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Dmitrij Zachar’in

TANZ- UND KORPERVERHALTEN
IM KOMMUNIKATIVEN ALLTAGSVERKEHR DES 17.-19. JH.
RUSSLAND UND WESTEUROPA IM VERGLEICH

Die Bedeutung des Tanzes ,,als Hebel und Forderer in der Gesamtkultur eines
Volkes” soll in der vorliegenden Arbeit noch einmal kritisch hinterfragt wer-
den.! Der Begriff ,Tanzverhalten' will besagen, dass es um etwas anderes als
nur um eine Geschichte der Tanzstile in Europa geht. Das Tanzverhalten mani-
festiert sich gewiss in Figuren und Schritten, kann jedoch auf diese nicht redu-
ziert werden. Um einen Walzer mit einem Menuett vergleichen zu kdnnen,
braucht man eine Vergleichsbasis (tertium comparationis), die auBerhalb einer
Tanzfigur selbst liegen sollte. Metapherisch ausgedriickt, braucht man fiir die
Beschreibung des Tanzabends einen Beobachter, der selbst nicht tanzt, auf die
Bewegungen seiner FiiBe nicht fixiert ist und die Verbeugungen eintretender
Giste, ihre AbschiedsgriiBe, den Ballklatsch, Aufforderungen und Absagen
beim Tanz, mit einem Wort, das ganze auf dem Tanzparkett Geschehene als Dif-
ferenz erfassen kann.

Daher verlangt der Begriff ,Tanzverhalten® die Festlegung konstitutiver
Merkmaie, die in allen Situaticnen das Bild der Gesamterscheinung ,Tanz’ be-
stimmen. Als erstes wird der Tanz als Form direkter Kommunikation in der Ge-
sellschaft verstanden, bei der die Anwesenheit und bestimmte Leistungen des
Korpers vorausgesetzt werden. Als zweites wird der Tanz iiber die Beziehung
zwischen individuellen Korpertechniken und gesellschaftlichen Erwartungsmu-
stern definiert. Solche Erwartungsmuster bzw. kollektive Deutungsschemata
enthalten Vorstellungen von Moral (Achtung, Ehre), Politik (Herrschaftszere-
moniell), sozialen Institutionen (Familie, Ehe, Bildungsanstalt), gesellschaftli-
cher Arbeitsteilung (Arbeit, Freizeit, MuBe), keommunikativen Medien (K&rper,
Sprache).

Mit der Rekonstruktion des Zusammenhangs zwischen einem Tanzstil und
ewiihnten Bedeutungsfeldern kann der Charakter des Tanzverhaltens historisch

I vygl. Bohme: ,Die Bedeutung des Tanzes als Hebel und Férderer und spiter als Faktor in der
Gesammikultur eines Volkes, als Gradmesser fiir die Gesittung einer Nation, als Anfang der
noch roit ihm vereinten Dicht- und Tonkunst, als Stiitze und Triger aller das Schéne in der
Bewegung darstellenden Kiinste, ist erst seit einem halben Jahrhundert von der Kultur- und
Kunstwissenschaft anerkannt worden” (Bohme 1886/1967, V).
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lokalisiert werden. Der entsprechende Verhaltenscode mag variativ, jedoch nie
beliebig sein. Dies soil heiBen, dass auch Abweichungen von ,erwartetem* Ver-
halten auf einen bestimmten Ort und bestimmten Zeitpunkt der Geschichte be-
zogen sind. Eine Abweichung setzt mithin auch das Normative, das eine Kom-
munikation in der Gesellschaft ermbglicht, voraus. Uber das Medium Kdrper
werden soziale Normen manifest, die auf demselben Weg nach auBen kommu-
niziert und in andere Kulturkontexte iibertragen werden kiénnen. Ein Tanzpar-
kett wird also als historischer Bildschirm verstanden, auf den sich der individu-
elle Korper und der soziale Kontext projizieren.

Die Problematisierung gesamteuropiischer Tanzrituale, wie das Menuett oder
der Walzer, bezog sich in der bisherigen Forschung selten auf etwas anderes, als
die Verbreitung normierter Tanztechniken mit entsprechenden Schrittsequen-
zen.Z Die Fragestellung, die einen prézisen Kultur- und Gesellschaftsvergleich
nahelegt, witrde dagegen anders klingen. Und zwar wird danach gefragt, was
mit unifizierten Kdrpertechniken nicht (ibertragen wird. Man fragt daher nach
einer Reproduzierbarkeit der ganzen Kette von Zeichen, aus denen ein Verhal-
tenscode zuvor bestand. Es wiire z.B. zu kléren, ob bei der Aneignung des Wal-
zers am russischen Zarenhof des 19. Jahrhunderts die entsprechenden Vorstel-
lungen von Partnerschaft und biirgerlichen Geschlechterrollen, die im bedeu-
tungszuweisenden Kontext zum Walzerritual gehsrten, mitiibertragen werden
konnten. Aus der vergleichenden Perspektive stellt sich weiterhin die Frage nach
der Konstitution der russischen Kulturgemeinschaft im Hinblick auf gesamteu-
ropiische Normierungsprozesse der Friihen Neuzeit, Das sehr spit entstandene
gesellschaftliche Tanzparkett in Russland iiberraschte europiische Reisenden
des 18. Jh. durch eine ungewdhnliche Art der kisrperlichen Selbstprisentation.

1. Das europiiische Tanzparkett. Stilwechsel und sozialer Wandel

Die europiische Tanzkunst etablierte sich im Sinne einer allgemeinen Verhal-
tensnorm, die den gestiegenen technischen Anspriichen der zivilen Gesellschaft
an die alltéigliche Bewegungskultur des Korpers entsprach. Letztendlich wurde
sie zum Inbegriff einer hifischen Kdrperschulung. Nicht nur die Grammatisie-
rung der Fechttechniken und Reglementierung des Duells, sondern auch die Ent-
faltung der Tanzkunstregeln zu Grundlagen der Anstandslehre im 17.-18. Jh.
verweisen dabei auf eine Einschrdnkung der sichtbaren Gewalt auf der 6ffentli~
chen Biihne. Diese normierenden Rollen des Steh- und Bewegungsdecorums im
.statiosen Hofleben® sind jedoch keine Entdeckungen der modernen Zivilisati-
onsgeschichte (Elias 1939/1994). Auf die politische Bedeutung des Tanzes ver-
wiesen expressis verbis viele Tanzmeister seit demn 16. Jh, so auch der Deutsche

2 Viel seltener wurden z.B. die Wege der Tanzausbildung dber den Tanzmeisterberuf analy-
siert {vgl. Salmen 1997).
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Gottfried Taubert (1717), dessen Beobachtung eine Zusammenfassung einer
Tradition darstellt, die tiber deutsche und holléindische Vermittlung Anfang des
18. Th. nach Russland iibertragen wurde.

Wenn denn nun heut, als ganze politische Welt in ein vollkommen statio-
ses Hof=Leben transmutirt ist, von einer jedweden honetten Person, sie
sey gleich Maennlichen oder Weiblichen Geschlechts, nebst der wol=an-
staendigen Kleidung, eine zierliche Stellage, netter Gang und artige Ma-
nieren erfordert, und diese Dinge am besten durch das galante Tanz=Exer-
citium befordert werden[...] (Taubert 1717, 397).

Das téinzerische Stehen, Gehen und Neigen beanspruchten den Kdrper in et-
wa dem gleichen MaBe wie das Exerzieren. Darliber hinaus schufen sie Grund-
lagen fiir zivile, kdrperlich akzentuierte Interaktionsrituale, wie das Promenieren
und Diskutieren im Saal, im Salon oder im Garten. Tanzerische Schemata wur-
den zur Orientierung und Normierung des tiglichen Verkehrs von verschiedenen
Personen herangezogen. (vgl. Zur Lippe 1974/1981, Bd.2, 209-214).3 Mit einer
derartigen Regelung von Verhaltensformen wurde der hifischen Existenz nicht
zuletzt auch eine grofBere Prognostizierbarkeit erteilt.

Neben dem Fechten, das zur Reihe minnlicher Exerzitien gehorte, trug also
vor allem die Tanzkunst zur Modellierung maBgebender Kérperhaltungen und
Korperbewegungen bet beiden Geschlechtern bei. Unter weltlichen Anweisun-
gen im ,kinetischen® Verhalten waren es die Tanzmeister, die als erste die Kor-
perhaltung einer Frau aus der bewegungstechnischen Perspektive thematisier-
ten. Diese vom Mann unabhingige Haltung wurde fortan in einem bestimmten
Rollenverstindnis im Tanz verankert.

Trotz der Vorbehalte, die bei der kultursemiotischen Interpretation abstrakter
Bewegungsmuster angebracht sind, erscheint es sinnvoll, die bis jetzt umstritte-
ne Periodisierung der europdischen Tanzgeschichte an die Entwicklung moder-
ner Umgangsstrukturen zu binden. Die Stilparadigmen des Tanzes, die traditio-

3 vgl. auch Bie: , Der Gesellschaftstanz ist die verdichtete Form der Gesellschaftskunst, seine
Figuren und Schritte sind die Bewegungsrhythmen der wachsenden Verkehrsformen, auf
Stil und Einheit gebracht* (Bie 1906, 126).

4 Religitise Devotionsgesten aus der Erbauungsliteratur kénnen nicht als spezifische Verhal-
tenszeichen der Frauen aufgefasst werden.

5 Vgl. z.B. Hinweise des Tanzmeisters Taubert beziiglich der Handbewegungen von Frauen
wihrend des Tanzes: ,,Desselbipen gleichen miissen sie [die Damen] auch nicht immerfort,
als angeleimet, stille liegen, gieichwie etwa Tacitus in Tractatu de moribus Germancrum
von den alten Teutschen Fraven schreibet, dass sie sich allemal manibus in sinum compres-
sis [mit den vor der Brust gekreuzten Hinden — D.Z.] aufgefiihrt hiitten; sondern es muss
unterweilen die eine, insonderheit, wenn sie cinen Ficher, Schnupftuch, Bliimlein, oder
sonst etwas in der Hand haben, fein manierlich und méssiglich bewegt werden* (Taubert
1717, 419). Rameau setzt die Tanzausbildung mit dem atigemeinen Anstandsunterricht
gleich und beschreibt griindlich, wie eine Dame beim Tanzen ihren Rock halten und eine
Reverenz machen sclite (Rameau 1725, 65; 103).
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nell in Bezug auf das Ursprungsland definiert wurden $ sollten auch im Spiegel
epochenspezifischer Normierungsprozesse betrachtet werden.

Der Wechsel der Tanzmodi ging mit der Anderung der stilprigenden Grund-
stellung? der Fiile, der fithrenden Kérperhaltung und der Position des Korpers
in gesellschaftlichen Interaktionsritualen einher, wobei fiir die ErschlieBung der
Wandelsprozesse innerhalb der gesellschaftlichen Tanzkultur im westlichen Eu-
ropa des 16.-18. Jh. die folgenden Kriterien von besonderer Relevanz erschei-
nen: 1} Affinitit zur kollektiven Raumordnung 2) Affinitét zur individuellen Fi-
gurenbildung; 3) Affinitit zur Geschwindigkeitssteigerung. Den genannten Kri-
terien entsprechend l4sst sich der im 17.-19. Jh. vorherrschende Tanzstil in fol-
gende fiihrende Paradigmen einteilens;

1.1, Aufziige. Priisentation der kollektiven Raumordnung

Was als Grundelement der Tanzmodi, die sich ganz allgemein mit Begriffen wie
italienische Renaissance (bis um 1600) und Frithbarock (bis 1650)% umschreiben
lassen, angesehen werden kann, ist die Abhingigkeit des tinzerischen Bewe-
gungsablaufs von der kollektiven riumlichen Qrdnung. Ublich fiir den Tanzstil
dieser Zeit erschienen das freie Marschieren auf einer ebenen Fliche bei Ein-
haltung einer symmetrischen Orientierung nach links und nach rechts. Weniger
typisch waren dreidimensional angelegte Tanzfiguren, die Bewegungen von
oben nach unten (piié¢) oder im Kreis herum (volte) voraussetzten,

Im 16. Jh. fehlte es an Uberleitungen zwischen der beendeten und der zu be-
ginnenden Schrittfolge (Zur Lippe 1974/1981, 181). Stattdessen etablierte sich
das feierliche Geradeausschreiten!® (Pavane) von Paaren mit offener Haltung
als Hauptelement des dffentlichen Tanzdecorums. Besonders kennzeichnend er-
scheint die Idee des ,Raumiiberwindens' fiir stilbildende T#nze der Epoche, wie
Pavane und, ab ungefihr 1600, Courante, die bei fiirstlichen Reprisentationen,
Hochzeiten und Ertffnungen von Billen stattfanden. Durch das Privileg des Ge-
hens inmitten der unbeweglichen Betrachter wurde die herrschende zeremonielle
Stehplatzordnung als Hintergrund des Tanzgeschehens hervorgehoben.

§ 7B, nennt Bie diesbeziiglich: 1) Die italienische Periode (Renaissance, Bis nach 1600): Ei-

ne Zeit der feierlichen Aufziige. 2) Die franzdsisch-englische Periode (Die grands siecles.

Bis 1800): Eine Zeit der persénlichen Bewegungskultur. 3) Die deutsch-slawische Periode

{Die Rundtanzperiode, der Walzer mit der Masurka-Enklave und dem Polkaintermezzo.

Von 1800 bis Anfang des 20, Jh). {Bie 1906, 132),

Die Grundstellung ist meistens auch die Ausgangsstellung des Tanzes.

[Die Chronologie stammt von Bie {1906), Gaulhofer (1930/1969), Eichberg (1978).

Vzl. besonders Caroso {1581); Caroso (1605); Tabourout (1589).

¢ vgl, Tabourot (1589): ,La pavane d'Espagne se dance par mesure binaire mediocre[...] &
quand on I'a dance en marchant en autant pour le premier passage, il la fault retrograder en
demarchant, puis continuant le mesme air[...]" {Tabourot 1589, 97). Vgl. Taubert (1717):
.ia Courante ihren Namen a currendo oder cursitando, von auff= und ab hin und wieder
lauffen(...]* {Taubert 1717, 371).

— 3 DO )
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Verglichen z.B. mit dem Walzer gelten Pavane und Courante als langsame
Tinze, die das Gewicht des Raums durch den zwei- oder dreifachen Umpang
des Saales betonen. Bei der relativen Knappheit von Bewegungsfiguren spielt
dabei die Demonstration von Luxusutensilien eine wesentliche Rolle: So trugen
die Tinzer Prachtgarderobe, einschlieBlich Mantel, Degen, Barett oder Hut. Die
lange nachschleifende Schleppe der Damen galt als Nachweis einer symboli-
schen Distanz zwischen den vomehmen Tanzenden und deren Betrachtern.

1.2. Menuett. Geometrisierung und Grammatisierung

Die Affinitét zur Geometrisierung der Tanzfiguren ldsst sich besonders in der
Zeit von 1650 bis ungefihr 1750 verfolgen,!! als das Menuett die Steile der Pa-
vane und Courante iibernahm.12

An die Stelle des Geradeausschreitens riickte die gewundene Bahn mit einer
Grundfigur, deren Ahnlichkeit mit Schriftzeichen, wie Ziffern und Buchstaben
bei den Tanzmeistern als programmatische Einstellung erscheint!3 Dies ist
beim Menuett eine &, ein S oder eine 2, seit 1700 allgemein ein Z.'4 Mithin rea-
lisierte sich die Analogie zwischen den geschulten Schreib- und Tanzbewegun-
gen, die zuvor bereits in Bezug auf Fechttechniken angesprochen worden sind.
Feuillet spricht vom Schreiben der Schritte und Korperpositionen, was einer
Gleichsetzung der Tanzfliche mit einem Blatt Papier gleichkommt.15 In den

1} Nach Gaulhofer: bis 1800 (Gaulhofer 1930/1969, 158).

12 Fiir Rameau (1725) ist die Courante altmodisch: ,[...] La Courante était autrefois a ta mode:
aussi est-elle une danse trés grave" (Rameau 1725, 110).

Vgl. Taubert (1717): ,,0b nun aber gleich diese halbe Achte vielen Maitres sehr gut zu seyn
duenkte, so sind sie doch nicht alle damit zufrieden, sondern veraendern sie in eine andere
Arabische Ziffer, nemlich in die zwey [...] Vorgebende, daB es weit zierlicher ansehen las-
se, wie es denn auch ist, wenn sich beyde tanzende Personen unten beym Anfange der Ober-
Linie zugleich mit dem rechten Bein halb rund umdrehen, dab sie das Gesicht einwarts und
ex opposite gerade gegen einander bringen(,..]* (Taubert 1717, 639).

Als Zeitgenosse weist Rameau (1725) auf Z als die moderne Figuration des Menuetts hin,:
.Le Menuet est devenu la danse la plus usitée, tant par la facilité que 1'on a de le danser, que
par la figure aisée que |'on pratique & présent, & dont on est redevable & Monsieur Pé, uu:
qui lui a donné toute la grace qu’il a aujord’huy, en changeant la forme S, qui €toit sa prin-
cipale figure en celle d’un Zf.. J* (Rameaw 1725, 84).

Vgl. auch Taubert: ,Desselbigen gleichen wollen auch einige diese Figur, welche wie die
Arabische Ziffer nemlich die Zwey, aussichet, verbessem, wenn sie ihr auch die oberste hal-
be Rundung vollens abnehmen, und sie nach dem letzten Buchstaben des Lateinschen Al-
phabets, nemlich als ein grosses Z formiren (Taubert 1717, 640),

15 Vgl. Feuillet (1700): ,.J" Appelle le Chemin la ligne sur laquelle on dance. Le Chemin sert 2
deux usages, premierement il sert pour &crire les Pas & les Positions, secondement pour
faire observer la Figure des Dances" (Feuillet 1700, 4). Vgl. Eichberg: ,.Seit dem 15. Jahr-
hundert kannte man eine Buchstaben-Tanzschrift. Aber erst Beauchamp, der Balettmeister
Ludwigs XIV., entwickelte eine stenographische Figuren-Tanz-Schrift, die von Feuillet
1700 unter seinem eigenemn Namen publiziert und berithmt gemacht wurde" (Eichberg 1978,
171). Vgl. auch Rameau: ,Ces Positions ont ét€ mises au jour par les soins de feu Monsieur
de Beauchamp, qui 5’¢étoit formé une idée de donner un arangement necessaire & cet Art"
{Rameau 1725, 9).

13
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Texten der Tanzmeister treten Buchstaben und Ziffern als indexikalische Zei-
chen herver. Sie kennzeichnen die Bewegungsrichtungen. Dieselben Schriftele-
mente fungieren gleichzeitig als ikonische Zeichen, die die Form der maBgeben-
den Tanzfiguren angeben.!® In der Tanztechnik wurden Verkehrungen getrof-
fen, mit denen ein ununterbrochener Fortgang einer durch den Raum einge-
schrinkten Tanzaktion sichergestellt werden solite. Dabei wurden potentielle
Kdrperenergien durch die Anspannung zweckentsprechender Muskelsysteme in
kinetische Energien jeder gewiinschten Richtung umgesetzt. Das Tanzgeschehen
entfaltete sich mithin in einem linearen eindimensionalen {(pas),17 zweidimen-
sionalen (glissé, tourné)1® und dreidimensionalen (plié, elevé, sauté, cabriolle,
tombé) Raum.!? Im Menuett wurde jede Schrittgruppe mit zwei Halbschritten
und zwei Schritten auf der FuBspitze (besonders schwer erlernbar) ausgefiihrt.
Sowohl die Ausgangspesitionen, als auch die Schritte folgten dabei einer genau-
en Klassifikation, der das Prinzip einer nach vorwiirts, riickwiirts und nach bei-
den Seiten gleichmiBig ausfiihrbaren Bewegung zu Grunde lag.20

Mit der Kultur des Menuetis riickten kinetische Zeichensysteme in den Vor-
dergrund der tffentlichen Kommunikation. Es lédsst sich daran erkennen, dass
bestimmte Tanzhaltungen (Positir) und Tanzfiguren (Reverenz) von Anstand-
sanwiesungen libernommen und in ein System gesellschaftlicher Etikette einge-
fiihrt wurden. Auch die dritte und die vierte tinzerische Fufipositionen, die beide
spiter ans dem biirgerlichen Salon vertrieben wurden und zusammen mit dem
Ballett in den Bereich der betrachterorientierten Kunst riickten, traten um die
Mitte des 18. Jh, als prominente gesellschaftliche Haltungen sowohl des Mannes
als auch der Frau auf {vgl. Tikkanen 1912).

Trigerschicht einer zunehmend figiirlich und geometrisch angelegten Tanz-
kultur war der Hofadel. Dessen vielfaltiger Korpereinsatz in der Kommunikation
kann dabei als Gegensatz zum distanzorientierten Auftreten der ilteren ritterli-
chen Aristokratie gelten. Andererseits bildete die Figiirlichkeit die Opposition zu
sparsameren Verhaltensformen des biirgerlichen Salons. Eines der fithrenden

16 Vi, Feuillet: ,.Il fant sgavoir que chaque feuitlet sur Jequel la Dance est &crite represente la
Salle ol on dance, dont les quatre c6tez du feuillet en representent les quatre ctez, sgavoir
fe haut du feuillet represente le haut de la Salle, le bas du feuillet represente le bas de la
Salle, le coté droit du feuiltet represente le coté droit de la Salle, & le coté gauche du feuillet
represente le cété gauche de la Salle, comme on voit par la figure suivante, dont AB C D
marque la Salle, & E F G H marque le feuillet[...]" (Feuillet 1700, 33),

17 gl Feuillet: ,Pas, est ce qui marche d’un lieu en un awtre” (Feuillet 1700, 2).

18 vgl, Fevillet: ,,Glissé est quand le pied en marchant glisse 2 terre. [.,,] Tourné, est lorsqu'on
tourne d’un ¢té ou d'un autre* (Feuillet 1700, 2).

19 vgl. Feuitlet: ,Elevé, est quand on les [genoux] étend [...] Sauté, est lorsqu'on s'éleve en
I"air [.,.] Cabriolle, est quand en sautant, les jambes battent 1’une contre "autre [...] Tombé,
est lorsque le corps est hors de son équilibre, & qu’il tombe par son propre poids" (Feuillet
1700, 2).

20 vgl. den geraden Schritt (pas droif), den offenen (pas ouvert), den runden (pas rond), den
gestrichenen (pas glissé), den gebogenen (pas plié), den gehobenen (pas elevé), etc. (Feuil-
let 1700, 9-13).
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Herrschaftssymbole des franzdsischen Absolutismus, das Bild des tanzenden
Konigs, verweist auf die besondere Rolle ausgefeilter Korpertechniken bei der
Selbstinszenierung der fiirstlichen Macht. So trat z.B. gleich nach der Nieder-
schlagung der Fronde 1653 der vierzehnjihrige Louis XIV. in einem Ballett in
Paris auf2! Weitergehend hat der Sonnenk&nig sogar eine These iiber die nor-
mierende Funktion der Bewegungsiibung aufgestellt und diese in seinen Memoi-
ren mit Argumenten anthropologischer Art untermauert. Ihm zufolge verlangen
Fecht- und Tanzmeisterkiinste vom Menschen vollen Einsatz und die ganze
MuBe (demande ' homme tout entier).22

Mit den Aufgaben der politischen Reprisentation,?3 Markierung des sozialen
Statusunterschiedes,?* der Unterhaltung, der Anstandsanweisung,® der Gesch-
lechtererziehung,% der gesunden Leibesiibung?’ und Informationsvermittlung
(Ballklatsch} wurde das Menuett letztendlich zum mehrdimensionalen gesell-
schaftlichen VYerhaltensmodell.

1.3. Contredanse. Individvalisiterung von Tanzfiguren.
Das Biindel von Funktionen, die dem absolutistischen Tanzritual Ende des 17.-

Anfang des 18. Jh. zukommen, hat sich jedoch unter dem Druck des sich durch-
setzenden Salonverhaltens aufgelost. Schreiben und Tanzen, die zuvor in der hi-

2l Louis’ Tanz vor dem Hof ist keine Zirkusnummer, sondem ein staatspolitischer Akt, der
die Niederlage der frondierenden Adeligen der Welt vor Augen fiihren soll* (Braun/Gugerli
1993, 135).

22

,»31 vous en croyez e maitre A danser et le maitre d’armes, et tous les autres, ils vous diront
chacun, et il est vrai, que teur art demande 'homme tout entier (Louis XIV 1662/1978,
135).

2 vgl. Rameau (1725); ,.Du Cérémonial que 1'on observe au grand Bal du Roy: ,Le Roy se
place a ['endroit de 1’appartement ol I'on doit commencer de dancer, {qui est du coté de
I"Orchestre)” (Rameaw 1725, 30).

A ygl. Rameau (1725): ,[...] Tl faut s¢avoir dabord, qu'il n'y a personne admis dans le Cer-
cle, que les Princes & Princesses du Sang, ensuite les Ducs & Pairs, & les Duchesses: &
aprés les autres les Seigneurs & Dames de la Cour, chacun selon le rang qu’ils doivent oc-
cuper]...]"* (Rameau 1725, 49).

25 Der Tanzmeister Taubert (1717) bestand darauf, daB ein erfahrener Maftre keine Siinde be-
geht ,[...] wenn er/ nebst seiner wolregulirten Tanz Introduction, unterweilen auch cine
Correction in Reden oder anderen Dingen bei seinen Scholaiten vomimmt* (Taubert 1717,
384).

2% vgl. z.B. dic vom Tanzmeister Taubert gestellte Frage zur symbolischen Fravenfihrung, das
heilt sowohl beim Tanz, als auch bei der Konversation: ,,Ob aber eine so groBe Hoflichkeit,
Zierlichkeit, oder Commeoditiit vor das Frauenzimmer darinnen bestehet, wenn man im Fort-
fiihren seine rechte Hand unter ihrer linken Hand triiget, wie einige vorgeben, kann ich eben
nicht sagen, es sey denn, dal man einen Unterschied zwischen der Fiihrung beym Tanzen,
und der Fithrung bey der Conversation machen wolle” (Taubert 1717, 644).

2! Schon Tabourot (1589}, aber auch viele andere Tanzmeister nach ihm schreiben, daB der

Tanz die Gesundheit (besonders bei jungen Madchen} frdere: , Galien dit en son libre du

repime de la santé, que toute chose naturellement desire de se mouuoir, & que 1’on se doibt

exercer par mouuements doulx & temperés comme est la dance [...] pour cette occasion elle
sert grandement & la santé, mesmement des ieusnes filles, lesquelles estants ordinairement

sedentaires, & ententines a leur lanifice, broderie[...]" (Tabourot 1589, 6).
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fischen Choreographie (choro_pisanie)® und Orchésographie eng an einander
gekoppelt gewesen waren, gingen nach dem Untergang der Menuettkultur aus-
einander, wobei die Abhingigkeit der individuellen Tanzbewegung vom kollek-
tiven Bewegungsornament weiter abnahm. Einem vergleichbaren Wandel un-
terlag das Zwiegesprich ,téte-3-téte’, das sich einerseits von der zeremoniellen,
quasi linearen Reihenfolge der Sprechenden abkoppelte, andererseits aber liber
die vom Anstand vorgeschriebenen Gesprachsthemen hinausging. Gewiss kann
man diesen Wandel auch mit erhohten gesellschaftiichen Informationsanspri-
chen, die sich beim themenarmen Ballklatsch nicht mehr einlisen lieBen, ver-
binden.

Die allgemeine Regel setzte nur noch voraus, dass die Tanzenden und die
Sprechenden einander nicht stéren.?® Charakteristisch fiir die Tanzkultur des
spiteren 18. Jh. ist daher weniger eine feste Figiirlichkeit, sondern vielmehr die
einfallsreiche Figurenabwechslung. Dabei kann dieser eine neue Okonomie des
auf Scherz und Einfall orientierten Salongespriichs gegeniiber gestellt werden.
Die Analogie zwischen den beiden lisst sich ganz allgemein als Interesse fiir In-
novationen und Normabweichungen beschreiben, In der Zeit von 1750 bis in die
erste Hilfte des 19 Jh. hinein wurden verschiedene innovative Elemente aus
englischen Volkstiinzen in den héfischen Tanz aufgenommen, wobei Contredan-
se (country dance), Quadrille, Cotillon an Popularitit gewannen. Die Zah] der
tanzenden Paare war von da an weniger strikt festgelegt, wobei die zeremonielle
Einteilung der Anwesenden in Teilnehmer und Zuschaver zunehmend an Stren-
ge verlor. Bei primdren Stellungen von Contretanz und Cotillon kann man das
Element des Reigens erkennen, welches als Mittel der neuen Form der biirgerli-
chen Vergeselischaftung instrumentalisiert wurde.

Unter Vorbehalten muss man dem Tanzritual der zweiten Hilfte des 18. Jh.
eine erhishte Transparenz zwischen Unter- und Oberschichien unterstellen, ob-
wohl man nicht sagen kann, dass soziale Schranken allgemein durchlissiger ge-
worden sind. Zwar tanzten Hof und Bedienstete dieselben Tinze gleichzeitig,
doch wird die Standeszugehorigkeit fortan weniger durch die Partizipation an
der kollektiven Bewegungsordnung, noch durch die genaue Ausfilhrung von
Schrittfolgen, als vielmehr durch Bildung, Originalitit des Witzes, bon mot —
Kenntnisse und durch die Spontaneitit des Einfalls bei der Erfindung von Tanz-
figuren gekennzeichnet.

DPer Code des Tanzverhaltens und der gesellschaftliche Anstandscode trieben
seit dem Ende des 18. Jh. auseinander: Sffentliche Verhaltensregeln wurden
nicht mehr direkt von den Tanzmeistern iibernommen. Zierliche Posituren und
schwungvolle Reverenzen des Tinzers galten kaum mehr als Muster bei der

& vgl. im ibersetzten Warterbuch von Compan handelt es sich: [...] o To# wacTH, KoTopas
CONEPKHT BCeGe MEXAHUKY M HasbiBaeTca XOpoonucanweM (choreographie)” (Kompan
[russ.] 1790, 1-7).

Beim modernen Diskotanz wird beispiclsweise auch eine ,eigene’ Tanzfliche definiert.
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Modellierung der tffentlichen Etikette und bedeuten fiir die maBgebende Kér-
perhaltung in der guten Gesellschaft immer weniger. 3 Bildungsadel und Bil-
dungsbiirgertum verbrachten ihre Zeit in Salons mit Diskutieren und Risonnie-
ren, aber meistens nicht tanzend.

1.4. Walzer. Auflésung des Figiirlichen. Geschwindigkeitssteigerung

Die Vorstellung vom Walzer als birgerlichem Tanz wird im Zusammenhang
mit der Rivalitds zwischen dem groBen kéniglichen Saal und dem kleineren biir-
gerlichen Salon verstdndlich. Dem neuen Bewegungsstil, der von choreographi-
schen Mustern des héfischen Menuetts abweicht, wurde ein echter, natiirlicher
Charakter zugesprochen. Im Gegensatz zum Menuett wirkte der Walzer , easy"
und ,natural 3! Die formale Variation von Bewegungen spielte in der Tat eine
geringere Rolle. Vielmehr kam es anf die Wiederholung eines oder weniger
Grundschritte an. Die komplizierte Klassifikation von FuBlpositionen riickte in
den Hintergrund.32

Die sichtbare Tendenz zur Geschwindigkeitssteigerung, welche die Epoche
der Drehtiinze von 1800 bis etwa 1500 erdffnete, kann jedoch mit dem Begriff
der gesellschaftlichen Mobilisierung nicht gleichgesetzt werden.® Als Gegenteil
des schnelleren Tanzablaufs tritt eine ruhige und bedenkliche Gesprichshaltung
auf. Wiihrend auf dem Parkett eine senkrechte Position des Korpers zur Regel
wurde, stand ihr im Gesprich eine eher konvexe Form entgegen: z.B. lehnte
man sich wihrend der Konversation oft an etne Sdule oder an ein Kamingitter (s.
unten). Die Posen der Tanzenden und Sprechenden wirkten nicht mehr homogen
wie zu frilherer Zeit, sondern heterogen.3 Die geometrische Gesamtkonfigura-
tion wurde im Walzer endgiltig gesprengt. An ihre Stelle traten Bewegungsab-
ldufe von Einzelpaaren in unbeschrinkter Zahl,

Die Konfiguraticn der Sprechenden im Salon folgte wie im Tanz einer Ten-
denz der Pirchenbildung. Man tanzte meistens mit dem anderen Geschlecht, re-
dete jedoch ofter mit dem eigenen. Davon ausgehend erscheint die Aufstellung
der Hypothese, dass das Tanz- und Gesprichsritual im Laufe der &ffentlichen

30 vgl. auch die galanten Posen im Rokoko, wie die Umarmung des weiblichen Knies, das
Halten der Kleidung, etc,

31 ygl, W. Hogarth 1733.

32 vl Eichberg: ,,Daran #inderte auch nichts, dass Tanzlehrer die Tradition der Fulstellungen
weiter pflegten und die jetzt funktionslosen Elemente im nachhinein mit inhaltiichen Aus-
druckswerten versahen” (Eichberg 1978, 196).

B Allerdings tigt die Gleichsetzung des Tanzstilwandels mit der vermeintlichen Beschleuni-
gungstendenz von soziobkonomischen und lebensweltlichen Verdinderungen die Gefahr der
Uberinterpretation. Der schnellere Wechse! der Modi wurde durch zunehmende geseli-
schaftliche Interdependenzzwinge kompensiert. Ausfiihrlich zum Paradigmenwechsel in der
Bewegungskultur siehe: Eichberg 1978, 202-231.

3 Diese zwiespiltige Tendenz erklart, warum der Sffentliche Anstand vom Drehtanz des 19.
Jh. kaum beeinflusst wurde (vgl. Gaulhofer 1930/1969).
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Geschlechterinszenierung mithin polare Funktionen erhielten, plausibel: Der
Tanz, bei dem man wenig spricht, schlieBt beide Geschlechter kisrperlich stirker
zusammen, wihrend die Konversation, bei der man sich wenig bewegt, das an-
dere Geschlecht eher ausgrenzt, Se wurde ein Gespriich mit einem Mann fiir ei-
ne Frau zu einem problematischen Unternehmen (und umgekehrt), wohingegen
die tinzerische Haltung eine gewisse Liberalisierung der zeremoniellen Distanz
zwischen den beiden Geschlechtern vortiuschte. Beim Walzer trat die Umar-
mung an die Stelle der Handfiihrung, wiihrend die Umarmung im Gespriich als
Ausdruck von fehlendem biirgerlichen Anstand kaum toleriert wurde 3

Was den Walzer biirgerlich machte, war nicht nur die freie Figurenkombina-
tion und die individuelle Bestimmung von Bewegungsrichtungen, die einen
Auvsbruch aus dem Alltagszwang und der politischen Enge symbolisierten (Lin-
ke 1996), sondern auch der emotional-sinnliche Ausdruck, der allein aus der
Perspektive des schreibenden (nicht unbedingt des tanzenden) Beobachters ob-
jektiviert werden konnte. Anders formuliert, prisentierte sich der Walzer nicht
nur als ein schreibendes (,choreographisches®), sondern auch als sich beschrei-
bendes quasi selbst-reflexives Verhaltensritual. Auf einer Seite eroberte es das
Tanzparkett, auf der anderen Seite beherrschte es den intimen Briefwechsel und
Tagebiicher. Schreiben und Tanzen bilden mithin eine Differenz anstatt einer
Analogie. Der Walzer symbolisierte den Ubergang vom sich bewegenden zu ei-
nem sich in seiner Bewegung beobachtenden Menschen. Das Tanzen wird iiber
Walzerbilder als erinnertes und getriumtes Tanzerlebnis sublimiert. Nach der
bahnbrechenden Darstellung des Walzererlebnisses durch Goethe in ‘Werthers
Tagebuch™ kommen unzihlige Beschreibungen auch in der deutschsprachigen
Frauenliteratur vor: ,Ja, ich walze"“, schreibt die junge jidische Intellektuelle
Rahel Varnhagen (1793)* an ihren Jugendfreund, ,,und glauben Sie, dass man
den Verstand bei diesem unheilsamen Drehen behlt?*38

35 vgl. Bichberg: ,Nitig ist es [...] die Umarmung zu differenzieren. Die friihneuzeitliche
biuerliche Umarmung, verbunden mit Kiissen und dem Sitzen auf dem SchofB, hatte einen
deutlich (und derb) erotischen Charakter, den die Bewegungstinze seit dem Walzer in dieser
AusschlieBlichkeit nicht hatten (Eichberg 1978, 197}

36 | Nie ist mir's so leicht vom Flecke gegangen. Ich war kein Mensch mehr. Das licbenswiir-
digste Geschépf in den Armen zu haben und mit ihr herumzufliegen wie Wetter, dass alles
ringsumher verging und — Wilhelm, um ehrlich zu sein, tat ich aber doch den Schwur, dass
ein Miidchen, das ich liebte, auf das ich Anspriiche hiitte, mir nie mit einem anderen walzen
sollte als mit mir” (Goethe 1787/1987, 367).

37 Rahet Vamhagen (1771-1833) zahlt zu dem kleinen Kreis jiidischer Frauen, denen es ge-
lang, aufgrund ihrer geistigen Fihigkeiten und ihrer Persénlichkeit Salons im Berlin des An-
cien Régime zu erdffnen (vgl. Vélker-Raser 2000, 199).

3 Zit. nach Braun/Gugerli 1993, 200.
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2. Der Hoftanz in Russland

Die skizzierte Geschichte des westlichen Tanzverbaltens kann des weiteren im
Rahmen einer Analyse von den nach Russland importtierten westeuropiischen
Tanzritualen fruchtbar gemacht werden.

Bis zum Ende des 17. Jh. waren Russen mit der tinzerischen Bewegungs-
kultur Westeuropas nicht vertraut. Eine der ersten Erfahrungen, welche die Bot-
schaft Peters I. auf dem Wiener Tanzparkett machte, ist als Anekdote im Brief
von Sophie von Hannover an die Raugrifin Louise in Frankfurt iiberliefert:
wl...]Jaber im tantz sollen unsere schniirbriiste wie knochen vorkommen sein
undt der Sar gesacht haben: Wie thiifels harte knochen haben die tlitsche dames™
(Sophie von Hannover den 15/25 August 1697 — zit. nach Griep 1991, 81).

Wenige Jahre nach der beschriebenen 3zene tanzte der russische Hof in Pe-
tersburg bei jedem feierlichen Anlass (besonders bei Hochzeiten) und prisen-
tierte westlichen Beobachtern ein Tanzrepertoire hoher Komplexitiat. Wihrend
der Hochzeit des Herzogs von Kurland mit der Nichte Peters 1. wurde ,,nach
aufgehebener Tafel [...] bis 2 Uhr in der Nacht Poinisch und Franzgsisch ge-
tanzt” (Weber 1738-1740. Bd. 1, 392).

Das vor wenigen Jahren so rohe und unmanierliche russische Frauenzim-
mer hat sich zu seinem Vortheil so gedndert, dass es nun an Feinheit und
Lebensart den deutschen und franzdsischen Damen wenig nachgiebet, ja
dasselbige wohl gar zuweilen in einigen Stiicken tbertrifft, — bemerkt
Kammerjunker Bergholz, der sich im Jahr 1721 im Gesinde des Herzogs
von Holstein in Petersburg aufhielt,??

Die Frage, die sich nun als erste stellt, betrifft die Schnelligkeit des Verhal-
tenswandels, der im Westen zwei Jahrhunderte in Anspruch nahm, in Russland
aber nur in einem Zeitraurn von zwei Jahrzehnten vollendet wurde. Konnte mit
der Aneignung des europdischen Tanzrepertoires tatsichlich das ganze Biindel
von Funktionen und Rahmenbedingungen, die das Tanzverhalten im westlichen
Koatext ausmachten, iibernommen werden? Die Antwort setzt eine Analyse von
Fremdzeugnissen voraus, vor allem von solchen, die gerade die feinen Unter-
schiede im russischen Verhalten aus der Perspektive der Auslinder darzustellen
vermigen. Keinem von diesen Zeugnissen kann ein absoluter Wahrheitswert
beigemessen werden, vielmehr verweisen sie auf eine Differenz zwischen den
erwarteten und wahrgenommenen Sachverhalten, deren Interpretation sich auf

3 Das Tagebuch von Bergholz ist im Aspekt der protokollarischen Episodendarsteilung be-
sonders anschautich. Natiirlich gibt es auch frihere exemplarische Beschreibungen der
Tanzfeste. Solche erwihnt z.B. Dyaryusz (1709), das von einem anonymen polnischen Au-
toren aus der Sapehas Botschaft in Petersburg verfasst wurde. Der franzisische und der pol-
nische Tanz werden auch in den anonymen deutschen Quellen um 1713 erwiihnt, die F. We-
ber (1738- 40} unter dem Titel Das verdnderte Russland edierte.
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bestimmte innerhalb der westeuropiischen Kultur elaborierte Deutungsschemata
stiitzt. Auf einer solchen Differenz zwischen der Erwartung und Entdeckung ba-
siert eigentlich jeder Akt subjektiver Wirklichkeitserkldrung und mithin auch je-
des Wirklichkeitsbild, das nur durch den Vergleich mit anderen Wirklichkeits-
bildern objektiviert werden kann.

2.1. Hoftanz und Alkoholkonsum: ,,Es wurden anch die Damen nicht ver-
schonet*

Die erste Unstimmigkeit im russischen Tanzritual, die von mehreren Beobach-
tern fixiert wurde, bestand darin, dass dieses sich vor dem Hintergrund eines
maBiosen Alkoholkonsums entfaltete. Der Anspruch auf ausgefeilte Korpertech-
niken und ausgewogene Bewegungen wurde dadurch unter Umstiinden in Zwei-
fel gestellt, wenn nicht ganz getilgt. Wie auch im Fall der importierten Fechtdu-
elle, die sich anfangs wenig von Priigeleien unterschieden, bildete das Tanzen in
Peters Assembléen ein Paradox der misslungenen Innovation. Der Modernisie-
rungsimpetus der russischen Hemrschaft regte einen deutschen Zeugen um 1713
zur folgenden skeptischen Bemerkung: ,[...] so trinket mancher Russe einen
guten Rausch und sichet die Erfindung der Assembléen als eine der besten
Neuerungen in Russland an" (Weber 1738, 227).

Fast alle Abende, die der Holsteiner Bergholz zwischen den Jahren 1721-
1723 beschreibt, waren begleitet von einem enormen Weinkonsum, den man
von jedem Teilnehmer erwartete, und der den Tanzabenden liblicherweise auch
voranging. Auch Frauen konnten sich dem Umtrunk nicht entziehen, was den
Holsteiner anscheinend besonders beeindruckte. Bei einer Maskerade, die am
24. Februar 1723 stattfand, mussten die Damen ,.[...] ein groBes englisches
Spitzglas mit ungarischen Wein austrinken, welches den Rest gab, so dass sie
nachher kaum recht gehen konnten™ (Berghelz 1723, 202) 4

Der deutsche Hofling sollte sich mit der Feststellung abfinden, dass russi-
schen Damen nicht die Privilegien bei der Imagepflege zuerkannt wurden, wel-
che an den westlichen Hofen angebracht waren. Offensichtlich besall die russi-
sche Gesellschaft des frithen 17. Jh. keine protektiven Einstellungen im Hinblick
auf die Imageverletzung des weiblichen Geschlechts.¥! Als einige Damen bei
einer Maskerade im November 1721 ausblieben, bestelite Peter 1. sie am nich-

40 Vgl. die Beschreibung des Festes am 11. August 1723: ,,Dieses Fest wihrete von 6 Uhr
Nachmittags bis nach 4 Uhr des anderen Morgens; und da der Kaiser heute Lust hatte zu
trinken, und zu verschiedenen Malen sagte, dass derjenige, welcher sich heute nicht mit ihm
cinen Rausch trinke, ein Schurke sey, so ward auch so grausam getrunken, wie noch niemals
auf einem Fest seit unserm Aufenthait in diesem Lande geschehen. Es wurden auch die Da-
men nicht verschonet [...]" (Bergholz 1723, 300).

4l Eine Unterscheidung von defensiven Einstellungen im Hinblick auf die Wahrung des eige-
nen Images und protektiven Einstellungen im Hinbtick auf die Wahrung des Images anderer
trifft E. Goffiman (Gofftnan 986, 19).
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sten Tag zuriick, ,,um wieder einzuholen, was sie versdumt hatten, nemlich einen
vollkommenen Rausch® (Bergholz 1721, 156). Die Damen wussten im voraus,
»dass sie schlechte Weine zu erwarten hitten, welche noch wohl gar [...] mit
dem abscheulichen Kornbrandtewein vermischt wiren“. Eine gebiirtige Deut-
sche die Frau des Marschall Ol'sufiev, ,eine recht artige fromme Frau®, ist
gleich nach der Anklindigung der Folter zur Zarin gefahren und bat um Erlaub-
nis, wegzubleiben, weil sie hochschwanger sei. Die Zarin konnte der Marschal-
lin selbst nicht helfen und schickte sie weiter zum Zaren. Aber auch dieser
lehnte die Bitte der Dame ab, — mit der Begriindung, ,.er wolle ihr solches gern
zu Gefallen thun, allein er konnte es unmdéglich, wegen der andern vornehmen
russischen Damen, weil ja ohnedem schon bey ihnen die Deutschen so verhasst
wiren, und dieses konnte die Eifersucht gegen die Auskinder verstirken“. Nach
dem Umtrunk hatte die Hofdame eine Fehlgeburt (ibd., 157). Laut einem ande-
ren Bericht vom 27. Mirz 1723, wollte Bergholz dem Umtrunk entgehen, der
vor dem Tanzabend bei der Zarin stattfand. Die ilteste Prinzessin nétigte den
Holsteiner zum Trinken, und zwar nicht wegen der Prisenz der Damen, die
ebenfails tranken, sondern mit der Begriindung, dass der standesgemiB dltere
(Herzog von Holstein) sein Glas ja ausgetrunken hatte 42

2.2. Der Hoftanz als Strafordnung

Uber die Alltagsroutinen hinaus, welche einen betrichtlichen Wein- und Wein-
brandkonsum voraussetzien, wurden Strafgldser inmitten des Tanzgeschehens
als Belustigungs- und DrohmaBnahmen der russischen Regierung vollgeschenkt.
Am oftesten passierte dies denjenigen, die eine Trinkrunde auf das Woht des Za-
ren verpassien. Im Juli 1721, so Bergholz, wurde der geheime Rath von Basse-
witz mit mehreren Weinglisern bestraft:

Der letzte war erst neulich auf das Schiff gekommen, weil er etwas zu
Hause zu tun gehabt, worauf der Zar, so bald er ibn erblickte, rief: ,,0
Bassewitz! Straf, Straf!"; welcher sich zwar zu entschuidigen suchte aber
vergebens: denn der Zar liel vier groBe Weingliser voll mit ungarischen
Wein bringen [...] Da nun der geheime Rath von Bassewitz nur eines von
den vier Gliisern nehmen wollte, sagte der Zar, sie wiren alle vier fiir ihn,
denn sie hitten drei Gesundheiten getrunken, welche er billig nachholen
miisste, und das vierte wire das Strafglas. Er trank dann auch geschwinde,
eines nach dem anderen aus worauf der Zar ihm befahl, sich nieder zu set-
zen (Bergholz 1721, 93).

42 [..] wir begegneten auch zum éfteren der Kaiserin, bey welcher hernach allen Damen,

nebst Thro Hoheit und Deroselben Suite, der gemeine Brandtewein prisentitet wurde. Ich
wiire mit demselben verschonet worden, wann mich nicht die dlteste kaiserliche Prinzessin
dazu gebracht hiitte, als welche mich mit licheindem Munde fragte, warum ich mich ver-
stecken wollte. Ich miisste trinken, weil Thro kénigl. Hoheit getrunken hiitten. Um halb 10
Uhr Abends ging der Tanz an [...]* (Bergholz, ibd., 270).
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Diese Mafinahmen entsprachen dabei den Strafnormen des russischen Staa-
tes, in dem verschiedene Vergeltungen zumeist als korperliche Zucht vollstreckt
wurden. So werden in den Berichten westlicher Reisenden Trink- und Tanzge-
wohnheiten der Russen als StrafmaBnahmen angesprochen.

Nach einem Bericht vom November 1721 hat Peter 1. den Tanzenden mit ei-
nem Strafglas gedroht, da diese die Tanzfiguren offensichtlich nicht richtig
kannten.*? Ein anderes Mal wurde einem russischen Kammerjunker das Straf-
glas wihrend des Tanzabends serviert. Er habe mit einem Kuss auf den seine
Tanzpartnerin gegen die Vorschriften verstoBen. Der junge Mann, der zuvor
seine Fertigkeiten im Tanz demonstriert hatte, konnte nach dem Einschenken
kaum auf den Fiissen stehen.

Da nun der XKaiser, welcher in einem andern Zimmer war, erfubr dass die-
ses letzt erwihnte Paar mit einander tanzte, und er gern dem jungen Balk
einen Rausch zubringen wollte, so lief er eiligst in den Tanzsaal, und be-
fahl, dass ihm das groBte Deckelglas mit ungarischen Wein nachgebracht
werden solle, worauf er denn selbiges nahm, und es nach geendigtem Tanz
dem jungen Balk iiberreichte. Wie nun dieser nicht begreifen konnte, war-
um er selbiges austrinken sollte, so sagte ihn [thm-D.Z.} der Kaiser: dat is
davoer, dat iy nit de Prinzef eren Respekt gegaeffen hefft, und se na geen-
digten Dans de Hand gekuesset; worauf die Kaiserin und die ganze Ge-
selischaft von Herzen anfing zu lachen, indem sie den Einfall des Kaisers
approbirten, und wohl merkten, dass es nur darauf angesehen sey, um ihn
voll zu machen. Wie nun der gedachte Kammerjunker das Glas ausgetrun-
ken hatte, so wurde er tiber die Massen lustig, indem er schon so stark pe-
trunken hatte, dass er kaum auf den Fiissen stehen konnte [...] (Bergholz
1721, 174).

Die dlteren Disziplinierungspraktiken, die eine visuelle Kontrolle des Zaren
fiber dem Tischverhalten von Bojaren voraussetzten, gewannen durch ihre For-
malisierung durch den biirokratischen Apparat Peters 1. an Effizienz. Nach der
Darstellung des schwedischen Gelehrten Carl Berch, der sich zehn Jahre nach
Peters Tod (1735} in Sankt-Petersburg aufhielt, pflegte der Zar einen Schreiber
an die Tiir der Assemblée abzukommandieren und lie§ ihn Namen von allen
Ankemmenden aufschreiben. Am nichsten Tag schaute der Zar diese Listen
durch und merkte sich die Hoflinge, die zum angesagten Treffen nicht gekom-
men waren (Berch 1735, zit. nach Bespjatych 1997, 166). Obwohl Tanzabende
nach dem Tod Peters L. viel von ihrem Foltercharakter einbiiBBten, scheinen die

43 Da nun die Alten sich anfinglich unterschiedenermale confudirten, und die aise den Tanz
wieder von neuem anfangen mussten, so sagte der Kaiser, er wolle sie densetben in der
groBten Geschwindigkeit lehren, tanzte ihnen also denselben erstlich vor, und drohete dar-
auf, dass derjenige, der einen falschen Tritt thun wiirde, ein groBes Strafglas austrinken
soflte” {Bergholz 1721, 170).
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Prisenzpflicht sowie Strafen wegen Abwesenheit noch Mitte des 18. Jh. Norm
gewesen zu sein. Am 17. Februar 1748 z. B. stellte General Tatitev einen Poli-
zeibericht iiber Damen zusammen, die bei einem Tanzabend abwesend gewesen
waren. Fiir die Frau des Flirsten Golicyn verfasste ein Arzt ein medizinisches
Zeugnis, das ihr eine Krankheit attestierte. Das gleiche wurde fiir die Tochter
des Admirals Golovin gemacht: Sie hatte sich angeblich erkiltet.#

Von Auslidndern als StrafmaBnahme beschrieben und sehr wahrscheinlich
auch als solche empfunden, wich das russische Tanzritual in vieler Hinsicht von
seinen franzdsischen und deutschen Prototypen ab. Der franzosische grand bal
war mit seiner galanten Reglementierung auf das hiifische Ballett hin orientiert.
Die Hauptfunktion des Balletts bestand darin, den politischen Korper des
Kdnigs durch Bewegungen professioneller Tédnzer immer wieder aufs neue zu
vergegenwirtigen (re-présentieren).®> Wihrend des grand bal iibernahmen
Hofdamen und Hefkavaliere eine symbolische Funktion der Ballettdarsteller. In
dieser Form demonstrierte die Herrschaft ihren hohen kiinstlerischen Anspruch
an die Form des Auftretens der Untertanen. Nur die besten Tédnzer wurden
ausgewihlt, die Liste der Darsteller wurde im Mercure galant publiziert und
kommentiert. Die Kunst setzte daher eine relativ hohe Grenze fiir den
zugelassenen korperlichen Verschleiss. Selbst der oppositionelie Duc de Saint
Simon kam mit der Bissigkeit seiner Memoiren selten iiber die Darstellungen
von tanzunwilligen (jedoch nicht tanzunféhigen) Hoflingen hinaus. Seine Kritik
beschriinkte sich auf Feststellungen, wie die, dass der Sonnenktnig mangels
tanzwilliger Leute auch jene tanzen lieBe, ,die dafiir bereits zu alt waren* 46

Nach der Darstellung ven Bergholz lieB Peter 1. seine Untertanen bis zur
vollstindigen Erschépfung tanzen. Wie man dem ironischen Ton westlicher Be-
schreibungen entnehmen kann, sprengten verzerrte Kdrperbilder auf dem russi-
schen Tanzparkett den Rahmen kiinstlerischer Machtrepriisentation:

Nun ging alles recht gut, und da dieser Tanz vorbey war, und die armen
Alten [...] so miide waren, dass sie kaum auf den Fiissen mehr stehen
konnten, sich eben niedersetzen wollten, so ging der Kaiser wieder einen
polnischen Tanz an, wodurch er denn endlich die alten Herren {...] der

Wdonecenue renepan - noauyeineiicmepa Asexcen Tamuuiesa 0 0amax, He ASUGIUXCR Ha
bas o HemepBypze, om pespaan 17 dur 1748a.: [...] Kamep-repa kuazp [NeTpa Kisas Mn-
xalinoBa ceita FonmibiHa XKeHa — teBpana 14-10, TO-€CTh B BOCKPECSHBE GLIIA, A HA 3ABT-
e He Gbia 3a GOJCIHBIO, A YEM CCHLTAETCH Ha ROKTOpa Koujlonay, KOTOpELi ee nonk3yer.
...} Bune-amupana [onoBHMa [10YMb — BETPOM CebfA 3aCTYAWIA, H OT TOH CTYXH OKORO
TOPTaHH ABHIACE ONYAOIE. {...] C-TlerepSyprexaro ofeph-KoMeHanTa knazs Memepexaro
*eHa — He OBiIa 33 Gosiesnbio [...] © (Donesenie 1748).
45 Ein wichtiges Motiv fiir die Griindung der Académie royale de Danse (1661} war die
Sicherung des Bestandes an professionellen Tanzern (Braun/Gugerli 1993, 138},
46 Par méme raison de faute de gens pour danser, le Roi fit danser ceux qui en avoient passé
I"age** (Duc de Saint Simon 1699-1702, 45),
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maBen ermiidete, dass sie gewiss den folgenden Tag davon werden zu sa-
gen gewusst haben (Bergholz 1721, 171).

Als der Kaiserin withrend eines anderen Balls ,,deuchte, dass die Alten noch
nicht miide genug waren, nahm sie den General Jagusinski abermals auf, und
ging wieder an zu tanzen, mit dem Befehl die andren, welche getanzt hiitten,
sollten wieder mit tanzen, welches denn auch geschahe [...] bis die alten Herren
so milde waren, dass sie kaum ihre Fiisse nachschleppen konnten” (Bergholz
1721, 175). Die Zarin Anna Ioanovna erteilte eigenhidndig Ohrfeigen an die
Ténzerinnen, die aus dem Takt gekommen waren.47 Dem gleichen Verhaltens-
schema unterlagen auch die ersten russischen ,Hofdichter‘, bzw. diejenigen
Dichter, die gewaltsam an den Hof geholt wurden.®8

Die Gieichsetzung von Tanz- und Strafszenen in den Schilderungen westli-
cher Beobachter kann als Argument fiir eine geringe Reziprozitit in der Kom-
munikation des Herrschers und der adeligen Staatseliten in Russland gelten,
Russische Hoflinge, die kein Widerstandsrecht der Macht gegeniiber kannten,
waren offensichtlich auch nicht fihig, die im Hoftanz angelegten Modelle des
ammutigen Verhaltens fertzupflanzen. Die Kultur des gesellschaftlichen Tanzes
in Russland ging bis zum ausgehenden 18. Jh. iiber die Grenzen des Hofes kaum
hinaus (s. unten).

2.3. Der Hoftanz als Kriftemessen

Wenn man den westlichen Darstellungen folgt, orientierte sich die Leistungs-
komponente der russischen Tanzordnung nicht an der Manier der Kriftenut-
zung, sondern an der Kriftemessung. In dieser Hinsicht ist der Tanz den tradi-
tionellen, an Stirke orientierten russischen Belustigungen wie Birenhatz und

47 ,\H.aM'b] HAMAMH TaHIOBATL, HO CMYLIEHARIA TPO3HLIM BHAOM MOCYNapPblAN CMEMATHCL, TIEpE-
y » p

NyTany hUrypsl ¥ B HepPeIIHMOCTH OCFAHOBHIIHCh, MMNepaTpHIia MOTYa NOAHANACK CO CROE-
TO KpecJia, Nogoinia k noMEPTRERLIIM OT CTPaxa TAHHOPKaM, OTBECHAA KAXKRON N0 NOIe n-
HE W 3ATECM, BOIBPATACH HA MECTO, BEIENa CHOBA HAYATL TaHel'" (ﬁubinskij ca. 187071995,
64).

In seinem Raport berichtet der Dichter Vasilij Tred’jakovskij, der als einer der ersten russi-
schen Hofdichter gilt, {iber die Spiethochzeit am russischen Hof, auf der er seine Verse vor-
tragen sollte. Wegen einer unvorsichtigen Bemerkung wurde er vom Minister Volynskij zu-
sammengeschlagen: und zwar erst auf die Wangen, dann mit einem Stock auf den Riicken,
wonach er eine Maskeradentracht anziehen und im Belustigungsraum seine Verse vortragen
musste: ,,[...] Ero [IpepocxopuienteTse, He BHICAYINAR MOCH XKAROOLE, HAYAT MEHS BWTh caMm
Opel, BCceMH TOMb HEMHIOCTHBC To 0GeHM INeKaM; a MPHTOM BCAYecKn GpaHi, 9To npasoe
MOE YXO OFMTYILI, & eB0Y r11a3 NoAGAN, YTO OH HIBOMM] YMEKTL B TPU HAN YEThIPE IPHEMa
[...] Gpans Meun scsueckH, Been ¢ MEHS CHSTH INNATY © BETHKOK APOCTHIO H Bcero ofo-
pBaTE U NIOJKAKHTL H GUTE TARKOHO N¢ roof cnkye [...| B cpery non Bevep npuseen a 6oLt
B MACKApaHOM NIAThE # B MAacKe NC KapayjoM B OHOIO MOTEMWHY 3any, TOE TOTAA MHE
nogeeHs GbUTO, MPOYECT: HAMIYCTE OHLIE CTHXH Ha cHy" (Tred'jakovskif 1740/ 1849, 798-
BOD).



Tanz- und Korperverhalten 155

Ringen analog.*® Angesichts des Ideals der Stirke konnte die Leistung der
Wettbewerbsteilnehmer sowohl im Tanz-Marathon, als auch beim Trinken unter
Beweis gestellt werden. Trinken und Tanzen wurden kumulativ den erbrachten
Kérperleistungen angerechnet, Nach den Regeln des Spiels gewann dabei derje-
nige, der am meisten trank und am lingsten tanzte.

Die grofie Anzahl der Belepe aus westlichen Berichten spricht dafiir, dass
Ausldnder mit kombinierten Tanz- und Trinkgewohnheiten keine Erfahrung
hatten und sich mal heimlich mal offen der Trinkfolter zur Wehr setzten. Ein-
mal, so Bergholz, musste er auf den Befeh] des Herzogs von Holstein den ser-
vierten Wein stark mit Wasser verdiinnen, um die zum Zwangstrinken verur-
teilten Westeuropéer zu retten.® Einem schottischen Offizier im russischen
Dienst gelang ¢s laut dessen Bericht, von einem Karneval zu fliichten, bei dem
jeder Anwesende ein riesiges Deckelglas Doppeladler auf einmal trinken muss-
te. Der andere ausldndische Berater des Zaren ist nach dem Leeren des Doppel-
adlers zu Hause gestorben 3

Das Trinken in Maskeraden und wihrend des Balls wird von Auslindern als
Teil russischer Hofsitten présentiert. Dariiber hinaus demonstrieren westeuropii-
sche Reiseberichte einen Versuch gesamtasiatischer Identitatsbestimmung. Mit
der Feststellung anderer anthropologischen Eigenschaften bei fremden Vélkern
trat die Unterscheidung asiatischer und europédischer Mentalitdten im ausgehen-
den 18. Jh. als quasi biclogische, bzw. naturgegebene Differenz auf. Vertretern
eurcpiischer Randgebiete wurde eine auBergewdhnliche Beziehung zum Alko-
hol unterstellt.32 Dabei orientierten sich die Beobachter an den eigenen niichter-
nen Verhaltensnormen, die auf Effizienz und Leistung abzielten.

2.4. Der Hoftanz als karnevalistische Machtumkehrung

Der geringe Stellenwert des graphischen Elements in der russischen Tanzord-
oung Anfang des 18. Jh. ldsst sich durch fehlende Tanzmeisteranweisungen und

49 Solche St. Petersburper Belustigungen, wie z.B. , eine Hetze zwischen einem Lowen und ei-

nem Bir, die beyde fest gebunden waren, und durch Stricke an einander gezogen wurden
werden von Bergholz erwihnt (Bergholz 1721, 130}.

30 Ihro Hoheit hatten [...] vorher ein Paar Bouteillen Wein stark mit Wasser vermischen las-
sen, ven welchem Wein ich ihnen Selbst, dem Obristen Lorch und dem Grafen Bonde un-
vermerkt einschenken musste, denn Ihro Hoheit schonen bey allen Trinkgelegenheiten die-
ser beyden Herren {...] Ich kam noch ziemlich gut davon, weil ich vorher mit den Leuten
verabredet hatte, dass sie mir halb Wein halb Wasser einschenken soliten’ (Bergholz 1721,
190-191).

51 Dieses Trinkfest, das bald nach der Geburt des Enkels des Zaren gefeiert wurde, endete erst
am zehnten Tag im Senat (Bruce 1714-1716/ 1782, zit. nach Bespjatych 1991, 182).

52 1m Hinblick auf einen iibermiBigen Alkoholkonsum der Russen zeigte z.B. der kalmiicki-
sche Gesandte in Petersburg im Juni 1719 noch ,hohere” Leistungen. Seine Schale wurde
it 50 viel Brantewein gefiillet, dass auch vier starke Russen sich damit hiitten berauschen
kénnen, der Herr Gesandte schiittete aber alles bis auf den letzten Tropfen in den Magen®
(Weber 1738-1740, Bd. 1, 365).
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erst sehr spit eingerichtete Tanzschulen bestdtigen. Es existiert kein Korpus ko-
difizierter und schriftlich fixierter Regeln, das eine reziproke Bindung zwischen
den Bewegungen auf der Tanzfliche und den auf dem Papier entworfenen gra-
phischen Mustern (Chorecgraphie) ermoglichen hiitte kénnen. Erst um 1738
wurde die erste professionelle Tanzschule in Sankt-Petersburg ertffnet (Bachru-
Zin 1977, 24-32), und dies geschah, wie auch im Fall des Fechtens, im Zusam-
menhang mit der Griindung des Kadetskij korpus {(1732) einer Bildungsanstalt
fiir den adeligen Nachwuchs.

Wihrend Ludwig XIV. sich von Ratschligen professioneller Musiker und
Tanzmeister leiten lieB, trat der russische Zar als Tanzmeister auf, wobei er
selbst Figuren erfand und diese dann seinem Gesinde vortanzte. Dabei wirkte
der russische tanzende Konig auf westliche Reisende iibertrieben spontan. Ein-
mal, so Bergholz, machte ,,der Kaiser, welcher sehr lustig war [...] eine Capriole
mit beiden Fiissen zugleich nach den anderen* (Bergholz 1721, 170).53 Der ge-
nauen Ausfilhrung franzésischer Ballettfiguren stand auf den anderen Festen ei-
ne komplette Auflosung der Figiirlichkeit gegeniiber. Laut einer Beschreibung
des Festes im November 1721 kam Peter L. erst spit zum Tanzabend, ,,und da er
selbst sehr aufgerdumt war, so fing er einen Tanz an, welcher ohngefihr wie in
Deutschland der Kettentanz ist, und befahl allen alten Herren, die zugegen wa-
ren, selbigen mit zu machen® (Bergholz 1721, 175),

Da innerhalb der russischen Herrschaftstradition zwischen einer personlichen
und einer amtlichen Seite der Herrschaft kaum unterschieden wurde, bestand
seitens des Zaren kein Anspruch darauf, sein individuelles Verhalten nach Ge-
setzen der Kunst zu modellieren. Der eingefiihite Hoftanz erhielt daher eine an-
dere Aufgabe als im Westen: er sollte weniger das politische Handeln in allego-
rischen Bildern darstellen. Vielmehr handelte es sich um eine karnevalistische
Umkehrueng von Alltags- und Machtroutinen, die gegeniiber den staatlichen
Eliten eine Scnderstellung der charismatischen Macht demonstrieren sollte {vgl.
Bachtin 1965/ 1987). 3

Wihrend russische Duelle dem traditionellen Faustkampf nahe standen, ent-
wickelte sich der importierte Hoftanz vor dem Hintergrund der altrussischen
Kultur der ,,skomorochi*.55 Durch Hiipfen und Singen unanstindiger Spottlieder
prisentierten Alleinunterhalter aus dem Volk eine ,,andere Seite™ von Feierlich-

53 Als Peter L. merkte, dass die anderen Adeligen nicht mitkamen, ,,sagte [er], er wolle sie den-
selben in der grifiten Geschwindigkeit lehren, tanzte ihnen also denselben erstlich vor*
(ibd.).

34 Jm Westen bezog sich der Bedarf an symbolischen Handlungsmustern, wie der Tanz, auf die
abstrakte Unterscheidung des physischen und politisch-juristischen Korpers des Herrschers.
Diese hat seit dem Mittelalier zur Begriindung eines transzendenten Konigtums gedient.
Wiihrend der physische Kérper sterblich war, wurde der politisch-juristische Kérper durch
Gesetze und Regeln, die denen der Kunst nahe kamen, reproduzient (Kantorowicz 1957).

55 Skomorochi, die seit dem 8.-9. Jh. in Russland bekannt waren, wurden seit dem 16. Jh. dfter
im Kontext groffiirstlicher Belustigungen erwiihnt (Famincyn 1889),
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keit und Sittlichkeit.5 Aufgrund seines niheren Bezuges zu skomorochi unter-
schied sich das Verhalten des Selbstherrschers von dem eher distanzierten Ver-
halten der Bojaren. Beispielsweise beschuldigte die Bojarenopposition Ivan IV.
den Schrecklichen, eine Maske angezogen und mit skomorochi zusammen her-
umgehiipft zu haben. Durch sein herausforderndes Verhalten zeigte Ivan die
Unangreifbarkeit seiner von ihm bestimmten Herrschafisordnung. In der glei-
chen Tradition stand ohne Zweifel auch das Tanzverhalten Peters 1., der seinem
Gesinde an unpassenden Stellen Caprioli aus dem franzosischen Ballett
vortanzte. Durch eine skomoroch-Tracht signalisierte der Herrscher seinen Un-
tertanen, dass er das Charisma akzeptierte, das ihm von aufien zuerkannt wurde.

Einen wichtigen Teil der herrschaftlichen Unterhaltungen in den 40-er Jahren
des 18, Th. stelite die Imitation des Tierverhaltens durch Hofnarren dar. Berich-
ten zufolge sollen diese z.B. in geflochtenen Korben gesessen und als Hennen
gegackert haben, als Zarin Anna Ioanovna (1730-1740) aus der Kirche kam.57
Diese Unterhaltungsart verlangte keine professionelle Vorbereitung und setzte
keine Kontrolle seitens der Institutionen der Kunst voraus. Die Zarin, die in
Russland Ballett und Oper einfiihrte, amiisierte sich am liebsten im Beisein von
Schwiitzerinnen, Mirchenerzithlerinnen und sprechenden Vidgeln.® Auch lieB
sie sich gern durch einen volkstiimlichen Reigentanz unterhalten, an dem auch
Hoflinge teilnehmen mussten.>

2.5. Der Hoftanz als zeremonielle Platzordnung

Berichte westlicher Augenzeugen reichen nicht aus, um einen detaillierten Ein-
druck von der Ausfiihrung des westeuropiischen Tanzrepertoires am russischen
Hof gewinnen zu konnen. Unsere Analyse konzentriert sich haupfséichlich auf
Normabweichungen vom westlichen Tanzritual, welche zumeist von fremden

36 vgl, ,Dann die Russen nicht wie bey den Teutschen iiblich einander bey der Hand herumb

filhren, sondemn jeglicher tanzet vor sich und insonderheit”, — bemerkte Adam Olearius. ,, Es

bestehet aber ibr Tantzen meist in Bewegung der Hénde, Fiisse, Schultern und Hiiften"

{Olearius 1636, 21).

»CHH 11yThI, KOFNa HMIEpAaTPHIa CYUIATA B IPHIBOPHOH UEPKBH ofefHID, CAXKHBANNCE B

NYKOLIKN B TOH KOMHATE, 9pes KOTOPYIC € U3 NepKBU B BHYTPEHHHE CBOH ROKOH NIPOXOHHT

AOMAKHO GBIM0, M KYNAXTAlH KAK HACCAKH; TPOMHE Xe BCE TOMY, HARDBIBAACH, CMERJIHCL"

(Derzavin 1808/ 1871, 600).

38 wvgl. den Brief von Anna loanovna an Saltykov vom 10, Februar 1739, in dem die Zarin den
Grafen bittet, ihr dringend einen sprechenden Star zu kesorgen: Cemen Anpgpectird. Yeepo-
MuRiCh Mel, 4T0 B Mockpe H TETPOBCKOM KPYRAE CTOHT HA OKHE (KBODEL, XOTOPOR Tax
X0pOWIO [DBOPHT, Wro BCoE JIOMM, KOTOPRIE MHMO (YT, OCTAHAHMBAIOTCA M @ro CTYLIANT.
Toro pegi #iceTe Bbi CRATD KBOPLA XYTMTL H EEMGUIEHHC GO TpWOEThR, W npelniBao B
MHRocTH. Ama” (Anna loanovna 1739, 523-526).

3 | Muorsa Awva HoaHnomHa TpeboBaNa K ccle reapiefickux coniaT C© HX KeHaMu M
NPHKAILIEBLIA UM [UISCATE NO-PYCCKA H BOJHTD XGPOBOML], B KOTOPBIX HE PEIKO NPHHIMANK

YACTHE OPHCYTCTBOBABINHEG BEJTLMOXKH H [JAXE WIENB Lapckol damunmu’ {Subinskij
ca.1870/1995, 64},
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Reisenden beobachtet wurden.® Als scharfer Beobachter vieler Petersburger
Festbarkeiten zu Beginn des 18. Jh., erwihnt Bergholz zeremonielle Aufziige
mit voranschreitenden Paaren &fter als Figurentinze. Solchen Tiénzen, die, wie
beispielsweise das Menuett, auf eine Demonstration individueller Korperlei-
stungen abzielten, kam unter den Russen offensichtlich eine sekundire Rolle zu.
Das Menuetttanzen wurde, laut den Beschreibungen, meistens von Ausliindern
(bei Bergholz am h#ufigsten vom Herzog von Holstein) angeregt. Es fand ge-
withnlich im zweiten, weniger vorn Protokoll abhingigen Teil des Tanzabends
statt. So verlief beispielsweise das Fest im Juni 1721, auf dem , Ihro Majestiit
der Zar mit der Zarin, Ihro Hoheit [Herzog von Holstein — D.Z.] mit der iltesten
Prinzessin, und First Mentschikof mit der jiingsten Prinzessin durch einen guten
teutschen Tanz den Anfang [machten], worauf Thre Hoheit die &dlteste Prinzessin
zu einer Menuette aufnahmen” (Bergholz 1721, 54).61

Auf eine dhnliche Art endete der Tanzabend im September 1721 ,auf der
Hochzeit des jungen Grafen Pugkin: |, [...] hiermit hatten die Ceremonieltéinze
ihr Ende, und nun hatte ein jeder Freyheit zu tanzen, da denn ihro Hoheit zuerst
anfingen mit der Braut eine Menuet zu tanzen* (Bergholz 1721, 135).62

Wenn man die dargestellten Tanzszenen in sumima betrachtet, scheint die
kollektive Raumordnung im Tanzzeremoniell bedeutender als eine individuelle
Figurenausfilhrung gewesen zu sein. Dabei liegt die Vermutung nahe, dass im
Tanzrepertoire der russischen Noblesse die alte zeremonielle Ordnung, in wel-
cher die Ranghierarchie edler Geschlechter in der linearen Platzierung stehender
Bojaren zum Ausdruck kam, teilweise re-aktualisiert wurde. Vermutlich hérten
die meisten prominenten Adeligen mit dem Tanz ganz auf, sobald der Druck,
der mit der Demonstration der Herrschaft verbunden war, fehlte und das lang-
same Ausschreiten in feierlichem Auszug beendet war. Die Polonaise wurde be-
sonders lang getanzt, wobei die Ténzer ,,vorher einige Touren mit langsamen
Schritten gemachet, und die Gesellschaft im Vorbeitanzen oder vielmehr im Ge-
hen, ihre Reverenzen pemachet™ (Bergholz 1721, 135).

80  Solche Normabweichungen stellten generell entweder eine Ubertreibung (amplificatio) oder
cine Yerengung (reductic} des westlichen Modells dar.

61 Unter dem ,,guten deutschen Tanz" wird bei Bergholz sehr wahrscheinlich die AHlemande
gemeint, die noch in Tabourot’s Orehésegraphie (1588) beschrieben wird: ,[...] Er ist ein
geselliger Tanz, den Sie mit mehreren Andem zugleich tanzen konnen. Indem Sie eine Da-
me an der Hand fiihren und andere Paare sich hinter thnen aufstellen {...] Alle entweder
nach, vor — oder riickwirts im geraden Takte drei Pas und eine Grue (FuBhebung) ohne
Sprung tanzen [...] Sind Sie am Ende des Saales angelangt, so wenden Sie um, ohne die
Hand der Tinzerin loszulassen [...]" (zit. nach Bshme 1886/1967, Bd, 1, 122-123).

62 Das gleiche Schema wiederholte sich im November desselben Jahres bei der Hochzeit des
Fiirsten Trubeckoj: , Nachdem sie nun von der Tafel aufgestanden waren, wurde angefangen
zu tanzen, welche erste Cerimonieltinze eben so, wie am ersten Hochzeitstape, ohne dem
geringsten Unterscheid, geschahen. Nach denselben forderten Thro Hoheit die Kaiserin zum
polnischen Tanz auf, und machten es ziemlich lange, ehe sie aufhtrten. Darauf tanzten Thio
Hoheit mit der jungen Frau eine Menuet, und hemach mit vielen andermn Damen, indem sie
den Herzog fleiBig aufforderten” (Bergholz, ibd., 169).
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Die Gleichstellung von familidren, erblichen und amtlichen Hierarchien kam
in der Organisation des hochzeitlichen Tanzzeremoniells am deutlichsten zum
Vorschein,® Der feierliche Hochzeitsball wurde von den éltesten Brautfiihrern
erdffnet, die mal zu den #lteren Verwandten gehorten, mal hther im Amit und
Rang standen.® Der Zar trat dabei als Triger des obersten Ranges und mithin
als Substitut des leiblichen Vaters auf. Bei der Positionierung der Ténzer im ze-
remoniellen Teil des Tanzabends galt der Wille des Zaren als das entscheidende
Auswahlkriterium, so wie es wihrend der Mahlzeiten der Bojaren im 17. Jh. iib-
lich gewesen war. Der Tanzabend wurde von wenigen in den neven Adelsstand
erhobenen Anhingern Peters 1., wie Men’Sikev und JaguZinskij erdffnet.
Men'3ikov trug den deutschen Herzogtitel,

Diese Uberlagerung von Symbolen, bei der das Tanzzeremoniell an die Stelle
der Sitzordnung und westliche Rangbezeichnungen an die Stelle der dlteren
Bojarentitel riickten, zeigt die Anfechtbarkeit des durch Peter 1. begonnenen Re-
formprozesses. Man kann feststellen, dass das importierte Tanzritual in ein
Netzwerk gegebener zeremonieller Normen, die trotz der Abschaffung der
Rangplatzordnung an ihrer Giiltigkeit wenig einbiiBten, eingebettet wurde. Diese
Normen wurzelten in der Tradition der russischen Selbstherrschaft, deren Ent-
scheidungsmonopol mit der Vorstellung von der auBerirdischen Natur der Za-
renmacht legitimiert blieb. Zwar tibernahm die Herrschaft neue mobile Medien
der feierlichen Selbstinszenierung, doch reihten sich diese ins System statischer
Machthierarchien ein. Der vorausgesetzten Bewegungsfreiheit stand der Zwang
des von oben organisierten Tanzgeschehens entgegen. Dabei konnten sich die
Institutionen der Kunst als dffentliche Institutionen kaum gegen das Machtmeo-
nopel des Zaren durchsetzen. Eingefiihrte Tanzordnungen, die maBlgebliche
Bewegungen, bzw. ,kinetische Verhaltensmuster® kedifizierten, brauchten lin-
ger als irn Westen, um zu universalen Normen des gesellschaftlichen Anstands
avancieren zu knnen.

63 Die Rolle der GroBfamilie bleibt bedeutend in den Gesellschaften mit einer geringen sozia-
len Mebilitit und fehlenden inneren Transparenz: ,je segmentiirer die soziale Struktur ist,
desto proBere, kompaktere, ungeteiltere und in sich abgeschlossenere Massen bilden [die
Familien]" (Durkheim 1930/1988, 354).

64 vgl. die Beschreibung der Hochzeit, die im September 1721 stattfand: ,Zuerst tanzte der
Marschall mit der Braut, und die zwei dltesten Brautfiihrer mit Braut Mutter und Schwester
polnisch [...]. Darauf tanzete der Marschall zum andern Mal mit der Braut [...] und zwei
andere Brawfithrer mit des Briautigams Mutter und Schwester, Als denn tanzete der Briiuti-
gam mit der Braut, auch Braut Vater mit Briutigams Mutter, und Braut Bruder mit Briuti-
gams Schwester. Nach diesem tanzete der Brilutigam zum zweitenmal mit der Braut, und
Briiutigams Vater mit Braut Mutter, nebst Brautigams Bruder mit der Braut Schwester [...[*
(Bergholz 1721, 135). In der Hochzeit von Trubeckoj vertrat der Zar, ,,wie allezeit, die Va-
terstelle vom Briutigam, und die Kaiserin [Zarin — D.Z.] die Muiterstelle von der Braut”
(ibd., 168). In Russland palt die Grofifamilie auch lange nach der Industrialisierung als die
dominierende Form der Haushaltsorganisation. In Westeuropa kann man selbst in der vorin-
dustriellen Zeit die entsprechende Institution kaum nachweisen (vgl. Sieder 1991),
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2.6. Resiimee

Als Modell geselischaftlicher Kommunikation stellte der Tanz ein Sinngebilde
dar, in dem soziale Unterschiede in weitere semantische Unterscheidungen auf-
geteilt und umgesetzt wurden. Die westliche Menuettkultur entsprach daher dem
Charakter gehobener Adelsgesellschaft, die sich iber korperliche Verhalten-
stechniken nach unten abgrenzte. Der Walzer entfaltete sich jedoch als Medium
,biirgerlicher® Selbstfindung. Als solcher unterschied er sich sowoht vom hifi-
schen Menuett, als auch vom schiichten ,Drehen’ béauerlicher Schichten.® Vor
dem Hintergrund dieser primir westlich orientierten Kriterien der Sozialisation
erscheint nun eine Skizzierung des eigenen Entwicklungsweges der Tanzkultur
in Russland angebracht.

In Russland bestand das Tanzritual aus verschiedenen, sich ausschlieBenden
Elementen, diec keine Differenz sozialer Normen darstellten. Diese fehlende Dif-
ferenz generierte eine Mischung aus adeligen Aufziigen mit bduerischen Ket-
tentiinzen. Dies trat in der Organisation petrinischer Assembléen in einer beson-
ders augenfilligen Form zutage. In den Besdufnissen und karnevalistischen
Machtumkehringen realisierte sich eine vormoderne gesellschaftliche Ordnung
ohne differenzierten Staatsapparat mit einer verhiltnisméBig transparenten Be-
ziehung zwischen oberen und unteren Schichten. Lange Zeremonielltinze ver-
weisen im auf die Rangplatzordnung und daher auf die funktionale Unterschei-
dung von primiren und sekundéren Staatseliten. Hinzu kommt noch der Figu-
rentanz, der einen besonderen Anspruch auf spezialisierte Fertigkeiten (skills)
und auf Partnerschaft stellt und mithin ein Element der friihbiirgerlichen Ideolo-
gie in sich trigt. Der Vielfalt herrschaftlicher Selbstdarstellungen stand dabei ¢in
wenig differenziertes Register realer Handlungsméglichkeiten entgegen. Die ge-
gebene, von der Selbstherrschaft kontrollierte Crdnung erschien epocheniiber-
greifend dominant (was nicht mit stabil gleichbedeutend ist). Mit Hilfe der poli-
zeilichen Uberwachung des Tanzparketts wurden aus Bojaren und veradelten
unteren Schichten westlich aussehende Staatseliten gemacht, die, ihren zeremo-
niellen Vorstellungen entsprechend, in den Zusammenhang der traditionellen
Herrschaft eingebunden blieben. Die Dominanz russischer Herrschaft in den be-
deutenden reprisentativen Sphiren wire somit auf den spezifischen Charakter
gesellschaftlicher Arbeitsteilung in Russland zuriickzufiihren.% In Russland, ei-

65 vpgl. die Bemerkung von Braun/ Gugerli: ,,Aus einem scheinbar unpolitischen Medium wird

eine verdeckt politisch-oppositionelle Waffe geschmiedet [ ...} so unterlduit das Walzen die
hafische Verkehrs- und Korperkultur, die symbolisiert ist im Menuetttanzen mit all seinen
Figuren und Schritten [...]* (Braun/ Gugerli 1993, 178).

Das Phinomen, das Durkheim mit dem Begriff ,mechanische Solidaritit” beschreibt, setzt
eine Preduktionsart voraus, die Mitglieder ¢ines Kollektivs aus notwendigen Griinden zu-
sammenschlieBt: man arbeitet dort, we Vater und GroBvater arbeiteten, man stirbt dort, wo
man geboren wurde. Man produziert ungefihr das pleiche, was der Nachbar produziert
{ndmlich das tégliche Brot} und tut es auf die gleiche Art (niimlich unter Einsatz der kirper-
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nem Land, das weder Probleme der Uberbevblkerung noch der Ressourcen-
knappheit kannte, fehlten gesellschaftliche Vorstellungen von Arbeitseffizienz
und leistungsorientierter Bewegungskultur. Bei westeuropiischen Héfen wurden
entsprechende Vorstellungen durch kinetische Kommunikationstechniken ver-
mittelt. Mithin widersprachen die nach Russland importierten Normen, die das
Freisetzen von Individualitit und Mobilitiit erforderten, der segmentierten
Struktur der russischen Gesellschaft des 16.- 17, Jh.

Obwohl hifische Tanzmoden in den 30-er Jahren des 18. Jh. einem sichtba-
ren Wandel unterlagen, blieb der Tanz in ein System iraditioneller Werte einge-
bunden. Vor allem reflektierte er die fortbestehende Polaritiit von bewusstsein-
sprigenden Vorstellungen, wie ,Alt' und ,Neu’, ,Eigen‘ und ,Fremd‘. Die
Trennlinien, die im Westen schichtenspezifische Unterschiede kennzeichneten,
verliefen in Russland der geographischen Grenzen und der Generationsgrenzen
entlang. Durch die Aneignung westlicher Verhaltens- und Konsumregeln grenz-
ten sich Metropolen von den Regionen im Osten des Reiches ab. Die Distanz
zwischen ,Eigen‘ und ,Fremd® verhinderte einen elastischen Generationenwech-
sel weitgehend, indem sie die Ausbildung altersiibergreifender Erinnerungs-
praktiken blockierte.5 Die Tatsache, dass westeuropiische Tanzordnungen von
Tanzmeistern als Texte verfasst wurden, verweist auf einen dringenden gesell-
schaftlichen Bedarf an schriftlicher Abspeicherung von Informationen. In Russ-
land entwickelten sich dhnliche Praktiken des kollektiven Memorierens mit
deutlicher Verspitung.® Kontinuititsfiden, die unterschiedliche russische
Tanzordnungen miteinander verbanden, kénnen deswegen erst vor dem Hinter-
grund mehrerer Importwellen verfolgt werden.

lichen Krifte). Vgl. ,Es handelt sich also um rein mechanische Ursachen, die bewirken, dass
die individuelle Persinlichkeit von der kollektiven Persénlichkeit absorbiert wird” (Durk-
heim 1930/1988, 365).

&7 Solche Praktiken realisierten sich im Westen durch Institute der Notare, gesellschaftliche
Bediirfnisse am kollektiven Memorieren manifestierten sich unter anderern in Form von
schriftlich kodifizierten Fecht- und Tanzordnungen.

68  Die ersten Tanzanweisungen auf Russisch erscheinen in der Zeit, zu welcher der tanzende
Hofling von der 6ffentlichen Biihne in Frankreich und Deutschland verschwindet, Vor der
Ubersetzung des franz8sischen Tanzwirterbuchs von Charles Compan und vor der Erschei-
nung einer kompilatorischen Tanzmeisteranweisung von Kuskov (1794) sind uns keine
Quellen dieser Art in russischer Sprache bekannt {Compan 1787, Kompan 1790, Kuskov
1794), Vgl. auch die verspiitete Tradition russischer Tanzanweisungen, die sich erst in der
zweiten Hilfte des 19. Jh. entwickelt: Maksin 1839, Cellarius 1848, Stukolkin 1885, Zorn
1890, Cistjakov 1893, Gavlikovskij 1899, etc. Als Autor der bekannten Tanzanweisung be-
merkt Maksin, es gebe in Russland schon viele Tanzlehrer, jedoch keine Blicher, in weichen
die Repeln dieser Kunst erértert wiiren: ,.EcTe MHOrO TanloBamsHeX yaurenedl, w ver (no
KpafiHeii MEpe ¥ HAC €lne) KHWT O NPaRrnax Cero HCKYCCTBa, KOTOpBIA NaBHO yie OhiAn
HamHcasp MHOKY' {(Maksin 1839, 3).
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3. Vom Hof- zum Gesellschaftstanz

Die Umwandlung der westeuropédischen Hoftanzkultur in die Kultur des Gesell-
schaftstanzes wird an sechs wichtigen Merkmalen erkennbar.

Erstens wurden der Tanzunterricht und der Ablauf des Tanzabends getrennt.
Der Unterricht verlagerte sich in spezielle Bildungsanstalten, er fand also zu-
nehmend auBerhalb der tanzenden Gesellschaft statt.

Zweitens breiteten sich hofische Tanzmoden tiber geographische Grenzen der
Metropolen hinaus.

Drittens entfiel die Aufteilung des Tanzgesellschaft in Zuschauer und Teil-
nehmer. Dies setzte einen leichteren Rollenwechsel zwischen Stehenden und
Tanzenden voraus.

Viertens integrierte sich die Herrschaft zunehmend in den verbindlichen Ab-
lauf des Tanzabends, der durch Regeln der Kunst festgelegt wurde.

Frinftens erdffnete das Tanzparkett den Weg nach oben fiir Vertreter unterer
Schichten, die sich zumeist {iber Personenkontakte in den Zusammenhang der
Herrschaft integrierten .

Sechstens entwickelte sich ein gesellschaftlicher Diskurs iiber kollektive
Verhaltensformen, zu denen auch der Tanz gehorte. Auf der Basis der in der Ge-
sellschaft gefithrten Gespriiche, deren Thema das Tanzen war, entstanden Iden-
titdtsbilder und gemeinschaftliche Erinnerungsrituale, die sich zunehmend iiber
die Grenzen eines Standes hinausdehnten,

3.1. Die Trennung des Tanzunterrichts vom Tanzabendablauf

Wie auch das Fechten und das Rossballett, wurde das Tanzen im Laufe des 18.
Jh. ins kollektive System der standesspezifischen Ausbildung integriert. Der
Tanzunterricht fand fortan nicht direkt in der tanzenden Gesellschaft statt, wie es
noch in petrinischen Assemnbléen der Fall war. Die Trennung des Bildungspro-
zesses von der gesellschaftlichen Représentationssphire zielte auf eine hihere
Effizienz der adeligen K&rperschulung ab. Vor allem durch die Verlagerung des
Tanzunterrichts in spezielle Anstaiten fiir adelige (und teilweise auch nicht-
adelige) Kinder, musste eine folgenreiche Intensivierung der gesellschaftlichen
Tanzausbildung erzielt werden. Mit Erzichungsprogrammen der Aufklarung
setzte sich die Vorstellung von der Kindheit als einer Reifephase, die dem Ein-
tritt in die tanzende Gesellschaft vorankommen sollte, durch.®® Wihrend die

8 vgl. Laut den Uberlegungen des Tanzmeisters Maksin (1839) soll man einem Kind vor al-
lem beibringen, wie man seine Fiile schon halten soll. Wenn das Kind sich die schone Ful3-
haltung nicht aneignen kann, muss man ein Gestell (aus Holz) machen, in dem die Fersen
vor den FuBfingem stiinden. Mit so einem Gestell muss man jeden Tag eine halbe Stunde
iiben, seinfihr Knie auszudehnen, bis die FiiBe eine schine Haltung entwickeln: ,JEcnn neta
HE MOXET NIOMEMY-THGO0 IepXAThE KPACHBO CBOHM HOTH, TO ARA CEre JOIIKHO CAGNAThL W3 fepe-
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Rolle des Tanzmeisters, der zuvor den Tanzabendablauf steuerte, an Bedeutung
verlor, wurde mit der Zeit die Aufgabe des Tanzlehrers immer wichtiger. Der
Tanzlehrer trat mehr in privaten Ubungsriumen als in der Offentlichkeit auf. Die
Aufgabe des letzteren bestand in der Ausbildung von Tanzenden, wobei der
Tanzabend von nun an nach einer vorprogrammierten Regie verlaufen konnte.
Durch eine solche Regelung sollte eine hohere Selbststiindigkeit im kinetischen
Verhalten anerzogen werden, was insbesondere der westeuropiische Bildungsa-
del und das Bildungsbiirgertum begriiBten.

Die Vergesellschaftung des adeligen Tanzunterrichts wurde in Russland
durch den Mangel qualifizierter Fachkrifte erschwert. Zu den charakteristischen
Merkmalen der russischen Tanzausbildung im 18. und sogar noch im 19. Jh.
zghlte ein sehr hober Anteil von Fremden, die als Tanzmeister fiir den Hof und
fiir einige adelige Familien aus dem Ausland eingeladen wurden.” Bis in die
60-er Jahre des 18. Jh. hinein waren es hauptsichlich Franzosen und Italiener,
die als Lehrenden im russischen Tanzunterricht beschiftigt waren.”! Auch noch
Anfang des 19. Jh. kommen russische Namen in der Liste von gefragten Tanz-
lehrern sehr selten vor.” Man kann sich kaum vorstellen, dass ein solches
fremdbezogenes Unterrichtssystem eine schnelle Reproduktion von eigenen leh-
renden Fachkriften gewihrleisten konnte.” Die geringe Zahl professioneller

Ed CTAHOK, B KOTOPOM GbI MATKH MPAXOSUANCE BISPEKY NanbleR HOPH, OHAKO CTOA B HeM,
HeoOXOJMMC RO/LKHO BLITATHEBATL KOJNICHH, H B TAKOM NONOXEHHH CTOATh KaKILIA fenk no
NOAY 4aCY, JIo TEX 0P NOKA HOTH He NPHMYT KpackBoro nonoxenud {(Maksin 1839, 7).

Der russische Thronfolger Paul . pflegte z. B, vor der Erdffnung des Tanzballs das Menuett
mit dem Tanzmeister Grangé zu iiben._ ,,[CenrsaGps 1764] Ero BhicouecTso ¢ TAaHNOBUMKOM
I'paixe MeHy3ITa TPH DPOTaHUOBATL WIBOAMA. BBewepy, wacy B [IECTOM NOULIA Mbl BO
BHYTpeHHUE TOKOH EA Besuuectea, Tam moGHIE HecKONbKo BPEMEHH, WIBOAUN MOHTUTL B
JANY ¥ OTKPLITE Gan ¢ wraTcamoii rpadueeit Mapeell Anipeestont Pymanuesost” (Perofin
1881, 3).

Eine der ersten Schulen, an der es unter anderen Fachern auch einen regelmiBigen Tanzun-
terricht gab, wurde vom Pastor Gliick 1705 in Moskau gegriindet. Weiterhin sind es der aus
Frankreich stammende Hofballmeister Landé (1736) und sein Landsmann Le Brun gewesen,
die sowoh] den Hoftanz unterrichteten, als auch Balletttinzer trainierten. 1742 kam de [ta-
liener Fusano, der zuvor der kleinen Prinzessin Elisabeth den Tanz beibrachte nach Russ-
land, bis ungefiihr 1759 werden Locatelli, Paradis, Belluzzi, die Famnilie Sacchi, Calzevaro,
Tolata unter den bedeutendsten Tanz- und Ballettmeistem erwihnt (Stihlin 1769, 4-16).

2 vyl Zeugnisse von Gluikovskij, der die russische Ballett- und Tanzszene Anfang des 19.Jh.
bestens kannte: ,,Bravane 1800 rogoe B [TeTepGypre GLinH NepBOKNTACCHLIE Y4HTENR Gaih-
oeIX Tanues: ITux, I0ap, a stiocnegcrsud Ortoct, Ounno, r-xu Korocosa, Hoexukas, rr.
rorax, 36eprapn” (Gludkovskyj 1868/1940, 192, 194. Vgl. auch Slonimskij zur Dominanz
der Auslinder im russischen Ballett: ,B tevenne 18. n 19, pekoe Ganer B Poccun Bosrnan-
NARHE HHOCTPasHbIEe GaneTMehcTepsl, nefarory H aprveril” (s. Gludkovskij 1868/1940, 36).
Vor allemn unterscheiden sich die Lohne von auslindischen und russischen Tanzmeistern: die
Gehilter der Russen lagen um 1770 bei 150-300 Rubel im Jahr (unabhingig von der Zahl
der Schiiler), wobei die renommierten italienischen Balletichoreographen 250 Rubel fiir je-
den Schiiler verlangten. Vgl. Slonimskij: ,,.Co 2 asrycra 1766 mo 19 arrycra 1768 ropa
wexuli TTetp Makcumop y9ua Aeteil b BoCIHTATENEHOM [OME CANONHBIM TAHLAM, 33 YTO
NonyHan cTo NeThaecaT pySned B rofl [...] Yera Bekkapyu TpeGoBana 3aKIICUEHUA ¢ HEW
KONTPAKTa Ha TPM TOfla ¢ TeM, YT0Gk] IIo NPOLISCTRHA TPEX JIET NONYYATL ¢ TeX, KTo OylleT B
COCTORHWA MPOAEAATE (PHTYPY €0 Beeli BOIMOMHON TOYHOCTEIO, & TAKXE NOKalpIRaTh cebs

7
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Tanzlehrer erméglichte die Vereinheitlichung des Tanzrituals nur im engen
Umkreis von Moskauver und Petersburger Adelsfamilien. Die Anwesenheit eines
franzdsischen, italienischen oder deutschen Tanzmeisters im Tanzball scheint
bis ins 19. Jh. hinein iiblich gewesen zu sein. ,,Ballettmeister, das heiBit Tanzieh-
rer, spielten keine unwichtige Rolle im gehebenen Gesellschaftskreis, - schreibt
einer der wenigen russischen Ballettmeister Glugkovski}. ,Im Winter — so der
Bericht - gab es keinen Abend, an dem die Magnaten versiumten einen Ball zu
geben. Man lud fast immer auch Tanziehrer dazu [...] Damals sollten die Kam-
merfriulein bei Prisentationen an Thre Majestiten die Hofetikette befolgen: man
musste wissen, wie viele Schritte man macht, um sich [hren Majestiten zu ni-
hem, wie man dabei den Kopf, die Augen, die Hinde balten, wie tief man einen
Knicks machen muss, wie man von lhren Majestiten zur Seite tritt; dieser Bti-
kette lehrten ebenfalls Ballettmeister oder Tanzlehrer.? Uber ihre unmittelbare
Lehruitigkeit hinaus, funktionierten die Tanzmeister auch als moralische Kon-
trollinstanz. In geschlossenen Erzichungsanstalten, wie z.B. das Smolnyj Institut
fiir Jungfrauen (1764) fand die Ubung und die Demonstration der Tanzkiinste im
gleichen Raum unter der Kontrolle der Tanzmeister statt.” Der Begriff ,Tanz-
meister’, der die Funktionen des Lehrers, Dirigenten und oft auch Veranstalters
erfiillte, war daher im Russischen des 18.-19. Jh. im aktiven Gebrauch. Auch
noch im 19. Jh. mussten Ballettchoreographen, wie Gluskovskij, gleichzeitig
Tanzunterricht in adeligen Familien geben. Erst Anfang des 19. Jh. hat sich die
Funktion eines professionellen Tanzlehrers herauskristallisiert. Zu den beliebte-
sten von ihnen gehorten die Auslinder Jogel und Munaretti. Jogel hatte einen
groBeren Erfolg, weil er besser Russisch kannte. Munaretti sprach viele Spra-
chen, jedoch konnte man ihn angeblich in keiner Sprache verstehen.™ Jogel or-

BO BCEX MAHTOMMMHEIX amerax, no ¢Ty No MATHECCATH, 4 33 TAHUYIOMWMX COND ~ 1O IBECTH
no natupecaT py6nei” (s. Gluskovskij 1868/1940, 13). Die Tinzer, die ihre Ausbildung im
Moskauer Erziehungsheim (Vospitate!’ nyj dom) hinter sich brachten, verdienten um 1779
von 100 bis max. 180 Rubel. In Petrovskij Theater in Moskau lagen die Spitzenléhne bet
zirka 300 Rubel im Jahr.

7 BanermeficTeph {T.e. YUHTE/IN TAHUER) HTPAAH B TO BPEMA TAKXKE HEMANOBIKKEYIO DOMb B
Bniclen Kpyry ofmecTsa. 3HMoM He NpoXofMno HH OJHCTO Bevepa, B KOTOpbA bl
BEJLMOMKY He DaBanNY Gana; Ha Ganbl MOYTH BCEINA NPHTAALIAAN H YUHTeNCH Tanues [...] B
TO BpEMA [IPH NpPeACTABMEHHH BO ABOPLE K MX MMIEPATOPCKHM BENHUEcTBAM QpeHRHHLL
coSRIOIATH THKET: CAE[0BAN0 3H2Th, CKOJIBKO IIAT0B HAfo 610 CflenaTh, 4Tob NogoiTH X
HX WMUOEPATOPCKMM BENMMECTBAaM, KaK IEpKaTh IPH 3TOM TONOBY, [Maia, PYKH, KaK HU3KO
CICAATh PeBEPaHC W KAK OTOTH OT HX HMICPATOPCKHMX BEAWHECTR; 3TOMY ITHKETY ofyyany
GaneTMelicTeph! M TaHnosamsHble yuuTens” (Gluskovskij 1868/1940, 123).

75 Mit 6 Jahren fingen die Midchen mit dem Tanzunterricht an (Ustav 1764, 4-5).

76 K N0CTOAHBIM OCOGEHHOTO BHEMAHHS CTAPHHHBIM YYHTENsM Ganshnix Tanues B Mockse
npunagiexan Horens, KoTophlft B cBoell MOMOIOCTH NONYNAA OTIHYHOE BOCIUTAHHE: OH
MYYHI pycckiil, PaHYICKH A3BIKH W MYILIKY KAK HEMb3A JYYWE, 0 GaneHLIx TaHLAx
HEUETO W [OBOPHTE; KTO B MockBe He aHaeT 06 ero Tananre [...] MyHapeTTH, kak npodec-
COp TAHUCEBAJILROTO HCKYCCTBA, BOCIMA O LACHAN CBOMM YYEHHKAM CBOH NEKIHH, OH
rOBOPHJI Hd MHOTHX #3blkaX, HO HH HA OJ{HOM Mefb3f ObUIO NOHATL €ro: 3TO Ghino
paBHiIoOHCkoe cMeleHne a3bikop” (Gluikovskij 1868/1940, 196;197).
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ganisierte am Donnerstag bekannte Kinderbille, bei denen 6fters die ersten
Auftritte der jungen Adeligen im Moskauer beau monde stattfanden,”

3.2. Die Ausbreitung des Hoftanzes. Das Minovet auf dem lindlichem
Tanzparkett

Der westlich angelegte Lebensstil des Hofadels, der unter anderem einen elitii-
ren Tanzunterricht voraussetzte, fiihrte zur raschen und radikalen Abgrenzung
russischer Metropolen, vor allem jedoch des meeresnahen St. Petersburgs, von
inneren Regionen des Landes. Die alten Hierarchien, die vor Peter 1. zumeist an
Geschlechtergrenzen entlang gebildet wurden, vetlagerten sich mithin in geokul-
turelle Unterschiede zwischen der am westlichen Modewechsel orientierten
Hauptstadt und der davon nur wenig wissenden landlichen Peripherie. Sogar der
Moskauer Adel verbrachte die warme Hilfte des Jahres zumeist auf dem Lande,
wo die Verfolgung aktueller Tanzmoden selten moglich war. Im Winter fiel der
Besuch eines Balletts, einer Oper und vermutlich auch eines Balls oft wegen der
Kilie ganz aus.”8 Es liegt daher nahe, dass der Hoftanz im landlichen Kultur-
kontext des 18, Jh. als Element des Fremden empfunden wurde. Zwar fand um
1750 Abwanderung des Hoftanzzeremoniells aus den Metropolen an die Peri-
pherie statt, doch wurde das Menuett (russ. minovet oder minoveja) in provinzi-
ellen Adelmilieus konsequent als Merkmal des hauptstiddtischen westlich ge-
prigten Verhaltens angesehen. Durch die Tanzfertigkeiten demonstrierte man
seine Zugehorigkeit zum gehobenen am westeuropdischen Geschmack orien-
tierten Konsumstandard. Kennzeichnend ist Bolotovs Bericht {1752) iiber den
Hochzeitsball seiner Schwester im kleinen Dorf Opankin in der Nihe von Pskov
(Pleskau). Als Petersburger musste Bolotov den Tanzabend eréffnen und, sei-
nem Wortlaut zufolge, allein vor der ganzen Gesellschaft wie auf dem Theater
tanzen, ,,und dazu noch gerade Minovet*,” Inzwischen fiihrten andere Herren
Gespriche, wobei sie stindig neu servierte Weingliser in der Hand hielten. Da
man bei dieser Beschiftigung kaum merkte, wie schnell man betrunken wurde,

71 HeTd MOH YIMAHCL TAHUEPATL ¥ Horens. On cHMTANCA B cBOE BpeMa JYyHLIMM TaHL-

Meciicrepom, Outn eme npyroé, $narre, Ho 3roT He MMen Takoll Sonelood NMPaKTHKH; a
Horens pciofy nprrnamany. On 6uBan ¥ Apxaposbtx, ¥ Hexmonoeoit, y Jibsosoll, v Pox-
HoBoii, ¥ [llaxoBcKHX, CROBOM — Beane, Kyaa f getell souwia” (Blagovo 1989, 155). Puikin
und seine Schwester besuchten auch die Tanzabende bei Jogel'.

wl+..] im Friihling [1759] musste Locatelli mit ansehnlichem Verlust seiner Auslage, die
ganze Opera Buffazu Moskau wieder einstellen. Zu den vornehmsten Ursachen dieses Ver-
falls mag wohl gerechnet werden, dass vom Friihjahr bis in den spiiten Herbst der zahlreiche
Moskowische Adel mit ihren Familien sich auf ihren Landgiitern aufhalten, im Winter aber,
da sie sich meistens wieder in die Stadt begeben, das grofBe hblzeme Stadt=Opernhaus so
kalt befunden worden, dass man es nicht darinnen aushalten k8nnen" (Stihlin 1769, 113-
114).

Wl...] @ TYT Hagnexaro TAHUORATE OfIHOMY, Apen Beem oBLIeCTBOM B BIACTHO KakK Ha Tearpe,
¥ npy ToM eiue MuHoreT" (Bolotoy 1752/18740, 205). Diese Stelle fehlt in der Ausgabe von
1931.

78
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wollten zu fortgeschrittener Stunde auch die Herren tanzen gehen. Das Orche-
ster spielte nun russische Tanzlieder, zu denen dann diese Herren zu tanzen be-
gannen. Dann hirten auch die Damen auf, Karten zu spielen, um schlieBlich den
Kavalieren Gesellschaft leisten zu kénnen. 80

Einerseits liefert die Erzdhlung wichtige Beweise fiir eine allmihliche Verge-
sellschaftung des Menuetts, das sich iiber die Grenzen des Hofes ausbreitete.8!
Andererseits fillt die wachsende Kluft zwischen Metropolen und der Peripherie
als Kehrseite der Vergesellschaftung auf. Bolotov verwendet zwei Begriffe, um
zwischen beiden Tanzordnungen unterscheiden zu kdnnen. Zum einen charak-
terisiert das aus dem Deutschen stammende Verb tancevat’ die Techniken, die
im Petersburger Tanzunterricht ausgefeilt wurden. 2 Zum anderen bezieht sich
das altrussische Verb pljasat’ auf das Verhalten von betrunkenen Herren agf
dem Lande. Trotz der Unmenge von Bescheidenheitsfloskeln in Bolotovs Be-
richt, kann man die Sonderstellung des Hauptstddters im provinziellen Milieu
nicht iibersehen. Als einziger durfte er die Aufgabe der Balleroffnung iiber-
nehmen, die am Hof sonst nur dem Herrschet zukam.

Wenn man annimmt, dass der auf dem Lande lebende russische Adel keinen
Zugang zu qualifiziertem Tanzunterricht hatte, kann man daran nur zweifeln,
dass dieser Adel komplizierte Menuetttechniken als Element seiner Standes-
identitdt ansah und fortpflanzte. Glaubwiirdiger erscheint die Annahme, dass die
Hauptstadt und das Land zwei geschlossene Lebenswelten bildeten, so dass der
Milieuwechsel eine kulturelle Umstellung voraussetzte. Diese Umstellung
kommt in der Memoirenliteratur zumeist im Motiv der Reise zum Ausdruck,
Bolotov reist aufs Land so wie er sonst auch ins Ausland reist. Als er sich in sei-
nen reiferen Jahren auf sein Landgut zuriickzieht, wird seine eigene Hochzeit
ganz ohne westeuropiische Tinze gefeiert. Angeblich habe er keinen guten
Brautfiihrer gefunden. Die meisten Eingeladenen seien iltere Leute gewesen.53
Bolotov bezeichnet die Feier als ,eine kleine einfache adelipe Hochzeit” (pro-
staja dvorjanskaja svadebka). Man habe ihn, so wie es sich schickt, verkleidet,

80 | Yro-x kacacTCs RO rocniof, TO CHH YRPAKHANHUCE, IEPXKA B PYKaX TO-U-IE10 NOHOCHMES
PHOMKM, B PAIrOBOPAX, & KAX MOATYASAH, TO JAXOTEAH M OHH TAHUAMH TIOBeceAUTLCA. My-
3blKa HONXKHKA ObiIa MTPATE TO, STCG UM GELNO YIOAMO, H N0 GoALMEN YacTH pyccKus Ns-
COBBIE MECHH, Rabst Mo HHX NiacaTh Ohino MoXHO. He ycnesH cero Hawats, Kak NpuAyK-
fieHb1 LMK GOAPLTHN NMOKHHYTE CBOH KApTHl H IeNaTs HM KoMnamiio® (Bolotov 1752/1870,
206).

81 In den 50-er Jahren wurde es B, den Kaufteuten erlaubt, in Theatervorstellungen anwesend
zu sein. Jedoch war eine gute Garderobe Pflicht. [,,oneTsl GbtaH He ruycno™] (Bachrugin
1977,32).

82 _[...] npumyxzien Guin [...] TaHnORATE MEHOBET NEPBLUL [...] Bech fIEHE K Bevep OPOTAHLIO-
Ban co BeeMy GapLitaaMH |... ]~ (ibd.)

83 Jhioned GLIIO XOTR U MHOFO, HO Bee A GORBIIYES YacTs — cTapbie [...] Ha Monosbix Xe He
65010 H HE CIly4HAOCh UL eIHHOTO 4EOBEKa, KOTOpoMy 6 MOXKHO OIN0 61ITh WadepoM, wim
XOTE HECKOMBKO RoTaHuenaTs"(Bolotov 1764/1931, 295).
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aber nicht so, betont er, wie sich ein petit-maitre kieiden wiirde.3 Nach der
Trauung setzte man sich an die Tische, die in Form des russischen ,I" — Buch-
staben standen - die Ordnung, die fiir altrussische Mahlzeiten kennzeichnend
war.®5 Es sei damals noch nicht iblich gewesen, Gerichte durch Lakaien servie-
ren zu lassen. Alte Hermren hielten es jedoch fiir entwiirdigend —~ so Bolotov ~
einander Speiseteller zu reichen.86

Der Leser kann sich die Herrschaft der steifen Rangplatzordnung ausmalen,
die Bolotov nicht erlaubte, jemanden auBer den Altesten einzuladen. Trotz sei-
ner Erfahrung in der Hauptstadt und trotz der kritischen Bemerkungen, die der
Berichterstatter ab und zu abgibt, fiel dem Petersburger die Anpassung an die
dltere Sitzordnung offensichtlich nicht allzu schwer.

3.3. Die Auflosung der Grenze zwischen Tinzern und Zuschauern

Die im Westen aus der Mode gekommene Aufteilung des Ballsaals in Biihnen-
und Zuschauerraum kann als Teil der Vergesellschaftung angesehen werden.
Der Sinn dieses Prozesses besteht nicht so sehr in der vollstindigen Entfernung
der Zuschauer von der Tanzfliche, sondern in der Legitimierung des Rollen-
wechsels, der zuvor untersagt gewesen war. In seiner klassischen Form durfien
beim Hoftanz in Westenropa nur die fiirstlichen Familien und die besten Dar-
steller aus dem Gesinde teilnehmen, wobei sich alle anderen auf die Rolle von
Zuschavern beschrinken mussten. Die Vergesellschaftung kann man, schema-
tisch geschen, mithin als parallelen Ausgleich charakterisicren. Abkommlinge
des ersten Standes profilierten sich zunehmend in der guten Beherrschung von
modischen Bewegungstechniken. Gleichzeitig gerieten Leute niederer Herkunft
an den Hef, wenn sie dem gefragten Verhaltensstandard entsprachen und, unter
anderem, gut tanzen konnten.

3.4, Die Einbindung der Herrschaft ins Tanzritual

Ein Vergleich von Zeugnissen, in denen der technischen Qualitiit des herr-
schaftlichen Auftretens ein zunehmender Wert entgegengebracht wird, lidsst auf
den Wandel der sitzabhingigen Rangplatzordnung in Russland schlieBen. Der
Tanz entwickelte sich im Laufe der 40er — 70er Jahre zu einer Form der korper-

8 Mens wapaguin # ySpany, Xax BORWTCA, OTHAKO HE ¢ MBILHOMN PYKM H He TakK, Kak Obl
Kaxore neTamerpa” (Bolotov 1764/1931, 298).

85 M kak crosm nocrarner GuUl FRAFO/ECM, TO H OKAIANOCH B Helt JOBOMBHO npocTopa JinA
AoMetelna roctedl seex” (Boletov 1764 /1931, 302).

»[-.-] HO Tax Torma we GLLTO enje B OOLIKHOHEHHH KYWAHBA OCHOCHTL KPYIOM JaKeAM B
COYCHHARAX W OII0aX, a Bee HAIEXKAND KOMY-HKOYAL U3 CHIALMX 33 CTONOM pa3jlaBaTh, T
3a §e3[enKor CTU0 AeNe, — Y70 KYIIAHbhe pajjanath Gbino Hexomy. M3 crapukos HukoMy
HE XOTeROCh [PHAATH Ha ce0d CHI0 KOMMHCCHIO, 3 TIOMONOXE, W TAKOIo, KTo-0 MOT CHIO
NOMKHOCTE B3MThL Ha ce6s, HUKoho He §pUIo M He cnyunnock” (Bolotov 1764/1931, 302).
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lichen Selbstdarstellung, die auch fiir Zaren und Zarinnen zunehmend verbind-
lich wurde. Wihrend die Zarin Anna loanovna selbst nicht tanzte®” und sich le-
diglich durch das Anschauen des Tanzgeschehens belustigen lieB, wurde ihre
Nachfolgerin die Zarin Elizaveta Petrovna als die beste Tinzerin am Hof be-
zeichnet.58 Seit jhrer Regierungszeit (um 1742-1743) erscheint der Tanzball re-
gelmiBig im Hofjournal erwihnt.8 Von Stihlin, Erzicher des Zaren Peters HI.
bemerkt in seinen Notizen, es ginge

f...] mit der Zeit so weit, dass unter der Kaiserin Elisabeth Regierung, ei-
ner der ersten Franzdsischen Ballettmeister, Mr. Landé, sich nicht scheute,
oeffentlich zu sagen: wer eine Menuet recht regelmiBig, sein und unge-
Zwungen tanzen sehen wolle, der muesse es am Russisch-Kaiserlichen Ho-
fe sehen (Stihlin 1769, 9).

Seit den 50-er Jahren wurden im Umkreis primédrer Staatseliten Stimmen hérbar,
die fiir die Gestaltung des Tanzabends nach strengen Regeln der Kunst plidier-
ten. Mithin setzte man sich gegen einseitige Privilegien, die der russischen Hemr-
schaft bei der Regiefilhrung zukamen, zur Wehr. Mit einem hohnischen Ton be-
schrieb Prinzessin von Anhali-Zerbst die von der Zarin Elizaveta veranstalteten
Maskenbille, Wihrend Elizaveta sdmtliche Inszenierungsvorteile an sich zog,
musste das Gesinde sich licherlich machen:

Es war der Kaiserin im Jahre 1744 in Moskau genehm gewesen, bei den
Hofmaskenbillen alle Ménner in Frauenkleidern, alle Frauen in Ménner-
kleidern ohne Gesichtsmasken erscheinen zu lassen. Das war wirklich ein
umgekehrter Courtag. Die Minner steckten in grofien Reifrdcken und
Frauenkleidern und trugen Frisuren wie die Damen an den Courtagen; die
Frauen trugen Minnerkleider, genau wie sonst die Herren bei solchen
Gelegenheiten erscheinen. Die Manner liebten diese Verkleidungstage

87 | Die Kaiserin schaut das fustige Auftreten ihrer Untertanen gemne an”, — schrieb der schwe-
dische Gelehrie Berch, - ,.aber sie tanzt selten selbst”, Wenn ein Ball stattfand, wurde die-
ser, taut Berch, von Anton Ulrich Herzog von Braunschweig oder vom QOberhofmarschali
mit Prinzessin Elisabeth eréffnet (Berch 1735, 158).

B [weltbekannt] ist, dass die Katserin Elisabeth eine der schoenster und vollkommensten
Taenzerinnen gewesen, nach deren Beispiel der ganze Hof sich angelegen seyn lieB, nett zu
tanzen“ {Stihlin 1769, 9). Vgl. auch weiter: , Sie tanzte so gar den Russischen Landtanz zam
Entzuecken. Denn ob er gleich, wie oben gemeldet worden, fast nur bei dem gemeinen Vol-
ke in Russland allgemein geblicben; so moegen ihn doch auch die Vomehmen gerne schen,
und cefters auch mit Vergnuegen selbst bei besonderen Lustbarkeiten tanzen [...]* (ibd., 9).

8% Und am Abend gab es einen Ball und man hat sich viel amilsiert™ (1743, Januar) [...] oder
»Es gab einen Ball in der Galerie, bei dem Fhre Majestit anwesend waren, und man hat ge-
tanzt” (1743, November), [...] ,,Und nachher gab es einen Ball, es spiclte italienische Mu-
sik, und man hat gesungen und getanzt" (1743, April); [...] ,Am Abend gab es einen Ball
im Palast, und im Garten eine Festbeleuchtung” (1743, August); vgl. russ. A BEevepy Guin
6an ¥ eecenunuck JoBonsio|...]*; ,[...] TloToM Beeuepy Gwn Gak, wrpana wTanWaHnckasn
MY3LIKa, M NeH, ¥ Torga Tawuosatn'; ..[...} Beeuepy Guum BO nBOpUE Oan, W B oropofe
WLuOMHBaSHS ", .[. ..] 1 6uin 6an » [annepee, e Es Hu. B-o Ussoiunm ipucyTCTROBATE, ¥
Tanuorand, (Pridvormye Zumaly 1743, 10-24).
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nicht sehr, die meisten waren in der denkbar Gbelsten Laune, weil sie emp-
fanden, wie hasslich sie in der Aufmachung wirkten, Die meisten Frauen
sahen aus wie kleine unansehnliche Jungen, die élteren hatten dicke, kurze
Beine, was sie auch nicht gerade schiiner machte. {...] Wirklich vollkom-
men schon als Mann sah nur die Kaiserin selbst aus, weil sie sehr groB und
ein wenig stark war. Minnerkleidung stand ihr vortrefflich: sie hatte ein
sehr schines Bein, wie ich es nie bei einem Mann gesehen habe, und einen
wunderbar fein geformten FuB (Katharina IT 1772, 245).

Im Unterschied zu Eliten der 20-er — 30-er Jahre versuchte der Hofadel der
40-50er Jahre den Einbezug des Kérpers in den kontroilierten Machtbereich zu
verhindern. Erniedrigende Travestien, die auf einen inszenierten Geschlechter-
wechsel abzielten, wurden, obgleich in verbliimter Form, als Versto gegen alles
Maf} und gegen jegliche Harmonie angeprangert. In ihren Notizen warf Kathari-
na der Zarin Elizaveta eine misslungene Regie vor, weil diese das Alter und den
Rang anstatt des Decorums bevorzugte.%

Unter anderem gab es eine Maskerade mit Quadrillen in verschiedenen
Dominos, jede zu zw6if Paaren.?! [...] als der Ball ertffnet werden sollte,
war kein einziger tanzfihiger Herr vorhanden. Es waren nur Leute von
sechzig bis neunzig Jahren, an ihrer Spitze der Marschall Lacy, mein Part-
net, [...] Nie in meinem Leben habe ich ein triibseligeres und albemeres
Vergniigen gesehen, als es diese Quadrillen waren, Es tanzten in einem
gewaltigen Saale nur achtundvierzig Paare, darunter eine groBe Anzahl
lahmer, gichtbriichiper, altersschwacher Gestalten; alle {ibrigen waren Zu-
schauer in gewdhnlicher Kleidung und wagten nicht, sich unter die Qua-
drillen zu mischen. Die Kaiserin fand das aber so schon, dass sie es noch
einmal wiederholen lieB (Katharina I1. 1772, 95-96, iiber thre Hochzeit).

Trotz der Tendenz zur Einbindung der Herrschaft in die allgemeinen Normen
des kinetischen Verhaltens, kann diese Tendenz nicht chne Vorbehalte mit der
Vergesellschaftung gleichgesetzt werden. Der Widerstand gegen die alte Tanz-
ordnung zielte weniger auf die Einschrinkung der Autokratie, vielmehr nahm er
einen neuen Elitewechsel innerhalb der bestehenden Struktur der Selbstherr-
schaft vorweg. Durch den Appell zur Harmonisierung des dffentlichen Verhal-
tens mithilfe der Kunst brachte vor allem die ,franzésische’ Partei ihre politi-
schen Ambitionen zum Ausdruck. Dabei ging es um eine geschlossene Gruppe
von Hoffavoriten, die mithin auch ihre sportiven Qualifikationen als Gradmesser
fiir Ehre und Wiirde einschiitzten. In Memoirennotizen, die aus diesem Kreis

90 vgl, auch von Stihlins Bemerkung: ,.Der gute Geschmack an dem Feinen in der Balfettkunst
ward beil Hofe nicht allein unterhalten, sondern hatte sich auch unter dem Adel ausgebreitet,
dass sich viele darinnen in der Ausbildung selbst mit Ruhm sehen lassen konnten™ (von
Stihlin 1769, 22). Weiter erwiihnt Stihlin Balletiauffiihrungen im Moskav, ,.in welchen bei-
den lauter Standespersonen spielten™ (ibd.).

91 Katharinas I1. Hochzeit fand am 26 August 1745 statt.
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stammten, wurden eigene sportlichen Leistungen dauernd mit Leistungen regie-
render Herrschaftseliten verglichen.

Frau v. Armim tanzte besser, als sie ritt. Ich kann mich an einen Tag erin-
nern, als es darum ging, festzustellen, wer von uns beiden friither miide
sein wiirde. Es stelite sich heraus, dass sie es war, und auf einem Sessel
sitzend gab sie zu, sie kbnne nicht mehr weiter, wihrend ich immer noch
tanzte. (Katharina IT 1772, 253).

3.5. Das Vorriicken von Tanzfaveriten

Paralle]l zur Einbindung der Hemrschaft in den Zusammenhang der kinetischen
Korperkommunikation, eréffnete das Tanzparkett auch fiir Unterstehende die
Moglichkeit, den Weg zu Gnaden iiber kunstvolles korperliches Verhalten zu
kiirzen. Seit den 40-er Jahren des 18, Jh. kennt man am russischen Hof einzelne
Beispicle, die das Erdienen eines Dienstgrades durch das Auftreten im Tanzsaal
belegen. Manche wurden dank ihrer tdnzerischen Qualifikation zu Kammerher-
ren ernannt.%2

Memoirennotizen, die aus der Regierungszeit Katharinas II. (die 60-er — 70-
er Jahre) iiberliefert sind, verweisen auf eine fortschreitende Ausdifferenzierung
korperlicher Exerzitien. Das Repertoire der tanzenden Hoflinge, zu denen vor
allem der Thronfolger Paul L. gehirte, umfasste Balleroffoung,” das Aufireten
in verschiedenen Figurentinzen wihrend eines Tanzabends™ und zusitzlich
noch komplizierte Ballettpartien, die entweder Solo oder im Ensemble getanzt
wurden. Dem Wortlaut von Porofin, dem Erzieher Pauls I. zufolge, iibte der
zehnjihrige Thronfolger mehrmals in der Woche und konnte Partien avs dem

92 Darunter befanden sich etliche, die den Italienern im Ballett=Tanz nichts nachgaben, und
vomemiich ein Hr. von Tschoglokov, der nachmats Kammerherr worden, und eine Kaiserli-
che Hof=Fraeuiein, Graevin Henrikov, zur Gemalin bekam® (von Stihlin 1769, 12).

So berichiet der englische Reisende W, Coxe iiber die Erifinung eines Tanzballs (1777)
durch Paul L.: ,,The great-duke opened the ball by walking a minuet with his confort, at the
end of which he handed out a lady, and the great-duchess a gentleman, with whom they each
performed a second minuet at the same time. They afterwards successively conferred this
honor tn the same manner upon many. of the principal nobility, while several other couples
were dancing minuets in different parts of the circle: the minuets were succeeded by Polish
dances, and followed by English country-dances” (Coxe 1802/1970, 131). Vgl. auch Berich-
te von Pauls Erzieher Porofin iiber die Tanzballerbffnung: [Januar 1764] , OTkphrrs 6an na-
somun Docynape ¢ dpeitmmoil AnHoil AnekceepHoit Xurponoi. [loTom wasonnn TaHnosaTs
¢ rpatdnneli [IpackoBret AnckcangpopHoB Bpiocuieli, ¢ Kuarnhel JJapeell AnexceepHoit
TamnikiHofl, ¥ MEHYST deTBepHOl ¢ dipelimuaol Annoit [Tetpornofi Mlepemeteeroh® (Po-
rofin 1881, 218).

{Dezember 1764] ,,ban H3B0IHA OTKPLITE OH CO IOTaTC-Kamoll rpadueieit Mapbelt Anpe-
esHOi Pymauesoit. [loTom masonnn TaHnoBath ¢ xearuneh [Japbeft Anexceennolt [omauesl-
Hoit. B cHe ppemMs m3sosmna npudiTiTe 1 Ea Bennuectso. Ero BeicouecTBo M3B0mNMA cile
TAHUOBATE C AHHON ANexceepHolt XHTposoi, ¢ Annolt Huxurimmo# Hapsuskunoh W c rpa-
dgumeit EmicaseToll Kapnosnoh Cueepmedt™ (Porofin 1881, 210).
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franzosischen Ballettrepertoire darstellen.®> Das Ballett Acis und Galathe nach
einer Tragodie von Sumarokov wurde ausschlieBlich von Damen und Kavalie-
ren gespielt.%

Den jungen Vertretern adeliger Familien, die zusammen mit dem Thronfol-
gen Tanzpartien einstudierten, wurde ein relativ hoher Grad an Gleichberechti-
gung zuerkannt, Viele Ténzer lebten nicht im Winterpalast, sondern sie wurden
dorthin von adeligen Hausern gebracht. Das Ballett galt mithin als neue Trieb-
kraft der gemeinschaftlichen Interessenbildung, die von riumlichen Grenzen der
Zarenresidenz verhdltnismiBig unabhiingig war. Beispielsweise mussten hoch-
adelige Friulein es einmal tief bedauern, als der zehnjihrige Thronfolger anstatt
mit ihnen zu tanzen, Midchen niedrigerer Herkunft zum Tanz einlud.?”

Die Anerkennung einer individuell angelegten sportlichen Leistung trug eine
Entlastungsfunktion, in dem es neve Wege zur Bewiiltigung der Konkurrenz am
Hof erdffnete. Die von auflen initiierten korperlichen Disziplinierungspraktiken,
zu denen in der Epoche Peters [ avch der Tanz zihlte (s. oben), lieBen allmiihlich
nach, wobei der hohere Wert der inneren Motivation, d.h. einem Selbst-Zwang
beigemessen wurde. Nach der Thronbesteigung Katharinas II. kam in privaten
Briefen und Notizen von leistungsbewussten Favoritenschichten, zu denen Lei-
birzte, Hofmaler, Tanzmeister und Hofdichter zihlten, ein Erlebnis der Befrei-
ung zum Ausdruck.

Jetzt diirfen wir sagen, — so schreibt der Hofdichter DerZavin in seinem
Tagebuch, — dass wir zum Beispiel zum Lustspiel, zum Tanzball, zum
Maskenball fahren wollen oder eben nicht wollen, dass wir dort bis zum

95 [Oktober 1764] TloToM KaK CYCIHCT 3aMrpan Kapafepekolt tocaenuud Saner, rue ¥ Eco

BricowecTpo H3BOMUA TaHUOBATE K npeacTaraTe Hmenen [...]" (Poro&in 1881, 53); [Febru-
ar 1765] ,,Baner 6eln Aysc u Fasemen. Tanuoeand see dpefnutsl i xasanepsl. Pons Ero
BeicouecTea, Tox Hwmenes, Tasuonan rpac Huxonait [Netpopny epemerses™ (Porodin
1881, 254). Zur RegelmiBigkeit von Proben: [ Dezember 1764] ,[locne yueHrs ¢ TaHOoB-
niykoM I'patxke TBepAwTE H3BonHA Ere BricovecTso pont ceoit 3 Gamera” (ibd., 154); [De-
zember 1764] B weTRepTOM 4Yacy cen yuuThes. Tloche yueHh TaHLOBATH WIBOAWA DOSib
ceoit H3 GameTa” (ibd., 182); [Dezember 1764] . ITocne yuenesa ¢ TannoBurkoM ['pamxke
POML cBOM M3 GaneTa TaHUOBATL H3BOAWA. Bhin Manetrkoll Oncydbes' (ibd.. 186); [Dezem-
ber 1764] ,Jocymape M3BoART CeCTh yunThcA. [locne yueHbR, GaneT ¢ NPEXKHUMH XKe
TaHNOBIIHKAMH TAaHUOBATE H3Bomun' (ibd., 199); [Dezember 1764] ,[...]Jnocne ¢
TaHgoBUmoM ['patxe posk cBON Kz GaneTa TEepAWTE M3roawit. ['pacduna Cueepuia, rpad
CTporaHoB H ManedbKol Oncydbes Tyt xe ragnopany” (ibd,, 200). Val. auch ein Hinweis
darauf, dass Paul nicht immer gern tanzte: ,,Ero BuicodecTro ovens Guifl Becen U TaHuosan
BECHMa OXOTHO, XOTHA BNIPOYEM, H HE GE3RIABECTHO, YTO CAHIIKOM HE CTPACTEH OH X
TaHloRaHso™ (Poroin 1881, 410).

%  Eben so ein prichtiges Ballett von Cavalieren und Damen, wutde das ). darauf A.1764

auch zu Petersburg, nach der Sumarckovischen Tragddie Almira, auf der neuen Hof=

Schaubiihne aufgefiihrt" (Stahlin 1769, 24).

.IlpH ToM poknaneiBan g ewe Ero BricouecTry, wTo thpeonuuml coXanermT, 9TO OH B

MACKAPAIE, BMECTO TOTO, HTOO HAUMHATE TAHUOBATH ¢ HIMU, H3BONKA GpaTh MHOT)a CAMATO

NocpedCTBEHHAIG COCTOAHMA Aerytiek” (Poroin 1881, 86).
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nichsten Morgen bleiben oder nicht bleiben werden, dass wir sowohl tan-
zen, als auch nicht tanzen kénnen.

Abgeschen von einzelnen Belegen, die zumeist aus der Oberschicht stammen,
darf das MaB an Bewegungsfreiheit auf dem russischen Tanzparkett in der
zweiten Hilfte des 18. Jh. und auch spiter keineswegs iiberschiitzt werden. Nach
Berichten von Adeligen, die nicht zur unmittelbaren Umgebung des Hofes ge-
horten, blieb der Ball in seinem kinetischen Ablauf weniger an Regeln des Tan-
zes, vielmehr an der Positionierung der herrschenden Person orientiert. S0 be-
richtete eine adelige Dame der Katharinenzeit,® die in ihrem Leben zweimal zu
einem Empfang am Hof eingeladen war, dass alle Tanzenden im Ball (1787)
sich stdndig wahrend des Menuetts vor der Zarin verbeugten, Man stellte sich
dabei so hin, dass nicht der Riicken, sondern immer nur das Gesicht der Zarin
zugekehrt blieb.'® Kennzeichnend ist in diesem Zusammenhang auch die Ma-
nier, in der viel spitér der glanzvolle Magnat der Katherinenepoche Fiirst Jusu-
pov den zeremoniellen polnischen Tanz mit der verwitweten Kaiserin Maria Fe-
dorovna tanzte.l91 Der Fiirst lehnte dabei seinen Kopf zuriick und ging seit-
wiirts, denn ,,es wire unhdflich und unanstéindig gewesen, der Kaiserin seine
Schultern zuzukebren*. Uber die Kaiserwitwe konnte man gar nicht sagen, sie
wiirde tanzen, eher sei sie, dem Bericht zufolge, durch den Raum einherge-
schritten.102

Der Prozess, den man unter Vorbehalten als Vergeselischaftung des Tanzes
charakterisieren kann, verlief ausschlieBlich innerhalb der adeligen Hofgesell-
schaft und lieB die Grenzen des ersten Standes unberiihrt. Mitglieder der Adeli-
gen Versammloung in Moskau mussten beispielsweise jedes Mal Auskunft iiber
cigene Begleiipersenen geben, d.h. unter Umstiinden auch bestétigen, dass die
mit ibnen eintreffenden Giste zum Adel gehorten. Kaufleute und ihre Frauen
konnten nur in Ausnahmefillen eingeladen werden, das heifit zumeist nur bei

%8 Mul Hbge, HAaNpHMEP, CMGEM TOBOPHTDL, YTO XOTHM H/IH He XOTHM €Xath Ha KOMENHIO, Ha
6an U & Mackepan, OyieM | He GyneM TaM 10 YTpa, MoXKeM He nacaTh 4 nmicars” (DerZavin
1880, 345).

% Elizaveta Jan'kova (1768-1861) (s. Blagovo 1989).

0 Muc NPHIAOCE TAHUEBATE OYCHL HEMIORANEKY OT HMNEPATPHLKL, W H BIOBOJIL HA HEE Ha-
riaenacs. Korga Npuxoannocs KIaHATECA BO BPEMA MHHOBETA, TO Bee o0pallanich THIOM
K WMTIEPATPHLUE ¥ KTAHAIHCE Eif; a8 TAHUYIOIME CTOANH TaK, UTOGE He CcOpallaTLey K Helf
cnuHoK. BaecTaumit 66t npasgHEk” (Blagove 1989, 66).

Wl Gemeint ist Sophie-Dorothee, Prinzessin von Baden-Wiirttemberg, mit der Paui I. in seiner
zweiten Ehe verheiratet war (in Russland Maria Fedorovna).

102 Baorcreymoian mvnepatpriia Mapua $efoporya k Hemy {HOcynowy| Gelia ouenh Gnaro-

CKJCHHA M Ha 0amax BCerna ¢ HUM TEHUCBaha, TO €CTh XONHAa ,nonsckuit’. [Ipu aTom oH

CHHMAaIN OGLIKHOBEHHO C NPABON PYKH NEP4YATKY M KJTan eff Ha 1pa nanblia (YKajaTenbHbIA i

CPENNMA) U MORABAN MX HMICPATPHIE, KOTOPAd MPOTAHET eMy TOXE Ba Nabiia, B TAK OHH

HIYT NONLCKHI, a 4To0b] K HMIepaTpHIle He O5PallATECA MIEYOM, YTO PA3YMEETCA, GBIN0 661

HENOMTHTENBHO H HEBEXKJHBD, OH KAK-TO OTKHMHETCH Haizajg W bee wmnet Gokom™ (Blagovo

1989, 169).
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Besuchen der Zarin. Sie durften sich dabei nicht mit dem Adel vermischen, son-
dern sollten hinter den S#ulen hervorblicken, 103

Ballgiste wurden in den 80-er Jahren des 18. Jh. immer noch streng in Akteu-
re und Zuschauer aufpeteilt. So schildert eine anonymer deutscher Bericht einen
Bal paré am russischen Hof um 1782:

Bei diesem Bal paré diirfen nur diejenigen Personen tanzen, die der Kaise-
rin vorgestellt sind. Alle iibrigen sehen bloB zu, oder gehen in der ganzen
Reihe offener und erleuchteter Zimmer herum (Keyser 1788, 326).

Es waren zumeist nur junge, nicht verheiratete Damen und sehr wenige Ehe-
frauen, die zum Tanz zugelassen waren, wobei Witwen gar nicht tanzten durf-
ten.’® Wihrend des Tanzabends in der Adeligen Versammlung waren es nur
die wenigen besten Darsteller, die ihre Kiinste vorfithren konnten. Zeitgenossen
begriindeten es damit, dass das Menuett als Tanz zu kompliziert sei. Zu groB sei
die Gefahr gewesen, beim Tanzen aufeinander zu stoBen. Deswegen habe man
sich gewdhnlich einem Zuschauerkreis angeschlossen. Einem Zeugnis zufolge,
habe man wie die eine oder andere Dame ein Wunder beobachtet, die einen
Knicks ausfiihrte, wobei ihr Kavalier sich verbeugte, 105

Im Repertoire des Tanzabends im ausgehenden 18. Jh. fehlte noch der biir-
gerliche Walzer der einen freieren Rollenwechsel und einen engeren Partner-
kontakt voraussetzte. Dieser Tanz verstieB angeblich gegen jeglichen Anstand.
Es sei unfasslich gewesen, — 50 die Memoiristin Jan'kova, — dass man eine Da-
me um die Taille fassen und im Saal herumdrehen wiirde.10¢ Die Binaritit von
Geschlechterrollen — der Mann als Fiihrender, die Dame als Gefiihrte — wurde

103 Muopanckoe cofpatie 8 Hale Bpems GLUTO BIOMHE BOPAHCKAM, 10TOMY NTO CFAPIUIHHE!

J0PKO CMOTPEAN 34 TEM, YTCORI He GbING HHKAKOH NPHMECH, H YReHbt, NPHBOSHELLKE ¢ CO-
Goto NOceTHTENE | TIOCETHTENLHIHL, AONAKAB] GbLTH OTBCYATEL 32 HHX H HE TOLKO PYYAThCA,
4T0 MPHBLICHHLIE MMM TOYHO JBOPAHE H IBODANKH, HO H OTBEHATD, YTO NPHBEICHHBIE HMH He
CAENAIOT HHYETO NpefoCcYOHTENbHOro [...] KymevecTso ¢ WX KEHAMH H NOYEPLMH, H TO
ToALKC [OYMETHOE, OBUTO AONYCKACMO B BUAC HMCKMFOHEHHUA KaK 3PHTENH B KakMe-HuGyAE
TOPXECTBCAHIE JINH HAH BO BPEMA LAPCKNX NPHEINOE, HO HE CMEILHBANOCE € JBOPAIICTBOM;
cTofl ceBe 3a KONOHHaMM na cMoTpH M3pami” (Blagovo 1989, 164).

+ONHH TONBKO EBHMUL] A TAHUEBANN, A& 3AMYXKHUE JKCHIUHHLT — OYCHE HEMHOIHE, BIOBE] —
Hukorna“ (Blagove 1989, 25).

. TBHIYIOWMX OLBAIC HEMHOIC, NOTOMY YTO MEHYIT GbLA TaHell NpeMyIpeHbIi: oMUY THO
TO H JEA0, YUTO HIA NPHCHIL, MO NOKTOHHCE, M TO OCTOPOXHO, a HHaue, MOXKaIyR, WIH ¢
KeM-HuGynE JIGOM CTYKHENIBCS, HAH TONKHEWs B CILIHY, Mano 3Toro, Geper ceoii xgocr,
Y106 ero He oGopeaiH, H CMOTpH, 4ToObl caMoli He NoNacTs B YYXKOW XBOCT H HE 3any-
TaThCA. TAHUEBATN TOILKO YMEBIIHE XODOINO TAHLEBATh, H IOYTH HaNepedeT 3HAMM, KTO
xopowo TaHuyet [...] Bot ¥ cabimmmn: |, [TofileMTe cMOTpeTs — TaHuyeT Takas-T¢ — By-
TYpPIIHHA, YTO JIH, AAK Tam Kakad-uabyne TpyGeukas ¢ TakuM-1o". M noTaHyTCT H30 BCex
KOHIOB 3471, H OBCTYNAT KPYr TAHIYOUMX, 0 CMOTPST KaK Ha AMKOBMHKY, KaK nama mpH-
cejlaeT, a Kapanep Hisko knatgetcs” (Blagove 1989, 165).

.BaJbca Torfa ellie He 3HAAH H B MepBOe BpeM, KAK OH CTAN BXOIHTE B MOAY, £ID CHHTAIN
KeONAronpueTOHLIM TAHUEM: KaK 3TO — 00XBATHTEL AaMy 3a TAIMIO H KPYXKHTE €€ N0 3a/¢
[...]" (Blapovo 1989, 165},
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im spiter eingefiihrten Walzer besonders stark akzentuiert. Solche Akzentset-
zung verletzte jedoch Gefiihle der Alteren der Familie, die den Ablauf des Balls
von der Seite verfolgten. Die freie Entscheidung bei der Partnerwahl wider-
sprach als individualistischer Ansatz der Dominanz natiirlicher Altershierar-
chien, die jedem Zlteren Ballgast eine fithrende Rolle wihrend des Tanzgesche-
hens zukommen lieBen. Manche Alten wie z.B. Ofrosimova oder Svin'ina setz-
ten sich in die Adelige Versammlung, um die jiingeren nach der genauen Aus-
fithrung protokollarischer Komplimente zu kontroltieren. Sie hielten Kavaliere
und Damen an, die eine Verbeugung bzw. einen Knicks zu machen versiumten,
Solche wurden nach ihrer Abstammung gefrapt und dabei von den Alten &ffent-
lich beschimpft und entehrt,!®?

3.6. Der Tanz und der Diskurs iiber den Tanz

Die Tendenz zur Ausbildung eines einheitlichen kinetischen Verhaltensstan-
dards fitr Vertreter des adeligen Standes lieB sich besonders intensiv im ansge-
henden 18. Jh. spiiren, in dem politische Eliten Russlands ihre Verhaltensste-
reotypen vom westlichen Bildungsbiirgertum und Bildungsadel abbildeten. Die
gesellschaftliche Normierung der Kérperkommunikation stiitzte sich zu dieser
Zeit dank der umfangreichen Ubersetzungstitigkeit auf einen fundierten und
durch Schrift abgesicherten Diskurs iiber adelige Kirperschulung.!® Gesellige
Gespriiche, die éfters nur von Kennern gefiihrt werden konnten, enthielten Ur-
teile, die sowohl Bildung als auch isthetische Etfahrung voraussetzten. Beim
Austausch von Repliken konnte man nach der Art des Sprechens Vertreter eige-
nes Standes identifizieren.

Gesptiiche iiber Tanz und Kérperschulung wurden ab den 60-er Jahren im
Umkreis der russischen Herrschaft mit avffallender Regelmifigkeit gefiihrt und
gefardert. Beim Abendessen im Winterpalast sprach man {iber Theaterauffiih-
rungen und Maskeraden.!% Wihrend einer Vorstellung schimpfie der junge

17 Mare Odpocumosa Hacraces JIMHTpHEBHA GBIA CTAPYXA NDECAMOHpABHAS: TpeGoBaNa,

4ToGL] BCE, H 3HAKOMBIE, 1 HEIHAKOMEIE, el OKAIBIBANN Ocobbli NoveT. Bum@anto, caguT oHa B
cobpanni, ¥ Boxe w3bapn, ecio Kakoi-yaGYIE MOTIONOR 4&T0BEK K GaphIUIHE NPORTYT
MHMO Hee H eif He MOKOHATCA: , Mononofi 9enopex, Noak-Ka clofia, CKaXH MHe, KTO Thl Ta-
xofl, xak Taod amuwma?” — , Takoli-to™ {...] .5 TBoero ortla 3Hana u Gabyluky 3Hana, 4 Thl
Kb MHMO MEHA H TONOBOH MHE HE KHBHEIlL, BRIMIIL, CHIXT CTapyXa, RY, H NOKIOHHCE,
ToNoBa HE OTBARMTCA; MAJIO TeGR APANN 3d YIIH, a TO Ohl nosexmeee Gun”. M Tak npu Beex
OLIEMLMYET, UTO OT cThitz cropuue' (Blagove 1989, 1413

108 {787 wurde z.B. das Tanzwirterbuch von Charles Compan (Dictionnaire de danse) aus dem
Franzsischen ins Russische iibersetzt, Das Worterbuch war vom Autor nicht als ,praktische
Tanzanweisung’ konzipiert gewesen. Das Worterbuch stellte ein metadiskursiv angelegtes
Kulturlexikon dar. Seinen Anteil bildeten Zitate aus den Schriften von J, Bonnet, L., de Ca-
husac, und J. Noverre (Vgl. Le Moal 1999, 103). Was Beschreibungen von Tanzfiguren und
die Notation der Tanzbewegungen angeht, wurden diese nur kursorisch behandelt.

109 {November 1764] ,3a yAGIHOM pasrosapHaaii no GoNhuredl ¥acTH o MacKapafax [...]* (Po-
roiin 1881, 127) [Dezember 1764] , PasropapHsany no SONbIICH YacTeI O TEATPANBHBIX
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Thronfolger Paul auf eine Schauspielerin, weil diese einen plumpen Gang hatte.
Am gleichen Abend redete er mit seinem Erzieher ,iiber den guten Geschmack®,
mit dem vor allem das Gefiihl fiir tinzerische Leistung angesprochen wurde, 119
Ein anderes Mal kritisierte der junge Zar eine Hofdame, weil diese ,,chne Ca-
dence* tanzte. i1

Mit der Etablierung des Diskurses {iber das normative Kérperverhalten am
Hof #nderte sich die Rolle des Korperverhaltens bei der Kommunikation der
Herrschaft mit den Untertanen. Der Akzent warde n#mlich von konventionellen
Kérperbewegungen auf ein konventionelles Gesprich liber konventionelle Kor-
perbewegungen verlegt. Anders formuliert, bildete der Diskurs iiber Krper-
kommunikation eine Metaebene, auf welcher der Kdrperkommunikation neue
Bedeutungen hinzugefiigt werden konnten. Das Tanzgeschehen auf dem Hof-
parkett konnte beispielsweise positiv und negativ bewertet, verspottet und ver-
lacht werden. Dies stellte neue Umstellungsmechanismen zur Verfiligung: eine
Handlung kennte fortan sowohl auf der kérperlichen, als auch auf der verbalen
Ebene kommentiert, imitiert oder parodiert werden. Ein Ubergang von der kér-
perlichen zur sprachlichen Kommunikation, z.B. vom Tanzen zur Tanzkritik
und umgekehrt wurde durch Regeln abgesichert. Der Diskurs tiber den Tanz
trug daher eine stabilisierende Funktion, in dem das Wesen des Tanzes als Me-
dium adeliger Reprisentation von nun an nicht mehr hinterfragt werden durfte.
Der durch die Herrschaft geschiitzte Diskurs iiber den Tanz setzte sich monopo-
listisch in der Moskauer Adelipen Versammlung und in den Petersburger Pali-
sten durch. Des weiteren konnte er sich allein auf der Basis von erzdhlten Ge-
schichten, ausgetauschten Repliken und iiberlieferten Anekdoten fortpflanzen.
Die Mythen iiber kérperliche Praktiken, die angeblich seit langer Zeit identisch
ausgefiihrt wurden, bildeten Grundlagen fiir kollektive Identititsbilder, egal ob
diese Geschichten auf einem ,realen” oder ,,erfundenen Sachverhait beruhten.
Wie alle imaginiren Konstrukte wurden auch solche Geschichten auf eine be-
stimmte Art und Weise zusammengefiigt und konfiguriert. So leistete der Dis-
kurs Giber den Tanz im ausgehenden 18.Jh. seinen wesentlichen Beitrag zur Be-
sinnung des russischen Adels auf sich selbst als nationaler Kulturelite.

apemuax [...] Flocae yuenbs ¢ TantonumroM [patxe Teepaus w2semin Ero BuicovecTra
ponk cBod i3 Ganeta’ (Poroin 1881, 154),

110 [Oktober 1764] ,.Kax ona HH BRIKET, H3ROMKT MOPIIUTECA H MPEIPUTETLHRI BN Acnas
roBopHTE: Kaxas 3To HecHOCHad Xaps; oHa XOQHTE COBCEM He yMeeT [...] Pasrosopsinct
MEXIY [POYMM, D KOMHYECKHX Onepax, NoToM o pasfiope H o BKyce” (PoroSin 1881, 125).

Ul [November 1764] ,,Ero BricouecTse o camoll Menbtielt foucpy rpada Ilerpa I'prrophasta
[YepHbitiepa] rOBOPHTE H3BOANA, YTO Ona TapnyeT Ge3 kanancy™ (Porodin 1881, 127).
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3.7. Kollektive Tanzrituale des russischen Adels

Korperhandlungen wihrend des Tanzes und Sprachhandlungen, die den Diskurs
iiber den Tanz untermauerien, entwickelten sich im Laufe des 18. Jh, zu Grund-
lagen eines kollektiven Tanzrituals, das von Vertretem des adeligen Standes als
solches anerkannt und gepflegt wurde. Wie alle Rituale erfiillte das Tanzritual
eine doppelte Funktion. Einerseits erzeugte es Einheitlichkeit, die sich anf die
Teilnahme an gemeinsamen Aktivititen stiitzte, andererseits zog das Tanzritual
Grenzen zu AuBenstehenden, das heifft insbesondere zu Veriretern des nichtade-
ligen Standes. Wie jedes Ritual, das um sich herum nicht nur ridumliche, sondem
auch zeitliche Grenzen zieht, musste das Tanzritual auf eine Vergangenheit be-
rufen konnen, deren Kem von allen Ritualteilnehmern eindeutig akzeptiert wer-
den soilte.

In Bezug auf die Bildung kollektiver Identitit galten Probleme, die bereits im
Zusammmenhang mit russischen , Depgenkavalieren” erdrtert wurden, auch fiir die
adelige Tanzgesellschaft. Als erstes Problem der kollektiven Identitét sei der
schwache Traditionalismus erwidhnt, der die Vereinheitlichung gemeinsamer
Korperpraktiken verhinderte. Ahnlich wie beispielsweise das Fechten, konnte
der Hoftanz vem Adel nicht als solches Ritual akzeptiert werden, das in wieder-
kehrender Form seit ,uralten Zeiten” vollzogen worden wiire, Daher wurde das
Bild der russischen Vergangenheit tfters aus Bildern konstruiert, die nicht aus
der russischen Geschichte stammten. Das Gefiihl der Traditionszugehorigkeit
wihrend der wiederkehrenden Identitdtskrisen wurde durch die Orientierung am
westlichen Kulturgut stabilisiert. Die Orientierung am Fremden kam entweder
als Bekenntnis des Adels zu westlichen Kulturpraktiken oder als deren radikale
Ablehnung zum Ausdruck. Im zweiten Fall gewann eine ideclogische Begriin-
dung des ,eigenen’ Weges an Relevanz (cin solcher Weg wurde kennzeichnen-
der Weise immer ex negativo als Umkehrung der westlichen Wente definiert).

Als zweites Problem der adeligen Identitdt muss eine eingeschrinkte
Kommunikation mit dem Gegeniiber bezeichnet werden. Damit wird die Kom-
munikation mit anderen sozialen Schichten gemeint, die von den adeligen Ri-
tualen tetlweise oder ganz ausgeschlossen waren. Interne Kooperationsversuche
zwischen den Schichten konnten von oben selten produktiv gesteuert werden
und waren zumeist aufs Minimum reduziert. Die Niederlage des Adelsaufstan-
des im Dezember 1825 zeigte beispielsweise die Schwiche der vom ersten
Stand elaborierten Begriffe, die auf den gemeinsamen kulturellen Hintergrund
abzielten. Diese Begriffe konnten von zahlreichen Bauern sowie von unzahlrei-
chen Biirgerlichen weder geteilt noch entschieden abgelehnt werden. Ein Kom-
munikationsversuch ist daher nicht nur an Unterschieden in Lebensbedingungen
sondern auch an gegenseitiger Ignoranz gescheitert.
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Das dritte Problem bestand in seiner quasi naturgegebenen Abhidngigkeit
von der Selbstherrschaft, von der der russische Adel iiber Jahrhunderte bevor-
mundet wurde. Die Ausbildung kollektiver Identitiit verlangte hingegen eine
Situation, in der die Erfahrung der Ungleichheit und Abhingigkeit auf die oder
andere Art bewiltigt wire.!12 Das traditionelle Herrschaftszeremoniell, in des-
sen Geltungsbereich vor allem der Korper einbezogen war, wurde von gesell-
schaftlichen Eliten zu Beginn des 19. Jh. in zugespitzter Form als historisches
Trauma empfunden. In dieser Zeit verschiirfte sich die Tendenz zur Verteidi-
gung standesspezifischer Freiheiten, die dem russischen Adel in der Wirklich-
keit nie zuvor zustanden und deren ,,Geschichte* man deswegen neu schreiben
musste. Die Sorge um kdérperliche Integritit wurde des ofteren im Alltag mani-
fest und nahm auch auf dem Tanzparkett die Formen eines radikalen Widerstan-
des der Herrschaft gegeniiber an.

3.7.1. Der fehlende Traditionalismus adeliger Tanzgemeinschaft

Obwohl die wichtigsten westeuropiischen Tanzmoden auch in der russischen
Tanzgeschichte des 18. Jh. nachgewiesen werden kénnen,!13 wire es sicher
falsch, sich solchen Modewechsel als fortschreitenden Prozess gesellschaftlicher
Erneuerung vorzustellen. Aus der zeitvergleichenden Perspektive kann man z.B.
den durch Peter L. gestifteten Assembleés (1718) kaum die sittenpréigende Rolle
zuerkennen, die ihnen im Kontext der Europiisierung der russischen Gesell-
schaft bisher zugewiesen wurde.!!* Als Form der Geselligkeit, die das Spielen,
Tanzen und freies Bewegen im &ffentlichen Raum voraussetzte, hat die Assem-
blée in Russland bis ins 19. Jh. hinein offensichtlich keine festen Wurzeln
schlagen kénnen,13

Im Laufe des 18.-19, Jh. wurde diese Form der Offentlichkeit von reisenden
Russen in Westeuropa mehrmals wieder entdeckt und darauthin re-importiert.
Kennzeichnender Weise fehlt bei adeligen Memoirenschreibern des 18. Jh. jeg-
licher Bezug zur Tradition von petrinischen Einrichtungen. Offensichtlich

12 Zur Problematisierung der Rangordnung und Ungleichheit im Kontext der Identititsaushil-
dung vgl. Giesen 1999, 103,

113 Die Adelige Jan’kova nennt Tanzepochen, die die Geschichte des westeuropaischen Tanzes
in einer phasenverschobenen Reihenfelge abbilden: der wichtigste Tanz in den 80-er Jahren
sei Menuett gewesen, spéter seien Gavotte, Quadrille, Cotillon, Ecossaise in die Mode ge-
kommen {,,[aBHbIM Tanuem GelBan MEHYST, NOTOM CTATH TAHUCBATL FABOT, KAAPHIH, KO-
THIEOHK, 3KOCE3R” Blagovo 1989, 25).

114 Unter vielen anderen hat auch Ju. Lotman Peters 1. Assembléen als Anfang der Tradition ge-
selliger Umgangsformen in Russland betrachtet. ,.Co ppemen neTpoBckix accaMGiaelt octpo
BCTAR BOOPOC i Off OpraHAZoBaHHLIX (hopMax cBeTcKuX obmennit” (Lotman 1980, 80).

115 1n den Assembléen waren die Eingeladenen frei, zwischen Sitzen, Promenieren oder Spiclen
zu wihlen. ¥gl. die Ordnung der Assembléen von 1718: ,,Bo ppems GbiTis B accaminee
BOJIBHO CHETh, XOfWTh, HIPATh, U B TOM HHKTO JIPYTOMY MPELIKOINTL WIH YRHMATD, TAKORKe
BCTaBaHkeM, IPOBOXAHLEM H OPOYUM OCHIONL He feplaeT" (Polnoe sobranie zakonov, T. 5,
598).
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kannten diejenigen, die eigentlich die Assemblée von ihren adligen Vorfahren
erben sollten, russische Tanzabende von einer ganz anderen Seite. Zumindest
konnte man das entsprechende Tanzverhalten mit westeuropiischen Mustern
kaum identifizieren.

Kennzeichnend ist einer der friithesten russischen Berichte von Andrej Boio-
tov, welcher eine tanzende Gesellschaft in Konigsberg (1758) darstellte. Der
sich im Ausland befindende Autor bewunderte und begriifite die zuvor angeblich
unbekannte Form des geselischaftlichen Verkehrs. Der Hauptakzent der Be-
schreibung liegt auf der Vielfalt von Verhaltensformen, die von auBen nicht ge-
ordnet aussehen, und dennoch die Gesellschaft zusammenbhalten: ,, [...] einige
saflen an den Wiinden auf den Stiihlen, die anderen promenierten und diskutier-
ten miteinander, die griBere Zahl stand in Gruppen und schaute, wie einige Paa-
re in der Mitte des Saals ordentlich Menuett tanzten.!16

Der Ubergang von typisch adeligen Hoftiinzen, wie dem Menuett, zum Re-
pertoire gesellschaftlicher Tédnze, wie z.B. die Masurka und der Walzer, fand in
Russland Anfang des 19, Jh. im Zuge einer neuen Aneignungswelle statt und ist
daher als neuer Traditionsabbruch zu verstehen. So fand die Einfiilhrung des
biirgerlichen Walzers am Zarenhof wiihrend der Napoleonkriege statt.!'7 An-
geblich ist der russische Zar auf dem Wiener Kongress beimm Walzer sogar in
Ohnmacht gefallen, weil er nach vierzig Nichten unauthérlichen Tanzens vollig
erschipft war.118 Nach dem Beispiel des Zaren musste sich der russische Hofa-
del auf den Walzer umstellen, der in Westeuropa mit dem Fall des Ancien
Régime und den napoleonischen Siegen assoziiert wurde. Tinze, die aus Polen
und Norddeutschland stammten und in diesen Gegenden schon seit dem 18, Jh.
zur Tradition biirgerlicher Bewegungskultur gehérten, riickten am Petersburger
Hof an die Stelle des héfischen Menuetts. Solche Umstellungen wurden in der
russischen Tanzanweisung von 1825 mit Anderungen begriindet, die ,,in der
Kleidung sowie in der Denkweise der Européder vorkamen", wie es z.B. beim
Ubergang vom Menuett zur Polonaise der Fall gewesen sei. Wegen der Ande-
rungen im Westen wiirden, Iaut Anweisung, nun auch in Russland die Ténze

116 Mhnie 13 51X CHICAM TIOMTE CTEH HA CTYABAX, MHEIE PACKAKWBATH M PASTOBADHBATH MEXTY

coboto; IpYTHE Xe H MHOXANUNe CTOMIH KY¥aMH W CMOTPENH Ha TAHUYIOIMX NOCpeaH
3AMh] B HECKOMBKO Map M Mopafovso MuHyaT (Bolotov 1758/ 1931, 451).

17 Einzelne Zeugnisse erlauben das Walzertanzen noch in die Zeit Pauls L. zuriickzufiihren,
Frithere Belege sind allerdings nicht bekannt: ,,Am Hofe in St.Petersburg hielt der Walzer
auch erst nach dem Tode Katherinas II. seinen Einzug, Hier war es 1798 die Prinzessin Lo-
puchin, die Geliebte Pauls L, die das Eis brach und den bis dahin streng verponten Tanz ein-
fiihrte* (Boehn 1925, 111-112),

118 vgl, das Tagebuch von Eynard [vom 17. November 1814]: ,,Wir kommen vom Souper bei
Lord Castlereagh. Dort horten wir, dass der Kaiser Alexander gestern Abend auf dem Ball in
Ohnmacht gefallen ist, als er einen Walzer mit Lady Castlereagh tanzte. Es wird behaupiet,
er habe sich das Bein verletzt, und man kénnte boshaft sagen, er sei auf dem Felde der Ehre
verwundet worden. Ubrigens ist es nicht erstaunlich, dass der Kaiser, nachdem er dreifig bis
vierzig Nichte hindurch bis vier oder fiinf Uhr getanzt hat, der Miidigkeit schlieBlich nicht
mehr widerstehen konnte™ (Eynard 1814/1923, 102-103).
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vorgezogen, die mehr Freiheit enthalten, von einer unbestimmten Zahl der Paare
getanzt werden und deswegen von einer iiberfliissigen Gezwungenheit in der
Haltung befreit seien.!!® Das Ideal der Bewegungsfreiheit wurde also erneut ei-
nem von auBen libernommenen Tanzrituat zugewiesen. Die Tanzanweisung von
1825 findet nichts so selbstverstindlich wie den Walzer: es wiirde niemanden
geben — schrieb der Auter — der diesen Tanz entweder nicht selbst getanzt oder
nicht gesehen hiitte wie er getanzt wurde. 20

Im Hinblick auf dauernde Traditionsbriiche und quasi unmetivierte Wechsel
im Tanzverhalten erscheint z.B. der Tanzverzicht charakteristisch, der von libe-
ralen adeligen Eliten um 1825 als westlich stilisierte Haltung praktiziert wurde,
Diejenigen, die sich regelméBig bei Gespriichen in Salons von Sophie Karamzin
oder Liprandi trafen, demonstrierten ihre Langweile bei héfischen Billen. Tur-
genev, spiter einer der Teilnehmer des Dezemberaufstandes, war z.B. verwun-
dert, als er von seinem Bruder erfuhr, dass in Frankreich (1819) noch getanzt
wird.!2! Smimova-Rosset, die als Hofdame einen intellektuellen Salon in Sankt-
Petersburg fiihrte, berichtete z.B. in thren Memoiren mehrmals iiber Tanzaben-
de, in denen sie absichtlich nicht tanzte. Einmal traf sie auf dem Hofball den
Dichter Pugkin, der genause wie sie eine Beschiftigung suchte. Beide prome-
nierten in den Silen, ein Gespriich fithrend, bis sie den Zaren trafen. Dieser be-
kannte sich ebenfalls zu seiner Langweile (zuvor wird der Zar ven der Autorin
als gebildeter Mensch charakterisiert) und verwies auf das baldige Ende der
Biille im Zusammenhang mit der Fastenzeit,122

Man kann zusammenfassen, dass die Geschichte adeliger Reprisentations-
formen in Russland einen geringen Grad an Traditionalismus aufweist, was
cbenfalls eine gewisse Veranlagung des ersten Standes zu Identitéitskrisen ver-
muten ldsst. Im kurzen Zeitraum von etwa 30 Jahren (nach dem Tod Katherinas
II., 1796) hat sich die Einstellung des Adels zum Tanz, als Art der standesspezi-
fischen Selbstdarstellung, mehrmals radikal gedndert, wobei die sozialen Gren-

119 Co Bpemen NepemeH, NOCRENOBABILIHX ¥ ¢BPOTIEHIER KaK B ofeXIe, Tak H B obpase MbIcneH,

SBIIIMCEL HOBOCTH M § TAHNAX; ¥ TOTRA NONLCKON, KoToprif nmeeT Gonee ceofoilbl M TaH-
UyeTcA HeOnpelie/eHHBIM YHCAOM TIAp, 2 NOTOMY OCBOGOMIACT OT HIAMMIHEN H CTpOroH
BLIIEPXKKH, CRONCTBEHRON MEHYaTy, 3aH8] MECTC nephoHayanbHore Tatua' (Petrovskij
1825, 55; zit. nach: Lotman 1980, 83),

ol -] HOO HET MOYTH HH ONHOED YEMOBEKA, KOTOpPHIA Gbt CAM HE TAHLCBAR CI'0 MITH He BUAEN,
Kaxk TannyeTca” {(Petrovskij 1825, 70; zit. nach: Lotman 1980, 86).

121 M Tak 2 ¢ HEKOTOPLIM YRAHBACHHEM Y3HaJ, TTO TeNeph Bo $panuuy eme B Tasnyror! (Tur-
genev 1936, 280; zit. nach: Lotman 1980, 88).

.Bonsinof 6an npH geope. f Getna yromnena, H MAc Obl10 cKy4gHo. 51 seTpeTana {Iywkuna,
KOTOPRUT TAKKE CKYUAN, ¥ NpeANoXURa eMy NpOiTHCE IO BCEM Ja1aM; OH cornacwncs. B
KPYIJioh rocTiHON Mel BETpeTiin locynaps, ROTOPLIN CAPOCKD MEHs, TIoUEMY § He TAHIYIO.
$ oTeevana, 4TO ycTana, Tak MHOTO Oniio Ganoe, m 4T MHe ckyuyso. On yanGryncH u
¢Kasan; - MHe Taxke cKyKs CMEpTHad, Ho cKOpo NOCT, Ganoe He Synet” (Smirnova-Rosset
1825-45/1999, 273). Die Frage der Autorschaft dieser Notizen, die angeblich nicht Smirmo-
va-Mutter, sondern Smimova-Tachter aufs Papier brachte, wird an dieser Stelle nicht disku-
tiert werden.
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zen des Standes nach wie vor intakt blieben. Das Menuett, das sich erst ab der
zweiten Hilfte des 18. Jh. als Hoftanz etablieren konnte, wurde bald darauf un-
ter dem Einfluss biirgerlicher Moden von der adeligen Bilhne hinwepgefegt.
Diese importierten Tanzrituale, die ihrem Ursprung nach vom westlichen
Dritistand stammten, kénnte man jedoch am ehesten in einen Zusammenhang
mit Identititsbildern des russischen Adels setzen,!2

3.7.2. Soziale Isolation tanzender Schichten

Die Abldsung des Hoftanzes durch Gesellschafisténze, das Vorriicken des ,indi-
vidualistischen® Paartanzes und die Aufhebung kollektiver Bewegungsordnung
beim Tanzen sind in Westeurcpa an die gesellschaftliche Komplexititssteige-
rung gebunden gewesen (s. oben). Dementsprechend verwies der Begriff ,,Ge-
seilschaftstanz auf eine Form der Geselligkeit, die liber Grenzen eines Standes
hinausgehen sollte. Eine solche Form konnte sich in Westeuropa im Prozess der
Homogenisierung sozialer Kommunikation herauskristallisieren. Die Homoge-
nisierung unterschiedlicher Verhaltensformen und Einstellungen, mithin auch
des Tanzrituals, bezog sich sowohl auf den Status, als auch auf Interessen und
Handlungsformen sozialer Akteure. Erstens war der Gesellschaftstanz am kon-
ventionellen Raum des Tanzparketts angelegt, auf dem die Teilnehmer unab-
hingig von ihrem Status, als Gleiche betrachtet wurden. Zweitens setzte der Ge-
sellschaftstanz Reziprozitdt kommunikativer Bediirfnisse voraus, der entspre-
chend der Tanzabend verschiedenen anderen Kommunikationsformen vorgezo-
gen werden konate. Drittens zielte der Gesellschaftstanz auf eine Homogenitiit
korperlicher Fertigkeiten ab. Solche Fertigkeiten konnten nur dank einem freien
Zugang zum Tanzunterricht erworben werden.

Das Tanzritual, das sich in Russland infolge der Aneignung etablierte, kann
man mit Hinblick auf die genannten Kriterien nicht ohne Vorbehalte mit einem
westeuropdischen Gesellschaftstanz gleichsetzten. Erstens war das Auftreten der
Frauen auf dem Tanzparkett durch normative Grenzen des Heiratsalters einge-
schrinkt. Junge Damen konnte man als Kavalier hauptsichlich bei Kinderbillen
oder auch in geschlossenen Pensionen wihrend der Probeauftritte kennen ler-
nen, Im Smolnyj Institut tanzten Sfters die Médchenzdglinge miteinander, wobei
Kavaliere mit ihnen nur durch das Gitter sprechen konnten.!2? Bald nach dem

123 Zumal diese Tanze in Russland eine eigene choreographische Interpretation ecfuhren. So
wurde z.B. der 5.g. Russische Walzer mit groBerem Korperaufwand, d.h. mit Spriingen und
in schnellerem Tempo getanzt. Diese Manier bezog sich offensichtlich noch auf die Batlett-
tradition des 18. Th. Die Balletttinze waren dreidimensional und wurden it Spriingen in die
Hthe (échappé), Spriingen von einem Full auf den anderen (2.B. jeté entrelacé, saur de bas-
que, etc.) sowie mit Schligen (batterie) des einen Beins gegen das andere (z.B. entrechat)
getanzt. S. Waganowa 1948/1977.

124 Nach dem Statut von 1764 sollte der Eingang ins Smol’nyj-Kloster Tag und Nacht iiber-
wacht werden: ,,0 npupaTHKax: OHBM ROMKHO GbITH JBOMM, KOH Ha nonofne Ulnelnapos
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Institutabschluss, den man mit 18 Jahren erreichte, waren die meisten der Schii-
lerinnen auf die moglichst schnelle Heirat angewiesen.!Z Was verheiratete Da-
men im ausgehenden 18. Jh, angeht, tanzten diese nur sehr selten in der Gesell-
schaft. Zwischen der kontrollierten Ausbildungsphase und der Heirat blieb also
nur ein enger und knapp einkalkulierter Zeitabschnitt von einem oder zwei Jah-
ren librig, in dem man in die Gesellschaft eingefiihrt wurde.

Zweitens wurden die nicht-adeligen Stiinde aus der tanzenden und den Tanz
betrachtenden Gesellschaft zumeist ausgeschlossen. Das offentliche Ballett-
theater in Moskau zog daher viel weniger Zuschauer an, als das sogenannte
.krepostnej balet', das aus Leibeigenen bestand. Veranstaltungen von Leibeige-
nen fanden in Landgiitern fiir ausgewihlte Familien, also auBerhalb der Offent-
lichkeit statt.|26 Zu den Billen in der Moskauer Adeligen Versammlung Anfang
des 19. Jh. wurden nur Adelige zugelassen. Selbst den wohlhabendsten Kauf-
leuten wurde der Eintritt dorthin in Ausnahmefillen, so beispielsweise nur an-
ldsslich der herrschaftlichen Festigkeiten, gestattet (s. oben). Der Tanzunterricht
war in Bildungsanstalten fiir untere Schichten (vgl. die Volksschulen 1786) als
Teil des Bildungsprogramms nicht vorgesehen. Man kann ebenfalls kaum an-
nehmen, dass ein solcher Unterricht in der ersten Hilfte des 19. Jh. privat prakti-
ziert werden konnte.lZ7 Zu den iblichen Unterhaltungen der kaufm#nnischen
Elite gebéirten hauptsichlich Spiele, die man sitzend spielte (wie das Schach-

KUBYT MOANE BOPOT, H HEKOTO HH B IOM, HY O5pATHO H3 OHAro He MPONYCKAIoT, Gea ocob-
JMBArD MPMKasy TOcToRK Havankumus), #av & Be6uITHOCTE €4, rocnoxkd [IpaenTensHine
(Ustav 1764, 18). Vgl. auch: ,Ha cofpanusx, ycTpansaemuix MoHzeThipeM, MX [renut] —
J1.3.] MOKHO BHACTE TAHUYHOHMMY MEXLY COTOR, N ¢ HUMH MOXHO PA3IrORApHBATH Y€Des
nepiia, OTIENAWES HX OT NyOGNHKH. JITH coGpaHHA, Jaxe IANA PONHbIX, ABRANOTCA
CIWHCTEEHHBIMH MUHYTAMH PadpelIcHHBTX cBrnanih ¢ mnmMu'™ (Corberon 1773, 47).

wl.--} B Hauazne 19 g, [...] HOpMATEHEIM BO3pacTOM 1ad 6paka caenanucy 17-19 jget. Onnako
CEPACUBAA XKHIHB, BpEM:t NEPBLIX YBIEUEHHI MONIOIOH IATATCILHHUL] POMAHOR, HAUHHANNCE
3HaUMTENLHO pabble. [...]* (Lotman 1980, 57).

WJIOMatlKHe KpeNOCTHBIE TEATPLL HE CTIPOCTA TIPHBICKAH BHEManne mockanyed, {...j [so-
paue, MobAuMe NONTPATh B KAPThE, NOrOBOPHTE O MOCYIAPCTREHHLIX Iefax, NOBHAATE pojl-
HbIX 1 FHAKOMbIX, HULYIIHE CBA3ICH NapTHH, mobHTeneH dHpTa, YTOIEHHH — BCE OHH, COte-
Taf MPUATHOE ¢ NONE3HEIM, NONYYLIH HecpaBHeHHO GoJlbllce YIOBONLCTBUE B MOGGM lo-
MalliHeM TeaTpe, HeXKelH B nyGauaHoM - lNetpoBekoM™ (Gluskovskij 1868/ 1540, 20),

Die erste Volksschule (,,Haponaoe yunminne”) wurde 1786 von einemn Wiener Pidagogen
lankavi¢ in St. Petersburg gegriindet. Die Initiative gehorte Katharina 11, die nach dem Tref-
fen mit Joseph I in Mogitev (1780) von der Idee der Volksaufkldrung fasziniert war. Man
beschloss, die &sterreichische Erfahrung in Russiand umzusetzen. 1789 wurden die nach
demn gleichen Muster konzipierten Volksschulen in den zehn wichtigsten Gouvernements
Russlands eriffnet. Der Kurs der Velksschulen enthielt in der ersten Klasse die Anfinge des
Lesens nach der Fibel, den kurzen Katechismus, die Kirchengeschichte, in der zweiten Klas-
se kamen die Anfinpe der Arithmetik und des Rechts hinzu, in der dritten Klasse Jlemnte man
Erdkunde und Anfinge der allgemeinen und russischen Geschichte, in der vierten wurden
Grundlagen der Physik, Mechanik und Geometrie studiert. Profilieren sollten sich die
Schiiler im Schreiben offizieller Briefe sowie im technischen Zeichnen. Von Fremdsprachen
wurden anstatt des Franzbsischen Latein und Deutsch angeboten. Threm Geist und ithrem
Programm nach unterschieden sich die Volksschulen radikal von Bildungsanstalten fiir Ade-
lige (s. ausfithrlich Demkov 1910, 3303-349),

127
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und Damespiel).128 Unter den zahlreichen Beschreibungen der Tanzabende um
das Ende des 18. — Anfang des 19. Jh. sind uns keine bekannt, die einen tanzen-
den Vertreter des Drittstandes zeigen wiirden. Erst in Memoiren, die aus der
zweiten Hilfte des 19. Jh. stammen, wird sporadisch der Tanzunterricht in ge-
bildeten kaufm#nnischen Familien erwihnt. Der Regisseur und Theatertheoreti-
ker K. Stanislavskij (1863-1938) betrachtete seine Tanzstunden (um 1870) als
Ausnahme, die er damit begriindete, dass seine Familie an Bildung jeder Art
wirklich nicht gespart hatte.!? Die zumeist frommen Kaufmannsfamilien legten
auf Kirchengeschichte und Katechismus viel mehr Wert, als auf die Tanzkunst.
Folgendes schreibt iiber ikre Kindheit Andreeva-Bal'mont, cine bedeutende
Vertreterin der russischen Literatenbithne Anfang des 20. Jh.: ,,Wir standen um
halb acht auf, beteten zu dritt laut vor den Ikonen auf den Knien stehend [...].
Dann tranken wir cafe au lait und aBen schwarzes Brot {...] Nachher folgte der
Katechismusunterricht beim Pfarrer unserer Kirchengemeinde [...} Nur selten
wurden wir nach unten gebracht, wo wir beim Tanzunterricht &lterer Geschwi-
ster anwesend sein durften [...]*. 1% Auch noch in der zweiten Hilfte des 19. Jh.
wird der Tanzunterricht in kaufménnischen Familien relativ selten praktiziert.
Was also die Verbreitung der Gesellschaftstinze zu Beginn des 19. Jh. betrifft,
kann man annehmen, dass diese faktisch nur vom Adel getanzt werden konnten.
Zu Unterschieden in der Bildung und kulturellen Orientierung wiire noch die
gegenseitige politische Entfremdung hinzuzufiigen. Von Vertretern des Bil-
dungsadels wurde die Kommunikation mit Krdmern (lavodniki), dem russischen
tiers état, zumeist abgelehnt. Aus den Gespriichen Pugkins mit dem GroBfiirsten
Michail (1834) wird es z.B. deutlich, dass der verschuldete und politisch radikal
gesinnte russische Adel sich lieber mit dem franzdsischen tiers état identifizier-
te.!3! Vor dem Hintergrund der fehlenden politischen Kultur des Drittstandes in

128 Im Unterschied zu Russland, wird der Tanzunterricht in Westeuropa seit dem 17.Th, regel-
miiBig den biirgerlichen Schichten angeboten. Zivile Tanzmeister hatten sich — laut Salmen
— ,«den Bedurfnissen und Hedingungen des birgerlichen Mittelstandes anzupassen, der einer
tiglichen Arbeit nachging” (Saimen 1997, 95).,

of... ]POAUTENH HE 3KOHOMK/IN W YCTPOHIH HaM NENYio THMHa3MIo. C paHHETD yTpa H RO
fICANHEro Beuepa OfMH YYHTENR CMEHAN JPYTOro, B DEPEPLIBAX MEXDY XAacCaMs
yMCTBeHHad pafoTa cMEHATach ypoKaMi dieXTOBaHAA, TaHIED, KATAHLEM Hd KOHBKAX M ©
rop, NpOrynkKaMu i pastbiME GHIHYECKHMH ynpaxHeHHAME (Stanislavskij 1988, £. 1, 80-
81).

129

MBI BCTERANK B NONOBHHE BOCEMOTO, MPOMEC MOJIMIMCE Bee TpPOE, CTOA npej ofpaiamn.
TMoTom nenn cafe au lait ¥ e1d YepHLIA X6, HAPSIAHHLIN TOHKHMY TOMTHKAMY [...] 3aTeM
ypoxd 3akona Boxeero y oTIia [MakoHa Hangero npuxofa [...] H3pejika nac mpHEOIMIH
BHH3 (PHCYTCTBOBATH HA TAHLKMACCAX CTAPLUIMX CECTEP H GPaTheB, YTO NMPONCXOIHIH B
aane” (Andreeva-Bal'mont 1997, 42-43, 65).

WHTO XacaeTcs Hers état, UTO XKe 3HAYHT Hallle CTAPHHHOE JABOPAHCTEC ¢ HMEHRAMY, YHHY-
TOXEHHBIMI GECKOHEUHBIMH Pa3fipobIcHHAMH, € NPOCBELICHHAEM, ¢ HEHABKCTBIO TIPOTHRY
APHCTOKPALMY ¥ CO BCCMY NPHTAZEHWAMH Ha BIacTh H Goratcrea?" (Pulkin 1834/1949, Pol-
noe sobranie, t. 12, 334). Vgl. auch die Klagen eines anderen Adeligen aus dem Petersbur-
ger Salonkreis: . KoMy H3BecTHa PoccHa, TOT 3HAET, HA KAKOM 3LIOICMOM OCHOBAHHH NO-
cTaB/icHa Hata TAX Ha3LIBaEMas apucTokpaTaa™ (Vigel' 192871974, 163).

131
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Russland, griff der russische Adel auf die Identitit des westlichen Biirgertums
zuriick, um seine (historisch duBerst umstrittenen) Freiheiten gegen Begehrlich-
keiten der Selbstherrschaft zu schiitzen.

3.7.3. Westliche Tanzrituale und russische Identititskrisen

Die Identitét des tiers état zu der sich der russische Adel faktisch bekannte,
stellte ein widerspruchsvolles Konstrukt dar, in dem mehrere zusammengefiigte
Elemente dissonant wirken konnten. Ganz deutlich wird diese Dissonanz in au-
tobiographischen Selbstbeschreibungen und literarischen Entwiirfen zu Beginn
des 19. Jh. Zu wichtigen Charakteristiken der adeligen Reprisentationssphére,
die aus einem biirgerlichen Symbolvorrat stammten, gehdrten der Walzer und
die Masurka. Die Aneignung entsprechender Tanzgewohnheiten aus dem reve-
lutiondren Frankreich wurde in zahlreichen literarischen Quellen als Ereignis
markiert, mit dermn der russische Adel seine neue Geschichte zu schreiben be-
gann. In Pudkins Novelle ,Metel’* wird der Ursprung des Walzers explizit an
die Riickkehr russischer Truppen aus dem besiegten Frankreich gebunden. Das
Voik begriifte die Truppen. Orchester spielten Walzer aus Tirol.132 Auch in sei-
nen anderen Werken setzte Pudkin den Walzer in engen symbolischen Zusam-
menhang mit earopdischem Drittstand. Herausragende Fertigkeiten beim Wal-
zertanzen, die insbesondere alle Damen zu schiitzen wissen, demonstriert in der
Novelle ,,Dubrovskij” der Mann, den alle als Franzosen Deforge kennen. Unter
dieser Maske versteckt sich in der Wirklichkeit der verarmte Adelige Du-
brovskij.133 Von seinem michtigen Nachbarn finanziell ruiniert, entwirft der
Hauptheld der Novelle einen individualistischen Racheplan und dringt in ,,fal-
schem Gewand" eines Franzdsischlehrers ins Haus seines Beleidigers ein. Das
Travestie-Motiv gewinnt bei Pukin gerade im Kontext der adeligen Identitiits-
krise an Bedeutung. Die hochgespielte Rollenumkehrung hatte dem adligen Le-
ser nicht entgehen kénnen, insbesondere wenn man bedenkt, dass Sprachlehrer
in adligen Familien Russlands in dieser Zeit zumeist von auslindischen Unter-
schichten rekrutiert wurden. Auch Lev Tolstej nannte in seinem Roman Krieg
und Frieden (1864/69) das Jahr 1806 als die Zeit, in der Masurka gerade in Mo-
de kam. Der Walzer hat seinen Einzug der Riickkehr des russischen Zaren aus
Erfurt (1808) zu verdanken, wo Alexander I. Verhandlungen mit Napoleon
fiihrte. Laut Tolstojs Schilderung wurde das Walzertanzen in 5t. Petersburg vom

132 Tlonks mamm Bo3Bpalanvics Ha-3a Tpanuusi. Hapoy Gexan um nancTpeuy. Myanika urpana
2ap0cBAHNEIE Tecit: Vive Henri-Quatre, TUponsCcKHe Bamscwl H apiu 13 XKokonrga™ (Pugkin,
Polnoe sobranie, 1. 8, 83).
¥ SUTEND MEXKIY BCEMH OTRIHANCH, OH TAHNOBAN GORee BOEX, BCe GappULIHM BRIGHDAIA €i0
K HAXO[HIIH, YTO € HHM OYEHB JIErKO BAnLCHpoBart (Puskin, Poinoe sobranie, t. 8, 197).
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Zaren selbst angeregt. Auf dem Hofball in St. Petersburg reagiert das Publikum
zunichst unentschlossen, wobei die Augen des Zaren liicheln.134

3.7.4. Der biirgerliche Walzer und das ,,Inkommunikabile*

Als Symbol der Verbiirgerlichung enthielt der Walzer nicht allein Hinweise auf
ein frei handelndes rminnliches Individuum, sondern trug am wesentlichsten zur
Festschreibung von neuen Geschlechterrollen bei. Im Unterschied zu anderen
Paartéinzen, deren Kern synchronisierte Bewegungen von weiblichen und mann-
lichen Tanzern bildeten, legte das Ritual des Walzers eine neue ethische Vor-
stellung vom ,Ftihren” und ,Gefithrtwerden’ an den Tag. Diese Vorstellung
fugte sich in eine lange westeuropiische Tradition des biirgerlichen Anstandse-
thos ein. Rahel Varnhagen schrieb 1819, dass die Frauen beim Walzer ,gar kei-
nen Raum fiir ihre eigenen FiiBe [haben], miissen sie nur immer dahin setzen,
wo der Mann eben stand und stehen will*.!35 Im Buch der Gesellschaft (1847)
bemerkte August Lewald:

Die Dame fiigt sich ganz und ungezwungen der Leitung des Cavaliers; ein
solcher Abandon (Hingebung hat bei uns eine andere, hiemnter nicht ver-
standene, eine tiefere Bedeutung) macht den lieblichsten Eindruck {Le-
wald 1847, 65; Braun/Gugerli 1993, 248).

Die feste Positionierung beider Partner, mit der Dame rechts und dem Kava-
lier links, die vorpeschriebene Haltung der Hand, die der Mann ,stiitzend’ auf
den Riicken seiner Dame platzierte, das weiBe Kleid der Ténzerin im Gegensatz
zum schwarzen Frack des Ténzers, — alle diese symboltriichtigen Details verwie-
sen auf Oppositionen, die in der biirgerlichen Anstandsliteratur durch Analogien
aus Lebenswelten beider Geschlechter reichlich untermauert wurden.

Der Begriff fiir polarisierte Geschlechterrollen, der im Kontext der russischen
Hefkultur des 18. Jh. noch fremd war, wurde durch das neue choreographische
Regelwerk des Paartanzes, durch die Semiotik der Ballkleidung sewie durch
Rituale der Tanzaufforderung dsthetisiert und versittlicht. Diese Neuerung kann
man als zweideutig charakterisieren. Zu einem wurden mit dem Paartanz indivi-
dualisierte Einstellungen zum Partnecbezug und Partnertausch an den Tag ge-
bracht, Zu anderem wurden durch die Auflosung einer verbindlichen Ballregie
die in Russland iiblichen Zeremoniellnormen bis aufs duBerste herausgefordert.
Als rangbezopene Kriterien der Partnerauswahl ihre Geltung verloren, verlegte

14 ygl. 1...] HO Ha STOM, NOCEIHEM Gane TAHIORAMH TONLKO 3KOCEIR], AHITE3bl U TOMBKS YT
progsuyio B Mony Masypxy [...1"; Vgl Zum Walzer. ,Hakoreu rocyrapn ocranopnacy
MOANe CBOEH NocnefHelt faMe! [...] ¢ XOp Pa3fanKCh OTYETRAUBLIE, DCTOPOXKHLIC # YEIEKA-
TeNpHO-MepHLIE IBYKA BAIbCA. ['ocynaps ¢ yaLIGKo# BIrnAHyA Ha 3any. [Iponina mMprnyTa —
HHKTO ellle He HaunHan" (Tolstoj, Vojna i mir, t. 2. &. 3, gl. 16).

135 7it. nach Braun/ Gugerli 1993, 247,
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sich der Schwerpunkt zunehmend in den individuellen Verhaltensstil der Tanz-
partner wihrend des Tanzabends. Das Primat der eigenen Entscheidung beein-
flusste von nun an verschiedene Tanzrituale: von der Aufforderung zum Tanz
bis zum Abschied. Die Ungewissheit und Unprognostizierbarkeit der Ballkom-
munikation konnte fiir beide Geschlechter negative Folgen zeitigen und zwang
deswegen zu individuellen Vorkehrungen. Die Frau musste sich z.B. rechtzeitig
um das Engagement kiimmern, um wihrend des Tanzabends nicht als ,Mauer-
bliimchen* an der Wand stehen zu milssen.!3 Kavaliere mussten aufpassen,
dass sie die zuvor eingeladene Dame nicht vergaBen zum Tanz aufzufordern.
Doppelt vergebene Zusagen  einer Dame konnten zum Streit zwischen Kava-
lieren fithren (point d"honneur) und lebensgefihrliche Folgen fiir minnliche
Teilnehmer zeitigen.

In Russland, wo beide Geschlechter in den Zusammenhang der traditionellen
GroBfamilie integriert waren und wo deswegen die Lebensbereiche nicht in
weiblich/privat und minnlich/6ffentlich aufgeteilt werden konnten, fehlten mit-
hin auch sezial fundierte Vorstellungen von polarisierten Geschlechterrollen,
Diie Einfilhrung des Paartanzes lief deswegen den bereits bestehenden kollekti-
ven Verhaltensstereotypen zuwider. In Darstellungen der russischen Literatur
des 19, Jh. unterscheidet sich der Walzer von anderen Tinzen als Triger einer
herausragenden emotionalen Spannung, die dfters in eine Orientierungskrise
umschldgt. An den Walzer werden dabei 6fters Motive der gestdrten Kommuni-
kation gekoppelt, die in literarischen Schilderungen als Missverstindnisse und
Selbsttduschungen vorkommen. Entweder verstehen die beiden Tanzenden ein-
ander nicht, oder wird ihr Verhalten von Aufienstehenden falsch gedeutet. Im
letzten Fall konnen falsche Interpretationen negative Folgen, wie beispielsweise
das Duell nach sich ziehen,

So ist es z.B. in Puskins Evgenij Onegin der Fall. In der Szene, in welcher
Onegin einen Walzer vor den Augen seines Freundes mit dessen Geliebten tanzt,
wird die typische Situation mit einem ausgeschlossenen Dritten modelliert. Fiir
den Dritten bleibt das, was zwischen den beiden Walzerpartnern ablauft, un-
durchsichtig. Jeder Teilnehmer der geschilderten Walzer-Szene ist allein durch
sein Unwissen iiber kommunikative Absichten des Anderen zu Fehlern verur-
teilt. Zum aktiven Katalysator des Dramas wird vor allem das passiv anwesende
Publikum. Onegin, der seinen Freund drgern will, dreht sich im Walzer vor Au-

136 g0 werden insbesondere seit den 30-40er Jahren auf gesellschafilichen Tanzabenden West-
europas MaBnahmen ergriffen, um die Ballkommunikation méglichst prognostizierbar zu
machen. Beim Eintritt werden z.B. Tanzkarten verteilt, auf denen die Namen der zu enga-
gierenden Damen im voraus eingetragen werden. ,Jeder Backfisch und jede Dame ist begie-
rig, ihre Tanzkarte frith voll zu haben.” (Braun/ Gugerli 1993, 266). Auch werden Gigolos
fiir die Einladung von einsam stehenden Damen eingesetzt. Die Gesellschaft erfindet mithin
immer neue Mittel, um den Kontingenzfall zu bewiiltigen.
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gen der Giste (vertitsja okolo gostej).3 Obwohl zwischen dem tanzenden
Onegin und zuschauenden Lenskij keine Kommunikation stattfindet, hat der ge-
troffene Lenskij am Ende des Tanzabends die feste Absicht, Onegin zum Duell
aufzuferdem. Der Paartanz schafft also eine Situation der In-Transparenz, in der
individuelle Handelnsmotive sich vom kollektiven Reglement trennen und da-
durch ihre Eindeutigkeit verlieren. Die Motive diirfen von auBen nicht erkannt
und in der Regel auch nicht hinterfragt werden, was die Stabilisierung der
Kommunikation durch direkte Interaktionen verhindert.

Mit dem Walzer wurde die Verhaltensdeutung zum Paradox der Deutung.
Kollektives Reglement war von nun an nicht dafiir da, um Bedeutungen zu ver-
mitteln, sondern vielmehr um das Bedeutungslose hervorzuheben. Das ,Inkom-
munikabile’ als Notassoziation des Walzers wird in der 2. Hilfte des 19. Jh.
noch zugespitzt. In Tolstojs Anna Karenina (1878) versuchen die Helden ver-
geblich, beim Walzertanzen Verhaltensabsichten von einander zu dechiffrieren.
Auf dem Ball wartet die verliebte Kiti vergeblich darauf, dass Vronskij sie zum
Walzer auffordert. Vronskij steht neben Kiti, ist aber zur Kommunikation unfi-
hig, weil er Anna Karenina beobachtet, die indessen einen Walzer mit dem an-
deren tanzt. Als Vronskij sich doch dazu aufrafft, Kiti zum Walzer aufzufordern,
ist die Musik mit seinem ersten Schritt gleich zu Ende 138 Vom stutzerhaften
Tanzmeister Korsunskij gefangen, muss Kiti gegen ihren Wunsch den ersten
Walzer mit diesem tanzen.!3 Obwohl Korsunskij ein prominenter Tanzer und
schéner Mann ist, kann er jedoch Kitis Erwartungen vom Tanzabend kaum ein-
lasen. Er hat, wie angeblich jeder Dirigent des Balls, eine ausgelassene Manier

137 |...]0Herun Brabine yemexadcs, / Tlogxonur k Onere. Beietpo ¢ veit { Bepturen oxono
roctedt [...] Cnyers musyTst 1B¢ noTom / BROBE ¢ Hew Banbe oH npoflonxkaet” (Pulkin,
Evgenij Onegin, gl. 5, 41).

133 Bpouckuh nopowen X KHTH, HANOMHMAA eif 0 MEPBOH KAADUIH U COXANER, YTO BCE 3T0
BPEMA HE HMEN YROBOJILCTBHA ee BugeTs. Kuri cMoTpena, moGyack, Ha BalbCHPOBABIIYIO
ABHY W cnynana ero. OHa XJana, 4To OH MPHUTNACHT €& Ha BAaAhkc, HO OH He NpUrAacii, u
OHa YIMBICHHO BIrAARYNA HA Hero., OH NOXpacHEN W NOCTIEIHO NPHTAACHT BANLCHPOBATE,
HO TONLKO YTO OH OGHAN €& TOHKYIO TANMi W cCHENan NepBhlfl miar, Kak BOAPYr MYy3hika
ocTanoBnnacey” (Tolstoj, Anna Karenina, 2. 1, gl, 22) .

139 Tolstoj hat den Walzer am deutlichsten in den Zusammenhang seiner Gesellschaftskritik ge-
setzt. Der liberalisierende Ansatz dieses Tanzes wurde von ihm zugespitzt ais Emanzipation
von unverbriichlichen moralischen Normen interpretiert. Eine solche Emanzipation sei nach
Tolstojs Vorstellung insbesondere fiir eine Frau gefiihrlich gewesen, In diesem Sinn ver-
weist der Erzdhler im Roman Anna Karenina auf cine Orientierungskrise bei russischen
Oberschichten: in Frankreich hiinge das Schicksal der Kinder von der Entscheidung der El-
tem ab, in England sei ein Midchen in Fragen der EheschlieBung vom Urteil det Eltem frei.
Die Briuche der EheschlieBung von russischen Unterschichten wurden von Adligen abge-
lehnt und verlacht. Die Folge war, dass niemand wusste, welches MaB an Freiheit einer jun-
gen Dame zukommen sollte. ,,paunysckui o6emall poguTessM pelaTh cyasSy petedl —
GRLT He TIPUHAT, OCYXAAICA. ANrmiAckuil o6bdal ~ COBEPINCHHON CROBOARI AEBYIKH — Obit
TOXE HEC [PHHAT P HEBOZMOMEH B DyccKoM oduiecTee. Pycokull obiall ceaToBCTBA CHM-
TAICH 4EM-TC Ge3oGpasHEIM, HaJl HMM CMEATHCh, BCC H caMa KArhni, Ho kak Hafe BelXo-
IWTH ¥ Bhi1ABATH 3aMYX, HHKTC He 3Han (Tolstoj, Anna Karenina, &.1, gh. 12).
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des Passgdngers, der seinen Pferdestand stiindig bewachen muss. 140 Mit sol-
chen Vergleichen wurden die noch im 18. Jh. geschiitzten Muster der tinzeri-
schen Selbstdarstellung demontiert, wobei die bisherigen maBgebenden Kriteri-
en des Schdnen in ihr Gegenteil umschlugen.

Mit dem Walzer bekam das ganze Tanzritual eine neue Wertstellung. Sche-
matisch gesehen, verlagerte sich der Sinn der Kérperkommunikation zunehmend
von ,dufleren” und ,sichtbaren” in die ,inneren” und ,unsichtbaren“ Aus-
drucksmodi. Wahrend Akzente psychischer Wahrnehmung differenzierter wur-
den, entwickelten sich Bewegungen auf dem Tanzparkett in Richtung jhrer Au-
tomatisierung — bei Puikin ist der Walzer deswegen eintdnig (odnoobraznyj). !4
In Tolstojs Schilderungen des Walzers (Krieg und Frieden) sind ,taktmiBige
Knallgerdusche” kennzeichnend, die von ,,schnellen und geschickten Fiissen*
des Zarenadjutanten stammen.'42 Auch die FiiBe von Natafa Rostova machen
»schnell, leicht und unabhangig® von der Ténzerin (nezavisimo ot nee) ihre ei-
gene Sache. 3 Die Kompliziertheit von Figuren lieB nach, wobei tanzbegleiten-
de Rituale — wie beispielsweise die Aufforderung zum Tanz oder der Abschied —
einen dichteren emotionalen Inhalt akkumulierten. Die Umarmung beim Wal-
zertanzen wurde hingegen 6fters als Widerspruch der Intimitiit gedeutet. Bei
Tolstoj tritt die Umarmung zugespitzt als Symbol einer verleugneten Intirnitiit
auf. Eine Liebeserklarung kann im Walzerverkehr fiir bare Miinze genommen
werden, 14

140 He ycnena ora BOfTH B 320y A JOWTH [0 TIONEBO-TGHTO-KPYXKEBHO-LBETHON TOMIIBI 1aM,

OXHIABUIMK NPHTNALICHAA TaHuesats (KHTH HHXOMA He CTauBanz & aTol Tonne), Kak yx
€& npHriacdiy Ha panhe, H NPHTTacHA TyquHi Kagafep, [aBHLIA Kagancp N0 GaneHok
HepapiHn, 3HAMCHHTHIA ORpiXep 6aioB, ucpeMoHWiiMelcTep, eHAThIH, KpacHemift n
craTHeIl Myxuauna Eropymika Kopcyuckmit, Tonsko yro ocTapuB rpagiinie bBanuny, c
KOTOPOIO OH NPOTAHUEBAN TEPBEL TYD BaRkca, OH, OTNANLIEAA CBOC KO3AKCTBO, TO €CTL
NYCTHBLIMXCA TAHLERATE IECKONBKO NMAp, YBHAET BX0AMBlIYi0 KuTH H nonSexan K Helt Tox
o0cobedHo10, CBONCTEEHHOIO TONBKO AHpHKepaM GanoB pa3sgzfold HHOXOALKD, H,
NOKTOHBILNCE, JaXKe HE CNPALLHBaR, JKEJAeT M OHA, 3aHEC PYKY, YTOG OGHATEL €€ TOHKYIO
Tanm. [...] - Omeixaeis, paNLCUPY® ¢ BaMM, — cKalan OH €i, NYCKasch B OEPBEIE
HeGBICTpEIe IArH pankea. ~ [IpenecTs, Kakas AETKOCTL, precision, — TOBOPHI OK el Tu, ¥Ta
COBOPHI NOYTH BoeM xopouy 3HakomeM™' (Tolsto), Anna Karenina, €.1, gl. 22}.

141 WOnH006pAIHLIA H Ge3yMHRI, / KaK BRXOPE XW3HH Mostopo# [...]" (Puskin, Evgenij Onegin,

L. 5,41).

142 E[...] KpenKo oGHAB CBOKO AaMy, NYCTHICH ¢ HEl cHavana TiuccaloM, No Kpaim Kpyra, Ha

Yrily 3ai1bl TONXBATAN EE JICBYID PYKY, NOBEPHYA €€, M H3-3a BC# yOBICTPAIOLUIXCA 3RYKOB

MY3hIKH CABILUHEL BRI TONMBKG MEPHBIE WENYKH WNOP GLICTPLIX H AOBKHX HOT albIOTAHTE,

H 4Cpe3 Ka)ele TPH TAKTA HA AOBOPOTE Kax Gbl BCNLIXHBANO PAIBCBAACH (GAPXATHOC NNIATLE

ero pambt” (Tolsto], Vofna § mir, t. 2, & 3, gl. 16),

143 Hoxkn ec B GATLHBIX aTIacHRIX GallMaukax GLICTPO, NETKO M He3ABUCUMO OT HEE eNaiH
c8OE ASNO, 2 THIE ee CHAO BocToproM cyacTus™ (Tolstoj, Vajna i mir, t. 2, & 3, gl. 16).

144 Dy Wiederholung des Worts , Walzer” benutzte Tolstof als stilistische Verstidrkung, wm der
Situation einer unechten GefiihlsiuBerung nachzugehen. Anatol lud Natafa ,,zum Walzer ein
und beim Walzer”, als er ihren Riicken und ihre Hand driickte, sagte er, sie sei ravissante
und dass er si¢ liebt: ,, AnaTonn npurnackn HaTaury na BanAbc H BO APEMY BANbCA OH, NIOXKH-
Masl ee CTaH M PYKY, CKa3all ¢if, YTC OHA ravissante o UTo OH AKOGHT ee ...} Harawa Gbina 8
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3.7.5. Symbolische Funktionen gesellschaftlicher Tanzrituale

Die Konstruktion kollektiver Identitéit auf Grund kollektiver Korperpraktiken
wies Anfang des 19. Jh. zwei gegenliufige Tendenzen auf. Die eine wurde
durch den Walzer gekennzeichnet. Dieser Tendenz entsprechend, hat der russi-
sche Adel sein Identitéitshild nach wie vor im Westen gesucht. Man griff dabei
auf Verhaltensstereotypen des franzisischen tiers état, des deutschen Biirger-
tumns, der englischen Dandies und Wits zuriick. Die andere Tendenz bestand in
der Festigung traditioneller Verhaltensformen iiber ihre Historisierung und As-
thetisierung. Der Stellenwert des adeligen Tanzrituals in der Gesellschaft sollte
durch Beweise seiner Dauerhaftigkeit stabilisiert werden. Da jedoch kollektive
Rituale des russischen Adels in der Wirklichkeit nie dauerhaft gewesen waren,
setzte ihre Historisierung eine massive Umstellung der Vergangenheit voraus.
So ergriff in Russland nicht das hdfische Menuetr ¢ la reine, sondern die relativ
spiit eingefiihrte biirgerliche Masurka symbolische Funktionen eines standes-
spezifischen Tanzrituals des Adels. Die Masurka sammelte in ein Biinde] die
Bedeutungen, die einzelnen Tinzen mit unterschiedlichen kommunikativen
Funktionen zukamen,

Unter Ténzen, die Anfang des 19. Jh. das Parkett der adeligen Gesellschaft in
Russland beherrschten, nennt der Tanzmeister GluSkovskij Ecossaise, Walzer,
Cotillon, Franzdsische Quadrille in acht Figuren, Grofvater, Polonez Sautant,
Périgourdine, Gavotte de Vestris und Masurka mit vier Paaren. 45 Kollektive
Deutungsschemata, die in Memoiren und literarischen Werken tiberliefert sind,
weisen jedem Tanz eine symbolische Funktion in der adeligen Gesellschaft zu.
Kennzeichnender Weise, fehlen in Glu¥kovskijs Liste gerade die Tanzrituale,
die, wie das Menuett, aus der franzidsischen Hofkultur stammten und am russi-
schen Hof des 18. Jh, ausgefiihrt wurden. So scheint der alte franzisische
Hoftanz eigentlich dafiir nicht geeignet gewesen zu sein, um als Garant des Al-
ters und der Kontinuitit adeliger Korperpraktiken in Russland auftreten zu kéin-
nen. Zu Périgourdine, dem alten franzdsischen Tanz im Tripelakt (Ghnlich dem
Passepied und der Gigue), finden sich keine weiteren Kommentare in der Me-
moirenliteratur. Das gleiche betrifft die Gavotte, die ihren Ursprung von der
Tradition der Paradetinze am franzdsischen Hof des 17, Jh. herleitete. Offen-
sichtlich wurden Périgourdine und Gavotte &fter auf der Bithne von professio-
nelien Ballettsolisten getanzt, wie es auch in Westeuropa zumeist der Fall

COMHEHMH, He BO CHe JIH OHa BHJIEIA TO, YTO OH cKazay eii vo spema panscd’ (Tolstoj, Vaojna
imir,1.2,8.5,gl.13),

B TO BpeMi, 0 KOTopoM 7 rosopio [ca. 1800 - D.Z.] TanuoBamy cregyiomue GankHble TaH-
OBI: 2KOCE3, BAJkC, KOTHABOH, BPaHLYICKYIO K[ipHiL B RoceMb duryp, rpoccdarep, nomo-
HE3 COTAH, OCPUrYpiIoH, raBoT Bectpuca, Mazypky B wetshipe napel” (Gluikovskij, 1868/
1940, 194).
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war.1% Einzelne Elemente dieser Tinze konnten im Laufe der Tanzausbildung
beigebracht werden, aber zur Priigung adeliger Identitdtsbilder konnten beide
kaum einen wesentlichen Beitrag geleistet haben.

Das Menuett & la reine stand dafiir den tanzenden Schichten ebenfalls nicht
zur Verfiigung. Seine politischen Aufgaben, die schon am russischen Hof des
18. Jh. kaum zu liberschitzen wiiren, wurden scheinbar schon um 1800 auf die
Funktion einer Drill-Ubung reduziert, wobei sich der Zarenhof nach dem Wie-
ner Kongress zum Walzer bekannte (s. oben). ,,Wenn ich iiber Vorteile des Me-
nuetts sprach, so meinte ich nicht, es zum Tanzen auf den Billen zu empfehlen,
— schreibt der Tanzmeister GluSkovskij, — sondern ich meinte, dass dieser Tanz
viel am Anfang der Ausbildung nutzt”.147 Nach Gluskovskijs Meinung, berich-
tige dieser Tanz den krummen Riicken. Der Schiiler eigne sich dabei eine ge-
schickte Art sich zu verbeugen, eine gerade Haltung beim Gehen, eine grazigse
Manier, seine Hand auszustrecken, an. Diejenigen, die das Menuett als Teil der
Ubung nicht gehabt haben, wiirden die Franzosische Quadrille und den Walzer
wie auf den Ginsepfoten (avec des paites & oie) tanzen.!*® Falsch — so
Gluskovskij — tun es diejenigen Eltern, die sich vor Kosten fiir einen vollsténdi-
gen Menuett-Drill-Kurs driicken, 149

148 1m 19. Jh. war Gavotte vor allem als Gavotte-Vestris verbreitet. Es handelte sich dabei um
eine Variation des klassischen Tanzes, die in den 1770er Jahren vom beriihmten Darsteller
Gaetano Vestris aufgefilhrt wurde. Vgl ,In late eighteenth-century England, a menuet and
gavotte were often danced as entr’acte entertainment, and both dance types were still being
performed at the Paris Opera late as 1817. Through much of the nineteenth century the term
gavotte seems 1o have been synonymous with the Gavotte de Vestris, a theatrical duet by the
famed dancer Gaetano Vestris first performed in the 17605 or 1770s, Although no notation
or discription of the original dance survives, several nineteenth-century versions do exist in
verbal descriptions, dance notations, or both. The music is still in duble mete. with four- and
cight-bar phrases; however, the characteristic thytmic pattern beginning in the middle of the
bar is no longer present” (Infernational Encyclopedia of Dance, 1998, V.3, 125).

ECIH 51t FOBOPUI O JIOCTCHHCTEE MEHYYTa, TO He B TOM CMBICHE, ¥TO0 COBETOBATL TAHIOBATE

€70 Ha §anax, a B TOM, 4TO OH OYEH: [IOAC3CH NIPH Havajle yieubs. Bo ®pannun Bo Bpems

nocAeHero roja KOoRCYAbeTBa HanoneoHa MeryaT A [a reine u rasor BecTpitca Gbuty ewe B

MOJIE: HX TAHNOBAJH Ha G6anax’ (Gluskovskij 1868/1940, 194).

A [NEBHOE IOCTOMHCTBO ¥ CTaphiX TAHUOBARKHBIX YYHTENEH COCTOANO B TOM, YTC OHM

JIEPKATH YYEHHKA JONNOE BpEMA Ha MEHYDTE 4 la reine, NOTOMY YTO ITOT TaHEl] BLINPasnaeT

¢urypy, IPHY9RET JIOBKO KNZHATLCH, IPAMO XOMHTh, IpallHO3HO NPOTACHBATL PYKY, ONHINM

C/IOBOM — [ICNACT BCE IBIDKEHMA W MAHEDR] MPHATHRIMH, MeHyaT npHHOCHA ewe W apyrylo

nONs3Y: €CAH YYEHHK GbUI CYTYIOBAT OT MPUPOIL], TO OT OYeHb YACTO NOBTOPAEMOTD MY

YUUTeNEM NMPHKAIAHIA QEPKATLCA NIPAMD MOORKE HICHLI €10 BLIPABASIMCh H CYTYIIO-

BaTOCTE Houesana cobepllieHHo [...] YacTo cayuaeTca Bufiers Monomsix Arfel, kOTOpLE He

H3YYHAM DYHIAMEHTAIEHC TAHUOBANEHOID HCKYCCTBA i Ha Ganax TaHuykeT (bpaMuy3cKyio

K&IPAbL WAH BATLC C BLIMATHBLIEIOCA Biepe;] TOMOBOI0, ©Xarolo Ipylblo H IYCMHLIMM HoTa-

My — avec des pattes d’oie, — TaK ¢paHly3b] HA3LIBAKOT B TAHLAX HEBEITPABIEHHRIC HOMW ™

(Gluskovskij 1868/1940, 192-193).

149 [..] nM [ydurensM] Bceria oTBEYANH, TTO TENEPE MUHY3ITA HAKTO HE TAHIYET, YTO JIETHM
HX He ObITh TEATPAIRHLIME TEHHONLIMKAMA M YTO CIIEAYA 3THM CTApAlaBHAM TIpaBHiaM yde-
HbA, OHK BYIYT TOMLKG fapoM GPOCaTh ACHBTH, a JETH NOHANPAcHY TPaTHTh Bpemi. K atomy
OpAcOeUHUIACE COLIKHOBEHHAA MpochGa: HEJb3d MM X NPAMO HAYATE YYHTL AONEKY,
MAIYDKY, TpaMOnaH, sansc & fpa Temna” {Giudkovskij 1868/1940, 193},

147
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Das hofische Menuett konnte bei russischen Oberschichten nur eine diinne
historische Erinnerung hervorrufen. Vor allem lieB sich der fremde Ursprung
dieses Tanzes im Kontext der zwanghaften Europiisierung Anfang des 18. Jh.
nicht leugnen. In literarischen Entwiirfen kollektiver Vergangenheit, die Anfang
des 19. Jh. entstanden, wurde das Menuett als Topos russischer Geschichte zu-
meist parcdistisch bearbeitet. So kommt in Pu3kins ,,Arap Petra Velikogo" ein
gefangener schwedischer Offizier als Menuett-Lehrer vor, der im Haus eines
russischen Gutsbesitzers lebt. Sein rechter wihrend einer Schlacht mit Russen
durchschossener FuB ist, laut der Schilderung, fiirs Tanzen von Menuett und
Courante nicht geeignet, sein linker FuB kann hingegen mit groBer Perfektion
und Leichtigkeit die kompliziertesten pas ausfiihren. Die Haltung des Gutsbesit-
zers zum Tanzlehrer wird als gespalien charakterisiert. Einerseits hat der ange-
borene russische Barin eine Aversion gegen alle auslindischen Briuche mithin
auch gegen das Tanzen, andererseits muss er wegen seiner Tochter einen Tanz-
meister einstellen.1%¢

Man kann vermuten, dass die meisten hofischen Figurentianze des 18. Jh. als
Muster fiir kollektive Identititsbilder den russischen Oberschichten nicht zur
Verfiigung stehen konnten. Auch der Walzer schien filr diese Funktion nicht
ganz geeignet zu sein: in Werken der Literatur fungiert er zumeist als Triiger ei-
nes importierten biirgerlichen Radikalismus, der nur im Umkreis junger Intel-
lektuellen geteilt werden konnte. Es liegt die Vermutung nahe, dass der biirger-
lich individualistische Impetus dieses Tanzes den Ansitzen kollektiver Adelse-
thik innerhalb russischer Familienbiindnisse widersprach. Das gesellschaftliche
Tanzritual sollte trotz der spektakuliren Verbiirgerlichung dem Weltbild grofier
Familienverbinde entsprechen, die den sozialen Kemn adeliger Schichten in
Russland bildeten. In diesem Sinn erscheint es bemerkenswert, dass der Haupt-
schwerpunkt des russischen Tanzballs zu Beginn des 19. Jh. sich in der ersten
Reihe auf die Mischung von Paar- und Gruppentinzen bezog. Den Tinzen, die
in Paaren getanzt wurden und jedoch einen Paarwechsel festlegten, kamen die
meisten gesellschaftlichen Aufgaben zu. Es handelte sich vor allem um die Po-
lonaise, Contredanse, Masurka, Quadrille, und die abwechslungsreichen Varia-
tionen der letzteren (wie z.B. den Cotillon).

Die Polonaise, der die Funktion der Eréffnung zukam, bestand in einem fest-
lichen Umpang, der von Tinzerpaaren in Touren ausgefiihrt wurde. Der Tanz
orientierte sich an der Offentlichkeit, wobei das Element der persénlichen Zu-
wendung in der Polonaise zumeist unterdriickt wurde. ,,Die Teilnehmer sind

150 [} HECMOTPA HA OTBpAILEHHE CBOE OT BCETO 32MOPCKOTD, HE MOI NPOTUBHUTHCH €€ XKEfa-
HHIO YYITLCH NISCKaM HEMELKUM ¥ TUISHHOTD LBeAckoro odpiuepa, KHBYLIErD B HX 1OMe,
Cett 3acnyxennpi TanuMedicrep umen 30 orpony, npaeas HOra Grina ¥ HEro NpoCTpeneHa
nog Haproio, w noToMy Oh\1a He BechMa ¢nocoGHa K MERY3ITaM H KYPaHTaM, 3a TO Jiepas ©
YAMBHTETLHBIM HCKYCCTBOM H JICTKOCTRED BBYICLIBANA CAMEIC TPYIRmE pas”. (Pulkin, Pol-
noe sobranie, t. 8, 19).
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nicht allein nach dem Geschlechte, sondern auch nach dem Alter verschieden.
Es bezweckt, Bekannte durch Verbeugung zu begriien, oder sich mit Ferner-
stehenden niher bekannt zu machen*, — bemerkt von Alvensleben in seiner
leichifasslichen Darstellung der beliebten Gesellschafttinze (Alvensleben 1898,
79151 Als Tanz, der einen elastischen Kommunikationseinstieg ermiiglichte,
wiire die Polonaise mit einem verbalen Kompliment bzw. mit einem pro forma
ausgefiihrten small-talk vergleichbar.

Schon zu Beginn des 19. Jh. wurde den &ffentlich reglementierten Kommu-
nikationsabschnitten ein geringerer Wert beigemessen, als es im 18, Jh. der Fall
war. Ende des 18. Jh. lobte ein deutscher Augenzeuge die Ausstrahlung der in
St. Petersburg getanzten Polonaisen, ,die sich wegen der schonen Musik und
den sprechenden Touren dem Fremden vorziiglich empfahlen” (Keyser 1788,
316}. Im 19. Jh., so beispielsweise bei Tolstoj, wird die Polonaise als einer der
langwierigsten Teile des Tanzabends beschrieben. Die romantische Ballstim-
mung von Nata¥a Rostova in Tolstojs Krieg und Frieden wird durch die
schwermiitigen Tone der Polonaise weggefegt.!52

Als intimere Gesellschaftstéinze, die einen htheren Grad der persdnlichen
Zuwendung zulieBen, kdnnten die Quadrille, die Contredanse und der Cotilion
bezeichnet werden. Jedoch schien der Anteil der Intimitit auch bei diesen Tin-
zen relativ gering zu sein, wenn man beispielsweise die Quadrille mit dem Wal-
zer vergleicht. Mit verschiedenen Figuren der sogenannten franzisischen Qua-
drille, die von der hifischen Quadrille & la cour abstammte, sollten vor allem
Situationen der &ffentlichen Kommunikation imitiert werden.!3® So macht das
erste Paar bei der Figur les Visites dem dritten rechtsniichsten Paar seine Visite,
wndem es Ausstellung vor demselben nimmt und eine Verbeugung macht, die
von letzterem zu erwidern ist”“ {Alvensleben 1898, 95).154 Die franzdsische
Quadrille, die Anfang des 19. Jh. in St. Petersburg und Moskau verbreitet war,
wurde von vier (zwei und zwei) gegeniiber stehenden Paaren in acht Touren

151 vgl. auch Cistjakov: ,; 7 Tanues [mononesom — I1.3.] UPHEATO HAYMHATE GONBILIME GANBL

Lenn ofyyeHHa 3TOMy TaHLy — Pa3BHTh MIAWECTRO B NOXCOKE, & TAKAKE BEAK/IMELIA H

NERWKATHEIA MaHepw B obpamenun ¢ namamu™ (Cistjakov 1893, 47). Vel Gavlikovskij:

W+ ITO CTaPUHRBI BEIHYECTBEHHLIN TaHEL, WM BEpHEe, TOPKECTBEHHRIN Mapll Niepey Hava-

nom Tanues §...] Monouesom oTKprIEalOT Boera TaHuk! 42 GOMBLUINX 647aX HIH TOPXKECT-

BeHHEIX NupuecTBax” {Gavlikovskij 1899, 13).

»3BYKH [oNbckoro, NpoAOLKABINETOCH JIOBONLHO HOATO, YK HAMMHAIM 3BYHATH IPYCTHO, -

BocTioMuHamueM B yurax Hatanm. Ef xotenock nnakarte” (Tolswj, Vajna § mir, 1. 2, €. 3, gl.

16). Zitate aus den bekanntesten Werken der russischen Literatur werden nicht auf bestimm-

te Ausgaben bezogen. Die Avfteilung der Werke in Bénde, Teile und Kapitel stammt von

Autoren selbst.

153 Diese Form der Quadrille mit acht (vier und vier) Paaren wird noch am Hef Katharinas I1.
{1777) erwihnt: ,At seven the empress made her appearance at the head of a superb qua-
drille, consisting, of eight ladies led by as many gentlemen* (Coxe 1802/1970, 140).

134 vgl. auch Cistjakov: [...] ,(Les Visites) [...] Kapanep 1-#f naps SepeT cBOIO JaMy 3a J€BYI0
PYKY; denan Tpy Go/bIIHX HIACCE HA MeCTe, OSBOMKT e¢ BOKpYT cebst [...] namue 1-a v 3-1
DAapsl AENAIOT JPYT NPYIY NOKNOHB], KABAKEPbI YYXKHM 1aMaM, a laMel YyXum Kasasepam '
(Cistjakov 1893, 94).

152
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ausgefiihrt. 155 Die Stellung der Paare im Carré kann offensichtlich als Prototyp
einer interaktiven Kommunikation angesehen werden. OCbwohl Damen und Ka-
valiere sich in Paaren aufstellten, tanzte kein einziges Paar fiir sich allein. Im
Verlauf der Quadrille wurde das Kompliment ,,zuerst dem Nachbar (aux coins)
und hiernach der eigenen Dame (oder dem eigenen Herrn) gemacht“ (ibd., 92).
Auch im Contredanse, der nach dem gleichen Prinzip, wie die Quadrille frangai-
se getanzt wurde, war die Aufstellung von vier Paaren im Carré oder Viereck die
{iblichste.156 Der um 1816 in Mode pekommene groBe Cotillon stellte dem
Grundschema nach ebenfalls eine Quadrille dar, wobei der sogenannte kleine
Cotillon als Kreistanz in Touren getanzt wurde. Bei Ecossaise standenen Damen
und Kavaliere in einer Linie vor einander. 157

Eine der offensichtlichen Funktionen der Carré- Ordnung bestand also in der
Steuerung direkter Kommunikation. Im Tanz wurden sowohl Geliebte und
Freunde, als auch Rivalen und Konkurrenten in einen engen visuellen Kontakt
zu einander gebracht. Wenn Geheimnisse durch den Ballklatsch nicht geliiftet
waren, konnten geheime Absichten eines Intriganten immer noch vom Gesicht
desselben abgelesen werden. So wird die Camré- Stellung beispiclsweise bei
Tolstoj mit einer aus solchem Kommunikationszwang resultierenden Erkenntnis
in Verbindung gebracht. Kiti, die sich zuvor Anna Karenina nicht ndhern konn-
te, tritt dieser in der Quadrille entgegen. Anna Karenina tanzt die Quadrille mit
Vronskij, wobei Kiti an einen jungen ,Langweiler vergeben ist, dem sie zuvor
nicht absagen konnte. Erzihltechnisch sorgen die Figuren des Tanzes fiir Kitis
Erkenntnis: im Carré sieht sie die Frau, in der sie bereits eine Rivalin ahnt, in ej-
nem ,neven” und ,unerwarteten® Licht.138

3.7.6. Walzer oder Masurka? Faktoren expressiver Gemeinschaftsbildung

Im Gegensatz zur Situation in Deutschland, wo der Walzer seit dem 18, Jh. die
biirgerliche Gesellschaft reprisentierte, etablierte sich die Masurka (la Mazour-
ka} in Russland als das wichtigste Tanzritual des Adels, das mit gesittigten so-
zialen Funktionen versehen war. Ahnlich wie die Quadrille, wurde die Masurka
mindestens von vier Paaren petanzt, die sich in der Ausgangsstellung in einem

155 ygl. Maksins Tanzanweisung (1839): ,,Gpamiyackast Kapiis ClIERARA {NA YETHIPEX MApP, HO
€ YacTO TAHLYIOT B LieCTh, BOCEME W GOJIee Nap; 9TO 3aBHCHT OT YACRa KaBalepoB, KaM M o7
REJHYMHEI 3anbl. Oha uMeeT mect chryp” (Maksin 1839, 23).

156 _1m Contretanz soli der gute Umgangston der Gesellschaft in feinster Form zum Ausdruck
gelangen* (Alvensleben 1898, 98).

157 Vgl. Maksin: ,,3xocces. CHadana, Kak i BOCeX TaHLAX, KABANCP BEIGHPACT faMy, Moche cTa-

HOBATCR OQMH NPOTHB JPYraro, T.c. jlaMhl CTaHOBATCA B ONHY JHHUIO, 2 KaBaneph B

npyeyiof ...]° (Maksin 1839, 36).

158 Ho, TaHuys MocHemHiOR0 KaApie ¢ OfHHM W3 CKyuHBIX OHOWNEH, ROTOPOMY HEMb3A Gblio
OTK43aTh, ¢l cny Mnock GLITE vis-a-vis ¢ BponckuM u Anvofl. Ona He cxogmract ¢ AuHOM ¢
CaMOro TIPHE3Na M TYT BIPYT YEH[AA ©¢ ONATH COBEPIICHHO HOBOIO K HEoXugankolof...]"
(Tolstoj, Anna Karenina, &. 1, gh. 22).
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Kreis oder einem Carré aufstellten. Die Grundlage des Tanzes bildeten sechs
charakteristische Pas, von denen drei (Pas glissé, Pas de Basque und Pas boi-
teux) vorwirts und riickwirts, einer (Pas polonais) seitwirts und zwei {Pas As-
sembié und Pas tombé) auf der Stelle ausgefiihrt wurden. Die tadellose Ausfiih-
rung der Masurka konnte nur nach einem griindlichen Unterricht erfolgen,l3 Es
war wahrscheinlich einer der Hauptgriinde, warum das korporative Tanzritual
des Adels sich auf die Masurka, und nicht auf den viel leichter erlembaren Wal-
zer bezog. Eine langjahrige Tanzausbildung, die nur fiir Adelige in Frage kam,
sicherte soziale Grenzen der tanzenden Oberschicht. Die Orientierung an ausge-
feilten Korpertechniken machte das Tanzparkett dicht und schiitzte es vor allem
gegen das Vordringen sozialer AuBenseiter.1% Die adelige Gesellschaft prisen-
tierte sich nach auBen als Biihne, nicht zuletzt deswegen, weil man professie-
nelle Schauspieler fir den Zweck der adeligen Repriisentation rekrutierte. Kenn-
zeichnend ist die Rolle prominenter Vortiinzer, die noch Anfang des 19. Jh. vor
der tanzenden Gesellschaft hiufig solo auftraten. Die Funktion solcher Solisten
iibernahmen entweder professionelle Ténzer oder Offiziere der Garde, von deren
Korperduktus eine hohe Perfektion verlangt wurde. Zu den Solisten zdhlten bei-
spielsweise die Schauspieler Sosnickij und Saburov, die in den Jahren 1814-
1816 die Vierpaar-Masurka ,,in den Salons der besten Gesellschaft" ertffoe-
ten. 161

Wihrend die Semantik eines ,leeren Reizes' die feste Konnotation des Wal-
zers bildete, kamen der Masurka auch andere Aufgaben in der Gesellschaft zu.
Den Literatur- und Memoirenschilderungen zufolge stellte die Masurka ein
kompliziertes Wechselspiel zwischen konventioneller Erotik und Moral dar.!62
Eine Einladung zur Masurka setzte in der Regel ethische Konsequenzen voraus

159 Die Schwierigkeiten der Masurka stelien auch Tanzlehrer der zweiten Hilfte des 19, Jh, fest:
~Ecan Kaxaplfi Taner] TpebyeT ympaxHenuil, To Tem OGonee TpebyeT 3TOro Masypka,
Koropas Gez ceofoiHeIX ABIOKERNMI B BRINQJHEHUM pas (na) GyderT TOMsKO naponued Ha
TaHell, B poie NpeIraHLA MapHoneTok” {(Gavlikovskij 1899, 28).

160 Zur Schwierigkeit der Masurka vgl. Cistjakov: ,, 3TiM TaHUeM 33KAHSHBAKITCR BCE GaRLHbIE

TAHUEL, OH QY¢HE TPYACH RAA HCTIOMHEHUA, MOTOMY YTO €¢ Hallo TAHUOBATL HENpPEeMEHHO

KPacHBO, H3AWIHO, ROBKO, XH3HeHHO [...] Masypka fo w3secTHON cTencHH ecTh NpodHBLL

KaMEHb €8 YUHTENA, CO CTOPOHLL ET0 RHAMAHHA K CBOHM YUEHUKAM B MPOJOMIKEHUH MM-

HyBIIMX veTipex neT” (Cistiakov 1893, 113).

ol B 1814, 1815 u 1816 rofax Masypka B 4eTbipe Napbl Ghifa B SOMBIOA MONE: €€ TaH-

uoBANY Bedle — Ha CLeHe H B canoHax ayumero obwecrsa. M. Cocnuknit Tasuosan e

MPEBOCXONHO, 8 0CoBMMBO KOrfia ol 660 B Myngupe. f1a ero Ghimm npocThie, Ge3 Boakoro

TOMaHkA, HO GHIYPY CBOIO OH AEPXan GRaropoino H KAPTHHHO; €ClH NPHXOIMAGCEH EMY ¥

cBoell 1aMEl I0O0XBATHIBATL €& TANMIO, YTeC € HEl0 BEPTETLCK, HiH ¢ naMoll netaTh -

CYpPhl, TO 3TO BREIXOJHIO MPALMO3HO B BRICIICH CTENENH; OH TAHIYA MAJYPKY HE /leNaj HiKa-

KOTD ¥CHRRA, Bee GhINO TaK NETKOo 3edHpHO, HO BMECTE YBIAEKATENLEHO ...]ys 3TO BpeMA €0

B [eTepSypre Gpaii HANEPEXBAT B CAMLIE JYYIIHE ToMa yuuTh Masypke [...] B Mockee

axtep Mockoeckoro Tearpa Anexkacannp Mateeeshy Cabypos TaKXke XGPOILO TAHLOBAN

MasypKY, oH MHOro 3auMcTBoBal T Cocugoro [ ... ] (Gluskovskij 1868/ 1940, 195).

162 i Moral integriert sich relativ spat in den Code der Liebe (Luhmann 1996, 49-123). Vgl.
auch Luhmann 1989,

161
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und konnte weit hiufiger als bei anderen ritualisierten Annzherungen der Ge-
schlechter zu einer dauemnden Liebesbeziehung oder gar zu einem Heiratsantrag
fithren. In Eugen Onegin ist Lenskij tief verletzt, als Ol'ga die Masurka mit ei-
nem anderen tanzt, da er als fester Verehrer gerade auf diesen Tanz einen be-
sonderen Anspruch zu haben glaubt.13 Die Masurka schuf einen Liebescode,
der Moral und Bindung als unentbehrliche Komponenten enthielt. In einem
Brief (1834) lobte Pu¥kin seine Frau dafiir, dass sie als ,anstindiges Kind" den
Ball noch vor der Masurka verlidsst.'® In Turgenevs Roman Véter und Sohne
{1860-1862) lodert die Leidenschaft eines alten Salonldwen bei der Masurka
auf. Aus einer leicht ironischen Perspektive beschreibt der Erziihler die Rolle der
ritualisierten Korperkommunikation (nicht der Sprache) bei der Liebesinszenie-
rong: wihrend des Tanzes habe die Partnerin (Fiirstin R.) kaum ein einziges
verniinftiges Wort gesprochen, daraufhin habe sich der Partner (Pavel Kirsanov)
leidenschaftlich in sie verliebt.165 In Tolstojs Anna Karenina erwartet Kiti, dass
Vronskij, als ihr Verehrer, seine endgiiltige Liebeserklirung bei der Masurka
macht. Es scheint ihr, dass ,alles sich bei der Masurka entscheiden soll*. Mora-
lische Konventionen eines Masurka-Rituals werden dabei durch signifikante
Details hervorgehoben: wihrend Kiti sich an Vronskij schon vergeben zu sein
glaubt, bekommen fiinf weitere Bewerber von ihr eine Absage 166

Die Masurka trug sowohl auf den Hofbillen, als auch auf Tanzabenden fiir
Jugendliche (den sogenannten Kinderbillen) Funktionen der Geschlechterinsze-
nierung. Sie galt als Eintrittskarte, die eine korporative Zugehdrigkeit aufgrund
von erworbenen Tanztechniken kennzeichnete. So zihlt die Masurka in Gonga-
rovs Roman Oblomov (1857) zu den wichtigsten Initiationsriten, bei denen sich
ein Backfisch in eine Frau verwandelt. Kaum hat man als Médchen zwei Masur-
kas und ein paar Contredanses getanzt, — und plitzlich schaut man die anderen
ganz anders an, man hat aufgehdort, laut zu lachen, man isst nicht die ganze Birne
auf der Stelle und man erzihlt nicht, ,wie es im Pensionat so zugeht™.167 In der

163 B neropopanum pesiBoM /f TToaT KoHUa Masypsn Xaet™ [...] (Puskin, Evgenij Onegin, gl.
5, 44).

164 1) Tot nait neTs; ¢ Gasia yewmKaeulh UPEXKIE MA3YPKH, 10 NPUXOIAM He TacKaemmes™ (Pug-
kins Briefe, Polnoe sobranie, 1. 15, 136).

165 Ifapen [leTpoRMM BCTPETHA £€ HA OfKOM GaNe, IPOTAHUEBAN ¢ Helt MAAYpPKY, & TEYEHRE
KOTOpoll oHa HE Ckasaiga HM ORHOTO NMYTHOTO CHOBa, H BAIGHNCA B HEE cTpacTHo'
(Turgenev, Gtcy i deti, gl. .

166 Oua spama ¢ 3aMHPAHHEM CEpia MasypKH. Eft Kasanock, To B Ma3ypKe BCE JIOILKHC De-
WHTECH. To, YTO OH BO EpeMA KAIDHIH He TIDUTACHT ¢ HA Maypky, He Tperoduuio ce. OHa
6bLa YBEpeHa, UTO OHA TAHIYET MAIYPKY € HUM, KaK U H2 MPCKHAXK Gamax, W MATEPEM OT-
Kazajla MasypKy, roBops, uto taHuyet (Tolsto], Anna Karenina, €. 1, gl. 22}. Vgl. auch
Lotmans Bemerkung: ,, ToACTOR BBONUT HAC B PEIUMTCILHYIO MMHYTY B XH3HH KuThH, BnioG-
nensofl po Bporckoro. OHa GXKHIAET ¢ €ro CTOPOHLE CNOR NPHIHAHMA, KOTOPhIE AOAXKHbI
PeiliMTh €¢ cyasly, HO I BAXKHOTO Pa3roBOpa HEOOXOAKM COOTBETCTRYHOILMA MOMENT B
Rrxamitke Gana. Ero MOXHO BecTH HE B AKGYI0 MHHYTY M e IpH mobom Tanus" (Lotman
1994, 96).

167 Cousin, KOTOPBIN OCTABHN ©¢ HEJABHO IEBOYKOH, [...] GEXHT K Hefl BECEIIO, ¢ HAMEPCHHEM,
KaK Tpexfe, NOTPelaTh ee Mo /ey, NOBEPTeTLCA ¢ HEH 3a PYKH, NIOCKAKATL M0 CTYNBAM,
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zweiten Hilfte des 19. Jh., als Tanzritvale ihre politische Bedeutung in der Ge-
sellschaft einbiiBten, wurde die Masurka zunchmend als Teil einer kollektiven
Erinnerung des Adels betrachtet. Analog zu anderen adeligen Praktiken, konnte
die Masurka retrospektiv, z.B. durch einen unbefangenen Blick des Kindes, er-
lebt und geschildert werden, wie es in Lev Tolstojs autobiographischem Roman
Die Kindheit (1858) der Fall ist. Der kleine Nicolas stellt fest, dass einer der
wichtigsten Masurka-Schritte Pas de Basque, der mit einem vorgeseizten rech-
ten Fuf aus der dritten Position beginnen sollte, von allen Ténzem auf dem Kin-
derball nicht regelrecht ausgefiihrt wurde.!%® Der normative Verlauf des adeli-
gen Alltags wird in Tolstojs Schilderung der Kategorie des Imaginiren subsu-
miert, indem das Kind sich an seinen Tanzunterricht erinnert und den Unter-
schied zwischen diesem und realem Tanzgeschehen begreift. Uber eine gesell-
schaftskritische Perspektive hinaus wurde einer der wichtigsten Akzente in
Tolstojs Darstellung auf die Bildung expressiver Gemeinschaften gesetzt, Eine
solche Gemeinschaft konstituierte sich beim Erzihler auf Grund einer kollekti-
ven Erinnerung.

3.7.7. Historisierung der Tanzkommunikation und Projekte nationaler
Identitit

Zu Beginn des 19. Jh. kennzeichneten zwei gegenliufige Prozesse die Entwick-
lung der Tanzkommunikation. Einerseits wurde der Anteil von aufwendigen
Kdrperbewegungen, vor allem der Anteil von differenzierten Schrittvariationen
stark reduziert, andererseits kam gerade dern krperlichen Aufwand und kirper-
lichen MaB eine neue gesellschaftliche Werntstellung zu. Der Historisierung und
Asthetisierung unterlagen in der Regel diejenigen Elemente der Tanzkommuni-
kation, die sich zuver dem praktischen Gebrauch entzogen hatten.

Tio AuBaHaM [...] BApyr, BITAAHYE ¢l MPHCTAABLHO B LD, 0poGeeT, OTOMIET CMYILIEHHEI U
NOJMET, YTO OH ELllE — MATLHLIKA, A OHA — YKe aehnmAal Otkyna? Yro coywmnocs? [pa-
ma? Cpomkoe coberrie? HopocTs xakas-Hubym, o KoTopoll Beck ropoll sHaer? Huvero, iu
maman, K1 mon oncle, H1 ma tante, HA HARA, HE TOPHHYHAA —~ HUKTO He 3HaeT. K Hexorga
GBLIC CHYYHTHCA: OHA NPOTAHIEBATA JiBE MA3yPKH, HECKONILKO KOHTPIAHCOB [I2 FOJIOBA ¥ Helt
YTO-T¢ Pa3foAENack, HE NOCTIANA HOYL|...] A MOTOM ONATH BCE NPOINAC, TOMLKO YXKE B JIHIE
ApHGABMNOCE YTO-TO HOBOE: HHAYE CMOTPHT OHA, NEPecTaNna CMEeAThCA MPOMKO, HE eCT o
Uenol TpyIe 3apal, He PACCKa3bIBacT, ,KaK ¥ HHX B nancuone™ {...] OHa ToXe KOHUMNA
kypc” (GonCarov, Oblomav, &. 2, pl. B).

168 Monomo#t uenoBek, ¥ KOTOPOre A OTOMI [JaMy, TAHUEBAN MalypKy B TepBoit nape. O
BCKOMMA € CBOCTO MECTA, IGPXKA NAMY 32 PYKY, H BMECTO TOIO, 4T00B Aciats pas de Bas-
ques, KOTepbIM Hac yuuna MumH, npocro nofexan enepen; aofexas nc yria, NpHOCTa-
HOBMNCH, PAIXBHHYN HOTH, CTYKHYN KabG/MyKoM, TIOBEpHYJICA H, NPHUIpPBLITHEa, Nobexan
ganemre” (Tolstoj, Derstvo, gl. 22). Vgl. in der Tanzanweisung von Maksin: , [Ta-pe-Gacka.
YroTpeSaseTcs 8 Mazypke; HAUMHASTCH © TpeThell MO3NIME, OTBeAA Npasylo Hory B 6ok (Ho
He COBCEM Ha BTOPYR AOSHIHIO, T.e. Gonee pmepen). Ilocne NepeoBMHYTHL COBEPIYCHHO
BOEpEd JEBYIo, H HaKoHel NMPHCTABHTL C3a[H NpaBylo, U3 4erc shilfiier Da-pe-Gacka
{Maksin 1839, 13).
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Anderungen im gesellschaftlichen Tanzstil wurden schon zu Beginn des 19. Jh.
durch Reformen auf der dffentlichen Ballettbiihne vorweggenommen. Mit Di-
delot, einem der Patriarchen des russischen Hofballetts, kamen um 1800 Kreuz-
spriinge (entrechats) und Pirouetten fast vollstindig aus der Mode. Glukovskij,
der selbst Didelots Schule hinter sich gebracht hatte, berichtete in seinen Me-
moiren, der groBe Tanzmeister habe diejenigen Ténzer, die auf entrechats und
Pirouetten standen, herablassend als Hiipfer’ (skakuny) bezeichnet.'%? Die Luft-
spriinge (tours en I'air) wurden von Didelot dem Repertoire komischer Darstel-
ler zugeordnet, webei Hauptdarsteller sich langsame ,flieBende’ Korperbewe-
gungen aneignen sollten. 17 Dieser Stil, dem Didelot auf englischen Ballettbiih-
nen den letzten Schliff gegeben hatte, vermitielte ans russische Publikum eine
nete Vorstellung von der kdrperlichen Grazie, die sich stirker als zuvor an un-
auffilligen Affektdarstellungen orientierte. Die Forderung nach Unauffalligkeit
kann nicht chne Vorbehalte mit Begriffen wie beispielsweise ,natiirlich’ oder
.echt’ gleichgesetzt werden. Denn die ,Natiirlichkeit* einer Kérperbewegung
wurde von Didelot, dem Publikumsgeschmack entsprechend, durch einen Code
konventioneller Zeichen hergestellt, deren Bedingtheit den Herstellern eher als
dem Publikum bewusst war. Der schleichende Schritt ({a glissade) hat den
Kreuzsprung verdringt, wobei pas a terre an die Stelle der tours en I air riick-
ten.

Zahlreiche Zeugnisse verweisen darauf, dass man auch bei offentlichen Tanz-
ritualen auf Elemente des dreidimensionalen Hofballetts, insbesondere auf
Spriinge und Knicbeugen weitgehend verzichtete. Diese wurden im Zeitalter der
Romantik als ,affektierte’ Gesten abqualifiziert. Aus einer anderen Perspektive
schilderten die Zeitgenossen des 18. Jh. den Wandel von Tanztechniken herab-
lassend als Ubergang vom Tanzen zum Gehen. Dementsprechend berichtet die
1766 geborene Johanna Schopenhauer von der damaligen Danziger Gesell-
schaft, in der sie aufgewachsen ist: ,,Damals wurde die Polonaise mit einem ihr
eigentiimlichen pas wirklich getanzt, nicht bloB gegangen (Schopenhauer 1922,
157ff, Braun/ Gugerli 1993, 204). Auch die russische Adelige Jan’kova be-
schreibt das ausgehende 18. Jh. als die Zeit, in der man richtig tanzen und nicht
einfach gehen musste.17! Gluikovskij beklagt sich in den 60-er Jahren, in der
franzosischen Quadrille tanze man nicht mehr, sondern man gehe ruhig hin und
her, als wolle man nach dem GenuBl von Mineralwasser einen Spaziergang un-
ternechmen. 172

169 Nupno Tex TAHIOPOB, KOTOPLIE JIENATH MHOIO AHTPWA H NHPYITOR, HASHIBAN CXQKYH@MU'"

(Gluikovskij 1868/1940, 164).

SIHANO COYMHAR BCETfia BNA [NTaPHOTO RHIA TaHLLI NJABHBIE, C PAIHBIMH ATTHTIONAME

PeAko BMEINWRAN B HHMX aHTpala 1 GbicTprie mupyatel ' (Gluskovskij, ibd., 164).

171 of...] TOIRS TOYHO TAHUOBAMH, a He Xogany [...]" (Blagovo 1989, 25).

172" Tak u po ¢paHLy3cKOA KaSPHAN HHble, HE YYACk HHKOTIA TAHIOBATh, HO 33METHB TOABKO
thHrypLI, XONAT B HeA MpecTioKoliio B3aj H BNEped, XKak Obl TyISA NOCHe NpPHEMa MuHe-
pamsHoi Bogs'* (Gluskovskij 1868/ 1940, 195).
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Wihrend der Kdrperaufwand bei der Tanzkommunikation nachtieB, wurde
die Bedeutung der ausdifferenzierten Tanzsprache in kollektiven Erinnerungs-
ritualen hingegen gesteigert. So erinnert sich der Erzihler in Eugen Onegin no-
stalgisch an die alte Masurka, die noch richtig getanzt wurde. Damals , krachte
der Parkettboden unter den Absitzen" als die FiiBe der Ténzer noch die richtigen
entrechats ausfiihrten.1? Jetzt sei alles anders geworden, So wie Damen schlei-
chen auch die Minner Uber die lackierten Bretter.!”™ Die alte Tanzmanier
konnte, dem Erzihler zufolge, nur auf dem Lande iiberleben. Allein die russi-
sche Peripherie konnte der Tyrannei der Mode widerstehen, 175

In wenigen Versen gelang es Pugkin, das Projekt adeliger Identitit aufzustel-
len, in dem er den kollektiven Kd&rperpraktiken seines Standes e¢ine historische
Vergangenheit zuerkannte. Der Ausdruck byvale (,damals') setzte die Souveri-
nitdt kultureller Tradition russischer Oberschichten voraus, die sich analog zu
anderen Kulturtraditionen historisch konstituieren sollte. Mit einem Appell zur
aufgelockerten korperlichen Selbstdarstellung der Vorfahren realisierte PuSkins
Generation ihren Traum von politischen Freiheiten des russischen Adels. Diese
Freiheiten sollten sich auf die Skonomische Stéirke von ungeteilten Landsgiitern
beruhen. So schreibt Puskin nostalgisch in seinen Notizen iiber den Untergang
der Moskauer Bille, iiber verwelkte Kleider der Adeligen, ihre hausbackenen
Frisuren, iiber ihre weiB nachgestrichenen Tanzschuhe, in denen man ja nicht
zum erstenmal auf dem Tanzparkett auftaucht.176

Auf dem Lande habe die alte Masurka ihre urspriingliche ,Schonheit’ (pervo-
nalal’ nye krasy) angeblich aufrechterhalten. So wurde in Eugen Onegin der Be-
zug des russischen Adels zum Land unterstrichen und medialisiert. Die ,alte
Masurka’ trat in poetischer Darstellung quasi als Medium des sozialen Konsens
auf, sie bezog sich implizit nicht nur auf den Adel, sondern auf alle ans Land
gebundenen russischen Schichten. Faktisch projizierte der Adel Elemente seiner
Lebenswelt auf die Lebenswelten unterschiedlicher Sozialgruppen. Dies zielte
darauf ab, einen symbolischen Raum zu schaffen, in dem der nationale Charak-
ter in seiner korperlichen Verfasstheit historisch verortet sein konnte. Der Be-
griff ,Land® {derevnj@} wurde im nationalen Kontext mit ciner symbolischen
Schutzfunktion beladen. Das Land sollte den destruktiven Einfliissen von auflen
widerstehen und die einheimische Tradition konservieren. Auf dem Land sollte

173 Vgl. Lotman: ,,Crapas ¢hpanyysckas MaHepa NCTIONHEHHA Ma2ypKi TpeloRana oT Kapanepa
RerkocTH npuukkos”’ (Lotman 1980, 87).

M  Korna rpemen Masypku rpos, / B orpomuoit sane pcé apoxano, / [lapkeT Tpeman mon

kabnykoM, / TpAciHcd, Npede3xkann paMby; { Termeps He TO: M Mbl, KaK NaMbi, / CKOJIL3HM 10

nakoBbiM fockam' (Puikin, Evgenij Onegin, gl. 5, 42).

.Ho B ropopax, no AepeBhsm / Eme Madypxa coxpatmna / [lepeonayanuebie kpacst: / [Tph-

NpeIXKK, KabnyKn, yeol / Beg Te Xe: ux Me waMennna / Jluxas Mofa, naw tapan, / Henyr

HoBelIUX poccuan" (ibid.)

.MocxoBckne 6ams) — yBe! TTocMOTPHTE Ha 3TH YRAQUIHE HADALLI, HA ITH JOMAIIHHE TIpH-

yeck [...] Ha aTit noGeAeHble GALMAYKH, KOTCPRIE HE B NEPBOH YXKe SBNAKTCA Ha MmapkeTte

- W 410 2a kasaneps1? Bepnas Mockea!" {Puskin, Polnoe sobranie, 1. 11, 241).

175

176
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sich die adelige Tanzkultur in den imaginéren Kontext der kollektiven Volks-
kultur integrieren.

In der zweiten Hilfte des 19. Jh. entstanden weitere Projekte, die darauf ab-
zielten, den kollektiven Korperpraktiken des Adels eine nationale Dimension
zuzusprechen. In Tolstojs Schilderungen wurden Ténze aus der westeuropii-
schen Tradition dfter in Kombination mit einer ,russifizierten’ Darstellungsma-
nier gezeigt. Dementsprechend wird der Tanz Danile Kupor vom alten Grafen
Rostov im Roman Krieg und Frieden aufgefiihrt. ,,Danilo Kupor war eigentlich
eine der Figuren der Anglaise”, - bemerkt der Erzihler in Klammern.17? Die
Idee der kollektiven Vergangenheit kommt bei Tolstoj durch Hinweise auf das
Alter des Grafen und das zentrale Motiv der Erinnerung zum Vorschein: Danilo
Kupor sei der Tanz gewesen, den der Graf ,noch in seiner Jugend® getanzt hatte.
Die Knechte des Grafen konnen sich ebenfalls mit der Anglaise identifizieren,
die sie an den Volkstanz Trepak erinnert. Die Harmonie der Tanzszene wird da-
her durch die strahlenden Gesichter des Hausgesindes (dvorovye) verstiirkt. 178
So wie bei Puskin, wird auch bei Tolstoj den maBgebenden Elementen der kor-
porativen Tanzausbildung Rechnung getragen. Graf Rostov wird als guter Tin-
zer bezeichnet: als Beweis dafiir dienen die Geschicktheit seiner Drehungen
(lovkich vyvertok) und die leichten Spriinge, die seine elastischen Fiifie ausfiih-
ren.!® Die Leichtigkeit des Sprungs, die alle Zuschauer bezaubert und eine
griindliche Ballettschulung erkennen ldsst, charakterisiert die gesellschaftliche
Selbstdarstellungsmanier prominenter Vortanzer. In der Masurka fliegt Denisov
$0, dass man ihn nicht hort, er prallt wie ein Gummiball vom Boden ab, 180

Die zitierten Beispiele zeugen von einem hohen Wert, welcher den ilteren
Balletttechniken in literarischen Schilderungen des 19. Jh. beigemessen wurde.
Die entsprechenden reflexiven Zeugnisse stammten dabei zumeist von solchen
Schriftstellern, die selbst zum Adel gehdrten und ihre korporativ angelegte Er-
ziehung mit dem eigenen Stand teilten. Es war insbesondere bei Puikin, Turge-

177 i...] Danwio Kynop 6bu1a cOGCTBEHHO ONHA H3 turyp anrnesa”. (Tolstoj, Vojna i mir, . 1,

& 1, gl. 20). Vgl. Bohme: ,Die Anglaise, welche in Frankreich und Deutschland in der
zweiten Hilfie des 18, bis Anfang des 19, Jahrhunderts sin beliebiger Gesellschaftstanz war,
ist eine Abart des englischen Volkstanzes von miBig [ebhaftem Charakter [...] Zur Anglaise
14sst sich jeder Hopswalzer (Ecossaise, Schottisch) gebrauchen” (Béhme 1886/1977, Bd. 1,
225).

178 | Kak TONLKO 3aCTBIIATHCE BECEARIE, RLAKBAOLINE 38yKH Jauunkt Kytopa, floxoxuc Ha

Pa3BECeROTO TPENalka, BCE MBEPH 3aET BAPYT JacTABHANCE C OJHOW CTOPOHLI MYXKCKHMH, C

APYrON — XEHCKMMH YARIGIOIMMMICA vutaMi ssoposbix [...]" (Tolstj, Vajra i mir, 1.1, &.

1, gl. 20).

ol...] Tpach, BcE Gonee u Gonlee pacxofAck, NMCHAT IPHTENEH HEONHOAHHOCTHIO MOBKHX

BLIECPTOK M IETKHX TIPBLIKKOB CBOHX MATkHX Hor [...]" (Tolstoj, Vajna i mir, t. 1, &. 1, gl.

20).

180 Brokpas TaxT, o4 € GOKy, OGEAOHOCHD W ULY'TIHEO, RITAAHYI Ra CBOK AMY, HEOXKMIAHHO
NPUCTYKHY OFHOH HOTOR B, KX MAMHK, YOPYIC OTCKOYHA OT O0J1a K NONETER BIONE MO
KpyTy, YBiekas 3a coGoH cBOIO fiaMy. [...] O He CABILING AeTE NONICBHHY 3ATH] Ha OARON
Hore™ (Tolsto], Vojna i mir, 1. 2,E. 1, gl. 12).
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nev und Tolstoj der Fall, die sich konsequenter als andere der Strategie des lite-
rarischen ,Weiterschreibens' bedienten.!® Bei der Arbeit an Ballschilderungen
konnten adelige Schriftsteller sich sowohl auf die eigene Tanzerfahrung, als
auch auf Anweisungen professioneller Tanzmeister berufen.

3.7.8. Resiimee

Die Aufnahme des Tanzes in kollektive Erinnerungsrituale kann als Beweis fiir
den weitgehenden Bedeutungsverlust der 6ffentlichen Ballkultur in Russland
angesehen werden. Nicht nur Schriftsteller, sondern auch die Autoren promi-
nenter Tanzanweisungen stellen den Untergang der Tanzkultur fest, die immer
weniger zur Realisierung kommunikativer Bediirfnisse in der Gesellschaft bei-
trug.182 Die Historisierung von aufwendigen Kirperinszenierungen soll darauf
hinweisen, dass die entsprechende Form der sozialen Kommunikation im 19. Jh.
nach und nach an ihrer Relevanz einbiiBte. Kollektive korperliche Praktiken
wurden im Kontext der aufsteigenden russischen Salonkultur durch diskursive
Praktiken verdrangt. Der kleine Saal (Salon), in dem man hauptsichlich sprach
und selten tanzte, sollte den Tanzsaal ablésen. Mithin konkurrierten in den 20-er
Jahren des 19. Jh. Gespriiche beim Stehen, in den 40er — 60er Jahren Gespriche
beim Sitzen mit der kollektiven Bewegungsordnung eines Tanzabends, zu der
nicht alle Gesprichsthemen passten. So bat Puskin sogar Gesprichsthemen no-
tieren, die dem Tenor eines Masurka-Geplauders widersprachen. 183 Inmitten der
tanzenden Gesellschaft erschien immer 6fter eine neue Figur des reflektierenden
Beobachters, der zumeist an der Wand zu stehen und sich an die Siule zu lehnen
pflegte. Es ist daher naheliegend, dass Literaten in der Regel als Tréger einer
salonfihigen Korperhaltung auftraten. In einer Memoirennotiz wird beispiels-
weise das Verhalten russischer Dichter im Tanzraum im Zusammenhang mit den
entsprechenden ,nachlidssigen’ Stehposen thematisiert:

181 vgi, Lachmann versteht unter dem Weiterschreiben vor allem die Partizipation, ,das im
Schreiben sich vollziehende dialogische Teilhaben an den Texten der Kultur* {Lachmann
1990, 38).
Vgl, das Vorwort zu Stukolkins Tanzanweisung: ,,3aMeTHRIfi ¥Nafok o0LECTREHHLIX TaH-
lieb, ITOrO ICTETHIECKOTD, GAATOPOAHATO H NONE3HATO B THIMCHHYECKOM OTHOLIEHUH Mpe-
NPOBOXKICHNA BPEMEHH MEXIY MOROALIMH JIOMLMA HABER MEHS Ha MBIC/Ib NPENIPHHATL
niganve ,,O6uENOCTYNHATO TONKOBAIG PYXOBONCTBA K HIYYEHUIO GANLHLIX TAHUEB, C
CKpOMHOIO UElbl0 MOTHATE 3TO HCKYCCTBO M TEM BOCCTAHORMTE B MOJIONEKM OXOTY H
KeNAHUE K 3AHATHED BOCE MPHATHBIM M NIONCIHLIM PAIBAEUCHHEM, YeM KAPThl, GHNAHADTL i
T.1. [lafexo yuUUlo oT HAC TO BPEMA, KOTEE TAHIEL H NPENOJABAHWE WX GLUTH OGIUCIPHHATOK
notpe6aocTuio [...] uTo Tax kapThEKO onickiBaeT rp. JL.H. Toncrod & ceoem pomane ,Boi-
Ha H MED', PHCYA, XKaK Torpauee Buicliee ofuecTBo MPOBOTHAO BPeMS ¥ TaHIMeHcTepa
Horeas* (Stukolkin 1885, 2).
183 | [...] Mymwkun cKazan MHe: ,/TO 1 3aNHlly, Tak KAK JOBOALHO OPHTHHAILHO TOBOPHTDL O
Peacpane [[Ipokonosiue — J1.3] Ha Gane. 3aHecuTe H BBl 9TO B CBOH 3aMeTkH™ (Smimova-
Rosset 1825-45/1959, 274),
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Am anderen Ende des Saals begann Baratynskij mit jemandem zu reden.
Puzkin ist an der weiien S3ule stehen geblieben, auf der die Biiste des Za-
ren war. Er hat sich an diese gelehnt!84,

Aus der Salonkommunikation verdriingt, sicherte sich der adelige Tanz je-
doch eine hohe Positien in kellektiven Erinnerungsrituaien von russischen dis-
kursfiihrenden Schichten. Im Hinblick auf den Charakter der russischen Offent-
lichkeit, deren wesentlichen Anteil bis zur Revolution von 1917 der Adel bilde-
te, kam der Ball- und Balletttradition eine herausragende Rolle bei der Bildung
nationaler Kulturgemeinschaft zu. Darauf verweisen zahlreiche Schilderungen
der russischen Literatur, in welchen Besonderheiten des nationalen Verhaltens
sich im symbolischen Ballranm entfalten. Es nimmt von daher nicht wunder,
dass das russische Ballett (ballet russe) nach 1917 in Westeuropa wiederent-
deckt werden konnte. Eigentlich war die Ballettkunst, die von russischen Emi-
granten nach Frankreich gebracht wurde, die Splitter der gesamteuropiischen
Hofkultuz, die sich auch in Westeuropa vor dem Untergang des Ancien Régime
hauptsiichlich an koliektiven krperlichen Praktiken des Adels orientierte.
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