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1 Einleitung

-,Es gibt junge Médchen, die die Wirklichkeit nicht mdgen.
Wenn sie auf dem geraden Weg, der von der Kindheit (ber die
Jugend zum Ehebruch fihrt, ihre Maschinen mit scharfem
Geknatter auf sich zukommen héren, fllichten sie sich in eine
Seitengasse. Nehmen sie dann die Hand von den Augen, so
finden sie sich auf der Zuschauergalerie des Balletts wieder.
Dort werden sie viele Jahre sitzen und ihre Phantasie durch die
gelegentlichen Blicke nédhren, die sie von den Hénden oder
FlBen eines Ténzers erhaschen. Auch ich ,schwédrmte’ vom
Ballett, als ich jung war. Es ist die Mondschein-Atmosphére von
Liebe und Tod, die diese Madchen fasziniert.” (Crisp, 0.A., in:
Bentley, 1990, 7)

Der Tanz kann also Zuflucht bieten vor der Wirklichkeit, der Gesellschaft
und der eigenen Persoénlichkeit, er kann die Flucht in eine Traumwelt sein.

Schon immer hat der Mensch getanzt, denn immer hatte er das
Verlangen, seinen Freuden, Sorgen und Néten mit dem ihm unmittelbar
zur Verfigung stehenden Element - seinem Koérper - Ausdruck zu
verleihen (vgl. Sorell, 1969, 9).

Ebenso vielféltig wie seine Erscheinungsformen sind auch die
Beweggriinde, die zum Tanzen fUhren. Tanzte der Mensch in seinen
Urspriingen um das auszudriicken, was er in Worte nicht mehr fassen
konnte (vgl. Stliber, 1984, 21), so ist die Geschichte des Tanzes im Laufe
der Jahrhunderte auch die Geschichte einer Kunst geworden.

In dieser Geschichte ist die Tanzerin immer weiter in den Vordergrund und
schlieBlich in den Mittelpunkt gerickt und auch heute noch ist der Tanz
eine Domane junger Madchen und Frauen.

Noch immer ist es der Traum vieler junger Madchen, einmal Ballerina zu
werden. Die Rolle der Marchenprinzessin im rosa Tutu, die am Ende den
schénen Prinzen heiratet, Ubt eine ungebrochene Faszination aus. Auch
Tanzfilme produzieren Madchentradume, suggerieren, dass sich ein



tanzendes Madchen verliebt und seinen Traummann findet (vgl. Schmies,
in: Franke/Schanz, 1998, 236).

Betrachtet man die Anzahl derer, die jahrlich die Aufnahmeprifung an
einer Schule fir Blhnentanz in Deutschland machen (Ballett- oder
Musicalausbildung), so lasst sich feststellen, dass 80 - 90% der Bewerber
weiblich sind, der Anteil mannlicher Tanzer also fast verschwindend
gering ist.!

BUhnentanzerinnen waren und sind immer etwas Besonderes, manche
sind ,geborene“ Tanzerinnen, die von klein auf nie etwas anderes wollten
als tanzen, andere sind eher durch Zufall zum Tanz gekommen und
wieder andere haben erst als Erwachsene das Tanzen als Md&glichkeit
gefunden, das, was ihnen am Herzen lag, mit ihrem Kérper auszudricken.

Allen Tanzerinnen aber ist gemeinsam, dass sie ihre Kunst mit einer
AusschlieBlichkeit betreiben, die nur allzu oft das reale Leben ausschlief3t.
Der Tanz bedeutet Lebensinhalt und Lebenselixier. Wohl kaum ein
anderer Beruf, der eher ,Berufung“ ist, bestimmt die Existenz elementarer
als der der Tanzerinnen. Sie sind geradezu besessen von ihrem ,Traum
auf Spitze”, nehmen alle Opfer, Entbehrungen, Schmerzen und
Demutigungen auf sich, um ihr Ziel, berihmt zu werden und ihrem Ideal
zu entsprechen, zu erreichen. Dabei ist es nur ganz wenigen vergdnnt,
dieses Ziel zu erreichen, viele andere bleiben wahrend ihrer gesamten
tanzerischen Laufbahn im Corps de ballet und hangeln sich von
Engagement zu Engagement. Darlber hinaus ist die Ausbildungsphase
haufig sehr lang, das Bihnenleben dagegen meist kurz, die Konkurrenz
unerbittlich.

Die historischen und psychologischen Ursachen dafiir zu finden, warum
trotz aller Schwierigkeiten und Entbehrungen die Tanzerinnen ihr Leben
dem Tanz verschreiben, ist ein Anliegen dieser Arbeit.

So ist es z. B. an der ,European Musical Academy®, Bremen, an der ,German Musical
Academy*, Osnabrick, an der ,Hochschule fir Musik und Theater®, Mlnchen, an der
,Hochschule fir Klnste, Berlin, am ,Konservatrium Wien®, an der ,Folkwang-Hochschule®,
Essen, an der ,Hochschule fir Musik und Darstellende Kunst, Frankfurt, am
~Ballettzentrum Hamburg®, an der ,Hochschule fiir Musik®, KéIn und an der ,Hochschule fir
Musik und Darstellende Kunst, Mannheim. An der ,Stage School of Music, Dance and
Drama” in Hamburg sind von den 100 jahrlich aufgenommenen Studenten nur 15 méannlich.
An der ,Palucca Schule” Dresden liegt der Frauenanteil bei 60 - 70%.



Blickt man zurlck auf die Anfange des Tanzes, so wird deutlich, dass hier
einige wesentliche Entwicklungen stattgefunden haben missen. Diese in
ihrem Verlauf von den Anfangen des Tanzes in der Eiszeit bis zur
Gegenwart aufzuzeigen, soll Inhalt des ersten Teils dieser Arbeit sein.

Die gesellschaftliche Etablierung des Buhnentanzes ist verwurzelt mit den
Bedirfnissen der aufgeklarten birgerlichen Gesellschaft. In dieser Zeit
entstehen die bis heute vorherrschenden Strukturen und der Blihnentanz
gewinnt herausragende kulturelle Bedeutung.

Seit der Romantik diente der klassische Tanz der Darstellung einer
Traumwelt als Ausgleich des rational gepréagten Alltagslebens. Waren
sportliche Hochstleistungen von Anfang an auch zentraler Bestandteil des
Tanzes, die sich im Laufe der Jahrzehnte immer weiter entwickelt haben,
so machte das Streben nach Leichtigkeit, Unsichtbarkeit und
Schwerelosigkeit der Anstrengung diese Tatsache schon immer leicht
ubersehbar.

Die Frau wurde zur idealen Vermittlerin der Leichtigkeit und Mittelpunkt
dieser Traumwelt, in der sie aber nicht wirklich Frau, sondern ein
atherisches, unschuldiges und vor allem entsexualisiertes Wesen war.

Es wird sich herausstellen, dass der Tanz ein Spiegelbild der jeweiligen
Gesellschaft ist. Ebenso spiegelt die Rolle der Frau im Tanz zu jeder Zeit
ihre Rolle innerhalb der Gesellschaft wider.

Welche Rolle die Frau in der Gesellschaft einnimmt, wird meist durch den
wirtschaftlich-sozialen Aufbau der Gesellschaft bestimmt und durch die
daraus resultierenden Machtverhaltnisse.

Dabei besteht immer eine Wechselwirkung zwischen dem eigenen
Rollenverstandnis, also dem Selbstverstandnis der Frau und dem daraus
resultierenden Verhalten nach aufB3en, und dem Einschéatzen dieser Rolle
seitens der Gesellschaft bzw. wichtiger Bezugspersonen.

Besonderes Augenmerk soll vor allem darauf gelegt werden, zu
betrachten, wie die Tanzerinnen in den jeweiligen Epochen sich selbst
verstanden haben, d.h. inwieweit und warum sie sich in das
vorherrschende Rollenbild geflgt und inwiefern sie die Erwartungen, die



von der Gesellschaft an sie als Frau gestellt wurden, erfiillt, bzw. ihnen
widersprochen haben.

Im Mittelpunkt stehen jeweils die Tanzerinnen, die in einer Epoche
besonders berihmt waren. Dies ergibt sich zum einen daraus, dass
entsprechend viele Zeugnisse Uber sie existieren und zum anderen ist es
so, weil diese Frauen, um beriihmt zu werden, den Tanz ins Zentrum ihres
Lebens gestellt haben und insofern im Zusammenhang dieser Arbeit das
geeignete Untersuchungsfeld bieten. Dabei soll es nicht darum gehen,
eine lickenlose, chronologische Biographie der jeweiligen Tanzerin
darzustellen oder genaue Stationen ihrer Karriereleiter nachzuzeichnen,
sondern vielmehr darum, zu untersuchen, wie sie sich als Person und ihre
Rolle als Téanzerin verstanden haben. Es wird sich zeigen, dass die
Lebensfihrung der Té&nzerinnen, egal welche Art zu tanzen sie
favorisieren, erstaunliche Parallelen aufweisen.

Die Vormachtstellung der Frau im Bihnentanz liegt historisch im Weltbild
der Romantik begrindet. Die Ursachen, warum sich vor allem Frauen
auch heute noch im Buhnentanz derart engagieren, sind sowohl in den
psychologischen Konsequenzen gesellschaftlicher Ausgrenzung zu finden
als auch in den Veranderungen, die die moderne, liberale Gesellschaft mit
sich bringt.

Diese Zusammenhange aufzuzeigen, wird Thema des zweiten Teils sein.

Im Mittelpunkt steht dabei die Problematik der Subjektwerdung. Der Tanz
bietet in tragisch-faszinierender Weise zugleich die Mdoglichkeit der
Selbstverwirklichung und der Flucht. Da im BlUhnentanz die Verbindung
von Tanz, Frau und Gesellschaft am deutlichsten wird, stellt dieser ein
besonders geeignetes Untersuchungsfeld dar.

Mit den Chancen, die der Tanz bezlglich der Subjektwerdung bieten
kann, findet die Arbeit ihren Abschluss.



Teil I:
Tanzgeschichte als Kulturgeschichte der Frau

2 Geschichte des Tanzes
von der Eiszeit bis zum Mittelalter

,Mit der Erschaffung des Universums ist auch der Tanz
entstanden als eine Verschmelzung der Elemente. Der
Rundtanz der Sterne, die Konstellation der Planeten in ihrer
Relation zu den Fixsternen, die Schénheit ihrer Ordnung und
die Harmonie all ihrer Bewegungen sind Spiegelbild des
uranfédnglichen Tanzes zu Beginn der Schépfung. Der Tanz ist
die reichste Gabe der Muse an den Menschen. Wegen seines
géttlichen Ursprungs hat er einen Platz in den Mysterien, ist
geliebt von den Géttern und wird ihnen zu Ehren von den
Gottern gepflegt.“ (Lucian, o. A., in: Weege, 1976, 56)

Ziel und Zweck einer Geschichte des Tanzes ist im Rahmen dieser Arbeit
nicht, eine umfassende und detaillierte Darstellung Uber die Anfange des
Tanzes abzugeben, sondern verstandlich zu machen, warum die
Menschen Uberhaupt getanzt und welchen persénlichen Nutzen sie
daraus gezogen haben. Wie bereits erwahnt, ist der Tanz so alt wie die
Menschheit selbst:

,Denn Lebenskraft tibersetzt sich in lustbetonte Bewegung und
steigert sich aus sich selbst in die unermudliche rhythmische
Wiederkehr. Rhythmischer Bewegungsvollzug ndmlich ,befreit
von inneren Spannungen und Iost sie’.” (Glnther, 1962, 59)

Seinem Wesen nach ist der Tanz Kérpersprache, das hei}t, er umfasst
eine der vielen Ausdrucksmdglichkeiten des Korpers, und so ist eine
Geschichte des Tanzes auch immer die des Menschen selbst.



10

Ziele und Art des Tanzes andern sich mit den standig wechselnden und
neuen Ausdrucksformen des Kérpers und bilden, untersucht man deren
Ursachen, das Gerlist fiir seine Geschichte (vgl. Calendoli, 1986, 10).

2.1 Der Tanz bei den Naturvolkern

Der urspringlich-primitive Mensch tanzt zu jedem denkbaren Ereignis:
Geburt, Tod, Hochzeit, Krieg, Ernte, Jagd etc. Hinzu kommen
beschwérende Anrufungen um Regen, Sonne, Fruchtbarkeit u. A. (vgl.
Sorell, 1969, 11).

Wichtig ist es, in diesem Zusammenhang zu erwdhnen, dass der Tanz far
den primitiven Menschen niemals ein oberflachliches Vergnigen, sondern
immer ernsthaft und religiés im Sinne einer Selbstaussage und deren
Mitteilungen ist. Er ist Teil des Lebens, ist nicht ,eine Sache, die man zu
tun hat, sondern die Sache selbst“ (Sorell, 1969, 10).

Sowohl die Dauer der Téanze als auch ihre Heftigkeit und die Beteiligung
daran - also ob es Manner-, Frauen, Jingling- oder Madchentanze sind -
hangt von der Art und Wichtigkeit der Begebenheit ab, fir die getanzt wird
(vgl. Glnther, 1962, 105).

Im Allgemeinen sind die Geschlechter beim Tanz getrennt. Tatsache aber
ist, dass den Mannern - zumindest in patriarchalen Systemen - die
wichtigen Tanze vorbehalten bleiben, so zum Beispiel Sonnen- und
Regentanze, Kriegstéanze, fast alle Tiertdnze sowie die schamanistischen
Medizintéanze:

,Und so kann man mit Gewissheit sagen, dass der Tanz in
primitiven Gesellschaften stets eine Domédne des Mannes
gewesen ist, vor allem der H&uptlinge und Priester. lhnen
obliegt die Fihrung des Stammes im Krieg, die Vorbereitung
der Jagd, das Bannen bdéser Geister. Wir stellen zudem fest,
dass den Ménnern die wichtigeren Tanze vorbehalten bleiben,
was sich nur zum Teil aus der groBen physischen
Beanspruchung erklart, die Kraft und Ausdauer bis zum
AuBersten verlangt.“ (Boehn, 1925, in: Klein, 1994, 20)
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Meistens sind die Frauen nicht nur von der Teilnahme an den Tanzen
ausgeschlossen, sie dirfen den Tanzen der Manner nicht einmal
zuschauen.

Eine gréBere soziale, 6konomische und religiose Bedeutung haben die
Frauen in matriarchalen Kulturen. Dementsprechend sind auch ihre Téanze
von einem hdheren gesellschaftlichen Wert (vgl. Klein, 1994, 21).

In welche Zeitspanne die von den verschiedenen Autoren als primitiv
bezeichneten Tanze einzuordnen sind, ist unklar und hé&ngt vom
jeweiligen Kulturkreis ab.

Vermutlich wird hier tatsachlich einfach die Urform des Tanzes
beschrieben, die sich bei den Naturvdlkern in Afrika, Sidamerika etc.
auch heute immer noch finden lasst.

Die ersten wirklich existierenden Hohlenmalereien, die etwas Uber den
Tanz aussagen kdnnen, datiert man auf die Zeit des Jungpal&olithikums
um etwa 80.000 v. Chr.

Zu dieser Zeit hebt die erste Epoche der Leibestibungen an. Der Mensch
verflgt bereits Gber eine Vielfalt an Waffen (Aufkommen von Speer und
Bogen) und Werkzeugen, und die Arbeitsteilung in die Sammeltatigkeit
der Frauen und der Jagd der Manner verschafft der mannlichen Tatigkeit
eine deutliche Vormachtstellung. Hierdurch ist zu erklaren, warum die
.wichtigeren® Tanze - in Patriarchaten - ausschlieBlich den Mannern
vorbehalten sind. In matriarchalen Systemen ist es dementsprechend
umgekehrt (vgl. Hedinger, 1986, 15).

Der Charakter dieser Epoche des ,héheren Jagertums* wird am starksten
durch die Bereiche Kunst und Kult ausgedrlckt: ,Malerei Musik und Tanz
brechen als unverlierbare Schépfungen des menschlichen Geistes hervor*
(Hedinger, 1986, 15).

Eines der bekanntesten Dokumente dieser Zeit (insgesamt sind etwa 80
Bilder maskierter Tanzer bekannt) ist die Héhle von Trois Fréres mit dem
in die Hobhlenwand eingeritzten tanzenden Zauberer in der
Bisonmaskierung, der auf einem Mundbogen spielt (vgl. Lukas, 1969, 21).
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Diese, ebenso wie auch die anderen Darstellungen, offenbaren, wie stark
der Mensch dieser Frihzeit zur Magie neigt: ,/hr diente der Tanz mit dem
Ziel der Erlegung der Tiere” (Lukas, 1969, 21).

Je nach Anlass entsteht eine Vielzahl von Tanzen. Der Tanz selbst bleibt
aber immer eng mit Kult und Ritus verbunden und ist Ausdruck einer
magischen Handlung (vgl. Lukas, 1969, 39).

Zu jeder Zeit und in jedem Kulturkreis der Welt entwickelt sich der Tanz
auf die den jeweiligen Menschen angemessene Art.

Besonders Uber die Entwicklung des Tanzes in den Hochkulturen des
Altertums (ca. 1000 v. Chr. - 500 n. Chr.) findet man zahlreiche
Zeugnisse.

Aus den Kulturen des Mittelmeerraums, namentlich Agypten,
Griechenland und Rom, werden nun die wichtigsten Merkmale - unter
Berucksichtigung der Frauenrolle - herausgearbeitet.

2.2 Der Tanz bei den Kulturvolkern
des MittelImeerraums

Aus den Ackerbaukulturen entwickeln sich an einigen Stellen der Erde die
sogenannten Hochkulturen. Diese sind gekennzeichnet durch staatliche
Organisation, Stadte und Schrift. Die Arbeitsteilung bildet die
Voraussetzung. In den Hochkulturen des 4. Jahrtausends v. Chr. endet
die Gleichheit der bisher bauerlichen Gesellschaft. Es gibt nun Herren und
Diener, Befehlende und Ausfihrende. Die Stadte vergréBern sich
zunehmend, werden Mittelpunkt fir den Handel, Umschlagplatze und
Sitze der Herrschaft (vgl. Ginther/Schafer, 1959, 32).

Erstmals in der abendlandischen Zivilisationsgeschichte vollzieht sich in
diesen ersten antiken Klassengesellschaften eine Trennung des Tanzes
in den der Herrschenden und den des Volkes (vgl. Klein, 1994, 22).

Das Volk behélt weiter seine alten Reigen und Tanze bei. Diese verlieren
aber mit der Zeit ihren religidsen Bezug, da Berufstempeltdnzer die
religidbsen Tanze tbernehmen.
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Im Gegensatz dazu dienen die weltlichen Schau- und Vergnligungstanze
allein dem sinnlich-asthetischen Vergnugen der Herrenschicht, die selbst
nicht mehr tanzt (vgl. Glnther/Schéafer, 1959, 34).

2.2.1 Der Tanz in Agypten

Mit den ersten Trennungen zwischen kulturellem und sozialem Leben
vollzieht sich auch in Agypten der historische Ubergang vom Mutter- zum
Vaterrecht. Dadurch beglnstigt wird die Entwicklung der vaterlichen
Gewalt Uber Frauen und Kinder, das Patriarchat wird die vorherrschende
Gesellschaftsform.

Die gesellschaftlich-kulturellen Wandlungen beeinflussen auch die
Tanzkunst (vgl. Klein, 1994, 24).

Noch im so genannten ,Alten Reich“ (ca. 2700 - 2100 v. Chr.) beinhaltet
der &agyptische Tanz entscheidend das sakrale Moment. Korperliche
Nacktheit wird einerseits erkannt als Demut vor der Gottheit, andererseits
gilt sie als magisch wirksam, da durch Entbl6Bung bdse Damonen
vertrieben werden sollen. Die Bedeutungen von Tanz und Nacktheit
andern sich unter dem Zentralen Herrschaftssystem Agyptens im Mittleren
Reich (bis ca. 1700 v. Chr.) und im Neuen Reich (1600 - 1100 v. Chr.).
Der Tanz ist nun Stitze der komplexen Hierarchie: ,Es tanzen die Gétter,
es tanzt der Kénig, es tanzen die Priester”(Calendoli, 1986, 18).

Ritualtdnze und weltliche Tanze sind miteinander verknUpft, da sich der
Staat in der Person des goéttlichen Koénigs als weitgehend religidse
Institution manifestiert (vgl. Liechtenhan, 2000, 9).



14

Zu groBen politischen

und militarischen Ereig-
nissen wird getanzt. Hier
hat der Tanz eine
Mittlerfunktion zwischen
Herrscher und Unterta-
nen, man vergewissert
sich durch ihn der
wechselseitigen Solida-
ritat, erneuert  und
bestarkt sie. Der Tanz
ist ein ,, ,Geschenk’ des
Kénigs*, mit dem dieser
seine hdhere Wirde

w e B0 Ml pestatigen  will  (vgl.

Abb.2: Ausschnitt aus dem Grab des Nacht, Liechtenhan, 2000, 19).
Theben, 18. Dynastie; Calendoli, 1986, 17

Bei diesen offiziellen
Anlassen tanzen meistens nur die Herrschenden, Priester oder Kdnige.
Frauen dagegen tanzen hauptsachlich zur Unterhaltung am Hof des
Kénigs oder anderer reicher Agypter, denn auch dort hat der Tanz seinen
festen Platz (vgl. Klein, 1994, 24).

Der vornehme Herrscher, der es als unwuirdig erachtet, selbst zu tanzen,
hélt sich - seinem Reichtum angemessen - eine mehr oder weniger reiche
Anzahl an Tanzsklavinnen, die ihn zu den unterschiedlichsten
Gelegenheiten - nackt tanzend - unterhalten sollen. Begleitet werden die
Tanzerinnen, die von auserwahlter Schénheit sein missen, von ebenfalls
nackten Sklavinnen durch den Rhythmus des Handeklatschens oder des
Tamburins.

Die &gyptischen Tanzsklavinnen dirfen - ihrem Namen ,Die
Abgeschlossenen® entsprechend - keinen Kontakt zur AuBenwelt pflegen
und entstammen gut situierten Hausern oder sind gekaufte fremde
Schdnheiten:

.n  welch zahlreicher Menge sich diese ,Ballette’
zusammensetzten, geht aus einem Bericht hervor, nach
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welchem ein Furst dem Kénig Amenhotep Ill. seine é&lteste
Tochter und dazu 317 Mé&dchen, als die Auserlesensten der
Abgeschlossenen, zum Geschenk machte.” (Godlewski, o. A,
11)

Die Tanze der Tanzsklavinnen beinhalten eindeutig das erotische
Moment. Die Madchen tanzen entweder nackt oder tragen raffinierte,
durchsichtige Gewander, ihre Bewegungen sind lebhaft, aufreizend,
zuweilen sogar ekstatisch (vgl. Godlewski, 0. A., 11).

Im Gegensatz zu den Tanzsklavinnen, die ausschlieBlich im privaten
Rahmen zum Vergniigen des Hausherrn tanzen, treten die so genannten
Hetaren mit ihrer Kunst in das Licht der Offentlichkeit, zum Teil, um
dadurch den Lebensunterhalt zu verdienen.

Wahrend der Ténze, die sie sowohl auf 6ffentlichen Festen o. A. als auch
in einschlagigen Lokalitdten vorfihren, tragen die Frauen lediglich den
agyptischen Schurz, ein mehr verhillendes als verdeckendes
Kleidungsstlck, und versetzen so ihre Zuschauer in Aufregung. Ob und
inwieweit diese Darstellungen mit Prostitution einhergehen, wird in der
Literatur wohl angedeutet, aber nicht naher belegt.

Der Vollstéandigkeit halber seien hier noch die Priesterinnen erwahnt, die
wahrend religibser Feiern zu Ehren der Gottheit tanzen, aber auch
zugleich dem weltlichen Vergnigen dienen (vgl. Liechtenhan, 2000, 10).

Zahlreiche Reliefs zeigen, dass auf O6&ffentlichen Festen bereits
Schautanze mit akrobatischen Anteilen aufgefiihrt wurden. Die
verschiedenen Formationen der Tanzerinnen erinnern an die Revuegirls
unserer Tage (vgl. Liechtenhan, 2000, 10).

Im Laufe der Zeit gewinnt die sinnlich-asthetische Bewegung im Tanz
mehr und mehr an Bedeutung. Die urspringlich religiése Ausrichtung
besteht zwar auch weiterhin, wird aber nun als Kunstfertigkeit von
Berufstanzern ausgefihrt (vgl. Liechtenhan, 2000, 10).

Es beginnt sich ein elementarer Wandel abzuzeichnen: Aktive und
passive Teilnehmer, d.h. Ausfihrende und Zuschauer werden getrennt.
Die Grundsteine fur Gesellschafts- und Schautanz werden gelegt. Auch
die Anfange des Solotanzes sind auf die Agypter zurlickzufiihren, die,
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auch wenn sie in Gruppen auftreten, rhythmische Schénheit und
Ausdruckskraft des Einzelnen hervorheben (vgl. Sorell, 1969, 25).

2.2.2 Der Tanz in Griechenland

Griechenland wird als Wiege der europaischen Kultur bezeichnet. Das,
was die Kreter und Agypter und der Orient geschaffen haben, nehmen die
Griechen auf und formen es im neuen Geist um (vgl. Giinther/Schéfer,
1959, 40).

Die antike Kultur Griechenlands ist eine hochdifferenzierte
Klassengesellschaft mit ausgepragter patriarchaler Kultur. Lediglich
Sparta und Kreta bilden eine Ausnahme. Hier sind Manner und Frauen
gleichberechtigt und tanzen gemeinsam. In der Ubrigen griechischen
Kultur gilt nur das mannliche Geschlecht, der méannliche Korper als
vollkommen.

Die Frau dagegen gilt nicht viel. Von Aristoteles beispielsweise werden die
Frauen als trage, unfertiger und unvollkommener im Organismus
bezeichnet. Platon halt sie fir schwéacher und hinterhaltiger, die
Physiognomen sehen die Frauen feige, kopflos und unbelastbar (vgl.
Klein, 1994, 26 ff.).

Aus dem offentlichen Leben werden die Frauen ausgegrenzt, die
Beteiligung an Politik oder Verwaltungsangelegenheiten bleibt den
mannlichen Birgern vorbehalten.

Das Betatigungsfeld der Frau wird auf den hauslichen Bereich beschrankt:

,Die Frauen sind im allgemeinen (und abgesehen von der
Freiheit, die ihnen ein Status der Kurtisane geben mag) dufBerst
strengen Zwéngen unterworfen; und doch wendet sich diese
Moral nicht an die Frauen. [...] Es ist eine Mdnnermoral: eine
Moral, die von Médnnern gedacht, geschrieben, gelehrt wird und
an Ménner - natdrlich frei - gerichtet ist. Folglich eine mannliche
Moral, in der die Frauen nur als Objekte oder bestenfalls als
Partner vorkommen, die es zu formen, zu erziehen, und zu
tuberwachen gilt.“ (Foucault, 1986, in: Klein, 1994, 32)



17

Die gesellschaftliche Stellung der Frau spiegelt sich auch in ihrem Tanz

wider.

Insgesamt betrachtet haben die
Griechen den gréBten Anteil an der
Entwicklung und Ausbildung des
Tanzes, fur kein anderes Volk ist
der Tanz von solcher Bedeutung.
Fir die Griechen ist der Tanz ein
Geschenk der Gétter, das es ihnen
ermoglicht, durch Kérper-
bewegungen, Geflhlsregungen
auszudricken (vgl. Sorell, 1969,
22).

So wie Schénheitssinn  und
Idealismus hat auch der Tanz im
griechischen Kult seinen festen
Platz (vgl. Hentschke, 1836, 43 ff.,
Reprint 1986).
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kulturellen Lebens, Tanz und

Abb. 3: Terrakotta aus dem 5. Tanzausbildung sind allgegen-
gghrhundert v. Chr.; Calendoli, 1986, S. wartig und fur die Lebensgestaltung

mitbestimmend. Die Erziehung der
Kinder, die vielfach in den Handen des Staates liegt, rAumt dem Tanz eine
Sonderstellung ein. Mit der Absicht, eine véllige Harmonie von Geist und
Korper zu erreichen, soll die Kérperbeherrschung sowohl zum Dienste des
Tanzes als auch zur Waffenhandhabung ausgebildet werden (vgl.
Liechtenhan, 2000, 11).

Ihrem Charakter nach kénnen die griechischen Tanze in religidse und
profane eingeteilt werden, eine Grenzlinie ist allerdings schwer zu ziehen.
So wie alle religidsen Feste ihren Ausdruck in Tanzen finden, so hat der
Tanz auch auf der Blhne, insbesondere im Drama, eine wesentliche
Rolle.
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Hier wird der Tanz, wenn auch unter Einbeziehung der Sprache, erstmalig
Trager einer dramatischen Botschaft (vgl. Boehn,1925, 35 ff.).

Tanzfreudig sind beide Geschlechter, davon geben zahlreiche
Uberlieferungen Zeugnis. Tanzen aber im Volk die Geschlechter
gemeinsam, so sind bei den Vornehmen Méanner und Frauen getrennt
(vgl. GUnther/Schéafer, 1959, 43).

In dem gesellschaftlich far Frauen erlaubten Tanz zeigen sich deren
soziale Probleme.

Der Chorreigen, der von ihnen bei Zeremonien wie Opferhandlungen oder
Festlichkeiten aufgeflhrt wird, ist ein statischer, bewegungsarmer Tanz,
der jegliche individuelle Pragung verbietet.

.[--.] Eigendenken und Eigenwollen des Ténzers verschwinden,
das Persénliche wird abgestreift und in  strenger
Gleichférmigkeit bewegt er sich marionettenhaft wie an Drdhten
eines unsichtbaren Meisters.” (Sachs, 1967, in: Klein, 1994, 27)

Frauen tanzen aber vor allem zur Unterhaltung der reichen
Gesellschaftsschichten. Ebenso wie in Agypten, sind auch hier die
Hetaren von groBer Bedeutung. Als einzige bei Mannergesellschaften
zugelassene weibliche Wesen bilden sie einen wesentlichen Bestandteil
des griechischen Gesellschaftslebens (vgl. Glnther/Schéfer, 1959, 43).

Hetaren (,Gesellinnen®) in Griechenland sind haufig Sklavinnen. lhre
Herren lassen sie so frih wie mdglich zur Ausbildung ihres Gewinn
bringenden Berufes professionell ausbilden. Hauptrollen in der Erziehung
spielen Musik und Tanz, damit die Hetdren mit ihren Darbietungen die
Teilnehmer an Gesellschaften und Gastmahlern entsprechend erfreuen
kénnen (vgl. Calendoli, 1986, 39).

Als geachtete Prostituierte lbernehmen die Hetaren als Gesellschafterin
die Aufgabe der Ersatzfrau. Denn dient die Sexualitat in der Ehe lediglich
der Zeugung von Nachkommen, so verspricht die Hetare die Erfallung
sinnlicher Lust (vgl. Klein, 1994, 28 ff.). Der Umgang mit Hetaren wird
sozial durchaus geduldet, da griechische Frauen durch Recht und Sitte an
das Haus gebunden und vom kulturellen Leben ausgeschlossen sind. Der
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Lohn der Hetare kann von einem geringen Entgelt bis zu sehr hohen
Summen reichen.

Sozial niedrig gestellter als die Hetaren sind die tanzenden Gauklerinnen.
Auch sie dienen der Unterhaltung bei Mannerfesten. Vasenbilder
schildern Folgendes:

.Méddchen in Stellungen und Haltungen der alten
Fruchtbarkeitsriten, wohlbekannte Tanze, die, ihres religibsen
Sinns entkleidet, zur Schaustellung kérperlicher Reize und zur
berechneten Herausforderung ménnlicher Lust abgewertet
sind.” (Sachs, 1967, in: Klein, 1994, 30)

AbschlieBend seien hier noch die Hierodulen, die Tempeltdnzerinnen,
erwdhnt. Diese sind zugleich heilig und kauflich. In Korinth und Eryx sind
die Hierodulen in den Tempeln der Aphrodite dem Kult zugeteilt, sind
zugleich Hetaren und entrichten von ihrem Gewerbe der Gottin eine
Steuer.

In der Tempelsklaverei, der Hierodulia, haben die Madchen auch ihren
Wohnsitz und missen sich zum Wohl des Tempels gegen ein der Gottheit
dargebrachtes Geschenk prostituieren. Mit Tanzen und Musik nehmen sie
an den Zeremonien teil und bilden so ein regelrechtes Tanzkorps (vgl.
Calendoli, 1986, 39).

Zusammenfassend lasst sich Folgendes feststellen:

Die ekstatisch-kultischen Elemente werden aus dem Tanz der sozial
héher gestellten Frau herausgenommen und auf diejenigen Tanzerinnen
Ubertragen, die diese Elemente zum Vergnligen der Manner darbieten.

Dieses zeigt die fir patriarchale Gesellschaften typische Spaltung der
Frauen in die tugendhaft-ehrbaren auf der einen und die lustvoll-
erotischen auf der anderen Seite, die sich in der Geschichtsschreibung
immer wieder finden lasst.

So wie sich in der Ausfiihrungsform des Chorreigens der Verlust der
Individualitat und die Begrenzung gesellschaftlicher Bewegungsfreiheit der
Frauen &uBert, so werden die Tanzerinnen zwar sozial aufgewertet,
gleichzeitig Uber ihre erotische Kdérperprasentation erniedrigt. Man kann
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erkennen, dass sich die Machtverhaltnisse zwischen den Geschlechtern
im  Tanz  reproduzieren. In der patriarchalen Adels- und
Standesgesellschaft dient der Tanz nunmehr der Demonstration sozialer
Macht (vgl. Klein, 1994, 30 ff.).

2.2.3 Der Tanz in der romischen Antike

Die Entwicklung des rémischen Tanzes ist parallel zur altrémischen
Geschichte in drei Phasen zu unterteilen:

» Die altrémische Zeit (753 -510 v. Chr.)
» Die Blutezeit der res publica (510-27 v. Chr.)
» Das Kaiserreich (27 v. Chr.-476 n. Chr.)

In der altromischen Zeit hat der Tanz keine bedeutende Tradition, deshalb
bleibt er in diesem Zusammenhang unerwahnt.

Erst in der zweiten Phase, mit der Unterwerfung des hellenistischen
Ostens, vollziehen sich auBen- und innenpolitische Umbriche, die auch
das geistig-kulturelle Leben der Romer beeinflussen. Sowohl griechische
als auch etruskische Tanze werden von den Rémern Ubernommen. Die
griechisch-etruskische Tanzkunst wird sogar in die Erziehung der
wohlhabenden Schichten aufgenommen, um bei gesellschaftlichen
Anlassen vorgefihrt zu werden. Die Eingliederung des Tanzes in die
rémische Alltagskultur bleibt allerdings nicht ohne Widerstand.

Scipio Africanus beispielsweise sieht durch den Tanz die Gefahr sozialer
Verrohung héherer Gesellschaftsschichten und veranlasst, die
gegrindeten Tanzschulen wieder schlieBen zu lassen (vgl. Klein, 1994,
35).

Der Tanz erscheint unschicklich und wird, wenn Uberhaupt, nur durch
einen Rausch entschuldigt (vgl. Boehn, 1925, 41).

Erst in der dritten Phase, im Kaiserreich, gewinnt die Freude am Tanz und
erfasst alle sozialen Schichten. Der Charakter des Tanzes hat sich aber
vollig veréandert, verliert seine sakralen und zeremoniellen Zige (vgl.
Calendoli, 1986, 43).
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Abb. 4: Bronzerelief aus San Valentino di Marsicano bei Perugia
(Staatliche Antikensammlung Miinchen); Calendoli, 1986, 41

Der Kunsttanz der Berufstanzerinnen und -tanzer gelangt zu hdéchster
Ausbildung. Besonders die Oberschichten lieben es, sich wahrend der
Mahlzeiten durch die Tanze junger, hibscher Madchen unterhalten zu
lassen, die es verstehen, ihren Darbietungen einen &uBerst lasziven
Charakter zu geben. Obwohl die Ténzerinnen unentbehrlich sind, stehen
sie, ebenso wie ihre mannlichen Kollegen, in schlechtem Ruf (vgl. Boehn,
1925, 42).

Far die fihrenden Schichten sind die Vorstellungen der Tanzerinnen
nichts als ein Spiel, das mehr auf sinnliche als auf klnstlerische Reize
ausgeht.

Wesentlich bedeutender dagegen ist der pantomimische Tanz, dessen
Ausfuhrung lange Zeit ausschlieBliches Recht der Manner bleibt (vgl.
Boehn, 1925, 43).

Auch hier zeigt sich die geringe gesellschaftliche Stellung der Frau. In der
streng patriarchalen Gesellschaft gelten die Institution der Familie sowie
deren Mitglieder als Eigentum des Hausherren. Es muss allerdings
zwischen den Frauen verschiedener sozialer Schichten unterschieden
werden. Die reichen ROmerinnen namlich durfen an 6ffentlichen
Auffihrungen, Spielen und politischen Versammlungen teilnehmen, aber
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die aktive Teilnahme am politischen Leben bleibt auch ihnen verwehrt.
Der Platz der tugendhaften Rémerin ist und bleibt weiterhin das Haus.

Erst im Laufe der Zeit, als sich die traditionellen gesellschaftlichen
Strukturen aufzulésen beginnen, gewinnen die Frauen der oberen
Schichten an Einfluss und durchbrechen sogar schlieBlich die mannliche
Domane der pantomimischen Tanzkunst. Im gleichen Zeitraum aber
erhalten die Tanze zunehmend sexuelle Attribute, die Tanzerinnen treten
jetzt immer haufiger nackt auf. Dieser Freizligigkeit auf der Blhne steht
die reale Schamhaftigkeit der Nacktheit sowie die zunehmende
kérperliche Distanz der Geschlechter gegentiber:

,In der steigenden Anzahl und kinstlerischen Bedeutung der
Schauspielerinnen und Té&nzerinnen konkretisierte sich die
Ambivalenz des zivilisatorischen Fortschritts, symbolisierte sie
doch eine bis dato nicht gekannte Form von
Frauendiskriminierung.” (Klein, 1994, 41)

Bedeuten die neuen Bewegungsfreiheiten der Frau einerseits eine
gesellschaftliche  Aufwertung, so ermdglichen diese Freiheiten
andererseits erstmals, dass Frauen einer ,sublimierten méannlichen
Triebbefriedigung”dienen (Klein, 1994, 41).

Die neuen Freiheiten der Frauen stellen sich im Wesentlichen als
Freiheiten der patriarchalen Manner (v. a. der Oberschichten) dar.

2.2.4 Zusammenfassung

Schon im Tanz der Naturvolker lasst sich die gesellschaftliche Wertigkeit
der Geschlechter erkennen, die sich im Tanz manifestiert. Patriarchalisch
organisierte Gesellschaften bedeuten eine mannliche Vormachtstellung
sowie weitgehende Ausgrenzung der Frau vom Tanz.

Wahrend in matriarchalen Gesellschaften zwar die bedeutenden Tanze
den Frauen vorbehalten werden, so scheinen die Geschlechter im Ubrigen
aber eher gleichberechtigt zu sein.
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Auch in den Kulturen Spartas und Kretas, die noch weitgehend
matriarchalisch organisiert sind, tanzen die Geschlechter gemeinsam,
nicht aber die Frauen allein.

In den patriarchalen Hochkulturen dagegen werden die Frauen sowohl
aus dem politischen Leben weitestgehend ausgeschlossen als auch in der
tanzerischen Darstellung bei offiziellen Anldssen - soweit Frauen dazu
Uberhaupt berechtigt sind - auf genau festgelegte, statische Bewegungen
beschrankt.

Im Gegensatz dazu erfreuen sich diejenigen Tanzerinnen zunehmender
Beliebtheit, die ihre Kunst zur Unterhaltung der Manner prasentieren. Oft
ist der Tanz, dem jede kiinstlerische Ernsthaftigkeit abgesprochen wird,
dabei mit der Prostitution verbunden. Auch im entstehenden Blhnentanz
spielen die sexuellen Attribute weiblicher Bewegung eine entscheidende
Rolle.

Dies fuhrt zu einer Doppelmoral, die fUr Patriarchate charakteristisch ist.

Steht auf der einen Seite die tugendhafte (Ehe-)frau, die ihre Sexualitat
verleugnen muss, so ist die Funktion der Tanzerin, die selbst aus dem
Eheleben verdrangte koérperliche Freizligigkeit zu reprasentieren. Der
weibliche Kérper wird zum Objekt mannlicher Schaulust.

2.3 Der Tanz im Mittelalter

Obwohl in der Zeit des Mittelalters keine entscheidende
Weiterentwicklung des Tanzes stattfindet und auch die sich verandernde
soziale Stellung der Frau keinen Einfluss auf ihre Rolle im Tanz nimmt,
wird die Epoche, der Vollstandigkeit halber, in ihnren Grundzigen skizziert.

Fir Westeuropa stellen der Beginn der Christianisierung sowie der
Untergang des romischen Reiches Ereignisse von entscheidender
Bedeutung dar. Schritt flr Schritt bildet sich im Mittelalter, vom 4. bis zum
15. Jahrhundert, eine neue Gesellschaftsordnung mit neuen Strukturen
und Inhalten (vgl. Calendoli, 1986, 68).
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Das Mittelalter stellt keine
einheitliche Epoche dar; es handelt
sich vielmehr um einen Zeitraum,
der sich durch vielfaltige und
ineinander  verflochtene  6kono-
mische, politische, soziale, kulturelle
und kirchliche Entwicklungen
auszeichnet (vgl. Klein, 1994, 49).

Bereits am Ende des zweiten
Jahrhunderts  setzt sich eine
leibfeindliche und Trieb verneinende
Richtung innerhalb der christlichen
Lehre durch. Durch die
Erbstindenlehre des heiligen
Augustinus  wird die Frau zur

Tragerin der Siinde, die Sexualitat in
der Ehe auf einen reinen  Abb. 5: Albrecht Diirer: Tanzende

. . Bauern; Bannas, 1996, S. 10
Zeugungsakt reduziert. Die
ideologische Verdrdangung der Korperlichkeit und Triebhaftigkeit,
verbunden mit der klassenspezifischen Struktur der mittelalterlichen

Gesellschaft, beeinflusst maBgeblich die weitere Entwicklung des Tanzes.

Zunachst wird der Tanz bei religibsen Feiern noch geduldet, dann aber
aus der Kirche verbannt:

,Die christliche Morallehre begann den Tanz zu verteufeln.
Seine ekstatischen und kultisch- rituellen Elemente stellten eine
zu groBe Herausforderung an den neuen triebverneinenden
Sittenkodex dar.“ (Klein, 1994, 45)

Auch der Schautanz wird als Uberrest aus heidnischer Zeit verboten.
Bereits die &lteste Kirchenordnung Roms (um 220 n. Chr.) zahlt den
Berufstanzer und Schauspieler zu den flir Christen verbotenen Berufen
(vgl. Stlber, 1984, 25).

Obwohl aber die Kirche bemiht ist, heidnische Tanzgebrauche zu
verdrangen und auch weltliche, gesellige Téanze zu unterbinden, tanzen
die Menschen auch weiterhin zu den verschiedensten Anlassen.
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Ab dem 12. Jahrhundert ist das Autkommen der ritterlichen und héfischen
Dichtung zu verzeichnen, das entscheidend zur Entwicklung neuer
kunstlerischer Ausdrucksmittel beitragt. Das ,fahrende Volk®, bestehend
aus Mimen, Musikern und Tanzern, verbreitet diese mit Tanz verbundene
Dichtung von Ort zu Ort (vgl. Calendoli, 1986, 68).

Obwohl die Kunstler nur geringe gesellschaftliche Akzeptanz besitzen,
bietet der Beruf der Tanzerin beim fahrenden Volk fir die Frau eine
Méglichkeit, der Enge der mittelalterlichen Welt zu entkommen und eine
gewisse Selbststandigkeit aufzubauen.

Als Ausdrucksmittel und Form der Unterhaltung st6Bt der Tanz in allen
sozialen Schichten auf lebhaftes Interesse. Tief in den Sitten des Volkes
verankert, ist der Tanz gleichzeitig ein wichtiger Teil der kultivierten
Unterhaltung bei den Adligen. Die Kluft zwischen dem Tanz des Volkes
und dem der Aristokratie vertieft sich zunehmend. Wahrend das Volk mit
Feuer und Hingabe tanzt, muss sich der Tanz der oberen
Gesellschaftsschichten der héfischen Etikette beugen:

.Was jedoch der héfische Tanz an Lebendigkeit einblBte,
gewann er an verfeinertem Kolorit. Er war noch nicht der
Anfang, aber die Vorbereitung der Anfdnge unseres
Blihnentanzes."” (Sorell, 1969, 44)

Zwischen dem Ende des 14. und 15. Jahrhunderts vollzieht sich
stufenweise, von ltalien ausgehend, der Ubergang vom Mittelalter zur
Renaissance, dem Zeitalter, das fir den Tanz, vor allem fir den
BlUhnentanz, von entscheidender Bedeutung sein wird.
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3 Die Entwicklung des Balletts
vom 16. - 18. Jahrhundert

3.1 Die Renaissance

In der Renaissance, der Zeit zwischen dem 14. und dem spaten 16.
Jahrhundert, wird ein neuer Kulturstil, ein neues Lebensgeflhl, eine neue
Epoche - die Neuzeit geboren. Der Sinn fur irdische Schénheit und die
Besinnung auf das diesseitige Leben werden neu entwickelt (vgl.
GuUnther/Schéafer, 1959, 66).

Die Kinste beginnen sich aus ihrem christlichen Glauben zu lésen. Der
Mensch, nun frei von Fesseln und Bindungen, entdeckt seine
Persoénlichkeit und wird zum Mittelpunkt der Welt (vgl. Gépel, 1988, 60).

Das neue Freiheitsverlangen wird gestitzt von den Humanisten,
Wissenschaftlern, Dichtern und Kulnstlern. Der Mensch ist nun ein
Individuum. Nicht dessen Herkunft oder Frémmigkeit, sondern die
Leistung allein zahlt. Arbeit und Disziplin werden zur angemessenen Form
der Lebensgestaltung (vgl. Klein, 1994, 81).

Schénheit und Kunst sind nicht mehr nur Mittel, um Gott zu verherrlichen,
sondern ,Sinn und Ziel menschlichen Daseins. [...] Das Leben wurde zum
Zaubergarten, zum Kunstwerk” (Klein, 1994, 81).

Form und Stil werden zu entscheidenden Kriterien, "schdn" ist nur noch
die kanstlich hergestellte Harmonie, das Arrangement. Die Kunst selbst
wird Gegenstand theoretischer Betrachtung und begrindet so die
moderne Kunstwissenschaft.

Auch der Tanz bleibt in seiner weiteren Entwicklung nicht unbeeinflusst
vom neu entstandenen Kunstempfinden.
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3.1.1  Zur Rolle der Geschlechter

Bereits gegen Ende des 15. Jahrhunderts setzt ein Prozess ein, der die
6konomische Selbststandigkeit der Frauen lange Zeit nahezu vollstandig
beschranken wird.

Gleichzeitig erlebt das Renaissancezeitalter eine Polarisierung der Sitten
und Moral wie kaum ein Jahrhundert zuvor. Mit neuer Rigiditat wird das
Weibliche durch die Ideologie in Gut und Bbése (Eva/Maria) gespalten (vgl.
Breitling, 1990, 148).

Denn auf der einen Seite ist es noch die Zeit grausamer
Hexenverfolgungen und Foltern, die sowohl die ,Jungfrau” als auch das
Lalte Weib“treffen (Gopel, 1988, 65).

Auf der anderen Seite gewinnt die kérperliche Schdnheit an Bedeutung.
Die Frauen, vor allem die der oberen Gesellschaftsschichten, pflegen und
schmicken sich, kleiden sich freizligig und leugnen keineswegs ihre
Sexualitat. Weibliche Schénheit dient aber lediglich der Reprasentation:

~.Mode und Putzsucht definieren einen goldenen Kéfig - drinnen
die Frau, drauBen, frei, der Mann.” (Gdpel, 1988, 65)

Bis auf wenige Kurtisanen haben auch die Frauen am Hof keinerlei
Einfluss auf politisches oder gesellschaftliches Leben.

Die Reformation andert mit einem Schlag Wert und Stellung der Blrgerin
im Alltag. Lediglich im bauerlichen Alltag arbeiten Manner und Frauen
gleichwertig nebeneinander. Im Ubrigen aber wird die Frau durch die
Lehre Martin Luthers an ihre Bestimmung als Hausfrau und Mutter
erinnert, die sich dem Willen ihres Ehemannes ausnahmslos
unterzuordnen hat (vgl. Gépel, 1988, 65).

Durch die neu erlassene strenge Kleiderordnung wird auch &uBerlich
gezeigt, dass die Frau nun verflgbar, figsam und dienstbereit zu sein hat
(vgl. Gbpel, 1988, 65).

So reich die neuen Schoépfungen der Kunst und die Erkenntnisse der
Wissenschaft auch sein mégen, die Frauen haben aufgrund ihrer Stellung
keinerlei Anteil daran.
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Dies zeigt sich auch in der Entwicklung des Tanzes.

3.1.2 Die Anfange des Balletts

In der Renaissance gilt der Tanz nicht mehr als verteufeltes Ubel, sondern
als schépferische AuBerung des Menschen (vgl. Sorell, 1969, 93).

Im Gegensatz zum Volkstanz aber, der weiterhin ausgelassen und ohne
jegliche Beschrankung getanzt wird, verlangt der hoéfische Tanz nach
festgelegten Formen und Regelungen. Der Tanz der héfischen
Gesellschaften wird langsam und feierlich ausgefihrt, Lebensfreude und
Erotik werden nur angedeutet (vgl. Sorell, 1969, 93).

Ein wichtiges Merkmal des neuen Gesellschaftstanzes ist auch die Rolle
der aristokratischen Frau:

,Ein neuer Typ entstand an den Hdéfen, die emanzipierte,
zugleich gebildete und mondédne Frau, deren Kultur und
raffinierte  Sinnlichkeit untrennbar mit der neuen Kultur
verbunden war.” (Gunther/Schafer, 1959, 71)

Die "Emanzipation" der Frau beschrankt sich jedoch auf die Prasentation
des idealisierten Weiblichen, an der weiteren Entwicklung des Tanzes
tragt sie keinerlei Anteil.

Den namlich hat der ausschlieBlich mannliche Tanzmeister, ein
Berufsstand, der sich zuerst an den italienischen Hoéfen etabliert. Der
Tanzmeister qilt ,als Intellektueller und Meister von héfischem Zeremoniell
und vornehmer Etikette®, ist enger Mitarbeiter des Fursten (Calendoli,
1986, 83).

Sowohl der Zwang zum Einhalten der héfischen Etikette als auch die
zunehmende Kompliziertheit und Differenziertheit der Tanzschritte
erfordern zunehmend das systematische Erlernen der einzelnen
Bewegungen (vgl. Klein, 1994, 94).

Der Tanzmeister unterrichtet aber nicht nur die Herren und Damen der
vornehmen Gesellschaft, sondern ist auch verantwortlich flr die
Entwicklung des Buhnentanzes.
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Der Tanz dient nicht mehr nur dem Zeitvertreib, sondern entwickelt sich im
Laufe der Zeit zu einer Kunst, die nur noch von Fachleuten ausgeflihrt
werden kann, die mit ihrem Kénnen zum Ansehen des Hofes beitragen.

Uber verschiedene Vorstufen entsteht das ,ballet de cour, das eine
Kombination aus Tanz, Musik und Rezitation darstellt. Das ,ballet comique
de la reine Louise®, das am 15. 10. 1581 am franzdsischen Kdénigshof
uraufgefthrt wird, gilt noch heute als Ausgangspunkt flr den klassischen
Tanz (vgl. Stlber, 1984, 26).

Inspiriert wird das Ballett von Kdnigin Katharina von Medici als Teil der
Feierlichkeiten zur Hochzeit von Margarethe von Lothringen, der
Schwester von Kénigin Louise, und dem Herzog von Joyeuse.

Die fiinf Stunden dauernde Auffiihrung verbindet Gesang, Musik, Tanz,
Deklamation und Bihnentechnik (vgl. Clarke/Crisp, 1988, 17).

Darsteller sind, mit wenigen Ausnahmen, die Angehdrigen des Hofes.
Erstmals nehmen auch die Hofdamen - z. B. auch die Prinzessin von
Lothringen - aktiv am Tanzgeschehen teil und bilden das Gefolge der
ebenfalls mittanzenden Kénigin Louise von Frankreich. Als Sinnbild der
gesellschaftlichen Unterordnung bleiben die Bewegungen der Frauen auf
den die Hauptrolle tanzenden Kdénig ausgerichtet.

Trotzdem beweist die Mitwirkung der Damen, dass der Tanz eine edle
Kunst ist, an der der Adel und teilweise auch die Damen des Hofes
teilnehmen:

,Ohne Ubertreibung kann man diese Tdnzerinnen als die ersten
,Ballerinen’ bezeichnen, denn auch von ihnen erwartete man
dass sie eine Eleganz und Anmut zeigten, die (iber das normale
Auftreten einer Hofdame hinausging.* (Clarke/Crisp, 1988, 17)

Im folgenden Jahrhundert aber wird die Frau aus dem Bereich des
Blhnentanzes verdrangt und auf ihren Platz im Zuschauerraum
verwiesen. Bis zum Jahr 1661 bleibt die Entwicklung, Einstudierung und
Ausfuhrung des ,ballet de cour” ausschlieBliche Doméane des Mannes.
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3.2 Das 17. Jahrhundert

Mit dem Ende des 16. Jahrhunderts beginnt die Zeit des Barocks. Auch
diese Epoche setzt sich, wie die Renaissance, in ihren unterschiedlichen
Auspragungen von ltalien aus im Obrigen Europa durch.
Gegenreformation, Absolutismus und der DreiBigjahrige Krieg pragen
diese Zeit (vgl. Bauer/Prater/Walther, 2006).

Kennzeichen fir die Jahrzehnte des Barocks, die sich auch auf den Tanz
auswirken, sind der Hang zum Extremen, Extravaganten, zu Ubertreibung
und Prunk. Da sich das Lebensideal der Renaissance als Trugschluss
erwiesen hat, versucht man nun, mit Pomp, Form und Etikette,
aufkommende Zweifel zu tUberdecken (vgl. Glnther/Schafer, 1959, 86).

3.2.1 Die Entwicklung des Balletts unter
Ludwig XIV.

Unter der Regierung Ludwig XIV. erfahrt die Entwicklung des Balletts
einen bedeutenden Fortschritt.

Mit dem absolutistischen Herrscher wird der koénigliche Hof zum
Mittelpunkt Frankreichs. Die dort stattfindenden Ereignisse werden sowohl
von einheimischen Adligen nachgeahmt als auch in andere L&nder
verbreitet (vgl. Liechtenhan, 2000, 44). Unter Ludwig XIV. wird das
Hofballett in Paris zum Mittelpunkt des héfischen Lebens. Andere groB3e
Stadte folgen zun&chst nur zdégernd diesem Beispiel (vgl. Liechtenhan,
2000, 44).
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Der Koénig selbst ist ein leidenschaftlicher und guter Tanzer. Mit seinem
ersten Auftreten bricht eine neue Zeit des Balletts an. Bereits 1661
erkennt Ludwig XIV., dass die adligen Amateure, die die Hofballette bisher
getanzt haben, den technischen
Anforderungen nicht mehr
genlgen (vgl. Liechtenhan, 2000,
44). Aus diesem Grund wird noch
im selben Jahr die ,Academie
Royale de Danse“ gegriindet und
somit die Machtibergabe an die
Berufsklnstler eingeleitet  (vgl.
Calendoli, 1986, 135). Absicht ist
es, den Tanz in jeder Beziehung
zu férdern, Berufstanzer aus-
zubilden sowie Hof- und Cha-
raktertdnze zu kodifizieren (vgl.
Schmidt-Garre, 1966, 16).

Ein besonderes Verdienst ist die

feste Regelung des noch jungen

Abb. 6: Ludwig XIV., verkorpert klassischen Tanzes. Nach und
die Sonne im ,Ballett Royal de la Nuit"; . .
Fonteyn, 1981, 240 nach werden auch burgerliche

Berufstéanzer zugelassen, die aus
dem Musikerstand oder dem Parlament stammen (vgl. Schmidt-Garre,
1966, 14).

Hat das Ballett bisher nur in Verbindung mit Gesang existiert, so
emanzipiert es sich in der neu entstehenden Oper als getanztes
Zwischenspiel. Das Ballett ist hier eine eigenstdndige, von Musik
begleitete Kunstform, wenn auch der Oper untergeordnet (vgl. Calendoli,
1986, 141 ff.).

Auch bleibt es nicht ohne Einfluss, dass das Ballett nun nicht mehr in
Séalen, sondern in Theatern mit erhéhter Blhne aufgeflhrt wird. Der Tanz
wird artistischer und komplizierter und hért auf, héfische Reprasentation
zu sein. Das Ballett beginnt, auch eine kommerzielle Angelegenheit zu
werden, die bald ausschlieBlich von blrgerlichen Berufstanzerinnen und -
tdnzern getanzt wird (vgl. Schmidt-Garre, 1966, 15).
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3.2.2 Die Bedeutung der Frau im Ballett

Bei der weiteren Entwicklung des Balletts unter Ludwig XIV. sind Frauen
weder am Prozess der Entstehung noch bei den Auffihrungen vertreten.

Denn sind in der Friihzeit der Hofballette noch vereinzelt adlige Damen
aufgetreten, so werden diese vom Tanzgeschehen zunehmend isoliert. Da
das Ballett zu einem Herrschaftssymbol geworden ist, betrachten es die
Herren zunehmend als unwurdig, gemeinsam mit einer Dame zu tanzen:

.Wo immer es Médnnern gestattet war, in Balletten aufzutreten,
die von adligen Damen getanzt wurden, finden wir unter ihnen,
mit gutem Grund, viele Nichtaristokraten.” (Sorell, 1969, 116)

Von nun an werden weibliche Rollen von Mannern getanzt: ,Dies stérte
kaum, da die fuBlangen Roben der weiblichen Gestalten ohnehin nicht
erkennen lieBen, was sich unter ihnen verbarg*“ (vgl. Liechtenhan, 2000,
48).

Eine Anderung der Situation tritt erst ein, als Ludwig XIV. aufhért,
offentlich aufzutreten. Mit dem Kénig ziehen sich auch Hof und Adel
zurlick, das Ballett ist nicht langer ein Zeichen von Macht.

Im Jahr 1661 betritt Mademoiselle Girot in der Ballettkomddie ,Les
Facheux“ als erste Berufstanzerin die Buhne (www.referate10.com,
27.06.2007).

Ihr folgen zwanzig Jahre spater vier Berufstanzerinnen in dem Ballett
,1riomphe de 'Amour“ (die Damen Roland, Le Peintre, Fernon und La
Fontaine) Eine von ihnen, Mademoiselle La Fontaine, wird die erste
Primaballerina der Ballettgeschichte (vgl. Schmidt-Garre, 1966, 20).

Sie wird unter dem Titel ,Kénigin des Tanzes" bekannt, beendet allerdings
bereits 1690 ihre Karriere und zieht sich bis zu ihrem Tod in ein Kloster
zurlick (vgl. Clarke/Crisp, 1988, 18).

Nach wie vor ist aber die Tanzerin weit weniger wichtig als der Téanzer.
Machen es zum einen birgerliche Konventionen den Frauen schwerer,
gleichberechtigt in den Opernballetten mitzuwirken, so werden ihre
Bewegungsfreiheit und damit ihre tanzerischen Madglichkeiten
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eingeschrankt durch die pompdse Kleidung wie Reifrock, Perlicke und
Absatzschuhe (vgl. Clarke/Crisp, 1988, 18).

Zweifellos spielte damals und noch fur einige Zeit der
ménnliche Tanzer im klassischen Ballett die wichtigere Rolle.
Aber der Triumph der Ballerina begann mit Le Triomphe de
I'’Amour.” (Sorell, 1969, 116)

3.3 Das 18. Jahrhundert

Im 18. Jahrhundert verbreitet sich unter den Gebildeten Europas eine alle
Lebensbereiche erfassende, rationalistische Denkweise. Man hofft,
mithilfe des Verstandes bestehende Vorurteile und Unwissenheit
beseitigen zu kénnen. Bisher glltige Ansichten Gber Religion, Staat und
Gesellschaft werden der Kritik unterzogen. Besonders betont wird die
Gleichheit aller Menschen und die notwendige Toleranz Uber
Andersdenkenden. Freiheit und Gleichheit sind die Forderungen der
Aufklarer. Gegen die Herrschaft der Vernunft regen sich allerdings auch
Gegenkrafte, die das Gefuhl und die Empfindsamkeit entgegensetzen
(vgl. Gérlitz/Immisch, 2002, 4 ff.).

Das Frauenleben wird im 18. Jahrhundert in drei Kategorien eingeteilt, in
die der Dame, der Biirgerin und der Armen.

Wahrend die Arme um das Sichern ihrer Existenzgrundlage bemuiht sein
muss, flhrt die Durchschnittsblrgerin innerhalb ihrer fest gefligten, meist
groBen Familie, ein eher ruhiges Leben.

Im Gegensatz dazu besteht die Hauptbeschaftigung der Dame in
Geselligkeit, Vergniigen und Liebe (vgl. Gopel, 1988, 132).

In der ersten Halfte des Jahrhunderts, der Zeit des Rokokos,
kennzeichnen Heiterkeit und Lebensbejahung die Lebenseinstellung. Die
Damen tragen monstrése Puderperiicken, hochhackige Schuhe, weit
gebauschte Krinolinrécke und eng geschniirte Mieder. GroBzlgiges Make-
up und Schdénheitspflasterchen sind unerlassliche Utensilien. ,Flrstinnen,
Prinzessinnen, Métressen, Schauspielerinnen, T&nzerinnen, Dirnen, alle



34

sehen gleich aus” (Gopel, 1988, 132) und sind darum bemiht, ihrer Rolle
als Unterhalterin im gesellschaftlichen Leben gerecht zu werden.

Oberflachlich betrachtet, erhalten die Frauen mehr Freiheiten, sind aber,
bis auf wenige Herrscherinnen und Matressen, stark auf den Mann fixiert
und von ihm abhangig. In diese Zeit fallt das Erscheinen der
berihmtesten Tanzerinnen der Epoche.

3.3.1 Die Tanzerinnen des Rokokos

Tanzer, zu Idolen des Publikums geworden, sind die ersten Stars in der
Geschichte des Theaters, die zu internationalem Ruhm aufsteigen ,und
Begeisterungsstiirme auslésen, die die Menschen ihre realen Angste
vergessen lassen”(Calendoli, 1986,150).

Ist die Position des Tanzers - wie bereits erwahnt - nach wie vor starker
als die der Téanzerin, so treten doch immer wieder T&nzerinnen in
Erscheinung, die das Publikum zu begeistern vermdgen, so z. B. Marie-
Thérése de Subligny. Hat sie auch eine beachtliche Anhangerschaft, so
wird doch haufig ihre mangelnde Technik kritisiert.

Abb. 7: Mile. Subligny; Abb. 8: Mlle. de la Fontaine;
Fonteyn, 1981, 252 Fonteyn, 1981, 252
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Im Jahr 1713 wird an der Pariser Oper die erste Ballettschule errichtet, um
eine bessere technische Ausbildung von Tanzerinnen und Tanzern zu
ermoglichen.

Far Frangoise Prévost (1680-1741), Mlle. Sublignys Nachfolgerin, ist es
bereits wichtig, tanzerische Virtuositat mit Ausdrucksstarke zu verbinden.
Sie tanzt 1714 mit ihrem Partner Ballon auf einem Fest der Herzogin du
Maine einen Teil des vierten Aktes von Corneilles Schauspiel ,Les
Horaces®. Darin wird das Bestreben erkennbar, dem Ballett einen
erzahlenden Inhalt zu geben.

Aber erst bei Prévosts Schulerinnen, Marie Sallé (1707-1756) und Marie
Camargo (1770) werden die rivalisierenden Anspriiche von technischem
Kénnen und Ausdruckskraft besonders deutlich (vgl. Clarke/Crisp, 1988,
18).

Neben die Tanzer, die ihre Vormachtstellung behalten, treten nun
erstmals zwei Téanzerinnen als gleichermaBen umjubelte Stars in
Erscheinung.

AuBer dem Choreographen Jean-Georges Noverre, der die Grundlage fir
eine Asthetik des Balletts schafft, haben vor allem die beiden Tanzerinnen
besonderen Anteil an der Entwicklung des Handlungsballetts: Marie Sallé
wegen ihrer Ausdruckskraft und Marie Camargo aufgrund ihrer
technischen Neuerungen (vgl. Liechtenhan, 2000, 59 f.)

3.3.1.1 Marie Sallé

Marie Sallé wird als ausgesprochen ,dramatische terre-a-terre-Tédnzerin“
(Schmidt-Garre, 1966, 23) bezeichnet, ersetzt technische Effekte durch
seelischen Ausdruck.
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Geboren wird sie 1707 in Paris als Kind einer Volksschauspielerfamilie.
Bereits 1716 tritt sie mit ihrem Bruder als Mitglied der Theatergruppe ihres
Onkels Francisque Moylin im Lincoln’s Inn Fields Theatre in London auf.
In Paris spielt sie in komischen Opern mit und zeigt so viel tanzerisches
Talent, dass sie Ballettunterricht bei
Frangoise Prévost erhalt. Als diese
1721 erkrankt und nicht auftreten
kann, springt Marie Sallé flr sie ein
und erobert das Pariser Publikum im
Sturm.

Im Ballett ,Les Caracteres de la
Danse®, in dem Marie tanzt, zeigt sich,
dass sie technische Leichtigkeit mit
dramatischem Ausdruck zu verbinden
weiB.

Nach ihren Erfolgen in England wird
sie schlieBlich an der Pariser Oper

unter Vertrag genommen.

Abb. 9: Marie Sallé;
Fonteyn, 1981, S. 253

Aber erst zuriick in England kann sie
Reformen durchsetzen. In dem von
ihr () 1733 choreographierten Ballett ,Pygmalion® ersetzt die Sallé
Reifrock, Mieder und Perlicke durch ein einfaches Mousselingewand und
offenes Haar und stellt somit zum ersten Mal das Kostim in den Dienst
dramaturgischer und choreographischer Konzeption (Lorenz, 1987, 14).

Mit ihrem neuen Stil versucht die Tanzerin, sich von den in ihren Augen
nichts sagenden akademischen Vorgaben des Balletts ihrer Zeit zu 16sen
und wird damit, ,lange vor Gluck, Winckelmann und Rousseau, zur
groBen Reformerin, zur ersten Kunderin eines neuen Ideals der
Natirlichkeit, der Hinwendung zum Klassischen und Griechischen”
(Schmidt-Garre, 1966, 27).

Im Herbst reist sie wieder nach London und arbeitet dort mit Georg
Friedrich Handel zusammen. Im darauf folgenden April tanzt sie in seiner
Oper ,Alcina®, die einen von ihr inszenierten Ballettteil enthalt. Sie wird
ausgepfiffen, als sie in der Rolle des ,,Cupido” in Mannerkleidern auftritt.
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Im Jahr 1735 kehrt die Tanzerin nach Paris zurick und feiert dort
weiterhin viele Erfolge. Vor allem im ,Pas de Deux® brilliert sie durch ein
gefuhlsbetontes Zusammenspiel mit ihrem Partner.

Drei Jahre spater tritt sie von der Bihne zurlck und tanzt nur noch
gelegentlich am Hoftheater in Versailles. Sie stirbt 1756.

Abb. 10: Marie Camargo; Fonteyn, 1981, 252

3.3.1.2 Marie Camargo

Einen Gegenpol zu Marie Sallé bildet Marie Camargo.

Geboren wird diese 1710 in Briissel. Aus finanziellen Néten heraus ist ihr
Vater, der angeblich adeliger Herkunft ist, gezwungen, Tanz- und
Musikunterricht zu erteilen. Daher bekommt Marie bereits als Kind
Tanzunterricht und wird spater in Paris Schilerin von Mile. Prévost.
Wenige Monate spater tanzt sie in Brissel und anschlieBend in Rouen.
Bereits bei ihren frihen Auftritten werden ihre Schénheit und ihre
feenhafte Anmut bewundert.



38

Im Jahr 1726 tritt sie in Paris unter ihrem Kuinstlernamen ,Mile. de
Camargo“ in dem Ballett ,Les Caracteres des la Danse“ auf und hat
groBen Erfolg.

Sie wird schlieBlich die erste Soloténzerin der Pariser Oper und begeistert
durch ihr tanzerisches Kénnen und ihr spanisches Temperament (vgl.
Lorenz, 1987, 14). Selbst Kleider, Schuhe und Frisuren werden nach ihr
benannt.

Marie ist die erste Frau, die in Paris tdnzerische Schwierigkeiten zeigt, die
bislang den Tanzern vorbehalten waren, und deutet damit das
bevorstehende Ende der mannlichen Dominanz an (vgl. Sorell, 1969,
157). Diese namlich ist hauptsachlich begriindet in der Tatsache, dass die
mannliche Kleidung gréBere Bewegungsfreiheit und somit mehr
tanzerische Moglichkeiten zulasst.

Aus diesem Grund und um das Charakteristische ihres Tanzes besser zur
Geltung bringen zu kénnen, kirzt Marie Camargo ihren Rock bis Gber das
FuBgelenk und tanzt auf absatzlosen Schuhen (vgl. Sorell, 1969, 157).?

Kritiker sagen, sie sei die erste Frau, die wie ein Mann tanze, sei leicht
und kraftvoll in ihrer Geschmeidigkeit (vgl. Clarke/Crisp, 1988, 20).

Weiteres Aufsehen erregt die Téanzerin zudem durch ihre zahlreichen
Liebesaffaren mit hochgestellten und einflussreichen Maéannern (vgl.
Liechtenhan, 2000, 61).

Wegen des Conte de Clermont tritt sie sogar 1735 flr sechs Jahre von
der Bahne ab, weil dieser sie nicht mit dem Publikum teilen will.

1741 knilpft sie nahtlos an alte Erfolge an, zieht sich aber zehn Jahre
spater endgultig von der Bihne zurlick und stirbt im April 1770.

Marie Sallé und Marie Camargo sind trotz ihrer Verschiedenheit
Rivalinnen. Genahrt wird diese Konkurrenz vor allem durch das Verhalten
von Verehrern und Kritikern, die geschickt Starken und Schwachen der
Tanzerinnen gegeneinander ausspielen.

2 Clarke merkt im Gegensatz dazu an, dass es flir das Tragen von Slippern keinen Beweis

gebe (Clarke/Crisp, 1988, 21).
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Voltaire beschreibt in einem Gedicht, das 1732 im ,Mercure de France”
verodffentlicht wird, sehr genau die unterschiedlichen Ténzerinnen-Typen:

Ah! Camargo, que vous étes brillante

Mais que Sallé, grands dieux, est ravissante !

Que vos pas sont légers et que les siens sont doux !
Elle est inimitable et vous étes nouvelle :

Les Nymphes sautent comme vous,

Mais les Graces dansent comme elle.

(Voltaire, in: Clarke/Crisp, 1988, 21 f.)

In der Kreation polarer Kinstlerinnen-Typen zeigt sich die Dualitat
gesellschaftlich produzierter Frauenbilder, die nicht nur fir den Tanz
typisch ist (vgl. Klein, 1994, 54; vgl. Abraham, 1992a, 254, 264).

Hier sind bereits die Entwicklungen zu erkennen, die sich im 19.
Jahrhundert weiter entfalten werden.

Den ersten beiden Tanzerinnen folgen weitere, die ihre Vorgangerinnen
mehr und mehr an technischer Brillanz Ubertreffen.

Vor allem Barbara Campanini (1721-1799) und Madeleine Guimard
(1743-1816) kdnnen ihre Forderungen, z. B. hohe Gagen, nicht zuletzt
durch ihre Verbindung zu einflussreichen Mannern, deren Matressen sie
sind, durchsetzen (vgl. Sorell, 1969, 167 ff.; vgl. Lorenz, 1987, 15).

3.3.1.3 Barbara Campanini

Barbara Campanini gilt als die beriihmteste italienische Ballerina des 18.
Jahrhunderts. ,La Barberina®“, wie sie von ihren Fans liebevoll genannt
wird, wird am 7. Juni 1721 in Parma geboren (vgl. Probst, 2002, 23 ff.).
Zunachst studiert sie bei Rinaldo Fossano und geht dann mit ihm als
Partnerin nach Paris. Dort feiert sie ihr Deb0t und tanzt dann in London
und Venedig. Als sie 1743 wieder nach Paris zurlickkehrt, unterzeichnet
sie dort einen Vertrag mit der ,Kéniglichen Oper® in Berlin. Statt aber



40

dorthin zu gehen, nimmt sie den Heiratsantrag von Lord Stuart de
Mackenzie an und geht mit diesem nach Venedig. Der preuBische Kdénig
Friedrich Il. der GroBe (1712 - 1786) ist darliber derart erbost, dass er den
Senat von Venedig auffordert, ihm die Téanzerin auszuliefern. Als dieser
ablehnt, veranlasst der Kénig die Verhaftung eines Londoner Gesandten,
der durch preuBisches Gebiet reist. Daraufhin wird Barbara Campanini in
Venedig festgenommen und als Gefangene nach Potsdam gebracht.
Ihren ersten Auftritt vor dem preuBischen Hof hat die Tanzerin am 8. Mai
1744. Auch an der Berliner Oper wird sie stirmisch gefeiert.

Zu ihren zahlreichen Liebhabern soll auch Friedrich 1. gehéren.
SchlieBlich aber heiratet sie 1749 Carl Ludwig von Cocceji (1724 - 1808),
den Sohn des preuBischen
GroBkanzlers Samuel Freiherr
von Cocceji, der ihr auf der Biihne
einen Heiratsantrag macht. Mit
ihm geht sie nach Schlesien und
verwaltet dort selbststéandig ihre
dort erworbenen Guter.

Im Jahr 1788 scheitert die Ehe
und Barbara Campanini wird zur
,Grafin von Campanini“ erhoben.
Bis zu ihrem Tod am 7. Juni 1799
lebt sie auf ihren Besitzungen, die
sie in eine karitative Stiftung far
verarmte Edelfrauen umwandelt
und dieser als Abtissin vorsteht.

Das um 1745 von dem

Abb. 11: Antoine Pesne (Hofmaler Friedrich
des GroBen): Barberina Campanini; franzdsischen Maler Antoine

Liechtenhan, 2000, 81
Pesne (1683 - 1757) gemalte

Bildnis der tanzenden Campanini (2, 21 X 1, 40m) wird heute im Berliner
Schloss Charlottenburg aufbewahrt. Neben Bichern und Filmen® gibt es
sogar ein

Bucher: ,Barberina“ (1915), ,Des groBen Friedrich Ballerina Barberina® (1922); Filme: ,Die
Téanzerin Barberina“ (1919/1920), ,Die Tanzerin von Sanssouci® (1932)
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Ballett mit dem Namen ,Die Barberina“, das 1935 in der Berliner
Staatoper uraufgefihrt wird.

Abb. 12: Marie-Madeleine Guimard; Fonteyn, 1981, 227

3.3.1.4 Madeleine Guimard

Madeleine Guimard zahlt ebenfalls zu den Tanzerinnen, die sowohl fir ihr
tanzerisches Konnen als auch fUr ich ausschweifendes Liebesleben
berihmt werden.

Geboren wird sie am 27. Dezember 1743 in Paris.

Mit fiinfzehn Jahren tritt sie in das Corps de ballet der Comédie Francaise
ein und geht dann an die Pariser Oper. |Ihr Debut hat sie dort als Ersatz
fur Maria Allard in ,Les Fétes Greques et Romaine® und begeistert durch
ihren Charme und ihre Leichtigkeit (vgl. Clarke/Crisp, 1988, 24).

Sie steigt im Folgenden in der Hierarchie des Opernballetts weiter auf -
und dies nicht zuletzt durch ihre einflussreichen Liebhaber. Sie gilt als
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weltoffene, stilsichere und elegante Frau, die mit beiden Beinen im Leben
steht.

Im Jahr 1763 beendet sie ihre Affare mit dem in Paris lebenden
russischen Botschafter in Spanien und beginnt eine neue mit dem Comte
de Rochefort. Dieser Uberhauft sie mit den teuersten Geschenken. Im
selben Jahr bekommt Madeleine eine Tochter. Deren Vater wiederum ist
Jean de la Borde, Gouverneur des Louvre und Erster Kammerherr des
Kdnigs, der sie kunftig finanziell unterstitzt.

Im Theater macht sie weiterhin Karriere und wird 1768 die Geliebte des
Prinzen von Soubise. Dieser ist bekannt dafiir, dass er die Oper als
seinen Harem betrachtet, er zahlt seiner Geliebten monatlich 2000 Kronen
und umgibt sie mit jedem erdenklichen Luxus.

Madeleine Guimard feiert in ihrer Pariser Wohnung haufig Feste, die
teilweise zu regelrechten Orgien werden (vgl. Clarke/Crisp, 1988, 24).

Sie erwirbt in Pantin, einem Vorort von Paris, einen Landsitz. Dort errichtet
sie ein eigenes Theater mit 234 Platzen. Oft |1adt die Tanzerin hierher
Gaste ein und belustigt sie mit haufig zweideutigen Stlcken.

SchlieBlich wird sogar der Bischof von Orléans, Monsieur Jarente, zu
ihrem Verehrer. Von seinem Geld baut Madeleine ein Haus in der
Chaussée d’Antin, das von Le Doux, dem Architekten des Konigs,
entworfen wird. Auch hier entsteht ein Theater mit 500 Platzen.

Auch hier werden die Besucher mit mehr als gewagten Auffihrungen
unterhalten.

Aber nicht nur fir ihren ausschweifenden Lebensstil braucht Madeleine
Guimard viel Geld, sie spendet auch regelmaBig gréBere Summen flr
Arme und Bedurftige.

Ihren gréBten tanzerischen Triumph erreicht sie 1776 im komischen
Ballett ,La Chercheuse d’Esprit®. Sie ist der Liebling des Publikums und
hat sehr groBen Einfluss im Theater. So beteiligt sie sich an einer Intrige
gegen den Direktor des Opernballetts, Jean-Georges Noverres, der auch
tatsachlich seine Stellung verliert. In einem Brief des damaligen
Operndirektors heif3t es:
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.[.--] Sie ist ehrgeizig und arbeitet hart, aber sie stiirzt die Oper
bestédndig in groBe finanzielle Ausgaben, wo man ihren
Wiinschen mit einem Eifer nachkommt, als sei sie der Direktor.*
(Clarke/Crisp, 1988, 25)

Madeleine Guimard feiert weiterhin in Paris und London groBe ténzerische
Erfolge, wo auch die Herzogin von Devonshire eine groBe Bewunderin der
Ténzerin wird.

Diese beendet 1789 ihre Bihnenkarriere. Sie heiratet einen flinfzehn
Jahre jungeren Tanzer, beide verzichten flr den kirchlichen Segen auf
ihren Beruf und fUhren ein hausliches, vergnigtes Leben.

Madeleine Guimard stirbt am 4. Mai 1816 in Paris.

Betrachtet man den Lebensweg der Tanzerinnen im 18. Jahrhundert, so
ist bereits hier das Interesse fir das Aussehen und das Privatleben der
Tanzerinnen  bezeichnend, welchem in den zeitgendssischen
Beschreibungen mindestens ebenso groBe Aufmerksamkeit zukommt wie
dem tanzerischen Kénnen.

Tatsache ist auch, dass viele Tanzerinnen des 18. Jahrhunderts die
geltenden Moralbegriffe groBziligig auslegen. Sie sind, ebenso wie
Schauspielerinnen oder Sangerinnen, besonders fir die Manner, die es
sich leisten kénnen, leicht zu haben. FUhren sie zwar auf der einen Seite
ein freieres Leben als eine Bulrgersfrau, so sind sie doch abhangig von
den Mannern, die ihre Karriere férdern und sie finanziell unterstitzen.

Dass die Tanzerinnen dariber hinaus sogar zum Spielball der Manner
werden, ,die hinter der Bihne und von den Logen herab die Frauen
aufbauten und in Szene setzten“ (Abraham, 1992a, 255), zeigt sich
besonders in der Epoche der Romantik, die dem Ballett in den dreiBiger
Jahren des 19. Jahrhunderts beginnt.
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4 Entwicklung des Buhnentanzes
im 19. Jahrhundert

4.1 Soziookonomische Veranderungen

Mit dem Beginn der Industrialisierung verscharfen sich die sozialen
Unterschiede. Entsteht auf der einen Seite das Proletariat, so entwickelt
sich auf der anderen Seite die neue burgerliche Gesellschaft (vgl. Gbpel,
1988, 172 ff.)

Die Entwicklung des Industriekapitalismus und die Durchsetzung des
Blrgertums, die bereits im 18. Jahrhundert begonnen hat, bewirkt eine
Trennung von Erwerbs- und Familienleben. Die handwerkliche Produktion,
die urspringlich innerhalb des Hauses stattfand, wird nun auf
auBerhausliche Bereiche, Manufakturen bzw. Fabriken verlegt. Diese
Trennung verandert das soziale Bezugssystem, das die gesellschaftliche
Funktion der Geschlechter definiert, deren Auswirkungen auch in der
heutigen Gesellschaft noch deutlich zu spiren sind (vgl. Klein, 1994, 84
ff.)

4.1.1 Zur Polarisierung der
Geschlechterrollen

Nach dem Durchbruch objektrationalen Denkens kann die Stellung der
Geschlechter nun nicht mehr mit der géttlichen Ordnung erklart und
gerechtfertigt werden. Die mit den Gleichheitsidealen der Aufklarung und
der Franzosischen Revolution entstehende Forderung nach der
Gleichstellung beider Geschlechter gewinnt durch die Trennung des
Produktions- und Reproduktionsbereiches an Brisanz (vgl. Pfister, in:
Schenk, 1986, 53). Wahrend namlich nun mit dem Mann samtliche
Bereiche gesellschaftlicher Produktion (Beruf, Wissenschaft, Offentlichkeit
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etc.) sowie Eigenschaften wie Aktivitat, Rationalitat, Vernunft und Geist
verbunden werden, wird die Frau auf den Bereich des Hauses verwiesen.
Eigenschaften wie Passivitat, Emotionalitat, Intuition, Kérperlichkeit und
Naturhaftigkeit werden ihr zugeschrieben (vgl. Klein, 1994, 85).

Legitimiert wird die geschlechtsspezifische Arbeitsteilung mit der seit
Beginn des 19. Jahrhunderts immer popularer werdenden These von den
naturgegebenen polaren Wesensmerkmalen der Geschlechter (vgl.
Pfister, 1986, 54).

Frauen und Manner werden dabei zum ersten Mal unter Vorgabe von
Wissenschaftlichkeit und Rationalitat auf ihre Biologie festgeschrieben. So
stellt beispielsweise Kant - vor Hegel und Fichte - in seiner 1785
verfassten ,Metaphysik der Sitten fest, dass die Frau, unabhangig von
individuellen Voraussetzungen oder Talenten, weder im Besitz eines
moralischen Selbst noch Eigentiimerin von Subjektivitat ist (vgl. Gerhardt,
1995, 31).

Das weibliche Geschlecht wird nun auf Eigenschaften festgelegt, die in
einer  konkurrenzorientierten  Gesellschaft als unfunktional und
minderwertig gelten (vgl. Pfister, 1986, 54).

FOr alle Frauen gilt trotz unterschiedlichster Lebensbedingungen
dasselbe: Sie besitzen keine politischen Rechte und sind als Ehefrau
véllig ihrem Mann untergeordnet. Auch die Erziehung in den Schulen tragt
zur Ausbildung der typisch geschlechtlichen Wesensmerkmale bei. So
werden zumindest die Madchen des Birgertums in erster Linie auf ihre
spateren Aufgaben als Hausfrauen und Reprasentationsobjekte
vorbereitet und somit ausschlielich zu Anstand, Gefalligkeit und
Hauslichkeit erzogen (vgl. Pfister, in: Klein, 1983b, 36).

Uberdies werden die Lebens- und Bewegungsrdume des weiblichen
Geschlechts durch die Normen der Sittlichkeit und Schicklichkeit
eingeschrankt. Sowohl der weibliche Kérper als auch seine Sexualitat
werden normiert. Das Wesen der Frau soll mit ihrem Kérper harmonisch
im Einklang stehen und sich, im Gegensatz zum mannlichen Kbrper,
durch Zartheit, Sanftheit und Uppige Fulle auszeichnen (vgl. Pfister,
1983b, 36).
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Manner durfen ihre Sexualitat eher ausleben, Uber ihre sexuellen Fehltritte
wird hinweggesehen. Auch in der Mode zeigen sich Sexualisierung und
Sexualfeindschaft. Da es als unsittlich gilt, die Beine oder auch nur einen
FuB zu zeigen, werden diese Koérperteile durch lange, schwere Rdcke
verdeckt und somit besondere Anziehungspunkte sexueller Phantasien.
Im Gegensatz dazu aber werden, nicht zuletzt durch das Korsett, Busen,
Taille, GesaB und Huften besonders betont.

Obwohl die Kleidung einengt und unbeweglich macht, wird sie von den
Frauen akzeptiert, um dem géangigen Schdénheitsideal zu entsprechen.
Wahrend sich im kleinblrgerlichen und proletarischen Milieu die
geschlechtsspezifische Arbeitsteilung und die Weiblichkeitsideale nicht
verwirklichen lassen, sind fir die Frau des gehobenen Bulrgertums
Schénheit und Anmut von besonderer Bedeutung. lhre gesellschaftliche
Rolle beschrankt sich auf die Dekoration des Mannes.

Diejenigen Frauen, die aus den vordefinierten Rollen ausbrechen und sich
einen eigenen Lebensraum schaffen méchten, wenden sich in dieser Zeit
der Kunst zu, da hier die weiblichen Eigenschaften nicht nur
gesellschaftlich gebilligt, sondern sogar geférdert werden (Abraham,
1992a, 87). Aber auch in der Kunst, und vor allem im Tanz, werden die
Frauen erneut in bestimmte Rollen gedrangt und als Tanzerin zum
~.Medium der Idealisierung ihres Geschlechts gemacht“ (Abraham, 1992a,
87).

4.1.2 Die Frau in der Romantik

Nach dem Scheitern der Franzésischen Revolution, der Etablierung der
Napoleonischen Herrschaft und dem Zusammenschluss des ehemals
revolutiondren Blrgertums mit der absolutistischen Reaktion verbreitet
sich zunehmend eine politische Resignation (vgl. Klein, 1994, 113). Um
die enttduschten Hoffnungen und den noch vorherrschenden
Rationalismus kompensieren zu kénnen, entwickelt sich im Blrgertum -
von Deutschland ausgehend - die alle Lebensbereiche erfassende
romantische Bewegung. Mit ihrer Hilfe wird der Versuch unternommen,
sich gegen die durch die Industrialisierung und naturwissenschaftliche
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Denkweise voranschreitende Quantifizierung vieler Lebensbereiche,
gegen burgerliche Leistungsvorstellungen und Vernunfthérigkeit zur Wehr
zu setzen (vgl. Klein, 1994, 113).

Dem rationalen Ethos stellen Maler, Musiker und Schriftsteller (Wagner,
Chopin, Runge, Tieck, Brentano, die Brider Schlegel, u.v.a.) bereits am
Ende des 18. Jahrhunderts die Revolution des Gefiihls und der
irrationalen Krafte, des Traumes und der Poesie entgegen (vgl. Lorenz,
1987, 16). In der Frih- und in der Hochromantik Gben auch Frauen
(Karoline Schelling, Dorothea Schlegel, Bettina von Arnim, Rahel
Varnhagen) vielfach bestimmenden Einfluss aus. Typisch fir diese Zeit
sind die meist von ebenfalls kinstlerisch tatigen Frauen unterhaltenen
Salons, in denen insbesondere Schriftsteller und Musiker verkehren (vgl.
Sorell, 1985, 226). Den Romantikern gemeinsam ist der Entschluss, eine
Seelenwelt zu erschlieBen, die sich jenseits der Vernunftherrschaft, in der
Welt der Sinne befindet.

Die Ruckbesinnung auf die Natur und die Verséhnung des Menschen mit
der Natur wird garantiert durch die Frau, die als Symbol flir ein
naturverbundenes Dasein gilt (vgl. Klein, 1994, 113). Sie spiegelt dem
Mann vor, was er durch unermudliches Streben, durch Uberbetonte
Vernunft und Unterwerfung unter die Normen und Zwénge der Zivilisation
verloren hat. Hinter der zum Naturwesen mythologisierten Frau steht die
Hoffnung auf ein humaneres Dasein, auf eine andere Gesellschaft:

,Die Imagination der Frau als ein Stlick unversehrter Natur I4dsst
das Weibliche zum gliicksverheiBenden Symbol von Mensch
und Natur werden, zur Subjekt gewordenen Idee ersehnter
Harmonie mit der Natur, zum Wunschbild auf dem Weg zu
einem anderen, naturverséhnten Selbst.” (Lorenz, 1987, 17)

Widerspriichlich aber sind die Wirkungen der romantischen Idee auf das
Frauenbild einerseits und auf die reale Lage der Frau andererseits. Mit
dem Programm einer ,Verweiblichung* der Kultur und der Uberzeugung,
dass die Geschlechter gleich sind an ihren Geistesgaben, dienen die
Romantiker der Emanzipation der Frau. Zugleich aber wird das Bild des
Naturwesens auf sie projiziert, welches diese in die ideologische
Verfangenheit einer rlickwarts gewandten Sehnsucht einbindet, die dem
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blrgerlich-patriarchalischen Denken, wenn auch ungewollt, zuarbeitet (vgl.
Lorenz, 1987, 17).

Die Weiblichkeit an sich bleibt den Romantikern ein Rétsel. Ebenso, wie
die Natur, bleibt auch weibliches Denken geheimnisvoll, chaotisch und
lockend. So entsteht in der Kunst das Thema der ,femme fatale®, hinter
dem sich die vielfaltigsten Frauentypen verbergen (z.B. die Damonin, die
Kokotte, die Amazone, Keuschheit oder Tod symbolisierende Frauen etc.)
(vgl. Lorenz, 1987, 17).

Betrachtet man die weitere Entwicklung und die Inhalte des Balletts vor
diesem Hintergrund, so erscheint es kein Zufall zu sein, dass den
Berufstéanzerinnen der entscheidende Durchbruch in der Epoche der
Romantik gelingt.

4.2 Die Entwicklung des Balletts
in der Romantik

.Ménner sind von Natur aus leistungsféhiger als Frauen, und
seit Urzeiten war Tanz ein Privileg des Mannes, und sogar noch
heute ist populdrer Tanz vom Kongo bis Cotswold und vom
Trepak bis zum Twist Sache des Mannes. Es ist reiner
geschichtlicher Zufall, dass Frauen im Ballett fiihrender waren
als Méanner. Im 19. Jahrhundert, auf der Héhe der Romantik,
erlebte das Ballett eine Blltezeit. Die Thematik des Balletts
bestand aus Dingen, die man damals der weiblichen Psyche
zusprach:  himmlische  Mysterien,  Sentimentalitdt  und
mondbeschienene Irrealitdt.” (Bland, 1963, in: Clarke/Crisp,
1988, 19)

Wahrend sich das romantische Gedankengut in der Literatur und der
Malerei bereits Ende des 18. Jahrhunderts Ausdruck verschafft, gelangt
das romantische Ballett erst zu Beginn der dreiBiger Jahre des 19.
Jahrhunderts zum Durchbruch (vgl. Lorenz, 1987, 17). Auch das Ballett
nimmt nun das romantische Lebensgefihl auf.
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Die Flucht in das Irreale und die dahinter stehende Einheitssehnsucht wird
durch das Herstellen einer Marchenwelt erméglicht. In den nun
entstehenden Balletten bestimmen nicht mehr Themen der antiken
Mythologie das Buhnengeschehen, sondern nordische Goétterhimmel,
Feen, Elfen, Nymphen, Wasser- und Zaubergeister. Théophile Gautier
(1811-1872), fuhrender Ballett-Kritiker der Romantik, beschreibt die
asthetische Dimension des romantischen Balletts mit diesen Worten:

,1anz hat [...] nur das eine Ziel: vollendete Formen in graziésen
Stellungen zu zeigen wund fir das Auge erfreuliche
Linienftihrungen zu entwickeln. [...] Der Tanz ist weniger daftir
geeignet, metaphysische Ideen zum Ausdruck zu bringen: er
stellt nur Leidenschaften dar: die Liebe, die Sehnsucht mit all
ihren Absonderlichkeiten: der Mann als Aggressor und die
Frau, die sich schiichtern verteidigt - das ist das Thema aller
urspringlichen Tanze.* (Sorell, 1985, 35)

Insofern verlangt er Folgendes:

.Im Ballett muB alles unwirklich sein [...] je mdrchenhafter die
Handlung ist, je chimdrischer die Personen sind, je weniger
verstéBt es gegen die Wahrscheinlichkeit.“ (Gautier, 0.A., in:
Schmidt-Garre, 1966, 51)

Der Wechsel zwischen den Welten, zwischen Wirklichkeit und Traum wird
im Ballett zur typischen Struktur. Ein Beispiel dafir ist ,La Sylphide®, das
1832 an der Pariser Oper uraufgeflhrt wird, und das auch heute noch auf
den Spielplanen der Theater zu finden ist. Stellvertretend fir die Ubrigen
romantischen Ballette soll hier kurz dessen Inhalt dargestellt werden:

,Dem schottischen Bauern James erscheint am Vorabend
seines Hochzeitstages vor dem Kamin im Traum die Sylphide,
ein tanzender Luftgeist, in weiBe Gaze gekleidet. James
erwacht, sieht die Sylphide vor sich, die aber entschwindet, als
er ihr nacheilen will. Gurn, James’ Freund, trdumt indes von
Effi, mit der James hochzeiten will. Doch wéahrend der
Hochzeitsfeier taucht die Sylphide nur fiir James sichtbar
wieder auf, und er ist Véllig verzaubert von diesem
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Traumwesen. Sie entfiihrt ihn in den nebligen Wald, wo ihm die
Hexe Magde rét, um den schénen Luftgeist in ein menschliches
Wesen zu verwandeln, ein Seidentuch um die Schultern der
Sylphide zu legen. Er schenkt ihr das Tuch, sie legt es dankbar
um, doch im gleichen

Augenblick fallen ihre Fligel ab, und sie stirbt. Aus seinem
Liebestraum erwacht, sieht James bestirzt einen Hochzeitszug:
Gurn, sein Freund, fahrt Effi zum Altar einer Waldkapelle.”
(Lorenz, 1987,18)

In diesem Ballett wird die Zweiteilung der Frau in ein soziales und ein
naturhaftes Wesen thematisiert und der Versuch unternommen, letzteres
zu bezahmen. Hier konkretisiert sich ein gesellschaftliches Strukturprinzip,
das auch in dem 1841 uraufgefihrten Ballett ,Giselle® wiederkehrt. Der
Unterschied zur Sylphide besteht aber darin, dass nun die dadmonisch-
hexenhaften Zige des Weiblichen zum Ausdruck gebracht werden (vgl.
Klein, 1994, 115).

Neben Luft- und Naturgeister treten auch wandelnde weibliche Statuen,
die nur unter der Voraussetzung zum Leben erweckt werden, dass sie nie
der Liebe zu einem Mann verfallen. Aus dieser Thematik entwickeln sich
die Wunschtraumballette: Kiinstler erschaffen weibliche Bildnisse oder
Statuen und begehren deren menschliche Verwandlung (vgl. Schmidt-
Garre, 1966, 55).

Charakteristisch flir das romantische Ballett ist zudem die Einflhrung des
Spitzentanzes und des Tutus. Zum Inbegriff von Schweben und
Leichtigkeit wird der Tanz auf der Spitze ,sur la pointe®, der sich durch die
berihmteste Ballerina der Romantik, Marie Taglioni, bis heute
durchgesetzt hat (vgl. Lorenz, 1987, S. 30). Durch die verlangerte
Beinlinie und die Negation des FuBes schafft der Spitzentanz neue
asthetische Moglichkeiten, da er vor allem ein bis dahin nicht gekanntes
Verweilen in der Vertikalen erméglicht. Die Berlihrung der Erde wird auf
das AuBerste reduziert, die Tanzerin scheint zu schweben: ,Der
Spitzenschuh ist prddestiniert, der Transzendenz des Koérpers hdchste
Wirkung zu verleihen® (Lorenz, 1987, 30).
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Auch die Einfihrung des Tutus, das zum Standardkostim des 19.
Jahrhunderts wird, geht auf Marie Taglioni zuriick. Mit dem aus weiBem
Musselin bestehenden Tullrock, der mit steigender Virtuositat der
Ténzerinnen an Lange verliert, und dem gefliigelten Mieder, das Hals und
Schulter frei lasst, akzentuiert die Ballerina die Bewegungen ihrer Beine
und die

Loslésung von allem Irdischen (vgl. Lorenz, 1987, 20 ff.; vgl. Schmidt-
Garre, 1966, 52; vgl. Calendoli, 1986, 174).

Entscheidend ist zudem, dass die bis heute noch gultige Grundlage des
festgeschriebenen Bewegungskodexes als Lehrmethode des klassischen
Tanzes von Carlo Blasis (1803-1878) neu kodifiziert wird.

Der italienische Balletttinzer, Padagoge und Choreograph fordert von den
Ténzerinnen und Tanzern ein tégliches Training, um den wachsenden
Anforderungen des Balletts gerecht werden zu kénnen. Er legt die
Gewichtung auf die Balance als die elementare Grundfertigkeit, um die
immer schwieriger werdenden Pirouetten und den Spitzentanz Uberhaupt
ausfihren zu kénnen (vgl. Lorenz, 1987, 20). Durch den direkter
werdenden Tanz und das wirklichkeitsndhere Buhnenbild werden die
Emotionen des Zuschauers direkt angesprochen. Die Erfindung der
Gasbeleuchtung macht es mdglich, die romantische Szenerie treffend zu
beleuchten (vgl. Schmidt-Garre, 1966, 52).

Von nun an sind die Tanzerinnen die Hauptdarsteller im Ballett, denn nur
ihnen ist es mdglich, die Vision der Romantiker von einer immateriellen
und unberihrten Weiblichkeit zu erfillen (vgl. Calendoli, 1986, 174):

,Die Vormachtstellung in der Balletthierarchie zu ertanzen,
gelingt der Frau durch Verflichtigung in die Welt des
Arkadischen, der Luftgeister, der Sylphiden. Diese Welt
dtherischer Wesen in ihrem ,style aérien’ entsprach der
Verherrlichung der Frau in der Romantik. Solch traumhafte,
Uberirdische Wesen hatte die Téanzerin jetzt zu verkérpern.*”
(Lorenz, 1987, 19)
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4.3 Die Tanzerinnen der Romantik

Die Tanzerinnen werden in der Romantik zu gefeierten Stars. Besonders
die Meinungen bedeutender Kritiker tragen dazu bei, den Ballerinen ihre
herausragende Stellung sicherzustellen und den mannlichen Tanzer im
Hintergrund zu halten (vgl. Sorell, 1969, 248). Durch die sich immer weiter
entwickelnde Spitzentechnik, die die Tanzerin zum Mittelpunkt des

Ballettgeschehens macht, wird der Tanzer zum Porteur, zu ihrem ,dritten
Bein“ mit Hebe- und Stitzfunktion (vgl. Lorenz, 1987, 20).

Die drei berihmtesten Tanzerinnen der Epoche sind Marie Taglioni (1804-
1884), Fanny ElBler (1810-1884) und Carlotta Grisi (1819-1899).

4.3.1 Marie Taglioni

Marie Taglioni wird der erste Star der Ballettgeschichte. Mit ihr setzt sich
das atherische Wesen der typisch romantischen Ballerina durch. Bis
heute verkdrpert keine Tanzerin in einer derartigen Perfektion dieses Ideal
(vgl. Clarke/Crisp, 1988, 29).

Geboren wird sie am 23. April 1804 in Stockholm, ihre schwedische
Mutter ist Sangerin, ihr italienischer Vater Primoballerino und
Ballettmeister. Er entstammt selbst einer Tanzerfamilie (vgl. Probst, 2002,
S. 67 ff.).

Als Marie zwdlf Jahre ist, bringt ihr Vater sie zum besten Tanzlehrer von
Paris, Jean-Francgois Coulon. Dieser ist tGberhaupt nicht begeistert von
seiner Schulerin, fragt, was er denn mit der kleinen Buckligen anfangen
solle und unterstellt ihr mangelndes Interesse und Kénnen (vgl. Fonteyn,
1981, 203).

Tatsachlich hat Marie nicht die optimalen kdérperlichen Voraussetzungen
fir eine Téanzerin. Sie hat hangende Schultern, Uberlange Arme, ist zu
dinn und nicht besonders hiibsch. In der Schule wird sie haufig gehanselt
und schwanzt daher nicht selten den Unterricht.

An der Oper sagt der Ballettmeister Jean Aumer zu ihrer Mutter:
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,Lassen Sie |hre Tochter Schneiderin werden, eine Tanzerin
wird sie nie. Ich kenne lhren Gatten zu gut, und ich weiB3, dass
es ihm niemals recht wére, wenn seine Tochter nur irgendwo
hinter den Kulissen herumstehen wirde.“ (Fonteyn, 1981, 203)

Somit kehrt Marie mit ihrer Mutter nach Wien zurlick, wo die Familie lebt.
Dort soll sie am Karntnertor-Theater in dem von ihrem Vater
choreographierten Stick ,Empfang einer jungen Nymphe am Hofe
Terpsichores® tanzen. Erschittert von den desolaten Tanzklinsten seiner
Tochter

tbernimmt nun der ehrgeizige Vater selbst die Ausbildung seiner Tochter
(vgl. Clarke/Crisp, 1988, 30 f.; vgl. Fonteyn, 1981, 202 ff.).

Marie muss taglich sechs Stunden trainieren (Kraft-, Gleichgewichts- und
Sprungtraining), oft bis zur vollkommenen Erschépfung. Damit mdchte er
die kdrperlichen Unzulanglichkeiten seiner Tochter kompensieren. Das
auBergewobhnlich harte Training zahlt sich aus, Maries Debut wird ein
groBer Erfolg.

Auch in den kommenden Jahren trainiert Filippo Taglioni seine Tochter
und verlangt immer neue kdrperliche Hochstleistungen. Da Marie nicht die
perfekte Tanzerinnenfigur hat, soll sie ihre langen Arme in Hbhe des
Handgelenks kreuzen, statt die Fingerspitzen, wie sonst Ublich,
aneinanderzulegen.

Endlich erreicht es der Vater, fir seine nun dreiundzwanzigjahrige Tochter
einen Probeauftritt an der Pariser Oper zu bekommen, um ihr dort ein
Engagement zu verschaffen. Der gemeinsame Auftritt mit ihnrem Bruder
Paul am 23. Juli 1827 wird ein sensationeller Erfolg. Neben ihrem groBen
tdnzerischen Kdénnen wird vor allem auch ihr graziéser, sittsamer und
bescheidener Stil gelobt. In ihrer Art zu tanzen unterscheidet sie sich
grundsatzlich von allen Tanzerinnen ihrer Zeit, die noch den affektiert und
kinstlich wirkenden ,danse noble*“ tanzen.
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Um Marie auch Uber den Tanz
hinaus von den  anderen
Tanzerinnen abzuheben - sie
haben in dieser Zeit allgemein
einen sehr schlechten Ruf, seien
Jleicht zu haben® flir Geld oder
.gute Worte“ - legt ihr Vater den

gréBten Wert auf anstandiges
o Auftreten. Er will einen neuen
“*, Ballerinatyp ~ erschaffen,  ein
s leichtes,  zartes,  &therisches
' Wesen, das anders ist als die
meist unschicklich und heraus-
fordernd auftretenden Téan-

zerinnen  ihrer  Zeit.  Vdllig
unabhangig von ihrem eigenen
é'gr'?t';yi:, 'Y'ggﬁ Lz%lioni in,La Sylphide™; Willen wird Marie, als Objekt ihres
Vaters, immer mehr zu diesem
Wesen. Sie hat groBen Erfolg in Paris, Uberall wird ihr herausragendes
tdnzerisches Koénnen und ihre unglaubliche Sprungkraft gelobt. Der

Dichter Théophile Gautier beschreibt das mit folgenden Worten:

.Wenn sie sich durch einen vorwérts strebenden Sprung
bewegt, so scheint sie in der Luft aufgehdngt zu sein, um
schwebend wieder niederzusinken. Die gleich StoBfedern
wirkenden Knie werfen sie dabei gleichermalBen nach oben
zurtick. Die Elastizitit ihres Knies und besonders ihres
FuBgelenks scheint die Wirkung der StoBkraft aufzufangen, so
dass sie Véllig lautlos niederspringt.“ (Gautier, in: Bannas,
1996, 16 f.)

Und Auguste Bournonville findet folgende Worte fir die Tanzerin.

~Je mehr man dieser Tdnzerin zusieht, umso mehr erkennt man
den Charme ihres Tanzes, und wenn vielleicht auch nicht alles
dem Auge eines Ballettmeisters schmeichelt - der
anspruchsvoliste  Ballettliebhaber kénnte ihrer Zartheit,
Leichtigkeit und sinnlichen Hingabe nicht widerstehen, die ihren
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Tanz wahrhaft als den einer Frau kennzeichnet. Sie ist der
Liebling des Publikums.” (Bournonville, in: Clarke/Crisp, 1988,
30)

Marie Taglioni wird zum umjubelten Star in Paris und tanzt in den
folgenden Jahren in zahlreichen Stlicken, deren Tanzeinlagen meist von
ihrem Vater choreographiert werden.

Weil dieser noch immer die Vision einer leichten, schwebenden Ballerina
hat, sieht er im Spitzentanz die geeignete Mdglichkeit, diese Vision in die
Realitadt umzusetzen. Da es noch keine Spitzenschuhe gibt, muss Marie in
der folgenden Zeit ein hartes Kraftigungsprogramm fir die Bein- und
FuBmuskulatur absolvieren, sodass sie schlieBlich ihr gesamtes
Kérpergewicht auf inren Zehen balancieren kann. AuBerdem verandert er
auch Kostim und Frisur. Die bisher Ublichen weiten Reifrocke ersetzt er
durch schlichte weiBe Gewander, statt komplizierter Hocksteckfrisuren
werden Blumen oder Krénze ins Haar geflochten.

Um sein Kunstwerk zu vervollstandigen, choreographiert Filippo Taglioni
zukUnftig fur seine Tochter Ballette, deren Titelrollen dieser Ballerinenfigur
entsprechen, so z. B. ,Der Gott und die Bajadere”, das 1830 uraufgefiihrt
wird.

Im Mérz 1832 schlieBlich hat das Ballett ,La Sylphide“ Premiere. Filippo
Taglioni choreographiert die Rolle der ,Sylphide” eigens fir Marie, mit der
diese von nun an identifiziert wird.

In diesem ersten eigenstandigen romantischen Ballett tanzt Marie die
Rolle des Luftgeistes auf der Spitze, tragt ein Kostim aus weiBer, weich
flieBender Gaze, kleine Libellenfligelchen auf dem Ricken und im Haar
einen Kranz aus Seerosen. Mit dieser Figur entsteht das Idealbild einer
romantischen Ballerina. Gautier schwarmt von ihrer ,schwebenden,
jungfrdulichen Anmut”.

Marie wird zum Idol, wird nachgeahmt auf der Bihne und in der Mode. Im
Ballett finden vor allem das eng anliegende Mieder und das ,Tutu®, ein
radférmiger, etwa bis zum Unterschenkel reichender gebauschter
Gazerock, Uber den zarte Musselinrocke fallen, weite Verbreitung.
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Hat Marie auch weiterhin groBen tanzerischen Erfolg, so verlauft ihr
Privatleben eher unglicklich. Sie heiratet 1832 den Grafen Alfred Gilbert
de Voisins, fuhrt mit ihm aber keine glickliche Ehe. Im Jahr 1844 wird sie
dann auch geschieden.

Wirklich wichtig ist der Taglioni nur ihre Karriere, an der sie weiterhin mit
Besessenheit arbeitet. Sie muss mit gréBter Disziplin arbeiten, um ihre
Spitzenposition halten zu kdénnen und ist eifersiichtig auf die Erfolge
anderer. Diese Tatsache fuhrt zum Beispiel auch zum Bruch mit ihrem
Partner Jules Perrot, der ihrer Meinung nach ebensolche Aufmerksamkeit
bekommt wie sie selbst.

Auch Freundschaften pflegt sie offenbar nicht. Fixiert bleibt sie auf ihren
Vater. Er hat sie zu dem gemacht, was sie ist und sie tUbernimmt seine
Vision und lebt diese. Alles Individuelle und Persénliche muss fir den
Ruhm, flr das perfekte Bild der ,lberirdischen Sylphide“ aufgegeben
werden.

In Fanny ElBler, der Charaktertanzerin, die folkloristische Tanze in den
Kunsttanz aufnimmt, findet Marie Taglioni ihre stérkste Konkurrentin. Der
Direktor der Pariser Oper engagiert Fanny ElBler 1834 und stellt ganz
bewusst eine Konkurrenzsituation her, von der er sich wirtschaftlichen
Profit erhofft (vgl. Fonteyn, 1981, 210).

Der Unterschied zwischen beiden Tanzerinnen wird am treffendsten durch
die Worte Gautiers ausgedrickt:

~,Mille Taglioni ist eine christliche Tadnzerin, wenn es statthaft ist,
diesen Ausdruck auf eine Kunst anzuwenden, die von der
katholischen Kirche nicht anerkannt wird; sie schwebt wie ein
Geist inmitten der Durchsichtigkeit ihres weiBen Musselins, mit
dem sie sich zu umgeben liebt; sie ist einem seligen Schallen
zu vergleichen; unter den Spitzen ihrer rosigen FiiBe neigen
sich kaum die Blétter der himmlischen Blumen.

Fanny ElBler ist eine heidnische Té&nzerin; sie erinnert an die
Muse Terpsichore [...] das Gewand bis an die Hiifte geschlitzt,
mit einer goldenen Fibel gerafft; wenn sie die Hifte kihn
vorbeugt und ihre trunkenen, in Wollust ersterbenden Arme
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zurdckwirft [...] Sie hat nicht die schwebende, jungfrduliche
Anmut der Taglioni, es ist etwas viel Menschlicheres, das
unsere Sinne direkt anspricht.” (Sorell, 1985, 242)

Marie hat Schwierigkeiten mit der Situation zurecht zu kommen und muss
akzeptieren lernen, dass eine andere Tanzerin einen ahnlich groBen
Erfolg hat wie sie selbst. In den folgenden Jahren reist Marie Taglioni mit
ihrem Vater, ihnrem Geliebten und ihrer inzwischen geborenen Tochter u.a.
nach Russland, Mailand, Wien, London und Stockholm und wird Uberall
umjubelt und umschwarmt. Ihren letzten groBen Blhnenerfolg feiert sie
1845 in London mit einem von ihrem ehemaligen Partner Jules Perrot
choreographierten Ballett, in dem die berihmtesten europaischen
Ballerinen gemeinsam auftreten. Zwei Jahre spater, inzwischen 43 Jahre
alt, gibt sie im Ballett ,Das Urteil des Paris“ ihre letzte Vorstellung.

Erst 1858 kehrt Marie Taglioni nach Paris zurlick und choreographiert fir
die talentierte junge Téanzerin Emma Livry ihr einziges Ballett ,Le
Pappillon®. Sie wird 1860 zur Ballettmeisterin an der Pariser Oper ernannt.
Wahrend des deutsch-franzésischen Krieges wird sie aus Frankreich
vertrieben, verliert ihr gesamtes Vermégen und Ubernimmt Lehrtatigkeiten
in London und Brighton, um sich ihren Lebensunterhalt zu verdienen.

Marie Taglioni stirbt am 2. April 1884 in Marseille.

i,

Abb. 14: Marie Taglioni im Alter; Fonteyn, 1981, 211
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4.3.2 Fanny ElBler

.Sle ist groB, geschmeidig, herrlich gebaut, Hdnde und FliBe
sind zart, ihre Beine sind die einer antiken Statue, ihre Arme
sind rund, sie besitzt duBerst schénes Haar, das gldnzend wie
Rabenfliigel auf beiden Schléfen in Locken herabwallt - und sie
besitzt das Profil einer Griechin.” (Zeitgendssischer Bericht, in:
Denk, 1984, 18)

Fanny ElBler wird am 23. Juni 1810 in Gumpendorf bei Wien geboren.
lhre Mutter stammt selbst aus einer musikalischen Familie, der Vater ist
Notenkopist und Diener Haydns (vgl. Probst, 2002, 31 ff.).

Die GroBeltern und Eltern gelten als redliche, plnktliche und zuverlassige
Leute. Diese Wesenszlge helfen Fanny ihre Tanzerinnenkarriere so zah
und ausdauernd zu verfolgen (vgl. Denk, 1984, 50).

Im Gegensatz zu Marie Taglioni wird bei Fanny schon sehr frih ihr
tanzerisches Talent entdeckt, sodass sie bereits im Alter von funf Jahren
gemeinsam mit ihren beiden Schwestern Netti und Therese am Theater
an der Wien Ballettunterricht erhéalt. Neben der grindlichen Ausbildung
verdienen die Kinder fir die abendlichen Vorstellungen im Kinderballett
sogar Geld (vgl. Denk, 1984, 47 ff.; vgl. Fonteyn, 1981, 214 ff.; vgl. Clarke,
1988, 32 ff.).

Im Jahr 1817 werden die drei Schwestern in das Hofopernballett am
Karntnertor-Theater aufgenommen. Unterrichtet der dortige Ballettmeister
Jean Aumer streng die ,franzdsische Technik®, so legt der spatere
Ballettmeister Filippo Taglioni wesentlich mehr Wert auf Leichtigkeit und
Ausdruck in den Bewegungen.

Fanny hat Erfolg im Theater und bekommt erste Solorollen. Vor allem den
Theatermanager Barbaja beeindruckt sie mit ihrem Temperament und
Charme - denn der Ballettmeister selbst hat vor allem den Erfolg seiner
Tochter Marie im Auge.

So gehen Fanny ElBler, ihre Schwester Therese und die Mutter nach
Neapel, als Barbaja am dortigen Theater eine Stelle antritt. In Neapel
besuchen die Schwestern die Ballettschule des Teatro San Carlo und
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kébnnen hier ihren eigenen Stil und eigene, auch pantomimische
Ausdrucksmaoglichkeiten finden.

Fanny hat groBen Erfolg mit ihren Auftritten und macht Leopold Prinz von
Salerno auf sich aufmerksam. Obwohl dieser verheiratet ist, wird Fanny
seine Geliebte. Als sie ein Kind erwartet, verldsst er sie. Es ist nicht
geklart, ob tatsachlich der Prinz der Vater des Kindes ist oder der Herzog
von Reichsstadt, ein Sohn Napoleons, mit dem Fanny eine Zeit lang ein
Verhaltnis in Neapel hat.

Vor der Offentlichkeit jedenfalls wird die Schwangerschaft verborgen.
Fanny kehrt nach Wien zuriick, bekommt dort ihren Sohn Franz und gibt
ihn, weil sie zu ihrem nachsten Engagement muss, zu Verwandten. Nach
einem Engagement in Berlin reist Fanny ElBler gemeinsam mit ihrer
Schwester wieder ans Karntnertor-Theater.

Dort beginnt sie eine Affare mit dem 66-jahrigen Friedrich von Gentz,
einem politisch einflussreichen Mann, der Sekretdr und Berater
Metternichs ist.

Diese Beziehung wird zum 6ffentlichen Skandal. Gentz aber ist das egal,
er richtet Fanny und ihrer Familie eine Wohnung ein und gibt seiner
Geliebten Unterricht in Franzésisch und Literatur, damit diese in seinen
Kreisen einigermaBen zurechtkommen kann. Er beklagt ihre mangelnde
Bildung und ihr fehlendes Interesse an ernsthaften Dingen, schafft es
aber doch, dass sie in den vornehmen Salons einigermaBen bestehen
kann: ,Ich unterrichte sie im Franzésischen und Deutschen und erziehe
sie wie ein geliebtes Kind” (vgl. Denk, 1984, 137) schreibt er in einem
Brief an Rahel Varnhagen.

Diese einflussreiche Beziehung zahlt sich aus. Als Fanny ein Gastspiel in
Berlin hat, sendet Gentz einen Brief an Rahel Varnhagen, die dort einen
Salon und groBen Einfluss im Berliner Kulturleben hat. Sie macht diesen
Einfluss geltend und Fannys Auftritte werden ein Uberwéltigender Erfolg.
Auch in Wien wird sie umjubelt und zum Stern am Balletthimmel.

Im Jahr 1832 stirbt Gentz und kurz darauf Fannys Mutter. Fanny kehrt
nach Berlin zurlick und beginnt eine Liebschaft mit Pepi Stuhimuller, von
dem sie ihr nachstes Kind erwartet. 1833 wird in London heimlich ihre
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Tochter Theresia Anna geboren. Auch dieses Kind muss bei Pflegeeltern
aufwachsen, weil Fanny ihre Karriere nicht unterbrechen méchte.

In London féllt sie bei einem Auftritt in Covent Garden dem Direktor der
Pariser Oper auf, der sie mit ihrer Schwester nach Paris engagiert. Ganz
bewusst soll sie eine Konkurrentin fir Marie Taglioni, dem Star der Pariser
Oper, sein. Er schiirt das Interesse des Publikums an der neuen Tanzerin
zusatzlich, indem er die ehemalige Liebesbeziehung von Fanny ElBler und
Friedrich von Gentz der Pariser Offentlichkeit preisgibt.

Im September 1834 hat Fanny ihren ersten Auftritt an der Pariser Oper.
Gerade weil sie so anders tanzt als Marie Taglioni, wird ihr Auftritt ein
groBer Erfolg. Gautier schreibt darlber:

,ole hat nicht die schwebende, jungfrduliche Anmut der
Taglioni, es ist etwas viel Menschlicheres, das unsere Sinne
direkt anspricht.” (Gautier, in: Denk, 1984, S. 16)

Der Musikkritiker Eduard Hanslick bewundert ihre mimischen
Zauberkinste:

,Unsere Ballettanzerinnen tanzen doch alle nur mit den
Beinen." (Hanslick, in: Denk, 1984, S. 16)

Fanny ElBler pflegt in Paris viele Liebschaften, der groBe Erfolg bleibt
aber zundchst - nicht zuletzt wegen der treuen Anhangerschaft ihrer

Konkurrentin - aus.

Das andert sich 1836 mit dem Ballett ,,Der hinkende Teufel®, in dem Fanny
den spanischen Tanz ,La Cachucha“ tanzt. Der Theaterkritiker Gautier

wird sofort ihr begeisterter Anhanger:

J[---] Ihre Wespentaille ist kiihn geschweift [...] ihr Bein, blank
wie Marmor, scheint durch das zarte Netz der Seidenstriimpfe,
und ihr FliBchen lauert nur auf das Zeichen der Musik, um
anzufangen. [...] Wie reizend ist sie mit ihrem groBen Kamm,
der Rose uber dem Ohr, ihrem flammenden Auge und ihrem
funkelnden L&cheln. [...] wie sie sich windet, wie sie sich biegt,
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welches Feuer, welche Glut. [...]* (Gautier, in: Denk, 1984, 220
f.)

Fanny ElBler wird zum Star, Uberall wird die Cachucha-Melodie gepfiffen,
es gibt ElBler-Hite und Tassen und Teller mit dem Portrat der Téanzerin
darauf.

Sie bekommt Gastspielangebote aus ganz Europa und (berall, wo sie
auftritt, wird sie gefeiert. Zuriick in Paris tanzt Fanny ElBler in der Pariser
Oper auch zwei typische Taglioni-Ballette, ,La Sylphide” und ,Tochter der
Donau®. Dartber aber sind die Taglioni-Anhé@nger derart erbost, dass es
im Zuschauerraum zu einer sprichwoértlichen ,Saalschlacht* kommt.

Fanny ElBler, die mit diesen
Anfeindungen  schlecht um-
gehen kann, nimmt schlieBlich
1840 ein halbes Jahr Urlaub
und ein Angebot aus New York
an. Auch dort tanzt sie mit
gréBtem Erfolg, bekommt hohe
Gagen wie keine Kunstlerin je
zuvor.

Sie reist nach Philadelphia, wo
ihr ebenfalls die Menschen zu
FaBen. Vor allem die Frauen
sehen in der Téanzerin ein
Beispiel flr eine emanzipierte
Frau, die in ihrem Kinstlerleben

wesentlich unabhangiger ist, als
die meisten Frauen ihrer Zeit es  Abb. 15: Fanny ElBler in ihrer selbst

) arrangierten Cachucha; Fonteyn, 1981, 213
sind.
Bevor Fanny ElBler 1842 endlich nach Europa zurtckkehrt, fahrt sie ihr
Weg noch nach Washington und Kuba, wo sie mit fir die Bilhne
bearbeiteten Volkstanzen wie der ,Carcovienne®, dem ,Bolero“ und dem

.Zapadeado“ ungeahnte Erfolge feiert.
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Da Fanny ElBler nicht mehr nach Paris zurlckkehren will, sie ist dort
inzwischen wegen Vertragbruchs zu 60.000 Francs verurteilt worden, geht
sie nach Wien.

Im Jahr 1843 stirbt dort ihr Vater. Ein Tagebucheintrag aus dieser Zeit
zeigt, dass sie trotz Reichtum und Geld nicht glticklich zu sein scheint. Sie
schreibt dort:

Warum muB ich so viel leiden (denn ich leide), wenn andere
sich des Lebens freuen? Was hab ich Dir, Du Allm&chtiger,
gethan? [...] Kann ich auf dieser Erde keine Ruhe finden, ist nur
jenseits Ruhe fir mich?“ (Denk, 1984, 334 {.)

Zwar hat Fanny viele Liebhaber, aber die richtige Liebe bleibt ihr verwehrt.
Oft ist sie schwermitig und melancholisch.

Hart arbeitet und trainiert sie fiir ihren Erfolg.

Die letzten grandiosen Triumphe feiert Fanny in den folgenden Jahren in
Russland, bis sie schlielich 1851 im Karntnertor-Theater ihre
Abschiedsvorstellung gibt. Einige Jahre lebt sie in Hamburg, kehrt dann
aber wieder nach Wien zuriick, um dort in ihrem ,Salon“ mit den
Schauspielern des Burgtheaters an deren Rollen zu arbeiten.

Am 27. November 1884 stirbt Fanny ElBler in Wien an Krebs.

Bis heute wird sie als ,Revolutiondrin des klassischen Tanztheaters ihrer
Epoche” (Denk, 1984, 14) gesehen, weil sie den Charakter- und
Nationaltanz aus der bloBen Folklore herausgehoben und in veredelter
Form dem klassischen Ballett einverleibt hat.
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Abb.16: Fanny ElBler im Alter; Fonteyn, 1981, 211

4.3.3 Carlotta Grisi

Ebenfalls zu den drei bedeutendsten Primaballerinen der Romantik z&hlt
Carlotta Grisi, die neben ihrer Tanzkunst auch durch ihre
auBergewodhnliche Schdnheit besticht.

Geboren wird sie am 28. Juni 1819 in Visinada bei Mantua (vgl. Probst,
2002, 47 ff.).

Bereits im Alter von sieben Jahren besucht sie die Ballettschule der
Mailander ,Scala“, mit 10 Jahren ist sie Solistin der Kindergruppe.

Sie wird eine erfolgreiche Tanzerin und hat Gastspiele in Venedig, Florenz
und Neapel.

Im Jahr 1834 begegnet die Finfzehnjdhrige dem 24 Jahre é&lteren
Ballettmeister und Tanzer Jules Perrot. Ist sie zunachst noch seine
Schulerin, wird sie spater zu seiner Geliebten. Er choreographiert
zahlreiche Ballette fir sie, u.a. ,Giselle ou Les Wilis“, das auf einer
Erzahlung Heinrich Heines basiert.
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In dieser Zeit lernt Carlotta Grisi auch den franzdsischen Schriftsteller
Théophile Gautier kennen, der sich heftig, aber leider erfolglos in die
Tanzerin verliebt.

Théophile Gautier ist es auch, der beschlieBt, in Carlotta Grisi eine
Synthese aus den Tanzerinnen-Typen Taglioni/ElBler zu kreieren.

Wahrend sich Marie Taglioni und Fanny ElBler im Ausland befinden,
bringt er das von ihm mitchoreographierte Ballett ,Giselle” mit der Grisi in
der Hauptrolle am 28. Juni 1841 am ,Théatre de L'’Academie Royale de
Musique“ zur Auffihrung. Dieses Ballett vereinigt atherisches Wesen und
Sinnlichkeit miteinander und legt Carlotta Grisi auch in Zukunft auf diese
Rolle fest (vgl. Schmidt-Garre, 1966, 66; vgl. Sorell, 1969, 141; vgl. Sorell,
1985, 244).

Gautier schrieb Uber die Urauffihrung in ,La Presse®:

J...] Carlotta tanzte mit einer Perfektion, Leichtigkeit,
Verwegenheit, Schlichtheit und einem verfiihrerischen Zauber,
die sie in die erste Reihe zwischen Taglioni und ElBler stellen.
Was ihr Spiel angeht, (bertrifft sie alle Erwartungen; nicht eine
einzige konventionelle Geste, keine falsche Bewegung; sie
bewegt sich absolut natiirlich und ungekiinstelt.“ (Gautier, in:
Clarke/Crisp, 1988, 36)

Das Ballett ,Giselle® macht Carlotta Grisi zum neuen Star des Balletts.
Diese kehrt jedes Jahr nach London zuriick und tanzt dort am 12. Juli
1845 im ,Her Majesty’s Theatre® in dem von Jules Perrot
choreographierten ,Pas de quatre®. Diese Auffihrung wird nicht zuletzt
deshalb zum besonderen Ereignis, weil darin die rivalisierenden Ballerinen
Carlotta Grisi, Marie Taglioni, Lucille Grahn und Fanny Cerrito gemeinsam
tanzen.
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Abb. 17: Pas de Quatre: Marie Taglioni, Carlotta Grisi, Lucile Grahn und Fanny Cerrito,
Fanny ElBler war als schérfste Widersacherin der Taglioni von der Begegnung
ausgeschlossen; Calendoli, 1986, 170

Nach Gastspielen in Paris und Brussel tritt Carlotta Grisi am 16. Februar
1848 zum ersten Mal im ,Marijinski-Theater” in Sankt Petersburg auf.
Auch in den folgenden zwei Jahren steht sie dort gemeinsam mit ihrem
Partner Jules Perrot - jetzt Ballettmeister in St. Petersburg - auf der
Bihne. Nach dem Ende der Liebesbeziehung ist er nun ihr vaterlicher
Freund.
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Abb. 18: Carlotta Grisi bei der Polka; Fonteyn, 1981, 220

Am 3. Marz 1853 nimmt die Tanzerin schon im Alter von 33 Jahren
Abschied von der Blhne und lebt bis zu ihrem Tod auf dem ihr von dem
polnischen Prinzen Radzwill geschenkten Landgut Saint-Jean bei Genf.
Diesem schenkt sie im Alter von 35 Jahren eine Tochter und widmet sich
von nun an ihrer Rolle als Hausfrau und Mutter. Sie stirbt am 20. Mai 1899
im Alter von 79 Jahren.

4.4 Idealisierung und reale Lebenssituation
der Tanzerin

Betrachtet man die Biographien der Tanzerinnen, so kann man erkennen,
dass die Tanzerinnen der Romantik von Kritikern und Publikum nicht als
eigenstandige Persdnlichkeiten betrachtet, sondern unwiderruflich mit den
von ihnen verkérperten Rollen identifiziert werden. So, wie Marie Taglioni
das atherische, feengleiche Wesen bleibt, so werden Fanny ElBler auf die
sinnliche, exotische Venus und Carlotta Grisi auf die ungltcklich liebende
Frau festgelegt (vgl. Klein, 1994, 117). Die Ballerinen werden zu Idealen
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des Weiblichen stilisiert, wahrend das ,Corps de Ballett* und der
mannliche Tanzer bedeutungslos werden.

Doch der Idealisierung der Téanzerinnen stellt sich deren reale
Lebenssituation entgegen.

In den ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts formiert sich das
kapitalistische Fabrikwesen und burgerliche Tugenden von Askese,
Disziplin und Aufopferung bilden sich heraus (vgl. Lorenz, 1987, 27). Die
von Mannern erdachte disziplinierte Bewegungsmechanik des Balletts
kommt diesen Tugenden entgegen, die von ihnen ersehnte Verséhnung
mit der Natur wird hergestellt durch das Naturwesen der romantischen
Ballerina:

,Diese lllusion, daB ein ,homme plante’ ein Naturwesen in den
Fltchtigkeiten des Augenblicks, die den Tanz bestimmen,
dsthetisch aufscheine, wurde zur neuen Erwartung des
bdrgerlichen Publikums an die tanzenden Feen.“(Lorenz, 1987,
48)

In der patriarchalen Kulturentwicklung wird die Frau seit jeher mit der
Natur zusammengedacht. Sie wird in imaginare Bildwelten gebannt, die
sich je nach Epoche unterschiedlich gestalten. Die Frau erhalt
Zuschreibungen (damonisch, hexenhaft, tugendhaft-rein, CUberirdisch-
verklart usw.), deren Erscheinungsformen der sozialen Figuren sich im
Laufe der Zeit verandern: Die Hexe wird zur Prostituierten, die Heilige zur
Mutter und Hausfrau:

,Beide méannlichen Projektionsbilder - Heilige und Hure gehen
hervor aus dem flir den Mann nicht ,kalkulierbaren’ Prinzip des
Weiblichen, der Frau als eines fur ihn geheimnisvollen
Naturwesens.” (Lorenz, 1987, 48)

Im Zuge der mannlichen Naturaneignung im Industriezeitalter dient die
Naturhaftigkeit der Frau einerseits als ideelle Identitdt mannlicher
Harmoniewiinsche und bezeugt andererseits die Unterwerfung der Frau
unter die Handlungsmaximen des Mannes. An den Entwdrfen ihrer
eigenen Bestimmung unbeteiligt ist nicht nur die burgerliche Frau, sondern
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auch die Ballerina. An beide werden dieselben Forderungen gestellt (vgl.
Lorenz, 1987, 50 ff.).

Auch im Ballett soll die Téanzerin fir das Verdrangte des Mannes
einstehen:

,Sle materialisiert die von ihm abgespaltenen Wiinsche und
Triebe in hygienisch gereinigter, keuscher Form. Ihre
dominierende Rolle, naturhaftes Sein zur Darstellung zu
bringen, verdankt die Ballerina diesen Rissen im mdénnlichen
Individuum, die sie nun kitten soll.” (Lorenz, 1987, 52)

So ist die Vormachtstellung der Ballerinen in der Romantik nicht deren
eigener Verdienst, sondern wird geschaffen von Kiinstlern, Verehrern und
Kritikern.

Wie der Maler Edgar Degas (1834-1917) beschéaftigen sich zunehmend
bildende Kunstler, Literaten und Schriftsteller mit der Darstellung und
Beschreibung  von Tanzerinnen. Immer  sind mit  dieser
Auseinandersetzung Mythologisierungen einzelner Ténzerinnen oder des
Tanzes an sich verbunden (vgl. Klein, 1994, 118).

Besonders durch die Meinung des - selbst eher unattraktiven (!) -
fuhrenden Ballettkritikers Gautier werden die Vorstellungen von der
Tanzerin bestimmt. Er schreibt:

.Man darf nicht vergessen [...] ,daB die erste Bedingung, die
eine Tanzerin erfillen muB, die Schénheit ist. Sie hat Gberhaupt
keine Entschuldigung, nicht schén zu sein, und man kénnte ihr
ihre HaBlichkeit zum Vorwurf machen wie einer Schauspielerin
die schlechte Aussprache. Der Tanz ist nichts weiter als die
Kunst, Eleganz und wohlgebildete Formen in den glinstigsten
Stellungen zu zeigen [...]* (Calendoli, 1986, 185)

Seiner Vorliebe flr weibliche Schénheit entsprechend lehnt Gautier den
mannlichen Tanzer ab. FiOr ihn ist dieser ,etwas Monstréses und
Unanstédndiges* (Calendoli, 1986, 185), dem als einzige Anmut die Starke
zugebilligt werden kann. So schreibt der Kritiker beispielsweise, man tate
gut daran, einige Tanzer an der Oper zu entlassen, um mit dem
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eingesparten Geld weitere Tanzerinnen verpflichten zu kdnnen. Seine
Abneigung gegen Tanzer sei
undberwindbar (vgl. Liechtenhan,
2000, 99).

Da sich auch andere Kritiker der
Meinung Gautiers anschlieBen,
ist die Nachfrage nach Tanzern
sehr gering. Wie in der
UrauffGhrung des Balletts
,<Giselle” werden Mannerrollen
nun von Tanzerinnen .en
travestie® verkorpert (vgl.
Schmidt-Garre, 1966, 87). Wenn
Uberhaupt ein mannlicher Tanzer

auftreten darf, so muss dieser

) ) Abb. 19: Théophile Gautier;
sich mit der Rolle des Partners Fonteyn, 1%81,221

begnigen, der im Wesentlichen
nur das Mienenspiel beisteuern darf (vgl. Calendoli, 1986, 183).

Die Tanzerinnen dagegen sind die umjubelten Stars. Jede hat ihre
eigenen Anbeter. Die Verehrung geht sogar soweit, dass sich in den
dreiBiger und vierziger Jahren ,Taglionisten“ und ,ElBleraner regelrechte
Gefechte liefern:

,Ein soignierter Herr setzte sich in der Pariser Oper auf einen
der besten Platze, aber mit dem Riicken zum Publikum. Und als
die gefeierte Fanny ElBler auftrat, las er gelangweilt Zeitung.
Deutlich gab er zu verstehen, dalB3 er ein ,Taglionist’ sei, und er
brauchte sich nicht zu wundern, daB er daflir von den
heiBblitigen Verehrern der ElBler (bel zugerichtet wurde.”
(Schmidt-Garre, 1966, 56)

Die Begeisterung fir Fanny ElBler ist derart groB3, dass ihretwegen Duelle
ausgetragen werden, Aristokraten sich in Schulden stlirzen und sogar
eine Sitzung des Reprasentantenhauses in Washington unterbrochen
wird, um an einem zu ihren Ehren veranstalteten Bankett teilnehmen zu
kénnen (vgl. Schmidt-Garre, 1966, 61).
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In Baltimore spannen Fannys Verehrer nach einer Vorstellung sogar die
Pferde ihrer Kutsche aus, um sie eigenhéandig bis zum Hotel zu ziehen.
SchlieBlich wird sie nach ihrer Abschiedsvorstellung in Sankt Petersburg
42-mal auf die Bihne gerufen, erhalt neben dem Ublichen Blumenmeer
620 Blumenarrangements und zwei mit Brillanten besetzte Armbéander.

Die Bewunderung flr Marie Taglioni auBert sich in einer ,Taglioni-Mode*,
in ,Taglioni-Huten® und ,Taglioni-Bonbons* (vgl. Schmidt-Garre, 1966, 58).

Bestimmendes Kriterium bei der Beurteilung der Tanzerinnen von
Verehrern und Kritikern ist aber nicht in erster Linie deren technische
Brillanz, sondern deren kérperliche Schénheit.

Gautier wird in seinen Aasthetischen Bewertungen der Tanzerinnen
hauptsachlich durch sinnliches GenieBen geleitet. Sorell zitiert
diesbezlglich folgende Aussagen des Kritikers:

,Die verheiBende Verfiihrung der Ballerina”, oder: ,Sie hat
einen vollen Busen, eine Seltenheit unter Tanzerinnen*, oder
auch: ,lhre Briste (lbersteigen nicht die Vélle einer antiken
Hermaphrodite®, an anderer Stelle: ,ihre schmachtenden Arme,*
ebenfalls: ,[...] berauschende Leidenschaft, die in lustvoller
Begeisterung dahinschwebt.” (Gautier, in: Sorell, 1983, 264)

Uber Fanny ElBlers spanischen Tanz schreibt ein anderer Kritiker:

,Diese wiegenden Hiiften, diese herausfordernden Gesten,
diese Arme, die sich ausstrecken und ein fernes Wesen zu
umarmen scheinen, dieser Mund, der Kisse anlockt, dieser
pulsierende, vor Erregung zitternde und sich windende Kérper
der kurze Rock das halb gedffnete Leibchen, und (ber allem
die sinnliche Grazie der ElBler [...]* (Schmidt-Garre, 1966, 62 f.)

Der Schriftsteller Friedrich Rickert widmet der Téanzerin folgenden
Vierzeiler:

Nun kann ich in Frieden zu Grabe gehen,

Da ich das héchste im Leben,

Der géttlichen Fanny Beine gesehn

Sich bis zum Himmel erheben.

(Friedrich Ruckert, in: Schmidt-Garre, 1966, 63)
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Auch Uber diejenigen Téanzerinnen, die nicht wie Fanny ElBler die
sinnliche Weiblichkeit verkdrpern, lieBe sich die Liste derartiger
Beschreibungen weiter fortsetzen (vgl. Schmidt-Garre, 1966, 73, 81; vgl.
Liechtenhan, 2000, 92).

Zwar haben die berihmten Tanzerinnen dieser Epoche zum ersten Mal
die Gelegenheit, sich an den Choreographien ihrer Rollen zu beteiligen
(Marie Taglioni kreiert beispielsweise 1860 das Ballett ,Papillon),
trotzdem bleiben sie von der Gunst der Manner abhangig, trotzdem haben
sie grundsétzlich keinen Einfluss auf die Asthetik dessen, was sie zur
Darstellung bringen missen (vgl. Calendoli, 1986, 182; vgl. Lorenz, 1987,
28): ,Der Mann - Choreograph, Ballettmeister, Impresario - zieht nach wie
vor, aber hinter der Biihne, die Fdden, an denen sie als Elfe schwebt*
(Lorenz, 1987, 28). Die Tanzerinnen des romantischen Balletts ,.sind vom
Mann ausgestattet und dressiert worden, um an und auf der Spitze zu
tanzen® (Lorenz, 1987, 27). Marie Taglioni ist dafir das wohl beste
Beispiel!

Der Verehrerkult um die Tanzerinnen beschrankt sich aber nicht nur auf
das westeuropéische Ausland. In Russland zum Beispiel halt man das
Ballett fir eine Kunstform der privilegierten Klasse, und so haben vor
allem die einflussreichen Aristokraten ein persénliches Interesse an den
Madchen vom Ballett (vgl. Sorell, 1985, 201). Die Macht der sogenannten
,Ballettomanen” kann man den Memoiren des Ballettdirektors Wladimir
Telyakowski entnehmen:

.Sie erfreuten sich besonderer Privilegien bei Premieren. [...]
Wéhrend der Pausen waren sie im Zimmer des
Theaterpolizeidirektors  [...] wo  sie  eingehend die
Ballettereignisse diskutieren [...], eine Analyse des weiblichen
Personals begann. [...] Neuen Ténzern wurde besondere
Aufmerksamkeit geschenkt. [...] Die Ballettomanen sprachen
tuber Beine und FiiBe en Detail [...] dann die ganze Figur, das
Gesicht, das Lédcheln, die Haltung der Arme, die Balance am
Ende jedes Schrittes, das Selbstvertrauen [...] alles wurde
bewertet, es war eine mindliche Aufzeichnung, die fir die
weitere Karriere bedeutend war.” (Sorell, 1985, 202)



72

Ballettomanen, Choreographen und Presse arbeiten gemeinsam, so dass
ihre Meinung Uber eine Téanzerin unanfechtbar wird (vgl. Sorell, 1985,
202).

Es ist aber ein Irrtum, zu glauben, die Verehrer seien auBBer am weiblichen
Kdérper auch an den Téanzerinnen als Persénlichkeit interessiert. Die
Frauen werden namlich zu einem wesentlichen Bestandteil des
romantischen l|dealismus und verkdrpern als solcher die Frau als das
Unerreichbare, das Ideal, den Traum (vgl. Sorell, 1969, 137).

Der Dualismus innerhalb des Weiblichen, der sich in der Herstellung
polarer Kunstlerinnen-Typen (Sallé/Camargo; Taglioni/ElBler) oder in
gegenbildlichen Rollen des Balletts (weiBer/schwarzer Schwan in
~Schwanensee®) darstellt, umreiBt das Weibliche als Urbild und
Archetypus: ,der hellen, aufstrebenden Lichtgestalt wird die dunkle,
mordende und verschlingende Frau entgegengestellt” (Abraham, 1992a,
264). Ideal ist es, wenn es einer Tanzerin gelingt, beide Seiten
gleichermaBen zu verkdrpern. Die reale Frau wird aus der Inszenierung
des romantischen Balletts ausgeklammert, sie wird im Gegenteil als
vollkommenes Naturwesen geschaffen:

,Die Ballerina selbst muBte ihre Wirklichkeit als Frau opfern, um
dem Uberzeitlichen Ideal zu entsprechen: als sylphidenhafte
Erscheinung tanzte sie die Aufhebung ihres Geschlechts, als
Hexenwesen den sozialen AusschluBB aus der Gesellschaft, in
beiden die Negierung ihrer menschlichen Existenz.“ (Abraham,
1992a, 264)

Paradox erscheint die Art und Weise, wie die Tanzerinnen von
zeitgendssischen Kritikern beschrieben werden. Steht einerseits die
Schénheit des weiblichen Kérpers im Vordergrund der Betrachtungen, so
wird der reale Kérper der Frau andererseits aus dem Tanz verdrangt.
Dementsprechend wird von der Frau die Negation ihrer Weiblichkeit
verlangt. So stellen zeitgendssische Tanzkritiker die Forderung nach der
Aufgabe der geschlechtlichen Identitat. Wie SORELL auffiihrt, sieht der
Kritiker Stéphane Mallarmé zum Beispiel den tanzenden Menschen als ein
Ph&dnomen, das den Kdérper verneinen muss, der Tanz an sich wird zum
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idealisierten Prozess ,in der Entmenschlichung der Ténzerin von der Frau
zur Metapher” (Sorell, 1983, 148).

Indem die Téanzerin die ideellen Metamorphosen immer aufs Neue
hervorbringt, muss sie ihren Koérper vergessen machen. Reale
Weiblichkeit findet im romantischen Ballett keinen Platz (vgl. Sorell, 1983,
33). Als entsexualisiertes Traumwesen bietet sich die Tanzerin als ideale
Projektionsflache vielféltiger Phantasien an und wird zu einer Folie, auf
der der Betrachter seine eigenen Wiinsche und Sehnsiichte entfalten
kann (vgl. Abraham, 1992a, 264).

Der Idealisierung der Tanzerin stellt sich deren reale Lebenssituation
entgegen.

Um die Anforderungen an ein &therisches Wesen und die damit
verbundene Korperbeherrschung erflllen zu kdnnen, muss sich die
Tanzerin einem taglichen, stundenlangen Training unterziehen. Bei Marie
Taglioni ist es der Vater, der sie unerbittlich nach seinen Vorstellungen
trainiert (vgl. Lorenz, 1987, 27). Da die Tanzerin von Natur aus keinen flr
den Tanz pradestinierten Kérper besitzt, muss sie die kdérperlichen Mangel
durch technische Vollkommenheit auszugleichen versuchen (vgl. Lorenz,
1987, 23; vgl. Liechtenhan, 2000, 89). Das Tanzen wird zum
Lebensinhalt; Selbstzucht, Entsagungen und Aufopferung werden zu
unverzichtbaren Tugenden, um dem tanzerischen, von Mannern
gemachten Ideal gerecht zu werden (vgl. Klein, 1994, 124).

JAUuf der Grundlage gréBter Arbeits- und Kérperdisziplin [...]
lernten die Ballerinen allméahlich, die ménnlichen Bilder von
Weiblichkeit als ihren eigenen Wunsch zu verinnerlichen und
auf ihren Koérper zu projezieren. [...] Die von Ménnern
entworfenen tanztechnischen und -4sthetischen Leitlinien, fir
die Tdnzerinnen zundchst Fremdzwénge, wanderten im Verlauf
eines langen Trainingsprozesses férmlich in die Tanzerinnen
hinein und verwandelten sich hier allméhlich zu unbewusst
ablaufenden Selbstzwangapparaturen.”(Klein, 1992, 64.)
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Doch obwohl die Téanzerin auf der Bliihne zum Star wird, bleibt die soziale

Anerkennung des Téanzerberufes sowohl dem Star als auch der

Corpstanzerin verwehrt. Mit Ausnahme der wenigen Beriihmten, ist eine

Abb. 20: Theaterkarikatur von Paul Gavarni aus
Charivari; Liechtenhan, 2000, 103

Tanzerin im 19. Jahrhundert
nicht gesellschaftsfahig und
gehdrt eher zum Lumpen-
proletariat (vgl. Klein, 1994,
118).

Da die Tanzerinnen aufgrund
ihres geringen Einkommens
von Mazenen und Gdénnern
abhangig sind und sich
gréBtenteils ihren  Lebens-
unterhalt Gber die Prostitution
finanzieren missen, steigt ihre
soziale Missachtung.

Zudem sind die Frauen einer
.Doppelmoral® auf mehreren
Ebenen ausgesetzt (vgl.
Abraham, 1994, 267). Auf der
Bldhne sollen sie zwar die

geschlechtslose Fee verkdrpern, sind aber in Wirklichkeit auch den

anzlglichen Blicken der (mannlichen) Zuschauer ausgeliefert:

,Die Herren hatten die Ballerinen in Fasson gebracht: oben

Heilige, unten Hure, entlarvte bereits ihre Kleidung im spéten

19. Jahrhundert die Doppelmoral. Dornréschen tanzte nackt,

jedenfalls im Verstdndnis der Zeit. Das ,Tutu’ reicht gerade zu

den Oberschenkeln, die Beine sind in voller Ldnge zu sehen

und das, wahrend im Alltag ein entbléBter Knéchel bereits als

schockierend gilt. Ein Fischbeinkorsett schnlirt den Oberkérper

ein, damit beim Tanzen kein Busen unziichtig wackelt, aber

jeder Sprung gibt den Blick unter das zierliche Tlllréckchen

frei.” (Abraham, 1992a, 265)
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Die Doppelmoral der ldealisierung und Entrechtung der Téanzerin setzt
sich auch in der Realitdt in Form der Prostitution fort, die von den
Theaterbesitzern offen geférdert wird. So ist es Ublich, mannlichen
Logenbesitzern freien Zutritt zu den Ballettgarderoben zu gestatten. Die
Mitglieder des Pariser Jockey-Clubs werden zu Stammgasten beim
Ballettcorps der Oper (vgl. Abraham, 1992a, 265); in der Pariser Oper
dient das ,Foyer de la Danse“ dazu, wahrend der Vorstellung oder in den
Pausen Treffen mit den Tanzerinnen zu ermdglichen (vgl. Liechtenhan,
2000, 101).

Betrachtet man also die reale Lebenssituation der Ténzerinnen, so ist es
nicht verwunderlich, dass selbst die herausragenden Ballerinen den
armeren Familie entstammen, die sich durch den Tanz eine Méglichkeit zu
sozialem Aufstieg erhoffen (vgl. Calendoli, 1986, 192).

LFur die Ténzerin des neunzehnten Jahrhunderts war der
Verkauf des Korpers total, die Ménner der gehobenen
Schichten hingegen feierten in ihr die Personifizierung ihrer

eigenen Traumbilder, das der Heiligen ebenso wie das der
Hure.“ (Klein, 1994, 118)

Abb. 21: Jean Brud (Mée Carnavalet, Paris): In den Kulissen der Opéra;
Calendoli, 1986, 177
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Ob und wie die Frauen den Gegensatz zwischen ihrer Idealisierung und
der Realitat empfunden haben, ist fraglich, Dokumente dartiber existieren
erst von den Tanzerinnen im 20. Jahrhundert.

Trotzdem gewinnt man den Eindruck, als seien weder Marie Taglioni noch
Fanny ElBler wirklich glicklich gewesen.

Folgt man der Biographin Fanny ElBlers, so war die Tanzerin eine sehr
zwiespaltige und widersprtchliche Persénlichkeit, die eine erhebliche Kluft
zwischen Schein und Sein zeigte (vgl. Denk, 1984, 19). Die Offentlichkeit
war, ebenso wie bei Marie Taglioni, nur am duBeren Glatten, Angepassten
und Lieblichen interessiert. Die Tanzerin sollte eine Art Standbild sein, das
man anbeten konnte, mit dem man sich aber nicht identifizieren wollte.
Aus diesem Grund war es besser, Unzulanglichkeiten oder persénliche
Defizite so gut wie mdglich zu verbergen. So lie sich Fanny ElBler erst in
spateren Jahren fotografieren - obwohl dies rein technisch bereits friher
mdglich gewesen ware - um das makellose Bild, das die Maler von ihr
schufen, nicht zu zerstéren.

Fanny ElBler entsprach weder in ihrem gertenschlanken AuBeren noch in
ihrem Lebensweg dem typischen Bild einer Frau des 19. Jahrhunderts.

Fir damalige Verhéltnisse hat sie als Kinstlerin ein recht
selbstbestimmtes Frauenleben gefihrt, wenngleich es sicherlich nicht als
emanzipiert oder weltmannisch gelten kann. Auch ihre haufig
wechselnden Liebschaften zeigen eine gréBere persénliche Freiheit.

Marie Taglioni konnte sich nie dem Einfluss ihres dominanten Vaters
entziehen. Beide lebten ausschlieBlich fur ihre Kunst und waren auf sich
fixiert und auf das Bemuihen, den schénen Schein zu wahren. In ihrem
Bereich hatten sie groBen Einluss, gesellschaftspolitisch Einfluss zu
nehmen, war ihnen keinerlei Anliegen.

Interessant ist, wie in der Literatur die Geschlechterbeziehung auf der
Bldhne aus heutiger Sicht gedeutet wird:

Auf der einen Seite existieren die eher niichternen Beschreibungen, die
sich darauf beschranken, den Tanzer als ,Porteur® zu sehen, der die
bewunderte Tanzerin bei ihrem Tanz unterstitzt, als eigener Tanzer aber
bedeutungslos ist. Auf der anderen Seite gibt es Deutungen (vornehmlich
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von Autorinnen), die hervorheben, dass durch die Einfihrung des
Spitzenschuhs die Geschlechterhierarchie unangetastet bleibe, da das
Trippeln der Tanzerin ein Ruf nach dem Beschitzer sei, der die
Abhangigkeit der Frau vom Mann verdeutliche. So schreibt LORENZ zum
Beispiel:

,Das Trippeln erméglicht dem méannlichen Schritt ein schnelles
Einholen. Und so wird es vorgefihrt auf den Blhnen: Der
Ténzer, kraft strotzend, durchmiBt mit nur wenigen Spriingen
den Raum, wéhrend sie, in trippelnder Manier, das zierliche
Schéntun des zarten Geschépfes verkérpert. Abhdngig, auf
seine Unterstlitzung angewiesen, bleibt sie auch da, wo sie ihr
,sur la pointe’ besonders akzentuiert darstellen méchte. Um der
fliichtigen Kunst des Augenblicks momenthaft zu entrinnen, um
das von ihr erreichte Maximum an Elastizitdt kurzweilig
anzuhalten, bendtigt sie ihn zur Stitze.” (Lorenz, 1986, 36)

Wie die Tanzerinnen und Téanzer ihre Rollen auf der Bluhne tatsachlich
gesehen haben, bleibt unserer Spekulation Uberlassen. Wahrscheinlicher
ist aber, dass beide die Vormachtstellung der Frau auf der Blhne
anerkannt haben.

Haben die Tanzerinnen des 19. Jahrhunderts auch keinen Anteil an ihrer
persOnlichen Emanzipation, so wird dem Ballett doch ein gewisser
Zeitgeist zugesprochen. Als Darstellung der Flucht vor der Wirklichkeit
spiegelt es die Geflihle der Menschen dieser Zeit. Auch wird die
herausragende Rolle der Ballerina als sozialrevolutiondres Phanomen
betrachtet, das mit der ersten gr6Beren Emanzipationsbewegung (der
Suffragetten-Bewegung) in Verbindung gebracht werden kann. Sorell
schreibt dazu Folgendes:

,Die dominierende Rolle der Frau als ein Objekt méannlicher
Traumbegierden (wenn wir den Begriff des Goetheischen ,Alles
Weibliche zieht uns hinan!’” mit umgekehrten Vorzeichen
versehen wollen) gab der Emanzipationsbewegung indirekt
neue Impulse.” (Sorell, 1983, 102)

So bedeutend das Ballett in der Romantik ist, in der zweiten Halfte des 19.
Jahrhunderts verliert es durch seine UbermaBige Technisierung des
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Tanzes und das Fehlen kinstlerischer Substanz zunehmend an
Bedeutung. Dem Zeitgeist entspricht zudem nicht mehr das Lebensgefihl
der Romantik. Die Kunst sucht ihren Ausdruck nun in Realismus und
Naturalismus (vgl. Schmidt-Garre, 1966, 84).

Erst zu Beginn des 20. Jahrhunderts erhélt der Tanz, nicht zuletzt durch
das Entstehen des Ausdruckstanzes, neue, entscheidende Impulse.
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5 Die Entwicklung des Buhnentanzes
von 1900-1939

5.1 Die Entwicklung des Ausdruckstanzes
in Deutschland

Um 1900 setzt in allen Kiinsten eine umfassende Umorientierung ein, die
aus der Welt- und Weltbildveranderung hervorgeht. Diese Umorientierung
bezieht sich auch auf den Tanz. Zwar existiert das Ballett noch immer, es
kommen aber neue Tanzgestaltungen hinzu (vgl. Ransch-Trill, 2004, 32).

Als ,Ausdruckstanz“ (auch ,Freier Tanz“ oder ,German Dance“ etc.
genannt) wird im Allgemeinen der auf Deutschland bezogene Anteil des
Modernen Tanzes bezeichnet, der in der Ausdruckstanzbewegung zu
Beginn dieses Jahrhunderts seinen Anfang findet (vgl. Stiber, 1984, 7;
vgl. Miller/Stéckemann, 1993, 33).

Die Entwicklung des Ausdruckstanzes zu Beginn des 20. Jahrhunderts ist
eingebunden in eine alle kulturellen und gesellschaftlichen
Lebensbereiche umfassende Reformierungsbestrebung.

Zwischen der Reichsgrindung in den Jahren 1870/71 und dem 1.
Weltkrieg entwickelt sich Deutschland zu einem Industriestaat. Eine
Vielzahl sozialer und ékonomischer Verédnderungen sind die Folge, die
sich als Einflhrung neuer Produktionsweisen, Technisierung, Landflucht,
Proletarisierung, Zunahme der Lohnarbeit, Urbanisierung,
Bevolkerungsexplosion etc. stichwortartig beschreiben lassen. Der Beginn
des 20. Jahrhunderts ist gekennzeichnet durch tiefe gesellschaftliche und
weltanschauliche Widerspriche. Durch Neuerungen vor allem auf dem
Gebiet der Wissenschaft verlieren die Menschen die Sicherheit eines
eben erst gewonnenen realistischen physikalischen Weltbildes (vgl.
Stlber, 1984, 69).
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Einsteins Relativitatstheorie (1905, 1916), die Quantentheorie Max
Plancks (1901) oder die psychoanalytischen Erkenntnisse Sigmund
Freuds (Traumdeutung (1900), Psychopathologie (1901)) sind nur ein
geringer Teil der entscheidenden Neuerkenntnisse (vgl. Stiber, 1984, 69
ff.).

Die allgemeine Kulturkritik richtet sich in der Wende vom 19. zum 20.
Jahrhundert gegen politische Erstarrung, kérperliche, sexuelle und
moralische Einengung sowie gegen die Folgen von Industrialisierung und
Technisierung (vgl. Abraham, 1992a, 275).

Vor allem die Jugend rebelliert gegen einengende und sinnentleerte
Traditionen und Wertvorstellungen der fiihrenden Gesellschaftsschichten
(vgl. Miller/Stéckemann, 1993, 8). Sie entwickelt ein neues Bewusstsein
fir eine nattrliche und ganzheitliche Persdnlichkeitsentwicklung und wird
zum Sinnbild weit reichender Emanzipationsbestrebungen. In der Jugend-
und Wandervogelbewegung, in der Reformpadagogik, in der Spiel- und
Sportbewegung, in der Freikérperkulturbewegung und in der Rhythmus-
und Gymnastikbewegung zeigt sich der Versuch, durch die
Rlckbesinnung ,auf die nattrlichen Quellen” (Abraham, 1992a, 277), dem
Leben wieder Sinn und Schénheit zu geben.

Allen Bewegungen gemeinsam ist die Entwicklung eines neuen
Korperverstandnisses, in dem der Korper in enge Verbindung mit der
Seele und dem Ausdrucksbedurfnis des Menschen gestellt wird:

»Ein neuer tanztechnisch sich ausbildender Kanon Iést sich aus
den Restriktionen der finf Positionen und den stilisierten
Bewegungsfiguren des Balletts. Bislang als undsthetisch
geltende Bewegungsqualititen wie Schlagen, Stampfen,
StoBen oder Hdmmern finden sich integriert, choreographiert zu
weitrdumig sich entladenden oder in sich gedrungenen
Kérpergestalten, die groteske, wild-verschlungene und winkelig
gebrochene Gliederformationen zeigen.“ (Huschka, 2002, 31)

Nur vor diesem Hintergrund ist es mdéglich, dass Isadora Duncan, die als
Pionierin des Ausdruckstanzes gilt, mit ihren Ideen auf fruchtbaren Boden
stoBt (vgl. Abraham, 1992a, 279). Sie wird zum Ideal eines allgemeinen
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Freiheitswunsches, eines Wunsches nach persénlicher, geistiger und
kérperlicher Ungebundenheit (vgl. Stiber, 1984, 78).

5.2 Die ,Tanzerin der Zukunft“:
Isadora Duncan

Isadora Duncan gilt als Wegbereiterin des ,modernen sinfonischen
Ausdruckstanzes®.  Sie  entwickelt ein  neues  Kérper- und
Bewegungsempfinden, orientiert sich am griechischen Schénheitsideal
und setzt als Erste klassische Konzertmusik tanzerisch um (vgl. Probst,
2002, 27).

~Im Mittelpunkt von Duncans eigenem Tanzforschen stand die
tanzende Frau, die das wandelbare Leben der Natur im Tanz
interpretieren sollte. Der als weiblich gedachte Naturkérper,
befreit von seinen gesellschaftlichen und tanzdiskursiven
Zuschreibungen und einengenden, sogar den Koérper
deformierenden Verhaltensregeln, sollte auf der Blihne ver-
Kérper-t werden.” (Soyka, 2004, 26)

Angela Isadora Duncan - ihren Namen ,lsadora“ nimmt sie erst mit 18
Jahren an - wird am 26. Mai 1877 in San Francisco geboren und wachst in
einer puritanisch-kleinblrgerlichen Familie auf. lhre Eltern trennen sich
frih und die Mutter, eine Pianistin, muss den Lebensunterhalt fir sich und
die vier Kinder durch Musikunterricht verdienen. Die Familie hat nicht viel
Geld, doch st Isadora gllcklich darGber, ohne Dienstboten oder
Kindermadchen aufwachsen zu kénnen. Mit zehn Jahren verldsst sie die
Schule, liest und lernt lieber zu Hause. Weil sie schon als Kind viel und
gut tanzt, besonders zur Klavierbegleitung der Mutter, bringt diese sie zu
einem berihmten Ballettmeister. Dort hélt Isadora es allerdings nur drei
Stunden aus, weil sie die steife und banale Gymnastik abscheulich findet.

Durch die sozialen Umstande bedingt, entsteht in ihr schon frih ein Wille
zum Protest gegen die Lebensverhéltnisse des Kleinblrgertums und die
pride Moral des Puritanismus (vgl. Stiber, 1984, 77). Sie lebt in standiger
Revolte gegen die Enge der Gesellschaft und die daraus resultierenden
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Beschrankungen des Lebens. Bereits als Zwdlfjahrige lehnt sie,
eingedenk der Erfahrungen ihrer Mutter, die Ehe ab. In ihren Memoiren
schreibt sie:

,Die Benachteiligung der Frauen machte tiefen Eindruck auf
mich, und das Schicksal meiner Mutter vor Augen beschloss ich
damals schon, mein ganzes Leben im Kampf gegen die Ehe zu
verbringen: ich wollte fir die Emanzipation, flir das Recht jeder
Frau eintreten, Kinder zu gebdren, wann es ihr beliebte [...].“
(Probst, 2002, 27)

Der ihr eigene emotionale Freiheitsdrang findet in tdnzerischer Bewegung
sein spezifisches Ausdrucksmittel.

Schon als Kind lehnt Isadora den klassischen Tanz ab, kreiert ihren
eigenen Tanzstil und bringt Gleichaltrigen und Erwachsenen ihre Téanze
bei.

Als sie achtzehn ist, wird ihr San Francisco zu eng und sie geht mit ihrer
Mutter nach Chicago und dann mit der gesamten Familie nach New York.

Leider bleibt der Erfolg aus. Sie muss Rollen tanzen, die sie nicht mag,
nur um Geld zu verdienen, hat zwei Jahre lang ein Engagement im
Ensemble von Augustin Daly. SchlieBlich klndigt sie, ohne eine neue
Anstellung zu haben.

Gemeinsam mit ihrer Mutter mietet Isadora Duncan ein Studio in der
Carnegie Hall, in dem beide haufig die ganze Nacht hindurch arbeiten. Die
Mutter spielt Klavier und Isadora tanzt. Sie choreographiert hier die ersten
ihrer frihen Solotanze.

Im Marz 1898 tanzt sie erstmals allein in der Offentlichkeit zur Musik des
amerikanischen Komponisten Ethelbert Nevin. Der Abend wird ein Erfolg,
Isadora bekommt viele Einladungen zum Vortanzen in New Yorker
Salons.

Dort tritt sie haufig mit ihrer Mutter und ihren Geschwistern auf. Die Mutter
spielt Klavier, die Geschwister rezitieren Gedichte.

Isadora ist glicklich tber ihren Erfolg, kann aber nicht akzeptieren, dass
das Publikum ihre Darbietungen fir reine Unterhaltung halt, sich teilweise
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sogar von ihrem Tanz provoziert fihlt. Sie namlich betrachtet ihren Tanz
als heilige Kunst, befreit von allen Regeln.

Angeregt werden Isadoras Vorstellungen vom Tanz durch die von dem
Franzosen Francgois Delsarte (1811-1871) entwickelte Schulung des
menschlichen Ausdrucksvermégens (vgl. Stlber, 1984, 78). Vor allem
bricht sie mit den Traditionen des klassischen Tanzes, denn ihrer Ansicht
nach ist der Ausdruck des leidenschaftlich empfindenden Menschen in der
strengen, an feste Formen gebundenen Tradition des klassischen Balletts
nicht méglich. Sie wendet sich ausdricklich vom klassischen Ballett ab,
weil ihrer Ansicht nach dadurch die Selbststandigkeit der Frau zerstort
wird. Sie fordert ein neues Frauenbild im Tanz:

,Denen aber, die trotz alledem noch immer an den
Bewegungen unserer Balletttdnzerinnen Freude empfinden,
denen, die da glauben, daB sie das moderne Ballett aus
historischen oder choreographischen oder irgendwelchen
Grinden rechtfertigen kénnen, denen antworte ich, dalB sie
nicht weiter zu schauen vermdgen als bis zu den Rdcken und
Trikots. Wenn ihr Auge weiter dringen kénnte, dann wiirden sie
sehen, daB unter den Rdcken und Trikots sich unnatirlich
entstellte Muskeln bewegen, und wenn wir noch weiter
schauen, unter den Muskeln unnatdrlich entstellte Knochen: ein
verunstalteter Leib und ein verkriimmtes Skelett tanzt vor ihnen!
Diese Verunstaltung durch eine unrichtige Kleidung und durch
unrichtige Bewegungen ist das Resultat des Unterrichts und der
Ausbildung, die sie empfangen haben und die fur das heutige
Ballett unerldsslich sind. Das moderne Ballett richtet sich selbst
dadurch, daB es den natirlich schénen Kérper des Weibes
unvermeidlich entstellt. Keine historischen, keine
choreographischen Griinde kbnnen dagegen aufkommen.”
(Ehrlenbruch/Peter-Bolaender, 2004, 311)

Daher kreiert Isadora Duncan ihren eigenen, instinktiven Tanzstil. Fir
Isadora Duncan symbolisiert der Tanz Aufstand, Freiheit und
Gerechtigkeit, sie will mit ihrer Lehre dazu beitragen, ,einen neuen
Menschen*”zu schaffen (Calendoli, 1984, 205 f.).
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Die Tanztechnik besteht aus natlrlichen, elementaren Bewegungen; ihr
Tanz entsteht durch Improvisation, durch den Impuls des Augenblicks,
nicht durch eingelibte und wiederholte Schrittfolgen (vgl. Calendoli, 1984,
205 f.). Fir das Wesen der Aussage wird die technische Vollendung des
Tanzes geopfert (vgl. Sorell, in: Oberzaucher-Schiller, 2004, 192).

Die Téanzerin pladiert fir Bewegungen, die mit den Formen der Natur
Ubereinstimmen. So nimmt sie beispielsweise die Wellen des Meeres oder
die Zweige im Wind zu ihrem Vorbild. Sie ist der Auffassung, dass sich
auch die Menschen so schén und natdrlich bewegen kénnten, wenn sie
nicht den gesellschaftlichen Zwangen unterlagen (vgl. Cohen, 1988, 45)

Als musikalische Grundlagen far ihre Tanze wahlt Isadora Duncan
romantische und geflhlsgeladene Werke von Komponisten wie
Mendelssohn, Schubert, Wagner, Tschaikowsky und Beethoven, spéter
auch von Chopin und Gluck.

Jhr Tanz ist weder Ubersetzung noch Umsetzung oder
Interpretation der Musik; sondern eine Schépfung des
Sicheinfiihlenkbénnens in die Suggestivkraft der Musik.”
(Calendoli, 1986, 206)

Die Ténzerin lasst sich u.a. auch inspirieren von Gemalden - z. B. von
Boticellis ,La Primavera“ - die sie versucht, tanzend zum Leben zu
erwecken.

Sie benutzt in ihren Vortragen weder Blihnenbild noch Kostime, tanzt
barfuB und ist bekleidet mit einem kurzen, der griechischen Tunika
ahnelnden Gewand. Da sie dabei ihre nackten Arme und Beine zeigt - und
das in einer Zeit, in der es als unschicklich gilt, auch nur den Knéchel zu
zeigen - stdBt sie immer wieder auf Entristung von Seiten des weiblichen
Publikums. Dieses zeigt sich irritiert von ihrem selbstbewussten Ausstellen
des weiblichen Kérpers.
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Abb. 22: Isadora Duncan; Fonteyn, 1981, 76

Niemand aber versteht den wahren Sinn ihrer Tanzkunst, mit der sie den
Ausdruck menschlicher Geflihle und Empfindungen darstellen will. Sie
tanzt nicht einfach nur zur Musik, sondern lasst die Schwingungen der
Musik in sich einstrébmen und bringt sie als Bewegung wieder nach auf3en.
Die Tanzerin selbst sagt dartber:

,Das ist es, was wir erreichen wollen: ein Gedicht, eine
Melodie, einen Tanz so miteinander zu verschmelzen, dal3 man
weder die Musik und die Poesie hért, noch den Tanz sieht,
sondern in der Szene und in dem Gedanken aufgeht, den alle
zusammen ausdrticken.“ (Schmidt, Minchen 2001, 55)

In ihrer Heimat Amerika feiert Isadora Duncan keine groBen Erfolge mit
ihren Tanzdarbietungen, denn da der klassische Tanz dort keine Tradition
hat, fehlt der Vergleich flr eine Auseinandersetzung.

SchlieBlich geht die Tanzerin mit ihrer Familie nach London, weil sie sich
dort ein verstandigeres Publikum erhofft. Das Geld fiir die Uberfahrt
erbettelt sich die Tanzerin von den Millionarsgattinnen, fir die sie vormals
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getanzt hat, sie ist Uberzeugt davon, dass sie es in London endlich zu
Ruhm bringen wird.

Dort angelangt Uberféllt die Familie zun&achst ein Besichtigungsrausch, bis
ihre Hauswirtin sie wegen unbezahlter Rechnung hinauswirft und die
Koffer als Sicherheit behélt. Die Duncans aber sind Lebenskulnstler und
lassen sich auch davon nicht beeindrucken. Isadora findet durch Zufall die
Adresse einer ihr bekannten, aus New York verzogenen Dame. Dorthin
geht sie und wird auch sofort fir den nachsten Empfang engagiert. Bald
tanzt sie in Maler-Ateliers und auf eigens flr sie veranstalteten
Tanzabenden in den Salons der feinen Londoner Gesellschaft. Auch tritt
sie in den Ausstellungsraumen der renommierten Gemaldegalerie des
Malers Charles Hallé auf. Wie bereits in New York vertanzt sie
Geschichten aus Theokrits ,ldyllen® zu Musik von Nevin und
Mendelssohn, die von einem kleinen Orchester gespielt werden. In einer
dieser Vorstellungen ist sogar die Prinzessin Christina von Schleswig-
Holstein zu Gast, spater macht sie Bekanntschaft mit dem Prinzen von
Wales, dem spateren Kénig Edward.

Isadora avanciert zur Attraktion in Londoner Kiinstlerkreisen, konzentriert
sich ganz auf ihre Choreographien.

Nach einem Jahr verlasst die Tanzerin mit ihrer Mutter London, um nach
Paris zu gehen. Dort halt sich auch mittlerweile ihr Bruder auf. In Paris
besuchen sie gemeinsam die Weltausstellung - wo sie Bekanntschaft mit
der dort auftretenden Loie Fuller macht - und durchstreift mit ihm die
Museen, um die Kunstwerke zu studieren und sich von ihnen inspirieren
zu lassen. Besonders von der griechischen Abteilung des Louvre ist sie
fasziniert und beginnt, ihre Eindriicke in griechischen Tanzen umzusetzen.

Weiter erforscht sie die Beziehung von Musik und Tanz und entdeckt den
Solarplexus als zentralen Punkt ihrer Tanzkunst.

»Ich suchte den Ursprung des geistigen Ausdrucks, wie er in die
Kanéle stromte und ihn mit schwingendem Licht erfillte, die
zentrifugale Kraft, die die geistige Vision reflektiert. Nach vielen
Monaten, als ich gelernt hatte, alle meine Kraft auf dieses eine
Zentrum zu konzentrieren, fand ich heraus, daB die Strahlen
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und Schwingungen der Musik, der ich lauschte, in diese eine
Lichtquelle in meinem Inneren strémten, wo sie von einer

spirituellen Vision, nicht dem Spiegel des Gehirns, reflektiert
wurden - und lber diese Vision konnte ich sie ausdriicken, im
Tanz.” (Schmidt, 2001, 67)

Isadora entwickelt eine ganze eigene Vision vom Tanz, stellt Bewegungen
zu Themen wie ,Furcht“ oder ,Sorge“ dar, will dabei nicht die AuBerung
des Geflhls, sondern immer das Gefuhl als solches darstellen. Wie der
Musiker das Gefiihl durch den Klang auszudriicken vermag, so mdchte
sie dies durch die Linie der Bewegung schaffen. Angeregt und
untermauert werden ihre Choreographien auch von theoretischem Wissen
Uber den Tanz, das sie sich aus Blchern der Bibliothek der Pariser Oper
aneignet. Oft wird ihr Tanz zusatzlich durch das Naturhafte des Raumes
unterstrichen, an dem sie auftritt, so z.B. am Strand, auf Wiesen oder
kulturellen Statten der antiken griechischen Kultur, wie sie die Museen der
Metropolen Paris, London und Berlin reprasentieren.

In Paris feiert die Tanzerin groBe Erfolge, das Publikum jubelt ihr endlich
begeistert zu.

Leider bekommt sie aber kein festes Engagement, sodass sie das
Angebot ihrer Kollegin Loie Fuller annimmt, sie auf eine Osteuropatournee
zu begleiten.

Im FrUhjahr 1901 reisen beide Uber Berlin, Leipzig, Mlinchen und Wien -
wo sich Isadora von Loie Fuller trennt - nach Budapest.

In Europa rufen Isadoras Darbietungen heftige Reaktionen hervor, die von
Ablehnung bis zur Vergétterung reichen (vgl. Calendoli, 1986, 202).

So schreibt der Dichter Hugo von Hofmannsthal tber die Tanzerin:

,Die Duncan hatte etwas von einem sehr gewinnenden und
leidenschaftlich dem Schénen hingegebenen Professor der
Archéologie.” (Schmidt-Garre, 1966, 245)

George Balanchine, einer der bedeutendsten Choreographen des 20.
Jahrhunderts &auBert sich Uber eine ihrer Tanzvorstellungen dagegen
folgendermaBen:
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LFur mich war das véllig unbegreiflich - eine betrunkene, dicke
Frau, die sich vier Stunden wie ein Schwein herumtollte.”
(Liechtenhan, 2000, 106)

In Budapest aber hat die Tanzerin groBen Erfolg, sie erhalt einen Vertrag
von Alexander Gross uUber dreiBig Abende am Uraniatheater - und zum
ersten Mal in ihrem Leben auch in der Liebe.

Bisher namlich ist sie noch véllig unerfahren vor allem auf dem Gebiet der
physischen Liebe, Versuche, in dieser Richtung Erfahrungen zu sammelin,
scheiterten. Haufig ist ihre Verliebtheit eher intellektueller Natur.
Enttduscht dariber widmet sie sich ihrem Tanz, der fUr sie emotionaler
Ersatz ist (vgl. Schmidt, 2001, 76 ff.).

Nun aber verliebt sie sich leidenschaftlich in den Schauspieler Oscar
Beregi. Bald spricht dieser von Hochzeit und Isadora, die gerade auf einer
Tournee durch die Provinz groBe Erfolge feiert, denkt dariiber nach -
entgegen all ihrer Vorsatze - dem Werben nachzugeben.

Zurlick in Budapest aber ist der Tanzerin klar, dass sie fir die Rolle der
liebenden Ehefrau nicht geschaffen ist, und zieht sich nach und nach von
Oscar zuriick. SchlieBlich beendet dieser die Beziehung und schlagt vor,
dass beide sich ihren Karrieren widmen sollten.

Sofort unterschreibt Isadora einen neuen Vertrag bei Gross, der sie Uber
Wien nach Berlin fhren soll. In Wien angekommen erkrankt die Tanzerin,
liegt wochenlang in einem Sanatorium, um sich von der enttduschten
Liebe zu erholen. Als sie endlich wieder tanzen kann, schwért sie sich, nie
wieder die Kunst fur die Liebe aufzugeben.

In Deutschland endlich gelangt Isadora Duncan zu Weltruhm. In Minchen
und Berlin enden ihre Auffihrungen regelmaBig mit tumultartigen
Ovationen, sie wird zur ,gottlichen, heiligen Isadora“. Nach ihrer ersten
Berliner Vorstellung spannen ihre Verehrer sogar die Pferde aus, um ihre
Kutsche persénlich zum Hotel zu ziehen. Nach weiteren Vorstellungen in
Deutschland und Frankreich hat Isadora schlieBlich 1903 so viel Geld,
dass sie sich einen Traum erfullen kann. Gemeinsam mit ihrer Mutter und
ihren Geschwistern reist sie nach Griechenland. Ihre Plane, dort ein
eigenes Haus zu bauen scheitern aber bald an finanziellen Engpassen
und Isadora kehrt, zusammen mit einem zehnkdpfigen Chor griechischer
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Jungen, nach Wien zurlick. Aber weder dort noch in Minchen oder Berlin
stoBen ihre gemeinsamen Auftritte mit den Sangerknaben auf groBe
Resonanz, sodass sie diese schlieBlich wieder in ihre Heimat
zurtickschickt.

Wieder allein, choreographiert Isadora weitere Tanze, so bringt sie z. B.
ihre Version von Glucks ,lIphigenie in Aulis® zur Auffihrung und tanzt in
Bayreuth, auf Einladung der Witwe Wagners, im ,Tannhauser*.

Im Jahr 1904 erflllt sich Isadora Duncan einen weiteren groBen Traum.
Gemeinsam mit ihrer Schwester Elisabeth griindet sie in Berlin-Grunewald
eine Internats-Tanzschule, in der die Madchen kostenlos in ihrem Sinne
ausgebildet werden. In ihrer Schule lehrt Isadora Duncan ihre
Schulerinnen keine festgelegten Schritte, sondern unterrichtet sie vielmehr
im natlrlichen Gehen, Laufen und Springen und der harmonischen
Verbindung dieser Bewegungen, damit die Madchen daraufhin ihre
eigenen Ausdrucksmaoglichkeiten finden kénnen.

Elementar sind ihrem Unterricht auch eine Art Phantasiereisen, die die
Schilerinnen dazu veranlassen sollen, ihren dadurch entstehenden
emotionalen Fluss in Bewegung umzusetzen. Als weitere
Inspirationsquelle fir die verschiedenen Emotionen und Improvisationen
dient auBerdem die Musik von Chopin, Beethoven, Tschaikowsky,
Schubert, Gluck und Wagner. Formuliert Isadora Duncan auch keine
Technik des Tanzes, so entwickelt sie doch ein System von Ubungen, um
ihre Schilerinnen an den ,Tanz der Zukunft“ heranzufihren.

In Berlin verliebt sich die Tanzerin schlieBlich in den Schauspieler,
Regisseur und Bihnenbildner Gordon Craig. Bald aber schon wird das
Paar getrennt, weil Isadora eine Tournee nach St. Petersburg antritt, zur
Hochburg des klassischen Balletts. Isadora trifft dort auf viele der
Klnstler, die spater als ,Ballett Russes® zu groBem Ruhm gelangen
werden, u.a. Anna Pawlowa und Serge Diaghilew.

Obwohl Isadora Duncan nur wenige Vorstellungen in St. Petersburg gibt,
hinterldsst sie einen bleibenden Eindruck und inspiriert z.B. den jungen
Choreographen Mikhail Fokine. Waslaw Nijinsky wirdigt ebenfalls
Isadoras Werk, wenn er ihr bescheinigt, sie habe die Grenzen, in denen
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sich ein Kuanstler entfalten kénne, hinausgeschoben und die Zaune der
Gewohnheit niedergerissen (vgl. Schmidt, 2001, 118).

Wieder aus Russland zurtckgekehrt, begleitet ihr Liebhaber sie auf
weiteren Tourneen nach Koéln, Kopenhagen und Stockholm. Als 1906 die
gemeinsame Tochter Deirdre geboren wird, scheint Isadoras Glick
perfekt zu sein. Die Tatsache aber, dass sie unverheiratet ein Kind
bekommt, st6Bt bei vielen, auch zunachst bei der eigenen Mutter, auf
Ablehnung. Viele ziehen sich aus der Sponsorschaft fir die Schule
zurlick, sodass Isadora gezwungen ist, weitere Auftritte zu absolvieren. lhr
Kind muss sie zurlicklassen. Die Beziehung zu Craig kihlt ab. Er will nicht
langer im Schatten einer berlhmten Frau stehen und sich wieder um
seine eigene Karriere kimmern. Keiner von beiden ist bereit, sich auf die
Dauer neben der Kunst dem anderen zuzuwenden und eigene
Bedurfnisse hinten anzustellen. Also trennt sich das Paar, worunter
Isadora sehr leidet.

Nun beginnt flr sie eine ruhelose Zeit voller Reisen.

Nach Gordon Craig wird der franzdésische Nahmaschinen-Erbe Paris
Singer zwischen 1910 und 1913 Isadoras Lebensgefahrte. Durch ihn lernt
sie Luxus kennen und genieBen, er unterstiitzt sie in jeglicher Hinsicht und
erm@glicht es ihr, die in Berlin inzwischen geschlossene Schule in Paris
wieder neu zu er6ffnen. Doch obwohl 1911 der gemeinsame Sohn Patrick
geboren wird, nimmt sie Singers Heiratsantrag nicht an. Sie lebt weiterhin
ihr eigenes Leben, unternimmt monatelange Tourneen, hat verschiedene
Liebhaber, genieBt ihren Ruhm und arbeitet an ihren Choreographien.

Ihr Glick aber nimmt ein jahes Ende, als 1913 ihre beiden Kinder bei
einem tragischen Autounfall in Paris ums Leben kommen.

Verzweifelt reist Isadora durch Europa, bis sie in Italien von einem jungen
Bildhauer schwanger wird. Sie hofft, so ihren erlittenen Verlust etwas
ertraglicher zu machen. |hr Sohn aber, der 1914 in Paris geboren wird,
stirbot kurz nach der Geburt. Nach einer weiteren gescheiterten
Liebesbeziehung kehrt Isadora Duncan mit Beginn des Ersten
Weltkrieges in die USA zurick.

Dort versucht sie, den Amerikanern das Leid des Krieges nahe zu bringen
und liefert mit ihrer Choreographie der ,Marseillaise®, die sie am Schluss
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jeder Vorstellung tanzt, ihren persénlichen Kommentar zur Haltung der
USA gegeniber dem Kriegsgeschehen. Damit stilisiert sie sich als
Freiheitskampferin:

,Das AuBergewdhnliche ihrer Marseillaise-Interpretation ist in
erster Linie die Tatsache, dass eine Frau, (berdies eine
Kunstlerin, ihre Kunstdarbietung nutzte, um aktiv politisch
Stellung zu beziehen.” (Soyka, 2004, 27)

Als sie erkennt, dass ihre politische Botschaft ungehért bleibt, kehrt sie
entristet nach Europa zurlick. Weil dort ihre Schulen wegen finanzieller
Schwierigkeiten geschlossen werden missen, nimmt sie im Frihjahr 1921
eine Einladung nach Russland an, um dort eine Schule zu eréffnen.
Begeistert engagiert sie sich flur dieses Projekt, muss wegen fehlender
finanzieller Unterstitzung aber schon im ersten Winter ihre Schule wieder
schlieBen. Erneut geht sie auf Tournee, um die leeren Kassen aufzufillen.

In Moskau lernt Isadora den fast 20 Jahre jliingeren Dichter Sergei
Jessenin kennen und lieben. Entgegen aller Vorsatze heiratet Isadora,
mittlerweile 44-jahrig. Allerdings wird auch diese Beziehung schnell
unglicklich. lhr junger Mann flOhlt sich einsam auf den vielen
Auslandsreisen, auf denen er sie begleitet, auch ihm genlgt es nicht, nur
im Schatten seiner berlihmten Frau zu stehen. Bereits nach zwei Jahren
scheitert die Beziehung. Ein Jahr spater begeht Jessenin Selbstmord.

Im Jahr 1924 kehrt Isadora Duncan nach Berlin zurlck, duBerlich deutlich
gezeichnet von ihrem spannungsgeladenen Leben. Aber trotz ihrer
verminderten korperlichen Attraktivitdt vermag sie noch immer ihr
Publikum in den Bann zu ziehen.

Als sie feststellt, dass ihr Manager Berlin mit den gesamten Einnahmen
verlassen hat, lebt sie mittellos, bis ihr ein amerikanischer Freund Geld
schickt und ein franzésischer Freund ein Visum nach Frankreich besorgt.

Isadora verbringt den Winter in Nizza um dann ruhelos zwischen Paris
und Nizza hin- und herzupendeln. Sie lebt in standiger Geldnot und spricht
zunehmend dem Alkohol zu. lhr Leben hat Spuren hinterlassen, ihre
Energien schwinden zunehmend.



92

Am 14. September 1927 stirbt die Tanzerin bei einem tragischen Unfall,
als sich ihr Schal in den Hinterreifen ihres Bugatti verfangt und ihr beim
Anfahren das Genick bricht.

Die Meinungen Uber Isadora Duncan gehen weit auseinander. Fir die
einen war sie ein Genie, fir die anderen ein Skandal, weil sie tanzte, lebte
und liebte, wie sie wollte. Sie war eine Lebens- und Uberlebenskiinstlerin,
haufig angewiesen auf die finanzielle Unterstlitzung anderer, aber immer
autonom und selbstbestimmt. Dass ihre Liebesbeziehungen scheiterten,
lag nicht zuletzt daran, dass die Kunst den wichtigsten Platz in ihrem
Leben einnahm. Denn auch, wenn sie sich immer wieder leidenschaftlich
verliebte, konnte die Liebe sie doch nicht dauerhaft von ihrer Kunst
entfernen. Obwohl die Tanzerin in ihren Choreographien durchaus auch
zu politischen Themen Stellung bezog, die im Allgemeinen unbeachtet
blieben, war ihr Hauptanliegen, sich in ihrem Tanz auszudricken und zu
verwirklichen. |hre Botschaft war nicht sozialkritischer, sondern
individueller Art.

In der Literatur fallt das Urteil Gber Isadora Duncans Verdienste um den
Tanz unterschiedlich aus. LIECHTENHAN beispielsweise schreibt die
Befreiung ,des Tanzes aus den akademischen Fesseln® Frangois
Delsartes (1811-1871) und Emile-dJaques Dalcroze (1865-1950) zu, die
die Gesetze des menschlichen Ausdrucks bzw. ein System der Rhythmik
geschaffen haben. Die Ideen der Duncan dagegen werden von
LIECHTENHAN als ,sehr wirr“, ihnre Gedanken als ,nicht ernstzunehmend*
bezeichnet, da sich diese auf Emotionen und nicht - wie bei Delsartes und
Dalcroze - auf wissenschaftliche Erkenntnisse berufen (vgl. Liechtenhan,
2000, S. 106). Grundsatzlich ist man sich einig darGber, dass Isadora
Duncan keine gute Tanzerin gewesen ist und nicht nur positiv gewirkt hat.
SCHMIDT-GARRE schreibt dazu:
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,Die Duncan machte sofort Schule, aber keine gute. UngeZzéhlte
Médchen zogen sich, ihrem Beispiel folgend, Schuhe und
Striimpfe aus, wickelten ihren restlichen Leib in einen Schal
und protestierten mit ihrem harmlosen Gehlipfe gegen das
verstaubte Ballett.” (Schmidt-Garre, 1966, 246)

Isadora Duncan werden aber auch groBe Verdienste um den Tanz
zugesprochen. Sie gilt als ,Revolutionarin® gegen die Uberkommene
Klassik des Balletts, die den neuen Zeitgeist entdeckt und entscheidend
zum Entstehen des Modernen Tanzes beigetragen hat (vgl. Calendoli,
1986, 206; vgl. Liechtenhan, 2000, 107).

,Was sie hinterlieB, war das Wissen darum, dalBB Tanz Leben,
daB er Religion sein kann. lhre bedeutendste Leistung war es,
gegen den Strom geschwommen zu sein, und ihre Zeit restlos
abgelehnt zu haben. Sie war die Fackeltrdgerin des 20.
Jahrhunderts.” (Sorell, 1969, 177)

Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass Isadora Duncans
Vorreiterrolle fiir den modernen Tanz unbestritten ist. Sie revolutionierte
den Bihnentanz durch ihre ganz persénlichen Visionen.

Mit ihrem Tanzkonzept untrennbar verbunden war sowohl ihr
Kunstverstandnis als auch ihre Lebensphilosophie, sie untersuchte fast
ausschlieBlich den weiblichen Kérper und seine Ausdrucksmadglichkeiten.

Der Tanz diente ihr zudem immer als eine Form der Selbstreflexion und
somit als ein Prozess der Selbstfindung, bloBe Reproduktion von
Bewegung lehnte sie ab.

Neben ihren zahlreichen theoretischen Abhandlungen Uber den Tanz , in
denen sie den ,Tanz der Zukunft® erlduterte und sich immer wieder in
kritische Distanz zu ihrem eigenen kinstlerischen Werk setzte, schrieb sie
auch Uber die zu ihrer Zeit herrschenden Rollenbilder und die daran
gebundenen gesellschaftlichen Zwange. Mit ihren AuBerungen sperrte sie
sich gegen die bis dahin herkdmmlichen Zuschreibungen der Tanzerin als
eine ,schweigende Projektionsfldche” (Soyka, 2004, 29).

Bis zum Auftreten von Isadora Duncan ist das Schreiben und das
Reflektieren (ber den Tanz ausschlieBliche Domane der Manner
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gewesen, die Frau galt lediglich als ausflhrendes Objekt, das die
Phantasien der Manner zu repréasentieren hatte:

.Im Hinblick darauf ldsst sich Duncans Schreiben als eine
emanzipatorische Revolution innerhalb der
Tanzgeschichtsschreibung lesen.” (Soyka, 2004, 22)

Ihr Werk markiert den Seitenwechsel von der rein ausfihrenden zur
kreativ schaffenden Tanzerin und reprasentiert damit auch einen
bedeutenden Punkt der Frauengeschichte. Mit ihrem Schaffen macht sie
all denjenigen Mut, die sich selbstbewusst im Tanz ausdricken und
befreien wollen.

Neben Isadora Duncan fihren auch Loie Fuller (1862-1928) und Ruth St.
Denis (1878-1968) ihre ldeen des ,Freien Tanzes” vor. Der Durchbruch
aber gelingt dem Ausdruckstanz erst nach dem 2. Weltkrieg.

Obwohl das Gedankengut der Isadora Duncan wertvolle sozialkritische
und emanzipatorische Momente enthalt, zeigt sich ihre Argumentation
zugleich eingebunden in die regressiven philosophischen Uberlegungen
der Zeit, die die traditionelle Frauenrolle wiederum bestatigen (vgl.
Abraham, 1992a, 279).

5.3 Korperkultur und Weiblichkeit

Mit dem wachsenden Bedarf an Arbeitskraften erhéht sich vor dem 1.
Weltkrieg auch der Anteil der erwerbstatigen Frauen. Aufgrund der
verbesserten Produktionstechniken stellen diese nun billige, geschickte
und geflgige Arbeitskrafte dar, die in vielen Industriezweigen den
Méannern sogar vorgezogen werden. Aber nicht nur die Proletarierin
arbeitet in den Fabriken, auch die burgerliche Frau muss sich ihren
Lebensunterhalt zunehmend durch auBerhauslichen Erwerb verdienen
(vgl. Pfister, 1983b, S. 48). Auf Drangen der birgerlichen
Frauenbewegung gelingt es, im Jahr 1908 in PreuBen die Zulassung von
Frauen zum Universitatsstudium durchzusetzen.

Obwohl sich um die Jahrhundertwende die Frauenrolle den sich
verandernden AuBenweltbedingungen anpasst, werden aber die
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Strukturen innerhalb der Familie beibehalten. Da Abhangigkeit und
Unterordnung der Frau gerade wegen der sich verandernden Frauenrolle
im auBerh&duslichen Bereich erneuter Legitimation bedlrfen, erfahren die
Thesen von der Polaritdt der Geschlechtscharaktere einen neuen
Aufschwung. Selbst von den ab 1894 im Bund deutscher Frauenvereine
organisierten Frauen widerspricht die Mehrheit diesen Thesen nicht (vgl.
Pfister, 1983b, S. 48). Auch in der birgerlichen Frauenbewegung wird
weder die spezifische ,Eigenart” der Frau, noch deren ,Erfiillung durch die
Mutterschaft” bestritten (vgl. Pfister 1983b, 28).

Zudem fihrt die allmahliche Auflockerung der sexuellen Tabus zu einer
Kdrpereinstellung, die vor allem beim weiblichen Geschlecht ihren

Ausdruck in der Gymnastik und im Tanz findet. Obwohl sich zu Beginn
des 20. Jahrhunderts auch Frauen an den sich neu etablierenden
Sportarten beteiligen, gelten die im Sport geforderten Verhaltensmuster,
wie Durchsetzungsvermdgen, Aggressivitat oder Kampfgeist, als typisch
mannlich und fir die Frauen als nicht erstrebenswert. So fasst ein
fihrender Leichtathletikfunktionar die allgemein akzeptierten Ziele des
Frauensports folgendermaBen zusammen:

~Schénheit, aufgebaut auf der Gesundheit, Anmut bedingt
durch Kraft, sind die Grundsdtze und Lehren wahren
Frauensports.” (Pfister, 1986, 29)

Auch in weiten Kreisen der Bevolkerung gilt die Gymnastik als das
geeignetste Ubungsgebiet fir Madchen und Frauen, da sie diesen ein
Betatigungsfeld ohne Leistungsanspriche und Md&glichkeiten zu
Kreativitdt und Selbstbestimmung in einer als bedrohlich empfundenen
Welt geben kann:

~SchlieBlich hoffen Frauen, sich in der Gymnastik ,vom
Ménnerurteil’ 16sen zu kénnen und ihrem ,Wesen’ gemé&Be
,weibliche’ Ubungsformen zu finden.*“ (Pfister, 1983a, 32)

Die Polarisierung der Geschlechter wird auch von den Frauen bestatigt,
die sich um eine Korperschulung fir die Frau bemihen. Bess
Mensendieck (1864-1957) zum Beispiel, die als Wegbereiterin einer
.,emanzipatorischen* Gymnastik gilt, halt zwar Frauen dazu an,
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Eigenverantwortung fur ihren Kérper zu Ubernehmen, allerdings zu dem
Zweck, insbesondere den gebildeten Frauen ihre nationale Pflicht,
gesunde Mutter einer gesunden Nation zu sein, wieder vor Augen zu
fihren (vgl. Abraham, 1992a, 272; vgl. Klein, 1994, 151 f.)

Auch DUNCAN weist mit ihrem Tanz auf die enge Verbindung von Kérper,
Kultur und Weiblichkeit hin:

,Die Tdnzerin der Zukunft wird ein Weib sein miissen, dessen
Kérper und Seele so harmonisch entwickelt sind, daB die
Bewegung des Kérpers die natirliche Sprache der Seele sein
wird. [...] Sie wird keine Feentdnze zu tanzen suchen, noch
Nixen darstellen oder kokette Frauen, sondern sie wird als das
Weib in seiner gréBten und reinsten Erscheinung tanzen. [...]
Sie wird das wechselnde Leben in der Natur im Tanze
ausdriicken und die Wandlungen aller ihrer Elemente
ineinander zeigen. [...] Ja, sie wird kommen, die T&nzerin der
Zukunft, sie wird kommen als der freie Geist, der in dem Leibe
des freien Weibes der Zukunft wohnen wird.“ (Duncan, 1929,
in: Pfister, 1983, 217)

Ihre Aufgabe sieht die Tanzerin vor allem darin, den Frauen die Freiheit,
Harmonie und Beseeltheit des weiblichen Kérpers ins Bewusstsein zu
ricken und den weiblichen Kdrper von gesellschaftlichen Restriktionen zu
befreien. Mit Hilfe des Tanzes will sie den Menschen zur Wahrnehmung
des Schénen, Heilsamen und Sittsamen anregen. Vor allem die Frau
erscheint Isadora Duncan daflir pradestiniert, diese Inhalte Uber den
tanzerischen Ausdruck zu vermitteln.

So schlieBt ihre Forderung nach Frauenemanzipation und nach
Ausbildung der ,natirlichen” Harmonie und Schénheit des weiblichen
Kdrpers auch die Konservierung traditioneller Werte wie Sittsamkeit und
Tugendhaftigkeit keineswegs aus. Im Gegenteil bilden diese
Eigenschaften sogar die Grundlage ihres Weiblichkeitsideals (vgl. Klein,
1994, 142). Auch in dieser Hinsicht entsprechen die Vorstellungen von
Isadora Duncan denen der anderen Reformtheoretiker, die ebenfalls die
Freisetzung der Frau aus alten Bindungen anstreben, dabei aber dem
Konzept der ,natlrlichen* Bestimmung der Frau treu bleiben (vgl. Klein,
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1994, 142; vgl. Soyka, 2004, 25). Wie schon in der romantischen
Bewegung des 19. Jahrhunderts gilt auch in dieser Zeit die weibliche
Natur als ,Erldserin des zivilisationsgeschéadigten Menschengeschlechts®
(Klein, 1994, 156). Der von Isadora Duncan vollzogene Rickgriff auf den
Kérper hat aber auch einen hohen emanzipatorischen Wert, da das
selbstbestimmte Entdecken eigener korperlicher Mdoglichkeiten und
Bedurfnisse aussichtsreiche Ansatzpunkte bietet flr die Entwicklung einer
eigenstandigen Persodnlichkeit. Dennoch erscheint es fraglich, ob sich die
Frau nur durch selbstbewusste Inbesitznahme des eigenen Kérpers aus

sozialer Unterdrickung befreien kann. ABRAHAM auBert dazu Folgendes:

,Mit der Hinwendung zur Natur und der Einordnung in die
kosmischen Zusammenhédnge wird jedoch die Kraft der
sozialen Kritik gebrochen, denn mit dem RUlckzug aus der
Gesellschaft geraten auch die Punkte der Kritik aus dem Blick
und werden einer reflektierten Aufarbeitung entzogen. In
diesem Sinne ,verdrangt’ die in der Natur erzeugte Harmonie
von Koérper, Rhythmus und Erleben die gesellschaftlich
notwendige Auseinandersetzung mit den Zuschreibungen und
Rollenerwartungen und den daraus resultierenden sozialen und
psychischen Konflikten far Frauen.” (Abraham, 1992a, 285)

5.4 Zur Entwicklung des Ausdruckstanzes
nach dem 1. Weltkrieg

Auch in der Zeit nach dem 1. Weltkrieg halt man im Allgemeinen an der
traditionellen Wesensbestimmung der Frau fest. ABRAHAM erwahnt
diesbezlglich Jutta Klamt, die Vertreterin einer tdnzerischen Gymnastik in
den dreiBiger Jahren, die beispielsweise davor warnt, durch einen
Ubertriebenen Intellektualismus das Bild der weiblichen Eigenart zu
verzerren. lhrer Meinung nach soll die Frau im Einklang mit der Natur
stehen, um so auch Heim und Familie von innen her mit Sinn erfillen zu
kénnen (vgl. Abraham, 1992a, 273).

Trotzdem aber mehren sich in dieser Zeit auch die Stimmen, die sich
deutlich gegen die Begrenzung der Frau auf den hauslichen Bereich und
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gegen die Festlegung weiblicher Eigenschaften aussprechen. Vor allem in
der Kérper- und Sportbewegung entdecken die Frauen zunehmend die
Lust an kérperlichen Herausforderungen sowie am Einsatz von Kraft und
Risiko (vgl. Pfister 1983a, 30 ff.).

Durch zunehmende Berufstatigkeit und Selbststandigkeit sowie durch ihr
Eindringen in bisher mannliche Domanen werden die traditionellen
Ansichten Uber die weibliche Wesensart zunehmend in Frage gestellt (vgl.
Pfister 1983a, 28). Sowohl Arztinnen, Erzieherinnen, Sportlerinnen als
auch Frauenrechtlerinnen ké&mpfen um ihre Befreiung aus den ihnen
auferlegten  Grenzen und  demonstrieren ihre  Starke  und
Leistungsfahigkeit nicht nur im Motorradfahren, Segelfliegen und Rudern,
sondern auch durch sozialkritische Studien in Medizin, Padagogik oder
Philosophie (vgl. Pfister 1983a, 33).

Im Bereich des Sports sehen viele Frauen gerade in leistungs- und
wettkampforientierten Sportarten ein geeignetes Mittel, die eigenen
Vorstellungen vom Frau-Sein durchzusetzen und sich gegen die
festgelegten Rollenzuschreibungen zu wehren (vgl. Verstéandig, 1927, in:
Pfister, 1983, S. 208). Die rhythmische Gymnastik wird von diesen Frauen
abgelehnt, da diese zu sehr an den angeblich weiblichen
Wesensmerkmalen orientiert sei und einer Frau, die sich ausleben und
ihre Kraft entfalten wolle, nicht mehr geniigen kénne. VERSTANDIG
auBert sich dazu folgendermaBen:

,Die Frauen, deren Bewegungsdrang alle Einwirkungen nicht
getotet haben, so daB3 er sich immer wieder Bahn bricht, wird
die rhythmische Gymnastik ablehnen. Nicht aus kdérperlichem
Unvermégen [...] sondern gefiihlsmaBig gerade darum, weil die
rhythmische Gymnastik sie seelisch nicht zu befriedigen
vermag, weil sie zu den Leistungsgebieten drédngt. Sie wird
nicht befriedigt von den sich stetig entfaltenden Bewegungen
der Gymnastik.” (Verstandig, 1927, in: Pfister, 1983, 210)

Trotzdem aber bieten Gymnastik und Tanz wertvolle Ansatzpunkte zur
Ausbildung einer eigenen Identitdt, da die Frauen in dem ihnen
zugewiesenen Bewegungsbereich ihr Tun nicht zu legitimieren brauchen,
wie diejenigen in ,mannlichen® Sportbereichen. Dem neuen
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Selbstbewusstsein der blrgerlichen Frau entsprechend, bieten Gymnastik
und Tanz Md&glichkeiten, relativ autonom neue Formen der Entfaltung, der
Selbstartikulation und des Selbstverstandnisses auszubilden (vgl.
Abraham, 1992a, 276).

,Der Tanz der Moderne ist Tdnzerinnen zu verdanken, die den
Wandel der Gesellschaft miterleben: Mit erwachtem
Selbstbewusstsein und verdndertem Koérpergefihl wollen sie
eine neue Zeit tdnzerisch zum Ausdruck bringen. Sie machen
sich frei von Stiickvorlagen und suchen neue, eigene Inhalte;
sie wdédhlen Musik entsprechend ihrer Intentionen und
choreografieren ihre Tédnze vollkommen selbststdndig.” (Soyka,
2004, 9)

AuBerdem gibt es - anders als im klassischen Ballett - im Ausdruckstanz
kein auf den Koérper bezogenes Schénheitsideal. Der Kérper wird mit all
seinen Vorzlgen und Schwachen genutzt, um den innersten
Empfindungen Ausdruck zu verleihen.

So beweist auch Mary Wigman, eine der fihrenden Persénlichkeiten des
Ausdruckstanzes, dass der Tanz eine Mdéglichkeit bietet, seinen eigenen
Empfindungen Ausdruck zu verschaffen.

5.4.1 Mary Wigman und der Ausdruckstanz

Ich bin der Tanz.

Und bin die

Priesterin des Tanzes.

Meines Kérpers Schwung spricht zu Euch
Von der Bewegung aller Dinge.

(Wigman, 1936, in: Huschka 2002, 179)

Das klnstlerische Schaffen Mary Wigmans (1886-1973) beginnt wahrend
der expressionistischen Epoche, in einer Zeit des Kampfes, in der alte
Werte neu bewertet werden (vgl. Sorell, 1969, 185).
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Die Kunstler stellen nun ihre individuelle Persénlichkeit in den Mittelpunkt
und machen ihre subjektiven Empfindungen und Geflhlswelten zum
Thema des Kunstwerkes. Bis heute gilt Mary Wigman als eine der
bedeutendsten Vertreterinnen des modernen Ausdruckstanzes.

Marie Wiegmann wird am 13. November 1886 als Tochter eines
Kaufmanns in Hannover geboren. Aus ihrem Geburtsnamen leitet sie
nach ihren ersten Tanzauftritten ihren Kinstlernamen ,Mary Wigman“ ab.
Sie wachst behltet auf, neben ihrer Mutter, die haufig im Geschéaft des
Vaters aushilft, Gbernimmt auch ein Kindermadchen die Betreuung der
drei Kinder. Mary liebt die Bewegung, zieht sich aber schon als Kind
haufig zurlck, liest viel und schreibt kleine Gedichte, Geschichten und
Theaterstlcke.

Als sie neun Jahre alt ist, stirbt ihr Vater. Zwei Jahre spater heiratet die
Mutter seinen Zwillingsbruder.

Mit vierzehn Jahren beendet Mary die héhere Tdchterschule und wirde
anschlieBend gerne das neu gegrindete Madchengymnasium in
Hannover besuchen. Leider sind ihre Eltern dagegen, finden es
unschicklich far ein Madchen, Abitur zu machen, zu studieren und eigenes
Geld zu verdienen. Zunachst absolviert Mary also Sprachkurse, zuerst in
einem englischen Madchenpensionat und anschlieBend in der
franzésischen Schweiz. Als sie nach Hause zurlckkehrt, méchten ihre
Eltern, dass sie heiratet. Zwei Verlobungen werden geschlossen und von
Mary wieder geldst.

Als Tochter aus einem wohlhabenden, birgerlichen Elternhaus richtet sie
sich gegen die von ihr erwartete Zukunft einer Ehefrau und Mutter. Sie
entscheidet sich, einen Beruf zu erlernen, um ihr Leben eigenstandig und
unabhangig fihren zu kénnen.

Obwohl der Stiefvater Mary Wigman ein Studium verwehrt, beginnt sie -
im Alter von 24 Jahren - bei Emile Jaques-Dalcroze, dessen Arbeit sie bei
einem Vorstellungsabend kennen gelernt hat, an der ,Schule fir
Rhythmische  Gymnastik® in  Hellerau eine  Ausbildung  zur
Rhythmiklehrerin. In Hellerau beschéftigt sie sich mit expressionistischer
Kunst, die sie stark beeindruckt und fir ihr spateres choreographisches
Schaffen inspiriert.
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Bald ist sie unzufrieden mit den Inhalten ihrer Ausbildung und kann sich
immer weniger mit Dalcrozes Lehren identifizieren. Im Gegensatz zu
diesem namlich, der glaubt, Rhythmus sei abh&ngig von Musik, ist Mary
Wigman davon Uberzeugt, dass der Kérper seinen eigenen Rhythmus hat.
Entgegen ihrer Uberzeugung schlieBt sie die Ausbildung aber 1912 mit
dem Diplom ab. Sie ist nun entschlossen, ihre eigenen Vorstellungen vom
Tanz zu entwickeln.

Obwohl sie eine feste Anstellung an einer Filiale der Dalcroze-Schule in
Berlin haben kénnte, entscheidet sie sich, mit Rudolf von Laban zu
arbeiten. Ihn hat sie auf Empfehlung des Malers Emil Nolde wahrend
eines Sommerkurses auf dem Monte Verita kennen gelernt.

In Rudolf von Laban findet sie den Tanzlehrer, der ebenfalls ihre Ansicht
vertritt, dass der Kérperrhythmus das Wichtigste sei, und die Musik nur
dazu diene, diesen Rhythmus zu unterstitzen. Die Musik wird dabei durch
Gongs, Schellen und Tamburine erzeugt, durch kdrperlichen
Spannungsaufbau soll der Zugang zu den eigenen Empfindungen
ermoglicht werden. Bei Rudolf von Laban lernt Mary Wigman die
Auswirkungen emotionaler Bewegung auf die Kérperbewegung und lernt
die Elemente Zeit, Raum und Kraft kennen. Sie wird Labans engste
Mitarbeiterin, unterrichtet und choreographiert eigene Tanzstudien. Im
Jahr 1914 tritt sie erstmals erfolgreich mit zwei Solochoreographien
offentlich auf.
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Abb. 23: Mary Wigman; Bannas, 1996, 78

Nach dem Ausbruch des Ersten Weltkrieges bleibt Mary Wigman bei
Rudolf von Laban in der Schweiz und arbeitet mit ihm unermidlich an
ihren Tanzstudien. SchlieBlich erkennt sie aber, dass die Arbeit mit Laban
sie nicht mehr weiterbringt und sie allein weitermachen muss.

So arbeitet sie weiter an ihren Vorstellungen eines freien Tanzes und tritt
auf, um diese Vorstellungen an die Offentlichkeit zu bringen.

Zu Beginn ihrer Laufbahn st Bt die Tanzerin durch den noch ungeformten
Stil und durch die Schwere und Subjektivitét ihrer Aussagen haufig auf
Unverstédndnis und Ablehnung. Viele vermissen das Anmutige und
Schéne, das Tanz fir sie bisher verkérpert hat. Mary Wigman aber lasst
sich von Misserfolgen nicht erschittern, sondern arbeitet unermidlich
weiter.

Ihre Solotdnze werden immer eindringlicher zum Spiegelbild ihrer
Lebensphilosophie, die sich durch den Glauben an das unabwendbar
,Schicksalhafte“ des Daseins auszeichnet (vgl. Abraham, 1992a, 285 ff.).
Die ,Opferhaltung® wird von zwei weiteren Aspekten begleitet. Zum einen
von dem Willen zum Kampf (mit dem Leben und stellvertretend mit dem
Tanz), zum anderen von der Sehnsucht nach Entgrenzung und
Vollkommenheit (vgl. Abraham, 1992a, 285 ff.).
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Wie in allen anderen Kilnsten liegt auch im Tanz nun die Betonung auf
Kérperlichkeit, Subjektivitat, Intuition, Irrationalitdt und Mystik, um
Gesellschaftskritik und neues Weltverstandnis zum Ausdruck zu bringen
(vgl. Klein, 1994, 193 f.).

Im Jahr 1918 gerat die Tanzerin in eine persénliche Krise. Die Arbeit mit
Laban gestaltet sich wegen ihrer zunehmenden Selbststandigkeit
schwierig, ihr Stiefvater stirbt, der Bruder kehrt verletzt aus dem Krieg
zurlck und eine unglickliche Liebesbeziehung stellt sie vor die Wahl
zwischen Ehe oder Tanzkarriere. Sie erkrankt an Tuberkulose und braucht
Uber ein Jahr, um sich wieder davon zu erholen. In diesem Jahr aber
erkennt sie, dass sie tanzen will und muss und arbeitet weiter an ihren
Tanzschdpfungen, mit denen sie die Freuden, Sorgen und Konflikte des
Menschen ausdricken will.

Auf ihrer nachfolgenden Tournee, die sie im Februar 1919 in Davos
beginnt, ruft sie mit ihren Tanzdarbietungen die unterschiedlichsten
Reaktionen hervor, die von Begeisterungsstirmen bis zu vernichtender
Ablehnung reichen.

Im Jahr 1920 grindet Mary Wigman in Dresden ihre erste eigene
Tanzschule, die sich zu einem Zentrum des modernen Ausdruckstanzes
entwickelt.

Ahnlich wie Isadora Duncan geht sie in ihrem Unterricht nicht nach einer
Methode vor, vielmehr gibt sie ihren Schilerinnen und Schilern Hilfen,
damit diese selbststandig ihre eigenen Ausdrucksmoglichkeiten
entwickeln kénnen. Weitere Schulen griindet Mary Wigman spéter u. a. in
Minchen und Berlin. Aus ihr gehen berihmte Tanzer wie Harald
Kreutzberg, Gret Palucca und Yvonne Georgi hervor.

Neben ihrer unterrichtlichen Tétigkeit choreographiert Mary Wigman neue
Tanzchoreographien und geht zweimal im Jahr mit ihrer 1923
gegrindeten Tanzgruppe auf Tournee durch Deutschland und viele
andere europaische Lander. So schafft sie es, den Ausdruckstanz immer
bekannter zu machen und selbst immer beriihmter zu werden.
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Abb. 24: Bewegungschor von Mary Wigman (um 1928); Fonteyn, 1981, 108

Als Ausdrucksténzerin wird Mary Wigman schlieBlich zum Prototypen
jener expressionistischen Aufrittelung, die in der Zeit nach dem 1.
Weltkrieg die deutsche Kunst erschittert (vgl. Schmidt-Garre, 1966, 257).
Die Tanzerin stellt sich selbst als Subjekt in den Mittelpunkt ihres lebens-
und tanzphilosophischen Konzeptes, um durch den Tanz zu einer
Steigerung des Selbst-Geflihls und zu einer Erweiterung der
Selbsterkenntnis zu gelangen (vgl. Peter-Bolaender, 1989, 19).

In ihren Téanzen wird der leidende Mensch zum Zentralthema,
Pessimismus, Angst und Grauen sind die Triebkréafte inrer Phantasie:

.lhre Welt ist das Herbe und Dlstere, das Lastende und
Néchtige, das Pathologische und das Inferno. Knien, Beugen,
Kriechen, Schleichen, plattes Stampfen, dumpfes Fallen,
schweres Atmen sind immer wiederkehrende Bestandteile ihrer
Ténze; oft enden sie damit, daB sie ausgestreckt auf dem
Boden liegt.” (Schmidt-Garre, 1966, 257)

Als Hilfsmittel fir ihre Tanzdarstellungen benutzt Mary Wigman fahle
Beleuchtung, Masken, gespenstische Verkleidung u.A; die musikalische
Begleitung besteht, wenn Uberhaupt vorhanden, lediglich aus einfacher,
von Schlaginstrumenten begleiteter Flétenmusik oder rhythmischen
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Markierungen (vgl. Sorell, 1969, 185; vgl. Schmidt-Garre, 1966, 260). Der
Tanz wird bei ihr zum Kult, zu einer Art Religionsersatz, das Tanzen wird
zum Beten und der Kérper zum Kinder des Kosmischen erhoben.
Dementsprechend bezeichnet man Mary Wigman auch als ,Priesterin®
oder ,Prophetin®, ihre Schilerinnen sind demnach ihre ,Jingerinnen®, die
sich ihr véllig unterordnen missen und kein Eigenleben entfalten kénnen
(vgl. Schmidt-Garre 1966, 258). Fir die Tanzerin machen erst militarischer
Drill und erbarmungslose Disziplin das Entstehen der Tanzgestalt méglich,
jeglicher individueller Ausdruck kann erst dann in eine Sprache des
Tanzes munden. Ein anschauliches Bild von der Besessenheit und der
asketischen Strenge der Tanzerin gibt Marcellus Schiffer, ein Berliner
Schriftsteller und Bihnenautor, 1926 durch ein mit ihr geflhrtes Interview
ab. Befragt zu ihren Schuilerinnen sagt Mary Wigman Folgendes:

LHart missen sie werden, herb und hart und hungrig! Wenn ich
tanze, muB ich vor allen Dingen hungrig sein, dann kommt am
leichtesten die Ekstase (ber mich und meine Gruppe.”
(Marcellus Schiffer, 0.A, in: Schmidt-Garre, 1966, 259)

Wie aus ihren eigenen zahlreichen Aufzeichnungen entnommen werden
kann, umgibt sich Mary Wigman im Tanz mit dem Bannkreis des
Mystischen. FUr sie bedeutet dieser, ebenso wie Leben und Tod ein
~ochicksal®, dem sich der Mensch nur ehrfurchtsvoll ausliefern kann.
Besonders der Tod wird in zahlreichen Solo- und Gruppentanzen
thematisiert. Das aufféllige Sich-Hingeben an die {bergeordneten
Gesetze des Lebens, steht in scheinbarem Widerspruch zu der
revolutionierenden und kampferischen Haltung, die Mary Wigman
gegenuber den gesellschaftlichen Forderungen entwickelt, die an sie
gestellt werden. In ihren Tanzen aber richtet sie sich nicht nach den
Erwartungen der Zuschauer. Ob sie etwas Schénes erwarten, ist ihr
gleichgdltig, flr sie hat das Leben, das sie im Tanz spiegeln will, schéne
und hassliche Seiten. Auch sie richtet sich in allem gegen das klassische
Ballett, wenn sie sagt:

.Gekilnstelt und gestelzt, konnte es [das Ballett] niemals
ausdriicken, was ich zu sagen hatte, denn dies war
ausschlieBlich persénlicher Natur.” (Wigman, in : Cohen, 1988,
140)
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Mary Wigmans Leben ist dem Tanz gewidmet, neben ihm ist alles andere
unwichtig. Haufig werden selbst die Befindlichkeiten des eigenen Kérpers
nicht wahrgenommen, Schmerzen und Verletzungen Gbergangen.

Nur der Liebe raumt die Tanzerin eine gewisse Bedeutung ein. Von 1924 -
1929 hat sie eine unbeschwerte Beziehung zu einem jungen Nervenarzt,
die aber schlieBlich daran scheitert, dass sich beide in zu unterschiedliche
Richtungen entwickeln.

Auch in Amerika, dorthin macht sie 1930 eine Tournee, wird Mary
Wigmans Tanzkunst, der German Dance, begeistert aufgenommen, alle
Vorstellungen sind ausverkauft.

Martha Graham, die eine ihrer Auffihrungen besucht, schreibt in einem
Brief:

~Endlich habe ich Sie tanzen gesehen! Ich finde keine Worte.
Nur dieses: Sie tanzen das Leben selbst. Und Sie sind eine
Seherin, die uns die ungeheuerlichsten vitalen Rhythmen von
Freude und Leid in unsere Sprache Ubersetzt. Dank flr Ihren
Mut und ihre Kihnheit.” (Graham, in: Bannas, 1996, 91)

In den nachsten Jahren macht Mary Wigman noch zwei weitere Tourneen
in die USA und wird von HollywoodgréBen wie Greta Garbo und Marlene
Dietrich gefeiert. Einmal erscheint sogar Albert Einstein nach einer
Vorstellung in ihrer Garderobe.

Im Gegensatz dazu schwindet in Deutschland zunehmend der Erfolg der
Tanzerin. Da sich der Zeitgeist gewandelt hat, riicken nun gesellschaftlich
relevante und sozialkritische Themen in den Vordergrund, ihr Stil wird als
zu feierlich und pathetisch kritisiert.

Als die Nationalsozialisten 1933 an die Macht gelangen, bekommt Mary
Wigman als Vertreterin ,artfremder Kunst® ab 1934 berufliche
Schwierigkeiten. Sowohl der Kontakt zu jldischen Freunden, Férderern
und Schilern als auch ihre Beziehungen zu expressionistischen Kinstlern
werden ihr vorgeworfen. Auch teilen die Nationalsozialisten keineswegs
ihre Ansichten Uber die Bedeutung des Tanzes. So muss sie bereits ab
1933 in ihrer Schule klassischen Tanz unterrichten sowie Demonstrations-
und Werbeveranstaltungen flir Laientanz abhalten. Auch Erb- und
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Rassenkunde wird unterrichtet. Obwohl dies Mary Wigman widerstrebt,
moéchte sie doch die Position, die sie fir den deutschen Tanz errungen
hat, behaupten. Noch 1936 beteiligt sie sich mit einer Choreographie an
der Eréffnung der Olympischen Spiele, weil sie gerne den Tanz als
wichtigen kulturpolitischen Faktor etablieren mdchte. Nach und nach aber
demontieren die Nationalsozialisten das Bild der Tanzerin in der
Offentlichkeit.

Lediglich ihre Liebesbeziehung zu Hanns Benkert, einem leitenden
Fabrikingenieur bei Siemens, der sie in ihrem rastlosen, von Erfolgen und
Zweifeln gepragten Leben unterstltzt, schitzt sie vor gravierenden
Repressionen.

Als dieser sie aber 1941 Uberraschenderweise verldsst und eine andere
Frau heiratet, worunter sie sehr leidet, wird verstarkt politischer und
psychologischer Druck auf die Tanzerin ausgelbt. SchlieBlich erlahmt ihr
Widerstandsgeist und sie schlieBt ihre Tanzschule in Dresden. Trotz aller
Rlckschlage choreographiert Mary Wigman unermudlich weiter, beendet
aber 1942 ihre Buhnenkarriere.

Nach Ende des Zweiten Weltkrieges Ubernimmt sie zunachst einen
Gastlehrauftrag an der Hochschule fir Musik in Leibzig an und arbeitet
wiederholt als Gastregisseurin an bedeutenden Biihnen. Im Jahr 1949
wechselt sie nach Berlin, wo sie zusammen mit Marianne Vogelsang das
.ranzstudio Mary Wigman“ er6ffnet. Die Schule wird nun ihre
Lebensaufgabe, jedes Jahr halt sie in Zirich einen internationalen
Sommerkurs ab.

Zwischen 1954 und 1958 inszeniert sie an der Mannheimer Oper
insgesamt vier Stlicke. Besonderes Lob erhalt sie fur die Choreographie
fir Strawinskys ,Le Sacre du Printemps®. Im Jahr 1961 wird die
Choreographie von Glucks ,Orpheus und Eurydike® an der Deutschen
Oper Berlin ihre letzte 6ffentliche Arbeit.

Immer mehr wird Mary Wigman von der abnehmenden Kraft inres Kérpers
beeintrachtigt. Und auch wenn sie nach wie vor unermudlich arbeitet,
muss sie schlieBlich nach einem schweren Herzanfall ihre Schule
schlieBBen.
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Die Tanzerin stirbt im Alter von 87 Jahren drei Wochen nach einem
schweren Sturz in ihrer Wohnung.

Auch Mary Wigman gehért zu den Tanzerinnen, die ihr Leben dem Tanz
gewidmet, alles andere ihrer Vision vom Tanz und ihrer Kunst
untergeordnet haben. Ihr Selbstverstandnis als Frau und ihre Tanzkunst
sind aufs Engste gekoppelt, fiir sie entspricht die tanzerische AuBerung
immer dem Ausdruck ihres Selbst (vgl. Peter-Bolaender, 1989, 19; vgl.
Soyka, 2004, 13). Ihr Kkinstlerisches, von der Lebensphilosophie
beeinflusste Selbstverstandnis, demutig und mit Opferbereitschaft der
Tanzkunst zu dienen, durchzieht zum einen Mary Wigmans gesamtes
cho-reographisches Werk und gehért zum anderen zum p&dagogischen
Leitgedanken ihrer Schule. Sie selbst sagt Uber die Bedeutung des
Tanzes:

sIch fahle, daB ich nur Tanz bin, wo ich tanze. Und das ist das
gréBte und starkste Erlebnis, welches ich beim Tanzen habe.
Ich fiihle so stark in meinem Blut, und allen Gliedern und Atem
den Tanz, dem ich mich opferte. [...]. Er wirkt wie ein wilder
Rausch, der die Sinne betdubt und mich von der AuBenwelt
befreit. [...] Und wenn ich gegen etwas machtlos bin, so ist es
nur gegen meinen Tanz. Die Tanzerin in mir ist stérker als der
Mensch, und sie beherrscht mich vollkommen.“(Wigman, 1936,
in: Huschka, 2002, 179)

Ahnlich wie bei Isadora Duncan zeigt sich auch bei Mary Wigman die
typische Parallelitdt von emanzipatorischen und regressiven Momenten
der Lebenshaltung (vgl. Abraham, 1992a, 291). Obwohl sich auch Mary
Wigman gegen die von ihr geforderte typisch weibliche Lebensflihrung
auflehnt und selbstbewusst inren eigenen Weg geht, um ihren eigenen
Stil im Tanz zu suchen, fehlen in ihren Tanzen sozialkritische Aspekte. So
ist es nicht verwunderlich, dass mannliche Kritiker in den Darbietungen
Mary Wigmans die Auferstehung einer neuen ,Frauenwelt“ sehen. Da sich
diese Welt auf einer ,urspringlich“ und ,mystisch“ wirkenden Ebene

artikuliert und so konkrete Kritik an bestehenden Rollenverhaltnissen oder
gesellschaftlichen Zustdénden entbehrt, wird sie ohne weiteres akzeptiert
(vgl. Abraham, 1992a, 292).
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Wie auch bei Isadora Duncan erzeugt die Beschaftigung mit dem Tanz bei
Mary Wigman eine ambivalente Spannung von Protest und Flucht (vgl.
Abraham, 1992a, 293). Durch den Tanz werden anfangliche Revolten
gegen das burgerliche Leben erstickt, da er ein geeignetes Mittel bietet,
den ersehnten Freiraum zu finden und die Kampfe um soziale
Gleichberechtigung oder Entfaltungschancen - stellvertretend durch den
Tanz - auszufechten. Die Auseinandersetzung mit der Umwelt wird somit
in einen irrationalen Bereich verlegt, da dieser offensichtlich einen
gréBeren Trost bietet als die realen Lebensverhaltnisse. Trotzdem aber
bietet der Tanz auch in der Realitdt Méglichkeiten, sich gegen traditionelle
Rollenklischees aufzulehnen, unabhangiger und selbstbestimmter zu
leben.

Eine Tanzerin, die dies bis zum Extrem lebt, ist Anita Berber. Sie
verkorpert wie wohl kaum eine andere Tanzerin das Lebensgefihl des
Berlins der zwanziger Jahre und macht sowohl durch ihre provokativen
Nackttédnze als auch durch ihr ausschweifendes Privatleben auf sich
aufmerksam. lhr Leben wird im Folgenden dargestellt.

5.4.2 Anita Berber

Anita Berber wird am Ende des Ersten Weltkrieges und in der Friihzeit der
Weimarer Republik berihmt, als die bisher geltenden burgerlichen
Moralvorstellungen radikal in Frage gestellt werden. Wé&hrend ihrer
kometenhaften Karriere, die nur zehn Jahre dauert, stellt sie alles in
Frage, was bisher als schicklich gegolten hat (vgl. Soyka, 2004, 91ff.). Ihre
Karriere macht sie in einem Milieu, mit dem der Ausdruckstanz nichts zu
tun hat - in der Welt der Nachtbars.

In dem Gedicht mit dem Titel ,ICH" schreibt Anita Berber Uber sich selbst,
als sie bereits drogensichtig ist. lhr zerrissenes und widersprichliches
Inneres wird deutlich sichtbar:
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Ich

Wachs schimmerndes Wachs

Ein Kopf - ein Brokatmantel

Wachs

Rot - wie Kupfer so rot und lebende Haare

Funkelnde Haare wie heilige Schlangen und Flammen

Tot

Millionenmal tot

Verwest

Und schén - so schén

Blut wie flieBendes Blut

Ein Mund stumm

Nacht ohne Sterne und Mond

Die Lider - so schwer

Schnee wie kalter warmender Schnee

Ein Hals - und ftinf Finger wie Blut

Wachs wie Kerzen

Ein Opfer von ihm.

(Fischer, 2007, 106).
Anita Berber wird 1899 in Leipzig geboren. lhre Mutter, Lucie Thiem ist
eine bekannte Schauspielerin und Kabarettistin, ihr Vater, Felix Berber,
erster Geiger im Leipziger Gewandhausorchester. Beide heiraten nur, weil
ein Kind unterwegs ist. Kurz nach ihrer Geburt trennen sich die Eltern
wieder. Anita verlebt in materieller Hinsicht eine sorglose, aber einsame
Kindheit. Weil ihre Mutter sich wegen ihres Engagements nicht um ihre
Tochter kiimmern kann, lebt diese bei ihrer GroBmutter in Dresden in
einem gehobenen burgerlichen Milieu (vgl. Fischer, 2007, 15). Nach
einem kurzen Aufenthalt in einem Weimarer Madchenpensionat kehrt sie
1915 nach Berlin zu ihrer Mutter zurlick. Als Sechzehnjahrige wird es
Anita zu Hause zu langweilig und so nimmt sie zunachst
Schauspielunterricht bei Maria Moissi und dann Tanzunterricht bei Rita

Sacchetto. Nebenbei arbeitet sie als Fotomodell. Im Jahr 1916 hat sie als
Siebzehnjahrige mit der Sacchetto-Schule ihren ersten o6ffentlichen
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Auftritt. Dinah Nelken, eine ihrer damaligen Bekannten, beschreibt Anita
als ein ausnehmend hibsches Madchen, dessen Liebreiz ihr die
Sympathien von Mannern und Frauen einbrachte. Unter den vielen
hibschen Madchen der Tanzgruppe féllt sie eher durch ihre starke
Ausstrahlung als durch ihr tdnzerisches Kdnnen auf. Offensichtlich legt sie
auch darauf nicht gesteigerten Wert, will in erster Linie Beachtung und
Beifall des Publikums (vgl. Fischer, 2007, 27).

Den bekommt sie bei weiteren Gastpiel-Auftritten der Sacchetto-
Kompanie in Hannover, Leipzig, Frankfurt und Hamburg. Ein Jahr spéter
aber Uberwirft sie sich mit Rita Sacchetto wegen angeblicher
Eiferstchteleien und organisiert ihre ersten Soloauftritte, hat ihren ersten
Solotanzabend 1917 im Theatersaal der Hochschule fir Musik. Sie
bekommt ein Engagement im Berliner Apollo-Theater und tanzt jetzt
unbeeinflusst vom ballettmaBigen Stil der Sacchetto-Schule. Besonders
die unkonventionelle herbe Schlankeit ihrer Erscheinung beeindruckt. Es
folgen weitere Engagements, Anita Berber tanzt u. a. im Berliner
~Wintergarten®, verbringt viele Stunden in Schneiderateliers, um ihre
ausgefallenen Kostiime herstellen zu lassen. Sie erhalt Ballettunterrricht
bei dem Ballettmeister Pirelli. Dieser arbeitet mit ihr nicht nur an einem
neuen Tanzstil, sondern stellt auch die Programme fir ihre Tourneen
zusammen. Diese flihren sie nach Wien und Budapest. Sie feiert Erfolge,
erhalt hohe Gagen und gilt als arrivierte junge Kulnstlerin (vgl. Fischer,
1984, 16). Nach Kriegsende geht Anita Berber zurlick nach Berlin, stellt
aber bald fest, dass ihr die mutterliche Wohnung zu eng wird. Sie will auf
niemanden Ruicksicht nehmen, sondern ihr eigenes Leben leben. Also
beschlieBt sie, zu heiraten.

Im Januar 1919 veranstaltet die Tanzerin einen Solotanzabend mit acht
verschiedenen Sticken im Berliner Blithner-Saal. Sie tanzt zu Stlicken
von Liszt, Chopin, Rubinstein und Debussy. |hre Tanzdarbietungen
stoBen in der Offentlichkeit auf reges Interesse, was vor allem auch mit
den sich verandernden Moralvorstellungen Uber die gesellschaftliche Rolle
der Frau zu erklaren ist. In den neu erscheinenden
Buchverodffentlichungen Uber den Tanz wird Anita Berbers Tanzstil als
expressionistisch beschrieben:
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LAus dem Tanz der Anita Berber spricht die Sehnsucht nach
dem Erlebnis. Ihr Tanz verkérpert ein gesteigertes Gefiihl,
dessen Sehnsucht ins Bewusstsein getreten ist. Sie weil3 selbst
um die Weichheit ihrer Bewegung, um ihre Hingabe an den
Rhythmus, und steigert sich in der Ekstase in eine weiche
Aufgelbstheit  hinein, die der jungfrdulich  herben
Geschlossenheit ihrer Glieder fremd ist.“ (Nikolaus, 1919, in:
Fischer, 1984, 19)

Anita Berbers Sehnsucht nach dem Leben &uBert sich nicht nur in ihren
Tanzen, sondern auch in ihrem Privatleben. Nach zwei Jahren trennt sie
sich von ihrem Ehemann und gibt ihren lesbischen Neigungen nach, zieht
zu ihrer Freundin Susi Wanowski. Diese unterstitzt sie in allem, schlichtet
Streitigkeiten und fuhrt Verhandlungen mit Agenten.

Anita wird zum Star des Berliner Nachtlebens. Die durch wirtschaftliche
Probleme und Inflation bedingte zunehmende Frustration versuchen nun
viele durch einen ausschweifenden Lebenswandel zu kompensieren.
Ehemals geltende Werte und Moralvorstellungen werden in Frage gestellt
bzw. Gber Bord geworfen. Vor allem Nackitdnze werden zu Beginn der
zwanziger Jahre modern. Viele unbekannte Ténzerinnen fihrt die soziale
Not zur offentlichen Darstellung ihrer Kérper in den Cabarets oder
Tanzbars.

,Mit dem verlogenen Patriotismus hatten sich auch andere
Werte desavouiert. [...] So muss die teilweise demonstrative
Nacktheit als eine eruptive Reaktion auf die Priderie der
wilhelminischen Scheinmoral angesehen werden, zugleich als
ein Ventil der psychischen Depression des Krieges.“ (Klothes,
1977, in: Fischer, 1984, 25)

Anita Berber wird eine der ersten Nackitanzerinnen und stellt ihren
gertenschlanken, splitternackten Kérper in einer Zeit zur Schau, in der die
meisten Frauen ihren eher dicken Koérper unter volumindsen Kleiderhillen
verstecken. Sie hat Erfolg damit, verfallt dem Erfolg und lebt

verschwenderisch von einem Tag zu anderen. Siegrfried Geyer
charakterisiert die Tanzerin folgendermafen:
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JAnita Berber gehérte zu den pflanzenhaften Geschépfen, die
nicht wissen, was sie tun, die den Steuerexekutor nackt in der
Badewanne sitzend empfangen und daran gar nichts finden,
die einen Besuch beim Advokaten machen und in der Kanzlei
plétzlich entdecken, daB sie unter dem Mantel nichts anhaben,
weil sie ganz vergessen haben, dalB man sich fir einen Besuch
eigentlich anziehen muss. In solchen Féllen sagte Anita Berber
nicht: ,Ilch habe vergessen mich anzuziehen, entschuldigen
Sie!l’, sondern nur: Geben Sie mir eine Zigarette, ich habe
meine Tabatiere liegen lassen!” (Geyer, 0.A., in: Fischer, 1984,
29)

Den groBen Durchbruch schafft sie durch die zahlreichen Kinofilme, in
denen sie mitwirkt und die sie weit Uber die Grenzen Deutschlands
bekannt machen. Entdeckt wird sie von Richard Oswald, insgesamt wirkt
sie zwischen 1928 und 1925 in 26 Filmen mit, spielt in zahlreichen Sexual-
und Aufklarungsfilmen - nicht selten die Rolle einer Prostituierten. Ihr
wilder Lebensstil, der sich schlecht mit dem geregelten Tagesablauf bei
Dreharbeiten vertragt, tragt dazu bei, dass Anita Berber Mitte der
zwanziger Jahre dem Film den Ricken zukehrt und sich wieder ihren
Tanzchoreographien widmet.

Rudolf Forster, ein Schauspielkollege wird beispielsweise im Sieveringer
Atelier bei Dreharbeiten Zeuge folgender Szene:

,Die Schauspieler waren bereits geschminkt und kostiimiert, es
sollte schon ldngst losgehen, aber Anita war nicht da. Endlich
erschien sie, das heiBt, sie wurde getragen. Die Chauffeure
beim Film waren Kummer gewohnt, sie hatten Routine, mit
Leuten umzugehen, die vollkommen verduselt waren und die
Nacht zum Tage machten. Uber die hohe Treppe wurde sie ins
Atelier  hinaufgetragen, wie ein Schwein geschultert,
vollkommen bewuBtlos, dlirftig bekleidet, ihr Kopf baumelte hin
und her. In der Garderobe waren bereits kleine Eisstlicke
prépariert, der Vorgang wiederholte sich Tag fur Tag. [...].
Frotteetticher wurden mit den Eissticken gefillt, die
Behandlung begann, bis sie ein Lebenszeichen von sich gab.
Dann wurde ihr starker Mokka eingefléBt, sie konnte an die
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Arbeit gehen. Nach etlichen Stunden verlieBen sie die Geister,
dann bekam sie eine Spritze.” (Forster, 1967, in: Fischer, 2007,
79)

Im Jahr 1922 gastiert Anita Berber mit ihrem Programm in Wien, Berlin,
Paris und Budapest. Mit ihren Ténzen will sie provozieren und
schockieren. Neben ihren erotischen Tanzen stellt sie ungewdéhnliche
Themen wie ,Selbstmord®, ,Haus der Irren“, ,Die Nonne und der
Gehéngte” und ,Die Leiche am Seziertisch® dar. Sie will Tabus brechen
und die Grenzen burgerlicher Vorstellungen sprengen.

Zu ihren persoénlichsten Tanzschépfungen zahlen ,Cocain®, ,Morphium*
und ,Salomé®. In ,Cocain“ und ,Morphium“ stellt die drogenabhangige
Tanzerin sich selbst dar, zeigt tdnzerisch die Visionen einer Frau, die sich
Drogen spritzt. In der Choreograpie ,Salome” UbergieB3t sich die nackte
Tanzerin sogar mit Blut. Ihr Publikum liebt das Verruchte an ihr und nimmt
gern an ihrer Offentlich zelebrierten Selbstzerstérung teil (vgl.
Miller/Stéckemann, 1993, 50).

Anita Berber geht es darum, die tanzerischen Ausdrucksmdglichkeiten
radikal zu erweitern, sie revolutioniert den Tanz, indem sie Themen auf
die Buhne bringt, die noch keine Ténzerin vor ihr zum Mittelpunkt einer
Choreographie gemacht hat. Fir zusatzliches Aufsehen sorgt zudem,
dass sie nicht nur in sehr exotischen und schleierartigen Gewéandern,
sondern oft auch véllig nackt tanzt. Sie liebt ihren Kérper und liebt es
ebenso, ihn den begehrlichen Blicken ihres Publikums auszusetzen.

Leo Lania schreibt in seinem biographischen Roman ,Der Tanz ins
Dunkel®, den er kurz nach Anita Berbers Tod verfasst, Uber die Tanzerin:

J[.--] Im Tanz, vor der Kamera, im Rausch: das Instrument ihrer
Kunst war ihr Kérper. Sie hatte nichts anderes. |hm hérig zu
sein, mit ganzer Inbrunst, mit aller Leidenschaft, das war ihr
Schicksal.“ (Leo Lania, 1929, in: Fischer, 2007, 122)

Mit ihrem ausschweifenden Liebesleben repréasentiert Anita Berber ihre
Zeit, in der Androgynitdt modern ist und als avantgardistisch qilt,
herrschende Rollenklischees auf den Kopf gestellt werden sollen:
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,Mit ihrer Selbstbestimmtheit wurde Berber durchaus zu einer

Symbolfigur des feministischen Aufbruchs in der Weimarer

Republik. In einer Zeit, in der sich die Frau neu definierte, in der

sich die Vorstellungen von weiblicher Kérperlichkeit von Korsett

Abb. 25: Tanz Kokain;
Fischer, 2007, 101

Tanzerin konsumiert

und gesellschaftlicher
Bevormundung befreiten, stellte
sie vollige sexuelle
Selbstbestimmung an die Stelle
selbstloser  Verfigbarkeit und
Unterordnung unter ménnliche
Wiinsche und Fantasien. Das,
was vorher als ménnliche
Libertinage angesehen wurde,
reklamierte sie nun auch fir das
weibliche Geschlecht.” (Soyka,
2004, 100)

Auch ihr Alkohol- und Drogenkonsum ist
typisch fir die Zeit der zwanziger Jahre. Die
Morphium, Kokain,
betdubt sich zur Not auch mit Brennspiritus.
Die abendliche Flasche Cognac vor ihren
Auftritten lasst sie sich sogar vertraglich
zusichern. Verschwendungsstchtig umgibt
sie sich mit allem méglichen Luxus und lebt

haufig am Rand des finanziellen Ruins. Um ihren aufwandigen Lebensstil

zu finanzieren, schreckt Anita Berber auch nicht vor Prostitution zurtck,

eine Nacht lasst sie sich mit 200 Reichsmark bezahlen. Sie ist eine

Rebellin in allen Bereichen und steigt so zur Konigin der Berliner

Subkultur auf.
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Die Frauen imitieren sie, denn sie erfindet
immer  neue Extravaganzen, um
aufzufallen, sei es ein FuBkettchen, ein
rot geschminkter Bauchnabel oder das
Tragen von Herrenanzug und Monokel.
Sie tanzt in fast allen berihmten
Vergnigungspalasten Berlins und wird
immer bekannter- was allerdings nicht nur
ihrer Kunst zuzuschreiben ist, sondern vor
allem auch durch die von der Presse
verbreiteten Affaren und Skandale. Einer
ihrer Liebhaber schreit wahrend eines
Tanzauftrittes wegen ihrer obszdénen

Gesten ,Du Topsau!“ (Aribert Wascher,
in: Fischer, 1984, 63) Dieser Ausruf wird

Abb. 26: Tanz Astarte;
zum gefligelten Wort der Szene. Fischer, 2007, 107

Ihre Auftritte in der ,WeiBen Maus*“ enden zunehmend tumultartig. Es wird
zur Gewohnheit, dass Anita Berber auBer sich vor Wut einem der
johlenden Manner eine Sektflasche auf dem Kopf zerschlagt. Sie méchte
mit ihrer Kunst ernst genommen werden, tanzt Themen wie ,Tod"
,Krankheit*, ,Syphilis“, ,Wahnsinn“ oder ,Sterben®“. Dass sie aber vor
einem Publikum tanzt, dass sich eher erotisch amisieren méchte und
deshalb hauptsachlich an ihrem nackten Korper interessiert ist, wird
zunehmend ein Problem fir sie. Wegen ihres untragbaren Benehmens
verliert sie schlieBlich inr Engagement.

Als Frau lebt Anita Berber nach ihren eigenen Gesetzen entgegen aller
herrschenden Konventionen. Trotz allem scheint sich hinter dieser
exzentrischen Fassade ein anderer Mensch zu verbergen, dies wird an
AuBerungen von Zeitzeugen deutlich. Die Gattin des Malers Otto Dix,
Martha, sagt tber die Tanzerin:

J.--] Wir gingen in Wiesbaden spazieren, und sie nahm jede
Gelegenheit wahr. Jemand sprach sie an, und sie sagte: ,200
Mark'. Ich fand das gar nicht so furchtbar. Irgendwie musste sie
ja Geld verdienen. [...] Die war eben so charmant, so lieb,
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einfach ganz natdrlich und reizend.” (Martha Dix in einem
Gesprach mit Lothar Fischer, in: Fischer, 2007, 142)

Auch scheint sie haufig verzweifelt und einsam zu sein, befindet sich aber
in einem Teufelskreis, aus dem sie nicht mehr herausfindet. Sie wird
beherrscht von einer scheinbar unstillbaren Gier nach dem Geliebtwerden,
sie braucht den Beifall und die Aufmerksamt der Menschen, egal welcher
Mittel sie sich dafir bedienen muss.

Aber nicht nur in ihren Tanzen zeigt sich
Anita frivol und ungehemmt, auch ihr
Privatleben ist gepragt von rauschhaftem
Erleben und sexuellen Exzessen. Sie ist
bisexuell und wechselt wahllos ihre
Liebschaften mit schénen Frauen und
Méannern. Insgesamt werden drei Ehen
geschlossen und wieder gelést. Nachdem
sie sich von einem Antiquitdtenhandler
getrennt hat, heiratet sie den offen schwul
lebenden Té&nzer Sebastian Droste, der
auch ihr Bihnenpartner wird. Mit ihm
prasentiert sie erotischen Sinnkitzel in

tanzerischer Form.

Abb. 27: Tanzpose im Atelier Droste ist ebenfalls kokainabhangig. Durch
Dora Kall Wien 1922); : e , :
\,é?snchgrr,azog{ngz( len 1922); ihn gerat sie noch tiefer in den Sumpf der

Drogenabhéangigkeit. Sie hat eine tiefe
Sehnsucht nach Verschmelzung mit Dingen und Koérpern, kann diese
Sehnsucht aber nicht stillen und fllichtet sich immer weiter in die Welt des
Rausches. Sie genieBt es, sich in seine Hande zu geben:

,Droste inszenierte ihre Tdnze, und er inszenierte ihr Leben. Er
hatte gleich begriffen, dass diese zwei Sphéren flr Anita nicht
zu trennen waren.” (Lania, 1929, in: Fischer, 2007, 99)

Anita Berber und Sebastian Droste tanzen zu selbst verfassten
Gedichten, von beiden stammen die ,Tanze des Lasters, des Grauens
und der Ekstase®.
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Albert Gessmann, der Prasident der Osterreichischen Landwirtschafts-AG
auBert sich vor der Wiener Polizei Uber diese Tanze folgendermaBen:

,Wenn diese Frau die von ihr kreierten Tdnze des Lasters, des
Grauens und des Wahnsinns tanzt, so tanzt sie sich selbst. Es
ist nicht ihre Phantasie, sondern es ist ihre eigene innerste
Wesensart, die sie da in blendender Nacktheit vor die
Zuschauer hinstellt. [...] Ihr wilder, gesundheitszerstérender
Lebenswandel hat ihre Lebensziige bis zur Fratzenhaftigkeit
eines Totenkopfs entstellt. [...] Aus ihren Augen aber leuchten
Wahnsinn und Verbrechen.” (Vernehmungsprotokolle des
Landgerichts Wien, Aktenzeichen STS | 4.4.24., in: Fischer,
2007, 92)

Gemeinsam gehen Anita Berber und Sebastian Droste auf Tournee nach
Wien, geraten zunehmend in Geldschwierigkeiten und werden sogar
mehrfach verhaftet, weil sie, ohne eine Aufenthaltsgenehmigung zu
haben, weiterhin auftreten. Durch die Skandale werden sie bekannt, ihre
Auffihrungen sind ausverkauft. Doch der Abstieg geht weiter. Ein hoher
Schuldenberg flihrt zu Betrligereien und Diebstahl. SchlieBlich, als das
Paar wieder zurtick in Berlin ist, setzt sich Sebastian Droste nach kurzer
Zeit mit Anitas Schmuck nach Amerika ab. Nach der Scheidung zieht
Anita zuriick zu ihrer Familie und versucht, ein neues Leben zu beginnen.
Aber wieder wird es ihr langweilig und sie glaubt, die nachste Ehe kénne
ihre Situation verbessern. Auch der dritte Ehemann, der amerikanische
Tanzer Henri Chatin-Hofmann, in den sie sich bei einer Tanzveranstaltung
Hals Uber Kopf verliebt, ist homosexuell. Anita Berber versucht, die
blrgerliche Ehefrau zu spielen, scheitert an dieser Rolle aber schnell.
Auch mit Henri ist sie stédndig in Skandale verwickelt, die gemeinsamen
Auftritte werden begleitet von Tumulten und Schlagereien, mehrmals
werden beide verhaftet. Wegen ihres ausschweifenden Lebens, ihres
Alkohol- und Drogenmissbrauchs sowie ihrer exzessiv ausgelebten
Sexualitdt wird Anita Berber zunehmend sowohl in birgerlichen Kreisen
verachtet als auch aus der feinen Berliner Gesellschaft ausgestoBen.
Nach einem besonders erniedrigenden Erlebnis, als sie aufgefordert wird,
eine Gesellschaft zu verlassen, zieht sie sich aus der Offentlichkeit
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zurlck. Erst im Oktober 1926 machen beide wieder eine Tournee nach
Holland.

Im Jahr 1927 stirbt Sebastian Droste an Tuberkulose. In einem Interview,
das Anita Berber einem Redakteur der Budapester nach Drostes
Beisetzung gibt, wird deutlich, wie sehr sie des Lebens, das sie flhrt,
Uberdrissig ist:

Jetzt ist er tot und ich glaube, dal3 auch die alte Nackttanzerin,
die alte Anita Berber, nicht mehr lebt, méglich, daB Sie in Kiirze
die Nachricht vernehmen, ich habe mich vergiftet oder, was
wahrscheinlicher ist, dalB Sie die Notiz lesen, ich habe einen
Modesalon in Berlin eréffnet. [...] Droste wollte sich um jeden
Preis und mit aller Kraft vom blrgerlichen Leben und von der
blrgerlichen Moral befreien, und ich hingegen wiinsche sie mir
heute, ich weiB nicht - sehr, sehr. Ein ruhiges Leben, arbeiten,
kleine Vergnligungen und einmal in der Woche ein bisschen
Tanz beim Funf-Uhr-Tee im Bristol oder Adlon.“ (Nablo, 1927,
in: Fischer, 2007, 167)

So sehr sich Anita Berber ein blrgerliches Leben auch wiinschen mag,
einen Weg dorthin gibt es fir sie nicht. Nach Berlin zuriickgekehrt folgen
weitere skandalése Auftritte. Als sich selbst ihr Vater, den sie durch Zufall
in Mlanchen auf einem Konzertplakat entdeckt und in seiner Garderobe
besucht, angewidert von ihr abwendet, beschlieBt sie todtraurig,
Deutschland zu verlassen. Fir sie bedeutet das einen radikalen Schnitt
und eine Trennung von ihrem bisherigen Leben. Gemeinsam mit ihrem
Ehemann bereist sie 1927 den Nahen Osten, Kairo, Bagdad, Damaskus
und Beirut. Uberall wird das Tanzpaar umjubelt. Im Juli 1928 bricht Anita
Berber nach einer radikalen Entziehungskur bei einem Auftritt in
Damaskus auf der Bihne zusammen. Die Diagnose lautet
Lungentuberkulose. Anita Berber wird - zum Skelett abgemagert - nach
Berlin zurlickgebracht und stirbt dort einsam am 10. November im Alter
von 29 Jahren - ihr Mann ist nicht bei ihr. Er hat Premiere mit einer neuen
Partnerin im Weidenhofcasino.
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Abb. 28: Anita Berber als Nackttanzerin, 1923; Fischer, 2007, 45

Nach ihrem Tod erscheinen unzahlige Nachrufe, die Firma Rosenthal
stellt Porzellan-Miniaturen nach ihrem Ebenbild her und es erscheint der
biografische Roman ,Der Tanz ins Dunkel“ von Leo Lanias. Bald aber
gerat die Tanzerin in Vergessenheit. Erst 1988 widmet sich der
Filmemacher Rosa von Praunheim in seinem Film ,Anita - Tanze des
Lasters® der berihmten Nackttanzerin.

Hans Feld schreibt am 13.11.1928 im ,Film-Kurier*:

.[.-.] Wie es auch sei, das eine steht fest: die Generation der
Anita Berber war die Avantgarde. Sie waren die ersten, die in
das burgerliche Heim einen frischen Luftzug brachten. In sich
noch nicht gefestigt, waren sie doch die ersten, die das Recht
aufs eigene Leben verfochten, fir uns Nachfolgende
durchfochten. DaB3 sie dieses Leben spéter verpfuscht haben,
ddrfen gerade wir ihnen nicht zum Vorwurf machen, die wir, auf
ihren Schultern, den Kampf aufgenommen haben und - unter
ungleich giinstigeren Bedingungen - fortgefiihrt haben.” (Feld,
1928, in: Fischer, 2007,178)

Als Tanzerin ging es Anita Berber darum, den Tanz in neue Bahnen zu
lenken. Zwar ist ihr Einfluss nicht mit dem Mary Wigmans oder Isadora
Duncans zu vergleichen, auch griindete sie keine Schule, um ihre Kunst
zu vermitteln, dennoch setzte sie mit ihrem Tanz neue Akzente. Mit
Helene Grimm-Reiter entwickelte sie eine Tanzschrift, die, analog zu den
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Noten mit AKB-Linien, Arm-, K&rper- und Beinbewegungen darstellt
(Fischer, 2007, 31) und geht als erste Nackttdnzerin in die Tanzgeschichte
ein. Sie brachte auBerst brisante Themen auf die Bihne, schaffte es aber
vor dem von ihr ausgewéahlten Publikum nicht, deren Ernsthaftigkeit zu
vermitteln. Als Frau eher unsicher und auf Beifall angewiesen, lebte sie
mutig entgegen aller Rollenklischees, verlor sich aber im Extrem, aus dem
sie schlieBlich nicht mehr zurickfand.

5.5 Die Frau im modernen Ausdruckstanz

Eine Zeitlang ist der Ausdruckstanz ein Reservat der Frauen. Isadora
Duncan, Loie Fuller, Ruth St. Denis, Sent Mahesa, Grete Wiesenthal,
Mary Wigman sowie deren Schilerinnen Gret Palucca und Yvonne Georgi
sind nur einige Namen derjenigen, die sich um die Entwicklung des
,Neuen Tanzes" verdient machen.

Sie prasentieren eine gegenlber den sozialen Normierungen des 19.
Jahrhunderts sowie gegentber den abendlandischen Traditionen des
Bilhnentanzes freie Tanz-Kdrper-Asthetik und treten als autarke und
selbstbestimmte Kinstlerinnen auf. So emanzipieren sie die Rolle der
Tanzerin mit einem autonomen, individuellen Selbstverstandnis, sind nicht
mehr atherische Ballettschdnheiten und positionieren sich ékonomisch
und gesellschaftlich als freischaffende Choreographinnen (vgl. Huschka,
2002, 30).

Erst als die Bewegung des Ausdruckstanzes schon ihren H&hepunkt
Uberschritten hat, treten auch namhafte ménnliche Téanzer in Erscheinung
(vgl. Schmidt-Garre, 1966, 265). Im Wesentlichen aber ist es den Frauen
vorbehalten, den Tanz Schritt flr Schritt dem neuen Jahrhundert
anzupassen (vgl. Sorell, 2004, 188).

,Das eitle Putzen und Sich-Herrichten der Frau, das nur
Geschmackvolle sank unter. Echtheit der Kernwerte strahit.
Das Weib wurde Schépferin. Eine neue unbekannte Welt steigt
auf: Frauenwelt, die bisher im UnbewuBten verzaubert schlief.
Die wird nun erldst, die spricht nun: klares Bekenntnis. Bewegte
Linien, die sich schwingend verwandeln in gleitendem FluB3 und
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die doch magnetisch gehalten werden von einem festen Punkt
der Mitte: von der erwachten, sicher gewordenen, hellen
Persénlichkeit.” (Delius, 1925, in: Abraham, 1992a, 286)

DELIUS, ein Bewunderer Mary Wigmans, erkennt den entscheidenden
Anteil, den die Frauen an der Entwicklung des Ausdruckstanzes tragen.
Denn tatsachlich hat es bis zu den zwanziger Jahren in Deutschland nur
vereinzelt Frauen gegeben, die als selbstbestimmte Tanzerinnen,
Choreographinnen und Autorinnen auf der Bihne standen. Erst die
Amerikanerinnen Isadora Duncan und Ruth St. Denis ebnen zu Beginn
des 20. Jahrhunderts diesen Weg, indem sie mit den traditionellen
Téanzerinnenbildern brechen. Sie beweisen, dass der Kunsttanz mehr zu
bieten hat als reine Unterhaltung, &therisch verklarte Koérper und
voyeuristisches Vergnligen - obwohl es auch in dieser Zeit Stimmen von
Tanzerinnen gibt, die sich dariber beschweren, dass ihr Publikum mehr
an ihren Beinen als an ihrem Tanz interessiert zu sein scheint (vgl. Klein,
1994, 202; vgl. Abraham 1994, 256). Ist die Ballerina im 19. Jahrhundert
ein Bravour gewordenes Instrument, so vollzieht sich im 20. Jahrhundert
in der Ausdruckstanzerin eine gegenteilige Wandlung. Die Té&nzerin ist
nicht mehr nur ein Kérper, der das ausfihrt, was man ihm vorgibt. Sie ist
nicht mehr nur ausibende Ballerina, die zwar als Bihnenwesen verehrt
wird, in der Realitat ihren Lebensunterhalt jedoch nur Uberwiegend als
Matresse sichern kann, sondern schaffende Kuinstlerin, die das Kreative
mit der Interpretation vereint und sich Gber Uberlieferte Schranken und
Grenzen hinwegsetzt. Der neue klnstlerische Tanz etabliert sich darlUber
hinaus fur Frauen als Berufsfeld mit Verdienstmdglichkeiten.

Mary Wigman erklart den Tanz, als Sprache des Leibes und der Seele, zu
einer typisch weiblichen Kunst:

Llch glaube, daB ein groBer berechtigter Egoismus in all den
jungen Frauen ist, der erst mal sich selbst sucht, ehe er sich mit
Welt und Umwelt auseinandersetzt. Sich selber suchen, sich
selber fiihlen sich selbst erleben! Ganz einfacher
Ausdrucksdrang also, der zum Tanz fihrt, weil er die
unmittelbare, direkteste AuBerung seelischer Vorgdnge ist,
seinen Weg lber den Kérper nimmt. Diese Kérper sprechen in
der Sprache des Tanzes, weil er ihre eingeborene Sprache ist,
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ihr natdrliches Ausdrucksmittel. [...] Der Tanz ist im besten
Sinne Frauenberuf

geworden, denn er entspricht dem Wesen der Frau.“ (Wigman,
1929, in: Klein, 1994, 203)

Aber nicht nur die Tanzerin selbst, auch das meist aus dem gehobenen
Birgertum stammende Publikum erklart den Tanz als typisch weiblich.

Nach seiner Ansicht namlich ist es nur der Frau mdglich, das tief im
Menschen verwurzelte Bediarfnis nach unmittelbarem kdrperlichem
Ausdruck auszuleben.

Besonders begriBt wird aber nicht nur die Rickbesinnung der
Ausdruckstanzerinnen auf ihre ,wahre®, weibliche Natur, sondern ihr
Rlckzug aus Politik und Emanzipationskédmpfen (vgl. Klein, 1994, 205).

,Durch den Verzicht auf soziale Gleichberechtigung, fiir die
Sozialdemokratinnen, Kommunistinnen und die bdrgerliche
Frauenbewegung vehement kdmpften, hétten sie sich vielmehr
Wege zu einer kérperlichen Befreiung und Selbstbestimmung
erobert.“ (Klein, in: Kréner, 1992, 67)

Die Tanzerinnen versuchen, im Rlckzug auf die eigene Person, durch
den Tanz ihre Enklave zu finden, in der sie real erlebte Begrenzungen in
irrationale Sehnsuchte transformieren kénnen. Bis auf wenige Ausnahmen
entbehren die Tanzdarstellungen direkte sozialkritische Aspekte.

Die Frau zieht sich durch den Tanz in sich selbst zuriick, versucht dort,
ihren Weg zur Befreiung und Selbstbestimmung zu finden (vgl. Klein,
1994, 205). SCHEIER betont in seinen Ausfihrungen, das
Emanzipationsbedurfnis der Tanzerinnen sei nur héchst fragwirdig erfillt
worden, da an die Stelle von Gleichberechtigung Selbstisolierung getreten
sei (vgl. Scheier, in: Oberzaucher/Schuller 2004, 179). Wie auch im Ballett
des 19. Jahrhunderts erhalten die Frauen auch im Ausdruckstanz wieder
eine herausragende Stellung, und das nicht nur aufgrund ihres
zahlenmaBig hohen Anteils, sondern weil sie selbst eine neue
Tanzasthetik, ein eigenes Bild vom Tanz schaffen. Sie tanzen nicht mehr
von Choreographen vorgeschriebene Rollen, sondern sind Erfinderinnen
und Darstellerinnen ihrer eigenen Tanze (vgl. Klein, 1994, 206).
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Auch im realen Leben versuchen sich die Tanzerinnen von der
traditionellen Frauenrolle zu lésen. Denn ebenso, wie sie selbststédndig
kUnstlerisch tatig sind, leisten die meisten von ihnen selbstverantwortlich
padagogische Arbeit an den eigenen Tanzschulen. Die Tanzerinnen
gehbéren damit zu den wenigen Frauen, die die Versprechen der Weimarer
Republik auf Gleichberechtigung als Kinstlerinnen realisieren kdnnen
(vgl. Klein, 1994, 206). Trotzdem aber bleibt die Aufgabe, das Naturhafte
zu verkérpern, bei der Frau. Es &ndert sich mit dem gewandelten
Naturbild lediglich das Idealbild der Tanzerin. Sie ist nicht mehr anmutig,
zierlich, atherisch verklart, wie die Ballerina, sondern ,erdnah und
dienend” (Klein, 1994, 207).

Ahnlich wie im Ballett erscheinen auch im Ausdruckstanz Erotik und
Sexualitat in gereinigter Form - was auch auf die von den Tanzerinnen
gewahlten Tanzthemen zurlckzufihren ist (vgl. Scheier, in:
Oberzaucher/Schiiller, 2004, 179). Die scheinbare ,Befreiung des
Korpers® erweist sich lediglich als ein Ubergang von alten in neue
Abhangigkeiten. Die neuen ldeale des Ausdruckstanzes verbleiben nicht
nur seitens mannlicher Kritiker innerhalb des birgerlichen Diskurses Uber
die ,natlrliche” Sittlichkeit des Weiblichen.

AbschlieBend sei dazu eine Aussage von GERT, einer Tanzerin,
Schauspielerin und Kabarettistin zitiert:

»lanzen bedeutet: Triebe ausleben, und kiinstlerisches Tanzen
bedeutet Triebe sublimieren, mit Hilfe des (berlegenen Geistes
ordnen und in Tanzgestaltung umsetzen. [...] Wehe der
Ténzerin, die in Deutschland eine erotische Wirkung hat, und
wehe der Ténzerin, deren Geist es wagt, Kapriolen zu
schlagen.” (Gert, 1926, in: Klein, 1994, 208)

In den folgenden Jahren verandert sich das Gesicht des Ausdruckstanzes
entsprechend der individuellen Auspragung der Tanzerinnen und Tanzer.
Man versucht, den Ausdruckstanz auch an stadtischen Theatern zu
etablieren und eine Verbindung von Ausdruckstanz und Ballett zu finden,
um von den Vorteilen beider Tanzstile profitieren zu kénnen (vgl. Schmidt-
Garre, 1966, 264 f.).
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Zu Beginn des Nationalsozialismus schlieBt sich die Mehrheit der
Tanzerinnen und Tanzer, aus weltanschaulicher Uberzeugung oder mit
Blick auf die Karriere, der NSDAP an (vgl. Miller/Stéckemann, 1993, 112
f.). Die bekannten Kunstlerinnen und Kiinstler aber unterstitzen die
Kulturpolitik lediglich durch schriftiche AuBerungen zum aktuellen
Tanzgeschehen u.A., nicht aber durch Parteizugehérigkeit. Als es nicht
mehr moglich erscheint, die eigenen Uberzeugungen mit dem
nationalsozialistischen Gedankengut in Einklang zu bringen, wird immer
Ofter die Emigration zur L6sung des Konfliktes gewéhlt. Dadurch bedingt
ist es mdglich, die I|deen des Ausdruckstanzes auch auBerhalb
Deutschlands weiter zu verbreiten, die im Laufe der Zeit in die jeweils
vorherrschenden Tanzformen einflieBen. Lediglich in Deutschland verliert
der Ausdruckstanz, bedingt durch die politischen Entwicklungen,
zunehmend seine Bedeutung (vgl. Muller/Stéckemann 1993, 112 f.).
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6 Das klassische Ballett
im 19. und 20. Jahrhundert

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts verliert das traditionelle Ballett im
westlichen Europa seine herausragende Stellung, weil es nicht mehr dem
Zeitgeist entspricht. Trotzdem bleibt es als Kunstform weiterhin bestehen.
In Russland aber gewinnt es besonders durch den Choreographen Serge
Diaghilew zunehmend an Bedeutung. Eine der bekanntesten
Tanzerinnen, die mit ihm eine Zeit lang zusammenarbeitet, ist Anna
Pawlowa (1881-1931), die bis heute ein Idol des klassischen Tanzes
geblieben ist.

In GroBbritannien ist Margot Fonteyn dreieinhalb Jahrzehnte lang die
fihrende Ballerina. Sie gilt als ,Kdnigin des Tanzes® und verhilft als
Mitglied des ,Royal Ballets“ dem englischen Tanz wieder zur Weltgeltung
(vgl. Probst, 2002, 37). Margot Fonteyn tritt als erste klassische Tanzerin
bis ins Alter von 60 Jahren mit den besten Tanzern ihrer Zeit auf.

Da die Einstellung beider Tanzerinnen zum klassischen Ballett und die
daraus folgende Lebensfihrung auch heute noch typisch fir die einer
klassischen Tanzerin ist, soll beider Leben im Folgenden dargestellt
werden.

6.1 Anna Pawlowa -
Erlédsung durch Vollkommenbheit

sIch winsche mir, dalB meine Botschaft von Schénheit, Freude
und Leben angenommen und nach mir weitergegeben wird.
Und wenn Anna Pawlowa vergessen sein wird, hoffe ich doch,
daB die Erinnerung an ihren Tanz bei den Menschen fortleben
wird. Wenn mir fir meine Kunst nur dies Wenige gelingt, will ich
zufrieden sein.” (Pawlowa, in: Fonteyn 1981, 121)
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DUNCAN bekommt wéahrend einer Reise nach Russland Gelegenheit,
Anna Pawlowa beim Training zu beobachten. Spater schreibt sie dartber
Folgendes:

,Drei Stunden habe ich mir fassungslos die unmenschlichen
Anstrengungen der Pawlowa angeschaut. lhr Kérper schien
aus Stahl. Der Ausdruck in ihrem schénen Gesicht erinnerte
mich an den einer Mértyrerin: nicht einen Augenblick génnte sie
sich Ruhe.” (Duncan, 1929, in: Pfister, 1983, 19)

Margot Fonteyn sagt Gber die Tanzerin:

Anna Pawlowa war die gréBte Tanzerin, die die Welt jemals
gesehen hat. Wie kénnte man sich ihr Genie erkldren? Nun,
Genie ist einfach ein anderes Wort fiir Zauber, und zum Wesen
des Zaubers gehért es eben, dalB3 es unerklérlich ist.

[...] Sie war eine einmalige Erscheinung, fir die es keine
Erkldrung gibt, so wenig wie fir den Abendstern oder die
Chinesische Blume, die nur einmal in hundert Jahren bliht.”
(Fonteyn, 1981, 121)

Anna Pawlowa wird am 12. Februar 1881 in Sankt Petersburg geboren.
Im Gegensatz zu ihrem groBen Vorbild, Marie Taglioni, haben ihre Eltern
keinerlei Beziehung zum Theater. Die Mutter arbeitet als Wéascherin, ihr
Stiefvater stirbt, als sie zwei Jahre alt ist. Anna verbringt deshalb viele
Monate bei ihren GroBeltern auf dem Land (vgl. Probst, 2002, 61 ff.).

Schon sehr frih, im Alter von acht Jahren, erwacht in Anna Pawlowa der
Wunsch, Tanzerin zu werden. Bereits jetzt ist ihr klar, dass sie nicht im
,corps de Ballett* tanzen, sondern die Hauptrollen Gbernehmen mdéchte.
Mit zehn Jahren tritt sie daher in die kaiserliche Ballettschule, eine
Internatsschule ein, um von diesem Tag an ihr Leben dem Tanz zu
widmen (vgl. Pawlowa, in: Bie, 1913, 31 ff.; vgl. Clarke/Crisp, 1988, 66 ff.).
Das Training ist hart, nur selten darf sie ihre Eltern besuchen. Doch das
interessiert die Zehnjahrige wenig, sie hat ein festes Ziel vor Augen, das
sie erreichen will. Trotz ihrer Zartheit, die sie noch daran hindert,
besonders anstrengende Ubungen zu absolvieren, erkennen die Lehrer
ihr groBes Talent und férdern sie nach Kraften.
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Vier Jahre spater tritt Anna Pawlowa erstmals bei Schuilerauffiihrungen
auf, im Februar 1899 finden die Abschlussprifungen statt, sie wird ins
,Kaiserliche Ballett“ aufgenommen und ist Mitglied des ,Marien-Theater*-
Ensembles.

Dank ihrer Begabung bekommt sie gleich kleinere Rollen zugeteilt und
muss nicht, wie normalerweise Ublich, als Gruppentanzerin anfangen.

Nebenbei erhdlt sie Unterricht bei Lehrern wie Christian Johanns und
Enrico Cecchetti und studiert die groBen Hauptrollen des klassischen
Balletts, das klassische Repertoire von Marius Petipa. Verbissen arbeitet
sie an ihrer Technik, weil sie der Ansicht ist, erst eine perfekte Technik
erlaube es einer Tanzerin, véllig in ihrer Rolle aufzugehen.

Im Jahr 1902 wird Anna Pawlowa die zweite Solistin am ,Marien-Theater",
1906, als 23-Jahrige ,premiére danseuse®. lhr Aufstieg ist hart erkdmpft
und mit vielen negativen Gefiihlen und Erlebnissen verbunden. Uber
diese Zeit sagt die Tanzerin selbst:

»lanzend bahnte ich mir meinen Weg. Ich rang, kdmpfte, wurde
von den Angriffen der Rivalinnen und von Enttduschungen
grausam niedergeschmettert, ich wurde hart, ich haBte. [...] Oft
fuhlte ich, wie mir die Kraft zu kdmpfen schwand. [...] Aber
immer wieder riB mich irgend etwas - Stolz, Liebe zu meiner
Kunst und die brennende Kraft meiner Seele - empor und trug
mich weiter.” (Pawlowa, in: Bannas, 1996, 45)

Im Mai 1907 geht Anna Pawlowa mit einer Truppe, die von Michael Fokine
geleitet wird, auf die erste Tournee nach Stockholm. lhre Auftritte sind
derart erfolgreich, dass ihre Bewunderer, ebenso wie bei Fanny ElBler,
nach der Vorstellung die Pferde von ihrem Wagen abschirren, um diesen
selbst ins Hotel zu ziehen.

Im selben Jahr choreographiert Fokine fir die Tanzerin das Solo ,Der
sterbende Schwan“, das am 22. Dezember in Sankt Petersburg
uraufgefithrt wird und mit dem bis heute ihr Name verbunden ist. Ahnlich
wie ihr Vorbild Marie Taglioni schlipft Anna Pawlowa wie eine
Schauspielerin in diese Rolle und geht ganz und gar in ihr auf. Diese Art
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zu tanzen wird ihr Markenzeichen, ihre Seele in den Tanz zu legen, macht
jede technische Schwéache unwichtig.

Abb. 29: Der Sterbende Schwan (Le Cygne); Fonteyn, 1981, 127

International bekannt wird Anna Pawlowa ab 1908 durch Gastauftritte in
Helsinki, Stockholm, Kopenhagen, Prag, Dresden, Leipzig und Berlin .
Diese Tournee wiederholt sie im nachsten Jahr.

Im Jahr 1909 verlasst Anna Pawlowa das ,Marien-Theater” und geht nach
Paris. Als dort Sergej Diaghilew das ,Ballets Russes” grindet,
tbernehmen Vaclav Nijinski und Anna Pawlowa die fihrenden Rollen,
unternehmen Tourneen in die USA und nach London, wo sie Uberall
Uberwaltigende Erfolge feiern und sogar vor dem Kénig und der Kénigin
tanzen.

Anna Pawlowa trennt sich bald von Diaghilew und der Truppe.
Unvereinbar sind ihrer beider Vorstellungen vom Ballett. Haben fir
Diaghilew Musik, Buhnenbilder und Kostime neben dem Tanz eine
gleichwertige Stellung auf der Blhne, so soll sich nach Meinung Anna
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Pawlowas alles dem Tanz unterordnen. Auch dass Nijinski von dem
Choreographen als

mindestens ebenburtiger Partner auf der Blihne betrachtet wird, er sogar
fir diesen ein eigenes Repertoire aufbaut, gefallt der Tanzerin nicht. Sie
will allein im Rampenlicht stehen und den Erfolg mit niemandem teilen.
Also unternimmt sie allein eine Tournee, die sie wieder nach New York
und England fihrt. Dort heiratet sie* und kauft ein Haus im Londoner
Stadtteil Hampstead Hill, ,Ilvy House". Ihr Mann, Victor Dandré, ordnet sich
von nun an dem Leben seiner Frau unter. Wirde er das nicht tun, gébe es
in dem Leben der Tanzerin keinen Platz fir ihn. Nach Kriegsausbruch
1914, als das Interesse am Ballett in den Krieg fihrenden L&ndern
Europas nachlasst, stellt Anna Pawlowa eine eigene Truppe zusammen,
mit der sie finf Jahre lang durch Nord- und Stidamerika reist.

Im Laufe ihrer weiteren Karriere entwickelt Anna Pawlowa einen
fanatischen Ehrgeiz und ist besessen von einer fast krankhaften Suche
nach Ruhm, Erfolg und Anerkennung. Mit unerbittlicher Harte arbeitet sie
gegen sich selbst, um weltberihmt zu werden. Von innerer Unruhe und
Unzufriedenheit getrieben, bereist sie die ganze Welt, bringt das Ballett
bis Neuseeland, Java, China und Australien. Sie legt 800.000 Kilometer
zuriick, jede einzelne Tournee umfasst unzahlige Vorstellungen. Im Jahre
1925 besucht sie beispielsweise in den USA in 26 Wochen 77 Stadte und
gibt 238 Vorstellungen, tritt manchmal sogar mehrmals taglich auf (vgl.
Bannas, 1996, 53). Nirgendwo aber fuhlt sich die Tanzerin zu Hause. Dies
begrindet sie folgendermalBen:

4 Aus der Literatur Iasst sich nicht eindeutig das Jahr der Hochzeit entnehmen. Die Angaben

schwanken zwischen 1912 und 1914. Im Zusammenhang dieser Arbeit ist das genaue Jahr
aber unerheblich.
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J.--] Ilch glaube, mein Geist kann sich nirgends Véllig
zufriedengeben und beruhigen. [...] Ich fihle und weiBB es:
Sollte ich wirklich einmal ganz zufrieden sein, dann wirde all
meine Kraft von mir abfallen. Die géttliche Unzufriedenheit ist
es, die uns Kinstler vorwérts treibt.“ (Pawlowa, in:
Pietzsch/Wolgina, 1979, 48)

Anna Pawlowa sieht den Tanz als ihr Schicksal, als ihre Bestimmung und
Mission. Fir ihn ist sie bereit, auf eine eigene Familie zu verzichten und
alle nétigen Entbehrungen zu tragen.

,Die Leute begreifen nicht, warum wir uns niemals zur Ruhe
setzen; man bedenke nur, wir verzichten auf das, was die
Menschen so schén finden: das gbéttliche Wunder eines
wirklichen Familienlebens, [...] und alles das nur, weil der
Ehrgeiz uns nicht zur Ruhe kommen ldsst.” (Pawlowa, in:
Pietzsch/Wolgina, 1979, 48)

Befriedigung erlangt Anna Pawlowa durch den Applaus des Publikums,
nach dem sie ,hungert”, und um den sie mit aller Kraft ,kdmpft“ (Pawlowa,
in: Pietzsch/Wolgina, 1979, 44).

FUr diesen Applaus aber verleugnet die Tanzerin ihre eigene Identitat und
passt sich um jeden Preis dem Selbstopfer der eigenen Legende an:

.Neue Zuschauermengen, vor denen ich spiele, sagen sich:
Dies ist die groBe Pawlowa. Wird sie so bewundernswert sein,
wie es die Berichte behaupten? So oft wirken solche Gerlichte
tber beriihmte Leute enttduschend, wenn man die Wirklichkeit
sieht. Doch ich gelobe mir, daB ich sie nicht enttduschen will,
daB ich ihre brennendsten Winsche und Erwartungen
Ubertreffen, daB ich alle ihre Sinne zwei Stunden lang mit
meinem Wesen und mit der Grazie, mit der ich mein Ballett
tanze, tuberwaéltigen werde. Dann brechen sie in Beifall aus. Ich
lebe fir diesen Beifall.” (Pawlowa, 1928, in: Abraham, 1992b,
192)

Um ihrer eigenen Legende gerecht zu werden und die Erwartungen des
Publikums nicht zu enttduschen, muss Anna Pawlowa gegen sich selbst
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antreten, immer besser und vollkommener werden, vor allem aber sich
selbst als eigene Person vollkommen zurlickstellen. Fir den Tanz
verzichtet sie auf ein selbst gestaltetes und gelebtes Leben, sie ist
ausschlieBlich Tanzerin, der wirkliches persénliches Gliick versagt bleibt.

Nur wenige Wochen im Jahr bleibt Anna Pawlowa in ihrem Londoner
Haus, wo sie die Ruhe und die Nahe zu ihren geliebten Tieren genieft,
sich in der Bildhauerei Gbt und ausgewahlten Schilern Unterricht gibt.
Aber auch hier trainiert sie mehrere Stunden taglich, arbeitet an neuen
Stlcken, entwirft Kostiime und Dekorationen und bereitet ihre nachsten
Tourneen vor. Sie lebt flir den Tanz, ein wirkliches Privatleben gibt es
nicht.

Auf die an sie gerichtete Frage,
was sie tun wirde, wenn sie
noch einmal von vorne
anfangen kénnte antwortet die
Pawlowa:

,Vielleicht wiirde ich,
wenn ich noch einmal
begénne, etwas mehr
Zeit fdr die Suche
nach dem  Gliick
ertbrigen, sofern ich
sie von der Suche
nach Erfolg ertbrigen
kénnte. Aber was

immer sich ereignen
kénnte, niemals wiir- Abb. 30: Anna Pawlowa;

. Fonteyn, 1981, 120
de ich zugeben, dal3
von der Kraft, die ich fdhig bin dem Tanz zu opfern, etwas
anderes auch nur das Geringste abbekdme.” (Pawlowa, in: Bie,

1913, 52)

Das Kréafte zehrende Leben fordert seinen Tribut, Anna Pawlowa kampft
zunehmend gegen Erschépfungszustande. Eine Kniegelenksentziindung
lasst sie nur kurz in Sudfrankreich behandeln, bevor sie zur
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Abschiedstournee nach Europa aufbricht. Auf dem Weg von Cannes nach
Paris zieht sich die Tanzerin eine Erkaltung zu. Dreizehn Tage spater, am
23. Januar 1931, stirbt sie an den Folgen einer Rippenfellentziindung.

Anna Pawlowa wird in der Literatur als das gréBte Tanzgenie bezeichnet,
das die Welt je erlebt hat (vgl. Clarke/Crisp, 1988, 67).

Der bedeutende russische Kritiker Valerian Svetloff schreibt nach einer
Auffihrung der ,Giselle“ Uber sie:

,Das Charakteristische ihres Tanzes ist eine gewisse
Entriickung, so als habe sie sich von allem Irdischen gelést. [...]
Bei ihrem Auftreten in ,Giselle’, diesem Inbegriff des
romantischen Balletts, kamen die Kraft ihres dramatischen
Talents ebenso wie die Leichtigkeit ihres Tanzes voll zur
Geltung. [...] Pawlowa verhalf diesem Ballett auf der russischen
Biihne wieder zum Leben und leitete damit eine neue Ara der
Romantik ein. Sie triumphierte Uber die gréBten technischen
Schwierigkeiten. |hre Technik ist ,weich’, ausdrucksvoll und
echt. Man nimmt sie gar nicht wahr - bis ihr Solo sich seinem
Ende nédhert und man plétzlich merkt, da3 es von technischen
Schwierigkeiten nur so gestrotzt hat, die lediglich von der
Schénheit ihrer Darstellung bis dahin véllig verdeckt worden
waren.“(Clarke/Crisp, 1988, 67)

Ein anderer Kunstkritiker auBert sich folgendermafen:

,Sle ist keine Frau, sie ist eine Ansammlung von Posen, Linien,
biegsamen Formen und einer Seele. Jede einzelne ihrer
Bewegungen miBte als Kunstwerk fiir die Nachwelt in einem
Bild oder einer Skulptur festgehalten werden. Die Seele des
Tanzes hat in Pawlowa Gestalt angenommen - darauf griindet
sich ihr Ruhm.*” (Clarke/Crisp, 1988, 67)

Sie war in ihrem kinstlerischen Geschmack reaktionar und feierte ihre
gréBten Erfolge im klassischen Ballett, sie scheute Extreme und scheute
das Moderne. Sie erbdffnete dem Tanz zwar keine neuen Dimensionen,
gab aber Werken wie ,Dornréschen®, ,Don Quixote“ und ,Giselle® durch
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das ihr eigene Temperament und Kinstlertum eine ganz neue Wirkung.
Margot Fonteyn sagt Uber sie:

Jhr  Ausducksvermégen kennt keine  Grenzen. Im
Schwanenkostim ist sie ein Schwan, in den ,Oriental
Impressions’ ist sie Inderin, und im Alltagsleben vermochte kein
Mannequin Kleidung und vor allem Hite professioneller
vorzuftihren als sie oder so lUberzeugend zu demonstrieren, wie
man einem Elefanten eine Arabesque beibringt.“ (Fonteyn,
1981, 13)

In der Biographie Anna Pawlowas wird deutlich, dass die Klnstlerin den
Tanz mit einem auffalligen Absolutheitsanspruch besetzte und ihn zum
primaren und die eigene Person mitunter total vereinnahmenden
Lebenszentrum machte. Nichts anderes als der Tanz schien sie zu
berthren, Gber ihr Privatleben ist wenig bekannt, Zeugnisse von ihr als
Frau existieren kaum (vgl. Abraham, 1992b, 195; vgl. Clarke/Crisp, 1988,
67).

Haufig verglichen mit Anna Pawlowa wird Margot Fonteyn. Auch sie
betrieb ihre Kunst mit einer auBergewdhnlichen AusschlieBlichkeit.

6.2 Margot Fonteyn

Margot Fonteyn wird am 18. Mai 1919 als Margaret Hookham in Reigate
bei London geboren. lhr Vater, Felix J. Hookham, ist ein englischer
Mineningenieur, die Mutter eine Brasilianerin.

Bereits als Vierjahrige erhalt sie erstmals Tanzunterricht, um ihre Haltung
zu verbessern, zufallig wohnt eine sehr gute, ausgebildete Ballettlehrerin
in der Nahe der Familie. Die Kleine tanzt gerne und zeigt Talent. So
wechselt sie mit sechs Jahren zur ,Royal Academy of Dancing®. Sie gilt
als ernsthaftes, eher schichternes Kind und hat nur wenig Kontakt zu
Gleichaltrigen. Eine enge Bindung hat sie zu ihrer Mutter, die von Anfang
an bei den Tanzstunden und Auffihrungen dabei ist. Begeistert steht
Peggy auf der Biihne, nur das Uben vor den Auffilhrungen mag sie
weniger.
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Als sie mit ihrer Mutter eine Vorstellung mit Anna Pawlowa besucht, weist
die Mutter ihre Tochter auf die Perfektion der Retirés der Tanzerin hin.
Peggy findet die Anspielung ihrer Mutter verletzend:

L,und nur diese Krdnkung meiner Eitelkeit bewirkte, dass ein
schwacher optischer Eindruck dieser Vorstellung in mir haften
blieb. Ich habe die Pawlowa nie wieder gesehen. Trotzdem, es
war damals nicht nur um meine Eitelkeit gegangen. Vielleicht
darf ich sagen, daB es sich um eine frihe Regung von
Berufsstolz handelte, denn in der ndchsten Unterrichtsstunde
gab ich mir noch gréBere Mihe, um die unausgesprochene
Kritik meiner Mutter zu entkréften. Ich glaube lberhaupt, dal3
dieser Zwang, die Erwartungen anderer zu erfiillen, wéhrend
meiner ganzen Karriere die treibende Kraft darstellte.”
(Fonteyn, 1976, 21)

Weil Peggy die in die gesetzten Erwartungen unbedingt erfullen will, setzt
sie sich selbst so unter Druck, dass sie vor allen Ballettprifungen hohes
Fieber bekommt und immer erst in letzter Minute wieder gesundet.

Als das Madchen acht Jahre alt ist, bekommt der Vater einen
Ingenieurposten in Shanghai angeboten. In den folgenden sechs Jahren
lebt die Familie, von langeren Reisen nach England unterbrochen, in
Asien - erst in Tientsin, dann in Shanghai. Nur der Bruder Felix bleibt in
einem englischen Internat.

Auch in China erhélt Peggy Ballettunterricht und beginnt sogar, erste
eigene Choreographien zu entwickeln. Die Mutter steht ihr mit Rat und Tat
zur Seite und naht die Kostime nach den Vorstellungen ihrer Tochter.

Schon frih sind der jungen Tanzerin die GesetzméaBigkeiten der Blhne
bewusst. Sie sagt in ihrer Biographie:

,GewiBB, mir war schon damals bewuBt, daB3 die Bihne ihre
eigenen Gesetze hat. DalB3 etwas geschaffen werden musste,
das mehr war, als die bloBe Wiederholung der bei den Proben
einstudierten Bewegungen. Diese Einstellung &nderte sich nie.
Fir mich ist es unvorstellbar, dass man leichtherzig eine Blihne
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betreten kann. Jeder Auftritt ist bei mir eine Sache auf Leben
und Tod.” (Fonteyn, 1976, 22)

Peggy ist fleiBig und ehrgeizig und erhalt nach ihrem ersten 6ffentlichen
Auftritt eine hervorragende Pressekritik:

.Miss Peggy Hookham wurde dank ihrer groBen Begabung
miuhelos zum Star des Abends. [...] Man muB gesehen haben,
wie sie ihr Tamburin klingen lie3 und sich so schwungvoll und
gelést dem Tanz hingab - eine seltene Leistung fir ein so
junges Talent.” (Fonteyn, 1976, 31)

Zu Gleichaltrigen hat das Madchen nach wie vor wenig Kontakt, ihre
selbstsicheren Mitschiler verunsichern sie. Sie hat mit ihnen, wie sie
findet, wenig gemeinsam und verbringt ihre meiste Zeit in der Gesellschaft
Erwachsener.

In Shanghai erhalt Peggy Ballettunterricht bei George Gontscharow,
einem ehemaligen Tanzer des Moskauer ,Bolschoi-Theaters®. Sie arbeitet
mit duBerstem Ehrgeiz und méchte unbedingt die beste Schilerin im
Tanzstudio sein.

Ihre gréBte Konkurrentin dort ist June Brae. Gemeinsam mit dieser und
deren Mutter reisen Peggy und ihre Mutter 1933 nach England zurtick, um
dort die tanzerischen Karrieren der Tdchter zu férdern.

In London wird Peggy zunachst von Prinzessin Serafina Astafjewa
unterrichtet und wechselt dann zur ,Vic-Well-Ballettschule“. Obwohl sie
selbst meint, flr diese Schule noch nicht gut genug zu sein, wird sie nach
kurzem Vortanzen angenommen. Sofort féllt sie der Direktorin und
Lehrerin Ninette de Valois auf, die ihr Talent entdeckt. Sie ist sehr streng
zu ihrer neuen Schdlerin, bezeichnet sie als ,kleinen Teufelsbraten* und
,dickkdpfig“. Peggy fallt es schwer, mit diesem rauen Verhalten
umzugehen, erkennt aber mit der Zeit, dass nur besonders talentierte
Schiiler von der Lehrerin so behandelt werden.

Weil das Ensemble der Schule nur aus sechsunddreifBig Tanzerinnen und
Tanzern bestehet, missen die Tanzschuler bei groBen Balletten ebenfalls
auftreten.
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So tanzt Peggy in der Weihnachtsinszenierung eine Schneeflocke im
-,Nussknacker®. Durch dieses Erlebnis wird der Wunsch, auf der Bihne zu
stehen, weiter verstarkt:

~lch empfand ein nie gekanntes Hochgeflihl; das war Theater,
das war das ganz groBe Erlebnis. Alle entmutigenden Zweifel
waren vergessen. Von diesem Augenblick an gab es kein
Zurtick mehr.” (Fonteyn, 1967, 47)

Als sie nach kurzer Zeit einen Solopart in ,The Haunted Ballroom*
Ubernehmen darf, hat sie das Gefiihl, etwas Besonderes zu sein und der
Wunsch entsteht, Ballerina zu werden.

Obwohl sie immer gréBere Rollen zugeteilt bekommt, fahlt sie sich im
Ensemble auBerst unwohl, ist unsicher und eingeschiichtert von den
lockeren Umgangsformen. Gerne méchte sie dazugehéren, ist aber nicht
in der Lage den Tanz weniger ernst zu nehmen.

Sie ist voller Zweifel, Uberzeugt von ihren kérperlichen und technischen
Unzulanglichkeiten. So findet sie ihren Haaransatz zu tief, ihr Gesicht zu
herzférmig, ihre Backenknochen zu breit, ihren Spann nicht hoch genug,
ihre Elevation und ihre Pirouetten unzulanglich, ihre Arabeske zu niedrig
USw.

Nur auf der Bihne fiihlt sie sich sicher, vergisst ihre Angste und
Minderwertigkeitsgeflhle:

»Trotzdem wurde ich in jedes Ballett gesteckt und fiihlte mich
Ubergliicklich als eines der anonymen Bauernmédchen oder
Elfchen in dieser Scheinwelt, die flr mich so wirklich war. Sooft
ich auf der Blihne stand, erlebte ich die Fabel von Anfang bis
zum Ende, weint tber Giselles Tod, fihlte in einer Waldlichtung
den Mondstrahl auf mir ruhen und durchlitt unendliche
Traurigkeit im Nebel eines Bergsees. Wenn ich mich zwischen
den Ubrigen Tédnzern bewegte, wurden sie flr mich zu den
Gestalten, die sie darstellten, und meine Furcht vor ihnen
verschwand, bis sie mir am n&dchsten Morgen bei der Probe
wieder als Eigenpersdnlichkeiten gegendberstanden. Dann
kehrten alle meine Angste zuriick, meine Schiichternheit und
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mein Minderwertigkeitsgefihl; weniger in Gesellschaft der
kleinen Médchen, die mir halfen und meine Freundinnen waren,
aber unter den GroBen."” (Fonteyn, 1976, 50)

Ein Jahr nach ihrem Eintritt in die Schule wird Peggy vollwertiges Mitglied
des Ensembles. Als der bisherige Star des Theaters, Alicia Markova, die
Truppe verlasst, beginnt Ninette de Valois die nun sechzehnjahrige Peggy
als deren Nachfolgerin auszubilden und diese nutzt inre Chance. Ab sofort
wird sie zu ,Margot Fonteyn“. Mit siebzehn Jahren soll sie ihre erste
,<aiselle” tanzen. Wieder ist sie voller Selbstzweifel und glaubt, die in sie
gesetzten Erwartungen nicht erfillen zu kénnen:

,ch dbte auf unserem Dachboden endlos die berihmte
Wahnsinnsszene aus dem ersten Akt und versuchte, einige der
schwierigen Schritte zu meistern. Alle meine Komplexe kehrten
wieder: meine weichen FiiBe, mein Puddinggesicht, mein Hals,
alles war grundverkehrt, nie kénnte ich Giselle sein.” (Fonteyn,
1976, 71)

Trotz aller Bedenken wird ihr Auftritt ein grandioser Erfolg und Margot
Fonteyn wird zum aufgehenden Stern am Balletthimmel.

Feiert sie im Folgenden auf der Bihne in vielen klassischen Rollen groBe
Erfolge, so bleibt sie im Privatleben schichtern und unsicher und hat das
Geflhl, sich nur dann der eigenen ldentitat bewusst zu sein, wenn sie in
eine Rolle schllpft.

Frederick Ashton, der Choreograph der Truppe, kreiert flir Margot Fonteyn
zahlreiche Ballette, in denen sie die gesamte Bandbreite ihres Kénnens
zeigen kann. In der Probe vor der Premiere von ,Apparitions wird die
Ténzerin durch die niederschmetternde Kritik des Choreographen derart
verunsichert, dass sie sicher ist, der Truppe Schande zu bringen und in
der Nacht durch eine Hélle von Angst und Zweifel geht.

Die Auffihrung wird ein sensationeller Erfolg, aber die Angst erfasst sie
vor jeder Premiere aufs Neue, wird ,ein Ritual® fir den Erfolg, aus ihm
schopft sie das notwendige Adrenalin:

.[.--] Diese Furcht konnte sich zu Grauen und sogar zu blankem
Entsetzen steigern. Ihre Intensitdt stand in direktem
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Zusammenhang mit dem Grad absoluter Kérperbeherrschung
und Ausdauer, die das betreffende Ballett erforderte. Also:
Giselle - Grauen; Feuervogel - Furcht, und so weiter [...]*
(Fonteyn, 1976, 80)

Mit 18 Jahren lernt Margot den Jurastudenten Roberto de Arias kennen
und verliebt sich sofort in ihn. Da er aber seine Geflhle fir sie nicht
auBert, erfahrt auch er nichts von den ihren. Als er England verlasst und
sie lange nichts von ihm hért, ist sie verzweifelt. Nach auBen hin lasst sie
sich ihren Kummer nicht anmerken und sucht Zuflucht in der Traumwelt
des Balletts. Sehr genau reflektiert sie diese Tatsache:

,Wie bitter doch ein junges Herz zu leiden vermag! Vielleicht ist
in spéteren Jahren der Schmerz tiefer, weil die
Lebenserfahrung ihm zusétzliches Gewicht verleiht, aber die
Unschuld ist so leicht verletzlich. Vielleicht hat dieses Jahr
meinen EntschluB bekréftigt, in die Realitét der fliichtigen Welt
des Balletts zu fliichten.” (Fonteyn, 1976, 79)

LIch werde oft gefragt, ob die harte Disziplin, die mein Beruf mit
sich bringt, nicht lastig sei. Im Gegenteil, ich empfand es stets
als ungeheure Hilfe, flr beinah jeden Tag des Jahres einen
eisernen  Stundenplan zu haben. Der Zwang, die
Trainingsstunden zu besuchen, ist nicht nur an sich heilsam -
niemand wirde die Willensstarke aufbringen, freiwillig das
vorgeschriebene Pensum abzuleisten, das man braucht, um in
Form zu bleiben -, er bietet auch eine Stitze in Zeiten
geflihlsméaBiger Anspannung. Gleichgliltig wie oft man das
Training mitmacht, man muB3 stets mit voller Konzentration bei
der Sache sein, denn jede Stunde ist von allen anderen véllig
verschieden, und die Konzentration auf das Funktionieren der
GliedmaBen erleichtert und erfrischt ein Gemdit, das UberméaBig
durch emotionale Probleme belastet ist.“ (Fonteyn, 1976, 63)

Durch diese Aussagen wird deutlich, wie sehr Margot Fonteyn mit dem
Tanz private und persénliche Defizite kompensiert, das Ballett gibt ihr Halt
und einen engen, Uberschaubaren, sicheren Rahmen, lasst kaum Zeit fir
anderes.
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Margot Fonteyn trainiert hart und tanzt die Hauptrollen in ,Schwanensee*
und ,Dornréschen®. Permanent zweifelt sie an ihren technischen
Fahigkeiten, versucht Defizite mit schauspielerischem Talent
auszugleichen.

lhre Angste sind unbegriindet - die Auffilhrung von ,Dornréschen* im Jahr
1939 bringt ihr den Aufstieg zur ,Primaballerina assoluta®.

Abb. 31: Margot Fonteyn; Bannas, 1996, 116

Obwohl sie so viel Bestatigung bekommt, verringert sich ihre Unsicherheit
nicht, im Gegenteil, mit der Héhe der Anforderungen steigen auch ihre
Versagensangste.

Sie arbeitet unermudlich, nimmt Unterricht bei mehreren beriihmten
Tanzerinnen des ehemaligen russischen Balletts, um ihre Technik zu
verbessern. Diese soll ihr sicheres Fundament sein, um Bewegungen
muhelos erscheinen zu lassen und Gefihlen und dramatischen
Situationen angemessenen Ausdruck verleihen zu kénnen.

Ahnlich wie Anna Pawlowa lebt auch Margot Fonteyn in ihren Rollen. Ein
Kritiker urteilt:

slhre ,Aurora’ erblihte von der scheuen jungen Prinzessin zur
strahlenden Braut; ihre ,Odette’ litt, wéhrend ihre ,Odile’
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entziickte; ihr Tanz lieB uns die dargestellten Charaktere
wirklich begreifen.” (Clarke/Crisp, 1988, 117)

Auch als der Zweite Weltkrieg ausbricht, tanzt das Ensemble weiter, drei
Auffihrungen taglich stehen auf dem Programm sowie viele Tourneen zu
Militarstitzpunkten und -lagern. Unterstltzt wird Margot auch in dieser Zeit
von ihrer Mutter, die eigens flr ihre Tochter wieder nach London zieht, um
dieser in jeglicher Hinsicht den Riicken freizuhalten, ,denn sie wuBte, dai3
sie nicht alle Theaterauffihrungen versdumen konnte und dass ich
richtiges Essen und ein bisschen Behaglichkeit brauchte. Jedes
Quentchen meiner Kraft verausgabte ich beim Tanzen, fir alles Ubrige
sorgte meine Mutter” (Fonteyn, 1976, 104).

Im Jahr 1940 wird Margot Fonteyn Primaballerina des ,Sadler's Wells-
Balletts” und 1945 Primaballerina der ,Kéniglichen Oper Covent Garden®.

Die Jahre des Krieges ziehen vorbei, ohne dass Margot Fonteyn davon
besonders betroffen wird. Ihre einzige Konzentration gilt dem Tanz, sie
steckt tief in dieser ,Flitterwelt®, wie sie selbst die Traumwelt des Tanzes
nennt. AuBer der Blihne ist fUr sie nichts von besonderer Bedeutung:

.Mein Herz und mein Leben waren im Theater, wéahrend ich
jede Beziehung zu Menschen auBerhalb der Ballettsphére als
unwirklich oder bestenfalls als schwierig empfand.” (Fonteyn,
1976, 115)

Der Lohn fur all die Mdhen ist fir Margot Fonteyn der Applaus des
Publikums. Durch ihn spurt sie ihre Identitat, kann Beziehungen leben, die
in der realen Welt flir sie so schwierig sind.

In eine tiefe Krise stlrzt die Tanzerin, als sie im Jahr 1948 aufgrund eines
Sehnenrisses am Kndchel fir sechs Wochen ausfallt. Jetzt erst erkennt
sie wirklich, wie ausschlieBlich ihr Leben dem Tanz gewidmet ist, ohne ihn
erscheint ihr das Leben ohne Sinn und Zweck. Zum ersten Mal Uberlegt
sie, was es auBer dem Tanz noch fir sie geben kénnte. Nur eine
mogliche Heirat fallt ihr ein, wenngleich sie die Mutterrolle Gberhaupt nicht
reizt.

Nach ihrer Genesung bleiben ihre Uberlegungen folgenlos - sie kniipft
nahtlos an alte Erfolge an. Gastspiele flihren sie u.a. nach Kopenhagen
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und Paris. Im Jahr 1949 tanzt sie mit dem ,Sadler's Wells-Ballett”
,2pornréschen“ an der New Yorker ,Metropolitan Opera®. Ihr Erfolg ist so
Uberwaltigend, dass sie zur ,Primaballerina der Primaballerinen®
ausgerufen wird.

Im Zusammenhang mit diesem Erfolg muss die Ténzerin viele Interviews
geben. Sie ist damit vollig Gberfordert und auch in dieser Situation zeigt
sich ihre Weltfremdheit, wenn sie sagt:

lch hatte nur keinerlei Ubung darin, Interviews zu geben, ich
flrchtete mich auch davor, wie das Kaninchen vor der
Schlange. Ich muB die Journalisten zur Verzweiflung gebracht
haben. Welches Thema sie auch anschnitten, ich hatte nichts
dartiber zu sagen. Ich dachte an den alten Spruch: ,Kinder soll
man sehen, aber nicht héren’, und winschte mir, er mége auch
fur Ballerinen gelten.” (Fonteyn, 1976, 125)

Soll die Tanzerin als Privatperson auftreten, so ist sie unsicher und voller
Minderwertigkeitsgeflihle; da sie kein Leben auBerhalb des Tanzes kennt,
hat sie auch zu keinem Thema etwas beizutragen.

Wahrend ihrer Tournee durch die USA und Kanada erlebt sie intensiv
den krassen Gegensatz zwischen ihrer Welt, in der sie sich als Tanzerin
bewegt - umschwéarmt auf der Blihne und von ihren vielen Bewunderern -
und der Einsamkeit, wenn sie in ein unpersoénliches Hotelzimmer
zurlckkehrt. Sie weiB3, dass das der Preis fir den Ruhm ist. Halt findet sie
in dieser Zeit bei ihrer ,Familie“, zu dem das Ensemble flr sie geworden
ist.

Sehr erstaunt ist Margot Fonteyn darlber, wie sie von ihrer Umwelt
gesehen wird.

In einem Artikel in der ,Newsweek® liest sie, dass sie, auch von ihrer
Mutter, als verschlossener Charakter bezeichnet wird. Sie hatte immer
gemeint, man kbénne in ihr lesen wie in dem sprichwdrtlichen offenen
Buch. Rickblickend versucht sie, diese Tatsache folgendermaBen zu
erklaren:

,Vielleicht kam es daher, daB3 ich auBer meiner Rolle in jedem
Ballett und meiner Rolle als Ballerina, die zu den Proben
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erscheint, kaum eine andere Identitédt besaB. Vielleicht war der
Eindruck der VerschloBenheit dadurch entstanden, daB ich
mich nahezu immer in eine Blhnenfigur projizierte und fast nie
als Eigenpersénlichkeit auftrat.” (Fonteyn, 1976, 143)

Auf diese Tatsache schiebt die Ténzerin es auch, dass sie noch nicht der
Liebe begegnet ist, die ihnrem Leben vielleicht eine neue, andere Richtung
geben kénnte. Beziehungen gestalten sich flr sie nach wie vor sehr
schwierig. Interessant ist in diesem Zusammenhang, dass die Ténzerin
meint, die Identitatsbildung sei fir viele Frauen abhangig von einem
Mann:

sch glaube, mache Frauen sind notwendigerweise sehr
beeinfluBbar, denn sie missen sich dem Mann angleichen, den
sie heiraten wollen, und bis sie ihn finden, sind sie Vvéllig
farblos. Das ist kein ideales Dasein.“ (Fonteyn, 1976, 147)

Sie selbst sieht sich in der idealeren Position, da sie den Tanz hat, der ihr
eine Identitat und ein Image gibt, hinter dem sie ihr wahres Ich verstecken
kann. Die Frau in ihr kann dadurch verborgen bleiben. Der Tanz ist ein
Schutzraum, die Frauenrolle muss von ihr auBerhalb der Bldhne nicht
ausgefullt werden.

~.Meine Karriere bot mir einen groBartigen Schutz, in den ich
mich vor mir selbst fliichten konnte. Ich hatte tatsédchlich den
Punkt erreicht, an dem meine Eigenpersénlichkeit véllig
Uberdeckt wurde von dem Image, das ich glaubte, anderen
vermitteln zu missen: eine bezaubernde, elegante Frau;
anmutig und ein wenig hochmitig; aber sprihend von
Heiterkeit, wenn die Auffihrung voriber war [...].“ (Fonteyn,
1976, 147)

Als sie 34 Jahre alt ist, erflllt sich ihr Wunsch. Sie sieht ihre Jugendliebe
wieder. Roberto E. Arias ist inzwischen unglicklich verheiratet und Vater
dreier Kinder. Er gesteht Margot seine Liebe und macht ihr einen
Heiratsantrag. Ein Jahr spater heiraten die beiden.

Trotz der Heirat arbeitet die Tanzerin nicht weniger hart. Nach wie vor
trainiert sie unermudlich, um ihre vermeintlichen technischen Defizite zu
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kompensieren. Sie ist sich darlber durchaus bewusst, dass sie diesem
Aspekt zu viel Aufmerksamkeit schenkt und aus diesem Grund wohl
verstandlicherweise von einigen Kritikern als ,kalt“ bezeichnet wird. Sie
weiB, dass sie sich immer weiter von sich entfernt und hinter dem von ihr
geschaffenen Bild verblasst.

Ihr Hang zum Perfektionismus und die Angst vor dem Versagen lassen sie
aber nicht anders handeln.

Als Ehefrau des neu ernannten panamaischen Botschafters muss sie
auBerdem viele gesellschaftliche Verpflichtungen wahrnehmen, haufig ist
das Paar aber wegen unterschiedlicher Verpflichtungen voneinander
getrennt. Sie denkt dariiber nach, warum sie als Ehefrau Uberhaupt weiter
tanzt und stellt fest:

.lch musste viel (dber ,Margot Fonteyn’ nachdenken und
dariiber, warum sie noch immer tanzte, wéahrend ich so
glticklich mit Tito verheiratet war. Ich glaube, sie konnte einfach
nicht in der Versenkung verschwinden, sie war fir alle Welt zu
einer Realitdt geworden, auch fur Tito und mich. Und ich konnte
nicht ldnger mein Ich und das ihre sé&uberlich
auseinanderhalten.” (Fonteyn, 1976, 214)

Interessant ist, dass die Tanzerin in der unpersénlichen dritten Person
spricht, wenn sie die BUhnenfigur meint, und in der ersten Person, wenn
sie von der Privatperson, der Ehefrau, spricht. Deutlich ist hier die
Spaltung ihrer Identitat erkennbar.

AuBerdem ist in dieser AuBerung die Angst splrbar, nur als ,normale
Frau® vielleicht nicht zu genligen, zu uninteressant zu sein.

,Doch nach und nach konnte ich in einem langsamen
Verschmelzungsprozel3 mehr von meiner neugewonnenen
Persénlichkeit auf ,Margot Fonteyn’ (bertragen, so daB sie
allméhlich , wie ich hoffe, zu einem lebendigen, menschlichen
Wesen wurde.” (Fonteyn, 1976, 214)

Trotzdem scheint ihr die Rolle als Ehefrau gut zu tun, denn sie bringt ihr
einen Zuwachs an Personlichkeit, der ihr hilft, die leere Hille des Stars zu
fallen.
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Immer wieder nimmt sich Margot Fonteyn vor, nur noch ein Jahr zu
tanzen, aber da der Erfolg nicht ausbleibt und sie nach wie vor gefragt ist,
verschiebt sie ihren Abschied von der Blihne immer weiter nach hinten.

Im Januar 1956 wird die Tanzerin von Konigin Elisabeth II. zur Dame
ernannt, sodass sie von nun an den Namen ,Dame Margot Fonteyn de
Arias”“ tragt.

Ab 1962 tanzt Margot Fonteyn viele Jahre an der Seite von Rudolf
Nurejew (1938 - 1993), unternimmt mit ihm Tourneen in alle Welt und
feiert unglaubliche Erfolge. Sie kann akzeptieren, dass ihr Partner ahnlich
umjubelt wird wie sie. Noch immer aber zweifelt sie daran, gut genug zu
sein. Wenn sie trotz stehender Ovationen des Publikums verzweifelt ist,
weil sie ihren Ansprichen nicht gerecht werden kann, ist es Nurejew, der
sie trésten kann. In ihm findet sie einen Seelengefahrten.

Als Margot Fonteyn einmal im ,Nico Malan Opera House” in Kapstadt
tanzen soll, 16st sie einen Sturm der Entristung in der stdafrikanischen
und britischen Presse aus. Man legt ihr nahe, das Gastspiel als Protest
gegen die Apartheid-Bestimmungen, die Farbigen den Besuch dieses
neuerbauten Theaters verbieten, abzusagen.

Margot Fonteyn lehnt dies ab, will aber erwirken, dass zumindest eine
Vorstellung flr Farbige stattfinden solle. Zusétzlich méchte sie eine
Matinee fur farbige Kinder aus Krankenhauser, Heimen und Tanzschulen
bei freiem Eintritt geben, weil sie hofft, auf diese Weise wenigstens eine
Vorstellung geben zu kdnnen, die niemand als Politikum auffassen wirde.
Dieser Kompromiss stdBt auf heftige Kritik, man nennt ihn ,Ausverkauf der
Apartheid“, die ,Liberale Partei“ in Kapstadt ruft zum Boykott der
Vorstellung fur Farbige auf. Margot Fonteyn ist dies egal, sie sieht sich
nicht als politische Botschafterin, sondern ausschlieBlich als Ténzerin, die
sich ihrem Publikum verpflichtet fuhlt:

Llch bin wirklich nicht dafir, dass man Kunst und Politik
miteinander verquickt. Manche Menschen mdbgen sich der
Kunst zuwenden, um der Politik aus dem Weg zu gehen, und
ich fuhle eine Verpflichtung gegentber allen, die mich tanzen
sehen wollen, gleichgitig, in welchem Land sie leben.”
(Fonteyn, 1976, 238)
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Wahrend dieser Zeit reist ihr Mann seinerseits immer haufiger nach
Panama, um sich dort seiner politischen Karriere zu widmen.

Im Jahr 1964 wird dort ein Attentat auf ihn veribt. Die folgenden zwei
Jahre werden flr Margot Fonteyn zu einer zermurbenden Zeit. Wenn ihre
tanzerischen Verpflichtungen dies zulassen, eilt sie zu ihrem Mann ans
Krankenbett, um von dort aus zum nachsten Engagement zu reisen.
Obwohl sie nach wie vor tanzen will, muss sie dies nun auch, um die
Krankenhausrechnungen zu bezahlen.

Erst zwei Jahre spéater kann ihr Mann das Krankenhaus verlassen, ist
geldahmt und der Sprache nicht mehr machtig.

Erst im Alter von 60 Jahren verabschiedet sich Margot Fonteyn schlieBlich
von der Bihne und bleibt von nun an bei ihrem Mann in Panama. Sie
widmet sich neuen Aufgaben, arbeitet als Fernsehmoderatorin und
schreibt Blcher Uber den Tanz.

Nach dem Tod ihres Ehemanns, 1989, lebt die Tanzerin in &rmlichen
Verhaltnissen. Um ihre Altersversorgung zu gewahrleisten, veranstaltet
Nurejew im Mai 1990 eine Ballettgala.

Margot Fonteyn stirbt am 21. Februar 1991, 71-jahrig, an Krebs.

In den Biographien von Anna Pawlowa und Margot Fonteyn sind deutliche
Parallelen zu erkennen. Beide Tanzerinnen machten den Tanz zum
absoluten Mittelpunkt ihres Lebens, fanden und lebten ihre Identitat als
Tanzerin, nicht als Frau. Und obwohl beide Uberall in der Welt grandiose
Erfolge feierten, stellten tiefe Zweifel und Minderwertigkeitsgefihle die
Antriebsfedern fir ihren unermudlichen Ehrgeiz dar. Der Applaus und die
Bewunderung des Publikums entschéadigten sie fur alles.

Sowohl Anna Pawlowa als auch Margot Fonteyn erkannten, dass ihnen
das Leben auBerhalb des Theaters fremd war, beide fuhlten sich haufig
einsam und ausgeschlossen, waren aber nicht in der Lage, daran etwas
zu andern.

Der Frage, warum Tanzerinnen wie Anna Pawlowa und Margot Fonteyn
bereit sind, fir den Tanz ihr Leben, ihr Selbst zu opfern, und worin die
Sucht nach Ruhm begrindet liegt, wird an anderer Stelle dieser Arbeit
nachgegangen.
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7 Die Entwicklung des Buhnentanzes
nach 1945

7.1 Soziokulturelle Veranderungen
und Frauenrolle

Bereits Mitte der sechziger Jahre beginnt die Ideologie vom bestéandigen
krisenfreien Wachstum des Kapitalismus brichig zu werden. Im Jahr 1967
ist nach den Wiederaufbaujahren erstmals ein Produktionsrickgang zu
verzeichnen. Vor allem bei der jungen Generation macht sich in dieser
Zeit in allen Bereichen des gesellschaftlichen Lebens eine
Aufbruchsstimmung breit. Wie bereits um die Jahrhundertwende &auBert
sich diese als ein Generationenkonflikt, als ein Aufbegehren der
Jugendlichen gegen das Schweigen zum nationalsozialistischen
Deutschland und die alltagskulturellen Folgen des Wiederaufbaus (vgl.
Klein, 1994, 211 ff.).

Im Zuge der Bildungsreform entsteht die Studentenbewegung APO, die
zwar anfangs eine Bewegung von Studierenden ist, aber nicht auf die
soziale Gruppe und deren sozialen Ort beschrankt bleibt. Die Mitglieder
der Bewegung entwickeln innen-, auBen- und kulturpolitische Konzepte,
mit denen sie die konsumbesessenen Bundesbirger aus ihrem
Aufstiegstraum ratteln wollen (vgl. Klein 1994, 214).

Aus den Reihen der Studenten kristallisiert sich auch die Neue
Frauenbewegung heraus, die, aus der Erfahrung der Hartnckigkeit
frauendiskriminierender Verhaltnisse, die Restaurierung der traditionellen
Frauenrolle in der Nachkriegsgesellschaft fundamental in Frage stellt.
Obwohl zu Beginn der sechziger Jahre noch die Mehrheit der Frauen die
weibliche Berufstétigkeit als dem Wesen der Frau widersprechend
betrachtet, lehnen zu Beginn der siebziger Jahre vor allem
Mittelschichtsfrauen die ausschlieBliche Hausfrauenrolle ab (vgl. Klein,
1994, 216). Die Zunahme weiblicher Berufstatigkeit steht in engem
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Zusammenhang mit den steigenden Bildungschancen flr Frauen, die
damit wachsendes Selbstbewusstsein und

héhere Erwartungen an die personliche Zukunft verbinden (vgl. Klein,
1994, 217). Durch die Neue Frauenbewegung werden auch die Fragen
nach selbstbestimmter Sexualitdt und Mutterschaft, die die freie
Verfligungsgewalt der einzelnen Frau Gber ihren Kérper in den Mittelpunkt
der Auseinandersetzung stellen, neu diskutiert (vgl. Klein, 1994, 218).

Die wachsende politische Aufmerksamkeit und die verschiedenen
Reformierungsbestrebungen, finden auch in der Tanzkunst ihren
Niederschlag.

Dem zuvor wiedererstarkten Ballett setzt nun das entstehende
Tanztheater neue Inhalte und Formen entgegen. Wie schon vor flnfzig
Jahren der Ausdruckstanz wird auch das Tanztheater vorwiegend von
Frauen getragen, die im Zuge der allgemeinen gesellschaftlichen
Aufbruchsstimmung auch im Tanz fir sich neue Gestaltungsmdglichkeiten
entdecken (vgl. Klein, 1994, 211). Ebenso wie die Ausdruckstanzerinnen
ihre &sthetischen Ideen der Lebensreform- und Rhythmikbewegung
entnommen haben, weisen die Ansatze des Tanztheaters Parallelen zu
dem kulturkritischen Gedankengut der Studentenbewegung auf (vgl. Klein,
1994, 211). Erstmals thematisieren die Tanzerinnen die auf den Korper
wirkende Politik der Macht. Weil erst durch die Arbeit der Pina Bausch die
neu entstehende Form des Tanztheaters gegen Ende der siebziger Jahre
zu seiner Popularitat und Anerkennung findet, soll auf diese im Folgenden
naher eingegangen werden (vgl. Schlicher, 1987, 14 ff.).

7.2 Das Tanztheater der Pina Bausch

,Pina Bausch hat nicht nur einen neuen Tanzstil geschaffen.
Das hat sie auch. Sie hat nicht nur einen neuen Stlicktypus
erschaffen, den es vor ihr so nicht gab: das Tanztheater. Sie
hat - mehr als das - mit ihrem Tanztheater den Begriff des
Tanzes selbst revolutioniert und neu definiert. Seine Einfllisse
reichen weit tber den Tanz hinaus, erstrecken sich auf Theater,
Oper, auch den Film. Weltweit lassen sich inzwischen die
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Anregungen nachweisen, die das Tanztheater in den
verschiedenen Kunstsparten gegeben hat.” (Servos, 2003, 11)

Philippine Bausch wird am 27. Juli 1940 in Solingen als drittes Kind von
Anita und Roland Bausch geboren. Zur ,Pina“ wird sie durch ihre eigenen
kindlichen Sprechversuche. Die Eltern fihren eine Gaststatte, haben
kaum Zeit far ihre Kinder, es gibt kein Familienleben, nicht einmal
gemeinsame Mabhlzeiten. So ist Pina die meiste Zeit Uber allein und halt
sich ebenfalls in der Wirtschaft auf und beobachtet stundenlang die
Menschen. |hre Einsamkeit in dieser Zeit wird deutlich, wenn sie sagt:

LAIs Wirtstéchterchen I4uft man ja nur so mit; da ist man an sich
immer ganz allein. Da gibt’s auch kein Familienleben. Ich war
immer bis 12 oder 1 Uhr auf oder saB3 irgendwo unterm Tisch in
der Wirtschaft. [...] Meine Eltern hatten auch nie Zeit, sich viel
um mich zu kiimmern.“ (Schmidt, 2002, 28)

Als Theaterleuten, die in der Wirtschaft verkehren, die Gelenkigkeit des
kleinen Madchens auffallt, nehmen sie es mit zum Kinderballett. An diese
erste  Begegnung mit dem Tanz erinnert sich Pina Bausch
folgendermaBen:

.[---] Wir muBten auf dem Bauch liegen und hinten die Beine an
den Kopf legen, und da sagte diese Frau dann: ,Das ist aber
ein Schlangenmensch.’ Das klingt jetzt bléd, aber irgendwie hat
mich das unheimlich gefreut, daB mich jemand gelobt hat.”
(Bannas, 1996, 136)

Dieses Lob muss fur Pina Bausch, von den Eltern emotional
vernachlassigt, etwas ganz Besonderes bedeutet haben. Sie bleibt beim
Kinderballett, tanzt bald die ersten kleinen Rollen auf der Biihne. Begleitet
wird sie dabei immer von ,Angst®, Angst vor dem Versagen oder davor,
die an sie gestellten Erwartungen nicht erflllen zu kénnen. Trotzdem
macht es ihr SpaB, auf der Biihne zu stehen. Im Jahr 1955, als Pina die
Schule beendet, nimmt die Vorstellung Tanzerin zu werden, konkrete
Formen an. So beginnt sie mit fiinfzehn Jahren ihre Ausbildung an der
Essener ,Folkwang-Schule“. Fahrt sie zu Beginn noch taglich von
Solingen nach Essen, verlasst sie mit 16 Jahren ihr Elternhaus, um in
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Essen zu wohnen. Eine
Béckersfrau, bei der Pina
jeden Morgen ihr Frihstick
kauft, erinnert sich folgen-
dermafen:

,Pina war immer
alleine und in

Gedanken versun-
ken. Kaum ein

Abb. 32: Pina Bausch in ,,Café Mller®;
Wort hat sie ge- Bannas, 1996, 145
sprochen.” (Vogel,
2000, 14)

Die junge Téanzerin unterscheidet sich von den anderen Studentinnen;
ehrgeizig und perfektionistisch arbeitet sie, ist aber privat verschlossen
und distanziert. Der Fotograf Walter Vogel, ein Freund Pina Bauschs
erinnert sich an diese Zeit:

~Ihre Erscheinung passte so gar nicht in das (bliche Bild der
Schar von Studentinnen. Die Augen auf den Boden gerichtet,
schien es, als wolle sie sich wegducken vor dem, was der Tag
an Arbeit vor ihr auftirmte. [...] Wie sie von ihrer Schlafstelle
durch den Ort wandelte, nicht schwerelos federnd, wie man es
von einer Tdnzerin erwartet hatte. Es erstaunt nicht, daB viel in
sie hineingedeutelt wurde. Die Aura des Kérperlosen umgab
sie, das Raunen und Wispern der Werdener folgten ihr auf
Schritt und Tritt.“ (Vogel, 2000, 20)

~Mich forderten ihre Entschlossenheit und ihre Uneitelkeit, die
bis zur Selbstaufgabe, ja bis zur Demontage ihrer Schénheit
reichte, heraus. Sie glich einer geheimnisvollen Pflanze, die
sich in einem Panzerschrank verborgen hielt, um ausschlieBlich
auf der Buihne ihre tdnzerische Virtuositat und ihre Schénheit zu
entfalten.” (Vogel, 2000, S. 2000, 23)

Diese Worte Walter Vogels umreiBen den Charakter der Tanzerin sehr
treffend. Von Kindheit an auf sich allein gestellt, bleibt Pina Bausch
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einsam im Herzen, lebt mehr in ihren Gedanken als in der Realitat. Sie ist
uneitel und zurlickhaltend und sieht im Tanz die Méglichkeit, inre Geflhle
nach auBen zu tragen.

Tanzerisch ist sie ein herausragendes Talent und erhélt an der ,Folkwang-
Schule“ bei Kurt Jooss, dem Leiter der Tanzabteilung und wie Mary
Wigman vormals ein Schiler Labans, eine umfassende Ausbildung. Jooss
versucht die Tradition des Ausdruckstanzes beizubehalten und sucht nach
einer Verbindung von klassischem und modernem Tanz. Dem Theater
nahe stehend, schafft er ein realistisch-erzéhlerisches Tanztheater, in
seinen Stlicken bringt er auch Alltagsbewegungen auf die Bihne. Insofern
wird an seiner auf den Ausdruckstanz ausgerichteten Schule ebenso
klassischer Tanz wie europaische Folklore unterrichtet.

Pina Bausch ist eine herausragende Schilerin und absolviert nach vier
Jahren die Abschlussprifung fir BUhnentanz und Tanzpadagogik mit
Auszeichnung. Neben dem eigens fUr sie eingerichteten ,Folkwang-
Leistungspreis® erhalt sie vom  ,Deutschen  Akademischen
Austauschdienst” ein einjahriges Stipendium. Mit diesem geht sie 1960
zur Weiterbildung nach New York. Dort tanzt sie an der ,Juillard-School of
Music” und ist gleichzeitig Mitglied der Tanzkompanie von Paul Sanasardo
und Donya Feuer. Durch Paul Taylor, einen ehemaligen Graham-Schuler
und beriihmten Choreographen lernt sie in New York im ,Martha-Graham-
Tanzstudio“ den ,Modern Dance® kennen, lange bevor er in Deutschland
bekannt und beliebt wird. Mit dem ,New American Ballett wird sie
schlieBlich ans ,Metropolitan Opera House“ engagiert. Pina Bausch bleibt
zwei Jahre dort. Sie liebt die so vielseitige Stadt, ,wo einfach alles sich
mischt, ob das jetzt Nationalitdten sind oder Interessen oder modische
Dinge,

alles nebeneinander. Irgendwo finde ich das unheimlich wichtig” (Bannas,
1996, 138).
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Abb. 33: Pina Bausch beim Training
(..nach ndchtlichem Umtrunk und wenigen Stunden Schlaf); Vogel, 2000, 22

Sie kehrt 1962 nach Deutschland zurlick, um als Solistin in dem von Kurt
Jooss gegrindeten ,Folkwang-Ballett“ zu tanzen. Mit diesem tritt sie in
den folgenden Jahren in vielen Landern Europas und in den USA auf.
Pina Bausch aber fuhlt sich tanzerisch unbefriedigt und nicht ausgelastet
und beginnt deshalb schlieBlich selbst zu choreographieren. Sie mdchte
etwas anderes tanzen, sich tanzerisch erfahren und spiren. ,Ich tanze,
weil ich traurig bin“ (Bannas, 1996, 138), sagt sie selbst. Tief verwurzelt
scheint in ihr das Gefihl der Einsamkeit und der lIsolation aus ihrer
Kindheit zu sein. Durch den Tanz mdchte Pina Bausch sich selbst
ausdricken, ihre Traurigkeit kompensieren und verarbeiten. Sie selbst
sagt spater dazu:

slch wollte eigentlich was fir mich machen, ein Stick auf die
Bihne bringen, das mich tanzen [4Bt, in dem ich mich
ausdriicken konnte. Ich hatte doch nicht im Traum daran
gedacht, Choreographin zu werden.” (Bausch, in: Vogel, 2000,
58)

Bereits mit ihrer zweiten Choreographie ,Im Wind der Zeit* gewinnt sie
1969 den ersten Preis beim Choreographenwettbewerb in Kéln. Im selben
Jahr wird Pina Bausch Dozentin an der ,Folkwang-Schule* und Gbernimmt
nach dem Ausscheiden Kurt Jooss’ die Leitung des ,Folkwang-
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Tanzstudios”. Das ,Folkwang-Ballett® setzt sich aus Meisterschilern
dieses Studios zusammen. Pina Bausch choreographiert nun kurze
Ballette, deren Soli sie immer selbst tanzt. Es folgen Gastspiele in
Minchen und Paris und weitere choreographische Tatigkeiten in
Rotterdam. In ihrem Ballett ,Nachnull“ wendet sich Pina Bausch erstmals
einer politischen Thematik zu, indem sie mdgliche Bilder des Lebens nach
einer Atomkatastrophe darstellt. Sie wendet sich hier ab vom Modern
Dance, bringt stattdessen ,geknickte* und ,kaputte“ Bewegungen auf die
Blhne.

SchlieBlich wird der Intendant des Wuppertaler Theaters, Arno
Wistenhofer, auf Pina Bausch aufmerksam. Er mdchte sie gern als
Choreographin an seinem Theater engagieren. Zunachst aber bringt sie
dort mit ihrem Ensemble als Gastchoreographin das Stlck ,Aktionen flr
Tanzer* zur Auffihrung und zeigt in diesem erstmals nicht tanzerische,
theatralisch-realistische Elemente. Im Jahr 1972 erhélt sie fir ihr
eigenwilliges, neuartiges Schaffen den ,Férderpreis des Landes
Nordrhein-Westfalen“. Pina Bausch choreographiert in Wuppertal noch
weitere Stlicke, kann sich aber erst 1973 dazu entschlieBen, Direktorin
des ,Wuppertaler Tanztheaters“ zu werden (vgl. Schlicher, 1987, 267).

Zu Beginn ihrer Arbeit an den Wuppertaler Bihnen muss sich Pina
Bausch mit der Kritik von Kulturbehérden, Tanzerinnen und Ténzern und
dem Publikum auseinandersetzen. In Scharen laufen die Menschen aus
dem Theater. Im Theater selbst wird Pina Bausch bespuckt und an den
Haaren gezogen. Nachts erhalt sie anonyme Drohanrufe (vgl. Schmidt,
2002, 42 f.). Niemand kann zunachst mit ihrer Kunst etwas anfangen. Die
Theaterabonnenten erwarten klassische Ballette, in denen sie die
Alltagswelt vergessen kdnnen. Pina Bausch aber konfrontiert sie sowonhl
inhaltlich als auch dramaturgisch mit Dingen, mit denen sie nicht umgehen
kédnnen oder wollen.

Am 5. Januar 1974 wird das Stlick ,Fritz* uraufgefiihrt. In diesem Stiick
erinnert sich die Choreographin auch an ihre eigene Kindheit, wenn sie
auf der Bihne das Leben in der Familie aus der Sicht eines Kindes
darstellt. Viele Alltagsszenen werden phantastisch verzerrt und
Uberzeichnet dargestellt, es wird gespielt und gematscht auf der Blhne,
statt schoner Kostime gibt es nur billige Alltagskleidung. Die Kritiken zu
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diesem Stick sind vernichtend. Der Kélner Stadtanzeiger schreibt: ,Eine
halbstindige Ekligkeit, die Asozialenmilieu und Irrenhaus als Erlebniswelt
eines Kindes beschreibt” (Schmidt, 2002, 41). Pina Bausch aber lasst sich
nicht einschiichtern. Knapp drei Monate spater gelingt inr mit der zweiten
Wuppertaler Premiere, einer ,Modern-Dance“-Fassung der Gluck-Oper
.lphigenie auf Tauris® ein triumphaler Erfolg. Es folgen weitere
Bearbeitungen klassischer Werke. Sowohl die Choreographie zu
,Orpheus und Eurydike“(nach einer Oper von Gluck) als auch die zu ,Le
sacre du printemps® (nach einer Ballade von Strawinsky) werden
hochgelobt.

Im Jahr 1976 beginnt Pina Bausch mit einem Brecht-Weill-Abend Neuland
zu betreten, wirklich ,Tanztheater zu machen (vgl. Schmidt, 2002, 43).

Das Tanztheater setzt eine Zasur in dem tradierten Tanzverstédndnis des
klassischen Balletts und entfernt sich von der Tanzé&sthetik des sich aus
dem Ausdruckstanz entwickelten ,Modern Dance“ (obwohl auch im
Tanztheater alle Tanzer klassisch ausgebildet sind). In Anlehnung an die
Brechtschen Stilmittel des ,Epischen Theaters®, der Montage,
Verfremdung und Collagentechnik, entwickelt Pina Bausch neue
tanzkinstlerische Gestaltungsprinzipien (vgl. Klein, 1994, 244). Sie mischt
dabei Musik, Schauspiel, Sprache und Tanz. Vieles lauft nebeneinander
ab, ist ohne verstandliche Rahmenhandlung, nicht immer versteht man
sofort, was gemeint ist. Die Choreographin will keinen reinen Tanz mehr
auf die Buhne bringen, nur um schéne, kunstvolle Bewegungen zu zeigen,
keine Schritte mehr zeigen, von denen keiner mehr Bedeutung und Sinn
kennt. Sie will nicht wissen, wie Menschen sich bewegen, sondern was sie
bewegt (vgl. Bannas, 1996, 143). Pina Bausch mdchte mit ihrem Tanz
keine Scheinwelt préasentieren, sondern die Realitat zeigen, wie sie ist. Die
Neuorientierung der Form spiegelt zugleich die inhaltlichen Innovationen.

Wie auch die anderen Choreographinnen, macht Pina Bausch
bezeichnenderweise kein politisches Tanztheater im Sinne der
Vermittlung konkreter gesellschaftlicher Inhalte wie ihre ménnlichen
Kollegen Joss, Weidt, Kresnik oder Bohner. Ihre Tanztheaterstlcke
spielen in einer nicht konkret bezeichneten modernen Gesellschaft. Der
Schwerpunkt liegt hierbei auf den alltaglichen Erfahrungen der Menschen,
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auf ihren Beziehungen, vor allem denen der Geschlechter untereinander.
Sie thematisiert den

Warenwert und den Objektcharakter des weiblichen Kérpers und auch die
sexuelle Ausbeutung der Frau durch den Mann. Pina Bausch versucht
sichtbar zu machen, was hinter Handlungen stehen kann und benutzt
Handlungen, die auBerlich und symbolisch Spiegelbild innerer Vorgange
sein kénnen:

~Pina Bausch sieht hin. Wie sie schon als Kind in der Gaststube
hingesehen hat. Sie beobachtete die Menschen um sich herum,
ihre Haltung, ihre Gesten, ihre Bewegungen. Und holt dann
genau das auf die Buhne. Die Wirklichkeit - so wie sie sie
sieht.“(Bannas, 1996, 144)

Obwohl sie also die Realitdt auf die BUhne bringt, ist diese fir den
Zuschauer héaufig schwer zu erkennen. Oft sind die Szenen aus dem
Zusammenhang gerissen, wirken fremd und provozieren. Insofern kommt
es immer wieder auch zur Ablehnung der Stlicke durch das Publikum. So
ist es z. B. 1978 bei der Urauffihrung von Shakespeare’s ,Macbeth®. Pina
Bausch inszeniert dieses Stiick fir die Jahrestagung der ,Shakespeare-
Gesellschaft* in Bochum mit finf Wuppertaler Ténzern, vier Bochumer
Schauspielern und einer Frankfurter Sangerin und verursacht einen
Theaterskandal. Die Interpretation ihres Stlckes mit dem Titel ,Er nimmt
sie an der Hand und fihrt sie in das SchloB, die anderen folgen“ I6st
heftigste Reaktionen hervor:

,WeiBhaarige Professoren schreien Buh und pfeifen auf
Fingern und Schliisseln - und zwar nicht etwa am Ende,
sondern schon in der ersten Hélfte der Inszenierung. Der Larm
ist ohrenbetdubend, die Auffihrung steht kurz vor dem
Scheitern und wird nur durch einen beherzten Einsatz der
Téanzerin Josephine Ann Endicott gerettet, die [...] dann an die
Rampe tritt und um FairneB bittet.” (Schmidt, 2002, 63)

Im Sichtbarmachen der konkreten physischen und psychischen
Alltagswelt, richtet sich das Tanztheater gegen die der bulrgerlichen
Gesellschaft eigenen Trennung von Offentlichkeit und Privatsphare (vgl.
Klein, 1994, 247).
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» ,Das Private Offentlich machen’, eine der wesentlichen
Forderungen der ,hedonistischen Linken’, wird in dem von
Frauen bestimmten Tanztheater realisiert. Hierin lag und liegt
der politische Gehalt des Tanztheaters.” (Klein, 1994, 247)

Die gesellschaftliche Macht zeigt sich hier vor allem als alltagliche
kérperliche Begrenzung. Dementsprechend wird im Tanztheater der
Kérper als Produzent, Instrument und Resultat gesellschaftlicher
Machtverhaltnisse zum Gegenstand des Interesses (vgl. Klein, 1994,
247). Im Gegensatz zu Tutu und Spitzenschuhen entstammen auch die
Kostiime (wie Stéckelschuhe, Kleider, Anzlige etc.) der Alltagswelt. Die
Kleidung dient hier als ein bewusst gesetztes Zeichen fir die
begrenzenden Méglichkeiten kdrperlicher Bewegungserfahrung (vgl. Klein,
1994, 248).

FOr Pina Bausch geht es in ihren gestalteten Stlcken weniger um
politische Ideen oder um ideologische Auseinandersetzungen, sondern
um die subjektive Selbstfindung des Einzelnen. Fir sie ist der Tanz eine
Auseinandersetzung mit dem Kérper und als solche eine Mdglichkeit zu
eben dieser Selbstfindung:

,INicht das Bedlirfnis nach Mitteilung, nach Demonstration oder
Agitation gab fir Pina Bausch den Ausschlag zum Handeln,
sondern der Wunsch nach Selbstverwirklichung, nach positiver
Erfahrung. In der Konsequenz, mit der sie diesem Bed(irfnis
nachgegangen ist [...], liegt bereits eine der wesentlichsten
Unterschiede Pina Bauschs zu den politisierenden,
intellektuellen  Choreographenkollegen ihrer  Generation.”
(Muller, in: Regitz, 1984, 98)

Die Stlicke der Pina Bausch entstehen (ber Improvisationen, in denen die
Ténzerinnen und Tanzer die von der Choreographin genannten
Bewegungsaufgaben (Fragen, Assoziationen oder Bilder zu einem
Thema) individuell kérperlich zum Ausdruck bringen (Schlicher, 1987,
113). Dabei missen diese bereit sein, sich mit der eigenen Geschichte
und den erlebten Erinnerungen auseinanderzusetzen. Sowohl Formen als
auch Inhalte der Sticke sind nicht ausschlieBlich von der Choreographin
erdacht, sondern haben, neben der Beachtung der Subjektivitat der
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einzelnen Téanzer, kollektive Arbeitsweisen zur Grundlage (vgl. Klein,
1994, 250). Einen Einblick in die Arbeitsweise bei Probenarbeiten erhalt
Walter Vogel. Pina Bausch gibt dabei folgende Anweisungen:

~,Kbénnen wir jetzt mal eben Pédrchen bilden! Ich probier mal was,
also, ganz was Bescheuertes.” - ,Spagat?“ - ,Nein, nein, ich
wollte keinen Herrenspagat!“ - ,Kleine Schritte?” - ,Ja, gut,
versuchen! Versucht doch mal, die ganze Musik zu springen,
und wenn einer nicht mehr kann, dann helft euch doch! [...] Und
weil das so schwer ist, schnauft oder tut irgendwas! [...] Also,
noch mal neuer Vorschlag - vielleicht ganz bléd, aber ich will
mir das mal angucken. [...] Also, erst den Oberkérper glétten -
so, immer mit der Hand.“ (Bausch, in: Vogel, 2000, 67)

Pina Bausch beobachtet und notiert wochenlang alle Einfalle. Aus diesen
Notizen wahlt sie schlieBlich geeignet erscheinende aus, lasst sie
wiederholen und bringt sie in eine Reihenfolge. Erst durch das
Zusammenfligen von vielen kleinen Einzelteilen wird aus den Fragen, die
sie den Tanzern stellt, und den Ergebnissen ein Stiick:

.Was den Dingen Zusammenhalt gibt, [...] ist letztlich dann die
Komposition. Was man tut mit den Dingen. Es ist ja erst einmal
separat. Irgendwann kommt dann der Zeitounkt, wo ich etwas,
von dem ich denke, dafB3 es richtig war, in Verbindung mit etwas
anderem bringe. Dies mit dem, das mit etwas anderem, eine
Sache mit verschiedenen anderen. Wenn ich dann etwas
gefunden habe, das stimmt, habe ich schon ein etwas gréBeres
kleines Ding. Dann gehe ich wieder ganz woanders hin. Es
beginnt ganz klein und wird allmé&hlich gréBer.” (Schmidt, 2002,
95)

Auch die Buhnenbilder sind auBergewdhnlich und stammen sehr haufig
von ihrem ersten Lebensgefahrten Rolf Borzik, mit dem sie von 1967 bis
1980 zusammenlebt. Borzik ist wie Pina Bausch experimentierfreudig,
bringt Erde, Laub, Wasser und einmal die genaue Nachbildung einer
Wuppertaler StraBe auf die Bihne. Ebenso vielfaltig wie die Blihnenbilder
ist auch der Einsatz von Musik, der keine Musikrichtung ausschlie3t.
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Haufig sind die Werke zum Zeitpunkt ihrer UrauffiGhrung noch nicht fertig,
oft werden noch bis zur letzten Sekunde Anderungen und Erganzungen
vorgenommen. Statt eines Namens tragen die Stlicke beispielsweise den
Titel ,Tanzabend I oder ,Tanzabend II“ und erhalten erst Tage oder

Wochen spéter ihren richtigen Namen. In dieser Art der Inszenierung zeigt
sich ein groBer Mut der Choreographin zum Unfertigen und Spontanen.

Mit ihren Ensemblemitgliedern verbindet Pina Bausch eine ganz
besondere Beziehung, sie stlitzen und unterstlitzen sich gegenseitig, auch
dann, wenn die Choreographin ihre haufig auftretende Angst vor dem
Versagen zu bewaltigen hat. Auch gilt nicht die sonst eher Ubliche strenge
Trennung von Privat- und Tanzleben. Haufig sind Kinder von Ténzerinnen
im Probenraum anwesend. Auch Pina Bausch nimmt ihren Sohn Rolf
Salomon, der 1981 geboren wird und aus der Verbindung mit Ronald Key
stammt, so oft es geht auch auf Tourneen mit. Sie bereist mit ihrem
Ensemble Europa, Russland, die USA und Japan und erregt Uberall
Aufmerksamkeit, feiert groBe Erfolge und wird mit Auszeichnungen, wie
dem italienischen, japanischen und deutschen Kritikerpreis, Gberhauft. Im
Jahr 1986 wird ihr das ,Bundesverdienstkreuz” verliehen, sie erhalt den
,Nobelpreis flr Kinste“ und das ,GroBe Verdienstkreuz mit Stern und
Schulterband des Verdienstordens der BRD".°

Der Erfolg allerdings scheint ihr nicht viel zu bedeuten, sie tritt weiterhin
bescheiden und zuriickhaltend auf. Immer méchte sie Erfolg und Applaus
an ihre Leistung, nicht aber an ihre Person gebunden wissen (vgl. Vogel,
2000, 6). ihr geht es darum, Menschen und deren Probleme zu sehen und
zu zeigen. Unermidlich arbeitet die Choreographin, verdrangt Schwéche,
Schmerzen und persoénliche Krisen. Danach gefragt, ob bei all der Arbeit
Zeit fur ein Privatleben bleibe, antwortet sie:

,Das ist alles so ineinandergewoben, da weiB ich nicht, wo das
eine anfédngt und das andere aufhért. Das ist einfach mein
Leben. Das ist ganz schwierig, aber ich muB es so machen.”
(Servos, 2003, 226)

eine ausflhrliche Auflistung der Auszeichnungen erfolgt bspw. bei: Schulze-Reuber, (2005)
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Nachdem Pina Bausch 1982 mit Federico Fellini den Film ,E la nave va“
gedreht hat, Ubernimmt sie 1983 die Leitung der Tanzabteilung der
~Folkwang-Hochschule“ als Nachfolgerin von Hans Zillig. Im Oktober
1998 feiert sie das 25-jahrige Bestehen des ,Tanztheaters Wuppertal®.
Drei Wochen lang erlebt das Publikum neben einer Retrospektive einiger

Bausch-Stlicke auch Inszenierungen renommierter internationaler
Tanzkompanien. Der Erfolg dieser Festivals ist derart groB, dass das Fest
drei Jahre spater wiederholt wird. Auch das ,Tanzfest 2004“ wird flr alle
Beteiligten zu einem ganz besonderen Erlebnis.

Pina Bausch hat sich mit ihrer Arbeit einen groBen Namen gemacht, kann
auf ein reiches Lebenswerk zurlickblicken. Hat sie vergleichsweise
konventionell begonnen, so entfernte sie sich immer weiter von der
Tradition und schaffte etwas ganzlich Neuartiges. Mit ungeheurer
Schopferkraft lebt sie flr ihre Arbeit, unbeugsam und kompromisslos
verfolgt sie ihre Ziele, setzt sich gegen Kulturbehdrde und Theaterleitung
durch (vgl. Vogel, 2000, 66).

Viele Jahre hat es gedauert, bis das Publikum, gegen ein jlngeres
ausgetauscht, die Stlicke verstehen und lieben gelernt hat. Mittlerweile
mischt es sich mit einem gleichgesinnten Tanzpublikum aus ganz
Deutschland und Europa zu einem Fankreis. Bis heute ziehen die Pina
Bausch-Produktionen die Theaterbesucher in ihren Bann und erwarten
jede Neuinszenierung mit Spannung:

LLange tberwogen auf den Parkplédtzen der beiden Wuppertaler
Theater [...] bei Bausch-Premieren die Autos mit auswdrtigen,
zum Teil nicht einmal deutschen Kennzeichen; erst, als die
groBe Welt ldngst nach den Stiicken der Choreographin siichtig
war, entschloBB sich die Stadt, in der sie lebt und arbeitet, sie
ebenfalls an ihr Herz zu driicken, dann allerdings mit aller
Hetftigkeit.” (Schmidt, 2002, 43)
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7.3 Das Tanztheater -
Ein Weg zur Emanzipation der Tanzerin?

Es ist auffallig, dass das Tanztheater, obwohl es zundchst von
mannlichen Choreographen initiiert wird, seine &sthetischen Leitlinien
durch Frauen gewinnt (vgl. Schmidt, 2002, 109). Frauen beherrschen
nicht nur an stadtischen Theatern zunehmend das Tanzgeschehen,
sondern auch in der sich seit den achtziger Jahren ausbreitenden ,Freien
Tanzszene® (vgl. Servos, in: Regitz, 1984, 116 ff.). Zudem hat das
Tanztheater einen Weg zur Gleichberechtigung innerhalb des etablierten
Kulturbetriebs erbffnet, da Frauen zunehmend als kunstlerische
Leiterinnen an den stadtischen Theatern engagiert werden (vgl. Klein,
1994, 253). Ebenso, wie die Ausdruckstanzerinnen in den zwanziger
Jahren, ist es den jungen Choreographinnen durch die gesellschaftliche
Aufbruchsstimmung mdglich, neue Ansatze zu einer Tanzkunst zu
entwickeln, dem Bestreben nach Selbstfindung und Selbstverwirklichung
Ausdruck zu verleihen (vgl. Klein, 1994, 253). Die Choreographinnen
setzen sich, mit unterschiedlicher Ausprédgung, vor allem mit der
Geschlechterbeziehung auseinander. Reinhild Hoffmann, die neben Pina
Bausch und Susanne Linke zu den Pionierinnen des Tanztheaters gehort,
zeigt in ihren Stlicken gesellschaftliche Bedingungen privater Strukturen,
deren Hintergrinde vor allem in der Rollenverteilung der Geschlechter zu
suchen sind.

,Ohne sich als Feministin zu begreifen, geht Reinhild Hoffmann
von der historischen Erfahrung ,Frau’ aus, sieht sie
kulturgeschichtliche Rollenzuweisung als unleugbare Ursache
des Geschlechterkampfes, der Machtkonflikte, in denen Gewalt
als psychische oder kérperliche Gewalt gegen Frauen
ausgelebt wird.” (Muller, in: Regitz, 1984, 109)

,Die  systematische  Beschrdnkung weiblichen Bewe-
gungsraums und die Ausgrenzung weiblicher Autonomie in
gesellschaftlichen Konventionen dominieren als Motive alle
Stiicke von Reinhild Hoffmann.” (Muller, in: Regitz, 1984, 112)
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Interessant ist, dass sowohl Reinhild Hoffmann als auch Pina Bausch und
die Mehrheit der anderen befragten Kiinstlerinnen immer wieder betonen,
sie wollten nicht als ,Feministin® eingeordnet werden. ABRAHAM deutet
die Ablehnung einer Identifikation mit einer gesellschaftspolitischen
Bewegung als ein typisches Merkmal der Lebenshaltung der
Klnstlerinnen, als eine Tendenz des Rulckzugs (vgl. Abraham, 19923,
298). Diese Form der Flucht vor der Wirklichkeit, die Zentrierung auf die
eigene Person sieht sie zum einen auch in den Biographien der
Klnstlerinnen, zum anderen aber auch in deren Vorliebe flr getanzte
Solo-Choreographien. ABRAHAM zitiert hierzu die AuBerung einer
Klnstlerin ~ Gber die Bedeutung des
Solotanzes:

,@Gruppe ist eigentlich das, was ich
in der AuBenwelt beobachte, was
nicht so direkt mit mir zu tun hat.
Die Beobachtung. Und die Soli, die
sind das, was mit mir persénlich zu

tun hat. Die Angst und so [...].
(Abraham, 1992a, 299)

Folgt man den Ausfihrungen von KLEIN, so
scheint die Ablehnung einer feministischen
Haltung der Kinstlerinnen eher in dem
Bestreben nach einem Ausgleich mé&nnlicher
und weiblicher Prinzipien zu liegen. Da die

Klnstlerinnen bemiht sind, die dem

Abb. 34: Malou Airaudo in

.Le Sacre du printemps": Menschen innewohnende Polaritdt des
Servos, 2003, 129 Geschlechtlichen aufzuzeigen, wollen sie zu
einer innerpsychischen Integration von weiblichen und mannlichen

Wesensmerkmalen in einer Person beitragen (vgl. Klein, 1994, 258 ff.).

,In dem Aufzeigen geschlechtsspezifischer Normierungen, der
Offentlichen Présentation innerpsychischer Verdrdngungen wie
auch der Konfrontation mit der deformierten Kérperlichkeit
beider  Geschlechter bei  gleichzeitiger = Demonstration
ménnlicher Macht liegt der emanzipatorische Gehalt des
Tanztheaters. Eine ausschlieBBliche Emanzipation der Frauen,



162

die das Abhéngigkeitsgeflecht der Geschlechter ignoriert, ist
hier ebensowenig beabsichtigt wie die noch im Ausdruckstanz
vollzogene Unterstellung einer Natirlichkeit des Weiblichen.
Insofern werden in dem tanzkinstlerischen Schaffen dieser
Choreographinnen Ausbriiche aus dem traditionellen Diskurs
tber die Natur des Weiblichen sichtbar.” (Klein, 1994, 260)

Auf der anderen Seite verbleibt aber das Tanztheater mit der Betonung
des Persdnlichen und Individuellen innerhalb der weiblichen Domane, da
mannliche Kollegen, ebenso wie im Ausdruckstanz, eher ein
gesellschaftskritisches, intellektuelles Tanztheater schaffen. Innerhalb des
von Mannern dominierten Theaterbetriebes stoBen die Kinstlerinnen mit
ihrer Suche nach Selbstverwirklichung zudem noch immer auf ihre Grenze
in dem mannlichen Kunstverstandnis und kénnen so ihre ldeen nicht
vollstéandig realisieren (vgl. Klein, 1994, 261).

Obwohl das Tanztheater zunehmend populéarer wird, kAmpft der moderne
Blhnentanz insgesamt gegen seine kulturpolitische Marginalisierung an,
hat Schwierigkeiten, sich als eigenstédndige Blihnengattung zu behaupten
und die Aufmerksamkeit eines breiten Publikums zu binden (vgl. Soyka,
2004, 17).
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8 Zusammenfassung

In kaum einer anderen Kunst zeigt sich die paradoxe gesellschaftliche
Stellung der Frau - ihre ldealisierung bei einer gleichzeitigen realen
Entrechtung - so deutlich wie im Biihnentanz. Ahnlich wie in der Malerei
und in der Literatur ist die Frau bis in das 20. Jahrhundert lediglich ,Muse*®
und ,Modell“ fir den eigentlichen Kinstler und Kreator, ist sowohl Anreiz
als auch ausfihrendes Organ der mannlichen Kreativitat. Die Sonderrolle,
die die Tanzerin scheinbar auf der Bihne seit der romantischen Epoche
einnimmt, erweist sich als Trugbild, denn eine Sonderrolle im Sinne einer
selbststandig agierenden Figur hatte die Tanzerin auch gegeniber den
Klnstlerinnen aus anderen Bereichen nur dann gehabt, wenn sie an der
Entwicklung ihrer Tanze oder an der Ausbildung eines eigenen Tanzstils
beteiligt gewesen ware. Seit ihren Anfangen in der Renaissance ist die
Geschichte des Bulhnentanzes von Mannern dominiert: Tanzmeister,
Choreographen, Theoretiker, Philosophen, Historiker und Kritiker haben
bis zu Beginn des 20. Jahrhunderts den BUhnentanz initiiert, gelenkt und
verwaltet.

Besonders in der romantischen Epoche wird deutlich, dass die
Tanzerinnen nur die Projektionen mannlicher Phantasien verkérpern.
Lediglich einigen Klnstlerinnen in der Romantik - wie Marie Taglioni,
Fanny ElBler und spater Anna Pawlowa - gelingt es, den Vorgaben auch
etwas Eigenes abzugewinnen, im Tanz ihren persénlichen Charakter, ihr
Temperament und ihren kinstlerischen Ausdruck zu zeigen.

Insgesamt bleiben aber auch sie in den begrenzenden Konzeptionen
gefangen. Zwar gelingt es den Frauen allmahlich, sich im Tanz eigene
Freirdume zu schaffen, wie etwa im Ausdruckstanz oder im Tanztheater,
in dem Sinne, dass die Tanzerinnen ihren eigenen Stil und ihre eigenen
Tanzwerke erschaffen.

Trotzdem zeigt sich aber auch hier noch die Paradoxie, in die Frauen im
Bilhnentanz eingespannt sind. Denn obwohl der Tanz gesellschaftlich als
Domane der Frau betrachtet wird, sind die entscheidenden kulturellen
Instanzen (in FOhrungs- und Leitungspositionen in Theatern oder im



164

Bereich der Choreographie) noch immer in den Handen der Manner. So
liegt der Anteil der Tanzkompanien, die von Frauen geleitet werden, bei
unter 25 Prozent (vgl. Ehrlenbruch/Peter-Bolaender, 2004, 47): ,Die von
Ménnern dominierte Flihrungsebene in deutschen Theatern zeichnet sich
vorwiegend durch Alleinherrschaft aus” (Ehrlenbruch/Peter-Bolaender,
2004, 93).

Frauen, die sich an Schlisselpositionen (etwa als Ballettdirektorin)
behaupten wollen, stoBen auf massive Kritik. So schreibt SCHEIER
beispielsweise Uber die ehemalige Solistin Marcia Haydeé, als sie als
Direktorin das ,Stuttgarter Ballett” Gbernimmit:

,Ein Sonderkapitel zu unserem Thema verdiente Marcia
Haydeé als Direktorin des ,Stuttgarter Balletts’. Da sie es sich
strikt verbot, selbst zu choreographieren - ein Segen, gewiB,
man denke als Lynn Seymour einst in Miinchen! - beschrdnkt
sich ihr Beitrag zur Gestaltung des kinstlerischen
Biihnentanzes auf administrative Initiativen. Sicheren Instinkt
und ein konsequentes Konzept entdeckt man dabei nicht.

Stuttgart, ein Sonderkapitel zum Thema: die Frau als
gestaltende Kraft der bundesdeutschen Ballettszene, flihrwahr.*”
(Scheier, in: Regqitz, 1982, 23)

Nach wie vor wird von vielen ménnlichen Kollegen und Kritikern die
Meinung vertreten, dass die Interpretation und Gestaltung des Tanzes
den Frauen zugeschrieben werden kann, wahrend die bedeutendere
Aufgabe der Kreation den Mannern vorbehalten bleiben soll.

.Frauen leiten die Prozesse ein, Mdnner nehmen sich die
Friichte und fassen das zusammen und geben ihm eine Form,
einen Namen oder Titel, weil sie Namen und Titel und
Schubladen brauchen.” (Ehrlenbruch/Peter-Bolaender, 2004,
49)

Ein gréBerer Frauenanteil in der Leitung von Tanzkompanien ist nur im
Bereich des Tanztheaters und des modernen Tanzes zu verzeichnen.
Bezeichnenderweise sind diese Kompanien zahlenmaBig aber deutlich
kleiner und eher teamgefthrt. Frauen haben offensichtlich nach wie vor
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kein Bedurfnis sich in der stark hierarchisch organisierten Struktur des
institutionalisierten Theaters zu behaupten.

Betrachtet man die dargestellten Biographien der Tanzerinnen, so lassen
sich neben einigen Unterschieden sehr viele Parallelen feststellen.Seit
dem Auftreten der Blhnentédnzerinnen im 18. Jahrhundert wurden die
Frauen anmaBend von mannlichen - nicht selten unattraktiven - Kritikern
bewertet. Neben dem ténzerischen Kénnen zahlte hierbei vor allem das
Aussehen der Tanzerin. Die Manner gaben das Ideal vor, dem sich die
Tanzerinnen unterwarfen, auch deshalb, weil sie von ihnen finanziell
abhangig waren.

Vor allem bei den klassischen Tanzerinnen ging es darum, etwas
Vorgegebenes perfekt zu beherrschen. Ihnen ging es darum, in ihrer Rolle
aufzugehen. Nur wenn sie das taten, wurden sie sich ihrer eigenen
ldentitdt bewusst. Uber die perfekte Darstellung erhielten sie die
Anerkennung ihrer Umwelt, die sie brauchten, um sich nicht minderwertig
zu fihlen. War die Darstellung einmal nicht perfekt, gab es keine
Frustrationstoleranz, Verzweiflung und Selbstzweifel waren die Folge. Um
Perfektion zu erreichen, waren die Tanzerinnen bereit, sich bis zur
Selbstaufgabe zu qualen.

Gegen das Tanzen einer Rolle richteten sich vehement die Tanzerinnen
des Ausdruckstanzes und des Tanztheaters. Sie emanzipierten die Rolle
der Tanzerin mit einem autonomen, individuellen Selbstverstandnis und
positionieren sich dkonomisch und gesellschaftlich als freischaffende
Klnstlerinnen. Fir sie dient eder Tanz der Selbstverwirklichung, sie
wollten nicht ,etwas®, sondern ,sich selbst® ausdriicken, durch den Tanz
ihre Geflhle ausleben. So hatten sie z. B. eine bestimmte Vision oder
eine Philosophie, die sie mit ihrer Kunst verfolgten, wollten mit ihrer Kunst
Botschaften vermitteln. Diesen Tanzerinnen ist gemeinsam, dass sie vom
Publikum h&ufig nicht verstanden wurden bzw. sich erst gegen Kritik und
Ablehnung durchsetzen mussten. Das Publikum kennt den Tanz nur als
leichte, schdne Kunst, die unterhalten soll, mit unschénen Themen oder
Bewegungen kann oder will es nichts anfangen.

Allen Tanzerinnen aber ist gemeinsam, dass sie vollig auf den Tanz fixiert,
geradezu besessen davon waren, und ihn in den Mittelpunkt ihres Lebens
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stellten. Viele trainierten mit erbarmungsloser Disziplin, ignorierten alle
Schwéachen und Schmerzen und trieben sich unermidlich zur Leistung an.

Aufféllig ist bei allen die Gier nach dem Geliebtwerden (vom Publikum,
von Bezugspersonen) und die Sucht nach Anerkennung einerseits sowie
die standige Angst vor dem Versagen und die Minderwertigkeitsgeflihle
andererseits.

Ebenfalls allen Tanzerinnen ist gemeinsam, dass sie keine einfache,
behitete Kindheit hatten. Entweder fehlte der mannliche Elternteil und die
Erziehung wurde hauptséachlich von der Mutter unternommen oder es
fehlten enge Bindungen zu den Bezugspersonen, die dazu hatten
beitragen kénnen, ein gesundes Selbstwertgefiihl aufzubauen. Der Tanz
diente bei allen Kinstlerinnen dazu, dieses mangelnde Selbstbewusstsein
zu kompensieren.

Auffallig ist ebenso, dass die meisten Tanzerinnen nicht in der Lage
waren, feste Partnerschaften aufzubauen. Zwar existierte bei allen ein
intensiver Wunsch nach N&he, dieser war aber wegen der Fixierung auf
den Tanz nicht zu realisieren. Es zeigte sich eine Ambivalenz zwischen
dem Bedirfnis nach Anlehnung und Unterstltzung einerseits und dem
nach Rickzug und Abgrenzung andererseits. Ein fest gefligtes soziales
Netz schien nicht zu existieren.

Keine der Tanzerinnen flahrte ein ausgeglichenes, glickliches Leben. Der
Wunsch, etwas AuBergewdhnliches zu leisten oder zu erschaffen, war zu
dominant, die innere Unruhe zu groB.

Zusammenfassend betrachtet haben die Tanzerinnen zu keiner Zeit dem
herrschenden Rollenbild von ,der Frau“ entsprochen. Keine von ihnen
aber hat es bewusst wirklich interessiert, ob oder inwieweit sie
Rollenklischees bedienen oder sich ihnen widersetzen, keine hat sich zum
Beispiel aktiv fiir die Rechte der Frauen o. A. eingesetzt. Die Fixierung auf
den Tanz brachte die Tanzerinnen allerdings dahin, nicht in vorgegebenen
Rollenmustern zu leben, die Konzentration auf die Tanzkarriere machte
dies unmdglich. Der Tanz diente aber auch als Revolte gegen die
Beschrankungen des birgerlichen Lebens, sollte persdnliche Freirdume in
der Lebensfihrung schaffen, die in der Realitdt aber haufig mit
Orientierungslosigkeit und  Einsamkeit verbunden waren. Die
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Auseinandersetzung mit der Umwelt wurde in einen irrationalen Bereich
verlegt, der zugleich als Flucht vor der Wirklichkeit diente.

Innerhalb der Geschichte des Tanzes ist die gesellschaftlich produzierte
Verbindung von Frau, Natur und Korperlichkeit deutlich geworden. Fir die
Tanzerinnen bot die Kunst durch den Rlckzug auf den eigenen Kérper
eine Moglichkeit den in der Gesellschaft erfahrenen psychosozialen
Konflikten und  Defiziten zu begegnen. Diese Form von
Konfliktbewaltigung, die bis hin zur Flucht in eine Konflikt verdrangende,
harmonisch erscheinende Traumwelt reichte, verhinderte eine wirkliche
Selbstentfaltung und psychosoziale Entwicklung.
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Teil Il:
Psychosoziale Analyse
der Rolle der Frau im Tanz

Die Entwicklung des BlUhnentanzes im 19. und 20. Jahrhundert zeigt zum
einen die herausragende Stellung der Frau im Tanz sowie zum anderen
die enge Verbindung dieser Rolle zu der jeweiligen gesellschaftlichen
Situation der Frau. Die Frage, warum auch heute noch die Frau die
Domane des Tanzes fur sich in Anspruch nimmt und inwieweit der Tanz
eine - kulturell unterdriickte - Subjektwerdung der Frau unterstiitzen kann,
soll Thema des zweiten Teils dieser Arbeit sein.

9 Die Subjektwerdung

Die Stellung des Einzelnen in der Gesellschaft ist entscheidend fir den
Prozess der Identitatsbildung. Der Abbau von traditionellen
Lebensmustern und Rollenverteilungen bringt mit der gréBeren Freiheit fir
den Einzelnen auch einen Verlust an Orientierungshilfen mit sich. Die
Probleme, die die héhere Komplexitat der Gesellschaft fiir das Individuum
ergeben, beschreibt BILDEN wie folgt:

,Die Individualisierungsprozesse, haben Lebensrealitidten, v.a.
aber BewuBtseinsformen geschaffen, die jede/n auf sich selbst
stellen oder auch auf sich selbst gestellt erscheinen lassen. Es
gibt nicht mehr die selbstverstdndlichen, gebahnten
Lebenswege, die stabilen, mit vielen von Kind an geteilten
Weltanschauungen, die festen sozialen Beziehungskisten, die
einfach ,da’ sind. Das bedeutet soziale und psychische
Destabilisierung.” (Bilden, in: Keupp/Bilden, 1989, 22 {.)

Die Anforderungen, die in den verschiedenen Lebensbereichen an den
Menschen gestellt werden, erfordern ein hohes MaB an Flexibilitdt und
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Selbstsicherheit. Dies gilt vor allem, sollen die Mdglichkeiten, die mit dem
gesellschaftlichen Wandel einhergehen, entsprechend ausgeschoépft
werden. KEUPP stellt diesbezliglich heraus:

sLAngesichts der partikularistischen Lebenssituation des
modernen Menschen, Alfred Schiitz spricht von ,multiplen
Realitdten’ (1962), ist ein standiges Umschalten auf Situationen
notwendig, in denen ganz unterschiedliche, sich sogar
gegenseitig ausschlieBende Personanteile geférdert sein
kénnen.  Diese  alltdglichen  Diskontinuitdten  férdern
offensichtlich ein Subjekt, das verschiedene Rollen und die
dazugehdrigen Identitdten ohne permanente Verwirrung zu
leben vermag.“ (Keupp, in: Keupp/Bilden, 1989, 53 {.)

Erschwerend kommt hinzu, dass zunehmend gesellschaftlich bedingte
Konflikte nicht mehr innerhalb von Klassen, Schichten und Familien
ausgetragen werden, sondern vom Individuum bewaltigt werden mussen.
Der sich daraus ergebende Zwang zur Selbstpositionierung und
Selbstverantwortlichkeit kann sich in psychischen Stérungen und
Uberlastungen &uBern (vgl. Bilden, in: Keupp/Bilden, 1989, 23 f.).

Besonders Frauen haben aufgrund ihrer geschichtlichen Ausgrenzung
und den daraus entstandenen Defiziten haufig Schwierigkeiten mit der
Durchsetzung eigener Winsche und Lebensmuster. Die Uber einen
langen Zeitraum bestandenen Abhangigkeiten haben dazu gefliihrt, dass
den Frauen heute erheblich weniger materielle, soziale und psychische
Ressourcen zur Verflgung stehen, die sie zum Aufbau einer Identitat
nutzen kénnten. Die geschichtliche Begrenzung von Frauen auf den
engen Handlungsspielraum innerhalb der Familie hat den weiblichen
Sozialcharakter so beeinflusst, dass er noch heute von Dependenz,
Angepasstheit, Minderwertigkeitsgeflhlen und Unsicherheiten gepragt ist
(vgl. Keupp/Bilden, 1989). Die Abhéangigkeit von Urteilen und
BedUrfnissen anderer ist noch immer so tief in die weibliche Psyche
eingeschrieben, dass eine Identitatsbildung nur durch die eigene Person
fur Frauen schwer vorstellbar scheint (Dowling, 1989.; Bilden, in
Keupp/Bilden, 1989). So betrachtet MILLER die immer noch andauernde
Fixierung auf den Ehemann oder Partner als ein entscheidendes
Hindernis im Subjektwerdungsprozess von Frauen. MILLER hebt hervor,



170

dass eine Persdnlichkeitsentwicklung zwar nicht unbedingt ein Privileg der
Méanner sei, diesen aber durch die vorhandenen psychosozialen
Kompetenzen erheblich erleichtert werde:

.Frauen erfahren keine Ermutigung, sich soweit wie méglich zu
entwickeln, die Erfahrung geistiger Anregung durchzumachen,
den Kummer, die Angste und Schmerzen, die dieser Proze3 mit
sich  bringt. Statt dessen bestarkt man sie, die
Selbsterforschung zu vermeiden und sich auf den Aufbau und
die Erhaltung einer Beziehung zu einer einzigen Person zu
konzentrieren.“ (Miller, 1988, 37 f.)

Weiterhin stellt MILLER die typische Eigenschaft der Frauen heraus, die
individuellen Bedirfnisse erst gar nicht als die eigenen zu erkennen,
sondern sie sofort auf die Umgebung (Ehemann, Kinder) zu
Jtransformieren (vgl. Miller, 1988, 37.)

Bezugnehmend auf HAUG/HAUSER zeigt ABRAHAM auf, dass der
Ausschluss aus der Gesellschaft und die Selbstaufopferung fir andere im
Privaten bei vielen Frauen zu paradoxen Reaktionen fhrt:

Ganz allgemein meinen wir damit eine Tendenz, sich
gesellschaftlichen Aufgaben, politischen und kulturellen
Anforderungen zu entziehen, mit der Begriindung, endlich
Privatmensch  sein  zu  wollen. Das Problem der
gesellschaftlichen Sinnhaftigkeit eigenen Tuns flhrt zum
trotzigen Abkappen der angestrengten Versuche, sich in eine
Gesellschaft zu integrieren, die diesen Bezug zwischen den
einzelnen und dem Gesamten nicht freundlich vorbereitet.”
(Haug/Hauser, 1988, in: Abraham, 1992a, 129)

Auch wenn sich die WahIimdglichkeiten beztglich der Lebensfihrung far
Frauen in den letzten Jahrzehnten erheblich vergréBert haben, ergibt sich
trotzdem weiterhin die Schwierigkeit, sich von den traditionellen
Weiblichkeitsvorstellungen zu I6sen, ohne dabei die Weiblichkeit zu
verleugnen. ABRAHAM geht davon aus, dass die weibliche Identitat
sowohl von den ,psychosozialen Defiziten® als auch von ,positiven
psychischen Eigenschaften” (bzw. Sensibilitdt und Kreativitat) bestimmt
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wird (vgl. Abraham, 1992a, 125). Wie ABRAHAM an selber Stelle
ausfihrt, kann eine

Subjektwerdung fir Frauen nur unter Berlicksichtigung beider Aspekte
erfolgen.

Die von Frauen haufig vorgenommene Konstruktion einer feindlichen
AuBenwelt und der Rlickzug auf die Innenwelt der eigenen Person, kann
keine geeignete LOsung darstellen, um eine Identitatsbildung zu
beginstigen. Zwar kann der Bezug auf sich selbst vielfache Erfahrungen
und Wahrnehmungen ermdglichen, die der Subjektwerdung dienen
kénnen, er muss jedoch als ein Mittel genutzt werden, sich mit den
vorhandenen Problemen und Schwierigkeiten konkret
auseinanderzusetzen. Fehlt jedoch diese Auseinandersetzung, wird eine
Identitatsbildung verhindert.

ABRAHAM greift die Konsequenzen auf, wenn sie sagt:

,Die fehlende Auseinandersetzung mit den konkreten, die
Frauen unmittelbar betreffenden Widerstdnde fihrt dazu, daB
sowohl das ,Innen’ als auch das ,AuBen’ zu einer abstrakten,
diffusen und letztlich unangreifbaren Konstruktion gerinnt. Wo
jedoch das ,AuBen’ zu einem globalen und abstrakten ,Feind’
gerét - einem Feind, der in dieser Abstraktion auch nicht mehr
konstruktiv angreifbar ist kann sich auch im ,Innen’ nichts mehr
entfalten. Das von den Frauen einseitig besetzte ,Innen’ wird
ohne die Verbindung vom ,AuBen’ zu einer Hilse, die nicht
mehr enthélt als eine groBe Leere und Depression. Das so
erzeugte Vakuum ist der ideale Nistplatz flir hochgesteigerte
Trdume und Phantasien, aber auch fir vielfiltige Formen der
Selbstdestruktion  (Depressionen, Krankheiten,  Slchte).”
(Abraham, 1992a, 131)

Die hier angedeutete Kreation einer Traumwelt, die die Verluste in der
Realitdt kompensieren soll, hat, wie noch zu zeigen sein wird, auch
innerhalb  der Lebensfihrung von Tanzerinnen eine nicht zu
unterschatzende Bedeutung.
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Die sozio-kulturellen Bedingungen, unter denen Frauen eine eigene
Identitdt aufbauen mussten, stehen in engem Zusammenhang mit dem
weiblichen Engagement im Tanz.

9.1 Der kulturelle Hintergrund

,Die Frau ist ein Erzeugnis des Mannes. Gott hat das Weibchen
erschaffen und der Mann die Frau; sie ist das Resultat der
Zivilisation, ein ktinstliches Werk In den Lédndern, in denen jede
geistige Kultur fehlt, existiert sie nicht, denn sie ist ein
Kunstwerk im menschlichen Sinn; (werden aus diesem Grund
alle groBen allgemeinen Ideen weiblich symbolisiert)?*
(Gustave Flaubert, 1835, in Bovenschen, 2003, 43)

Die Frage nach der Subjektwerdung von Frauen aufzugreifen heif3t, sich
mit der psychosozialen und gesellschaftlichen Lage auseinanderzusetzen,
in der sich Frauen heute befinden. Fir ABRAHAM wird diese Lage nur
verstandlich, wenn neben den historischen Dimensionen der sozialen und
psychischen  Entwicklung von  Frauen, auch die aktuellen
gesellschaftlichen Umwandlungsprozesse berlcksichtigt werden, die
beiden Geschlechtern neue Chancen und Handlungsspielrdume eréffnen
(vgl. Abraham, 1992a, 115).

Wenn nachfolgend von ,den Frauen“ gesprochen wird, so ist damit
zunéachst die soziale ,Klasse® oder ,Kategorie“ Frau gemeint, die Uber das
Merkmal ,Geschlecht” definiert wird.

ABRAHAM geht davon aus, dass die biologische Tatsache ,weiblich zu
sein fir den Aufbau einer Identitdt von fundamentaler Bedeutung ist und
zu spezifischen identitatspragenden Ausformungen auf sozialer und
psychischer Ebene gefihrt hat bzw. fihrt (vgl. Abraham, 1992a, 9 f.).
Diese Ausformungen werden von ABRAHAM als ,kulturelles Schicksal”
von Frauen bezeichnet, das die Lage der Frau durch alle Gruppen und
Schichten bis heute entscheidend beeinflusst (vgl. Abraham, 1992a, 10).

Wie ABRAHAM an selber Stelle betont, gelten aber die Frauen
keineswegs als eine homogene Gruppe, sondern unterscheiden sich in
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ihren individuellen Biographien, ihren Wilnschen, Bedirfnissen und
Geflihlen erheblich voneinander.

Insofern kann das, was eine Subjektwerdung fir Frauen ausmachen
kénnte, nur unter Berlcksichtigung der jeweiligen biographischen und
psychosozialen Kontexte in Anndherungen und als Mdéglichkeit formuliert
werden (vgl. Abraham, 1992a, 10).

Die kulturelle Ausgrenzung der Frauen hat dazu gefihrt, dass sich eine
genuin mannliche Kultur etablierte, in der die Frauen kaum Einfluss hatten
auf politische, gesellschaftliche, wissenschaftliche und kulnstlerische
Entwicklungen (vgl. Abraham, 1992a, 16).

Auf der Suche nach dem geschichtlichen Einfluss der Frauen I&sst sich an
den historischen Dokumenten vor allem die Geschichte eines
Verschweigens, einer Aussparung, einer Absenz studieren (vgl.
Bovenschen, 2003, 10).

Die Verteilung von Macht und das Verhaltnis der Geschlechter wurde in
der abendlandischen Gesellschaft besonders durch das Entstehen einer
birgerlich-industriellen und kapitalistischen Gesellschaftsform gepréagt.

Mit dem Aufstieg des Blrgertums verwandelte sich die bisher symbolische
Macht der Manner in eine immer starker werdende reale gesellschaftliche
Vorherrschaft und Dominanz. Die Frau wurde aus dem
Produktionsbereich in den Reproduktionsbereich verwiesen, und bekam
nunmehr Aufgaben zugeteilt, die sich um den unmittelbaren Erhalt des
Lebens gruppierten (Erndhrung, Erziehung, Pflege) und einen
zuliefernden, dienenden Status besaBen.

Die an die buirgerliche Frau herangetragenen Erwartungen, die ihr
auferlegten Pflichten und Tugenden waren ganz auf die Bedurfnisse der
blrgerlichen Gesellschaft ausgerichtet und lieBen den Frauen selbst
kaum Raume der Entfaltung offen (vgl. Abraham, 1992a, 81).

Die polare Geschlechterphilosophie sah in der Frau die Ergdnzung des
Mannes und die Komplementierung der 6ffentlichen mannlichen Welt:

,Der neue Mythos der Komplementaritét ersetzt den alten der
ménnlichen Vorherrschaft und verschleiert die faktische
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Bestimmung der Frau als abhdngiges Supplement des Mannes.
Das Maiénnliche wird einerseits zum Objektiven und
Allgemeinmenschlichen verabsolutiert, an dessen Kriterien nun
Leistungen, Vorstellungen und Verhaltensweisen der Frauen
gemessen werden, andererseits bedarf der Mann zu seiner

Vollstdndigkeit einer Frau, die ékonomisch und sozial von ihm
abhéngig - ihm zu dienen und zu gefallen, ihn zu stitzen und zu
reproduzieren hat.“ (Heintz/Honegger, 1981, in: Abraham,
19923, 81)

Bezugnehmend auf BOVENSCHEN stellt ABRAHAM heraus, dass die
konzipierten Weiblichkeitsbilder und die auf die reale Frau Ubertragenen
Aufgaben dazu dienen sollten, die im Zuge der Industrialisierung und
Merkantilisierung entstehende Kluft zwischen Natur und Gesellschaft zu
kompensieren (vgl. Abraham, 1992a, 81). BOVENSCHEN zeigt anhand
der Geschlechterphilosophien Georg Simmels (1858-1918), Max Schelers
(1874-1928) und Karl Schefflers (1869-1951), dass noch im Ubergang
vom 19. zum 20. Jahrhundert die Frau das ,erdenméBigere, pflanzliche, in
allem Erleben einheitlichere und durch Instinkt, Gefihl und Liebe weit
stérker als der Mann geleitete Wesen*ist (Scheler, 1923, in: Bovenschen,
2003, 29).

Als solches Wesen wurde die Frau zur Tragerin der ideellen mannlichen
Harmonie- und Einheitssehnsichte stilisiert, damit aber aus dem
6ffentlichen, kulturellen Leben ausgegrenzt (vgl. Bovenschen, 2003, 32).

BOVENSCHEN fasst die gesellschaftliche Situation der Frau wie folgt
zusammen:

~,Menschheitsgeschichtliche Entwicklungen - im intellektuellen
Bereich die Begriffsabstraktion und im 6konomischen Bereich
die Teilung der Arbeit - dlrfen fir die Frauen keine Folgen
haben, da sie die vermeintliche Totalitdt der weiblichen Natur
zerstéren wirden. Das Weibliche ist in dieser Qualifizierung
negativ bestimmt: ihm fehlen wesentliche Zlige von
Vergesellschaftlichung und bewuBter Subjektivitat. Die Frau
wird kanstlich zurlickversetzt in den Stand des ,naiven
Bewusstseins’.”“ (Bovenschen, 2003, 34 f.)
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In der birgerlichen Gesellschaft wurde nur dem Mann eine eigene
Subjektwerdung zugestanden. Die Frau musste sich Uber den Mann
definieren. Die Unfahigkeit zur Ausbildung eines einheitlichen Ichs und
eines abstrakten Ich-ldeals wurde im ausgehenden 19. Jahrhundert
besonders von der Psychoanalyse untermauert.

Die Beschreibungen Sigmund Freuds griffen das herrschende Bild der
Minderwertigkeit und Inferioritdt auf und lieferten somit den
wissenschaftlichen Beweis flur die Mangelhaftigkeit der Frau (vgl.
Abraham, 1992a, 94). Typisch fur den burgerlichen Diskurs Uber Frauen
war das Selbstverstandnis, mit dem die Philosophen die von ihnen
entworfenen Theorien, Orientierungen und Sichtweisen als allgemeingultig
erklarten. Eine eigene lIdentitdt und eigene Bedurfnisse wurden den
Frauen abgesprochen bzw. ein mdgliches Vorhandensein nicht einmal
thematisiert (vgl. Abraham, 1992a, 94).

Die dber Jahrhunderte tradierte Lebenssituation der Frauen, ihre
6konomische, soziale und psychische Abhangigkeit vom Mann, die Pflicht,
sich trotz eigener Wiinsche und Bedurfnisse fir die Familie aufopfern zu
mussen, hat die psychosoziale Lage der Frauen bis heute entscheidend

gepragt.

Da in der gesellschaftlichen Rolle der Frau eine Subjektwerdung nur
unzureichend ermdglicht wird, ist der Wunsch nach einer Kompensation
durch Bezug auf den eigenen Kérper nahe liegend.

9.2 Das Korperverhaltnis von Frauen

,Der Mann macht sich das Bild des Weibes,
und die Frau bildet sich nach diesem Bilde.“

(Nietzsche, in: Mayreder, 1905, 95)

Die Geschichte menschlicher Kérper zeigt auf, dass sowohl Haltungen
und Gesten als auch &uBere Korperformen nicht biologisch bedingt,
sondern sozial und kulturell geformt sind.
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Das Verhéltnis, das Frauen zu ihrem Kérper aufgebaut haben, ist gepragt
durch die Zuschreibungen, denen der weibliche Koérper im Laufe der
Geschichte unterlag. Wenn SHORTER den weiblichen Koérper ,als
Schicksal® bezeichnet, meint sie damit die den Frauen eigene
Korpergeschichte, die sich von der der Manner wesentlich unterscheidet.

Sehr eindrucksvoll beschreibt SHORTER, wie die Frauen durch
jahrhundertelange Mystifizierung des weiblichen Kérpers, unzureichende
medizinische Versorgung und physische Uberforderung ein &uBerst
gespaltenes Korperverhaltnis entwickelten. Bis zum Beginn des 20.
Jahrhunderts war ,Weiblichkeit“ ein vorwiegend negativ besetzter Begriff.

Besonders die Sexualitdt und die Gebarfunktion der Frau verursachten
Aberglauben und Furcht. Die vor allem durch Manner entstandenen
Phantasien, die um die Menstruation und die Geburt kreisten
(Menstruationsblut als verderbendes Gift, die Gebarmutter als
eigenstandig belebtes, damonisches Geschdpf), wurden von Frauen nicht
zurlickgewiesen, sondern widerstandslos akzeptiert (vgl. Shorter, 1987,
321 ff.).

Erst seit Beginn des 20. Jahrhunderts wurden die Frauen allmahlich von
der historischen Last befreit, die ihre physische Anfalligkeit flr sie
bedeutet hatte. SHORTER vermutet sogar, dass die Frauen bereits im 17.
Jahrhundert das Wahlrecht verlangt hatten, wenn sie durch ihre gréBere
kérperliche Anfélligkeit bedingt, ihren minderwertigen Status nicht als Teil
der natlrlichen Ordnung akzeptiert hatten (vgl. Shorter, 1987, 9 ff.).

Dass das Gefuhl der kérperlichen Unreinheit bezuglich der Menstruation
nicht der Vergangenheit angehdrt, zeigt DOWLING in der Beschreibung
der Sozialisation von Madchen auf (vgl. Dowling, 1989, 167 ff.). Wie
DOWLING an selber Stelle ausfiihrt, beeintrachtigt das gespaltene Geflhl
zur eigenen Sexualitat in der Pubertat den Aufbau eines angemessenen
Selbstwertgefihls.

Erschwerend kommt fir Madchen hinzu, dass sie bereits in der Kindheit
lernen, ihrem Aussehen besondere Bedeutung zuzumessen:
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LFur viele Madchen bedeutet dies, schon in jingstem Alter
hiabsch, ,adrett’ und nett auszusehen und dafir gemocht zu
werden.“ (Wardetzki, in: Nuber, 1995, 851.)

Uber die Ursachen dieses Uberzogenen Interesses auf AuBerlichkeiten
existieren verschiedene Theorien.

Sigmund Freud zum Beispiel sah in der Erhéhung des eigenen
Kérperwertes die Kompensation des schon bei kleinen Madchen
vorhandenen Penisneides. Freud ging in seinen Uberzeugungen sogar
soweit, den Frauen aufgrund ihres ,Kastrationskomplexes“ den Aufbau
eines angemessenen Selbstwertgeflhls abzusprechen (vgl. Dowling,
1989, 175).

Andere Theorien sehen die Ursache der Fixierung auf den eigenen Korper
in der frihkindlich gest6érten Mutter-Kind-Beziehung. Unter dem als
,harzisstische Stérung“ bezeichneten Ph&nomen versteht man das
Formen des Kindes nach einem besonderen elterlichen Bild ohne
Rucksicht auf die kindliche Individualitat (vgl. Wardetzki, in: Nuber, 1995,
85).

,Mit anderen Worten, die Mutter vermittelt in unendlich
vielféltiger Weise einen ,spiegelbildlichen Bezugsrahmen’, dem
sich das primitive Selbst des Kleinkindes anpasst. Wenn die
primédre Beschéftigung mit ihrem Kind, d h. ihre Spiegelfunktion
wéhrend der friihkindlichen Periode unberechenbar, unsicher,
angsterfllt oder feindselig ist, wenn ihr Vertrauen zu sich selbst
als Mutter schwankend ist, dann muB3 das Kind in der Phase
der Individuation ohne einen verldBlichen Bezugsrahmen fir
die [..] gefiihlsmaBige Rlckversicherung bei seinem
symbiotischen Partner auskommen. Das Ergebnis wird dann
eine Stérung des primitiven Selbstgefihls sein.” (Miller, 2004,
64)

Demzufolge ist unter der permanenten Beschaftigung mit dem eigenen
Aussehen ein Bedurfnis nach Anerkennung verborgen. Der Wunsch,
etwas Besonderes zu leisten oder darzustellen ist im Leben narzisstisch
Gestorter allgegenwartig und ein Motiv, das auch in der Diskussion Gber
die Lebensfuhrung klassischer Tanzerinnen zu finden ist.
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Erschwerend kommt fur Frauen noch hinzu, dass sie zudem
gesellschaftlich weitaus starker Uber ihre Geschlechtlichkeit, ihren Kérper
definiert werden als Manner. Far Frauen ist es von zentraler Bedeutung,
dem gangigen Schénheitsideal zu entsprechen und so ist es nicht
verwunderlich, dass sie ein Geflihl der koérperlichen Unzulénglichkeit
empfinden. DOWLING bemerkt dazu Folgendes:

.Nie ist die Sprache der Frauen so lebhaft, wie wenn sie einem
davon erzédhlen, wie abstoBend sie aussehen. lhre Schenkel
sind  wie ,rollende Donner, ihre Oberarme ,wie
Pelikanschnabelbeutel’. ,Dicke Fettknoten tropften aus meinen
Oberschenkeln’. [...] Diese Sprache des Selbsthasses ist die
Sprache des Entsetzens - des Entsetzens (lber die
Unzulédnglichkeit des weiblichen Selbst. Kein Mann spricht so
tber sich.” (Dowling, 1989, 49)

Frauen haben heute eine von Grund auf gestérte Beziehung zu ihrem
Korper. Denn je mehr Energie sie fir die Konzentration auf ihren Koérper
als Objekt der Bewunderung aufwenden, umso weniger wirklichen Kontakt
kénnen sie zu ihrem Ko&rper haben. Nicht selten ist die Flucht in
Krankheiten oder Sucht (Anorexia nervosa, Bulimie) ein Versuch, die
eigene Angst, Unsicherheit und Instabilitat zu kompensieren.

Angesichts des Koérperverhéltnisses von Frauen scheint der Zugang zu
einer autonomen und eigensténdigen Identitat Gber den Kérper versperrt.
Da Frauen aber ihren Koérper - als Gegenreaktion auf die Ausgrenzung
aus dem offentlichen Raum - auch als einen Zufluchtsort nutzen, kann
dieser durchaus einen Ansatzpunkt zur Identitatsbildung darstellen. So
wird zum Beispiel der Tanz als therapeutisches Mittel genutzt, um Uber
den Koérper und den kérperlichen Ausdruck zu einer Selbstfindung und
Selbstaneignung zu gelangen (Hérmann, 1991). Dass aber der klassische
Tanz mit diesen therapeutischen Zielen nicht zu vereinen ist, soll im
folgenden Kapitel dargestellt werden.
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10 Subjektwerdung im klassischen Tanz?

,Ballett ist kein Beruf fir die Schwachen und
Unentschlossenen, die Faulen, noch ist es eine Karriere der
Arroganten, Kalten, Plumpen. Tanzen ist flr jedermann, Ballett
aber ist die Sache der wenigen.“ (Ann Wooliams, erste
Direktorin der ,John-Cranko-Schule®, in: Langsdorff, 2005, 12)

Die Strukturen des klassischen Tanzes und die Lebensflihrung
klassischer Tanzerinnen sollen deshalb nachfolgend im Mittelpunkt des
Interesses stehen, weil auch heute noch die klassische Ballettschulung
essentieller Bestandteil jeder ténzerischen Ausbildung ist. Selbst an
Ausbildungsstatten, die eine theatralische und kreative Ausbildung
anbieten (wie die ,Folkwang-Schule” in Essen), gehdrt der klassische
Tanz zur Grundlage der Tanzausbildung.

Zudem gilt der klassische Tanz und die Rolle der klassisch-romantischen
bzw. neo-klassischen Ballerina auch heute noch als Leitbild fir alle jungen
Elevinnen, die den Traum einer Tanzkarriere realisieren méchten.

Charakteristisch fir den klassischen Tanz ist die Fixierung der Kérpermitte
und die geometrisch angelegte und formalisierte Koordination der
Bewegungen. Ein besonderes Merkmal ist weiterhin die unnatdrliche
Auswartsstellung der Beine, die in der Fachsprache als ,En dehors”
bezeichnet wird. Das ,En dehors” verleiht dem Kérper die Méglichkeit, den
Aktionsradius der Beine erheblich zu vergréBern und dient zuséatzlich dem
Erreichen einer erhdhten Standfestigkeit (vgl. Liechtenhan, 2000, 11). Die
Erarbeitung der vorgeschriebenen Haltung und der komplizierten
Schrittmuster und Posen erfordert ein unermtdliches Training:

,Das Training im Ballettsaal muB3 den Kérper den technischen
Regeln und Ubungen unterwerfen und anpassen.“ (Niehaus,
1984, 15)

Um die Technik des klassischen Tanzes aber Uberhaupt angemessen
erlernen zu kbénnen, bedarf es zunachst eines daflr pradestinierten
Koérpers. NIEHAUS auBert diesbezlglich folgende Vorstellungen:



180

,Bei aller fir eine lyrische Linie notwendigen Schlankheit
verlangt die plastische Wirkung feste Hiften, gerundete
Formen und eine zu Spriingen befdhigte Muskulatur der Beine.
Nichts ist einer eleganten Bewegung und Ausstrahlung
hinderlicher als Magerkeit oder gar Ddirre. [...] Die Beine [...] sie
mussen gerade, von Kkréftiger, lockerer und gut geformter
Muskulatur der Oberschenkel und der Waden sein.

Der ideale BallettfuB verlangt eine gedrungene Kompaktheit,
einen festen Spann, nicht zu groBe Zehen und eine kréftige,
lange, groBer Dehnung féhige Achillessehne. [...] Wichtig sind
runde, nicht herabhdngende und nicht eckige Schultern. [...]
Die Hénde sollten schmal sein, mit langen Fingern. [...] Hdnde
mit dicken Wurstfingern sind keiner ausdrucksvollen Geste
féhig.” (Niehaus, 1984, 7)

Auch LIECHTENHAN schliet sich den oben aufgefihrten Forderungen
an den perfekten Tanzkdrper an, er geht sogar noch weiter, wenn er sagt:

LAuch ein zu ,frauliches’ Becken und ein etwas zu fester Busen
zwingen dazu, die Hoffnung auf eine Ténzerlaufbahn
abzuschreiben. Bei zu groBer Oberweite kann allerdings eine
schénheitschirurgische Korrektur vorgenommen werden. Dal3
ausgeprégte X- oder 0-Beine ebenfalls unschén, das heilt
undsthetisch sind, braucht kaum erwédhnt zu werden. SenkfliBe
oder PlattfiiBe sind wie ausgeprdgte Rundriicken oder
Hohilrticken ebenfalls hinderlich. [...] Beim Spitzentanz der
Damen  ergeben zu lange  Zweitzehen  gewisse
Unannehmlichkeiten.” (Liechtenhan, 1987, 18)

Die im klassischen Tanz herrschenden ldeale bezlglich der auBeren
Erscheinung und der Bewegungsqualitdit pragen entscheidend das
Kdrperverhaltnis der Tanzerinnen.
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10.1 Das Korperverhaltnis klassischer
Tanzerinnen

He did not merely say ,Eat less”
He said repeatedly ,,Eat nothing”.

(Gelsey Kirkland, Ballerina am ,New York City Ballett, Gber den
Choreographen Balanchine, 0.A., in: Lorenz, 1987, 92)

Die Ausbildung einer klassischen Tanzerin beginnt im Durchschnitt im
Alter von acht Jahren. Etwa zwei Jahre spater beginnt flr die Madchen
das Erlernen des Spitzentanzes. Bereits flr die Aufnahme an einer
Ballettschule missen sich die Kinder einer strengen kérperlichen Kontrolle
unterziehen. Das Vorhandensein der gleichm&Bigen und harmonisch
wirkenden Koérperproportionen ist ausschlaggebend fir die Zulassung zu
einer tanzerischen Berufslaufbahn. Die kritische Auseinandersetzung mit
dem in Einzelteile zergliederten Kérper wird pragend fir das gesamte
Tanzerleben. Jeder ,Makel®* wird zur Quelle von massiven
Minderwertigkeitsgefihlen und Selbstzweifeln.

Dass der Koérper von einer Tanzerin in unbrauchbare und brauchbare
Teile aufgeteilt wird und die Konsequenzen dieser Kérperauffassung von
auBerst negativen Gefiihlen begleitet sind, soll die Aussage einer von
ABRAHAM interviewten anerkannten Soloténzerin (!) verdeutlichen:

J[...] das war eben das Problem der X (Ausbildungsstétte), dal3
es da Lehrer gibt in der Schule, die es also, fir die es sehr
wichtig ist, einen, daB3 Schiiler einen guten Kérper haben, die
eben die Voraussetzung fir die klassische Tanztechnik geben,
daB da im taglichen Training das so Uberhand nimmt, nehmen
kann, daB das empfindliche Seelen, also empfindliche, sensible
Leute kaputt machen kann. [...] DaBB schon also bei mir das
auch so der Fall war, daB ich immer zu dick, zu pummelig -
einfach mein Kérper nicht dem Ideal entsprach, in keinster
Weise. Ich hab‘ zwar gute Proportionen, das hat man mir also
schon gesagt, daB3 ich gut proportioniert sei, aber eingedreht
bin, das einzige, was ich gut hab‘, sind meine schénen FiiBe.
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[...] Und das einzige, was ich habe, ich habe wunderschéne
FiBe, ne, das sagt man mir auch, damit bin ich wahrscheinlich
auch, also grob gesagt, auch vielleicht an der X (s.o0.)
durchgekommen. Das sagen viele Leute, dalB3 ich halbwegs
akzeptabel war, daBB man also meine FlBe gern hatte, ne. Aber
sonst, ab dem Knie, oberhalb schon bald aufhérte [...J*
(Abraham, 1992b, 104)

Auch Sylvia Wintergriin sieht ihre mangelnden Karrierechancen in der
Unzulanglichkeit ihres Tanzkérpers begrindet:

.Im Lauf der Zeit habe ich gemerkt, dalB es fir die wirklich
groBen Kompanien einfach nicht reicht. Technisch schon, ich
hatte ja eine gute Ausbildung; aber die Voraussetzungen waren
nicht da, denn der Kbérper muss geschnitten sein wie ein
Ferrari. [...] Mein Spann war nicht hoch genug, meine Beine
nicht durchgebogen genug, [...] Ich habe zwar eigentlich sehr
schéne, gerade Beine, aber flr den klassischen Tanz ist es
besser, wenn sie etwas Uberstreckt sind.” (Wintergrin, in:
Hellriegel, 1994, 42 {.)

Weil im klassischen Ballett das Ideal eines kleinen zierlichen FuBes gilt,
verkrippelt sogar eine Téanzerin, die eigentlich Schuhgr6Be 39 hat, ihre
FOBe, indem sie diese in Spitzenschuhe der GréBe 37 presst (vgl.
Langsdorff, 2005, 140)!

Diese Ausfuhrungen lassen erkennen, dass der klassische Tanz tief in die
Persdnlichkeitsstruktur der Tanzerin eingreift, den Aufbau eines gesunden
Kérperbewusstseins praktisch verhindert.

Schon zu Beginn der Ausbildung orientiert sich die junge Téanzerin am
Ideal eines schlanken Kérpers und bleibt ihr Tanzleben lang darauf fixiert.
Die Erfordernis eines solchen Korpers besteht einerseits als
ausdrickliches Diktat des Balletts und wird der jungen Elevin andererseits
unabléssig von den éalteren Tanzerinnen als Zweckform prasentiert.

Die Kérper der Tanzerinnen sind konditioniert auf ein Gewicht, das
vorgeschriebene MaBe nicht Uberschreiten darf. LORENZ &uBert sich
dazu folgendermaBen:
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,Mit der Bezeichnung ,Skelett der Grazien’ wurde in der Ballett-
Geschichte nicht nur eine Tanzerin versehen. Bereits Théophile
Gautier mokierte sich (ber das Aussehen und Manier von
Ballett-Tanzerinnen:

,Die Tanzerinnen - welch ein trauriger Anblick! [...] Krankhafte
Magerkeit des Koérpers, der Arme, des Halses, knochige
GliedmaBen und eckige Bewegungen - verbunden mit einer
tiberméBigen Entwicklung der unteren Extremitdten, als habe
man den in der Mitte durchgesédgten Kobérper eines
schwindsdchtigen  Méadchens an die Beine  eines
Gardegrenadiers angeschraubt’.” (Lorenz, 1987, 92)

Da das Ideal eines schlank-mageren Kérpers bis heute geblieben ist, wird
die Besorgnis um das Halten des Gewichts, um die gleich bleibende
auBere Erscheinung zu einem Mittelpunkt im Leben der Tanzerinnen:

.Das Gewichtsproblem (iberlagerte alles. Man ist ins Training
gegangen und hat sich nur fett gefihlt. Hat stdndig in den
Spiegel geguckt und gesehen, dass man nicht die optimale
Figur hatte und konnte sich deshalb nicht mehr wirklich auf die
Technik konzentrieren. Diese Blicke, die man da kassiert, das
ist abartig! Du wirst von oben bis unten eingescannt, und dann
rimpfen sie die Nase.” (Veronika, in: Langsdorff, 2005, 91)

LORENCZ zitiert dazu die Tanzerin Josephine Anne Endicott (0.A.), die sich
in einem Interview dariber beschwert:

,Du arbeitest so hart, du machst dein ganzes Leben kaputt, und
wenn Du nach Hause kommst, darfst du noch nicht einmal
richtig essen.” (Lorenz, 1987, 92)

Die Tanzerinnen gleichen auch im reiferen Alter eher jungen Madchen als
Frauen. Frauliche Attribute sind bei ihnen, wenn Uberhaupt, nur in
Anséatzen vorhanden, die Weiblichkeit des Kérpers wird von der Ténzerin
negiert. BENTLEY, ein Mitglied des ,New York City Balletts” sagt dazu:

,ES schien einen gewissen Punkt zu geben, an dem alle
zunahmen. Ich hielt es fiir eine Schwéche; es kam mir nie in
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den Sinn, daB ich bald eine erwachsene junge Frau sein
wdrde: aber selbst wenn, so hatte doch diese Weiblichkeit nicht
das Recht, auf meinen Kérper, den Kbrper einer Téanzerin,
EinfluB zu nehmen.“ (Bentley, 1990, 47)

In jeder Ballettkompagnie und Ausbildungsstatte gehéren Félle von
ausgepragter Magersucht zum Ballett-Alltag. KIRKLAND bestatigt dies,
wenn sie sagt:

A ,concentration camp’ aesthetic leads to abuse of diet pills,
quick weight-reducing formulas, and, ultimately anorexia.”
(Kirkland, 1986, in: Lorenz, 1987, 95)

Auch BENTLEY berichtet Gber Falle von Magersucht in ihrer Tanzgruppe.
Ihre Erklarung fur diese Krankheit lautet:

~Sle verrdt den Wunsch, alles unter Kontrolle zu haben: seinen
Koérper, seinen Geist, seine Zukunft, seine Triebe. Es ist eine
einzigartige Erfahrung in der Kunst der Selbstbeherrschung
und, abgesehen von den schddlichen Auswirkungen, auch
duBerst lehrreich. Sie bedeutet Einsamkeit, Nachdenken,
Planen und die Weigerung, irgendwelchen W(nschen, vor
allem nicht den eigenen Wiinschen, nachzugehen.“ (Bentley,
1990, 47)

Von einer Tanzerin interpretiert, gerinnt die Magersucht zu einem
asketischen Disziplinierungstraining.

Das erhungerte Minimalgewicht bedeutet zudem eine Manipulation des
weiblichen Koérpers, da die normale physische Entwicklung vom Kind zur
Frau stark verzdgert wird. Das Unterbrechen des Monatszyklusses ist ein
Phanomen, das im Bereich des Leistungssports, besonders dem
Kunstturnen und der Rhythmischen Sportgymnastik, ebenfalls bekannt ist
(vgl. Abraham, 1992b, 99). Das Ausbleiben der Menstruation wird von den
Tanzerinnen durchaus freudig begriiBt, da es ebenso das Ausbleiben
stérender Emotionen garantiert:

JAIs ich noch finf Pfund weniger wog und meine Periode
stdndig ausblieb, war ich weniger labil. [...] Wie kann ich
arbeiten, wie kann ich jeden Morgen und jeden Abend an der
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Stange stehen, wenn ein Tag der Himmel und der andere die
Hélle ist.” (Bentley, 1990, 113 f.)

Die Tanzerin muB ihren Korper verneinen, um dem Tanzkdrper die
gewtinschten Konturen zu geben. Ginstig ist fir sie, dass sie ihre bizarren
Essgewohnheiten nicht vor anderen zu rechtfertigen braucht, denn das
Ballett liefert der Tanzerin eine rationalisierte Begrindung fur ihr Tun.
LORENZ vermutet, dass in der Tanzerin bereits eine anorektische
Disposition angelegt ist, wenn sie sich von vornherein auf das
Schlankheitsdiktat des klassischen Tanzes einldsst (vgl. Lorenz, 1987,
97). Dies wiirde bedeuten, dass der Schlankheitswahn nicht nur die Folge
der erwarteten ldeale darstellt, sondern Zeichen massiver persénlicher
Probleme ist, die eine Zuwendung zum Tanz provozieren.

Sowohl das unerbittliche Korpertraining als auch das Streben nach dem
kérperlichen Ideal zeigen masochistische Zige.

10.1.1 Masochismus

,ES gehért zur kérperlichen und mentalen Grundausstattung
von Tanzenden, nicht zu zimperlich zu sein. Ein Ténzer hat
seinen Beruf verfehlt, wenn er Schmerzen nicht ertragen kann.”
(Langsdorff, 2005, 105)

Die Arbeit im Tanz ist vornehmlich gegen den eigenen Koérper gerichtet
und mit Schmerzen, Qual und Leid verbunden:

.[.-.] anatomisch ist der menschliche Kérper nicht geschaffen fir
die Héchstleistungen, die ihm klassisches Ballett abverlangt.
Tanzen unter Schmerzen ist keine Seltenheit, eine Verletzung
pro Saison und Ténzer die Regel [...] Jede dritte Verletzung
resultiert aus Spriingen. Aus Uberbelastung, Uberbean-
spruchung oder Abnutzung resultieren Entziindungen, Schmer-
zen in Lendenwirbelsdule, Schulter, Knie- und FuBgelenken.”
(Langsdorff, 2005, 21)

Die Arbeit am Korper stellt einen Prozess der Vergewaltigung dar, da dem
Kdrper etwas abverlangt wird, was er ohne Gewalt nicht hergeben wirde.
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Die Tanzerin fuhrt einen regelrechten Kampf gegen ihren Korper,
instrumentalisiert und diszipliniert ihn. Es ist somit sicherlich nicht
Ubertrieben, wenn man behauptet, eine masochistische Neigung,
zumindest aber die Bereitschaft zur Hinnahme koérperlicher wie seelischer
Qualen sei eine Voraussetzung flr das Tanzen, fir den erforderlichen
unerschitterlichen Glauben und die absolute Selbstaufgabe (vgl. Bentley,
1990, 46). Dass sowohl kérperliche Schmerzen, Deformierungen und
Wunden unabdingbar an den klassischen Tanz gebunden sind, bezeugen
die Aussagen vieler Tanzerinnen (Lorenz, 1987; Abraham, 1992b; Klein,
1994; Niehaus, 1978; Hellriegel, 1994; Langsdorff, 2005). Bestatigung
findet dieser Aspekt auch durch den Blick in die Geschichte des
klassischen Tanzes. Bereits bei den Ballerinen der Romantik (Kapitel 5.3)
war die Besessenheit zu tanzen, deutlich zu erkennen. Schon damals
waren die Tanzerinnen bereit, alle Disziplinierungen und Qualen des
Korpers auf sich zu nehmen, um dem Ziel der Vollkommenheit ndher zu
ricken. So erfand Fanny Cerrito zum Beispiel ,,...zusé&tzlich zum Training,
noch Pferdekuren wie z.B. das Festbinden der Beine im Bett in
bestimmter Stellung zwecks Streckung der Muskeln und Sehnen (Wied,
1966, in: Lorenz, 1987, 99).“

Abb. 35: Fanny Cerrito in ,La Sylphide” Abb. 36: Fanny Cerrito (Fotografie!) - ein
(Gemalde); Fonteyn, 1981, 220 bildlicher Beweis fir die Idealisierung der
Ténzerin!; Fonteyn, 1981, 221
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Der kérperliche Schmerz, der unabwendbar verbunden ist mit dem
klassischen Tanz, wird fir die Tanzerin zum identitatsbildenden Merkmal
der an das Tanzen gebundenen Leistungsanforderung. Und nur weil der
Schmerz als identitatsbildend erfahren wird, wird er letztlich auch zur
Befriedigung. Wunden und Schmerzen werden von der Tanzerin
geradezu verinnerlicht, sind Teil ihres tédnzerischen Daseins und nicht
zuletzt ein Beweis flr ihre ténzerische Leistung. LORENZ deutet die
Verbindung von Lust und Schmerz folgendermaBen:

,Doch hinter der Schmerz-Lust-Verbindung - darauf hat bereits
Sacher-Masoch verwiesen - verbirgt sich ein Wunsch nach
Erniedrigung, die bis zur Versklavung gehen kann: in der
langjédhrigen Ballett-Erziehung wird diese Disposition durch
systematische Einibung der Verhaltensmodi verstarkt.”
(Lorenz, 1987, 100)

Besonders der im klassischen Tanz unentbehrliche Spitzenschuh, von
Isadora Duncan bereits als ,Folterinstrument bezeichnet, wird zu einer
Quelle von Schmerz und Hass.

So sagt beispielsweise die Tanzerin Sylvia Wintergrin Uber den
Spitzentanz:

.Meine FluBe waren daflir nicht geeignet: zu lange Zehen und
zu empfindliche FuBndgel ,manchmal hatte ich Schmerzen bis
in die Haarspitzen. [...] Es tat héllisch weh [...]. Ich wollte
unbedingt tanzen wund versuchte gegen den Schmerz
anzukdmpfen [...].“ (Wintergun, in: Hellriegel, 1994, 39)

Und auch Ursula Funk bestatigt:

.Meine FliBe waren oft blutig, die Haut abgeschlirft, aber das
gehérte dazu, und man gewdhnte sich daran.” (Funck, in:
Hellriegel, 1994, 67)

Die besondere Beziehung, die Tanzerinnen zu ihren Spitzenschuhen
aufbauen, schildert BENTLEY:

~.Man versucht so schnell wie méglich aus den Spitzenschuhen
herauszukommen, und haufig mussen sie dann erdulden, daf3
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sie brutal gegen die ndchste Wand geschlagen werden. Sie
haben nur ganz selten unseren Ansprichen gendgt. [...] Die
Reden, die wir stellvertretend an unsere Spitzenschuhe, aber
eigentlich an uns selbst richten, sind streng, sehr streng, und
ohne jede Spur von Mitleid.

Dann wenden wir uns unseren FUBen zu. Wir versuchen
festzustellen, ob sie Blasen haben oder ob es bei den alten
Verletzungen irgendwelche Verdnderungen gab. Wéhrend die
FiBe langsam wieder ihre urspringliche, menschliche Form
annehmen, missen filrchterliche Augenblicke durchgestanden
werden. Wéhrend sich Muskeln, Bander und Knochen wieder
einander zuordnen, laBt uns die Vehemenz, die Schnelligkeit
dieses Wechsels gewdhnlich laut und heftig aufstéhnen.”
(Bentley, 1990, 95)

Der Spitzenschuh wird somit nicht nur zu einem Schmerz bringenden
Instrument, sondern auch zum Symbol der tanzerischen Leistung, an dem
die Tanzerin die Unzufriedenheit mit sich und ihrem Kénnen abreagieren
kann. Selbst nachts sind die FlBe einer Tanzerin nicht beschwerdefrei:

Llch kratze mir wie wild die Zehen. Sie jucken ganz wahnsinnig,
und ich bin Uberzeugt, dalB dieser schmerzhafte Teufelskreis
des Masochismus eine tiefere Bedeutung hat. Es macht es
wabhrlich nicht leichter, am ndchsten Morgen die Spitzenschuhe
anzuziehen.” (Bentley, 1990, 23)

Auch  ernsthafte  Verletzungen, wie  Sehnenzerrungen  oder
Knieverletzungen, hindern die Tanzerin nicht daran, weiterzutanzen. Far
Birgit Keil ist selbst ein SteiBbeinbruch kein Grund, eine Auffihrung zu
versaumen. Uber dieses Ereignis legt ein Bericht von BARNES/HOVER
Zeugnis ab:

,Birgit Keil hatte bei der ,Giselle’-Premiere, in der sie die
Koénigin der Wilis zu tanzen hatte, am Tage der Generalprobe
ihr SteiBbein gebrochen. Mit duBerster Disziplin und gréBter
Willensanstrengung stand sie am ndchsten Abend, der
Premiere, auf der Bihne, und niemand konnte eine Minderung
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ihrer Leistung bemerken.” (Barnes/Hbéver, 1980, in: Lorenz,
1987, 102)

Bereits in ihrer Ausbildung werden die jungen Elevinnen auf das Ertragen
kérperlicher Schmerzen vorbereitet.

Nur diejenigen von ihnen, die die Kraft aufbringen, selbst mit blutenden
FOBen weiterzutanzen, finden von den Lehrerinnen und Lehrern
entsprechende Anerkennung. Je harter und unerbittlicher die Tanzerin im
Training behandelt wird, umso sicherer kann sie sein, dass sie flr
besonders talentiert gehalten wird. Nur wer bereit ist, beim Tanz alle
Schmerzen ohne Widerstand zu ertragen, wird im Ballett zum Vorbild.

Die kérperlichen Qualen zu erleiden, bedeutet fiir die Tanzerin ihrem Ideal
nach Vollkommenheit immer naher zu kommen. Die Kontrolle Gber den
Koérper wird so verinnerlicht, das die Tanzerin selbst in extremen
Schmerzsituationen  versucht, sich nichts anmerken zu lassen.
Bezugnehmend auf KIRKLAND berichtet LORENZ diesbezliglich von
folgendem Vorfall:

,Mit ihrem neuen Partner John Clifford muBte Gelsey Kirkland
eine schwierige Hebelibung einiiben. Sie miBlang, Gelsey
krachte zu Boden und fihlte sofort, daB sie sich ziemlich
verletzt haben muBte. Mit zusammengebissenen Zdhnen
gelang es ihr, ,without making a sound’ die Blihne zu verlassen.
,Then | howled, my head full of tears. Jerry asked me, if | was
all right. Squeezing each word out through a jaw locked with
rage, | said, ,I'll ... be... just ... fine!"’ Und dies, obwohl sie sich
den FuB gebrochen hatte!” (Kirkland, 1986, in: Lorenz, 1987,
104)

Im Ballett vermittelt sich die Weiblichkeit auffallig Uber Wunden und
Schmerzen. Einen Schmerz bis zu seiner Steigerung ins Unertragliche
auszuhalten, das ist eine Erfahrung, tber die sich die Tanzerin erlebt und
bildet. Sie lernt, Schmerz in positives Erleben umzuwandeln:

[...] diese Schmerzen in den Spitzenschuhen! [...] Erst hat es
gescheuert und wehgetan, dann hat es geblutet und geeitert.
[...] Irgendwann versteht man dann, da3 man Schmerz in etwas
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anderes umwandeln kann, in den Ausdruck, in den Tanz eben.
DaB manchmal, wenn man ein ,Piqué arabesque’ macht und es
richtig weh tut, die Arabesque komischerweise gerade toll wird.
Man muss lernen, vom Schmerz wegzudenken. Und
irgendwann tun die FiBe auch wirklich nicht mehr weh.” (Nick,
in: Hellriegel, 1994, 92 {.)

Uber Menschen mit masochistischen Symptomen sagt DELEUZE, dass
diese ihre gesamten verflgbaren Energien in innerer und &auBerer
Isolation zugunsten ihrer Neigungen mobilisieren (vgl. Deleuze, in:
Sacher-Masoch, 1980, 198). Auch der Tanz lasst der Tanzerin keinerlei
Freiraum flr sonstige Aktivitdten oder fir die Pflege sozialer Kontakte. Die
gesamte Energie muss fur den klassischen Tanz aufgespart werden. Folgt
man DELEUZE weiterhin, so geht die masochistische Verneinung sogar
soweit, dass sie die sexuelle Lust in ihre Bewegung hineinzieht:

J[...] die Lust selber wird verneint, indem der Masochist sie so
lange hinauszdgert, bis er genau im Augenblick der
Lustempfindung ihre Wirklichkeit verneinen kann, um dem
,neuen Menschen ohne Geschlechtsliebe’ gleich zu werden.”
(Deleuze, in: Sacher-Masoch, 1980, 187)

Diese Aussage lasst sich auch auf die Ténzerinnen Ubertragen, die ihre
gesamte koérperlich-seelische Existenz, einschlieBlich ihrer erotischen
Bedurfnisse, fur die Hingabe an den klassischen Tanz opfern missen. Die
erotischen Bedurfnisse lassen sich oft in Schmerz-Lust transformieren,
und verstarken so die Negation der Sexualitat, die durch die Magerkeit
des Tanzkérpers und die enthaltsame Lebensfihrung der Tanzerin
ohnehin schon angelegt ist. Auch LORENZ bestatigt diesen Aspekt, wenn
sie sagt:

Was das Ballett der Téanzerin abfordert, fahrt auf
verschiedenen Wegen zur Negation ihres Kérpers. Auch die
Beherrschung des Leides tragt dazu bei. Ein Aufflackern von
sinnlichen Begierden 148t sie in gegen den Kdérper gerichtete
Selbstbestrafung miinden. Die Bindung ihres Begehrens an
den Schmerz ist ihr offenbar eine Mdglichkeit von Genuf3. Aber
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ihr GenuBB pervertiert in dessen Bestrafung.” (Lorenz, 1987, 105

£)

Es bleibt die Frage offen, warum eine Tanzerin bereit dazu ist, alle
kérperlichen Schmerzen fir den Tanz zu ertragen.

Eine Erklarung kann nur darin begrindet liegen, dass die Téanzerin
einerseits durch ihre Schmerzen einen Lustgewinn erzielt, und
andererseits eine emotionale Erflllung durch soziale Reaktionen (Erfolg,
Lob des Publikums bzw. des Ballettmeisters) findet, die den Schmerz
Uberdauert:

,Sle hat den Schwan getanzt. Der Beifall hat gerauscht. Blumen
sind ihr zugeflogen. lhre Kolleginnen haben sie umarmt! Man
hat ihren Namen gerufen. Sie ist beriihmt. -Trunkenste,
unwiederholbar schénste Stunde jedes Kiinstlerlebens: der
erste groBe Erfolg, der Ruhm! Man schwebt, die Welt hat keine
Schwere, man splirt nur seiner Seele Seligkeit. [...] Alle Qualen
sind vergessen, sind nie gewesen. Der Ruhm, der Ruhm, jetzt
kann man ruhen in ihm. Das ist das reine Glick: Am Ziel sein.”
(Fihmann, 1961, in: Lorenz, 1987, 106)

Aber nicht nur Tendenzen zum Masochismus werden der Tanzerin
nachgesagt, sondern auch narzisstische Verhaltensweisen.

10.1.2 Narzissmus

Der Spiegel.

Ich schaue hinein und finde ein Bild, das keines ist.

Ich bin da, ohne daB ich es bin.

Der Spiegel ist Attribut des Weiblichen durch eine ménnliche
Anschauung geworden, die ein Schweigen (ber die Geschichte
legt, in welcher NarziB3, Gber das Wasser gebeugt, ihn erfand.

Der Spiegel ist eine Taduschung. Seine feine Gewaltsamkeit
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verwandelt unbemerkt das Unwirkliche in ein Wirkliches.
In ihm entsteht ein Bild des Méannlichen: die stdndige
Wiederkehr des Bekannten.

(Huber, 1980, in: Lorenz, 1987, 113)

Fast alle Gedanken der Tanzerin kreisen um ihre eigene Person, um ihren
Kérper, um das Ballett. Sehr treffend beschreiben dies die Worte Alex
Ursuliaks, Leiter der Stuttgarter ,John-Cranko-Schule® von 1990 bis 1997:

.Seien wir ehrlich - wir sind Narzissten, Exhibitionisten,
Egoisten: Ich will oben stehen, ich will gesehen werden.*”
(Langsdorff, 2005, 29)

Eigene Schénheit, aber auch das Geflhl, standig von anderen schénen
Menschen umgeben zu sein, pragt entscheidend das Selbstwertgefiihl der
Ténzerin. lhre Gedanken richten sich primar auf die wichtigen Dinge in
ihrem Tanzerleben, ,einen flachen Bauch, Lockerungsibungen, Make-up
und das endlose Bédnderndhen* (Bentley, 1990, 20).

Von Kindesbeinen an lernen die Madchen, dass perfektes Aussehen
unerlassliche Voraussetzung fur das Ballet darstellt (vgl. Hellriegel, 1994,
70).

Das Zurlickgeworfensein auf die eigene Person, auf die Modellierung und
den Erhalt der korperlichen Schénheit, auBert sich bei der Tanzerin in
ausgepragtem Narzissmus.

Der Begriff des Narzissmus geht zuriick auf die Sage des griechischen
Jinglings Narzissos, der sich in sein - idealisiertes - eigenes Spiegelbild
verliebt. Der Blick in den Spiegel aber endet fatal. Zerbrochen an der
Gewissheit, sein eigenes Spiegelbild nicht wirklich besitzen zu kénnen,
ersticht sich Narzissos mit einem Dolch (vgl. Miller, 2004, 83). In diesem
Mythos lasst sich die Mdglichkeit erkennen, dass das eigene Spiegelbild
dem Narzissten Schaden zuflgen kann. Wie steht es nun mit dem
Narzissmus der Tanzerin?

Schon von Kindesbeinen an gehért der Spiegel zum taglichen Leben der
jungen Elevin. Sowohl das Aussehen als auch alle Bewegungen des
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Korpers unterliegen seiner allgegenwartigen Kontrolle. Durch die
Spiegelung erfahrt die Tanzerin Genugtuung, wenn sie mit sich zufrieden
ist, aber auch Enttduschung und Hass, wenn sie den geforderten Idealen
nicht entspricht (vgl. Hellriegel, 1994, 49).

Jede Tanzerin ist ausschlieBlich mit ihrer eigenen Korperharmonie
beschéftigt. Die Konkurrenz ihrer Kolleginnen splrend, arbeitet sie
unermudlich an der Vervollkommnung ihres eigenen Selbst. Das haufige
Sich-Spiegeln ist neben narzisstischer Eigenliebe auch ein Zeichen der
inneren Zerrissenheit, die durch einen Blick in den Spiegel kompensiert
werden soll. Eine Aussage BENTLEYs soll dies verdeutlichen:

slch stirme in die Garderobe und betrachte mein Gesicht im
Spiegel unter einer Wolke aus Zigarettenrauch. Mein Make-up
ist tadellos, mein Haar ist wunderschén; ich sehe groBartig, ja
hinreiBend aus. Aber auf der Bihne war ich wie betdubt. Der
Blick in den Spiegel macht mir wieder Mut.“ (Bentley, 1990, 16)

Wie gespalten aber das Verhaltnis zum Spiegel ist, fiihrt BENTLEY an
anderer Stelle aus:

,Dann ergehe ich mich jedoch in diesem grenzenlosen HapB,
den wir auf den Spiegel, unsere Obsession haben. Allein, vor
einem Spiegel, tanze ich unendlich viel besser. Zumindest weil3
ich dann, daB ich ein aufmerksames Publikum habe.“ (Bentley,
1990, 16)

Und weiter...

.[---] lch komme gerade aus dem Training. Dieser verdammte,
gottverdammte Spiegel, der véllig schamlos jedes liber Neujahr
erworbene Pfund offenbart, jeden Bissen Stollen und jedes
Glas Champagner. Es ist so schwer, sich zu ,fihlen’, die
Kontrolle der Muskeln, wenn dieser elende Spiegel einfach nur
ein Bild und keine Empfindung wiedergibt. Ein Kaltes,
eindimensionales Glasbild hilft einem nicht viel weiter. Dieser
gefiirchteten Krankheit, der Spiegelhypnose, muB3 der Garaus
gemacht werden. Man erstarrt nur vor Schreck. Ich spreche mit
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den andern und beruhige mich wieder etwas.” (Bentley, 1990,
82)

In den Aussagen BENTLEYs zeigt sich das ambivalente Gesicht des
Spiegels. Ist er auf der einen Seite verhasst, weil er alle
Unzulanglichkeiten der Tanzerin gnadenlos offenlegt, so wird er
andererseits als Mittel benutzt, um sich im Lob Uber die eigene Schdnheit
zu ergehen.

Zurickgeworfen auf das nie erreichbare Spiegelbild, bildet die Tanzerin
ein einsames Individuum aus, das sich selbst immer wieder neu zu
gefallen versucht. LORENZ flhrt die Konsequenzen, die durch das intime
Verhéaltnis zwischen der Tanzerin und dem Spiegel entstehen, an:

.,Mit Hilfe des Spiegels 148t sich die Téanzerin zum
Kontemplationsobjekt imaginierter Weiblichkeit herrichten. Je
mehr sie sich dem Weiblichkeitsideal des Balletts ndhert, desto
mehr entfernt sie ich auch von sich selbst.“ (Lorenz, 1987, 11)

Indem sich die Tanzerin der Kritik des Spiegels unterwirft, spaltet sie alle
Wesenszlige von sich ab, die mit den geforderten ldealen unvereinbar
sind. Diese Ideale sind aber nicht ihre eigenen, sondern die der
Ballettmeister und Choreographen. Nur, wenn die Ténzerin sich nach
deren Bildern formt, hat sie eine Chance, Anerkennung zu finden. lhre
eigenen Wuinsche und Bedirfnisse muissen unterdriickt werden, die
Spiegelung, die sie erfahrt, ist nicht die ihres eigenen Selbst.

BEAUVOIR bestatigt dies. Uber die Narzisstin sagt sie:

,Die NarziBtin vernichtet sich, wenn sie sich in ihr imaginéres
Double entfremdet. [...] Sie betrachtet sich zu sehr, um
Uberhaupt etwas zu sehen.”(Beauvoir, 2000, 60)

Das Abgetrenntsein von dem eigenen Selbst duBert sich in der Beziehung
der Tanzerin zu ihrem Korper. Der Kérper wird nicht primar als eigener
und ganz personlicher Kérper erlebt, sondern wird von der Person
distanziert und im Hinblick auf ein fremdes Werteschema gesehen und
erfahren. Die Arbeit am Kérper wird als duBerer Vorgang erlebt, der
Korper selbst wird eine von der Person abgespaltene Prasentationshille.
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FOr die Tanzerin ist der Koérper nichts weiter als ein funktionierendes
Werkzeug, das sie sich mit aller Macht zu unterwerfen hat. Nicht das
freudvolle Erleben mit oder durch den Kérper steht im klassischen Tanz
im Vordergrund, sondern der feindliche Angriff auf alle unerwiinschten
Unzulanglichkeiten.

,Die kleinste Falte im Gesicht, trdnende Augen, SchweilBperlen,
Atemgerdusche oder Anzeichen von Midigkeit, all das sind
Unvollkommenheiten. Es sind Symptome der Sterblichkeit.”
(Bentley, 1990, 18)

Um die lllusion von einem problemlos funktionierenden Kérper glaubhaft
realisieren zu kdnnen, muissen eine Reihe von Umwandlungen und
kérperlichen wie seelischen Deformierungen stattfinden, die das wahre
Selbst der Tanzerin so weit entstellen kénnen, dass es sich von dem
geforderten Ideal immer weiter entfernt. Denn je mehr die Tanzerin
versucht, den Idealen und Ansprichen gerecht zu werden, desto weniger
kann sie ihr wahres Ich zum Ausdruck bringen, bis sie es schlieBlich
ganzlich aus dem Auge verliert.

Durch Versagensangste, die Kontrolle Uber den Kérper und seine
Bewegungen zu verlieren, geht die Tanzerin mit unerbittlicher Strenge
gegen die eigenen Schwachen an. Aus dem Bewusstsein heraus, alle
Entsagungen und kérperlichen Qualen souveran bewaltigen zu kénnen,
erwachst ihr ein Gefihl von Macht, nur daraus bekommt sie die
Sicherheit, etwas geleistet zu haben.

Die monotone und harte Arbeit gegen den Kérper flhrt zur Ausschaltung
individueller Bedurfnisse, die sich nicht nur auf das Tanzen an sich,
sondern auch auf den Alltag der Ténzerin ausdehnt.

10.2 Ungelebtes Leben

,ZU tanzen ist ein Engagement, das das wirkliche Leben
ausschliet.” (Bentley, 1990, 21)

Eine Tanzerin des ,New York City Balletts” driickt es so aus:
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Wir leben um zu tanzen. Wenn es nicht unumgénglich wére, so
wdrden wir auch auf das Leben verzichten.” (Bentley, 1990, 21)

Der Beruf der Tanzerin erfordert eine besondere Lebensweise, eine Art
von Asketentum, um das Instrument, den Kérper, gesund zu erhalten und
den hohen Anforderungen im taglichen Training und auf der Bihne
gewachsen zu sein:

~Leben nennen wir das, was wir nicht tun - wir tanzen, wir leben
nicht. Denn schlieBlich sind uns keine der Annehmlichkeiten
des Lebens gestattet - kein Liebesleben, keine Uppigen
Mabhlzeiten, kein Alkohol, keine langen Néchte, keine Drogen.
Das ist die Regel. Aber natirlich sind wir alle nur menschlich
und lassen uns immer wieder einmal gehen und nehmen
irgendwelche  ,Lebens’-Gewohnheiten  an, aber die
unvermeidlichen Nachwirkungen lassen uns stets wissen, wann
das Leben mit dem Tanzen in Konflikt gerdt.” (Bentley, 1990,
19)

Von den Téanzerinnen wird auch in ihrem Privatleben ein duBerstes MaB
an Disziplin und Selbstkontrolle verlangt. Durch die extremen
Anforderungen des klassischen Tanzes an die kérperlichen und
seelischen Eigenschaften der Téanzerin, isoliert sich diese von der
AuBenwelt und schafft sich ihr eigenes, unwirkliches Tanzleben.

Die von ABRAHAM, HELLRIEGEL und LANGSDORFF interviewten
Tanzerinnen geben an, dass es ihnen groBe Schwierigkeiten bereite, sich
mit anderen Menschen auseinanderzusetzen. Der Tanz stehe derart im
Zentrum des Lebens, dass sich Beziehungen und Freundschaften nur in
dem MaBe um die Arbeit gruppieren kénnten, in dem sie das tanzerische
Fortkommen nicht negativ beeinflussten (vgl. Abraham, 1992b, 135 ff.;
vgl. Hellriegel, 1994, 40, 46; vgl. Langsdorff, 2005, 101). Auch
partnerschaftliche Beziehungen mulssen vernachlassigt werden, ein
Sexualleben ist meist Uberhaupt nicht vorhanden. BENTLEY ist sich
dieser Einschrankungen durchaus bewusst, sieht jedoch keine L&sung
des Problems:

,Die unlésbaren Widerspriiche im Leben eines Tédnzers werden
immer deutlicher. Sechs Tage in der Woche und zwdlf Stunden
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am Tag bin ich im Theater. Kann sich da noch etwas
entwickeln? Ich sause nach Hause zurlick, um gleich wieder
zum Training, zu den Proben, zu den Vorstellungen loszurasen.
Wenn ich sage, daB ich hin- und hergerissen bin, so ist das
eine Untertreibung. [...] Die Unmdglichkeit, die Liebe, das
eigene Leben und das Tanzen unter einen Hut zu bringen,
springt einem ins Auge. Kompromisse bewirken auf beiden
Gebieten nur MittelméBiges. [...] Das Tanzen ist vielleicht kein
Ersatz fur Liebe, die menschliche Liebe, es beansprucht jedoch
auf jeden Fall die ganze Zeit, die ganze Aufmerksamkeit und
die ganze Energie, die man sonst auf die Liebe verwenden
kénnte.“ (Bentley, 1990, 112)

Insofern beziehen sich die sozialen Kontakte, die die Tanzerin pflegen
kann, in erster Linie auf die Mitglieder des eigenen Ensembles oder das
unmittelbare kunstlerische Umfeld. Die Ballettkompagnie wird zum
vermeintlichen Familienersatz.

Auffallig ist die Beziehung, die die Téanzerinnen zu ihrem - meist
mannlichen - Choreographen oder Ballettmeister haben. Der Choreograph
hat die absolute Flihrung innerhalb der Kompagnie, er entwirft die Stlicke
und nutzt die Tanzerinnen und Tanzer als Material flir die Umsetzung
seiner Ideen. Diese sind im Grunde nichts weiter als seine Marionetten,
die von ihrer eigenen Kreativitdt und ihren  persénlichen
Ausdrucksbedtirfnissen abgeschnitten werden (vgl. Abraham, 1992b, 110
f.). Oft stellt der Choreograph fir die Tanzerin aber erheblich mehr dar,
die Unterwerfung unter seine Autoritdt geht bis zu schwarmerischer
Hingabe. So tut sie alles, um ihm zu gefallen, liebt es, von ihm angeleitet
zu werden, sich ganz in seine Hande zu geben (vgl. Hellriegel, 1994, 40).

BENTLEY auBert sich Uber den Choreographen George Balanchine
folgendermaBen:

,Wir ertragen die Diktatur eines Mannes, den wir vergéttern und
respektieren; jede Laune ist flr uns Gesetz, ohne daB wir
Uuberhaupt nachfragen.” (Bentley, 1990, 31 f.)

Und an anderer Stelle weiter:
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Jch bezweifle, daB je ein Méadchen die Welt des NYCB
kennenlernte, ohne den tiefen EinfluB von Mr. B. auf ihr Leben
zu verspuren. Er besitzt unsere ganze Hochachtung. Er liebt
uns alle. Er ist von uns hingerissen und in all seinen Werken
glorifiziert er unsere Schénheit. Kann eine Frau mehr
verlangen, eine gréBere Huldigung?“ (Bentley, 1990, 52)

Das Verhaltnis zum Choreographen muss aber als auBerst ambivalent
betrachtet werden. Neben der Téanzerin und ihrem gesamten Umfeld ist
namlich auch er es, der dazu beitrdgt, den Aufbau eines gesunden
Selbstbewusstseins zu unterminieren. So erzahlt eine Tanzerin Uber einen
Lehrer vom ,Royal Ballett®:

,Das war ein Tier, der hat uns manchmal eine Stunde lang
JArabesques penchées’ (iben lassen. Da hatten wir solche
Schmerzen, daB wir in Trdnen aufgeldst aus dem Unterricht
kamen. Der konnte dich mit einem Blick so niedermachen, dai3
du am liebsten in ein Erdloch gekrochen wérst. Damals bin ich
Jjeden Abend nach Hause gegangen und habe geheult, weil ich
so fertig war. [...] Wir wurden gedemdiitigt und verletzt und
haben oft nur noch geheult, will wir nicht mehr konnten. [...] Das
hat natirlich nichts mit Pddagogik zu tun, das ist Schinderei.”
(Funck, in: Hellriegel 1994, 71)

Bereits junge Elevinnen werden derart von den Strukturen des
klassischen Tanzes vereinnahmt, dass fur eine Bewusstseinsbildung nicht
viel Zeit Ubrig bleibt. BENTLEY bekennt:

,Vielleicht ist unser dtherisches Aussehen nicht unserem hohen
BewubBtseinsgrad zu verdanken, sondern vielmehr der
Tatsache, daB wir Uberhaupt keines haben! [...] Wir sind naiv,
betrachten die Welt mit unschuldigen Augen: schlieBlich sind
wir in der Ballettschule aufgewachsen.” (Bentley, 1990, 65, 21)

Die Tanzerin opfert ihr Leben, nimmt alle Entsagungen in Kauf far die
kurzen Momente rauschhafter Freude, in denen sie auf der Blihne steht.
Im Streben nach ténzerischer Vollkommenheit findet sie ihre Identitat.
Dementsprechend ist das Ausbilden einer Eigenpersénlichkeit stark
eingeschrankt. Vor allem die ,Prima Ballerina“ (die erste Tanzerin in der
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Balletthierarchie) lebt nur im und fir den Tanz, denn sie muss korperliche
Torturen noch langer aushalten, setzt den Tanz als Synonym flir das
Leben (vgl. Lorenz, 1987, 78). Kein Tag darf ohne Training vergehen,
denn:

~,Man verliert an einem Tag, was man in Wochen harter Arbeit
gewonnen hat.” (Niehaus, 1984, 13)

LORENZ zitiert diesbezlglich den Choreographen einer berihmten
Ballerina, der von einem Urlaub im Erholungsheim des Theaters berichtet:

~Schon wéhrend der Fahrt dorthin trainierte sie jeden Tag im
rollenden Zug und benutzte dabei den Fenstergriff als Stange.
Am Urlaubsziel angekommen, arbeitete sie weiter. ,Gaija [...]
kam immer spéter; sie machte Tag fur Tag am Bettgestdnge
und dann im freien Zimmer ihre Ubungen’. [...] Geradezu
besessen, sich jede kérperliche Schwierigkeit abzuverlangen,

libte sie in ihrem Zimmer an einer Pirouette, die ihr immer
wieder miBlang, denn der Bretterboden war schief, einzelne
Bretter sprangen sogar vor. Stunden schon hatte sie getbt, und
die anderen sorgten sich. Sie aber schiittelte nur den Kopf und
sagte: ,Ehe ich nicht die Pirouette hier auf diesem schiefen
Boden einwandfrei drehen kann, werde ich nicht kommen.’ Sie
kam auch bis zum Mittag nicht, aber dann hatte sie es
geschafft.“ (Lorenz, 1987, 80)

Die Tanzerkarriere aber wahrt nicht ewig, kann durch akute Verletzungen
oder Vertragskiindigung auch vorzeitig enden. Haufig ist ein extremer
Leidensdruck notwendig, um die Tanzerin dazu zu bringen, der Blhne
den Ricken zu kehren. Die Fixierung auf den Tanz rihrt auch daher, dass
die Ta@nzerinnen von klein auf gewohnt sind, hart zu trainieren, denn der
Konkurrenzdruck ist ungleich héher als bei Tanzern:

LAn  blutiungem, enthusiastischem und leistungswilligem
Nachwuchs mangelt es nicht. Tdnzerinnen gibt es fast wie
Sand am Meer.“ (Langsdorff, 2005, S. 20)
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In den meisten Fallen muss die Tanzerin ab Mitte dreiBig wegen
abnehmender Koérperkraft von der Bihne zurlcktreten, ein Zeitpunkt, dem
mit Angst und Schrecken entgegengeblickt wird. LANGSDORFF stellt
diesbezlglich fest:

,Wer taglich im Ballettsaal steht und aktiv auf der Blihne agiert,
tut sich schwer, an die Zeit nach dem Tanzen zu denken -
dabei wére die Planung des Ubergangs in ein neues Leben
ebenso wichtig wie die Planung der Karriere selbst. Doch zu
viel

Energie und persénlichen Einsatz fordert der Beruf, zu wenig
Freiraum fir andere Aktivitdten l4dsst er den Tanzenden.”
(Langsdorff, 2005, 19)

Die einseitige Fixierung auf den klassischen Tanz sowie die
unzureichende finanzielle Absicherung bieten der T&nzerin nur einen
trostlosen Blick in eine tanzlose Zukunft:

LIch weiB nicht, was nach dem Tanzen kommt. Ich habe keine
Hobbys, keine anderen Talente, nicht genigend Interesse flr
etwas Neues.“ (Bentley, 1990, 56)

In der Regel ziehen sich die Tanzerinnen, die ihre Blhnenkarriere
beenden, zunachst zurtick, um Abstand zu gewinnen und zu sich selbst
zu finden. Ohne den Applaus und die Bestatigung auf der Biihne flhlen
sie sich minderwertig. Eine ehemalige Ténzerin stellt fest:

,S0 lange man tanzt, hat man Selbstbewusstsein und das
Geflhl, jemand zu sein [...], wenn man aufhért, schrumpft man.”
(Langsdorff, 2005, 19)

Die Schwierigkeiten, die die Tanzerin im Bereich sozialer Kontakte hat,
stehen in enger Verbindung mit ihrer Angst vor sozialer Konfrontation und
ihrer Zentrierung auf den Tanz, die die Kontakte zu anderen Menschen
auf ein Minimum beschrankt:

J...] ich war so mit Ballett beschéftigt, daB ich nie
Freundschaften hatte oder hétte suchen kénnen®, stellt eine
Tanzerin fest, und sie flgt hinzu: ,Tdnzer sind oft sehr
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engstirnig, sehr fixiert auf das, was sie tun. Der Ballettsaal ist
die Welt. Was sonst noch passiert, wird einfach nicht
wahrgenommen.” (Wintergrin, in: Hellriegel, 1994, 46)

Fir viele Tanzerinnen bedeutet der Rickzug in die Welt des Tanzes die
Kompensation von in der realen Welt erlebten Defiziten. Hier suchen sie
all das, was sie sonst entbehren missen. So sagt eine Tanzerin:

,Der Tanz war fir mich immer eine Mdglichkeit, vor Problemen
wegzulaufen. Wenn ich zu Hause Sorgen hatte oder traurig
war, bin ich ins Theater gegangen und konnte beim Training
alles vergessen.” (Wintergrin, in: Hellriegel, 1994, 46)

Das Ballett bedeutet ein Refugium, das Sicherheit, Rickhalt und
Geborgenheit verspricht. Es soll Zuflucht und Schutzraum sein. Folgende
Aussage veranschaulicht das sehr deutlich:

.lch habe immer das Gefiihl, um mich herum kénnte die Welt
einstirzen und mir wird nichts passieren, so lange ich eine
Hand an der Stange habe. " (Langsdorff, 2005, 140)

Flr die Tanzerin entsteht ein Teufelskreis von Flucht und Abhangigkeit: Je
mehr sie sich namlich den sozialen Kontakien und einem nach aufBlen
gerichteten Leben entzieht, um so gréBer wird die Fixierung auf den
klassischen Tanz, und um so unfahiger wird sie wiederum, sich auf
soziale Kontakte einzulassen (vgl. Abraham, 1992b, 137 ff.).

Um die fehlende soziale Kommunikation auszugleichen, wird die Blhne
zu dem einzigen Ort, an dem sich die Tanzerin als soziales Wesen
artikulieren kann. FUr alle Tanzerinnen wird das Blihnenerlebnis zu einem
unvergleichlichen HOhepunkt in der kilnstlerischen Arbeit, das in
auffalliger Weise von ihrem Alltagsieben kontrastiert. Um in diesen
Augenblicken auf der Bilhne alles geben zu kdénnen, muss sich die
Ténzerin im Alltagsleben zurlickziehen.

So entsteht auch hier ein Teufelskreis: je mehr die Tanzerin spirt, dass
sie von der AuBenwelt abgeschnitten ist, um so mehr konzentriert sie sich
auf ihre Arbeit, und um so mehr vergrdBert sie die Distanz.



202

Die Kommunikation auf der BUhne muss zudem eine unbefriedigende
bleiben, da die Tanzerin sich einerseits ihrer Rolle anpassen muss -
eigene Geflhle also nur bedingt auszudriicken vermag - andererseits
durch das anonyme Publikum keine echte soziale Kommunikation
stattfinden kann.

Es wird deutlich, dass die Tanzerin im klassischen Tanz weder im Alltag,
noch auf der Bihne eine Méglichkeit findet, sich als eigene Persdnlichkeit
einzubringen. Trotzdem aber versucht sie, erlebte Defizite durch den Tanz
auszugleichen.

10.3 Strategien der Konfliktbewaltigung

10.3.1 Tanz als Sucht

,Ballett ist wie eine Droge. [...]: Es kann stimulieren,
berauschen, die Stimmung und den Selbstwert heben, anregen
und aufputschen, Gllicksgefiihle bis zur Euphorie erzeugen.
Nach einem guten Training oder einer gelungenen Vorstellung
kénnten Tanzende, so erschépft und miide sie auch kérperlich
sein mégen, die Welt aus den Angeln heben.“ (Langsdorff,
2005, 12)

Die von ABRAHAM, HELLRIEGEL und LANGSDORFF mit klassischen
Ténzerinnen durchgefihrten Interviews bestéatigen in eindrucksvoller
Weise, inwieweit die Tanzerinnen in ihren Beruf involviert sind. Alle
Autoren kommen zu dem Schluss, dass der Tanz, der im Grunde
verantwortlich ist fir die psychosozialen Defizite der Tanzerinnen,
gleichzeitig als eine Art Suchtmittel fungiert, um diese Defizite zu
kompensieren (vgl. Abraham, 1992b, 171 ff.; vgl. Hellriegel, 1994, 71 f{.;
vgl. Langsdorff, 2005, 12 ff.).

Die interviewten Tanzerinnen erleben die kdrperliche Verausgabung im
Tanz als eine starke Energiequelle, die sowohl Miidigkeit als auch Angste
und Probleme verschwinden lasst:
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.Dieses Gefihl, deinen Koérper bis in die letzte Faser zu
beherrschen, das ist wie ein Rausch, oder eben auf der Bihne
zu stehen [...].“ (Funck, in: Hellriegel, 1994, 71 {.)

Die Tanzerinnen sprechen diesbeziglich von einer heilenden Wirkung des
Tanzes, die entsteht, sobald sie sich in ihren Kérper hineinversenken. Das
tagliche Training stellt nicht nur eine Selbstverstandlichkeit oder eine zu
erflllende Pflicht dar, sondern wird zu einem tiefen Bedurfnis.

Durch die Auseinandersetzung mit dem eigenen Korper kbénnen die
Tanzerinnen in vertrauten Bewegungen und Ablaufen Ruhe, innere
Stabilitdt und Selbstvertrauen gewinnen:

~Einmal richtig mit dieser ,Droge Tanz’ in Berlhrung
gekommen, verlangen Kérper und Seele nach ihr.“ (Langsdorff,
2005, 12)

Aufféllig ist, dass bei vielen der Befragten massives Unwohlsein entsteht,
wenn das Training einige Zeit unterlassen werden muss. Die
euphorisierende  Wirkung sportlicher Betatigung (besonders in
Extremsportarten) ist bekannt, aber auch jede andere sich wiederholende,
mechanisierte Tatigkeit ermdglicht eine Ablenkung von notwendigen
Auseinandersetzungen. Im klassischen Tanz findet dieser Aspekt eine
besondere Auspragung und wird zur Lebensstrategie.

Die AuBerung einer Tanzerin diesbeziiglich enthalt deutliche Hinweise auf
Symptome, wie sie bei  Sichtigen auftreten, die unter
Entzugserscheinungen leiden:

.[-.--] ich hatte Uberhaupt kein Auge, keine Ohren mehr fir die
Stadt, alles hat mich nur aggressiv gemacht, ich wurde nur
nervés, ich konnte nicht mehr schlafen, nicht mehr essen, und
ich dachte, nee, ich will nach Hause. Und dann war ich hier,
war wieder in mein(em) Studio und hach! Ich konnte wieder
atmen [...] das ist plétzlich wie, wie ein Kribbeln, etwas, jetzt
maocht‘ ich wieder [...] mich mit mein(er) Arbeit beschéftigen.”
(Abraham, 1992b, 173)

Der Tanz wirkt demnach sowohl hinsichtlich seiner Wirkung auf das
kérperlich-seelische Befinden als auch hinsichtlich des Zwangs zur
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Wiederholung ganz im Sinne eines (stoffungebundenen) Suchtmittels.
Von den Tanzerinnen wird der Tanz als ,Universaldroge® genutzt, um - je
nach Bedurfnis und Befinden - zur Beruhigung, Entspannung, Aktivierung,
Erregung oder auch zur Ausbildung ekstatischer Zustdénde und
Phantasien zu fihren (vgl. Abraham, 1992b, 174).

Sowohl die durch den Tanz erzeugte Euphorie als auch die durch die
kérperliche Anstrengung einsetzende Mudigkeit Uberténen Geflhle der
Niedergeschlagenheit, des Unwohlseins oder der Angst. Die suchthafte
Fixierung auf den Tanz wird far die Ténzerin zum individuellen
Ldésungsmittel von Belastungen, Konflikten und tief liegenden
Mangelerfahrungen. Die tatsachlichen Probleme aber werden somit
verdeckt und verdrangt. Eine ernsthafte Auseinandersetzung mit ihnen
wird unmdglich.

10.3.2 Grandiositat als Abwehr des
Selbstverlustes

~Im Rampenlicht zu stehen hatte ihr viel bedeutet, sie hatte die
Aufmerksamkeit und den Applaus genossen. Was ihr zu Hause
versagt worden war, hatte sie im Ballettsaal gefunden, auf und
hinter der Blhne, beim Unterricht, im Training, in den Proben:
Lob und Anerkennung, ein Gefihl der Zugehdrigkeit und
Geborgenheit.“ (Langsdorff, 2005, 207)

In der Psychoanalyse wird die Grandiositat, als eine Form der
narzisstischen Stérung, der Depression gegentbergestellt. Folgt man
MILLER, so zeichnen sich grandiose Lebenshaltungen (als Abwehr gegen
die Depression) durch die suchthafte Gier nach Ruhm und Anerkennung
aus (vgl. Miller, 2004, 68 ff.). Begriindet liegt diese Gier des ,grandiosen
Menschen® in einer gestérten Mutter-Kind-Beziehung:

,Das Trauma der Kindheit wird wiederholt: Er ist immer das von
der Mutter bewunderte Kind, aber zugleich splrt er, dabB,
solange seine Eigenschaften bewundert werden, er doch nicht
als der, der er jewelils ist, geliebt wird.“ (Miller, 2004, 7)
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Far den Grandiosen ist die tragische Verknipfung von Bewunderung und
Liebe nicht zu trennen. In einem Wiederholungszwang sucht er
unersattlich Bewunderung, die ihm jedoch nie genlgt, da sie mit Liebe
nicht identisch ist. Die Bewunderung stellt somit lediglich eine
Ersatzbefriedigung dar, fir das unbewusst gebliebene, primare Bedurfnis
nach Achtung, Verstandnis und ernst genommen werden (vgl. Miller,
2004, 70).

Wie bereits in der Biographie Anna Pawlowas deutlich wurde (Kap. 6.1),
beherrscht eine derartige, grandiose Lebenshaltung das Leben vieler
klassischer Tanzerinnen. Das Streben nach dem Ersatz fir die nicht
erfahrene Liebe lasst sie die Entbehrungen des Tanzerinnen-Lebens
ertragen, das Streben nach Erfolg treibt zu immer neuen Anstrengungen
an. Der Tanz wird zum Zentrum des Lebens, dessen AusschlieBlichkeit
die Verdrangung der Lebensqualitdt und des Identitdtsmangels mdglich
macht.

Uber den psychoanalytischen Ansatz des gestérten Mutter-Kind-
Verhéltnisses hinaus sieht ABRAHAM die Ursache fur die Notwendigkeit
dieses Liebesersatzes in der Rolle der Frau in der Gesellschaft, die, wie in
Kapitel 9 bereits beschrieben, eine Subjektwerdung verhindert:

,Die  unterdriickten und  verhinderten @ Chancen der
Selbstartikulation und Durchsetzung der eigenen Interessen
und Bedlirfnisse im sozialen Kontext flihren Frauen in
Situationen, in denen sie im Alleingang und in einer mitunter
sehr diffusen und selbstdestruktiven Art um eine
Subjektwerdung kdmpfen.“ (Abraham, 1992b, 196)

Dass es sich bei der Flucht in die Welt des Tanzes tatséchlich nur um
eine Kompensation und nicht um einen echten Ersatz fir das
Selbstwertgefihl handelt, lasst sich an immer wiederkehrenden
Depressionen, Leeregefiihlen und Ausgebranntsein erkennen. Das
Problem des Selbstverlustes lasst sich auf diese Weise nicht I6sen.
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10.4 Der klassische Tanz
als Bestatigung weiblicher Wesensart?

Aufgrund der sozialen Situation lassen sich Frauen weitaus eher als
Manner von vorgegebenen Strukturen vereinnahmen, die ihnen
Bedeutung, Sinn und Ordnung versprechen. Da sie sich eine eigene
Identitdt und eine eigene Persdnlichkeit weniger zutrauen, sind sie
pradestiniert fur die Erfullung fremder Vorgaben und fir die Unterordnung
und Anpassung an einen starken ,Fihrer®. LANGSDORFF stellt
diesbezlglich fest:

.Méaddchen wund Frauen werden [...] eher zu Passivitat,
Leidensféhigkeit und Anpassung erzogen. Missten Ménner
Spitzenschuhe tragen, wdre Tanzen wahrscheinlich reine
Frauensache. Im Ballett gibt es eine schéne Symbolik flir diese
unterschiedliche Haltung der Geschlechter: Der Tanzer fiihrt
und hebt seine Partnerin. Dazu muss er fest auf dem Boden
stehen, darf seine Bodenhaftung nicht verlieren. Die Ténzerin
hingegen wird gehoben, sie ldsst sich fihren, tragen und
schwebt - auch durchs Leben.” (Langsdorff, 2005, 18)

FOr die klassischen Tanzerinnen bietet der Tanz einen festen
Lebensrahmen, eine geordnete, scheinbar sinnhafte Struktur der Tatigkeit
sowie Aussicht auf Anerkennung, Ruhm und Erfolg (vgl. Langsdorff, 2005,
209). Die gefahrlose Selbstdarstellung auf der Biihne erlaubt zudem eine
Umgehung direkter sozialer Kontakte und suggeriert den - in der Realitat
vermissten -  Gewinn  von  Autonomie, Selbstklarheit  und
Verflgungsgewalt. Im festgefligten Theatersystem begeben sich die
Frauen auf die Suche nach Eigenstandigkeit, Selbstausdruck und
Selbstvergewisserung, zahlen aber fir diese Suche einen viel zu hohen
Preis.

Statt sich konkret mit den psychosozialen Problemen ausein-
anderzusetzen, wahlen Frauen, durch ihre Sozialisation bedingt, passive
Lésungsstrategien und richten ihren Widerstand nicht gegen Verhaltnisse
oder Personen, sondern gegen sich selbst.
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Die organisatorische Struktur des Biihnentanzes kommt dem Bediirfnis
der Frau entgegen, sich einer bestehenden Ordnung anzupassen, sich
bereitwillig in eine fur sie bequeme Lebensfihrung zu begeben und sich
daflr aufzuopfern. Die scheinbare Sicherheit, in die sich die Tanzerin
begibt, bedeutet aber gleichzeitig den Verlust selbstverantwortlichen
Planens sowie die Entwicklung und Uberpriifung individueller Ziele und
Bedurfnisse. Die eigene Kreativitat und Persénlichkeit wird so bewusst im
klassischen Tanz ausgeblendet, dass die Tanzerinnen dem Leben oft mit
erschreckender Hilflosigkeit gegentberstehen (vgl. Bentley, 1990). Die
sowohl im sozialen Kontext als auch im Tanz weitergefiihrte erworbene
Hilflosigkeit dréangt die Tanzerin in immer tiefere Abhangigkeiten, obwonhl
der Tanz ihr urspringlich eine neue, bessere Welt erdffnen sollte.

Die Struktur des klassischen Tanzes setzt auf den weiblichen Flei3 und
die Bereitschaft der Frauen, eine an sie gestellte Erwartung bestmaéglich
zu erftllen, um entsprechend ihrer Leistung emotionale Zuwendung und
Anerkennung zu erlangen (vgl. Miller, 1988).

Der weibliche Hang zur Verwandlung findet in der Identifikation mit den
von aufBen vorgegebenen Rollen ihre Entfaltung im klassischen Tanz.
ABRAHAM bemerkt diesbezlglich, dass im Mimen von etwas Fremdem
immer der Versuch steckt, das Fehlen von etwas Eigenem zu
kompensieren und der direkten Konfrontation mit erfahrenen Defiziten
auszuweichen (vgl. Abraham, 1992a, 262) - eine Aussage, die in den in
Teil | dargestellten Biographien der klassischen Tanzerinnen ihre
Bestatigung findet.

Far die Tanzerinnen bedeutet der Bihnentanz die Flucht aus beengenden
Alltagssituationen, fihrt aber - bedingt durch seine Struktur - zu
Verleugnung der eigenen Person.



208

11 Der Tanz als Hilfe fur eine Subjektwerdung

11.1 Grenzen der Subjektwerdung im
professionellen Tanz

»1anzer sind es nicht gewohnt, liberhaupt zu sprechen, weil es
im Ballett nicht nétig ist. Man kann genauso gut stumm durchs
Leben gehen.” (Tanzerin namens Angelika, in: Langsdorff,
2005, 101)

Bei der Betrachtung des klassischen Tanzes wurde deutlich, welche
kompensatorische Funktion der Tanz flir viele Tanzerinnen erflllt.
Individuelle Probleme kénnen im Moment tanzerischer Ausein-
andersetzung zwar verdrangt werden, geldst sind sie damit aber nicht.

Durch die &uBerliche Asthetik, die Abstraktheit und Formalistik des
klassischen Tanzes finden die Tanzerinnen keine Anknipfungspunkte,
den eigenen Gefihlen und Erfahrungen Ausdruck zu verleihen oder sich
selbst als Person im Tanz wiederzufinden. Die Uberhéhung des Schénen,
Glatten und Reinen im traditionellen BlUhnentanz zeigt lediglich eine
glattende Fassade und verstellt den Zugang zu persdnlichen Themen und
Erfahrungsbereichen. Die Nivellierung der eigenen Person, der eigenen
Geschichte und der individuellen Sehnsiichte und Ausdrucksbedurfnisse
macht eine Subjekiwerdung von Frauen im klassischen Tanz geradezu
unmaoglich. Dies bestéatigen viele Aussagen der von LANGSDORFF
interviewten Tanzerinnen, die sich kritisch reflektierend mit ihrer
Tanzkarriere auseinandergesetzt haben. Die Autorin stellt zusam-
menfassend fest:

LHaufig zum Beispiel missféllt den einstigen Tanzerinnen und
Téanzern im Rdckblick die Tendenz zur Unmindigkeit,
Unselbstédndigkeit, Unterordnung: Sie waren mehr oder weniger
ausfiihrende Organe. Wie Wachs oder Ton in der Hand von
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Choreographen setzten sie die Ideen anderer um. Sie agierten
auf Anweisung, wurden nur in den seltensten Féallen zum
selbstdndigen Denken angeleitet und in ihrer Individualitat
geférdert. Heute prangern viele die Besetzungspolitik im Ballett
an, die Intrigen und das Ausgeliefertsein: an die Direktion, an
den Choreographen, auch an den eigenen Kbérper, der als
Instrument einwandfrei funktionieren musste. Und ehemalige
Tanzerinnen artikulieren ihr Leiden an dem Zwang, dinn zu
sein, und daran, dass ihre Persénlichkeit auf duBere Aspekte
reduziert wird.“ (Langsdorff, 2005, 17)

GroéBere Chancen bietet diesbezlglich sicherlich die Arbeit jenseits des
traditionellen BUhnentanzes, wie zum Beispiel im Tanztheater (Kap. 7.2)
oder der freien Tanzszene (jenseits 6ffentlicher Theaterbetriebe).

Die Welt des innovativen, modernen Tanzes ist viel weniger konservativ
strukturiert als die des klassischen Balletts und in vielerlei Hinsicht offener.
AuBerdem kénnen die Kinstlerinnen hier, im Gegensatz zum klassischen
Tanz, eigene Ausdrucksmdglichkeiten suchen, um sich selbst umfassend
zur Sprache zu bringen und menschliche Konflikte, menschliches Leiden,
Begrenzungen oder Verletzungen zu thematisieren. Insofern werden hier
sowohl die Individualitatsbildung als auch die Selbststandigkeit und
Eigenverantwortlichkeit der Tanzerin geférdert (vgl. Langsdorff, 2005, 19).

Fraglich bleibt aber, inwieweit der Subjektwerdung im professionellen
Tanz Grenzen gesetzt sind.

Sicherlich bieten sich abseits der Strukturen des klassischen Tanzes,
jenseits des etablierten, hierarchisch organisierten Theaterbetriebes,
Méglichkeiten, die der Entwicklung einer eigenen Sprache und dem
Aufbau eines tragfahigen Ichs dienlich sein kbnnen. EHRLENBRUCH sagt
Uber diese Tanzerinnen:

,Sie sind der Ansicht, dass die sogenannte freie Szene ihnen
die gréBten Modglichkeiten biete, ihre kunstlerischen
Vorstellungen umzusetzen. Hier sehen die Protagonistinnen
weniger Produktionsdruck und auch eine gréBere Freiheit,
Themen zu verarbeiten. Vor allem aber missen sie sich nicht
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als Fachfrauen doppelt in Szene setzen, um anerkannt zu
werden.“ (Ehrlenbruch/Peter-Bolaender, 2004, 94)

Die gesellschaftlichen und lebensweltlichen Bedingungen, unter denen
dies geschieht, bringen aber neue Beschrankungen und Probleme mit
sich.

So konstatiert EHRELBRUCH den mangelnden Stellenwert des Tanzes
im Kunstbetrieb im Vergleich zur Oper oder zum Musik- und
Sprechtheater. Im Verhéltnis zu anderen im 6ffentlichen Theater tatigen
Kilnstlerinnen sind schlechtere Arbeits- und Gagenbedingungen der
Tanzgruppenmitglieder festzustellen:

,Ein Berufsbild etwa im Bereich der Choreographie und ein
Schutz des Berufsstandes existieren nicht. So definieren sich
Tanzerinnen und Choreographinnen durch ihr eigenes
Selbstverstadndnis.” (Ehrlenbruch/Peter-Bolaender, 2004, 45)

AuBerdem erhalten nur wenige Kinstlerinnen feste Engagements an
subventionierten Blhnen, so dass sie ihre Existenz nicht selten durch
Nebentatigkeiten innerhalb oder auBerhalb des Kultursektors sichern
muassen (vgl. Ehrlenbruch/Peter-Bolaender, 2004, 50). An o&ffentlichen
Theatern werden aufgrund der immer geringer werdenden
Mittelzuweisung dartber hinaus zunehmend Tanzkompanien abgeschafft
oder Theaterballette ausgegliedert.

Die Strukturen des professionellen Tanzes - ob in der Ausbildung, der
Arbeit an o6ffentlichen Blhnen oder auch im Rahmen eigenstandiger
tanzerischer Arbeit in der freien Tanzszene (im sogenannten ,Off%) -
blockieren weitgehend eine freie Persdnlichkeitsentfaltung.

Selbst der Raum jenseits des 6ffentlichen Theaterbetriebes, kann fir die
Ténzerinnen nur so ,frei“ sein, wie die gesellschaftlichen Bedingungen
bzw. die zugrunde liegende Ordnung es zulassen. Die dort tatigen
Kinstlerinnen missen neue Opfer bringen, um sich eine Existenz
Uberhaupt aufbauen zu kénnen.

So ist die tanzerische Arbeit im Off haufig UOberhaupt nur deshalb
realisierbar, weil die Tanzerinnen und Tanzer auch ohne Gage arbeiten
und vielfach die Produktionskosten noch mittragen (vgl. Servos, 1984, 116
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ff.; vgl. Ehrlenbruch/Peter-Bolaender, 2004, 67 ff.). Die schwierigen
Produktionsbedingungen unterstreichen die Marginalitdt der kinst-
lerischen Existenz und beeinflussen erschwerend die psychosoziale
Situation der Tanzerinnen. Hinzu kommt, daB den Kinstlerinnen in der
freien Szene neben ihrer kiinstlerischen Tatigkeit auch Fahigkeiten in der
Verwaltung und dem Management abverlangt werden.

Der Rickzug von der AuBenwelt, der auch in der freien kinstlerischen
Tatigkeit festzustellen ist, und die Bescheidenheit in der kinstlerischen
Prasentation bringen ,Begrenzungen und Belastungen mit sich, die sich
mitunter ausgesprochen negativ auf die individuelle und klnstlerische
Entfaltung auswirken kénnen und die kinstlerische Arbeit zu einem harten
und aufreibenden Existenzkampf werden lassen” (Abraham, 1992b, 210).

Die Im Off tatigen Kuinstlerinnen nehmen die schlechten
Arbeitsbedingungen in Kauf, da sie trotz allem dort Vvielfache
Méglichkeiten far sich sehen, etwas Eigenes zu entwerfen und sich selbst
zu verwirklichen.

Interessanterweise aber zeichnen sich auch die in der freien Tanzszene
tatigen Choreographinnen durch eine ahnliche Lebensflihrung aus, wie
sie fur klassische Tanzerinnen charakteristisch ist. EHRLENBRUCH stellt
aufgrund ihrer gefthrten Interviews Folgendes fest:

,Die interviewten Choreographinnen bezeichnen sich als
Menschen mit ausgeprédgten Widerspriichen und Extremen. [...]
Choreographinnen sind Persénlichkeiten, die sich durch so
genannte innere, unvereinbare Extreme auszeichnen und die
das Gestalten im Tanz als Lésung dieser Bipolaritét existenziell
brauchen.” (Ehrlenbruch/Peter-Bolaender, 2004, 162)

Die Choreographinnen kénnen nur im Tanz all diese Eigenschaften
ausleben. Eine Choreographin sagt dazu:

,Nur in diesem Beruf kann ich das. Im Leben kann ich das
nicht. Also im privaten Leben bin ich ziemlich unentschieden
und eigentlich ziemlich nervig, weil ich komm’ mit dem normalen
Leben nicht so sehr gut klar. Wenn ich da besser wére, dann
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wdrde ich hier vielleicht nicht sitzen.” (Ehrlenbruch/Peter-
Bolaender, 2004, 163)

Auch hier scheinen also im Tanz persénliche Defizite kompensiert zu
werden. Der Tanz hat fir die Kinstlerin eine psychologische Funktion, ist
fUr sie eine Form der Selbstbehandlung.

Alle interviewten Choreographinnen fihren ein rastloses Leben und
stellen den Tanz in den Mittelpunkt ihres Daseins, verzichten auf ein
Privatleben, Partnerschaft und Familie. Sie fUhlen sich als etwas
Besonderes und wollen etwas Besonderes erschaffen. Unbeirrbar
verfolgen sie ihre Visionen, bereit alle Stérungen, Angste und Krisen zu
tberwinden (vgl. Ehrlenbruch/Peter-Bolaender, 2004, 168).

Auch bei ihnen resultieren Unruhe und Rastlosigkeit, wie sich auch in den
Biographien klassischer Ténzerinnen zeigte, aus pragenden Geflihlen von
Einsamkeit in der Kindheit und Jugend:

,Die in der Kindheit und Jugend erlebte Einsamkeit starkte bei
den Méadchen und jungen Frauen einen Drang nach Selbstan-
digkeit und ein Bedlirfnis nach Expansion.“ (Ehrlenbruch/Peter-
Bolaender, 2004, 172)

So fliichten auch die Choreographinnen durch ihr rastloses Schaffen vor
einem Geflhl der Leere. Gepaart mit Zielgerichtetheit bewirkt diese
Rastlosigkeit eine mdglichst breite Ausblendung der AuBenwelt und des
sozialen Lebens. AbschlieBend sei dazu die Beschreibung der Entstehung
eines Pina Bausch-Stlickes zitiert:

,Wenn Pina ein neues Stiick erschafft, zieht sie sich von der
AuBenwelt zurlick; nur in dringenden Féllen und nur wenn es
etwas mit dem Stlck zu tun hat, ist sie ansprechbar. Sie teilt
uns nicht viel mit, nichts wird am Anfang besprochen. Alles sitzt
in ihr drin, wie ein groBer Eisberg, der rausplatzen muB. Zum
SchluB bleibt nur der Kern. Wir schwimmen mit. Wéhrend der
Entstehungszeit darf kein AuBenstehender dazu. Ich wirde
niemals versuchen, in dieser Zeit Pina etwas zu fragen, was
nichts mit dem Stick zu tun hat. No no. Pina schlédft dann
wenig, isst wenig und ldsst nicht locker, bis sie es hat. Wenn
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der Tag 24 Stunden hat, arbeitet Pina 30.“ (Ehrlenbruch/Peter-
Bolaender, 2004, 182)

Zusammenfassend lasst sich feststellen: Auch wenn die Ténzerinnen in
der freien Tanzszene ihre Kunst jenseits des hierarchisch organisierten
Theaterbetriebs austiben und auch wenn sie sich vom klassischen Ballett
abwenden, zeigen sie in ihren Persdnlichkeiten doch deutliche Parallelen
zu denen der klassischen Tanzerinnen. Auch fir sie bedeutet der Tanz
den Rulckzug in eine Parallelwelt. Hier kann offensichtlich eine
Auseinandersetzung mit den eigenen Wiinschen, Sehnsichten und
Bedurfnissen besser stattfinden als in der realen Welt.

11.2 Chancen der Subjektwerdung im Tanz

Wie bereits ausfihrlich dargestellt wurde, flihren die unterdriickten und
verhinderten Chancen der Durchsetzung eigener Interessen im sozialen
Kontext die Frauen dazu, im Alleingang und in einer mitunter diffusen und
destruktiven Art um eine Subjektwerdung zu kdmpfen.

Im Tanz, einer Nische auBerhalb der Gesellschaft, suchen die Frauen,
nach Mdéglichkeiten, ihre Bedlrfnisse und Geflihle zu artikulieren. Fur die
Tanzerinnen bedeutet die Korpersprache ein weitaus angenehmeres
Mittel der Kommunikation als die Wortsprache und es fallt ihnen
wesentlich leichter, statt Uber das Gesprach, Uber den Tanz zu
kommunizieren. Folgt man TROMEL-PLOTZ, so liegt die Ursache der
Suche nach alternativen Kommunikationsméglichkeiten in  den
unbefriedigenden  Erfahrungen, die Frauen in der verbalen
Auseinandersetzung im Offentlichen Diskurs machen (vgl. Tromel-Plétz,
2004, 58 ff.).

Um subjektives Erfahren authentisch abbilden zu kénnen, bietet der Tanz
offensichtlich (trotz der teilweisen Normierung und Kodifizierung der
Bewegung) geeignetere Mdglichkeiten als die Wortsprache. Auch die von
ABRAHAM interviewten Kulnstlerinnen sehen Uber den k&rperlichen
Ausdruck besondere Chancen, mit sich und dem inneren Erleben in
intensiven Kontakt zu treten sowie Angste und Konflikte einfacher zu
bewaltigen.
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Das Sprechen (ber den eigenen Koérper beinhaltet fir die Kinstlerinnen
einen notwendigen Akt der Selbsterforschung und eine intensive Suche
nach den individuellen Bedirfnissen, Sehnslichten und Méglichkeiten (vgl.
Abraham, 1992a, 248). Im Rahmen einer Subjektwerdung bietet der Tanz,
das heiBt die Auseinandersetzung mit dem eigenen Korper,
ausgesprochen aussichtsreiche Chancen, eingefahrene Denkmuster und
Verhaltensweisen sowie psychische Blockaden zu umgehen oder
aufzubrechen.

FOr Frauen ist es auf diese Weise mdglich, durch den Tanz neue,
erweiternde Erfahrungen zu machen und Selbstvertrauen zu gewinnen:

.Im Tanz flieBen - anders als in anderen kinstlerischen
Bereichen - die Elemente einer gesellschaftlich ausgegrenzten
,Weiblichkeit’ die schépferischen Momente der Kunst und die
Ebene der Korperlichkeit bzw. der kérperlich-sinnlichen
Erfahrung besonders intensiv zusammen. Aus diesem Grund
bietet der Tanz - als schépferisches und kérperlich gebundenes
Phdnomen - gerade flur Frauen besonders ginstige An-
kndpfungspunkte, mit sich selbst in Kontakt zu treten, neue
Qualitdten an sich zu entdecken und aus dieser intensiven
Selbsterforschung  heraus  mdéglicherweise  auch  ein
eigenstandiges ,Ich’ aufzubauen.” (Abraham, 1992a, 13)

Die  koérperlich-sinnlichen  Erfahrungen, die Frauen bei einer
Subjektwerdung dienlich sein kénnten, sind allerdings weder in der
normierten tanzerischen Ausbildung noch durch die reproduktive Arbeit an
einem o6ffentlichen Theaterbetrieb mdglich.

Allein in der schopferischen Téatigkeit, im Prozess der kinstlerischen
Arbeit, in der individuelle Geflihle und Bedurfnisse berlicksichtigt werden
kdénnen, ist es moglich, die Chancen, die der Tanz bieten kann, zu nutzen.
Worin bestehen nun diese Chancen?

Der Tanz, der wie keine andere Kunst unmittelbar auf den Korper
bezogen und auf die Bewegung angewiesen ist, weist jenseits seiner
Stilisierung zur Kunstform Strukturmerkmale auf, die einen unmittelbaren
Zugang zu archaischen Erlebens- und Erfahrungsebenen ermdglichen. Da
im Tanz koérperliche, seelische und geistige Impulse in einem intensiven
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Wechselspiel stehen, ,/ldst jede tber den Kbérper vollzogene und gelebte
Verdnderung eines Parameters auch ganz spezifische seelische
Empfindungen und kognitive Prozesse der Verarbeitung aus, ebenso wie
umgekehrt geistige Akte oder seelische Impulse zu einer kérperlich-
motorischen Aktion fihren“(Abraham, 1992b, 240).

Das Uber die Integration kérperlich-seelisch-geistiger Prozesse erzeugte
Geflhl bietet eine grundlegende Erfahrung, sich selbst als ganze Person
zu spuren und Starke aus der eigenen Lebendigkeit zu ziehen.

Durch die Variationen verschiedener Ausflhrungsmdglichkeiten
unterschiedlichster Bewegungen kann das Spektrum bisher vermuteter
und ausgenutzer Verhaltens- und Handlungsspielrdume sowohl auf
kérperlicher als auch auf psychisch-kognitiver Ebene aktiv und
selbststéandig erweitert werden (vgl. Abraham, 1992b, 241).

Durch die Arbeit mit und am Koérper kann das psychische Erleben
beeinflusst werden. In der Tanztherapie, die bezeichnenderweise
ausschlieBlich von Frauen entwickelt wurde (vgl. Greven, in: Klein, 1992,
67.), wird ganz bewusst mit den Mdglichkeiten der Selbstwahrnehmung
und Erfahrungserweiterung Uber den Kérper gearbeitet:

Der Grundgedanke der Tanztherapie ist, durch die kérperliche Aktivitat im
Tanz das bestehende Korperbild zu andern und seine rigide Form
aufzulésen (vgl. Hérmann, 1991, 37). Durch spontanes Improvisieren und
Gestalten mit dem Kérper wirkt der Tanz als eine Art emotionales Ventil,
um beispielsweise die Unterdriickung frihkindlicher Ausdrucksfahigkeit
oder die Entfremdung von leiblichem Kontakt, Geflihlen und Erfahrungen
zu kompensieren bzw. wiederzubeleben:

.Der zum Schweigen gebrachte Leib darf endlich sprechen, darf
erinnern, darf ausprobieren, experimentieren. Die leibhaftige
Erfahrung kann geteilt und mitgeteilt werden, Ungelebtes gelebt
und Unterdriicktes ausgedriickt werden.” (Greven, in: Klein,
1992, 77)

Durch die Entwicklung der Ausdrucksfahigkeit Uber den Kérper sollen
Defizite im Kontaktverhalten der Patienten verringert werden. Uber eine
grundlegende Arbeit an kérperlichen Funktionen - wie der Atmung, der
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Kraftigung der Muskulatur oder der Erweiterung der Flexibilitat - kann es
gelingen, eine Sicherheit im Umgang mit dem eigenen Korper zu
gewinnen, die auch auf die Psyche positive Auswirkungen zeigt.

Sowohl im therapeutischen als auch im kiinstlerischen Umgang mit dem
Tanz kénnen Uber die Improvisation sowie Uber die Gestaltung

grundlegende  Gefihle zum  Ausdruck gebracht und neue
Verhaltensmdéglichkeiten ,gefahrlos® fir die eigene Person erprobt
werden. In der ténzerischen Versenkung wird zudem der Kontakt zu
gesellschaftlich abgespaltenen und verdrangten Anteilen des Ichs
moglich, so dass aufgestaute, aber tabuisierte Geflihle zugelassen
werden kdnnen.

In der kinstlerischen Auseinandersetzung mit dem Tanz kénnen Geflihle
in immer wechselnden Formen zum Ausdruck gebracht werden. Um beide
- Gefthl und Form - in eine innere Stimmigkeit zu bringen, ist die
andauernde Auseinandersetzung mit der jeweils aktuellen emotionalen
Situation erforderlich. Indem der Tanzende seine Empfindungen immer
wieder neu erforscht, strukturiert und artikuliert, bringt er auch sich selbst
als Menschen in eine immer wieder neue Ordnung:

.In diesem Sinne kénnte man den kuinstlerischen Umgang mit
dem Tanz als einen Akt der ,Selbstschépfung’ oder der
,Neuschépfung’ des Selbst ansehen: in der tdnzerischen
,Objektbildung’ schafft der Tanzende sich selbst - unter
Rickgriff und Hervorbringung seines ,Inneren Materials’ -
bestandig und verdndernd neu.” (Abraham, 1992a, 247)

Zusammenfassend bietet der Tanz flir den Subjektwerdungsprozess von
Frauen folgende Chancen:

» der Tanz vermittelt das Geflihl von Lebendigkeit und Existenz;

* durch die Annaherung an korperlich-seelische Blockaden
kann der Tanz deren Abbau unterstltzen;

* der Tanz erbffnet neue Bewegungs- und Handlungs-
spielrdume, die die Freiheit und Sicherheit im Umgang mit
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dem Korper, der Bewegung und der sozialen Auseinan-
dersetzung férdern kénnen;

durch den Tanz ist es mdglich, mit dem Innenleben in Kontakt
zu treten und auch Zugang zu unbewussten und verdrangten
Geflihlen zu gewinnen;

der Tanz ermdglicht die Artikulation dieser verdrangten
Personlichkeitsanteile; in der tanzerischen Improvisation
kénnen Gefihle und Sehnslchte zum Ausdruck gebracht
werden, in der Gestaltung kénnen die verdrangten Aspekte
bewusst gemacht und in eine klarende Form gebracht werden;

der Tanz bietet Uber die unentwegte Neuschépfung der
Bewegung die Mdbglichkeit zur Bildung einer situativ
angepassten neuen Welt; die Suche nach neuen Ausdrucks-
moglichkeiten muss sich nicht in fixierten Formen festfahren,
sondern kann sich, wenn der Tanz als eigenstandiger,
kreativer Prozess genutzt wird, in einem Wechselspiel von
Geflihlen, koérperlichem Ausdruck und téanzerischer Form
fortsetzen;

im kreativen und kunstlerischen Tanz kann die Suche nach
eigenen Bedirfnissen, Sehnslchten und Méglichkeiten eine
Antwort finden, weil hier die eigene Kérpergeschichte
konstruktiv aufgenommen und bearbeitet werden kann.
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12 Zusammenfassung

Im Subjektwerdungsprozess von Frauen geht es in einer ganz
spezifischen Weise darum, ein eigenstandiges Ich aufzubauen und sich
einen umfassenden und befriedigenden Raum in der Gesellschaft zu
verschaffen. Die traditionelle Ausgrenzung der Frau aus dem o6ffentlichen
Bereich und ihre Zuweisung an das Private - an das Haus und die Familie
- hat zur Ausbildung eines spezifischen weiblichen Sozialcharakters
gefuhrt und ganz bestimmte psychosoziale Konsequenzen hervorgerufen.

Ein zentrales Defizit von Frauen ist die Unféahigkeit, sich von emotionalen
und sozialen Bezligen abzugrenzen und selbstbewusst eigene
Vorstellungen und Wuinsche durchzusetzen. Im Zuge der burgerlichen
Rollentrennung und ihrer ungleichen Macht- und Kompetenzverteilung,
erhielten die Frauen nicht nur wenig Lerngelegenheiten, sondern ihre
Chance zur Selbstbestimmung und Selbstverantwortung wurde
systematisch untergraben. Der spezifische Mangel an Autonomie und
Selbstbewusstsein im 6ffentlichen Leben, der auch heute noch die soziale
Situation der Frauen pragt, hat diese dazu geflihrt, durch den Riickzug auf
den eigenen Korper individuelle Freirdume und Erlebensmdglichkeiten zu
erschlieBen.

Der Tanz als Kérperkunst stellt in diesem Zusammenhang fir Frauen eine
aussichtsreiche Quelle dar, um ihnen Méglichkeiten einer Selbst-
begegnung, Selbstbestimmung und Selbsterkundung sowie neue
Entfaltungsraume zu eréffnen.

Wie ausfihrlich dargestellt wurde, wird der Tanz aber fur viele Frauen zu
einem Zufluchtsort, um eigentlichen Konflikten und sozialen Ausein-
andersetzungen auszuweichen. Der Rilckzug in die eigene Welt des
Tanzes kann von den Kinstlerinnen nur unter einem hohen psychischen
und physischen Aufwand durchgesetzt werden und beraubt sie
wesentlicher sozialer und psychischer Erfahrungen. Dadurch, dass sie
sich in der AuBenwelt hilflos und verlassen flhlen, versuchen die
Tanzerinnen zunehmend, alle Energien fir den Tanz einzusetzen, um
darin das Ausleben und die Befriedigung all ihrer BedUrfnisse zu erlangen.
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Sie schaffen sich somit eine auBerst labile Lebenskonstruktion, die nur
unter einer permanenten Verdrangungsarbeit aufrecht zu erhalten ist.

Trotzdem bietet der Tanz in der kreativen schoépferischen Ausein-
andersetzung Mdglichkeiten, mehr Gber sich und die Welt zu erfahren,
sich und andere tiefer kennen zu lernen und sich neue Formen des
Selbstseins zu erschlieBen. Die Kinstlerinnen bemihen sich, durch die
bewusste oder unbewusste Nutzung seiner therapeutischen Potentiale, im
Tanz in Kontakt zum eigenen Innenleben zu treten und sich mit ihren
Angsten, Konflikten, Sehnsiichten und Wiinschen auseinanderzusetzen.

Der professionelle Tanz aber bleibt in dieser therapeutischen Wirkung
weitgehend eingeschrankt, da er einerseits durch die strukturellen
Bedingungen, andererseits aber durch den Umgang der Tanzerinnen mit
ihm, eine Entfaltung der eigenen Persdnlichkeit unmdglich macht.
Solange der Tanz dazu dient, erfahrende Beschréankungen und Defizite zu
kompensieren und zu diesem Zweck phasenweise von den Ta&nzerinnen
wie eine Droge eingesetzt wird, um Depressionen und Leeregefihlen zu
entgehen, wird die Auseinandersetzung mit der eigenen Person sowie
deren Veranderung verhindert.

Und solange die Kiinstlerinnen ihre Angste und Konflikte lediglich als
kreatives Material nutzen, statt sich konstruktiv mit ihnen im sozialen
Rahmen auseinanderzusetzen, kann eine Subjektwerdung eher verhindert
als geférdert werden.
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13 Schlussbetrachtung

Ein Ziel dieser Arbeit war es zum einen, aufzuzeigen, warum der Tanz
eine Doméne der Frau ist und inwiefern die Rolle der Frau im Tanz ihre
Bestatigung in der gesellschaftlichen Situation der Frau findet.

Zum anderen sollte das Wissen darum genutzt werden, um zu verstehen,
warum auch heute noch verstarkt Frauen im Beruf der Blihnentanzerin zu
finden sind und inwieweit ihnen der Tanz helfen kann, die historisch
bedingten Probleme einer Subjektwerdung zu kompensieren.

Es hat sich gezeigt, dass der Tanz zu jeder Zeit ein Spiegel der jeweiligen
Gesellschaftsform und auch ein Spiegel der gesellschaftlichen Situation
der Frau war. Immer spiegelte die Tanzkunst sowohl entscheidende
gesellschaftspolitische Umbriche als auch Veranderungen im Kérper- und
Bewegungsverhalten wider.

Nicht auf allen Stufen des Zivilisationsprozesses galt der Tanz als eine
weibliche Kunst. Im Tanz der Naturvdlker waren die Frauen, zumindest in
den Uberwiegenden, patriarchalen Kulturen, vom Tanz ausgeschlossen.
Auch im Tanz der Hochkulturen des Mittelmeerraumes manifestierte sich
die gesellschaftliche Wertigkeit der Geschlechter. Ebenso, wie die Frauen
weitestgehend aus dem o6ffentlich-politischen Leben ausgeschlossen
wurden, so durften sie auch im Tanz bestenfalls Statistenrollen
tbernehmen. Bis zum Ende des 17. Jahrhunderts wurde die Frau ganzlich
aus dem entstehenden Blihnentanz verdrangt. Sowohl die Entwicklung
des Balletts als auch dessen Ausfiihrung lag ausschlieBlich in ménnlichen
Handen. Erst mit dem Rucktritt Ludwig XIV. anderte sich die Situation.

Nachdem der Tanz entpolitisiert und aus dem 6ffentlichen Leben in den
Bereich des Nebenséachlichen, Vergnlglichen gedrangt worden war und
seine Bedeutung als Vermittler politischer Botschaften verloren hatte,
erlangten Frauen die Vormachtstellung darin.

In der sich etablierenden birgerlichen Gesellschaft zeichneten sich die
auch schon in frihen Kulturen vorhandenen Zusammenhange zwischen
Rolle und Status der Tanzerinnen, den herrschenden Frauenbildern und
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den realen Lebensbedingungen von Frauen immer deutlicher ab. Die
Tatsache, dass das romantische Ballett seine Funktion nicht mehr in der
Vermittlung politischer Botschaften sah, bildete die Voraussetzung flr die
Idealisierung der romantischen Tanzerin.

Mit Beginn des romantischen Balletts im 19. Jahrhundert erreichte die
Asthetisierung des Tanzerinnen-ldeals bei gleichzeitiger Diskriminierung
von Frauen ihren Hdhepunkt. In dieser Zeit vollzog sich die Etikettierung
des Tanzes als eine weibliche Kunstform. Weiblich aber nur deshalb, weil
die Téanzerinnen das Naturhafte, Mystische und Verdréngte personifizieren
sollten, nicht aber, weil sie ihren eigenen Stil und ihre eigenen
Choreographien tanzen durften.

,Eigens fir die Ballerinen konstruierte ein ,Team’ von
Choreographen, Komponisten und Autoren méarchenhafte
Geschichten, in denen Feen, Elfen und Zaubergeister
dominierten und in denen das bdrgerlich-ménnliche Weib-
lichkeitsideal wahrhaft ,auf die Spitze’ getrieben wurde. [...] Als
Projektionsflache abgespaltener mannlicher Phantasien reizten
und verfiihrten sie die Manner auf der Flucht vor sich selbst.
Fir diese Entlastungsfunktion wurden die Tdnzerinnen dankbar
verehrt, als ideale Trdgerinnen bdrgerlich-patriarchaler
Imagination von Weiblichkeit und Natur bis in das Bett des
Mézens hinein vergdttert - ein doppelter Ausverkauf des
weiblichen Kérpers.*” (Klein, in: Kréner, 1992, 63)

Erst mit Beginn des 20. Jahrhunderts &nderte sich das herrschende
Tanzerinnen-Bild auf die Initiative von Frauen, die den Tanz einer
veranderten gesellschaftlichen Realitat und einem neuen Bewegungsideal
anpassen wollten. Das mit der gesellschaftlichen Aufbruchsphase
einhergehende Selbstbewusstsein der Frauen brachte den Ausdruckstanz
hervor, der es den Frauen nun erlaubte ihren eigenen Stil zu tanzen und
ihre eigenen Gefluihle und Bedurfnisse im Tanz zum Ausdruck zu bringen.
Sie setzten gegen die funktionalisierte Korperasthetik des Balletts die
Einheit von Kérper, Seele und Geist in einem organisch-rhythmischen
Bewegungsausdruck. Die Ruickbesinnung auf die Naturhaftigkeit des
Kérpers erschien als einziger Ausweg aus der bisherigen Gesellschafts-
und Tanzgeschichte (vgl. Klein, in: Kréner, 1992, 65). Obwohl die
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Ausdruckstanzerinnen aber ihre Kunst aus sich selbst heraus produzierten
und ihre weibliche Naturhaftigkeit in den Mittelpunkt stellten, war das
Offentliche Ausleben dieser Weiblichkeit nach wie vor verpdnt - wie man
an der Biographie Anita Berbers eindrucksvoll sehen kann. Trotz der
Ausbriiche aus traditionellen Rollenklischees und Hierarchien blieb die
Tanzésthetik eine weibliche, denn die Tanzerinnen gestalteten ihre
Geflihle, ohne sich jedoch konkret mit der sozialen Umwelt ausein-
anderzusetzen.

Auch das Tanztheater der Frauen bleibt im Bereich des Personlichen
gefangen, statt sich konkret politisch zu engagieren.

Obwohl auch heute noch der zahlenméaBige Anteil der Tanzerinnen im
BUhnentanz bei weitem héher ist als der der mannlichen Téanzer, werden
die Schlisselpositionen im o6ffentlichen Theaterbetrieb noch immer
tberwiegend von Mannern besetzt. Und obwohl die Assoziation von
Tanzkunst und Weiblichkeit auch heute weiter bestehen bleibt, wird die
herrschende Tanzasthetik noch immer weitgehend, vor allem im
klassischen Tanz, von Mannern - Ballettmeistern, Choreographen etc. -
bestimmt. Was also bringt Frauen zum Tanz, wenn sie auch hier den
gesellschaftlichen Machtstrukturen unterliegen?

Zum Teil kann dies, folgt man den Aussagen entsprechender Literatur, an
der weiblichen Sozialisation liegen, die dem Tanz offensichtlich eher
entgegenkommt als der mannlichen. Haufig werden kleine Madchen vor
allem wegen der korperlichen Ausgleichsfunktion des Tanzes zum
Tanzunterricht geschickt. Da sie ein hohes MaB an Ko&rper- und
Beweglichkeit sowie asthetisches Ausdrucksbedlrfnis zeigen, wird der
Tanz anderen Sportarten vorgezogen.

Wie ausfluhrlich dargestellt wurde, lernen Madchen von klein auf, ihren
Kérper als einen wesentlichen Bestandteil ihres Selbst zu begreifen und
Uber ihn Selbstbestatigung zu bekommen, und so liegt der Rickgriff auf
den Tanz als Kérperkunst nahe.

In diesem Zusammenhang wurde das Pha&nomen der narzisstischen
Stérung erlautert, das sich in dem Wunsch auBert, etwas Besonderes zu
leisten, um dadurch Anerkennung und Liebe zu erfahren. Dieses
Phanomen zeigte sich auch in der Lebensfihrung klassischer Tan-
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zerinnen. Es wurde deutlich, dass der Tanz als Zufluchtsort benutzt wird,
um der realen, als ungerecht erlebten AuBenwelt, eine Traumwelt des
Tanzes entgegenzusetzen und erlebte psychosoziale Defizite zu
kompensieren.

Bedingt durch seine Struktur und dem ihm zugrunde liegenden
Korperideal fordert der klassische Tanz bedingungslose Aufopferung, die
die Entfaltung einer eigenstandigen Persdnlichkeit der Tanzerinnen
nahezu verhindert. Aber auch im Tanztheater oder in der freien
Tanzszene hindert der Umgang mit dem Tanz die Tanzerinnen daran,
dessen eigentlichen therapeutischen Madglichkeiten entsprechend
auszuschopfen.

Im professionellen Tanz bleiben die Frauen in einer Sonderwelt gefesselt,
denn ohne konkrete, soziale Auseinandersetzung bleiben die
spezifischen, kulturell erzeugten Defizite der Frauen gebunden.

Bei der Erarbeitung dieses Themas war ich gezwungen, mich mit der
jahrhundertelangen Unterdriickung der Frau durch den Mann ausein-
anderzusetzen.

Naturlich konnte auch ich mich nicht der Wirkung entziehen, die die zum
Teil haarstraubenden Ungerechtigkeiten auf mich austbten. Aber es ware
zu einfach und vor allem wenig konstruktiv, sich in die arme Opferrolle zu
begeben und sich in Mannerhass zu ergehen. Vielmehr scheint es endlich
an der Zeit zu sein, nach echten Annaherungsmaéglichkeiten zwischen den
Geschlechtern zu suchen.

Von Seiten der Frau lieBe sich der Weg zu einer echten Emanzipation
sicher leichter ebnen, wenn sie zuallererst das Bild von der Frau als Opfer
und dem Mann als Tater begraben kdénnte. Im Sinne einer echten
Emanzipation sollten beide Geschlechter darum bemulht sein, sowohl
mannliche als auch weibliche Eigenschaften der Situation entsprechend
auszunutzen. Damit wirde nicht das eigene Geschlecht, wohl aber die
Ubernahme der traditionellen Geschlechtsrollen zugunsten der
Veranderbarkeit und Wahlbarkeit von Rollen abgelehnt.

Auf diese Weise koénnten die kinstlerischen, therapeutischen und
sportlichen Potentiale des Tanzes von allen in der Gesellschaft
ausgeschopft werden. Und wenn es den Geschlechtern geldnge, in
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herrschaftsfreien Beziehungsstrukturen miteinander zu leben, musste
auch der Tanz fur Frauen nicht als Zufluchtsort dienen und die bisherigen
Zuschreibungen an diese bestéatigen, sondern kdnnte flr alle das sein,
was er sein soll:

Abb. 37: Galina Samtsova in ,Sizilianische Vesper” (Guiseppe Verdi);
Liechtenhan, 2000, 166

Vielfaltiger Ausdruck des Lebens!
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Zusammenfassung

Der Tanz ist zu jeder Zeit ein Spiegelbild der jeweiligen Gesellschaft. Ebenso
spiegelt die Rolle der Frau im Tanz zu jeder Zeit ihre Rolle innerhalb der
Gesellschaft wider. In der Geschichte des Tanzes ist die Ténzerin immer weiter
in den Vordergrund und schlieBlich in den Mittelpunkt gerlickt und auch heute
noch ist der Tanz eine Domé&ne der Frau. Die historischen und psychologischen
Ursachen dafur zu finden, warum trotz aller Schwierigkeiten und Entbehrungen,
die der Tanzerberuf mit sich bringt, gerade Frauen ihr Leben dem Tanz
verschreiben, ist ein Anliegen dieser Arbeit. Zum anderen soll das Wissen darum
genutzt werden, um zu verstehen, warum auch heute noch verstarkt Frauen im
Beruf der Bihnentanzerin zu finden sind und inwieweit ihnen der Tanz helfen
kann, die historisch bedingten Probleme einer Subjektwerdung zu kompensieren.

Im ersten Teil der Arbeit werden dazu die Biographien berihmter Tanzerinnen in
den unterschiedlichen Epochen der Tanzgeschichte betrachtet. Es geht dabei
darum, zu untersuchen, wie sich die Tanzerinnen als Person und ihre Rolle als
Tanzerin verstanden haben. Dabei zeigt sich, dass die Lebensfiihrung der
Tanzerinnen, egal welche Art zu tanzen sie favorisiert haben, erstaunliche
Parallelen aufweisen. Die AusschlieBlichkeit mit der die Frauen sich dem Tanz
widmeten, bot fur die Tanzerinnen in tragisch-faszinierender Weise zugleich die
Mdglichkeit der Selbstverwirklichung und der Flucht. Die Konfliktbewaltigung
durch Rulckzug auf den eigenen Korper aber verhinderte eine wirkliche
Selbstentfaltung und psychosoziale Entwicklung.

Im Mittelpunkt des zweiten Teils stehen die Problematik der Subjektwerdung von
Frauen und die Chancen, die der Tanz im Subjektwerdungsprozess bietet. Der
Tanz als Korperkunst stellt in diesem Zusammenhang fir Frauen eine
aussichtsreiche Quelle dar, um ihnen Médglichkeiten einer Selbstbegegnung
sowie neue Entfaltungsrdume zu erdffnen. Gerade aber im Bilhnentanz wird der
Tanz fir viele Frauen zu einem Zufluchtsort, um eigentlichen Konflikten und
sozialen Auseinandersetzungen auszuweichen. So bleibt der professionelle Tanz
sowohl bedingt durch seine Strukturen als auch durch den Umgang der
Tanzerinnen mit ihm in seiner therapeutischen Wirkung weitgehend
eingeschrankt und macht eine Entfaltung der eigenen Persdnlichkeit beinahe
unmdglich. Jenseits des professionellen Tanzbetriebes bietet der Tanz in der
kreativen schépferischen Auseinandersetzung Mdéglichkeiten sich und andere
tiefer kennen zu lernen und sich neue Formen des Selbstseins zu erschlieBen.
Durch die bewusste oder unbewusste Nutzung seiner therapeutischen Potentiale
kénnen die Frauen im Tanz in Kontakt zum eigenen Innenleben treten und sich
mit sich selbst auseinandersetzen.
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Abstract

Dance has always been a mirror of society. Likewise, the woman’s role in dance
has always reflected her role in society. In the history of dance the female dancer
has finally been in the focus of interest and even today dance is the woman’s
domain. This work deals with historical and psychological reasons why especially
women feel this extraordinary passion for dance despite all these difficulties and
sacrifices. Furthermore this work focusses on the question why especially
women work as professional dancers and shows to what extent dance can help
them to compensate the historical problems of finding their own identity.

The first part of the dissertation presents the lives of famous female dancers in
different epochs of dance. It examines how the female dancers see themselves
as human beings as well as their role as dancers. In doing so, it becomes obvi-
ous that there are parallels between their ways of life. The exclusiveness with
which women dedicated their lives to dance gave them the chance of self-
realization as well as escape from reality. Nevertheless, a real development of
their identity was not possible.

The second part of the work focusses on the chances as well as on the problems
of this development. As dance is deeply linked with the woman’s body it offers
them opportunities to develop themselves. But especially in professional dancing
women experience dance as a possibility of escaping from individual problems
and social conflicts. Because of its structure and the women’s dealing with it, the
professional dance is limited in its therapeutic effect an makes it difficult for fe-
male dancers to find their own identity. Apart from professional dancing, dance in
its creative shape gives women the chance of getting to know themselves and
others. Because of the conscious or unconscious use of its therapeutic possibili-
ties female dancers can experience their own body and mind.



