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ABSTRACT

Der transkulturelle Charakter von der Jazzmusik mit ihrem Anspruch auf moderne, von
gesellschaftlichen Konventionen befreite Lebensweise findet in den ersten Jahrzehnten
des 20. Jahrhunderts in den européischen Stédten eine besondere Resonanz. Die enor-
me Wirkung dieser Musik und ihre Popularitit in Europa bestand in einem giinstigen
kulturhistorischen Moment, in dem afroamerikanische und européische musikalische
Traditionen und &sthetische Praktiken einhergingen. Vor dem Hintergrund der Prager
Tanzszene werden einerseits die Beziige auf den frithen Jazz im tschechischen Poetismus,
andererseits in den frithen Texten Franz Kafkas aufgezeigt und in zeitgendssischen &s-
thetischen Diskursen kontextualisiert.
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ABSTRACT

The excursion into the cabaret: The aesthetics of jazz dances in Prague modernism
The transcultural character of jazz music with its claim to a modern way of life liberated
from social conventions was particularly well received in European cities in the first
decades of the 20th century. The special impact and popularity of this music in Europe
derived from a favorable cultural-historical moment of meeting both African American
and European musical traditions and aesthetic practices. Against the backdrop of the
Prague dance scene, references to early jazz are contextualized in contemporary aesthetic
discourses with regard to the Czech poetism on the one hand, and to Franz Kafka’s early
texts on the other.
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Die Auseinandersetzung mit dem Jazz als einem dsthetischen und kulturellen Phéno-
men erfolgt in diesem Aufsatz vor dem Hintergrund von dessen Rezeption in der Pra-
ger Kulturszene um 1900 und vor dem Ersten Weltkrieg und weiterhin der Rezeption
im tschechischen Poetismus der 1920er Jahre. Aufmerksamkeit wird dabei sowohl den
frithen Jazz-Formen und dem Tanz als einer wichtigen &sthetischen Praktik, als auch
dem grenziiberschreitenden, wahrlich transkulturellen Potenzial vom Jazz gewidmet.
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Im damals multikulturellen wie -ethnischen und -lingualen Prag wurden die oft
als exotisch” oder ,primitiv* eingestuften frithen Formen vom Jazz von dem Prager
Publikum mit gréfiter Offenheit aufgenommen. Eine Kategorisierung der Rezeption
nach nationalen oder sprachlichen Kriterien ergibt hier wenig Sinn; das soziale Milieu
dirfte in den Anfingen der Verbreitung von Jazz eine Rolle gespielt haben, auch die
war aber eher gering. Uber Kabarettprogramme und Unterhaltungsorte mit Jazz-
musik berichteten sowohl Prager Tagblatt als auch Zlatd Praha [Goldenes Prag] oder
Ndrodni listy [Nationalblitter]. Darbietungen von dem frithen Jazz, ob in Varietés oder
in Tanzlokalen, wurden anfangs von jungen Bohemiens aufgesucht, also von einem
kosmopolitisch orientierten, aufgeschlossenen Publikum. Die Mehrsprachigkeit
Prags trug zu dieser Weltoffenheit zweifellos bei. Die damals immer noch aktuelle
Sprachenfrage sieht Hartmut Binder als ausschlaggebend bei der Benennung der
Orte gesellschaftlichen Treffens, wobei es bei der Benennung immer auch um die
Signalisierung eines mondanen Flairs ging:

Um keine der miteinander konkurrierenden Volksgruppen zu diipieren, pflegte
man in der Regel Bezeichnungen zu wéhlen, die im Deutschen wie im Tschechischen
gleich oder dhnlich lauteten und keinerlei landsmannschaftliche oder nationale
Akzentuierungen aufwiesen. Besonders geeignet waren in dieser Beziehung auslén-
dische Namen wie Edison, Louvre, Trocadero, Savarin oder Victoria, geographische
Begriffe wie Arco, Adria, Bristol, Luxor, Nizza, Riviera und Paris sowie Fremdwor-
ter wie Continental, Central, City, Corso, Eldorado, Imperial, Merkur, Metropol,
Monopol, National, Opera, Rokoko und Union, die sich alle als Namen von Prager
Kaffeehiusern, Restaurants oder Hotels nachweisen lassen. (Binder 2000: 17f.)

Auch wenn Binder hier die Namen Prager Kaffeehiuser, Restaurants und Hotels zitiert,
also keiner Tanzlokale und Bars, wurden diese haufig zu solchen umfunktioniert, wie
z. B. das Café Montmartre, und in kurzer Zeit populér:

Bars, Nachtlokale und Grofcafés, die das Tanzen [...] gestatteten, erhdhten diese
Moglichkeiten der Anndherung, denn schon in den Jahren vor dem Ersten Welt-
krieg hatten sich die bisherigen Konventionen so weit gelockert, dass jetzt auch
Frauen, die auf sich hielten, insbesondere Tschechinnen, damit begannen, allein
auf 6ffentliche Tanzveranstaltungen zu gehen. (Binder 2000: 28)

Die Prager Tanzszene ist deshalb von Interesse, weil sie der eigentliche Schauplatz von
den durch und mit Jazz gebrachten kulturellen Umwaélzungen war, in deren Kontext
der Tanz zu einem der transformativen Momente in der Moderne werden konnte.
Wie der kurze Uberblick iiber diese Szene zeigen wird, war sie zugleich ein Ort, an
dem die in anderen Situationen relevanten nationalen, ethnischen oder kulturellen

iidiger Ritter (2018: 266) weist darauf hin, dass ,es sich bei der postulierten Primitivitit des Jazz um
ein Konstrukt européischer Kunstmusikintellektueller handelte. Bei Jazz handelt es sich ebenfalls um
hochst artifizielle Musik, die allerdings auf ganz anderen dsthetischen Grundlagen beruhte als die
abendldndische Musik.”

2 Ineiner Diskussion zu diesem Thema war Hans-Gerd Koch der Meinung, dass diese Namen eher durch
ihren exotisierenden und Verruchtheit assoziierenden Charakter motiviert waren.
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Zuordnungen sowie Konventionen aufgehoben werden durften und auch wurden.
Binders Aussage tiber die miteinander konkurrierenden Volksgemeinschaften diirfte
also leicht korrigiert werden: Beim Tanzen konkurrierte man einander viel weniger.
Ein n&herer Blick auf die frithen Jazz-Formen und Tédnze in Prag soll diese Entwick-
lung verdeutlichen.

Die euphorisch bejahende Reaktion auf Jazz seitens der tschechischen Avantgarde
bietet ein Beispiel einer Adaptation neuer kiinstlerischer Impulse in Form und Inhalt.
Tschechische avantgardistische Gedichte integrierten Jazz in eine zeitgeméfe mediale
Poesie, die einen ,vollkommen internationalen Charakter” (Teige 1928: 562) hatte. Im
Kontrast dazu und als Ergéinzung des Bildes der Prager Literaturlandschaft dieser
Epoche werden Franz Kafkas Reflexionen tiber den Tanz besprochen. Auch wenn
Kafka in seinen literarischen Texten keine bestimmte Musikrichtung thematisiert,
kann man in seiner Poetologie ,strukturelle Parallelen” (Ritter 2018: 261) zu der Art
der dsthetischen Innovation finden, die der Jazz brachte.

DER FRUHE JAZZ UND DIE ASTHETIK DES TSCHECHISCHEN
POETISMUS

In seinem Buch tber den berithmten US-amerikanischen Jazzmusiker Ferdinand
Joseph La Menthe, bekannt als Jelly Roll Morton, charakterisiert der Folklore- und
Musikforscher Alan Lomax Jazz folgendermafien:

Jazz wurde viele Dinge - rasend, destruktiv, hysterisch, dekadent, kéauflich, alko-
holisch, zuckerhaltig, lombardisch?, fade - er hat gefiillte Bduche angereichert;

er hat die Unschuldigen verdorben; er hat verraten und es hat verleumdet; aber

itberall und in all seinen Formen, etwas, das der Jazz im Moment seiner Entstehung

erworben hat, beriihrte alle seine Zuhdorer zutiefst. Was war das fiir ein Ding, das

Leute von den Slums von New Orleans zu allen Hauptstddten der Erde zum Tanzen

und Licheln gebracht hat? (Lomax 2001: 99f.)4

Lomax bezieht sich an dieser Stelle auf die Dynamik der Verbreitung von Jazz welt-
weit und sucht nach der Quelle der Popularitit dieser Musik. Die entdeckt er im
Moment einer ,kulturellen Extase” der allgemeinen Verstindigung; der Jazz sei ein
tibergreifendes, einigendes Idiom:

Der Jazz war die Mischung aus Mischungen und sprach daher eine Nation einsamer
Einwanderer an. [...| Er wurde zu einem kosmopolitischen musikalischen Jargon.
Diese neue Musiksprache verdankt ihre emotionale Kraft der menschlichen Kraft,

3 Gemeint ist der lombardische Rhythmus in der Musik.

4 ,Jazz became many things - frenetic, destructive, hysterical, decadent, venal, alcoholic, saccharine,
Lombardish, vapid - it has enriched stuffed bellies; it has corrupted the innocent; it has betrayed and it
has traduced; but everywhere and in all its forms, something jazz acquired at the moment of its origin
has profoundly touched all its hearers. What was this thing that set folks dancing and smiling from
the slums of New Orleans to all the capitals of the earth?” Falls nicht anders angegeben, stammen alle
Ubersetzungen in diesem Aufsatz von der Verfasserin (VJ).
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die im Moment ihrer Entstehung in New Orleans - dem Moment der kulturellen
Ekstase - ihren Ausdruck gefunden hat. (Lomax 2001: 100)’

Diese kosmopolitische Musik sei imstande, nicht nur Nationen, sondern auch Klas-
sen und vor allem Rassen zu verbinden: ,In diesem Moment der Ekstase wurde eine

gemischte Ehe vollzogen und das Kind dieser Vereinigung springt immer noch vor

Freude, wo immer der Jazz hot ist.“ (Lomax 2001: 100)¢ Lomax versteht den Jazz als eine

kulturelle Bewegung, als einen ,wirklich frischen Strom der Kultur, der unheimlich

rasch ,alle Hauptstidte der Erde” erreichte und ,,in dreiflig Jahren nach seiner Genese

in New York, Paris, Prag und Shanghai genauso populdr und verstédndlich war wie in

seiner Heimatstadt.“ (Lomax 2001: 99)7 Lomax’ Beschreibung von Jazz als einem ein-
zigartigen Kulturphdnomen mit der Metaphorik der Freude, Erotik und Sex®, Sponta-
neitit und Modernitét entspricht der begeisterten Rezeption in Europa vollkommen.
In Prag, einer von Lomax explizit erwdhnten Stadt, schrieb der tschechische Kiinstler,
Kulturkritiker und Wortfiithrer der Avantgarde Karel Teige euphorisch:

Wihrend sie in den Konzertsilen starb, lebt die Musik in der Welt. Die leidenschaft-
liche Liebe zur lebendigen Wirklichkeit, die in der Architektur die mechanische
Produktion der leeren, verlogenen dekorativen Kunst bevorzugt, das Kino der
griechischen Tragédie, Hobbyorchester und Cafémusik, Musik im Restaurant und
auf dem Stadtplatz der Konzertmusik, wird auch davor nicht zuriickschrecken,
Instrumente und Interpreten zu spielen, die bis jetzt Tabu gewesen sind. Jazz!
Harmonika! Flexaton! Klaxon! Ein barbarisches Spinnrad! Die Kapelle der ,Heils-
armee”, mit der Trommel begleiteter Gesang verraten die gesunden exotischen
Krifte! Ragtime! (Teige 1927: 13f.)°

Dieser Aspekt von Jazz wurde von Anfang an zum Bestandteil der Asthetik des Poetis-
mus, einer Kunstrichtung der tschechischen Avantgarde in den 1920er Jahren, wobei
er mit neuen, kulturellen Praktiken zusammengefithrt wurde: Es werden neue Inst-

5 ,Jazz was the hybrid of hybrids and so it appealed to a nation of lonely immigrants. [...] It became
a cosmopolitan musical argot. This new musical language owes its emotional power to the human
power accomplished at the moment of its origin in New Orleans - the moment of cultural ecstasy.”
(Hervorgehoben . 0))

6 ,Inthis moment of ecstasy an interracial marriage was consummated and the child of this union still

jumps for joy wherever jazz is hot.”

,Thirty years after its genesis it was as popular and understandable in New York, Paris, Prague, and

Shanghai as in its own hometown.”

8 Ein wichtiges Merkmal von der neuen Musik. Vgl. die Definition in The Cambridge companion to jazz:

,The exact etymology of the word ‘jazz’ (which first appeared in print in a San Francisco newspaper in
1913) is impossible to establish, but its early connotations were undoubtedly sexual. The most likely
derivation is from ‘orgasm’, which in slang usage was shortened to ‘jasm’ or ‘jism’. The word ‘jass’ had
become synonymous with fornication, and its original application to the new musical genre was de-
cidedly uncomplimentary (e. g. ‘that godawful jass music’).” (Horn 2013: 38).

9 ,Zatim co zemfela v koncertech, Zije hudba ve svété. Vasniva laska k zivé skuteénosti, kterd da
v architektufe prednost mechanické produkci pred planym dekorativnim 1ziuménim, kinu pred an-
tickou tragedii, kutdlce a hudbé v kavarné, v restaurantu, kapele na ndmésti prednost pred koncertni
hudbou, nebude se bati ani zavrhnouti néstroje a interprety, které v hudbé dosud plati za tabu. Jazz!
Harmonika! Flexaton! Klaxon! Barbarsky kolovratek! Kapela ,Armady Spésy’, zpév, doprovazeny bub-
nem, prozrazujici zdravé vlivy exotické! Rag-time!“

~
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rumente gespielt, neue Tdnze getanzt und neu (modern) gelebt. Tschechische Kritiker
wie Emil FrantiSek Burian - u. a. Theatermacher, Schauspieler, Singer, Dramatiker,
Musiker, Musikologe und einer der ersten europdischen Jazz-Theoretiker - oder Artus
Cernik verstanden Jazz jenseits des musikalischen Phinomens als Ausdruck moder-
nen Lebens bzw. als das moderne Leben selbst. Burian setzte Jazz dem Tanzen und
Leben in der Gegenwart, der puren Lebenslust gleich (Burian 1981: 161-163). Cernik
verglich die Jazz-T6ne mit Autohupen, elektrischen Glocken und Sirenen, die ,allzu
verfeinerte Ohren“ (Cernik 1922: 141) mit Recht beleidigen. Wie bei Teige, soll auch
bei anderen Kritikern und Kunstlern die moderne Poesie fiir alle Sinne, eine Poesie
des Wunders und der Sinnlichkeit, eine absolute Poesie sein.

Die in der (allerdings scheinbaren) Paradoxie der Begriffe ,absolute Poesie’ und
,Sinnlichkeit’ ausgedriickte Wesensart vom Poetismus ist es, die es mit dem Kultur-
phénomen Jazz verbindet. Nicht nur bringt der Poetismus wichtige transkulturelle
Elemente zu Tage, indem das Exotische in Motivik und Form hervorgehoben wird
und die ,barbarischen’ Instrumente wie Spinnrad (!) oder Trommel die verehrte
Lebensfreude verkiinden. Die ,exotischen Krifte’ hitten vor allem die Musik aus den
Konzertsilen in die Welt', also in die Bars, Cafés und Music-Halls gebracht und solche
Unternehmen zu Schauplitzen der absoluten Poesie gemacht.” Damit fand ein Ele-
ment der Performanz zuerst in Form von modischen ,amerikanischen® (sprich: afro-
amerikanischen) Tdnzen in diese neue Poetik, eigentlich aber in das moderne Leben
Eingang. Dies stellte fiir die européische Kulturelite die grofite Herausforderung des
herkémmlichen Musikverstdndnisses dar, das auf dem Konzept der ,vergeistigten,
entkorperlichten Kunst“ (Ritter 2018: 266) basierte, das wiederum aber auch ein den
Kulturvorstellungen im biirgerlichen 19. Jahrhundert konvenierendes Konstrukt war
(Ritter 2018: 262-266). Die wirkliche ,Provokation’ wiirde fiir die konservative Kultur-
elite in der Wiedereinfithrung des Kérpers als aktives Element in neuem dsthetischen
Erlebnis bestehen, was ,weit wichtiger war als die musikésthetischen Feinheiten
wie Tonalitdt und Rhythmik“ (Ritter 2018: 266, mit Hinweis auf Rasula 2004). Tanz
bekam dadurch einen ganz neuen Stellenwert. Zusammen mit der Verortung von
Kulturproduktion und Unterhaltung in populdre Szenen wie Varietés, Chantants,
Tingeltangel, Tanzlokale und Kleinkunst-Darbietungen wurde - neben technischen
Errungenschaften wie Schallplattenaufnahmen - der Transfer von Jazz und Jazz-
Tanzen nach Europa moglich.

10 Vgl. Karel Teige (2004: 66): ,Superrevue téchto podnikdl, programy Variété a Music-halld realizuji
moderni poezii, kterd je prosta literdrnosti, poezii pro v§ecky smysly, absolutni poezii, piseni radosti
ze svétla, pohybu, zvuku, barev, basnické a télesné krasy, poezii zdzra¢nosti a smyslnosti, zkratka
jednim slovem poezii, - a vSe ostatni je literatura, ideologie, morélka a didaktika. Uméni music-hallu
je blizké integralni basni poetismu.” [Superrevues dieser Unternehmen, die Programme von Variétés
und Music-Halls verwirklichen moderne Poesie, die frei von Literarisierung ist, Poesie fiir alle Sinne,
absolute Poesie, ein Lied der Freude an Licht, Bewegung, Klang, Farben, poetischer und kérperlicher
Schoénheit, Poesie des Wunders und der Sinnlichkeit, mit einem Wort Poesie, - und alles andere ist
Literatur, Ideologie, Moral und Didaktik. Die Kunst des Music-Halls steht dem integralen Gedicht des
Poetismus nahe.]
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FRUHE JAZZ-TANZE IN PRAG

Die erste Erwdhnung von einem ,amerikanischen Tanz“ fiir das Prager Publikum er-
schien schon 1903 in der tschechischen literarischen Wochenzeitschrift Zlatd Praha.
In einem Bericht iiber die ,Negertinze in Paris schrieb der Dichter und Ubersetzer
Otakar Theer:

Cakewalk! Es tanzten ihn geschmeidige Beine professioneller Ténzerinnen, er be-
torte die Damen der groflen Welt, die Damen der Demimonde haben diese Vorliebe

weiter iibernommen und endlich haben auch die Grisetten Lust bekommen, damit
den Kankan zu ersetzen. Und er wurde gelehrt in Tanzsélen, triumphierte in Salons,
im Olympia zeigte er Spitzendessous, er tobte beim Bullier. Ganz Paris reichte sich

die Hande, um sich vor dem Kinde der negerschen Terpsichora zu verbeugen, das

iiber den Atlantik hergebracht wurde. (zit. nach Kotek 1975: 19)"

In seinem Bericht l4sst Theer unterschiedliche soziale Milieus und Versammlungsorte -
von mondénen Salons Paris’ bis zum Tanzpalast Bal Bullier im Quartier Latin - Revue

passieren, um die allgemeine Begeisterung fiir neue Tanzformen darzustellen und

Vorbehalte gegen ,Schimpansentanz* oder ,Eisbdrinnenwalzer (Kotek 1975: 20) im

Voraus abzuschwichen. Als das allererste mit afroamerikanischen Elementen wie

Ragtime und Synkopierung bereicherte tschechische Stiick gilt Rudolf Frimls Indian

Song. Friml, Musiker béhmisch-jiidischer Herkunft, der am Prager Konservatorium

unter Antonin Dvordk studierte, wurde ein erfolgreicher US-amerikanischer Pianist
und Komponist. Zu der instrumentalisierten Komposition im Indian Song lief? er sich

auf seiner Tournee durch die USA inspirieren; der Song wurde 1905 von der tsche-
chischen Philharmonie im Saal der damaligen Friichtebérse/Plodinova burza mit

stiirmischen Erfolg durchgefiihrt (Kotek 1975: 19).

,Americké tance” findet man auch auf dem Programm des Prager Kabaretts Cervena
sedma [Roter Siebener] aus dem Jahr 1912 (Kotek 1975: 22). Im Café Montmartre wur-
den seit 1911 jeden Freitag Tanzabende veranstaltet, 1913, wahrend das ,Tangofieber
[...] tiber die Stadt hereinbrach“ (Binder 2000: 28), tanzte man schon téglich. Diese

»als verrucht geltenden Tanzformen" (Binder 2000: 28) wurden blitzschnell populir
und Lokale, die solche Vergniigungen darboten, erlebten Zulauf ohnegleichen. Im
Montmartre wurden unterschiedliche Stile ausprobiert, die den Charakter von Va-
riationen und kreativen Nachahmungen von amerikanischen Tanzen und Melodien
hatten. In dem vom Prager Schauspieler, Sénger, Tanzer, Cabaretier und Cafetier
Josef Waltner” herausgegebenen Buch Kavdrna Montmartre (1913) wird die folgende
Szene beschrieben:

1 ,Cakewalk! Tan¢ily ho pruzné nozky odbornic tance z povoldni, ddmy z velkého svéta se jim poblaznily,
demimondainky prijaly tuto z4libu od nich, a koneéné i grisetkdm se zachtélo vyménit ho za kankan.
A udilo se mu v tane¢nich sinich, slavil triumfy v salénech, odhaloval krajkové dessous v Olympii,
zufil u Bulliera. Celd PariZ podala si ruce, aby se poklonila pred timto ditkem negerské Terpsichory,
privezenym sem pres Atlanticky ocedn.”.

12 Josef Waltner (1883-1961) war der Besitzer vom Montmartre. Das unter der Prager Bohéme populire
billige Tanzlokal Olympia in der Retézova-Strafe 7 benannte er in Café Montmartre um und seit 1913
betrieb er dort ein literarisches Kabarett Mont-Waltner. Im Kabarett wurde auf Deutsch, Tschechisch
und gelegentlich auch Jiddisch gespielt. Montmartre war in den 1910er Jahren das Zentrum der frithen
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[...] der dicke Kapellmeister Trum schlug gerade intensiv ins Pianino, um ihm die
unnachgiebige Melodie des Alexander-Two-steep® [sic] zu entlocken, der hier
gerade ganz hoch im Kurs stand. Ema Revoluce und Jindra Venousek bemiithten
ihre biegsamen Glieder in diesem neuen Tanz, mit dem wie auch mit anderen An-
nehmlichkeiten uns Amerika diese Tage bedachte. (Waltner 1913: 5)*

Das Publikum im Montmartre bestand aus Kiinstlern, aber auch Snobs aus der mittle-
ren und hohen biirgerlichen Gesellschaft, die durch eine gewisse Pikanterie der Auf-
fuhrungen von Waltner angezogen waren. Die in der zitierten Erinnerung erwéhnte
Ema, hiufiger als Em¢a Revoluce genannt, oder scherzhaft als eine ,Prezidse aus
Wrschowitz“, also aus einem Prager Arbeiterviertel, mag unter dem Publikum im
Montmartre sozial deplatziert sein. Nichtsdestotrotz wurde sie durch ihre Kreationen
unter der Prager Bohéme legendir. Der Kabarettist Ji¥{ Cerveny huldigte ihr als der
grofiten ,,Apachentidnzerin® - sie habe ihr Image ,eines barbarischen Weibes" gepflegt
und Prag zu Recht fasziniert (zit. nach Kotek 1975: 27). Alexander’s Ragtime Band war
ein amerikanischer Ragtime-Hit von 1911, zu dem die amerikanischen Tanzwahn-Stars
Irene und Vernon Castle wihrend ihrer Europareise ihre eigenen Ragtime-Ténze , The
Grizzly Bear” und , The Texas Tommy“ erfanden. Der ,Birentanz, eine Ubernahme
von , The Grizzly Bear”, wurde im Montmartre zum Glanzstiick; Em¢a Revoluce tanzte
ihn mit grofem Erfolg mit Egon Erwin Kisch (Kotek 1975: 27). Cerveny erinnert sich,
dass Waltner eine ganze Serie von Bérentanz-Karikaturen von Hugo Vratislav Brunner
besaf, einem Maler und Grafiker, der in dieser Gesellschaft auch verkehrte (Kotek
1975: 27). Fliichtig wird der Birentanz sogar in Jaroslav Hageks Roman Die Abenteuer
des guten Soldaten Svejk im Weltkrieg erwahnt: Auf dem Nachhauseweg fragt der be-
trunkene Feldkurat Katz Svejk, ob er (also Svejk) Csard4s tanze und fiigt dann hinzu:
,kénnen Sie den Bérentanz? So geht der...“ (Haek 2014: 138)

Der Apachentanz erreichte in den Anfingen der Jazz-Ara eine enorme Beliebtheit
und gilt als Vorstufe der spéteren Ténze wie Foxtrott, Shimmy oder Charleston. Die
Bezeichnung ,Apache”? (mit franzésischer Aussprache) bezieht sich auf ein Mitglied
der Pariser Straflengangs um 1900 und konnotiert einen aggressiven Randalierer und
Raufbold, wobei auch zeitgendssische Exotismus-Diskurse mitschwingen. Die frithere
Version soll ,Cake Walk Parisien” gewesen sein, aufgefithrt von der franzdsischen

Jazz- und anderen modischen Formen. Spéter schwappte das Interesse in andere Vergniigungsorte wie
Kinos und Revues iiber. Montmartre unter Leitung von Waltner ging 1922 unter. Dazu siehe Cesk4 di-
vadelni encyklopedie [online], URL: <http://encyklopedie.idu.cz/index.php/Montmartre> [30. 6. 2020].

13 Nach Josef Kotek (1994: 67) war damit wahrscheinlich , Alexander’s Ragtime Band“ von Irving Berlin
von 1911 gemeint.

14 ,,[...] tlusty kapelnik Trum mlatil dsilovné do pianina, aby z ného vyloudil nepodajnou [sic] melodii
Alexander-Two-steepu [sic], ktery tady pravé byl v nejvy$$im kursu. Ema Revoluce a Jindra Venousek
zkouseli své ohebné idy v tomto novém tanci, jimz jako jinymi pfijemnostmi obmyslila nds v posledni
dobé Amerika.”

15 ,precieuska z Vrsovic“ (Kotek 1975: 27).

16 ,barbarské samice”

17 Diese Bedeutung fand rasch auch in die tschechische Sprache Eingang: 1911 erschien in der Zeitschrift
Stopa [Die Spur] (Jg. 2: 25) eine Rezension der Schlesischen Lieder Petr Bezruds, derzufolge Bezrué

,prejimé uZ zpiisoby dokonalych boulevardnich apa¢d, ktef{ vrhaji se na bezbranného ¢lovéka“ [bereits
die Manieren perfekter Boulevard-Apachen tibernimmt, die sich auf einen wehrlosen Menschen
stiirzen).
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Schauspielerin und Varieté-Sangerin Mistinguett. Mistinguett war es auch, die den
Apachentanz - Darstellung eines hduslichen Kampfes zwischen zwei Liebenden, bei
dem die Frau schwer misshandelt wird - mit ihrem Tanzpartner, dem amerikanischen
Entertainer Max Dearly, in der Show La Revue du Moulin 1908 durchfiihrte.

Franz Kafka, der besonders in den Jahren 1911 und 1912 in Varietés oft zu Gast war

und diese Besuche in seinem Tagebuch kommentierte, notierte am 21. Februar 1911:
,Beidem Lied ,a Batignolles' spiirte ich Paris im Hals. Batignolles soll rentnerhaft sein,
auch seine Apachen. Bruant hat jedem Quartier sein Lied gemacht.” Es handelt sich
um einen am 14. und 15. Februar im Kabarett Lucerna aufgefithrten Vortragsabend,
an dem der Dichter, Singer und Conferencier Marc Henry im Kostiim eines Apachen
ein im Pariser Stadtteil Les Batignolles spielendes Chanson von Aristide Bruant sang.
Wie Kafka bemerkt, 1911 waren diese Lieder schon passé.

Diese wenigen Beispiele belegen die fast zeitgleiche Rezeption von populdren
Unterhaltungsformen in Europa und eine besondere Aufnahmefahigkeit des euro-
paischen Publikums. Frank Tirro argumentiert, dass Europa fiir die Einfithrung von
Jazz durch die schon existierenden Tanzlokale und Kabaretts und durch die auf dem
alten Kontinent auergewdhnlich erfolgreichen Tourneen von Minstrel Shows und
Tanzauffihrungen wie von dem schon erwiahnten Tanzpaar Castle ,durchaus gut
vorbereitet” war (Tirro 2002: 70). Zugleich macht er auf den Umstand aufmerksam,
dass vor allem deutsche Musiker der 1910er und 1920er Jahre unter der Rubrik Jazz
viel Musik akzeptierten, die den Standards nicht entsprach. Diese Zeitspanne gilt
in der Jazzforschung als eine Ubergangsphase, was besonders fiir Europa zutrifft.
Européische Ensembles spielten teils Jazz, teils Ragtime, teils Tanz- und Populdrmusik
anderer Genres. Die synkopierte soziale Tanzmusik wie Ragtime war aber noch kein
Jazz. In Amerika gab es, offensichtlich aufgrund der jahrzehntelangen Tradition von
pre-jazz in der afroamerikanischen Musik, ihrer Kenntnis und Rezeption, ein diffe-
renzierteres Verstdndnis von unterschiedlichen Richtungen in diesem Genre (Tirro
2002: 63; Cugny 2012).

Tirro setzt sich weiter mit Ernst Laaffs Feststellung auseinander, Jazz wére in
Deutschland zunéchst nur am Rande als ,fremdes Urelement” aufgetreten, das die
Musik von Komponisten wie Carl Orff beeinflusste, oder als ,,populdre und exotische
Musik, die Komponisten wie Kurt Weill und Ernst Krenek kreativ aufgewertet hétten,
wihrend Bartdk, Stravinsky und Schénberg die mafigebenden Grofien geblieben wi-
ren.”® Diese Ansicht Laafs gilt aus heutiger Sicht als éiberholt und faktisch inkorrekt.
Insbesondere die Verortung von Arnold Schonberg in der Musikgeschichte zeigt
die Bruchlinien zwischen primitiv/exotisch und européisch als unhaltbar. Rudiger
Ritter legt dar, dass der Wandel zur Atonalitit eine Reaktion war auf den jahrhun-
dertelangen Riickgang des Reichtums der rhythmischen Muster in der européischen
Musik, der sich schon im 19. Jahrhundert deutlich bemerkbar machte (Ritter 2018:
265). Atonalitit zielte also genauso wie Jazz auf neue Beziehungen zwischen Rhyth-
mus und Harmonie.

Auch andere Musikforscher wie Luca Cerchiari erwédhnen wichtige Parallelen
zwischen Jazz und moderner européischer Musik, oder dem européischen Beitrag zur
Jazzgeschichte, seien es bestimmte fiir Jazz typische Melodien, Harmonie, Skalen und

18 Dazu Laaffs Eintrag in Blume (1954: 344-358) und Tirro (2002: 68f.).
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Notation oder Rhythmus, seien es typische Instrumente wie das Saxofon und Piano,
oder das instrumentale Arrangement der modernen Jazz Big Bands. Sogar Improvisa-
tion, das Markenzeichen vom amerikanischen Jazz, hat in Europa laut Cerchiari eine
beachtliche Tradition, die vom mittelalterlichen discanto iiber Belcanto-Opern bis zur
Aleatorik im 20. Jahrhundert reicht (Cerchiari/Cugny/Kerschbaumer 2012: 7-9). Ob-
wohl derJazz also von aufien kam, mit ihrem Erneuerungsimpuls entsprangen die in
Europa produzierten Jazz-Formen nicht nur der amerikanischen Tradition, sondern
stellten eine Mischung amerikanischer und européiischer Musiktraditionen - ein-
schlieflich der Traditionen der lokalen Volksmusik - und Musikinnovationen dar.

Diese Forschungsergebnisse finden auch in der Habsburgermonarchie Geltung:
Schon kurz nach 1900 spielte man in der Budapester Operette amerikanische Tanz-
musik, wobei ,Jimmy, Charleston, Walzer und Csardés nicht nur abwechselnd ge-
spielt werden, sondern zuweilen ineinander iibergehen und sich zu einer neuen
musikalischen Einheit verschrinken.” (Cséky 2018: 41) Cerchiaris These, europdische
Jazz-Produktion sei enger als in Amerika mit der klassischen Musik verbunden (Cer-
chiari/Cugny/Kerschbaumer 2012: 7),” findet ihre Entsprechung im Ansatz von Emil
FrantiSek Burian. Die vielseitige Personlichkeit Burians war fiir die tschechische
Avantgarde zentral: Sein zwischen den Jahren 1925-1927 verfasstes Buch Jazz zeigt
erstaunliche Kenntnisse von Musik und Musikern des noch sehr jungen Studenten
am Prager Konservatorium (Cugny 2012: 315f.).

Burians Studien verarbeiten die ganz aktuellen Impulse, um die ,,neue Musik“ als
eine revolutionire Phase darzustellen, die das Potential hat, alternde abendlindische
Musik zu neuem Leben zu bringen (Cugny 2012: 316). ,,Sind wir so neoklassisch”, fragt
er, ,dass wir Jazz als Ausdruck der Neugeburt willkommen heiffen, oder war Jazz der
erste Ausdruck einer neuen musikalischen Form, der unserem Geschichtsidealismus
absolut fremd ist, da er nicht der sog. kiinstlerischen Tradition entspringt, sondern
dem wilden Naturell?“ (Burian 1981b: 31)

Im Vordergrund von Burians Ausfithrungen steht die Untersuchung des ,wilden
Naturells“, der im Tanz Ausdruck findet. In seinem Aufsatz Tanec v novém svétle [Tanz
im neuen Licht] (1928) aus dem Band Jazz verherrlicht er Tanz als etwas Authenti-
sches: Wahrer Tanz sei die universelle, verstdndlichste Sprache der menschlichen
Seele, des menschlichen Herzens (Burian 1928) In Tanéi svét a tanci charleston [Es
tanzt die Welt und sie tanzt Charleston] werden Tanz und Jazz als eine Einheit pri-
sentiert: ,Tanz wurde von Jazz erfunden und uns von Jazz gebracht.“ (Burian 1981a:
169)* Indem wir uns Jazz, also dem Tanz 6ffnen, erfinden wir laut Burian kollektive
Kunst, die dem ,wilden Naturell“ eine Form zu verleihen vermag. Tanz habe seinen
kollektiven Charakter bewiesen: ,Wir tanzen atonale Tinze vom radikalsten Charakter.
Vom einfachen Bauern bis zum amerikanischen Bankier vom Broadway [sic!] wird
jeder nach Schénberg tanzen.“ (Burian 1981a: 170)* Damit weist er zugleich auf die
Adaptation dieser Einfliisse im Programm des tschechischen Poetismus hin, aber mit
besonderer Betonung des Tanzes als des wahren Transportmediums der Moderne.

19 Beider ersten Aufnahme mitJazz-Elementen handelt es sich um eine Interpretation von Liszts Zweite
Ungarische Rhapsodie von der Wiener Salonkapelle Hladisch aus dem Jahr 1913 (Matzner 1980: 185).

20 ,[T]anec je vynalezen jazzem a ptinesl ndm jazz.

21 ,Tan¢ime pfi atondlnich tancich nejradikdlnéjsi raze. Od venkovského sedldka az po amerického
bankéte z Broadwaye [sic!] budou vSichni tancovati podle Schénberga.”
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Nach den Wurzeln des kollektiven Tanzes suchte Burian jedoch nicht in der afroame-
rikanischen musikalischen Tradition, sondern vordergriindig in den ritualisierten,
exakt synchronisierten afrikanischen Tanzbewegungen (Burian 1929). ,Tanz wurde
endlich Kunst!“ (Burian 1981a: 169)* - dieses Motto fasst fiir ihn eine Offenbarung
des modernen Lebensgefiihls zusammen, in dem die afrikanischen Rhythmen mit
Schénberg verschmelzen.

Die kulturellen Praktiken, wie Burian sie in seinen Schriften konzeptualisierte,
durchscheinen in der Prager Tanzszene. Ganz priagnant stellt Mark C. Thompson den
hybriden Charakter solcher Veranstaltungen fest:

Trotz synkopierter Rhythmen dhnelte das, was in den 1920er Jahren als Prager , Jazz"
und Tanz der ersten zwei Jahrzehnte des Jahrhunderts angesehen wurde, eher
einer improvisierten Burleske von Schénbergischer Atonalitét. Ahnlich wie Bizet
,ragged“ wurde, wurde Schénberg jazzed oder einfach geschwérzt [blackened].
Das Ergebnis war wilder Lirm mit einem exotischen Angesicht und Namen. Ob
durch ,Apache“-Ténze oder den Cakewalk oder durch angebliches afrikanisches
Trommeln oder durch ,Bérentanz®, Prags Kabarett-Avantgarde présentierte ihre
Vergniigungen in ihrem wahren Charakter: als mehrdeutige kulturelle Hybride,
die dermafien intellektualisiert und dann ironisiert wurden, dass sie am Ende zu
sehreinflussreichen sthetischen Praktiken geworden sind. (Thompson 2016: 72)*

Lomax’ Begriff vom Jazz als eine kosmopolitische, allgemeinverstdndliche, einigen-
de Musiksprache, ein vitales ,hybrid of hybrids“, bekommt bei der Betrachtung der

Rezeption in Zentraleuropa einige neue, iiberraschende Bedeutungen. Die N&he des

Jazz zur européischen klassischen wie Folklore-Musik und das Potential zu ihrer

Erneuerung einerseits sowie das Burleskhafte, Ironische und Heterogene bei der

Durchfithrung moderner Ténze andererseits veranderte grundlegend die Auffassung

von der Hoch- wie der Alltagskultur.

FRANZ KAFKA: TANZ ALS MODERNE ERFAHRUNG

Kafkas Denken tiber Musik ist durch eine Paradoxie gepréagt: An wichtigen Stellen im
Tagebuch und in Briefen redet er von seiner Unmusikalitét. Diese spezifische Unmusi-
kalitét, die - wie Kafka sie darstellt - sein Schreiben bedingt, sieht Gerhard Neumann
als eine, jedoch ambivalente, ,Grundformel von Kafkas Poetologie* (Neumann 2013:
466). Kafkas Unmusikalitit’ ist in Neumanns Auffassung eine Unméglichkeit von
Kultur, Unméglichkeit, Natur in Zeichen der Kultur zu iibertragen (Neumann 2013:
464), eine sich stetig entziehende Sinngebung. Auch die ,abstrakte’ Musiksprache
wird in der Kulturproduktion zu einem Kommunikationsmittel; die ,Unmusikalitét’

22 ,Tanecje koneéné uménim!“

23 ,Despite syncopated rhythms, what was looked back upon in the 1920 s as the Prague ‘jazz’ and dance
of the first two decades of the century was more akin to an improvised burlesque of Schénbergian
atonality. Much in the way Bizet was ‘ragged, Schénberg was jazzed, or simply blackened. The result
was wild noise given an exotic face and name. Whether through ‘Apache’ dances or the Cakewalk, or
through what was believed to be African drumming, or through ‘Bear Dancing, Prague’s cabaret avant-

-garde presented their entertainments as what they were: ambiguous cultural hybrids intellectualized
and then ironized to the point of becoming highly influential aesthetic practices.”
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dagegen verweigert Bedeutungszuschreibungen. Theodor W. Adorno machte auf
diesen Aspekt auch aufmerksam, als er formulierte, Kafka ,verfuhr mit den Bedeutun-
gen der gesprochenen, meinenden Sprache, als wiren es die der Musik®, jedoch ,,im

dufRersten Gegensatz zur musikalischen, musikalische Wirkungen imitierenden und

dem musikalischen Ansatz fremden Sprache Swinburnes oder Rilkes.“ (Adorno 1978:

651)* Kafkas Sprache hat eine andere Musikalitit als die eines Rilke, sie subvertiert

Bedeutungen. In den fiir Kafkas Schreiben wichtigen Bereichen wie Kommunikations-
medien, tierische Existenz und Liebesbriefe an Milena gewinnt nach Neumann das

Motiv der Musik eine zentrale Bedeutung (Neumann 2013: 458). ,,In all diesen Stellen

wird Musik, als ein naturhaftes, machtiges oder fernes wortloses Klingen, das noch

keine zeichenhafte Qualitit besitzt“ (Neumann 2013: 459). Nach Neumann strebt diese

Sprache weiter nach der ,Wahrheit des Kérpers®, seiner ,natiirlichen Prisenz“ (Neu-
mann 2013: 465f.), die aber nur in der Negation, bzw. Absenz von Zeichenhaftigkeit
erfahren wird.

Das von Neumann im Sinne von Dekonstruktion verstandene poetologische Prinzip
von Musik bzw. ,Unmusikalitit’ im Werk Kafkas kann auch als eine Kritik an der Kul-
tur im Allgemeinen gedeutet werden. Kénnte man diese Kritik produktiv im Kontext
von Kafkas literarischer Darstellung tanzender Korper lesen? Direkt schreibt Kafka
tiber den Tanz und die Ténzerinnen in Tagebucheintragungen zu seinen Besuchen
in Kabaretts. Eine Erinnerung an Tanzstunden findet man in einem Brief an Felice
Bauer vom 17.-18. Dezember 1912:

Dass keiner Deiner Ténzer im Tanzen mit mir verglichen werden konnte, glaube ich
gern. Mein Nichttanzenkénnen wird ja verschiedene Griinde haben. Vielleicht hitte
ich mehr allein iben sollen, wenn ich mit Mddchen tanzte, war ich immer sowohl
allzu befangen als auch allzu zerstreut. Ich erinnere mich, in unserer Tanzstunde
war ein junger, zweifellos sehr energischer Mensch, der immer, wenn ringsherum
die Paare tanzten, allein in einer Ecke das Tanzen iibte. Ob er es auf diese Weise
erlernt hat, weif? ich nicht, ich weifd nur, dass ich oft zu ihm hintibergeschaut und
ihn um seine Entschlossenheit und Freiheit beneidet habe. (Kafka 2003: 189)

Kafkas Lamento iiber sein Desinteresse am Tanzen mit M&dchen und der leicht
ironisch beschriebene Neid gegeniiber dem Einzelténzer in der Ecke weisen tatsich-
lich Ahnlichkeiten mit seiner kaum ein Jahrzehnt spiter in einem Brief an Milena
Jesenska proklamierten vollstdndigen Unmusikalitdt® auf. Adorno ordnete in der
oben zitierten Analyse die Kafkasche Sprache zwar jenseits der popularisierten
Kulturformen, aber doch noch im Bereich der Kultur ein. Demgegeniiber stellt Ger-
hard Neumann fest, dass Kafkas Begriff der Musik sich kultureller Verzeichnung
vollig verweigere:

Musik ist ihm nicht Kunstform und reines, von Natur- und Alltagsschlacken freies
Zeichen, sondern ungestalte, unverzeichenbare geheimnisvolle Naturkraft. Seine
Texte arbeiten mit dem Material eben jenes Alltags- und Umgangsidioms, das ohne

24 Hervorhebung i. O. Diese Bemerkung Adornos bespreche ich ausfiihrlicher in Ji¢inska (2014).

25 ,weifdt Du eigentlich dass ich vollsténdig, in einer meiner Erfahrung nach iiberhaupt sonst nicht vor-
kommenden Vollsténdigkeit unmusikalisch bin?“ (Kafka 1991: 65)
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jeden Kunstcharakter ist [...] Musik bricht in diese schmutzige und befleckte All-
tagswelt ein, unbewiltigt und semantisch leer. (Neumann 2013: 463)

Das Motiv der Musik bezeichnet nach Neumann das Moment der Verwandlung dieser
Welt ins ,Wahre, Reine, Unverdnderliche, bleibt aber ,im Punkt ihres Umschlags®
stecken. ,,Es hélt jenen Augenblick fest, wo Alltagsrede in Kunstsprache, Leben in
Literatur umschlagen kénnte, wenn - ja wenn die Wahrheit des Korpers in ein von
ihm unablésbares Zeichen umschlagen kénnte: als Stimme, als Gesang, als Musik.”
(Neumann 2013: 463f.)

Neumanns Verstandnis von der Funktion der Musik in Kafkas Texten lief3e sich als
eine Polemik gegen Hans-Thies Lehmanns schon klassische Lektiire des 1913 in dem
Betrachtung-Band verdffentlichten Textes Der Ausflug ins Gebirge lesen. Der verschliis-
selte, kurze Text endet mit den Sétzen: ,Wir gehen so lala, der Wind f&hrt durch die
Liicken, die wir und unsere Gliedmafen offen lassen. Die Hélse werden im Gebirge
frei! Esist ein Wunder, daf wir nicht singen.“ (Kafka 1996: 20) Nach Lehmann handelte
es sich um eine ,kaum verhiillte Allegorie der Buchstaben“ (Lehmann 1984: 216), die,
als schwarze Lettern vor dem weiflen Hintergrund, lautlos singen. Die Wahrheit des
Koérpers, die Neumann in Kafkas Texten sieht, ldsst eine solche Allegorisierung im
Sinne von dekonstruktivistischen ,Allegorien des Lesens‘ (de Man 1988) jedoch nicht
zu. Kafkas besondere Sensibilitét bei der Beobachtung von physischer Erscheinung,
Gestik, Bewegungen, Frisuren und Kleidung l4sst seine Figuren (und beschriebene
Personen) tatséchlich auerordentlich kérperlich prisent wirken, und eine post-
strukturalistische Lektiire scheint diesen Stellen weniger gerecht zu werden, als es
bei Der Ausflug ins Gebirge der Fall ist. Man findet ganz viele Beispiele davon in seinem
Gesamtwerk, hier gentigt eine Tagebucheintragung von einem Kabarett-Besuch im
Lucerna am 16. Méarz 1912:

4 Roking Girls. Eine sehr schon. Kein Teaterzettel nennt ihren Namen. Sie war die
duflerste rechts vom Zuschauerraum. Wie sie beschiftigt die Arme warf, wie die
diinnen langen Beine mit zarten spielenden Knéchelchen in besonders fithlbar
stummer Bewegung waren, wie sie das Tempo nicht einhielt wie sie aber durch kein
Erschrecken in ihrem Beschiftigtsein sich stéren lief, was fiir ein sanftes Licheln
sie hatte im Gegensatz zu dem verzerrten der andern, wie ihr Gesicht und Haar
fast tippig war im Vergleich zur Magerkeit des Korpers, wie sie den Musikanten

Jlangsam® zurief auch fiir ihre Mitschwestern.

Im spielerischen Innuendo auf Abhandlungen Schillers und Kleists iiber die Asthetik
anmutiger Bewegungen in unterschiedlichen Stadien der Bewusstwerdung wird das
Roking Girl [sic!] deshalb besonders schén, weil sie aus der Reihe der synchronisierten
»Mitschwestern® tanzt und so symbolisch die Schillersche Harmonie, in der Pflicht und
Neigung vereint sind, stért. Der zarte, magere Korper der modernen Ténzerin entzieht
sich dem strengen, synkopierten Rhythmus und tibt so auf Kafka seinen Zauber aus.
In Beschreibung eines Kampfes, einer zwischen 1903 und 1907 (Fassung A; Fassung B
wurde erst 1909 abgeschlossen) verfassten Erzahlung und Kafkas erstem erhaltenen
Werk, findet man eine Szene, die ebenso auf Unterhaltungsmusik (Csdky 2018: 41)
anspielt:
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Als wir in die Ferdinandstrafle kamen, bemerkte ich, dafd mein Bekannter eine
Melodie aus der ,Dollarprinzessin® zu summen begann; es war leise, aber ich horte
es ganz gut. Was sollte das? Wollte er mich beleidigen? Nun ich war sofort bereit,
auf diese Musik zu verzichten und auf den ganzen Spaziergang iiberdies. [...] Den
Tag tiber im Amt, abends in der Gesellschaft, in der Nacht auf den Gassen und
nichts tibers Maf. Eine in ihrer Natuirlichkeit schon grenzenlose Lebensweise!
(Kafka 1993: 125)

Die Dollarprinzessin, eine Operette des dsterreichischen Komponisten Leo Fall, wurde
1907 im Theater an der Wien in Wien uraufgefiihrt, in Prag 1908 im Theater in den
Weinbergen (Cséky 2018: 39) dem tschechischen Publikum als Dolarové princezny vor-
gestellt - die Bemerkung des Ich-Erzdhlers bezeugt, dass der Autor sich mit seiner
Kenntnis von Populdrmusik auf der Hohe der Zeit befand. Auch die Beobachtung tiber
die ,,in ihrer Natuirlichkeit schon grenzenlose Lebensweise®, indem der Tag im Biiro,
der Abend in der Gesellschaft und die Nacht auf den Gassen verbracht wird, kann
man als treffenden Kommentar zum Prager Nachtleben lesen.

Beschreibung eines Kampfes ist der einzige Text Kafkas, der die Topographie Prags
konkret und genau darstellt. Die Sinneseindriicke und -wahrnehmungen werden da-
gegen von einem verunsicherten, im Teil I in den Traum abgleitenden Bewusstsein
eines Fin-de-Siécle Flaneurs? vermittelt, der den urbanen Raum am eigenen Leib
erfahrt. Eine solche Erfahrung bringt neben Befangenheit auch Zweifel tiber den Zu-
sammenhang zwischen der Innen- und Auflenwelt und tiber die Verlésslichkeit von
Gegebenheiten wie Zeit und Ort mit. Der Ich-Erzdhler schwankt zwischen Distanz
von und Anndherung zu seiner Umgebung, die am deutlichsten durch Kérperhaltung,
Gestik und verrenkende, gefdhrliche Bewegungen - der Erzdhler verletzt sich am
Knie - ausgedriickt wird. In einem Moment fragt sein Bekannter ihn, der gebiickt geht,
misstrauisch: ,Das ist doch blof eine Laune. Sie giengen doch frither ganz aufrecht,
glaube ich und auch in der Gesellschaft hielten Sie sich doch leidlich. Sie tanzten sogar
oder nicht? Nein? Aber aufrecht giengen Sie doch [...]“ (Kafka 1993: 129).

Insbesondere poststrukturalistische Konzeptualisierung von Schreiben, Kérper
und Koérperlichkeit bei Kafka zielten seit dem auf diesem Forschungsgebiet wegwei-
senden, von Gerhard Kurz herausgegebenen Band Der junge Kafka (1984) nicht selten
auf Konstruktionen von Sinn in einem sich selbst reflektierenden Schreibakt (4hnlich
z. B. auch Sell 2002). Im Kontext von Musik und Tanz, insbesondere von Jazz-Musik
und Jazz-Tanz, tritt aber deren transformativer Charakter so stark in den Vordergrund,
dass ein Hinweis auf den Schreibakt als interpretatorisch unzureichend erscheint. In
den ersten Jahrzehnten des letzten Jahrhunderts wurde nicht nur nach neuen Formen,
sondern auch nach einem neuen Lebensgefithl und neuen Lebenskriften gesucht,
die in der modernen Musik, Jazz und Tanz ihren Ausdruck fanden. Die frithen Texte
Kafkas, die Musik und Tanz thematisieren, zeigen ein Interesse des Autors an solchen
Lebensformen und ihrer Darstellung. Oft sind sie in ironisierenden, verspielten, frag-
mentarischen Eintragungen oder als momentane Beobachtungen notiert. Sie kénnen
als poetologische Uberlegungen gelesen werden, die die Dynamik dsthetischer Formen
vor allem in der Unterhaltungskultur des frithen 20. Jahrhunderts reflektieren.

26 Zum Konzept von Flaneur vgl. Neumeyer (1999), insbes. Kap. I1I, 2.2.
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