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1  Einführung
 

Die folgenden Ausführungen sollen dazu dienen, den Begriff des (Grotesken( zu konkretisieren (Kap.2), das Problem der (Bild-Bewegungsdarstellung( zu verdeutlichen (Kap.3) und die (groteske Bewegung( anhand einer grafischen Darstellung von KEISAI (HOKUSAI)  näher zu untersuchen (Kap.4). 

Die groteske Bewegung stellt einen Aspekt des Grotesken dar. Sie ist ein Spezialfall, der bisher noch nicht detailliert in der Literatur bearbeitet worden ist. Dieses soll hier ansatzweise geschehen.

Es gibt eine Reihe von Bewegungsdarstellungen der (grotesken Bewegung(, die von Betrachtern als grotesk beschrieben werden ( Z.B. Radierungen von CALLOT: in den Capricci (1622) oder Balli di Sfessania (1622); BOSCH: Studien zu Ungeheuern; BRUEGEL d.Ä.: in Die Sieben Laster (1557); KUBIN:  Trio (um 1924), Reigen der Wassergeister (um 1915), Pierrot und Harlekin (1924); GILLRAY:  Liebestheater (1803); WOLRAB: Zwergentanzschule Nr. 6; KEISAI: Grotesktänzer (um 1830 ), u.v.a. Für eine beispielhafte Untersuchung der grotesken Bewegung an einem Kunstwerk musste eine Auswahlentscheidung getroffen werden. Wir entschieden uns, wie FRAENGERS in seinem Aufsatz über (Das Groteske( (Vgl. FRAENGERS 1992, 14-30) für den Holzschnitt von KAISAI : Japanische Grotesktänzer und ebenfalls nicht für Tanzfiguren von CALLOT, obwohl dieses auch reizvoll wäre. Diese stellte sich bei der vertiefenden Bearbeitung als sinnvoll heraus, da bei KEISAI groteske Bewegungen in großer Klarheit und Reinform auftreten. 

Durch die bloße Verwendung des Ausdrucks  (grotesk( wird aber nicht klar, welche Merkmale eine Bewegung (im Auge des Betrachters( (Vgl. FREY 1999, 9 und 23) zu einer grotesken Bewegung machen. Hilfestellung bei der Erhellung des Problems der (Dekodierung der Bewegung( gibt uns die moderne Bewegungslehre  mit ihren detaillierten Merkmalsbeschreibungen einer Bewegung.

In einem knappen Exkurs wird auf zwei weitere Kunstwerke etwas näher eingegangen werden:

Zum einen auf den Holzschnitt von KEISAI: Akrobaten. Dieser macht den Unterschied zwischen der  grotesken Bewegung und der akrobatischen Bewegung deutlicher.

Zum anderen auf die Tanzfiguren von CALLOT aus den (Balli(.

Insgesamt gesehen ist das Problem komplexer, als es auf den ersten Blick erscheint, und erfordert einen interdisziplinären Ansatz.

2   Das Groteske

2.1 Zum Begriff des Grotesken

Eine Vielzahl von Autoren beklagt die Begriffsverwirrung, die mit dem Begriff des Grotesken einhergeht, „der das Zeug zu einem ästhetischen Grundbegriff in sich hat (KAYSER 1961, 194).

BRAUER-EWERS (1995, 21ff) stellt fest, dass man von einer objektiven Begriffsbestimmung weit entfernt ist, und führt eine Fülle von Beispielen an; ebenso NEUGEBAUER (1990, 98ff) u.a.

Vielleicht müssen wir als Faktum akzeptieren, dass es aus unten genannten Gründen zu einer einheitlichen, allgemein gültigen Definition bisher  nicht kommen konnte und auch zukünftig nicht kommen kann.

FEUCHTMÜLLER (1957, 90) äußert sich entsprechend pessimistisch: „Eine eindeutige Definition des Grotesken, dieses so weiten und vieldeutigen Begriffes, ist, wie wir gesehen haben, unmöglich.“

Dieses hat u.a. folgende Gründe:

· Mit der Veränderung des historisch-kulturellen Rahmens kam es zu einer Änderung im (historischen Verstehen( (Vgl. SIMMEL 1984, 61ff). Der Begriff des Grotesken konkretisierte sich in bestimmten Zeiträumen anders, es fand ein historischer Bedeutungswandel statt (Vgl. auch FEUCHTMÜLLER 1957, 90ff).

· Das Groteske taucht als ästhetisches Phänomen in verschiedenen Kunstgattungen auf; in den räumlichen/bildenden Künsten (Malerei, Bildhauerei, Architektur), zeitlichen Künsten (Musik, Literatur), räumlich-zeitlichen Künsten (Tanz, Schauspiel, Film). Dieser Vielzahl der Künste entspricht die Vielschichtigkeit und Vielfältigkeit des Begriffs. 

· Die Betrachtungsweise innerhalb einer Kunstgattung, das (sachliche Verstehen( (Vgl. SIMMEL a.a.O.),  führt zu einer weiteren Verkomplizierung; und zwar durch historisch/gesellschaftlichen, psychologischen, philosophischen Ansatz.

· Ferner müssen wir beachten, dass u.U. ein Bedeutungswandel von der Intention des Künstlers zu der inadäquaten Aufnahme durch den Betrachter stattgefunden hat. „Aber es ist durchaus denkbar, daß als grotesk aufgenommen wird, was gar keine Rechtfertigung dafür in der Organisation des Werkes besitzt (KAYSER 1957, 194).“

·  Und an anderer Stelle über HIERONIMUS BOSCH: „Gelänge es (die Formensprache zu dechiffrieren, d. Verf.], so wäre der Nachweis erbracht, daß  die Bilder nach der Intention des Künstlers nicht eigentlich grotesk wären und die Wirkung dieses für die abendländische Gestaltung des Grotesken vielleicht bedeutsamsten Künstlers auf einem schöpferischen Missverständnis beruht (Ebenda 195).“

So besteht für eine terminologische Klärung des Grotesken ständig die Gefahr, sich durch eine vereinfachende Definition einzuengen oder sich in der Fülle  von Interpretationsmöglichkeiten zu verlieren.

 NIETZSCHE bezweifelt generell die Wahrheit, Dinge mit Hilfe des Verstandes und der Logik zu identifizieren und zu erkennen:

„Jeder Begriff entsteht durch Gleichsetzen des Nicht-Gleichen“ (Zit. nach JUNG 1995, 121). 

JUNG interpretiert diesen Satz:

„Doch es gibt diese Wahrheit nicht, und es gibt nicht den Begriff, weil alles, was existiert, wirklich und individuelle ist- einzig eben, weshalb es nicht auf eine nivellierende, gleichmacherische, vergewaltigende Begriffsformel zu bringen ist (JUNG a.a.O.).“  

Was jedoch hier versucht wird zu leisten ist eine Begriffsbeschränkung auf wesentliche Charakteristika. Dieses ist nur möglich, wenn trotz aller Verschiedenheiten grotesker Erscheinungsformen (Strukturverwandtschaften(, (Analogien( bestehen. Dazu werden die allgemeinen und wesentlichen Merkmale und  Eigenschaften des Gegenstandsbereiches herausgehoben. 

Die folgenden Ausführungen beschränken sich wegen der Komplexität des Phänomens des Grotesken auf die bildende Kunst, und hier besonders auf die  Grafik. Aus Gründen der Klarheit werden Charakteristika des Grotesken thesenartig zusammengefasst (Vgl. 2.2).

Mit ihnen besitzen wir eine Art Raster, um den Begriff des Grotesken von anderen Begriffen mit teilweisem Ähnlichkeitscharakter (z.B. dem der Satire, der  Karikatur, des Absurden, des Manierierten u.a.) zu unterscheiden. Dieses soll an dieser Stelle aber nicht geleistet werden. Stattdessen werden die Charakteristika  später helfen, den Begriff der (grotesken Bewegung( näher zu untersuchen (4).

2.2. Versuch einer Begriffsbeschränkung
1. Charakteristikum

Das  Groteske der Bilderwelt  muss immer ästhetisch durchgeformt sein, um als kuriose Scheinwelt wahrgenommen zu werden. Es ist künstlerisch gekonnte und kalkulierte Neuschöpfung (Vgl. HOCKE 1957,90).

Es ist eine „...Zeichenform, die aus dem aberwitzigen Durcheinander zusammen-hangloser Inhalte ein überzeugend klar organisches Gefüge bildhafter Form zusammenschweißt (FRAENGERS 1992, 23).“

Das Groteske entstammt  der Fantasie des Künstlers. Es ist eine reine Schöpfung des Geistes und stellt eine eigene Kategorie dar. Es ist etwas in sich Eigenständiges, das für sich da ist, mit eigenem Existenzbewusstsein.

„Suchen wir das Groteske daher weder oben noch unten, weder im Guten noch im Bösen, sondern in seiner eigenen Welt eines unabhängigen künstlerischen Geistes, der einzige Bereich, den der Mensch wirklich für sich in Anspruch nehmen kann. Alle anderen Kräfte wirken in ihm und über ihn hinaus (FEUCHTMÜLLER 1975, 89).“

2. Charakteristikum

Die groteske Formschöpfung hat antithetischen Charakter, der durch die formale Vereinigung von mindestens zwei Komponenten erzeugt wird. Diese können sein: das Monströse, Burleske, Satanische, Absurde, Fantastische, Dämonische, Irrsinnige, Makabre, Komische, Grauen-Erregende u.a.

„Wir definieren das Groteske als die (formale Verflechtung artfremder Daseinsformen zu einer Einheit von monströsem Charakter(. Demnach handelt es sich bei der Groteske um eine Zusammenschau verschiedener Elemente (FRAENGERS 1992, 42).“ 

Kritisch ist anzumerken, dass die Kombinationsmöglichkeiten weit über den (monströsen Charakter( hinausgehen.

Eine ganzheitliche formästhetische Bestimmtheit der Komponenten ist in allen Graden und Abstufungen denkbar, d.h. von kaum merklicher Beeinflussung der Teile bis hin zu ihrer fast völligen Absorption und Umwandlung. Bei grotesken Bildern jedoch bleibt es bei einer aggregathaften  Aufbauform und somit bei einem Nebeneinander der Komponenten. Daraus ergibt sich  das

3. Charakteristikum

Die Komponenten sind zueinander inkompatibel und bleiben es auch (Vgl. NEUGEBAUER 1990, 101).“
Für den Betrachter lässt sich kaum Synthese-Bezug herstellen. Es kommt zu keinem Zusammenschluss. Dieses muss er akzeptieren und nicht negieren, indem er Sinn und Bedeutung auf einer höheren Ebene sucht.

„Das Element der Differenz (wohl nicht im arithmetischen Sinn, sondern in dem  des Unterschieds) erscheint in jedem grotesken Bild (NADIN 1991, 106).“

4. Charakteristikum

Zwischen den Komponenten herrscht weitgehende Symmetrie und Gleichwertigkeit, nicht Hierarchie oder gar Anarchie. Dadurch kommt es zu Reversionen (Umschaltungen, Umzentrierungen), bei denen eine Erlebnismöglichkeit durch die andere kurzzeitig abgelöst wird.

Das Groteske ist ambivalent (doppelwertig).

D.h. (frühere Figur-Inhalte( werden von anderen Figur-Inhalten abgelöst. Das Reizfeld Bild geht mindestens von zwei Figur-Möglichkeiten aus. 

Eine andere Hauptform der Reversibilität, ein wechselweiser Umschlag von (Figur( und (Grund( findet beim Grotesken nicht statt (Vgl. EHRENSTEIN 1965, 133).

 Dieser immerwährende Wechsel ist also prozesshafter, dynamischer Natur und stellt sich in einem dynamischen Gleichgewicht mit großer Schwankungsbreite ein (Vgl. ebenda 66). Was immer bleibt ist dieses zwitterhaft Ungewisse. 

5. Charakteristikum

Die einzelnen Komponenten können für sich allein immer real (natürlich) auftreten. Durch ihre Kombination lösen sie sich von der empirischen Realität (Natur). Das Groteske als Kombinations-Phänomen strebt immer von der Realität weg und ist immer verzerrte Wirklichkeit oder gänzlich unfassbar irreal.

NEUGEBAUER (1990, 101) formuliert dazu, indem sie den Unterschied zur Satire herausstellt, dass „die Wiedererkennbarkeit, der nachvollziehbare Bezug zur Realität...für die Groteske als ästhetische Gestaltung einer nicht rationalisierbaren Welterfahrung verzichtbar (ist).“

Je entfernter die einzelnen Wirklichkeiten (Komponenten) voneinander entfernt sind, desto irrealer wirkt die (metaphorische Vereinigung  des Disparaten( (LAUTREAMONT, zit. nach HOCKE, a.a.O. 15).

„ Die Bilderwelt des Grotesken... kann sich von der Natur nicht  trennen...und wir werden eigentlich nichts finden , was es in der Realität nicht gäbe. Er muss dabei durchaus nicht nur von Anschauung geleitet sein, auch seine Phantasie erfindet letztlich nur Formen, die es alle bereits in der Natur gibt. Dabei sind die Realitäten wandelbarer als die idealen Bereiche, ein beachtliches Faktum. So bleibt dem Künstler eigentlich nur die Abwendung, die Kombination divergierender Elemente, die Übersteigerung, Verdrehung und was es sonst noch so alles an Intentionen und Inspirationen gibt (FEUCHTMÜLLER 1975, 92).“
Der formästhetischen Inkompatibilität der Komponenten entspricht ihre Funktion als Vehikel der Aussage eines logischen Paradoxon. 

„Das Groteske bleibt klar an der Grenze angesiedelt, an der die Logik aufhört oder durch eine voluntaristische, innerhalb oder außerhalb unseres Daseins- und Denksystems ausgeübte Handlung aufgehoben wird (NADIN 1991, 108).“

Die Logik der Teilreize, die von den Komponenten ausgeht, lässt sich nicht additiv oder summativ zusammensetzen zu einer neuen Logik des Ganzen.

Die Form schlägt nicht in neuen Inhalt um, das Ganze ist alogisch. 

Erkenntnisse einer ganzheitspsychologischen Betrachtungsweise wie: (Das Ganze dominiert über die Teile(, (Das Ganze ist früher als seine Teile( treffen für groteske Bilder nicht zu.  So kann mit NEUGEBAUER (1990, 101) formuliert werden:

6. Charakteristikum

„Die beiden Bereichen [ Komponenten, d. Vf.] jeweils inhärente Logik bleibt erhalten und ergibt in der unüblichen Konfrontation keinen neuen Sinn.“

Und weiter unten weist sie darauf hin, dass das Groteske keine verbindliche Bildrhetorik entwickelt. Der Rätselcharakter bleibt irrational, das groteske Kunstwerk bleibt Un-sinn.

„Deswegen ist die Enträtselung der grotesken Gestaltung letztlich immer zum Scheitern verurteilt (Ebenda 102).“

Das Groteske ist letztlich unfassbar, undeutbar, impersonal (Vgl. KAYSER 1957, 199).

7. Charakteristikum

Die formästhetische und unlogisch-sinnhafte Wirkung der grotesken Formgestalt auf den Betrachter ist sehr direkt und herausfordernd. Sie verwendet keine Mittel der Verschleierung.

„Die ästhetische Information erschöpft sich sofort: die  Zeichen des Grotesken sind relativ monoton, einseitig (NADIN 1991, 111).“

Dieses wird vom Künstler durch eine Darstellungsweise erreicht, bei der die Komponenten eindeutig, klar, leicht auffassbar, wettstreitfrei, simultan erfassbar sind. Ein sukzessiver Auffassungsakt, bei dem der Blick wandert, ist oft nicht notwendig. Der Künstler erreicht dieses allgemein durch 

· Treffen einer Auswahl der dargestellten Objekte. Dadurch nimmt er auf die beschränkte Figur-Kapazität des Sehens Rücksicht. 

· Wiedergabe der vorwiegend ästhetisch relevanten Tatbestände, nicht der objektiven Tatbestände.

8. Charakteristikum

Die Zusammenschau der Komponenten führt zu einer überraschenden Interferenz der entstehenden Emotionen. Im allgemeinen kommt es bei der Komponentenmischung zur Intensitätsminderung der Einzelkomponenten. 

Die groteske Formgestalt führt bei qualitativer Erhaltung der Emotionsdimensionen (Emotionsvielfalt) zu einer Abschwächung jeder einzelnen Dimension. So kann das Lachen über das Komische, Lächerliche, Burleske eher abgeschwächt resignierend, ironisch, spöttisch oder sarkastisch sein. Das Lachen ist dann eher eine Schutzreaktion, es verharmlost das (an sich Ernste( (Vgl. GIESZ 1990, 174ff).

„Grauen, Perplexität, Alpdruck (!) sind die Erwartungen, die KANT in seiner bekannten Definition des Lachens im Sinn hatte (das Lachen als Erwartung, die im Nichts endet) (NADIN 1991, 107).“

Oder das Gefühl des Grauens weckt eher Neugier, als dass es bedrohlich abstößt und Albdruck erzeugt.

9. Charakteristikum

Das Groteske ruft immer ambivalente Gefühle hervor. Es entstehen immer positive und negative Gefühle.

„Die Gefühle, die das Groteske hervorrufen kann, sind immer verschiedenartiger, als es auf den ersten Augenblick scheint. Widerwillen ist offensichtlich, Verblüffung desgleichen, aber auch Gefallen, etwa das durch die Bestrafung des Bösen (wie im Batman) oder des Unrechts erzeugte, sollte diese Bestrafung auch von grotesken Gestalten oder Kräften vollzogen werden (NADIN 1991, 106).“

So werden Gefühle des Grauens und des Lächerlichen, Morbiden und Faszinierenden, Bedrohlichen und Skurrilen, Satanischen und Burlesken, Irrsinnigen und Komischen, Verblüffenden und Bösartigen, Fantastischen und Makabren etc. gleichzeitig erzeugt (Vgl. auch KAYSER 1957, 32).

Das Groteske stellt immer ein Nichtzusammengesetztes von Teilerlebnissen dar. Seine Beobachtung legt geringe ganzheitliche Bestimmtheit nahe, was gleichzeitig eine hohe Selbständigkeit der Teile bedeutet (Vgl. Charakreristika 3 und 6).

3.  Bewegung in der bildenden Kunst

3.1 Bewegung in der Grafik

Der Künstler, der Bilder von Bewegung schafft, versucht „das Paradox der Simultaneität des Sukzessiven, also die Gleichzeitigkeit des raum-zeitlichen Ablaufs von Bewegung, zu denken (PAECH 1997, 242).“

Während der Künstler eine Transposition des Zeitlichen (der Bewegung) ins Räumliche (des Bildes) vornimmt, führt der Bild-Betrachter aufgrund seiner Sukzessiverfahrung eine Bewegungsantizipation entgegengesetzter Art durch. D.h. die (verräumlichte Zeit( des Kunstwerkes wird vom Betrachter als (verzeitlichter Raum( empfunden. 

KREITLER (1980, 45) betont die Zeitperspektive; seine Formulierung gilt gleichermaßen auch für Grafiken: 

„Anders als in der Musik, der Tanz und die Literatur, die aus dynamischen, sich entlang der Dimension der Zeit entfaltenden Abfolgen bestehen, sind Gemälde statische Gegenstände, organisierte Gesichtsfelder, in denen alles gleichzeitig geschieht, alles gemeinsam voranspurtet, alles zur selben Zeit wirkt..., ohne das etwas beginnt oder endet.“

So versteht es sich von selbst, dass fundamentale Unterschiede zwischen (Bild-Bewegungen( und (Bewegung als Aktualperformanz( bestehen.

„Beim Tanzen werden die Formen niemals wirklich dargestellt; ihre Wahrnehmung ist immer ein Beitrag des Zuschauers, der bei ihrem Entstehen durch das Verfolgen der Bewegung des Tänzers mitwirkt. Sie sind keine Seinsformen, sondern ein ständiges Werden. Die Formen müssen mittels Annäherung entdeckt werden, und sobald eine identifiziert wird, ist der Tänzer bereits damit beschäftigt, eine andere umzureißen... Die dynamische Qualität dieser Bewegungsformen erhöht die Erlebnisdimensionen einiger Effekte, die in der Malerei und Bildhauerei bestenfalls angedeutet zu werden vermögen (KREITLER 1980, 173).“

Doch es wäre falsch zu behaupten, visuelle Phänomene, Bilder, würden nur im Raum erfahren (Vgl. ZIMA 1995, 22). 

GRÜSSER (1989, 122f) stellt dazu fest:

„Jede Wahrnehmung hat eine Zeitgestalt, die als Brücke zwischen vergangenen und zukünftigen Zeitgestalten erlebt wird. Für räumlich-objektbezogene Wahrnehmungen sind Raumgestalt und Zeitgestalt eng verschränkt...Unabhängig vom Anteil räumlich-objektbezogener Komponenten der Wahrnehmung wird das Wahrgenommene jedoch immer als Teil einer Wahrnehmungsfolge erlebt, die zeitliche Kontinuität hat.“

Es bleibt festzuhalten: Das Bild selbst ist unbewegt, aber die Betrachtung versetzt es über Vorstellungskraft, Intuition in Bewegung. Das Sehen ist eine Form der Bewegung. 

Anders ausgedrückt ist das Bild „ein Symbol der dargestellten Bewegung, an der es selbst nicht teilhat; es bedeutet Bewegung, Sukzession, auch Simultaneität und deren paradoxe Beziehung... (PAECH 1987, 260).“

ARNHEIM (1977, 82) bezeichnet diese Vision der Fort-Bewegung  mit (Anschauungsdynamik(.  Treffender wäre jedoch der Begriff (Eindrucksdynamik(. 

Bewegungsbegleitende mimische und gestische Reaktionen lassen Rückschlüsse auf ihren Inhalt und ihre Stärke zu. Sie werden vorwiegend durch emotionale  Prozesse ausgelöst. Die Beobachtung und Auswertung individueller Ausdrucksreaktionen  bilden einen wesentlichen Zugang zur Erfassung habitueller und aktueller psychischer Besonderheiten. Jedoch besteht auch immer die Neigung zu falschen Schlüssen. Deshalb muss der Künstler, um verstanden zu werden, bei der Gestaltung seines Werkes oft auf die Rezeptions- und Interpretationsgewohnheiten  der Betrachter Rücksicht nehmen. Er muss in unserem Zusammenhang  beachten, welche konkreten Aspekte des Bewegungsausdrucks des Bild-Akteurs beim Betrachter den angestrebten Eindruck hervorrufen. Er, nicht der Künstler, hat die (Definitionshoheit( (Vgl. FREY 1999, 47 u. 76), die sinnstiftende Funktion geht von ihm aus.

3.2 Grafische Gestaltung der Bewegung

Wie erzeugt nun der Künstler die Anschauungsdynamik (Eindrucksdynamik)? ARNHEIM (1977, 83ff) schreibt dazu:

„Künstler vertreten die Ansicht, daß  sich Formen und Farben auf Gemälden und an Skulpturen (bewegen(. Solche Aussagen enthalten ein Paradox, da sie Sehmustern Bewegung zuschreiben, in denen sich keine physikalische Fortbewegung abspielt.“

Sehformen

· streben in eine bestimmte Richtung 

· enthalten eine gerichtete Spannung

· stellen einen Vorgang dar und nicht ein Sein

· Bei einer (guten( Skulptur oder einem (guten( Gemälde bewegen sich die Körper frei und ungehemmt. Bei einem (schlechten( sind sie oft steif und starr.

· Gegenstände mit Wahrnehmungsqualitäten wie Keilformen, schrägen Richtungen oder schraffierten Flächen rufen den Eindruck von Bewegung hervor.

· Alle Faktoren der Form, Richtung, Raumlage usw. haben sich ausgewogen so festgelegt, dass keine Veränderung möglich scheint und das Ganze in all seinen Teilen den Charakter der (Notwendigkeit( annimmt.

· Die Wirklichkeit einer Bild-Bewegung ist eine fließende oder gestaltete Wirklichkeit. Sie konzentriert sich auf das Wesentliche ((Knotenpunkte() des Bewegungsablaufes. Die Formbewegung muss deutlich durch das ganze Bild fließen.

· Oft wird die Bewegungsphase vor dem Höhepunkt der Aktion dargestellt. Damit wird der Fantasie des Betrachters freies Spiel gelassen, dynamisierte Vorstellungen zu entwickeln. 
4 Groteske Bewegungen

4.1      KEISAI: Grotesktänzer
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KEISAI (HOKUSAI, übers. Nördliches Atelier), der im Laufe seines 

KEISAI (HOKUSAI, übers. Nördliches Atelier) der im Laufe seines Künstlerlebens 31 Künstlernamen gebrauchte (Vgl. LANE 1978, 174), war einer der letzten großen Künstlerpersönlichkeiten in der Geschichte des Ukiyo-e, der (Bilder der vergänglichen Welt(.

 HOKUSAI hat seit dem späten 19. Jahrhundert Künstler, Forscher und Kunstliebhaber im Westen wahrscheinlich mehr beeindruckt als irgendein anderer ostasiatischer Künstler ( Vgl. LANE 1978, 167).

4.1.1 Ausführungen von FRAENGERS

FRAENGERS (1992, 16f) versucht, das „innere Bildungsgesetz“ der grotesken Erscheinungen an dem japanischen Holzschnitt von KEISAI (HOKUSAI) (1760–1849), der vermutlich aus den (Mangwa( stammt,  zu erläutern und interpretiert es folgendermaßen: 

„ Der Muskelschwulst und die Gliederverrenkung dieser Tänzer wirkt keineswegs als freiwillig erzeugt. Diese Tänzer wirken nicht als Akrobaten, die souverän mit ihrem durchgeschulten Körper spielen. Sie wirken vielmehr wie Besessene. Es ist, als habe ihr Körper seine Struktur vertauscht, als trügen sie statt des stabilen Skeletts mächtige Kautschukkugeln in ihrem Leib, die sich -  unabhängig von dem Willen des Tänzers – in ihrem Innern wölben und wälzen. Im eigentlichen Sinne ist dies zu verstehen: Ein heimtückischer Fremdkörper nistet sich in ihnen ein. Und  ebenso haben sich diese grotesken Tänzer sozusagen über die für ihren Willen widerspenstige Sperrigkeit hinwegzusetzen... Der freizügige Wille erfährt hier durch den Widerstand der Materie eine solche Vergewaltigung, daß dieser Wille sich zur höchsten Elastizität beschwingen muß, um solchen Widerstand zu überwinden. Zwei einander völlig artfremde Energien, der freibewegte Wille und die träge Schwerkraft der Materie, gerieten in einen aufregendsten Streit; ein Organisches ist mit einem Anorganischen in ungewisse Verwicklungen und ränkevolle Verstrickungen geraten.(FRAENGERS ebenda).“

Die folgenden Ausführungen sollen nun über die obige Eindrucks-Impression  von FRAENGERS hinausgehen.

4.1.2 Auftreten der Charakteristika des Grotesken

Einige der unter 2.2 erstellten Charakteristika werden, soweit sie für unser spezielles Thema relevant sind,  in gebotener Kürze mit den japanischen Grotesktänzern durch Eindrucksanalyse in Beziehung gebracht und sollen sich bewähren. Gleichzeitig wird dadurch geklärt, ob sich die Tänzer in unserem Sinne (grotesk( bewegen. Die Tänzer stellen ein simultanes Miteinander von natürlichen und künstlichen (konstruierten) Bewegungen dar. Wenn im Folgenden von (grotesken Bewegungen( der Tänzer gesprochen wird, ist natürlich damit gemeint, dass ihre Choreographie darin bestand, diese als Rolle, Bewegungskunst darzustellen.

KEISAI hat diese Ausdrucksbewegungen künstlerisch realisiert., so dass sich Bewegungskombinationen ganz eigentümlicher Art ergeben. Sie zeugen von seiner scharfen Beobachtungsgabe für die funktionale Grundstruktur derartiger Bewegungen, für sein ausgeprägtes kinästhetisches Empfinden und seine hohe motorische Vorstellungskraft (Vgl. Grundsatz 1).

Durch die Vereinigung von (komischen (lächerlichen)( und (irrsinnig anmutenden( Bewegungen bzw. Haltungen wird der antithetische Charakter deutlich (Vgl. 2).

An einigen Tänzern ist zu erkennen:

„Das Groteske betont ... Elemente der Poetik der Entfremdung direkt an der Grenze des Irrsinns. Die dem Irrsinn eigene Kohärenz, der autarke Charakter, vor allem die äußerste Entfremdung (welche die Form der grotesken Autonomie der Wirklichkeit gegenüber einnimmt) sind Symptome, die das groteske Bild betont (NADIN 1991, 100).“

Beide Komponenten sind in ihrer Wirkung gleichwertig (Vgl. 3).

Die Komponenten  des Komischen und des Irrsinnigen können für sich allein real  auftreten. Es bleibt auch bei ihrem  simultanen Auftreten immer bei einem Nebeneinanderbestehen. Das Reale (natürlich auftretende) wirkt merkwürdig irreal (Vgl. 4).

Beide Komponenten führen zu keiner Synthese, schließen sich nicht zu etwas Neuem zusammen. Sie sind inkompatibel und bleiben es auch (Vgl. 5).

Die Kombination zu einer Bild-Bewegung  ergibt keine neue Logik. Sie gibt keine Rätsel auf, die neu zu deuten wären. Sie zerstört oder verbirgt eher den Sinn .   Die Tänzer haben keine (inspirierte Botschaft(, sie wollen nichts mitteilen. Sie streben in ihrer Selbstvergessenheit keine  sinnstiftende Beziehung zum Zuschauer an; sie genügen sich selbst. 

Der einzelne Tänzer wirkt sehr direkt und eindeutig auf den Bildbetrachter. Die Komponenten sind leicht und schnell erfassbar. Ist die groteske Bewegung eines Tänzers erkannt und nachempfunden, erschöpft sich die ästhetische Information sofort (Vgl. 7). 

(Improvisation( als spezifische Tanzform stellen die grotesken Bewegungen der Tänzer nicht dar. 

„Sie kann unmittelbar, spontan, unverbindlich, unvorhersehbar, ziellos sein und aus purer Aktion heraus wachsen. Improvisation als Vorstufe zur Komposition ist gesteuert, fordert Verabredungen, unterwirft sich speziellen Aufgabenstellungen bzw. Vereinbarungen, fragt nach Ordnungsfaktoren, um dem Resultat, der Choreographie, ein Stück näherzukommen (FRITSCH 1994 , 33).“

Dieses alles trifft für die dargestellten grotesken Bewegungen nicht zu. 

Das Komische (Lächerliche) der Bewegung führt jedoch nicht zu lautem Lachen. Dieses erfährt eine Intensitätsminderung durch die (irre ( Komponente. Augenscheinlich verwandelt Wahnsinn oder Irres immer eine Sache in eine andere (Vgl. auch HOCKE 1957, 74). Und es wirkt auch nicht in voller Intensität im Sinne des Bedrohlichen und Verzerrten (Vgl. 8).

So entsteht aus diesem Erleben positiver und negativer Gefühle ein ambivalentes Mischgefühl bei hoher Selbständigkeit  der Teilgefühle (Vgl. 9).

4.2      Die kategoriale Erfassung der anschaulich-wahrnehmbaren Bewegungen

4.2.1 Selbstwahrnehmung und Fremdwahrnehmung einer Bewegung

Die (äußere Bewegung( ist die sichtbare Repräsentation des motorischen Aktes. Sie wird begleitet von (inneren( motorischen Vorgängen und Funktionen. Sie können aus dem Blickwinkel der bewegungsausführenden oder der bewegungs-wahrnehmenden Person betrachtet werden, als Selbststeuerung oder als Fremdsteuerung. 

(Bild-Bewegungen( sind (Fremdbewegungen(, die vom Betrachter nur von außen betrachtet werden können.

4.2.2 Normalität als Regelhaftigkeit einer Handlung

Die Qualität einer Bewegungsbeurteilung  einer Selbstbewegung oder Fremdbewegung durch Wahrnehmung und Deutung und die darauf beruhenden Erlebnisweisen hängen entscheidend vom Wissen und der Erfahrung des Betrachters ab. Sie basiert auf der Übereinkunft dessen, was die Normalität einer Bewegungshandlung ausmacht, was man in Form einer allgemein anerkannten Übereinkunft als Regelhaftigkeit einer Handlung versteht. 

„Abweichungen von der Normalität sind Störungen der Funktion oder pathologische Entgleisungen von physiologischen Vorgängen sowie Störungen des Erlebens... (HARING 1995, 13).“

Wir unterstellten den Bild-Bewegungen (Fremdbewegungen) der Tänzer von KEISAI groteske Züge. Dieses konnten wir nur, weil wir von einer gedachten Normalität einer Bewegung ausgingen. Werden die Bewegungen des Körpers souverän beherrscht und sind sie gezielt verfügbar, nennen wir sie koordiniert. 

„Die gekonnte, technisch vollkommene oder nahezu vollkommene Bewegung hinterläßt vielfach   den evidenten Eindruck der Leichtigkeit, der Mühelosigkeit und einer ganz natürlichen Selbstverständlichkeit (MEINEL/SCHNABEL 1987, 45).“

Eine groteske Bewegung unterscheidet sich offensichtlich von einer (normalen(, wohlkoordinierten Bewegung. Somit wird die  Bewegungskoordination als Bestandteil der Handlungsregulation, also der Steuerung und Regelung der menschlichen Handlung, Dreh- und Angelpunkt einer näheren, morphologischen Charakterisierung der grotesken Bewegung. 

4.2.3  Merkmale der Bewegungskoordination

Bewegungsabläufe lassen sich in ihrer Form und ihren Besonderheiten sehr detailliert beschreiben. Solche Beschreibungen sind wesentlicher und notwendiger Bestandteil einer auf die Form gerichteten, das heißt einer morphologischen, Bewegungserfassung. 

Es kommt darauf an, solche Eigenschaften zu erfassen, die für die Mehrzahl von Bewegungshandlungen bedeutsam sind. Aus der Vielfalt der Möglichkeiten, die Form eines Bewegungsvollzuges zu charakterisieren, wurde eine Reihe von Merkmalen ausgewählt, deren Ausprägung ein wesentlicher, sichtbarer Ausdruck der Bewegungskoordination ist (Vgl. MEINEL/SCHNABEL 1998, 76ff).

„Dabei erwies sich die Bewegungskoordination als zentrales Glied der Analyse und Erklärungen sowohl der äußeren Form der sportlichen Bewegungen als auch ihrer inneren und äußeren Bezüge (Ebenda, 33).“

„Bewegungskoordination ist die Ordnung, ist die Organisation von Bewegungen und damit auch der zugrundeliegenden sensomotorischen Prozesse in Ausrichtung auf ein bestimmtes Ziel beziehungsweise einen Zweck. Diese Ordnung bedeutet die Abstimmung aller Bewegungsparameter im aktuellen Prozeß der Wechselwirkung des Sportlers mit der jeweiligen Umweltsituation (MEINEL/SCHNABEL 1987, 54).“

MEINEL/SCHNABEL (1998, 95-142) nennt  u.a. folgende Merkmale:

Eindimensionale Merkmale:

· Bewegungsfluss

· Bewegungsflexibilität

· Bewegungspräzision

· Bewegungskonstanz

· Bewegungsstärke

· Bewegungstempo

Diese kennzeichnen differenziert die Grundstruktur der mehrdimensionalen (komplexen) Merkmale:

· Bewegungsrhythmus

· Bewegungskopplung

4.3 Groteske Bewegung im Licht ausgewählter Merkmale der Bewegungskoordination

Bewegungsrhythmus: Jeder Bewegungsakt hat einen bestimmten Rhythmus, als seine ihm typische zeitliche Ordnung.

„Je vollkommener das erreichte Bewegungskönnen, je höher die erreichte Leistungsfähigkeit, desto markanter, profilierter und in bestimmten Maße individueller wird in der Regel der Bewegungsrhythmus (MEINEL/SCHNABEL 1998, 103).“

Bei den Tänzern scheinen Spannung und Entspannung nicht richtig verteilt. Beide werden zum falschen Zeitpunkt eingesetzt, so dass die Bewegungen unstimmig wirken. Ein geschlossener rhythmischer Gesamteindruck fehlt, eine gelungene Rhythmuskommunikation zwischen den Bild-Tänzern und dem Betrachter findet kaum statt. Es entsteht kein Gefühl der Bindung.

Bewegungskopplung: „Bewegungsmerkmal, das den Zusammenhang der Teil- und Einzelbewegungen im Verlauf einer Bewegungshandlung kennzeichnet (THIEß/SCHNABEL 1986, 37).“

 
Mit Teilbewegung als Strukturglied eines Bewegungsaktes ist das Bewegungsverhalten von Rupf, Armen, Beinen und Kopf gemeint. Bei den Kopplungserscheinungen soll es zu einer Harmonie der Teilbewegungen kommen.

Die Formen des Zusammenhangs der Teilbewegungen drücken sich aus

· In der Schwungübertragung

· In der zeitlichen Verschiebung des Phasenbeginns

· In Form des Rumpfeinsatzes

· In der Steuerfunktion des Kopfes (Vgl. ebenda 107ff).

Alle Sprünge werden bei ihrer Realisation durch Schwungbewegungen der Arme und durch eine Schwungbewegung des freien Beines unterstützt. Die schwunghafte Beschleunigung der Gliedmaßen geht dabei in Absprungrichtung. Besonders der Armeinsatz der Tänzer weicht von dieser Kraftrichtung ab, akzentuiert durch eine spezifische Krümmung (Flexionsdeformität) der Handgelenke.

Schwungübertragung: Bewegungen des Rumpfes spielen für die Kopplung der Teilbewegungen eines Bewegungsaktes eine wesentliche Rolle

· als größte Masse

· als wichtiges Übertragungsglied in der Gliederkette

· als richtungsgebende Funktionen

· in der Vorbereitung distaler Muskelgruppen durch Vordehnung.

Bei jeder Ganzkörperbewegung eilt normalerweise in der Hauptphase der Bewegung der Rumpf den Gliedmaßen asynchron voraus. Es findet gleichsam eine Verschiebung des (Hauptphasenbeginns( von (innen( nach (außen( statt, vom Rumpf distal weiter zu Schultergelenk, Ellbogengelenk und Handgelenk.

Phasenverschiebung: Die Tänzer lassen z.T. den Eindruck entstehen, dass die Arm- und Beinbewegungen der Rumpfbewegung vorauseilen. In Form einer Bewegungsumkehr scheinen die weitschwingenden Gliedmaßen die Rumpfbewegung zu dominieren.

Bewegungsrichtung und Rumpfeinsatz: Die (weitergedachte( Schwungüber-tragung von den Gliedmaßen auf den Rumpf hat den Charakter des Anormalen, (Unlogischen(. Rumpf und Gliedmaßen arbeiten nicht gleichsinnig zusammen. Die Teilbewegungen bilden mit dem Rupf keine Bewegungseinheit, sondern bleiben eher isoliert. Es besteht Unstimmigkeit zwischen Bewegungsrichtung und der beabsichtigten Wirkungsrichtung. Häufig findet eine Verdrehung (Verwringung)  des Schultergürtels gegenüber dem Beckengürtel statt.

Steuerfunktion des Kopfes: Der Kopfhaltung und Kopfbewegung kommen eine steuernde Funktion zu.

„Nicht immer handelt es sich dabei um eine Kopplung von Teilbewegungen, sondern vielmehr um eine Kopplung von (Teilhaltungen( (MEINEL/SCHNABEL 1998, 118).“

Die Kopfbewegung geht dabei häufig der Bewegung des Rumpfes voraus (ähnlich der Antezendenz der Gliedmaßen). Bei den Grotesk-Tänzern ist diese optische Orientierung, die normalerweise antizipatorischen Charakter für die folgende Bewegung hat, kaum zu erkennen. Das Ziel der Bewegung oder die neue Richtung der Bewegung werden offensichtlich nicht ins Auge gefasst, bevor der Körper dem Ziel zustrebt oder die Richtungsänderung vollzieht. Die Bewegungen scheinen ziel-los und unvorhersagbar zu sein, ohne zweckentsprechende Steuerung und Regelung und der Laune des Augenblicks zu entspringen.

Bewegungsfluss: „Bewegungsmerkmal, daß den Grad der Kontinuität im Bewegungsablauf kennzeichnet /THIEß/SCHNABEL 1987, 35).“

Er wird gut erfassbar in Weg-Verläufen (Richtungsänderungen), Weg-Zeitverläufen (Geschwindigkeitsverläufen), Kraft-Zeitverläufen (Bewegungs-dynamik). 

Eine dynamisierte Vorstellung von längeren Bewegungshandlungen zu entwickeln hieße die Wirklichkeit einer Bild-Bewegung überzustrapazieren. Der Bewegungsfluss, der beim eigentlichen Bewegungs-Tanz  als einer Aufführungskunst sichtbar  wird, kann vom Betrachter subjektiv erlebt und empfunden erden. Fließende und bruchlose Übergänge, elastisches Bremsen und Aufnehmen von Bewegungsimpulsen sind jedoch bei Bild-Bewegungen nicht beurteilbar. 

Eher ist statt eines bestimmten Grades der Elastizität, der ein Maß der Kontinuität ist, die Flexibilität zu betrachten.

Flexibilität: „Flexibilität (Gelenkigkeit) ist der willkürlich mögliche Bewegungs-bereich in einem oder mehreren Gelenken (HOLLMANN 1990, 38).“ 

Die Flexibilität hängt ab von den Gelenkstrukturen, der Muskelmasse, der Dehnfähigkeit der Muskeln, Sehnen, Bändern und Gelenkkapseln. Die Grotesk-Tänzer zeigen in einigen Phasen Hyperflexibilität. Diese lokale Überbeweglichkeit erscheint bei vergleichender Betrachtung und Einschätzung als übertriebene Ventralflexion ((Klischniggs() und Hyperextension ((Kautschuks() mit  patho-logischer Bewegungsamplitude.

Bewegungspräzision: „Unter Bewegungspräzision verstehen wir den Grad der Übereinstimmung von vornehmlich räumlichen Positionen oder Teilergebnissen mit entsprechenden vorgegebenen konkreten Positionen, Zielen oder Teilzielen (MEINEL/SCHNABEL 1987, 156).“

Damit ist auch gemeint die Ablaufgenauigkeit, d.h. die räumlich-zeitlichen und dynamischen Charakteristika des Bewegungsablaufes.

Offensichtlich sind bei den Grotesk-Tänzern (entgleisende(, über die  normale Bewegungshandlung hinausschießende Bewegungsverläufe ((Impulsentgleisungen(). Affekte suchen sich Bahnen in der Motorik. Diese emotional-motorischen Abreaktionen erscheinen wenig sinnvoll oder sogar nachteilig für eine geordnete Bewegung.

Besonders großräumige Bewegungen erfordern eine hohe Präzision, um zu gelingen.

Autonome Bewegungsziele sind nicht zu erkennen. Eine Existenz detaillierter Gütemaßstäbe der Bewegungsqualität kann verneint werden. Somit kann es auch zu keiner Übereinstimmung von Plan (Ziel) und Ist (Ergebnis) kommen.

Bewegungskonstanz: „Bewegungsmerkmal, das  den Grad der Übereinstimmung zwischen den einzelnen Zyklen zyklischer Bewegungen oder zwischen den verschiedenen Wiederholungen azyklischer Bewegungen kennzeichnet (THIEß/SCHNABEL 1987, 37).“ 

Da aus einer Bild-Bewegung keine Bewegungswiederholung  ableitbar ist, erübrigt sich eine nähere Betrachtung dieses Merkmals.

Bewegungstempo: „Bewegungsmerkmal, das die zeitliche Relation eines Bewegungs-ablaufs kennzeichnet (THIEß/SCHNABEL 1987, 40).“

Es ist auch integraler Bestandteil der komplexen Merkmale Bewegungs-rhythmus und Bewegungskopplung. Bei diesem Merkmal erlaubt die Fülle der dargestellten Tanzphasen eine Aussage über die Bewegungsschnelligkeit. Dabei ist der Betrachter, analog zur Anwendung der anderen Merkmale, auch hier auf eine Einschätzung angewiesen. Die Körperhaltungen  der Tänzer deuten  auf schnelle, hektische, derwischartige Bewegungshandlungen. Sie scheinen kein eigenes Bewegungsbild zu haben.

Bewegungsstärke: „Bewegungsstärke ist die Größe des Krafteinsatzes beim Bewegungsvollzug (MEINEL/SCHNABEL 1987, 169).“

Fast alle Bewegungsakte der Grotesk-Tänzer provozieren den Eindruck des übermäßigen Krafteinsatzes. Dieser führt zu (Bewegungsredundanz(, d.h. zur (Weitschweifigkeit( einer Bewegungsaufwandes, der für die Erfüllung der ordnungsgemäßen Bewegungshandlung nicht notwendig und somit überflüssig ist),   zu (Bewegungsluxus(, also überflüssigen Mitbewegungen, und zu (mangelnder Bewegungsökonomie( als Verstoß gegen das Minimum-Maximum-Prinzip. Da Richtung, Beginn und Dauer des Krafteinsatzes nicht zweckbezogen eingesetzt werden, (verpufft( ein Teil davon (wirkungslos( (Vgl. MEINEL/SCHNABEL 1998, 139).

4.4 Exkurse

4.4.1 Groteske Bewegung – akrobatische Bewegungen

KEISAI (HOKUSAI): Akrobaten (Verrenkungen)- um 1830 
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Anders sieht es vergleichsweise bei einem vermeintlich ähnlichen Werk von HOKUSAI: Akrobaten (Verrenkungen) aus. In der heutigen Terminologie würden wir die vom Künstler mit sprühendem Humor geschaffenen Figuren nicht der Akrobatik, also der eher sportlichen Darbietung ohne Effekte, sondern den Clownerien zurechnen.
 Überprüft man dieses Kunstwerk anhand unseres Merkmalkatalogs der Bewegungskoordination (4.2.4), was an dieser Stelle nicht detailliert erfolgen soll, so stellt man fest, dass große Unterschiede bestehen. 

Die (gauklerischen Bewegungskünste( (GAULHOFER, zit. nach BERNETT 1964, 27) sind stimmig, harmonisch, komisch; sie verursachen Vergnügen, befreiendes Lachen. Die fröhlichen Gesichter der Darsteller deuten auf den vordergründigen Ulk ihrer verrenkten Körper hin, auf die urtümliche Komik, auf die circensische Direktheit  in der Kontaktaufnahme mit den Betrachtern in verschwenderischer Laune. 

4.4.2. Commedia dell´arte


CALLOT: Cap. Bonbardon und Cap. Grillo – um 1622 
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Dagegen wieder artverwandt mit den Japanischen Grotesktänzern sind die wohl bedeutendsten Radierungen von JACQUES CALLOT (1595-1635), die (Balli di Sfessania(. In diesen hielt er Tänzer der italienischen Commedia dell´arte fest, die schon einmal in den (Capricci( (1617) auftauchten. 


KAYSER beschreibt die (chimärische( Welt der Commedia wie folgt:


„Das Wesen der Commedia dell´arte ist nicht vom Text her, sondern vom Aufführungsstil oder noch enger: vom Bewegungsstil her zu erfassen. Und da besagt es schon etwas, wenn wir hören, daß die Schauspieler wahre Artisten sein und es fertig bringen mussten, bei einem Salto ein Glas so in der Hand zu halten, daß kein Tropfen verschüttet wurde. ... Das (Chimärische( aber wurde dadurch noch gesteigert, daß  die Schauspieler bis über die Nase reichende Masken trugen... Wie man leicht erkennt, dienen die Masken dazu, den Menschenleibern etwas Tierisches aufzusetzen: überlange, schnabelähnliche Nasen entstehen, denen ein vorgespitztes Kinn entspricht, der Kopf scheint nach hinten in die Länge gezogen, und meist setzt sich das Vogelartige in fledermausartigen Auswüchsen und dem Schwung der langen Hahnenfedern fort. Auch der Bewegungsstil läßt  sich aus den Zeichnungen Callots nachempfinden: das völlige Erstarren hier, das im nächsten Augenblick umschlagen kann in die bis in die Fingerspitzen reichende Exzentrik der Bewegung dort... Es bedarf keiner langen Beschreibung, wie hier Menschliches und Tierisches zu einer Groteske verschmolzen sind (KAYSER 1957, 40f).“ 


Ein ausführliches Herausarbeiten des Grotesken und insbesondere der grotesken Bewegung bei CALLOT mit seinen spezifischen Akzentuierungen wäre sicherlich sehr reizvoll. Wir wollen uns aber an dieser Stelle mit den Andeutungen von KAYSER begnügen. 

4.5   Die groteske Bewegung, eine morphologisch und ästhetisch disharmonische
Bewegung 
 

Die Bewegungsmerkmale dienten einer vielseitigen Kennzeichnung der Bewegungsstruktur der grotesken Bewegung.

„Jedes Merkmal hebt akzentuierend bestimmte Seiten des Bewegungsvollzuges, bestimmte Relationen im motorischen Akt hervor. Dabei bestehen zwischen den einzelnen Merkmalen, wie vielfach gezeigt werden konnte, Verflechtungen und Wechselbeziehungen (MEINEL/SCHNABEL 1998, 142).“

Treten alle Merkmale in einem ausgewogenen Verhältnis auf, sprechen wir von Bewegungsharmonie. Sie ist ein Spiegelbild der Koordination der Gesamtbewegung. Die objektiv nachweisbaren Merkmale einer morphologischen Bewegungsanalyse führen zu einem ästhetischen Urteil der Harmonie.

„Das ästhetische Urteil des Harmonischen ist deswegen so bedeutsam, weil es die Zusammenfassung der Merkmale und Merkmalsgruppen darstellt, die für eine optimale, zweckmäßige und ökonomische Bewegungsführung wesentlich  sind (Ebenda 144).“

Bei der näheren Untersuchung der grotesken Bewegung stellen wir eine Vielzahl von typischen Störungen im Bewegungsverlauf fest. Diese sind vom Tänzer künstlerisch gewollt, sind (Bewegungskunst(. Dadurch entsteht jedoch beim Betrachter der Eindruck der Disharmonie der Bewegung. D.h. das Zusammenspiel der Merkmale ist unstimmig, die Gegensätzlichkeit von Einzelbewegungen bricht hervor. Immer wenn eine Bewegung disharmonisch erscheint, ist sie nicht (normal(;  sie hat gröbere Fehler.

Die groteske Bewegung ist als morphologische und ästhetische Kategorie disharmonisch und löst deshalb beim Betrachter als ästhetische Reaktion öfter mehr oder weniger  Unbehagen aus, auch wenn dieses als harmlos erfahren wird. Jedoch fällt wie beim Schwachsinn oder anderen psychischen Normabweichungen das Belachen schwer (Vgl. JUNG 1995, 106).

5. Ausblick


Wenn die apodiktische Aussage von SIZERANNE (1970), die Kunst habe die Bewegung ignoriert, provozierend einseitig ist, so ist sicherlich richtig, dass Bild-Bewegungen bisher nicht ausreichend bemerkt worden sind (Vgl. Zitat bei PAECH 1997, 241). 

Allein die Betrachtung vieler grotesker Bilder unter dem Aspekt der Bewegung bietet eine Fülle von noch zu leistenden Untersuchungen. Dabei kann eine Änderung der Betrachtungsweise, z.B. aus der Sicht der Bewegungswissenschaften, oft förderlich sein.

  Alle Kunstwerke sind Botschaften, die Tatsachen, Gedanken und Gefühle vermitteln. 


Aber es ist „sicher nicht möglich, den Gehalt von Kunstwerken begrifflich auszuschöpfen, aber das bedeutet nicht, daß  sich nicht sehr viel Relevantes über sie sagen lässt ( KUTSCHERA 1988, 8).“
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