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konstruieren lassen. Wie Ernst Buschor
in seiner Abhandlung «Satyrtanz und
hes Drama> darlegt, sind die Bilder
nur in seltenen Fillen Wiedergaben,
Abbildungen eines ganz bestimmten
Tanzes, auch kaum Momentbilder,
sondern gleichsam «Ideen des Tanzes»
m der Kunstsprache der jeweiligen
Zeit, allerdings angeregt durch die vom
Kiinstler selber miterlebten realen
Ténze. Dazu kommt, dall manche An-
ordnungen und Bewegungen den ver-
schiedenen Vasenformen entsprechen
und den kiinstlerischen Absichten hin-
sichtlich der Einteilung der Vasenober-
fliche in einzelne zu bemalende Felder.
fmmerhin ist gut zu erkennen, daf} in
der damaligen Tanzkunst Spriinge,
Drehungen und Wendungen ausge-
fiihrt und beherrscht wurden, die heute
wieder zur Technik des klassischen
Balletts gehdren, wie zum Beispiel der
antike «Strobilos», die Drehung gleich
einem Kreisel, der «Pirouette» ver-
gleichbar, dann der «Deinos», ein Wir-
hel, eine Drehung in der Luft, der

l'our en Air» dhnlich, dann vor allem
Spriinge, die dem «Grand Jeté», dem
«Saut de Chat> und der «Cabriole»
gleichen. Auffallend ist hierbei das
Ausdrehen der Beine und Fiille, sowie
die Halbspitzentechnik, die vom klassi-
schen Ballett {ibernommen, dann zur
heutigen  Spitzentechnik  entwickelt
wurde.

In den grofen Abhandlungen von
viaurice Emmanuel «I'Essai sur L’Or-
chestique Grecquer und von Germaine
Prudhommeau «La Danse Grecque
Antique» werden ausgehend von den
klassischen finf Positionen die wver-
schiedenen Elemente des heutigen
klassischen Balletts, die Schritte (die
«pas») und die Spriinge (die «sauts»),
lie Drehungen und Armhaltungen

Pirouetten» und «Port de bras») in
Verbindung gebracht mit all dem, was
man iiber den griechischen Tanz weil3.
Allerdings kann man in mancher Hin-
sicht verschiedener Meinung sein; aber
diese Arbeiten zeigen doch, wie das
klassische Ballett von seiner Entwick-
lung an, seit den «Ballets de la Reine»
der Maria von Medici in Frankreich,
sestrebt war, den antiken Tanz nach-
<uahmen, vor allem in seiner spiaten
griechisch-rémischen Ausprigung, so,
wie mit der Renaissance im 15. und 16
Jahrhundert und der Wiederentdek-
kung der Antike auch die Oper und das
heutige Drama und Lustspiel als
Nachahmung und Neuerweckung der
griechischen Tragddie und Komédie
entstanden sind.

Abb. 16. Tanz von Silenen und Bakchantinnen (Sikinnis), in den Satyrspielen verwendet (530720 v.Chr,,

chalkidische Amphora). Antiken-Museum Basel. Photo Claire I Ii, Basel.

Abb. 17. Den Kordax tanzender Satyr (um 400 v.Chr,, von einem Krater aus Unteritalien). National-
Museum Neapel.




Abb. 1 Tanzende Bakchantinnen mit Kiotala,

seum Basel
wurden  zwei
Hauptgattungen der ténzerischen Be-

Ganz  allgemein
wegungskunst unterschieden, -wie dies
Platon in seinem, um die Mitte des 4.
vorchristlichen Jahrhunderts entstan-
denen  Altersdialog, den «Gesetzens
(VIL, 18, 19), darlegt. Erstens: in ihrer
Ausfiihrung maBvolle, gemessene Téin-
ze, welche als «Ausdruck einer beson-
nenen Seele» die
schoneren Kérper veredelnd nachah-

Bewegungen der
men, vor allem die «<Emmeleia» was so-
viel wie «Wohlangem
(Abb. 7). Zu diesen rechnete er auch die
die chorisch-tdnzerischen
Darbietungen bei Bestattungen als An-

enheit» heisst

«Threnoi»,

rufung der Gétter, dann die «Paianes,
Dienste des
Licht-Gottes Apollon aufgefithrt wur-
den, zumeist als Bitten um geistige und
kérperliche Gesundheit, mit Saitenin-
strumenten als Begleitung (Abb. 8 und
9). Ferner rechnete Platon hierzu die
«Pyrrhiches, Waffentanz als
Ubung all jener evorsichtigen Bewe-
gungens, durch die man im Kampf so-
wohl mit Speer und Schild als auch mit

die Tanzlieder, die im

den

Pfeil und Bogen «dem Gegner gegen-
tber durch kérperliche Behendigkeit
gewachsen ist» (Abb. 11). Dazu gehs-
ren nach Lukian auch die «<Embaterias,
cine Art Marschlied oder Marschtanz
(Abb. 5), und die «Gymnopaidien»,
Tinze nackter Jiinglinge und M
in der Form rhythmischer Ringkampfe.
Die Waffen- und Kriegstinze wurden

mer
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Doppel-Aulos unc Thy tsos-Stiben (190

BU v Clh

hauptséchlich in Sparta gepflegt. Es ist
iiberliefert, dal} die Spartaner mit sol-
chen Marschliedern und dem beglei-
tenden Blasinstrument des Dionysos,
dem die Ekstase férdernden Aulos, in
die Schlacht zogen.

Xenophon, der Zeitgenosse von So-
krates und von Platon, beschreibt sol-
che Waffentiinze in seiner «Anabasis»,
der Schilderung des Zugs der zehntau-
send  griechischen Séldner durch
Kleinasien in den Jahren 401 bis 399
v.Chr. Wiihrend eines lingeren Marsch-
halts zeigten die Soldaten wverschie-
dener Herkunft ihre besonderen Tanz-
kiinste durchaus als religisse Hand-
lung. Alle diese Tédnze begannen mit
einer  Opferzeremonie.  Es
einige Stellen dem  sechsten
Buch zitiert: «Als die Opferspenden
dargebracht worden
den Paian gesungen hatten, traten als
erste die Thraker hervor und tanzten

seien
aus

waren und alle

vollkommen bewaffnet zur Begleitung
des Aulos, fiihrten mit Leichtigkeit
hohe Spriinge aus und schwangen ihre
Schwerter. Zum Schlufl hieb jeder auf
seinen Partner ein, sodaB man glaubte,
der Eine von Beiden miisse richtig ge-
troffen sein. Dieser hatte sich aber nur
zum Schein wie tot auf die Erde fallen
lassen ... Jetzt nahmen die vermeintli-
chen Sieger den am Boden liegenden
die Waffen weg und entfernten sich,
indem sie das Lied auf den Helden Si-
talkas sangen. Andere Thraker trugen

von ciner Selile

dos Makron-Malersi. Amiken-Mu

feierlich vom
Kampfplatzs. Weiter berichtet Xeno
phon: Darauf trat ein Myser vor, mit

die scheinbar Toten

Schilden an beiden Armen, und zeigte
einen Tanz: bald tat er, als ob er gegen
zwei Gegner kiimpfie, bald gebrauchte

er die beiden Schilde, als ob er nur ge-

gen einen einzigen Feind stritte, bald
fiihrte er mit beiden Schilden schnelle
Drehungen und hohe Spriinge aus; es
war ein grolartiger Anblick. Als Ab
schlul} tanzte er den Persertanz, indem
er die beiden Schilde zusammenschlug,
tief in die Kniebeuge ging und sich
wieder flink erhaob, all dies im Rhyth-
mos zum Aulos. Jetzt kamen einige
Mantineer und andere Arkader an die
Reihe, von Kopf zu Full bewaffnet; be-
gleitet vom Aulos schritten sie im
Marsch-Rhythmos, sangen dabei den
Paian und tanzten wie in den Prozes-
sionen zu den Tempeln der Gotter.»
Dies sind einige Schilderungen von
Walffentinzen, wie sie vielfach variiert
auf Vasenbildern und Reliefs in kiinst-
lerischer Form immer wieder festgehal-
ten wurden (Abb. 5 und 11).

Neben diesen eher gemessenen Tiin-
zen unterscheidet Platon zweitens sol
che, in denen «Personen in der Gestalt
von Bakchantinnen, Nymphen, Panen,
Silenen und Satyrn ekstatisch, trunken
dargestellt werden», oft bei Siihnungs-
und Weihe-Zeremonien. Nach Platon
wurden solche Ténze hauptsichlich
bevorzugt von seelisch eher labilen, von



Abb. 19, Ausge

furchisamen, dem Leben gegeniiber
schwichlichen Menschen, die aus Le-
bensangst sich in Ekstase versetzten,
im orgiastischen Treiben die beste
Maglichkeit sahen, das Leben zu ertra-
gen: im «Dithyrambos», Die dithyram-
bischen Ténze wurden vor allem im
Dienste des Gottes Dionysos aufge-
fiihrt. In der vélligen Hingabe an die
dem Gortt heiligen Wesen und Tiere,
die mit besonderer Lebens- und Zeu-
gungskraft und Zeugungslust begabt,
ein schéneres, angenechmeres Dasein
verhieflen; in der Identifizierung mit
ihnen und durch sic mit dem Gou,
suchte man die Kraft und den Mut zur
menschlichen Existenz, suchte man Er-
18sung (Abb. 1, 10, 12-13, 15-20).

Die gemessenen Tinze standen im
Dienste Apollons, dessen Kraft zur Ge-
staligebung allerdings auch nétig war,
um die ekstatische Hingabe im bak-
chantischen Tanz zur kiinstlerischen
Form werden zu lassen. Darin manife-
stierten sich die beiden elementaren
Krifte, das «Dionysische» und das

ssener Tanz aus dem Kabiven-Heil

«Apollinische», wie sie Nietzsche in sei-
ner Schrift «Die Geburt der Tragddie
aus dem Geiste der Musik» faszinie-
rend darzulegen bestrebre,

In Delphi hauen Dionysos und
Apollon ihr gemeinsames Heiligtum.
Sie waren nach griechischer Auffas-
sung Séhne des Zeus, gleichsam Kraft-
ausstrahlungen dieses allesumfassen-
den gottlichen Wesen, wie die Musen,
die Téchter des

Speziell die dionysischen, die bak-
chischen Tidnze mit ihren lebhaften
Bewegungen, ihren Spriingen und ihrer
Akrobatik setzten #uflerste Kérper-
beherrschung und héchste Gelenkig-
keit voraus. In der Komédie «Lys
ta» wird unter anderem die «Bibasis»
erwihnt, eine Art Schuhplattler, der in
Sparta anscheinend auch von den
Frauen getanzt wurde. Bei der Ver-
sammlung der Frauen
wird die Spartanerin Lampito fol-
gendermallen begriilt: «Welch frisch
sesicht! Wie strotzt dein Leib von
Kraft, du wiirgtest einen Stier!» - «Bim

Leus.

schwdrungsve
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hr). National-Museum Athen,

Donner jal!» - antwortet Lampito - von
Ludwig Seeger dem
Idiom entsprechend in Berner Dialekt
nachiibersetzt: «I turn drum brav und
schlah d'FueB riicht a ds Fiidle!» Von
der Gelenkigkeit der einzelnen Tiin:
zeugt zum Beispiel auch die Anekdote
bei Herodot (6. Buch, 129), dal} in der
ersten Hilfte des 6. Jahrhunderts der
Freier Hippokleides am Hof des Ty-
rannen Kleisthefies, in Sikyon auf der
Peloponneshalbinsel, die Hand der
Kénigstochter verscherzte, weil er im
Wett-Tanzen mit den anderen Freiern
zu weit ging, den Kopfstand machte
und mit den Beinen im Rhythmus
schlenkerte. «Sohn des Teisandros, du
hast deine Hochzeit vertanzt», sagte
der Tyrann zu ihm.

Wie schon angefiihre, spielten die
verschiedenen Chortinze in den Tra-
godien, Satyrspiclen und Komédien,
die innerhalb des Dionysos-Kults ent-
standen waren, wihrend des klassi-
schen 5. Jahrhunderts eine wesentliche
Rolle. Die ruhige, gemessene, wiirdige

spartanischen

13
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Abl. 20. Akrobatischer Tanz vor Dionysos aufl ciner Phlyaken-Biiline (260/50 v. Chr., Vasc des Asteas).

Museum Lipari,

«Emmeleia» fand fiir den Chor der
Tragodie Verwendung, wiihrend sich
aus den ausgelassenen Dreh- und
Sprungtinzen im spiten 6. und frithen
5. Jahrjundert wohl die «Sikinnis», die
Tanzform der Satyrspiele entwickelie
und aus den wirbelnden Bauch-, Steil3-
und Schenkeltdnzen diejenige des
«Kordax» der Komédien, in denen
auch vielerlei Tiertdnze, beziehungs-
ise tanzende Tierchére eine Rolle
spielten. Dies kommt schon in man-
chen Suick-Titeln zum Ausdr
n den «Vageln», den «Fréschens,
den «Wespen» oder den «Rittern» des
Aristophanes (Reiter auf von Men-
schen dargestellten Pferden).

In Verbindung mit den Tragédien-
und Komédienauffiihrungen entwik-
kelte sich der eigentliche Solotanz der
Einzeldarsteller (Abb. 1 und 12). Der
Tanz in der urspringlichen Einheit von
Wort, Gesang, Rhythmus und dazuge-
hérendem Musikinstrument 16ste sich
gleichsam auf in die einzelnen Teile,
die immer mehr Eigenleben gewannen
und  selbstindige  Kunstgattungen
wurden wie Gesang allein oder Instru-
mentalmusik und Tanz je fiir sich. Bei

we

k wie

etwa
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den Auffiihrungen in den nun iiberall
im damaligen griechischen Sprachge-
biet entstandenen Theateranlagen fie-
len die Chére als integrierter Teil all-
miihlich weg. Tinzerische Chorveran-
staltungen zu bestimmten Gétter- und
Staatsfesten wurden zwar immer noch
durchgefiihrt und hierzu oft die Orche-
stra der Theater benutzt. Der Tanz ein-
zelner Virtuosen wurde aber malige-
bend. Berufsschauspieler, Berufsti
Berufsmusiker traten nun auf, bald in
ciner Art Gewerkschaften zusammen-
geschlossen. In den spateren rein tdn-
zer

h dargestellten Pantomimen, der
in Szene gesetzten Helden- und Géuter-
1gen, entwickelten sich bald Startan-
zer, die, was Ruhm und Einnahmen be-
wraf, zumal zur Zeit der Rémer, heuti-
gen Superstars, Film- und Fernsehgro-
Ben nicht nachstanden.

Zum Schlul} seien zwei Beispiele an-
gefiihrt, welche den zur Bedeutung ge-
langten Solo-Tanz im Ausgang der
klas
Schau-Tanz zeigen, in einer Tragodie
und einer Komddie. In den «Bakchan-
schon Euripides die
Agaue mit dem

schen Zeit bereits als eine Art

tinnen» a3t
Hauptdarstellerin

Haupt ihres Sohnes Pentheus, den .
in ihrer bakchantischen Rase
cigener Hand vom Rumpf g
auf die Szene stirmen und mit demy
Chor in aufregenden Rhythmen Zwie.
gesang halten in einer aufwiihlenden
getanzten Solonummer (Abb. 12).

In den «Wespen» des Aristophanes
kommt die Hauptfigur Philokleon am
Ende des Stiicks vom Wein animie;
auf die Szene und singt wihrend e
tanzt (Verse 1506 ff): «Und es fliegen
die Hiiften im Wirbel herum wie ein
Schlachtelephanten-Riissel ... wie das
Bein sich zum Himmel emporschnellt
und der Hintern klafft und der Unter-
leib selber, er wirbelt herum im Gelenk
mit den baumelnden Beinen!> Am
Ende fillt dann der Chor der Wespen
ein und verulkt die Zuschauer, die a;
ausgelassenen akrobatischen Tanz ihre
besondere Freude haben. Die Darstel-
ler der Wespen singen sich zu: «Nun
schwingt dic gelenkigen Beinchen und

schlenkert die Fersen empor, damit
wenn sie zappeln hoch in der Luft, das
Publikum «Ah» schreit! (Abb. 19 und
20).

Dies sind cinige Beispiele, welche di-
unendliche Reichhaltigkeit der Tanz
kunst innerhalb des griechischen Kul-
turlebens erahnen lassen, der Tanz-
kunst als Mittel, das menschliche Da
sein zu bewiltigen, das Lebensgefiihl
zu steigern.

Kleine Literatur-Auswahl:

Th. Grorcianes, «Musik und Rhythmus bei den
Griechen- (Hamburg 1958);

Hermans Kovier, « Musth und Dichtung int ulten
Griechenlands (Bern 1963);

Renare Téue, «Frihgriechische Reigenti
(Waldsassen 1964},

Ernsr Buschor, «Satyrtinze und frihes Dramas
(Miinchen 1943);

M. Emmanuer, «L
que~ (Paris 1895);
Frive Werce, «Der Tanz in der Antikes Halle
Saale 1926).
German
Antiques (Paris 1965)

sai sur (‘Orchestique Gree-

Prusnommrau, ala Danse Grecquie

Adresse des Autors:

Dr. K. G. Kacuier
Rheinparkstr. 5
CH-4127 Birsfelden/BL



Abb. 1. Bakchantin (von

einem Rundaltar, wohl zuriickgehend auf ein klassisches Original des Kallimachos).

Museum Tolimeita-Prolemais, Libyen




K.G. Kachler

«Gliickselig der Mensch, der sich dem
Tanz hingibt und so in géttlicher Be-
geisterung sein Gemiit von jedem Lei-
den befreit; die ganze Erde tanzt dann
mit...», diese Worte stehen im Ein-
gangschor, im ersten Tanzlied der letz-
ten Tragddie des Euripides, in den
«Bakchantinnen», die gegen Ende des
fiinften vorchristlichen Jahrhunderts
in Athen zur Auffiihrung gelangten.
Der Trieb zum Tanzen, der Trieb sich
durch rhythmische Kérperbewegung
von seelischen Spannungen zu befrei-
en, im Menschen wirkende «Naturkraf-
re» - Liebe, Hal}, Zorn, Trauer und so
weiter - zu bindigen, zu formen oder
zu steigern, dieser Trieb war und ist
«der ganzen Erdes» gemeinsam, den
Natur- und den sogenannten Kultur-
vilkern. Seit Menschen sind, wurde
und wird immer nach solcher Bewilti-
gung gesucht, vor allem in den Religio-
nen und ihren Kulten. Der Tanz war
hierbei stets wesentlich. Die groBen
Beat- und Pop-Veranstaltungen inner-
halb unseres heutigen Kulturbetriebes
zeigen dies auf ihre Art in profaner
Form erneut, neben der sich immer
weiter entwickelnden Ballettkunst und
den intensiver als je gepflegten Gesell-
schafts-, Volks- und Nationaltinzen.
Am Tanz der griechischen Antike -
soweit wir ihn in seiner reichen Vielfalt
iiberhaupt zu iiberblicken und zu beur-
teilen vermdgen, beeindruckt in beson-
derem MaBe die bewubte, die durch
den spezicllen Kunstsinn der Griechen
geschaffene Ausformung in vielen Va-
riationen durch Jahrhunderte. Man
darf sagen: fiir den griechischen Men-
schen war der Tanz wichtigstes Mittel,
das Leben mit all seinen Drangsalen
bestehen, es bewiiltigen zu kénnen. Mit
dem Tanz als dem Hilfsmittel beginnt
die Volksreligion der olympischen
Gétter: dem Mythos nach wurde Zeus
noch als Kniblein durch den Tanz der
Korybanten vor der Vernichtung ge-
rettet. Der Tanz war fiir die Griechen
cigentliches Daseinselement, ja: «ge-
steigertes Leben». Im Tanz suchten
und versuchten sie eine Briicke zu

Der Tanz im antiken Griechenland

schlagen zu den Kriften, die rhyth-
misch im Kosmos und auf der Erde
wirksam sind, im rhythmischen Wech-
sel von Tag und Nacht, in den Jahres-
zeiten, im rhythmischen Pulsschlag des
Menschen selber. Wie Curt Sachs in
seiner «Weltgeschichte des Tanzes»
darlegt, weitete sich der Tanz zur Gott-
suche, zum bewuliten Mittel, in jene
Kriifte einzugehen, die iiber Men-
schenmacht hinaus das Schicksal for-
men. Er wurde Opferhandlung, Gebet
und prophetische Schau. Er rief und
bannte Naturgewalten, er heilte Kran-
ke und schloB die Verstorbenen iiber
den Tod hinaus an die Kette der Nach-
kommen; er verbiirgte Fruchtbarkeit,
Ernéhrung, Gliick, Sieg.

Dieser Wille, dem Dasein in kiinstle-
rischer Betdtigung Sinn und Form zu
geben, fand bei den Griechen den Ho-
hepunkt im Athen des 5. vorchristli-
chen Jahrhunderts, in den Tragddien-,
Satyrspiel- und Komddienauffiihrun-
gen, dem Beginn und zugleich der wohl
groBartigsten Epoche des europii-
schen Theaters.

Das Theater war antiker Uberliefe-
rung nach - wie dies Aristoteles in sei-
ner «Poetik» beschreibt - aus dem
Tanz, aus den in rhythmischer Bewe-
gung dargestellten gesungenen Chéren
hervorgegangen. Getanzte Chére, ganz
allgemein, hatten fast iiberall im Mut-
terland und in den griechischen Kolo-
nien Kleinasiens, Afrikas, Unteritaliens
und Siziliens bei den vielen &ffentli-
chen und privaten Festen und Anléssen
als kultische Begehungen schon friih
umfassende Bedeutung gewonnen. Sie
behielten sie dann auch neben den
Theaterauffiihrungen in immer wieder
neuer Weise bis in die spéte Antike, als
besondere Formung dann im Panto-
mimos zur Zeit des romischen Imperi-
ums. Es waren griechische Tédnzer und
griechische Lehrer, die den Rémern die
Tanzkunst brachten.

Den  ausgeprigten individuellen
Eigenheiten der einzelnen Stimme und
ihrer oft geographischen Abgeschlos-
senheit entsprechend, aber auch auf

AAKHE PaoTH®

Grund der stindigen Reibereien und
oft blutigen Auseinandersetzungen der
vielen kleinen Stadistaaten unterein-
ander, entwickelte sich die besondere
Vielfalt griechischen Wesens in der
Kunst und in den Ténzen.

Der Reichtum, die Variation der al-
ten griechischen Tanz-Kultur geht
schon allein daraus hervor, daB3 aus den
literarischen Uberlieferungen seit dem
8. vorchristlichen Jahrhundert gegen
zweihundert Bezeichnungen verschie-
dener Tidnze zu entnehmen sind, zum
Beispiel aus den Epen Homers, den
Dichtungen Pindars, den erhaltenen
Tragddien und Komédien, den Histo-
rien des Herodot, den Schriften von
Xenophon, von Platon und von Aristo-
teles, dann aus den viel spiteren
eines Plutarch, eines Lukian, Athenai-
os, Libanios, um nur diese zu nennen.
Die Ténze wurden nach ethnischen
Stammesgruppen benannt, wie etwa
nach dorischen und jonischen, oder en-
ger nach spartanischen, korinthischen
oder attischen, botischen und so wei-
ter, ungefdhr den heutigen Volks- und
Nationaltdnzen der verschiedenen
Linder und da wieder den einzelnen
Regionen entsprechend; auch nach den
Auributen, welche die Tédnzer benutz-
ten: wie Schleier, Kérbe oder Vasen,
oder nach bestimmten Kérperdrehun-
gen, Spriingen und Gesten erhielten die
Ténze ihre Namen. Verschiedene wur-
den in klassischer Zeit modifiziert in
die Theaterauffiihrungen {ibernom-
men. -

Im Hinblick auf den Umfang der
griechischen Tanz- und Bewegungs-
kultur, die mit EinschluBl der mykeni-
schen iiber zwei Jahrtausende dauerte,
ferner im Hinblick auf die Fiille der er-
haltenen oder wiedergewonnenen Do-
kumente innerhalb der Bildenden Kiin-
ste und der Literatur, kann es sich hier
nur darum handeln, einige Hinweise
und Anregungen zu geben, dies auch
auf Grund der Tatsache, daBl wir trotz
der Masse von Dokumenten, der vielen
Bezeichnungen von Tinzen und der
groBlen Zahl bildhafter Tanzdarstel-



ungen fiir die e
ler gri

gentliche grofie Zeit
“hischen Tanzkunst, der Klas-
ik des 5. und 4. Jahrhunderts und dar-

iber hinaus, nichts Genaues wissen

iber die Ausfiihirung hinsichtlich der
erschiedenen, vom jeweiligen Sprech-,
rezichungsweise

Gesangs-Rhythmus
bhingigen Schritte, auch wenig iiber
lie speziclle Bewegung, iiber die Tanz-
iguren im Raum: {iber die Choreogra-
shie;  die  eigentliche Musik, die
Tanzmelodien» fehlen. Dazu kommt,

ven, wie bei Homer geschildert. Oben: Hochspring
ent ciner Schiissel vom Hera-Heiligium bei Argos. National Museum Athe
. Bocotischer Deckelkrater, Antiken- Museum Basel). Photo €

aire Ni

dal sich im Lauf der Geschichte auch
innerhalb der griechischen Tanzkultur
selbstverstiindlich Manches wandelte.
Immerhin ist es auf Grund des erhalte-

nen Bildmaterials und mancher sch

t-
licher Uberlieferung méglich, gewisse
Tanzformen zu veranschaulichen, von
cder Zeit Homers bis in die hellenisti-
sche Epoche, etwa vom 8. bis zum 3.
vorchristlichen Jahrhundert.

Reigen oder

Gruppentiinze waren

bei den Griechen in frither Zeit die we

crin de echis Miid

vund Phor-

wnten: Tanzende Jiinglinge mit Dolel

sentlichen: als gesungene und getanzte
Lieder, wie sie zum Beispiel auf dem
Balkan und anderswo, auch in der Ae-

in National-
und Volkstinzen heute noch weiterle

gacis, aul gewisse Weis

hen.

Das griechische Wort «choros» be-
deutete Gesang in Verbindung mit
Reigentanz, oft zugleich auch noch den
Tanzplatz. Diese Bedeutung ist houne
gespalten: im  Neugriechischen  be-
zeichnet es einfach Tanz, bei uns mei
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Abb. 6. Rundtanz von Midchen mit Aulos-Bliscrin in der Mitte (7. Jh. v.Chr,, Tongruppe aus Korinth).

Kestner-Museum Hannover.

stens nur noch Chorgesang. VOlTI Vfr'
bum «orcheisthai» = sich in einer Rei-
he aufstellen, eine Tanzformation bil-
den, entstand wohl die Bezeichnung
«Orchestra» = kreisrunder Tanzplatz,
heute noch in unserer Bezeichnung fir
eine Musikerformation, dem «Orche-
ster», erhalten.

Als sich in Athen seit Thespis in der
2. Hilfte des 6. Jahrhunderts v.Chr.
dem dithyrambischen Chor ein einzel-
ner Darsteller in einem Dialog gegen-
iiberstellte, innerhalb des Kults des Er-
|Gsergottes Dionysos, so Drama, Hand-
lung entstanden war, entwickelte sich
um die Orchestra - von Athen ausge-
hend - auch eine neue Architektur, der
Theaterbau, in noch heute mabgeben-
der Form.

Dem mythischen Sanger Thaletas
aus Kreta, der nach Sparta gerufen
worden war, wurde die Erfindung des
Hyporchema zugeschrieben, des in
vielfiltigen Figuren getanzten Chor-
liedes, bestehend aus Strophe und Ge-
genstrophe, aus Hinwendung und Ab-

6

wendung, aus Vor- und Zuriickschrei-
ten in der Art eines Contre-Tanzes. Wir
finden in der «llias» des Homer, der il-
testen uns iiberlieferten giechischen
Dichtung, die Beschreibung eines sol-
chen Tanzes (18, Gesang, Verse 590/
606). Die im Text erwiihnte Phorminx
ist ein Saiteninstrument, das bei Homer
immer wieder vorkommt.

Bliihende Jiinglinge tanzten im Kreis
mit reizenden Midchen,

Alle hielten einander an den Gelenken
der Hiinde,

Duftige Schleier trugen die Méadchen,
die Jiinglinge Hemden,

Schin gewebte und schimmernd dem
sanften Glanze des Ols gleich.

Liebliche Kriinze schmiickten die
Midchen, den Jiinglingen aber

Hingen goldene Dolche zur Seite an
silbernen Riemen.

Bald mit schén gemessenen Schritten
schwebten im Kreise

Leicht sie umher, wie ein Tpfer die
fligsame Scheibe sitzend

Dreht und kunstfertig priift, wie

schnell sie sich lasse bewegen.

Bald auch tanzten sie wieder in Reihen
einander entgegen.
Zwei Gelenkige drehten mit

Uberschliigen im Kreis sich.
Zahlreich und freudig umstanden die

Menschen den reizvollen Reigen.
Phorminx spielend sang unter ihnen

ein géttlicher Sénger.
(Abbildungen 2-4, 14)

Mit dem Sprach-, bezichungsweise
Vers-Rhythmus war der Tanzrhyth-
mus aufs engste verbunden. Die dar-
stellende Verwirklichung der Einheit
von Sprache, Gesang und Rhythmus,
besser rhythmischer Bewegung, zu-
sammen mit dem unterstiitzenden Mu-
sikinstrument nannten die Griechen
«musikébe», musiké techné», die «Kunst
der Musen». Nach Platon (Gesetze II,
653) sandten die Gétter dem von Natur
aus mit Miihsalen beladenen Men-
schengeschlecht den  Musenfiihrer
Apollon und den Dionysos, damit den
Menschen mit den durch die Musen
wirkenden gottlichen Kriéften in festli-
chen Anldssen das Leben iiberhaupt
ertragbar wurde. Die Dichtungen Ho-
mers und Hesiods beginnen mit der
Anrufung der Musen. Die neun Musen
waren die Tachter des obersten Gottes,
des Zeus, Gottinnen des Gesangs und
des Wissens. Die genauere Zuweisung
bestimmter Gebiete, in denen die ein-
zelnen wirksam geglaubt wurden, ist
erst spitantik und war immer etwas
umstritten. Hinsichtlich der Ténze in
ihrer Ausprigung
glaubte man Terpsichore hauptsich-
lich in den Tanzchéren lebendig, Po-
lymia (Polhymnia) in den pantomimi-
schen Tinzen, den Darstellungen der
Géotter- und Heldensagen, und Erato
eher in den getanzten individuellen
Liebesliedern.

Die «musiké techné» hatte bei den
Griechen eminent erzicherische und
damit zugleich sittliche Bedeutung. Je-
des «Tongedicht», jeder Chor, jeder
Rhythmus hatte ein eigenes Ethos, dem
besondere Wirkung auf das Gefiihlsle-
ben zugeschrieben wurde. Man unter-

verschiedenen

schied zum Beispiel sogenannte
«weichliche» Tonarten, die eher dem
personlichen, individuellen Gefiihl

Ausdruck gaben und zur Leidenschaft
anregten, wie die kleinasiatisch-joni-
schen und die lydischen, dann «feierli-
ches, kriftigende, stirkende wie zum
Beispiel die dorische, die von Stimmen
auf der Peloponnes-Halbinsel bevor-
zugt wurden.

Die «musiké» wurde als Quelle jegli-
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\bb. 7. Kulttanz (Emmeleia), wohl in einer Tragédienauffiihrung (um 490/80 v.Chr., von einem attischen Krater). Antiken-Museum Basel. Photo Claire

Niggli, Basel.

chen Kunstschaffens angesehen. Durch
sie werde das Unsichtbare, das in und
hinter allem «Wesende» als tinzerisch-
rhythmische Bewegungen zum Aus-
druck gebracht, als «mimesis», der Aus-
sage Platons entsprechend, daf} sich im
Karper der jeweilige Ausdruck der See-
le manifestiere (Kratylos 400 ¢).

Im alten Athen und im alten Sparta
traten zum Beispiel Jinglings- und
Minnerchére, aber auch Frauen- und
Midchenchore an bestimmten Festta-
gen auf. Speziell in Athen hatten sich
die Frauenchore mit den in jedem «Be-
zirk», in jeder «Phyle», von staatswegen
gebildeten funfzig Mitglieder starken
Dithyrambenchoren im Wettkampf zu
messen — ahnlich wie dies heute - nur
ohne tdnzerische Darstellung - an un-
seren Sangerfesten der Fall ist. Der
Agon, der Wettkampf, mit dem Ziel,
der Tlchtigste, der Beste zu sein, war
dem griechischen Charakter eigentiim-
lich - auf allen Gebieten der Kunst,
auch im Sport, der ja auch als kiinstle-
rische Betitigung galt, im Sinne der

Menschenbildung, der «Kalokagathias,
im Streben nach der Verbindung von
Schénheit und Sittlichkeit in formge-
wordenem hochstem  Menschentum.
Wenn diese «Kalokagathia» auch nicht
erreicht wurde, so war sie doch erstre-
benswertes Ziel. Im Grunde mulite in
Athen und in Sparta jeder Biirger der
Verpflichtung nachkommen, sich der
Chorerziehung in engster Verbindung
mit tidnzerischer Ausbildung zur Ver-
fiigung zu stellen. Wie Hermann Koller
in seinem Buch «Musik und Dichtung
im alten Griechenland» darlegt, be-
stand in Athen und in Sparta eine Art
tdnzerisch-musikalisches  Milizsystem
fiir alle Burger, fiir Begabte und weni-
ger Begabte. Das Religitse, das Sakrale
des Tanzes war aufs engste verbunden
mit der Gemeinschaft, mit dem Sozia-
len. Einer der bekanntesten Tédnzer und
Choreographen unserer Tage, Maurice
Béjart, erkldrte aus seiner gegenwirti-
gen intensiven Ballettarbeit
dal fir ihn das Wesen seiner Tatigkeit

heraus:

auch heute im Sakralen und Sozialen

begriindet liege, gleichsam in einem re-
ligidsen Gemeinschaftserleben, kiinst-
lerisch form- und ausdrickbar im
Tanz.

In Athen, in Sparta, aber auch in
Theben diente die tinzerische Ausbil-
dung der Jugendlichen gewdhnlich
vom fiinften Altersjahr an zugleich als
eine Art militirischer Vorunterricht.
Wurde doch im tdnzerischen Konnen
nicht nur die Grundlage zu den gymna-
stischen Ubungen, zum Sport, gesehen,
auch zur Tuchtigkeit und
Wehrhaftigkeit im Verteidigungs- und

sondern

Kriegsfall. Mit Krieg haben die alten
Griechen immer gerechnet. Platon ldsst
Sokrates einmal sagen: der beste Tén-
zer sei auch der beste Krieger. Speziell
in Athen ging die musische Grundschu-
lung vom «kyklios choros», vom Rund-
tanz auf der Orchestra aus. «En kyklo
paideuein» bedeutet im «Kreise (des
Chores) erziehen». Unser heutiger Be-
griff der «Enzyklopédie», der «Summe
alles Wissens» steht damit in Zusam-
menhang. Der Zufall will es, dab das

~J




Abb. . Trauertanz (Threnos) von Frauen (8, Jh,
v.Chr, attische Grabamphora). Staatl. Muscen
Berlin-Charlotenburg,

Abh, 9.
i Jh. v.Cher., attische Grabamphora). National

Travertanz (Threnos) von Minnern

Museum Athen.

Abl. 14
Mitte: Kénigin A

Basilica vor Porta Maggiore, Rom).

e in kst

élteste Dokument griechischer Alpha-
betschrift auf einer Vase vom Jahre
735 v.Chr. im Dipylon-Friedhof von
Athen gefunden wurde, nimlich die In-
schrif
am anmutigsten tanzt, soll dies be-
kommen», also eine Vase als erste
Preis in einem Tanz-Wettstre
wurde dem Gewinner, als
Grab gegeben.

Thrasibul ~ Georgiades, der in
Deutschland wirkende griechische Mu-
sikwissenschaftler,
Schrift «Musik und Rhythmus bei den
Griechen» nach, dal} der griechische

«Wer jetzt von allen Tinzern

starb, mit

weist  in seiner

8

Abb. 10, Lindlicher dionysischer Tanz (Komos):
Dickbauchtinzer mit Phallen, fiir den «Kordax»
in den Komédienauffiibrungen verwendet (6. Jh
v.Chr., Schalel. National-Museum Athen.

Abb. 11, Walfenanz (Pyrrhiche
Schilden und L
korinthischen Krater). Antiken-Muscum Basel.

Gruppe mit

0 (um 580 v.Chr.. von e¢inem

Tanz in einer Tragodienauffihrung. Links: Darsteller, der das Tympanon (Tamburin) schliigt.

ischem Tanz mit dem Haupt ibres Sohnes Pentheus (Stuckrelicf aus der

Sprach-Rhythmus auf den Lingen und
den Kiirzen der einzelnen Silben be-
ruhte und nicht auf ihrer Betonung
oder Nichthetonung wie im allgemei-
nen heute bei uns und unserer damit
verbundenen eher starren Takt-Eintei-
lung. Die verschiedenen Vers-Rhyth-
men entstanden durch die mannigfa-
che Zusammenstellung von Lingen
und Kiirzen, zum Beispiel durch eine
Linge und zwei folgende Kiirzen, den
Daktylos, oder zwei Kiirzen und einer
Linge, den Anapaest, Rhythmen, die
vor allem im Reigentanz bevorzugt
wurden. Auch andere Rhythmen wur-

den zu Versen und zu Strophen in vie-
len Variationen zusammengesetzt. Das
kérperliche Empfinden des Sprach-
Rhythmus bei den Griechen zeigen al-
lein schon die hierbei verwendeten
Ausdriicke: die verschiedenen Zusam-
menstellungen von Kiirzen und Lin-
gen, also cinen Daktylos oder einen
Anapaest, nannte man ganz kérperhaft
«pus» = FuB. Wir sprechen auch heute
noch von Versfiien. Die Linge hie3
«thesis» = Senkung und bedeutete das
Stellen des Fulles auf den Boden, die
Kiirze «Arsis» = Hebung, das Heben
des Fules. Beim Rhythmus des Dakty-
los konnte der Tidnzer zum Beispiel auf
eins beharren, um auf zwei und drei
weiter zu streben, dann wieder zbgern
und zwei Schritte vor- oder zuriicktan-
zen. So wurde ein rhythmischer Wech-
sel méglich zwischen verhaltener Ruhe
und tdnzerischem Vorwirtsstreben
Doch weil man bei schwierigeren

Rhythmen nicht, oder noch nicht, wie
die Griechen in Hebung und Senkung
teilten. Deswegen kann die einstige
Bewegung im Raum, kénnen die richti-
gen Schritte und Tanzfiguren, die Cho-
reographien der erhaltenen Chortexte
nicht rekonstruiert werden.

Es stellen sich nach antiker Uberlie-
ferung ganz allgemein drei Elemente
der tdnze
«phorai»: die einzelnen Schritte, das

schen Betitigung heraus, die

«schema»: die Tanzfigur, die Tanzfor-
mationen, die Kérperbewegungen, die
Gesten der Arme, der Hinde, des Kop
fes, und drittens die «Deixis» vom Ver-
bum «deiknymi» = zeigen: die Cha
rakterisierung der darzustellenden Rol-
le, zum Beispiel der wiederzugebenden
Personen oder der nichumenschlichen
Wesen wie Nymphen, Satyrn und so
weiter, oder der verschiedenen Tiere,
der Identifizierung mit diesen. «Deixis»
meinte also gewissermallen die Dar
stellung des Inhalts ciner Rolle.

Zur Unterstiitzung, zur Begleitung
der aus dem Gesang sich ergebenden
Rhythmen wurden Saiteninstrumente,
vor allem Lyra und Kithara mit drei
und mehr Saiten benutzt, als Blasin-
strument am hidufigsten der Aulés, dem
Klang nach nicht etwa unserer
vergleichbar, obwohl «auloss
licherweise immer mit

Flote iiber-
setzt wird. Er war eher dem Klang und
der Technik unserer Oboe dhnlich, bei
der eine doppelte Zunge, ein Rohrblatt,
beim Spiel in Schwingung versetzt wird
mit etwas hirterer und nicht so weicher
Tongebung wie bei der Fléte, Fiir den
Tanz besonders wichtig waren aber
Schlaginstrumente, zunichst einfaches



in die Hénde Klatschen oder Stampfen
und Treten mit den Fiiflen. Als eigent-
liche Instrumente wurden die «Krot
la», eine Art Kastagnetten aus gespal-
tenem festem Rohr benutzt, ferner die
«Kymbala», die «Zymbeln», zwei kleine
buckelférmige Metallbecken, dann das
«Tympanon», unser heutiges Tambu-
rin,ein fellbespannter Holzrei
lich mit seitlichen kymba
Schellen. Auch diesen Instrumenten
war fiir die Griechen ein «Ethos» eigen.
Die Saiteninstrumente, bei deren Betii-
tigung der Spieler sowohl singen und
tanzen konnte, also fiir den

nden die Einheit von G
Rhythmus gewahrt blieb; diese Instru-
mente wurden hauptsichlich den ge-
messenen, kraftvollen Tanzbewegun-
gen zugeordnet, gleichsam als Instru-
ment der ruhigen, objektiven Weltbe-
trachtung, als Instrument Apollons, des
Gottes des Malles. Der Aulos, bei des-
sen Spiel der Blasende die Sprache, die
Worte und ihren Rhythmus nicht auch
noch zugleich zum Klingen zu bringen
vermag, sondern hierin zum Schweigen
verurteilt ist, nur Téne ohne Worte von
sich geben kann, gleichsam als Au
druck des nur subjektiven menschl
chen Affekts, der Aulos war das Ir
strument der eher orgiastischen Stim-
mung, das Instrument des Dionysos,
des Gottes der Hingabe, des Gel

Manche:
von den

schen Kultu 'on Agypten, von Me-

sopotamien und Kleinasien, zumal
auch von der minoischen Kultur und
o e es Abb, Deuxs (hellenistisch). Museum Tarent.
anders und neu. Dies aus einem wache- B L - W X
n BewuBtsein, das jetzt
individueller Beobachtung des
menschlichen Das

unserer  heutigen  Wisser

uberhaupt unserer Zivilisation legte

und auf dem Gebiet der kiinstlerischen

Betdtigung, zumal des Tanzes und des

Theaters, eine besondere Entwicklung

von einfachen Formen zu immer rei-

cheren und komplizierteren in einmali-

ger, bewundernswerter Weise zu ver-

wirklichen wublite, etwa im Gegensatz

zu den Agyptern, die in der Bildenden

Kunst durch Jahrtausende mit fast

gleichen, zum mindesten immer r

dhnlichen Formen auskamen. Doch ist

hier gleich wieder zu sagen, daB sich
eder aus den unzihligen erhaltenen :
senbildern, noch aus den literari- y i (Mitte 4. Jh. v.Chr,, Relief von

ngshalle zum
schen Beschreibungen Tinze genau re-
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