Christina Thurner/Friederike Lampert

»--» und wie die Sphiren um einander herumrollten ...”
Beziehungen im (Biithnen-)Tanz

1. Einleitung und historischer Abriss (Christina Thurner)

Am 16. Juni 1771 lisst Johann Wolfgang Goethe in seinem Briefroman Die
Leiden des jungen Werther die Hauptfigur Folgendes an den Freund Wilhelm
schreiben:

Mit welchem Reize, mit welcher Fliichtigkeit bewegte sie sich! und da wir nun gar
ans Walzen kamen und wie die Sphéren um einander herumrollten, ging’s freilich
anfangs, weil’s die wenigsten kénnen, ein bichen bunt durcheinander. Wir waren
klug und lieBen sie austoben, und als die Ungeschicktesten den Plan geraumt hat-
ten, fielen wir ein und hielten mit noch einem Paare [...] wacker aus. Nie ist mir’s
so leicht vom Flecke gegangen. Ich war kein Mensch mehr. Das liebenswiirdigste
Geschopf in den Armen zu haben und mit ihr herumzufliegen wie Wetter, dabB ailes
rings umher verging, und — Wilhelm, um ehrlich zu sein, tat ich aber doch den
Schwur, dafl ein Médchen, das ich liebte, auf das ich Anspriiche hitte, mir nie mit
einem andern walzen sollte als mit mir, und wenn ich driiber zugrunde gehen mii3-
te. Du verstehst mich!!

Diese Stelle beschreibt den Beginn des biirgerlichen Paartanzes. Das Bild der
Sphéren verweist auf eine kosmische Weltordnung 2 Aus den zentral ausge-
richteten und streng hierarchisch strukturierten geometrischen Ordnungsmus-
tern des hofischen Tanzes 16st sich gegen Ende des 18. Jahrhunderts das ver-
schlungene und auf sich bezogene Paar, das frei durch den Raum wirbelt.3 Der
anfinglich skandaltrichtige Walzer wird in Absetzung vom Ancien Régime
zum Ausdruck biirgerlicher Selbstfindung und -darstellung, zum Inbegnff des
Prinzips der égalité der biirgerlichen Revolution. Dies gilt allerdings nur in
Bezug auf die Konfiguration der Paare untereinander. Das ‘walzende’ Einzel-
paar weist jedoch weiterhin ein deutliches hierarchisches Gefille auf, dem
sténdisch-patriarchalischen Machtanspruch folgt ein ideologisch neu definier-
tes Patriarchat: Der Mann fiihrt, die Frau folgt. Der aufkommende Walzer spie-
gelt einen gesamtgesellschaftlichen Prozess: die Entwicklung einer neuen Be-
ziechungsform, der biirgerlichen Ehe, geprégt von privater Intimitit.4 Letztere
veranlaBt Goethes Werther ja auch zu der zitierten Bemerkung, er wiirde eine
Frau, auf die er ,, Anspriiche hétte*, nie mit einem andern Walzer tanzen lassen.’
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Wihrend der Gesellschaftstanz — wie am Beispiel des Walzers gezeigt - jeweils
durch bestimmte Ausdrucks- und Interaktionsweisen von Korpern im Raum
soziale Strukturen und Diskurse reproduziert, geht der Bithnentanz iiber die
Reproduktion im Sinne von Nachbildung des in der Realitiit Vorgefundenen
hinaus; formal-dsthetische Bedingungen scheinen die gesellschaftlichen Mus-
ter zu iiberlagern. Dabei wird jedoch ,,die Wechselbeziehung einer Gesellschaft
und der durch sie hervorgebrachten Kultur [...] zumeist unterschatzt™, wie die
Tanzwissenschaftlerin Janine Schulze feststellt.¢ Der Tanz bildet insofern einen
Sonderfall, als dabei mit vermeintlich natiirlichem Material operiert wird, mit
den Kérpern im Raum. Dass jedoch auch die Vorstellung von ‘dem Kérper’
kulturellen Konstruktionen unterliegt, hat Judith Butler gezeigt. Anhand der
Kategorie ‘Geschlecht’ hat sie — unter Berufung auf Michel Foucault — eine
Metaphysikkritik entwickelt, die eine ‘natiirliche’ materielle Existenz des
Korpers im Sinne des ‘biologischen Geschlechts’ verneint und nachweist, dass
sogar das ‘biologische Geschlecht” ein ideales Konstrukt sei, das sich erst mit
der Zeit materialisiere.” Auf Butlers gendertheoretischen Ansatz stitzt sich
auch Schulze in ihrem Buch Dancing Bodies Dancing Gender, und sie kommt
in Bezug auf Geschlechterbilder im Tanz zu Ergebnissen, die sich ebenfalls auf
Beziehungskonzepte iibertragen lassen. Dies soll im Folgenden vorgefiihrt
werden. Dazu wird ausgegangen ,,von Biihnenprisentationen als Re-Présenta-
tionen kultureller Muster [hier insbesondere Beziehungsmuster], die im Tanz
wiederholt, bestitigt oder aber hinterfragt werden konnen.“® Durch die Insze-
pierung von Beziehungen auf der Bithne — vom klassischen Pas de deux bis zur
zeitgendssischen Kontaktimprovisation — verweist der Tanz auf jeweils alltig-
liche Interaktionsmodelle, wobei diese Verweise von der mimetischen Wieder-
bolung solcher Beziehungskonzepte bis hin zur Deformierung festgeschrie-
bener Modelle reichen. Exemplarisch soll dies im Folgenden in einem histo-
rischen Abriss an einzelnen Beispielen des Biihnentanzes vom 18. bis zum
20. Jahrhundert gezeigt werden.

Es sei vorausgeschickt, dass es sich bei diesen Beispielen iiberwiegend
um gegengeschlechtliche Paarbeziehungen handelt, auch wenn diese auf der
Biihne seit Beginn des 20. Jahrhunderts problematisiert wurden und immer
neue Versuche zu beobachten sind, die starren bindren Strukturen aufzubre-
chen. Diese Versuche zeichnen sich etwa durch Abstraktion oder vorsatzliche
Vereinzelung der tanzenden Korper aus. Da hier jedoch von Beziehungen die
Rede sein soll, wurden fiir diesen Beitrag diesbeziiglich Beispiele ausgewihlt,
die reprasentativ sind fiir die offizielle Tanzgeschichte.® Eine Tanztechnik, die
tatsichlich iiber eine polarisierte und auch hierarchisierte Beziehungsform
hinausweist und nicht in der abstrakten Vereinzelung miindet, wird im zweiten
Teil dieses Beitrags ausfiihrlicher dargestellt.
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Historischer Abriss der Beziehungen im Tanz

Der berithmteste Pas, d.h. Schritt, im sogenannten klassischen Ballett!? ist der
Pas de deux, bei dem die Ballerina mit ihrem Partner tanzt, meist nach einem
vorgegebenen Muster mit dem Aufbau Entrée und Adagio fiir beide Partner, Va-
riation fiir den Ballerino, dann Variation fiir die Ballerina und abschlieBend die
sogenannte Coda fiir beide. Es ist also dramaturgisch ein Dreischritt erkenn-
bar: ,, Verbundenheit — Auseinandertreten — Wiederverbundensein.“!! In einem
Lehrmittel zur Methodik des klassischen Pas de deux des ungarischen Staatli-
chen Ballettinstituts Budapest heiBt es noch 1984: , Innerhalb der klassischen
Ballette nimmt der Pas de deux einen traditionellen Platz ein (er ist das lyrische
Duett des weiblichen und des méannlichen Hauptdarstellers)“, und zur Rollen-
aufteilung der beiden Darsteller:

In den traditionellen klassischen Balletten zielt der Pas de deux auf eine Steigerung
des Frauentanzes hin, hauptsichlich auf dem Gebiet des Adagio, der Drehungen
und der Spriinge. Vom Gesichtspunkt des Tanzes spielt der Ténzer eine unterge-
ordnete, jedoch nicht zu vernachlissigende Rolle.12

Diese Beschreibung, die v.a. aufim 19. Jahrhundert aufgestellte Regeln zuriick-
geht, suggeriert eine weibliche Vormachtstellung in der Mann-Frau-Beziehung
auf der Ballettbiihne. Diese wurde lange noch so kolportiert!3 und gipfelt in der
Aussage des Tanzforschers Walter Sorell: , Die Ballerina half, wenn auch noch
so indirekt, der damals keimenden Frauenbewegung.“14 Jiingere Forschernnen
bezweifeln allerdings ~ zu Recht ~ die emanzipatorische Ausstrahlung dieser
Emporhebung des Weiblichen (im buchstiiblichen Sinne), sie streichen hin-
gegen deren idealisierenden, ja gar fetischisierenden Charakter heraus und
stellen diesen der ganz anders ausschenden Realitit entgegen.!S Die Ballerinen
wurden zwar auf der Biihne in den Vordergrund geriickt, auBerhalb des Thea-
ters waren sie jedoch geringgeachtet und mussten oft als Prostituierte ihr
Einkommen aufbessern.!¢ Doch zuriick zum Pas de deux: Wird namlich das
Verhaltnis der beiden Tanzenden beziiglich des genderspezifischen Bewe-
gungsvokabulars genauer betrachtet, so lisst sich die These einer echten Vor-
machtstellung der Frau nicht halten, nicht einmal mehr beziiglich der Bithnen-
situation als Gegenwelt zur Realitiit. Hierzu sei nochmals aus der Methodik des
klassischen Pas de deux zitiert, wo es iiber die ,nicht zu vernachlassigende®
Rolle des Tanzers heiBt: ,,Von seiner Geschicklichkeit hangen das Gelingen und
die Qualitat der Darstellung der Tanzerin ab.“'? Der Téanzer wird also zu einer
Art vorgeschobenem Regisseur. An ihm liegt die Prisentation der Ballerina.
Damit einher geht eine biirgerlich-patriarchale, hierarchisierte Geschlechter-
rollenverteilung. Er hat den aktiven, Raum einnehmenden Part inne, sie den
passiven. Er hebt, dreht, hilt sie. Ihre Schrittkombinationen sind kleinriumig
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angelegt und die ausladenden Balancefiguren nur mit der Stiitze durch den
Mann zu realisieren.!8 Sie ist also durchaus vergleichbar mit der Dame des
(gut-)biirgerlichen Hauses, deren Funktion es war, den vom Mann definierten
Status der Familie zu reprasentieren.!?

Der Eindruck einer harmonischen Geschlechterbeziehung, der bei den Zu-
schauenden im Theater erweckt werden soll, griindet auf einer ungeheuren
Korperbeherrschung der Tanzenden und auf hartem, entbehrungsreichem
Training — die Frau muss leicht, der Mann kriftig sein. Im Bithnentanz wird
offensichtlich, was Judith Butler mit ihrem Begriff der Performanz gemeint hat,
der besagt, dass sich der Korper erst im Prozess des Bezeichnungsaktes pro-
duziert, indem regulierende Normen in performativer Wirkungsweise die
Materialitat der Korper konstituieren.?® Die gesellschaftlich konstruierte
Geschlechtsidentitiit schreibt sich im geschlechtsspezifischen Balletttraining
auf der Oberfliche des Korpers ein, ja sie formt buchstéblich den Korper, den
wir dann in seiner Materialitit als vermeintlich ‘natiirlich’ wahmehmen, und
sie wirkt so als auf der Biihne prisentiertes und inszeniertes Idealbild wieder
auf die Gesellschaft zuriick.2!

Die inszenierte Erganzung der Geschlechter und die Idealisierung ihrer
Beziehung geht so weit, dass eigentlich sexuell konnotierbare Bewegungen —
wie z.B. jene, bei der der Mann der Frau zum Heben zwischen die Beine fasst
—, sich einer solchen Lesart entziehen und das Bild des keuschen Paares gewahrt
bleibt. Dazu aus dem ungarischen Lehrbuch:

Innerhalb des Pas-de-deux-Unterrichts kommen die Madchen und Jungen mitein-
ander in physischen und emotionalen Kontakt, ebenso wie spater im szenischen Pas
de deux. Daraus kénnen Hemmungen entstehen, die wir mit dem ,gehobenen® Stil
der Ballettsprache iiberbriicken 22

Die Beziehung des kiassischen Tanzpaares ist also gerade in denjenigen
Momenten, in denen sie von ‘natiirlichen’ Beziehungsformen abstrahiert, durch
und durch von biirgerlichen Diskursen geprigt.

Konsequenzen der biirgerlich-geregelten Lebensform wie neue Sehn-
siichte, die sich nicht seiten zur Doppelmoral ausbildeten, werden im 19. Jahr-
hundert insbesondere im sogenannten romantischen Handlungsballett erkenn-
bar. In Choreographien wie La Sylphide oder Giselle teilt sich das dargestellte
“Weibliche’ in einerseits zerbrechlich scheinende, beinahe iiberirdisch keusche
und andrerseits in dimonisch unberechenbare Wesen. Dies wirkt sich freilich
auch auf die inszenierte Bezichung zwischen Mann und Frau aus. Besonders
die Ballette, die zwischen 1830 und 1850 entstanden sind, beruhen auf einem
romantischen Liebeskonzept.?? Die Harmonie des Paares im Pas de deux
durchkreuzen irrationale, ekstatische Anfliige der einzelnen Tanzenden, die
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trotz ihrer Liebe aus verschiedenen Griinden nicht zueinander finden kénnen.

Andere Beziehungskonstellationen gewinnen im 19. Jahrhundert eben-
falls an Bedeutung, so jene zwischen Tanzerin und — fast ausschlieBlich —
mannlichem Choreographen. Diese Beziehung ist ebenfalls eine sehr hierar-
chische: Die Ballerina nimmt auf sich und fiihrt aus, was der Tanzmeister
verlangt, und zwar ausgerichtet auf den ebenfalls ménnlich begehrenden Blick
des Zuschauers.?4

Anfangs des 20. Jahrhunderts gibt es dann vielfach Bestrebungen, die Tanze-
rin von ihrer Objektposition als Projektionsfliche zu befreien und die starren
bindren Strukturen aufzubrechen. Als Beispiele solcher Gegenbewegungen
zum Ballett seien hier das Wirken der amerikanischen Tanzpionierin Isadora
Duncan, der aufkommende Modern Dance um Martha Graham und Doris
Humpbhrey in den USA und der Ausdruckstanz um Rudolf von Laban und Mary
Wigman in Deutschland genannt. Die damit einhergehenden revolutionaren
Neuerungen im Biihnentanz sind allerdings unter dem Aspekt der Beziehungen
lediglich in negativer Hinsicht interessant, da das Thema Beziehung in diesen
Tanzproduktionen vorsitzlich nicht vorkommt. Die individuelle, emanzipato-
rische Korpererfahrung steht im Mittelpunkt und gilt als Ausdruck einer ,,in-
neren Landschaft“25 autonomer Charaktere. Auch das hierarchische Verhéltnis
zwischen dem Choreographen und dem oder der Tanzenden fillt zunichst weg,
indem diese Rollen nunmehr von ein und derselben — zumeist weiblichen —
Person eingenommen werden 26

Die zwischenmenschliche Beziehung riickte dann im westeuropiischen
Biihnentanz erst in den 1970er Jahren wieder neu ins Zentrum des Interesses.?’
Das deutsche Tanztheater verstand sich als eine zeitgeméfe, sparteniibergrei-
fende kiinstlerische Auseinandersetzung mit der Gesellschaft. Bewusst wurde
in den Stiicken von Pina Bausch, Gerhard Bohner, Reinhild Hoffmann, Hans
Kresnik und Susanne Linke mit den konventionellen Darstellungsformen des
Tanzes gebrochen und eine Realititsnihe angestrebt, die ebendiese Realitat als
eine mangelhafte entlarven sollte. , Bei Pina Bausch®, so Susanne Schlicher,
.ist dieses konsequente Vorantasten am deutlichsten zu verfolgen.“28 , Bauschs
Stiicke handeln von Menschen und ihren Lebensgeschichten.“29 Vor allem ihre
fritheren Werke drehen sich immer wieder um das Verhiltnis zwischen Mann
und Frau. Diese verbindet jedoch nicht mehr eine harmonisch idealisierte
Beziehung wie im Ballett, im Gegenteil, es tobt ein offener Kampf der Ge-
schlechter, der das Scheitern der zwischenmenschlichen Kommunikation
vorfiihrt. Dazu wieder Schlicher:

Den Umgang der Partner, auch der Tanzpartner auf der Biihne zeigt sie [d.i. Pina
Bausch] als von brutalen und riicksichtslosen Gesten bestimmt, als ein sich standig
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Den Umgang der Partner, auch der Tanzpartner auf der Bihne zeigt sie [d.i. Pina
Bausch] als von brutalen und riicksichtsiosen Gesten bestimmt, als ein sich stindig
gegenseitiges Verletzen, als einen existentiellen Kampf ums Uberleben der Reste
an Liebe und Zirtlichkeit, die jeder noch besitzt.3

Die Suche nach Geborgenheit und gegenseitigem Halt 14uft stets ins Leere, so
hartnickig sie auch unternommen wird. Streichelnde Hinde werden zu ver-
zweifelt fordernden, Umarmungen zu panischen Umklammerungen, Kontakt-
angebote finden entweder keine Beachtung oder sie erweisen sich als Schein-
angebote, die kaum gemacht schon wieder zuriickgenommen werden. Forde-
rungen und Angebote werden dabei oft mit gleichbleibender Rigiditat abge-
wiesen, beim ersten wie beim zehnten Mal einer Annsherung. Gerade in die-
ser Wiederholung und Zuspitzung des alltiglich Erlebbaren liegt das provoka-
tive Moment des Tanztheaters. Die (inter-)agierenden Korper auf der Bithne
sind ,,Zeichen und Ausdruck der Macht der Diskurse.“3! In , mimetischer Nach-
ahmung‘32 re-présentieren sie kulturell und gesellschaftlich gepragte Konzep-
te. Die Beziehung zwischen Mann und Frau, die nach wie vor auf dem Modell
der biirgerlichen Ehe griindet, wird zunehmend als briichig dargestellt, und die
Konstruktion der vermeintlich ‘natiirlichen’ Erginzung der Geschlechter wird
ad absurdum gefiihrt.

Auch wenn das frithe Tanztheater durch die Mittel der BloBstellung und der
Negation iiber die tradierten Beziehungsmuster hinausweist, bleibt es doch in
den birgerlichen Konzepten gefangen, indem es diesen noch keine neuen
Konzepte entgegenzusetzen hat.

Erst die von Janine Schulze unter dem Oberbegriff ,,Posttanztheater sub-
sumierte neue Generation von zeitgendssischen Choreographlnnen geht in den
1990er Jahren einen Schritt weiter als das Tanztheater, indem sie durch neue
Darstellungspraktiken den Geschlechterbinarismus und die hegemoniale
Heterosexualitat endgiiltig aufbricht.33 Um dies glaubhaft vorzufiihren, bedarf
es neuer Tanztechniken und anders ‘konstruierter’, d.h. trainierter Korper, die
die normative geschlechtliche Markierung abgestreift haben. Mit dem Korper
verandert sich namlich in einer Wechselwirkung die Technik des Tanzes,
sowohl des modemen, zeitgendssischen, aber auch des Balletts. Damit einher
geht unwillkiirlich eine Veranderung der Beziehungsformen auf der Bithne. Von
solchen zeitgendssischen Beziehungsformen, die aus Verschiebungen der Tanz-
und der Ballettechnik hervorgehen, handelt nun der 2. Teil dieses Beitrags.
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2. Zeitgendssische Beziehungskonzepte im Biihnentanz
(Friederike Lampert)

In den 1980er und 1990er Jahren werden Beziehungskonzepte auf der Bithne
untersucht und kritisch bearbeitet oder durch den Tanz ganz neu entworfen. Im
Folgenden werden drei Beispiele vorgestellt, in denen zeitgendssische Beze-
hungsformen zwischen zwei Menschen sichtbar werden, die einerseits als
Spiegel heutiger Paar-Beziehungen in der Gesellschaft interpretiert werden
konnen, andererseits aber auch neue Modell-Entwiirfe von Beziehung hervor-
bringen.

Ich méchte vorausschicken, dass es sich in allen drei Beispielen um for-
malen Biithnentanz handelt, d.h. dass der Tanz vorsatzlich nicht benutzt wird,
um irgendetwas anderes auszudriicken als sich selbst. Es geht also nicht um die
inhaltlich-psychologische Komponente einer zwischenmenschlichen Bezie-
hung wie etwa beim Tanztheater, sondern es geht um die Form der Bewegungen
und die Konstellation der tanzenden Korper, die auf den Zustand der Paar-
Beziehung hinweisen.

Als erstes werde ich einen Einblick in die Prisentationsform des neoklassizi-
stischen Pas de deux geben. Dazu bespreche ich einen Pas de deux aus dem
Ballett Agon, das 1957 von George Balanchine choreographiert wurde.34

Im AnschiuB daran stelle ich eine Erweiterung des neoklassizistischen Pas
de deux durch den Choreographen William Forsythe vor, der jedoch mit der
Partner-Arbeit im Laufe seines Schaffens nicht in der neoklassizistischen Form
verharrt, sondern mit weiteren Duo-Formen33 experimentiert. Exemplarisch
dafiir beschreibe ich ein Duo, in dem sich die Tanzenden gegenseitig umrah-
men.

Als drittes Beispiel werde ich das aus der amerikanischen Kultur hervor-
gegangene Interaktionsmodell der Kontaktimprovisation niher erlautern.36

Im neoklassizistischen Pas de deux, der durch den Choreographen George
Balanchine geprigt wurde, wird die geschlechtsdifferente Rollenverteilung
beibehalten. Hier fillt jedoch die inhaltliche Komponente des klassischen Pas
de deux — die Darstellung eines gliicklichen Liebespaares — weg. Der neoklas-
sizistische Pas de deux hat keine Handlung auBer dem Tanz selbst. Dement-
sprechend arbeitete Balanchine bis ins kleinste Detail an einer Erweiterung der
klassischen Tanztechnik. Vor allem der Tanz fiir die Frau auf Spitzenschuhen
wurde zu hoher Virtuositit verfeinert. Und das nicht nur um auf Spitze in der
Vertikalen zu balancieren, sondern auch um von der vertikalen Achse zu wei-
chen und durch die Dynamik der Schwerkraft neue Bewegungsformen inner-
halb des Pas de deux zu finden. In dem Pas de deux der Choreographie Agon
werden neue Linien durch die Glieder der Frau in den Raum gezeichnet, die in
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einem klassischen Pas de deux nicht denkbar gewesen waren. Durch vermehr-
tes Abwinkeln der Glieder (sogenannte Atfituden) wird vom Korper mehr
Raum eingenommen. Der Mann dient wie im klassischen Pas de deux als Stiit-
ze der Frau, jedoch werden die Stiitzpunkte verlagert auf verschiedene Korper-
teile. Neben der Hand und dem Arm des Mannes dienen beispielsweise auch
Hiifte, Beine und Schulter als Anlehnungspunkte. Das Gewicht zwischen dem
Paar wird anders verteilt und verschoben, neue Abhangigkeiten entstehen und
mit ihnen eine Mehrzahl an Bewegungsméglichkeiten zwischen dem Tanzpaar,
Dazu kommt die Uberwindung des bis dahin stehenden Tabus des klassischen
Balletts: die Einwirtsdrehung der Beine, die eine gréBere Bewegungs- und
Raumfreiheit zulasst. Die Ballettechnik erfihrt im neoklassizistischen Pas de
deux eine Erneuerung. Die Rollenaufteilung zwischen Mann und Frau jedoch
verbleibt in der Konstellation des klassischen Pas de deux. Diese zu verandern
war sicherlich auch nicht Balanchines Anliegen, denn er war bekannt dafiir die
Frau im Ballett gewissermaBen zu ‘modellieren’. Besonders deutlich wird dies
in dem Pas de deux von Agon, in dem der Mann die Glieder der Frau manipu-
liert und ihren Korper bewegt und formt wie eine Puppe. Dabei wird sie von
einem Bewegungsextrem zum anderen gefiihrt. Scheinbar kérpertechnisch
Unmogliches soll mglich gemacht werden.3” Das Bewegungsvokabular von
Mann und Frau unterscheidet sich im neoklassizistischen Pas de deux also
enorm. Ein geschlechtsdifferentes Interaktionsmodell wird hierdurch verdeut-
licht.

William Forsythe, seit 1984 Ballettdirektor des Ballett Frankfurt, steht in sei-
ner Pas de deux-Arbeit zunichst in der Tradition Balanchines. Er fiithrt die
klassische Konstellation ebenso ins Extreme. Die Tinzerinnen tanzen an den
Grenzen ihrer Gelenkigkeit. Standige Gewichtsverschiebungen und das Expe-
rimentieren mit dem Fall (noch mehr von der Frau als vom Mann) erméglichen
neue Bewegungsabliufe zwischen den Partnern. Neuartige Verbindungen zwi-
schen den Partnern fithren zu neuen Drehungen und Schwiingen des Korpers
(wie zB. Uberkreuzungen der Arme, Festhalten und Ziehen an verschiedenen
Korpergliedern und interaktive Gewichtsverlagerungen). Das Bewegungs-
vokabular des Mannes wird erweitert. Neue Formen von Stiitzungen und Aus-
balancierungen werden sichtbar. Bezeichnend fiir diese Partnerarbeit Forsythes,
die sich noch innerhalb des neoklassizistischen Pas de deux-Codes bewegt, ist
die Tendenz zu einem gréBeren Krifteaustausch zwischen den Partnern und vor
allem die Betonung, nicht wie bei Balanchine, der Pose, sondern des Weges zur
jeweiligen Haltung.38 Die Risikobereitschaft zum Fallen wird genutzt als Stil-
mittel zur Neufindung von Bewegungsformen, und der Arbeitsprozess wird
sichtbar gemacht:
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Er [Forsythe] macht den Prozess der arbeitenden Korper und das vorsichtige Aus-
loten der Balance sichtbar. Es ist nicht die Perfektion der Korper, die betont wird,
sondern die stindige Moglichkeit des Scheiterns.3?

Mit Forsythes Konzentration auf Improvisationsarbeit der Tanzenden entstehen
neue Priisentationsformen von Duos. Die Improvisation verstarkt die indivi-
duelle Ausdrucksform und die Vereinzelung der Téanzer. Daraus kann sich z.B.
eine Form von Partnerarbeit ergeben, in der die Ténzer zusammen tanzen, aber
nicht miteinander in Berithrung kommen. In einem Duo der Choreographie The
Loss of Small Detail (1986) improvisieren die Tanzenden mit festgelegten
Bewegungsstrukturen, innerhalb derer sie herkommliche Bewegungsvokabeln
neu entwickeln. Der Tanzer und die Tanzerin stehen in Beziehung zueinander
und umrahmen sich gegenseitig. Geschlechtsspezifische Kleidung und ge-
schlechtsspezifisches Bewegungsvokabular sind nicht mehr vorhanden: Die
Frau tréigt keine Spitzenschuhe mehr, somit haben Mann und Frau die gleichen
Voraussetzungen fiir die Bewegung. Hier ist die geschlechtliche Gegensitz-
lichkeit iiberwunden, und es erdffnet sich ein Raum von neuen Prisentations-
formen von Beziehungen. Es besteht keine vordergriindige Abhingigkeit der
Partner voneinander. Da keine Berithrung untereinander stattfindet, stellt sich
auch nicht die Frage nach Dominanz und Unterordnung oder die Frage nach
der Aufteilung des Gewichts. Auch scheint nicht von Belang, ob Mann und
Frau, Frau und Frau oder Mann und Mann zusammen tanzen. Das ‘umrah-
mende’ Duo stellt das Modell einer gleichgestellten Beziehung dar ~ allerdings
ohne Berithrungen und gegenseitige Abhéngigkeiten.

Eine Beziehung, die gerade durch eine gegenseitige Abhangigkeit erst funk-
tioniert und in der beide Partner in gleichem MabBe und ausgeglichen beteiligt
sind, wird durch die Tanzform der Kontaktimprovisation zum Ausdruck ge-
bracht. Als ,, demokratisches” Duo% bezeichnet, entwickelte sich die Kontakt-
improvisation aus der Bewegung des amerikanischen experimentellen Tanzes
der 60er Jahre. In dieser Zeit fand vor allem durch die Kiinstler der Judson
Church Gruppe® Kritik am bestehenden Bithnentanz (dem klassischen wie
auch dem modernen) statt. Kritisiert wurden die Hierarchie der Bewegung, die
Sozialform einer Tanzkompanie wie auch die Prasentation des Verhaltnisses der
Geschlechter. Es wurde mit neuen Darstellungsformen des Tanzes und des
Verhaltnisses der Geschlechter experimentiert; neue Beziehungskonzepte wur-
den entworfen. Choreographlnnen,

Frauen wie Yvonne Rainer und Trisha Brown verwirklichten auf der Biihne jene
Gleichstellung der Geschlechter, die andernorts nur als bloBe Forderung, ge-
wissermafien als liberal-feministische Utopie existierte. Ihre Arbeit war nicht ein-
fach nur eine kiinstlerische Ausformung feministischer Theorie und Politik, son-
dern der reale Vollzug einer politischen Transformation in der Welt der Kunst.42
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Auch spielte die Tanz-Improvisation fiir die Neuformierung des Geschlechter-
verhiltnisses auf der Biihne eine wichtige Rolle. Denn die Tanzenden entzie-
hen sich durch die Improvisation einer vorgeplanten und festgelegten Kompo-
sition und damit der Tanzsprache eines einzelnen Choreographen. Die
hierarchische Beziehung Choreograph-Ténzer 16st sich hiermit auf - die Tan-
zenden sind Ausfithrende und Schopfer in einer Person.

Steve Paxton, einer der Mitglieder der Judson Church Gruppe, dessen Name
in erster Linie mit der Entstehung der Kontaktimprovisation in Verbindung ge-
bracht wird,4? arbeitete an einer neuen sozialen Organisation fiir Tanz. Er ver-
suchte herauszufinden, wie Improvisation eine physische Interaktion zwischen
den Tanzen ermoglichen kann, an der die Tanzenden gleichgestellt teilnehmen
konnen und hierarchische Gruppenkonstellationen unbeachtet bleiben 4

Die Bewegung sollte sich durch die Beriithrung ergeben und nicht in erster
Linie aus Griinden der #sthetischen Prisentation:

Damals sah ich eine Art Berithrungstanz kommen [...] das schien mir ein groBer
Beitrag zur bis dahin visuell dominierten Tanzwelt zu sein. Es begann sich ein neu-
es raumliches und zeitliches Denken zu entwickeln. Eine Sequenz wurde nicht mehr
durch ihre Erscheinung, sondern durch Berithrung bestimmt.4

Paxton entwickelte Bewegungstechniken, die ein Rollen, Fallen, Anspringen
und Hebungen der Kérper erméglichen, und brachte dabei Elemente der alten
japanischen Kampfkunst Aikido ein. Die Betonung lag auf der physischen
Interaktion, initiiert durch die Berithrung zweier Korper, weniger auf der emo-
tional-erotischen:

Der Korper wurde auf die Schwerkraft reduziert [...] Ich war daran interessiert, ei-
ne Beriihrungsform zu finden, die nicht erotisch ist. Und wollte weder Konkurren-
ten noch Fiihrende [...]. Ich wollte eine wirklich demokratische Form erfahren 46

Das Wegfallen der sexuellen Komponente bringt dic Uberwindung eines
geschlechtsspezifischen Bewegungscodes mit sich:

The danceform [of contact improvisation] has no gendered codification of move-
ment vocabulary; the vocabulary that exists (such as rolling, falling, counterbalan-
cing) is available for both men and women 47

Die Hauptmerkmale von Kontaktimprovisation sind: 1. Die Improvisation
(spontane Komposition), 2. der Kontakt (Berithrung) zwischen den Korpem
und 3. das Teilen des Gewichts (durch Gewicht geben und nehmen). Der
Kontaktpunkt kann an jeder Stelle des Korpers liegen. Das bewirkt eine

220  Freiburger FrauenStudien 1/00



Beziehungen im (Biihnen-)Tanz

Dezentralisierung des Mittelpunkts und eine Fragmentierung des Korpers.
Jedes Korperteil kann in gleichem MaBe beansprucht werden, was zu einer
Enthierarchisierung der Korperteile fiihrt. Das Zentrum des Gewichts liegt im-
mer irgendwo zwischen zwei (oder mehreren) Korpern und verschiebt sich
standig. Dadurch entsteht eine hohe Abhangigkeit der Tanzenden voneinander,
und es erfordert ein hohes MaB an Reaktionsvermégen des Korpers, vor allem
aber einen Korper, der sich auf die Bewegung des anderen einlassen und mit-
gehen (bzw. antworten) kann. Hier ist die Rede von dem ‘antwortenden Kor-
per’, dem sogenannten ‘Responsive Body’ .48 Der Tanz wird geteilt von zwel
Kérpemn, die sich erwidern, und ermoglicht dadurch Bewegungen, die nicht al-
leine ausgefiihrt werden kénnen. Durch die Interaktion entsteht eine ‘dritte
Kraft’, die den Tanz leitet:

Contact improvisation defines the self as the responsive body and also as the res-
ponsive body listening to another responsive body, the two together spontaneous-
ly creating a third force that directs the dance 3°

Im Beziehungskonzept der Kontaktimprovisation besteht also ein absolut ab-
hingiges Verhiltnis, das jedoch das Individuelle und die Gleichstellung beider
Kérper zulisst. Diese Form des “gewicht-teilenden’ Duos stellt eine gleichge-
stellte Beziehung in gegenseitiger Abhingigkeit dar. )

In den 1980er und 1990er Jahren beeinflusst die Kontaktimprovisation
mehr und mehr das Bithnentanzgeschehen in Europa. Live-Improvisationen
innerhalb einer Choreographie spielen fiir zeitgendssische Choreographen ei-
ne immer grofBere Rolle. So werden auch Ideen der Kontaktimprovisation in
neuen Duo-Formen auf der Biithne sichtbar.3¢

Ein gleichwertiges zwischenmenschliches Beziehungskonzept im Tanz wird
also vor allem durch die Praxis der Improvisation erst moglich, namlich indem
die Tanzenden versuchen, ihre eigenen bestehenden Bewegungsmuster wie
auch herkémmliche Rollenkonstellationen aufzubrechen. Nur so konnen neue,
spontane Formen in der Interaktion entstehen.

Der Biihnentanz entwirft hier ganz formal ein Beziehungsmodell, das sich
allein aus den Ernenerungen in den Tanztechniken und den damit einher-
gehenden anders konstruierten Korpern erschlieBt.

Durch die Inszenierung von Beziehungen auf der Bithne — vom klassi-
schen Pas de deux bis zur Kontaktimprovisation — nimmt der Tanz bestehende
Interaktionsmodelle auf und macht durch Normverschiebungen und -bre-
chungen, Abstrahierungen und Neuformierungen verschiedene Beziehungs-
konzepte sichtbar. Diese schreiben sich durch die Weiterentwicklung der Tanz-
technik fort und wirken so wiederum in ihrer Neuartigkeit auf die Gesellschaft
Zuriick.
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