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Widerspenstige Korper

Kapitalismuskritik im Tanz

Veera Trappmann

Die Kritik tanzt?!?

Haltungen zur Gesellschaft sind ablesbar an AuBerlichkeiten, der duBeren
Erscheinung, der Kleidung, Haarmoden und Kérpersprachen. Der Habitus
verkorpert die gesellschaftliche Position von Individuen, ihre Affirmation
oder Distanzierung zu ihr. Korperpraktiken regulieren und erhalten die
soziale Ordnung. Dieser Beitrag méchte den Kérper in der Diskussion um
Formen der Kapitalismuskritik verorten und argumentiert, dass zangende
Korper par excellence zu Agenten der Kritik werden kénnen. Er lotet aus,
inwieweit Tanzen als gese//schaftskritische Praxis verstanden werden kann und
behauptet zugleich die transformatorische Kraft des Tanzens. Der Tanz
ficht damit nicht die Grenzen des Kapitalismus an, es kommt auch nicht
zu einer ausgeprigten Grenzverschiebung, der Tanz erdffnet vielmehr den
Blick auf ein Anderes jenseits der Grenze der gegebenen Verhiltnisse und
schafft dadurch Voraussetzungen fiir Kapitalismuskritik. Der Gegenstand
der Kritik variiert je nach den Tanzformen. In diesem Text werden zwei
Formen untersucht: der Gesellschafts- und der Buhnentanz. Wihrend der
Gesellschaftstanz historisch betrachtet sowohl Gesellschaftsformationen
als auch das Geschlechterverhiltnis einlibt, aber auch kritisiert, stehen im
Bithnentanz Identitits- und Reprisentationspolitiken im Fokus, in letzter
Zeit zudem explizit kapitalistische Fehlentwicklungen. In seiner Eigen-
schaft als korperliche Praxis leistet der Tanz aber noch mehr: er kritisiert
nicht nur auf einer narrativen Ebene, vielmehr entfaltet er neue Erfah-
rungsriume und Méglichkeitshorizonte. Er schafft Ereignisse und Etleb-
nisse, die die Erfahrungswelten des Kapitalismus in Frage stellen. Gegen-
tiber diskursiven Kritikpraktiken hebt der Tanz sich in seiner Beschaffen-
heit ab; er verstirkt die leibliche Erfahrung menschlicher Existenz. »Tan-

1 Far wertvolle Hinweise danke ich Yvonne Hardt.
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zende Kiritik« wire demnach nicht nur Bewegung von Kérpern mit einer
politischen Idee, sondern auch sinnliches Etleben, eine Stirkung des
Selbstverhiltnisses gegentiber der kultivierten Kérper-Oberfliche.

Im Folgenden wird zunichst die Situation des Korpers in der spitka-
pitalistischen Mediengesellschaft skizziert. Darauthin wird die Bedeutung
des Gesellschaftstanzes untersucht und sein gesellschaftskritisches Poten-
tial vermessen. Der anschlieBende Abschnitt rekonstruiert die Entwicklung
des Bithnentanzes. Am Beispiel des Stiickes Kérper von Sasha Waltz wird
gezeigt, dass Kritik im Tanztheater zwar reflexiv zuginglich ist, aber dar-
Uber auch wieder hinausgeht. Der letzte Abschnitt fasst die verschiedenen
»Krittkmodelle« des Tanzes zusammen und schlie3t mit einem Plidoyer fur
mehr Tanz.

Korper im Medienkapitalismus

Wihrend noch Anfang der 1990er die Kulturkritik das Verschwinden der
Korper im digitalen und virtuellen Raum beftrchtete (Virilio 1986),2
konstatiert die Soziologie heute eine »Kérperbesessenheit, die die 6ffentli-
che Sphire, die Medien und individuelle Praxen beherrscht (Villa 2007).
Beide Diagnosen haben Recht, denn in der digitalisierten Welt wird der
Gebrauch des Koérpers zunehmend iberflissig beziehungsweise unsicht-
bar; gleichzeitig oder gerade deswegen gewinnt seine Oberfliche enorm an
Aufmerksamkeitswert. In einer Welt, in der man auf die Anwesenheit von
Kérpern verzichten kann, gewinnt paradoxerweise ihre Sichtbarkeit an
Bedeutung. Der anzuschauende Kérper wird zu einem zu vermarktenden
Gut. Dies hingt mit dem Ubergang vom Industrie- zum Dienstleistungs-
kapitalismus zusammen (s. fir den folgenden Abschnitt Klein 2005a).
Physische Arbeit wird abgelost durch Kommunikation, aus der physische
Korper aufgrund von Medialisierung weitgehend verschwinden kénnen. In
der Industriegesellschaft war der Kérper an Maschinen gekoppelt, ein
»ArbeitskOrper«, dessen physische Kraft notwendig war fiir die Skonomi-
sche Produktivitit des Systems (ebd.: 84). Der verbreitete Wegfall der in
diesem engeren Sinne kdrperlichen Arbeit hat die meisten Korper triger

2 Die klassische Kulturkritik hat den Kérper bereits friher fir tot erklirt »auch wenn er
noch so ertiichtigt ist, ist er verdinglicht und man ihm als Fetisch unterworfen«
(Hotkheimer/Adorno 1944: 246£.).
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werden lassen. Nicht mehr die Kraft, sondern die Fihigkeit, Bewegungs-
armut bei gleichzeitig hoher mentaler Arbeitsleistung auszuhalten, ist ge-
fordert. Nun wird Ertiichtigung nach der Arbeit notwendig, um die Kérper
zu rehabilitieren, die Leistungsfihigkeit zu reproduzieren. Physische Arbeit,
die »Arbeit am Koérper, dient nun der Herstellung von Wohlbefinden und
einer wohlgeformten Kérperoberfliche. In der Dienstleistungsgesellschaft
werden die Freizeitkérper zum »Fitnesskorper diszipliniert und die Sorge
um sich wird damit zur Sorge um den eigenen Kérper« (ebd.: 85f.; vgl.
auch Geiger 2008). Mit der richtigen Versorgung einher geht die dstheti-
sche Perfektionierung des Kérpers durch Kosmetikindustrie, Schénheits-
Dienstleister und plastische Chirurgen. Nicht mehr der Gebrauchswert,
sondern der Zeichencharakter und das dsthetische Gebrauchswertverspre-
chen, das Maximum an Schein, dominieren (vgl. Baudrillard 1991, Haug
1981). Dabei dringt das Kapital sich in die Sehnsiichte der Menschen,
dirigiert Aufmerksamkeit um und definiert den Kérper neu (vgl. Haug
1981: 99): Er muss jung, schén und sexy sein, und er muss in Szene gesetzt
werden. In der korperlichen Selbstdemonstration »(er)findet« sich das
Subjekt, sein Selbstverhiltnis lebt von der o6ffentlichen Inszenierung
(Bublitz 2006: 358). Kérper sind im Medienkapitalismus zum zentralen
»Medium der Subjektwerdung« geworden (ebd.: 345).

Die Ausweitung von sozialen Riumen, in denen die Prisentation und
Inszenierung des Korpers cine zentrale Rolle spielen, kann ohne Zweifel
als Landnahme begriffen werden (vgl. die Einleitung in diesem Band und
Dérre 2009), sie beinhaltet aber auch eine Art Widerstand gegen die Medi-
alisierung der Korper.? Vor allem dem Tanz kann ein solch widerstindiges
Potential zugesprochen werden. Das zeigt sich deutlich im historischen
Vergleich.

3Sei es durch unkonventionelle Formen der Asthetisierung der Existenz (so Klein
2004: 256) oder weitergehend durch einen kérpereigenen Widerstand gegen den
Kapitalismus. Tsianos/Papadopoulos (2007) heben die Bedeutung von Kérpern bei der
Produktion des kognitiven Kapitalismus hervor. Konstitutives Moment der Produktion
des gegenwirtigen Systems sei nicht allein die kognitive Qualitit sondern seine
verkdrperte Verwirklichung: Kapitalismus heute beruhe auf einem Uberschuss der
Sozialibilitit menschlicher Korper und konne gerade in der verkérperten Prekaritit
einen Ausgang neuer sich Produktivitit verweigernder Subjektivitit finden.
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Gesellschaftstanz

Formen und Funktionen des Gesellschaftstanzes sind einem starken histo-
rischen Wandel unterworfen; wihrend er in der Frihphase vor allem ritu-
elle und religiése Funktionen hatte, prigen ihn spiter Konventionen der
Fest- und Paarkultur. Allen Formen gemeinsam ist jedoch eine gemein-
schaftlichen Zusammenhang stiftende Funktion. Die heutigen populiren
Tinze gehen auf die héfischen Tinze zurtiick. Das Menuett wurde vom
Walzer abgelost, der den Untergang des Adels und das Aufstreben des
Biirgertums symbolisierte. Der Walzer galt als revolutionir, er musste sich
gegen Tanzverbot und den Widerstand der Kirche durchsetzen, die darin
vor allem die Sunde der Wollust erkannte. Er etabliert den Paartanz in
Europa und markiert damit auch die gesellschaftliche Dominanz des Paa-
res gegeniiber anderen sozialen Formationen (Hess 19906). Der Walzer
wiederum wird nach dem Ersten Weltkrieg durch den Einfluss des Jazz
und Blues abgel6st. Die hier entstehenden Tinze reflektieren einen gesell-
schaftlichen Individualisierungsschub: das Bewegungsrepertoire wird gro-
Ber, man tanzt alleine und verzichtet auf Berithrungen und Blicke. Den
Héhepunkt dieser Vereinzelung bildet der Discotanz der 1970er Jahre.
Ende des letzten Jahthunderts wird mit Techno und Rave im Rausch der
Masse Tanzen dann wieder zum kollektiven Ereignis, und auch Paartinze
etleben erneuten Zulauf. Die meisten der neuen Paartinze sind volkstimli-
che Tinze afrikanischen oder (siid- und latein-)amerikanischen Ursprungs
(Apprill/Dotier-Apprill 2001).4 Importiert in die westliche Welt des Gesell-
schaftstanzes transformieren sich Rumba, Samba oder Tango vor allem in
eine Form des spielerischen erotischen Austausches. Sie wecken oder er-
fullen die Sehnsucht nach etwas Anderem, das die Tanzenden in ihren all-
tiglichen Selbstinszenierungen zu vermissen scheinen: eine unmittelbare
leibliche Prisenz.

Die Korpergebundenheit ist dabei elementar, denn selbst wenn beim
Tanzen der Korper inszeniert wird, bleibt er kein du3etliches Gestaltungs-
objekt, vielmehr wird er Medium der leiblichen Selbstvergewisserung (vgl.
Klein 2004). Man gestaltet thythmisch die Bezichung zur Welt, muss sich

4 Die Rumba in ihrer urspriinglichen Funktion als Nationaltanz Kubas kann als
revolutionires Symbol fiir eine egalitire Nicht-Rassen Gesellschaft gelesen werden, die
sich von der kapitalistischen Welt nicht vereinnahmen ldsst (Thomas 2003: 148). Ebenso
verkérpern Samba und Capocira in ihrer urspriinglichen Form die Geschichte des
Rassenkampfes in Brasilien (Browning 1995: 159, zitiert in Thomas 2003: 158).
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im Raum und in Beziehung zu anderen positionieren, und man muss einen
Weg der Kommunikation finden. Tanz bedeutet zudem Rausch und Eks-
tase, das Uber-den-Kérper-Hinauswachsen. In ihrer performativen Quali-
tit scheint die Praxis des Tanzens besonders geeignet, der gerade im
Medienkapitalismus dominanten, inszenierten Oberflichensemantik des
Korpers etwas entgegenzusetzen.® Der Tanz verarbeitet und intensiviert
die Erfahrungen, die die Individuen jeweils selbst mit diesen manipulierten
Kérpern machen.

Fassen wir zusammen: Tanzen beinhaltet immer wieder den Versuch,
die gesellschaftliche Ordnung in Bewegung zu halten und zu destabilisie-
ren. Die Téinze reagieren in ganz spezifischer Weise auf sich verdndernde
Verhiltnisse, sei es in der Imitation oder ironischen Brechung der Verein-
zelung wie im Discotanz oder aber in der Ablehnung der Alltagskultur und
der Suche nach einer Gegenwelt wie im Tango. Aber, gleichzeitig wird jede
dieser Tanz-Bewegungen auch wieder vereinnahmt, und ihr subversives
Potential geht verloren. Der in der Tendenz widerspenstige Gesellschafts-
tanz wird immer wieder in die Ordnung eingehegt, vermarktet und damit
Teil der Konsum- und Freizeitindustrie (von Kursen in Fitnessstudios bis
hin zu Stidamerika-Tourismus).

Buhnentanz

Das Kritikpotential des Buhnentanzes beginnt mit dem Ausdruckstanz
Anfang des zwanzigsten. Jahrhunderts. Der moderne Tanz galt als Projek-
tionsfliche fiir gesellschaftliche Utopien, die Korper sollten von den Schi-
den der Technisierung geheilt werden und die Menschen ein neues Koér-
pergefiihl »zuriick« bekommen. Uber die Befreiung der Kérper sollte ein
neues »Menschentum« entstehen (vgl. Hardt 2004, 2005). In Absetzung zu
den mechanisch-funktionalen Kérpertechniken des bis dahin vorhers-
schenden Balletts, das im Wesentlichen in der Auffilhrung einer vorgege-
benen Schrittfolge zu kanonischen Themen bestand und eine Illusion het-

5 Besonders deutlich gezeigt werden kann dies im Tango argentino, der nicht einfach die
konservative Geschlechterordnung re-romantisiert, sondern zugleich Freirdume fiir
Rollenneudefinitionen eroffnet. In gleichsam subversiver Art werden die hegemonialen
Kodes dekodiert und ironisiert, entnaturalisiert und insgesamt in Frage gestellt (vgl. ausf.
Villa 2003).
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vorbringen sollte, riickte der freie moderne Tanz den Kérper der Tanzer
als Bedeutungstriger ins Zentrum der Aufmerksamkeit (Klein/Zipprich
2002). Der moderne Tanz soll dem seclischen Erleben durch Bewegung
Ausdruck vetleihen; er stellt die individuelle Personlichkeit des Tanzers in
den Mittelpunkt und macht dessen Empfindungen zum Thema. Korper
gelten hier als authentischer Ausdruck des Selbst, als Ort sozialer Utopie.
Im Ausdruckstanz sah man eine Alternative zum akrobatischen Drill und
der »ungesunden Lebensweise des Kapitalismus« (Klein 1992: 193). Der
Ausdruckstanz war wie die Lebensreform- und Kérperkulturbewegung
allgemein als Kritik der Zivilisation, insbesondere der Industrialisierung
artikuliert (ebd.: 194) und stand damit in gewisser Weise in der Tradition
der deutschen Kulturkritik (vgl. Konersmann 2001).

Nach einer auch im Bihnentanz restaurativen Phase im Anschluss an
den Zweiten Weltkrieg 6ffnet 1968 wieder die Tur zum Politischen. Mit
dem so genannten Tanztheater in den 1970er Jahren wird der Bihnentanz
zu einem Sprachrohr der Kritik an der bundesdeutschen Wirklichkeit.
Johann Kresnik erinnert sich: »Drauflen auf den Straen wurde demonst-
riert und in den Universititen gegen den Muff von tausend Jahren ge-
kimpft. Und wir im Ballettsaal [erzdhlten Mirchen]. Ich habe es nicht
mehr ausgehalten.« (zitiert in Klein 1992: 241). Kresnik ist einer der ersten,
die den Tanz in den Dienst eines politischen Engagements stellen. Politi-
sche Machtverhiltnisse sollen bei Kresnik »hautnah« vermittelt werden
(Maller u. a. 2003: 139). Er bringt zunichst direkt Themen aus dem Um-
feld der Studentenbewegung auf die Biihne: das Attentat auf Rudi
Dutschke, die Bonner Notstandsgesetze (vgl. Servos 2008). Dann befasste
er sich mit groflen historischen Themen wie dem Nationalsozialismus,
Stalinismus und Krieg und riickte an umfassende Zeitdiagnosen heran: Bei
ihm ist Gesellschaft ein Alptraum, der den Menschen in einer konsumori-
entierten Industriegesellschaft gefangen hilt (Schlicher 1987).

Anders als der Provokateur Kresnik lotet Pina Bausch,® die wohl be-
rihmteste Tanztheater-Choreografin, die Widerstinde im menschlichen

6 Exemplarisch werden hier nur die beiden bekanntesten Protagonisten des Tanztheaters
vorgestellt. Aber auch andere wie Gerhard Bohner, Reinhild Hoffmann und Susanne
Linke hitten interessante Ansitze fiir Kapitalismuskritik zu bieten. Reinhild Hoffmann
mochte zeigen, wie der Widerspruch zwischen gesellschaftlichen Regelungen und
individuellen Anspriichen produktiv ausgehalten werden kann. Wihrend sie in der
Frithphase ihres Schaffens aktuelle gesellschaftliche Fragen behandelt, interessiert sie
sich seit den 1990er Jahren fiir den formalen Aspekt der kérperlichen Begrenzung und
Freiheit: Welchen Begrenzungen kann der Korper wie begegnen? Denn »wer sich an
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Miteinander aus. Sie interessiert sich fiir die gesellschaftlichen Ablagerun-
gen, die den Zugang zu Empfindungen behindern, sie untersucht die
gesellschaftlichen Normen, Repressionen, Zwinge, die Zurichtungen des
Kérpers. Gesellschaftliche Macht wird bei ihr als korpetliche Begrenzung
und Verformung gezeigt und demaskiert. Damit sind korperliche Selbst-
disziplinierung und Affektkontrolle zentraler Gegenstand ihrer Stiicke.”
Konsequenterweise erscheinen die Korper der Tinzer oftmals miide, ge-
schunden, ihrer Sprache beraubt, entmiindigt, zum Schweigen gebracht.
Aber das Tanztheater von Pina Bausch fihrt vor, was mit kaputten, in-
strumentalisierten Koérpern noch moéglich ist. Die Stiicke entstehen im
Dialog mit den Tinzern. Es werden nur Themen vorgegeben, zu denen die
Tidnzer ihre eigenen Erfahrungen beitragen. Jedes Stiick ist somit nicht nur
einmalig, die Kérper und individuellen Erfahrungen werden zum Bestand-
teil der Stiicke; jedem zum Schweigen gebrachten Koérper wird eine Spra-
che zuriickgegeben: »der Koérper wird zum Medium seiner eigenen Ge-
schichte und zum Zeugen seiner selbst« (Bentivoglio/Carbone 2007: 34).

Trotz der unterschiedlichen Stilrichtungen, die die Vertreterinnen des
Tanztheaters entwickelt haben, ist ihnen allen die Abkehtr vom Idealbild
des schénen Scheins (Miiller u. a. 2003: 184) und eine zum Teil radikale
Kritik an der Industriegesellschaft, die dem Einzelnen die Erfahrung der
»Ganzheit« verweigere, gemeinsam (vgl. Fischer-Lichte 2004: 85). Streng
genommen verbleibt das klassische Tanztheater damit im Rahmen der
zeitgleich stark rezipierten Kiritischen Theorie, mit dem politischen An-
spruch einerseits und der Verluste betonenden Kulturkritik andererseits
(Hotkheimer/Adorno 1944). Die jungere, in den letzten Jahren formlich
explodierte Tanzszene geht dartiber jedoch hinaus.

vorgefundenen oder selbst gewihlten Widerstinden abarbeitet, der hat auch ecine
Ahnung von der Freiheit, die er ansteuert« (Servos 2008: 18). Fiir Suzanne Linke ist der
Tanz die Moglichkeit, Leben neu zu vermessen. Eine Gehorschwiche hemmt ihre
kindliche und geistige Entwicklung; mittels einer Tanztherapie baut sie ihre motorischen
und kognitiven Fihigkeiten danach voll aus. Konsequenterweise bricht Linke mit
gesellschaftlichen Tabus ihrer Zeit, hdufig mit hiuslichen Begrenzungen, z. B. fiihrt sie
die Sinnlosigkeit der Reproduktionsarbeit vor oder setzt sich mit dem Zwang zur
Schonheit auseinander (Wittmann 2005). Im Zentrum von Bohners Werk steht die
Auseinandersetzung mit den Arbeitsbedingungen von Tinzern, er fordert ecine
Demokratisierung der Arbeitsweisen als Voraussetzung der Verinderung der Tanzkunst
(Miller u. a. 2003: 145).

7 Die meisten Kritiker sprechen aufgrund dieser Mikroanalyse den Sticken von Bausch
cinen politischen Charakter ab; dass dieser Riickschluss zu kurz greift, argumentiert auch
Dries (2007).
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Der zeitgendssische Tanz ist konzeptioneller, theoretischer und stirker
von philosophischen Diskursen um das Subjekt und Identitit beeinflusst
(Odenthal 2005; Foellmer 2009). Das ganzheitliche Subjekt wird de-
konstruiert; der Korper als Symbol ecines ganzheitlichen Lebens ver-
schwindet und wird in Einzelbestandteile zerlegt. Als Beispiel fiir den kriti-
schen Bithnentanz mochte ich ein Stick von Sasha Waltz vorstellen,® an
dem der Prozess des Dekonstruierens besonders deutlich wird. Waltz ist
eine jener Protagonistinnen, die mit dem so genannten Post-Tanztheater
(Schulze 1999: 111) noch in der Tradition des Tanztheaters steht, aber sich
von dessen »Innetlichkeit« distanziert.

Das Stiick Korper ist der erste Teil einer Trilogie iber den menschlichen
Korper (Korper, S, noBody) und wurde 2000 uraufgefihrt. Auf der Bihne
sind 13 Ténzer zu sechen, die im ersten Bild nackt in einem engen Glaskas-
ten aufeinander kauern. Die Vitrine ist in etwa funf Meter hoch, zweiein-
halb Meter breit und einen halben Meter tief. Die Kérper versuchen stin-
dig die Positionen zu wechseln und aneinander vorbeizukommen; sie wer-
den in der Enge des Kastens gequetscht und deformiert. 60 Minuten lang
wechselt das Stlick zwischen verschiedenen Szenen, die alle den Blick auf
die Beschaffenheit des Korpers lenken. Auf seine Bestandteile: Wasser,
Blut, Haare, Haut, Fleisch, Korperteile, Organe. Aus ungewdhnlichen
Perspektiven und mit unerwarteten Mitteln wird der Kérper vermessen
und inventarisiert. Das Funktionieren detr Wirbelsdule wird mit Untertas-
sen simuliert. Eier werden auf Geschlechtshéhe zerdriickt. Kopfhaare
werden gezihlt; Fingerndgel gekaut, Zigaretten inhaliert, usw. usf. Die
Tinzer trinken Wasser und pressen es dann wieder aus sich heraus; sie
entnehmen ihre Gedidrme in Form von roten langen Gummischliuchen.
Der Kérper wird phinomenologisch ausgelotet. Er wird als zerbrechliche
und gequilte, formbare und verkdufliche Masse vorgefiihrt. In einer Szene
ummalen die Tédnzer auf der Haut den Sitz ithrer Organe und etikettieren
sie mit Preisen: eine Niere fur 200.000 Mark, ein Herz fir 100.000. Erginzt
um Preise flr chirurgische Korpereingriffe: Fettabsaugen, Hautauthellung,
Gesichtslifting.

Das Stiick bietet zahlreiches Anschauungsmaterial in Sachen Koérper.
Wie in Versuchsanordnungen der Physik werden die Gesetze aufgezeigt,

8 Die Methodendiskussion in der Tanzwissenschaft steckt noch in den Kinderschuhen, in
der Praxis werden jedoch zahlreiche Methoden eingesetzt von Bewegungsanalyse tiber
Semiotik bishin zu politischer Tkonographie (vgl. Brandstetter/Klein 2007).
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nach denen der Kérper in Raum und Zeit funktioniert. Gleichgewicht,
Schwerkraft, Dysbalancen, Dysfunktionen. Wie tote Tiere in einem
Schlachthaus werden die Kérper tiber den Boden geschleift, gezerrt oder
getragen. Der natiirliche Gebrauch des Kérpers wird stark verfremdet, er
nimmt schimirische Formen an, es entstehen Fabelwesen mit zwei Ober-
kérpern und zwei Gehapparaten, Wesen, denen die Beine direkt aus dem
Bauch zu wachsen scheinen. Wenn im eigentlichen Sinne getanzt wird,
dann ohne kérperliche Mitte, von jedem Korperteil geht ein Impuls zur
Bewegung aus. Allein der Kopf scheint abwesend. Auch Sprache und Kér-
per fallen auseinander. In einer Szene zeigen die Tinzer auf Koérperteile
und benennen sie, aber mit véllig falschen Zugehérigkeiten, die Nase ist
der Bauch, das Knie der Riicken etc. Das Bezeichnende und das Bezeich-
nete fallen immer auseinander, und selbst das Zeigen kann diese Trennung
nicht aufheben.

Anders als in ihren frithen Stiicken arbeitet Waltz in Kdrper nur mit
formalen Elementen. Fur A/e der Kosmonanten 1995 betrieb sie noch Feld-
forschung und interviewte Familien aus einer Berliner Plattenbausiedlung;
in der Travelogne-Trilogie (1993-1995) zitiert sie Alltagsriume und Identifika-
tionsvorlagen, wenn auch ironisch gebrochen (Schulze 1999); mit der In-
szenierung von Korper dagegen wird erstmals auf alltagsweltliche Wiederer-
kennung vollkommen verzichtet. Weder wird eine Geschichte erzihlt,
noch interessieren Personen oder Individuen in diesem Stiick. Die Kérper
sind jeder Individualitit enteignet, von jedem Gefithl entbunden. Wenn
etwas erzahlt oder gesprochen wird, dann hat es mit der Beschaffenheit des
Korpers zu tun, wie man schwitzt, austrocknet, Kélte empfindet, der Blut-
druck steigt, Atem beschleunigt. Das Ich zeigt sich nur am Kérper. Einer
der Tinzer ergreift das Wort: »I wanted to show her everything about me
that makes me different from everybody else.« Und zadhlt dann das, was ihn
besonders macht, auf: die Narbe hinterm Ohr, ein Muttermal am Knie. Die
kognitive emotionale Welt bleibt auBlen vor. Waltz interessiert nur die
Materie. Diese geistlose Materie aber wirkt bedrohlich. Gestapelte Men-
schenleiber, aufeinanderkauernd, dann aufeinander gelegt, etinnern an
Massengriber. Erstaunlicherweise wirken die Menschen aber trotz ihrer
Nacktheit nicht nackt, denn das, was entkleidet werden konnte, ist abwe-
send: Eigenschaften, Leidenschaften, Ideen. Waltz zeigt uns das »pure
vegetative Dahinddmmern eines jeglicher symbolischen Dimension be-
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raubten Organismus«,” einer fleischlichen Masse ohne Sprache. Sie
demonstriert, dass das »Medium der Subjektwerdung« allein noch kein
Subjekt macht. Die Reduktion auf das Natiirliche erinnert an die Kritik
Agambens, bei dem das »blole Leben« zwischen Leben und Tod einge-
schlossen ist. Das echte Leben aber braucht Sprache, Symbole, Gesetze,
Politik (vgl. Agamben 2002). Einhergehend mit der Politisierung des
nackten Lebens sind Emotionalisierung, Sozialisierung, Reflexivitit fiir den
Menschen notwendig — Subjektwerdung bedarf mehr als den erscheinen-
den Kérper.

Die Ausfiihrungen zu Waltz machen deutlich: Kritik an den Verhiltnis-
sen wird auf drei Ebenen praktiziert. Zunichst und am offensichtlichsten
in der thematischen Gestaltung der Stlicke.!? Waltz gilt als »prominenteste
gesellschaftskritische Verhaltensforscherin des neuen deutschen Tanzthe-
aters« (Evelyn Finger in DIE ZEIT, 24.11.2005). Zweitens, und dies sollte
mit den Ausfithrungen zu Kirper deutlich geworden sein, versucht Waltz
auf formaler Ebene Alternativen zu dominanten Reprisentationslogiken zu
entwickeln. Das Zerstlickelte, Gebrochene verweigert die dsthetische Er-
fahrung des Schénen. Dariiber hinaus manifestiert sich drittens das kriti-
sche Potential in Waltz’ Arbeit mit basisdemokratischen Strukturen, Mitbe-
stimmung und einheitlicher Bezahlung. Dezidiert formuliert sie den An-
spruch, Theater musse politisch sein.!!

9 Vgl. den Ausdruck bei Dominikus Miiller in dem Artnetartikel zu Agamben »Giorgio
Agamben und die documenta 12. Nach dem Leben trachtens, 20.08.09,
http:/ /www.artnet.de/magazine/ features/mueller/mueller04-12-07.asp.

10 Thematische Kritik wird noch am deutlichsten vielleicht im Stiick »Gezeiten« (2005)
geduBert, in dem 6kologische Katastrophen wie der Tsunami tiber Thailand, Hurrikan in
Louisiana oder Erdbeben in Pakistan, aber auch Terroranschlige in London reflektiert
werden.

11 Sasha Waltz kommt aus der freien Szene, griindet 1996 die Sophiensile in Berlin, ein
unabhingiges Zentrum fiir choreographisches Arbeiten und heute noch ein wichtiger
Ort fiir freies Theater. Schon drei Jahre spiter ibernimmt sie zusammen mit Thomas
Ostermeier die Leitung des Traditionshauses Schaubithne am Lehniner Platz in Betlin.
Ostermeier und Waltz begriinden dort systematisch eine Arbeitsweise, die den
Kapitalismus einhegen méchte. In programmatischen Schriften beschreiben sie neue, an
die emanzipatorische Praxis der 1970er Jahre ankniipfende Produktionsbedingungen. Sie
kniipfen metaphorisch an die Kommune 1 an, deren beriihmtes Skandalfoto sie zur
Eroffnung ihrer ersten Spielzeit nachstellen. Sie wiinschen sich ein Ensemble, in dem
gleichberechtigt gearbeitet werden kann, und begteifen dies als »utopisches Moment des
Theaters« (Ostermeier u.a. 2000). Ein einheitliches Gehaltssystem und demokratische
Mitbestimmung werden eingefithrt (Schlagenwerth 2008). Auch der medialen
Verwertungsmaschinerie wollen sie entkommen. Sie wiinschen sich ein Leben jenseits
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Ein Versuch, der gingigen Reprisentationslogik ginzlich zu entgehen,
findet sich auch im sogenannten Konzepttanz. Hier wird kaum mehr ge-
tanzt, nur das Reflektieren Gber den Tanz fullt die Bihne. Die neue Gene-
ration Choreographen beschiftigt sich intensiv mit dem Kérper als sol-
chem: seiner Materialitit, Prisenz und Reprisentation. Forschungen am
eigenen Korper, die Erwartungen an einen Tanzkorper werden zum Ge-
genstand vieler Sticke. Auch das Sehen des Publikums wird dekonstruiert.
Felix Ruckert zum Beispiel ldsst in Hautnah (1995) Zuschauer und Tinzer
individuelle Preise fiir die Vorfilhrungen aushandeln; Thomas Plischke
bittet die Zuschauer zu Beginn der Veranstaltung, eine Polonaise durch
den Raum zu machen (Miiller 2003: 280). Statt Werke zu schaffen, werden
zunehmend Ereignisse hervorgebracht, in die nicht nur die Kiinstler selbst,
sondern auch Rezipienten, Betrachter, Hérer und Zuschauer involviert
sind (vgl. Fischer-Lichte 2004: 29). Diese Ereignishaftigkeit wird im
nichsten Abschnitt ausfihtlicher untersucht.

Immanente Kritik?

Einerseits ist Kunst immer Teil eines kritischen Projektes, sie analysiert die
gesellschaftliche Wirklichkeit. Dabei, so die Annahme Adornos, miisse »sie
sich dem herrschaftlichen Verhalten angleichen, um etwas von der Herr-
schaft qualitativ Verschiedenes zu produzieren« (Adorno 1970: 430). Oder,
um es mit Luhmann zu formulieren, die gesellschaftliche Funktion der
Kunst besteht darin, eine Differenz zwischen Wirklichkeit und Moglichkeit
zu erzeugen und gesellschaftlich zu etablieren. Das kritische Potential be-
steht dann im Deutlichwerden dieser Differenz. »Die imagindre Welt der
Kunst [...] bietet eine Position, von der aus efwas anderes als Realitit be-
stimmt werden kann. Ohne solche Differenzmarkierungen wire die Welt
einfach das, was sie ist, und so, wie sie ist« (Luhmann 1995: 229; vgl.
Makropoulos 2008: 119). In der Kunst steckt also der Fingerzeig auf das

der Gesetze Okonomischer Effizienz im neoliberalen Kapitalismus (Ostermeier u.a.
2000, Schlagenwerth 2008). Zugleich md&chten sie dem  »Scherbenhaufen des
Politischen« etwas entgegensetzen und Theater als »Ort der Bewusstwerdung und damit
einer Repolitisierung« neu begriinden (Ostermeier u.a. 2000). Einige Kritiker sehen in
der neuen Schaubiihne Ansitze zu utopischen Gegenwelten (Bihr 20006). Als sich das
Team nach finf Jahren wieder trennt, wechselt Sasha Waltz an das »Radialsystem, eine
von ihr gegriindete experimentelle Spielstitte in einem alten Pumpwerk an der Spree.
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utopische Potential einer anderen Welt. Andererseits ist Kunst Teil der
staatlich gestlitzten Marktwirtschaft, in der um Zuschiisse, Publikum und
mediale Aufmerksamkeit konkurriert wird, in der Tdnzer um Engagements,
Gagen und die Existenzsicherung kimpfen. Das Tanztheater von Pina
Bausch oder auch Sasha Waltz sind zu Kulturexportschlagern Deutsch-
lands geworden. In einer solchen Situation besteht die Gefahr, dass die
Choreographie Kulturindustrie wird und jedes Kérpertraining den Korper
auf ein vermarktbares Endprodukt hin abrichtet. Wie Boltanksi und Chia-
pello (20006) es fur den neuen Geist des Kapitalismus diagnostiziert haben,
so gilt es auch fiir den Tanz: Arbeit und Produktionen sind projektférmig
organisiert. Korper kénnen dann gemietet werden: »a body for hire: it
trains in order to make a living” (Foster 1992: 494). Diese Abhingigkeit
vom Markt wird von den Beteiligten selbst kritisch reflektiert: Die spani-
sche Choreographin Villa-Lobos zum Beispiel komprimiert in einem Stiick
die choreographischen Ansitze und Stile der berithmten zeitgendssischen
Choreographen zu leicht konsumierbaren »Marken« und bietet sie als Fast-
food in einem Schnellrestaurant an. »Pina Mc Nugget« zum Beispiel wird
zu einem »delightful assortment of 4 pieces of overwhelming dance theatre
wrapped in a crispy psychological coating accomplished by an expressionist
sauce of your choice« (Siegmund 2000).

Kann aber der Warencharakter des Tanzes in einer Auffithrung ver-
mieden werden? Die méglichen Antworten verweisen auf die Frage nach
Prisenz und Verfiigbarkeit. Die Vertreter einer Asthetik des Performativen
gehen davon aus, dass die Performance sich der Tauschékonomie des
Marktes entzieht, weil sie einmalig ist und sich der Wiederholbarkeit wider-
setzt (Phelan 1993). »Demnach kann die unhintergehbare Prisenz der
Performance oder Auffithrung kein Objekt produzieren, weil sie in der
Zeit vergeht und verschwindet. Weil sie verschwindet, widersteht sie dem
bloBlen Konsum von Gegenstinden und nimmt daher eine kritische Posi-
tion innerhalb der Okonomie des Marktes ein« (Siegmund 2006: 21).

Gerald Siegmund (2006) fordert diese Position heraus, indem er be-
hauptet, dass gerade nicht durch Prisenz, sondern durch Abwesenheit das
Spektakel, also die fortschreitende Landnahme kommerzieller Asthetik im
Gebiet des Kunsttanzes, verhindert werden kénnte. Die betonte Gegen-
wirtigkeit von Theater- und Tanzauffithrungen kénne nicht, wie Ofter
behauptet (vgl. Gumbrecht 2004), den Verlust sinnlicher Differenzierung
aufgrund immer gréBerer Abstraktionserfahrungen kompensieren. Dies
kénne nicht gelingen, weil die Petrformance mit ihrem Erlebnischarakter
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lingst zum Imperativ der Konsumgesellschaft geworden ist. Als Gegen-
strategie empfiehlt Siegmund die Vorfihrung von Abwesenheit. »Prisenz
entsteht in der Kunst im Gegensatz zum Spektakel nur, um uns die Abwe-
senheit zu zeigen, die nicht reprisentierbar ist« (Siegmund 2005: 71). Denn
nur so wird nicht einfach »eine Art Lustprimie als Kompensation fir den
Verlust« angeboten, die der herrschenden Okonomie entspricht (Siegmund
2000: 60), statt sie zu kritisieren.

Die jungen Konzepttinzer experimentieren in der Tat mit dieser Ab-
wesenheit. Philipp Gehmacher zum Beispiel erzihlt Giber seine Absichten
zu tanzen, er beschreibt die Bewegungen, die er machen wird, ohne sie
auszufithren. Die Choreographen Xavier LeRoy oder Jérome Bel erkliren
den Nicht-Tanz zur Norm (Husemann 2002). Thomas Lehmen fiillt einen
Tanzabend mit einer einstindigen Reflexion tber den Entstehungsprozess
einer Choreographie: er schreibt Notizen am PC auf, und kommentiert
diese dutch Kérperbewegungen. Diese Kommentare sind spréde insze-
niert, sie sollen nicht gefallen, sondern die Umstinde der kinstlerischen
Arbeit vergegenwirtigen. Le Roy gilt als Schopfer eines 2005 uraufgefiihr-
ten Stiicks Ohme Tite/ und ohne Namen eines Choreographen. Ein Stick,
das nicht zugeordnet werden kann, kann auch nicht vermarktet werden. Le
Roys Asthetik gelingt es damit fiir einen Moment, eine symbolische Ord-
nung zu stéren (Foellmer 2009). Beide, Lehmen und Le Roy, begreifen ihre
choreographische Arbeit dezidiert als Kritik am Kunstbetrieb als Arbeits-,
Absatz- und Anerkennungsmarkt und versuchen den vorherrschenden
Produktions-, Distributions- und Prisentationsformen zu entgehen (Hu-
semann 2009). Thre Arbeit steht damit in der Tradition der Kinstlerkritik,
die sich stets als Bollwerk gegen die Kommodifiziernng, insbesondere des
Menschen und seiner Atbeit verstanden hat (vgl. Boltanski/Chiapello
2007).

Ich méchte den Punkt der Abwesenheit auch noch in einer anderen
Weise weiter ausfihren. Die unmittelbare Prisenz, die der Bithnentanz
vorfithrt oder thematisiert, verweist negativ immer auf eine absolute Ab-
wesenheit, letztlich den Tod. Insbesondere das Tanztheater erinnert daran,
dass die Verfiigbarkeit von Koérpern zeitlich begrenzt ist; dass Korper
altern, verfallen, sterben. »Death must be witnessed, [...] absence must be
perfomed, and [...] life can only be perceived through its disappearance«
(Gilpin 1996: 121). Dies wird auch materiell eingefordert: Im zeitgendssi-
schen Bithnentanz und vor allem im Tanztheater sind die Tdnzer nicht
mehr jung und schon, sondern sie tanzen bis ins hohe Alter, sie sind nicht



14 VERA TRAPPMANN

glatt und unversehrt, sondern von den Spuren des Lebens gezeichnet.!?
Wenn diejenigen, die anders als die Normalburger der Mediengesellschaft
ihren Korper fir die Performance brauchen, tanzen, verletzen sie die
gesellschaftlichen Normen der Warenisthetik, indem sie genau entgegen-
gesetzt zu den gestylten, »nicht gebrauchten« Kérpern der Alltagsindivi-
duen agieren. Die Ténzer fithren den Verfallsprozess, die Verginglichkeit
des Lebens vor und gleichzeitig den Versuch, selbstbestimmt bis an das
Ende zu gehen oder zu tanzen. Im tanzenden Kérper wird damit ein radi-
kaler Freiheitsanspruch erhoben und tendenziell auch an das Publikum
kommuniziert.

Da capo: Kritikmodelle

Die hier vorgestellten Kritikweisen sind am ehesten einer welterschlieSen-
den Kiritik zuzurechnen. Thre Qualitit besteht im Aufzeigen von neuen
Bewegungs- und Denkriumen, im Aufscheinen von Méglichkeiten, sub-
versiv hergebrachte Grenzzichungen zu destabilisieren (vgl. Bohmann u. a.
in diesem Band). Damit Gibernehmen sie eine der Kunst hiufig zugeschrie-
bene Funktion: Thr Widerstand verweist auf die »paradoxale Verbindung
zwischen einer Idee der Kunst und einer Idee der Politik. Die Kunst lebt
von genau dieser Spannung, die sie zugleich in sich selbst und auBler sich
selbst sein und eine Zukunft versprechen ldsst, die dazu bestimmt ist, un-
vollendet zu bleiben.« (Ranciere 2008: 34). Im Tanz dulert sich die Span-
nung in verschiedenen Formen, die ich hier als »Kritikmodelle« des Tanzes
zusammenfassen mochte.

1. Aus der Reibe tangen. Tanzen inszeniert gesellschaftliche Ordnung und
fordert sie zugleich heraus, indem sie sie verschiebt. Anders als im Sport,
der auch der Einhegung sozialer Ordnung dient — als Einiiben von Prakti-
ken des Wettbewerbs, der Fairness und der sozialen Hierarchie, die auf
Leistung beruht — scheint im Tanz immer auch ein oppositioneller, trans-

12 Der 2008 als bester Tinzer des Jahres ausgezeichnete Raimund Hoghe ist kleinwiichsig
und hat einen Buckel. Sich mit einem nicht der Norm entsprechenden Korper in einem
Medium darzustellen, das mit Schonheit konnotiert ist, kann als politischer Akt begriffen
werden.
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formatorischer Aspekt auf. Tanzen beinhaltet immer wieder den Versuch,
aus den Verhiltnissen auszubrechen.

2. Subversive Korper. Der Kunsttanz, und vor allem die Beispiele aus dem
Tanztheater und Post-Tanztheater haben dies verdeutlicht, bietet eine
Biithne fiir subversive Kérper. Andere Seinsweisen von Kérpern als die der
totalen Asthetisierung sind erlaubt. Dabei geht das Tanztheater phinome-
nologisch vor: Es untersucht die gesellschaftliche Beschatfenheit der Kor-
per und nimmt sich den Freiraum, anders zu sein, hissliche Menschen und
hissliche Bewegungen hervorzubringen, immobile und sich entzichende
Korper zuzulassen. Die Tédnzer auf der Bithne inszenieren nicht einfach
thren Korper, vielmehr arbeiten sie mit threm leiblichen Sein (vgl. Merleau-
Ponty 1965). Insofern unterwerfen sie sich gerade nicht dem Diktat der
Waren- oder »Koérperékonomie«.

3. Inszenierte Kritif. Kritik im Bithnentanz hat sich mehrfach neu ausge-
richtet. Die choreographierte Kritik ist nicht allein in dsthetischen, sondern
immer auch in gesellschaftlichen Zusammenhingen zu lesen (Husemann
2009; Klein 2005b). Auf der einen Seite besteht eine direkte Relation zwi-
schen der politischen Situation in den westlichen Industrielindern und den
Artikulationen des Tanzes auf der Buhne. Nicht immer wird dabei direkt,
aber doch fast immer wahrnehmbar auf die 6konomische Ordnung Bezug
genommen: Der Ausdruckstanz in den 1920er Jahren formuliert Kritik am
Kapitalismus in der Kategorie des Gegensatzes zwischen Entfremdung
und Natirlichkeit, das Tanztheater der 1970er Jahre stellt aus der Studen-
tenbewegung heraus die bundestepublikanische politische Ordnung in
Frage und zeigt immer wieder Strukturen auf, die einem gliicklichen Leben
im Wege stehen, wie die ausgeprigte Konsumorientierung oder festgefah-
rene Geschlechterverhiltnisse. Das Post-Tanztheater der 1990er Jahre
kritisiert dezidiert die Okonomisierung des Sozialen (vgl. fiir das Gegen-
wartstheater SchoBler/Bihr 2009).13

13 Ostermeier steht neben Regisseuren wie René Pollesch (vgl. Bloch 2008, Bogusz 2008)
oder Christoph Schlingensief fiir ein neues politisches Theater, das mit
Milieuschilderungen den gesellschaftlichen Randgestalten eine Stimme vetleihen
(Durrschmidt 2003) und Gegenwelten eréffnen mochte (Biahr 2006). Diese Regisseure
interessiert die Frage: »Was der Mensch in Zeiten der 6konomischen Ausbeutung noch
ist oder sein kann« (Bloch 2008: 173).
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Das subversive Element der Kritik liegt dabei zunehmend in der Akti-
vierung einer anderen Wahrnehmungsweise beim Publikum. Der Kon-
zepttanz spielt mit der Unterbeschiftigung der Bithne und der Untererfiil-
lung der Erwartungen an eine Tanzveranstaltung und wirft die Zuschauer
auf sich selbst zuriick (Husemann 2009: 65). Zur Kritik an der Warenfor-
migkeit der Korper gesellt sich die der Warenférmigkeit des Tanzes.
Kinstler wie Le Roy oder Lehmen arbeiten im Bewusstsein dessen, dass
ihre Kritik jederzeit vom Tanzmarkt wieder absorbiert werden kann (ebd.:
74); in der Konsequenz wird das den Tanz konstituierende Feld kontinu-
ietlich in die Analyse miteinbezogen. »Zeitgendssische Kunst definiert sich
heute nicht mehr in der Opposition zu den Apparaten, sondern ist [...]
paradoxer Weise am ehesten dort zu suchen, wo die Méglichkeit der Frei-
heit in der Erkundung ihrer Grenzen radikal in Frage gestellt wird« (Mul-
ler-Scholl, zitiert in Husemann 2009: 87). Das Publikum kann und muss
den zeitgendssischen Tanz dabei gar nicht unbedingt verstehen, sondern
soll sich zuallererst davon affizieren lasen (ebd.: 220; vgl. 220-222).

4. Affiziertes Publiknm. Im zeitgendssischen Tanz steht die dsthetische
Erfahrung im Vordergrund. Diese wirft die Zuschauer auf sich selbst zu-
rick; durch die dsthetische Anschauung wird in einer radikalen Weise die
Gegenwart etlebt (vgl. Seel 2003). Ich gehe zudem davon aus, dass es sich
bei Auffihrungen im zeitgendssischen Tanz um Schwellenerfahrungen
handelt, die transformative Kraft besitzen und grundlegende Wahrneh-
mungsmuster und Dichotomien unserer Kultur in Frage zu stellen vermo-
gen (vgl. Turner 1995). Das heilit konkret, es reicht, sein Publikum zu
affizieren, es muss keine eindeutige (genuin kapitalismuskritische) Bot-
schaft transportiert werden, sondern es sollen Freirdume und Briche ge-
schaffen werden, die die Bildphantasie der Zuschauer anrufen (Schlicher
1987: 226). Wie fiir das postdramatische Theater, so gilt auch fiir den
postmodernen Bithnentanz, dass er »nicht durch die direkte Thematisie-
rung des Politischen, sondern gerade durch den impliziten Gebrauch seiner
Darstellungs- und Arbeitsweise politisch« ist. So bleibt er »im Vergleich zur
Realpolitik zwar ohnmichtig, durch Irritation und Enttiuschung hat [et]
jedoch die Macht, die Leerstelle fiir eine Utopie offen zu halten« (Lehmann
1999: 7). Damit erftllt der Bithnentanz eine klassische transformatorische
Funktion der Kunst: Er fungiert als Katalysator zur Hervorbringung von
Problemen, die ohne die 4sthetische Erfahrung gar nicht gedacht werden
kénnen (vgl. Menke 1991). Die Kunst konfrontiert auB3erdsthetische Dis-
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kurse mit einer Krisenerfahrung, die in ihnen unldsbare Probleme auf-
deckt.

Der Tanz erweitert also die Wahrnehmungsweisen und Formen von
Kiritik. Das »aus der Reihe tanzen, kritische Praktiken des Gesellschafts-
tanzes, »subversive Korper«, die sich den Gestaltungsanforderungen und
Schénheitsidealen des Medienkapitalismus entziehen, sowie die »Affizie-
rung des Publikums« entweder durch »choreographierte inszenierte Kritik«
im Tanztheater oder durch das Aufscheinen utopischen Potentials im
Biihnentanz bieten nicht-diskursive, kérpergebundene Strategien, die zu
ciner (symbolischen) Destabilisierung der Grenzen bezichungsweise Ein-
hegung des Kapitalismus beitragen. Auf einer symbolischen Ebene wird
der Kapitalismus von den tanzenden Kérpern zuriickgedringt: Im Gesell-
schaftstanz weicht das Kultivieren der Kérperoberfliche einer verstirkten
leiblichen Erfahrung des Selbst; im Bithnentanz besetzen auch nicht-dsthe-
tisierte Korper den Raum und ermdéglichen im Spiel um An- und Abwe-
senheit die Reflektion der partikularen, nicht verwertbaren Erfahrung von
Prisenz. Oder, wie das hier diskutierte Stiick von Sasha Waltz gezeigt hat,
das nackte Leben kann im Tanz repolitisiert werden. Das heil3t dann auch:
mebr Tanz birgt das Potential fir weniger Kapitalismus.
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