakteristischen Motiv des kiinstlerischen Ausdrucks um die Jahrhun-
dertwende werden. Davon zeugen zahllose Beispiele in so unterschied-
lichen Kunstformen wie der Skulptur, der Malerei, der Architektur, der
Poesie, der Literatur, aber auch dem Mdobeldesign dieser Zeit.

Der Serpentinentanz beeinflusste die Erneuerungsbestrebungen der
unterschiedlichsten Stréomungen, vom Symbolismus bis zum Futuris-
mus, wie auch die flir den Jugendstil typischen dekorativen Tenden-
zen. Beim Versuch, diesen durchschlagenden Erfolg zu erkliren, haben
mehrere Studien gezeigt, dass Loie Fullers Darbietungen im Einklang
standen mit den epistemologischen Verschiebungen, die im Zuge
der vielfiltigen wissenschaftlichen und technischen Neuerungen der
Zeit stattfanden.! Einerseits boten der Serpentinentanz und ebenso
andere Nummern Fullers eine stilisierte, zur Abstraktion tendierende

*  [Anm.d.Hg.:] Dieser Aufsatz, den wir aus dem Franzosischen tibersetzt und fiir die
Ver6ftentlichung leicht angepasst haben, ist zuerst auf Englisch erschienen als: Lau-
rent Guido: (Between Paradoxical Spectacles and Technical Dispositives. Looking
Again at the (Serpentine) Dances of Early Cinemay. In: Cine-Dispositives. Hg. v. Fran-
¢ois Albera & Maria Tortajada. Amsterdam: Amsterdam University Press 2010, S.249—
273. Die franzésische Version wurde publiziert unter dem Titel: «Entre spectacles
paradoxaux et dispositifs techniques: retour sur les danses serpentines du premier
cinémavn. In: Filmer Uartiste au travail. Hg. v. Gilles Mouéllic & Laurent Le Forestier.
Rennes: Presses Universitaires de Rennes 2013, S.125-148.

1 Vgl dazu u.a. Brandstetter/Ochaim 1989; Coffman 2002; Garelick 2007 sowie Lista
2002 u. 2006.
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Darstellung der Bewegung, die der neuen rationalen Sichtweise auf
den menschlichen Kérper entsprach; andererseits schuf Fuller eine bis
dahin ungekannte Symbiose von Kunst und Technik. Durch den Ein-
satz von Kunstlichtprojektionen in stindig wechselnden Farben, von
pyrotechnischen Eftekten, komplizierten mechanischen Vorrichtun-
gen mit Spiegeln sowie beweglichen Projektionslaternen stiitzten die
Vorfiithrungen sich auf die spektakuliren Moglichkeiten der moder-
nen Welt der Elektrizitit, der Maschinen und der Industrialisierung. In
eben diesem Sinn notierte Stéphane Mallarmé in einem Text, den er
1897 in seine Sammlung Divagations aufnahm, dass sich in Loié Fullers
Vorstellungen der «Rausch der Kunst» und «die Errungenschaften der
Industrie» miteinander verbinden (Mallarmé 2003, 174).

Fullers einzigartige Kombination kiinstlerischen Ausdrucks mit
wissenschaftlich-technischen Errungenschaften wurde in den letzten
zwanzig Jahren nicht nur von den Kulturwissenschaften, sondern auch
in wichtigen Kunstausstellungen gewtirdigt. Ob nun die Abstraktion
(Musée d’Orsay, 2004) oder die Bewegungsdarstellung (Centre Pompi-
dou, 2007) im Mittelpunkt stand, der Serpentinentanz wurde zum
unmittelbar einleuchtenden Emblem der um 1900 sich herausbilden-
den rhythmischen und geometrischen Auftassungen von Bewegung.
Um dieses Motiv illustrieren zu kénnen, griff man immer wieder auf
dieselben kurzen Filme mit Auftritten von «Nachahmerinnen» Fullers
aus den Jahren 1894 bis 1908 zuriick. Diese bilden einen inzwischen
nicht nur in Museen, sondern auch im Internet prisentierten Kanon,
so auch auf YouTube in verschiedenen Formen des Remix, wobei die
Quellen so gut wie nie genannt werden.

Trotz ihrer weiten Verbreitung sind die Filme bisher anscheinend
weder in eigenem Recht untersucht worden noch im Hinblick darauf,
was sie iiber die Beziehung zwischen Tanz und frithem Kino aussagen.
Vielmehr werden sie gemeinhin als Illustration der Serpentinentinze
Lofte Fullers gezeigt, auf die man zum groen Bedauern der Forschung
mangels Originalaufnahmen zuriickgreifen muss. So betont Elizabeth
Coftman den Unterschied zwischen den kinematografischen Aufnah-
men und Fullers Biihnenauftritten:

Dutzende dieser Filme entstanden in den folgenden zwanzig Jahren, die
meisten sehr vorhersehbar hinsichtlich der Kosttime, der Inszenierung und
der Bewegungsabliufe. Sie lassen sich aber nicht mit Fullers Fire Dance ver-
gleichen (2002, 86).

Und Giovanni Lista, einer der besten Kenner der Materie, schreibt:
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[Fuller| allein war in der Lage, iiber das schlichte Niveau des «Schleiertan-
zes» hinaus eine immaterielle Kunstform zu schaffen, die auf Bewegung,
plastischen Formen und farbigem Licht beruhte. Keiner der kurzen Filme
ist in der Lage zu zeigen, was zeitgendssische Beschreibungen und Abbil-
dungen von der Kunst der Loie Fuller vermitteln (2006, 370).

Tatsichlich verfligte keine der Nachahmerinnen auch nur entfernt tiber
die Moglichkeiten, die der gefeierten Amerikanerin geboten wurden:
Bis zu hundert Techniker standen im Einsatz, und fiir die Weltausstel-
lung 1900 in Paris wurde ihr sogar ein eigenes Gebiude gewidmet.
Um zu erkliren, warum zwar mehrere Fotografien, jedoch — zumindest
nach heutigem Wissensstand — keine Filmaufhahmen von der Schopfe-
rin des Serpentinentanzes existieren, verweist Lista auf die beschrink-
ten filmischen Darstellungsmoglichkeiten angesichts der ausgefeilten
Komplexitit der Tinze Fullers. Auch Fuller selbst war der Uberzeu-
gung, dass Film der Magie ihrer Kunst nicht gerecht werden konne.
Lista liefert eine ausfiihrliche Beschreibung der Filme, die von den
Nachahmerinnen existieren, betont aber vor allem deren Schwichen.?
Allerdings fligt er nuancierend hinzu: «Das experimentelle Vorgehen
Fullers sprengte ganz einfach die Grenzen des Kinos, trotz der gehei-
men, tieferen Verbindung zwischen beiden» (ibid., 375). Somit habe
es, ungeachtet der Unzulinglichkeiten des Mediums, untergriindige,
unausgesprochene, aber dennoch bedeutende und reale Beziehungen
des Films zur Asthetik Fullers gegeben. Das Argument beruht auf einer
Vorstellung, die in den Arbeiten zu Lote Fuller weitgehend akzeptiert
ist: Es gehe vor allem darum, Affinititen der beiden Ausdrucksformen
in Hinblick auf ihr kiinstlerisches Potenzial zu entdecken — ein teleo-
logisches, zumindest aber essentialistisches Konzept, bei dem die spezi-
fischen kulturellen Gegebenheiten um 1900 unberticksichtigt bleiben.
So sind vor allem die Stromungen der Filmavantgarde der 1910er bis
weit in die 1920er Jahre auf formale Gemeinsamkeiten mit Fullers
Kunst untersucht worden (die «futuristischen Filme» von Arnaldo
Ginna und Bruno Corra, die abstrakten Animationen von Walter Rutt-
mann und Hans Richter), um mehr oder weniger bewusste Einfliisse
aufzudecken. Manche der franzosischen Filmregisseure, die spiter als

2 Allenfalls gesteht Lista den Filmen zu, dass sie einen «Blick aus der Nihe» (ibid., 365)
erlauben. Doch zeugen seine Ausfiihrungen von einer eher traditionellen Sichtweise
auf das Medium, dessen Spezifik fir ihn auf der Verwendung bestimmter technischer
Verfahren beruht: «dDas Kameraauge registriert, was sich innerhalb des umgrenzten
Raums abspielt, ohne jeglichen Versuch einer genuin filmischen Darstellungy (ibid.,
357).
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«Impressionisten» bezeichnet wurden, haben auch selbst die Tinzerin
als Inspirationsquelle genannt, so Louis Delluc und Marcel L'Herbier,
vor allem aber Germaine Dulac (vgl. Guido 2007, 324ff).

Unter den Studien, welche diese genealogische Verbindung disku-
tieren, nimmt der Beitrag von Tom Gunning eine herausragende Stel-
lung ein, weil er versucht, die historischen Zusammenhinge zwischen
Fuller und dem frithen Kino herauszuarbeiten. Beide, so Gunning
(2000), stellten die damals geltenden WertmaBstibe infrage, nicht nur
was das Verhiltnis von Kunst und Wissenschaft betrifft, sondern auch
das von Elite- und Populirkunst. Doch selbst Gunning widmet den
Filmen, welche die T4nze zeigen, nur einige Zeilen. Trotz der immer
wieder behaupteten unterschwelligen Verbindung zwischen Serpen-
tinentanz und frithem Kino gibt es also kaum Versuche, die Filmauf-
nahmen in ihrem Entstehungszusammenhang zu verorten, sowohl
hinsichtlich ihrer Form als auch des begrifflichen Rahmens, dem sie
zuzuordnen sind.

Ich mochte diese Liicke fiillen, indem ich den Blick statt auf die
Figur Loie Fuller auf die kinematografischen Aneignungen ihres Ser-
pentinentanzes richte. Gerade weil hier Nachahmerinnen auftreten,
ist es wichtig, ein wenig auf Abstand zur kulturell anerkannten Tanz-
kunst zu gehen, um jene Erscheinungsformen besser zu verstehen, die
auf Verfahren wie der Imitation, der Ubernahme, der Kopie und der
Variation beruhen — auf Prinzipien also, die als charakteristisch fur
die Massenkultur gelten, die um die Jahrhundertwende entsteht und
schon bald ihre institutionalisierten Formen finden wird. Wie wir
sehen werden, findet man das Motiv des Serpentinentanzes nicht nur
in der Produktion wichtiger Filmfirmen wie Edison, Biograph, Lumi-
ére, Pathé, Gaumont oder Méliés, sondern zur selben Zeit auch in
Unterhaltungsformen wie dem Varieté, dem Zirkus oder dem populi-
ren Theater. Der Film selbst verbreitet sich ja ebenfalls zunichst in der
Welt des Jahrmarkts und der Kultur der Zerstreuung.

Diese Zusammenhinge lassen sich am Beispiel einer kurzen Nach-
richt aufzeigen, die 1896 in der Unterhaltungsrubrik der Zeitung Le
Gaulois erschien. Die Ankiindigung betrifft «Die fliegende Frau», eine
neue Zaubernummer, die im Alcazar gezeigt werden sollte und «als
Attraktion hinsichtlich ihrer Originalitit und Neuheit die Uberra-
schungen des bertihmten Serpentinentanzes und des Kinematografen
noch tbertrifft». Die beiden Medien werden also nicht nur Seite an
Seite genannt, sondern ausdriicklich auf dieselbe Ebene gestellt, als
gleichwertige Elemente innerhalb desselben Paradigmas: der Attrak-
tion. Wihrend ihrer oft als novelty period bezeichneten frithsten Phase
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wurde die Kinematografie somit zumindest von einigen Zeitgenossen
als Unterhaltungsform angesehen, die ebenso wie der Serpentinentanz
von einem noch sensationelleren Schauspiel wie «Die fliegende Frau»
in der Publikumsgunst tibertroffen werden konnte.

Im Folgenden mochte ich insbesondere zeigen, dass die Erpro-
bung spezifisch filmtechnischer Verfahren in der Friithzeit paradoxer-
weise vor allem intermedial vonstatten geht, also durch den Bezug
zu Ausdrucksformen auflerhalb des Bereichs des Filmischen. Dabei
geht es nicht allein um die verschiedenen Apparate zur mechanischen
Aufzeichnung von Bewegung, die teils schon vor der Erfindung des
Kinematografen verwendet wurden, teils gleichzeitig mit ihm (die
Chronofotografie, das Phonoscope, Edisons Kinetograph, das Bioskop
der Briider Skladanowsky), sondern vor allem auch darum, dass der
Korper in Bewegung Teil einer «theatrical culture» (Musser 2004) war,
die den Film, das Theater wie auch den Tanz umfasste. Richtet man die
Aufmerksamkeit auf die Serpentinentanz-Filme, so bedeutet dies nicht
nur, die wenigen erhaltenen Kopien anzuschauen und sie mithilfe his-
torischer Dokumente zu ihrem Produktionskontext zu analysieren,
sondern auch, sie in den Zusammenhang zeitgendssischer Diskurse
zu stellen. Da es zu diesem Zeitpunkt noch keine Filmfachpresse gab,
manifestieren sich diese Diskurse vor allem in wissenschaftlichen Pub-
likationen und Artikeln aus dem Bereichen Varieté und Theater.

Das Korpus der Serpentinentanzfilme aus den Jahren 1894 bis 1908
lasst sich in zwei aufeinander folgende Gruppen unterteilen.* Hier
soll es in erster Linie um die umfangreichere Gruppe gehen, die aus
einem Dutzend Filmen besteht, in denen die Tanzdarbietung das ein-
zige Element darstellt.* Die zweite, deutlich kleinere und trotz ihrer
Attraktions-Qualititen weniger bekannte Gruppe umfasst hauptsich-
lich Filme in mehreren Einstellungen, in denen der Tanz nur ein Ele-
ment neben anderen ist (diegetische Zuschauer, aufwindige Kulissen,
Tricks), je nachdem, wie das Schauspiel und die Narration motiviert
sind. Diese Filme, die unter anderem von Georges Méli¢s und Segundo
de Chomon stammen, zeigen meist Metamorphosen oder die Verdop-
pelung von Figuren und sind bisweilen selbstreflexiv.* Obwohl sie eine
Reihe genretypischer Tricks aufweisen — so das Anhalten der Kamera,

3 Lista (2006, 357) unterscheidet bei diesen «zwei Bildgattungen»: einerseits die «kor-
perlichen Leistungen der Tanzerinnen», andererseits «Phantasmagorien».

4 Vgl die Filmografie in Lista 2006, 613—636. Sie enthilt insgesamt fast 80 Eintrige fiir
die Zeit vor 1910.

5 In seiner detailreichen Analyse von CREATION DE LA SERPENTINE (Ségundo de
Chomon, Pathé fréres, F 1908) schreibt Lista (2006, 36711), dieser Film nehme eine
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um eine Figur erscheinen oder verschwinden zu lassen —, werden hiu-
fig Szenen dargestellt, die zuvor schon auf der Bithne zu sehen waren.
So verweist Mélies’ DANSE DU FEU (Star Film, F 1899), in dem eine
Serpentinentinzerin auftritt, sowohl auf Fullers Vorstellungen wie
auf die ihrer Nachahmerinnen im Varieté und auflerdem auf Zau-
bernummern, die Méliés im Théatre Robert-Houdin gezeigt hatte.
Diese Form der «spontanen Intermedialitit» (Gaudreault/Marion
2000) zwischen Biithne und Leinwand, die flir das frithe Kino bis hin
zu den Anfingen der Institutionalisierung um 1908 charakteristisch ist,
erscheint geradezu emblematisch schon in den allerersten kinemato-
grafischen Aufnahmen von Serpentinentinzen. Das primire Dispositiv
der Bithne bleibt dort stets spiirbar, auch wenn flir das zweite Disposi-
tiv, die Leinwand, R ekonfigurationen notig sind.

Dies gilt in besonderem MaBe fiir die jugendlich-beschwingten
Aulftritte von Annabelle Whitford Moore in Edisons Black Maria im
August 1894: ANNABELLE BUTTERFLY IDANCE, ANNABELLE SERPENTINE
DANCE, ANNABELLE SUN DANCE.® Die Darstellungsprinzipien in die-
sen Filmen sind sehr einfach, zeugen aber vom Bemiithen um Lesbar-
keit des Bildes und Abgeschlossenheit der Handlung: Die Halbtotale
erlaubt es, den Korper im Ganzen innerhalb des Bildfelds zu erfassen;
die Kontinuitit der Choreografie wird durch die ununterbrochene
Aufnahme gewihrleistet; durch die auf wenige seitliche Bezugspunkte
reduzierte Kulisse konzentriert sich die Aufmerksamkeit auf die Dar-
bietung, wihrend Annabelle frontal zur Kamera tanzt, sich ihr direkt
zuwendet. Trotz der Tatsache, dass die meist kaum eine Minute langen,
von einem einzigen Kamerastandpunkt aus gedrehten Filme einander
stark ahneln, lassen sich Variationen des Aufnahmewinkels, des Arran-
gements, der Kulissen, der Farbschattierung usw. beobachten. Die
Abwesenheit von Schnitten bedeutet ja nicht notwendig stilistische
Diirftigkeit. Die von der Generation der Montagetheoretiker spiter
vertretene Ansicht, die Tanzfilme der Friihzeit seien lediglich passive
Aufzeichnungen einer in ihrem Ablauf vorbestimmten profilmischen
Wirklichkeit, hilt einer Analyse nicht stand.”

Sonderstellung ein, weil er der Kunst Fullers besonders nahe komme. Zu den Filmen
dieser Gruppe vgl. auch Guido (2014).

6 Nr. 48-50 in der Referenz-Filmografie von Musser (1997, 111f). Im Februar sowie
im Sommer 1895 entstanden jeweils neue Aufnahmen der drei T4nze mit Annabelle
(ibid., 173 u. 188f).

7 Lew Kuleschow (1987, 42) z.B. verwirft die ununterbrochene Aufnahme choreogra-
fierter Bewegungen zugunsten einer Art Tanz der Bilder mithilfe der Montage, was
den spezifischen Moglichkeiten des Mediums besser entspreche.
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i 1 Danskbu
: saBre (1897)

Das ist, wie wir sechen werden, ganz offensichtlich der Fall fuir die Auf-
nahmen von Serpentinentinzen und Varieté-Nummern, die typisch
sind fiir die ersten Kinetoskop-Filme, gilt aber auch fiir die von den
Lumie¢re-Operateuren unter freiem Himmel gefilmten Tinze (Bar
ESPAGNOL DANS LA RUE, Gabriel Veyre, Mexiko, 6. August 1896; Los
AiNos A Ugso, Constant Girel, Oktober 1897; CYNGHALAIS: DANSE DES
COUTEAUX, Alexandre Promio, Paris, September 1897). Der erstaunli-
che Verrenkungstanz der Ashanti, der 1897 wihrend einerVolkerschau
in Lyon aufgenommen wurde, gehort derselben, auf den okzidentalen
Blick ausgerichteten Logik der Zurschaustellung an wie die Tinze der
Sioux bei Edison (Musser 1997, 125-129), die 1894 von Mitgliedern
der Buftalo-Bill-Truppe in der Black Maria aufgefiihrt wurden. Im
DANSE DU saBRE (Lumiére-Katalog Nr. 441) der Ashanti stehen sich
zwei von ihren Stammesgenossen umringte Afrikaner in der Raum-
tiefe gegentiber (Abb.1). Einer der beiden wird von den anwesenden
Zuschauern aufgefordert, sich zur Kamera umzudrehen und abwech-
selnd seine Waffe auf den Gegner und auf den Apparat zu richten, also
hin zum westlichen Filmpublikum, fiir das das Schauspiel inszeniert
ist. Auch DANSE TYROLIENNE (Lumiére-Katalog Nr. 31), von Constant
Girel 1896 in Deutschland aufgenommen (vgl. Bohm-Girel 1996),
folgt dem Modell, das in zahllosen Tanzfilmen der groBen Produk-
tionsfirmen vor 1908 (vgl. Gaudenzi 1996) zu schen ist: eine einzige
Kameraeinstellung in der Halbtotalen, die meist den frontalen Blick
auf das Proszenium einer Biihne iibernimmt, von wo das Publikum
adressiert wird (Abb.2). Dieser Darstellungsmodus des Korpers in
Bewegung ist keine Besonderheit dieser Filme: Er stammt im Grunde
in direkter Linie von den Aufnahmeverfahren ab, welche die Chrono-
fotografen systematisch entwickelt hatten.
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2 DansE :

Tyrouenne : Die Verbindung zur Chronofotografie zeigt sich in einer Bilderserie
(1896) :

Georges Demenys aus dem Jahr 1893, die eine Ballerina der Pariser
Oper bei der Ausfiihrung eines Entrechat zeigt (Mannoni/de Ferri-
ére/Demeny 1997, 74) und die gleichen visuellen Merkmale aufweist.
Betrachtet man die Bedingungen genauer, unter denen diese Aufnah-
men entstanden sind, so wird deutlich, dass hier verschiedene Faktoren
ineinander greifen: Neben den wissenschaftlichen (Demenys Studien in
Etienne-Jules Mareys physiologischer Forschungsstation®) spielen auch
asthetische Gesichtspunkte eine Rolle. Zwar ist Demeny einer der Pio-
niere auf dem Feld der Bewegungsrationalisierung, doch lisst er sich
nicht ausschlieBlich von utilitaristischen und sozialen Uberlegungen
leiten, auch kiinstlerische Uberzeugungen spielen fiir ihn eine wichtige
Rolle. Er ist der Meinung, dass «Kiinstler und Physiologe von unter-
schiedlichen Punkten ausgehen, sich jedoch im Angesicht der Natur
treffen miissen» und dass «Rhythmus» und «Harmonie» Merkmale des
«Strebens nach Perfektion» sind und «die Schonheit der Bewegungy
bedingen. Diese Aussagen gehoren in den Kontext der verschiedenen
Hygiene- und Korperkultur-Bewegungen der Jahrhundertwende wie
dem Hebertismus in Frankreich oder der Lebensreform in Deutschland.
Im Bemtihen um Reinheit und Einfachheit («Linie und Ebene miissen
den Vorrang erhalten vor den wuchernden Details») plidiert Demeny
daftir, den Korper wieder zur «Simplizitit der Gebirde» im Einklang
mit dem klassischen Kanon griechischer Statuen zuriickzufiihren.’

8 Zu den Forschungszwecken, die das Labor aufgrund der staatlichen Férderung ver-
folgte (Gehen, Laufen, Springen, um die Leistung von Soldaten und Arbeitern zu
optimieren), vgl. Mannoni (1999, 91).

9 Diese Uberlegungen finden sich in Demeny (1914, 129-132); vgl. auch Demen§
(1920, 160): «Die Menschheit besinnt sich und kommt in der Bewunderung antiker
Meisterwerke wieder zu sich selbst.»
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Seine theoretischen Schriften zu Gymnastik und Gestik sind Teil
einer damals autkommenden Bewegung, die mit ihrer neoantiken
Rhythmik kaum zehn Jahre spiter die tiefgreifende Erneuerung des
Korperausdrucks im modernen Tanz sowie in anderen musisch-ges-
tischen Ausdruckssystemen prigt. Man denke dabei an Isadora Dun-
can, Ruth Saint Denis, Emile Jaques-Dalcroze, Rudolf Laban sowie
die gesamte Stromung, die Hillel Schwartz (1992, 71-127) unter die
Flagge der New Kinaesthetic schart. In den Bildern der Ballerina nimmt
Demeny direkten Bezug auf die Antike. Sie sind Teil einer Serie, die
in Mareys Station physiologique flir Maurice Emmanuel, einen Spezia-
listen flir antiken Tanz, aufgenommen wurden und spiter in Form
von Fotografien und analytischen Zeichnungen die Buchfassung von
Emmanuels Dissertation (1987) illustrieren. Dieser wollte mithilfe
der Chronofotografie die Exaktheit der von ithm aus antiken Basre-
liefs und anderen bildlichen Darstellungen hergeleiteten Tanzschritte
iiberpriifen.

In seinen Uberlegungen zur symbiotischen Beziehung zwischen
Kunst und industriellen Errungenschaften in Lole Fullers Auftritten
hat auch Stéphane Mallarmé den Serpentinentanz auf paradoxe Weise
mit der Antike verkniipft. In der ersten Fassung seines Artikels, der
1893 in der englischen Zeitschrift The National Observer erschien (und
nicht in vollem Umfang in seine Divagations aufgenommen wurde),
findet sich eine bemerkenswerte AuBerung: «Es {iberrascht nicht, dass
dieses Wunder aus Amerika stammt und doch griechisch ist. Klassisch,
weil ganz und gar modern» (Mallarmé 2003, 314). Die Figur Fullers
driickt fuir den Dichter nicht nur die Verflechtung von Kunst und Wis-
senschaft um die Jahrhundertwende aus, sondern auch das Wiederauf-
scheinen der Antike im Herzen der Moderne, das auch in der Arbeit
der Chronofotografen seinen Widerhall findet.

Die Verbindung von Innovation und Archaischem ist fiir sich
genommen wenig originell. Ganz im Gegenteil ist sie auf geradezu
emblematische Weise der gemeinsame Nenner verschiedener Auf-
fassungen vom Korper um 1900, einer Zeit, in der die Modernisie-
rung und Technisierung des gesellschaftlichen Lebens immer wieder
zum Anlass genommen wird, Fragen der Tradition erneut aufleben zu
lassen. Dabei handelt es sich nicht nur um den Versuch, gerade die
innovativsten Aspekte der neuen Medien durch vertraute Begrifte zu
bindigen — als wollte man die traumatischen Schocks der Industriali-
sierung und der Urbanisierung auffangen —, sondern auch um eine Art
Mythologie, welche das Feld der wissenschaftlichen Forschung wie das
der technischen Erfindungen prigt.
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3 Ballerina- :
Bilder von :
Demeny :

Jenseits der wissenschaftlichen, dsthetischen und kulturellen Fakto-
ren spielt die spektakulire Dimension eine wichtige Rolle, wodurch
auch wirtschaftliche Gesichtspunkte ins Spiel kommen. Der Auftritt
der Ballerina im Forschungslabor 1893, den Marey cher distanziert
kommentierte,' fillt in den Zeitraum, in dem Demeny den entschei-

denden Schritt weg von der physiologischen Forschung vollzog und
die Société du Phonoscope griindete, die sich der kommerziellen
Unterhaltung zuwandte. Dies zeigt sich vor allem darin, dass er in
seinem Labor 1894 Szenen mit Varieté-Kiinstlern aufnahm, die ein-
deutig an die Schaulust des Publikums appellieren (vgl. Mannoni/
de Ferriere/Demeny 1997, 72-76). Parallel zu aufreizenden Aufnah-
men zweier Cancan-T4anzerinnen wollte Demeny auch das erotische
Potenzial seiner Ballerina-Bilder ausbeuten (Abb. 3). Wenn er die
«wissenschaftlichen> Fotografien des Entrechat aus der fiir Maurice
Emmanuel hergestellten Serie flir eine Phonoskop-Scheibe tiber-
nimmt, so dhnelt seine Motivation jener Eadweard Muybridges, der
seine Aufnahme Pirouette (1884—1885) spiter auf ein Projektionsbild

10 Marey reagiert in einem Brief vom 6.12.1892 auf die Ankiindigung, dass die T4n-
zerinnen auftreten werden, mit der Bemerkung, das werde fiir «etwas Frohlichkeit»
sorgen. Die Aufnahmen fanden laut eines Briefs Mareys vom 14.7.1893 im Juli des
folgenden Jahres statt; vgl. Lefebvre/Malthéte/Mannoni (1999), S.422 u. 442.
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{4 Pirouette
(Eadweard
Muybridge,
© 1884/85)

iibertrug (Hill 2001, 118f) sowie in gezeichneter Form mithilfe seines

Zoopraxinoskops als bewegtes Bild vorfiihrte (Nr. 34, Grecian Dan-
cing Girls) (Abb.4). Dieselben Bilder erhalten in einem neuen Zusam-
menhang eine andere Bedeutung, einen anderen Status, einen anderen
Wert. Nach diesem Prinzip handelte auch der deutsche Chronofo-
tograf Ottomar Anschiiz, dessen zwischen 1892 und 1895 in Serie
produzierter automatisierter «Schnellseher» (oder «Elektrotachyskop»)
sowohl auf wissenschaftlichen Kongressen wie auf Messen und auf der
Weltausstellung 1893 in Chicago gezeigt wurde. Fiir seine Vorftihrun-
gen verwendete Anschiitz insgesamt etwa sechzig seiner chronofo-
tografischen Studien von Soldaten, Tieren, Athleten, Akrobaten und
natiirlich auch Tinzerinnen, die ihre R6cke wehen lassen.!!

Die Werbung fiir die Prisentation des «Schnellsehers» im Londoner
Crystal Palace im April 1893 in der Rubrik «Permanent Attractions»
zeugt von der Bandbreite des Gezeigten:

11 Vgl. die Anzeige Anschiitz’ in Photographische Nachrichten 49, 1890, S.758 sowie die
Sitzung der Berliner Photographischen Gesellschaft am 18.1.1890, zit. in Zglinicki
(1979, 188) und Rossell (1997).
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The Electrical Wonder combining the latest development in instantaneous photo-
graphy with electrical automatic action. Skirt dancing, Gymnastics, Boxing, Stee-
ple-Chasing, Flat-Racing, Haute-Ecole Stepping Horses, Military Riding, Leaping
Dogs, Camels, Elephants in motion, Indians on the war path, etc.

Wenn der Begriff «Attraktion> sich hier auch auf den Apparat, also
auf die Technik selbst bezieht, belegt die Tatsache, dass die ihre Beine
zeigenden Tinzerinnen zusammen mit sportlichen Aktivititen die
Liste anfiihren, die Bedeutung koérperlicher Darbietungen fiir die
Programmnummern.

In den ersten, von William Kennedy Laurie Dickson fiir Edisons
Kinetoskop gedrehten Aufnahmen findet sich ein Nebeneinander von
Stars der Music Hall, des Jahrmarkts oder des Varietés mit dhnlichen
Merkmalen wie in den chronofotografischen Serien, was die Gemein-
samkeiten zwischen den verschiedenen Formen lebender Bilder ver-
deutlicht: Annabelle Whitford und ihr Serpentinentanz, der starke
Mann Eugene Sandow, die Tédnzerin Carmencita sowie verschiedene
Box-Champions.” Seit seiner Premiere in den USA, die von einem
groflen Medienecho und viel Reklamewirbel begleitet war, wurde das
Kinetoskop im Oktober 1894 in London gezeigt, einen Monat spiter
in Paris und im Mirz 1895 in Berlin, wo man es hiufig mit Anschiitz’
Elektrotachyskop vergleicht (Zglinicki 1979, 206f). Ein franzosischer
Prospekt der in Amsterdam ansissigen World’s Phonograph Co. betont
die «groBe Vielfalt an Szenen», die vom Kinetoskop verewigt wurden,
sowie die Tatsache, «dass zu diesem Zweck die beriihmtesten Kiinst-
ler und Schauspieler fotografiert werden, T4nzerinnen, Ringer, Boxer
usw.». In Erwartung kiinstlerisch bedeutenderer Aufnahmen von The-
ater- und Opernvorstellungen zeichnete man in der Black Maria Vari-
eté-Nummern in groBer Zahl auf, die auch in den ersten Filmprojek-
tionen in den USA zu sehen waren. Auf dem Programmzettel der von
Thomas Armat am 23. April 1896 veranstalteten ersten Vorstellung des
Vitascope im Varietétheater Koster & Bials in New York stehen neben
Vaudeville-Nummern und burlesken Boxkdmpfen auch ein Skirt
DANCE, ein UMBRELLA DANCE sowie ein BUTTERFLY DANCE (Musser
1999, 122ff), welche die Aufmerksamkeit der Presse auf sich zogen. Die
New York Daily News beschrieb die Vorstellung wie folgt: Das Orchester
spielt ein schmissiges Stiick, sodann «erscheinen auf der Leinwand die
lebensgroBen Gestalten zweier Tanzerinnen, die hiipfend und sich um
ihre eigene Achse drehend zwei Regenschirme vor sich kreisen lassen»

12 Musser 1997 listet mehr als fiinfzig Filme dieser Art auf.
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(Musser 1991, 61f). Ein solches Sujet wihlte auch die Firma Raff &
Gammon, die dasVitascope betrieb, fiir ihren Briefkopf. Die Zeichnung
zeigt einen brechend vollen Zuschauerrang, alle Augen gebannt auf die
Leinwand gerichtet, auf der eine Tinzerin in Bewegung erscheint.

Ob es um die fiir das unbewaffnete Auge nicht wahrnehmbare
Zergliederung eines Bewegungsablaufs geht oder aber um die ver-
mittels optischer Apparate geschaffene Bewegungsillusion — sowohl
bei der offentlichen Prisentation chronofotografischer Aufnahmen
wie bei Filmvorfithrungen hat man die Dimension des Spektakuldren
offensichtlich bedacht. Sie beruht gleichzeitig auf der Faszination der
Technik, die dem Publikum bisher nie Gesehenes vor Augen fiihrt,
und auf der sportlichen, akrobatischen oder tinzerischen Darbietung,
die das Objektiv in einer frontal ausgerichteten Inszenierung einfingt.
Der «attraktionelle» Wert des Sujets verstiarkt noch den des technischen
Verfahrens, das die Bilder im Wortsinne «zum Tanzen bringt»." Frank
Kessler formuliert diese Idee in seinen Uberlegungen zur Attraktion
im Film der Friihzeit." Die Spannung, die sich durch die Serpentinen-
tanzfilme zieht, vor allem jene Edisons, verdankt sich dem besonderen
Verhiltnis zwischen der Attraktion des technischen Dispositivs und
jener der Performance vor der Kamera. Zwei Aspekte vor allem sind
es, die hiervon Zeugnis ablegen: die Farbe und die Zirkularitit.

Edisons Aufnahmen von Annabelle sind, wie zahlreiche andere Ser-
pentinentanzfilme auch, in handkolorierten Fassungen tiberliefert, so
dass sie zu den frihesten Farbfilmen tiberhaupt zihlen (Abb.5). Die
Tatsache, dass gerade dieses Genre zur Kolorierung bestimmt und
zu einem hoheren Preis vertrieben wurde, belegt die Bedeutung, die
man ithm zumal. Die hierzu verwendete Technik bedient sich der spe-
zifischen Eigenschaften des Mediums, da die Farben mit Pinsel auf
jedes einzelne der vielen hundert Kader aufgetragen wurden, die bei
der Vorfihrung die Illusion der Bewegung erzeugen. Doch dient der
Farbauftrag wohl nicht nur dazu, mit den nachgerade magischen Mog-
lichkeiten des kinematografischen Dispositivs zu spielen. Vielmehr

13 Diese Formulierung findet sich immer wieder in den Beschreibungen der lebenden
Fotografien. Schon Edison verwendet sie, um die spielerische Dimension des Kine-
toskop hervorzuheben: «ein einfaches kleines Gerit, um Bilder zum Tanzen zu brin-
gen» (vgl. North 1973, 13). Fuir die Filmavantgarde der 1920er Jahre wird der Tanz
zur idealen Metapher fiir die Montage; vgl. Guido 2007, 301-349.

14 Kessler (2003, 21; Herv.i.O.), unterscheidet zwischen «der Kinematografie als spekta-
kulires Dispositiv, wobei die Fahigkeit der Maschine, Bewegung aufzuzeichnen und
wiederzugeben, im Mittelpunkt steht, und der Kinematografie als Dispositiv des Spek-
takuldren, wobei das Gefilmte selbst zur hauptsichlichen Attraktion wird».
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5 Hand- :
kolorierte Auf- : erlaubt die technische Neuheit auch, ein wesentliches Merkmal der
nahmen der :
Tinzerin Anna- :
belle (Edison) :

Serpentinentinze auf der Bithne mehr oder weniger adiquat wieder-
zugeben: die Projektion farbigen Lichts auf den von den Armen der
Tinzerin bewegten Stoff und auf ihre wehenden Kleider. Die Farben
sorgen flir verschiedene Varianten, die als «kaleidoskopischer Tanz»,
«Zaubermantel» oder «Feenkleid» bezeichnet wurden (vgl. Deslandes/
Richard 1968, 90).

Die Tinze mit ihrer Kombination von Bewegung und Lichtpro-
jektion verwendeten eine Ausstattung, wie sie auch die Bithnenma-
gier einsetzten. Eine Anzeige des Handelshauses De Vere, das zu den
wichtigsten Lieferanten fiir Zauberkiinstler in Europa zihlte, preist
1901 Gerite fiir pyrotechnische Tricks an, darunter auch «Apparate flir
Projektionen mit Kalklicht und elektrischem Licht, flir Serpentinen-
tanze und Feuertinze», fiir die man zudem «Gelatine in allen Farben»
sowie «farbige Glasplatten flir kaleidoskopische T4inze» anbietet.’ Zur
prominenten Kundschaft, die De Vere zu beliefern sich rithmt, zihlen
auch Lote Fuller sowie — gleichberechtigt mit ihr —Valentine Petite, die
mit ithrem Kaleidoskop-Tanz durch ganz Europa tourte. Einige Jahre
zuvor war sie im Berliner Wintergarten am historischen Abend des
1. November 1895 zur Premiere des Bioskops der Briider Sklada-
nowsky aufgetreten. Das Filmprogramm bestand aus einer Reihe von
Varieténummern, darunter auch ein Serpentinentanz. Das Nebenei-
nander von parakinematografischen Vorstellungen und Kaleidoskop-
Tinzen ist kein Zufall, da beide Seite an Seite auf Jahrmirkten prisen-
tiert wurden. Ein bertihmtes Plakat fiir das Théatre Salon des Visions
d’Art (1899) kiindigt «Professor Potels Gioscope (lebende Fotogra-
fien)» zusammen mit «Miss Darling Chromo» an, «mit ihren wun-

15 L'Industriel forain, Nr. 596, 6.—12. Januar 1901.
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derbaren farbigen Transformationen, einer Neuheit auf dem Gebiet : ¢ Flakat firdas
1 Théatre-Salon

der Projektion elektrischen Lichts» (Deslandes/Richard 1968, 144f) ' des Visions d'Art
(Abb.6). Ein anderes Plakat wirbt 1904 fiir den Palais de 'Art Nou- : (1399)
veau, ebenfalls mit «kinematografischen Szenen» und den «Lichtpro-
jektionen des Feenmantels und des Serpentinentanzes», welche uns
«die Pracht der Farbharmonien vorfiihren».

Die enge Beziehung zwischen der Attraktion des Mediums und der
Attraktion der auf der Leinwand wiedergegebenen Darbietung, zwi-
schen Farbe und Tanz, findet man in vielen frithen Filmen.'* Doch
der Farbauftrag bei den Serpentinentanzfilmen dient nicht allein dazu,
die auf der Biihne gezeigten Effekte auf die Leinwand zu tibertragen,
sondern verweist noch auf weitere technische Verfahren zur Anima-
tion von Bildern. So erschien 1894 «Danse de Loie Fuller» in einer
Version fiir Daumenkino (auch als Folioscope, Kineograph oder Flip
Book bezeichnet). In diesem Fall handelt es sich um ein Abblitterbuch
mit neunzig nummerierten Fotos in neun Farben (Lista 2006, 358)."7
Mehrere Hersteller brachten ihre Aufnahmen sowohl als Daumenkino

16 So in den Feerien oder in THE GreaT TRAIN ROBBERY (Edwin S. Porter, Edison, USA
1903), wo die kolorierten Récke der Tanzerinnen einen dhnlichen Attraktionswert
haben wie die farbigen Explosionen; vgl. Gunning 1995.

17 Ich konnte eine Reihe solcher Daumenkinos der Frithzeit aus der Sammlung Pas-
cal Fouchés identifizieren, von denen viele von Léon Beaulieu stammen. Darunter
befanden sich auch Edisons als verloren geltender UMBRELLA DANCE sowie ANNA-
BELLE SUN DANCE.Vgl. dazu auch den Blog auf www.flipbook.info.
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wie als Filme auf den Markt, so auch die Briider Skladanowsky den
von Mademoiselle Ancion ausgefiihrten SERPENTINENTANZ.'® Mangels
einer Farbkopie kann man sich nur auf die Erinnerungen Max Skla-
danowskys berufen, der angibt, dass der Film in der Tat koloriert war:
«Durch malerisch farbige Lichtreflexe wurde die Wirkung des schnel-
len Tanzes noch erhoht» (zit. in Castan 1995, 218).

Die Beziehung zum Daumenkino fithrt hin zu einer Tradition,
an die das Kino ankniipft und dessen Zeitgenosse es bleibt: optisches
Spielzeug, das auf Bewegungsillusion beruht. Hier hat das Motiv des
Tanzes immer schon eine zentrale Rolle gespielt. Als der Magier Lud-
wig Dobler im Theater in der Josefstadt 1847 einen «paradierenden
Tinzer» in seine Projektion bewegter Zeichnungen aufnahm, setzte
er eine weit verbreitete Praxis fort (Rossell 2006, 168 u. 178f): In den
Listen mit Sujets flir optisches Spielzeug und anderen Apparaten zur
Bewegungswiedergabe findet sich immer wieder das Thema <Tanz,
so beim Zootrop** und vor allem dem Phenakistiskop mit den von
ihm abgeleiteten Formen wie Dé&blers Phantascop oder dem engli-
schen Fantascope, fiir das in den 1830er Jahren ein Walzer tanzendes
Paar angeboten wird (Deslandes 1966, 39). Joseph Plateau, einer der
Erfinder solcher Gerite, hatte fiir seine erste Phenakistiskop-Scheibe
einen Tinzer gewihlt, der eine Pirouette ausfiihrt, und dies in seiner
wissenschaftlichen Korrespondenz kommentiert (vgl. Mannoni 1995,
239). Bei der Projektion bewegter Fotografien bleiben die Tanzmo-
tive im selben Register wie beim Phenakistiskop: ein Walzer tanzendes
Paar und die Pirouette eines japanischen Akrobaten beim Phasmatrope
des Amerikaners Henry R. Heyl 1870 (Deslandes 1966, 77) oder Wal-
zer tanzende Kinder, 1876 von Jean Aimé Le Roy aufgenommen fiir
seinen Apparat, der in schneller Folge Glasdias projizierte (Zglinicki
1979, 213f). Das gleiche Repertoire findet sich bei Emile Reynaud —
zu den ersten Sujets des Praxinoscope gehdren 1877 ein Aquilibrist,
ein Trapezkiinstler und ein Jongleur (Talon 1972, 491, 497; Deslandes
1966, 47) — und auch bei Eadweard Muybridge in einigen der Zeich-
nungen flir das Zoopraxiscope (wiederum Walzertinzer auf Grundlage
der Serie Nr. 197 in Animal Locomotion).

18 SERPENTINENTANZ entstand etwas spiter als die anderen Bioskop-Filme, die zum
groften Teil im Sommer 1895 unter freiem Himmel vor hellem Hintergrund aufge-
nommen wurden; vgl. Zglinicki 1979, 242; Castan 1995, 43ff, 57. Das Original exis-
tiert nicht mehr, doch 1994-95 wurde auf Grundlage eines Kontaktabzugs (abgebil-
det in Ceram 1965, 174) eine Computeranimation hergestellt.

19 Vgl. die undatierte Werbung fiir The Zoetrope Wheel of Life mit einem Turner und
einem Akrobaten im Angebot; Deslandes 1966, 39.
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Dass das Tanzmotiv in den lebenden Bildern immer wieder aufge-
nommen wird, lasst sich gewiss mit dem isthetischen Reiz anmutig
stilisierter rhythmischer Gesten erkliren, doch auch mit ithrem prakti-
schen, verdichteten und universellen Charakter. Die Verfiihrungskraft
des tanzenden Korpers beruht auf der Entfaltung einer repetitiven
Rhythmik aus kurzen, elementaren Bewegungen. Aus dieser Wieder-
holung zieht der Tanz seine hypnotische Wirkung, was ihn fiir alle
Schaustellungen besonders geeignet macht, die in wenigen Sekunden
einen wiederkehrenden Bewegungsablauf prisentieren. Ob dies nun
isthetische Kontemplation bewirken oder der reinen Schaulust die-
nen soll, der spektakulire Charakter ist nicht der einzige Wert, den
man den lebenden Bildern zuschreibt; von Beginn an sollen sie auch
pidagogische und wissenschaftliche Aufgaben iibernehmen. Wie
bereits erwihnt, verstirkt sich dieser Zweiklang von «Augenfreude»
und «Belehrung»® bei den in der Nachfolge Muybridges arbeiten-
den Chronofotografen wihrend der letzten zwanzig Jahre des 19.
Jahrhunderts.

Dies bringt uns zum Problem der Zirkularitit, genauer: zu dem
der Bilderschleife, die ein wesentliches Merkmal der optischen Spiel-
zeuge ist. Bel den ersten Vorfithrungen lebender Fotografien war es
tiblich, den Filmstreifen mehrfach zu projizieren. Die Varieténummern
der Briider Skladanowsky wurden jeweils ein paar Mal hintereinander
vorgeftihrt. Eine Broschiire fiir Edisons Vitascope aus dem Jahr 1896
erklirt, dass jede Aufnahme «wenn gewiinscht bis zu zehn oder fiinf-
zehn Minuten lang [gezeigt werden kann], auch wenn vier oder fiinf
Minuten zu empfehlen sind» (Musser 1991, 63). Diese Wiederholung
erklart sich zunichst mit dem Wunsch besser zu seheny, der schon
die Arbeitsweise der Physiologen prigte, die mithilfe der Chronofo-
tografie eine Bewegung bis in ihre kleinsten Phasen zergliedern und
das Resultat oft noch in der Bewegungssynthese tiberpriifen wollten.
Das Prinzip der Schleife ist fiir Demenys Phonoscope entscheidend,
das er als Apparat beschreibt, «der es erlaubt, die Phasen einer in sich
geschlossenen Bewegung immer wieder zu betrachten und nach
Belieben zu verlangsamen» (Demeny 1920, 274f).

Die meisten der frithen Serpentinentanzfilme folgen dem Modell
der optischen Spielzeuge und der von den Chronofotografen ver-
wendeten Apparate aber auch insofern, als sie die Kérperbewegungen

20 Ich entlehne diese Begriffe einem Artikel von Henry Du Mont im Bulletin de
la Société frangaise de Photographie von 1862, zit. in Deslandes 1966, 79f. Vgl. auch
Mannoni 1995, 239.
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so inszenieren, dass sie, wenn sie in einer Schleife
gezeigt werden, so flissig wie irgend moglich
wirken. Der scheinbar kontinuierliche Ablauf der
Handlung ist das Resultat mehrerer Strategien:
Man vermeidet eine allzu merkliche Abweichung
von der Ausgangsposition (charakteristisch fiir den
Serpentinentanz ist es, dass der Eindruck einer
geradezu tberbordenden Dynamik allein auf den
Armbewegungen beruht, wihrend der Rest des
Korpers statisch bleibt). Es gibt zudem keinen deut-
lichen Abschluss der Handlung wie den Auf- oder
Abgang der Tinzerin. Auch andere, eher technische
Mittel mogen demselben Zweck gedient haben.
Der Film DANSE SERPENTINE (F 1897, Lumiére-
Katalog Nr. 765)*' (Abb.7) bietet ein bemerkens-
wertes Beispiel: Zwei Kopien derselben Aufnahme
e 4 S S sind aneinander montiert (es handelt sich dabei
um eine echte Raritit im Korpus der Filme aus
der Friihzeit, auch wenn diese recht hiufig auf die
«Fotogramm-Montage» zurtickgriften, sowohl flir
Tricks wie auch zur Uberbriickung ereignisar-
mer Phasen bei dokumentarischen Bildern).?? Der
Moment, an dem die Bewegung erneut einsetzt, ist
auch fiir den geschulten Blick kaum wahrnehmbar.
Daftir gibt es zwei Griinde: Zum einen befindet
sich die T4dnzerin wieder an ihrem Ausgangspunkt,
so dass der «Schnitt: unbemerkt bleibt; zum anderen

7 Danse
sereevtive ¢ verwendet man bei der Wiederholung andere Farben, was den Ein-

(1897, Lumiére) : druck verstirkt, es handele sich um einen durchgehenden, das Farb-
 schema variierenden Tanz. Die Gestik ist zudem variantenreicher als in

den anderen Filmen des Korpus, was dem gewihlten Verfahren zugute
kommt, denn die Abfolge der Choreografie prigt sich weniger leicht
ein. Die Kombination zweier Kopien derselben Aufnahme zu einem
Katalogtitel spielt zwar mit dem Effekt der Schleife, verlingert aber vor
allem die Handlung des Films. Die Wiederholung in DANSE SERPEN-

2

—_

Lista (2006, 618f) behandelt den Film ausfiihrlich. Er entstand in Italien (mit der
Tinzerin Teresina Negri) und wurde 1897 in den Katalog aufgenommen (1905
unter der Nummer 765).

22 Gaudreault (2002, 238) vermutet, dass diese Besonderheit «die attraktionellen Dreh-
bewegungen der Tinzerin verlingern» sollte.
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8 DansE
© SERPENTINE
i (1902, Gaumont)

TINE dient jedoch nicht nur derVerlingerung, sondern versucht durch

den Einsatz der Farben zu erreichen, dass man immer wieder Neues
zu sehen glaubt.

Das Motiv des Serpentinentanzes fithrt im frithen Film zu einer
ganzen Reihe ambivalenter Verwendungen, wobei vor allem die
beiden Dimensionen Farbe> und «Zirkularititv mithilfe der Technik
umgesetzt werden. Doch auch mit spiteren technischen Entwicklun-
gen bleibt der Tanz verbunden: Bei Edison? und Messter®* tritt das
Fuller-Motiv immer wieder im Zusammenhang mit den neuen Appa-
raten fiir die Bild-Ton-Synchronisation auf. Man darf'sich jedoch nicht
auf die technischen Aspekte der Filme beschrinken, sondern muss
auch die Modalititen der Darstellung des Raums, in dem die Nummer
stattfindet, mit einbeziehen. Zwar ihnelt Lumiéres DANSE SERPENTINE
von 1897 in vielerlei Hinsicht den Produktionen Edisons oder Skla-
danowskys, doch ist die Biithne hier viel deutlicher wahrnehmbar. Die
Bewegungen der Tinzerin hin zum rechten Bildrand schaffen eine
nachdriicklichere Riumlichkeit als der extreme, geradezu geisterhaft-
unwirkliche Minimalismus bei Edison. In der Lumiére-Aufnahme
wird die Bithnenanordnung unumwunden auf die Leinwand tiber-
tragen, was die Theatralitit betont. Dass die Handlung abgeschlossen
ist, wird nur sehr zaghaft angedeutet, in spiteren Filmen geschieht dies
viel deutlicher. Gaumonts DANSE SERPENTINE (F 1902, Alice Guy zuge-
schrieben) mit der Té4nzerin Line Esbrand (Abb.8) beginnt mit ihrem
Autftritt von der Seite und endet mit einem akzentuierten Abgang,
einschlieBlich Verbeugungen und Handkiissen in Richtung Publi-

23 L'Industriel forain vom 3. Oktober 1895 lobt die «<wunderbare Wirkungy» von Edisons
Kinetophone, insbesondere «den Serpentinentanz der Ballerina. Keine ihrer anmuti-
gen Bewegungen ging verloren, und das Spiel des Orchesters war deutlich zu horeny.

24 In einer Anzeige fiir Messters «kinematographisch-phonographische Vorfithrungen»
in Berlin 1896 beginnt das Programm mit einem «Serpentin Tanz» (vgl. Zglinicki
1979, unpaginierter Abbildungsband).
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kum.® Anders als bei den in Machart und Vor-

Le Petlt Journal 3 fithrungspraxis der Logik der Zirkularitit unter-

pa o COTELINNEILLISTRE 5 worfenen Aufnhahmen wird hier der Ablauf der

Bithnennummer bei der Adaption fiir die Lein-
wand respektiert. Denn zu diesem Zeitpunkt wer-
den Filme nach dem Vorbild des Varietés zu einem
Nummernprogramm zusammengestellt, wobei sie
bis zu einem gewissen Grad ihre Autonomie behal-
ten, auch wenn sie in eine umfassendere Struktur
eingebettet sind, die ihrer je eigenen Stimmung
und Dynamik Rechnung trigt.

Die enge Beziehung zu den so genannten
«populiren» Bithnen des Varietés, der Pantomime,
des Zirkus usw. eroffnet der Forschung zum frithen
Kino zahlreiche, bislang meist vernachlissigte Per-

A LOLYMPI
penur

spektiven. So konnte man noch die eher unkonven-

| 2fise Gandowa daneeuss sorpens

hl

tionellen parodistischen Varianten des Serpentinen-
tanzes von Komikern oder Verwandlungskiinstlern
wie Little Tich oder Fregoli untersuchen. Zu den
vielen Kuriosititen, die der Welt der Unterhaltungs-
biithne entlehnt wurden, zihlt auch DANSE SERPEN-
TINE DANS LA CAGE AUX LIONS [Serpentinentanz im
Lowenkifig] (1900), eine Varieténummer, die sich
in Kritiken und Anzeigen dieser Zeit nachweisen
lisst (Abb.9). Uberhaupt scheint die Variantenviel-
falt des Serpentinentanzes nahezu grenzenlos: In

9 Serpentinen- : der Fachpresse findet man Anzeigen fiir Tinze auf
tanz im Lowen- | dem Drahtseil oder auf dem Pferd sowie eine Nummer mit dressierten

kafig Hunden (belegt auch durch einen Lumie¢re-Film, Katalog-Nr. 987).
¢ FEin Plakat des Alcazar vom Sommer 1896 prisentiert einen verbliif-
fenden Crossover: Serpentinentanz der Hunde-Feuerwehr (Abb.10).
Die «Interferenz der Reihen», die Henri Bergson (2011) Ende des
19. Jahrhunderts zum Grundprinzip des Komischen erklirt, findet
hier ihren prignanten Ausdruck. Der Begrift ist ideal, nicht nur um
einen Mechanismus der Komik zu beschreiben (sollten diese Filme
tatsichlich in erster Linie zum Lachen reizen?), sondern auch fiir den
weiteren Zusammenhang einer Enthierarchisierung des Hergebrach-
ten und einer Krise der Ideen. Der ambivalenten Konfrontation von

25 Vgl. auch meine Analyse von DANSE TYROLIENNE (Lumiére, F 1896) in Guido (2010,
220).
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10 Serpen-
tinentanz der
Hunde-Feuer-
¢ wehr

Gegensitzen entstammen eben jene Begriffspaare, die in der vorlie-
genden Untersuchung immer wieder aufgetaucht sind: Wissenschaft
und Kunst, Bildung und Populirkultur, Archaismus und Moderne,
Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit, Stillstand und Bewegung, Materialitit
und Immaterialitit, Original und Kopie, Medienspezifik und Inter-
medialitit, selbst menschlich und tierisch. All diese «Interferenzen der
Reihen» betreffen den Serpentinentanz, der so zum Emblem der um
die Jahrhundertwende verschwimmenden Grenzen wird. Das erklirt
wohl auch seinen unmittelbaren Erfolg und seine lange Karriere als
ein Motiv, das immer wieder verwendet wird, wenn es darum geht, die
Komplexitit der Epoche zu illustrieren.

Wie die hier diskutierten Beispiele zeigen, ldsst sich die dnterme-
dialer Bezichung zwischen Tanz und Film, die bereits im spiten 19.
Jahrhundert einsetzt, nicht einfach in Begriffe wie <Aufzeichnung,
Kontinuitit oder Ablésung fassen, wie sie meist die Diskussionen
um das Verhiltnis zwischen Bithne und Leinwand dominieren. Es
gilt, den technischen Bedingungen Rechnung zu tragen, unter denen
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chronofotografische oder kinematografische Aufnahmen solcher Dar-
bietungen entstanden, und noch weitere Parameter in Betracht zu zie-
hen. Die gefilmten Kiinstler waren gezwungen, sich den jeweiligen
Gegebenheiten zu unterwerfen, nicht die Grenzen des Bildfelds zu
tiberschreiten und ihren Auftritt der beschriankten Dauer der Aufnahme
anzupassen. Dartiber hinaus sind die neuen Formen des Korperaus-
drucks, die zwischen 1880 und 1930 autkommen (neben dem Serpen-
tinentanz auch die Gymnastik, der Modern Dance, der Ausdruckstanz
oder die Eurhythmie), genau wie das Medium der Kinematografie Teil
einer viel weiter gehenden epistemischen Wende zu einer neuen wis-
senschaftlich-technischen Konzeption der Bewegung. Und schlief3lich
gilt es auch, die faszinierende Ambivalenz anedienspezifischer Verfah-
ren in diesen Filmen hervorzuheben, die oft genug den Versuch dar-
stellen, auf der Leinwand einen Effekt zu erzielen, der auf der Biithne
mit den Mitteln des Theaters geschaffen worden war. Wenn im Théatre
Robert-Houdin eine Serpentinentinzerin im Rahmen einer Zauber-
nummer zum Erscheinen oder Verschwinden gebracht wurde, griff
Meéliés seinerseits zu einem filmischen Effekt, der auf dem Anhalten
der Kamera und der «Fotogramm-Montage» beruhte. Der Wunsch, die
Farbwechsel der Kaleidoskoptinze auf der Leinwand nachzuahmen,
fithrte dazu, dass man die Farben auf die Fotogramme auftrug, um so
das Grundprinzip des Films, stehende Bilder in Bewegung zu verset-
zen, fliir den Fluss der Farbe zu nutzen. Auf diese Weise lie3 sich, wie
erwihnt, auch die Darbietung verlingern, indem man zwei verschie-
den eingefirbte Kopien derselben Aufnahme hintereinander montierte.
Ein stindiger Austausch zwischen Film und Biihne, geprigt von gegen-
seitigen, nicht-hierarchischen Einfllissen: Diese einzigartige Dynamik
steht im Zentrum der faszinierenden Beziehung, die Film und Tanz vor
mehr als einem Jahrhundert miteinander eingegangen sind.

Aus dem Franzdsischen von Frank Kessler
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