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Die Kunstvermittlungspraxis der Internationalen

Konzertdirektion Ernst Krauss in Amsterdam 1928-1957

Markus Schlaffke

In the 1920s and 1930s, the company of the German poet and impresario Ernst
Krauss (1887—-1958) played a key role in the production and promotion of contem-
porary international dance projects in Europe. Krauss worked on the basis of a ro-
mantic poetology as an critical perspective towards modernity and thus developed a
specific concept of aesthetic experience. In this paper I trace a distinctive transfer of
religious and aesthetic experiences between Asia and Europe in the performative arts
at the beginning of the 20th century, based on the literary work and practice of Ernst
Krauss’s company.

HINTERGRUND: TANZ IN METROPOLE UND
PERIPHERIE — VERFLECHTUNG LOKALER
MODERNITAT ZU BEGINN DES 20. JAHRHUNDERTS

Zur Geschichte der Ausdifferenzierung von Religion und Kunst als funktio-
naler Teilsysteme der modernen Gesellschaft gehdrt nicht nur eine Neube-
stimmung des Begriffs ,,Erfahrung*', sondern auch in besonderer Weise die
Obsession der Avantgarde fiir die aullereuropéische Kunst. Sie ist geradezu
ein Gemeinplatz in den Erzéhlungen der Moderne. Die Auseinandersetzung
mit dem ,Primitiven‘ infolge der Dynamik des ersten grofen Globalisie-
rungsschubes Ende des 19. Jahrhunderts leitete nicht nur eine fruchtbare
Phase fiir die europdische Kunst ein, sondern brachte auch iiberall an den

1 Vgl. Malinar 2004: 211-212.
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Réndern der kolonialen Hegemonie lokale Modernitédten hervor, welche die
Moderne nicht nur in ihren widerspriichlichen inhdrenten Gewalten repro-
duzierten, sondern diese auch appropriativ zu nutzen wussten. Die Moderne,
schreibt der Kunsthistoriker Partha Mitter, sei nicht lediglich ein eurozen-
trisches koloniales Projekt, sondern vor allem ein Diskurs, der die Tradition
iiberall auf der Welt in jeder Hinsicht herausforderte und damit Medium eines
aktiven Prozesses der wechselseitigen Aneignung, Transformation und Neu-
definition von Kulturelementen sei.” Nicht wer dabei wen beeinflusste, sei
von Belang, sondern vielmehr die Frage, wie sich in den verschiedenen
lokalen Kontexten &sthetische und soziale Paradigmenwechsel vollzogen.
Dennoch bleibt, wie Erhard Schiittpelz schreibt, die Auslegung der Moderne
,ein abgekartetes Spiel*’, solange die Frage, was die Kategorie des soge-
nannten Primitiven fiir die Moderne tatsidchlich bedeutete, nicht in ihrer
ganzen Konsequenz gestellt wird.

Die 1920er und 1930er Jahre konfrontierten Europa auf besondere
Weise mit den Friichten einer verflochtenen Kulturgeschichte der Moderne,
als Kiinstler*innen von der kolonialen Peripherie her die Biihnen der euro-
péischen Hochkultur zu erobern begannen.

Schon Anfang der 1920er Jahre hatte der balinesische Prinz Raden Mas
Jodjana (1870-1960) indonesische Tinze in Europa prasentiert,’ 1931 fei-
erte der junge bengalische Choreograf und Ténzer Uday Shankar (1900-
1977) mit seiner Kompanie einen spektakuldren Erfolg zundchst in Paris
und dann auf der daran anschlieBenden Welttournee. In der Folge prasen-
tierten eine Reihe von Kiinstler*innen, vor allem Tanzer*innen und Musi-
ker*innen aus Asien, ihre Projekte in Europa. 1936 schlieBlich brachte die
Choreografin Leila Roy alias Menaka (1899-1947) ihr Indisches Ballett
nach Europa. Wie auch ihr Vorldufer Uday Shankar setzte Madame Menaka
sich fiir eine Revitalisierung traditioneller Tanztechniken in Indien ein. Thr
Projekt war die Formulierung einer lebendigen indischen Tanzkunst, die in
den iiberlieferten Tanztechniken wurzeln, aber zugleich dem erwachenden

2 Vgl. Mitter 2007: 7-9.
3 Schiittpelz 2005: 11.
4 Siehe dazu Cohen 2011: 106ff.
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nationalen Selbstbewusstsein Indiens einen zeitgendssischen Ausdruck ver-
leihen sollte.’

In den Augen des européischen Publikums war der stilistische ,Primi-
tivismus® in den Shows Uday Shankars und Menakas aber nicht nur ein
Widerhall der kolonialen Peripherie, wie etwa in der Malerei der klassi-
schen Moderne, sondern die Auffithrungen der indischen Performer waren
populdre Sensationen, die ein breites Publikum ebenso wie die biirgerliche
Elite ansprachen. Die Programme der indischen Kiinstler stellten ,,ethno-
grafische Spektakel*® dar, die Qualititen auf den unterschiedlichsten Ebe-
nen aufwiesen und daher nicht nur als exotische Unterhaltung betrachtet
wurden, sondern in der Weise, wie sie multi- und synésthetische Erfahrun-
gen produzierten, neben ihrer dsthetischen auch eine epistemologische und
spirituelle Dimension aufwiesen. Die Rezeption der Tanzkompanien aus
Indien zeigt, wie indische Performer*innen das européische Publikum nicht
nur mit dem konstitutiven Auflen Europas konfrontierten, sondern vor allem
auch mit einer der ureigenen traumatischen Antriebskréfte der Moderne selbst,
dem, wie Inge Baxmann schreibt, Gewahrwerden ihrer Geschichtsverloren-
heit.” Genau in der Bewusstwerdung des Problems, dass Geschichte nicht
mehr zwangsldufig zum Besseren fortschreitet, also ,,unter der Pramisse, dass
ohnehin kein ,Ziel* zu erwarten sei®, lige (vor allem mit Nietzsche begriin-
det) die Geburtsstunde der modernen Zivilisationskritik und deren Weiterfiih-
rung durch die kiinstlerische Avantgarde.

Die indischen Ténzer*innen, die in den 1930er Jahren unter anderem
mit Menakas Kompanie in Deutschland zu sehen waren, zielten mit ihrer
scheinbar kulturellen Ganzheit, ihrer offenbar intakten Spiritualitét ins Herz
des europidischen Geschichtsverlustes und dessen anschaulichster Auswir-

5 Menakas ebenso wie Uday Shankars Projekte hatten beide eine Vorgeschichte
des intensiven Austauschs mit europdischen Kiinstler*innen. Uday Shankar, der
in London zunichst Malerei studiert hatte, war durch seine Zusammenarbeit mit
der russischen Ballerina Anna Pavlova als Ténzer bekannt geworden. Seine Tour-
neen waren darauthin von der Schweizer Bildhauerin Alice Boner produziert
worden. Auch Leila Roy stand im Austausch mit Anna Pavlova und war nach
eigener Auskunft von ihr ermuntert worden, sich auf die indische Tanztradition
zu berufen. Zur Genese der indischen kiinstlerischen Reformbewegung und ihrer
transkulturellen und kolonialen Verflechtung siche auch Walker 2016.

6 Stehrenberger 2013: 32-34.

Vgl. Baxmann 2005: 15-16.

8 Baxmann 2005: 16.
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kung: dem Bedeutungsverlust der Religion. Die unterschiedlichsten Stro-
mungen der Antimoderne, angefangen von den padagogischen und kiinstle-
rischen Reformbewegungen bis zu ihren Wiedergéngern in den politischen
Utopien, waren ja alle in der einen oder anderen Weise damit befasst, die
Diagnose von der Spaltung des modernen Subjekts aufzufangen. Ersatzreli-
giose Praktiken hatten daher bekanntlich im Umfeld der Lebensreform
Konjunktur, wie etwa in Form der Hinwendung zur Natur, zum Koérper, zu
fernostlicher Spiritualitdt oder zu rituellen Praktiken von sogenannten
,Naturvolkern‘. Diese Obsession der Moderne fiir den kulturellen Ursprung
wiederum hatte zwei Seiten: Man ging ihr mit den Methoden und Techno-
logien der modernen Wissenschaft, sprich: der Ethnologie, nach, und man
las die angeblich noch auf gesunde Weise im Kult verwurzelten fremden Kul-
turen als Vorbild fiir die geistige Erneuerung des westlichen Menschen.’

Folklore, auf der auch die indischen Kiinstler ihr Programm aufgebaut
hatten, wurde so, wie Baxmann schreibt, in besonderer Weise ,,zum Um-
schlagplatz, auf dem Strukturen der Erfahrung, der Emotionen und des
Wissens konvergieren, aber auch Kémpfe um die Konstruktion von Traditi-
on und die Neudefinition des Populiren ausgefochten wurden*'’.

Das Feld der biirgerlichen europdischen Kunst wiederum hatte sich zu
einem solchen Umschlagplatz der Erfahrung und der Emotion schon seit
dem 19. Jahrhundert entwickelt, und zwar auch, wie beispielsweise Bour-
dieu anhand der Genese des literarischen Feldes nachzeichnet, aus einer
spezifischen Verquickung symbolischer und 6konomischer Kreisliufe."
Der Umstand, dass die moderne Kunst von der Avantgarde zu einem uni-
versellen Heilsversprechen stilisiert werden konnte, lag demnach auch in
der Weise begriindet, wie sich die Kunst in jenem paradoxen Feld einer
,umgekehrten Okonomie*'” situiert hatte: in der Behauptung ihrer Auto-
nomie unter gleichzeitiger Ausklammerung ihrer kommerziellen Motive.

9 Indien spielte bekanntermaflen fiir die deutsche Imagination eine Sonderrolle.
Zur Spezifik des deutschen Orientalismus und seines Indienbildes siche dazu
Polaschegg 2005.

10 Baxmann 2005: 27.

11 Mit Blick auf die Spannung zwischen der reinen Kunstorientierung und dem ge-
sellschaftlich dominanten Marktmechanismus spricht Bourdieu von einer umge-
kehrten Okonomie, die ,,ihre spezifische Logik auf der besonderen Beschaffen-
heit der symbolischen Giiter griindet, siche Bourdieu 2001: 227.

12 Bourdieu 2001: 227.
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Das [’art pour ’art der Avantgarde war das Credo dieses kunstreligiosen
Paradigmas.” Mit dieser doppelbddigen, in der Dynamik der Moderne
wurzelnden Autonomiebehauptung der Kunst war auch fiir die kiinstleri-
schen Projekte aus Asien ein geistiges Feld bestellt. Gleichzeitig bildeten
sich im Umfeld des neuen Genres der ethnografischen Spektakel spezifi-
sche 6konomische und logistische Infrastrukturen heraus.

Mehrere hundert Auffithrungen absolvierte von 1936 bis 1938 Menakas
Ballettgruppe wihrend ihres gut zweijdhrigen Aufenthalts in Europa. Diese
fanden aber nicht, wie vielleicht zu erwarten gewesen wire, im Habitat
exotischer Sensationen im Varieté oder in den Vaudeville-Theatern statt,
sondern in der Doméne der biirgerlichen Hochkultur, auf den grofen Biih-
nen der Stadttheater und der staatlichen Opernhéduser. Wie schon im Fall
Uday Shankars war diese inhaltliche und logistische Herausforderung nur
auf der Basis eines professionellen Netzwerkes moglich geworden. Eine
Schliisselfigur fiir die Vermittlung internationaler Performance-Kiinstler
war in den 1920er und 1930er Jahren der in Amsterdam operierende Impre-
sario Ernst Krauss (1887-1958). Seine Internationale Konzertdirektion hatte
sich seit ihrer Griindung 1927 zu einem Drehkreuz fiir den neuen deutschen
Tanz ebenso wie fiir die neuartigen Tanzprojekte aus Asien entwickelt.
Krauss hatte unmittelbar nach Uday Shankars Debiit dessen Kompanie unter
Vertrag genommen, er organisierte Auftritte fiir die deutschen Ausdrucks-
tdnzer*innen Mary Wigmann (1886-1973), Gret Palucca (1902—-1993) und
Harald Kreutzberg (1902-1968) ebenso wie fiir die balinesische Ténzerin
Devi Dja (1914-1989).

Die Figur des Impresarios Ernst Krauss ist fiir die Rekonstruktion der
global verflochtenen kiinstlerischen Moderne in besonderer Weise instruk-
tiv, weil Krauss neben seiner Tétigkeit als Vermittler auch ein eigenes
kiinstlerisches Werk produziert hat: Er schrieb eine Reihe von Gedichtbin-
den, in denen er eine spezifische Spiritualitdt zum Ausdruck bringt. Krauss’
Texte lassen sich als poetologisches Programm fiir jene zwischen Asien
und Europa verwickelte kiinstlerische Moderne lesen, vor allem, indem sie
eine spezifische Idee von ésthetischer Erfahrung verhandeln. In der Folge
werde ich einige Umrisse des Zusammenhangs von Ernst Krauss’ kiinstleri-
scher, spiritueller und 6konomischer Praxis rekonstruieren.

13 Zum ,trianguldren Verhéltnis“ von Glauben, Wissen und &sthetischer Erfahrung
siehe Mattenklott 2004: v.
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Abb. 1: Ernst Krauss, undatierte Fotografie
(unbekannter Fotograf)

RUCKBLICK: SCHEITERN AM GESAMTKUNSTWERK

Am 10. November 1912 war die Stunde des aufstrebenden jungen Dichters
Ernst Krauss gekommen: Die Mannheimer Liederhalle, ein Minnerge-
sangsverein mit 40-jdhriger Tradition, hatte ihn beauftragt, anldsslich der
Jubildumsfeier der Chorgriindung ein Biihnenstiick fiir den Festakt im
Mannheimer Nibelungensaal zu verfassen. Der damals 25-jahrige Krauss
hatte daraufhin seiner Phantasie freien Lauf gelassen und eine erhebende
Inszenierung geplant, eine Art mythische Opferkultfeier zur Verherrlichung
der Liedkunst als ureigenem Medium der himmlischen Sphéren. Krauss’
mehraktiges Stiick drohte den Rahmen der Veranstaltung eindeutig zu
sprengen. Als Biihnenbild der Eréffnungsszene schwebte dem Autor eine
monumentale antike Kultstétte vor, fiir die er folgende detaillierte Regie-
anweisungen verfasst hatte:
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Biihne: (verdunkelt) Hintergrund: terrassenformige Erhebung, darauf ein grie-
chischer Tempel tronend, breite Stufen, flankiert von Lorbeer-Pyramiden und
buschigen Palmen fiihren zu diesem empor. Auf beiden Seiten bilden hohe
Palmbéume die Kulissen. Der Tempel ist fahl umrieselt vom abgeschwichten
Lichtschimmer des hoch stehenden, durch weiigraue Wolkenschleier drin-
genden Vollmondes. — Minutenlange Stille. — Gerduschlos bewegt sich lang-
sam ein Zug junger Griechinnen, deren Haare gelost tiber die Schultern kol-
lern. Sie tragen brennende Fackeln und bilden am FufBle der Terrasse einen
Halbkreis.

Aus diesem 10st sich eine der Griechinnen, tritt vor gegen die Rampe, den Fa-
ckelbrand authebend zum Himmel, voller Begeisterung sprechend:

Flamme, lodere auf zum Himmel
Und entfache helle Feuer
Lohnender Begeisterung!

Locke tausend Widerscheine
Deines goldenen Glutenglanzes
weit im Reich der Harmonien.
Hol’ hernieder und vereine
Millionen Melodien,

daB als Lieder sie zur Erde
freudebringend wieder

und durch Menschenherzen ziehen."

Das als Liedweihe bezeichnete Rezitativ sollte den Auftakt zu einer Per-
formance bilden, die sich Krauss als synédsthetisches Gesamtkunstwerk
ausgemalt hatte und in deren Verlauf in dramatischer Steigerung ein hinter
der Biihne platziertes Orchester, eine Solosopranstimme, ein achtstimmiger
Chor und aufwindige Lichteffekte zum Einsatz kommen sollten:

Waihrend der letzten Worte setzt leise hinter der Biihne das Orchester ein
mit dem Tongefliister (das eigens fiir diesen Zweck komponiert), dieses stei-
gernd zu einem volltdnenden jauchzenden Melodien Zusammenklang. Unter-
dessen hat sich der Halbkreis der Griechinnen wieder in Bewegung gesetzt,
der Zug verlésst in Schlangenwindungen die Biihne. Nur die Sprecherin bleibt
zuriick, setzt mit der noch brennenden Fackel zwei Opferpfannen, die auf
hohen Sockeln den Stufenaufgang flankieren, in Brand. Sternenschein und
Mondesleuchten verblassen. Leise graut der Morgen und sanftes gelb violett
in Purpur bis morgen rot zu flieBend flammt hinter den Hohen und um die
Tempelsdulen auf. Die Zuriickgebliebene lauscht noch sekundenlang in Ver-
zlickung dem Zauber der Tone und kniet beim Anblick der wundersamen
Farben-Harmonieren langsam auf die unterste Treppenstufe der Terrasse, leise

14 Krauss 1913: 235.
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das Gesicht mit beiden Handen bedeckend, in dieser Bewegung wie in Anbe-
tung den Kopf neigend, bis dieser eine der anderen Stufen beriihrt. So in
Andacht reglos verharrend. Die Tongebilde hinter der Biihne werden immer
farbenreicher und schwellen allméhlich an zu fliisternden Akkorden, werden
wieder schwicher und im erneuten Wachsen schélt sich erst unverkennbar,
dann in immer deutlicheren Konturen, der zarte, weiche Schmelz einer So-
pranstimme aus dem Chaos der Melodien:

Ich bin das Lied!

Ich bin das Lied,

Das Lied — das Lied!

Ein Kind der Harmonien,

Ein Hauch von tausend Seelen,
Die sich in mir verméhlen

zur Seligkeit.15

Diese Hymne auf das Lied hitte nun von einem achtstimmigen Chor into-
niert werden sollen. In dem antiken Setting aus Tempelkulisse, Fackeln,
Opferpfannen, Sternenleuchten und Mondschein hatte Krauss schlieBlich
das Finale des ersten Aktes als dramatische Steigerung konzipiert:

Letzter Absatz merklich anschwellend, gesteigert in Wiederholung, am
Schlusse begeistertes Fortissimo. Wéhrend die Klidnge verrauschen, richtet
sich, wie aus einem tiefen Offenbarungstraume erwachend, langsam die Ge-
stalt auf, wendet sich leise und breitet, noch ganz in Verziickung, langsam
die Arme aus. Das verkldrte Antlitz widerspiegelt den Wunsch, all die
Schonheit, die Macht der Tone und Farben zu umfassen. Ebenso langsam
und leise ziehen sich die Falten des Vorhanges zur Mitte, greifen ineinander
und schlieBen den Akt.'®

Den zweiten Akt hitte in Krauss’ Vorstellung die eigentliche Festrede bil-
den sollen, eine feierliche Laudatio an den Mannheimer Gesangsverein als
Hort der schonen Kiinste — unter Wiirdigung seiner 40-jéhrigen Tradition —,
in welcher Krauss auch an den Griindungsgeist des Chores aus der Welle
national-patriotischer Begeisterung nach dem deutschen Sieg von 1870
iiber den ,Erzfeind* Frankreich erinnerte. Die letzte Strophe seiner Fest-
dichtung endete mit einem patriotischen Ausruf:

15 Krauss 1913: 236-237.
16 Krauss 1913: 239.
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Vaterland unser Hort

hell das Lied, frei das Wort,
kiihn die Tat,

gib Gott, uns die Gnad!"’

Zur groflen Enttduschung von Krauss jedoch war dieses von ihm als Lied-
erscheinung konzipierte Kernstiick seiner Dichtung nicht zur Auffithrung
gekommen. Der Mannheimer Generalanzeiger berichtet am 11. November
1912 von den Feierlichkeiten im Mannheimer Nibelungensaal:

Ein besonders feierlicher Moment war es, als sich der Vorhang teilte und
auf der verdunkelten Biihne sich Frl. Mathilde Lohrer von einer Gruppe an-
mutiger Festdamen 16ste, und, zwischen lodernde Opferpfannen tretend, in
prachtiger Weise einen von dem Vereinsmitglied Ernst Krauss in meisterli-
cher Art gedichteten, ebenso formschonen wie geistig gehaltvollen Prolog
sprach, der in sinniger Weise in dem Wahlspruch des Jubelvereins ausklang.18

Offenbar waren lediglich die auf den Anlass des Jubildums gemiinzten Verse
mit der patriotischen Schlusspointe von Mathilde Lohrer vor den in Feier-
laune versammelten honorigen Herren des Gesangsvereins vorgetragen wor-
den. Auch von dem geplanten monumentalen antiken Biithnenbild waren
lediglich die brennenden Opferschalen realisiert worden. Seiner Rezitatorin
hatte Krauss aber vermutlich ihre Rolle in einem wesentlich erhebenderen
Szenario ausgemalt. Beschdmt ob der ,,ungeeigneten Biihnenverhéltnisse
und der Zeitknappheit fiir die Einstudierung™ widmete Krauss dem ,,Fréulein
M.L.“ in seinem ersten Gedichtband Leben und Liebe, wo er auch den vol-
len Text seines Festspiels abdruckte, ein mehrversiges Erinnerungsbild, das
noch einmal Krauss’ urspriingliche Vision der Inszenierung beschwor:

Und mit hoch erhobnen Hénden,
in der stolzen Ruhe gleichend
einer Gottin aus Olympos,
loderten aus Deiner Seel,

Feuer der Begeisterung ziindend,
und entquollen weithin tonend
Deinem Munde meine Worte! [...]

17 Krauss 1913: 241.
18 ,,Weitere Festlichkeiten*: 11. November 1912.
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Und mein Auge, wie im Banne
still an Deinen Lippen héngend,
netzte eine leise Tréne,

als das letzte Wort verklungen! —
Durch dein tiefes Sinn-Erfassen,
dies in Deiner Seele spiegelnd,
durch den Wohllaut Deiner Tone,
hast durch meine eigenen Worte
Du mich tief ergriffen.19

Das Scheitern des ambitionierten performativen Gesamtkunstwerkes war
nicht nur den ungeeigneten Biihnenverhiltnissen des Mannheimer Nibelun-
gensaals geschuldet. Auch die Erwartungen des Publikums an das Festpro-
gramm gingen wohl in eine andere Richtung, denn die Liederhalle, deren
Mitglieder sich aus ,,gutbiirgerlichen Elementen zusammensetzen®, war,
wie der Mannheimer Generalanzeiger schreibt, ,,dafiir bekannt, dass es bei
ihr immer gemiitlich zugeht. [...] Jeder konventionelle Zwang ist in ihrem
Kreise verpont. Herzlichkeit, Liebenswiirdigkeit und Gemiitlichkeit atmen
alle geselligen Veranstaltungen.“* Das Publikum weilte wiihrend Krauss’
Weihespiel in Gedanken vermutlich schon bei dem anschlieBenden Fest-
bankett, bei dem die ,,Grenadierkapelle unter der Leitung von Obermusik-
direktor Vollmer mit gewohnter Akkuratesse” aufspielte und bei dem ein
reicher Damenflor in festlicher Toilette® dem Fest ,,die erhohte Weihe
gab.”!

Krauss’ kiinstlerische Vision scheiterte aber nicht nur an den profanen
Umstinden des biirgerlichen Vereinswesens, sondern vor allem deswegen,
weil er auf dem Gebiet des dramatischen Musiktheaters zu diesem Zeit-
punkt noch véllig unerfahren war. Denn in den Nullerjahren des 20. Jahr-
hunderts war Krauss gerade erst dabei, sich als Kiinstler und Schriftsteller
zu entdecken und biografisch neu zu erfinden. Sein familidrer Hintergrund
hatte ihm eigentlich in der Klassenhierarchie des Kaiserreichs einen Platz
an einer ganz anderen Stelle zugewiesen. Der Vater wirkte als Dorfschul-
lehrer in Rieden, einem kleinen Dorf im frénkisch geprdgten Nordosten
Baden-Wiirttembergs. Krauss hatte sich mit seinem Vater iiberworfen, weil
er die vorbestimmte Lehrerlaufbahn nicht einschlagen wollte und stattdes-

19 Krauss 1913: 243.
20 ,,40jdhriges Jubildum*: 7. November 1912.
21 ,,Weitere Festlichkeiten*: 11. November 1912.
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sen eine kaufménnische Ausbildung begonnen hatte. Wahrend dieser Zeit,
die er als ,,Kampf des Kiinstlers*** auch in mehreren Gedichten themati-
sierte, begann sich, wie er schrieb, seine ,,Bestimmung Bahn zu brechen*®.
1912 veréffentlichte er schlieBlich seinen ersten Gedichtband Leben und

Liebe im Leipziger Xenien-Verlag.

GOTT - NATUR - MENSCH:
DREIKLANG DER ALTERNATIVEN MODERNE

Im Vorwort zu Leben und Liebe legt Krauss die spirituelle Fundierung sei-
ner Poetologie offen. Dazu vergleicht er den Lebensweg des Menschen mit
einer Bergwanderung. Diesen allegorischen Spaziergang schildert er mit
(spat-/neo-)romantischem Pathos als mystische Naturschau:

Schon bei den ersten Schritten durch die griingolden funkelnde Wilder-
pracht, durch die ich, vom zarten Morgenlicht umtost, die ersten Erhebungen
aus dem Alltagsstaube, leichten Herzens und frohen Mutes zu iiberwinden
suchte, erfiillt mich unbewuflt eine groBe Begeisterung fiir die herrlichen
Naturschépfungen. Meine Augen erblicken in allem Schénes, Erhabenes
und Edles. Im Weiterziehen iiberkommt mich ein wunderbares Gefiihl der
Gottnéihzi, das mich freudig aufjauchzen 146t und mich unséglich gliicklich
stimmt.

Krauss’ poetische Wanderung beginnt buchstdblich mit der Metapher des
irdischen Diesseits — im Staub — und endet beim Erreichen des Gipfels im
Bild der unio mystica schlechthin, der Vision des gottlichen Lichts: ,,Wir
wissen — : Bald, bald umflutet uns ein neues Licht: reines, schones, strah-
lendes Morgenlicht!*“** Der Autor kniipft mit seiner Bergwanderung an eine
klassische mystische Allegorie und damit auch an eine literarische Konven-
tion an. Gemessen an der Diagnose einer geschichts- und gottverlassenen
Moderne bringt Krauss auflerdem in seiner Naturmystik eine geradezu naiv
ungebrochene Religiositit zum Ausdruck. In dem Dreiklang Gott — Natur —
Mensch formulierte er diese in einer Art pantheistischem Glaubensbekenntnis:

22 Krauss 1912: 213.
23 Krauss 1912: 211.
24 Krauss 1912: 9.
25 Krauss 1912: 8.
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Gott — Natur — Mensch

Wenn ich im Glanz des Morgensonnenstrahls
Durch taubetraufelt-frische Wiesen schreite,
Wo blumenduft-durchtrankte Liifte leise,
Wie kosend, lieblich mich umwehen, und Tal
Und Berg, und Flur und Wald griingolden funkeln,
Wird mir die Wahrheit voll zur Klarheit,

DaB diese Frische, dieses Sprief3en,

Die glanzumflossne milde Schonheit,

Die Gottnatur im AllumschlieBen

Mit zarten Banden mich mit ihr verbindet.
Und Erd’ zu Himmel, Mensch zu Gott

Sich hier zusammenfindet! —2°

Gott — Natur — Mensch beschreibt die Idee einer gottlichen Allgegenwart in
der Natur und endet in der Vorstellung einer menschlichen Ganzheitserfah-
rung. Wieder bildet die Durchwanderung der Natur die Stufendramaturgie
der mystischen Erfahrung.

Im Prinzip hatte schon Krauss’ dramatischer Entwurf fiir den Festakt
der Mannheimer Liederhalle versucht, mit den Mitteln bithnentechnischer
Uberwiltigung eine mystische Ganzheitserfahrung in Szene zu setzen. Sein
literarisches Vorgehen bestand darin, wie Dieter Mersch den performativ-
poetologischen Grundzug der Romantik beschreibt, die Distanz zum Be-
trachter schwinden zu lassen, ,,um den Augenblick, die Gegenwart des Er-
eignisses selber darzubieten*”’
Literat und Kunstvermittler bildete dieses Modell der Ubersetzung religio-

. In den folgenden Jahren seiner Karriere als

ser Gefiihle in &sthetische Erfahrungen die Blaupause fiir Krauss’ Ge-
schiftsmodell. Seine Laufbahn nahm zudem eine unerwartete Wendung,
die es ihm ermdglichte, seiner Vision des erhebenden synédsthetischen Ge-
samtkunstwerks auf ganz andere Weise ndherzukommen.

26 Krauss 1912: 77.
27 Mersch 2008: 36.
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Abb. 2: Ernst Krauss mit Anna Pavlova und Mitgliedern ihrer Kompanie
(unbekannter Fotograf, 1927)

TANZ ALS ASTHETISCHE
TRANSZENDENZ-ERFAHRUNG

Mit der Veroffentlichung von Leben und Liebe hatte Krauss zunéchst seine
biografische Neuerfindung vollzogen. Seinen Entschluss zu einer kiinftigen
Existenz als Dichter unterstrich er auflerdem, indem er in Kiinstlerkreise
einheiratete. Er hatte die Niederlédnderin Ecoline Adema kennengelernt, die
unter dem Kiinstlernamen Hovid Hoyd in Amsterdam an einer Gesangs-
karriere arbeitete. Am 1. August 1914 heiratete Krauss Ecoline Adema in
ihrer Heimatstadt Amsterdam. Zwei Tage spéter brach der Erste Weltkrieg
aus. Krauss wurde zum Wehrdienst eingezogen, entging aber, wie er angab,
wegen einer schwerwiegenden Erkrankung dem Fronteinsatz.”® Den Krieg
verbrachte er jedenfalls in einem Sanatorium an der niederldndischen Nord-
seekiiste, wo er zu publizieren und fiir seine Frau Konzerte zu organisieren be-

28 Die genauen Umsténde lassen sich nicht mehr rekonstruieren. Die Kranken-
standsakte des deutschen Heeres fiir Krauss existiert nicht mehr. Die einzige In-
formation zu dieser Zeit entstammt einer kurzen Biografie, die Heinrich Schaff,
ein mit Krauss befreundeter schwébischer Dichter, zur Einfiihrung einer von
Krauss geplanten neuen Verdffentlichung verfasst hatte. Schaff 1930: 2ff.
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gann. Offenbar entdeckte er dabei sein besonderes Organisationstalent. 1928
griindete er in Amsterdam die Internationale Konzertdirektion Ernst Krauss
und begann in groBerem Stil internationale Kiinstler*innen zu vermitteln.

Der wirtschaftliche Durchbruch gelang ihm mit seiner Kiinstleragentur
schlieBlich, weil es ihm gliickte, die russische Tanzerin Anna Pavlova unter
Vertrag zu nehmen. Anna Pavlova hatte gerade eine Reihe mehrjéhriger
sehr erfolgreicher Auslandstourneen abgeschlossen und war, auch wenn das
Interesse fiir klassisches Ballett in Europa abzuflauen begann, immer noch
ein Weltstar des Kunsttanzes. Mit ihrer Verpflichtung spielte Krauss nun in
der obersten Liga des europdischen Bithnengeschéfts. Nachdem Anna Pav-
lova am 23. Januar 1931 iiberraschend wihrend ihrer letzten, von Krauss
betreuten Tournee in Den Haag verstorben war, schrieb und verdffentlichte
Krauss noch im selben Jahr seine Erinnerungen an die Téanzerin. Darin
schildert er eindriicklich seine erste Begegnung mit der Pavlova, die am
10. November 1926> bei einer Auffithrung in Bremen stattgefunden hatte:

Zum ersten Mal nach dem Krieg wiirde die groBe Ténzerin nach ihrer Riick-
kehr aus dem Fernen Osten: Indien, Japan und Australien erneut mit einer
groflen Kompanie durch Europa reisen. Das Ensemble kam mit seinem Star in
Bremerhaven an und wenige Tage spéter sollte die Urauffithrung auf dem eu-
ropéischen Kontinent in Bremen stattfinden. Ich muss zugeben, dass ich nach
vielen diisteren Vorhersagen und Warnungen mit unruhigem Herzen in den
Zug nach Bremen stieg. Aber kurz nach meiner Ankunft in der alten Hanse-
stadt, als ich vor der edlen Figur der groen Kiinstlerin stand, ihre dunklen,
funkelnden Augen auf mich gerichtet sah und die eleganten Bewegungen die-
ser koniglichen Frau beobachtete, war ich plotzlich von aller Angst befreit.
GroBere Gefiihle hatte noch keine Kunst in meinem Herzen hervorgerufen, als
ich am Abend im Theater die Seele dieser géttlichen Frau spiirte, iiberkam es
mich: ,,Als ob diese Sonne funkelnd ihren Glanz in tiefster Zéartlichkeit um
mich gewoben®. Ich schimte mich nicht dafiir, dass ich meine Trénen nicht
mehr zuriickhalten konnte, dass sie brennend und zugleich erlosend meine
Augen fiillten, dass mein Herz wie ein junges Madchen in Ohnmacht fiel, das
seine erste Liebe in der betdrenden Siile eines duftenden Friihlingsabends er-
wachen fiihlt. Jeder neue Tanz wurde zu einer neuen Offenbarung fiir mich —
und so ging es mir auch noch nach den hunderten Malen, die ich sie bis zum
Letzten, bis zu ihrem Tod sehen sollte.*

29 ,.Erstes Gastspiel*: 10. November 1926.
30 Krauss 1931: 111-112. Ubersetzung aus dem niederlindischen Original hier und
im Folgenden durch den Autor.
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Die Weise, in der Krauss jenen Pavlova-Abend auf der Bremer Biihne be-
schreibt, legt nahe, dass er eine dsthetische Erfahrung ganz im Sinn von
Martin Seels Definition des ,,Ereignisses erlebte. Seel bestimmt den Cha-
rakter des dsthetischen Ereignisses darin, dass es ,,in einem bestimmten bio-
grafischen oder historischen Augenblick auf eine bestimmte Weise bedeut-
sam wird’'. Asthetische Ereignisse im Sinne Seels nehmen demnach ihren
Ausgang in einem nicht wahrscheinlichen und bis dahin nicht fiir méglich
gehaltenen Erscheinen. Fiir diese Lesart spricht, dass Krauss seine dstheti-
sche Erfahrung mit Anna Pavlovas Tanzkunst zu einem Zeitpunkt machte,
als das Interesse fiir klassisches Ballett in Europa am Abflauen war. Wie
Josephine Fenger schreibt, fand Anna Pavlova 1928

nicht nur einen dsthetischen Generationswechsel vor, sondern auch eine eigen-
stindige Tanzkultur: Das Ballett und der Publikumsgeschmack waren dabei,
sich zu reformieren. Das ,Gran Ballet® kam aus der Mode und es war
schwieriger, ,,the children of the Jazz, the cinema, the Charleston — and Jose-
phine Baker (The B.A. Herald, 10.08.1928) zu beeindrucken.”

Krauss war dieser dsthetische Generationswechsel bewusst. In seinen Pav-
lova-Memoiren erinnert er an die gédngige Meinung der Tanzkritik Anfang
der 1930er Jahre:

Wir waren so iliberzeugt, dass das Ballett sich iiberlebt hatte. Max Osborn,
einer der vielen, die den Stab dariiber gebrochen hatten, sagte: ,,Ein totes
Schema, von kalter Routine zum Scheinleben aufgepeitscht” und da waren
wir ganz einer Meinung. Und hat Oscar Bie nicht gesagt: ,,Ballette sind
Feste der Sinne, wir aber sind auf einer anderen Seite unserer Seele festlich
geworden“?33

Es war also nicht die Innovativitidt von Anna Pavlovas choreografischem
Konzept, sondern ihre schiere Bithnenpriasenz, die bei Krauss offenbar jene
,Festlichkeit der Seele* entfacht hatte.** Krauss’ bewegende Tanzerfahrung
aus dem Jahr 1926 liele sich heute vielleicht am ehesten mit Martin Seels
bereits erwdhntem Begriff des &sthetischen Ereignisses veranschaulichen:
Demnach muss ein kiinstlerisches Objekt mit Ereignischarakter fiir den

31 Seel 2004: 75.

32 Fenger 2007: 45.

33 Krauss 1931: 114.

34 Zur Dialektik von Tradition und Avantgarde in der Arbeit von Anna Pavlova
siche auch Fenger 2007.
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Betrachter nicht zwingend neu sein, sondern vor allem ,,durch seine Pré-
senz einen Bruch im Kontinuum seines Selbstverstindnisses* bewirken.”
Krauss’ emotionaler Ausbruch, die Trinen, die er nicht mehr zuriickhalten
konnte, lassen sich derart als dsthetische Prasenzerfahrung auffassen. Tanz
als Medium é&sthetischer Prasenzerfahrungen wird auch im gegenwirtigen
religiésen Feld auf dhnliche Weise adressiert. Tatjana K. Schniitgen bei-
spielsweise beschreibt Praktiken des zeitgendssischen Kirchentanzes und
veranschaulicht deren Wirkung iiber den Begriff der &sthetischen Erfah-
rung: ,,.Der Moment der Prisenz {iberwindet die Subjekt-Objekt-Spaltung,
er verschafft ein intensives Erlebnis und verortet den Menschen korperlich
ganz auf der Erde. Asthetisches Erleben ist das Medium der Produktion von
Priisenz.“*® Schniitgen hat die Konturen einer Asthetik der Erfahrung im
Tanz unter semiotischen und performativen Gesichtspunkten zusammen-
gefasst. Im Anschluss an Gumbrechts Begriff der Prisenz verweist sie auf
den ,,unhintergehbaren, existentiellen Kern“ des dsthetischen Erlebens, der
sich in der ,,Struktur des Wunsches bzw. Verlangens zu sein manifestiert*.
Im ,,Oszillieren zwischen Priasenzeffekten und Sinneffekten* komme es zur
dsthetischen Erfahrung, die iliberdies nicht denkbar sei ,,ohne jenes Ver-
schwimmen beider Dimensionen‘’
schluss an Fischer-Lichte schreibt, die dsthetische Erfahrung als moderne
Variante liminaler Erfahrung ,,an die Stelle von funktionslos gewordenen
Ritualen der Gegenwart getreten‘".

Wenn auch nicht in dieser Weise iiber die Begriffe der Performance-

. Daher sei auch, wie Schniitgen im An-

Theorie explizit gemacht, so war doch Ernst Krauss’ Vermittlungspraxis in-
tuitiv von den liminalen Qualititen der zeitgendssischen Tanzkunst geleitet.
Was Krauss 1912 in seinem weihevollen Biithnenstiick fiir den Mannheimer
Gesangsverein vorgeschwebt hatte, ndmlich eine erhebende Beschwdrung
der Kunst als Ort dsthetisch vermittelter mystischer Erfahrungen, 16ste sich
fiir ihn vierzehn Jahre spiter in der virtuosen Perfektion von Anna Pavlovas
Performances ein, und zwar mit Blick auf ein Publikum, das auch bereit
war, filir diese Erfahrung entsprechend zu bezahlen. Krauss selbst schildert

35 Seel 2004: 78.

36 Schniitgen 2018: 48.

37 Schniitgen 2018: 50.

38 Schniitgen 2018: 57, im Anschluss an Fischer-Lichte 2001: 22.
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die Ubertragung seiner #sthetischen Erfahrung in die Geschiftspraxis an-
schaulich:

Nun, da der Glaube an die unbeschreibliche Schonheit von Anna Pavlovas
kiinstlerischem Ausdruck in mir begriindet war, konnte kein Pessimismus
mich ldnger daran hindern, meine Pldne in noch grofierem Umfang umzu-
setzen, als es urspriinglich meine Absicht gewesen war. Dies brachte einige
Schwierigkeiten mit sich, vor allem im Hinblick auf den verfiigbaren Thea-
terraum — weil ndmlich unsere niederlandischen Theater fiir dieses grofle
Unternehmen eigentlich zu klein waren, vor allem die Stadsschouwburg in
Amsterdam. Das habe ich dann auch der Leitung dieses Theaters mitgeteilt.
»Wenn Sie die Preise nicht zu hoch machen, konnen Sie eine Vorstellung
wagen®, teilte mir der Direktor der Stadsschouwburg von Amsterdam seine
Meinung mit. ,,Aber ich habe sie gesehen! Sie miissen mir eine ganze Woche
geben®, antwortete ich. Und ich meinte das nicht als Scherz! Obwohl das
nicht einfach war, mietete ich die Stadsschouwburg fiir fast eine Woche und
hielt die Preise alles andere als moderat. Das lie8 sich nicht vermeiden, da
die Kosten enorm waren und ich auflerdem noch fiir die Entschadigung des
damals fest verpflichteten Ensembles ein paar Tausend zahlen musste, so
dass allein die Fixkosten fiir das Theater etwa tausend Gulden pro Auffiih-
rung betrugen.

Dennoch ist es weder ein kiinstlerischer noch ein finanzieller Fehlschlag
geworden. Im Gegenteil!”

Die Auffiihrungen der russischen Ballerina in der Stadsschouwburg waren
dank Krauss’ Vermittlungsbemiithungen ein Erfolg geworden. In gewisser
Weise hatte also seine Sensibilitét fiir dsthetische Transzendenzerfahrungen
Anna Pavlova in der letzten Phase ihrer Karriere zu einer erneuten Prisenz
in Europa und Krauss selbst zur Konsolidierung seiner Geschéftspraxis als
Kunstvermittler verholfen.

TANZ ALS MUTTERKUNST: DIE NEUORDNUNG
ANTHROPOLOGISCHER WISSENSBESTANDE

An der Begegnung mit Anna Pavlova wird anschaulich, inwiefern Ernst
Krauss seinen Erfahrungsbegriff des transzendenten Kunstwerks gerade im
Tanz umgesetzt sah. Seine Sensibilisierung fiir Tanz ging aber auch einher
mit einer neuen evolutions- und kulturgeschichtlichen Perspektive auf die

39 Krauss 1931: 113.
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Theorie des Tanzes. Der Ethnologe Curt Sachs, der gemeinsam mit Moritz
von Hornbostel um die Jahrhundertwende begann, die Musikethnologie zu
systematisieren, hatte den Tanz bezeichnenderweise ,,unsere Mutterkunst*
genannt, in dem ,,Schépfer und Geschopf, Werk und Kiinstler*' eins seien.
Die hochste Steigerung des Tanzes sei Sachs zufolge die menschliche Gott-
suche. Sachs leitete seine Weltgeschichte des Tanzes aus der Beobachtung
von Kulturen her, ,,in denen der Tanz nicht gedchtet wird, sondern heiliger
Akt und priesterliches Amt ist, in denen er Sache einer Gemeinschaft ist
und mit den wichtigen Momenten individueller und gesellschaftlicher Re-
levanz verbunden wird“.*> Dort habe der Tanz die Chance, .gesteigertes
Leben“ zu sein.*

Jene zweite, ethnologisch begriindete Perspektive auf Tanz als Spiritua-
litdtspraxis erschloss sich auch fiir Krauss, als er 1936 die Europa-Tournee
der indischen Choreografin Leila Roy alias Menaka organisierte. Menakas
Gruppe trat mit drei Tdnzerinnen und zwei Tdnzern sowie einem Begleit-
ensemble von sechs Musikern auf. Thr zweiteiliges Programm bestand aus
einer Reihe von Arrangements nordindischer Volkstinze und im Hauptteil
aus einem sogenannten Tanzdrama auf der Grundlage verschiedener hindu-
istischer Mythen. Menaka hatte sich dazu ausfiihrlich mit dem nordindischen
Kathak-Stil befasst. Thre beiden ménnlichen Tanzpartner Ramnarayan und
Gauri Shankar waren professionelle Kathak-Ténzer; die drei Ténzerinnen
waren junge Maidchen aus der gehobenen Mittelschicht Bombays, die
Menaka selbst ausgebildet hatte. Das Begleitensemble bestand aus profes-
sionellen Musikern, die von Sakhawat Hussein Khan, einem einflussreichen
Instrumental-Solisten aus Lucknow angeleitet wurden. Die Tournee begann
im Januar 1936 in der Schweiz, Luxemburg, Belgien und den Niederlanden
und verlief dann fiir den groBten Teil der beiden folgenden Jahre durch
Deutschland.

40 Sachs 2007: 1.
41 Sachs 2007: 1.
42 Sachs 2007: 2.
43 Sachs 2007: 2.
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Abb. 3: Ernst Krauss mit Leila Roys Indischem Ballett
Menaka
(deutscher Zeitungsartikel 1936)

Krauss hatte ein Presseportfolio fiir Menakas Ensemble zusammengestellt
und beschickte aus Amsterdam die Spielorte in Deutschland mit Werbe-
material. Das Narrativ fiir die Prasentation der indischen Ténzerinnen wie-
derum iibernahm er von der Schweizer Bildhauerin Alice Boner (1889-
1981), die mehrere Jahre in Indien gearbeitet hatte, zur Asthetik indischer
Tempelarchitektur publizierte und die schon die Tourneen Uday Shankars
organisiert und betreut hatte. Alice Boner hatte dariiber hinaus einen Arti-
kel zur Theorie des indischen Tanzes geschrieben, den Krauss in seinen
Menaka-Programmbheften abdruckte. Boner kennzeichnet in diesem Text
den Indischen Tanz einerseits als ganzheitliche spirituelle Kérpertechnik:

Der Inder betrachtet den Tanz als die Sprache, den Gesang des Korpers und
hélt ihn daher ebenso wert, den Gottern dargebracht zu werden, wie wir die
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Musik in unseren Kirchen. Er kennt keinen unmittelbareren Ausdruck fiir
44

seine religiose Ergriffenheit als den Tanz.
Zugleich beschreibt Boner den Tanz aber auch als eine im Verschwinden
begriffene authentische kulturelle Praxis des indischen Subkontinents:

Es sind leider nur noch wenige Zentren in Indien, in welchen diese voll-
kommene Kunst, die Tanz und Drama von ganz Ostasien befruchtet hat,
noch lebendig ist. In Tempeln werden dort die heiligen Epen des Ramayana
und Mahabharata noch aufgefiihrt, auf einfachem Podium, hinter einer fla-
ckernden Flamme, zum verwirrenden frenetischen Rhythmus der Trom-
meln, Gongs und Zymbeln und dem leidenschaftlichen Gesang des Chors.
Und das Volk sitzt nichtelang hypnotisiert davor und fiihlt die leibhaftige
Anwesenheit des Sri Krishna und Rama Chandra.*’

Das Narrativ vom indischen Tanz als sakraler Praxis, die es wert ist, ,,den
Géttern dargebracht zu werden“*, bestimmte in der Folge auch die Rezep-
tion der indischen Ténzer*innen in Deutschland. Menakas Performances
wurden ausfiihrlich von Tanzkritikern in den Feuilletons der deutschen Zei-
tungen entlang der Spielorte der Tournee besprochen. Viele Kritiker schil-
dern die Auffithrungen als intensive Erfahrungen, die ihre performative
Kraft vor allem daraus gewonnen hétten, dass die Zuschauer mit einer ge-
wissen Ehrfurcht vor der mythischen Verwurzelung der Choreografien ihre
iiblichen WertmaBstibe suspendierten und auf diese Weise eine unerwartete
asthetische Erfahrung machen konnten. In Oberammergau beispielsweise
beschrieb der Kritiker seine Beobachtung des indischen Balletts als trans-
zendente Differenzerfahrung:

Die ernste Mystik, das traumerisch Gottliche, das die ganze Linie beherrscht
und von ebensolchen Impulsen aufgepeitschte Musikthemen verlangt, ist trotz
aller Fremdheit und vielleicht gerade deshalb dazu angetan, eine Riickschau
in unser Inneres zu verlangen.47

Der Begriff der Fremdheit zielt in dieser Beschreibung nicht nur auf eine
Festschreibung der kulturellen Fremdheit der indischen Tédnzerinnen, son-
dern wirkt zuriick: Die Fremdheit produziert einen liminalen Erfahrungs-

44 Boner 1936.
45 Boner 1936.
46 Boner 1936.
47 ,Menaka mit ihrer Tanzgruppe®: 25. August 1936.
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raum fir den Zuschauer als ,Riickschau im Inneren‘. Viele der Menaka-
Rezensenten stellen ihre Betrachtungen auferdem explizit in den Zusam-
menhang einer Verlusterfahrung der Moderne:

Wunderland Indien! Uns Kindern der Moderne, der Flugmaschine und des
Radios nicht mehr so zauberisch verklart, wie unseren Ahnen, aber doch
immer noch von einem geheimnisvollen Schleier bedeckt, den zu liiften, oder
wenigstens ein wenig drunter zu schauen, wohl jeden von uns schon einmal
gell’.istete.48

Aus der zivilisationskritischen Perspektive werden denn auch die Auffiih-
rungen des indischen Balletts als Vorbild fiir ein Projekt der geistigen Er-
neuerung des deutschen Menschen gelesen:

Denn hier trat uns an einem deutlich sichtbaren Beispiel die enge Verbun-
denheit zwischen Mensch und Kosmos entgegen, die unsere Kultur seit Jahr-
hunderten als Kraftquelle verloren zu haben schien. Diese Verbundenheit
wiederzufinden, ist auch eine Aufgabe der Gegenwart, und in ihr wird der
Tanz des Glaubens eine wichtige Mission zu erfiillen haben.*’

In diesem postreligiosen Projekt der Gegenwart, das der Magdeburger Tanz-
kritiker auf diese Weise formuliert, fallen die &dsthetische und spirituelle
Erfahrung direkt ineinander.”® Diese Hinwendung zum kulturellen tinze-
rischen Korper hat Inge Baxmann treffend als Ausdruck einer generellen

3! beschrieben. Fiir Ernst

»Neusichtung anthropologischer Wissensbesténde
Krauss 16ste sich in den Auffithrungen des Menaka-Balletts in Europa ein-
mal mehr die transzendente Qualitdt des Tanzes ein, nun auch untermauert
mit einer gewissen wissenschaftlichen Autoritdt anthropologischer Er-

kenntnisse.

48 ,Menaka tanzt“: 24. April 1936.

49 ,Menaka und Ramnarayan‘: 13. Januar 1937.

50 Im Ubrigen dienten die Beschreibungen von Menakas indischem Ballett vorder-
griindig natiirlich auch einer kulturellen Selbstvergewisserung der Deutschen
unter den Vorzeichen des Nationalsozialismus.

51 Baxmann 2005: 17.
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FAZIT

Die Praxis der Kunstvermittlung durch die Internationale Konzertdirektion
Ernst Krauss ist exemplarisch fiir eine spezifische Verschrinkung von
Glauben, Wissen und dsthetischer Erfahrung in den performativen Kiinsten
der 1920er und 1930er Jahre.

Anhand von Krauss’ Biografie wird zunéchst anschaulich, wie die
Ideen einer geistigen Erneuerung des Menschen um die Jahrhundertwende
in allen Bereichen der kulturellen Produktion ihre Wirkkraft entfalteten und
wie infolgedessen insbesondere die performativen Kiinste als Schnittstelle
asthetischer Erfahrung ausgebaut wurden. An der Karriere des Kiinstlers
und Kunstvermittlers Ernst Krauss ldsst sich auch beobachten, inwiefern
diese geistige Stromung sich als Reflex auf den Einbruch der Moderne in
alle individuellen Lebensbereiche vollzog. Dass Krauss seinen Lebensmit-
telpunkt vom ldndlich geprigten Alltag der schwiébischen Provinz in die
wachsende GrofBstadt Amsterdam verlagerte, ist exemplarisch fiir eine viel-
fach geteilte Erfahrung seiner Generation.

Krauss verarbeitete diese Erfahrungen zunéichst in seinem dichterischen
Frithwerk. Seine Selbsterfindung als Kiinstler und Kunstvermittler vollzog
sich dabei in einer Rhetorik, die sich seit der Romantik als ein spezifischer
Modus kritischer Reflexion der Moderne herausgebildet hatte. In der Stili-
sierung der Natur als Gegenort der modernen Grof3stadt entdeckte Krauss
eine schliissige literarische Formel und konstruierte damit eine Projektions-
flache fiir vielfdltige lebensweltliche Erfahrungen seiner Leserschaft um die
Jahrhundertwende. Krauss’ Kunstbegriff ist explizit transzendent. Er iiber-
trug AuBerungen von Alltagsreligiositit unmittelbar in naturmystische
Sprachbilder und entwickelte so schlieBlich eine bemerkenswerte Intuition
fiir die Dynamik der Transferprozesse von religiosen Praktiken in den Be-
reich des Asthetischen. Seine eigene kiinstlerische Praxis als Schriftsteller
diente ihm dabei als ,Scharnier® in einer ,,umgekehrten Okonomie*“** kiinst-
lerischer Produktion. Auf diese Weise konnte Krauss nicht nur als kom-
merzieller Vermarkter kiinstlerischer Arbeit auftreten, sondern zugleich
auch als uneigenniitziger Makler, dem an der Sache mindestens ebenso viel
gelegen war wie am Profit. Die Positionierung seiner Kiinstleragentur in
Amsterdam ermoglichte Krauss dariiber hinaus eine privilegierte Teilhabe

52 Bourdieu 2001: 227.
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an der Produktion performativer Gegenwartskunst. Er arbeitete mit einer
ganzen Reihe von international bekannten Musiker*innen und Schauspie-
ler*innen und prégte so das europdische Theaterleben iiber die Niederlande
hinaus. Er vermittelte Kiinstler*innen aus den verschiedensten Genres,
zeigte aber ein besonderes Interesse fiir den zeitgendssischen Tanz. So hatte
er insbesondere Anteil an der Spatphase der Karriere Anna Pavlovas — einer
Ténzerin, die nicht nur an der Schnittstelle von klassischem Ballett und
modernem Ausdruckstanz arbeitete, sondern auch Verbindungen zu den
lokalen Tanzkulturen auBlerhalb Europas herstellte. Beispielhaft dafiir ist
Leila Roys indisches Ballett, eines der ersten Projekte indischer Kiinst-
ler*innen, die mit der Ideen- und Formenwelt des européischen Biihnentan-
zes ebenso wie mit traditionellen indischen Tanztechniken experimentierten
und diese Ergebnisse lokaler Modernitdt schlieBlich vor einem européi-
schen Publikum présentierten. Der ethnografische Aspekt dieser Vorfiih-
rungen erweiterte das Feld der Tanzrezeption in Europa in besonderer
Weise um eine anthropologische und kulturelle Komponente. Die Inszenie-
rungen der indischen Ténzer*innen bedienten einerseits das Phantasma kul-
tureller Ganzheit und spiritueller Verwurzelung, produzierten aber zugleich
auch Alterititseffekte, die zumindest von Teilen des Publikums nicht nur
als eskapistische, exotische Attraktion aufgefasst, sondern in einen neuen
Modus ésthetischer Anschauung eingebunden wurden. Die Vermittlungsar-
beit der Internationalen Konzertdirektion Ernst Krauss beforderte auf diese
Weise Diskurse kultureller Alteritdt nicht nur, wie Baxmann schreibt, als
,Agenten einer bewufiten Dynamisierung iberkommener Wissensordnun-
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gen und ihrer Aufteilungen™”, sondern auch als Mittler eines anhaltenden

Transferprozesses vom Feld der Religion in die Kunst.
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Abb. I: Ernst Krauss, undatierte Fotografie, unbekannter Fotograf, Archiv
impressariaat Ernst Krauss, Allard Pierson, Universiteit van Amster-
dam, Theatercollecties

Abb. 2: Ernst Krauss mit Anna Pavlova und Mitgliedern ihrer Kompanie,
unbekannter Fotograf, 1927, Archiv impressariaat Ernst Krauss, Allard
Pierson, Universiteit van Amsterdam, Theatercollecties

Abb. 3: Ernst Krauss mit Leila Roys Indischem Ballett Menaka, deutscher
Zeitungsartikel 1936, Archiv impressariaat Ernst Krauss, Allard
Pierson, Universiteit van Amsterdam, Theatercollecties



