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Echte Manner tanzen nicht? Zur Einfiihrung

Aus dem 19. Jahrhundert in die Gegenwart: Mit Balletttanzern verbundene Vorurteile
und Stereotype | Tanz als Spiegel und Vorbild gesellschaftlicher Rollenideale | Zum Stand
der Forschung | Jenseits und inmitten des Balletts: Zur Struktur der Argumentation

,Eins, zwei, drei, Pas de bouree. Und eins, zwei, drei, Pas de bouree.“
In einer Turnhalle ruft eine gelangweilte Tanzlehrerin einer Gruppe
halbwiichsiger Midchen in weiflen Tutus ihre Anweisungen entgegen.
Unter ihnen bewegt sich ein elfjihriger Junge. Er erstarrt, als ein fas-
sungslos wirkender Mann die Tiir aufreifit. ,Du! Raus! Sofort!“ Mit
einem nachdriicklichen Griff in den Nacken dringt er seinen Sohn
hinaus.

Seine Standpauke folgt in der heimischen Kiiche: ,Ballett! ,, Was ist
verkehrt am Ballett? Das ist absolut normal.“ ,Absolut ... normal.“ Aus
den Worten des Vaters tropft die Ironie. ,Ich war frither beim Ballett®,
wirft die ebenfalls anwesende Grofimutter in den Raum. ,,Siehst du?,
fragt der Junge betont naiv. ,Ja, fiir Grandma. Fiir Midchen, nicht
fur Jungs, Billy ... Jungs spielen Fuflball oder gehen zum ... Boxen ...
oder ... Ringen. Aber doch nicht ... zum Ballett!“ Der Vater spuckt
das Wort ,Ballett“ regelrecht aus. ,Welche Jungs gehen zum Rin-
gen?“  Fang nicht so an, Billy.“ ,Ich versteh’ nicht, was daran verkehrt
ist.“ ,Du weif$t ganz genau, was daran verkehrt ist.“ ,Weif$ ich nicht.”
»Doch, verdammt, du weif3t es ... Fiir wen hiltst du mich eigentlich?
Du weif3t es sehr gut! Du willst wohl ’ne Tracht Priigel haben?* , Nein,
will ich nicht. Es sind nicht nur Schwule, Dad. Manche Balletttinzer
sind fit wie Sportler. Was ist mit diesem Wayne Sleep? Der war Bal-
letttinzer.“ Da beendet der iiberforderte Vater die Debatte: ,Hor zu,
Junge. Von jetzt an vergisst du mal dieses beschissene Ballett!*
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Diese Szene drehte der Brite Stephen Daldry fiir seinen im Herbst
2000 angelaufenen Kinofilm Billy Elliot. I will dance. In wenigen Sit-
zen spiegelt sich ein ganzes Panoptikum an Vorurteilen und Rechtferti-
gungsversuchen, die den klassischen Tanz seit rund zweihundert Jahren
begleiten.

An erster Stelle zirkulieren die Auffassungen, Ballett sei eine
Domine der Frau und Balletttinzer seien verweichlicht, unminnlich
und homosexuell. Derlei Anschauungen gewinnen in den ersten Deka-
den des 19. Jahrhunderts, im Ubergang zur Moderne Gestalt und wer-
den fortan mit tiberbetonter kérperlicher Fitness und Leistungskraft
kompensiert. Im Falle des ehemaligen Royal-Ballet-Solisten Wayne
Sleep kommen choreografische Arbeiten, Filmprojekte und Fernseh-
auftritte hinzu. Sleep steht in den Achtzigerjahren des 20. Jahrhunderts
— etwa zu jener Zeit, in der die Filmfigur ,Billy Elliot” seinem Vater ver-
sichert, auch eine solche Beriihmtheit habe als Balletttinzer begonnen —
lingst als Schauspieler und Showstar im Rampenlicht. Das Dasein als
Tinzer bedarf permanenter Verteidigung: unter anderem anhaltender
Hinweise auf weniger anriichige Handlungsriume wie Choreografie
und Schauspielerei.

Dabei standen die Anfinge der europiischen Balletttradition ganz
im Zeichen tanzender Minner. Zur Mitte des 17. Jahrhunderts machte
kein Geringerer als Ludwig XIV. als anerkannter Ténzer von sich reden.
Seine Auftritte demonstrierten absolutistische Macht und markierten
den Beginn des professionellen Bithnentanzes. Minner- wie Frauen-
rollen wurden zunichst ausnahmslos mit Minnern besetzt. Erst im
18. Jahrhundert behaupteten sich mehr und mehr Ténzerinnen. Doch
noch immer galten Minner als Meister ihres Fachs.

Ein folgenreicher Umbruch vollzog sich in den DreifSigerjahren
des 19. Jahrhunderts. Mit dem romantischen Ballett begann der Sieges-
zug der Ballerina. Ténzer hingegen traf Kritik tiber Kritik. ,,You know,
perhaps, that we are hardly partisans of what are called les grands dan-
seurs‘, so der Pariser Kritiker Jules Janin im Mirz 1840: , The grand
danseur appears, so sad, so heavy! He is at once so unhappy and so
pleased with himselfl He reacts to nothing, he represents nothing;
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he is nothing.“" Zeitgendssische Choreografen zelebrierten Weiblich-
keit schlechthin, und diese neuen Priorititen lagen in den um und
nach 1800 zur Norm erklirten Geschlechteridealen begriindet. Mit
dem Niedergang des Absolutismus machten biirgerliche Rollenmus-
ter Schule. Man schrieb Minnern Eigenschaften wie Hirte, Durch-
setzungsvermdgen, Intellekt und produktives Schaffen ein und legte
Frauen auf Anmut, Eleganz und Schéonheit fest. Weil allein Frauen ihre
Korper zur Schau stellen durften, stieg das Ballett zu einer ,,weiblichen®
Kunst auf. Tinzer waren fortan AufSenseiter auf den Biithnen der euro-
pdischen Metropolen.

Giiltig geblieben sind derlei Ideale bis heute. Zahllose im 19.
Jahrhundert uraufgefithrte Choreografien finden sich in bestmog-
lich rekonstruierter Form auf den Spielplinen und halten historische
Minnlichkeitsbilder aufrecht. Auch avantgardistische Produktionen
und Tinzerstars wie Waslaw Nijinsky, Rudolf Nurejew oder Michail
Baryschnikow haben kaum etwas am vermeintlich effeminierten,
homosexuellen Image des Balletttinzers geindert. Und noch immer
kommen alte Vorbehalte im Gewand sportiver, kraftvoll-athletischer
Darbietungen daher. Ausdriicklich ,maskuline® Inszenierungen schaf-
fen Legitimation: Die allenthalben ausgegebene Parole Dance is Men
meint oft nichts anderes als tanzend zur Schau gestellte Kraft und
Dominanz.

Dennoch aber erweist sich das Ballett des 20. und beginnenden 21.
Jahrhunderts als vielfiltiger denn je. Ténzer iibernehmen Rollen, die
noch im 19. Jahrhundert von Frauen interpretiert wurden. Sie zeigen
urspriinglich Ballerinen vorbehaltene Bewegungsmuster und beherr-
schen selbst die Spitzentechnik. Im Pas de deux finden nicht mehr nur
Mann und Frau, sondern ebenso zwei T4dnzer zusammen. Und die seit
den Dreifligerjahren des 19. Jahrhunderts von Solistinnen und einem
weiblichen Corps de Ballet dominierten Choreografien machen mehr
und mehr Minnersoli und Minnerensembles Platz. Auch hier stellt das

1 Janin, Jules: 7héitre de la Renaissance. Zingaro, Ballet-Opera in Three Acts. Per-
rot. Mime Perrot-Grisi. Rezension vom 2. Mirz 1840, Le Journal des Débats. In:
Chapman, John: Jules Janin. Romantic Critic. In: Garafola, Lynn (Hrsg.): Re-
thinking the Sylph. New Perspectives on the Romantic Ballet. Middletown/Con-
necticut, 1997, S. 231.
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19. Jahrhundert Grundlagen bereit: Die damaligen Standards werden
neu gelesen, bisweilen parodiert und in ihrer Diskurshaftigkeit betont.
Choreografen, Choreografinnen und Ténzer gehen offensiv mit tradier-
ten Vorgaben um und regen zu Hinterfragungen gingiger Klischees an.

Spielarten der Vergangenheit wirken auf zweierlei Weise in die
Zukunft hinein, historische Leitbilder wirken sich noch im 20. und
frithen 21. Jahrhundert auf das Image des Balletttinzers aus. Die in den
letzten beiden Dritteln des 19. Jahrhunderts kultivierte Ballettisthetik
und die damit transportierten Geschlechterideale zeichnen sich durch
betrichtliche Bestindigkeit aus, erfahren jedoch auch mehr oder weni-
ger starke Umformungen: Beides wird zitiert und fortgeschrieben, bei-
des wird sinnentstellt zitiert und umgeschrieben.

Das Ballett ist als Resultat und als Indikator gesellschaftlicher Rollen-
erwartungen und Rollenwandlungen zu verstehen. Es (re-)prisentiert
traditionelle oder alternative, direkt oder indirekt mit der Vergangen-
heit korrespondierende Konventionen, sagt also einiges iiber unsere
Bindung an die Geschichte und unseren Umgang mit unseren kulturel-
len Wurzeln aus. Als kiinstlerische Ausdrucksformen weisen Tanz und
Ballett jedoch auch iiber bestehende Realititen hinaus. Die Biithne bie-
tet durchgespielte, verfremdete und zeichenhafte Modellvarianten von
Minnlichkeit und Weiblichkeit. Hier entsteht Raum fiir Experimente
und Alternativen, die als solche auf uns und unsere Uberzeugungen
zuriickwirken.

Bei alledem ist von sozialen Geschlechtern die Rede: von kultu-
rellen Normen und Traditionen bestimmten Minnlichkeits- und
Weiblichkeitswerten. Derlei Werte — mit dem englischen Begrift gen-
der zusammengefasst und ebenso wandelbar wie die Gesellschaft an
sich — sind zu Gegenkonzepten der beiden natiirlichen, scheinbar
unverinderlichen Geschlechter geworden. ,Man kommt nicht als Frau
zur Welt, man wird es. Keine biologische, psychische oder 6konomi-
sche Bestimmung legt die Gestalt fest, die der weibliche Mensch in
der Gesellschaft annimmt“*: Was Simone de Beauvoir in ihrer 1949

2 Beauvoir, Simone de: Das andere Geschlecht. Sitte und Sexus der Frau. Reinbek,
1999, S. 334.



Zur Einfiihrung

erschienenen Bestandsaufnahme Das andere Geschlecht notiert, trifft im
Umbkehrschluss gleichfalls auf Minner zu. Auch Minnlichkeit gilt seit
dem ausgehenden 20. Jahrhundert, im Zuge der auflebenden Minner-
forschung als soziale Konstruktion.?

Selbstverstindlich sind biologische Differenzen weder herunterzu-
spielen noch abzustreiten. Doch wenn wir tiber Natur und sogenannte
authentische Grundlagen sprechen, reden und denken wir stets unter
Einfluss gesellschaftlicher und kultureller Rahmenbedingungen. Zeit-
gendssische Diskurse von Minnlichkeit und Weiblichkeit dringen in
unser Denken ein, wirklich unabhingige Stellungnahmen sind nicht
mehr moglich. ,Die Erzihlung vom Erwerb der Geschlechtsidenti-
tit“, so die amerikanische Philosophin Judith Butler, ,erfordert eine
bestimmte zeitliche Anordnung der Ereignisse, die ihrerseits voraus-
setzt, dafd der Erzihler in der Lage ist zu ,wissen‘, was vor oder nach
dem Gesetz liegt. Allerdings geschicht diese Erzahlung in einer Spra-
che, die im strengen Sinne spiter als das Gesetz bzw. die Konsequenz
des Gesetzes ist und somit stets von einem verspiteten, nachtriglichen
Standpunkt ausgeht.“

3 Vgl. unter anderem: Bauer, Robin/Hoenes, Josch/Woltersdorff, Volker (Hrsg.):
Unbeschreiblich méinnlich. Heteronormativitiitskritische Perspektiven. Hamburg,
2007; Benthien, Claudia/Stephan, Inge (Hrsg.): Minnlichkeit als Maskera-
de. Kulturelle Inszenierungen vom Mittelalter bis zur Gegenwart. Koln/Weimar/
Wien, 2003; Connell, Robert W.: Der gemachte Mann. Konstruktion und Krise
von Minnlichkeiten. Opladen, 1999; Erhart, Walter/Herrmann, Britta: Wann
ist der Mann ein Mann? Zur Geschichte der Minnlichkeit. Stuttgart/Weimar,
1997; Fenske, Uta/Schuhen, Gregor (Hrsg.): Ambivalente Minnlichkeit(en).
Maskulinititsdiskurse  aus  interdisziplinirer ~ Perspektive. Opladen/Berlin/
Toronto, 2012; Frevert, Ute: Minnergeschichte oder die Suche nach dem ,ersten™
Geschlecht. In: Hettling, Manfred/Huerkamp, Claudia/Nolte, Paul/Schmuhl,
Hans-Werner (Hrsg.): Was ist Gesellschafisgeschichte? Positionen, Themen, Ana-
lysen. Miinchen, 1991, S. 31—43; Himmerle, Christa/Opitz-Belakhal, Claudia
(Hrsg.): LHomme. Europdiische Zeitschrift fiir Feministische Geschichtswissen-
schaft. 19. Jahrgang, Heft 2/2008: Krise(n) der Minnlichkeir? Koln/Weimar/
Wien, 2008; Kithne, Thomas (Hrsg.): Minnergeschichte — Geschlechtergeschichte.
Minnlichkeit im Wandel der Moderne. Frankfurt am Main, 1996.

4 Buder, Judith: Das Unbehagen der Geschlechter. Frankfurt am Main, 1991,
S. 116.
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Judith Butler argumentiert dariiber hinaus, dass Mannlichkeit und
Weiblichkeit durch permanentes Aufrufen und Bezeichnen tiberhaupt
erst hergestellt werden. Dies ist nicht mit vorsitzlich gewihlten Rol-
lenmodellen zu verwechseln. Geschlechtliche Identititen gewinnen in
einem bestindigen Wiederholungsprozess, aber ohne gezielte Initiati-
ven unsererseits Gestalt: Allein fehlgeleitete, quasi missgliickte Wie-
derholungen kénnen Variationen provozieren. Butler beschreibt derlei
Ablaufe als ,,performative Akte“.’ Sie setzt auf Begriffe wie Performanz,
Performativitit und Inszenierung — und auch im weiteren wissen-
schaftlichen Diskurs geraten Geschlechtlichkeiten zu performativen
Praktiken, Performances oder Maskeraden. Die jiingere Geschlechter-
forschung bedient sich eines ausgesprochen theatralischen Vokabulars®,

s ,Das ,Geschlecht’ wird immer als eine unentwegte Wiederholung vorherr-

schender Normen hergestellt. Diese produktive Wiederholung kann als eine
Art Performativitit gedeutet werden. Die diskursive Performativitit produ-
ziert offenbar das, was sie benennt, um ihren eigenen Referenten zu insze-
nieren, um zu benennen und zu tun, zu benennen und zu machen. [...] All-
gemeiner ausgedriickt, funktioniert eine performative Auflerung so, dafd sie
produziert, was sie deklariert. Als eine diskursive Praxis (performative ,Akte’
miissen wiederholt werden, um wirksam zu werden) konstituieren performa-
tive AufSerungen einen Locus diskursiver Produktion.“ Budler, Judith: Korper
von Gewicht. Frankfurt am Main, 1997, S. 154.
»Die Méglichkeiten zur Verinderung der Geschlechtsidentitit sind gerade in
dieser arbitriren Bezichung zwischen den Akten zu sehen, d.h. in der Mog-
lichkeit, die Wiederholung zu verfehlen bzw. in einer De-Formation oder par-
odistischen Wiederholung, die den phantasmatischen Identititseffeke als eine
politisch schwache Konstruktion entlarvt. Butler, Judith: Das Unbehagen der
Geschlechter. Frankfurt am Main, 1991, S. 207.

6 Ich nenne stellvertretend ausgewihlte Buch- und Aufsatztitel: Benthien,
Claudia/Stephan, Inge (Hrsg.): Minnlichkeit als Maskerade. Kulturelle In-
szenierungen vom Mittelalter bis zur Gegenwart. Koln/Weimar/Wien, 2003;
Bieling, Tom: Gender Puppets. Geschlechterinszenierung anhand der nonverba-
len Kommunikation von Schaufensterpuppen. Berlin, 2008; Liitzeler, Paul Mi-
chael (Hrsg.): Riume der literarischen Postmoderne. Gender, Performativitit,
Globalisierung. Tiibingen, 2000; Reuter, Julia: Geschlecht und Korper. Studi-
en zur Materialitit und Inszenierung gesellschaftlicher Wirklichkeit. Bielefeld,
2011; Riviere, Joan: Weiblichkeit als Maskerade. In: Weissberg, Liliane (Hrsg.):
Weiblichkeit als Maskerade. Frankfurt am Main, 1994, S. 34—47; Schirmer, Uta:
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die Theaterbiihne ihrerseits kann soziale Konstruktionen von Minn-
lichkeit und Weiblichkeit offenlegen.

Potenzielle Hinterfragungen und Umgestaltungen reiben sich kei-
neswegs an Judith Butlers These, dass wir Geschlechterdiskurse nicht
bewusst steuern kénnen. Zwar bleiben Choreografinnen, Choreogra-
fen, Tdnzer und Tdnzerinnen ebenso wie ihr Publikum, ihre Kritiker
oder Tanzwissenschaftler fest in ihrer Gesellschaft und deren Normen
verankert. Diese Normen gehen direkt oder indirekt in ihre Arbeit und
in ihre Aussagen ein. Sie iibernehmen oder befiirworten die Ballett-
asthetik des 19. Jahrhunderts und damit gleichfalls die damals lancier-
ten Geschlechterideale. Oder sie suchen tanzhistorische Grundlagen
abzuwandeln, legen jedoch nicht zwangsliufig Umdeutungen ange-
stammter Rollenbilder vor: Auch wer auf Alternativen zielt, schreibt
mitunter lediglich Traditionen fort.

Gewisse Abwandlungen ergeben sich, weil Traditionsbriiche mit
komplexen, im Zeitgeist wurzelnden Verinderungen korrespondie-
ren — und weil iiberlieferte Werte nie allein von Tanzschaffenden und
Tanzenden gepflegt oder infrage gestellt werden. Im Verlauf der Zeit
entstandene und entstehende Variationen entfalten sich als eine Art
Gemeinschaftsprojekt. Es geht um Tanztechniken, Ballettinhalte und
Rollendramaturgien. Und es geht um unseren Umgang damit. Die
Reaktionen des Theaterpublikums und Stellungnahmen in Online-
Foren, in der Presse und in Fachkreisen tragen mafigeblich zum Fort-
bestand tradierter Minnlichkeits- und Weiblichkeitsmuster oder zu
produktiven Differenzierungen bei.

Idealerweise fithren unkonventionell in Szene gesetzte oder unkon-
ventionellen Kérperbildern verpflichtete Auftritte von Ténzern (oder
Tinzerinnen) zu Reflexionen tiber Kérper und Geschlecht. Choreogra-
finnen und Choreografen miissen sich weder bewusst von gingigen
Standards abgrenzen noch die im 19. Jahrhundert begriindeten Bal-
lettkonventionen offen kritisieren: Kiinstlerische Normbriiche jedwe-
der Art leiten Grundsatzdiskussionen ein und versetzen die Diskurse
um Geschlecht, um Minnlichkeit und um das Image des Tdnzers in

Geschlecht anders gestalten. Drag Kinging, geschlechtliche Selbstverhiltnisse und
Wirklichkeiten. Bielefeld, 2010.
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Schwingung. Dagegen kénnen offene Ablehnung oder unzureichende
Akzeptanz innovative Minnlichkeits- und Weiblichkeitskonzepte wie-
der in altbewihrte Bahnen zuriickfiihren.

Umgekehrt erfahren Ballett- und  Geschlechtertraditionen in
Form kritischer Lesarten nachdriickliche Briiche. Namentlich tanz-
wissenschaftliche Inszenierungsanalysen liefern tiefere Erkenntnisse.
Geschlechterspezifische Potenziale konnen offengelegt und Choreo-
grafien als Spiegel gesellschaftlicher Rollenideale verstanden werden.
Wenngleich auch Tanzwissenschaftler an zeitgendssische Diskurse
gebunden bleiben, sorgen tanz- und gendertheoretische Hintergrund-
informationen fiir klarere Sicht: Konventionelle und unkonventionelle
Rollenentwiirfe 6ffnen sich Hinterfragungen und Neudeutungen.

In der Tanzgeschichtsschreibung und Tanzforschung finden sich dhnli-
che Stereotype wie unter Choreografinnen, Choreografen, Tdnzerinnen,
Tinzern und ihrem Publikum. Minnertanz wurde insbesondere in ilte-
ren und populdrwissenschaftlichen Schriften als athletische, von Kor-
perkraft und Leistungsstirke getragene Kunst charakterisiert: ebenso
wie auf der Bithne und in der Gesellschaft eine alles ,,Unminnliche®
konterkarierende Verteidigungsstrategie.” Hier sind auch jene Texte
einzuordnen, die die Ballettgeschichte als Konkurrenz der Geschlech-
ter beschreiben. Noch im 17. Jahrhundert ein genuin minnliches Fach,
habe mit den nach und nach ins Rampenlicht dringenden Ballerinen
eine Zeit der Degeneration und Dekadenz begonnen. Als rechtmifi-

7 Vgl. unter anderem: Clarke, Mary/Crisp, Clement: Zinzer. Koln, 1985; Gei-
tel, Klaus: Der Tinzer heute. Berlin, 1964; Peto, Michael/Bland, Alexander:
The Dancer’s World. New York, 1963; Philip, Richard/Whitney, Mary: Dan-
seur. The Male in Ballet. New York, 1977; Shawn, Ted: Men Do Dance! In:
ders.: One Thousand And One Night Stands. In Zusammenarbeit mit Gray
Poole. New York, 1979. S. 2721 ders.: Open Letter. In: Dance Magazine. Juli
1966, S. 16-17, S. 76; ders.: Dancing for Men. In: ders.: Dance we must. Lon-
don, 1946, S. 101ff. Vgl. weiterhin die Beitrdge der Ténzer Igor Youskewitsch,
Bruce Marks, Helgi Tomasson, Luis Fuente und Edward Villella in: Cohen,
Selma Jeanne (Hrsg.): Dance Perspectives 40, Winter 1969: The Male Image.
With an Introduction by Ray L. Birdwhistell.
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ger Raum tanzender Minner miisse sich das Ballett gegen Ténzerinnen
und alles Effeminierte behaupten.®

Zugleich riicken Minner als Reformatoren, Choreografen, Kom-
panieleiter und Ballettmeister ins Zentrum des Interesses. Der Arbeit
hinter den Kulissen gehen in der Regel einige Jahre als Tdnzer und
bisweilen als Solist voraus, doch die Fachliteratur erwihnt die aktiven
Bithnenlaufbahnen namhafter Personlichkeiten des Tanzgeschehens
zumeist nur am Rande.” Damit werden rollenkonforme Handlungs-
riume zementiert — und Bithnenauftritte nach wie vor als unorthodoxe
Reprisentationsformen ausgewiesen.

Dennoch sind in den letzten Dekaden zahlreiche analytische Bei-
trige erschienen. Insbesondere Autorinnen und Autoren aus dem im
angloamerikanischen Raum fithren das negative Image des Ténzers auf
die zwanghafte Ablehnung von Homoerotik und minnlicher Kérper-
lichkeit zuriick: In logischer Folge komme es zur Abwehr effeminierter
Assoziationen und zu sportiv-virilen Inszenierungsformen. Zugleich
kristallisiert sich nachdriickliches Interesse fiir die soziokulturellen

8 Vgl Bie, Oscar: Der Tanz. Berlin, 1915, S. 281f; Boehn, Max von: Der Tanz.

Berlin, 1925, S. 125f; Bohme, Fritz: Tanzkunst. Dessau, 1926, S. 107 ff; Geitel,
Klaus: Der Tinzer heute. Berlin, 1964, S. 13ff; Guest, Ivor: The Dancers Heri-
tage. A Short History of Ballet. Harmondsworth, 1960, S. 19 ff; Philip, Richard/
Whitney, Mary: Danseur. The Male in Ballet. New York, 1977, S. 241F Schi-
kowski, John: Geschichte des Tanzes. Berlin, 1926, S. 106 ff; Swinson, Cyril:
Great Male Dancers. London, 1964.
Walter Terry und Max Terpis scheinen Alternativen aufzublenden. Terry be-
ginnt seine Monografie Great Male Dancers of the Baller mit einer kritischen
Bestandsaufnahme zirkulierender Vorurteile, Terpis entwirft in Zanz und Tin-
zer ein metaphysisches Tanzverstindnis jenseits jeglicher Geschlechtergren-
zen. Dennoch fallen beide Autoren in die Darstellung der Ballettgeschichte
als Konkurrenzverhiltnis tanzender Minner und Frauen zuriick. Vgl. Terpis,
Max: Tanz und Tinzer. Ziirich, 1946, S. 24 1F; Terry, Walter: Great Male Danc-
ers of the Ballet. London, 1978.

9 Vgl stellvertretend folgende Lexika und Standardwerke: Bremser, Martha/
Larraine, Nicholas/Shrimpton, Leanda (Hrsg.): International Dictionary
of Ballet. Band I und II. Detroit/Washington/London, 1993; Cohen, Selma
Jeanne (Hrsg.): International Encyclopedia of Dance. Band 1-VI. Oxford/New
York, 1998; Sorell, Walter: Kulturgeschichte des Tanzes. Der lanz im Spiegel der
Zeit. Wilhelmshaven, 1995.
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Whurzeln und diskursiven Prigungen der im Tanz transportierten Min-
nerbilder heraus. Naturgemifd analysieren Fachartikel problematische
Einzelfragen oder Ausschnitte der Tanzgeschichte, nicht aber tibergrei-
fende Entwicklungstendenzen: Die Einfliisse tinzerischer Standards
des 19. Jahrhunderts bleiben weitgehend auflen vor.® Zum anderen
gehen etliche Aufsitze sowohl auf das Ballett als auch auf den (post-)
modernen Tanz ein. Mitunter ist ausschliefflich von der Moderne oder
der Postmoderne die Rede.”

10 Vgl. Burt, Ramsay: 7he Performance of Unmarked Masculinity. In: Fisher, Jen-

11

nifer/Shay, Anthony (Hrsg.): When Men Dance. Choreographing Masculinities
Across Borders. Oxford/New York, 2009, S. 150—167; ders.: The Trouble with
the Male Dancer ... In: Dils, Ann/Cooper Albright, Ann (Hrsg.): Moving
History, Dancing Cultures. A Dance History Reader. Middletown/Connecticut,
2001, S. 44—55; Daly, Ann: Classical Ballet. A Discourse of Difference. In: dies.:
Critical Gestures. Writings on Dance and Culture. Middletown/Connecticut,
2002, S. 288—293. Ebenfalls in: Women and Performance. A Journal of Femi-
nist Theory. 3. Jahrgang, Nummer 2/1987, S. 57—64; Gard, Michael: Dancing
around the ,, Problem ™ of Boys and Dance. In: Discourse. Studies in the Cultural
Politics of Education. 22. Jahrgang, Nummer 2/2001, S. 213—225; Nunes Jen-
sen, Jill: Transcending Gender in Ballets LINES. In: Fisher, Jennifer/Shay, An-
thony (Hrsg.): When Men Dance. Choreographing Masculinities across Borders.
New York, 2009, S. 118—145; Poesio, Giannandrea: Blasis, the Italian Ballo, and
the Male Sylph. In: Garafola, Lynn (Hrsg.): Rethinking the Sylph. New Perspec-
tives on the Romantic Ballet. Middletown/Connecticut, 1997, S. 131-141; Ris-
ner, Doug: What We Know about Boys Who Dance. The Limitations of Contem-
porary Masculinity and Dance Education. In: Fisher, Jennifer/Shay, Anthony
(Hrsg.): When Men Dance. Choreographing Masculinities Across Borders. Ox-
ford/New York, 2009, S. 57—77; Rodgers, Rod A.: Men and the Dance: Why
do we question the image? In: Dance Magazine. Juni 1966, S. 35—-36; Roebuck,
Chris: , Queering“ the King: A Remedial Approach to Reading Masculinity in
Dance. In: Carter, Alexandra (Hrsg.): Rethinking Dance History. A Reader.
London/New York, 2004, S. 46—58; Scholl, Tim: Queer Performance: ,,Male*
Ballet. In: Barker, Adele Marie (Hrsg.): Consuming Russia. Popular Culture,
Sex, and Society since Gorbachev. Durham/London, 1999, S. 303—317; Smith,
Marian: 7he disappearing danseur. In: Cambridge Opera Journal. 19. Jahrgang/
Nummer 1; Mirz 2007, S. 33—57.

Vgl. Burt, Ramsay: 7he Performance of Unmarked Masculinity. In: Fisher, Jen-
nifer/Shay, Anthony (Hrsg.): When Men Dance. Choreographing Masculinities
Across Borders. Oxford/New York, 2009, S. 150—167; Fisher, Jennifer: Maverick
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Ahnliches trifft auf bislang verdffentlichte Monografien zu.

Zunichst sei auf zwei deutsche Publikationen hingewiesen. Joschi Neu
leuchtet die Geschichte des Minnertanzes Bezug nehmend auf mannli-
ches Heldentum aus, setzt am antiken Achilles-Mythos an und arbeitet
vordergriindig an Lloyd Newsons Enter Achilles aus dem Jahr 1995: Sein
Schwerpunkt liegt auf Tanzformen jenseits des klassischen Balletts.”
Janine Schulze untersucht hingegen Wechselwirkungen des Bithnen-
tanzes mit zeittypischen Geschlechterdiskursen. Sie widmet sich unter
anderem choreografierten Minnlichkeitskonzepten und konzentriert
sich ihrerseits auf Lloyd Newson und auf Ted Shawn, einen Protago-
nisten des amerikanischen Modern Dance.?

Men in Ballet. Rethinking the ,Making it Macho“ Strategy. Ebenda, S. 31—48.

12

13

Uberarbeitet und unter dem Titel Make it Maverick: Rethinking the ,,Make
it Macho“ Strategy for Men in Ballet ebenfalls in: Dance Chronicle. Studies in
Dance and the Related Arts. 30. Jahrgang, Nummer 1/2007, S. 45-66; Foulkes,
Julia L.: Dance Is for American Men: Ted Shawn and the Intersection 0f Gender,
Sexuality, and Nationalism in the 1930s. In: Desmond, Jane C. (Hrsg.): Danc-
ing Desires. C/ﬂoreogmp/aing Sexualities on and oﬁ" the Stage. Madison, 2001,
S. 113—146; Hardt, Yvonne: Ausdruckstanz, Workers’ Culture, and Masculinity
in Germany at the 1920s and 1930s. In: Fisher, Jennifer/Shay, Anthony (Hrsg.):
When Men Dance. Choreographing Masculinities Across Borders. Oxford/New
York, 2009, S. 258—275; Keefe, Maura: Is Dance a Mans Sport 100? The Per-
formance of Athletic-Coded Masculinity on the Concert Dance Stage. Ebenda,
S. 91-106.

Hier sind gleichfalls folgende deutsche Beitrdge zu nennen: Dupuy, Domi-
nique: Der Tinzer, dieses mer/ewiirdzge Wesen. In: ballett international / zeit-
geist handbook 3. Januar 1993, S. 14—19; Friedrich Berlin Verlagsgesellschaft
(Hrsg.): Ballett International. Tanz aktuell. August 1998, Heft 8/9: Tanz der
Geschlechter; Regitz, Haremut (Hrsg.): Jahrbuch Ballett 1987. Minnlich — weib-
lich. Ziirich/Berlin, 1987; Schulze, Janine: ,Men don't dance“. Das Korperge-
dichinis als Archiv geschlechsspezifischer Zuschreibungen im zeitgendssischen
Biihnentanz. In: Brandstetter, Gabriele/Finter, Helga/WefSendorf, Markus
(Hrsg.): Grenzgiinge. Das Theater und die anderen Kiinste. Tiibingen, 1998,
S. 243-252.

Vgl. Neu, Joschi: Wenn Achill tanzt ... Minnlicher Biibnentanz. Vom Mythos
zum Markenzeichen. Stuttgart, 2002.

Vgl. Schulze, Janine: Dancing Bodies Dancing Gender. lanz im 20. Jahrhundert
aus der Perspektive der Gender-Theorie. Dortmund, 1999, S. 145 ff.
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Die angloamerikanische Tanzwissenschaft bietet breitere Ansitze.
So deckt Jennifer Fishers und Anthony Shays Anthologie When Men
Dance historische und ethnische Aspekte des Minnertanzes ab. Das
Ballett westlicher Prigung gerit zu einer von mehreren Tanzformen:
Im Rahmen dessen werden grundlagenbildende Standards des 19. Jahr-
hunderts nur ansatzweise diskutiert.™

Weiterhin beschreibt Michael Gard gemeinhin beftirwortete Tdn-
zerideale — auf der Ballettbiithne, im modernen Tanz, unter professio-
nellen Tinzern und in der (Fach-)Literatur — als Resultate diskursiver
Praktiken. Gard stellt unsere Sicht auf den Tanz in seiner Studie Men
who Dance als eine von sozialen Kriterien abhingige Sicht dar, die als
solche wandelbar bleibt. Traditionell virile und alternative, eher ,femi-
nine® Tdnzerbilder geben sich als Identititen im Prozess zu erkennen:
ein Denkansatz, der auch fiir meine Argumentation von Bedeutung
ist.”

Ramsay Burt wiederum setzt sich ausfithrlich mit den Grundlagen
des 19. Jahrhunderts auseinander. Er weist den um 1800 aufgekomme-
nen Korper- und Geschlechteridealen in seinem 1995 herausgegebenen
Buch 7he Male Dancer nachdriicklichen Einfluss auf den Biithnentanz
des 20. Jahrhunderts zu. Demnach liegen die Vorurteile des Effemi-
nierten und Homosexuellen in den im 19. Jahrhundert zirkulierenden
Diskursen begriindet. Ebenso reichen klassische Rechtfertigungsstra-
tegien — ein gesteigerter Mannlichkeitskult oder die Inszenierung tan-
zender Minner als gefeierte , Stars“ — auf damalige Wertevorstellungen
zuriick. Burt greift meinen eigenen Thesen produktiv vor, geht jedoch
nicht allein auf das Ballett, sondern gleichfalls auf den (post-)moder-
nen Tanz und das Tanztheater ein.”® Detaillierte Untersuchungen zu
den Auswirkungen der im 19. Jahrhundert entstandenen Ballettdsthetik

14 Vgl. Fisher, Jennifer/Shay, Anthony (Hrsg.): When Men Dance. Choreogra-
phl’ng Masculinities across Borders. New York, 2009.

15 Vgl. Gard, Michael: Men who Dance. Aesthetics, Athletics and the Art of Mas-
culinity. New York, 2006.

16 Vgl. Burt, Ramsay: 7he Male Dancer. Bodies, Spectacle, Sexualities. London/
New York, 1996. Ein Auszug zu den im 19. Jahrhundert zirkulierenden, als
solche zukunftsbestimmenden Minnerbildern wurde wie folgt publiziert:
Burt, Ramsay: 7he Trouble with the Male Dancer ... In: Dils, Ann/Cooper
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auf Dramaturgie, Tanztechniken und Minnlichkeitsnormen der nach-
folgenden Dekaden lohnen.

Das Thema ,,Minnertanz und Homosexualitit“ stellt ein besonde-
res Problemfeld dar. Horst Koegler und Susan Manning beispielsweise
hinterfragen das Schaffen homosexueller Choreografen auf schwule
Intentionen.” Doug Risner analysiert den Umgang heterosexueller und
tatsichlich schwuler Ténzer mit homophoben Assoziationen.” Judith
Lynne Hanna macht im Tanz effektive Selbstverwirklichungsmaglich-
keiten aus: einen Raum freier Entfaltung, der homosexuellen Midnnern
anderswo vorenthalten bleibt — und der Homosexualitit und Min-
nertanz gleichermaflen im gesellschaftlichen Abseits verortet.” Und
Ramsay Burt spannt auf der Bithne (re-) prisentierte Geschlechterbilder
in klassische, im Zusammenspiel von Tinzern und Tinzerinnen zur
Schau gestellte heterosexuelle Paarkonstellationen und eigens insze-
nierte, homosexuelle Lesarten provozierende minnliche Korperlich-
keiten ein**: Unterschwellig hilt auch Burt den Gegensatz von (nor-
mativer) Heterosexualitit und (normabweichender) Homosexualitit
aufrecht.

Trotz analytischer Absichten verankern um (Ballett-) Tdnzer und
homosexuelle Komponenten kreisende Fragestellungen die seit dem

Albright, Ann (Hrsg.): Moving History, Dancing Cultures. A Dance History
Reader. Middletown/Connecticut, 2001, S. 44—55.

17 Vgl. Koegler, Horst: Dancing in the Closet: The Coming Out of Ballet. In:
Dance Chronicle. Studies in Dance and the Related Arts. 18. Jahrgang, Num-
mer 2/1995, S. 232ff. Ebenfalls in: tanzdrama. Nummer 44/45, Heft 1/1999,
S. 8—13; Manning, Susan: Fiir richtige Minner. Die Schnitsstellen zwischen dem
amerikanischen Modern Dance und schwuler Kultur. In: tanzdrama. Nummer
44/ 45, Heft 1/1999, S. 14—17.

18 Vgl Risner, Doug: What We Know about Boys Who Dance. The Limitations of
Contemporary Masculinity and Dance Education. In: Fisher, Jennifer/Shay, An-
thony (Hrsg.): When Men Dance. Choreographing Masculinities Across Borders.
Oxford/New York, 2009, S. 6off.

19 Vgl. Hanna, Judith Lynne: Dance, Sex and Gender. Signs of Identity, Domi-
nance, Defiance, and Desire. Chicago/London, 1988, S. 119 f, S. 136 ff, S. 226 ff.

20 Vgl. Burt, Ramsay: Dissolving in Pleasure. The Treat of the Queer Male Dancing
Body. In: Desmond, Jane C. (Hrsg.): Dancing Desires: Choreographing Sexuali-
ties on and off the Stage. Madison/Wisconsin, 2001, S. 209—241.
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19. Jahrhundert gingige Verkniipfung von Minnertanz und Homo-
sexualitit stets neu in der Tanzwissenschaft und im gesellschaftlichen
Bewusstsein. Im Grunde wire das Stigma der Homosexualitdt erst
dann obsolet, wenn keinerlei Gesprichsbedarf mehr bestiinde und kei-
nerlei Debatten mehr gefiihrt werden miissten. Doch natiirlich ist dies
eine Illusion. Wir kénnen nur daran arbeiten, bestehende Vorurteile
und ihre Entstehungsbedingungen aufzuzeigen. Ramsay Burt tut dies
in seinen Texten 7he Trouble with the Male Dancer”, Richard Merz tut
es in seinem Aufsatz Homosexualitit und Tanz ebenfalls®.

Und auch Peter Stoneley blendet effektive Perspektiven auf. Stone-
ley beschreibt das Ballett in seiner Monografie A Queer History of the
Ballet* als einen Raum breiter (sexueller) Projektionen: Auf der Bithne
dargebotene Geschichten und Choreografien iiberschneiden sich mit
den Eindriicken des Publikums und machen ,queere®, nicht mehr
lediglich von bindender Heterosexualitit und normwidriger Homo-
sexualitit bestimmte Perspektiven moglich. Stoneley selbst bringt mit
tiberraschenden Interpretationen der Handlungsklassiker des 19. Jahr-
hunderts Alternativen zu bislang verpflichtenden Geschlechterbildern
und Sexualititen ins Spiel.

Anders als ein Grof3teil der bisher erschienenen Aufsitze und Mono-
grafien tber die im Tanz transportierten Minnlichkeitsideale liegt
mein Schwerpunkt allein auf dem Ballett: auf Ballettinhalten und
Figurenkonstellationen, auf Tanztechniken und mittels Choreografie
inszenierten Minnlichkeit- und Weiblichkeitsmodellen. Im Rahmen
dessen gehe ich gleichfalls auf zeittypische Rollenideale und Gesell-
schaftsdiskurse ein. Unterstiitzend ziehe ich Quellen aus Literatur und

21 Vgl. Burt, Ramsay: 7he Trouble with the Male Dancer ... In: Dils, Ann/Cooper
Albright, Ann (Hrsg.): Moving History, Dancing Cultures. A Dance History
Reader. Middletown/Connecticut, 2001, S. 44—s55. In erweiterter Form gleich-
falls in: Burt, Ramsay: 7he Male Dancer. Bodies, Spectacle, Sexualities. London/
New York, 1996, S. 22ff.

22 Vgl. Merz, Richard: Homosexualitit und Tanz. Einige Uberlegungen iiber cinen
vermeintlichen Zusammenhang. In: Regitz, Hartmut (Hrsg.): Jahrbuch Ballert
1987. Miinnlich — weiblich. Ziirich/Berlin, 1987, S. 36—38.

23 Vgl. Stoneley, Peter: A Queer History of the Baller. London/New York, 2007.
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Kunst heran. Interdisziplinire Vergleiche erméglichen eine effektivere
Bestandsaufnahme der im Ballett kultivierten Minnlichkeitsnormen.
Die Konzentration auf die stigmatisierteste Form des Bithnentanzes
macht fokussiertere Materialuntersuchungen maoglich. Differenzierte
Analysen setzen sich mit der Ballettgeschichte, der im 19. Jahrhundert
entstechenden Ténzerfeindlichkeit und den wichtigsten Stilrichtungen
der letzten Jahrzehnte auseinander. Einige Ensembles und Tanzschaf-
fende — darunter Les Ballets Trockadero de Monte Carlo, Alonzo King
LINES Ballet und der britische Choreograf Matthew Bourne — sind
erstmals tiberhaupt Gegenstand einer deutschsprachigen Monografie.
Damit stehen Grundlagen bereit: Im modernen Tanz, im Gesellschafts-
tanz oder in der Populirkultur* zirkulierende Vorbehalte gegen Ténzer

24 Beziiglich des modernen Tanzes verweise ich stellvertretend auf den Ame-
rikaner Ted Shawn: Shawn zihlt zu den bekanntesten Befirwortern viriler
Minnlichkeit und zu den radikalen Kritikern ,effeminierter Zuschreibun-
gen. Choreografien fiir seine zwischen 1933 und 1940 bestehende Minner-
kompanie 7ed Shawn and His Men Dancers zeichnen sich immer wieder durch
tiberbetonte Maskulinitit und Korperkraft aus. Vgl. Shawn, Ted: Dance we
Must. London, 1946; ders.: Open Letter. In: Dance Magazine. Juli 1966, S. 16.
Vgl. weiterfiihrend: Burt, Ramsay: 7he Male Dancer. Bodies, Spectacle, Sexu-
alities. London/New York, 1996, S. 106 ff; Foulkes, Julia L.: Modern Bodies.
Dance and American Modernism from Martha Graham to Alvin Ailey. Cha-
pel Hill/London, 2002, S. 83F; dies.: Dance Is for American Men: Ted Shawn
and the Intersection of Gender, Sexuality, and Nationalism in the 1930s. In: Des-
mond, Jane C. (Hrsg.): Dancing Desires. Choreographing Sexualities on and
off the Stage. Madison, 2001, S. 113ff; Keefe, Maura: Is Dance a Mans Sport
100? The Performance of Athletic-Coded Masculinity on the Concert Dance Stage.
In: Fisher, Jennifer/Shay, Anthony (Hrsg.): When Men Dance. Choreographing
Masculinities Across Borders. Oxford/New York, 2009, S. 95 ff; Schulze, Janine:
Dancing Bodies Dancing Gender. lanz im 20. Jahrbundert aus der Perspektive
der Gender-Theorie. Dortmund, 1999, S. 162 ff.

Zur Ablehnung des Minnerkdrpers und kérperlicher Reprisentationsformen,
ausdriicklich virilen Inszenierungen und weiteren, auch an Balletttinzer he-
rangetragenen Rechtfertigungsmustern in der Showbranche, im Tanz- und
Musicalfilm, im Gesellschaftstanz und in den Modetinzen des 20. Jahrhun-
derts vgl. Cohan, Steven: ,Feminizing’ the song-and-dance man. Fred Astaire
and the spectacle of masculinity in the Hollywood musical. In: ders./Hark, Ina
Rae (Hrsg.): Sereening the Male: Exploring Masculinities in Hollywood Cinema.
London/New York, 2008, S. 46—69; Craig Leeds, Maxine: Sorry I don’t dance.
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und minnliche Kérperlichkeit sind nicht ohne die Kontexte des Bal-
letts zu denken.

Meine Argumentation gruppiert sich in drei Blocke. Der erste
Block Riickblende: 1653 bis 1831 widmet sich den Anfingen des euro-
piischen Balletts unter Ludwig XIV. und dem Minnertanz bis hin zu
zukunftsbestimmenden geschlechterideologischen Umbriichen an der
Wende zum 19. Jahrhundert. Der zweite Abschnitt Leitbilder entstehen:
1831 bis 1898 macht richtungsweisende choreografische und gesellschaft-
liche Tendenzen des spdteren 19. Jahrhunderts transparent. In beiden
Blocken stelle ich historische Rahmenbedingungen als chronologische
Entwicklungen dar.

Der dritte und umfangreichste Teil Grundlagen der Vergangenbeit:
Von 1898 in die Zukunft ist dagegen thematisch geordnet. Eine solche
Ziasur erlaubt, die facettenreichen und ambivalenten Strémungen der
letzten Dekaden prizise zu strukturieren. Einige Kapitel beginnen
direkt im frithen 20. Jahrhundert und schreiben die Ballettgeschichte
bruchlos fort. Andere Kapitel setzen an wichtigen kiinstlerischen Pro-
zessen und Episoden spiterer Zeiten an. Allerdings erzihle ich die
Tanzgeschichte auch hier chronologisch weiter. Zugunsten analytischer
Argumente und inhaltlicher Vollstindigkeit tauchen einige Choreogra-
fen, Ensembles und T#nzer in mehreren Textabschnitten auf.

Zunichst steht die Idealisierung der Ténzerin im Mittelpunkt. Ich
ziche das Repertoire der Ballets Russes, das Schaffen George Balanchines
und nach historischen Vorgaben rekonstruierte Choreografien aus dem
19. Jahrhundert heran. Stellungnahmen von Tinzern, Tédnzerinnen,
Rezensenten und Zuschauerinnen machen deutlich, dass traditionelle
Weiblichkeitsideale auf anhaltende Akzeptanz stoflen: trotz feminis-
tischer Initiativen und vermeintlich aufgeklarter Ansichten (Ballet is
Woman: Varianten historischer Geschlechterideale).

In unmittelbarem Kontrast gehe ich im Folgenden auf Balletttin-
zer und allenthalben kultivierte athletisch-maskuline Inszenierungsfor-
men ein. Namentlich Maurice Béjart — Erneuerer und Forderer des
Minnertanzes schlechthin — spricht sich fiir Virilitit und Heroismus

Why Men Refuse to Move. Oxford/New York, 2014; Schulze, Janine: Dancing
Bodies Dancing Gender. Tanz im 20. Jahrhundert aus der Perspektive der Gender-
Theorie. Dortmund, 1999, S. 202 ff.
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aus: fiir Ménnlichkeitswerte, die im spiteren 20. Jahrhundert, ange-
sichts gesellschaftlicher Umbriiche und neuer Rollenbilder auch in der
Gesellschaft eine Renaissance erleben (Dance is Men: Kein wirkliches
Kontrastprogramm,).

Nicht nur kérperliche Kraft und Belastbarkeit kompensieren unor-
thodoxes Handeln und Auftreten. Auch die Aufwertung einzelner
Balletttdnzer zu gefeierten Stars schafft Legitimation: zu unterschiedli-
chen Zeitpunkten des 20. Jahrhunderts und zu unterschiedlichen Rah-
menbedingungen. Diesbeziiglich setze ich mich mit Waslaw Nijinski,
Rudolf Nurejew und Michail Baryschnikow auseinander (, Popstars des
klassischen lanzes: Rechtfertigungsstrategien der Vergangenbeit in neuem
Gewand).

In einem weiteren Themenkomplex analysiere ich verschiedenste
Paarkonstellationen. Urauffithrungen des 20. Jahrhunderts bringen
sowohl ein tradiertes Zusammenspiel von Tdnzern und Tdnzerinnen
als auch produktive Umformungen historischer Geschlechterideale
hervor. Zugleich eréffnen sich im Miteinander zweier Tinzer Kérper-
kontakte, die im 19. Jahrhundert als Provokation gegolten hitten — und
die mit kollektiven Debatten um Normalitit oder Abnormitit von
Homosexualitit korrespondieren (Wechselspiele: Mann und Frau, Mann
und Mann).

Gegenstand der nichsten beiden Kapitel sind T4nzer, die weiblich
besetzte Rollen und Bewegungsmodi {ibernehmen. So machen die
Minnerkompanie Les Ballets Trockadero de Monte Carlo und der Belgier
Bart De Block den Spitzentanz zu ihren Markenzeichen: Scheinbar ver-
bindliche Inszenierungsmuster und Geschlechternormen brechen (Mit
der Vergangenheit zu neuwen Minnerbildern [I]: Spitzentinzer en travestie,
Spitzentinzer stilvoll und dsthetisch). Zum anderen zeige ich anhand des
Ballettklassikers Schwanensee, dass und wie Tanzer urspriinglich Balle-
rinen vorbehaltene Rollen tibernehmen. In Mats Eks Choreografie fiir
ein gemischtes Schwanen-Ensemble und in Matthew Bournes allein
mit Tdnzern besetzten Schwanenszenen verschieben sich traditionelle
Minnlichkeitswerte. Allerdings werden diese Verschiebungen an klas-
sischen, nach Art des 19. Jahrhunderts rekonstruierten Schwanensee-
Fassungen gemessen (Mit der Vergangenheit zu neuen Minnerbildern
[11]: Schwanenphantasmen,).

23
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Abschlieflend betrachte ich die Arbeiten William Forsythes und
Alonzo Kings. Beide zitieren und verschieben balletttypische Tanztech-
niken. Sie weisen das Ballett als Kunstform in bestindiger Wandlung
aus: Fliichtige und flexible Korperbilder stellen die im 19. Jahrhundert
geborenen und seither immer wieder in Szene gesetzten Minnlichkeits-
und Weiblichkeitsnormen infrage (Dekonstruktionen: Briiche mit dem
klassischen Bewegungskanon, Briiche mit tradierten Minnlichkeitswerten,).

Im Text erwihnte Fachbegriffe des klassischen Tanzes werden im
nachgestellten Glossar niher erldutert. Verzeichnisse aller genann-

ten Choreografien und Filmproduktionen befinden sich ebenfalls im
Anhang.



Riickblende: 1653 bis 1831

Der Konig tanzt: Choreografien der Macht am Hof Ludwigs XIV.

Sonnenaufgang: Le Ballet de la Nuit | Tanz als Politik: Metaphern kdniglicher Souveranitét |
Jenseits aller Natiirlichkeit: Spielarten des sozialen Geschlechts | Die Académie Royal de
Danse und die Anfange des professionellen Biihnentanzes: Ballett als Inbegriff barocker
Mannlichkeit

23. Februar 1653: Im Pariser Petit Bourbon, im koniglichen Stadthaus
unmittelbar neben dem Louvre gelangt ein Ballett auf die Biihne, das
in drei langen Szenen die Dunkelheit und die Schrecken der Nacht
darstellt. Erst der anbrechende Morgen verspricht eine verheiffungs-
volle Zukunft. Schmiedehandwerker begriiffen den Tag, der Auftritt
des Morgensterns geht dem Sonnenaufgang voraus. Und auch Aurora,
die Morgenrote, kiindigt die aufstrebende Sonne an: , Le Soleil qui me
suit C'est le jeune LOUIS.

Der vierzehnjihrige Ludwig XIV. zeigt sich im Ballet de la Nuit,
gekleidet in ein goldfarbenes Kostiim und umgeben von Tugenden
wie Frieden, Gnade, Mifigung, Uberlegenheit, Ehre und Ruhm. Der
Kénig vereint potenzielle Gegensitze zu einem harmonischen Ganzen,
der Konig lenkt die Geschicke des Staates souverin und wohliiberlegt,
der Konig wird seiner gottlich legitimierten Aufgabe des Herrschens
gerecht. Das Libretto wiirdigt Ludwig XIV. als unfehlbaren Regenten,
der dramaturgische Spannungsbogen macht ihn zum Mittelpunkt der
Szene. Mit ihm treten professionelle Téinzer und Angehérige des Hoch-
adels auf: eine Parabel der hofischen Rangordnung, in der Ludwig die

1 Libretto des Ballet de la Nuit, zitiert in: Schulze, Hendrik: Franzdosischer Tanz
und lanzmusik in Europa zur Zeit Ludwigs XIV. Identitit, Kosmologie und Ri-
tual. Hildesheim/Ziirich/New York, 2012, S. 139. Zu den Handlungsebenen
des Ballet de la Nuitvgl. ebenda, S. 95 ff.
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ihm innewohnende Autoritit demonstriert und seine Mittinzer ledig-
lich untergeordnete Positionen einnehmen.

Die Macht Ludwigs XIV. liegt in seiner zentralen Prisenz, nicht
aber in athletischen Bewegungsabldufen begriindet. Die im Libretto
aufzufindenden Beschreibungen von ,Bewegung® zielen auf die
barocke Bithnenmaschinerie: darauf, dass der Kénig mittels Technik
auf die Szene gehoben wurde.” Tatsichlich steht sein opulentes Kostiim
mit schwerem Golddekor und einem goldenen Strahlenkranz jeglicher
Virtuositit entgegen.

Sportive Sprungfolgen und Variationen, wie sie uns heute als
Inbegrift wirklicher Minnlichkeit erscheinen, sind zur Zeit Ludwigs
XIV. keineswegs Standard. Der durch das Kostiim verfremdete und in
barocke Inszenierungskonventionen eingebundene Téinzerkorper defi-
niert sich nicht tiber sein Geschlecht, sondern tiber die choreografi-
schen Regeln der damaligen Zeit. Laut Rudolf zur Lippe passen sich
Tdnzer bereits seit dem 16. Jahrhundert in ein geometrisches Koordi-
natenkreuz und in ein System von Kreisen oder Quadraten ein. Es
geht um kontrollierten Kérpereinsatz und typisierte Bithnencharaktere,
nicht aber um die individuelle Personlichkeit: auch und gerade im Falle
des Konigs.

Ludwig XIV. betritt die Bithne nicht als heranwachsender Mann,
sondern als Inkarnation monarchischer Souverinitit. Sein organischer
Kérper tritt hinter seine politische Position zuriick. Wir haben es mit
einem allegorisch aufgeladenen Rollenbild zu tun, dem die traditio-
nelle Spaltung des Konigs in einen ,natiirlichen® und einen ,politi-
schen® Kérper zugrunde liegt. Wie Ernst H. Kantorowicz in seiner
Grundsatzstudie Die zwei Korper des Konigs zeigt, wurden christologi-
sche Kriterien, nimlich die Doppelnatur Christi als Mensch und Gortt,
auf die Politik tibertragen und schon im Mittelalter zur juristischen

2 Vgl. Schulze, Hendrik: Franzdsischer Tlanz und Tanzmusik in Europa zur Zeit
Ludwigs XIV. Identitit, Kosmologie und Ritual. Hildesheim/Ziirich/New York,
2012, S. 13 £, S. 1411, S. 153 f.

3 Vgl. Zur Lippe, Rudolf: Naturbeherrschung am Menschen. Band 11: Geometri-
sierung des Menschen und Reprisentation des Privaten im franzisischen Absolu-
tismus. Frankfurt am Main, 1979, S. 209 ff.
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Grundlage des Staatswesens erklirt.* Ein sterblicher, den Schwichen
der Natur unterworfener Korper steht einem unsterblichen, von Kind-
heit, Alter und Krankheiten gelosten Korper gegeniiber, und ohne
diesen unverginglichen Kérper — die in einem Atemzug gesprochene
Phrase Der Konig ist tot, es lebe der Konig! macht die gebotene Kontinu-
itdt anschaulich deutlich — kein Konigtum.

Eines ist der amtierende Herrscher im 17. Jahrhundert nicht: eine
Privatperson. Sein Leben ist 6ffentlich, kaum etwas ist intim. Eine sol-
che Dominanz des politischen Kérpers wird zur Grundlage kéniglicher
Reprisentationsmuster, die Ludwig XIV. selbst zur letzten Konsequenz
tuhrt. Das Ballet de la Nuit steht am Beginn einer ausgekliigelten Pro-
pagandamaschinerie, und zu verstehen ist die Ikonografie jenes 23.
Februar 1653 nur angesichts der in der unmittelbaren Vergangenheit
ausgetragenen Auseinandersetzungen um die Macht.

Ludwig XIII. stirbt am 14. Mai 1643, sein Sohn ist damals keine
fiinf Jahre alt. Die Mutter Anna von Osterreich iibernimmt als stell-
vertretende Regentin die Staatsgeschifte, als Premierminister steht
ihr Kardinal Jules Mazarin zur Seite. Bereits sein Vorginger Richelieu
hatte die Einflussmoglichkeiten des Hochadels zugunsten der Zent-
ralgewalt der Krone beschnitten, Anna von Osterreich und Mazarin
setzen eine solche Politik fort. Anfang des Jahres 1648 in Kraft tretende
Steuererhhungen bringen die schwelenden Konflikte zum Uberlau-
fen. Noch im Friithjahr beginnen die sogenannten Fronde-Aufstinde,
um die Anspriiche des Adels und die Einspruchsrechte des Parlaments
wiederherzustellen. Die konigliche Familie muss im Januar 1649 nach
Saint-Germain-en-Laye flichen und kann erst nach vier Jahren Biirger-
krieg nach Paris zuriickkehren.s

In den ersten Wochen des Jahres 1653 kimpfen die koniglichen
Truppen die Fronde nieder, das Ballet de la Nuit entfaltet sich als Alle-
gorie des siegreichen K6nigtums. Mazarin hochstpersonlich feilt an
einer solchen Symbolik. Ludwigs Auftritt dient der Riickversicherung

4 Vgl Kantorowicz, Ernst H.: Die zwei Korper des Konigs. Eine Studie zur poli-
tischen Theologie des Mittelalters. Stuttgart, 1992.

s Vgl. Malettke, Klaus: Die Bourbonen. Band 1: Von Heinrich 1V, bis Ludwig XIV.
1589 —1715. Stuttgart, 2008, S. 141 ff; Schultz, Uwe: Der Herrscher von Versailles.
Ludwig XIV. und seine Zeit. Miinchen, 2006, S. 20ff.
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der eigenen Herrschaft® und gerit zur selbstbewussten Kampfansage
an Umstiirzler jeglicher Couleur. Seine rechtmifliige Konigswiirde wird
mit den Gleichnissen der Dunkelheit und des Sonnenlichts in aller
Deutlichkeit zur Schau gestellt. Mit dem Tod Ludwigs XIII. ist die
Nacht hereingebrochen und hat mit den Fronde-Unruhen zu Konflik-
ten und Unsicherheiten gefiihrt. Erst Ludwig XIV. verheif$t Frankreich
eine glorreiche Zukunft. Mit seinem Erscheinen, nicht aber mit der
Ubergangsregierung der Anna von Osterreich gehen Glanz und Ord-
nung einher. Damit greift das Ballett Ludwigs Kronung — diese findet
am 7. Juni 1654 statt — und seiner spiteren absolutistischen Grof3e vor:
Am 10. Mirz 1661, einen Tag nach dem Tod seines Premiers Mazarin
wird er seine Alleinherrschaft bekannt geben.

Allerdings reichen Ludwigs Selbstinszenierungen” weit tiber die
Emblematik der Sonne und iiber das Ballett hinaus. Ludwig hat in den
Fiinfziger- und Sechzigerjahren nicht allein glorreiche, seine Person
verherrlichende Partien, sondern gleichfalls Schathirten, Zigeuner und
Frauenrollen verkorpert. Doch auch ein solches Spiel mit Geschlechter-
grenzen spricht von seinen koniglichen Qualititen. So legt ihm das
Libretto des Ballet de Fétes de Bacchus aus dem Jahr 1651 die Worte ,,le
sens que dans le corps d’'vne ieune Mignonne / I’ay 'ame d’vn grand
Roy“ in den Mund. Und zehn Jahre spiter tritt er im Ballet des Sai-

6 ,Aprés avoir recl cette année tant de victoires du Ciel, ce nest pas assez de
lavoir remercié dans les Temples, il faut encore que le ressentiment de nos
coeurs éclate par des réjouissances publiques.“ Jules Mazarin, zitiert in: Braun,
Rudolf/Gugerli, David: Macht des Tanzes — Tanz der Michtigen. Miinchen,
1993, S. 135.

7 Vgl. hierzu Burke, Peter: Ludwig XIV. Die Inszenierungen des Sonnenkinigs.
Berlin, 2001; Elias, Norbert: Die hifische Gesellschaft. Frankfurt am Main,
1999, S. 120ff, S. 178fF; Kolesch, Doris: Theater der Emotionen. Asthetik
und Politik zur Zeit Ludwigs XIV. Frankfurt am Main, 2006, S. 63ff; Hin-
richs, Carl: Zur Selbstauffassung Ludwigs XIV. in seinen Mémoires. In: Hin-
richs, Ernst (Hrsg.): Absolutismus. Frankfurt am Main, 1986, S. 97-115. Eine
Schwerpunktanalyse koniglicher Selbstdarstellungen mittels Tanz findet sich
in: Braun, Rudolf/Gugerli, David: Macht des Tanzes — Tanz der Michtigen.
Miinchen, 1993, S. 96—165.

8  Libretto des Ballet de Fétes de Bacchus, zitiert in: Prest, Julia: Theatre under
Louis XIV. Cross-Casting and the Performance of Gender in Drama, Ballet and
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sons in Gestalt der Gottin Ceres, der Schutzherrin des Ackerbaus und
der Fruchtbarkeit auf. Mit dem Einfluss auf die Natur bringt er seine
Macht iiber Frankreich zum Ausdruck.?

Jenseits der Bithne wird die konigliche Souverinitit durch die
Hofetikette und deren Alltagsrituale effektiv inszeniert. Unter ande-
rem wihrend des Levers, der in Versailles obligatorischen Ankleide-
zeremonie, treten autorisierte Hoflinge in die Schlafgemicher Ludwigs
XIV. ein und reichen ihm seine Kleidung. Ihre soziale Stellung wird
durch Nihe zum Koénig aufgewertet und durch Distanz herabgesetzt.
Dariiber hinaus bildet das konigliche Schlafzimmer das Herzstiick des
gesamten Schlosskomplexes: Auch hier befindet sich Ludwig XIV. im
Mittelpunkt.*

Nicht zuletzt huldigen ihm die Dichtung und die bildende Kunst
mit Triumphmetaphern schlechthin. Der Schweizer Joseph Werner
beispielsweise fertigt eine Gouache mit dem Titel Louis XIV. sous la
Sigure d’Apollon, vaingueur du serpent Python." Werner stellt den Konig
als antiken Drachent6ter und im iibertragenen Sinn als Sieger tiber
alle politischen Gefahren dar. Zugleich verleiht er ihm mit einem
eleganten Kontrapost, einer geschwungenen Taille und einem sachte
zuriickgesetzten Spielbein die graziose Haltung eines Tédnzers. Auf dem
wohl berithmtesten Portrit des Sonnenkdnigs ist Vergleichbares zu
beobachten. Hyacinthe Rigauds Olgemilde Louis XIV* zeigt ihn mit
einer volumindsen schwarzen Periicke und in einem schweren, weif3-
blauen Hermelinmantel mit dem bourbonischen Lilienmuster. Das

Opera. New York, 2006, S. 90.

9  Hierzu und zu den von Ludwig XIV. verkérperten Frauenrollen vgl. Prest, Ju-
lia: Theatre under Louis XIV. Cross-Casting and the Performance of Gender in
Drama, Ballet and Opera. New York, 2006, S. 87 ff.

10 Vgl. die Ausfithrungen zu Versailles in: Zur Lippe, Rudolf: Hof und Schloss —
Biihne des Absolutismus. In: Hinrichs, Ernst (Hrsg.): Absolutismus. Frankfurt
am Main, 1986, S. 151 ff.

1 Joseph Werner der Jingere: Louis XIV. sous la figure d’Apollon, vainqueur du
serpent Python. Undatiert, Gouache auf Pergament, 34.5 x 21.7 cm; Versailles,
Chateaux de Versailles et de Trianon.

12 Hyacinthe Rigaud: Louis XIV. 1701, Ol auf Leinwand, 277 x 194 cm; Paris,
Musée du Louvre.
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