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1 Einleitung

Tanz gilt als ,,parasprachliches dsthetisches Medium‘! und wird im westlichen Kulturkreis aufgrund
seiner Korpetlichkeit oftmals als O#her der Sprache konzipiert.” Bereits der Blick auf einzelne
Versuche der Theoretisierung zeigt diesbeztgliche Konstanten auf: Der franz&sische Philosoph
und Poet Paul Valéry beschreibt Tanz beispielsweise als Zustand ,,bestindiger Unbestindigkeit®,
der ,,die Anschauung einer Existenz anderer Art ermdglicht.” Fiir den deutschen Schriftsteller Carl
Einstein ist Tanz ein sich der Sprache entziechendes Phinomen," was ihn zur Herausforderung
sowie zum Faszinosum fur Literat*innen werden lasst. Tanz 16st, wie Annette Runte formuliert,
durch die ,,semantische Offenheit seines Materials [...] eine Fiille an Assoziationen aus®.” Diese
krypto-semantische Uberkodierung macht die Ausdrucksform ,Tanz‘ zu einem komplexen und
paradoxen Forschungsfeld fir kulturwissenschaftliche Untersuchungen, die mittels Sprache
operieren.

Was geschieht nun, wenn vermeintlich oppositionelle Phinomene wie Koérper und Wort,
Bewegung und Sprache oder Tanz und Literatur aufeinandertreffen? Was passiert, wenn die
sprachlich navigierende Kunst der Literatur sich der parasprachlichen Kunstform Tanz annimmt
und sie als literarisches Motiv verarbeitet? Ein Streifzug durch die Kulturgeschichte des tanzenden
Korpers und dessen schrifttextlicher Reprisentation zeigt, dass sich, insbesondere ab 1900,
mannigfache literarische Texte Giber das Phinomen des tanzenden Korpers auffinden lassen. Diese
stammen zumeist von minnlichen Autoren, wie beispielsweise Heinrich Kleist (Uber das
Marionettentheater), Friedrich Schiller (Der Tanz), Gottfried Keller (Tanglegendchen), Friedrich
Nietzsche (An den Mistral, Ein Tanzlied), Gerhart Hauptmann (Und Pippa tanzt! Ein Glashiittenmdrchen,
Die Jungfern vom Bischofsberg), Frank Wedekind (La/u: Die Biichse der Pandora), Rainer Maria Rilke
(Spanische Ténzerin, Toten-Tang, Der Wahnsinn) oder Hugo von Hofmannsthal (Elektra, Der Triumph
der Zeit, Furcht: Das Gesprich der Téinzerinnen, Der Schiiler) und genief3en fortwihrendes Interesse in
der Forschungsdisziplin der Literaturwissenschaft. Die meisten dieser Texte erzdhlen die
Geschichten weiblich markierter Figuren und deren weiblich codierter Korper. Es wirkt plausibel
anzunehmen, dass Leser*innen literaturgeschichtlich tanzende Koérperkonzeptionen durch die

Linse des male gaz¢’ prisentiert wurden, in welchem das Subjekt des Tanzes als Objekt minnlicher

1 Runte, Annette: Uber die Grenze. Zur Kulturpoetik der Geschlechter in Literatur und Kunst. Bielefeld: Transcript
2000, S. 9-20, S. 248.

2 Vgl. Goellner, Ellen W. / Mutphy, Jacqueline (Hg.): Bodies of the Text. Dance as Theoty, Literature as Dance.
New Brunswick / New Jersey: Rutgers University Press 1995.

3 Valéry, Paul: Tanz, Zeichnung und Degas. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1996, S. 19.

4 Einstein, Carl: Brief an die T4dnzerin Napierkowska. In: Baacke, Rolf-Peter (Hg.): Werke. Band 1. 1908-1918. Berlin:
Medusa 1980, S. 57: ,,Vielleicht entzieht sich nichts dermaBen dem Wort, wie der Tanz.

> Runte 20006, S. 262.

¢ Ein Kultbegriff der Kulturwissenschaften, der von Laura Mulvey in ihrem vielzitierten Werk 1Zsual Pleasure and
Narrative Cinema eingefihrt wurde, um zu beschreiben, wie der Film das Erotische im Sinne der Sprache der
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Begierde inszeniert wird.” Wenn es um Kérper — genauer, um sich bewegende weibliche Korper, —
geht, dann erweist es sich als notwendig, die Thematik in Hinblick auf Genderperspektiven genauer
zu beleuchten. Ein Blick auf einschligige wissenschaftliche Arbeiten zeigt, dass in der
interdisziplindren Erforschung des Tanz-Motivs in der Literatur eine mangelnde Reprisentation
weiblicher Schriftstellerinnen und bekennender queerer Schriftsteller*innen besteht, was nach einer
Untersuchung weiblicher und queerer literarischer Darstellungen und Narrative rund um das
Bewegungsmotiv verlangt.

Die Dramen, Romane und lyrischen Prosatexte, welche im Rahmen der vorliegenden
Diplomarbeit untersucht werden, sind vielschichtige Beispiele fiir das schriftstellerische Interesse
am intermedialen Dialog zwischen Sprach- und Kérper-Asthetik. Im Fokus meiner Lektiire liegt
die Untersuchung der Tanz-Motivik in literarischen Texten deutschsprachiger Autor*innen ab
1900. Dabei wird analysiert (1) wie Autor*innen von tanzenden Korpern erzihlen, (2) auf welche
Art und Weise Begehren durch Tanz im Text ausgehandelt wird, und (3) ob sich anhand der
sprachlichen Stilmittel, von denen in der Behandlung der Motivik ,Tanz‘ Gebrauch gemacht wird,
eine Art ,Poetik des Tanzes® fiir das frihe 20. Jahrhundert ableiten lisst. Meine konkreten
Forschungsfragen lassen sich wie folgt formulieren:

o Wie wird der tanzende Koérper in den exemplarisch ausgewihlten literarischen
Texten des frithen 20. Jahrhunderts dargestellt?

o Welche Rolle spielt der Tanzdiskurs der Jahrhundertwende in der literarischen
Verarbeitung des Tanz-Motivs?

o Wie werden Identitit, Geschlecht und Sexualitit durch das literarische Tanz-Motiv
mitkonstruiert?

o Inwiefern hat das literarische Motiv Tanz das Potential zur (Um-)Gestaltung von

Identitit beizutragen?

Neben den Fragen, wie sich literarisch an das Motiv tinzerischer Bewegung angenahert wird und

welche intradiegetischen Funktionen das Motiv erfillen konnte, soll der Fragestellung

dominanten patriarchalen Ordnung codiert hat. Der male gage bezieht sich darauf, dass das dsthetische Betrachten aus
der Perspektive eines heterosexuellen, minnlichen aktiv sehenden Subjekts von statten geht. Mulvey etabliert einen
»active/looking, passive/looked-at split” und beschreibt hierdurch ,,the image of woman as (passive) raw matetial
for the (active) gaze of man®. Mulvey, Laura: Visual Pleasure and Narrative Cinema. In: Mast, Gerald / Cohen,
Marshall (Hg.): Film Theory and Criticism: Introductory Readings. Oxford: Oxford UP 1992, S. 803-816, S. 814, S.
815.

7Reed, Susan: The politics and poetics of dance. In: Annual Review of Anthropology (27) (1998), S. 517; Adair, Christy:
Women and Dance. Sylphs and Sirens. Basingstoke: Macmillan 1992; Banes, Sally: Dancing Women: Female Bodies
on Stage. London / New York: Routledge 1998; Desmond, Jane: Engendering Dance. Feminist Inquiry and Dance
Research. In: Horton Fraleigh, Sondra / Hanstein, Penelope (Hg.): Reseatching Dance. Evolving Modes of Inquity.
Pittsburgh: University of Pittsburgh Press 1999, S. 309-333, S. 321; Dempster, Elizabeth: Women Writing the Body:
Let’s watch a little how she dances. In: Goellnet, Ellen W. / Murphy, Jacqueline (Hg.): Bodies of the Text. Dance as
Theoty, Literatute as Dance. New Brunswick / New Jersey: Rutgers University Press 1995, S. 21-38, S. 33f.



nachgegangen werden, wie geschlechtliche Korper in den Texten konstruiert und inszeniert
werden. Zudem soll im Sinne einer Kontextualisierung rekonstruiert werden, in welchen Diskursen
diese Korper zu verorten sind. Der Prosaband Die Ndchte der Tino von Bagdad von Else Lasker-
Schiler, Und Pippa tanzt! aus der Feder Gerhart Hauptmanns sowie Frank Wedekinds L/« und Der
Sfromme Tanz von Klaus Mann bilden das fiir diese Lektiire herangezogene literarische Textkorpus.
Der zeitliche Rahmen meiner Literaturauswahl begriindet sich durch den Paradigmenwechsel
sowohl im Tanz- als auch im Literaturdiskurs, welcher um 1900 durch eine ,Krise der Sprache’
entstand. Diese Sprachkrise fiihrte dazu, dass Literat*innen zunehmend auf Motive der
korperlichen Formen von Kommunikation zurtckgriffen. Zudem stellt die Zeit zwischen der
Jahrhundertwende und den spiten 20er Jahren aus gesellschaftspolitischer Perspektive ein
spannendes Forschungsfeld dar, da es von Themen, wie geschlechtlicher Emanzipation,
Frauenrechtsbewegung, sexuellem Gewahr-Werden und sozialen Reformbewegungen, bespielt
wird. Der Tanz, welcher mitunter durch Vertreter*innen wie Isadora Duncan und Loie Fuller eine
Reformierung erfuhr, kann als besonders geeigneter Ausdruck dieses Zeitgeists aufgefasst werden.
Die vier ausgewahlten Werke dieser Zeit zeigen die unterschiedlichsten M&glichkeiten literarischer
Behandlungen von Tanz auf und stehen reprisentativ fiir die verschiedenen theoretischen
Diskursaspekte des Tanz-Motivs dieser Zeit: Else Lasker-Schiilers Text lisst Aspekte des ,freien
Tanzes der Zukunft® nach Isadora Duncan sowie des Tanzes als Medium zur religiésen Ekstase
und zum dionysischen Rausch durchschimmern. Wedekinds L#/# befindet sich auf der Schwelle
zwischen sexualisierendem Schautanz und performativer Geschlechtsinszenierung und
demonstriert daher, wie idealisierte Vorstellungen weiblicher Sexualitit durch Tanz am Koérper
performativ hergestellt werden koénnen. In Und Pippa tanzt! werden wiederum Aspekte von
Nietzsches dionysischer Ektase sowie das metamorphische Potential des Tanzes zum Ausdruck
gebracht. Bei Klaus Mann gibt der Tanz schlussendlich Raum fir queeres Begehren, alternative
Inszenierungen von Minnlichkeit und die Ausweitung des Korpers iiber die ihn gesellschaftlich
prigenden Grenzen der Heteronormativitit hinaus.

Durch die Analyse der Inszenierung sich bewegender Korper in deutschsprachiger Literatur um
1900 soll gezeigt werden, wie Literatur Tanz formt und wiederum durch jenen geformt wird.
Inspiriert mitunter von Stéphane Mallarmés mimetischem Verstindnis der Verbindung von Tanz
und Schrift — welches den Tanz als Schrift, die Schrift als Tanz und das tanzende Subjekts als
Schriftsteller*in konzipiert — soll in vorliegender Arbeit veranschaulicht werden, wie diese zwei
Formen menschlichen Ausdrucks in einen édsthetischen Dialog miteinander treten kénnen. Tanz

wird folglich nicht im Sinne einer gingigen abendlindischen Logik als #be absolute Other zu Sprache



und Literatur verstanden.® Ubergeordnetes Ziel meiner Diplomarbeit ist es vielmehr, den Spagat
zwischen einem sinnlich fassbaren koérperlichen Phinomen wie der tinzerischen Bewegung und
einem geistig fassbaren sprachlichen Phinomen wie der Literatur zu schaffen. Ich méchte zeigen,
dass durch das Aufeinandertreffen der beiden Kunstformen eine aufschlussreiche Inszenierung
von Korper, Geschlecht und Sexualitit gesichtet werden kann. Die Herausforderung, die die
vermeintliche Unvereinbarkeit von Sprache und Korper darzustellen scheint, macht diese
interdisziplinidre Untersuchung in gleichem Maf3e spannend und vielversprechend.

Vorliegende Diplomarbeit widmet sich in diesem Sinne literarischen Darstellungen von
Bewegungskonzeptionen, indem die leiblichen Dimensionen und deren Entwicklungen im Laufe
der jeweiligen Narration beleuchtet werden. Anhand der Gegentiberstellung von Texten moderner
Schriftsteller*innen soll untersucht werden, ob sich idsthetische Tendenzen der Bewegungs- und
Korperdarstellungen auffinden lassen und ob zwischenmenschliche und individuelle Konzepte wie
Begehren, Lust, Fetisch, Befreiung, Grenzziehung und Grenziiberschreitung, Transzendenz und
Ekstase in ithnen aufzufinden sind. Wenn Schriftsteller*innen tber tanzende Kérper — bevorzugt
Frauenkorper — schreiben, bringen sie stets auch die den geschlechtlich markierten Korper
prigenden und wertenden Diskurse ihrer Zeit zur Sprache. In dieser Arbeit soll gezeigt werden,
wie Schriftsteller*innen wie Heinrich von Kleist, Gerhart Hauptmann, Else Lasker-Schiler, Rainer
Maria Rilke und Klaus Mann schreibend auf alternative korperliche Existenzmodelle spekulieren.
Literatur wird hier zum Interdiskurs und Medium kultureller Selbstauslegung, da an zeitgendssische
Diskurse um Geschlecht und Tanz angekniipft wird, diese jedoch in ihrer Integration streckenweise
kreativ umgestaltet werden.” Schlussendlich hoffe ich, mittels der exemplarisch ausgewihlten
Werke aufzeigen zu kénnen, wie sich der literarische motivgeschichtliche Diskurs um Tanz im
Verlauf des frihen 20. Jahrhunderts entwickelte und wie dadurch neue Einsichten in
Handlungsmacht, Verlangen und leibliche Erfahrung erméglicht wurden.

Als Analysefolie bedient sich die Lektiire entsprechender Modelle aus dem Bereich der Tanz-

‘" und ,Spielbein‘'' aus dem

und Bewegungsphilosophie. In Anlehnung an die Begriffe ,Standbein
semantischen Feld der Tanzpraxis, gliedert sich die Arbeit in ,Standbeinkapitel® und
Spielbeinkapitel. Einleitend wird in aller Kirze an den Begriff Korper® herangeftihrt, da dieser
den Ausgangspunkt vorliegender Analyse bildet. Die nichsten ,Standbeinkapitel® 2.2, 2.3 und 3

dienen einer Kontextualisierung der literaturwissenschaftlichen Beobachtungen, indem ein

8 Vgl. Franko, Mark: Mimique. In: Goellnet, Ellen W. / Murphy, Jacqueline (Hg.): Bodies of the Text. Dance as
Theoty, Literatute as Dance. New Brunswick / New Jersey: Rutgers University Press 1995, S. 205-216, S. 205.

? Vgl. Kuhnau, Petra: Nervose Netze — Literatur als Interdiskurs und Medium kultureller Selbstauslegung um 1900.
In: Ehlich, Konrad (Hg.): Germanistik in und fiir Europa. Faszination — Wissen. Texte des Miinchener
Germanistentages 2004. Bielefeld: Aisthesis 2000, S. 448-450; vgl. Geertz zit. n. Kuhnau S. 448.

10 Mit ,Standbein® ist in der Tanzpraxis jenes Bein gemeint, das wihrend des Bewegungsablaufs am Boden bleibt, das
Kérpergewicht trigt und somit eine stabile Basis fiir die Tanzbewegung bildet.

11 Das ,Spielbein‘ ist jenes nicht von Korpergewicht belastete Bein, welches die Bewegungen ausfiihrt.
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holistischer Blick auf das kulturelle Bewegungsphinomen ,Tanz‘ ermoglicht werden soll. Aufgrund
der Polysemantik sowie Polyfunktionalitit'> des Tanzes verlangt eine Auslegung ebenjenes
literarischen Motivs danach, eine tanzgeschichtliche Kontextualisierung vorauszuschicken.
Folglich wird vorab eine historische Skizzierung des europdischen Tanzes des frithen 20.
Jahrhunderts unternommen, um in spiterer Folge aufzuzeigen, wie moderne Tinzer*innen
Schriftsteller*innen inspirierten. Ferner werden iberblicksmidBig philosophische und
kulturtheoretische Zuginge zum tanzenden Korper vorgestellt, wobei ich mich u.a. auf
philosophische Denker wie Stéphane Mallarmé, Paul Valéry, Friedrich Nietzsche und Jean-Luc
Nancy beziehe. Vor diesem Hintergrund soll in Folge eine Interpretation moglicher literarischer
Funktionen der Tanz-Motivik begiinstigt werden. Nach den einfithrenden, erweiternden und den
der Kontextualisierung dienenden ,Standbeinkapiteln, wendet sich die Arbeit der fiir das Thema
zentralen Sphire der Literaturlandschaft zu. Somit widmet sich Kapitel 4 der Motivgeschichte des
Tanzes in der deutschsprachigen Literatur. Hierbei wird eingangs der Forschungsstand skizziert.
Ziel ist es, durch die Aufarbeitung des Forschungsstandes und der Behandlung des Tanzes in
exemplarischen Werken, eine Motivgeschichte des Tanzes sichtbar zu machen, welche auf
mogliche Forschungsliicken aufmerksam machen soll. AnschlieBend wird auf zwei der am
starksten rezipierten Tanz-Texte der deutschsprachigen Literatur eingegangen, welche fiir die
Analyse der vier ausgewihlten Primirwerke einen bedeutsamen Beitrag leisten: Kleists Aufsatz
Uber das Marionettentheater und Rainer Maria Rilkes Gedicht Die Spanische Tinzerin. Obwohl Kleists
schriftstellerische Titigkeit vor 1900 zu datieren ist, hat die Diskussion seines Marionettentheater-
Textes mal3geblich zur Tradition der literarischen Behandlung des Tanz-Themas beigetragen. Vor
allem gilt es, Anna Babkas Analyse Reading Kleist Queer: Eine rhetorisch-dekonstruktive Lektiire von Kleists
Uber das Marionettentheater za behandeln, da diese richtungsweisend fiir die in vorliegender Arbeit
unternommene queerende Re-Lektiire des Tanz-Motivs wurde. Kapitel 5 widmet sich schlief3lich
der kulturtheoretischen Betrachtung von Koérpern vor dem Hintergrund queer-feministischer
Theorien. An dieser Stelle soll die Methode der queer-feministischen Interpretation skizziert sowie
eine Auswahl queerer (Korper-, Identitits-) Konzepte vorgestellt werden. Die Methode des Queer
Reading, anhand derer ich mich den Primirtexten anndhere, wird an dieser Stelle in einer dem
Rahmen angemessenen Kiirze behandelt. Die theoretischen Einsichten aus tanzwissenschaftlicher,
poststrukturalistischer und queer-feministischer Forschung sollen schlief3lich fur das Verstindnis
einer deutschsprachigen Motivgeschichte des Tanzes fruchtbar gemacht werden. Kapitel 6 stellt

die literaturwissenschaftlichen ,Spielbeinkapitel® dar, welche sich schlieflich der tiefergehenden

12 Vgl. Marschall, Susanne: TextTanzTheater. Eine Untersuchung des dramatischen Motivs und theatralischen
Ereignisses ,,Tanz* am Beispiel von Frank Wedekinds Biichse der Pandora und Hugo von Hofmannsthals Elektra.
Frankfurt am Main u.a.: Peter Lang 1996 (Studien zur Deutschen und Europiischen Literatur des 19. und 20.
Jahrhunderts 36), S. 34.



Diskussion der Primirtexte und dem Versuch, eine Poetik des Tanzes fur Literatur des frihen 20.
Jahrhunderts zu sichten, widmet. Es folgt das Bestreben, die Textbeispiele unter Berticksichtigung
der Bedeutung kultureller Praktiken fir die Konstruktion von Kérperlichkeit und Identitit zu
untersuchen. Hierbei sollen spezifische Aspekte literarischer Darstellungsformen einer im frithen
20. Jahrhundert aufkommenden neuen Vision von dynamischer Kérperlichkeit beleuchtet werden.
Nachdem in den Unterkapiteln zu Kapitel 6 die einzelnen Primirtexte in Anwendung
kulturgeschichtlicher Theorien genauer behandelt werden, werden die Texte in der Conclusio in
einer Abschlussdiskussion zu einem gemeinsamen Tanz der Zeichen geladen. Es soll gezeigt
werden, wie bereits um die Jahrhundertwende ,,die Sprache® mit Schriftsteller*innen wie Gerhart

“ versetzt wurde, und die von ihr vermeintlich

Hauptmann und Lasker-Schiler ,,ins Tanzen
fixierten Konstrukte wie Korper, Geschlecht und Identitit, im Sinne multipler

Grenziiberschreitungen, in zersplitterte, hybride, fluide, heterogene Bilder tibersetzt wurden.

13 Kuckart, Judith: Im Spiegel der Béche finde ich mein Bild nicht mehr. Gratwanderung einer anderen Asthetik der
Dichterin Else Lasker-Schiiler. Frankfurt am Main: Fischer 1985, S. 12.
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2 Tanz: Eine theoretische Anniherung an ein korperliches Phinomen

Zuallererst wird nun auf den Korper, welcher nicht nur den Ausgangspunkt des Tanzes, sondern
auch vorliegender Arbeit darstellt, eingegangen. Hierbei soll die theoretische Basis der
Textauslegung einleitend umrissen werden. Danach kommen die Tinzerinnen der
Jahrhundertwende zu Wort. Dies soll sowohl in den zeitgeschichtlichen Tanz-Kontext einfiihren
als auch aufzeigen, wie die Literatur durch die Kunstform Tanz und ihre Akteurinnen beeinflusst
und inspiriert wurde. Im Anschluss folgt eine Hinwendung an kritische theoretische und

philosophische Betrachtungsweisen des Tanzphinomens.

2.1 Im Korper ankommen: Der Korper als Ausganspunkt

Die Untersuchung kultureller Konstitutionsprozesse von Korpern ist ein Forschungsfeld, das seit
den 80er Jahren stetig zunehmende interdisziplindre Aufmerksamkeit gewinnt. Zeitgenossische
Kultur- und Literaturwissenschaftler*innen wie beispielsweise Dietmar Kamper und Christoph
Wulf (Wiederkehr des Kirpers | Transfigurationen des Krpers), Claudia Ohlschliger und Birgit Wiens
(Korper-Geddchtnis-Schrif), Brigitte Prutti und Sabine Wilke (Kdrper-Diskurse-Praktiken) vertreten die
weitverbreitete These, dass der Korper als ,,ein Medium und ein [...] Triger von Zeichen, deren
Bedeutung den Diskursregeln zur Erzeugung von Macht, Sexualitit, Wahrheit und Wissen

unter]iegt“14

zu denken sei. So dementieren z.B. Kamper und Wulf die Vorstellung eines
ganzheitlichen, kontextunabhingigen Korpers. Sie betonen: ,,Jede Figur des Korpers oder des
Teilkérpers wird von dem Kontext bestimmt, in dem sie Gestalt gewinnt. Sie wird durch
Vorstellungsbilder, Symbol- und Zeichensysteme sowie durch menschliche Handlung
beeinflusst.“"” Der Korper kann somit als ,,Symbolisierungsfeld* konzipiert werden, ,,an dem sich
Spuren [von] Verfahten kultureller Sinn- und Bedeutungsstiftung entziffern lassen®.' In Brandls
Worten ausgedriickt ,,flie3t“ durch den Koérper ,,ununterbrochen ein ,Strom signifikatorischer
Akte’, die das Spiel der Macht, von Rolle und Identitit, widerspiegeln“'’. Als Produkt und Triger
von sozio-kulturellen Zeichen und Diskursen stellt der Korper und seine kulturelle (Re-

)Inszenierung ein vielversprechendes interdisziplinires Forschungsgebiet fir eine Vielzahl an

wissenschaftlichen Disziplinen dar. Ein Gebiet, in welchem diesem Unterfangen stetig steigende

14 Ohlschliger, Claudia / Wiens, Birgit: Kérper-Gedichtnis-Schrift. Eine Einleitung. In: Ohlschliger, Claudia /
Wiens, Birgit: Kérper-Gedichtnis-Schrift. Der Kérper als Medium kultureller Erinnerung. Betlin: Erich Schmidt
1997, 8. 9-22, S. 10.

15 Kampet, Dietmar / Wulf, Christoph: Lektire einer Narbenschrift. Der menschliche Kérper als Gegenstand und
Gedichtnis von historischer Gewalt. In: Kamper, Dietmar / Wulf, Christoph (Hg.): Transfigurationen des Korpers.
Spuren der Gewalt in der Geschichte. Berlin: Dietrich Reimer 1989, S. 2.

16 Ohlschliger / Wiens 1997, S. 15.

17 Brandl, Sarah Yvonne: Versprachlichte Kérper — Verkorperte Sprache. Konstruktionen von Identitit und
Entfremdung in Literatur und Psychologie um 1900. Hamburg: Igel Literatur und Wissenschaft 2010, S. 27.
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Aufmerksamkeit zukommt, ist mitunter die Literaturwissenschaft. Mittels zumeist interdisziplinar-
ausgerichteten Fragestellungen widmen sich Wissenschaftler*innen den Fragen, wie Korper
literarisch geformt und mit welchen semiotischen Ein- und Zuschreibungen sie versehen sind."

Mit den bahnbrechenden Uberlegungen der Gendertheoretikerin Judith Butler wird eine
bedeutsame Neu-Perspektivierung des theoretischen Verstindnisses des Phidnomens Koérper
eingeleitet. In ihren mittlerweile Kultstatus erlangten Abhandlungen Gender Trouble und Bodies that
matter bringt Butler das kulturelle Verstindnis einer natiirlichen Verfasstheit des Korpers radikal
ins Wanken. Indem sie ihre These prisentiert, dass Korper performativ konstruiert seien,
konzipiert die Philosophin den menschlichen Kérper als Bithne geschlechtlicher sowie sexueller
Inszenierung. Durch die sich fortwihrend wiederholende und am Koérper vonstatten gehende
Zitation vorherrschender kultureller Normen und Praktiken entsteht ein Bild von (Geschlechts-
)Identitit. Um diese reiterative Praxis der handlungsgesteuerten, produktiven und generativen
Identitatsstiftung zu benennen, verwendet Butler den Begriff ,Performativitit’. An dieser Stelle
muss betont werden, dass Butler die Idee einer vordiskursiven Geschlechtsidentitit vehement
verneint und stattdessen soziale Identititen als performative Inszenierungen versteht. Der Kérper
ist somit Ort, an dem performativ gesellschaftliche Konstruktionen von Geschlecht und Sexualitit
normbildend, -stabilisierend oder subversiv zum Ausdruck gebracht werden. Butler geht zudem
einen Schritt weiter und konzipiert den materiellen Geschlechtskérper selbst als performativ
hervorgebrachtes Phinomen. Somit sind auch der anatomische Koérper und sein Geschlecht
Produkte eines sozialen Konstruktionsprozesses.

Von diesem knappen Verweis auf Judith Butler ausgehend, soll das Forschungsinteresse, das
vorliegendem Projekt zugrunde liegt, ersichtlich werden. Mein besonderes Interesse gilt der
kulturellen Konstruktion von Identitit, Geschlecht und Sexualitit, welche am Korper produziert,
ausgehandelt und eingeschrieben werden. Der franzosische Schriftsteller Stéphane Mallarmé
entwirft mit seiner éeriture corporelle die Vision eines schreibenden Korpers. Ein Konzept, fir das
das Bild einer schreibenden sowie geschriebenen Tinzerin zentral ist. In der Betrachtung der
Bewegung der Tinzerin entsteht ein Text: ihr Korper das Papier, ihre Bewegungen die
Schriftzeichen, ihr Tanz der Text."” Es gilt klarzustellen, dass die Semantik des Textes den
Projektionen der Betrachter*innen unterliegt, welche den Urformen menschlicher Erfahrung —
einer notion pure entsprechen. Eine Uberlegung, die fiir die Schriftsteller*innen des frithen 20.

Jahrhunderts zu einem ,,/ocus classicus der Reflexion auf eine tinzerische Schrift” wird.” Mein

18 Ohlschl'ziger / Wiens 1997; Prutti, Brigitte / Wilke, Sabine (Hg.): Korper — Diskurse — Praktiken. Zur Semiotik und
Lektire von Kérpern in der Moderne. Heidelberg: Synchron 2003.

19 Vgl. Mallarmé, Stéphane: Ballette. In: Brandstetter, Gabriele (Hg.): Aufforderung zum Tanz. Geschichten und
Gedichte. Stuttgart: Philipp Reclam 1993, S. 352-355.

20 Gumpert, Gregor: Die Rede vom Tanz. Kérperisthetik in der Literatur der Jahrhundertwende. Miinchen: Fink
1994 (Literatur und andere Kinste), S. 157.



besonderes Forschungsinteresse griindet in der Annahme, dass die Kunstform Tanz — wie u.a. von
Mallarmé vorgeschlagen — als semiotische Praxis gedeutet werden kann. In der Lekttre wird auf
literarische Behandlungen des Phinomens des tanzenden Koérpers bezogen, um aufzuzeigen, wie
Korper und die damit einhergehenden Aspekte einer vermeintlich homogenen Identitit
schrifttextlich konstruiert bzw. dekonstruiert werden.” Tanzende Korper in der Literatur spiegeln
in ihrer zweifachen kiinstlerischen Inszenierung die Geschlechtsperformativitit im Sinne Butlers
hin zu einem Extrem. Literarische Korper sind in doppelter Hinsicht performativ, sie bilden nicht
nur ab, sondern gestalten, im Sinne eines kulturellen sprachlichen Handelns, die Welt mit.** Dies
verleiht den tanzenden Koérpern der Literatur kulturgeschichtliches Gewicht. Nicht nur ldsst sich
durch die Beobachtung der Korperdarstellungen auf gingige Diskurse rund um Geschlechts- und
Identitdtsinszenierung schlieBen, sondern auch der Frage nach dem ,Wie‘ der sprachlich-
dsthetischen Herstellung von Weiblichkeit, Mannlichkeit, Sexualitit und allem was sich diesen
que(e)r stellt kann hierdurch nachgegangen werden.

Nach dieser theoretischen Hinfithrung, welche eben jene Sichtweise auf den Korper skizzierte,
die vorliegenden Textauslegungen zugrunde liegt, soll nun gezeigt werden, wie durch Tanz
schopferisch die dem Korper zugeschrieben sozio-kulturellen Zeichen in Bewegung versetz
werden koénnen. Hierflr folgt nun ein Exkurs in die Geschichte des freien Tanzes und seine

kiinstlerische sowie soziopolitische Agenda.

2.2 Tanzgeschichtliche Préparation: Tanz-Diskurs des frithen 20. Jahrhunderts

Ab der Jahrhundertwende erfihrt der europiische Tanz einen markanten Paradigmenwechsel. Mit
den Vertreter*innen des freien Tanzes und spiter des modernen Ausdruckstanzes wird der Fokus
der physischen Kunstform zunehmend von korperlich-technischer Perfektion auf emotionale
Expression verlagert. Im freien Tanz ,,ergeben sich Moglichkeiten eines Spiels an den Grenzen von
Normalem und Anormalem, einer gezielten Abweichung von normalen und ubernormierten

23

Bewegungsabliufen Schulze weist darauf hin, dass der bis ins frithe 20. Jahrhundert

2l Basis fur diese Annahme bilden die Arbeiten angloamerikanischer Forscher*innen wie Dempste. Diese
veranschaulicht: ,,The dancing body is a cultural production, dynamically interacting with the sociocultural matrix of
which it is a part, and dances are projected images, not mere mirror reflections of already existing social realities.
Dances’s capacity to project images of the body’s action in the world marks it powerful means of enculturation.”
Dempster 1995, S. 34.

22 Vgl. Babka, die die Tatsache, dass ,,Literatur [...] auch jenseits der Textgrenzen an umfassenden kulturellen
Darstellungs- und Inszenierungs-formen teil” hat als ,,methodische Grundeinstellung einer kulturwissenschaftlichen
Literaturwissenschaft, wie sie durch postkoloniale und gender- und queertheoretische Ansitze gegeben ist™ sieht.
Babka, Anna: Sich in der Vorldufigkeit Einrichten oder in-side-out. Postkoloniale Theorie und Queertheorie im
Theorie- und Deutungskanon der Germanistischen Literaturwissenschaft. (Kakanien Revisited, 22.06.2009)
http://www.kakanien-revisited.at/beitr/postcol/ABabkal.pdf, S. 2.

23 Waldenfels, Bernhard: Der Leib und der Tanz. In: Aurnhammer, Achim / Schnitzler, Gunter (Hg.): Der Tanz in
den Kinsten. 1770-1914. Freiburg / Betlin / Wien: Rombach 2009 (Rombach Wissenschaften. Reihe Scenae 10), S.
13-22, S. 22.



vorherrschende Bihnentanzstil des klassischen Balletts ,,eine Fille patriarchal gepragter Normen
und Werte, die regelrecht eingetibt werden®, vermittelt. Peter Utz veranschaulicht treffend, dass
die starke Tanz-Konjunktur der Jahrhundertwende durch ein Ablésen des klassischen Balletts
durch neuere, innovative Formen tinzerischen Ausdrucks gekennzeichnetist. Diese neuen Formen
zeichnen sich vor allem durch ihr kinstlerisch-kritisches Hinterfragen der von dem Tanzstil des
klassischen Balletts transportierten und tradierten Bewegungs-, Kérper- und Geschlechternormen
aus.” Der Tanz ab 1900 kann somit u.a. als Absage an starre Normalititen, die das Ballett mitunter
propagierte, gelesen werden. Dies beinhaltet nicht nur die tidnzerische Gestaltung der
Tinzer*innen-Koérper, sondern auch die in den Téinzen inszenierten Formen von Identitit,
Geschlecht und Begehren. Sprengel bemerkt, dass der Tanz um 1900 eine ,,aufblihende, im
Umbruch befindliche Kunstrichtung [darstellt], die wachsendes 6ffentliches Interesse findet und
neuartige Verbindungen mit Drama, Theater und Literatur eingeht“.** Auch Kaiser formuliert:
,wDer Geist der Zeit war offen fiir Begriffe wie Rausch, Entgrenzung, Lebensfeier — und hat den
Tanz [...] als adiquaten Ausdruck seines Lebensstils verstanden.*”’

Fir diesen markanten tanzgeschichtlichen Wendepunkt sind vor allem die Tdnzerinnen Isadora
Duncan und Ruth St. Denis bedeutend, welche sich in ihren modernen Formen des Tanzes, den
,IKorper als Natur® entdeckend, ,,gegen das als veraltet und erstarrt empfundene System des
Klassischen Balletts wenden® und ,,die Ausdruckskraft des von den Fesseln des Balletts befreiten
weiblichen Korpers im Tanz prisentieren und propagieren®. * Sich ebenfalls an der kritischen
feministischen Reflexion der Tanzgeschichte beteiligend, definiert Dempster das mit Isadora
Duncan und ihren Zeitgenoss*innen einhergehende neue Tanzparadigma als ,,a writing of the
female body which strongly contrasted with classical inscriptions® und welches auf new ways of
looking abzielt.”” Die Form der Betrachtung verschiebt sich von einem pittoresken Zuseher*innen-

Fokus, welcher mit der patriarchalen sozialen Ordnung assoziiert werden kann,” auf einen

affektiven Tanzer*innen-Fokus, welcher sich auf die Wahrnehmung des zu diesen Zeiten meist

24 Schulze, Janine: Erinnerungsspuren — Auf der Suche nach einem gender-spezifischen Kérpergedichtnis im
zeitgendssischen Bithnentanz. In: Ohlschliger, Claudia / Wiens, Birgit (Hg.): Kérper-Gedichtnis-Schrift. Der
Korper als Medium kultureller Erinnerung. Betlin: Erich Schmidt 1997, S. 219-234, S. 221.

25 Utz, Peter: Tanz auf den Rindern: Robert Walsers "Jetztzeitstil". Frankfurt am Main: Suhrkamp 1998, S. 425.

26 Sprengel, Peter: Geschichte der deutschsprachigen Literatur. 1900-1918. Von der Jahrhundertwende bis zum Ende
des Ersten Weltkriegs. Miinchen: C. H. Beck 2004, S. 50.

27 Kaiset, Gert: Der Tod und die schénen Frauen. Ein elementares Motiv der europiischen Kultur. Frankfurt / New
York: Campus 1995, S. 65.

28 Brandstetter, Gabriele: Bild-Sprung: TanzTheaterBewegung im Wechsel der Medien. Berlin: Theater der Zeit 2005,
S. 16.

2 Dempster 1995, S. 27.

30 Sparshott witft klassischen Tanzstilen, wie eben dem Ballett, vor im Sinne einer misogynen kulturellen
Vorherrschaft, die Frauen zu verraten: ,,[Blallet betrays femininity rather than expressing or exalting it. Es wird
hinzugefigt: ,,Romantic ballet keeps woman on tiptoe as on a pedestal: her body is central only as a fetish for the
Jockey Club.” Sparshott, Francis: Why do Philosophers Neglect the Aesthetics of the Dance? In: Dance Research
Journal 15/1 (1982), S. 5-30, S. 10.
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weiblichen tanzenden Individuums konzentriert. Der Ausdruck des tanzenden, in-sich-gekehrten,
fuhlenden Individuums 16st den Genuss der Zuseher*innen in seiner Votherrschaft ab und wird
zum zentralen Motiv des neuen Tanzes. Hieran erinnernd, gelingt Schriftsteller*innen wie Lasker-
Schiiler in ihren literarischen Verarbeitungen von Tanz eine Uberwindung des in kulturellen Texten
der Film- und Literaturlandschaft aufzufindenden und die abendlindische Medienlandschaft
dominierenden male gaze.

1903 verfasst die amerikanische Tédnzerin und Wegbereiterin des modernen Ausdruckstanzes
Isadora Duncan ihre vielzitierte Programmschrift Der Tanz der Zukunft. In dieser appelliert die
Tianzerin und Choreografin fir eine neue, aus dem Alten, dem Urspriinglichen, schopfende Form
der Tanzkunst. ,Zurtick zur Natur® scheint Duncans programmatischer Ansatz fiir den neuen Tanz

zu sein, welcher seine Inspiration in der Flora und Fauna finden solle:

Die Bewegung der freien Tiere und Vogel hat stets den Bezug zu deren Natur, zu den Bediirfnissen und zum
Willen dieser Natur, die wiederum bei der Erde eingenistet sind. Wenn man freie Tiere schidlich einsperrt,
verlieren diese die Kraft sich naturgemil zu bewegen und eignen sich Bewegungen an, die das Gehegedasein
zum Ausdruck bringen. Dasselbe macht die Zivilisation mit den Menschen.3!

Die Zivilisation habe den Menschen von seiner Natur und seinem Ursprung entfernt, seine
Bewegungen manipuliert und verfilscht. Durch Tanz, so Duncan, kénne der Mensch sich von
diesen Fesseln befreien und sich “seine Natur® zurlickertanzen‘. Durch den Tanz konne der
Mensch aus der Zivilisation wieder zurlick zur Natur und hin zu seiner individuellen Freiheit
finden. Das Bild einer/eines sich tanzend der Natur und dem Tierreich annihernden
Tinzerin/Tanzers findet sich schlieBlich, wie noch zu zeigen ist, in Hauptmanns Und Pippa tanzt!
und Klaus Manns Der fromme Tanz. In einer anderen Verarbeitung hingegen, findet sich die
motivische Kombination von Tanz und Animalischem, dem Menschen Urspringlichem, in
Wedekinds Lu/n. Weiters setzt die Kombination von Tanz und Befreiung eine Assoziation frei, von
welcher in der literaturwissenschaftlichen Analyse des Tanz-Motivs unermiidlich Gebrauch
gemacht wird. Duncans Relevanz fiir die literarische Verarbeitung des Tanzes lisst sich dadurch
begriinden, dass sie zahlreiche Autor*innen ihrer Zeit, wie eben Frank Wedekind,” inspirierte.

In Tanz der Zukunft wird fir eine klare Abgrenzung des freien Tanzes gegentiber codierter, auf
Theorie fundierender Bewegungsformen, wie eben dem klassischen Ballett, appelliert. Eine
dsthetische Korpertradition die — wie bereits vorab angedeutet wurde — auf einem “streng

<33

rationalen System‘ beruht und ihre Akteur*innen als ,,Figurinen des Logos*“” erscheinen ldsst. Die

31 Duncan, Isadora: Der Tanz der Zukunft. In: Tzaneva, Magdalena (Hg.): Isadora Duncans Tanz der Zukunft. 130
Stimmen zum Werk von Isadora Duncan. Gedenkbuch Zum 130. Geburtstag von Isadora Duncan, 27. Mai 1878
San Francisco - 14. September 1927 Nizza. Berlin: LiDi EuropEdition 2008, S. 33-50, S. 34.

32 Vel. Hafemann, Katrin: Schamlose Tinze. Bewegungs-Szenen in Frank Wedekinds Lu/u-Doppeltragédie und Mine-
Haha oder Uber die kirperliche Erziehung der jungen Mddchen. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 2010 (Epistemata.
Reihe Literaturwissenschaft 676), S. 18.

33 Brandstetter, Gabriele: Nachwort. In: Brandstetter, Gabriele (Hg.): Aufforderung zum Tanz. Geschichten und
Gedichte. Stuttgart: Philipp Reclam 1993, S. 401-424, S. 406.
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Theorien und Konventionen, die sich ab dem Zeitalter des klassizistischen Barocks zunehmend
tber den Tanz stilpten, verfilschten das natiirliche Bediirfnis nach Bewegung und Ausdruck von
Individualitit. Zudem untermauerten Konventionen und Traditionen den spontanen Ausdruck der
menschlichen Existenz.”* Fiir Duncan ist etwa die Gravitations-Leugnung des klassischen Balletts
ein Uberholter Zugang zur menschlichen Koérper-Existenz. (Diese wird durch die dtherische
Qualitit des Spitzentanzes, der eine Illusion der Uberwindung ebenjener physikalischer
GesetzmaBigkeiten kreiert, zum Ausdruck gebracht.) Bedeutsamer sei es, den uns umgebenden
kosmischen und planetarischen Gegebenheiten im Tanz zu begegnen, diese sogar korperlich zu
tbersetzen, d.h. mit der Schwere und Leichtigkeit spielerisch umzugehen, anstatt den im
klassischen Tanz deformierten Korper in einem rigiden Bewegungskorsett lebendig zu
mumifizieren. Duncan konstatiert: ,,Keine Historie, keine Choreographie kann berechtigt sein
derart die Oberhand tiber die Schénheit des weiblichen Koérpers zu haben!*” Es sei das Ziel des

neuen, modernen Tanzes, vor allem den weiblichen™

Korper aus dem starren Bewegungskorsett
zu befreien, welches in der Zivilisation imaginiert und schlief3lich den sich bewegenden Frauen
tbergestiilpt wird. Ein Bewegungskorsett von normativen Diskursen einer patriarchal organisierten
Gesellschaft. Die Aufforderung von und Erwartung gegeniiber Frauen Bewegungen auszufithren,
die nicht eigens aus deren Korpern und ihrer Individualitit entstehen, wird hierbei als gewaltvolles
Eingreifen verstanden: ,,Es wird immer Bewegungen geben, die den individuellen Kérper und die
individuelle Seele vollkommen zum Ausdruck bringen, und niemand darf gezwungen werden,
Bewegungen auszufithren, die fiir seinen bestimmten Kérper nicht natiirlich sind.”” Nach Duncan
argumentiert, kann die Erwartung eine Bewegung auszufiihren, die nicht aus dem Korper der
Tinzerin® selbst stammt, als Gewaltakt gegen den weiblichen Kérper und die weibliche Existenz
verstanden werden. Duncans Tanzerin der Zukunft ist eine Frau, welche sich den Zuschreibungen

durch Tanz entzieht und durch ihre Bewegung bei ihrem innersten Wesenskern anzukommen

scheint:

Die Tinzerin der Zukunft wird K6rper und Seele haben, die so harmonisch zusammengewachsen sind, dass
die Natur der Seele durch die Bewegungen des Kérpers sprechen wird. Die Ténzerin der Zukunft wird nicht
einer Nation zugehérig sein. Sie wird weder als Nymphe noch als Mirchenfee noch als Kokette tanzen,
sondern als Frau, die ihren wahren, groBartigen Ausdruck gefunden hat.?

3 Vgl. Federn, Karl: Einleitung. In: Duncan, Isadora: Tanz der Zukunft. Eine Votlesung, tibersetzt, eingeleitet und
herausgegeben von Katl Federn. Leipzig: Eugen Diederichs 1903, S. 5-10, S. 5£.

35 Duncan 2008, S. 35.

36 Wenngleich Duncan gezielt von einem weiblichen Kérper spricht, so lassen sich ihre Befreiungsbestrebungen im
Sinne einer queer-theoretischen Betrachtung auf alle Formen der gesellschaftlich unterdriickten, nicht von den
Hierarchien der patriarchalen Herrschaftsstruktur favorisierten, Koérper — queere Korper — tibertragen.

37 Duncan 2008, S. 47.

38 Ich bezieche mich an dieser Stelle sprachlich auf die weibliche Tédnzerin, da Duncan in ihrem Manifest gezielt den
weiblichen Korper anspricht. Wie oben bereits angedeutet, kann der Korper der Tanzerin um 1900 jedoch als
Reprisentant fiir eine Vielzahl unterdriickter Kérper gedacht werden.

39 Duncan 2008, S. 49.

12



Was Duncan hier herbeisehnt ist ein Ende fetischisierter Projektionen auf den weiblichen Korper.
Eine Welt, in der ein weiblicher Kérper in der Kunst sein darf, ohne ein Bild von mystifizierten
Fabelwesen, wie Feen und Nymphen, iiberstiilpen zu miissen.

Diese zeitgeschichtlich relevante Befreiungsbestrebung bedeutet jedoch keineswegs die
Aberkennung des transformatorischen Potentials der Kunstform. Auch im Tang der Zukunft wird
verwandelt, jedoch in grof3eren Dimensionen als im romantischen Feen-Ballett. Wihrend sich die
Ballerinen im klassischen Tanz als dtherische Luftwesen durch den Raum bewegen, so wird

Duncans Tanzerin der Zukunft selbst zum Element der Luft:

Sie wird den Wandel der Natur tanzen und die Transformation der Elemente sichtbar machen. Ihr ganzer
Koérper wird den Glanz geistiger Fahigkeit ausstrahlen und diesen als Gedanke, ja als Sehnsucht fiir tausende
von Frauen weltweit Ubermitteln. Sie wird die Freiheit der Frau tanzen. O, was flir ein
Titigkeitsumfang erwartet sie hier! [...] Sie wird ein neues Bewusstsein vermitteln —.40

Dementsprechend sehnt Duncan 1903 eine neue Form korperlicher Selbsterfahrung herbei, welche

“ sowie

in einem befreiten psychischen Zustand munden solle. Ein ,,erneuerte[r] Frauenkorper
eine erneuerte weibliche Erfahrung, welche, wie in der Analyse zu zeigen ist, bereits ein paar Jahre
spater in Else Lasker-Schulers Die Nchte der Tino von Bagdad in einem tinzerischen Feuerwerk der
Planeten und Elemente in sprachlich-kiinstlerischer Form ins Leben gerufen wird. Wenngleich
Duncan und dem frihen Modern Dance zweitelsohne eine essentialistische Betrachtungsweise von
Identitit und Geschlecht vorgeworfen werden kann,” die sich nur schwer mit aktuellen queer-
feministischen Diskursen vereinen ldsst, so ist thre Vision der Erneuerung und des Umdenkens

von Geschlechter-Themen durch das Ausdrucksmedium des bewegten Korpers ausschlaggebend

fir ein Verstindnis der Behandlung von Tanz in Texten aus dem frithen 20. Jahrhundert.

2.3 Warm-Up: Einblick in kulturtheoretische und philosophische Betrachtungen
von Tanz

Die kulturtheoretischen Betrachtungen von Tanz beschiftigen sich mit frihesten Zeugnissen
menschlicher Geschichtseinschreibung, wie Hoéhlenmalereien bis hin zu indischen Tempeltinzen,
den Traumzeittinzen der australischen Aborigines und zeitgenossischen Tanzformen, wie dem
Voguing oder dem New Style Hip-Hop. Beim Eintauchen in die Welten der Tanzgeschichte er6ffnen
sich mannigfache Betrachtungen, Bedeutungseinschreibungen und Interpretationen dieser
(sub)kulturellen Praxis. Tanz bewegt sich folglich auf einem breiten und facettenreichen Spektrum

von kulturellen Zuschreibungen, sei es ausgelassener Frohlichkeit, orgiastischen Rausches,

40 Duncan 2008, S. 49.

41 Ebd,, S. 50.

4 Vgl. Manning, Susan: The Female Dancer and the Male Gaze. Feminist Critiques of Early Modern Dance. In:
Desmond, Jane (Hg.): Meaning in Motion. New Cultural Studies of Dance. Durham: Duke University Press 1997, S.
153-1606.
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sinnlicher Ekstase, religioser Hingabe zu tddlichem Zwang, bis hin zu konventionell-
festgeschriebener Gesellschafscodes. Diese kulturellen Codes stehen im dynamischen Zeichen
stetigen geschichtlichen Wandels.* Im Folgenden werden aber nur ebenjene tanzgeschichtlichen
Hintergriinde beleuchtet, welche fiir die Interpretation der literarischen Texte fruchtbar gemacht

werden konnen.

2.3.1 Tanz als Metamorphose

Um den Tanz als Wandlungsmoment in Und Pippa tanzt!, Ich tange in einer Moschee und Der fromme
Tanz tiefergehend analysieren zu kénnen, erscheint es hilfreich, Aspekte der kulturgeschichtlichen
Verbindung von Koérper, Tanz und Metamorphose genauer zu beleuchten. Jean Baudrillard
entwickelt in seinem Aufsatz Vom geremoniellen zum geklonten Korper: Der Einbruch des Obszionen
innovative, teils irritierende Korper-Theorien, die an herkémmlichen Korper-Konzepten ritteln.
Hierin definiert er den ,Korper der Metamorphose, welchen er mitunter mit Tanz in Verbindung

bringt:

Korper reiner Verkettungen im Schein, Korper einer zeit- und geschlechtslosen Fluiditit der Formen, Kérper
der Mythen und Zeremonielle, Kérper, der in der Pekinger Oper und den orientalischen Theatern oder auch
im Tanze lebt, nicht individueller Kérper, sondern ,,duell” und flieBend, Kérper ohne Begehren, aber jeder
Metamorphose fihig, nicht im Spiegel seiner selbst befangen, aber allen Verfihrungen ausgesetzt, welche die
bewegtesten, tierischsten, unmenschlichsten Formen, aber auch die strengsten Rituale oder Maskenfolgen
annehmen kénnen.**

In Opposition zu diesem Korper steht der ,Korper der Metapher!, in welchem sich eine
,»,symbolische Ordnung®, die klaren Gesetzmilligkeiten folgt, manifestiert. Ebenjener Ordnung
sind schlieBlich, wie Baudrillard betont, auch differenzstiftende Konzepte, wie sex, gender und
sexcuality, zuzuordnen. Wahrend der Korper der Metapher also den Ort der Projektionen und
Identifikationen darstellt, so ist der Korper der Metamorphose als Ort des Chaos, als Korper
jenseits der Ordnung, zu verstehen.” Dieser Korper, welcher ,auch im Tanz lebt® wird, wie im
nichsten Abschnitt zu zeigen ist, u.a. in den Tanzen Loie Fullers figuriert. Im Folgenden soll nun
also anhand der metamorphischen Tinze der Loie Fuller, welche Schriftsteller*innen,
Philosoph*innen sowie Kiinstler*innen der Jahrhundertwende als Inspirationsquell dienten,* die
Aktualitit der interkulturellen mythischen Darstellung von Tanz als Vehikel fir Zerstérung,

Wiederauferstehung und Verdnderung fiir das frithe 20. Jahrhundert aufgezeigt werden.

#3 Vgl. Marschall 1996, S. 58.

44 Baudrillard, Jean: Vom zeremoniellen zum geklonten Kérper: Der Einbruch des Obszénen. In: Wulf, Christoph /
Kamper, Dietmar (Hg.): Logik und Leidenschaft. Ertrige Historischer Anthropologie. Betlin: Dietrich Reimer 2002
(Reihe Historische Anthropologie Sonderband), S. 64-72, S. 70f.

# Vgl. ebd,, S. 71.

46 Hylenski, Kristen: ,De Kleene Soll Tanzen!* The Death of the Dancer in Gerhart Hauptmann's Und Pippa Tanzt!
In: Oxford German Studies 39/1 (2010), S. 70-79 https://doi.org/10.1179/007871910x502541 (23. Oktober 2019)

S. 75.
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,,La Destruction fut ma Béatrice.“"’

In der hinduistischen Mythologie wird der Rhythmus von Leben und Tod, der ewige Rhythmus
des Entstehens und Vergehens, durch die tanzende Inkarnationsform des Gottes Shiva Nataraja
reprasentiert. Der Tdnzergott tanzt einen kosmischen Tanz von Schépfung und Zerstérung. In
zerstorerischer Ekstase bringt er die Welt spielerisch ins Wanken: ,,[D]er Kosmos stiirzt ins Chaos,
und im selben Augenblick stellt der ekstatische Tanzer das Gleichgewicht zwischen Schopfung und

«“#  Der Tanz des Shiva ist das tanzende Universum, der unaufhérliche

Zerstorung wieder her.
Energiefluss, der durch eine unendliche Vielfalt von Strukturen durchgeht, die in einander
verschmelzen.“* Dieses mythische Bild der Entgrenzung und Verschmelzung wird spiter sowohl
in Nietzsches Philosophie™ des zerstorerisch-schépferischen dionysischen Tanzrausches als auch
in der auf den Moment der dynamischen Wandlung ausgerichteten tinzerischen Praxis des
modernen Bithnentanzes und schlielich in der literarischen Verarbeitung der Tanz-Motivik wieder
aufgenommen.

Gabricle Brandstetter, welche den Tanz als transitorisches Moment verstanden wissen will,
proklamiert: ,,Die Eigentimlichkeit des Tanzes als Kunstform offenbart sich im Proze3 der
Metamorphose des bewegten Korpers in Zeichen. Der Ténzer schreibt in der Sukzession einer in
der Bewegung erst erschaffenen Zeitordnung rhythmische Zeichen in den Raum.*”' Inwiefern
Tanz als Wandlungsmoment verstanden werden kann, lasst sich in Hinwendung an das Europa der
Jahrhundertwende am treffendsten durch das kiinstlerische Werk Loie Fullers veranschaulichen.
Ihr Tanz galt beispielsweise Mallarmé, Valéry und Baudelaire als Inbegriff des modernen
Kunstwerks.” Das Schaffen der Tinzerin, Choreografin und einer der Wegbereiter*innen des
neuen Tanzes spiegelt, wie kaum eine andere Form des modernen Tanzes, dessen Potential
Metamorphosen zur Schau zu stellen und folglich mit gingigen Korperkonventionen zu spielen.

Im Vergleich zu ihren Zeitgenoss*innen beschiftigt sich die Feée d Electricité”® nicht etwa mit dem

47 In Stéphane Mallarmés dsthetischer Maxime fungiert die Zerstdrung als Anfangspunkt einer ,poésie pure’. ,,Nicht die
Zeichensetzung, sondern die Zeichenléschung [...] wird zum Inbegriff von Poiesis.” (Marschall 1996, S. 33). Eine
Poctologie, fiir die der Tanz als Inspiration und Sinnbild gilt. Mallarmé, Stéphane: Correspondance Compléte 1862-
1871. Suivi de Lettres sur la Poésie. Herausgegeben von Betrand Marchal. Paris: Gallimard 1995, S. 349.

48 Storl, Wolf-Dieter: Shiva. Der wilde, glitige Gott. Dorfen: Koha 2012, S. 118.

49 Mascha, Andreas: FlowDance und Nietzsches ,,Groe Vernunft™ des Leibes. In: Vogel, Beatrix (Hg.): Der Mensch
— sein eigenes Experiment? Kollogium des Nietzsche-Forums Miinchen. Vortrige aus den Jahren 2003-2005.
Miinchen: Allitera 2008 (Mit Nietzsche denken. Publikationen des Nietzsche-Forums Miinchen 4), S. 471-483, S.
474,

50 Zur Verbindung der Gétter Shiva und Dionysos siche: Reschke, Renate: Die andere Perspektive. Ein Gott, der zu
tanzen verstiinde. Eine Skizze des Dionysischen im Zarathustra. In: Gerhardt, Volker (Hg.): Friedrich Nietzsche. Also
sprach Zarathustra. Berlin: Akademie Verlag 2000, S. 257-284, S. 2591f.

51 Brandstetter 1993, S. 421.

52 Vgl. Gilbert, Annette: Ephemere Schrift. Flichtigkeit und Artefakt. In: Stritling, Susanne / Witte, Geotg (Hg.):
Die Sichtbarkeit der Schrift. Minchen: Wilhelm Fink 2006, S. 41-58, S. 43.

53 Ein Spitzname, der Fuller aufgrund ihrer innovativen und charakteristischen kiinstlerischen Auseinandersetzungen
mit Technik, vor allem Beleuchtungstechnik, gegeben wurde.
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Ausdruck des Korpers, sondern mit dessen Entkérperlichung und der kiinstlerischen Loslosung
des Subjekts von seinem Koérper.” Sie kreiert ein ,,Verschwinden des Korpers in unendlichen
Metamorphosen®, in Szene gesetzt durch eine ,,Entmaterialisierung des Korperlichen mit den
Mitteln der modernsten Technik®.” Brandstetter diskutiert in einem Aufsatz Fullers Korper-
Dekonstruktion durch ihren Tanz ins Nichts: ,,Das Pulsieren von reiner Bewegung, von Farbe und
Licht um ein korperliches Zentrum, das sich in diesem Prozess aufl6st, ins Nichts verschwindet

56

und das absolute Kunstwerk zuriicklasst.“”® Hierbei entsteht das Bild des Auflésens einer Tinzerin,

die in ihrer Bewegung selbst zum Tanz wird. Julius Meier-Graefe du3ert sich in der Zeitschrift Die
Insel zum kunstlerischen Schaffen der Bewegungs-Pionierin und betont die Bedeutung der

Ornamente, die das Menschlich-Korperliche in den Hintergrund treten lassen:

In einem der tollen Téinze, wo man kaum noch den Farben und Linien zu folgen vermag und man wieder mit
der Sehnsucht dahinterherhetzt, um einmal nichts mehr von ihr zu sehen, nur dieses Steigen und Fallen der
Schleier, da verschwindet sie plétzlich, 16scht aus. Es ist ganz dunkel, aber in dem Dunkel bewegt sich, es
sind glihende Punkte, die tanzen, es ist wie ein Tanz von Glihwiirmchen, wie von Sternen. Sie zichen weite,
feurige Kreise, stellen sich in leuchtenden Bergen nebeneinander, durchschlingeln sich, nur Punkte; kein
Atom von menschlichen Bewegungen, von etwas Korperlichem; Ornamente von einer Kithnheit, einer
Reinheit, einer Mystik [...] La Danse Mystique!>

Diesbeztglich spricht Brandstetter der Kunst Fullers eine ,,Asthetik der Auflésung  des

Korperhaften® zu:

Alles Korpetliche schien in der Dynamik von Licht-Farb-Raum-Bewegung eingeschmolzen, transformiert, in
bestindiger Metamorphose von Materie und Form, abstrahiert und entmaterialisiert in vollkommene
Transparenz, in Licht, dessen doppelte Erscheinungsform als Kérper und als Welle in Loies Tanz offenbart
wurde — noch bevor die Physik diese Erkenntnis theoretisch explizierte.>

Fullers berithmtestes Stiick, der Serpentinentanz, hat nicht nur die mythologisch aufgeladene Figur
der Schlange in seinem Namen, sondern lisst die von feinster spinngewobener durchsichtiger Seide
umbhiillte Performerin auch als Schmetterling, Orchidee und vieles mehr erscheinen.”’ Fuller geht
in threm Tanz weiter als andere Vertreter*innen des modernen Biithnentanzes, indem sie ,,[n]icht

<«<6

nur die menschliche Empfindung, vielmehr alle Elemente der Natur“”' in ihrem Tanz darstellt.
Entgegen dem Trend der Zeit, welcher auf die aufkommende Psychoanalyse zurtickzufithren ist
und sich in der Popularitit des Ausdruckstanzes wiederspiegelt, wendet sich Fuller von dem
Menschen, seiner Psyche, seinen Emotionen sowie seiner Identitit ab und fokussiert in ihrer Kunst

auf einen Austausch mit Natur und Umwelt.

> Vgl. Gumpert 1994, S. 165.

55 Brandstetter 2005, S. 16.

5 Ebd., S. 36.

57 Meiet-Graefe, Julius: Loie Fuller. In: Die Insel 1/3 (1900), S. 100-105, S. 105.
58 Brandstetter 2005, S. 31.

> Ebd,, S. 33.
%0 Vgl. ebd,, S. 19.
61 Ebd.
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Es lisst sich eine Parallele zwischen Loie Fullers Serptentinentanz, Lilientanz und Feuertanz
und den Stilmerkmalen der kinstlerischen Epochen des Impressionismus und Symbolismus
herstellen. ,,Die Techniken der Auflésung der Form, die Zersetzung der >realistischen Kontur, die
Neigung zu loser Verkniipfung von Einzelimpressionen [...] finden ihre Entsprechung in Lofe
Fullers Tanz.“®* Die Fée d’Electricité schafft Tanzstiicke, die ein Bild inszenieren, welches vom
menschlichen Korper ausgeht und in amorphe, nicht festzumachende Silhouetten und sich
auflosende Koérper miindet.””  Brandstetter beschreibt das kiinstlerische  Spektakel als
Auseinandersetzung mit ,,stindig in Wellen, in Wolken von Stoffbauschungen sich auflésende[n]
Form[en]“.** Der Philosoph Stephane Mallarmé sprach von einer ,poésie pure und verstand Loies
Metamorphosen als ,,Inszenierung eines Spiels absoluter Zeichen, als Pulsation aus dem leeren
Raum, in dem der Autor verschwindet“.”” Gleichsam anderer identititsstiftender Faktoren
verschwindet auch das Geschlecht der tanzenden Autorin hinter ihrem Kunstwerk, was wiederum

den FEindruck einer ,,dehumanized semiotic subjectivity“*

als Dreh- und Angelpunkt des
Gesamtkunstwerks entstehen lasst. Eine Vorstellung von kiinstlerischer Autor*innenschaft, welche
programmatisch fiir Mallarmés dichtungstheoretische Reflexionen wurde. Fuller ist somit
gleichsam Subjekt und Objekt ihres Tanzes, signifiant sowie signific."” Der Tanz Fullers zeigt
schlieBlich, wie sich der tanzende Korper von seinen kulturellen Zuschreibungen und
Eingrenzungen befreien und in einen Zustand fortwihrender schopferischer Neuentdeckung

treten kann:

In the dancing body, there can be no clear demarcation of inside and outside; the dancer seems to contain
the space in which she is contained. She is a box full of images filling the space and also just another image
in that box of space. She is both, the generator and the product, or artist and artwork; she is both mother
and child of her dance, inexhaustibly recreating herself; her dance is a hatching or birth.o

,Nicht die instrumentalisierte Korperformung als verinnerlichte Disziplin eines gleichsam
mentalen Korsetts, sondern die als >Natur< und ihre Metamorphosen der weiblichen Form
begriffene Bewegung im freien Tanz steht hinter dieser Idee eines nichtakademischen, nicht-

<6

codierten Tanzes.“*” So veranschaulicht Gabriele Brandstetter, wie mit Lofe Fuller und der bereits

vorgestellten Isadora Duncan ein neuer Tanz entsteht, welcher das Weiblichkeitsbild des 20.

62 Brandstetter 2005, S. 21.

03 Vegl. ebd,, S. 22.

% Ebd.,, S. 21.

% Ebd., S. 29.

6 Vgl. McCatren, Felicia: Stéphane Mallarmé, Loie Fullet, and the Theatre of Femininity In: Goellner, Ellen W. /
Murphy, Jacqueline (Hg.): Bodies of the Text. Dance as Theory, Literature as Dance. New Brunswick / New Jetsey:
Rutgers University Press 1995, S. 217-230, S. 218.

67 Vgl. ebd., S. 219.

% Ebd., S. 225.

69 Brandstetter 2005, S. 33.
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Jahrhunderts mitpragte. Ebenjene Metamorphose kénne auch mit einer Form des Dekonstruierens

von auf Dichotomien beruhenden repressiven Hierarchien in Verbindung gebracht werden:

Dance contains within itself gestures toward a dissolution of the dichotomous pairing of terms fundamental
to Western philosophical tradition. In moments of dancing the edges of things blur and terms such as
mind/body, flesh/spirit, carnal/divine, male/female become [...] unmoored, breaking loose from the fixity
of their pairings.”

Es kann konstatiert werden, dass der Korper im kiinstlerischen Tanz des frithen 20. Jahrhunderts
zunehmend zur Spielwiese avanciert. Er erscheint als etwas befreibares und buchstiblich
beschreibbares, was im kiinstlerischen Ausdruck ausgehandelt und zunehmend neugestaltet
werden kann. In den tinzerisch zum Ausdruck gebrachten Wandlungsprozessen schlummert ein
Potential zur Herausforderung sowohl konventioneller Identititskonzeptionen als auch der Idee
eines homogenen Selbsts per se. In Brandstetters Worten: ,,Die Konstruktion des Subjekts, als des
»neuen Menschen«, durch die kulturemanzipatorische Wirkung des freien Tanzes lduft parallel zu
zeitgenossischen Theorien und Praktiken des Abbaus, ja der Dekonstruktion von Faktoren, die
bislang fiir die Vorstellungen von Individuum und seiner Selbstdarstellung giiltig schienen.“”" In
den Spielbeinkapiteln wird folgend ein Blick darauf geworfen, wie eben Schriftsteller*innen jener
Zeit sich dieser neuen Betrachtungsform annehmen und den Tanz durch sprachliche Mittel als

Spielweise fiir queere Korperdarstellungen in Szene setzen.

2.3.2 Tanz als Zwang: Bewegung an den Rindern der menschlichen Existenz

Die in einer spatmittelalterlichen Handschrift tbermittelte Predigt Was schaden tantzen bringt gilt als
Beispiel fir die spitmittelalterliche christliche Haltung gegentiber dem Tanz, welcher hierin als
»ring oder circkel“ verstanden wird, dessen ,,mittel der tufel ist“.” ,,[D]ie Idee von Tanz als
dimonischer Kraft: als dionysische[r] Sinnestaumel oder[,] in christlicher Lesart [...] als
»Tanzteufelq, als siindliches Laster und als Tod-Verfallenheit des Korperlich-Verginglichen®”
entsteht im christlichen Mittelalter und hilt sich als Bestandteil eines fromm-moralischen Diskurses

bis ins 20. Jahrhundert aufrecht. Der Tanz als Todstinde wird — wie kénnte es auch anders sein —

von dem ,,Gesang der Frauen® eingeleitet,” welche, den Sirenen der klassischen Antike dhnelnd,

70 Dempster 1995, S. 35.

"1 Brandstetter, Gabriele: Tanz-Lektiiren. Kérperbilder und Raumfiguren der Avantgarde. Frankfurt am Main:
Fischer 1995, S. 29.

72 Was schaden tantzen bringt. zit n. Stabel, Ralf: Rote Schuhe fir den Sterbenden Schwan. Tanzgeschichten in
Geschichten. Leipzig: Henschel 2010, S. 12.

73 Brandstetter, Gabriele: De figura. Uberlegungen zu einem Darstellungsprinzip des Realismus — Gottfried Kellers
»Tanzlegendchen«. In: Brandstetter, Gabriele / Peters, Sibylle (Hg.): De figura: Rhetorik - Bewegung — Gestalt.
Miinchen: Fink 2002, S. 223-245, S. 239.

74 Stabel bemerkt zynisch, inwiefern die vor dem Hintergrund des mittelalterlichen Tanz- und
Geschlechter(miss)verstindnisses entstandenen Handlungsballette wie Schwanensee, La Sylphide oder Ia Bayadere,
welche bis in die heutige Zeit in vielbesuchten Theater- und Opernhiusern aufgefithrt werden, ein fragwiirdiges
geschlechterdifferenziertes Moralverstindnis aufweisen: ,,Der Mann, der an oder zwischen tanzende, also reizende
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als ,,Priesterinnen des Teufels die ,,ansonsten ziichtigen Personen® in ihr Unheil treiben.” Die
Predigt veranschaulicht eine Auffassung von Tanz, welcher zufolge Unsittlichkeit, fehlende
Gottesfiirchtigkeit und Tanzlust als Strafe von einer héheren Instanz in Tanzzwang gewandelt
werden, durch welchen die Menschen nicht mehr von den zitternden Bewegungen ablassen

76

konnen, bis die Erschépfung sie schlieBlich in den Tod treibt.” Die mittelalterlichen Predigten und
Polemiken gegen den Tanz dieser Art, welche laut Brandstetter aufgrund ihrer Haufigkeit ,,eine
eigene theologisch-literarische Textsorte*”” bilden, lassen, so folgert Stabel, schlieBlich auf eine
unersittliche Tanzlust der Menschen des Mittelalters und der Frithen Neuzeit schlieBen.

Ein Beispiel aus der Literatur, welches die fortlaufende Popularitit des Tanzzwang-Stoffes
veranschaulicht, ist Hans Christian Andersens Mirchen Die rofen Schube. Hier bewegt sich ein
Waisenmidchen namens Karen unter dem Bann unrechtmifig-zuteil-gewordener Schuhe in ihr
Ungliick. Arroganz, Eitelkeit, Verblendung und Vergniigungssucht gehen mit den Teufel-roten
Schuhen einher. Die Schuhe werden schlieflich von einem mysteriésen Mann in Tanzschuhe
verwandelt und Karen verfillt in eine unaufhaltsame Tanzwut. ,,Die roten Schuhe markieren als
Fetisch die Verwandlung des Bewegungsspiels in Pein.”® Der freudvolle Tanz wird zum qualvollen
Fluch. Andersens Mirchen charakterisiert den Tanz in einem Spannungsfeld zwischen Tanzlust
und Tanz als Strafe / zwischen tinzerischer Lebensbejahung und Todeszwang.” Dies sind
Grenzen, die in einer epochentibergreifenden Vorstellung von Tanz zunehmend verschwimmen.

Tanzepidemien® und Totentanz sind Motive, die bis in die Lyrik des Expressionismus als
beliebte kunstlerische Stoffe gelten. Als ekstatischer Massentanz ,,symbolisierte der Totentanz die
soziale Gleichheit der Menschen vor dem Tod“.*' Neben Darstellungen tanzender Massen finden
sich literarische und bildnerische Behandlungen des Motivs, in denen ein Individuum dem Tod im
Paartanz begegnet. Hier erscheint der Tod zumeist in der Form eines Totenskeletts. Ein satirisches
Paradox, tritt in diesen Darstellungen der Tod, welcher kérperlichen Stillstand und Starre bringt,
beinah spottisch im Supetlativ der Bewegung — dem Tanz — auf.” In der Literatur des 19.

Jahrhunderts erfihrt der Totentanz eine kiinstlerische Renaissance, wobei hier der Walzer als Tanz

Frauen gerit, kann nun wirklich nichts dafiir. Selbst wenn er nicht in der Lage ist, sich zuriickzuhalten, tragen Schuld
und Sthne die Frauen, die am Ende immer ihrem Schicksal erliegen.* Stabel 2010, S. 18.

75 Ebd., S. 14f.

76 Vgl. ebd,, S. 17.

77 Brandstetter 2002, S. 238.

78 Brandstetter 1993, S. 409.

7 Vgl. ebd.

80 Historische Uberlieferungen berichten von ekstatischen, massenpsychotischen Tanzexzessen in Erfurt 1237, von
Aachen bis Kéln in 1374 und in StraBburg in 1518.

81 Vaerenbergh, Leona van: Tanz und Tanzbewegung. Ein Beitrag zur Deutung deutscher Lyrik von der Dekadenz
bis zum Frithexpressionismus. Frankfurt am Main u. a.: Peter Lang 1991 (Deutsche Sprache und Literatur 11006), S.
46; Kaiser 1995, S. 211

82 Vgl. Brandstetter 1993, S. 417.
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des Todes konzipiert wird.* Im Spannungsfeld zwischen Leben und Tod, Vitalitit und Statre,
entfaltet das Motiv des Totentanzes sein paradoxes Spiel. Fur Kaiser evoziert dieses im Tanz zum
Ausdruck gebrachte Paradoxon zwischen Tod und (Lebens-)Lust das Bild eines Liebesspiels.*
Stabel verweist darauf, wie der Totentanz stets mit Siinde und — einer christlichen Moral folgend —
infolgedessen mit Weiblichkeit in Verbindung gebracht wurde. Eine Motivkette, die sich bis in die
romantischen Ballette aufrechterhilt und ein Geschlechterverstindnis zur Schau stellt, das sich
vom Mittelalter bis in das spite 19. Jahrhundert nicht viel weiterentwickelt zu haben scheint.”
Sich zunehmend von den mittelalterlichen, christlich gepragten Konzeptionen des Tanzzwanges
entfernend, wird ein alternativer Blick auf den Tanzzwang ermdglicht, welcher ihn im Sinne einer
Tanzlust beleuchtet. Im Tanzzwang werden die Normen der Gesellschaft schlieBllich

O

durchbrochen, indem, den Zustand der Zerstreuung, des AuBer-sich-Seins* zelebrierend, eine
Absage an die Welt und die mit ihr einhergehenden konventionellen Zwinge herbeigetanzt wird.
In Brandstetters Worten reif3t ,,die pure narzisstische Lust am Korper und seiner Eigenbewegung
[...] die Schranken der Disziplinierung® ein.”” Auch Kramer-Lauff verweist in Anlehnung an Deutz
auf das Bild eines Ténzers, welcher sich die ,,Vernichtung der eigenen Existenz® als ,,befreiende|[n]
Zustand ersehnt“.*® Er fugt hinzu: ,,Diese Ichentriickung, die zugleich eine Weltentriickung ist, in
der die Grenzen der alltdglichen Wirklichkeit aufgehoben werden, driickt sich im Zwang der
Tanzmotorik aus, die nur deshalb zum Zwang werden kann, weil der Tinzer dem rationalen

Bereich entriickt ist.**’

Karl Ludwig Pfeiffer bringt die ambivalente Erscheinungsform des Tanzes
auf den Punkt, wenn er veranschaulicht, wie sich in der kulturwissenschaftlichen Betrachtung von
tanzenden Korpern das Potential fur individuelle Befreiung und ,,explosionsartige Selbst- und

Weltzerstorung* ,,[a]pokalyptisch unverséhnt* gegeniiberstehen.”
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85 Vgl. Stabel 2010, S. 24.
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2.3.3 Tanz als chaotischer Rausch: Méglichkeit einer Uberwindung der Grenzen

,»Ich sage euch: man muss noch Chaos in sich haben,
um einen tanzenden Stern gebiren zu kénnen.
Ich sage euch: ihr habt noch Chaos in euch.«”!
In ihrer Vorlesung Der Tanzg der Zukunft erklirt die moderne Tanzerin Isadora Duncan, dass sie in
threm Tanz Nietzsches kiinstlerisch-poetisches Gleichnis zu realisieren versucht. Ihr Rickgriff auf
Nietzsche scheint wenig tiberraschend, da der Tanz in dessen philosophischen Uberlegungen eine
bedeutende symbolische Funktion einnimmt. Die Einheit des Leibes als ,groBe Vernunft®
verstehend, konzipiert Nietzsche den Tanz als Ausdruck der Leichtigkeit, der Freiheit, des
vollkommenen Lebens. Indem er iiber sich selbst hinwegtanzt’® kénne der Mensch seine Schwere
tberwinden und somit die Ketten des alltiglichen Lebens sprengen. In Nietzsches Philosophie
symbolisiert der Tanz fortwidhrende Bewegung, das ,,Werden® und infolgedessen den ,,ewigen
Kreislauf[] des Entstehens und Vergehens“.”” In ihm formt der Mensch sich neu, iiberwindet seine
Grenzen und transzendiert sich selbst. Nietzsches Tanz ist ein Tanz zwischen Leichtigkeit und
Schwere, Himmel und Abgrund, Selbstschépfung und -zerstérung, zwischen Gestaltungskraft und
Ausweitung.”

Um die von ihm entworfenen zwei unterschiedlichen Kunsttriebe in dualistischer Form zu
charakterisieren, bedient sich der Philosoph der Namen und Archetypen der griechischen
Gottheiten Apollon und Dionysos. Wihrend dem ,apollinischen Prinzip® die Ordnung, die
Klarheit, die Niichternheit, die Begrenztheit und die formale Disziplin zugeschrieben werden, so
steht das ,dionysische Prinzip® fir das Zerrissene, das Rauschhafte, das Ausufernde, das Leidende,
das Orgiastische und das Grenzen-Aufhebende. Die antagonistischen Krifte dulern sich zum

einen als ,Distanz und Individuation — apollinisch —, zum anderen als ,Rausch und

b

Gemeinsamkeit“ — dionysisch.” Dem apollinischen Prinzip liegt der Drang zum ,,vollkommeneren

Fur-sich-Sein, zur Individualitit, zu Allem, was vereinfacht, heraushebt, stark, deutlich,

< 96
)

unzweideutig, typisch macht®,” zugrunde. Die bildende Kunst sowie die Poesie und das Epos

7

kénnen nach Nietzsches Argumentation dem Apollinischen zugeordnet werden.” Dem

dionysischen Prinzip dient, als ,,Symbol des Wahren®, der Drang zur ,,ewigen Erneuerung® als

91 Nietzsche, Friedrich: Also Sprach Zarathustra. Ein Buch fiir alle und keinen. Frankfurt am Main: Insel 2007, S. 18.
92 Thr hoheren Menschen, euer Schlimmstes ist: iht lerntet alle nicht tanzen, wie man tanzen mul3 — tber euch
hinweg tanzen! Was liegt daran, daf3 ihr miBrietet!* Nietzsche 2007, S. 299.

9 Vgl. Geotg, Jutta: Das Dionysische Prinzip. In: Dietzsch, Steffen / Terne, Claudia (Hg.): Nietzsches Perspektiven.
Betlin / Boston: Walter de Gruyter 2014, S. 45-58, S. 54.

94 Vgl. Ottmann, Henning (Hg.): Nietzsche-Handbuch. Leben — Wetk — Wirkung. Suttgart / Weimar: J.B. Metzler
2000, S. 335.
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Grundlage. *® Auf das Motiv einer schmerzhaften Erkenntnis zuriickgreifend, beschreibt Paul de
Man den Zustand des Dionysischen als ,,an insight into things as they are [which] reaches truth by
a negative road, by revealing the illusory nature of all reality*.” Dementsprechend deutet Jutta
Georg Nietzsches Topos des Geistes der Schwere als Inbegriff ,,metaphysisch religiose[r]
Ideologien®, die mittels der mit ihnen einhergehenden Wertungen von Gut und Bése ,,das Leben
mit einem Sinn aufladen, den es nicht habe®.!” Diese Scheinwelt steht in direkter Assoziation mit
dem Apollinischen, das es durch das Dionysische — wenn auch nur temporir — zu tiberwinden gilt.

Das Dionysische ist somit immer mit einer Desillusionierung von und Absage an die
menschengemachte symbolische Ordnung einer Scheinrealitit in Verbindung zu bringen. Weiters
wird der griechische Gott Dionysos in Anlehnung an den Philosophen Friedrich Wilhelm Joseph

«101 assoziiert. ,,Das

Schelling mit der ,,Uberschreitung der Hemmungen und des Zuriickgedringten
rein Dionysische ist die iiberflieBende Schaffenskraft, die schiere Kreativitit, ein formloses Chaos
ohne eine Struktur von Ordnung, Form und Harmonie.“'"* Die Tinzerin Isadora Duncan nihert
sich tanzend einem Zustand an, welchem das dionysische Prinzip innewohnt. Sie ,,sucht [...] die
Formen, mit denen sie den Tanz der Zukunft gestalten will in der Vergangenheit: In einer als
,dionysisch* verstandenen Antike will sie die priméiren Bewegungen des Korpers so rekonstruieren,
daB sie zur natiirlichen Sprache der Seele werden koénnen.“'”” Das Dionysische geht mit einer

,,Wiedergewinnung von Mythos, Naturnihe und Instinkt*'**

einher; zentrale Aspekte Isadora
Duncans kinstlerischen Schaffens. Dem dionysischen Prinzip sind zugleich ,,Menschwerdung
sowie ,,Leibwerdung, welche in ihrem wechselhaften und dynamischen Prozess durch die
apollinische Formgebung zum Stillstand gebracht worden sind, zugeordnet.'”

Weiterhin gilt es zu betonen, dass dem Dionysischen ein anarchistisches, revolutionires
Moment innewohnt. Dieses impliziert den Glauben an die individuelle Handlungs- und
Wandlungskraft des Menschen. In dieser Hinsicht ist vor allem Bernhard-Arnold Kruse zu nennen,
der in einem Entwurf der politisch-sozialen Bedeutungen des Apollinischen und des Dionysischen,
letzteres als revolutionire Bewegung und politische Sprengkraft, welche eine Auflésung sozialer

hierarchischer Strukturen anstrebt, versteht. Die Klimax des Dionysischen verortet Kruse in

diesem Sinne in der griechischen Dionysosfeier, die ,,aus der Welt des Alltags hinaus in eine
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unterschiedslose Einheit [fihrt], welche durch die Abwesenheit aller Herrschaftsbeziehungen
charakterisiert ist“.'” In seiner Analyse bedient er sich des konventionalisierten Oppositionspaares
Kultur/Natur, wobei ersteres dem Apollinischen und zweiteres dem Dionysischen zugeordnet
wird. ,,Die revolutionire Triebkraft wird von den gesellschaftlichen Verhiltnissen ins Individuum
transportiert, dieses wird nicht gesellschaftlich, sondern als Naturwesen definiert, so daf} die
Revolution am Ende als ein Trieb der Natur erscheint.“'”” Erneut fithren die Fihrten des
Fortschritts — insofern Revolution als Fortschritt betrachtet werden kann, was meines Erachtens
in Hinblick auf das Revolutionsziel der Auflésung sozialer und staatlicher repressionistischer
Hierarchien diese Begrifflichkeit verdient — zuriick zur Natur, die fiir den Menschen primir kraft
seines Korpers und dessen Bewegungen erlebbar wird. Kruse betont, dass das Dionysische stets in
Bewegung ist, sich nie festmachen lisst. Welches Bild liegt an dieser Stelle niher, als den
menschlichen Zugang zum Dionysischen durch den tanzenden Korper zu verstehen?

,»Im Tanz bringt sich Dionysos uno actu selbst hervor, seine Epiphanien sind spontan und
unberechenbar; in der Ekstase, der Entgrenzung, im orgiastischen Szenario des Kultes zeigt sich

eine exaltierte Choreographie des Gottes®.'"” , Dionysos” Geheimnis offenbart sich im Tanz, es ist

Tanz“,"” so Renate Reschke in ihrer Diskussion des Dionysischen in Also Sprach Zarathustra.
Gleichsam macht Jutta Georg auf die dionysische Sprengkraft des Tanzes aufmerksam, indem sie
konstatiert, dass der Tanz bei Nietzsche als ,eine vollstindige EntduBerung und

Selbstiiberwindung, eine uneingeschrinkte Bejahung physiologischer Potenzen*'"’

gilt. In ihrer
Behandlung von Nietzsches Weiterentwicklung des bipolaren philosophischen Begriffspaares
verweist Cumita ebenfalls auf den Zusammenhang zwischen dem dionysischen Prinzip und dem
Phinomen Tanz, wenn sie behauptet, dass durch ebenjenen ein dionysischer Rausch erlangt

werden kénne. !

Unter dem dionysischen Rausch verstehe mensch — u.a. mittels Analogie des
Weinrausches — den wechselhaften Zustand zwischen emotionalen Intensititen und Extremen, ein
Zustand, welcher sein Subjekt quer durch die verschiedensten Nuancen der Seelen-Tonleiter reisen
lasst.'"? ,,[D]er dionysische Rausch [...] ist durch Gleichzeitigkeit des Durchdrungenseins von
Schmerz und Jubel oder unmittelbare zeitliche Aufeinanderfolge (ekstatisches Auf3er-sich-Sein, auf

das Ekel und Willensverneinung folgt, die ihrerseits gleich wieder durch das Apollinische

umgebogen werden) gekennzeichnet.“'”” Das Dionysische verkorpert somit Leid und Freude
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zugleich. Jedoch entfalten sich im dionysischen Rausch beide gegensitzlichen Emotionszustinde
bis zu dem Grad, an dem ein Heraustreten aus der eigenen Existenz, dem Selbst ermdglicht wird.
Indem die Illusion der apollinischen Ordnung — die in enger Verbindung zur Sprache, in welcher
sie konstruiert wird, steht — iberwunden wird, wird auch das sprachliche Gebilde des Selbst, der
eigenen Identitit im Sinne des dionysischen Chaos’ tiberwunden.'*

Tanz kann als eine Ubertragung dieses Dionysischen in eine isthetisch-physische Struktur
betrachtet werden. Reschke weist darauf hin, dass der dionysische Rausch bei Nietzsche die
Tanzenden in eine Art ,Natur-Zustand vor der Kultur® zuriickbringen kénne. In anderen Worten
aus der Welt des Scheins zurtick in die Welt der Wahrheit: ,,Im bacchantischen Taumel entgrenzt
er [Dionysos| die Tanzenden aus anstrengender Sozialisation und entlastet vom Druck einer
unnatiitlichen Individuation durch aufgehobene Kulturschranken gegen die Natur.“!"> | Der Tanz

steht als Symbol fiir die Uberwindung seiner selbst als gelungene Bewegung.«''

In jenem
dionysischen Rausch, der einer Ekstase gleicht, 16st sich ferner das Verstindnis eines sozialen,
individuellen Ich auf und die Unterscheidungen zwischen Subjekt und Objekt, sowie Korper und
Raum, werden aufgehoben: ,,Im Tanzen objektiviert sich das Subjekt (Tdnzer[*in]), wahrend sich
das Objekt (der Tanz) subjektiviert.“'"” Oder wie es Kramer-Lauff formuliert: ,In der Ekstase
erfahrt er [der Tédnzer| sich als Einheit, in der er die Gebrochenheit des Seins tberwindet; zugleich
vollzieht sich an ihm die Einswerdung mit der Welt, indem die Spannung zwischen Subjekt und
Objekt, Ich und Welt aufgehoben wird.“"* An dieser Stelle sei auf William Butler Yeats verwiesen,
welcher in seinem Gedicht Among Schoo! Children die Frage stellt: ,,How can we know the dancer
from the dance?*'" Bei Yeats entsteht ein Bild der Einheit, des Auflésens der Grenzen zwischen
Kinstler*in und Kunstwerk. Ein Zustand, an welchen sich mit der Theorie des Dionysischen
herangetastet werden koénne. Miller-Farguell betont inwiefern dionysische Tédnzer*innen ,.ein
rauschhaftes Spiel um Individualitit und Soziabilitit des Menschen [spielen] und [sich] im
Kunstwerk des Tanzes [...] selbst gewissermaBen als menschliches Kunstwerk® erkennen.'”
Dadurch, dass sie zu Kunst werden, wird das ‘reale’ Selbst gesprengt und gleich der Schwerkraft
aufgehoben.

Kulturwissenschaftlich wurde oftmals argumentiert, dass dem Tanz eine Kraft innewohnt,

welche ekstatische sowie transzendentale Erfahrungen ermogliche. So weist beispielsweise Dirk
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Patrick Hengst auf eine zentrale Uberlegung der Tanzforschung hin, nimlich seiner Bedeutung als
Mittel zur Erlangung von ekstatischen Zustinden. Er vertritt die Ansicht, dass dem Tanz eine Kraft
innewohnt, welche ihm erméglicht die/den Tanzende*n ,,weit von der Wirklichkeitserfahrung des
Kollektivs weg[zu]fiihren®.'”” | Ekstase hei3t immer aus einem bestimmten Erfahrungskontext
austreten und in einen anderen hiniberwechseln. Damit ist der Tanz als Ekstase-Technik eine
Form der Transformation.“'** Ahnlich argumentiert Alexa Junge, wenn sie auf Rouget verweist
und behauptet, dass die Wahrnehmung seiner/ihrer Selbst die ,,Sprengkraft des Tanzes® sei. Sie
fiigt hinzu: ,,Tanzen modifiziert den Zustand des Tanzenden.*'” Zudem wird angenommen, dass
sich im ekstatischen Tanz die Grenzen des Ichs auflosen, das Selbst demnach tbersprungen wird.
Miiller-Farguell interpretiert das Selbst, im Rekurs auf Nietzsches Werk, als etwas, das es zu
,»uberspringen® wenn nicht sogar zu ,,iibertanzen® gilt. '** Tanz kann in ebenjenem Rausch, jener
Ekstase, zu einem sinnlichen Erleben einer Aufhebung der Grenzen des Selbst fithren. Dies
miindet wiederum in einer Transzendenz der/des Tanzenden aus ihrer/seiner weltlichen Existent,
gebunden an den materiellen Korper.'” Im Tanz, so lisst sich in Anlehnung an Miiller-Farguell,
Hengst, Junge und Cumita argumentieren, kann das Konstrukt des Selbst, der sozialen Identitit,
der attestierten (Geschlechter-)Rollen, iiberwunden werden, was einen Moment der Freiheit
ermoOglicht, in welchem der/die Tanzer*in dem Kern seines/ihres ‘Seins’ begegnet.

Im Laufe der Analyse wird gezeigt werden, inwiefern Literat*innen von ebenjenem
Wandlungsmoment, welcher kulturtheoretisch dem Tanz zugeschrieben wird, in ihren Narrativen
Gebrauch machen. Wenngleich in unterschiedlichsten Formen, so wird der Tanz-Topos von
Hauptmann bis Lasker-Schiller zum handlungskonstitutiven Wende- und Wandlungspunkt
innerhalb literarischer Werke. Im Tanz verindern sich die Zustinde der Tanzenden und
Ordnungen werden, durch die dionysisch-anarchistische Qualitit ebenjener Ausdrucksform, auf
den Kopf gestellt. In diesem Sinne wird der Tanz in vorliegender Motivauslegung als Dreh- und
Angelpunkt der Transzendenz weltlicher Ordnungen sowie konventioneller kérperlicher Konzepte

prisentiert.
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25



2.3.4 Tanz als Schliissel zu innersten Wahrheiten

,,Die Sprache der Worte ist scheinbar individuell, in Wahrheit generisch, die des Korpers
scheinbar allgemein, in Wahrheit h6chst personlich. Auch redet nicht der Kérper zum Kérper,
sondern das menschliche Ganze zum Ganzen.“'*

Speziell seit den 1920er Jahren wird Tanz vermehrt mit Freiheit, Expression, Individualismus und
Ekstase in Verbindung gebracht. ,,Dance is the hidden language of the soul,”” so die Tinzetin
und Choreographin Martha Graham. Sowohl den tiefsten menschlichen Empfindungen als auch
deren Affektivitit konne durch Tanz ungefiltert Ausdruck verliechen werden. Dieser Ausdruck des
tief im Menschen Schlummernden ermégliche der unverfilschten Wahrheit sich zu entfalten. An
dieser Stelle sei erneut an Isadora Duncans tinzerischen Ansatz erinnert, welcher zum Ziel hat, die
Individualitit und Wahrhaftigkeit der Ténzerin zu inszenieren: ,Ein Tanz, der — ohne
disziplinierendes System — die Individualitit der Frau als ihre >Eigenbewegung¢ darzustellen
vermochte.“'*® Abermals wenden wir uns Nietzsche zu. Diesmal im Kontext seiner Imagination
des Tanzes als Medium zum Entdecken tiefgriindigster Wahrheiten. Bei Nietzsche steht Tanz als
Symbol des ,,Willens zum Leben*'? sowie der ,,Unmittelbarkeit der Wahrheit*."”” Nietzsche
»akzeptiert nur Wahrheiten, nach denen die FiiBe tanzen kénnen®."”"!

Theoretiker*innen wie Kimerer LaMothe und Karl Federn verbinden die Sphiren der
Tanzkunst und ihrer philosophischen Symbolik mit einander, indem sie das Verhiltnis zwischen
Isadora Duncans tinzerischem Schaffen und dem philosophischen Schaffen Friedrich Nietzsches
diskutieren. Wihrend erstere Isadora Duncan als Personifikation der dionysischen Tanzerin und
Kiinstlerin, die in einem religiésen Tanz die Welt des Alltiglichen hinter sich lisst, versteht,'”
beschreibt zweiterer das Pas-de-Denx aus Theorie und Praxis wie folgt: ,,Was Nietzsche ahnte und
in kiinstlerisch-poetischer Erkenntnis schaute, das hat Isadora Duncan zur Tat gemacht. Wenn er
sagte: ,Im Tanze nur weil3 ich der gréBten Dinge Gleichnis zu reden — und ihre Tédnze versuchen
Gleichnisse der hochsten Dinge zu sein.“’”” Nietzsche bringt in seinem ersten Tanzlied in Also

sprach Zarathustra den Tanz in direkte Verbindung mit der Wahrheit, die von ihm als eine Art

“Demaskierung der Welt“ beschrieben wird."**
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Es sei daran erinnert, dass bei Nietzsche die Leichtigkeit des Tanzes als Gegner der Schwere
charakterisiert wird. Das Tanzlied fungiert nach Zarathustra als ,,Spottlied auf den Geist der
Schwere, meinen allermichtigsten Teufel, von dem sie sagen, daf3 er »der Herr der Welt sei«.“'”
Wihrend im christlich geprigten Spatmittelalter der Tanz noch als ein ,,Kreis, dessen Mittelpunkt

der Teufel ist“!*

verstanden wurde, so wird er bei Nietzsche gegenteilig mit dem Géttlichen in
Verbindung gebracht. Es entsteht eine Opposition zwischen dem Gottlichen (bei Nietzsche mit
der Leichtigkeit assoziiert) und dem Teuflischen (in Verbindung gebracht mit der Schwere). Cumita
erinnert in ihrer Auseinandersetzung mit dem Motiv des Tanzes bei Nietzsche daran, dass das
Tanzen hier eine Voraussetzung fiir das Fliegen ist: ,,Der Mensch lernt zuerst gehen, dann laufen,
dann tanzen, um letztendlich fliegen zu kénnen.“”” Bei Nietzsche kann das Tanzen somit als
Allegorie der Freiheit und spirituellen Erhebung verstanden werden, als ,,Symbol fiir den Ubermut,
fiir das Uberschwingliche als Antrieb zum Weiter, zum Hdoher, zum Ferner, zur Bewegung des
Uberwindens*."* Im Tanzlied wirkt es, als wiirde es die Leichtigkeit dem Protagonisten Zarathustra
ermoglichen, das Leben und die Weisheit zu adressieren. Der Tanz der Tdnzerinnen befliigelt ihn
und versorgt ihn mit dem notwendigen Mut, dem Leben in seine tiefen, unergriindlichen Augen
zu blicken — sich der Wahrheit des Lebens zu stellen.'” Nietzsches Motiv des dem-Leben-ins-
Auge-Blickens kann mit Mut zur Wahrheit in Verbindung gebracht werden, mit dem
fortwihrenden Spiel zwischen Sehen und Verbergen, Wissen und Nicht-Wissen. So interpretiert

beispielsweise Miller-Farguell Nietzsches Tanzlieder als von einer ,Titigkeit [der] [..]

<140 141

Enthillung vorangetrieben, da sich das ,,Wechselspiel von Zeigen und Verbergen als
bedeutendes Motiv erkennen lasst.

Auch in Klaus Manns Der fromme Tanz, Else Lasker-Schilers Minn, der Sobn des Sultans von
Marokko und Gerhart Hauptmanns Und Pippa tanzt! offenbaren sich im Tanz versteckte, queere
Aspekte von Sein, die im starken Kontrast zur etablierten Welt und derer Ordnungen stehen. Im
Tanz wird die Opposition von Innen (Individualitit) und AuBlen (Welt) herausgefordert, indem die
beiden FErlebniswelten miteinander verschrinkt werden. Unterdriicktes, gesellschaftlich
Tabuisiertes, an die soziale Peripherie des Innenraum Verdringtes, kann im Tanz seinen Ausdruck
finden. Tanzend enthillen und reformieren die Protagonist*innen ihre Koérper sowie ihre

(Geschlechts-)Identititen, da sie die ihnen attestierten Konzepte verschieben, durchwirbeln und

ausdehnen. Dies geschieht u.a. mittels der Gestaltung des ,Lustkoérpers®, welcher im Zeichen der
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137 Cumita 2011, S. 103.
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Formauflosung steht und es ermdglicht, auf die sinnliche Herausforderung kultureller, normativer,

sich am Kérper vollziehender Ein- und Zuschreibungen zu spekulieren.

2.3.5 Tanz als Spielraum des Lustkorpers

In seinen philosophischen Uberlegungen zum Phidnomen Korper rekurriert der franzésische
Dekonstruktivist Jean-Luc Nancy auf die identititslogischen Gegensatzpaare Denken/Korper und

142

Seele/Korper.' Ganz im Sinne der Dekonstruktion, welche auf das kritische Hinterfragen
bindrorganisierter und hierarchisierter Oppositionen abzielt, demaskiert Nancy in seinen 58 Indizien
siber den Korper die fur den westlichen Diskurs grundlegende Annahme, dass der Korper als
Gegensatz des Denkens zu verstehen sei: ,,Der Korper kann sprechend werden, denkend,
triumend und erfindend.“'* Er differenziert zwischen dem Alltagskérper und dem Lustkorper,
ebenjenem Korper, ,der von seinen gewchnlichen Wahrnehmungs- und Wirkungsmustern
entkoppelt ist.“'* Der Lustkorper , ldsst sich nicht mehr nach den Modalititen des funktionalen,
aktiven und relationalen Lebens sehen noch iiberhaupt spiiren. Er selbst ist nicht mehr der Welt
zugewandt.“'* Der Lustkorper als Begrifflichkeit nach Nancy steht somit fiir eine Form der
Entkoppelung von der Alltagswelt sowie fir eine ekstatische, zerstiickelnde Deformierung des

146

Korpers. ™ Der Lustkorper wird als Ort der Verdnderung, Loslosung, Entgrenzung konzipiert:

Dieser Korper erfindet sich, setzt sich neu zusammen, genie3t. Er re-formiert und ex-formiert, ja dif-formiert
sogar dahingehend, dass er nur noch die Exposition seiner selbst ist: ein Korper, der als bertihrende und
berithrte Haut Geltung hat, das heif3t, der die Modulation einer immer wieder neu beginnenden Anniherung
an seine eigene Korpergrenze ist. Er beriihrt seine Grenze, er geht iiber seine Grenze hinaus, er entgrenzt
sich [...] Tendenziell ist der Lustkorper so grenzenlos, als sei er nicht mehr Korper, sondern reine Seele.'#?

Tanz wird hier zu einem die konventionell-aufgestellten Dualismen der Seele und des Kérpers,
des Denkens und des Korpers, tiberbriickendem Medium. In seiner Analyse des verkérperten
Seins, welches unendlichen Verdnderungen unterliegt, nahert Nancy sich dem Tanz als sinnliches
Phinomen an. Im Tanz ,,entschlipft” der Korper ,,seiner eigenen Gegenwart, er zergliedert sich,

er desartikuliert sich. [...] Er weil} nicht wie ihm geschieht: es kommt aus seinem Inneren zu ihm,

142 Zum tiefergreifenden Verstindnis des Korper-Geist Dualismus siche Babka und Posselt: ,,In der Geschichte der
abendlindischen Philosophie steht der Korper in der binér-hierarchisierten Opposition von Geist und Korper sowie
von Form und Materie, wobei diese Dichotomie im kartesischen Geist-K6rper-Dualismus ihre prignanteste
Ausformung erhalten hat. Dieser Dualismus privilegiert den Geist als rationales, verniinftiges Denken gegentiber der
Materialitit des Korpers, der als Trager von Gefithlen, Leidenschaften, Affekten und Bedurfnissen aufgefasst wird.”
Babka, Anna / Posselt, Gerald: Gender und Dekonstruktion. Begriffe und kommentierte Grundlagentexte det
Gender- und Queer-Theorie. Wien: Facultas 2016, S. 691.

143 Nancy, Jean-Luc: Die Ausdehnung der Seele. Texte zu Kérper, Kunst und Tanz. Zirich / Betlin: Diaphanes
2010, S. 9.
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als wire es das Entfernteste allen AuBlens”.'* Tanzend erweitert der Korper seine Existenz. Nancys
Korper-Betrachtungen mit den Tanzphilsophien Nietzsches zusammenfiihrend, kann der Tanz als
rauschhafte Zelebration des Lustkorpers, im Sinne einer grenziiberschreitenden Erweiterung des
Subjekts, gedacht werden. Zusammenfassend lasst sich festhalten, dass Tanz bei Nancy mit dem
steten Wandel, dem Formverlust und der Neuerfindung gleichzusetzen ist und somit als Ort der
fortwihrenden (Neu-)Geburt — der Ausdehnung von Kérper, Identitit und Sein — konzipiert

werden kann.

2.3.6 Tanz als Verschmelzung mit einem Gegeniiber: Aufhebung der Differenz?

,Der andere Korper spielt sich in meinem noch einmal. Er durchquert ihn, macht ihn beweglich

oder stachelt ihn an. Er leiht oder schenkt ihm seinen Schritt.“'*

Der Tanz mit einem Gegeniiber, wie es sich im Gesellschaftstanz, dem Paartanz oder in freieren
Formen des gemeinsamen Tanzes, wie dem rave, verhilt, kann ebenfalls als ein Tanz am Rande der
cigenen Existenz verstanden werden. D.h., dass aus einem gewissen Betrachtungswinkel der
gemeinsame Tanz zu einer Uberwindung des Selbst fithren kann. Hier wird nicht etwa in den Tod,
sondern in die Verschmelzung mit einem Anderen getanzt, was bis zu einem gewissen Grad auch
das Aufgeben der eigenen Existenz bedeuten kann, wie anhand von Gerhart Hauptmanns Und
Pippa tanzt! und Lasker-Schulers Prosatext Minn, der Sohn des Sultans von Marokko gezeigt wird. An
dieser Stelle soll speziell auf den Tanz zwischen unterschiedlich geschlechtlich-markierten
Personen fokussiert werden, da diese Uberlegungen den Ausgangspunkt fiir die queerende
Auslegung jener Textstellen des Korpus, in welchen gemeinsam getanzt wird, bilden.

Der Paartanz verfolgt gesellschaftliche Funktionen, was sich u.a. in seiner Form und den
gesellschaftlichen Kontexten, in welchen er praktiziert wird, wiederspiegelt. Diesbeztiglich gilt es,
ihn stets als gesellschaftliches Phinomen, das konventionellen Erwartungsnormen untergeordnet
ist, zu betrachten. Neben den oftmals rigiden gesellschaftlichen Codes, die den Paartanz prigen
und — meines Erachtens — den Tanz in seinem Potential des expressiven seelischen Ausdrucks
einschrinken, sind Charakteristika zwischenmenschlicher Natur zu erwihnen. Der Paartanz wird,
vor allem in seiner Inszenierung in den Kiinsten der Literatur, des Balletts, des Tanztheaters, des
Dramas, der Oper und dem Film, oftmals als Topos einer idealisierten heterosexuellen Liebe
eingesetzt. '’ Sich auf Klages Psychologie beziehend, betont van Vaerenbergh, dass die im Tanz

erlangte erotische Verbindung nicht als Vereinigung, sondern als Verbindung zweier

148 Nancy 2010, S. 32.
149 Ebd.,, S. 31.
150 Vel. Vaerenbergh, van 1991, S. 114-119.
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unterschiedlicher Pole zu verstehen sei. "' Sonja Dehning deutet in ihrer literaturwissenschaftlichen
Analyse des Tanz-Motivs den Topos des Gesellschaftstanzes als Ort der symbolischen
Grenzaufthebung: ,,Im Tanz werden — zumindest auf der Ebene der Imagination — die
Uberwindung der sozialen Isolation und der sexuellen Differenz méglich und fiir die Protagonistin
Momente grenz- und differenziiberwindenden Etlebens imaginiert.“>> Dehning argumentiert ganz
im Sinne Nancys, welcher das Tanzen als Aufeinandertreffen zersplitterter Korperaspekte oder
pluraler Korper als Form-findendes Moment verstanden wissen will: ,,Er ist nicht linger ezz Korper
in sich. Er nimmt Spielraum ein. Er nimmt Abstand. Er beginnt sich zu denken. Er tanzt sich, er
wird von einem anderen getanzt.“'>

Gleichsam wie van Vaerenbergh konstatiert Dehning, dass im Motiv des gemeinsamen Tanzes
zwischen Frau und Mann ,erginzende Kategorien® erschaffen werden. " Dehning bezieht sich
auf die vielzitierte Tanztheoretikerin und Literaturwissenschaftlerin Gabriele Brandstetter, wenn
sie behauptet, im Tanz koénnen sich weibliche und mannliche Personen jenseits kulturell-
determinierter Geschlechtergrenzen und den diesen zugeschriebenen Hierarchien begegnen: ,,Mit
der Synthese von Weiblichem und Minnlichem ist dem Tanz die Uberwindung der
Geschlechtsdifferenz implizit und die Méglichkeit zur Neugestaltung des Geschlechtsverhiltnisses
gegeben.“"” Dehning argumentiert fiir eine Auflésung der Geschlechterdifferenz und bedient
hierfiir das kulturell geprigte binire Oppositionspaar ,minnlich® und ,weiblich‘. Diese vermeidliche
und vielversprechende Auflésung ist jedoch erst durch die vorhergehende Aufstellung der intern
hierarchisierenden Dichotomie méglich. Logischerweise liegt jeglicher Aufdeckung und Auflésung
bindrer Oppositionspaare deren Konstruktion zugrunde. Tanz kann, in einer Re-Lektiire
Dehnings, somit auch als Konstruktion binirer Geschlechterordnungen verstanden werden.
Gerade der Paartanz, ist ein Ort, an dem Geschlechterdifferenz und die dieser inhirenten
Machtmechanismen formell — Mann tanzt mit Frau, Mann fuhrt —, sowie symbolisch — Frau folgt
den Forderungen des Mannes — dargestellt und folglich exponiert werden. Die Tatsache, dass die
konventionelle Struktur des Paartanzes nur ein Tanzen zwischen ‘Mann’ und ‘Frau’ ermoglicht —
eine Struktur, die ausschlieBlich heterosexuelles Begehren inszeniert — eroffnet wiederum
Leerstellen. Diese werfen Fragen nach der Darstellung queerer Formen des tinzerischen
Aufeinandertreffens und Begehrens auf. Literarische Werke nutzen oftmals den Paartanz-Topos,
um sprachlich mit dessen Strukturen zu spielen und alternative Formen des Aufeinandertreffens

zweier Figuren zu entwerfen. Ein Beispiel aus der Primirliteratur vorliegender Arbeit findet sich
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bei Hauptmanns Und Pippa tanzgr!. Hier dient das Tanz-Motiv der Gegeniiberstellung von
Konzepten, die im westlichen Kulturdiskurs gewohnlich als oppositionelle Gegensitze empfunden
werden: Mann und Frau, Grobheit und Grazie, Wildheit und Sanftheit, Ekel und Schénheit, ein
gesellschaftlich verachtetes Wesen und ein bewundertes Wesen, niedriges soziales Kapital und
hohes soziales Kapital. Die jeweils ersten Ziige werden Huhn, die zweiteren Pippa zugeschrieben.
Obwohl das literarische Motiv Tanz hier die dsthetische Gegentiberstellung von Gegensitzen
ermoglicht und verstirkt, also somit ein Stiick weit zu der Herstellung von Dichotomien beitrégt,
so ist es gleichsam der dynamische Ort, an dem diese Dichotomien im Verlauf der Narration ein
Stiick weit dekonstruiert werden. Wie in der Analyse veranschaulicht werden soll, verschwimmen
im gemeinsamen Tanz zunehmend die Grenzen zwischen den beiden gegensitzlichen Figuren, was
sie beide als queere Figuren der Non-Normativitit, der rauschhaften Ekstase und korperlicher
Grenziiberschreitungen erscheinen ldsst. Dies fithrt dazu, dass sie am Ende des gemeinsamen
Tanzes als Figuren instabiler Identitit zum Stillstand kommen. Tanz wird hier erst dadurch, dass
er im ersten Schritt zur Konstruktion und Verstirkung der Gegensitze beigetragen hat, im zweiten

Schritt als Ort der Dekonstruktion denkbatr.

2.3.7 Tanz als Ubercodierung des Korpers: Auf dem Boden bleiben

,2Der Tanz erlaubt sich nicht nur einen stindigen Richtungswechsel,
er ist auch gewissermafB3en bodenlos.«"

Ein Theoretiker, der seine Tanz-affinen Leser*innen mit zynischer Hirte aus den Wolken der
Tanzphilosophie auf den Boden der “Klarheit der Wissenschaft® zurtickzubringen vermag, ist Karl
Ludwig Pfeiffer. ,,Tanz®, so er6ffnet Pfeiffer sein Kapitel Tang in der Literatur — Poesie des Kirpers? in
seinem Werk Das Mediale und das Imagindre, sei zuallererst einmal ,,hochproblematisch[e], showartig
leerlaufend[e] Uberkodierung des Korpers“.'” | Oft genug miindet er in hochgradig kiinstliche,
ideologisch befrachtete und scheinhaft populire Verrenkungen.“*® Bernhard Waldenfels vertritt
eine dhnliche Ansicht, wenn er die Tanzbewegung als ,,a-semantisch® und ,,a-pragmatisch*'”’
definiert. Zu nichts fithrend und nichts bezweckend bereite der Tanz, ob seiner spielerischen
Natur, ,,jedem Ordnungsdenken besondere Schwierigkeiten®.'® Ahnlich lisst sich der Tanz nach

Pfeiffer am Rande des normalen, zweckgerichteten, der Ordnung verschriebenen Lebens verorten:

,,Im Tanz steigert und verwandelt sich normalisierte, zweckgerichtete Bewegung in berauschende und
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«161 Tanz wird hier als performatives Inszenierungsmedium

dennoch dialogische Selbstreferenz.
konzeptualisiert. Laut Waldenfels gehe eine kulturphilosophische Betrachtung des Tanzes eine
Gradwanderung zwischen Mingel und Uberfiille ein, da der Tanz in seiner A-Semantik nichts und

162

gleichsam alles bedeuten konne.™® Pfeiffer sieht das Problem literaturwissenschaftlicher

Tanzinterpretationen in den sich abwechselnden ,ideologische[n] Uberkodierunglen] und
Riickfille[n] in anthropologische Pseudo-Reinformen®.'"” Bei ihm lisst sich erneut eine Anspielung
auf die populire Natur/Kultur Dichotomie sichten. Im starken Kontrast zu Tédnzerinnen wie
Isadora Duncan, welche tanzend aus der eigens erlebten Korpererfahrung schopften, versteht
Pfeiffer den Tanz weniger als natiirlichen Ausdruck, als als kulturell-geprigte Uberinszenierung.
Bei einer literaturwissenschaftlichen Betrachtung von Tanz ergibe sich ein Eintauchen in ein
mediales Feuerwerk korperlicher Zeichen. Nach Pfeiffer stelle eine Untersuchung der Tanz-
Motivik ein kritisch zu hinterfragendes Unterfangen dar, da das Motiv hidufig Allgemeinplitze
bediene und somit an Bedeutung verliere. So proklamiert er: ,,Im Tanz mischen sich [...] quilend
offen verschleierte Konnotationen und Bedeutungslosigkeit in reinster Form.“'* Wenngleich
dieses Argument durchaus nachvollziehbar erscheint, da, wie sich zunehmend zeigt, Tanz ein
duBerst heterogenes und stark metaphorisch angereichertes Motiv darstellt, so konnte dies auch
von anderen Forschungsobjekten der Literaturwissenschaft behauptet werden, wie beispielsweise
dem Raum, oder der Psyche, etc. Waldenfels’ Argumentation, welche sich zu groBen Teilen mit
den Ansichten Pfeiffers deckt, kommt schlussendlich zu einem optimistischeren Schluss fiir die
Tanzwissenschaft. Tanz ermdgliche neben einer ,,Lockerung und Zerfaserung des Weltbezugs® ein

Brechen ,,mit den Gewohnheiten des common sense, was wiederum in einer ,,verfremdende[n]

16 <166

Wirkung* kulminiert.'” An Hussetls Forderung ,,die Philosophie miisse »bodenlos anfangen«

erinnernd, schlussfolgert Waldenfels: ,,Wer tanzt, steht niemals mit beiden Fiflen auf dem Boden
der Wirklichkeit.*'’

Kapitel 2.3 hat gezeigt, wie mannigfach die kulturphilosophischen Auffassungen von Tanz
ausfallen kénnen und was fiir Probleme dies fur die literaturwissenschaftliche Analyse des Tanz-
Motivs darstellt. Um das korperliche Phidnomen scheint ein Diskurs-Nexus heterogener und
komplexer Ausfaltungen zu bestehen. In dieser Spannung erscheint Tanz als kontextgebundenes
Phinomen, das sich einer eindeutigen Interpretation entzieht, was mdoglicherweise gerade seine

Bedeutsamkeit fir die Herausforderung bestehender Ordnungen sowie deren impliziter, fixiert-
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wirkender Hierarchien und Machtmechanismen ausmacht. Kapitel 3 widmet sich nun der
Zusammenfihrung zwei zentraler Aspekte meiner Uberlegung, dem Tanz und dem Konzept einer

weiblichen und queeren Welt- und Korpererfahrung jenseits patriarchaler und normativer Zwinge.
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3 Der dynamische Ort der Frau als neue Choreographie gedacht

In der einleitenden Darlegung des thematischen Hintergrunds wurde demonstriert, wie
Akteur*innen des modernen Ausdruckstanzes die Befreiung der Frau aus den Zwingen der

patriarchalen Gesellschaft im Tanz herbeiersehnten. ,,Sie wird tanzen, um diesen Koérper aus

« 16
>

Vergessenheit der jahrhundertlangen Zivilisation herausretten [sic!]*,'® so Isadora Duncan. Tanz
steht ab dem frihen 20. Jahrhundert zunehmend fir den Akt feministisch-anarchistischer

Befreiung.

2 169
5

,1f I can’t dance, I don’t want to be part of your revolution
positionierte sich die Anarchafeministin Emma Goldman zur anarchistischen Bewegung. Der
Kontext fiir dieses Zitat findet sich in der Autobiographie Goldmans, in welcher geschildert wird,
inwiefern fur sie politischer Aufstand und freier korperlicher Ausdruck Hand in Hand miteinander
einhergehen. ,,Ich lebte wieder auf. Bei den Veranstaltungen gehorte ich zu den unermidlichsten
und ausgelassensten Tinzerinnen.“'” Innerhalb der revolutioniren Bewegung traf diese Tanzlust
jedoch auf Ablehnung und heftige Kritik seitens eines minnlichen Genossen. Dieser kritisierte ihre
,2unbekiimmerte und dberschwingliche® Art zu tanzen, denn ihre so zum Ausdruck gebrachte
,,Leichtfertigkeit” schade der politischen Bewegung. ' | Es wire unwiirdig fiir jemanden, der eine
treibende Kraft in der anarchistischen Bewegung werden wollte.“'”* Goldman lie3 sich nicht von
einem Autoritit an sich reienden Mann zurechtweisen. Sie tanzte sich ihren Korper von einer
Welt der Zuschreibungen und Erwartungen zuriick. Emma Goldman beugte sich diesem
versuchten Eingriff in ihren korperlichen Ausdruck also nicht und machte im Zuge dessen vor

versammelter Menge klar, was Anarchismus fiir sie bedeutete:

Ich konnte nicht glauben, dass eine Sache, die fir ein schones Ideal stand, fiir Anarchie, fiir Zufriedenheit
und Freiheit von Konventionen und Vorurteilen, die Verleugnung des Lebens und der Freude fordern konnte
[--.] Wenn sie es dennoch tat, wollte ich nichts damit zu tun haben. Ich mé&chte Freiheit, mich selbst
verwirklichen kénnen, jeder soll das Recht haben, Schones und Sinnvolles zu tun. »Das bedeutet Anarchismus
fir michg, sagte ich zu ihm.173

Emma Goldman erscheint in dieser autobiographischen Sequenz als selbstbestimmtes Individuum,
das niemandem — nicht einmal einem ihrer engsten Genossen und politischen Mitstreiter — erlaubt
Macht iiber ihren Kérper und dessen Bewegungen auszutiben.

Sich auf Goldmans Zitat bezichend, setzt der poststrukturalistische Denker und

Dekonstruktivist Jaques Derrida in einem schriftlichen Interview mit Christie McDonald den Tanz

168 Duncan 2008, S. 49.
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mit dem Leben und der Méglichkeit fiir Veranderung gleich: ,,Already, already a sign of life, a sign
of the dance.“'™ In einer bewegten Sprache verfasst, erscheint Derridas Text selbst als Tanz, da
seine Begriffe — im Sinne der Dekonstruktion — nicht klar festzumachen sind; kaum sind
Definitionen etabliert, so werden diese auch wieder infrage gestellt und ins Wanken gebracht. Die
Frage nach dem Ort der Frau gestellt bekommend, bringt Derrida die Frage der
Geschlechterdifferenz mit der tinzerischen Choreographie in Verbindung und veranschaulicht,
inwieweit die Revolution als Tanz'” gedacht werden kénne — wenn nicht sogar miisse —, um eine
Befreiung von konventionellen Strukturen zu garantieren. Diese gilt es schlief3lich im Sinne eines
JStepping back’ zu ibertanzen: ,,Perhaps woman does not have a history, not so much because of any
notion of the ‘Eternal Feminine’ but because all alone she can resist and step back from a certain
history (precisely in order to dance) in which revolution, or at least the ‘concept’ of revolution, is
generally inscribed.*!”® Brandstetter betont, dass Derridas Text eine Problematik der Topographie
aufwirft, da er veranschaulicht, inwiefern die westlichen statischen Konzepte des /Jocus und des
Platzes nicht entsprechend seien, um eine Zuweisung des Denkens der Frau zu vollziehen.'”” Sie
bemerkt, dass Derrida in seiner Argumentationslinie ,,einen Schritt hinter die feministische
Diskussion um die Wahrheit des Weiblichen zurticktritt (»stepping back«) und die Frage stellt, ob
mensch den >Ortc der Frau (als einen engigen Platz in einer Topographie) tiberhaupt festzulegen
versuchen sollte®.'”® Ahnlich reflektiert Menke, dass der Ort der Frau einen Nicht-Ort darstellt.
Fir sie eine ,,A-Topie einer unentscheidbaren und unsituierbaren Differenz, jene (atopische)
Differenz, die Grund und Abgrund einer Geschlechterordnung ist, die Identititen befestigt, indem
sie sie entlang der Opposition minnlich/weiblich anordnet*.'” Sie fiigt hinzu: ,,Der Ort, der zu
suchen ist, ist keiner, sondern ein interner Abstand, eine Differenz von sich selbst 7z der Figuration,
den phantasmatischen Konstrukten selbst, eine unhintergehbare Divergenz und Heterogenitit. '™’
Bereits in Paul Valérys vielzitiertem Text Die Seele und der Tanz findet sich der Topos des
<181

‘unverortbaren’ Tanzes: ,,Der tanzende Leib entzieht sich einer festen rdumlichen Zuordnung.

Im Tanz vollziehe sich ebenfalls laut Derrida eine Deplatzierung der Kérper und Orte, die neue
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Perspektiven er6ffnen kann.'™ Bedeutsam erscheint, dass der Tanz eben nicht nur die Korper,
sondern auch die Orte, an denen er stattfindet, bis hin zur Unkenntlichkeit, verdndert: ,,The most
innocent of dances would thwart the assignation 4 résidence, escape those residences under
surveillance; the dance changes place and above all changes places. In its wake they can no longer
be recognized.“'*> An dieser Stelle unternimmt Detrida den Entwutf einer tanzenden, sich stetig in
Bewegung befindenden A-Topie. Brandstetter folgert, dass ,,Derrida dem monosexuellen Diskurs
und der Frage nach der Differenz und Identitit der Geschlechter den »chorus« [...] — als einen

184 FEine binire

choreographischen Text »with polysexual signatures« gegentiberstellt.
Geschlechterordnung und die heterosexuelle Matrix Gberwindend, schaffe eine dynamische, stets
platzwechselnde und Orte verindernde Choreographie aus nicht-kalkulierbaren Moglichkeiten
Raum fiir ,,a multiplicity of sexually marked voices*."*” Diese tinzerische Form befindet sich somit
,beyond the binary difference that governs the decorum of all codes, beyond the opposition
feminine/masculine, beyond bi-sexuality as well, beyond homosexuality and heterosexuality."
SchlieBlich entwirft Derrida eine Vision vielfaltiger und verschwimmender Stimmen, deren Tanz

die vermeintliche Kohirenz einzelner Kérper und Identititen zu tberwinden scheint:

I would like to believe in the masses, this indeterminable number of blended voices, this mobile of non-
identified sexual marks whose choreography can carry, divide, multiply the body of each ‘individual’, whether
he be classified as ‘man’ or as ‘woman’ according to the criteria of usage.!s’

Waldenfels fasst in seinem Sammelbandbeitrag Der Leib und der Tanz die polyzentrische und
wechselhafte Qualitit des Tanzerischen zusammen: ,,[AJuf seine Weise richtungslos; spielt [er] mit
verschiedenen Moglichkeiten, er kehrt die Dinge um, er kommt nirgends an.“'®® Auf jener
tinzerischen Qualitit scheint Derrida seine Uberlegungen aufzubauen. Gerade das ‘Umkehren der
Dinge‘ scheint ein markantes Charakteristikum, durch welches Tanz zur Allegorie der
gesellschaftlichen Anerkennung der Pluralitit von Seinsweisen avanciert. In diesem Sinne will Daly
Derridas Abhandlung verstanden wissen: ,,In his effort to verbalize this dream of a future without
gender asymmetry, Jacques Derrida talks about the desire [..] to invent incalculable
choreographies.“'® Dieses Konzept widmet sich, wenn auch urspriinglich von der Frage nach dem
Ort der Frau ausgehend, der Fille von (Nicht-)Identititen jenseits der heteronormativen,
minnlich-konnotierten Machtposition. Im Tanz sind unzahlige (queere) Formen des (kérperlichen)

Seins méglich. Formen jenseits von Konventionalitit, Normativitat, und Identitit.

182 Vel. Derrida 1982, 68ff.

183 Ebd., S. 69.

184 Brandstetter 1997, S. 216.

185 Derrida 1982, S. 76.

186 Ebd.

187 Ebd.

188 Waldenfels 2009, S. 17.

189 Daly, Ann: The Balanchine Woman. Of Hummingbirds and Channel Swimmers. The Drama Review 31/1 (1987),
S.8-21,S. 19.
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4 Literaturwissenschaftliche Verortungen von Bewegung: Ein Pas de Deux
zweier Kunstformen

4.1 Die Sprachkrise um 1900 und die Flucht in alternative Ausdrucksformen

Um einen entsprechenden Einblick in den kulturhistorischen Kontext der zu analysierenden Texte
zu liefern, folgt nun eine Skizzierung des literarischen Diskurses um das korperliche Phinomen

Tanz im frihen 20. Jahrhundert.

In der Zeit um 1900, wo geistige Phinomene wie Identititskrisen, Sprachzweifel, das Zusammenbrechen
metaphysischer Gewissheiten und, damit verbunden, ein allgemeines Gefithl der Verunsicherung situiert
werden, ldsst sich sowohl in literarischen wie auch in theoretischen Texten eine zunehmende
Instrumentalisierung von Kérpetlichkeit fiir die Darstellung psychischer Zustinde beobachten.!?

Ausgehend von einer ‘Sprachkrise um 1900°, die einen “fundamentalen Umbruch der

Zeichensysteme*'”!

mit sich brachte, gewannen alternative Formen des menschlichen Ausdrucks
verstarkt an Interesse. Eben auch der Tanz, welcher ab 1900 zunehmend zum Symbol der ,,freie[n]
Regung des urspriinglichen und unmittelbaren Lebens, das von der Zivilisation mit ihren

“92 wurde. So kam dem

Konventionen eingeschniirt und entstellt, sich selbst entfremdet war,
korpetlich-orientierten Tanz im vergangenen Jahrhundert fortwihrende interdisziplinire
Aufmerksamkeit zu. Tanz wurde ,in seinen vielfiltigen Ausprigungen® sogar zu einer
Histhetische[n] Leitfunktion fiir die Zeit“."” Utz macht darauf aufmerksam, dass ,,[n]eben den
eigentlichen Tanzspezialisten, den Kritikern einzelner Theaterabende und den Feuilletonisten [...]
auch die Schriftsteller das Wort [ergriffen], von Mallarmé tber Hofmannsthal und Rilke bis
Valéry.“'”* Er fiigt hinzu: ,,Sie alle versuchen, fiir den Tanz eine Sprache zu finden und gleichzeitig
seine Dynamik in ihre eigenen édsthetischen Konzepte zu tibersetzten.'”

1895 formuliert der Dramatiker Hugo von Hofmannsthal, welcher sich in seinen Bithnenwerken

(z.B. Elektra, Die Ldstigen: 1 orspiel zun dem Ballett Die griine Flote), Brieten (z.B. Briefe an Grete
Wiesenthal), Bssays (z.B. Uber die Pantomime,” Nijinsky’s Nachmittag eines Fauns, Die unvergleichliche

190 Brandl 2010, S. 8.

191 Brandstetter 1995, S. 18.

192 Rasch, Wolfdietrich: Tanz als Lebenssymbol im Drama um 1900. In: Rasch, Wolfdietrich: Zur Deutschen
Literatur seit der Jahrhundertwende. Gesammelte Aufsitze. Stuttgart: Metzler 1967, S. 58-77, S. 63.

193 Utz 1998, S. 425.

194 Ebd., S. 425f.

195 Ebd., S. 426.

196 Hofmannsthal, Hugo von: Uber die Pantomime. In: Bohnenkamp, Klaus / Kaluga, Katja und Klaus-Dieter
Krabiel (Hg.): Hugo von Hofmannsthal. Simtliche Werke. Reden und Aufsitze 1910-1919. Frankfurt am Main:
Fischer 2011, S. 13-16; In seinem Essay Uber die Pantomine (1911) bezieht sich Hofmannsthal auf die Bewegungen
der Ausdruckstinzerin Ruth St. Denis und der Ballettikone Vaslav Nijinsky, um zu veranschaulichen, wie Schénheit,
Wahrhaftigkeit, Reinheit und das Erhabene durch tinzerische Gebirde kanalisiert werden kénnen. Fir
Hofmannsthal erméglicht der Tanz — wie er von den Téinzer*innen des freien Tanzes praktiziert wird — durch ein
vermeintliches Abstreifen der ‘individuellen’ Identitit ein Hervortreten des authentischen Ichs. D.h. die reine
Bewegung erméglicht das ,,generisch Individuelle” — durch die Sprache hervorgebracht — abzustreifen und das
wahrhaftig Persénliche kann somit erscheinen. Gumpert fasst anschaulich zusammen: ,,In der persénlichen, nicht
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Tdnzerin, Mitterwurzer-Essay) und Notizen extensiv mit Bewegungsphinomenen beschiftigt, eine
Hoffnungshaltung gegentiber dem Tanz, die diesen gemeinsam mit anderen Kinsten, wie der
Pantomime und den Kinsten der Varieté, als vielversprechenden Ausweg aus der Krise der

Sprache — der Ohnmacht der Worte — versteht:

Die Leute sind es namlich mude, reden zu héren. Sie haben einen tiefen Ekel vor den Worten: Denn die
Worte haben sich vor die Dinge gestellt. Das Hérensagen hat die Welt verschluckt [...] so ist eine verzweifelte
Liebe zu allen Kiinsten erwacht, die schweigend ausgetibt werden: die Musik, das Tanzen und die Kanste der
Akrobaten und Gaukler.!97

Diese bei Hofmannsthal aufzufindende Skepsis gegeniiber der Sprache und das damit
einhergehende stetig wachsende Interesse an der Ausdrucksform Tanz kann als eine ,,Flucht nach

“1% yerstanden werden. Tinzerische Gebirde ist nach

vorn, aus der Sprache in den Tanz
Hofmannsthal ,,eine ohne Worte, im Verzicht auf begriffliche Distinktionen sich vollziehende
dsthetische Aktivitit“.'"”” Brandstetter reiht Hofmannsthal schlieBlich in eine Tradition des
Schreibens ein, die in einer Absage an gingige Zeichensysteme resultiert: ,,So vermittelt der freie
Tanz bei Dichtern wie Mallarmé und Valéry, Hofmannsthal und Rilke zuletzt eine Idee einer
avancierten Poetik, die auf den sprechenden Augenblick der Ausléschung aller Zeichen, auf die
Inszenierung des absoluten Schweigens zielt.“*"

Auch Utz veranschaulicht, wie Schriftsteller*innen der Jahrhundertwende sich der Tanz-

Motivik annehmen:

Besonders die Literatur 13t sich vom Tanz elektrisieren. Denn der Tanz verspricht der ganzen
Schriftstellerinnengeneration der Jahrhundertwende, die sich in die vielbeschworene »Sprachkrise«
hineinreden, einen Ausweg aus der Krise ihres sprachlichen Mediums: Der Tanz als Alternativsprache, ein
individualisierter Ausdruck des Korperlichen, befreit aus dem Korsett aller gesellschaftlichen Codes.?!

Rasch widmet sich in seiner Behandlung der Thematik drei der meist diskutiertesten Vertreter
dieses literarischen Trends: ,,Die Kunstler der Zeit — darin sind sich Dichter wie Wedekind,
Hauptmann, Hofmannsthal einig — wollen das Ungebrochene, Unmittelbare, die elementare
Substanz. Das meinen sie in der Sprache der bewegten Korper — des Tanzes — zu finden.“*”
Brandstetter hingegen vertritt die Annahme, dass es die dem flichtigen Medium inhirenten

Potentiale fiir Wandlung und semiotische Freiheit der Darstellungsform sind, welche das Interesse

und die Faszination der Literat¥innen entfachen:

begrenzt individuellen Sprache des Kérpers im Tanz wird also ein allgemeiner, menschlicher Bestand anschaulich —
anders aber als in der Allgemeinheit, im ,Generischen® der Worte und Begriffe.“ Gumpert 1994, S. 75.

197 Hofmannsthal, Hugo von: Werke, Reden und Aufsitze 1: 1891-1913. Herausgegeben von Bernd Schoeller.
Frankfurt am Main: Fischer 1979, S. 497.

198 Utz 1998, S. 435.

199 Gumpert 1994, S. 48.

200 Brandstetter 1995, S. 39.

201 Utz 1998, S. 4341,

202 Rasch 1967, S. 70.
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So bestimmen das Transitorische des Tanz-Geschehens und die nur im Moment in eins gebundenen
Gegensitze von Korper und Zeichen, von Natur und Kultur die Eigenart der Tanz-Kunst. Dieser duflerste
Augenblickspunkt einer Verwandlung, die im Tanz wie in keiner anderen Kunst zur Erscheinung eines ganz
anderen, Nicht-Bezeichenbaren wird, macht die Anzichungskraft dieser Kunst fiir die Dichter aus: den
heimlichen Neid der in der Dauer der Schrift sich verewigenden Wort-Kiinstler auf den lebendigen Zauber
der verginglichen Korper-Kunst.?03

Es folgt ein Streifzug durch die Literaturlandschaft auf den Spuren des Tanzes. Ein Versuch die
Motivgeschichte zu skizzieren, indem Schriftsteller*innen behandelt werden, die sich von den
Formen des Tanzes in ihrem Schreiben, sowohl inhaltlich als auch formal, inspirieren lieBen und

die so durch das literarische Motiv Tanz ihren Weg zuriick in die Sprache gefunden haben.

4.2 Tanz in der Literatur: Forschungsstand eines literarischen Motivs

Bevor in Form einer genaueren Untersuchung ausgewihlter Tanz-Texte die literaturgeschichtliche
Behandlung des Bewegungs-Motivs tiefergehend beleuchtet wird, soll nun die Fachliteratur zum
Thema “T'anz in der Literatur’ aufgearbeitet werden. Da es die Anzahl an Sekundatliteratur erlaubt,

werden die einschligigen wissenschaftlichen Beitrige nun tberblicksmi3ig vorgestellt.

4.2.1 Den Logozentrismus ins Wanken bringen

., Vielleicht entzieht sich nichts dermaf3en dem Wort, wie der Tanz.“*"*

Mit ihrem interdiszipliniren Sammelband Bodies of the Text: Dance as Theory, Literature as Dance
reagieren Goellner und Murphy auf eine Forschungslicke innerhalb der Literaturwissenschaft.
Thnen zufolge unterschitzt die Literaturwissenschaft den Beitrag, den die dialogische Betrachtung
des Tanzes fir ihre Disziplin leisten kénne, massiv. Zentrales Anliegen des Sammelbandes ist es,
zu hinterfragen, wie Tanz in literarischen Texten ein intersektionales Verstindnis von Gender,
Ethnizitit und Sexualitit ermdglicht. Zuginge zu literarischen Tanz-Texten geschehen in
auffallender Hiufigkeit in Anlehnung an die Felder des New Historicism, dem Postcolonialism, dem
Multiculturalism und, wie es in vorliegender Arbeit der Fall ist, der Gender- und Queer Theories.”” Die
asthetischen Konzepte, mittels derer sich — vor allem im anglofonen Sprachkreis — dem
literarischen Motiv Tanz bis dato angenommen wurde, sind: ,,play, desire, power, tension, contest,
genealogy, intertext [und] margin-and-center* Das aufkommende literaturwissenschaftliche

Interesse an Tanz deuten Goellner und Murphy im Kontext des westlichen Logozentrismus als

eine Absage an die Vorherrschaft des Geistes iiber den Kérper.””” Durch neue Herangehensweisen

203 Brandstetter 1993, S. 422.

204 Einstein 1980, S. 57.

205 Goellner / Murphy 1995, S. 1£f.
206 Ebd., S. 2.

207 Ebd., S. 4.
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an das korpetliche Phinomen Tanz kénne die Geist/ Korper Dichotomie herausgefordert werden,
indem kinésthetisches Wissen und dessen Sprache mit dem der verbalen, schriftlichen Sprache
(riick-)verbunden werden.” Den tanzenden Kérper mit schriftlicher Sprache zu verbinden und
thn somit zuriick ins akademische Bewusstsein zu bringen, ist programmatisch fiir einen
interdisziplindren Zugang, der Tanzwissenschaft und Literaturwissenschaft zu vereinen versucht.
,For too long within academy, bodies have been static metaphors for unknown and mysterious

forces and have been allowed only to signify hidden desires, irrational impulses, the

< 209
5

unconscious kritisieren Goellner und Murphy, wenn sie eine ,,exploration of the body’s
nonverbal expression to the verbal world, [...] which it also inhabits**'” herbeisehnen. Nach diesem
knappen Exkurs in den anglofonen Sprachraum und die dort vonstattengehenden Bemithungen
um einen Dialog zwischen den beiden Ausdrucksformen Tanz und Literatur, wird nun detaillierter

auf die Behandlung der Tanz-Motivik in dem Feld der deutschen Philologie eingegangen.

4.2.2 Tanz in der deutschsprachigen Literatur: Ein Uberblick

An dieser Stelle soll ein Forschungsbericht iiber die Verarbeitung des Themas Tanz in der neueren
deutschsprachigen Literatur erstellt werden. Bedeutende und vielzitierte Werke sind mitunter
Deutz’ Dissertation Dichterische Gestaltung des Tanzes in der dentschen Lyrik (1953), Raschs Tanzg als
Lebenssynibol im Drama um 1900 (1967), Liders Kleist, Rilke und der Ténzer: Zu einer dsthetischen Frage
der modernen Dichtung (1968), Kramer-Lauffs Tanz und tinzerisches in Rilkes Lyrik (1969), Fabers Angels
of Daring: Tightrope Walker and Acrobat in Nietgsche, Kafka, Rilke and Thomas Mann (1979), Jonas® Rilke
und die Welt des Tanzes (1972), Kluges Die Gebdrde als Formprinzip in der Lyrik des dentschen Jugendstils
(1984), Gregor Gumperts Die Rede vom Tanz: Korperdsthetik in der Literatur der Jahrhundertwende (1994),
Marschalls Dissertation TextTangTheater: Eine Untersuchung des dramatischen Motivs und theatralen
Ereignisses “Lanz” am Beispiel von Frank Wedekinds Biichse der Pandora und Hugo von Hofimannsthals Elektra
(1996), Utz Tanz Auf Den Rdndern: Robert Walsers “Jetztzeitstil (1998), und Aurnhammer und
Schnitzlers Sammelband Der Tanz in den Kiinsten. 1770-1914 (2009). Wihrend beispielsweise Deutz,
Rasch und Marschall sich der diachronen Problemstellung der Motivgeschichte in spezifischen
Gattungen wie Lyrik und Drama annehmen, so beziehen sich andere Forscher*innen wie Kramer-
Lauff, Jonas, Faber, Gumpert und Utz auf die Annahme des Motivs im Werk ausgewihlter
Autoren. So fokussiert beispielsweise Gumpert auf die stark kanonisierten Werke Hofmannsthals,

Wedekinds, Mallarmés und Rilkes und interpretiert den Tanz als Symbol fiir den Aufbruch aus

208 Vgl. Goellner / Murphy 1995, S. 5.
209 Ebd., S. 10.
210 Ebd.
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einem als “korperfeindlich empfundenen Jahrhundert“*"!

in eine neue gesellschaftliche Ordnung
und zu neuen isthetischen Formen.*'* Das Programm fiir diesen Aufbruch bilden hierbei die Tinze
der Kunstler*innen des freien Tanzes und der Moderne. Walser, Kluge, Utz und Kramer-Lauff
schlagen zudem vor, den Text selbst als tanzende Sprachstruktur zu verstehen und interpretieren
die Bewegung als sinnstiftende intertextuelle Form.

Zusitzlich bietet die Arbeit von van Vaerenbergh, in welcher auf die Dimensionen des
Riumlichen fokussiert wird, detaillierte Einsichten in die motivgeschichtliche Entwicklung. Die
Riume, in denen Tanz stattfindet und welche er gleichsam zu schaffen vermag, in den Vordergrund
stellend, ordnet sie die Tanz-Texte der Dekadenz bis zum Frithexpressionismus in folgende
Kategorien ein: ,Der Tanz im Bereich des Irdischen’, ,Vom Tanz in eine andere Welt zum Tanz
der Welt’, ,.Der Tanz in eine andere Welt: die Vertikale’ und ,Die neuen Horizonte und der Tanz
der Welt’. Hierbei geht es van Vaerenbergh zum einen um den aufsteigenden Tanz in Richtung
Kosmos und zum anderen um den absteigenden Tanz in Richtung Chaos (Unterwelt). In ihre
Analyse des Tanzes zieht sie zudem die Beweglichkeit der Natur, die tanzende (Um-)Welt mitein,
welche in Gedichten Stadlers, Nietzsches, Bierbaums, Hofmannsthals, Heyms und Trakls zum
Ausdruck kommt.*”’ Die Zusammenfiihrung von Naturdynamik und menschlichem Tanz — wie es
bereits im kiinstlerischen Schaffen Duncans von einer rein tinzerischen Perspektive aus behandelt
wurde — ist eine der zentralen Erscheinungsformen des literarischen Tanzmotivs. Ob die Tanzerin,
die sich in ein Wesen der Naturelemente verwandelt (Rilke Spanzsche Téinzerin, Lasker-Schiiler Die
Nchte der Tino von Bagdad), oder die Natur, die durch eine an den menschlichen Tanz erinnernde
Bewegung zum Leben erweckt wird (Gertrud Kolmar Tang der Rose), die getanzte Natur-Mensch-
Verschmelzung wird durch unterschiedlichste literarische Erscheinungsformen thematisiert.

Ein weiterer Theoretiker, der sich der Behandlung des literarischen Tanz-Motivs annimmt, ist
Wolfgang Rothe. In seinem Werk Tdnzer und Titer: Gestalten des Expressionismus definiert er den
Tianzer als eine der bedeutendsten epochalen Rollenfiguren des Expressionismus. Rothe geht sogar

«214

so weit, als dass er den Tanz als literarisches ,,Jahrhundertthema verstanden wissen will.

Wihrend Tanz zuvor meist im Sinne einer hedonistischen Asthetik als erotisches Ventil sexuelle

5

Erregung, soziales Abenteuer und festliche Ausgelassenheit symbolisierte,”” so wird er im

Expressionismus ,,mit einem neuen Ernst erfillt, sogar seine religiose Dimension wiederentdeckt

<216

[...] zu einem Paradigma menschlicher Existenz radikalisiert“*°. Aus einem politisch-sozialen

211 Gumpert 1994, S. 7.

212 Ebd., S. 10.

213 Ebd., S. 71-1006.

214 Rothe, Wolfgang: Tinzer und Titer. Gestalten des Expressionismus. Frankfurt am Main: Vittorio Klostermann
1979, S. 49.

215 Texte, die dies exemplifizieren sind beispielsweise Otto Julius Bietbaums Der lustige Ebemann und Léndler des
Verliebten, Theodor Etzels Salome und Alfred Walter Heymels Auf eine Serpentinentinzerin.

216 Rothe 1979, S. 53.
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Stillstand ersehnen Literat*innen des Expressionismus eine Form der Bewegung herbei, was sich,
der Argumentation Rothes folgend, als Ursache fiir ihre exzessive Fokussierung auf den Tanz-
Topos deuten lasst: ,,So zielt der Tanz im Expressionismus hdufig auf das Neue, Kommende,

217

Zukunftige. Von einem anderen Standpunkt ausgehend, formuliert Kuckart: ,,Als
metaphorische Ausdrucksform 1if3t sich der Tanz dem Expressionismus zurechnen, weil er
Profanititen des Alltags und biirgerliche Avitalitit im kiinstlerischen Ausdruck tiberspringt.“*'® Ein
weiterer bedeutsamer Aspekt der expressionistischen Aufarbeitung des Tanzes griindet in dessen

Attribut des Uberwindens der Schwerkraft durch Elevation (vgl. Nietzsche).

Fir den Expressionisten versinnbildlicht solche [mit dem Tanz assoziierte] ,Erhebung® den — wenngleich stets
nur momentanen — Sieg Uber die lastende Schwere des Lebens; symbolisch aufgehoben sind des Menschen
Verhaftung an die Erdennot, sein Dasein im Erdenkerker, im Hafthaus Leben: er klebt nicht am Boden fest,
er vermag sich in die Luft zu erheben.?!?

Rothe figt hinzu: ,Im Aufschwung des springenden Tdnzers sind fiir Augenblicke die Bande,
Fesseln, Ketten zerrissen, ist der beengende Panzer um Korper und Seele aufgesprengt.“**’ Hierbei
rekurriert der Literaturwissenschaftler auf das Bild eines ekstatischen Aus-sich-heraus-tretens, das
— wie in Kapitel 2 mittels Nietzsches Konzept des Dionysischen bereits veranschaulicht wurde —
,Uberwindung der Ich-Grenzen, Selbstiiberschreitung, also ein Transzendieren des Leibes durch

221

das Ego, das alsdann ,aufler sich® ist," = symbolisiert.

4.2.3 Tanz, Geschlecht, Begehren: Ein Motiv-Ensemble in der Literatur ab 1900

Die kritische Zusammenfihrung der Themen Tanz und Geschlecht stellt eine der gingigsten
Bestrebungen wissenschaftlicher Erforschungen der Tanz-Motivik in der Literatur ab 1900 dar. So
fokussiert beispielsweise Hafemann auf das Motiv, indem sie es als synchrone Problemstellung
behandelt und postuliert: ,, Tanz als Ereignis und als literarisches Motiv um 1900 steht immer im
Zeichen der Geschlechtlichkeit. Es ist der weibliche K6rper, der im erotisch konnotierten Tanz
dem minnlichen Betrachter dargeboten wird.“**” Gleichsam betont Sprengel in seiner Prisentation
des Topos um die Jahrhundertwende die Inszenierung des weiblichen Geschlechts durch Tanz.
Infolgedessen verweist er auf den populiren Zusammenschluss des Themas Tanz mit dem
Weiblichkeitsarchetypus der femme fatale. Mit Hugo von Hofmannsthals E/ek#ra (1903) und Karl
Schonherrs Der Weibstenfel (1914) seien nur zwei der vielen Werke, in welchen Frauen als

Richerinnen erscheinen und laut literaturwissenschaftlicher Analysen ihren tanzenden Korper als

217 Rothe 1979, S. 60.

218 Kuckart 1985, S. 14.
219 Rothe 1979, S. 60.

220 Ebd., S. 60f.

221 Ebd., S. 62.

222 Hafemann 2010, S. 17.
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Mittel der Verfiihrung und spektakulidren Selbstzerstorung einsetzen, genannt. Sprengel deutet den
Feuertanz Elektras als ,,ebensosehr Selbstausdruck wie Selbstzerstorung® sowie als Ventil fur die
Aggression der Heldin.”*® Ahnlich bemerkt Kaiser, dass ab dem 19. Jahrhundert ,,die Sprengkraft
des didmonischen Tanzes* wiederentdeckt und in direkte Verbindung mit dem ,,faszinierend-
schonen Angstkonstrukt der femme fatal™**  gebracht wird. Das ,faszinierend-schéne
Angstkonstrukt®, eine Formulierung, die heteronormative, minnliche Sehnstichte und Schrecken
spiegelt und paradigmatisch fir die literaturwissenschaftliche Annahme der sprachkiinstlerischen
Verarbeitung des tanzenden weiblichen Koérpers erscheint: Die schone, gefihrliche Frau, die mit
der sexuellen Sprengkraft des Tanzes den von konventionalisierten Weiblichkeitscodes
tberstromten Korper im Dienste eines patriarchal organisierten heterosexuellen Begehrens und
Firchtens inszeniert. Ein korperliches Spiel, das sie ihr Leben kostet und somit die, durch ihren
Tod frisch wiederhergestellte, patriarchale Ordnung aufatmen lisst.””

Ein Beispiel: In Carl Einsteins erwandlungen (1908) trifft der Protagonist auf eine
verfithrerische, magische Tédnzerin, die ithn durch ihre sinnlichen Tdnze verhext und schlussendlich
in den Wahnsinn treibt. Die Frau wird bei Einstein in direkte Verbindung mit dem Stindenfall, dem
Profanen und dem Hindernis geistlicher Erlésung gestellt, ,,[h]at ja das Weib selbst unsere heilige

Religion geschmutzt“ZZ(’

. In dieser von Misogynie triefenden Erzihlung tiber einen Dichter, der
sich durch seine Hinwendung zu und aufgrund seiner Faszination fiir eine Frau in teuflische Stinde
verstrickt, wird der Tanz zum Sinnbild fir die moralische Verfremdung des Menschen und die

Unsittlichkeit des weiblichen Geschlechts im Speziellen:

[Dlann aber erschien sie mit hillenden weilen Binden um den Koérper und tanzte dem Dichter, mit engen
Schritten beginnend und in wenigen Linien sich bewegend, umgeben von den kleinen Flammen weniger
Kerzen. Sie tanzte immer kecker, 16ste die sparsamen Glieder und verlie( das Gewand. Sie streckte und beugte
sich, daB sie alles vom Menschen verlor und spreizte als ein trunken Gebilde, daB3 die Welt vergal3, in solcher
Gewalt raste sie. Und war ein aufgeléster Baum ohne Wurzel und ein gestaltlos Glitzern tber den Wogen,
verbrannte Wolken des Weihrauchs unter Kuppeln und ein Schrei ~ farblos stiebendes Wirbeln.??”

Erneut: der altbewihrte Archetypus einer den Korper als Instrument der Verfithrung einsetzenden
femme fatale, die den mannlichen Protagonisten in sein Verderben treibt. ,,Wer sie sah, der mul3te
springen und starb bald.“**® Neben einem moralisch-hierarchisierten Dualismus der Geschlechter
weist der Text weitere Thematisierungen vermeintlich uniiberbriickbarer Gegensitze auf:

Korper/Sprache und Tanz/Literatur. Das Verderben des Dichters ist mitunter sein Verlust der

223 Sprengel 2004, S. 52.

224 Kaiser 1995, S. 70.

225 Vgl. u. a. Johnston, Claire: Double Indemnity. In: Kaplan, Ann (Hg.): Women in Noir Film. London: BFI 1980, S.
100-111.

226 Einstein, Catl: Verwandlungen, Vier Legenden. In: Blei, Franz / Sternheim, Catl (Hg.): Hyperion. Eine
Zweitmonatsschrift (3). Miinchen: Hans von Weber 1908, S. 11-18, S. 14.

227 Ebd., S. 15.

228 Ebd., S. 16.
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eigenen Sprache, seines kiinstlerischen Ausdrucks: ,,Der Dichter sa} mit der erweckten Lust und
hatte eine Kunst gesehen unnachahmlich, gréBer als die seine, und alle Rede war ihm fremd
geworden. Er schritt nach Hause, hockte tiber den Worten, verstand keines mehr, nur dal3 er des

“*» Das verhingnisvolle,

Ofteren unsinnige Rede anhob und sagte ~ die Sinde tanze.
unheilbringende Zusammentreffen des Dichters mit der Tédnzerin, welches fir den Sprachkunstler
im Verlust des eigenen Ausdrucks gipfelt und so das Thema der Sprachkrise widerspiegelt, lisst
sich sowohl als Beitrag zur Aufrechterhaltung der oppositionellen Trennungen von Geist und
Korper sowie Sprache und Tanz, als auch als Kommentar auf die Tanzfaszination der Literat*innen
der Epoche deuten. Es sei in den Raum gestellt, inwieweit Einstein seine Zeitgenossen, wie
Hofmannsthal, Hauptmann, Rilke und die expressionistischen Dichter, vor der literarischen
Behandlung des Themas Tanz, deren kiinstlerische Moglichkeit und Angemessenheit er kritisch

hinterfragt,

ein Stuck weit warnen wollte. Fest steht, dass die femme fatale als Fetisch sowie
Angstkonstrukt der Kulturlandschaft als populirer Stoff erhalten geblieben ist und dass sie fiir die
literaturwissenschaftliche ErschlieBung tanzender Kérper von Relevanz ist. Hierzu mehr in Kapitel
6.1, wo sich Frank Wedekinds Doppeltragodie Lu/u angenommen wird.

Marschall betont, dass speziell das Drama der Jahrhundertwende von der motivischen
Zusammenfihrung von Tanz, weiblicher Sexualitit und Tod geprigt ist: ,Im Drama der
Jahrhundertwende attribuiert der Tanz den Korper als einen erotischen, gefahrlich-beweglichen,
weiblichen Kérper und schlieBlich hiufig als Reprisentant des Todes.“”" Sprengel stellt der auf
theatralische Inszenierung ausgerichteten dramatischen Dichtung die der Erzihlliteratur
gegeniiber. Wahrend im Drama der Fokus auf der Reprisentation des ‘weiblichen Tanzes’ zu liegen
scheint,”” so fokussiert Prosa primir auf ,, Tanzbeschreibungen zur symbolischen Evokation vitaler

€233

Erfillung, insbesondere des erotischen Glicks und sexueller Instinkte®*”. Im Vergleich zum

Drama und zur Prosa weist die Gattung der Lyrik eine bevorzugte Verbindung der Tanz-Motivik

229 Einstein 1908, S. 16.

230 Einstein selbst war fasziniert von den Bewegungsgebirden der Tinzer*innen seiner Zeit. In seinem Brief an die
Tangerin Napierkowska thematisiert er das Problem des Dichters das kérperliche Phinomen in seine Kunstform zu
tbersetzen und hinterfragt im Zuge dessen, ob es diesem tberhaupt zustehe, sich den Tanz schreibend zu eigen zu
machen: ,,Ich sehe nur ein Mittel hier im Richtigen zu bleiben. Eine Sprache, die sich ganz dem Sichtbaren nihert,
deren Klang wiederum zum Dank den Kérper bewegt; aber dies ist der Dichter, der iiber seiner inneren Schénheit,
tber seinen Worten nicht unterfinge, Ihren Tanz zu einer neuen — uns hier gleichgtltig — umzusingen. Wir aber
wollen nicht entzaubert werden, sondern im Kreis Ihrer Bewegungen gefangen bleiben. Und so ist es nicht als ein
Enthusiasmus, den wir sagen, aber wir berichten nicht ihren Tanz. Der geh6rt nur Thnen, den Tanzenden.” Einstein
1980, S. 57.

231 Marschall 1996, S. 37.

232 Siehe u. a. Rudolf Denk zum Drama um 1900: ,,Viele der damals konzipierten Dramen stellen weibliche Gestalten
ins Zentrum des Geschehens; Frauenfiguren, deren kinetische Energie nicht aus der Sprache, sondern aus der
Dynamik des Tanzes entspringt. Tanz und Erotik, Sexualitit und Sinnesrausch sind dabei unauflgslich miteinander
verbunden.* Denk, Rudolf: »Und Pippa tanzt noch einmal! Von Gerhart Hauptmanns Glashiittenmdrchen zu Arnold
Schénbergs Opernfragment.« In: Aurnhammer, Achim / Schnitzler, Gunter (Hg.): Der Tanz in den Kiinsten. 1770-
1914. Freiburg / Betlin / Wien: Rombach 2009 (Rombach Wissenschaften. Reihe Scenae 10), S. 273-287, S. 274.

233 Marschall 1996, S. 53.
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mit religiosen Bildern auf.”* Tanz wird insbesondere in der Lyrik des Expressionismus als Mittel

zum Erlangen religiéser und ekstatischer Zustinde inszeniert.?

anhand Else Lasker-Schiilers Texten Der letzte Stern (1907) und Die Niichte der Tino von Bagdad (1907)

Dies ldsst sich beispielshalber

veranschaulichen.

4.2.4 Tanz in der Literatur und das Moment der Ich-Auflésung

Pfeiffer betont, dass der Tanz zumeist in Form des Totentanzes Fingang in die Literatur gefunden
hat. Bekannte Beispiele literarischer Darstellungen der mittelalterlichen Totentinze sind Rainer
Maria Rilkes 1908 entstandenes Gedicht Tozen-Tang, Oscar Wildes Salome (1891) sowie Thomas
Manns Totentanz Sequenz auf dem Zauberberg (1924). Im Gegensatz zu Utz und Rutsch,™ fiir
welche der Tanz in literarischen Texten eingesetzt wird, um die Grenzen der Sprache zu
Uberwinden, konstatiert Pfeiffer, dass Tanz als literarisches Motiv dann zum Einsatz kommt, wenn
sich das Leben an seine Réinder begibt. Beispielsweise wenn es am Abgrund des Todes balanciert:
,» Tanz suggeriert und inszeniert nicht so sehr die Potentiale des Lebens jenseits der sprachlichen
und verhaltensleitenden Konventionen, sondern ihten momentanen, vom Verfall
gekennzeichneten Ausbruch.“”” Entsprechend fasst Mayer die Funktion des Tanz-Topos in den
dramatischen Werken Hofmannsthals zusammen: ,, Dabei fihrt der Tanz nicht selten in den Tod
als eine rauschhafte Auflosung aller Lebensgrenzen.“**®

Der von Franz Linke herausgegebene, umfangreiche Sammelband Tanzg und Tod in Literatur und
Kuns#”” nimmt sich dem Motiv Totentanz von einem multiperspektivischen Betrachtungswinkel
aus an. Auch Gert Kaiser widmet der wissenschaftlichen Annahme dieses Kulturmotivs eine

gesamte Studie, betitelt als Der Tod und die schinen Frauen, in welcher er disziplinsiibergreifend die

Motivkette Sexualitit, Tod und Tanz betrachtet. Basierend auf den Totentinzen des Mittelalters

234 Diese Verbindung findet sich mitunter in der Philosophie Nietzsches, welcher ,,nur an einen Gott glauben
[wiirde], der zu tanzen verstiinde®. SchlieBlich ist es ein Tanzergott, det in Also sprach Zarathustra DURCH den
Protagonisten tanzt. Nietzsche 2007, S. 43.

235 Sprengel 2004, S. 54f.; Rothe 1979, S. 1071t.

236 Rutsch untersucht das Motiv des (tanzenden) Kérpers bei Hugo von Hofmannsthal und schreibt diesem im Zuge
ihrer Analyse ein kommunikatives Potential zu. Sie fasst zusammen, dass Leser*innen bei Hofmannsthal mit einer
Leiblichkeit des Menschen konfrontiert werden, die als ,,eine konstitutive Voraussetzung menschlicher und daher
kommunikativer Existenz‘‘ verstanden werden kann. Laut Rutsch ldsst sich in Hofmannsthals Schaffen eine

., Vorstellung des spirituellen Kérpers als [...] Urquell menschlicher Sprachlichkeit™ auffinden. ,,Die Verwandlung,
die das poetische symbolische Wort im Dichter selbst und beim Rezipienten bewirkt, steht in wesentlicher Analogie
zu dem sich stindig verwandelnden Leib des Téinzers [...], der durch den zeremoniellen Einsatz seines im Tanz |[...]
zum Zeichen werdenden Korpers auf seine leiblich-geistige Bezogenheit in den ihn umgebenden und erfiillenden
Raum antwortet.“ Rutsch, Bettina: Leiblichkeit der Sprache - Sprachlichkeit des Leibes: Wort, Gebirde, Tanz bei
Hugo Von Hofmannsthal. Frankfurt am Main / Wien: Lang 1998, S.5,S. 7, S. 6.

237 Pfeiffer 1999, S. 505.

238 Mayer, Mathias: Hugo von Hofmannsthal. Stuttgart / Weimar: Metzler 1993 (Sammlung Metzler. Realien zur
Literatur), S. 109.

239 Linke, Franz (Hg.): Tanz und Tod in Kunst und Literatur. Berlin: Duncker & Humblot 1993 (Schriften zur
Literaturwissenschaft 8).
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stelle das Motivensemble junge Frauen und Tod eine sexuell grundierte ,kulturelle
Extremsituation dar, in welcher Leben und Tod einander auf ,radikale Weise“ begegnen.**
Oftmals sei, so Kaiser, in einer mittelalterlich-misogynen Sittlichkeitstradition, der Tod als
Tanzpartner junger schoner Frauen als Strafe fiir deren unsittlichen und triebhaften Genuss des
korpetlichen Tanzes und die damit einhergehenden Siinden zu deuten.”*' Ebenjener postuliert tiber
100 Seiten spiter jedoch eine divergierende These, welcher zufolge der Totentanz der schénen
Frauen als Emanzipationsakt und Sieg tiber die Ordnung gelesen werden kann. Mit dem Tod
tanzen heillt fur Kaiser sich ,im Tanz eines Mediums [zu] bemichtiglen], das Freiheit,
Entgrenzung, Loslosung von hergebrachten Zwingen, kurz: Emanzipation® verheiBt“.**
Brandstetter hingegen deutet das zunehmende Interesse an der Wiederbelebung des
mittelalterlichen Totentanzes ab 1900 als Konsequenz der Ubereinstimmung des Motivs mit den
Themen der Dekadenzliteratur: ,,Die Darstellung von Tod und Verfall, die Asthetik des HaBlichen,
die Vorliebe fiir psychische Grenzerfahrungen kntipfen sich an das Muster des Todesreigens.****
Ebenjene Theoretikerin, auf welche im Zuge der Arbeit bereits des Ofteren Bezug genommen
wurde, zihlt zu den bedeutendsten Personlichkeiten auf dem Terrain der rezenteren
literaturwissenschaftlichen Untersuchung der Motivik Tanz. Gabriele Brandstetter unternimmt in
ihrer, den Diskurs stark prigenden, Habilitationsschrift Tanz-Lektiiren: Kirperbilder und Raumfiguren
der Avantgarde eine interdisziplinire Untersuchung der Konfigurationen tanzender Koérper in
bildender Kunst und Literatur. In den literarischen Verarbeitungen von Tanz macht sie ein ,,Muster
der Ich-Auflosung*®® aus. Im Zuge dessen ordnet sie die literatischen Tinze der Avantgarde den
Dreh-** und Feuertinzen zu, in welchen ,,Bilder der Depersonalisation und der Destruktion von
Ich-Grenzen in der Bewegung thematisiert, reflektiert und als Korperbilder lesbar® werden.** Tanz

wird hier als weitldufiges Medium um ,,Desindividualisierung des Korpers® und ,,Destruktion und

De-Formation des Individuums literarisch in Szene zu setzen‘®*® konzeptualisiert. Brandstetter

240 Kaiser 1995, S. 7f,; Es gilt zu hinterfragen, inwiefern das Attribut der konventionellen Schonheit ein lebendes
Individuum lebendiger machen wiirde als andere. Die jungen, schénen, Geschlechter-Norm-konformen Frauen als
JInbegriff des Lebens® zu verstehen ist meines Erachtens als essentialistische Betrachtungsweise mehr als kritisch zu
beurteilen. Es iberrascht wenig, dass Kaiser im Zuge seiner Motivgeschichte feministische Theoretiker*innen wie
Elisabeth Bronfen kritisiert und beharrlich auf seinem Ideal-Archetypus der schénen, jungen, toten Frau festhilt,
diese Darstellung sogar als emanzipatorisch verstanden wissen will.

241 Kaiser 1995, S. 58-61, S. 120-124.

242 Die Frage, was es fur die weibliche Existenz wohl bedeuten mag in einer Kultur zu leben, wo Emanzipation erst
durch den Tanz mit dem Tod, und somit der ultimativen Auflésung des Selbst erlangt werden kann, sei an dieser
Stelle in den Raum gestellt.

243 Kaiser 1995, S. 119.

244 Brandstetter 1993, S. 418.

245 Brandstetter 1995, S. 30.

246 Vel. Kramer-Lauff 1969, S. 18: ,,Der Kreis ist ein Bild fir die Unbegrenztheit von Raum und Zeit im Tanz.
Bereits bei Kramer-Lauff findet sich ebenjenes Interesse am Drehtanz als Tanz zur Erlangung von ekstatischen
Zustinden und zur Sprengung der Grenzen, seien sie raumlicher, zeitlicher, kérperlicher oder symbolischer Natur.
247 Brandstetter 1995, S. 30.

248 Ebd., S. 32.
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spricht in Bezug auf das Tanzmotiv vom Aufeinandertreffen mimischer und dichterischer
»Spielformen von Kérperbildern®.* Ahnlich wie bei van Vaerenbergh, lisst sich bei Brandstetter
ein zunechmender Fokus auf die rdumlichen Komponenten, welche durch den Topos der
Transzendenz Fingang in die Behandlung des Tanzmotivs finden, sichten. Im Tanz werden durch
dessen Dimension der Metamorphose und der Ich-Uberwindung unterschiedlichste Raumformeln
hervorgebracht.” Hierbei interessiert sich Brandstetter fiir die ,,Umschreibung® der Korperbilder
in ,,Raum-Muster” und verfolgt schlieflich das Projekt der Entwicklung einer ,,Topologie des

Tanzes“.?! Das Verschwinden ist eine ihrer Toposformeln fir den Tanz:

Dabei erscheinen die Toposformeln in unterschiedlichen Varianten der Metamorphose: zuletzt noch in der
Form des Verschwindens des Subjekts in einem Raumgebilde der Abstraktion, in der Partikularisierung, der
Montage und der De-Montage des Korperbildes. Fir den Subjektbegriff bedeutet dies in erster Linie die
Dekonstruktion von Ganzheitsmodellen des Individuums als Kérper-Geist-Seele Einheit.?>?

Ein Bezug auf dieses transzendentale Verschwinden findet sich schlieflich auch bei Waldenfels,
der anhand des Beispiels eines walzenden Werthers veranschaulicht, was es heilt im Tanz ,kein
Mensch mehr* zu sein: ,,Im Schwinden und Verschwinden der Dinge, Riume und Personen nimmt
der Tanz die Zuge einer Evasion an. Hier oOffnen sich die Turen fur Elevationen und
Rauschzustinde, wie sie uns im Dionysoskult und im Derwischtanz begegnen.“”’ Es sei daran
erinnert, dass das Verschwinden des tanzenden Korpers hinter seinem Kunstwerk, dem Tanz, als
tanz-theatralisches Motiv in den spektakuliren Wandlungstinzen der Loie Fuller zu seinem
Hoéhepunkt getrieben wurde.

Van Vaerenbergh rekurriert ebenfalls auf die Stichworter ,Entgrenzung® und ,Loslésung® und
analysiert die expressive Sprengkraft des Tanzes, welchen sie zwischen Traum und Ekstase
verortet. Tanzend begegnen Protagonist*innen der Lyrik der Dekadenz bis hin zum
Frihexpressionismus traum- und visionsdhnlichen Welten, welche durch Verwischung von
Grenzen und gesellschaftlichen Werten einen Andersraum zur Realitit schaffen.”* Demgemil3
lassen Literat*innen ihre Protagonist*innen durch dionysische Tdnze in Zustinde der Ekstase
treten. ,,Dieser ekstatische Tanz drickt seelische Zustinde aus, fihrt zugleich auch zur
Selbstvergessenheit.“” Ebenjene Selbstvergessenheit kann — wie bereits in Kapitel 2.3.3 aus
philosophischer Perspektive beleuchtet wurde — zu einer Uberwindung des Selbsts, im Sinne eines
Sprengens der (kulturell gezogenen) Grenzen, fihren. Der Akt des Raum-Schaffens ist hierbei als

direkte Konsequenz des dionysischen Tanzes zu verstehen, da dieser eine ,,rdumliche Entgrenzung,

249 Brandstetter 1995, S. 311.

250 Vgl. ebd., S. 30.

251 Ebd.

252 Ebd., S. 31.

253 Waldenfels 2009, S. 16.

254 Vaerenbergh, van 1991, S. 146-162, S. 348.
255 Ebd., S. 162.
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entweder in die Hohe oder in die Weite*“**

ermoglicht. An dieser Stelle seien bedeutende lyrische
Werke genannt, welche sich dem Thema des ekstatischen Zustands annehmen und ihre
Protagonist*innen als dionysische Tidnzer*innen in die Sphiren der Selbstvergessenheit reisen
lassen: Stadlers Der Zug ins Leben (1905), Georges Sonnwendzug (1907) und Heyms Barra Hei (1911).%
Im Laufe meiner Arbeit soll noch gezeigt werden, inwiefern Gerhart Hauptmanns Pippa, Else-

Lasker Schiilers Tino und Klaus Manns Paulchen in den Reigen der literarischen dionysischen

Tanzer*innen aufzunehmen sind.

4.3 Analyse Warm-Up: Literaturwissenschaftliche Annidherungen an das
Motivgeflecht Tanz, Korper und Identitit gezeigt anhand von zwei der
vieldiskutiertesten Tanz-Texte

Die beiden ausgewihlten Texte und die literaturwissenschaftlichen Diskurse, die sie umgeben,
stehen in mancherlei Hinsicht reprisentativ fur literarische Werke, die Tanz als zentrales Motiv
haben. Zu den Texten Kleists und Rilkes existieren einschligige, wissenschaftliche Beitrige, welche
nun prisentiert werden. Durch die Texte in folgendem Abschnitt soll paradigmatisch demonstriert
werden, wie sich Literaturwissenschaftler*innen dem literarischen Motiv in Hinblick auf Kérper-,

Identitits- und Geschlechterdimensionen bis dato angenahert haben.

4.3.1 Kleists gottlich-queere Puppentinze

Einer der wohl bekanntesten und in der Literaturwissenschaft meistdiskutierten Texte, der sich der
Tanz-Thematik annimmt, ist Heinrich von Kleists Aufsatz Uber das Marionettentheater. Auf diesen
Text soll an dieser Stelle aufgrund seiner unersittlichen Rezeption in der Disziplin der
Literaturwissenschaft und aufgrund seiner queer-theoretischen Lesbarkeit etwas genauer
eingegangen werden. Obwohl bereits 1810 erschienen, avanciert der Aufsatz im 20. Jahrhundert
zu einer Art ,,schauspieltheoretische[t] Programmschrift.“**

Nach Brandstetter ermdglicht das Tanz-Motiv hier eine Reflexion des Verhiltnisses von Kunst
und Natur. Anhand eines Kunstkorpers, der den ,,Traum der Elevation und der Transparenz des

Koérpers, die tinzerische Utopie des Antigraven® beinhaltet, verschwimmen zunehmend die

Grenzen zwischen Natur und Kunst, Koérper und Technologie.” Bei Brandstetter ist die

256 Vaerenbergh, van 1991, S. 170.

257 Vgl. ebd.

28Herrmann, Hans-Christian von: Kleists Kinematographie. Zum Verhiltnis von Mobilmachung, Bewegungsstudien
und Theater 1810/1920. In: Brandstetter, Gabriele / Finter, Helga und Markus WeBendotf (Hg.): Grenzginge. Das
Theater und die anderen Kiinste. Forum Modernes Theater: Schriftenreihe (24). Tibingen: Gunter Narr 1998, S.
209-218, S. 209.

259 Brandstetter 1993, S. 408.
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Marionette ,,einerseits die Idee des Antigraven, der Freiheit von den Gesetzen der Schwerkraft und
den Begrenzungen der menschlichen Anatomie, andererseits aber wird sie — als Maschinenwesen
von aulen regiert — zum Zeichen mangelnder Autonomie®.* Fiir Hans-Christian von Herrmann
hingegen wird der entwickelte Korper bei Kleist zur Maschine, die zur Befreiung von der
franzosischen Besatzung systematisch eingesetzt werden kénne. Uber das Marionettentheater kann
daher als ,Experimentalanordnung zur taktischen Vorbereitung eines Befreiungskrieges®
verstanden werden, ,,der in Kleists Augen nur von Partisanen gefithrt werden konnte®.*"'

Bei Kleist lasst sich auf eine umgestiirzte Ordnung treffen. Die Ordnung der alten europdischen
Exerzierreglements wird, mittels eines neuen Verstindnisses von Bewegung, auf den Kopf gestellt.
Balletttinzer C, erster Tdnzer der Oper, bemerkt wie mensch von der Anmut und Geschicklichkeit
der am Markt zur Schau gestellten Marionetten, den Maschinen-Korpern, etwas lernen kénnte. Die
Aufmerksamkeit des Spielers, welcher die Marionetten regiert, liegt in dem Schwerpunkt der
Figuren, ihrer Mitte, welcher alle anderen Glieder auf mechanische Weise folgen.” Die
anatomisch-physiologischen Gesetzte lie3en sich, so fasst von Herrmann zusammen, nur im Tanze
selbst finden und festhalten, was den Text Kleists zu einem Mysterium werden ldsst.”®
Zusammenfassend definiert von Herrmann die, durch eine psychotechnische Linse betrachtete
natirliche Mechanik des menschlichen Kérpers, als zentrales Motiv von Kleists Aufsatz. Hingegen
befindet sich laut Monika Meister die Figur der Marionette in einer fur Kleist charakteristischen
Schwebe, welche keine klaren Bedeutungszuschreibungen zuzulassen scheint.*** Die Denkfigur der
Marionette erscheint hier als Paradoxon. Die vollkommene Grazie — oder scheinbare Harmonie —
wird ebenjenen Korperlichkeiten zugeschrieben, welche selbst kein Bewusstsein haben, ihre
Bewegungen durch einen Maschinisten ausfihren und — im Vergleich zu menschlichen Kérpern —

*% Hiermit unterschligt

nicht den Prinzipien der Gravitation ausgeliefert sind: den Marionetten.
Kleist seinen Leser*innen eine klare Botschaft: ,,[D]ie Enttduschung tber die Verweigerung der
Reprisentation der Marionette als Metapher und Symbol fiir gelungene Harmonie ist

vollkommen. 2%

Die Kunst der Marionetten ist ,,definiert als iiber dem Boden, in der Schwebe und
in unglaublich sanfter Berithrung mit dem Grund sich darstellend — die physisch notwendige

Erdanzichung des menschlichen Korpers ist das von der Kunst zu Subtrahierende®.**” Meister

260 Brandstetter 1993, S. 415.

261 Herrmann, von 1998, S. 210.

202 Vgl. ebd,, S. 213.

203 Vgl. ebd., S. 213f.

264 Meistet, Monika: Heinrich von Kleists Entwurf einer antimimetischen Poetologie. In: Brandstettet, Gabtiele /
Finter, Helga und Markus WeBendorf (Hg.): Grenzginge. Das Theater und die anderen Kunste. Tiibingen: Gunter
Natr 1998 (Forum Modernes Theater: Schriftenreihe 24), S. 219-229, S. 225.

265 Vgl. ebd., S. 2206f.

266 Vgl. ebd., S. 226.

207 Ebd., S. 227.
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betont den Aspekt des Nicht-Mensch-Seins, welcher die Marionetten zu einem poetologischen
Modell werden lisst.

Eine rezentere Annahme des vieldiskutierten Kleist’schen Marionettentheaters, stellt Anna
Babkas queer-feministische Analyse des Aufsatzes dar. In einer rhetorisch-dekonstruktiven
Untersuchung diskutiert sie Kleists von Diskontinuitit geprigtes Textstiick, das in einer
fragmentarischen und zerrissenen Erscheinungsform von ungewo6hnlichen, unmenschlichen
Korpern erzahlt: , Kleists Text ist gekennzeichnet durch wenig kohirente Passagen, durch
verwirrende An- und Zusammenschlisse, durch Risse innerhalb der Narration, durch dezentrierte,
verwundete, fragmentierte, ersatzstiickhafte, maschinenhafte Korper [...] oder durch Figuren, die

26

die Grenzen des >Menschlichen< aufbrechen.“*® Fir Babka ist der Gliedermann eine zentrale

Figuration des Textes, die ,,Mdglichkeiten der Verdrehung, Verschiebung, Unterbrechung

** Infolge versteht die

metaphysischer Vorstellungen von Identitit und Ganzheit® reprisentiert.
Literatur- und Kulturwissenschaftlerin die Marionette als ,hermaphroditische[n] Cyborg®™ als
,,Ghost in the Shell®, als ,,Gott* der Bewegung und somit als Figur der ,,Grenze, des Dazwischens,
der Unterbrechung, des >keines und beides zugleich¢“”’ Ein weiterer bedeutsamer Aspekt ist
hierbei das Verhiltnis zwischen Puppenspieler und Puppen. Babka verweist auf Caruth, welche
diese Verbindung mit dem Verhaltnis von Autor und Schrift vergleicht. Zu Anfang halt und steuert
der Puppenspieler die Schntire. Von einem Zentrum der Bewegung ausgehend, generiert die
Bewegung jedoch zunehmend einen Tanz, in dem die Glieder der Bewegung mechanisch zu folgen
beginnen. Dies geschieht ohne weiteres Zutun des Spielers. Die Puppen entziehen sich der
Kontrolle des Puppenspielers und die Bewegung selbst wird zum Spieler. ,,Was der Autor
manipuliert, vetliert sich im Schwerpunkt.“”” Hierbei spricht Babka eine allgemeine Verwirrung
an, die das Textstlick zu regieren scheint: ,,Die Grenzen von Verstehen und Benennen verlaufen
im und am Korpertext.“*” Als anthropomorphe Maschine tanzt sich der Gliedermann erst durch
seine Bewegung ins Leben.”” ,In der Fragmentiertheit des Korpers des Gliedermanns wiederholt
sich ein gottliches Prinzip, das im Moment der Verstimmelung Erlosung verspricht.“*’ Hierbei
wird eine Analogie zwischen Jesus Christus und dem Gliedermann aufgestellt, welche beide, von
ihrer Seele verlassen, anmutig und grazil an Nigeln und Faden hingen. ,,Die gottliche Grazie ist in

dem Moment fassbar, als das Menschliche verlorengeht und der Korper mit dem Kreuz zum

268 Babka, Anna: Reading Kleist Queer: Eine rhetorisch-dekonstruktive Lektiire von Kleists Uber das
Marionettentheater. In: Babka, Anna / Hochreiter, Susanne (Hg.): Queer Reading in den Philologien. Géttingen:
V&R unipress 2008, S. 237-264, S. 237.

209 Ebd., S. 248.

270 Ebd., S. 238.

271 Ebd., S. 240.

272 Ebd.

273 Vgl. ebd,, S. 251.

274 Ebd., S. 248.
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Zeichen wird.“*” Babka liest den Gliedermann als ,,Metapher fiir die verwundeten, fragmentierten
Korper, fiir Abweichungen von der Norm und fiir das produktive Potential einer nichtidentischen
Figur“.”’® Der Gliedermann kann somit als zum Zeichen gewordener Korper gelesen werden,
welcher in seiner Grazie iber dem Abgrund der Zuschreibungen zu schweben scheint. ,,Der
Gliedermann als >non-human, als »animal, ist maschinell animiert, ist animierte Maschine, ist
animierter und beseelter Cyborg, ist Hermaphrodit durch Sprache.“*”” Fiir Babka ist der
Gliedermann nicht nur ,,de/figurierte® Figur der Autobiografie, sondern in ihrer Charakteristik als
Gott/Gottin* auch Figur der Aufhebung sexueller Differenzen und somit Figur der instabilen
Identitit und des Chaos.””® Das Menschliche wird bei Kleist schlieBlich transzendiert, der/die
Gott/Gottin* in den mechanischen Korper der Marionette Ubersetzt. So kann Kleists Text als
post-humaner Text verstanden werden. Denn in diesem Text ist ,in einem mechanischen
Gliedermann mehr Anmut enthalten [...] als in dem Bau eines menschlichen Kérpers®.?” Babkas
Analyse von Kleists Marionettentheater kann als Beispiel dafiir verstanden werden, wie das
literarische Motiv Tanz als Moment der Auflésung geschlechtlicher, sogar menschlicher Konzepte,
eingesetzt und interpretiert werden kann. Ein Unterfangen, welchem sich vorliegende Arbeit in der
Analyse widmen wird. Zuvor soll ein Blick auf einen anderen kanonischen Tanz-Text eine weitere

Deutungsebene des Tanz-Topos vorstellen, die fir die Analyse der Primartexte von Bedeutung ist:

das Motiv der dionysischen Tinzerin.

4.3.2 Rainer Maria Rilkes Spanische Tdngerin

Rainer Maria Rilkes Lyrik stellt einen vielversprechenden Forschungsgegenstand fir
literaturwissenschaftliche Untersuchungen des Tanz-Motivs dar. Neben Hofmannsthal ist Rilke
der Autor der Jahrhundertwende, dessen Tanz-Darstellungen die Wissenschaft am meisten zu
faszinieren schienen. Rilkes im Jahre 1906 entstandenes Gedicht Spanische Tanzerin ist eines der
literaturwissenschaftlich am haufigsten rezeptierten Tanzgedichte. Von Kramer-Lauff bis
Brandstetter wird tiber die Bedeutung des Tanzes in diesem lyrischen Text philosophiert. In
Hinblick auf die Forschungsfragen der vorliegenden Abschlussarbeit ist der Text insofern von
Bedeutung, da er aufzeigt wie die literarische Konfiguration eines tanzenden Korpers, mit

Rickgriff auf Nietzsches Philosophie des Dionysischen, die Auflésung der Ich-Grenzen und der

275 Babka 2008, S. 248.

276 Ebd.

277 Ebd., S. 253.

278 Ebd.; vgl. ebd., S. 255.

279 Kleist, Heinrich von: Uber das Marionettentheater. In: Brandstetter, Gabriele (Hg.): Aufforderung zum Tanz.
Geschichten und Gedichten. Stuttgart: Philipp Reclam1993, S. 203-212, S. 208.
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menschlichen Identitdt imaginieren kann. Rilkes Tédnzerin verschwindet hinter dem Tanz; sie wird
zum Tanz und ldsst so ein Bild jenseits festgeschriebener Identititen entstehen.

In seinem Gedicht schildert Rilke den kiinstlerischen Schaffensprozess einer Tédnzerin, die einen
ckstatischen Flammen-Tanz inszeniert, welchem sie trotz dionysischer Hingabe am Ende machtig
ist. Es wird beschrieben, wie ein Mensch ein Kunstwerk erschaffen und wieder zum Verschwinden
bringen kann. Hierbei steht die kiinstlerische Autonomie der Téanzerin im Vordergrund, was stark
an Isadora Duncans Vision einer ,Tdnzerin der Zukunft’ erinnert. Der Text erzeugt in seinem
tinzerischen Entflammen und Erléschen die Struktur einer Ring- resp. Kreisform.**

Rilke inszeniert seine spanische Tdnzerin in einem Spannungsfeld zwischen bewunderndem

1

Exotismus®™' und irritierender Verfremdung. Der Korper wird verfremdet, wenn er ganz in den

Flammen des Tanzes aufzugehen scheint; die Tanzerin wird selbst zum Tanz.

beginnt |...]

ihr runder Tanz sich zuckend auszubreiten
Und plétzlich ist er Flamme, ganz und gar.
Mit einem Blick entziindet sie ihr Haar
Und dreht auf einmal mit gewagter Kunst
Ihr ganzes Kleid in Feuersbrunst,

aus welcher sich, wie Schlangen, die erschrecken,

die nackten Arme wach und klappernd strecken. 282

Gleichsam einer dionysischen Ténzerin geht die spanische Tédnzerin vollkommen in ihrem Tanz
auf, gibt sich dem ekstatischen Zustand hin** Es wirkt, als begegne einem der zelebrierte
Feuertanz Loiie Fullers in verschriftlichter Form. Bei Rilke werden somit die Spuren des Dialogs
zwischen Tanz und Literatur sprachlich erfahrbar gemacht. Ahnlich wie in Fullers tinzerischem
Werk findet sich hier eine Sprengung der Grenzen des menschlichen Korpers. In Flammen
aufgehend verwandelt, gar transzendiert, die Tinzerin ihren menschlichen Leib.”** Sie ist umhiillt
von einem Netz aus Metaphern, die den Text tanzen lassen. Die Tanz-Motivik mindet insofern in
Metaphern, die ein Bild von Metamorphose und Wandlung evozieren. ,,Und plétzlich ist er [der

Tanz] Flamme, ganz und gar.“* Aus der Anfangsstrophe zitierend, fasst Kramer-Lauff dieses

280 Kramer-Lauff 1969, S. 7; Vaerenbergh, van 1991, S. 104.

281 Myriaden Texte tanzender Frauen stehen im 4sthetischen Dienst eines erotischen Exotismus. Tanzend werden
Frauen anderer Kulturen dem heteronormativen Blick des westlichen Mannes als Inbegriff des bedrohlich-
verfihrerisch Anderen prisentiert. The Other in doppelter Form, zum einen als Frau, zum anderen als der westlichen
Zivilisation fremd. Beispiele hierfir finden sich bei Flaubert Salammbis Schlangentang, Hardt Fatema, Heymel Auf eine
Serpentinentanzerin und Hofmannsthal Die unvergleichliche Tanzerin. Vgl. Brandstetter (1993), die in ihrer Textsammlung
Aufforderung zum Tang den ‘exotischen Tanz’ als eigene Kategorie der literarischen Tanz-Motivik etabliert.

282 Rilke, Rainer Maria: Spanische Ténzetin. In: Kulturelle Monatsschrift Vol. 10/50 (1950), S. 20.

283 Kramer-Lauff beschreibt den dionysischen Tanz hier als ,,ekstatisch, indem die Bewegungssteigerung bis zur
Grenze der korperlichen Méglichkeit erfahren wird®. Kramer-Lauff 1969, S. 16.

284 Siche Kramer-Lauff 1969, S. 10: ,,Tanz und Tinzerin sind nicht losgeldst voneinander zu denken, der Tanz ist nur
durch die Tdnzerin, wie die Tanzerin nur durch Tanz zur Téinzerin wird, sie gestaltet den Tanz und ist selbst dieser
Tanz; wie der Tanz zur Flamme geworden ist, so auch die Tdnzerin, die mit einem Blick ihr Haar entziindet [...] und,
indem sie ihr Kleid in der Feuersbrunst dreht, sich dieser vollig ausliefert.®

285 Rilke 1950, S. 20.
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sensationelle kiinstlerische Spektakel, aufgebaut auf einer Analogie zwischen Feuer und Tanz, wie
folgt in Worte: ,,Wie alle ,zuckenden Zungen® zur Flamme verschmelzen, wie die Flamme sich
nihrt aus ihrem fliichtigen Aufleuchten und Schonwiederverloschen und dennoch als
Gesamterscheinung immer ist, so ist auch der Tanz, indem er Ruhe und Bewegung, Dauern und

Vergehen in sich vereinigt.“**

Van Vaerenbergh hingegen skizziert die komplexe Beziehung
zwischen Tinzerin und Feuer als kidmpferisches Unterfangen: ,,Der Vergleich zwischen der
Flamme und dem Tanz mindet in einer Identifikation: der Tanz ist Flamme. Doch ab dem 7. Vers
wird die Beziehung als Tanzvorgang gestaltet: Die Tanzerin erringt sich gleichsam ein ,Feuerkleid’,
das sie nachher abwitft und zertritt. Der Tanz, der anfangs vereint, entwickelt sich zum Kampf.«*"’
Als Siegerin des Spiels mit dem Feuer schafft die Tanzerin durch ihre spektakulire, autonome
Beendung des Tanzes Distanz zwischen sich und ihrem Kunstwerk.”® Die Bindigung der
Bewegung ist zugleich Vollendung des Kunstwerks: ,,Geht man davon aus, da3 der Tanz nicht
etwas ist, dem die Tdnzerin ausgeliefert ist [...], sondern die Sprache, in der sie sich ausdriickt, so
kann man ihre Position mit der des Dichters vergleichen, der ein Werk vollendet hat, das
unabhingig von ihm fortdauert und eigene Existenz erlangt hat.“** Im fliichtigen, ekstatischen
Zustand der Tanzenden wird ihr Tanz als dauerhaftes Kunstwerk geschaffen.””

»Anfang und Ende korrespondieren miteinander in der kurzen, abgehackten Bewegung der
zuckenden Zungen und der stampfenden Fil3e, die Bewegungen unterscheiden sich aber in ihrem
Charakter, einmal willkiirlich, einmal geordnet.“*' Rilkes ‘weibliche‘ Tinzerin gibt sich einem Spiel

mit dem Feuer — bzw. der dionysischen Sprengkraft des Tanzes — hin, welchem sie schlussendlich

,wherrisch® méchtig wird:

Und dann: als wiirde ihr das Feuer knapp,
nimmt sie es ganz zusamm und wirft es ab

sehr herrisch, mit hochmiitiger Gebirde

und schaut, da liegt es rasend auf der Erde

und flammt noch immer und ergiebt sich nicht —.
Doch sieghaft, sicher und mit einem siilen
griBenden Licheln hebt sie ihr Gesicht

und stampft es aus mit kleinen festen Filen.?2

Die Energie, die sie kreiert, ibernimmt nicht Herrschaft tber sie, wie es in den Topoi des
Totentanzes und der Tanzwut der Fall ist. Die spanische Tanzerin tanzt gleichsam einer Loie Fuller
den Tanz der Elemente, kreiert, gerit in Ekstase, wird zum Tanz, jedoch ohne die Kontrolle iiber

ithren Tanz und die durch diesen generierten Krifte zu verlieren. ,,[I]n diesem Moment, indem die

286 Kramer-Lauff 1969, S. 9.

287 Vaerenbergh, van 1991, S. 101; Kramer-Lauff 1969, S. 9.
288 Vgol. Kramer-Lauff 1969, S. 78.

289 Ebd.

290 Vgl. ebd., S. 81.

21 Ebd., S. 7.

292 Rilke 1950, S. 20.
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Tianzerin vollig zum Tanz (Flamme) geworden und ihr individuelles Sein aufgehoben ist, gewinnt

< 293
5

sie wieder Macht tber ihn, jedoch nur mit Hilfe ihres Willens, Giber ihr Bewusstsein so Kramer-
Lauff. Auch Sprengel bedient sich in seiner Analyse des Gedichts der Konzepte des Dionysischen
und des Apollinischen: ,,Die innere Spannung des kiinstlerischen Schaffensprozesses, das
Wechselspiel von dionysischer Hingabe und apollinischer Kontrolle, ist hier ganz im Sinne
Nietzsches gestaltet.“”* Die spanische Tinzerin kann somit als beide Kunsttriebe vereinende
Tianzerin, die souverdn zwischen Zerstérung und Aufrechterhaltung, zwischen formverwischender
Metamorphose und lebensaufrechterhaltender Form balanciert, gelesen werden.

Kramer-Lauff verweist darauf, dass das Gedicht in seiner Form das inhaltliche Geschehen
wiederspiegelt und sich somit selbst als eine Art sprachlicher Tanz offenbart, ,,indem es die
Tanzbewegung rhythmisch und klanglich nachgestaltet; zugleich aber in der Komposition (Kreis,

Ringkomposition) geschlossen ist.*”

beginnt im Kreis
naher Beschauer hastig, hell und heil3
ihr runder Tanz sich zuckend auszubreiten.29

Der runde Tanz wird in einem Kreis von Zuseher*innen dargeboten und kann somit als Kreis-

oder Drehtanz gedeutet werden. Der Kreis der Zuseher*innen gilt als statisches Moment, das in

direkter Opposition zum bewegten, die Grenzen des Raumes, der Tinzerin und der

Vorstellungskraft sprengenden Geschehen steht.””” Der Tanz der spanischen Ténzerin ist in seiner

Charakteristik des Drehtanzes als Figur zu verstehen, ,,in der Anfang und Ende, Werden und

Vergehen aufgehoben werden zu einem Dauernden, in der Bewegung des Kreises mit der Ruhe
< 298

der Kreisfigur [...] zusammentreffen®.”" Kramer-Lauff figt hinzu, dass die Figur des Drehtanzes,

das Prinzip der Ordnung herstelle, ,,da sich in ihr alle scheinbar ungeordneten Bewegungen zu

> »
einer Gesamtform vereinigen, dadurch, daB3 die Mitte ihren gemeinsamen Bezugspunkt und
Spannungspol bildet*“.*”” Sprengel und Kramer-Lauffs™" Interpretationen zusammenfiihrend, kann
postuliert werden, dass der kreisende Tanz der spanischen Tinzerin gleichsam als Ort der
apollinischen Ordnung sowie des diesem antagonistisch entgegengestellten dionysischen Rausches,

gedeutet werden kann. Ebenjenen Drehtanz setzt Brandstetter mit dem Feuertanz gleich, welcher

als literarisches Motiv eine ,,Poetologie der Metamorphose® bedient, da er die ,,Auflésung,

293 Kramer-Lauff 1969, S. 10.

294 Sprengel 2004, S. 55.

295 Kramer-Lauff 1969, S. 11.

296 Rilke 1950, S. 20.

297 Vgl. Kramer-Lauff 1969, S. 9.

298 Ebd.

299 Ebd., S. 10.

300 Ebd., S. 91: ,,Der Mittelpunkt der Kreisbewegung ist der Ort, der sowohl ordnende wie rauschhafte Kraft besitzt
und zugleich den ganzen Umfang der Zeit punktuell erfahren 1iB3t, die ,,vollzdhlige Zeit®, und in sich die Gegensitze
von Ruhe und Bewegung vereinigt.*
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Verwandlung und Medialitit individueller Korperlichkeit und der damit verkniipften
Transformation des schépferischen Subjekts symbolisiert.””' Brandstetter zufolge ist der Tanz der
spanischen Ténzerin in doppelter Hinsicht ein Wandlungstanz, da er zum einen als Drehtanz und
zum anderen als Feuertanz definiert ist.

Das Gedicht Rilkes kann zu gewissem Grade stellvertretend fir den Tanzdiskurs innerhalb der
Literaturwissenschaft gelesen werden. Nicht nur bei Kramer-Lauff erscheint der Text als
paradigmatisches Beispiel fiir das Aufeinandertreffen vom verginglichen korperlichen Phinomen
Tanz und dem in der Schrift fixierten sprachlichen Phinomen Literatur. Auch Brandstetter
beschreibt in ihrer Texte-Sammlung Auffordernng zum Tanz das Gedicht als ,,eine Exposition der
wichtigsten Themenbereiche, die fiir den Tanz und fiir Tanz-Texte von Bedeutung sind“.””* Sie

fasst zusammen:

Die Dramaturgie eines Tanzes in Sukzession und Steigerung von Bewegungselementen; den Gegensatz von
beherrschter und entfesselter Gebirde, von Disziplin und Ekstase des Tanzes als Modell von Selbstfindung
und Selbstverlust des Individuums; die Dualitit von Natur und Kultur, von Bewegung und Stillstand, von
Augenblick und Dauer im transitorischen Prozel3 der Zeichensetzung und Zeichenléschung; und schlief3lich
das Verhiltnis von Kunst und Gesellschaft, von Bithne und Publikum im Raum, den die rhythmische
Bewegung schafft.30

Die in Kapitel 4 unternommene theoretische Anniherung an die literarische Motivgeschichte
prisentiert diese als dul3erst vielfiltig. Die ausgewihlten Texte illustrierten, wie abwechslungsreich
die symbolischen Zuschreibungen in literaturwissenschaftlichen Analysen ausfallen kénnen. Da
der Topos des Korpers, wie durch die skizzierende Aufarbeitung der Forschung gezeigt wurde, die
Be- und Verhandlung von Themen wie Geschlecht, Identitit und Sexualitit eréffnet, scheint es
mir als dullerst bedeutsam und spannend, Texte, in denen K6rper und das mit ihnen einhergehende

Verlangen behandelt werden, einer queer-feministischen Lektiirestrategie zu unterziehen.

301 Brandstetter 1995, S. 246f.
302 Brandstetter 1993, S. 402.
303 Ebd., S. 402f.
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5 Tanz durch (m)eine queer-feministische Linse

Durch einen queer-feministischen Fokus soll die Arbeit schlieBlich zu einer philosophisch-
soziologischen Erkundung der Darstellung des tanzenden Koérpers in der deutschsprachigen
Literatur des frihen 20. Jahrhunderts fithren. Zur Umsetzung meines Forschungsvorhabens stitze
ich mich auf kanonische sowie rezentere Theorien der Gender und Queer Studies.”” An dieser
Stelle werden die grundlegenden Begrifflichkeiten definitorisch umrissen sowie die queer-
feministischen Theorien zum kulturellen Phinomen Korper skizziert. Dies ermoglicht eine
Darstellung der theoretischen Fundierung und der aus dieser entwickelten Methode, derer ich mich

in der Auslegung des Textkorpus bediene.

5.1 Stretching: Zur Ausdehnung konventioneller Kérperkonzeptionen

5.1.1 Judith Butlers Performativititstheorie — Hinfiihrung

In Anlehnung an Michel Foucault beschreibt Judith Butler den Korper als ,,Durchgangspunkt der

<306 schreibt Foucault

Erfahrung*.*” Als , Triger und Instrument einer immerwihrenden Arbeit
dem Korper als Ort der Umlenkung und der Umwertung von diskursiv legitimierter Macht —
welche weniger als etwas Statisches, sondern vielmehr als produktives dynamisches Netzwerk

betrachtet werden kann®”’

— politisches Potential zu. Durch den Kérper kénne sich das Individuum
von den von Normen geprigten identitiren Zuschreibungen, die die Macht an ihm unternommen
hat, befreien.”™ Nach diesen vorangestellten Uberlegungen soll nun, speziell in Hinsicht auf
Geschlecht und Sexualitit, ein Blick auf gesellschaftliche Machtausiibungen und etwaige -

umkehrungen am Schauplatz Korper geworfen werden.

304 An dieser Stelle sei klargestellt, dass in der theoretischen Herangehensweise, welche dieser Arbeit zugrunde liegt,
die beiden Wissenschaftsdisziplinen, anstatt sie strikt voneinander abzugrenzen, verbunden werden. Hierbei orientiere
ich mich an Nina Degele, die in ihrem Einfithrungswerk zu den Gender-Queer Studies konstatiert: ,,Dabei kommt es
gerade darauf an, die Queer Studies geschlechtstheoretisch abzufedern und die Gender Studies auf queerende Weise
zu betreiben. Damit ist gemeint, sie auf ihre unhinterfragten und nicht reflektierten Naturalisierungen hin zu prifen.
Entsprechend geht es [...] weniger um das, was Gender und Queer Studies trennt. Sie als abgrenzbare Disziplinen
gegeniiber zu stellen entspricht weder deren jeweiligem Anspruch, noch dem Stand der Forschung. Zwar haben sie
sich aus unterschiedlichsten historischen Zusammenhingen mit verschiedensten Themen und Interessen entwickelt.
Dennoch gibt es so deutliche inhaltliche und personelle Uberschneidungen wie auch gemeinsame Fragestellungen,
dass es wenig Sinn macht, die historisch unterschiedlich gesetzten Themenschwerpunkte gegen einander auszuspielen.*
Degele, Nina: Gender/Queer Studies. Eine Einfihrung. Paderborn: Wilhelm Fink 2008, S. 11.

305 Butlet, Judith: Noch einmal: Kérper und Macht. In: Honneth, Axel / Saar, Martin (Hg.): Michel Foucault.
Zwischenbilanz einer Rezeption. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2003b, S. 52-70, S. 57.

306 Ebd., S. 58.

307 Vgl. Gunzenhiuser, Randi: Gibt es eine Position auBerhalb des Diskurses? Zu Michel Foucault und Donna
Haraway. In: Haas, Erika (Hg.): “Verwirtung der Geschlechter®. Dekonstruktion und Feminismus. Munchen /
Wien: Profil 1995, S. 73-94, S. 76.

308 Vgl. Butler 2003b, S. 62.
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Im Sinne eines bereits von Simone de Beauvoir in ithrem Deuxiéme Sexe eingefihrten
konstruktivistischen Ansatzes, der etkenntlich macht, dass es eben keine natiitliche, dem Menschen

angeborene, homogene Geschlechtsidentitit als solche gibt,”

postuliert Butler in ihrem viel
rezipierten Werk Gender Trouble: ,,Geschlecht und Geschlechtsidentitit werden stets als
regulierende Fiktionen begriffen, die die konvergierenden Machtsysteme der minnlichen und

10 AuBerungen  der

heterosexistischen ~ Unterdriickung  festigen und  naturalisieren.
Geschlechtsidentitit werden durch eine ,,wiederholte Stilisierung des Korpers, ein Ensemble von
Akten, die innerhalb eines dul3erst rigiden regulierenden Rahmens wiederholt werden, dann mit der
Zeit erstarren und so den Schein der Substanz bzw. eines natiirlichen Schicksals des Seienden

hervorbringen®, konstituiert.”"

Hier verwendet Butler den Begriff der Performativitit: ,,[D]ie
stindig wiederholende und zitierende Praxis, durch die der Diskurs die Wirkungen erzeugt, die er
benennt“.’"* Diskurse sind hierbei, in Anlehnung an Foucault, als normativ zu verstehen. Sie
wgenerieren, um sich selbst unkenntlich zu machen, die Fiktion eines autonomen innerlichen
Subjekts sowie einer natiitlichen Geschlechterdifferenz.’” Es gilt an dieser Stelle die
Zitattormigkeit als relevant herauszustreichen, denn ,,Performativitit ist [...] kein einmaliger »Akt,
[...] sie ist immer Wiederholung einer oder mehrerer Normen; und in dem Ausmal, in dem sie in
der Gegenwart einen handlungsihnlichen Status erlangt, verschleiert oder verbirgt sie die
Konventionen, deren Wiederholung sie ist“.’’* Ebenjene Wiederholung des ,,Drama[s] der
Geschlechtsidentitit™ ist hierbei als ,,Re-Inszenierung und ein Wieder-Erleben eines bereits

gesellschaftlich etablierten Bedeutungskomplexes® zu verstehen.’!®

Dieser ,gesellschaftlich
etablierte Bedeutungskomplex® entspricht dem zuvor zitierten ,rigiden regulierenden Rahmen®,
welcher mit gesellschaftlichen Codes, Konventionen und Normen einhergeht, die wiederum
regionalen, temporalen sowie (sub-)kulturellen Gegebenheiten unterliegen. Ein kulturelles Raster,
welches bei Butler als ,heterosexuelle Matrix® konzeptualisiert wird und eng mit der
Weltanschauung der Heteronormativitit — einem natiitlich erscheinenden  biniren
Geschlechtersystem, dem die Annahme von Zweigeschlechtlichkeit zugrunde liegt und das
heterosexuelles Begehren privilegiert — verkniipft ist. Die heterosexuelle Matrix bestimmt den

Handlungsradius der performativen Identititskonstruktion. Hierdurch werden dominante

Vorstellungen von Korper, Geschlecht und Begehren naturalisiert und aufrechterhalten.

309 Beauvoir, Simone de: Das andere Geschlecht. Reinbek: Rowohlt 1960.

310 Butler, Judith: Das Unbehagen der Geschlechter. Frankfurt am Main: Suhrkamp?’ 2019a., S. 61.

311 Ebd., S. 60.

312 Butler, Judith: Kérper von Gewicht. Die diskursiven Grenzen des Geschlechts. Frankfurt am Main: Suhrkamp?®
2019b., S. 22.

313 SchoBler, Franziska: Einfithrung in die Gender Studies. Berlin: Akademie Verlag 2008 (Studienbuch
Literaturwissenschaft), S. 92.

314 Butler 2019b., S. 36.

315 Butler 2019a., S. 206.
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Die Instituierung einer naturalisierten Zwangsheterosexualitit erfordert und reguliert die Geschlechtsidentitit
als bindre Beziehung, in der sich der minnliche Term vom weiblichen unterscheidet. Diese Differenzierung
vollendet sich durch die Praktiken des heterosexuellen Begehrens. Der Akt, die beiden entgegengesetzten
Momente der Binaritit zu differenzieren, fithrt dazu, daB3 sich jeder der Terme festigt bzw. jeweils eine innere
Kobhirenz von anatomischem Geschlecht (sex), Geschlechtsidentitit (gender) und Begehren gewinnt.316

Werden Geschlechtsidentititen als performativ aufgefasst, so wird das Konzept der Identitit als
weder einheitliches noch naturgegebenes Ganzes demaskiert. Mittels dieser theoretischen
Fundierung kommt die mythische Konstruktion von (geschlechtlichen) Identititen, den Schein der
Naturhaftigkeit kostend, zum Vorschein. Zusammenfassend: Geschlechtsidentitit ist nach Butler
als ein durch iterative Praktiken diskursiv hervorgebrachtes kulturelles Phinomen zu verstehen.
AuBerdem kritisiert Butler ,,das Konzept eines geschlechtlich determinierten Korpers als
Bestandteil der abendlindischen Metaphysik der Substanz“.’’” Uber einen als performativ zu
verstehenden geschlechtlich imprignierten und indes determinierten Korper konstatiert Butler
wiederholt, dass ,,er keinen ontologischen Status tber die verschiedenen Akte, die seine Realitit
bilden, hinaus besitzt“.’"® Isabell Lorey rezipiert: ,,Der Korper ist materiell nur tiber die Materialitit
des ihn bezeichnenden Zeichens. Damit wird der Korper zum Text.“’"” Nicht nur der Kérper ist
linguistisch-semiotisch verfasst, auch das biologische Geschlecht, welches an diesem verortet wird,
bullt den Anschein einer vorgingigen Materialitit ein und gilt als ,,ein ideales Konstrukt, das mit

der Zeit zwangsweise materialisiert wird*.*’

Es ist nicht eine schlichte Tatsache oder ein statischer Zustand eines Korpers, sondern ein ProzeB3, bei dem
regulierende Normen das »biologische Geschlecht« materialisieren und diese Materialisierung durch eine
erzwungene stindige Wiederholung jener Normen erzielen. Daf3 diese stindige Wiederholung notwendig ist,
zeigt, dal} die Materialisierung nie ganz vollendet ist, da} die Kérper sich nie véllig den Normen fligen, mit
denen ihre Materialisierung erzwungen wird.3?!

Der Korper ist somit als Effekt diskursiver Praktiken kulturell hervorgebracht. SchéBler folgert in

ihrer Auseinandersetzung mit Butler, ,,dass es keinen Korper jenseits seiner zivilisatorischen

> »

< 322

Zurichtung gibt“.’* |, Der geschlechtliche Leib ist in jeder Hinsicht eine gesellschaftliche
Konstruktion, seine Anatomie ein Produkt kultureller Markierungen.*”” Demzufolge wird der
Korper mit Butler zur dynamischen Illusion, zur Fiktion, zur Phantasie.”® In anderen Worten:

Nicht nur die Identitit, sondern auch der Korper ist als Effekt von Diskursivitit zu verstehen.

316 Butler 2019a., S. 46.

317 SchoBler 2008, S. 96.

318 Butler 2019a., S. 200.

319 Lorey, Isabell: Der Korper als Text und das aktuelle Selbst. Butler und Foucault. In: Feministische Studien:
Zeitschrift fiir interdisziplinire Frauen- und Geschlechterforschung 11/2 (1993), S. 10-23, S. 15.

320 Butler 2019b., S. 21.

321 Ebd.

322 SchoBler 2008, S. 97.

323 Ebd.

324 Vgl. Lorey, Isabell: Immer Arger mit dem Subjekt. Warum Butler provoziert. In: Haas, Erika (Hg.): “Verwirrung
der Geschlechter. Dekonstruktion und Feminismus. Miinchen / Wien: Profil 1995, S. 19-34, S. 206ff.
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Butler verwendet den Begriff der gender performance, um diese Praxis, der diskursive Regeln
zugrunde liegen und die somit eine ,,Reiteration gesellschaftlicher Normen*’* darstellt, zu
definieren. ,,Performanzen sind von institutionellen, kulturellen, sozialen und politischen Normen
geprigte Rituale, die eben diese Normen, auf denen sie basieren auch konstituieren und

perpetuieren.

Die Zitathaftigkeit geschlechtlicher performances trigt schlussendlich dazu bei, dass
Normen sich durchsetzen und somit die gesellschaftliche Wirklichkeit dominieren.
Geschlechtsidentititen und Koérper sind jedoch, wie oben angefiihrt, instabil. Ebenjene Instabilitit
eroffnet schliefllich subversive Rdume. So konstatiert Butler: ,,Es sind sogar die durch diesen
Prozef3 hervorgebrachten Instabilititen, die Moglichkeiten der Re-Materialisierung, die einen
Bereich kennzeichnen, in dem die Kraft des regulierenden Gesetzes gegen dieses selbst gewendet
werden kann, um Neuartikulationen hervorzutreiben, die die hegemoniale Kraft eben dieses
Gesetztes in Frage stellen.””” Mit alternativen Formen der gender performance, wie sie beispielsweise
in der Travestie oder in Tdnzen, wie dem aus der New Yorker ballroom culture entsprungenen
Vogning, aufzufinden sind, liele sich ein Umweg um das sich stindig wiederholende, einengende
und repressive Skript der hegemonialen Heteronormativitit finden.”® Durch Travestie zeigt sich,
so Butler in Anlehnung an Esther Newton, dass ,,die Geschlechtsidentitit eine [...] Imitation [ist],
zu der es kein Original gibt.“"* Hier verweist sie auf das subversive Potential der Travestie:"
,,Indem die Travestie die Geschlechtsidentitit imitiert, offenbart sie implizit die Imitationsstruktur
der Geschlechtsidentitit als solcher — wie auch ihre Kontingenz“.”' Demzufolge ermoglicht
Travestie exemplarischen Einblick in die Konstruiertheit von Geschlecht, indem sie die dieser
zugrunde liegende Imitationsstruktur offenlegt.® Durch Travestie wird also das Geschlecht der

Geschlechtsidentitit als ,,Schauplatz unaufhérlichen politischen Spiels*®*

sichtbar gemacht. Jagose
fasst in ihrer Diskussion Butlers zusammen, dass die Travestie als theatralische Spiel- und

Kunstform ,,eine wirkungsvolle kulturelle Vorlage [bietet], um diejenigen Annahmen zu

325 Bauer, Karin: »Manchmal wird es mir peinlich, meinen eigenen Atem zu héren«. Gescheiterte Performanzen des
vet-rickten Korpers in Unica Zutns Prosa. In: Prutt, Brigitte / Wilke, Sabine (Hg.): Kétper — Diskurse — Praktiken.
Zur Semiotik und Lektiire von Korpern in der Moderne. Heidelberg: Synchron 2003, S. 253-273, S. 254.

326 Ebd.

327 Butler 2019b, S. 21.

328 Mit Umweg meine ich jedoch keinesfalls eine Auflésung der heterosexuellen Matrix, denn, wie Bauer betont,
besteht ,,[d]ie Moglichkeit einer verindernden Praxis [...] fir das konstruierte, fiktive »Ich« nicht au3erhalb des
Kontexts der reiterativen Performanz — ein Auflerhalb gibt es nicht —, sondern nur innerhalb der reiterativen Akte
und Gesten durch eine variierende, von den Normen abweichende Performanz®. Bauer 2003, S. 264.

329 Butler, Judith: Imitation und die Aufsissigkeit der Geschlechtsidentitit. In: Kraf3, Andreas (Hg.): Queer denken.
Gegen die Ordnung der Sexualitit (Queer Studies). Frankfurt am Main: Suhrkamp 2003a, S. 144-168, S. 156.

330 Hierbei sei das Wort ,Potential hervorgehoben. In Kirper von Gewicht warnt Butler nimlich davor von einer
wzwanglaufigen Verbindung zwischen drag und Subversion® auszugehen, da drag mitunter auch zur ,,Reidealisierung
ubertriebener heterosexueller Geschlechtsnormen® fithren kann. Butler 2019b, S. 178.

331 Butler 2019a, S. 202.

332 Butler 2019b, S. 178.

333 Butler 2003a, S. 167.
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dekonstruieren, die bestimmte Geschlechter und Sexualititen privilegieren, indem sie ihnen
Natiirlichkeit* und ,Urspriinglichkeit‘ zuschrieben*.**

Butlers Konzept der Performativitit ermdglicht eine kritische Reflexion der praktischen
Konstruktion von Geschlechtsidentitit AM und DURCH den Korper: ,,[Dlie Akte, Gesten und
Begehren erzeugen den Effekt eines inneren Kerns oder einer inneren Substanz; doch erzeugen sie
thn auf der Oberfliche des Korpers, und zwar durch das Spiel der bezeichnenden Abwesenheiten, die
zwar auf das organisierende Identititsprinzip hinweisen, aber es niemals enthiillen.“’* Im Zuge
ithrer Analyse verwendet sie den Begriff leibliche Zeichen, was wiederum die performative Natur
der Identitatskonstruktion betont: Identitit wird hier als ,,durch leibliche Zeichen und andere
diskursive Mittel hergestellte und aufrechterhaltene Fabrikation[]/Erfindung|]* konzipiert.”* An
das Phinomen des Korpers heranzoomend, lsst sich also von Butler mitnehmen, dass 6ffentliche
gesellschaftliche Diskurse sowie ,6ffentliche[]] Regulierunglen] von Phantasie® durch die
,Oberflichenpolitik des Kérpers zum Ausdruck kommen.”” Prutti und Wilke schlussfolgern
prignant: ,,Laut Butler miissen wir den menschlichen Korper als Ort der Dramatisierung kultureller
Phantasien — inklusive der Vorstellung von Geschlechtszugehorigkeit — begreifen.* Die
Oberfliche des Korpers ist demnach bis zu den Rindern mit reglementierenden Einschreibungen,
was u.a. Sexualitit, Geschlecht und Begehren betrifft, vollgekritzelt.

Im Zuge ihrer Analysen denkt Butler dekonstruktivistisch, ,,insofern sie immer wieder auf
Briiche und Instabilititen vermeintlich sicherer und eindeutiger Diskurse schaut.“*”” Eine Reflexion
tber performative Hervorbringungen von normativen Geschlechtsidentititen fihrt schlief3lich
dazu, dass Naturalisierungen vermeintlich stabiler Geschlechtsidentititen infrage gestellt werden.
Denn ,,die »Einheit« der Geschlechtsidentitit ist Effekt eines Regulierungsverfahrens, das durch
die Zwangsheterosexualitit eine einférmige geschlechtlich bestimmte Identitit (gender identity) zu
schaffen versucht“.**’ Insofern Butlers Theorien dazu beitragen Heterosexualitit als Instabilitit zu
entlarven, wird ihr Werk duBerst bedeutend fiir die Queer Theories.™ Es kann argumentiert
werden, dass Butlers scharfe Kritik an der Kohidrenz von Geschlechtsidentititen —
gesellschaftlicher sowie korperlicher Natur — einen Paradigmenwechsel im wissenschaftlichen

Gender-Diskurs eingeleitet hat. Dies trug u.a. dazu bei, dass gingige feministische Theorien, welche

334 Jagose, Annamarie: Queer Theory. Eine Einfuhrung. Deutsche Ausgabe, iibersetzt, kommentiert und
herausgegeben von Genschel, Cotinna / Lay, Caren / Nancy Wagenknecht und Volker Woltersdorff. Betlin:
Querverlag 2001, S. 111.

335 Butler 2019a., S. 200.

336 Ebd.

337 Ebd.

338 Prutti, Brigitte / Wilke, Sabine: Vorwort. In: Prutt, Brigitte / Wilke, Sabine (Hg.): Kérper — Diskurse — Praktiken.
Zur Semiotik und Lektiire von Kérpern in der Moderne. Heidelberg: Synchron 2003, VII-XV, S. VII.

339 Degele 2008, S. 106.

340 Butler 2019a., S. 58.

341 Vgl. Jagose 2001, S. 108.
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stark von den Debatten um Gleichheit und Differenz geprigt waren, zunehmend von

dekonstruktivistischen Theorieansitzen abgelost wurden. 342

5.1.2 Donna Haraway und Koérper jenseits des Humanen

Eine weitere poststrukturalistisch orientierte Theoretikerin, welche in einer Skizzierung
gendertheoretischer Identitatskritik und alternativer Korperkonzeptionen nicht fehlen darf, ist die
Nordamerikanerin Donna Haraway. Von einem partiellen Selbst ausgehend, das nie urspriinglich
war, nie vollendet und ganz sein wird und immer im Begriff ist sich zu konstruieren und
zusammenzustiickeln, entwirft Haraway das Modell des ,Cyborg Feminisn,’* das u. a. dem ,pleasure
in the confusion of boundaries* verschrieben ist.*** Ihre programmatische Schrift A Cyborg Manifesto
ist Sprachrohr eines heterogenen, hybriden, widersprichlichen Subjekts, dessen Korpergrenzen
verschwimmen.” Fiir eben jene Subjektposition des spiten 20. Jahrhunderts dient das Cyborg als

Allegorie. ,,A cyborg is”: ,,a cybernetic organism, a hybrid of machine and organism, a creature of

<c 346
5

social reality as well as creature of fiction ,»a creature in a postgender world, [...] the awful

apocalyptic zelos of the West’s escalating dominations of abstract individuation, an ultimate self
untied at last from all dependency, a man in space;*’ , resolutely committed to partiality, irony,
intimacy, and perversity [...] oppositional, utopian and completely without innocence“.”* Sie
erginzt: ,,By the late twentieth century, our time, a mythic time, we are all chimeras, theorized and

fabricated hybrids of machine and organism; in short, we are cyborgs.“* Gunzenhiuser formuliert

die Beschaffenheit und das gesellschaftliche Potential des Haraway’schen Cyborg wie folgt:

Das Cyborg ist von seiner Herkunft und seinem Stellenwert her eine hybride Gestalt, es ist nicht eindeutig
einzuordnen. Es durchbricht ganz offensichtlich alle diskursiven Ordnungen: Weder ist es Maschine noch
Organismus, weder Realitit noch Fiktion. Es besitzt keine eindeutige Gestalt, ist prozeBhaft. Es ist ein
Konstrukt, steht aber gerade darum fiir die Méglichkeit, die Welt zu dndern, und zwar deshalb, weil es das
Konstrukt der Erfahrung von Frauen neu erfasst.3>

,,Unser Selbst 16st sich auf in Kreaturen hinein, die wiederum nicht nur aus Fleisch und Blut

bestehen, sondern auch aus ,verkleideten® Maschinen, aus Kommunikationssystemen und
5 bl 3 y

Texten.“”" Da sie ,,aus verschiedensten Geschlechtern, Identititen, Nicht-Identititen, Soft- und

Hardwareteilen zu etwas zusammengesetzt sind, was jeweils weder wiederholbar noch in die

32 Vgl. Lorey 1995, S. 25.

343 Vgl. Gunzenhauser 1995, S. 81.

34 Haraway, Donna: A Manifesto for Cyborgs. In: Meyers, Diana Tietjens (Hg.): Feminist Social Thought: A Reader.
New York / London: Routledge 1997, S. 502-531, S. 503.
3% Vgl. Gunzenhiuser 1995, S. 82f.

346 Haraway 1997, S. 502.

347 Ebd., S. 503.

348 Ebd., S. 504.

3% Ebd., S. 503.

350 Gunzenhiuser 1995, S. 83.

31 Ebd.
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vorherigen Zustinde riickfiihrbar ist*,”* vermdgen Cyborgs, die Ordnung der Diskurse auf den

Kopf zu stellen.
Fir das Forschungsvorhaben vorliegender Arbeit wird das Cyborg insbesondere dadurch

interessant, da seine ,,Existenz [...| Grenzziehungen generell in Frage stellt.””

Grenzziehungen,
welche in einer essentialistischen Sicht auf die Welt mittels Korper begrindet und die
gleichermal3en an ebenjenem Korper vollzogen werden (z.B. ,,Grenze zwischen menschlichem und
tierischem Korper, zwischen belebtem Korper und Maschine, zwischen Koérper und Geist,
zwischen den Kérpergeschlechtern, zwischen Natur und Kultur***). Das Cyborg Manifesto stellt in
diesem Sinne eine Absage an Dualismen der abendlindischen Kultur dar,”® denn: ,,they have all
been systemic to the logics and practices of domination of women, people of color, nature,
workers, animals — in short, domination of all constituted as ozhers“.”*® Als Wesen der Hybriditit —
als ,Drittes® — steht das Cyborg auflerhalb der Logik und stellt sich den durch Macht strukturierten
biniren Oppositionen gegeniiber quer, wodurch es diese gleichsam herausfordert.””” Lasker-
Schilers Prosatextstelle Ich tanze in einer Moschee aus 1907, auf welche ich in der Analyse zu sprechen
komme, enthilt bereits Elemente des fluiden, zerstiickelten, cyborg’schen Seins.

Eine Haraway’sche Cyborg-Politik stellt ein zutiefst kommunikationskritisches Unterfangen
dar, das auf die Unmdglichkeiten menschlicher Sprache — welche unter dem Zeichen des
Phallogozentrismus steht — verweist: ,,Cyborg politics is the struggle for language and the struggle
against perfect communication, against the one code that translates all meaning perfectly, the
central dogma of phallogocentrism.**® Ein Jahrhundert, das — wie in Kapitel 4 dargestellt — in einer
Sprachkrise er6ffnet wurde, erlebt schliellich ein gesellschaftspolitisch motiviertes sprach-,

zeichen- und kommunikationskritisches Finale.

5.2 Queer Theotie

Da es sich bei den Queer Studies um eine Theorie handelt, die u.a. auf Pluralitit, heterogene
Perspektiven und das Hinterfragen von Machtstrukturen abzielt, sei an dieser Stelle erwahnt, dass
es auf wissenschaftlicher Ebene eines Bewusstseins Uber die unterschiedlichsten theotetisch-
methodischen Vorgehensweisen bedarf. Die Linse, mithilfe derer ich mich meiner Fragestellung
annidhere, ist somit immer durch meine eigenen Lebens- und Leseerfahrungen, d.h. mein

personliches Verstindnis von ,queer?, den Texten, die mir begegnen, und den Theoretiker*innen,

352 Gunzenhiuser 1995, S. 85.

353 Ebd.

354 Ebd., S. 87.

355 Haraway 1997, S. 525.

356 Ebd., S. 522f.

357 Vgl. Babka / Posselt 2015, S. 61.
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62



die ich zu Rate ziche, geprigt. Es ist demnach keineswegs eine allumfassende, reprisentative
Definition des Begriffs ,queer, seiner Theorie und der Methode des Queer Reading zu erwarten,
sondern vielmehr eine Zusammenstellung meiner Einsichten, die ich im durchque(e)ren der
theoretischen Textlandschaft fiir mich erlangt habe und die sich fiir meine Interpretation fruchtbar
machen lassen.

Im Vergleich zu den Gender Studies stellen die Queer Studies eine relativ junge Disziplin dar,
welche im franzosischen Poststrukturalismus verwurzelt ist und sich als identitdskritische® Praxis
primir dem Hinterfragen wirklichkeitserzeugender Konzepte und Kategorien resp. dem
Dekonstruieren kulturell hergestellter Naturalisierungen widmet.” Vom anglofonen Sprachraum
ausgehend, verbreitete sich die Disziplin ab den 1990er Jahren. Es erscheint notwendig zu
erwihnen, dass die Queer Studies die Gender Studies keineswegs ablosten, sondern in

! Hanna

fortlaufender Verbindung mit feministischen Fragestellungen und deren Agenda stehen.
Hacker betont, dass sich Queer als ,radikal dekonstruktive Haltung gegentiber Sexualitit/en,
Geschlecht/ern und Begehren [...] stets auch mit einer feministischen Perspektive verbiinden
[muss], mit Kimpfen und Konzepten von Frauen(befreiungs)bewegungen‘.”*> Dementsprechend
widmet die Kulturwissenschaftlerin Mimi Marinucci der ,Intimate Connection between Queer and
Feminist Theory® ein Buch mit dem Titel Feminism is Queer. Hierin schligt sie auf unterhaltsame
Weise eine informative Briicke zwischen Popkultur, politischem Aktivismus und Wissenschaft. Sie
argumentiert: ,, There is an unmistakable sense of solidarity linking concern about women’s issues
and concern about lesbian, gay, bisexual, and transgender issues |...] this solidarity seems born of
a deep understanding that the oppression of women and the suppression of lesbian, gay, bisexual,
and transgender existence are deeply intertwined. "

Das englische Wort ,gueer umfasst in seiner urspriinglichen Semantik negativ konnotierte
Bedeutungen, wie ,,seltsam, komisch, unwohl, gefilscht [und] fragwiirdig.”** Der Begriff wird ab

den 1990er Jahren zunehmend positiv konnotiert und u.a. als affirmative Selbstbezeichnung

3% Identititskritik bedeutet hier die Ablehnung der Idee eines fixierten, einheitlichen, kohirenten, sich selbst
identischen Subjekts. Einer der Griinde der kritischen Einstellung gegeniiber dem Konzept der Identitit ist, dass von
einem auf Trennung und Zersplitterung beruhendem und somit AusschlieBung generierendem Phinomen
ausgehend, keine politische Agenda der Solidaritit verfolgt werden kann. Vgl. Degele 2008, S. 108f.

Diese Ansicht hat jedoch gerade in Hinblick auf den politischen Nutzen von Identititskategorien zahlreiche
Debatten um die (Un-)Sichtbarmachung von Lesben und Schwulen und derer politischer Errungenschaften
ausgel6st. Siehe z.B. Jagose 2001, S. 142-159.

360 Vgl. Degele 2008, S. 11.

3601 Vgl. u.a. Kauer, die postuliert, dass einem queeren Blick ,,cine Kenntnis grundlegender Gendertheorie
vorausgesetzt ist. Kauer, Katja: Queer lesen: Anleitung zu Lektiiren jenseits eines normierten Textverstindnisses.
Tubingen: Narr Francke Attempo 2019, S. 11.

362 Hacker, Hanna: Nachdenken tiber Eingriffe ins Fremde. Schéne Theorien haben schéne Namen, aber ... In:
Hacker, Hanna: Queer Entwickeln. Feministische und postkoloniale Analysen. Wien: Mandelbaum Kritik & Utopie
2012, S. 8-22,S. 9.

363 Matinucci, Mimi: Feminism is Queer. The Intimate Connection between Queer and Feminist Theory. London /
New York: Zed Books 2010, S. 106.

364 Degele 2008, S. 11.
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verwendet. Das Verb 7o gueer kann als Akt der Verstérung, der Irrefiihrung, der Irritation tbersetzt
werden. Degele macht darauf aufmerksam, dass ,,to queer [...] damit zu tun [hat], etwas oder
jemanden aus dem Gleichgewicht, aus seiner selbstverstindlichen Ordnung zu bringen®.” Eine

genauere Betrachtung des Wortes ,queer® macht deutlich, dass bereits dem Begriff selbst eine

Verweigerung gegeniiber klaren Konzepten, Zuschreibungen und Definitionen innewohnt.”*

Folglich: ,,Indem es sich weigert, eine feste Form anzunehmen, hilt queer eine Beziehung aufrecht

zum Widerstand gegen alles, was das Normale auszeichnet.“”” Somit ist Queer ,,immer eine

Identititsbaustelle, ein Ort stindigen Werdens*.**®

Jagose leitet die queere wissenschaftliche Agenda in threm 1996 erstmals erschienen Text Queer

Theory wie folgt ein:

Allgemein gesagt, beschreibt queer Ansitze oder Modelle, die Briiche im angeblich stabilen Verhiltnis
zwischen chromosomalem, gelebtem Geschlecht (gender) und sexuellem Begehren hervorheben. Im Kampf
gegen die Vorstellung von Stabilitit — die vorgibt Heterosexualitit sei ihre Ursache, wihrend sie tatsichlich
ihre Wirkung ist — lenkt queer den Blick dahin, wo biologisches Geschlecht (sex), soziales Geschlecht (gender)
und Begehren nicht zusammenpassen.%

An dieser Stelle sei ebenfalls Andreas Kral3’ einleitende Definition zitiert, welche dem von ihm
herausgegebenen Sammelband Queer Denken: Gegen die Ordnung der Sexualitit, einer bedeutsamen

Publikation der Queer Theorie fir den deutschsprachigen Raum, vorangestellt ist:

Queer Theory und ihre Anwendung in den Queer Studies zielen, um vorerst nur einige Schlagworter zu
nennen, auf die Denaturalisierung normativer Konzepte von Minnlichkeit und Weiblichkeit, die
Entkoppelung der Kategorien des Geschlechts und der Sexualitit, die Destabilisierung des Binarismus von
Hetero- und Homosexualitit sowie die Anerkennung eines sexuellen Pluralismus, der neben schwuler und
lesbischer Sexualitit auch Bisexualitit, Transsexualitit und Sadomasochismus einbezieht.370

Indem sie daran erinnert, dass es nicht das eine Verstindnis von Queer gibt, macht Gudrun Perko
auf die mannigfachen Zuginge zu Queer (Theory) aufmerksam und veranschaulicht im Zuge

dessen die grundlegenden Gemeinsamkeiten:

Trotz Unterschieden, ist den divergierenden Richtungen von Queer Theory die kritische Bezugnahme auf
eine gesellschaftliche Wirklichkeit gemein, in der nicht allen Menschen die gleichen Rechte zukommen, in der
nicht alle die gleichen Méglichkeiten der Partizipation an gesellschaftlichen (d.h. sozialen, 6konomischen,
politischen, kulturellen, institutionellen) Ressourcen haben, in der strukturelle Ausgrenzung und
Diskriminierung von Menschen tber bestimmte gesellschaftliche Regulativa verankert sind, Gber die ihr
Status bestimmt wird. Insofern setzen Queer Studies bei Gesellschaftsanalysen an, denen es um das Aufzeigen
von Macht- und Ohnmachtsstrukturen geht, die instituierte Hierarchien und damit verbunden eindeutige
Identitditsmodelle radikal infrage stellen und so Macht-, Herrschafts- und Gewaltverhiltnisse in den

365 Degele 2008, S. 11.

366 Jagose beschreibt ,queer” als einen Begriff im stetigen ,,Wandel“, dem ,,gerade die Unbestimmtheit, die Elastizitdt™
,wesentlich® ist; ,,denn Unbestimmtheit geh6rt zu seinem vielbeschworenen Charme —. Jagose 2001, S. 13f.

367 Ebd., S. 128.

368 Ebd., S. 165.

369 Ebd., S. 15.

370 Kraf3, Andreas: Queer Studies. Eine Einfihrung. In: Kraf3, Andreas (Hg.): Queer Denken. Gegen die Ordnung
der Sexualitit (Queer Studies). Frankfurt am Main: Suhrkamp 2003b, S. 7-28, S. 18.
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Mittelpunkt der Auseinandersetzung stellen, um deren Auflésung sie durch das Aufzeigen verschiedener
Lebensweisen und die Setzung von Alternativen bemiiht sind.37!

Marinucci findet hingegen folgende Worte, um die Disziplin einleitend zu skizzieren: ,,Queer
theory, which trades essentialism and semantic atomism for social constructivism and semantic
holism, recognizes that meaning is conveyed not by definitions of individual terms but by
contextual relations between and among various terms.*”’”” Hierbei soll die naturalisierte Ordnung
der gesellschaftlich konstruierten Oppositionspaare mannlich/weiblich sowie
homosexuell/heterosexuell infrage gestellt und somit ein Stiick weit dekonstruiert werden: Eine
Absage an ,,heteronormative Binarismen®.’”

Degele sichtet in ihrer Einleitung in Gender/Queer Studies drei basale Strémungen queet-
feministischer Theoriebildung: 1) strukturorientierte Gesellschaftskritik  (Geschlecht als
soziokulturelles Phinomen), 2) interaktionistischer Konstruktivismus (Geschlecht als soziales,
interaktiv  hergestelltes Konstrukt) und den 3) diskurstheoretischen Dekonstruktivismus
(Geschlecht als Ordnungsprinzip).”* Im Fokus meines Forschungsinteresses liegt die dritte
Stromung. Diese befasst sich mit der Ebene des Sprachlichen und versteht Diskurse als
realititsstiftende, performativ hervorgebrachte Sprechakte, welchen symbolische gesellschaftliche
Ordnungen und die mit diesen einhergehenden Machtmechanismen zugrunde liegen.”” Die in der
Literaturwissenschaft verwendete Methode der textkritischen Dekonstruktion setzt es sich zum
Ziel, die ,hegemoniale[n], durch Normen und Zwinge geprigte[n] Machtverhiltnisse in
Diskursen® kritisch zu beleuchten und in weiterer Folge die ,,Hierarchie des Textes um|zu]stiirzen,
ja sogar [zu] zerschlagen®“.”® Mittels Dekonstruktion kann somit ,die Konstitution der
(angeblichen) Geschlechtsidentititen, Minnlichkeit und Weiblichkeit in ihrer hierarchisierenden
Opposition® gedacht, exponiert, analysiert und subvertiert werden, wodurch ,,das in der Logik der
Identitit Verdringte der unentscheidbaren Differenzen® zum Ausdruck kommt.””

Die Queer Studies verfolgen folgende groben Ziele: Begriffs- und Kategorienkritik,
Identititskritik und Heteronormativititskritik.””® Als Reaktion auf die ,Diktatur der

<379

Heterosexualitit™ ™ verschreiben sie sich einer ,,Frageperspektive, die alle kulturwissenschaftlichen

Ficher tibergreift“.” Es geht um die Bemiihung, ,,Briiche zwischen den Kategorien, welche die

371 Perko, Gudrun: Wissenschaftstheoretische Grundlagen zu Queer Theory als Hintergrundfolie zu Queer Reading.
In: Babka, Anna / Hochreiter, Susanne (Hg.): Queer Reading in den Philologien. Modelle und Anwendungen.
Gottingen: V&R unipress 2008, S. 69-87, S. 70.
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Heterosexualitit stiitzen,” sichtbar zu machen.”® Queer denkt also iiber die bis dato als
konventionell geltenden Moglichkeiten der (gendered) identity hinaus, indem es beispielsweise
Intersexpersonen, Transpersonen, Personen, deren sexuelles Verhalten (okkasionell) nicht ihrer
sexuellen Identitit entspricht, Cyborgs, Drags, Menschen mit Cross-Identititen, Plurisex-

Identititen, Nicht-Identititen, Nicht-Norm Identititen u.v.m., miteinbezieht.***

Myriaden von
Méglichkeiten non-normativer geschlechtlicher und sexueller Seinsformen und deren
Uneindeutigkeit und Unabgeschlossenheit berticksichtigend, sind die Queer Theorien, wie bereits
etliutert, bemiiht Hierarchisierungen und Binarismen jeglicher Art herauszufordern.””

Stringe der Queer Studies verlassen zunehmend das Terrain der Geschlechts- und
Sexualititsfragestellungen und beschiftigen sich im Sinne der Intersektionalitit mit diversen
Formen der Non-Normativitit, inklusive deren gesellschaftlichen Sanktionierungen, und sind

bestrebt, Leerstellen im kulturellen Diskurs zu sichten.”®

Queer kann als Ansatz verstanden
werden, ,,der an einer umfassenden Gerechtigkeitsperspektive orientiert ist, der nach dem
Zusammenhang von Identititskonstruktionen und der Ausbildung sozialer Hierarchien fragt und
der fiir die soziale Anerkennung nicht-hierarchischer Verschiedenheit kimpft*“.** Ziel der Queer
Studies ist es, mitunter ein herrschafts- und normkritisches Denken jenseits essenzialisierender
(Selbst)Kategorisierungen und den damit einhergehenden identitiren Fixierungen zu kultivieren
und somit mit Macht ausgestattete Normalititen zu dekonstruieren. Hierbei wird das Konzept der
Identitit erneut von Bedeutung, denn ,,Queer Theorien richten den Blick auf Grundstrukturen und
Waurzeln einer mit Identitit operierenden Ordnung, und formulieren Kritik gegen a//e eindeutigen
und vermeintlich natiirlichen Identititen und Identititspolitiken.***

Die Queer Theories sind stark von identititskritischen Wissenschaftspraxen beeinflusst. In
Anlehnung an den Poststrukturalismus wird Identitit zunehmend als problematisch, heterogen,
wandelhaft und konstruiert konzeptualisiert, was ein Bewusstsein fur die ,,Begrenztheit von
Identititskategorien® bildet.”’ Jagose veranschaulicht: ,,Die Ausbreitung des Diskurses um queer
wurde teilweise von der Einsicht ermdéglicht, dal3 Identititen fiktiv sind, das hei3t Produkte und
Produzentinnen von materiellen Auswirkungen, aber trotzdem auch willkirlich, zufillig und

ideologisch motiviert.“’* Dementsprechend betont Perko den bedeutsamen Faktor des kulturellen

Kontext: ,,Wesentlich ist hier [...], dass Identitdt nie ohne Gesellschaft existiert, dass also in einer

381 Jagose 2001, S. 15.

382 Vgl. Marinucci 2010; vgl. Perko 2008, S. 74f.

383 Vgl. Marinucci 2010, S. 33; vgl. Perko 2008, S. 75.

384 Vgl. Sedgwick, Eve Kosofsky: Tendencies. Durham: Duke University Press 1993, S. 9; vgl. Jagose 2001, S. 126f.
385 Engel, Antke: Lust auf Komplexitit. Gleichstellung, Antidiskriminierung und die Strategie des Queerversity. In:
Feministische Studien: Zeitschrift fur interdisziplindre Frauen- und Geschlechterforschung 31/1 (2013), S. 39-45, S.
39.
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Gesellschaft bestimmte Vorstellungen von Identitit institutionalisiert sind, die im gesellschaftlich-
geschichtlichen Imaginiren seine Verankerung finden, von vielen internalisiert ist und schlieBlich
tiberlebensnotwendig wird.“*® Babka macht auf die dem Postkolonialismus und den Queer Studies
gemeine Auffassung des Subjekts aufmerksam: ,Das Subjekt wird als dynamischer
Kreuzungspunkt sexueller, geschlechtlicher, klassenabhingiger, ethnischer Identifikationen
konzeptualisiert, die durch AusschlieBung und Verwerfung bestimmter Losungen innerhalb
existierender Machtstrukturen konstituiert werden.“” Im Riickgriff auf Roland Barthes erinnert
Jagose daran, dass Identitit als ,kulturelle Phantasie oder ,,mythologische Konstruktion®
betrachtet werden kann. ' Dabei ist zu betonen, dass diese dadurch jedoch keinesfalls ihre
kulturelle Signifikanz einbif3t. Denn die Anpassung an konventionelle Vorstellungen von Identitit
zieht schlieBlich gesellschaftliche Vorteile mit sich. Oder anders betrachtet: ,,Je »abweichender«
Identititsmerkmale davon sind, desto vehementer ist eine_r an die Peripherie verwiesen, mit

Marginalisierung, Ausgrenzung, Diskriminierung etc. konfrontiert.**”

Identitit dient so der Aufrechterhaltung einer bestimmten Ordnung, der Stabilisierung des Ich/Selbst/Ego,
einer bestimmten Gruppe, eines bestimmten Teiles der Gesellschaft. Identititspolitisch, d.h. politisch im

Zeichen von Identitit, wird diese bestimmt und eine bestehende, mehr oder minder homogene Ordnung

aufrechterhalten, die die einen ein-, die anderen ausschlief3t, den einen ntitzt, den anderen schadet.

Identitdt lasst sich folglich als kulturelle Phantasie, mit dullerst realen gesellschaftspolitischen
Implikationen verstehen. Somit erscheint es also wenig iiberraschend, dass manche Stringe der
Queer Studies einer identititskritischen Agenda verschrieben sind, die die Grenzen der Vorstellung
eines homogenen Ich sprengen. ,,Entgegen der Auffassung, das Subjekt sei eine mit sich selbst
identische FEinheit, wird das Subjekt in seiner Mehrdimensionalitit, Unbestimmtheit,
Unabgeschlossenheit und in seinen vielschichtigen Dimensionen beschrieben.“** Thr
Einleitungswerk abschlieSend restimiert Jagose: ,,Wie manche postmoderne Architektur stilpt es
[Queer] Identitit von innen nach auBen um und zeigt sein Trigerskelett an der Oberfliche.**
Dies betrifft nicht nur das Konstrukt der Identitit, sondern auch das des Kérpers. Babka betont,
dass Queertheoretiker*innen ,,die Integritit des Korpers [hinterfragen] und [...] neue
Denkmodelle zur Disposition [stellen], die die Fragmentierung und Dezentrierung des Korpers
< 396

reflektieren®.”™ So spekulieren queere Ansitze auf ein neues Verstindnis der Grenzen des

menschlichen Kérpers und laden in die Sphiren des Posthumanen ein. Halberstam und Livingston

389 Perko 2008, S. 81.
3% Babka 2009, S. 4.
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beziehen sich auf Haraway, wenn sie posthumane Korper wie folgt beschreiben: ,,Posthuman
bodies are not slaves to masterdiscourses but emerge at nodes where bodies, bodies of discourse,
and discourses of bodies intersect to foreclose any easy distinction between actor and stage,
between sender/receiver, channel, code, message, context.“”” In seiner monstrésen Form
positioniert sich dieser Koérper zwischen dem Jetzt, der Vergangenheit und der Zukunft und ldsst
deren chronologische Grenzen zunehmend verschwimmen.”® Die Tatsache, dass es sich um einen
Korper handelt, der nichtmehr festzumachen ist, der Neben der du3etlichen Differenz zu anderen
auch die innetliche Differenz zu sich selbst thematisiert,” macht den posthumanen Kérper zu
einem queeren Korper: ,,The posthuman body is a technology, a screen, a projected image; it is a
body under the sign of AIDS, a contaminate body, a deadly body, a techno-bodys; it is, as we shall

see a queer body.“*"

AuBlerdem postulieren Halberstam und Livingston ein Ende der
Eingebettetheit menschlicher Korperlichkeit in ,the family of man®: ,, The human body itself is no
longer part of “the family of man‘“*"' but of a zoo of posthumanities.“*”* Weiters ist es der bereits
des Ofteren thematisierte verfremdende Effekt von Queer, der posthumane Kérper zu queeren
Koérpern macht: ,,The posthuman body znfrigues rather than desires; it is intrigued and is intriguing
just as it is queer: not as an identity but because it gueers. Queering makes a postmodern politics out
of the modernist aesthetics of ‘defamiliarization’.“*” So entstehen neue Seinsweisen und neue
Subjekte, die einen breiten Fragehorizont in Hinblick auf Kérperlichkeit er6ffnen. Babka restimiert:
,»Queer Studies und der so genannte Cyberfeminism reformieren/reformulieren den Begriff des
Subjekts auf entscheidende Weise, indem sie die Kohirenz des Korpers und der
Geschlechtsidentitit in Frage stellen und neue Denkmodelle bestreiten, die die Fragmentierung
und Dezentrierung des Korpers reflektieren. ™ Sie verweist auf hybride Kérpetlichkeiten wie eben
den posthuman-body, den Cyborg, das Monster oder den Hermaphrodit, durch welche Kérper, sowie
die mit ihnen einhergehenden Konzepte Identitit und Subjektivitit, neu gedacht werden kénnen.*”
Babka macht darauf aufmerksam, wie diese sich im Interesse der Queer Theorie befindenden

Korperlichkeiten mit dem Konzept der Grenze — einem bedeutsamen Aspekt fir die Fragestellung

dieser Arbeit — in Verbindung stehen. ,,Gottlnnen oder Geister oder auch Cyborgs [...] [sind]

37 Halbetstam, Judith / Livingston, Ira: Introduction: Posthuman Bodies. In: Halbetstam, Judith / Livingston, Ira
(Hg.): Posthuman Bodies. Bloomington / Indianapolis: Indiana University Press 1995, S. 1-19, S. 2.
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Figuren der Grenze [...], sie sind grotesk und vertraut zugleich, sie sind notwendige Figurationen

dessen, was jenseits intelligibler Identitit dennoch dargestellt werden muss, um fassbar zu sein.“**

5.3 Queer Reading

Das methodische Verfahren, mithilfe dessen ich mich meinem Textkorpus annihere ist aus der
Queer Theorie entstanden und wird als Queer Reading bezeichnet. Das bereits erwihnte
heterogene Theorieverstindnis und die vielfaltigen Schwerpunkte des queerenden Lesens der
Semiotik kultureller Texte stellen eine definitorische Herausforderung dar. Queer Reading ldsst sich
weniger als konventionelle Methode, sondern vielmehr als Lektiirestrategie, die auf einen
diskursiven Akt des Hinterfragens abzielt, verstehen. Ein Lesen, das ,,mit den methodischen
Mitteln der Diskursanalyse, des Poststrukturalismus, der Psychoanalyse und der Dekonstruktion
nach erotischen Subtexten und Schattengeschichten, die der heteronormativen Zeichenékonomie
einer literarischen (bzw. filmischen) Erzihlung zuwiderlaufen®, fragt."”” Kurz: ,,Queeres Lesen ist

Lesen quer zu Kategorisierungen, Normierungen und Ordnungen.“*”*

,Die Zeiten der Deutungshoheiten sind [...] vorbei,“*”

so er6ffnen Susanne Hochreiter und
Anna Babka ithren Sammelband Queer Reading in den Philologien, welcher einer fiir diese Lekttirepraxis
im deutschsprachigen Raum wegweisenden im Jahre 2006 an der Universitit Wien abgehaltenen
Tagung folgte. Sie betonen, dass ,,der apodiktische Gestus dominanter Positionen und Methoden,
die sich institutionell, Gber die hierarchischen Strukturen des Literatur- und Wissenschaftsbetriebs,
etablieren® kritisch infrage zu stellen ist.""’ Mittels Queer Theorien und deren Analyseverfahren
wird fiir eine Fille an unterschiedlichsten, alternativen Seins-, Sicht-, und Deutungsweisen Raum
geschaffen. Mit einem queerenden Lesen wird also Themen und Fragestellungen nachgegangen,
die im literaturwissenschaftlichen Diskurs oftmals ungesehen, unterschitzt, verdringt, kurz:
verschlossen geblieben sind.

Im Queer Reading wird eine ,Revision des literarischen Kanons® unternommen, ,,indem
marginalisierte Texte berticksichtigt und hochkulturelle Werke mit Blick auf ihre verdringten
Formen des Begehrens neu gelesen werden.“!"" Hiufig wird in Anlehnung an Butlers Theorien
versucht, die gender performance der Figuren zu beleuchten, resp. ,herauszufinden, inwieweit die

Figuren auch eine andere als die rein heteronormative Auslegung zulassen®“.*” Vor allem das
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Konzept des Begehrens ist von zentralem Interesse fur die queerende (Re-)Lektiire kultureller
Texte. Es gilt jedoch nicht etwa das Begehren des/der Autors/in* oder der Protagonist*innen,
sondern das Begehren des Textes,*3 das moglicherweise ,,in einer unterschwelligen symbolischen
Ordnung kodiert® ist, zu untersuchen.*"* Dementsprechend stellt Babka klar: ,,Bei der Methode
des Queer Reading geht es [...] nicht um ein biografistisches Outing.“*"> Gleichsam veranschaulicht
Kral3: ,,Eine Lekture, die den Text in seiner komplexen dsthetischen Struktur ernst nimmt, schlief3t
thn auf, eine biografistische Lektire hingegen, die einzelne Motive herausgreift, um sie mit

b 416

autobiografischen AuBerungen des Autors gleichzuschalten, schlieBt ihn « Zweiteres gilt es

insbesondere deshalb zu vermeiden, da sich autorzentrierte Textlektiiren, die durch das literarische

“!17 abzuzielen scheinen,

Werk eines Autors auf eine ,,postume Proklamation seiner Homosexualitdt
oftmals fragwiirdiger, stereotypisierender und essentialistischer Bilder von Homosexualitit
bedienen und die Annahme eines vermeintlichen ;homosexuellen Schreibens® aufstellen.*® Ein in
einschligigen Arbeiten hiufig verwendetes Lektiiremodell zur Interpretation des Textbegehrens,
das nach Formen der Sozialitit fragt, findet sich bei Eve Sedgwick. Hier handelt es sich um die
Untersuchung von male homosocial desire und im Zuge dessen von gender asymmetry und erotic triangles.*”
SchoBler fasst den gesellschaftlichen Hintergrund, vor welchem Sedgwick ihre Thesen entwickelt,
zusammen: ,,Basiert die patriarchale Gesellschaft einerseits auf minnlichen Pakten sowie der
(erotischen) Nihe von Minnern, so lehnt sie andererseits Homosexualitit in geradezu obsessiver
Weise ab, weil das schwule Begehren die geheime Struktur der homosozialen Minnerbiinde, die
libidinsen Energien zwischen Minnern erkennbar werden lisst.““”’ In Besween Men bezieht sich
Sedgwick also auf die ideologischen Grundpfeiler einer patriarchal organisierten Gesellschaft,
wihrend sie Beziechungen zwischen Minnern und die daraus resultierenden Positionen und
Funktionen von Frauen hinterfragt. Denn oftmals funktionieren Frauen als Verbindungsglieder
(Copula) innerhalb triangulir organisierter (Begehrens-)Systeme. Hierbei handelt es sich um das
erotische Dreieck homosozialen Begehrens, anhand dessen ,minnliche Freundschaft und

minnliche Homosexualitit in ein potentielles Kontinuum affektiver homosozialer Bindungen [...]

reintegrier[t] werden.””" In dieser Lektiireweise gilt es, die Rivalitit zwischen Minnern mit
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dhnlicher erotischer und machtvoller Signifikanz besetzt zu verstehen, wie die liebevolle
Verbindung der minnlichen Rivalen mit der von beiden begehrten Frau.*?

Perko veranschaulicht, dass, je nach Auffassung des Begriffs ,Queer’, unterschiedliche Fokusse
gesetzt werden konnen. Beispielsweise koénnen ,,schwul-lesbische Schattengeschichten |...]
Sexualitit als identititsstiftende Kategorie und die Dekonstruktion heteronormativer
Identititskonzepte [...] [sowie] »gender-blending«* das Interesse queerender Lektiire darstellen.*
Indem wu.a. aufgezeigt wird, dass ,heterosexuelle[] Vorstellungen — ideologisch als Norm
abgesichert —, die Menschen auf ihr biologisches Geschlecht und ihr Begehren festschreiben®,
konnen queere Analysen, die verinnerlichten gesellschaftlichen, kontextuell-bestimmten,
eindimensionalen Codes in Bezug auf Geschlecht, Sexualitit und Identitit infrage stellen.*** Nach
Perko widmen sich queere Analysen dem ,Dekonstruieren’, d.h. dem ,Verschieben’, ,Verriicken®,
,Transformieren® ,,angebliche[r] Wahrheiten und essentialistische[r] Vorstellungen im Kontext der
Heterosexualitit und Heteronormativitit zugunsten der Geschlechtervielfiltigkeit und der
vielfiltigen Alchemie des Begehrens“.*”” Dies vollzieht sich durch das ,Erschiittern‘ der
vermeintlichen Eindimensionalitit von Identitit, Sex, Gender und Begehren.”* Mit dem
Schlagwort ,erschiittern® wiren wir wieder bei der urspriinglichen Bedeutung des Verbs 70 gueerf
angelangt: dem aus dem Gleichgewicht und aus der Ordnung bringen. Ein Akt des Queer Reading
ist somit immer ein aufbegehrender Akt gegen bestehende Ordnungen, gegen gesellschaftliche
Codes und zielt — meines Erachtens im Idealfall — auf die Erschiitterung — um es bescheidener
auszudriicken: ein kleines Beben — in der heteronormativen Weltanschauung mancher Leser*innen
ab. Perko plidiert fiir einen plural-queeren Zugang zu kulturellen Texten und stellt in diesem Sinne
wegweisende Orientierungshilfen fir ein moglichst offenes Queer Reading auf. Neben dem Apell
alle erdenklichen Formen von Gender, sexueller (Nicht-)Identititen und des Begehrens
miteinzubeziehen, ermutigt sie dazu ,,offen zu sein fur Variabilititen, die heute noch nicht im
Blickfeld der Analyse sind“.*”” Ferner fordert sie dazu auf, in einer identitiskritischen
Herangehensweise nicht nur die Verfasstheit, Konstruiertheit und Umkonstruierung von
Identititen zu untersuchen (z.B. doing & undoing gender), sondern auch Kategorien jenseits von
Geschlecht und Sexualitit, wie Ethnie, Kultur, Herkunft und Klasse, miteinzubezichen, um einen
systemkritischen Blick auf Machtverhiltnisse und Unterdriickungsmechanismen zu ermdéglichen.
Eine Lektireeinstellung, die in den Spielbeinkapiteln, in denen die Primirtexte einer Analyse

unterzogen werden, berticksichtigt und, soweit es der Rahmen erlaubt, verfolgt werden soll.
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5.4 Tanz als Forschungsgegenstand queer-feministischer Untersuchungen

Tanz, stets eine Darstellung von Korperlichkeit implizierend, ist als soziale Praxis immer ein Ort
an dem Geschlecht inszeniert, konstruiert, dekonstruiert und verhandelt wird. Im Rekurs auf Butler
postuliert Schulze: ,,[D]er Korper ist nicht Hort einer ganzheitlichen und stabilen Identitit, sondern
eine Konstruktion, die in ihrer geschlechtsspezifischen Ausrichtung im Akt des Tanzes hergestellt
wird“.*”® Der tanzende Korper ist als diskursiv-kontextualisiertes Phinomen unterschiedlichsten
Formen sozialer Kontrolle unterworfen.*”” So geht beispielsweise das klassische Ballett mit einem
Diskurs-Ensemble einher, das stark auf einem Ordnungssystem naturalisierter, konventioneller
Geschlechternormen und -binarititen aufgebaut ist. Dies zeigt sich von der Kostiimierung und den
geschlechtsspezifischen Ballettschuhen bis hin zu den Narrativen, die den Balletten zugrunde
liegen, den Rollen, dem Bewegungsvokabular, den hiufig geschlechtlich-zugewiesenen
Bewegungsabliufen und schlieBlich der Pas de Denx™ Struktur.” Ahnlich wie Daly betont
Desmond, wie eben das klassische Ballett auf die klare Inszenierung und Konstruktion der
Geschlechter-Binaritit, oder ,,gendered opposition®, angewiesen ist und somit auch stets eine
Ideologie der naturalisierten Differenz suggeriert.*”> Dies veranschaulicht, inwieweit der tanzende
Korper als geschlechtsstiftende kulturelle Konstruktion gedeutet werden kann.

Der tanzende Korper kann jedoch nicht nur als Objekt externer, diskursiver Krifte, sondern
auch als responsives, schépferisches Subjekt konzipiert werden.*” Foster betont: ,, The possibility
of a body that is written upon but also writes moves critical studies of the body in new directions.
It asks scholars to approach the body’s involvement in activity with an assumption of potential
agency to participate in or resist whatever forms of cultural production are underway.“**
Paradoxerweise beinhaltet also genau jene Kunstform, die mit der Einschreibung von
gesellschaftlichen (Geschlechter-)Rollen assoziiert wird, auch ein subversives Potential, das
ermoglicht, traditionelle Vorstellungen von Geschlecht und Sexualitit herauszufordern.
Dementsprechend artikulieren Goellner und Humphrey in ihrer Analyse literarischer Tanzfiguren:

,»These dances work over, play with, and exceed any notion of gender as a stable biological

428 Schulze 1990, S. 223.
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category.“*”® Diese verweisen zudem auf die frappante Parallele zwischen der Dekonstruktion und
dem Tanz: ,,[Lliterary critics had adopted deconstructionist approaches that understood meaning
and identity to be, as they are in dance, always in motion.“*** Nun kommt die Frage auf, inwiefern
dieses dynamische Potential des Tanzes und folglich dessen literarische Motivik zur textlichen
Dekonstruktion des konventionellen Verstindnisses von Identitit fruchtbar gemacht werden kann,
resp. ob und wie die zu untersuchenden Texte einen solchen Zugang erlauben. Fir Desmond, Daly
und Dempster ist es Aufgabe der Tanzwissenschaft und derer interdisziplindrer Annahmen, die
Konstruktion geschlechtsbezogener Ordnungen zu exponieren und im Zuge dessen
Inszenierungen von Geschlecht und Vertlangen (desire) genauer zu untersuchen.”” In diesem Sinne
stellt sich vorliegende Arbeit mittels der Methode des Queer Reading nicht nur der Frage nach der
literarischen (Um-)Formung von Kérperlichkeit und Geschlechtlichkeit, sondern auch nach dem
(Nicht-)Verlangen, das innerhalb der Texte ausgehandelt wird.

Nach diesem umfangreichen P/ié**

in die Sphiren der Korper-, Bewegungs- und
Tanzphilosophie, die Motivgeschichte des Tanzes in deutschsprachiger Literatur und die
methodischen Hintergriinde der queer-feministischen TexterschlieBung, soll nun der Sprung in die

Analyse gewagt werden.
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6 Analyse: Exemplarische Tanz-Texte und deren queere Choreographien von
Identitit

An dieser Stelle ist klarzustellen, dass vorliegende Arbeit sich nicht zum Ziel setzt eine
allumfassende Untersuchung des Textmaterials deutschsprachiger Werke des frithen 20.
Jahrhunderts, in welchen Tanz zum Thema erhoben wird, zu unternehmen. Vielmehr soll eine
exemplarisch-fragmentarische  Betrachtung von vier Primirtexten eine herantastende
Interpretation des Tanz-Motivs ermoglichen. Bei den Werken handelt es sich zum einen um drei
vielseitig rezipierte Werke: Frank Wedekinds Mostertragddie Lu/u, Gerhart Hauptmanns Und Pippa
tanzt! und Else Lasker-Schillers Prosaband Dize Ndchte der Tino von Bagdad. Letztgenannter markiert
den Schwerpunkt der Analyse und wird infolgedessen in einer tiefergehenden Auseinandersetzung
behandelt. Zum anderen wird sich im Zuge der vorliegenden Abschlussarbeit einem in der
Literaturwissenschaft weniger diskutierten Werk, das zeitlich etwas spiter als die anderen zu
verorten ist, ndmlich Klaus Manns Der fromme Tanz, gewidmet. Aufgrund seiner Verflechtung des
Tanz-Motivs mit queeren Seinsweisen und seiner Wiederaufnahme und Umschreibung von Tanz-
Topoi, die sich bereits in den diskutierten Texten aus der Zeit um 1900 auffinden lassen, erschien
es relevant, den Text in den Korpus zu integrieren. Im Vergleich zu den schrifttextlichen
Reprisentationen von Tanz um 1900, zeigt Der fromme Tanz mitunter inwieweit das literarische
Motiv, in einem anderen gesellschaftlichen Kontext situiert, seine Funktion des Chaos-
Generierens, des Ordnung-auf-den-Kopf-Stellens und des Grenzen-Auslotens beibehilt.
Wenngleich der Inhalt der gesamten Werke berticksichtigt wird, so zielt die Analyse auf jene
Textpassagen ab, in welchen Tanz als Motiv gestaltet wird. Im Sinne eines Queer Reading sollen
die textlichen Darstellungen von Geschlecht, Sexualitit und Begehren sowie die zugrunde
liegenden kulturell-bedingten Herrschaftsrelationen und Machtverhiltnisse untersucht werden. Die
queere Semiotik der literarischen Werke soll hierbei mittels dekonstruktiver Fragestellungen in den

Fokus der Analyse treten.
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6.1 Frank Wedekind: Lulu. Evdgeist und Biichse der Pandora — Die T4nzerin, die nicht
tanzt

Frank Wedekinds ,Monstertragodie® Lu/u (1913), welche sich aus dem 1895 publizierten und 1898
uraufgefiihrten Stiick Erdgeist und der 1902 in Buchform erschienenen Tragbdie Die Biichse der
Pandora zusammensetzt, genie3t den Status eines kanonischen Klassikers des Dramas der
Jahrhundertwende. Ein umstrittener Text, der wegen seiner Behandlung von Tabuthemen, wie
Sexualitit, Betrug, Ehebruch, Missbrauch, Gewalt und Mord, die buirgerliche Gesellschaft bis aufs
Mark provozierte. Wie der Narr, von dem bei Wedekind kontinuierlich die Rede ist, halt der
Dichter einer Gesellschaft einen Spiegel vor, der ihr in schauderhafter Form den problematischen
Geschlechterdiskurs ihrer Zeit aufzeigt. Bereits der Titel deutet in seinem Verweis auf die Figur
der Pandora (einer aus Lehm geschaffenen und von den Gottern/Géttinnen mit allen Gaben
ausgestatteten Frau, die in ihrer verhingnisvollen Biichse alles Ubel der Welt sowie die Hoffnung
aufbewahrt und aus dem Grund geschaffen wurde, um den Menschenmann zu verfithren und so
das Unheil Giber die Welt zu bringen) auf das problematische Weiblichkeitsverstindnis der Moderne

hin.*” Wedekind, durch dessen Werk sich die ,,Sujets Tanz und Bewegung [...] leitmotivisch

<c 440
5

[ziehen] inszeniert den Tanz in seiner bekanntesten Tragédie Hand in Hand mit einer
“unmoéglichen® Tédnzerinnen-Figur. Die beliebte Verkettung von Tanz mit Weiblichkeit erscheint
auch hier als zentraler Aspekt des Motivs. Um der Forschungsfrage nach der Gestaltung und
Verinderung von Identitit durch das literarische Motiv Tanz nachzugehen, gilt es, zuvorderst die

Tianzerin Lulu genauer zu betrachten.

6.1.1 Lulu im unmoglichen Kostiim eines Weiblichkeitsmythos

Der ,auf Kérpetlichkeit und Sinnlichkeit konzentrierte Schwellentext der Jahrhundertwende**!

eroffnet mit einer Szene, in der Lulu, in einem Pierrot Kostim gekleidet, fiir eine Portritierung

Modell steht. Lulu witd hier ,,als Tdnzerin und Objekt minnlicher Schaulust****

eingefihrt. Eine
Schliisselszene, welche das fortwihrende Aufbauen des Phantasmas Lulu mittels sprachlich-
vollzogenen Zuschreibungen, seitens mannlicher Figuren, bereits auf bildlicher Ebene einleitet.

Utz spricht in diesem Sinne der Farbe des Pierrot Kostiims symbolische Bedeutung zu, da die

439 Vgl. Gutjahr, Ortrud: Lulu als Prinzip. Verfithrte und Verfiihrerin in der Literatur um 1900. In: Roebling, Irmgard
(Hg.): Lulu, Lilith, Mona Lisa...: Frauenbilder der Jahrhundertwende. Pfaffenweiler: Centaurus-Verlagsgesellschaft
1988/89 (Frauen in Geschichte und Gesellschaft 14), S. 45-76, S. 58f.

440 Hafemann 2010, S. 27.

441 Ebd., S. 97.

442 Ebd., S. 104.
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weille Farbe an ein unbeschriebenes Blatt** — eine ,,offene, leere Fliche [...], auf der man sich

cc444

beliebiges ein-bilden kann*“*" — erinnert. Ein Blatt, das es im Laufe des Dramas zu beschreiben gilt.
Schon Karl Kraus beginnt den Prolog zu seiner Erstinszenierung von Die Biichse der Pandora mit der
Behauptung, dass in das Stiick ,,alle alles hineintun® kénnen.**® Dementsprechend konstatiert Utz
Wedekind habe mit der Figur der Lulu ,,ein weisses Feld der Deutbarkeit er6ffnet, auf dem sich
die Minnerfiguren im Text genauso eintragen wie die spiteren Interpreten — Lulus Kleid als
Kritzelwand“.*** Zudem stellt er eine Analogie zwischen dem Stoff des Kostims und dem
patriarchalen Diskurs der Zeit her: ,,In diesem ,,Stoff™, in das endlose Gerede der Minner, wird
Lulu hier eingekleidet. Thr weisses Kleid ist nur der leere Zeichentriger dieses Diskurses.“* Eine
Aussage, die dazu einlddt, die Kritzeleien auf Lulus weilem Kleid, als Ausgestaltungen dominanter
Diskurse, unter die Lupe zu nehmen, da sich hieraus viel iiber die vorherrschenden Vorstellungen
von Weiblichkeit, Begehren und Koérper schlief3en lasst.

Nach Ortrud Gutjahr erfasst das Werk Wedekinds ,,die Mythenbildung tiber das Weibliche als
Element der geschichtlichen Entwicklung mit seiner Tragodienstruktur®.*® Sie betont, dass die
Jahrhundertwende wie kaum eine andere Epoche ,,in ihren literarischen Phantasien so schillernd
bizatre wie vielfiltig widerspriichliche Frauenbilder hervorgebracht hat*’ Durch die
,, Teufelsschonheit**” Lulu wird, mittels der Rolle einer sexuell codierten, sinnlichen, schamlosen

' das femmefatale-Motiv stilisiert.*> Hierbei handelt es sich um ein stereotypes

Tinzerin,”
Weiblichkeitsbild, das einen antagonistischen Frauen-Archetypus entwirft und in der Zeit um 1900
in den Kiinsten zunehmend zur Charakterisierung von Frauen herangezogen wurde.”” Die mit
diesem Typus einhergehende Didmonisierung des Weiblichen entspricht einem gingigen Denk-
Habitus der Moderne. Hannelore Bublitz spricht in diesem Kontext von der “Kulturkrise der

Moderne unter dem Aspekt der minnlichen Identitit“.”* Im kulturellen Diskurs der Zeit wird “das

Weibliche* kontinuierlich als ,,wiederstindiges und subversives Element, als Alptraum und als

443 Utz, Peter: Was steckt in Lulus Kleid? Eine oberflichliche Lektiire von Wedekinds Schauerdrama. In: Fues,
Wolfgang Malte / Mauser, Wolfram (Hg.): Verbergendes Enthiillen. Zur Theotie und Kunst dichterischen
Verkleidens. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann 1995, S. 265-295, S. 265.

444 Ebd., S. 269.

445 Kraus, Katl: Die Biichse der Pandora. In: Die Fackel 182 (9.6.1905), S. 1-14, S. 12.

446 Utz 1995, S. 266.

447 Ebd.

448 Gutjahr 1988/89, S. 59.

449 Ebd., S. 45.

450 Wedekind, Frank: Lulu. Erdgeist. Die Biichse der Pandora. Herausgegeben von Erhard Weidl. Stuttgart: Reclam
1989, S. 13.

41 Vgl. Hafemann 2010.

42 Vgl. u.a. Mildner, Susanne: Konstruktionen der Femme fatale: Die Lulu-Figur bei Wedekind und Pabst. In:
Wende, Waltraud / Koch, Lars (Hg.): Krisenkino. Filmanalyse als Kulturanalyse: zur Konstruktion von Normalitit
und Abweichung im Spielfilm. Bielefeld: Transcript 2010, S. 15-30; vgl. Hafemann 2010, S. 101.

43 Vgl. Vaerenbergh, van 1991, S. 19.

454 Bublitz, Hannelore: Das Geschlecht der Moderne. Zur Genealogie und Archiologie der Geschlechterdifferenz.
In: Bublitz, Hannelore (Hg.): Das Geschlecht der Moderne. Genealogie und Archiologie der Geschlechterdifferenz.
Frankfurt / New York: Campus 1998, S. 26-48, S. 26.
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Gespenst der Emanzipation von Frauen, das die Stiitzen einer minnlichen Kultur zu untergraben
droht* konzipiert.*” Indem er Lulu als femme fatale, der alle Menschen verfallen und die diese
schlussendlich in den Abgrund reil3t, typisiert, riickt Wedekinds Text diese Diskurstradition®* in
den Fokus. So skizziert beispielsweise Gutjahr die Lulu-Figur als ,,Verfihrerinnenfigur, die allein
durch ihr Sein, durch das, was sie ist, gleichsam ohne das BewuB3tsein um Schuld und Verstrickung,
eine Unheilsgeschichte initiiert.“*”” Paradoxerweise geht Lulus geschlechtliche Identitit nicht nur
mit dem diskursiven Angstkonstrukt der femme fatale, sondern auch mit dem, wie sie oft genannt
wird, unschuldigen Engel, der ,,kindlichen Unschuld®,*® folglich dem Konstrukt der ferme fragile,
einher. Diese Rollen werden ihr sukzessive am Koérper eingeschrieben. Hierdurch entsteht auf der

Oberfliche des Korpers von Lulu ein héchst ambivalentes Weiblichkeitskonstrukt.

6.1.2 Tragische Liebe, fatales Begehren und ausbleibende Vereinigungen

Die Liebe, die mit dem erotischen Begehren des Bildes “idealisierter” Weiblichkeit (das hier den
Namen ,Lulu trigt) einhergeht, duBert sich als diabolische Gewalt,*” was wiederum die

Unmoglichkeit romantischer Harmonie zu symbolisieren scheint. Ein Losreilen von dieser

460

verhingnisvollen Liebe ist, wie sich am Beispiel Dr. Schons™ zeigt, nicht moglich. Das tragische

Begehren Lulus, das fir jedes Subjekt des Begehrens fatale Folgen hat, schliel3t heterosexuelle

sowie homosexuelle Formen zwischenmenschlicher Anziehung mit ein. Dies zeigt sich an der Figur

46

der Grifin von Geschwitz, die wahre tragische Hauptfigur des Dramas,*' welche Lulu aufopfernd,

mittels einer Doppelgingerinnen-Maskerade, aus dem Gefingnis befreit und mit ihr gemeinsam in
den Tod geht. Wie Lulus minnlichen Verehrern, bleibt auch der Grifin die emotionale Vereinigung

mit Lulu, die ihre romantische Liebe an mehreren Stellen des Textes vehement zuriickweist,*

455 Bublitz 1998, S. 35.

46 Der Hysterie-Diskurs, welcher sich um die Jahrhundertwende als ,,Kehrseite zur enggeschniirten Sexualmoral des
19 Jahrhunderts“ bildet und eng mit der weiblichen Sexualitit verbunden ist, gilt nach Thomalla als Kontext des
aufkommenden Interesses an den Frauentypen der femme fatale und der femme fragile: ,Das Symbol der femme fatale
entspricht dabei einer Flucht aus der Realitit gleichsam ,nach vorn‘ in eine Welt der erotisch-entfesselten Phantasie,
des Exotismus der Sinne, der venus lasciva und der Perversion. Der Dichter der femmme fragile dagegen flicht ins
Unendliche, Uneingestandene, in die Verdringung und damit — als Korrelat zur Perversion — in die Neurose. Ex
identifiziert sich mit der offiziellen Sexualmoral, um ihrem Druck zu entgehen, lehnt mit ihr die Sexualitit als niedrig
und bose ab®. Thomalla, Ariane: Die femme fragile«. Ein literarischer Frauentypus der Jahrhundertwende.
Disseldorf: Bertelsmann Universititsverlag 1972 (Literatur in der Gesellschaft 15), S. 60f.

457 Gutjahr 1988/98, S. 59.

458 Hilmes, Carola: Die femme fatale. Ein Weiblichkeitsmythos in der nachromantischen Literatur. Stuttgart: Metzler
1990, S. 158.

49 Vel. Utz 1995, S. 270f.

460 Lulu diktiert Dr. Schon seinen Abschiedsbrief an seine Geliebte: ,,Diese Zeilen sind Thnen der Beweis. Seit drei
Jahren versuche ich mich loszureiBen; ich habe die Kraft nicht. Ich schreibe Thnen an der Seite der Frau, die mich
beherrscht.” Diesem Diktat folgt Dr. Schén mit seiner Feder und scheint Lulu ausweglos ausgeliefert, da er am Ende
zusammenbrechend von sich gibt: ,,Jetzt — kommt die — Hinrichtung.* Wedekind 1989, S. 73f.

401 Vol. Vorwort zu Die Blichse der Pandora. Wedekind 1989, S. 96.

462 Wihrend Lulu sich (schlussendlich) all ihren miénnlichen, heterosexuellen Verehrern korperlich hingibt, so weist
sie die Werbungen der Geschwitz bestimmit, teils mit Spuren der Irritation, zuriick. Vgl. Emrich, Wilhelm: Die Lulu-
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verwehrt. Sie wird auf dem Weg zur ermordeten Leiche Lulus ebenfalls von dem Lustmérder Jack
the Ripper erstochen: ,,DIE GESCHWITZ (allezn). Lulu! — Mein Engel! — Lal3 dich noch einmal sehen!
Ich bin dir nah! Bleibe dir nah — in Ewigkeit! (I die Ellenbogen brechend.) O verflucht! — (Sie stirbt.)<**
Das Motiv der Unméglichkeit zwischenmenschlicher Nihe zieht sich durch das gesamte
Schauerdrama und macht in seinem emotionalen Pessimismus vor keiner Form der Liebe und des
Begehrens halt: Lulu und ihre Eheminner, die familidre Verbindung von Vater und Sohn (Dr.
Schon und seinem Sohn Alwa), die schwesterliche Verbindung im Zeichen der autkommenden
Frauenbewegung,** die Vereinigung von Lulu und der Grifin von Geschwitz, sie alle enden im
dramatischen Tod. Das Unbheil ist aus der Biichse der Pandora tiber die diegetische Welt, mit all
thren Formen des Begehrens und Liebens, gebracht; die Hoffnung bleibt aus. Die Liebe, die
Vereinigung zweier Individuen, das Begehren sowie das Konstrukt Frau erscheinen in der

Monstertragodie als unergriindliche Phantasmen.

6.1.3 Die Ténzerin Lulu — ein apollinisches Kunstwerk

In der internationalen Literaturlandschaft ist die sich tanzend aus den Ketten des burgerlichen
Lebens zu befreien bestrebte Frau bereits im spiten 19. Jahrhundert ein weit verbreitetes Motiv.
Vor allem im Bereich des Dramas findet sich von Henrik Ibsens Ein Puppenbein (1879) bis Oscar
Wildes Salome (1893) eine ,theatralische Funktionalisierung des Tanzes als Inbild aufbegehrender
weiblicher Sexualitit®.*> Denk spricht dem Tanz in den Dramen um 1900 einen ,,symbolischen
Ausdruck verdringter, von der biirgetlichen Moral tabuisierter weiblicher Sinnlichkeit* zu.*® An
dieser Stelle nun ein knapper Verweis auf Ibsens Nora oder Ein Puppenhein: Hier ,,spiegelt die von
threm autoritiren Mann angeleitete Tanzprobe Noras Figsamkeit und leitet gleichsam ihre

Selbstbefreiung ein.“*” Der Tanz ist Wendepunkt der Narrative. Anders verhilt es sich bei

Wedekinds Monstertragddie Lu/u, wo auf direkte Darstellungen von Tanz verzichtet wird. Hier

< 468
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wird das Motiv tiber die sprachliche Dimension inszeniert, aufgebauscht und ,,mythologisiert
jedoch nie auf die Bithne (des Kérpers) gebracht. So bleibt der ,,a-topische**”” Tanz der Lulu

ginzlich der Imagination der Leser*innen und Theaterbesucher*innen tGberlassen. Obwohl dem

Tragodie. In: Wiese, Benno von (Hg.): Das deutsche Drama. Vom Barock bis zur Gegenwart. Interpretationen. Bd.
2. Disseldorf: August Bagel 1964, S. 209-230, S. 227.

403 Wedekind 1989, S. 179.

464 Vgl. Gutjahr 1988/89, S. 67.

405 Sprengel 2004, S. 52.

466 Denk 2009, S. 275.

467 Pfeiffer 1999, S. 505.

468 Marschall 1996, S. 116.

469 Ebd.
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Tanz in diesem Drama eine bedeutsame Rolle zukommt, stellt er eine frappante Leerstelle im Text
dar, die es im Folgenden genauer zu untersuchen gilt.*”’

Thr erster Ehemann, Medizinalrat Dr. Goll, ,,erzieht” Lulu durch Ballettunterricht zu einem
,»isthetischen Anschauungsobjekt, an dem er seine voyeuristische Gier zu befriedigen sucht.*”!
Der Tanz gilt sowohl als Baustein von Lulus Weiblichkeitsgebilde als auch als Vehikel fiir dessen
Inszenierung: ,,Dal3 der Tanz die einzige Ausbildung ist, die Lulu erfihrt, verweist auf die
korperliche Dressur, die an ihr vollzogen werden soll; andererseits wird mit dem Tanz aber auch
ein zentraler Aspekt der Rezeption von aufreizender und verfithrerischer Weiblichkeit
angesprochen.“”” Aufler in der Ehe mit Goll, welcher ,,sich von [ihf] vortanzen [148t], wenn er sich
nicht wohl fiihlt,*” tanzt Lulu als Ehefrau nicht.*’* Vollkommen bewusst bedient sich die ledige
bzw. verwitwete Lulu im Verlauf der Monstertragddie ihrer kérperlichen Reize. Die antrainierte
Expertise in der dsthetischen Inszenierung ihres Korpers wird schlieBlich als Mittel zum sozialen
Aufstieg verwendet. Tanzend wird sie zum Subjekt ihrer Objektivierung. Die Tatsache, dass ihre
geschlechtliche Identitit als ,,Musterbild weiblicher Schénheit“*” erst performativ durch Tanz und
die fortwihrende sprachliche Gestaltung ihrer Tinzerinnen-Identitit hervorgebracht wird, entlarvt
die musterhafte Weiblichkeit als kulturelles Konstrukt.

Prinz Escerny spricht triumerisch-idealisierend von einer ,leibliche[n] und geistige[n]
Vervollkommnung®, die durch Lulus Tanz imaginiert wird: ,,Der Tanz hat ihren Korper

476

geadelt. .. Lulu ist somit eine Gestalt, die ,die Verherrlichung des Korperlichen®
reprisentiert.””” Dementsprechend will Hart Nibbrig die Ténzerin als Figur verstanden wissen, die

»aus ihrem Korper“™ lebt: ,[S]ie lebt, bis zum schrecklichen Ende, ihren Kérper, der ihre

470 Das Sttick Erdgeist galt als Theaterskandal, der Polizeieingriffe, negatives Presseecho und Zensur nach sich zog. Es
gilt natiirlich den sittlichen Kontext der burgerlichen Gesellschaft um 1900 mitunter als méglichen Grund fiir die
Nicht-Darstellung des als unsittlich-geltenden Tanzes auf der Biihne zu erwigen. Weiterfithrendes zur ,,Verbannung
des Tanzes aus dem Raum der Reprisentation® siche Marschall (1996, S. 116). Um das Ausweichen auf die imaginire
Biihne zu begriinden, zitiert Weidl (1989, S. 193) aus der Urfassung der Tragédie, welche vor der Uberarbeitung
noch mehr Beziige auf Korperlichkeit aufgewiesen hat und Nackt-Tanz-Szenen suggeriert: ,,Wie die Seelen die
letzten Hillen abstreifen im Licht solcher Blitzschlige — wie jetzt ihr Korper vor dem Lampenlicht.” Eine weitere
Erklirung fir die Abwesenheit des Tanzes kénnten die praktischen Moglichkeiten des Mediums Theater darstellen —
z.B. die hohen kiinstlerischen Anforderungen an die Darstellerinnen und die Frage nach der Umsetzbarkeit eines
Tanzes, der so faszinierend sei, dass er alle in seinen Bann zieht. Marschall (1996, S. 135) betont jedoch die
Anwesenheit des Tanzes in anderen Stiicken Wedekinds wie Franziska und Konig Nicolo und folgert schlieBlich, dass
die ,,Unsichtbarkeit des Tanzes in Die Biichse der Pandora |...] strukturell bedeutend fir das Drama® ist. Diese
Sichtweise bietet den Ausgangspunkt fiir die Untersuchung des abwesenden Tanzes in Lu/u.

471 Gutjahr 1988/89, S. 62.

472 Ebd.

473 Wedekind 1989, S. 28.

474 Vgl. ebd., S. 38.

475 Weidl, Erhard: Lulu‘s Pierrot-Kostim und die Liftung eines zentralen Kunstgeheimnisses. In: Editio 2 (1998), S.
90-110, S. 105.

476 Wedekind 1989, S. 65f.

477 Bohnen, Klaus: Frank Wedekind und Georg Brandes. Unveréffentlichte Briefe. In: Euphorion 72 (1978), S. 106-
119, S. 115.

478 Hart Nibbrig, Christiaan L.: Die Auferstehung des Korpers im Text. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1985 (Edition
Suhrkamp 1221. Neue Folge 221), S. 90.
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wechselnden Liebhaber um den Verstand bringt.“” Doch dieser Korper lisst sich in einer
tiefergehenden Analyse des Werks als sprachlich konstruiertes Kunstwerk, als Kunstkérper, lesen.
Ein Kunstkorper, der, wie aufgezeigt werden soll, weniger mit Lulu als mit dem Begehren ihrer
Verehrer, aus deren Sehnsuchts- und Angstphantasien er entsteht, zu tun hat. Das Projekt der
Transformation des Korpers in ein Kunstobjekt wird auf zwei Ebenen realisiert, zum einen auf
tinzerisch-theatraler, zum anderen auf bildender. Die Anfangssequenz (Lulus Portritierung)
spiegelt das Bild des EingieBens des Korpers der Protagonistin in Kunst wider. Thr Portrit, welches
zum Leitmotiv des Stiicks wird, symbolisiert Lulus Einschreibung in den mannlichen Diskurs, im

480

Sinne ihrer Stilllegung™ im Blick des begehrenden Gegentibers. An dieser Stelle sei an die im
Zeichen des Stillstands stehende Formgebung erinnert, die nach Nietzsche dem apollinischen
Prinzip zugeordnet wird. Apollinische Formgebung steht hier im direkten Kontrast zur
dionysischen Bewegung (oftmals mit Tanz assoziiert). Wie Lulus Portrit erscheint auch Lulus Tanz
als minnlich-bestimmtes, geordnetes, starres Gebilde. Da sich im Text keinerlei Regieanweisungen
Uber Lulus Tanz auffinden lassen, lernen wir ihn durch die Linse des minnlichen Blicks kennen.
Tanz kommt folglich nicht selbst zur Sprache, sondern ist Stoff miannlicher Figurenrede. D.h. Lulu
wird den Rezipient*innen durch die fortwahrende Besprechung ihres Kérpers und ihres Tanzes als
Jdealisiertes Weiblichkeitskonstrukt® prasentiert. Oder wie Marschall konstatiert: ,,Die Erzidhlung
vom Tanz wird zur Mythologie des Tanzes und erméglicht so die ungebremste Idealisierung von
Tanz und Tinzerin.“*' Nicht der dionysische Tanz, sondern die apollinische sprachlich-vollzogene
Formgebung, die sich hier als Erzihlung vom Tanz dullert, steht im Zentrum. In die Form eines
Weiblichkeitskonstrukts gegossen, kann Lulus Tanz somit mehr mit dem apollinischen Prinzip der
Formgebung und Starre, als mit dem dionysischen Prinzip des Chaos, der Beweglichkeit und dessen
Potential fiir gesellschaftliche Verinderung*” in Verbindung gebracht werden.

Wihrend seine Zeitgenossen wie Hofmannsthal den Tanz als eigene Ausdrucksform
zelebrieren, da dieser ausdricken kann, was die Sprache nicht auszudriicken vermoge, umgibt das
Motiv bei Wedekind ein sprachliches Gebilde. Der Tanz erscheint hier weniger als Ausweg aus der
Sprache, oder ,Flucht nach vorne‘, sondern als sprachliches Konstrukt der Rede der dramatis
personae. Lulus Tanz ist kein Tanz fir sie selbst. Er ist ein Tanz fir das Aullen, was in den
zahlreichen Zitaten tiber die Euphorie des Publikums, durch dessen Linse uns ihr Tanz prisentiert

wird, zum Ausdruck kommt. So kommentiert beispielsweise Alwa begeistert den Auftritt Lulus:

479 Hart Nibbrig 1985, S. 90.

480 Peter Utz tiber das Portrit Lulus, das die Handlung rahmt, indem es den Tod Lulus im ersten Aufzug der
Monstertragédie bereits antizipiert: ,,Dort, auf der Leinwand, ist dieser Kérper schon lingst umgebracht, stillgelegt,
als Stilleben aus »Schnee auf Eis«.” Utz 1995, S. 275; vgl. Hart Nibbrig 1985, S. 90f.

481 Marschall 1996, S. 142.

482 Siche Kapitel 2.3.3 dieser Arbeit.
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,,Seit ich auf der Bithne arbeite, habe ich kein Publikum so auBer Rand und Band gesehen.“* Der
Tanz wird also in den Spuren, die er beim Publikum hinterlassen hat lesbar: ,,ALWA [...] Das tobt,
wie in der Menagerie, wenn das Futter vor dem Kiifig erscheint.“*** | ESCERNY. So dankbar hat sich
das Publikum aber noch nie gezeigt.“*® Neben der Figurenrede der minnlichen Protagonisten,
zeigen auch die Regieanweisungen, was Lulus Tanz mit der Menge macht: ,,(Langanhaltendes, stark
gedimpfles Klatschen und Bravorrufen wird von aufSen hirbar.)***° Nicht der Tanz, sondern das, was er mit
dem Publikum anstellt, gerit in den Fokus. Die berauschende Ekstase ist, wie Alwa klarstellt, fir
die Zuseher*innen vorgesehen, nicht etwa fir die Tanzerin. Dies wird im Dialog Lulus und Alwas

deutlich, eine Schlusselstelle fiir die Deutung des Tanzes in Wedekinds Sttick:

ALWA. Mir ist es genug, daB3 sich das Publikum in die wahnsinnigste Aufregung versetzt sicht.
LULU. Ich mé&chte mich aber gern selbst in die wahnsinnigste Aufregung versetzt sehen!4s7

Die ,wahnsinnigste Aufregung®, von der die Rede ist, ist ein Rausch von apollinischem Charakter.
Im Vergleich zum dionysischen Rausch, der ,,das gesamte Affekt-System erregt®, hilt der
sapollinische Rausch [...] vor allem das Auge [erregt]“.*”® Es ist ein Rausch des Sehens, der fiir das

Publikum und nicht fir die Tinzerin bestimmt ist.*®

6.1.4 Lulu als ,,Urgestalt eines Projektionsprinzips

Lulus Tanz inszeniert idealisierte Weiblichkeit und entfacht Begehren. Lulu, die von Wedekind im
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Prolog als ,.Urgestalt des Weibes angektndigt wird, kann als ,,Musterbild weiblicher
Schénheit“,*'das sich aus den Versatzstiicken projizierter minnlicher Wiinsche und Sehnsiichte
zusammensetzt, verstanden werden. Fiir Gutjahr ist Lulu Sinnbild der problematischen Stellung
der Frau. Sie formuliert: ,,Die Frage nach der Frau beantwortet Wedekind in seiner Tragodie |...]
mit der Darstellung eines Projektionsverhiltnisses, das sich gleichsam in Aufspaltungen

realisiert.“*” Sie fiigt hinzu: ,,lulu erscheint in diesem Spiegelkabinett minnlicher Phantasien

jedoch nicht als “Urgestalt des Weibes®, sondern als Urgestalt eines Projektionsprinzips.*“*”” Lulus

483 Wedekind 1989, S. 56.

44 Ebd., S. 61.

45 Ebd., S. 60.

486 Ebd., S. 61.

47 Ebd., S. 60.

488 Nietzsche, Friedrich: G6tzenddimmerung. (Project Gutenberg eBook, Januar 2005) http://public-
library.uk/pdfs/1/871.pdf (16. Dezember 2019)

489 Marschall bedient sich der Philosophie Nietzsches, um die Figuren des Werks zu deuten. Fir sie sind die
sechenden Minner apollinische Figuren und die “sich stindig verwandelnde[] Lulu® eine dionysische Figur.
Wenngleich ich diese Anschauung ansatzweise teile, so bin ich der Meinung, dass mit dem nicht-auf-die-Biihne-
bringen des dionysischen Rausches Lulus dionysisches Potential nicht véllig zur Entfaltung kommen kann. Der Text
klammert diesen Aspekt der Tédnzerin aus.

490 Wedekind 1989, S. 9.

491 Weidl 1998, S. 105.

492 Gutjahr 1988/89, S. 60.

493 Ebd., S. 65.
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Tanz wird mitunter zum Ort, an welchem diese Projektionsvorginge vonstattengehen. Dies zeigt
sich z.B. in Escernys Schilderung seines Verstindnisses von Lulu, wenn dieser behauptet, sie aus

ihrem Tanz erschlieBen zu konnen:

Ich habe wihrend zehn Abenden ihr Seelenleben aus ihrem Tanze studiert, bis ich heute, als sie als
Blumenmidchen auftraten, vollkommen mit mir ins klare kam. Sie sind eine groBangelegte Natur —
uneigennitzig. Sie kénnen niemanden Leiden sehen. Sie sind das verkdrperte Lebensgliick. Als Gattin werden
sie einen Mann iber alles gliicklich machen ... Thr ganzes Wesen ist Offenherzigkeit. — Sie wiren eine
schlechte Schauspielerin.#94

JIns klare® kommt sich Escerny jedoch wohl kaum — wie der tatsichliche Verlauf der Geschichte
zeigt — tiber die Person Lulu, als Gber seine eigenen Wunschvorstellungen einer idealen Frau, fir
welche die Tdnzerin als Projektionsfliche dient. Hart Nibbrig bringt dieses Dilemma der Lulu-
Figur wie folgt auf den Punkt: ,,Und jeder pumpt in das, was er bei ihr fiir Natur halt, sein eigenes
Komplement, sei’s Tierchen oder Kind oder Hure oder Muse oder Gespielin oder Geldanlage oder
Machtweib.“*”> Ahnlich formuliert Utz pointiert: ,,Die Zeichenflut, die Lulu auslost, hat keinen
Referenten“.””® Eine dynamische Zeichenflut, die sich im steten Wandel befindet und demnach
klare Festschreibungen meidet. Im Sinne eines performativen Sprechaktes taufen die Manner des
Stiicks Lulu mit unterschiedlichsten Namen: Goll hat sie im Ehekontrakt Nelli ,,getauft®,*” fiir
Schén ist sie Mignon, fiir Schwarz Eva, fiir Schigolch Melusine.*”® Hilmes betont jedoch, dass Lulu
an der Gestaltung ihrer Figur nicht unbeteiligt ist, denn ,,[a]daptiv nimmt sie die ihr gemachten
Rollenangebote an.“*”” Thr Identititskonstrukt ist dynamisch, je nach Betrachter*in verindert sie
ihre Rolle. Thre Identitit kann daher als Tanz gelesen werden, der sich stets in einer Schwebe
befindet. So unterliegt also nicht nur ihre Bekleidung,” sondern auch ihre Identitit fortwihrender
Wandlung, was das Bild einer inkohirenten, zersplitterten Identitit entstehen lasst. Im Ruckgriff
auf Butler, kann Lulu aufgrund ihrer Uberhidufung an diskursiven leiblichen Zeichen als Sinnbild

der Instabilitit von (Geschlechts-)Identitit gelesen werden.””! Identitit und Geschlecht sind hier

494 Wedekind 1989, S. 65.

495 Hart Nibbrig 1985, S. 90.

496 Utz 1995, S. 271.

497 Wedekind 1989, S. 15.

498 Auffallend an den ausgewihlten Namen erscheint, dass sie alle dem Figurenrepertoire der machtvollen
Verfithrerin entnommen werden. Hafemann (2010, S. 97) spricht hier von Wedekinds Wiederbelebung des
,biblischen Motiv(s] des Verfithrtwerdens®. So wird Lulu beispielsweise im Prolog von Erdgeist mittels der
Metaphorik der Schlange in das Stiick eingefiihrt und als Unheil stiftendes Wesen imaginiert, wenn der Tierbindiger
ruft: ,,He, Aujust! Bring mir unsre Schlange het! (Ein schmerbanchiger Arbeiter trigt die Darstellerin der LULU in ibrem
Pierrotkostiim ans dem Zelt und set3t sie vor dem Tierbandiger nieder.) Sie ward geschaffen, Unheil anzustiften, Zu locken, zu
verfihren, zu vergiften — Zu morden, ohne daf3 es einer spurt.“ Wedekind 1989, S. 9.

Im Kontext der Jahthundertwende ist dies bei genauerer Betrachtung alles andere als iberraschend, da es, wie
Gutjahr anfihrt, ,,zu einem inflationiren Wiederaufleben der verfithrerischen, minnervernichtenden Frauenfiguren
wie Medusa, Eva, Dalilah, Judith, Salome, Undine und Melusine® kommt. Gutjahr 1988/1989, S. 52.

499 Hilmes 1990, S. 158.

500 Vel. Utz 1995, S. 269; Es sei zudem auf die wiederkehrenden Momente der Geschlechtsmaskerade verwiesen. Ob
Lulus Kleidertausch mit dem Jungen Bob oder der Kostiimball, bei welchem Lulu als Knappe gekleidet ,,die
beschwipsten Frauen nachrannten®. Wedekind 1989, S. 128.

01 Vel. Kapitel 5.1: Butler 2019b.
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Produkte einer fortwahrenden, plakativen Maskerade. Mit den Worten Hart Nibbrigs schlieBend:
,Dal} sie sich nicht festlegen ld3t auf ein Bild, ist ihre Verfuhrungskraft, dal3 sie anders nicht

erreichbar ist als im Bild, erst recht. "

6.1.5 Uber Tanz, Kérper und Macht in einem stark sexualisierten Kontext

Das Bild der femme fatale ballt sich, die letzten Uberreste der biirgerlichen Moral schiitzend, im off;
in der Vision eines Tanzes abseits der theatralen Handlung, zu seinem stirksten Ausdruck. Die in
Kapitel 4 dargestellte diskursive Verbindung zwischen tanzender Frau und femme fatale wird, wie
bereits einleitend angeschnitten, auch in Lu/n hergestellt. Schlief3lich ist es im tanzenden Zustand,
in welchem sich das verfihrerische Potential entfaltet und durch den sie die mannlichen Figuren
in ithren Bann zieht. Fatal erscheint an Lulu jedoch weniger ihre Person selbst, als die Tatsache,
dass ihre gesellschaftliche Position und ihre soziale Rolle als Frau ihr kaum eine andere Moglichkeit
lassen, als ihren Korper als Mittel zum Ausweg aus ihrer prekiren Situation zu verwenden. IThr
Korper ist ihr Kapital, das es ihr erméglicht, in der Besitz-orientierten biirgerlichen Gesellschaft
ein Stiick weit mitzuspielen.”” Gefangen im biirgerlichen Diskurs der Jahrhundertwende hat Lulu

als Gossenkind und Kinderprostituierte™*

nur Zugang zu einem besseren Leben, wenn sie ihren
Korper auf der Bithne inszeniert und als Projektionsfliche zur Verfiigung stellt und schlussendlich
darauf hofft, das minnliche, wohlhabende Publikum fiir sich begeistern zu kénnen.”” TLulus
(tinzerisches) Schauspiel der Geschlechtsidentitit kann eben auch von einer sozialkritischen
Perspektive ausgehend gedeutet werden. Die soziale Stellung der Frau im geschichtlichen Kontext
der Monstertragodie berticksichtigend, liegt es nahe, die materielle Abhingigkeit der Frau als

506

Ursprung von Lulus femme fatale Maskerade™ zu interpretieren. Symbolisch wird der Tanz, der um
die Jahrhundertwende zunehmend mit Individualitit, Freiheit und weiblicher Emanzipation

assoziiert wurde, in Wedekinds Drama zum Machtinstrument zweckentfremdet. Pfeiffer sieht diese

502 Hart Nibbrig 1985, S. 91.

503 Vel. Hilmes 1990, S. 163f.

504 Siehe Weidl 1989, S. 198.

505 Die darstellende Kinstlerin nimmt im sozialen Rollenrepertoire der Frau um die Jahrhundertwende durch die
Mboglichkeit, auch aus unteren Schichten aufzusteigen und gesellschaftlich zu reiissieren, eine Sonderstellung ein.
Jenseits der weitgehend auf dienende Titigkeiten eingeschrinkten Frauenberufe dieser Zeit figurieren die Frauen auf
der Bithne die Méglichkeit, die Starre von Rollenzuschreibungen im spielerischen Wechsel zu tiberschreiten. [...] Da
die darstellenden Kinstlerinnen fiir ihre Kostime selbst aufkommen mussten, sozial nicht abgesichert waren und
zumeist auch nur wenig Gage erhielten, waren viele Frauen vom Theater bemiiht, aus den Erfolgen auf der Bithne
auch bei Minnern Kapital zu schlagen.” Gutjahr 1988/89, S. 64.

506 Inwiefern Lulus Rolle als ferme fatale und die mit dieser einhergehende Macht als Schein eines von burgerlicher
Sensationslust motivierten Unterhaltungsspiels zu verstehen ist, wurde von Annemarie Taeger aufgeatbeitet. Sie
betont in threm Aufsatz Biirgerlicher Zirkus: Die dressierte Natur, dass Lulu in ihrer kindlichen Stindhaftigkeit den klar
von dem Verlangen der birgerlichen patriarchalen Gesellschaft bestimmten Spielregeln folgt und diese somit nur im
Schein des Spiels gefihrdet: ,,das verfithrerische Bild der Bestie, die zahm dem peitscheschwingenden Dompteur zu
FiBen liegt.” Taeger, Annemarie: Die Kunst, Medusa zu t6ten. Zum Bild der Frau in der Literatur der
Jahrhundertwende. Bielefeld: Aisthesis 1987, S. 25.
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Darstellung des Tanzes als Symptom der biirgerlichen Moral und formuliert: ,,In den beiden Teilen
von Franz [sicl] Wedekinds Lu/u |...] greift der inszenierte Tanz in einem stark sexualisierten
Kontext schon direkter den Humbug an, der sich hinter dem Namen sbiirgerliche Morak
verbirgt.“"” Er fiigt hinzu: ,,Als Lulu schlieBlich tanzt, um Dr. Schén seine sexuelle Knechtschaft
vorzufiihren, geht die Autonomie des Tanzes im dekadenten sexuellen, tédlich endenden
Machtspiel unter.“*” Die Bedingungen fiir den Duncan’schen neuen, freien Tanz, in welchem die
Frau ihre eigene Unabhingigkeit und Freiheit tanzt, sind in Lulus gesellschaftlicher Situation nicht
gegeben. Der Tanz wird als Instrument zum gesellschaftlichen Uberleben und gegen die
Verdringung an die Peripherie eingesetzt. Die tinzerisch hervorgebrachte ekstatische Auflésung
von Identitit ist fiir Lulu nicht mdglich, da sie sozial von dieser stark weiblich-markierten Identitit
abhingig ist. Ihr Tanz ist somit kein freier oder rauschhafter, bacchantischer Tanz der Grenzen-

Sprengung im Zeichen des dionysischen Prinzips,”

vielmehr ist er eine taktische Choreographie,
die sich dem Bewegungsvokabular, das aus dem Skript heterosexuellen mannlichen Begehrens
entstanden ist, bedient, um in der Nussschale ihres sozialen Kontexts ihre Situation ein Stick weit
zu verbessern: ,,LULU. Mich soll es freuen, wenn ich mich in das Herz eines Millionirs hineintanzen
kann.“*" Dies zeigt sich auch, wenn Lulu zu Schén sagt: ,,Sie haben mich ja zur Tinzerin gemacht,
damit einer kommt und mich nimmt.“*"" Auffallend ist jedoch, dass jener Tanz, der zur taktischen
Erlangung der gesellschaftlichen Ziele eintrainiert wurde, schlieflich auch zum Symbol fir das
Unheil der Eheminner wird: ,,SCHON (vergweifel?). [...] Du hast zwei Médnner unter der Erde. Nimm

'ccSlZ,

den Prinzen, tanz’ ihn in Grund und Boden!“"%; || LULU. Gebe Gott, dal} ich einem den letzten

Funken Verstand zum Kopf hinaustanze*>'?; Lulu kommentiert den Tod ihres ersten Ehemanns:
P ;

«514

,——der Tanz ist aus.“”"" und der Maler Schwarz, Lulus zweiter Ehemann, scheint den eigenen Tod

zu antizipieren, wenn er seine Anziehung zu Lulu reflektiert: ,,Verwiinschte Tanzereil*>"

6.1.6 Ein Blick ins backstage der Lulu-Performance

Im dritten Aufzug von Erdgeist wird das fortwihrende Kostimieren und Maskieren der Tédnzerin
durch eine Spiegelung der Theatersituation in Szene gesetzt. Im Blick der Zuseher*innen ist das

diegetische backstage, Lulus Garderobe. Die Bithne, auf welcher Lulu tanzt, ist, dem Blick verwehrt,

507 Pfeiffer 1999, S. 505.

508 Ebd., S. 506.

59 Vel. Marschall 1996, S. 143f.
510 Wedekind 1989, S. 59.

511 Ebd., S. 70.

512 Ebd., S. 71.

513 Ebd., S. 60.

514 Ebd,, S. 27.

515 Ebd., S. 29.
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im gff So wird das Kleiden,”"* das Maskieren im Vor- und Nachbereitungsraum des tinzetischen
Spektakels in den Vordergrund geriickt. Anstatt den Tédnzen selbst, werden die Kostiime, in denen
aufgetreten wird — die Kostime Blumenmidchen ,,Dancinggirl, Ballerina, Konigin der Nacht, Ariel

«517

und Lascaris®’’ — thematisiert. Ein Beispiel: Im ersten Aufzug von Erdgeist verfihrt Lulu Schwarz

weniger mit ihrem Tanz, als mit der Sprache UBER ihren Tanz und die Beschreibung ihres Kostiims:

LULU. Griines Spitzenréckchen bis zum Knie, ganz in Volants, dekolletiert natirlich, sehr dekolletiert und
furchterlich geschniirt. Hellgriner Unterrock, dann immer heller. Schneeweise Dessous mit handbreiten
Spitzen...

SCHWARZ. Ich kann nicht mehr ...518

Die Vorstellung dessen, was das von Lulu beschriebene Kostim verhiillt, setzt Schwarz schlief3lich
seinem Begehren aus und bringt sein Unheil ins Rollen. Hierbei wird auf das wiederkehrende
Thema des verhillenden Enthillens zuriickgegriffen. Die Kostiimierung der Téinzerin ist
schlieBlich ebenfalls Stoff mannlicher Figurenrede. Im ersten sowie im dritten Aufzug diskutieren
Minner gemeinsam Uber die Kostiime und den sich hinter diesen befindenden Korper. So

fachsimpeln beispielsweise Escerny und Alwa im dritten Aufzug:

ESCERNY. Sie hat zwei Ballerinakostiime, wenn ich nicht irre?

ALWA. Ich finde, dass ihr das weil3e besser steht, als das in Rosa.

ESCERNY. Finden sie?

ALWA. Sie nicht?

ESCERNY. Ich finde, sie sicht in dem weilen Till zu kérperlos aus.

ALWA. Ich finde, sie sieht in dem Rosattll zu animalisch aus.

ESCERNY. Ich finde das nicht.

ALWA. Der weile Tull bringt mehr das Kindliche ihrer Natur zum Ausdruck!
ESCERNY. Der Rosatill bringt mehr das Weibliche ihrer Natur zum Ausdruck!>"®

Escerny und Alwas hitzige Diskussion gibt schliefSlich Auskunft tiber deren Phantasien und den
unterschiedlichen Charakter der verschiedenen Einschreibungen, die sich auf der Hulle von Lulus
Koérper festsetzen. Ein Zitat der ,,Spaltung der romantischen Ballerina®,** die sich fortwihrend
zwischen den Fetisch-Konstrukten der entsexualisierten, dtherischen femme fragile — ,,in dem weillem
Tull zu koérperlos® — und der hypersexualisierten, gewaltvollen femme fatale — ,,in dem Rosatill zu
animalisch® — befindet. Selbst Lulus aus zusitzlichen Schichten aus Kammfett und Puder

tiberlagerte ,,Haut wie Satin“>*'

gleicht einer Hille: ,,Auch die Haut ist nur ein weiteres Kleid, weiss
und glatt, zum Abgleiten — eine Kunsthaut auf einem Kunstkérper.“®* Marschall betont: ,,Die

erotische Macht Lulus im Tanz besteht weniger im Vorzeigen des moglichst nackten Korpers als

516 Siche hierzu die wiederkehrenden Zitate aus Wedekinds Werk (1989), die Lulu als Wandlungskiinstlerin
charakterisieren: ,,ALWA. Das Sichumkleiden hat sie schon als Kind gelernt. S. 61; ,,ALWA. Ich wusste doch, dass sie
sich darauf verstehen, Kostlime zu wechseln. S. 58. etc.

517 Wedekind 1989, S. 62f.

518 Ebd., S. 23.

519 Ebd., S. 66.

520 Runte 2006, S. 279.

521 Wedekind 1989, S. 39.

522 Utz 1995, S. 269.
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in der Fihigkeit der Verwandlung.“*” Ganz im Sinne des Frauenbildes der Jahrhundertwende,

welches nach Utz dem ,,Prozess der Sinnentleerung und Sinniiberlastung****

ausgesetzt ist, erfahrt
die wandelhafte Tanzerin auf ithrem Korper mannigfache Zuschreibungen, die an das minnliche
Verlangen gebunden sind. Lulus korperliches Sein entpuppt sich im Laufe des Stiicks zunehmend
als Maskerade und Illusion. Ihre Identitit lasst sich als Rolle verstehen, eine Rolle, die sich aus
Fremdzuschreibungen und zielgerichteter, geschickter Selbstinszenierung zusammensetzt. So
bemerkt beispielsweise Hart Nibbrig, dass Lulu ,,ihre Weiblichkeit als Rolle spielt, in wechselnder
Besetzung durch die Projektionen ihrer Partner.””

Die Figur lisst sich durch die Linse Butler’scher Performativititstheorie lesen, da sich die
Gestaltung ihrer Geschlechtsidentitit sowie ihres geschlechtlichen Korpers durch die iterative
Praxis des performativen Benennens ihrer Existenz vollzieht. In der ihr attestierten Identitit als
Tianzerin gestaltet sich das Bild einer begehrenswerten, sinnlichen, triebhaften Frau, die einen
antagonistischen Gegenentwurf zum konventionellen Frauenbild der burgerlichen Ehefrau
darstellt.”™ Indem er den Tanz der Lulu nicht auf die Bithne bringt, betont Wedekind nicht etwa
die schauspielerische Inszenierung des Korpers, sondern die wiederholte sprachliche Inszenierung
eines Phantasmas. Es scheint daher, als wiirde es im Text weniger um den Akt des Tanzens,
sondern vielmehr um eine diskursive Symbolik, die ihm um die Jahrhundertwende zugeschrieben
wurde, gehen. Lulus Tanz ist Instrument ihrer gender performance, geprigt von sozialen und
gesellschaftlichen Vorstellungen normierter verfihrerischer Weiblichkeit. Hier schimmern
verschleierte gesellschaftliche Konventionen einer patriarchal organisierten Gesellschaft und ihrer
Diskurse durch. Diskurse, die, wie Butler in Bezug auf Performativitit konstatiert, durch ihre
Benennung die Weiblichkeit, von welcher sie sprechen, erst erschaffen. Erneut wird Tanz als
Symbol fir die FErotik einer konzipierten Weiblichkeit gelesen: ,Ihr Tanz, der das
Wechselverhiltnis artikuliert, wird durch Ausdruck und das Arrangement von Verhillung und
Enthiillung des Kérpers zum Symbol erotischer Verfiihrung.“**” Dieser Tanz, der es nie auf die
Buihne schalfft, ist eine weitere Schicht an Zuschreibungen, die sich an Lulus Korper und Identitit
festsetzen. Wie Lulu tanzt und was es in IHR auslost, bleibt unberiihrt. Zentral bleibt die Tatsache,
dass sie tanzt und als Tdnzerin figuriert werden kann. Thre antrainierte Tdnzerinnen-Identitit wird
durch Sprache aufgebauscht und kann somit als Materialisierung minnlicher Figurenrede

konzipiert werden, reprisentativ insistiert Alwa: ,,Sie sind als Tinzerin auf die Welt gekommen®;**

523 Marschall 1996, S. 124.

524 Utz 1995, S. 274.

525 Hart Nibbrig 1985, S. 91.

526 Vel. Hafemann 2010, S. 127.
527 Ebd., S. 17.

528 Wedekind 1989, S. 59.
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,leibliche und geistige Vervollkommnung wie bei diesem Midchen®.”” Bemerkenswert ist zudem,
dass Lulu sich selbst weniger als Tdnzerin wahrnimmt als es thre Umgebung tut. So antwortet sie
beispielsweise auf Alwas Aufforderung die Hauptrolle in seinem Stiick zu tanzen: ,,Ich wiirde ihr
Stiick wohl kaum gut genug tanzen.“””” Auch im dritten Aufzug, nachdem Lulu den Konjunktiv
gebrauchend aus den Zeitungen zitiert: ,,ich sei die geistvollste Tanzerin, die je die Bithne betreten,

531

ich sei eine zweit Taglioni und was weil} ich®,””" zweifelt sie ihre Ténzerinnen-Identitit an: ,,Ich bin

aber gar nicht fiir die Bithne geschaffen.«*”

6.1.7 Die Ténzerin in der Starre des imaginiren Kunstkérpers

In ihrem Aufsatz Die Erotik des Kunstkorpers arbeitet von Braun den historischen mitteleuropdischen
Diskurs des Sexualwesens um 1900 heraus. Wenngleich an dieser Stelle nicht zu sehr in die Tiefe
gegangen wird, sei erwihnt, wie die Psychoanalyse es zu verstehen wusste, die ,,geschlechtliche
Identitit des Mannes in den Kérper der Frau zu verlagern.” Von Braun spricht hier von der
,Materialisierung des Logos im Korper der Frau® und der ,,Phallus-Werdung des weiblichen
Leibes, der das Anrecht auf seine eigene Sprache verliert.“”* Als ,,Objekt minnlichen
Gestaltungswillens“>” kann die Frau Lulu im Kontext ihrer Zeit als Erweiterung der Minner
536

gelesen werden.

Weiblichkeitsdiskurses der Jahrhundertwende. Marschall bezieht sich auf Kleinspehms Werk Der

Oder, in anderen Worten, als Erweiterung des mannlich-geprigten

fliichtige Blick, wenn sie das Subjekt der Moderne, als ein ,in Bildern denkendes‘ Subjekt verstanden
wissen will, dessen Blick auf die Realitit, vor allem in Bezug auf Sexualitit, stark vom Ruckgriff
aufs Imaginire geprigt ist.””’ Ein sexualisierter, minnlicher Blick, dem Phantasie und Inszenierung
zugrunde liegen, und der fortwihrend, zwischen Lust und Angst vor dem sich langsam zu wandeln
beginnenden Konstrukt der Weiblichkeit, changiert. Dieser paradoxe Blick wurde schlielich zu
einem Charakteristikum des Sexualititsdiskurses der Moderne.”™ Marschall fasst diese kulturelle
Situation, in welcher sich der weibliche Kérper um 1900 befindet, zusammen: ,,An die Stelle des

realen, beweglichen Korpers tritt der imagindre Korper, den der sexualisierte Blick konstituieren,

529 Wedekind 1989, S. 65.

530 Ebd., S. 19.

531 Ebd., S. 56.

532 Ebd., S. 59.

533 Braun, Christina von: Die Erotik des Kunstkérpers. In: Roebling, Irmgard (Hg.): Lulu, Lilith, Mona Lisa.. .:
Frauenbilder der Jahrhundertwende. Pfaffenweiler: Centaurus-Verlagsgesellschaft 1988/89 (Frauen in Geschichte
und Gesellschaft 14), S. 1-17, S. 5.

534 Braun, von 1988/89, S. 7f.

535 Gutjahr 1988/89, S. 63.

536 Vgl. Taeger 1987, S. 26.

537 Marschall 1996, S. 118f.

538 Vgl. Kleinspehn zit. n. Marschall 1996, S. 119.
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lenken und kontrollieren kann.“”” Eben jene zeittypische ,,Obsession des Blicks***’ schimmert
schlieBlich in der literarischen Gestaltung des ,Sexualwesens® Lulu durch. Diese sicht sich sogar
selbst mit den Augen der sie begehrenden Figuren. Sinnbildlich erscheint hier die Szene mit
Schwarz, in welcher sie sich selbst in der Erscheinungsform ihrer Einkleidung in das ,,unmdégliche
Kostim*,>" in welchem sie von ihm gemalt wird, sieht: ,,Sieh mir in die Augen!“>* Lulu erwidert:
,,Jch sehe mich als Pierrot darin!*“** Ahnlich vollzieht sich Lulus Tanz indirekt durch die Linse des
minnlichen Begehrens. Ihr Tanz kann nicht, wie es im Tanzdiskurs um die Jahrhundertwende vor
allem von Duncan propagiert wurde, zum Ausdrucksmedium ihres innersten Seins, zu ihrer
Sprache werden. Thr Tanz ist Abbild des ménnlichen Begehrens, das auf sie projiziert wird.

Vor der kontextualisierenden Hintergrundfolie des ,Sexualwesens um 1900° kann Lulus
tanzender Korper, somit ganz im Zeichen der Jahrhundertwende, als ein weiblich markierter

Kunstkorper,™

ihre Sexualitit als synthetische Geschlechtlichkeit, gelesen werden.”* Wie zuvor
erwihnt, gleicht Lulus Tanz nicht einem Tanz, der die Tanzende niher zu ihrem Innersten, ihrem
Ursprung bringt, oder sie aus den Ketten der Zivilisation befreit. Kontrir kann Lulus Tanz als Tanz
der konventionalisierten Weiblichkeitszeichen, die mit dem in der Kunstproduktion des fin de siécle
gingigen Frauenbild der femme fatale einhergehen, interpretiert werden. Dieses Bild im Akt des
Tanzens tinzerisch abzuschiitteln kann der Figur Lulu nicht gelingen. Obwohl Wedekind Lulu im
dritten Aufzug von Erdgeist im bekannten Kostim Duncans auftreten lisst — ,,in antikem,

€46 _ scheint

fuBfreiem, drmellosem weillem Kleid mit rotem Saum, einem bunten Kranz im Haar
ihr Tanz wenig mit dem freien ,Tanz der Zukunft® zu tun zu haben. Vielmehr ist er wieder und
wieder wiederholte Zitation von einem bestimmten Bild von Weiblichkeit, das das Begehren der
ihr sozial hohergestellten Figuren befriedigt. Hierbei trotzt die Tanzdarstellung dem im Zeichen
eines Paradigmenwechsels stehenden Tanzdiskurs der Jahrhundertwende. Wihrend beispielsweise

einige von Wedekinds Briefen und Feuilleton Aufsitzen™’

oder seine explizite Erwihnung des
Philosophen in Erdgeist’* Zeugnis tiber seine intensive Auseinandersetzung mit Nietzsche ablegen,
so kann Lulu schwer als dionysische Téinzerin gedeutet werden. Obwohl Hafemann Lulus Tanz als
dionysischen Rausch verstanden wissen will, so gilt es kritisch zu hinterfragen, ob sich Lulu

tatsichlich in eine ,,dionysische Lebenslust® versetzt fiihlt,”* oder ob ihr dies lediglich durch den

539 Marschall 19906, S. 119.

540 Ebd., S. 117-129.

>4 Wedekind 1989, S. 13.

52 Ebd., S. 29.

>3 Ebd.

>4 Vgl. Hafemanns Beschreibung der Lulu als Kunstfigur im Rekurs auf die Interpretation von Vingon. 2010, S. 106.
545 Vgl. Braun, von 1988/1989; vgl. Hilmes 1990, S. 158f.
546 Wedekind 1989, S. 57f.

547 Siehe Hafemann 2010, S. 21-34.

548 Wedekind 1989, S. 20.

549 Hafemann 2010, S. 117.
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begehrenden Blick ihrer Zuseher zugeschrieben wird. So rei3t beispielsweise ihr Bewunderer Prinz
Escerny das Thema des dionysischen Rausches an und behauptet in einem Gesprach mit Alwa:
,Wenn sie ihr Solo tanzt, berauscht sie sich an ihrer eigenen Schonheit — in die sie selbst zum
Sterben vetliebt zu sein scheint.“”" Selbst wenn die Téinzerin — und hieriiber legt der Text wenig
Zeugnis ab — diesen Rausch selbst empfinden wiirde, so stellt sich die Frage, ob ein Rausch der
Schonheit den tranceartigen, ekstatischen Qualititen der dionysischen Ich-Auflosung gerecht
werden konne. Thre Schonheit, an welcher sie sich zu erfreuen scheint, erlangt hier schlief3lich erst
durch den begehrenden Blick vollste Bedeutung. Lulus Tanz scheint ihre Identitit demnach
keineswegs zu sprengen, sondern ihren Koérper im Blick der anderen in konventionelle
Weiblichkeitsbilder einzuzementieren und ihre Tédnzerinnen-Identitit zu verfestigen.
Zusammenfassend lisst sich also festhalten, dass anhand der Lulu-Figur demonstriert werden
kann, wie die Rede tber den Tanz als performativer Akt dazu beitragen kann gewisse Bilder von
Geschlecht zu konstruieren. Tanz ist in Wedekinds Text Ort der geschlechtlichen Performanz und
Inszenierung. Das femme fatale-Motiv entsteht durch den Tanz, in welchem das Objekt des
minnlichen Blicks und der minnlichen Begierde als Subjekt ihrer personlichen gesellschaftlichen
Agenda agiert. In der Monstertragdie versetzt das Tanz-Motiv Geschlechterzuschreibungen und
Machtverhiltnisse also keineswegs in Bewegung. Der ,.eindressierte[] Tanz“' verdeutlicht die
Notwenigkeit performativer Akte um ,Urformen® von Geschlecht, wie es bei Lulu der Fall ist,

hervorzubringen und aufrechtzuerhalten.

6.1.8 ,,Der ganze Koérper im Einklang mit dem unmdéglichen Kostiim*

An dieser Stelle soll die Analyse wieder zu ihrem Anfang zuriickfinden. Schwarz und Schoén, das
Pierrot Kostim in der Hand haltend, bestaunen die Beschaffenheit des Stoffs. Schon fragt
doppeldeutig: ,,Wie kommt man denn da hinein?*,”* Schwarz erwidert in der Endfassung der
Tragodie: ,,Das kann ich Thnen nicht sagen.“*> In seinem kulturellen Kontext gelesen ist das
Einpacken Lulus in die Figur eines Pierrots ein kiinstlerisches Manéver, das den Effekt der
Irritation erzielt.” Dies leitet sich davon ab, dass die Pierrot-Figur um die Jahrhundertwende mit

>

,melancholische[r] Nicht-Teilnahme an Maskenbillen®, ,,sexuelle[r] Ambivalenz* und der ,,Kunst

<555

der Bedeutungsverweigerung®>”” assoziiert wurde. Dass es sich beim Leitmotiv des Pierrot-

Kostims also um die Kleidung einer sich korperlich mitteilenden, kinstlichen, tolpelhaften

550 Wedekind 1989, S. 62.
551 Hafemann 2010, S. 116.
552 Wedekind 1989, S. 13.
553 Ebd.

5 Vel Utz 1995, S. 272.
555 Ebd.
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Pantomime-Figur der Commedia de’ll arte handelt, die als ,,.Symbol der nicht zu verortenden
Geschlechtlichkeit“®  verstanden ~ werden kann und  welche Widerstand — gegen
Bedeutungszuschreibungen leistet,”’ konnte mitunter auf die Performativitit, die Konstruiertheit,
die Uneindeutigkeit und die absurde Komik verweisen, die den geschlechtlichen Rollen und
Kostimen, die es fir Lulu uberzustilpen gilt, innewohnt. Weiters stellt der Pierrot
kulturgeschichtlich eine Dienerfigur® dar, ,,der es immer wieder gelingt, die Dummbheit des Herrn
bloBzustellen®.”® Verkleidet demaskiert Lulu die vermeintliche, jedoch diskursiv hervorgebrachte,
“Wirklichkeit” ihrer Person und Geschlechtsidentitit. Ihre (geschlechtliche) Identitit wird als
unmdgliches Konstrukt imaginiert, das die Ménner, die selbst an seiner fortwihrenden Herstellung
beteiligt sind, zu Narren hilt und in ihr Ungliick treibt. Ich lese hier den vestimentiren Code in
Anlehnung an Utz und Weidl*® als Allegorie fiir das unmégliche Modell, das Konstrukt, das
Normen-Gebilde von Weiblichkeitsvorstellungen. Schwarz zufolge scheint Lulu ginzlich in das
Kostim zu passen, ihr Kérper entspricht dem Kostiim, figt sich diesem — zumindest in den Augen
von Schwarz und Schoén: ,,Der ganze Korper im Einklang mit dem unmoglichen Kostiim, als wire

>l Utz bemerkt: ,,Als imaginire Ganzheit von Kérper und Kleid

er darin zur Welt gekommen.
erblickt hier Lulu das Licht einer Biithne, die sie real noch gar nicht betreten hat: Die Geburt der
Tragodienfigur aus dem Geiste der Minner.“* Nach der Analyse stellt sich jedoch die Frage,
inwiefern Lulu die Bithne jemals wirklich betreten hat. Das gesamte Drama hindurch wird die
Unmoglichkeit ihrer Entfaltung im Schatten ihrer sozialen Gebundenheit an das Begehren
wohlhabender Minner und Frauen ausgehandelt. Als tabuisiertes Képer-Wesen wird sie zum
Sinnbild des Tanzes, der jedoch in seiner textlichen Abwesenheit eine charakteristische Leerstelle
im Drama eroffnet. Obwohl der Text stereotype Lesarten geschlechtlicher, tanzender
Frauenkorper zuldsst, so verweist er gleichsam auf deren Problematik, insofern er den
sexualisierenden Tanz von der Bithne verbannt. Die Leser*innen erfahren den Tanz Lulus nur
indirekt durch die lobpreisende Figurenperspektive ihrer Verehrer, iiber deren sprachliches

Aushandeln von (dsthetischem) Verlangen mensch am Ende der Lektiire mehr erfahren hat, als

tber die Protagonistin selbst.

556 Hafemann 2010, S. 105.

557 Vel. Utz 1995, S. 273.

558 Die Dienerinnenfigur Lulu wird vor allem in ihrer Tanzszene vor dem Publikum, in dem sich Schén und seine
Vetlobte befinden und welche in Lulus Ohnmacht endet, sichtbar. Lulu scheint in diesem konkreten Kontext ihre
Rolle als Unterhaltungsobjekt und ihre gesellschaftliche Stellung zu reflektieren und abzulehnen. Uber das
Ausdrucksmedium Ko6rper wird an dieser Stelle ihre soziale Ohnmacht zum Ausdruck gebracht. Schén fithrt Lulu
ihre Rolle vor Augen: ,,Du tanzt vor jedem, der sein Billett 16st.“ Wedekind 1998, S. 68; In diesem Kontext weist
Hafemann darauf hin, dass Lulu ,,dem sinnlichen Vergniigen der biirgerlichen Gesellschaft dient.” Hafemann 2010,
S. 118.

559 Gutjahr 1988/89, S. 60.

560 Weidl 1998, S. 107.

561 Wedekind 1989, S. 13.

562 Utz 1995, S. 265.
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6.2 Gerhart Hauptmann: Und Pippa tangt! — Mirchenhafte Transzendenz einer
dionysischen Téanzerin

6.2.1 Grundlegendes zu Hintergrund, Forschungsstand und der Pippa-Figur

Gerhart Hauptmanns ,Glashiittenmarchen® Und Pippa tangt! wurde im Herbst 1905 geschrieben
und am 19.1.1906 uraufgefiihrt. Indem er die schlesische Sagenwelt in sein Drama integriert,
entwirft der Autor eine Handlung ,,zwischen Realitit und Irrealitit“’* In der Hauptmann-
Forschung dominieren psychoanalytische sowie biographische Zuginge zu dem genannten Text,
was mitunter mit der Stellungnahme des Autors, es handle sich um ein ,,inneres Drama®, begriindet
werden kann.”** Die meisten dieser Untersuchungen fokussieren auf die minnlichen Figuren des
Stiicks und streifen das Thema Tanz, wenn iiberhaupt, nur oberflichlich.”” Interpretationen, die
gezielt auf den Kontext der Jahrhundertwende und den Tanz Bezug nehmen, finden sich bei
Wolfdietrich Rasch,®® der bereits zitierten Susanne Marschall und einer rezenteren
englischsprachigen Analyse von Kristen Hylenski, auf welche sich im Laufe der Interpretation
bezogen wird. Bevor mogliche Funktionen, die der Tanz im Drama in Hinblick auf
Geschlechtsidentitit, Sexualitit und Begehren einnehmen konnte, eréffnet werden, wird nun ein
Blick auf die Figur der Ténzerin geworfen.

Hauptmanns Text entspringt der literarischen Wende zum 20. Jahrhundert und ist daher in
einen dhnlichen Geschlechter- und Sexualititsdiskurs wie Wedekinds Lu/x eingebettet. Auch bei
Pippa treffen die Leser*innen auf eine Konstruktion von Weiblichkeit, die mittels Blick auf die
Diskursivierung des geschlechtlichen Koérpers um 1900 verstindlich gemacht werden kann.
Ahnlich wie Lulu lisst sich Pippa als Projektionsfliche der Phantasien, Wiinsche und Sehnstichte

567

der minnlichen Figuren des Stiicks lesen.”" ,In Pippa ist der Hoffnungsfunke allegorisiert, von

«5%8 Tn ihrer

dem eine heillos auseinandergebrochene Welt noch einmal mythische Einheit erwartet.
Orientierungslosigkeit, die mit dem modernen Wandel (konkret der Industrialisierung der
Glasmacherei) einhergeht, wenden sich die Figuren Pippa zu und suchen Zuflucht in ihrem
»elementaren Reiz“.” Dies fiihrt zur Imagination eines Weiblichkeitsmythos. Ein Mythos, der 60

Jahre nach Pippas Erscheinen bestehen bleibt und dem Forschungsdiskurs um diese Frauengestalt

503 Kluge, Manfred / Radlet, Rudolf (Hg.): Hauptwerke der deutschen Literatur. Einzeldarstellungen und
Interpretationen. Miinchen: Kindler 1974 (Edition Kindlers Literatur Lexikon), S. 481.

564 Hauptmann zit. n. Sprengel, Peter: Gerhart Hauptmann. Epoche — Werk — Wirkung. Minchen: Beck 1984, S.
175.

565 Vel. Hylenski 2010, S. 70.

566 Rasch, Wolfdietrich: Und Pippa tanzt! In: Wiese, Benno von (Hg.): Das deutsche Drama. Vom Barock bis zur
Gegenwart. Interpretationen. Bd. 2. Disseldorf: August Bagel 1964, S. 187-208.

507 Kluge / Radler 1974, S. 482; vgl. Sprengel 1984, S. 177.

568 Kluge / Radler 1974, S. 482; vgl. Rasch 1964, S. 198: ,,Pippa ist in der kalten und finsteren Welt, in der Verédung
eines entgotterten Daseins das Funklein, der leuchtende Rest des groB3en Feuers.

569 Rasch 1964, S. 196.
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eine essentialistische Prigung verleiht: ,,Fur das Bewul3tsein einer Spitphase der Zivilisation, in der
das Leben in einer technisierten und normierten kinstlichen Umwelt sich verdiinnt, entleert und
verbraucht, gewinnt die Frau und die erotische Begegnung mit ihr eine neuartig akzentuierte
Bedeutsamkeit als eine letzte, jedem mdgliche Bertthrung mit dem Elementaren, den naturhaften
Kriften.“” Die Frau‘ wird hier mit Natur gleichgesetzt und Pippa wird zur Allegorie eines
Phantasmas: Sie wird zur Personifikation des ,weiblichen Prinzips‘. Rasch fiihrt seine Analyse fort,
indem er von einer ,Macht des Weiblichen® phantasiert, die er bei Hauptmann im Bild der femzmze
enfant ausgedrickt wissen will: ,,Diese Macht des Weiblichen, die den Menschen zurticktaucht in
die grof3e Stromung des naturhaften Seins, ging fir Hauptmann besonders stark von dem halb
kindlichen Médchen aus, das noch naiv, seiner selbst nicht bewuf3t, ganz im Augenblick lebend, in
natiitlicher Anmut sich bewegt.“””" In der Hauptmann-Rezeption erweist sich diese Anniherung
an die Pippa-Figur mittels Rickgriff auf das Konstrukt der femme fragile als interpretatorischer
Allgemeinplatz.’® Ahnlich wie die femme fatale ist diese ein kultureller Archetypus, von dem in der
Kunst der Jahrhundertwende des Ofteren Gebrauch gemacht wurde. Thomalla fasst Hofmiller
zitierend zusammen: ,,als schlanke, kleine Prinzessin von siilester Kindlichkeit erweckt sie in
dunklen Mirchendramen, aus denen “die ganze Melancholie des Jahrhundertendes duftet®,

(1113

,sehnsiichtige Erinnerungen an geliebte Bilder““.”” Vor allem die Figurenrede des Direktors und
Hellriegels lassen Pippa als eine vom Weiblichkeitsdiskurs der Jahrhundertwende geprigte Figur
erkennen: ,,Es wundert mich {ibrigens nicht, dass du frierst, du feine, zierliche Ranke du!“’™; ,,weil
du ja nur, wie eine Bliite auf biegsamem Stengel, so duftig und so zerbrechlich bist!“’” Im Sinne
einer asexuellen Erotik wird der femme fragile eine geschlechtslose Weiblichkeit attestiert.””® Hierbei,
so kann interpretiert werden, wird sie zum ungefihrlichen Zufluchtsort mannlicher Phantasien. Sie
wird ihrer Weiblichkeit beraubt, um als isthetisches Narkotikum Angste, die mitunter im
Geschlechterdiskurs der Jahrhundertwende verankert sind,””’ zu besinftigen. Als itherisches
Wesen ist Pippa Personifikation der Wiinsche und Sehnsiichte ihrer Zeitgenossen.”” Dies zeigt
sich am treffendsten dadurch, dass sie dem Publikum und den Leser*innen tberwiegend durch
ihre ,Spiegelung in der Umwelt“ vorgestelle wird.”” So glaubt beispielsweise der

Glashuttendirektor in iht zu finden, was ihm flir sein Glick fehlt, denn durch sie wiirde er wieder

lebendig. Selbst Wann, der weise Alte, welcher die Vernunft verkérpert, macht sich ein Bildnis von

570 Rasch 1964, S. 198.

571 Ebd.

572 Thomalla 1972; Denk 2009; Sprengel 1984 etc.

573 Thomalla 1972, S. 13.

574 Hauptmann, Gerhart: Und Pippa tanzt! Ein Glashtttenmirchen. Berlin: Ullstein 1996, S. 13.
575 Ebd., S. 37.

576 Thomalla 1972.

577 Vel. ebd.

578 Ebd., S. 13.

579 Rasch 1964, S. 194.
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ihr, wenn er sie als die Verkérperung der Jugend und Reinheit sieht.*® Fiir die Waldarbeiter in der
Schenke steht sie in ihrer Leichtigkeit und Anmut fiir ein ,,Genussobjekt, ein Mittel zur
Unterhaltung.”®' Tanzend lenkt sie von der sich im Wandel der Moderne befindenden Welt ab.
Schon thematisiert das Dilemma des Madchens, wenn sie feststellt: ,,Wohl ist sie genug umworben,
doch keiner liebt sie um ihrer selbst willen, sie alle lieben sich in ihr.“** Beispiel hierfiir ist der
blinde Hellriegel, der anstatt Pippa als fleischliche Existenz wahrzunehmen, nur Augen fir seine
triumerische Vision von ihr zu haben scheint.’® Schon betont, dass Pippa ihre Tanzleidenschaft
zum Verhingnis wird.”** Diesbeztiglich stellt sich jedoch die Frage, warum sie diese Leidenschaft
tberhaupt erst versptirt. Koénnte es nicht sein, dass ihre Tanzleidenschaft ihre natiirliche Antwort
ist, mit der Gesellschaft und der ihr zugeschriebenen Rolle als Anschauungsobjekt und der mit der

585

fermee fragile einhergehenden obligatorischen Ohnmacht™ umzugehen?

6.2.2 ,,Tanze, tanze! doal} a weng lichter wird!“: Und Pippa tanzt ...

,» Tanze, tanze! doal} a weng lichter wird! foahr hie,
foahr her, doal3 die Leute Licht kriegal
zind uffl zind uffl*>*

Was Pfeiffer in seiner Diskussion des literarischen Tanzmotivs artikuliert, wird in der literarischen

Behandlung von Hauptmann erkennbar: der , tiefste Trieb der Traume* wird durch die ,,Erfillung

im schonen Korper eines Mannes oder einer Frau [...] in Vollendung offenbart®>

Dementsprechend findet Denk, dass Pippa unter anderem durch ihre Téinze zum ,,Wunschgebilde,

<c 588

[zur] Traumvision, [zur] Mirchenfigur der mannlichen Figuren" wird. Schlieflich geht es soweit,

«589 _ wiirde sich

dass Michel Hellrigel glaubt, die fabelhafte Tanzerin — ,,die kleine rothaarige Nixe
auf magische Weise in der Okarina befinden und beim Bespielen eben dieser aus ihr
herauskommen. Dass Michel Pippa als Nixe, als anthropomorphes Wasserwesen, imaginiert,
markiert Pippa ein Stick weit als queere Figur (zumindest in der Wahrnehmung Hellriegels).

Eingangs erscheint Michel die Tédnzerin Pippa, welche real vor ihm steht, als maschinenartige,

580 Vel. Schoén, Friederike: Gerhart Hauptmanns Glashiittenmarchen "Und Pippa tanzt". Dissertation. Universitit
Wien 1941, S. 67.

581 Ebd.,, S. 41.

582 Ebd.

583 Hauptmann 1996, S. 33ff.

584 Schon 1941, S. 41.

585 Hauptmann schépft in seiner Beschreibung der Pippa des Ofteren aus diesem semantischen Feld, sei es, dass er
sie am Ende von Akt I buchstiblich ohnmachtig werden lisst, oder dass sie sich in ,,ohnmichtiger Ergebenheit® mit
ihrem Schicksal als Entfithrte abfindet. Hauptmann 1996, S. 26, S. 28.

586 Ebd., S. 72.

587 Pfeiffer 1999, S. 507.

588 Denk 2009, S. 280.

589 Hauptmann 1996, S. 33.

93



surreale Erscheinung, als Cyborg: ,,HELLRIEGEL. |...] erlaube mal, kommen wir gleich mal zur
Hauptsache: ob eine Feder im Uhrwerk ist? Er behorcht ibre Brust wie ein Argt ™ Er stellt voller
Staunen fest: ,,Du bist ja lebendig! Du hast ja ein Herz, Pippal*®”" Fiir Wann ist Pippa eine Gestalt
,»aus dem Mirchen®, die ,,wieder in jenes ,,hinein will.*”* Uberdies beschreibt er sie als ,,gottliches
Kind“, was erneut ihre mythische Sonderstellung im menschlichen Figureninventar betont. Das
Anthropomorphe, Maschinenhafte und Géttliche wird in den Korper der Ténzerin tibersetzt. Der
Glashittendirektor, andererseits, berichtet, er sehe sie oft tanzend in seinem Traum ,,[w]enn die
Weillglut aus dem Ofen bricht, |...] ganz salamanderhaft in den glihenden Luften [des Glasofens]
[...] hervorzittern. Erst langsam im Dunkeln zerge[he] [sie] dann.“>** Als ein ,,aus dem Glasofen
stamm{[endes]|“*” Wesen ist Pippa zerbrechlich, unbestindig — im wahrsten Sinne des Wortes frugi/.
So erinnert Thomalla: Pippa ,,ist ein hellklingendes venezianisches Glas, das im frostigen Winter
zerspringt“.””® Fiir Hauptmann ist das Motiv ,Glas von komplexer Symbolik, was sich in seinem
Gedicht Glas aus 1933 nachlesen lisst. In diesem Gedicht, das nach der Beschaffenheit dieser
Substanz fragt, spielt Hauptmann mit dem Glas als Symbol der Aufthebung gingiger Oppositionen:
,[E]s ist und ist nicht, ,ist Licht und kein Licht*, ,,ist Luft und nicht Luft, , ist duftloser Duft“.””’
Er sinniert: ,,Glas ist Geist und Kérper zugleich.“”® Die Authebung einer altbekannten
Dichotomie westlichen Denkens, die ab dem Paradigmenwechsel um 1900 zunehmend mit dem
freien Tanz in Verbindung gebracht wurde.”” Mit der aus dem Glasofen stammenden Pippa
gestaltet Hauptmanns Text eine Figur, die mittels ihres tanzenden Korpers zwischen realer Welt
und phantastischer Welt vermittelt.

Hauptmann rekurriert in seinem von antinaturalistischen Elementen durchzogenen Stiick auf
mythische und religitse Bilder und ldsst somit einen Text entstehen, der in seiner ,,Thematisierung
der Wirklichkeitsproblematik* diverse ,,Konzeptionen von Wirklichkeit* vorstellt.”” Anhand der
Figur der Pippa, dem, wie Hellriegel sie nennt, ,,kleine[n], niedliche[n] Tanzjungfernchen®,*"" lisst
sich ein permanentes Aushandeln des dynamischen Grenzbereichs zwischen Phantasie und Realitit

beobachten. Nachdem sie Hellriegel als Nixe, Tanzjungfernchen, Prinzeschen und

5% Hauptmann 1996, S. 37.

591 Ebd.

592 Ebd., S. 57.

593 Ebd., S. 64.

594 Ebd.,, S. 14.

595 Ebd.

596 Thomalla 1972, S. 48f.

57 Hauptmann, Gerhart: Simtliche Werke. Band IV. Lyrik und Versepik. Herausgegeben von Hans-Egon Hass.
Berlin: Propylien 1964, S. 179.

5% Ebd., S. 180.

39 Vel. Hylenski 2010, S. 74£f.

600 Marschall 1996, S. 96; ,,Inmitten der phantastischen Szenerie wird aus unterschiedlichen Perspektiven, die
dramatisch als Figurenperspektive umgesetzt sind, die Problematik des Verhiltnisses von Fiktion und Wirklichkeit
diskutiert.” Ebd. 1996, S. 94.

601 Hauptmann 1996, S. 33.
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Maschinenmensch erschienen ist, proklamiert Pippa ihre Existenz als physisches, menschliches
Wesen der ,realen* Welt: ,,Aber sieh doch, ich bin doch von Fleisch und Blut!“*”* Der Tanz spielt
in diesem Entwurf unterschiedlicher Witklichkeiten eine bedeutsame Rolle, da er — als

03 _ den Raum fir eine

Versinnbildlichung der Verbindung zwischen Physis und Phantasie
phantastische Alternative zur ,realen Welt‘ er6ffnet.”* Wenn die Figuren tanzen, erfihrt die reale
diegetische Welt eine Zisur.®” Beispielsweise schreibt Marschall dem Tanz-Motiv die ,,Funktion
der Sichtbarmachung des Unsichtbaren® zu. Sie figt hinzu: ,,[E]r »zeigt« das Vorhandensein
mehrerer Realititsebenen und bildet durch seine semantische Ambivalenz die Schwelle zwischen
der sogenannten »Realitit« und dem Mirchen.“

Inmitten von spielstichtigen, schnapstrinkenden Glasmachern und Waldarbeitern tanzt Pippa

%7 Hier wird Tanz, in starker

ithren Tanz, der zur ,,Offenbarung elementarer Krifte® avanciert.
Anlehnung an seinen zeitgeschichtlichen Kontext, als expressives Ausdrucksmedium konzipiert,
das, nach Fuller und Duncan, eine Einheit aus Korper und Geist sowie Materialitit und
Imaginarem gestaltet. Es ist schlieBlich auch im Tanz, in welchem Pippa vor den Augen ihrer
minnlichen Betrachter als Glasfigur, ,klenner Geist™, schwebender ,,Funke®, ,tanzendes
Sternchen am Himmel®, ,;aus dem Nest gefallener®, | gedngstigter Vogel®, ,kleine gescheuchte

Motte* oder ,,buntschillernder Schmetterling® erscheint.’”

Tanzend scheint sich der Kérper der
Tanzerin zu verflichtigen. Auffallend ist der Ruckgriff auf die Bildfelder ,Feuer’ und
,Schmetterling, welche im Kontext der Tanz-Motivik stark an die Feuertinze und den

9 Es wirkt, als sei ein Funke vom kontextuellen

Schmetterlingstanz der Loie Fuller erinnern.
Tanzdiskurs auf die Literatur Hauptmanns tibergesprungen: Gleichsam einer Loie Fuller scheint
Pippa im metamorphischen Potential des Tanzes aufzugehen und kunstlerisch-schopferisch
alternative korperliche Formen einzunehmen.®"” Wie Loie tanzt sich Pippa in ihren fortwihrenden
Metamorphosen sinnbildlich einen Weg aus korperlichen Festschreibungen. In  den
Wandlungsmomenten, die der Tanz motivisch eréftnet, verliert der menschliche Korper der Figur
Pippa zeitweise seine Materialitit. Es bleibt festzuhalten, dass der Schmetterling als Sinnbild der

Wandlungsfahigkeit und der Relativitit vermeintlicher kérperlicher Fixierungen ein immer

wiederkehrendes Bild der Pippa-Metaphorik ist: ,,HUHN. A Raupla, a Puppla, a Schmatterling!“’"!

02 Hauptmann 1996, S. 35.

003 Vgl. Hylenski 2010, S. 70.

004 Vgl. Marschall 1996, S. 90f; vgl. Rasch 1964, S. 193f.

605 Siche der Stillstand der beobachtenden Spieler, die ihr Spiel unterbrochen haben, um Pippa und Huhn tanzen zu
sehen. Hauptmann 1996, S. 23.

606 Marschall 1996, S. 96.

607 Rasch 1964, S. 193.

008 Hauptmann 1996, S. 14, S. 73, S. 73, S. 26, S. 28, S. 54, S. 22.
009 Vgl. Hylenski 2010, S. 75.

610 Vgl. ebd., S. 73.

611 Hauptmann 1996, S. 31.
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Diese Wandlungssymbolik zieht sich durch das Werk und lisst eine komplexe Téanzer*innenfigur
entstehen.”’? Hierzu passend betont Schon, dass Hauptmanns Text mit Pippa eine Figur der
Entkoérperlichung entstehen lasst: ,,Wenn sie der Dichter abwechselnd mit einem Schmetterling,
einem Vogel oder einer gescheuchten Motte vergleicht, deutet er damit ihr dtherisches, hauchzartes
Wesen an. Dem Tanze ist die Uberwindung der Schwerkraft eigen, der Kérper verliert gleichsam
alles Stoffliche.*“’"” Im Rekurs auf Nietzsche, der behauptet der Mensch miisse ,,zuerst gehen, dann
laufen, dann tanzen, um letztendlich fliegen zu kénnen®,®™* lisst sich erkliren, wie die Uberwindung
der Schwerkraft im fritheren zwanzigsten Jahrhundert zum zentralen dsthetischen Thema
literarischer Reprisentation von Tanz wurde. Das Motiv der Uberwindung der Schwerkraft lisst
die ekstatische Entgrenzung Pippas von ihrem menschlichen Koérper und dessen physikalischen
Grundbedingungen, welche sich im letzten Akt vollzieht, vorausahnen. Mit dem Tanz-Motiv
eroffnet Hauptmann folglich Sichtweisen auf die menschliche Existenz, die tiber die Alltagswelt
der Figuren hinausgehen: ,,Der Tanz, der Ziel und Zweck in sich selbst tragt, der Sinnebenen
zuginglich macht, die auf der Sprachebene ausgeschlossen, weil nicht aussagbar sind, der die
Falschung, die in der behaupteten Dualitit von Kérper und Geist liegt, entlarvt, ist Ausdruck eines

Erkenntnisvorganges jenseits der »Scheinwelt« der theoretischen Vernunft, <!

6.2.3 ,,Huhn soll tanzen!*, ,,De kleene sull tanzen!* — Pas-de-deux der Gegensitze

,,ERSTER WALDARBEITER. Huhn soll tanzen!
ZWEITER WALDARBEITER. De Kleene sull tanzen! "'’

Die erste Tanzszene in der Schenke des alten Wende ruft durch die Darstellung der
Bewegungsabfolge Assoziationen mit dem tdnzerischen Programm Isadora Duncans hervor:
laufen, springen, hiipfen, drehen, spielerischer Bewegungsimpuls, Spontanitit; natirliche
Bewegungen ohne choreographische Vorgaben.”’” Zudem erinnert an Duncan, dass Pippa sowie
Huhn in ihrem Tanz die Natur verkérpern, welcher sie sich durch Erfahrungen der Ich-Auflésung
im Sinne eines entpersonalisierten Etlebens annihern.’’® So gleicht Huhn beispielsweise in seinen

Bewegungen einem Adler (;,hebt seine Ellenbogen in eigentiimlicher Weise hoch, an einen Adler

012 Vgl. Grieger, Monika: Die Symbolik in Gerhart Hauptmanns Glashtttenmirchen “Und Pippa tanzt!“. Eine
tiefenpsychologische Deutung nach der Jungschen Schule. Dissertation. Freie Universitit Berlin 1985, S. 72.
613 Schon 1941, S. 41.

614 Cumita 2011, S. 103.

615 Marschall 1996, S. 153.

616 Hauptmann 1996, S. 15.

017 Siehe Tanzbeschreibung Hauptmann 1996, S. 22f.; vgl. Hylenski 2010, S. 73f.

618 Siche hierzu Brandstetter, welche betont, inwiefern das literarische Tanzmotiv des Trancetanzes oder des
Bacchanals dazu dienen auf Natur und archaische Formen jenseits menschlicher Kultur zurtickzugreifen. Tanz
symbolisiert hier in Anlehnung an Duncan einen Zugang zu lingst vetloren geglaubtem Wissen und non-normativen
Daseinsformen. Brandstetter 1995, S. 246.
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erinnernd, der auf einer Kifigstange balanciert“"), , Gorilla“** oder Bir, wihrend Pippa einem
»Schmetterling, der den Bir ,,buntschimmernd umgaukelt, ahnelt.””' Pippa ist diejenige, welche,
nach Huhns Aufforderung, den Tanz mit ihren Bewegungen eréffnet. Sie setzt das Spektakel in
Gang, wenn sie ,,tanzend auf Huhn zu[schiebt], in der Absicht gleichsam ihm zu entgehen und an
ihm voriiberzutanzen®.””” Der Tanz der beiden ,,besteht darin, dal etwas Téppisches, Riesenhaftes
etwas Schénes, Flinkes zu haschen sucht.“*” Hierbei entsteht eine Tanzsequenz, die dem Skript
des Lockens und Flichens folgt, ein Spiel aus jagen und gejagt werden. Dieses Spiel wird von
Regieanweisungen untermalt, die den spielerisch-kindlichen Aspekt betonen: ,,Sooft sie klein thm
entgeht, lacht sie laut und wie ein Glockchen®; ,,Verfolgt, die Laute ihrer Kehle wie ai und sind ein
kindliches Quieken®; ,,Der Alte hiipft so grotesk und licherlich“.”** Somit lisst der Tanz ein, wie

625

Hylenski es nennt, , flirtatious game of approach and avoidance® erkennen.”” Gemeinsam mit

>

thren fortwihrenden Blicken, die Pippa ihren Verchrern zuschickt, erhilt der Tanz Pippas

026 So deutetet z.B. Sprengel Hauptmanns Rekurs auf das

zunehmend eine erotische Dimension.
literarische Motiv Tanz als bedeutsame Strategie, die ,asexuelle femme fragile’ umzuschreiben. Wurde
Tanz motivgeschichtlich in der Literatur oftmals zur Thematisierung von weiblicher
aufbegehrender Sexualitit herangezogen, so wird er in Und Pippa tangt! zum ,;symbolische[n]
Ausdruck verdringter Sinnlichkeit, der — von der burgerlichen Kultur der Zeit tabuisierten —
weiblichen Sexualitit“.*”” Tanzend tiberwindet Pippa das asexuelle femme fragile Frauenbild und wird,
mittels Riickgriff auf zeitgeschichtliche Symboliken des Tanzes, die strak von den feministischen
Bestrebungen von Tinzerinnen wie Isadora Duncan und Nietzsches Theorien des Dionysischen
geprigt waren, zu einem wandelhaften, triebhaften Wesen.®® Als der Tanz in Akt I zwischen Pippa
und Huhn kurz davor steht seinen ekstatischen Hohepunkt zu erreichen, unterbricht die reale Welt
das phantastische Tanzgeschehen: Pippas Vater, der italienische Glastechniker Tagliazoni, wird
beim Betrug am Spieltisch entdeckt und verursacht eine Schligerei mit fatalen Folgen. Anders
verhalt es sich bei der zweiten Tanzszene des Stiickes, welche in einem ekstatischen Todestanz
kulminiert.

Wird der alte Huhn in den Augen der Glasbliser und des Wirtes Wende eingangs noch als

,Gespenst aus der Glashiitte, das ,,weder leben noch sterben kann®,*” beschrieben, so zeigt er

619 Hauptmann 1996, S. 22.
620 Ebd., S. 37.

621 Ebd., S. 22.

622 Ebd.

623 Ebd.

624 Ebd.

625 Hylenski 2010, S. 71.

26 Vgl. ebd., S. 71f.

027 Sprengel 1984, S. 185.
028 Vgl. ebd.

029 Hauptmann 1996, S. 10.
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spatestens in Akt IV seine intensive und exzessive Fahigkeit zu beidem. Huhns Tanz mit Pippa
wird zum Sinnbild der intensiven Lebendigkeit und sein Tod miindet schlussendlich in seiner
Menschwerdung. Durch das Stiick hindurch wird Huhn abwertend als ,,haariger Riese®, als

% somit in

Hlausiger Trottel®, als ,,Drache®, als ,,furchtbarer Waldgott, als ,,Untier und Scheusal*
gewisser Hinsicht als queere Gestalt, beschrieben. Spéttisch fallen die Waldarbeiter sprachlich tber
die Figur, die sich am Rande der Gesellschaft befindet, her: ,,Satt ock, woas Huhn schunn fer
Fratzen scheid’t!“”! Wenngleich der tragische Verlauf der Geschichte Huhn als Todesgrund Pippas
prisentiert, so ist eine Deutungsweise méglich, die Huhn als empathisches Wesen versteht. Ein
Entfthrer, welcher es méglicherweise gut mit dem verwaisten jungen Miadchen gemeint hat, da er
sie einbettet, zudeckt, ihr Ziegenmilch zur Stirkung richtet und ihr —in seinen Augen — eine wohlige
Zuflucht erméglicht: ,,— bei mir iis’s scheen, drauBen lauw’rt d’r Tod!“*** In Wanns Hiitte bemerkt
Pippa schlieBlich Huhns Menschlichkeit und ruft zu Wann aus: ,,[S]o sieht er fast wie du selber

<6

aus!®, worauf ebenjener antwortet: ,,Ich bin ein Mensch, und der will es werden.“*” In der vom

menschlichen Mitgefiihl bestimmten Szene kiimmert sich Wann um ,,das arme, gefangene,

fliigelschlagende Tier®, damit es sich ,in der Brust beruhigen mag“.”* ,[E]r ist unser Bruder

“0%stellt Wann fest, der im Sinne des solidarischen Prinzips der Verschwisterung Huhn

geworden
als ein Wesen seinesgleichen anerkennt. Hellriegel hingegen bemerkt, dass er ,,im innersten Herzen
doch auch so was wie so’n verschneiter, gespenstischer Glasmacher® ist.””® Indes fiihlt Pippa eine
korperliche Verschmelzung mit dem alten Huhn, die vom Rhythmus seines sich mihenden
Herzens begleitet wird. Dieser Rhythmus leitet schlief8lich den gemeinsamen Tanz der beiden ein:
,»PIPPA. [...] Ich weil3 nicht, es zuckt immer so schmerzlich durch mich ... es reil3t mich immer so

«6

bis in die Zehenspitzen — bei jedem Schlage, als miit’ ich mit. =" Sie legt ihm in einem Anflug
von Verséhnung und Empathie die Hand aufs Herz, bemerkt schlieBlich Huhns bislang
verborgene Seite und erkennt ihre eigene Blindheit sowie die der anderen dramatis personae: ,,Ich
wulte ja gar nicht, daBB der alte Huhn unter seinen Lumpen so weil} wie ein Midchen ist! —**
Indem Hauptmanns Text einer Figur, die das gesamte Stiick iiber als ,,verfluchter Unmensch*®”
inszeniert wurde, plétzlich Attribute ihres diskursiven Gegenteils (eines unschuldigen Midchens)
zuschreibt, und somit die Grenzen zwischen klaren Kategorien verschwimmen lisst, stellt er

schlieBlich die konventionelle Weltansicht auf den Kopf. Huhns Madchenhaftigkeit kann als

630 Hauptmann 1996, S. 11, S. 66, S. 35, S. 40, S. 34.
031 Ebd., S. 15.

032 Ebd., S. 28f.

033 Ebd., S. 60.

034 Ebd., S. 67.

035 Ebd.

036 Ebd., S. 71.

037 Ebd., S. 70.

038 Ebd.

039 Ebd., S. 33.
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Absage an identitire Zuschreibungen gelesen werden. Er wird zur Figur instabiler Identitit.
SchlieBlich ist es das Spiel mit der subjektiven Weltansicht, der vermeintlichen Wahrheit, das sich

durch das gesamte Glashiittenmirchen zieht.

6.2.4 ,,Wolln m’r wieder tanza, kleenes Fiinkla?*“ — Aufforderung zum Tanz

In seiner Behandlung des Tanz-Motivs fusioniert Hauptmann Gegensitze: die beiden Welten des
Diesseits und Jenseits, das Leben und den Tod, “das® Weibliche und “das® Mainnliche, das
augenscheinlich Anmutige und Brutale, das vermeintlich Gute und Bése. Diese oppositionellen
Konzepte sowie das Konstrukt Identitit werden anhand der oben skizzierten bedeutsamen Stelle
zunehmend ins Wanken gebracht. Die Gemeinsamkeit der beiden ,,madchenhaften® Figuren wird
schlieBlich auch durch die wiederkehrenden Beschreibungen von Pippa und Huhn als
tibersinnliche Wesen der Liifte gestaltet: z.B. ist Huhn laut Wende ,,auch so’n Gespenst“**’ und
Pippa fiir Huhn ein ,klenner Geist“*'. Zudem erklirt Huhn Pippa mit Uberzeugung: ,,Ich bin a
Spuk, und du bist a Spuk, de ganze Welt iis a Spuk.“’** Die Verschmelzung geschieht schlieBlich
im gemeinsamen ekstatischen Tanz. Im Tanz mit einem Gegentiber heben sich — wie in Kapitel
2.2.6 einleitend diskutiert wurde — symbolisch die Grenzen der beiden tanzenden Figuren auf.
Binarititen werden moglicherweise in Bewegung versetzt, Differenzen tberwunden, Grenzen
verschwimmen, was zu einer Einheitserfahrung mit einem Gegeniiber fithren kann.** Wenngleich
Pippa und Huhn als oppositionelle Figuren inszeniert werden, so geschieht im Tanz eine
wundersame Verschmelzung der Korpergrenzen der beiden. Hier sei an Nancy erinnert, welcher
Tanz als eine Art Spiel zwischen zersplitterten Koérperaspekten sieht und betont, dass der mit einem
Gegeniiber tanzende Korper ,,nicht linger ez Korper in sich [ist][...], da er von einem anderen
getanzt* wird."** Pippa tanzt Huhns Koérper und Huhn tanzt Pippas Korper. Durch den
gemeinsamen Tanz wird die Verbindung der beiden Korper, welche in bachchantischer
Rauschhaftigkeit kulminiert, so stark, dass Pippa Huhns Korper in ihrem eigenen fithlt (,,Und es
ruckt und brennt mir bei jedem Schlag in der eigenen Brust!““*) und sie mit ihm in den Tod geht.
Eine Anniherung der beiden von ihrem Umfeld als phantastische Wesen empfundenen queeren
Figuren spiegelt sich nicht nur im tinzerisch-induzierten gemeinsamen Tod der beiden, sondern

auch in Pippas allmihlichem Wahrnehmen der Figur Huhns wider.

640 Hauptmann 1996, S. 10.

641 Ebd., S. 14.

642 Ebd., S. 31.

043 Vgl. ,,.Der Tanz, die Universalsprache des Leibes®, so Marschall im Rekurs auf Nietzsche, ,,schafft eine Briicke
zwischen dem Einzelnen und der Welt, er iiberwindet die Individuation. [...] Indem der tanzende Mensch so sich
selbst tiberschreitet, findet er sich im Anderen.” Matschall 1996, S. 151.

644 Nancy 2010, S. 33.

64> Hauptmann 1996, S. 72.
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6.2.5 Pippa als dionysische Tanzerin

wPippa tangt immer ekstatischer. “**

»INach und nach wird der Tang, immer wilder und bacchantischer.“*"’

Pippas Tanz wird in beiden Tdnzen des Stucks als konstante Steigerung Richtung Ekstase
prasentiert. In ihren Ténzen scheint Pippa das Weltliche zu uberwinden, sei es durch ihre
fortwihrenden symbolischen Metamorphosen, oder durch ihren bacchantischen Tanz. In diesem
Zusammenhang spielt das Konzept der Ekstase und dessen immanente Charakteristik des
Aufl6sens des Selbst eine bedeutsame Rolle. Denn — es sei an Kapitel 2 erinnert — ,,Ekstase heil3t
immer aus einem bestimmten Erfahrungskontext austreten und in einen anderen
hintiberwechseln.* ,,;Tanz als Ekstasetechnik® ist somit stets eine ,,Form der Transformation®.**
Unter dem Begriff ,Ekstase‘ wird, im Sinne ebenjener Transformation, demnach oftmals das
Aufl6sen der eigenen Grenzen im Zuge einer Schwellenerfahrung konzeptualisiert. Bezugnehmend
auf Nietzsches Tanzlied, in welchem das Tanzen mit dem Géttlichen in Verbindung gebracht wird,
lisst sich auf den Zusammenhang der Ekstase mit dem Gottlichen verweisen. Es wird
angenommen, dass sich im Tanz die Grenzen des Ichs auflésen. Das Selbst und die Identitit
werden ebenfalls aufgelGst, was dazu fihrt, dass Rollen und soziale Identititen abgestreift werden
kénnen.™ Selbst und Identitit kénnen demzufolge als etwas verstanden werden, das es zu

%" Utz erinnert daran, dass seit der

,uberspringen®, wenn nicht sogar zu ,Ubertanzen® gilt.
Jahrhundertwende literarische Tanz-Figuren in Texten erscheinen, die ,,ekstatische[] Figuren der
Selbstaufgabe“ darstellen.”’ Brandstetter widmet dem ekstatischen Tanz, welchen sie als ,,Meta-
Asthetik definiert, ein eigenes Kapitel ihrer Habilitationsschrift, in welchem sie ihn als ,,Norm-
entgrenzten Raum®, als Motiv der ,, Korperentgrenzung®, als ,,Kontrolle und Kontrollverlust®, als
,»Abgrenzung und Ich-Auflésung des Subjekts bestimmt.”* In Pippas ekstatischem Tanz, einem

Bacchanal,®?

der ihre Transformation, Metamorphose und Ausléschung einleitet, verschwimmen
zunehmend die Grenzen: Grenzen zwischen Wirklichkeitskonzepten, zwischen Realitit und
Phantasie, zwischen dem Selbst und dem Gegentber, zwischen menschlichem und

unmenschlichem Koérper, zwischen Leben und Tod.**

646 Hauptmann 1996, S. 23.

647 Ebd., S. 75.

048 Hengst 2003, S. 35.

049 Vgl. ebd.,, S. 19.

650 Miller-Farguell 1995, S. 328.

051 Utz 1998, S. 447.

652 Brandstetter 1995, S. 246f.

653 Diesem ist die ,,Entgrenzung des Ich im Bewegungsrausch grundlegendes Charakteristikum. Brandstetter 1995,
S. 315.

054 Vgl. Hylenski 2010, S. 75.
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Marschall erinnert: ,,Die Jahrhundertwende war beherrscht von dem Gedanken des
dionysischen, entfesselten, ekstatischen und dennoch kunstvoll raffinierten Tanzes.“>> Gleiches
berticksichtigend betont Rasch, wie der Todestanz Pippas und Huhns durch sein Zusammenspiel
von ausgelassener Bewegung und Rhythmus zu der ,,Gestaltung eines dionysischen Augenblicks®
fihrt.”® Den Text Hauptmanns vor der Analysefolie Nietzsches Philosophie zu lesen erscheint
sowohl gegeben der starken Nietzsche-Prigung des zeitgeschichtlichen Tanzdiskurses, als auch

aufgrund der geteilten Weltansicht der beiden,”’

naheliegend. Pippas und Huhns Tanz spielt, durch
seine wiederkehrende Anreicherung mit Symbolen aus dem semantischen Feld des Fliegens, auf
Nietzsches bereits zitiertes Zitat, der Mensch misse zuerst tanzen lernen, um zuletzt fliegen zu
koénnen, an. Tanzend Gberwinden Huhn und Pippa, der eine als Adler, die andere als Schmetterling,
die Schwerkraft und erleben eine Aufthebung des Physischen.”® Isadora Duncan priorisierte in ihrer
kiinstlerischen Arbeit die korperliche Erfahrung (Dionysisch) tber die visuelle Erfahrung
(Apollinisch).””” Das kérpetliche Gefiihl der Tinzer*innen wird tiber den visuellen Genuss der
groBtenteils mannlichen Betrachter*innen gestellt. Der dionysische Rausch, der den gesamten
Koérper betrifft, entfaltet sich in Pippas und Huhns Todestanz. Indem er sich in eine
transzendentale Sphire der Existenz begibt, entzieht sich der dionysische Rausch dem sehenden
Auge, assoziierten mit dem Apollinischen. Hierzu passend findet sich bei Rasch folgende
Interpretationsansicht: ,,Die dionysische Kraft ist stirker als der apollinische Geist.“’” Wie in
Kapitel 2 bereits ersichtlich gemacht wurde, ist das Dionysische bei Nietzsche ,,kontinuierlich,
flieBend, fithlend, rauschvoll, unbestimmt, dunkel, unendlich“.®®" Alles Charakteristika, welche
Hauptmann in seiner tinzerischen Zusammenfithrung von Pippa und Huhn behandelt.

Mithilfe Rilkes vielrezipiertem Gedicht Die Spanische Ténzerin wurde vorangehend
veranschaulicht, wie in der Literatur mittels dem Thema Tanz eine dionysische Figur entworfen
werden kann. Rilkes Flamencotinzerin findet ihren Weg jedoch zurtick in die Form des
menschlichen Koérpers, sie 16scht die Flammen selbstbewusst aus und demonstriert ihre Kontrolle
und Selbstbeherrschung, durch welche sie die apollinische Ordnung wiederherstellt. Pippa und
Huhn finden jedoch nicht in die apollinische Ordnung der ‘realen Welt’ zurtick, sondern gehen in
ithrer Ekstase auf, verlassen das Weltliche. Sie verlieren sich ginzlich im Rausch des Dionysischen,
im Formverlust und werden ganz zu dem von ihnen geschaffenem Kunstwerk — dem Tanz. Sie

sterben als Figuren jenseits der apollinischen Ordnung und werfen mit threm getanzten Tod, der

655 Marschall 1996, S. 143.

656 Rasch 1964, S. 208.

657 Ebd., S. 205.

638 Vgl. Schén in ihrer Analyse des Tanzes bei Hauptmann: ,,Dem Tanze ist die Uberwindung der Schwerkraft eigen,
der Korper verliert gleichsam alles Stoffliche.” 1941, S. 41.

059 Vgl. Manning 1997, S. 155.

660 Rasch 1964, S. 206.

661 Ottmann 2000, S. 188.
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von Hellriegel feietlich auf der Okatina begleitet wird,””” brennende Fragen auf. Fragen, welchen
sich Literaturwissenschaftler*innen anniherten, indem sie den Tod der beiden auf eine religiose

5 Pippa erscheint neben ihrer Beschreibung als Schmettetling auch

Metaphorik hin untersuchten.
als ,,Seelenfunke®. Sprengel bemerkt, dass die Worter ,Seele und ,Schmetterling® im griechischen
Homonyme desselben Wortes sind.* Eine Information, die Hauptmann in einem sciner

% Dies deutet auf eine bewusst gewihlte religios-spitituelle Metaphorik

Tagebticher notiert hatte.
hin, die den Tod nicht zwingendermaBen negativ konnotiert, sondern ihn als Ubertritt in eine
andere — oftmals “vielversprechendere® — Sphire des seelischen Seins versteht. Mittels des
Marienkifergleichnisses verweist die mythische Figur Wann auf die Moglichkeit, dass sich hinter
der eignen subjektiven Sicht der Dinge andere Realititen befinden kénnen, denen gegeniiber sich
die menschliche Wahrnehmungsfihigkeit verschlieBt: ,,[D]as Tierchen auf meinem Finger ahnt
mich nicht. Und doch sind wir da und die Welt um uns her, die es, eingeschrinkt in sein Bereich,
nicht zu fassen vermag. Unsere Welt liegt aulerhalb seiner Sinne. Bedenken Sie, was jenseits der

unsern liegt!“(’“

Hiermit 6ffnet sich der Text fir eine spirituelle Lesart, die das Ende der
menschlichen Existenz nicht als Ende allen Seins deutet. Eine Lesart, welche die Moglichkeit eines
Jenseits der diesseitigen Welt der Menschen zuldsst. Der Tod als ein erlésender Sprung in eine
andere Existenzebene fiir zwei Figuren, die in der Welt der Menschen Unterdriickung,
Misshandlung,””’” Fremdbestimmung (Pippa), Verachtung und sozialer Marginalisierung (Huhn)
ausgesetzt wurden? Hauptmann nimmt hier die eingangs-vorgestellte Zusammenfithrung des
Motivs Tanz mit dem der Religion — welche, wie bereits erliutert, speziell fir die Tanz-Texte der
Expressionist¥innen prigend wurde — vorweg. Mit der Verwendung der Begriffe ,Seele® und den

€668

jenseitigen ,,Paradiesen des Lichtes“™ sowie dem Ruckgriff auf das Bildarchiv der Trancetinze

669

archaischer Naturvolker® und der Beschreibung Huhns als ,,fiirchterliche[m] Waldgott““” oder
Dionysos, verbindet Hauptmanns Text unterschiedliche mythische, religiose und philosophische

Strémungen.

662 Tanze drauflos und tanze dich aus! Es ist doch lange das Schlimmste nicht: froh sein mit den zu Tode
Betriibten!* Hauptmann 1996, S. 74.

063 Vgl. Rasch 1964.

664 Sprengel 1984, S. 178.

065 Vgl. ebd.

666 Hauptmann 1996, S. 47.

667 Vgl. Pippa tiber ihre Vergangenheit im Schatten und unter der Kontrolle ihres dominanten Vaters: ,,ich kann
nicht mit! mio padre ¢ tanto cattivo! Er sperrt mich wieder drei Tage ein und gibt mir nur Wasser und Brot zu
essen!* Hauptmann 1996, S. 38.

668 Ebd., S. 51.

069 Vgl. hierzu Rasch, fiir welchen Hauptmanns Motiv-Wahl des kiinstlerischen Mediums Tanz zur ,,Au.Berung einer
vorsprachlichen Urkraft” fihrt. Rasch 1964, S. 203.

670 Hauptmann 1996, S. 40.
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6.2.6 ,,Es reil3t mich! [...] ich muss tanzen!“ — Zwischen Tanzzwang und
dionysischer Selbstaufgabe

,,halte mich ... lass mich nicht los! er reil3t mich! ...
es rei3t mich! — sonst muss ich tanzen! —
ich muss tanzen! — 1aB3 mich los!“¢”!

Der Tanz von Pippa und Huhn wird in einer seiner urspriinglichsten Formen prisentiert. Das
Taktschlagen der Figuren und die ,tief unten® im ,,Erdboden® pochenden Rhythmen, das
yunterirdische Rollen®,"”” welches im Einklang mit dem Rhythmus des Herzschlags des
Naturwesens Huhn ist, erinnern an die archaischen Wurzeln des Tanzes. Der Tanz der beiden
ihnelt einem korybantischen Tanz,”” der seinen Ursprung in vorchristlichen Zeiten hat und der als

das

Kommunikation mit anderen Sphiren konzeptualisiert wurde. Hier erreicht, so Denk

> »

«674

»Superzeichen Tanz¢ seine deutlichste Auspragung.“®™ , Der Totentanz Pippas mit Huhn erhilt

kosmische Ziige: die Verwurzelung des antiken Theaters im Kult des Dionysischen erscheint.**”
Fiir Denk ist Huhn ein die Triebe reprisentierender ,,Winter-Dionysos*.” Ahnlich deutet Sprengel
Huhn als Dionysos, der als Wesen jenseits menschlicher Normalititen, als Waldgott, Berggeist und
grobes Naturwesen (Raubvogel, Bir) imaginiert wird.””” ,,Huhns wilde Naturkraft wirkt als Anruf
der eigenen, im Grunde verwandten elementaren Natur Pippas.“’”* Wenngleich der Topos des
Tanzzwang an Andersens Mirchen der roten Schube etinnert, so eréffnet das komplexe Verhaltnis
der Figuren zueinander einen weiteren Deutungshorizont, als wir ihn von Andersens
frommmoralischen Mirchen kennen. Pippas Tanz muss nicht als Strafe fir weltliche Stinden
gedeutet werden. Er kntipft bei den Konzepten der Sehnsucht, der Erotik, des Begehrens, des
Interesses an bewusstseinsalternierenden Grenz- und Transzendenzerfahrungen — wie sie eben der
Trancetanz ermdglicht — an. Was Pippa zu bewegen scheint sind eine Sehnsucht und ein Begehren,
vor welchen sie von Wann — der Ratio des Stiicks, der im Zeichen des Apollinischen stehend

interpretiert werden kann®”

— nachdricklich gewarnt wird. Pippas Todestanz gestaltet sich, im
Vergleich zum mittelalterlichen Todestanz, welcher als Bildarchiv fiir die Analyse herangezogen
wird, nicht durch den Tanz eines jungen schénen Midchens mit dem Tod,” sondern eines jungen

schonen Midchens mit der dionysischen, non-normativen Grenzgestalt Huhn, dem ,,kranke[n],

671 Hauptmann 1996, S. 74.
672 Ebd., S. 73.

673 Vgl. Denk 2009, S. 282.
674 Ebd., S. 283.

675 Ebd.

676 Ebd.

677 Sprengel 1984, S. 179.
678 Rasch 1964, S. 199.

79 Vgl. ebd.

080 Vgl. Kaiser 1995.
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starke[n], wilde[n] Tier*, aus.”®" Anstatt mit dem Tod tanzt Pippa mit einer dionysischen Figur, die
fir Entgrenzung, sexuelle Triebhaftigkeit, Rausch, Ekstase, Transzendenz und Zugrundegehen
steht.””” Dies bedenkend, kann der Tod Pippas zu einem gewissen Grad als spirituelle Loslésung
von den Grenzen der menschlichen Existenz, des menschlichen Koérpers und der apollinischen
Ordnung und Formgebung betrachtet werden. Unter Berticksichtigung des Prinzips der Ekstase
und des Dionysischen, wird klar, dass im Tanz nicht nur eine Form der Selbstfindung und -
verwirklichung, sondern auch eine Form der ultimativen Selbstaufgabe, Zerstreuung und
Auflésung als Interpretation mdglich ist. Wihrend Huhn ihren Tanzrhythmus nachtrommelt,
macht die Tanzerin ,,schmerzlich gedehnte Tanzbewegungen, die etwas Konvulsivisches an sich haben. Nach und

6

nach wird der Tang wilder und bacchantischer.**** Im ekstatischen, transzendentalen Tanz 16st sich Pippas
korperliche Existenz auf und sie verabschiedet sich von den Blicken und Zuschreibungen, die auf
threm Koérper ausgehandelt wurden. Es wurde bereits einleitend diskutiert, wie nach Rasch die
Motivkonstellation Frau, Erotik und Tanz eine Erlésung und eine Ruckfihrung zum Natirlichen
symbolisieren solle. Es stellt sich jedoch die Frage, inwieweit in ebenjener Analyse der Beitrag
Huhns (der Figur des Dazwischens, der Entgrenzung, des Rausches) zum tanzend-
hervorgebrachten dionysischen Moment des Stiicks berticksichtigt wurde. ,,kumm — mit — mir —

«6

eis Dunkel — kleenes Fiinkla.“** SchlieBlich ist es Huhn, welcher Pippa zum Tanzen auffordert und
welcher, an einen Korybanten-Priester erinnernd,’® Pippas Ekstase begleitet und ihren Tod, indem
er Glas in seinen Hinden zerdriickt, einleitet. Eine Interpretation, die, wie Sprengel es vorschligt,
den Tanz Pippas mit Weiblichkeit, Erotik und einer Wiederbelebung des Urspriinglichen,
Natiirlichen gleichsetzt, kommt hier eindeutig zu kurz. Eingebettet in den Tanzdiskurs der
Jahrhundertwende, kann der Tanz Pippas mit den Konzepten, die Nietzsches dionysisches Prinzip
begleiten, angereichert werden: Zerstorung, Wandel, Metamorphose, Ekstase, Chaos,
Grenziiberschreitung, Identititsverlust und schliefflich ein Autheben der Differenz. In einem
dionysischen Rausch 16st sich das Ich auf und die Unterscheidung zwischen Subjekt und Objekt
wird aufgehoben. Yeats’ Frage erlangt in diesem Kontext erneut Bedeutung: ,,How can we know
the dancer from the dance?** Das tanzende Subjekt — Tinzer*in — objektiviziert sich, wihrend

%7 Die Tdnzerin wird zum Tanz. Der Tanz wirkt auf die

sich das Objekt — Tanz — subjektiviert.
Tianzerin und bring somit in Form einer dynamischen Metamorphose das ihr anhaftende Konzept

der Identitit in Bewegung. Ahnlich wie in Wedekinds I/ ist der Korper der Tinzerin in einer

%81 Hauptmann 1996, S. 65.

82 Vgl. Cumita 2011, S. 106.

83 Hauptmann 1996, S. 74.

684 Ebd., S. 75.

85 Ebd.; vgl. Hylenski 2010, S. 72.
686 Yeats 1996, S. 217.

87 Vgl. Cumita 2011, S. 106.
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phallokratisch strukturierten Offentlichkeit platziert. Thr potentielles Begehren nach Verinderung,

% nach Transzendenz, nach einem ekstatisch

nach einer alternativen Wirklichkeitskonzeption,
dionysischen Rausch, der die Grenzen ihres Kérpers — versehen mit mannlichen Zuschreibungen
und Erwartungen — sowie der diskursiven Geschlechter-Ordnung zu sprengen verspricht, konnte
als Antrieb ihrer getanzten Subjekt-Werdung sowie -Auflésung gedeutet werden.*
Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass der Tanz die dionysische Qualitit der
Figuren Pippa und Huhn unterstreicht, insofern er Raume des Phantastischen, Surrealen, Non-
Normativen eroffnet. Die Figur der a-sexuellen femme fragile wird durch den Tanz umgeschrieben
und um eine sexuelle Dimension erweitert, die eine unkonventionelle, non-normative Form des
Begehrens von sinnlichen Grenzerfahrungen miteinbezieht. Pippas Spiel mit der Figur Huhn kann

somit von einer anderen Perspektive aus betrachtet werden, als es in einschligigen

wissenschaftlichen Beitrdgen bis dato ublich ist. Der Tanz schafft Raum fir die auf die Peripherie

« 6
>

gedringten abnormalen Figuren, das ,,verlauste Zigeunermidchen®,"” die begehrende Frau und

das triebhafte ,,Ungeheuer”.””! In der durch Tanz hervorgebrachten Verschmelzung von Kérpern,
Wesen und vermeintlichen Entititen, werden Differenzen aufgehoben und die ,heimliche

<6

Verwandtschaft aller Lebensgestalten*®” durch ein Wegbrechen klarer, homogener Identititen
thematisiert. Tanzend durchque(e)rte Pippa die patriarchale, apollinische Ordnung, welcher sie sich
in einem grand finale einer dionysischen Tédnzerin gleichend entzieht, und begibt sich schlussendlich
,weit von uns [Wann und Hellriegel] auf ihre[] eigene[] Wanderschaft“.*”” Die Anziehung zur
vielschichtigen und widerspriichlichen Figur Huhn, dem monstrésen, naturverbundenen, von der
Norm abweichenden, ménnlich sowie midchenhaften, rauschhaft-haltlosen, Chaos generierenden,

die Welt aus dem Gleichgewicht bringenden Dionysos,”* leitet Pippas transzendentale Ekstase ein.

088 Vgl. Marschall 1996, S. 96.

89 Vgl. Hylenski 2010, S. 75: ,,As Pippa begins her expressive dance, she becomes a creative subject, who challenges
the desire of her male counterparts and their symbolic projections.*

090 Hauptmann 1996, S. 12.

1 Ebd., S. 14.

692 Rasch 1964, S. 207.

093 Hauptmann 1996, S. 78.

094 Vgl. Sprengel 1984; vgl. Denk 2009.
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6.3 Else Lasker-Schiiler: Dze Ndchte der Tino vorn Bagdad — Eine getanzte Absage an
starre Normalititen

6.3.1 Einleitendes zur Autorin und ihrer literarischen Verarbeitung von Tanz

Ab dem spiten 19. und frithen 20. Jahrhundert interessieren sich Schriftsteller*innen neben den
Bihnentanzformen zunehmend fir den freien Tanz. Dies hat seine Urspriinge, so vermute ich,
nicht nur in den innovativen, modernen Tanzstilen einer Loie Fuller oder Isadora Duncan, sondern
auch in den Folgen der ersten Frauenrechtsbewegung. Es scheint, als wiirde auch kunstlerisch das

Bild einer autonomen, frei tanzenden Frau dem einer im Paartanz folgenden oder auf der Bihne

695

im Blick des Publikums inszenierten vorgezogen werden. Mit Else Lasker-Schiiler™ treffen wir auf

eine Autorin des frihen zwanzigsten Jahrhunderts, die an den durch den freien Tanz Duncans und
Fullers inspirierten Tanzdiskurs der Jahrhundertwende anzukniipfen scheint. Tanz spielt in dem
Werk der Autorin sowie in dem Zeitgeist, in welchem sie dichtete, eine bedeutsame Rolle. Der
Schriftsteller Paul Zech beschrieb das Schreiben FElse Lasker-Schiilers selbst als bewegtes
Spektakel, indem er die Dichterin als ,Mondtinzerin® imaginierte: ,,Das dichterische Ich ist in eine

solche Hohe gertickt, daB3 einen fast das Gefiihl Gberkommt, einer somnambulistischen

€696

Mondtinzerin zuzuschauen. Hier kntpfen ihre Biograph*innen wie etwa Kerstin Decker an,

welche Lasker-Schiilers Dichten als das ,,Flussigwerden von durch Sprache hergestellten

697

Gegensitzen und Differenzen beschreibt.”" Decker exemplifiziert ihre These, wenn sie mithilfe

frither Gedichte der Autorin veranschaulicht, wie ,,selbst die theologischen Verhiltnisse zu tanzen

«6

beginnen®. % Ferner gilt es auf den Einfluss des tanzaffinen Philosophen Friedrich Nietzsches auf
die Moderne und die ihr zugehorigen Schriftsteller*innen wie Lasker-Schiiler aufmerksam zu

machen. Nietzsches Ausruf ,Ich mochte einen tanzenden Stern gebiren!”, so Decker, findet

bl

mitunter in der modernen Kunst Lasker-Schulers, dem ,Irrstern®, der selbstbekennenden
b b

,Sternin®, seine Vervollkommnung.*”

Aus mir braust finst’re Tanzmusik,
Meine Seele kracht in tausend Stiicken!

09 Die Autorin Else Lasker-Schiiler gilt als spannende Figur fiir die Untersuchung literarischer Korper-
Konstruktionen von Geschlecht und Identitit, da sie, laut Zeitgenossen wie Gottfried Benn und Eduard Plietzsch als
,»Wesen mit knabenhaftem Korper, der in, also sagen wir seigenartige« Kostiime personlicher Erfindung salopp
gehtillt war, als geschlechtslos® wahrgenommen wurde (Plietzsch zit. n. Bauschinger, Sigrid: Else Lasker-Schiiler.
Biographie. Gottingen: Wallstein 2004, S. 127). Zudem schuf sich die Kinstlerin, wie mitunter in Briefen an Karl
Kraus nachzulesen ist, ein minnliches, bzw. transsexuelles (Sprengel 2004, S. 406) alter ego: Jussuf, der Prinz von
Theben (Vgl. Bauschinger 2004, S. 169; vgl. Kuckart 1985, S. 23-26). Zeugnisse davon, dass die Autorin, welche
»IKleider, in denen Frauen die weiblichen Reize spielen lassen vehement ablehnte (Lasker-Schiiler zit. n.
Bauschinger 2004, S. 1691.), bereits abseits ihrer Kunst als Privatperson durch androgyne Selbststilisierung die
Wahrnehmung von konventioneller Geschlechtsidentitit und gesellschaftlich akzeptierter gender performance
herausforderte (Vgl. u. a. Kuckart 1985, S. 24, 96).

696 Zech zit. n. Kuckart 1985, S. 9.

097 Decker, Kerstin: Mein Herz — Niemandem. Das Leben der Else Lasker-Schiler. Betlin: Ullstein 2019, S. 125.
698 Ebd.

09 Ebd., S. 149.
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Und mein Leben saust nach allen Seiten,
So tanz’ ich schon seit tausend Jahr
Seit meiner ersten Ewigkeiten.”00

Das bei Lasker-Schiiler stets mit religiosen Bedeutungsebenen und dem Bild zersplitterter
Identitit angereicherte Tanz-Motiv zieht sich que(e)r durch ihr kiinstlerisches Werk.”"!
Beispielsweise interpretiert Wolfgang Rothe die Bewegung im Gedicht Der letzte Stern als
,kosmischen Tanz®; ein spezifisches Tanz-Motiv, das ,,iber Gegenwart und irdische Realitit

hinaus[weist], zurtick wie vorwirts [weist], sowohl in eine paradiesische Urzeit als auch in eine

utopische Zukunft, einen endzeitlichen Garten Eden‘”".

Auf meinem leichtesten Strahl

Gleite ich wie tiber Gewebe und Luft
Die Zeit rundauf, kugelab,
Unermiudlicher tanzte nie der Tanz.

[.]
Was soll das klanglose Luftgeliiste —

Dieses Schwanken unter mir,

Wenn ich Uber die Lenden der Zeit mich drehe,
— Wie eine sanfte Farbe ist mein Bewegen —

[..]

Es naht der siebente Tag —

Und noch ist das Ende nicht erschaffen.
Tropfen an Tropfen etléschen,

Und reiben sich wieder

[.]
Und ein Punkt wird mein Tanz
In der Blindnis ........ 703

In einem unermiidlichen Tanz, der im Zeichen des ewigen Entstehens und Vergehens zu stehen
scheint und somit an den schoépferischen sowie gleichsam destruktiven kosmischen Tanz des
Gottes Shiva erinnert, wird die Welt (fortwihrend neu-)geboren. In der vom Fischer Verlag
ver6ffentlichten Ausgabe wird das Gedicht vom kosmischen Tanz von 8 Punkten abgeschlossen.
Diese Punkte entsprechen der Semantik der Zahl 8 und eroffnen somit Fragen nach der
Zahlensymbolik. Sich an judische sowie buddhistische und christliche Symboliken wendend, kann
die Zahl 8 als Symbol der Transzendenz, der Uberzeitlichkeit, der Unendlichkeit, der Befreiung,
des Neuanfangs konzipiert werden.”” Ein typographischer Hinweis darauf, dass der Tanz der Welt-
Erschaffung nach dem siebenten Tag nicht vollendet ist und die Welt immer wieder auf ein Neues
geschaffen werden kann? Dies ermoglicht die Sichtung einer Parallele zu Duncans Tanzerin der

Zukunft, welche — es sei an Kapitel 2.1 vorliegender Arbeit erinnert — mittels Rickgriff auf die

700 Lasker-Schiiler, Else: Simtliche Gedichte. Mit einem Nachwort von Uljana Wolf. Frankfurt am Main: Fischer
2010, S. 65.

701 Vgl. Kuckart 1985, S. 12-22.

702 Rothe 1979, S. 90.

703 Lasker-Schuler 2016, S. 102f.

704 Vel. Heinz, Werner (Hg.): Kleine Kulturgeschichte der Achtzahl. Miinster: Monsenstein & Vannerdat 2016.
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Antike einen Sprung in die Zukunft wagt. In dieser Zukunft tUberwindet der ,erneuerte
Frauenkorper der Tanzerin im Prozess einer fortwihrenden Verinderung und eines
unermidlichen Werdens zivilisatorische Einschreibungen und Projektionen. Aus einem
patriarchal-bestimmten Geschlechterkorsett befreit, tanzt dieser neue Frauenkérper schlussendlich

seine eigene Freiheit.

6.3.2 Die Ndchte der Tino von Bagdad: Ein Verortungsversuch

Durch Else Lasker-Schiilers 1907 bei Axel Juncker erschienen Prosaband™”® Die Naichte der Tino von
Bagdad’” zieht sich der Tanz als eines der Leitmotive, welches das Aushandeln von
Geschlechterverhiltnissen sowie den Entwurf queerer Korperlichkeit, transzendentaler
Identititsauflésung und die Sprengung sowohl physischer und weltlicher als auch zeitlicher
Grenzen ermoglicht. Die 19 Prosatexte erwecken in Form eines ,farbenprichtige[n] Gewebels]

“17 einen von Lasker-Schiiler

aus biographischen, zeitgeschichtlichen und phantastischen Stringen
,»selbstentworfenen Orient™ zum Leben und spiegeln hierin ,,die Faszination der westlichen Welt
von allem Orientalischen um die Jahrhundertwende wieder.’” Die in den Kiinsten der
Jahrhundertwende gingigen Orientalismen und Exotismen deutet Bauschinger als versuchte
,Befreiung aus der steril gewordenen wilhelminischen Welt*.””” Die Nichte der Tino als , kritischer,
anti-biirgerlicher Entwurf*.”"’ Solche und dhnliche Auslegungen ziehen sich quer durch die Lasker-
Schiler Forschung. Zudem kann in Hinwendung an Sprengel der Ruckgriff der Autorin auf das
exotische Bildinventar als Befreiungsversuch im Zeichen der Differenz und Abwendung von
Normy(alitit) gedeutet werden: ,,Durch die Identifikation mit Tino von Bagdad und Jussuf von
Theben, den Titelfiguren ihrer wichtigsten exotisierenden Biuicher [...], betont Else Lasker-Schtler

ihre Differenz als Bohemienne, Jidin, Frau und nicht zuletzt als Dichterin zur Normalitit von

Majoritit und Konvention.“”"" Im O#her ihres Phantasicotients’? findet die Autorin jenseits der

705 Die Frage nach der Gattungsbestimmung des vorliegenden Werkes gestaltet sich, wie Liska aufzeigt, als komplexe
Problemstellung fiir die Literaturwissenschaft. Ich halte mich im Zuge meiner Analyse an den in einschligigen
Forschungstexten hiufig aufkommenden Vorschlag den Text als Prosaband zu verstehen.

706 Bauschinger 2004, S. 120.

707 Ebd., S. 125.

708 Ebd., S. 120; Eine detaillierte Herausarbeitung der zeitgendssischen Darstellung des westlichen Orient-
Konstruktes in der Berliner Alltags- und Populirkultur um 1900 findet sich bei Sylke Kirschnick. In ihrer
spannenden Aufschliisselung der dsthetischen Strategien, die Lasker-Schiilers Orient-Entwurf zugrunde liegen, liefert
sie Einblicke in den populdrgeschichtlichen Kontext des orientalisierenden Zeicheninventars. Kirschnick, Sylke:
Tausend und ein Zeichen. Else Lasker-Schiilers Orient und die Betliner Alltags- und Populdrkultur um 1900.
Wirzburg: Kénigshausen & Neumann 2007 (Epistemata. Wiitzburger Wissenschaftliche Schriften Bd. 555).

709 Bauschinger 2004, S. 121.

710 Tiska 1998, S. 163.

711 Vgl. Sprengel 2004, S. 404; Ahnlich thematisiert Grossman das Konzept der ,Fremdheit in Lasker-Schiilers Werk.
In ihrem ,,héchst individuellen Lebensentwurf [...] nutzt [die Autorin] Fremdheit als Experimentierfeld au3erhalb
gesellschaftlicher Konventionen und Rollenzuschreibungen®. Grossmann, Uta: Fremdheit im Leben und in der
Prosa Else Lasker-Schulers. Hamburg: Igel Literatur & Wissenschaft? 2011, S. 10.

712 Vgl. Sprengel 2004, S. 405; vgl. Grossmann 2011, S. 248.
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abendlindischen Kultur und der ,biirgerliche[n] Enge der GroBstadtrealitit’”’ einen

Entfaltungsraum fur sich selbst sowie fiir ihre Figuren. Dieser bediente sie sich schlieBlich auch

jenseits ihrer Werke im  privaten Briefwechsel als  alter egos fir  spielerische

«715

Identitits(de)konstruktionen.”"* Sich am ,,Rand der biirgerlichen Existenz*’" selbst entwerfend,

spekuliert Lasker-Schiller somit auf fragmentarische, queere Daseinsweisen jenseits

716

konventioneller, stabiler, homogener Identititskonzepte.” " Stockhorst bringt in ihrer Analyse der

asthetischen Gestaltung von Identitit in Lasker-Schilers Werk und Leben — die ,,pasticheartige]]

Rekombination von mannlichen und weiblichen Strukturmerkmalen® — wie folgt auf den Punkt:

Ausgehend von einer bestechenden Differenzierung zweier Geschlechter, betreibt sie die spielerische
Entdifferenzierung der biniren Geschlechtskategorie, indem sie ihr Auftreten nicht nur aus der weiblichen
Rollenkonvention speist, sondern beliebig auf die Attribute minnlicher oder phantastischer Existenzen

zuriickgreift. Auf diese Weise umgeht sie die unverbriichliche Determination durch eine festgelegte

Geschlechterrolle und begibt sich in einen ambivalenten Schwebezustand zwischen den Geschlechtern.”!”

Die Ndichte der Tino von Bagdad werden aus der Perspektive der Protagonistin Tino, einer Tdnzerin

18

sowie Dichterin,”*® erzihlt, welche in sich die im abendlindischen Kulturdiskurs vielerorts

vorherrschenden Dichotomien zwischen Kérper und Geist, Bewegung und Sprache, Tanz und

Literatur iberwindet, indem sie diese gegensatzlich scheinenden Konzepte in sich vereint. Tino ist

719 <720

eine Figur der Schwebe,”” eine Figur, die stets ,,auf Besuch an fremden Orten*’® ist, eine Figur

«21 - Stockhorst schreibt der Namenswahl

der Bewegung, eine ,,paradigmatische Grenzgingerin
Lasker-Schiilers fur ihre in manchen Texten Ich-Erzahlerin, in anderen focalizer, eine bedeutsame

Rolle zu. Durch die Figur mit ,,geschlechtlich uneindeutigem Namen* er6ffne die Autorin ein Spiel

713 Stockhorst, Stefanie: Auf der Suche nach der verlorenen Identitit. Perspektiven des androgynen Rollenspiels bei
Else Lasker-Schiiler. In: Becker, Sabina (Hg.): Jahrbuch zur Kultur und Literatur der Weimarer Republik Bd. 6.
Miinchen: edition text + kritik 2001, S. 165-179, S. 168.

714 Vgl. ebd., S. 165; vgl. Aksan, Yiicel: Leben in Literatur zwischen Orient und Okzident. Else Lasker-Schulers Die
Nichte der Tmo von Bagdad. In: Uysal Unalan, Saniye / Tanis Polat, Nilgin / Oncuii, Mechmet Tahir (Hg.): Von
Generation zu Generation: Germanistik. Festschrift fiir Kasim Egit zum 65. Geburtstag,. Tzmir: Ege Universitesi
Basimevi 2013, S. 43-65, S. 64.

715 Kuckart 1985, S. 23.

716 Vel. u.a. Kuckart 1985, S. 85-95; Grossmann 2011, S. 248: “Schiiler begegnet der Kategorisierung von
Weiblichkeit und Minnlichkeit mit dem androgynen Selbstentwurf eines knabenhaften Dritten jenseits bindr
strukturierter Geschlechtermodelle.*

717 Stockhorst 2001, S. 172.

718 Die Verbindung zwischen der Dichterin, der von ihr entworfenen Kunstfigur Tino und der Rolle des Schreibens
hierin wurde u.a. von Vivian Liska in einer duBlerst ansprechenden Analyse des ,anarchisch-schelmisch Erhabenen® in
Lasker-Schiilers Dichtung herausgearbeitet: ,, Tino, die Prinzessin der Nchre, ist das alter ego der Dichterin, die sich in
einem Akt der Neugeburt aus den ihr auferlegten Festschreibungen befreit und ihre Dichtung gleichzeitig als Mittel
und Botschaft dieser Befreiung konzipiert [...] [E]ine Erlésungsphantasie als verhillte Provokation |...] [, die] die
anti-patriarchalischen Voraussetzungen einer weiblich konzipierten Utopie des “Neuen Menschen® [suggeriert.]
Liska, Vivian: Die Dichterin und das schelmische Erhabene. Else Lasker-Schilers Die Nchte der Tino von Bagdad.
Tubingen / Basel: Francke 1998, S. 35£.

79 Vgl. FeBBmann, Meike: Spielfiguren. Die Ich-Figurationen Else Lasker-Schiilers als Spiel mit der Autorrolle. Ein
Beitrag zur Poctologie des modernen Autors. Stuttgart: M&P Verlag fiir Wissenschaft und Forschung 1992, S. 160:
,»Tino scheint auBBer ihrem Namen und ihrer Herkunft keine Eigenschaften zu haben.*

720 Bhd.

721 Bischoff, Doerte: Ausgesetzte Schépfung. Figuren der Souverinitit und Ethik der Differenz in der Prosa Else
Lasker-Schiilers. Tiibingen: Niemeyer 2002 (Hermaea, Germanistische Forschungen Neue Folge 95), S. 223.
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,mit den konventionellen Geschlechtszuweisungen® und ,,deutet vielleicht schon an, daf3 die
Geschlechterdifferenzen rhetorisch verfal3t sind und durch Sprachspiele aufgelost werden
konnen.” Dieses Spiel vollzieht sich in der Figur der Tanzer*in-Dichter*in Tino — wie bereits
angedeutet wurde — auf zwei ineinander verwobenen Ebenen: auf sprachlicher und auf
korperlicher. Bauschinger liest Tinos Tanz als ,,modernen Ausdruckstanz [...], in dem sie die
Sprache selbst zum Tanz werden lisst.” Gleichsam betont Liska, ,,dass Tino im ganzen Buch
kaum als Sprechende dargestellt ist. D.h. ,, [Tino] verkiindet ihre Botschaft in den Nachten immer
wieder als Tanz und Lied“.” Auch FeBmann elaboriert die Verbindung zwischen Sprache,
Tianzerinnen-Figur und Tanz, wenn sie das ,,gleichzeitige Entstehen von Figur und Sprachraum
aus einer einzigen, selbstbeziiglich in sich kreisenden Bewegung® beschreibt.”” Anders formuliert:
»[DJer Aufbau des Textes gllelich[t] dem Aufbau der Figur, beide entst[eh]en aus derselben

726

Tanzbewegung.“ " Diese Beobachtung FeBmanns aufnehmend, geht Kirschnick in die Tiefe und

figt hinzu: ,,Die Adverbien sowie die Inversion von Pridikat und Subjekt erwecken den Eindruck
einer durch die Sprachbewegung hervorgebrachten Figur. Sprechakt und Bewegungsakt sind

miteinander verflochten.“”” Tanzend wird die Figur Tino im dialogisch angelegten ersten Prosatext

728

des von Abstraktion, Heterogenitit, Diskontinuitit und Strukturenvielfalt'™ bestimmten Bandes

aus der Sprache geboren: Ich tanze in der Moschee.

6.3.3 Ich tanze in der Moschee: Ein tanzend die Grenzen sprengendes Cyborg?

Du muf3t mich drei Tage nach der Regenzeit besuchen, dann ist der Nil zuriickgetreten, und grole Blumen
leuchten in meinen Girten, und auch ich steige aus der Erde und atme. Eine sternenjihrige Mumie bin ich
und tanze in der Zeit der Fluren. Feierlich steht mein Auge und prophetisch hebt sich mein Arm, und tber
die Stirne zieht der Tanz eine schmale Flamme und sie erblaf3t und r6tet sich wieder von der Unterlippe bis
zum Kinn. Und die vielen bunten Petlen klingen um meinen Hals . . . . oh, machméde macheii . . . . . hier
steht noch der Schein meines Ful3es, meine Schultern zucken leise — machméde macheii, immer wiegen meine
Lenden meinen Leib, wie einen dunkelgoldenen Stern. Derwi, Derwisch, ein Stern ist mein Leib. Machméde,
macheii meine Lippen schmerzen nicht mehr . . . rauschesif3 tropfelt mein Blut, und immer traiumender hebt

sich mein Finger — geheimnisvoll, wie der Stengel der Allahblume . . . . . Machméde, macheii, fichelt mein
Antlitz hin und her — streckt sich viperschnell, und in den Steinring meines Ohres verfingt sich mein Tanz.
Machméde macheii, machméde machméde .............. 729

Die im zeitlosen Prisens verfasste Textstelle dhnelt strukturell einer detaillierten Regieanweisung

eines Bithnentanzes, einer von Bewegung in die Sprache tbersetzten Choreographie. Eine, um

722 Stockhorst 2001, S. 165; Auch Kuckart will die Figur Tino als ,,[l]iterarisch verwitklicht[en] [...] Traum von der
Androgynitit verstanden wissen. Kuckart 1985, S. 97.

725 Bauschinger 2004, S. 125.

724 Liska 1998, S. 133.

725 Fef3imann 1992, S. 160.

726 Ebd., S. 185; vgl. Grossmann 2011, S. 224f.

727 Kirschnick 2007, S. 72.

728 Vgl. Liska 1998, S. 72-76.

729 Lasker-Schiiler, Else: Die Nichte der Tino von Bagdad. In: Kemp, Friedhelm (Hg.): Der Prinz von Theben und
andere Prosa. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1998, S. 59-92, S. 61.
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erneut auf Derrida anzuspielen, neue, a-topische Choreographie im Zeichen der muliplicity, welche
ein Umkehren der Dinge, ein Ubertanzen konventioneller Strukturen durch alternative, sich im
Tanz stindig neu platzierende Korper- und Seinsformen mit instabilen Bedeutungen visualisiert.
Auf typographischer Ebene ist die Textstelle mit zahlreichen aufeinanderfolgenden Punkten
ausgestattet. Dies konnte daraufhin deuten, dass der Text mehr auszudriicken vermag, als die
Sprache der Wérter ausdriicken kann. Die Punkte er6ffnen eine weitere Isotopie, denn sie leisten
einen Beitrag zur Untermalung der stetig fortschreitenden, sich stindig wiederholenden
tinzerischen Bewegung der Ich-Erzihlerin.

Der Tanz Tinos spielt neben dem Schlangentanz (,,viperschnell®), auch auf den orientalischen
Bauchtanz (,meine Schultern zucken leise“”") und den mystischen Derwischtanz an. ,,Derwi,
Derwisch, ein Stern ist mein Leib®, so die explizite Anspielung auf den , rituelle[n], ekstatische[n]
Wirbeltanz astralkultischen Ursprungs“”'. Auch die Bewegung der mit erhobenen Armen gegen
den Uhrzeigersinn sich drehenden, traditionell ausschlieBlich mannlichen, Derwisch-Tinzer™ wird
in die Sprache tbersetzt: ,,Und prophetisch hebt sich mein Arm®, ,,und immer trdumender hebt
sich mein Finger — geheimnisvoll, wie der Stengel der Allahblume®. Wie in ihrem Gedicht Der letzte
Stern entwickelt Lasker-Schiiler das Motiv des kosmischen Tanzes, ein Tanz der als ,,mimetische
Nachahmung der Bewegung der Gestirne*”” die Grenzen zwischen Kérper und Welt, Welt und
Universum, Universum und Jenseits symbolisch aufzuheben vermag. Mit Liskas Worten evoziert
das literarische Tanz-Motiv hier ,,die Auflésung des individuellen Bewusstseins, die Einheit des Ich
mit All und die Erhebung des Ko6rperlichen in hohere Sphiren®.”* Der Derwischtanz als Allegorie
fir den Rausch, das Grenzenlose, das Transzendentale, das Dionysische, die Anniherung an das
Jenseits, an das Gottliche. Als ebenjenes Anniherungsmittel zu Gott erlangt der Tanz bei Lasker-
Schiler eine mystische Dimension. Als ein Ekstase — und infolgedessen damit einhergehende
korpetliche, sinnliche und identitire Grenz-Erfahrungen — anstrebender Tanz, zielt der mystisch-
religiose Derwischtanz auf eine durch Bewegung indizierte sakrale Erh6hung ab. Dieser religitse
Tanz entwickelt sich vor dem Hintergrund eines Entwurfs von Religion, der in sich Elemente aus
Judentum, Islam und Mystik vereint.”® Fine, wie Liska betont, ,unorthodoxel]

Religionsauffassung®.”

730 Das schnelle, thythmische Zucken und Zittern der Schultern — heute als shizmy bekannt — ist eine Basisbewegung
des auf Isolierung der einzelnen Kérperregionen beruhenden orientalischen Bauchtanzes.

731 Liska 1998, S. 87.

732 Vgl. Aksan 2013, S. 51.

733 Liska 1998, S. 87.

734 Ebd.

735 Vgl. Aksan 2013, S. 52.

736 Liska 1998, S. 161.
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Die Konnotationen des Religiésen und Mystischen werden eben durch die Worte ,Moschee*
und ,Derwisch® evoziert. Wird die Moschee, ein ,,sakralisierter Schwellenraum®,”?” im Titel zwar
angekundigt, so bleibt sie auf textueller Ebene ausstindig. Die Bewegung der sternenjihrigen
Mumie selbst ist es, welche schlieflich den mystischen Schwellenraum religioser Selbsterfahrung
eroffnet. Dies geschieht jenseits Ortlich fixierter, institutionalisierter Macht-Rdume. D.h. der
Verzicht auf das Einhalten des im Titel angekiindigten Topos erscheint das Religiose von seiner
fixierten Ortlichkeit und demnach Institutionalisierung zu entkoppeln. Der traditionell von
Minnergruppen getanzte Derwischtanz™ wird von einer queeren Figur jenseits spezifischer
Korperlichkeit und Zeitlichkeit (;,sternenjihrige Mumie®), welche sich selbst sinnlich erfihrt,
angeeignet und tinzerisch in Form eines Solotanzes neugestaltet. In anderen Worten: Die
androgyne fragmentarische Figur Tino tanzt seiner minnlichen Codierung zum Trotz den
Derwischtanz und erschafft durch ihre neue Choreographie einen symbolischen, a-topischen Raum
jenseits fixierter Ortlichkeit und Strukturen. Es scheint in diesem Kontext naheliegend, dass
Kuckart Lasker-Schiilers Motiv-Verflechtung von Religion und dem sinnlichen Phinomen Tanz
als Absage an die ,,Leibesfeindschaft und Liebesfremdheit” des Judentums sowie Christentums im
Sinne eines erotisch-ekstatischen religiésen Erlebens interpretiert. Hierin liest sie eine dynamische
,Etlosung gott-viterlicher Gebote“.™ Auch fiir Liska enthilt ,,die Verbindung von Religiositit
und Erotik [...] blasphemische Ziige*.*" Wenngleich sie andere Argumente als Kuckart heranzieht,
so liest sie den Text als ,,durchgehend vo[m] [...] anarchistischen Motiv [des Endes der Herrschaft]
bestimmt*,”!

Das anarchistische Moment der Auflosung von Herrschaftsstrukturen wird durch den
Rhythmus eines wiederkehrenden, die arabische Sprache nachahmenden ,,Phantasiepartikels*’*
ohne explizite Bedeutung begleitet: ,,Machméde macheii [...] machméde, macheii [...] machméde
machmeéde®. Dieser melodische Akzent spiegelt durch seine Repesitio auf sprachlicher Ebene die
kreisf6rmige, immer wieder auf den Ursprung zurtickkehrende, sich stetig steigernde Bewegung
der Derwisch-Ténzer. D.h. das Stilmittel der Wortwiederholung gestaltet das literarische Motiv des
Drehtanzes, welcher auf Bewegungswiederholung basiert. Genaueres zur Kulturgeschichte des

Drehtanzes findet sich bei Brandstetter: ,,Im unentwegten Drehen um die eigene Achse werden

die alltiglichen Realititswahrnehmungen labil. Die Grenzen der Umwelt, wie auch die Grenzen

737 Bischoff 2002, S. 271.

738 Vgl. Liska 1998, S. 90; vgl. Brandstetter zitiert einen Reisebericht aus 1928 eines unbekannten Autors, der ins
Detail einen Tanz der ausschlieBlich mannlichen Derwische beschreibt, der im gemeinsamen Gebet fiir etablierte
Herrschaftsstrukturen kulminiert: ,,Alsdann verrichtet der Emir ein Gebet fur Vatetland und Monarchen®.
Brandstetter 1995, S. 254.

739 Kuckart 1985, S. 75ff.

740 Liska 1998, S. 163.

741 Ebd., S. 72.

742 Kirschnick 2007, S. 75.
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des Subjekts verlieren sich im iiberpersénlichen Erlebnis der Trance.*”* Ebenjene fortwihrende
Bewegung, die nicht nur durch das Motiv des Derwischtanzes, sondern auch durch das Stilmittel
der Repetitio unterstrichen wird, scheint den Prozess der Erlangung von Transpersonalitit
auszudriicken. Denn sinnbildlich erfolgt im Drehen eine ,,De-Stabilisierung des Subjekts |...] bis
zum Identitits-Verlust und zur Auflésung des Ich®“.’* Die Rotation der Protagonistin symbolisiert
also bereits was sich — wie spiter noch zu zeigen ist — in spezifischer Hinwendung an die sprachliche
Behandlung der einzelnen Korperteile bestitigt. Der Text Lasker-Schilers baut eine queere
Tanzer*innenfigur: nicht fixierbar, unentwegt-bewegt, sich aller Eindeutigkeit entziehend, ein
Subjekt im dionysischen Rauschzustand auf seinem Weg zum Transzendentalen. Die Ich-
Erzihlerin scheint ihr Begehren an das Gottliche, resp. den Kosmos zu richten. Anstatt dem
sexuellen Akt des Geschlechtsverkehrs mit einem Gegentiber wird der ebenfalls korperlich
generierte Zustand der Ekstase zum Ziel der Begierde. In anderen Worten: Die Ich-Erzihlerin
begehrt die Auflosung ihrer kérperlichen Grenzen, die sie mittels ekstatischem Drehtanz anstrebt
zu erreichen. Der Derwischtanz ruft als ,kontrollauflésende Praktik® ebenjene herbeiersehnte

rauschhafte Ekstase hervor.”®

Das Adjektiv ,,rauschesuf3*, welches das Tropfeln des
subjektivierten Blutes beschreibt, eroffnet das semantische Feld der Trance und gleichsam des
dionysischen Rausches, der im Zeichen des Chaos und der Zerstreuung steht. Hierbei entsteht die
Evokation der tanzphilosophischen Diskurse um Entgrenzung und Erfahrungen des Sich-
Vertlierens. Hier wird Tanz zum ,,Ausdruck von dynamischem Wachsen und intuitivem Werden-
Wollen, von Selbstfindung in der ckstatischen Expression®.’* In der Trance ekstatisiert sich
schlieBlich der Korper und das an diesen gekoppelte ,Ich®, mitsamt seiner Identitit, kann sich ,,aus
seinen sozial erworbenen Hemmungen [...] befreien und [...] aus der Kultur heraus[|losen®.”
Wendet mensch diese Erlduterung Brandstetters auf den Kontext des Textes an, so kann postuliert
werden, dass die Kultur, aus der es sich herauszuldsen gilt, schlieSlich die Geschlechterrollen
beinhaltet, die das biirgerliche Geschlechterinventar der Dekadenz fir Individuen im Angebot

hatte.”*

Hier kommt eines der kulturwissenschaftlich herausgearbeiteten Charakteristika des
Tanzes zum Ausdruck, nimlich dass er ,,mit auBergewShnlichem Lusterleben die Unantastbarkeit
des mit sich selbst identischen Subjekts in seinem geschlossenen gesellschaftlichen Rahmen®

bedroht.”” Der Rhythmus der Transzendenz kreiert in Ich tanze in einer Moschee schlieBlich ein sich

743 Brandstetter 1995, S. 255.

744 Ebd., S. 268.

74 Vgl. ebd,, S. 249-253.

746 uckart 1985, S. 14.

747 Brandstetter 1995, S. 250f.

748 Siehe Kapitel 6.1, wo in Bezug auf Lu/u die gingigen Geschlechterrollen der Jahrhundertwende bereits
veranschaulicht und diskutiert wurden.

749 Kuckart 1985, S. 81.
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von dem Gesellschaftskorsett befreiendes Subjekt im Rauschzustand:™ Tino, die ,,sternenjihrige
Mumie®, der ,,dunkelgoldene Stern®, der ,,Stengel der Allahblume®. Dieser Rausch scheint auf
symbolischer Ebene die Grenzen des Korpers zu sprengen.

,Ich will in das Grenzenlose [z]u mir zuriick, so dichtet Else Lasker-Schiiler in Weltlflucht.”
Auch in den Ndichten entwirft die Autorin eine Asthetik des Grenzenlosen. Eine poetische Absage
an Grenzen. Diese kreieren Einheiten durch chronologische, topographische, personale
Trennungen.”” Ferner ist Grenzziehung die ,,Méglichkeitsbedingung von Identititsformation®.”
Die Grenziiberschreitung — sei die Grenze physischer oder symbolischer Natur — kann eine
Aufhebung der identititsbildenden Differenz und indes ein kritisches Hinterfragen der inneren
Hierarchie zwischen den durch die Grenze hergestellten vermeintlichen Einheiten thematisieren.”*
Indem der Text Ich tanze in einer Moschee Dichotomien wie Leben und Tod sowie Beweglichkeit und
Statrre (Tinzetin und Mumie), Diesseits und Jenseits™ (Erde und Kosmos/Allah) und
Verginglichkeit und Zeitlosigkeit (Blume/Flamme und sternenjihrig) in dem fluiden Tanz Tinos
aufeinandertreffen lisst, scheint er eine Vision jenseits klarer Grenzen zu entwerfen. Der Text
fichert in seinem bewegten Spiel mit den Grenzen auf, was fir den ¢ybory feminism programmatisch

wurde, da diesem ,,[a] pleasure in the confusion of boundaries“”

zugrunde liegt. Es entsteht,
mitunter durch die Evokationen des Derwischtanz, ein Bild jenseits der Differenz, einer
Empfindung des Eins-Seins von Umwelt und Korper, Welt und Ich, Universum und Individuum.
Diese Grenzen scheinen in Tinos ekstatischem Tanz iiberwunden.”” Hier sei an den kosmischen
Tanz des Gottes Shiva erinnert, in dessen Tanz der Zerstérung und Schépfung unterschiedlichste
Strukturen miteinander verschmelzen.” Aus diesem Chaos des Grenzenlosen wird schlieBlich die
Protagonistin als tanzender Stern geboren (,,Ein Stern ist mein Leib®). Ein intertextueller Verweis
auf Nietzsches Zarathustra, wo es heil3t, man misse ,,noch Chaos in sich haben, um einen
tanzenden Stern gebiren zu kénnen“?™ Es scheint, als wiirde die aus dem Chaos des Tanzes
geborene Ich-Erzihlerin, die Grenzen des Korpers tiberwindend, selbst Tanz sein, was sich in der
Verfliichtigung und Auflosung einzelner Korperteile spiegelt: ,,hier steht noch der Schein meines

FuBles®. Ein Blick auf die syntagmatische Ebene des Textes zeigt die Verwendung des Stilmittels

der Inversion durch die Umstellung von Subjekt und Pradikat: ,,Eine sternenjihrige Mumie bin

750 Vgl. Aksan 2013, S. 50; vgl. Brandstetter 1993, S. 414f.

751 Lasker-Schiler 2016, S. 34.

752 Runte 2006, S. 9.

733 Ebd., S. 10.

54 Vgl. ebd., S. 9ff.

755 Vgl. Aksan 2013, S. 54.

756 Haraway 1997, S. 503.

757 Vgl. Hermann, Iris: Raum — Korper — Schrift. Mythopoetische Verfahrensweisen in der Prosa Else Lasker-
Schilers. Paderborn: Igel 1997 (Literatur- und Medienwissenschaft 57), S. 149.
758 Vgl. Mascha 2008, S. 474.

759 Nietzsche 2007, S. 18.
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ich®; ,,Ein Stern ist mein Leib®. Diese sich im Stilmittel ausdriickende Umkehrung ldsst sich auf
die Semantik des gesamten Textes ubertragen. Der Text kehrt die Ordnungen um, spielt mit
Konzepten, deren Grenzen, mit Subjektivitit sowie Objektivitit. Tanzend objektiviert sich das
Subjekt: ,,und immer trdumender hebt sich mein Finger — geheimnisvoll, wie der Stengel der
Allahblume®. Sprechend subjektiviert sich das tanzende Objekt: ,,meine Lippen schmerzen nicht
mehr*,

Der Koérper Tinos erscheint in den unterschiedlichsten Formen: als sternenjahrige Mumie, als
scheinbar schmerzfreier Koérper mit sich verflichtigender Flammen-Inschrift auf der Stirne, als
geschmuckter Kérper mit Perlen behangen, als Korper dessen Korperteile sich in Scheinhaftigkeit
auflosen, als dunkelgoldener Stern, als Stingel der Allahblume... In Lasker-Schiilers Text entfaltet
das Motiv Tanz mithin sein metamorphisches Potential. Tinos Tanz erscheint wie eine
schriftgewordene Verbildlichung der Tinze der Loie Fuller. Wie Loie Fuller es in ihren
kiinstlerischen Bithnentinzen scheint, so ist auch Tino von einem Kokon aus Metaphern umhiillt,
in welchem der Kérper zunehmend zu verschwinden scheint.” Was Baudrillard als den ,Kérper
der Metamorphose® konzeptualisiert hat, scheint in Lasker-Schtilers Text literarische Gestalt zu
finden: Durch die Figuration ebenjenes ,Korpers der Metamorphose® entfaltet Tino ihr Sein in
einer ,,zeit- und geschlechtslosen Fluiditit der Formen®.”" Dementsprechend entwitft Ich tanze in
einer Moschee fr seine Protagonistin Tino eine weite Bandbreite an Formen: manche mit weiblichen
(die Prinzessin Tino), manche mit minnlichen (der Derwisch), manche mit unkenntlich
gewordenen (die Mumie) und manche mit unmenschlichen Zugen (der Stern, der Stingel). Die
Imaginationen der Korperlichkeit und Identitit transzendieren somit gingige Identitdtsbausteine
wie Geschlecht und Menschlichkeit und wirbeln im Zustand einer fortwihrenden Metamorphose,
gepragt durch unfixierte temporire Formen, durch den von Ornamentik durchzogenen Text. Tinos
Tanz legt hierdurch nicht ein individuelles, sondern ein flieBendes Seins-Konzept dar, das das
Verstindnis eines Korpers jenseits von Korpergrenzen und somit Definitionen von sex;, gender und
desire beinhaltet.”” In einem Reigen der Zerstorung und Schopfung scheint die Protagonistin die
Grenzen ihrer identitiren Zuschreibungen zu sprengen und ihr metamorphisches Sein in alle
Richtungen des Kosmos zu erweitern. Tinos Tanz stellt somit ein dekonstruktives Moment dar.
Wenn hier vom Koérper der Protagonistin die Rede ist, dann von einem Kérper, der nicht
konkretisiert werden kann, der sich stets im Wandel befindet und die Befreiung des Subjekts von
Gegenstindlichkeit zu symbolisieren scheint. Tinos Korper ist ein Korper, welcher sich zwischen

Figuration und Performanz befindet. Ein dezentrierter Korper eines dissoziativen,

760 Vgl. Brandstetter zu Loie Fullers Tanz 2005, S. 16.
761 Baudrillard 2002, S. 70.
762 Siche dazu die Charakteristika des Kérpers der Metamorphose bei Baudrillard 2002.
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fragmentarischen, fluiden Ichs™ jenseits von fester Identitit.”** Als Korper der Metamorphose ist

er ,auch seine eigene Differenz, ist stindig sich wandelnder, flexibler, die Gegensitze
integrierender [...] Korpere.®

Wie steht es nun um die spezifische korperliche Beschaffenheit dieser ,entgrenzten® tanzenden
Figur? Bischoff spricht von einer ,,ebenso monstrose[n| wie absurde[n] Figur®, die ,,Bild fiir ein
nicht domestizierbares Anderes ist und sich nicht im Symbolischen verorten ldsst und somit
,dessen Topik in Frage stellt“.” Dass die Figur sich als Kérper der Metamorphose lesen lisst,
welcher sich mitunter durch seine Nichteinordenbarkeit in die symbolische Ordnung
charakterisiert, wurde bereits mit Rickgriff auf Baudrillard herausgearbeitet. An dieser Stelle gilt es
zu untersuchen, wie der Text diesen Korper jenseits der Ordnung gestaltet, was genau diesen
Koérper so ,monstros® und ,absurd® wirken lisst und ob und wie er sich vor dem Hintergrund der
queer theory, konkret des queeren Cyborg-Feminismus, lesen ldsst. Aksan beschreibt die
Protagonistin des Textes ,,als tanzende Mumie[, die] ihren Korper 6ffnet und erlebt“.”” Dadurch,
dass es das Substantiv ,Korper® mit dem Verb ,6ffnen® in Verbindung bringt, spielt dieses Zitat auf
die Wortfelder der Technik und Mechatronik an. Der Koérper wird zu einer Substanz, die sich
6ffnen und somit moglicherweise in ihre Einzelteile zerlegen lasst. Unterstiitzung fiir diese These
findet sich mitunter bei Liska, welche ebenfalls durch die Thematisierung eines ,Auflens‘ und
Jnnens® sowie durch die Schilderung einer korperlichen Dezentrierung und Uberwindung einer
einheitlichen Perspektive auf die Zersplitterung von Tinos Koérper im Tanz zu sprechen kommt.”®
Ahnlich betont Hermann, dass Tinos Tanz schlieBlich ein heterogenes, fragmentarisches, nicht

fass- und fixierbares Wesen entstehen lisst.”

’ In Hermanns Worten: ,,Das Subjekt gibt es nur als
Collage, die der Zufall der Bewegung stindig neu zusammensetzt, um sie im nichsten Augenblick
wieder aufzulosen.“””’ Beinah Cyborg-artig wird die Gestalt Schritt fiir Schritt durch die explizite
Benennung der einzelnen Korperteile zusammengesetzt. Ein Blick auf die syntagmatische Ebene
zeigt, dass einzelne Korperteile in die Subjektposition treten. Das Auge ,,steht feierlich®, der Arm
,hebt sich prophetisch®, der Schein des Fulles ,,steht®, die Schultern ,,zucken leise®, die Lenden
,wiegen den Leib®, das Blut ,tropfelt rauschesi3* und der Finger ,traumt“ sogar. Diese
sprachliche Struktur erméglicht die Interpretation, dass ebenjene einzelnen Korperteile als ,,autarke

«771

FElemente imaginiert werden. Ebenjene Subjektivierung der einzelnen Korperteile zeigt sich

763 Vgl. Liska 1998, S. 88.

764 Vgl. Hermann 1997, S. 150f.
765 Ebd., S. 152.

766 Bischoff 2002, S. 273.

767 Aksan 2013, S. 63.

768 T iska 1998, S. 88.

769 Vgl. Hermann 1997, S. 149.
770 Bhd.

71 Vgl. Kirschnick 2007, S. 72.
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auch auf korperlicher Ebene, nimlich durch die bereits zuvor erwihnte Anspielung auf den
Bauchtanz, welcher auf technischer Isolation einzelner Koérperteile beruht.”” Im Bauchtanz gilt die
Tanztechnik der Isolation als grundlegendes Charakteristikum, was dazu fthrt, dass fir
Zuseher*innen der Schein eines zerstiickelten, fragmentarischen Korpers entsteht. Auch der
Derwischtanz wird hier wieder von Bedeutung. Erscheint es anfangs verwunderlich, dass die
sternjihrige Mumie einen urspriinglich als Gruppentanz konzipierten Tanz als Solotanz ausfihrt,
so zeigt ein Blick auf die sprachliche Struktur, dass der Derwischtanz sein Charakteristtkum der
Pluralitit in diesem Text keineswegs verloren hat. Anstatt einzelnen minnlich codierten Kérpern,
die eine Gruppe bilden, so tanzen in Lasker-Schiilers Umschreibung des Derwischtanz-Motivs die
vielen einzelnen Koérperteile sowie die unterschiedlichen durch Metamorphose sich gestaltenden
(Korper)Formen einen ekstatischen, chaotischen, transzendentalen Tanz. Den Gedanken der
sprachlich sowie korperlich Subjektstatus erlangt habenden Korperteile weiterfihrend kann
konstatiert werden, dass der Tang in der Moschee symbolisch auf die Vision eines zersplitterten,
inkohirenten, heterogenen, post-humanen Koérpers anspielt. Ein Korper, dessen Existenz — vor
der Theoriefolie des Cyborg Feminismus gelesen — durch seine Fragmentierung und Dezentrierung
die Integritit des Korpers, des Subjekts sowie der Identitit herausfordert.

Die Aspekte der Zeitlichkeit und der Rdumlichkeit etablieren eine weitere Isotopie des Textes.
Indem der Text eine Mumie (priservierte Vergangenheit), blihende Blumen und lodernde
Flammen (vergingliche Gegenwart) und tanzende Sterne und das Universum (Gesamtheit von
Zeit, Raum und Energie) nebeneinander stellt, spielt er mit gingigen Konzeptionen von Zeit und
Raum. Insofern der Tinzer*innen-Korper all diese Formen, welche mit unterschiedlichsten
Zeitlichkeiten in Verbindung gebracht werden kénnen, einnimmt, erinnert er erneut an das
grenzensprengende Konstrukt des Cyborgs. Somit kann auch in Hinblick auf die Bedeutungsebene
des Zeitlichen der Kérper Tinos als Cyborg-artiges Ding zwischen Vergangenheit, Gegenwart,
Zukunft und Unendlichkeit gelesen werden, das durch seine Existenz die zeitlichen Grenzen

3 Ferner 16st der Text die Grenzen zwischen Zeit und Raum

zunehmend verschwimmen lasst.
kontinuietlich auf. Der Tanz der Dichterin Tino witd zu einer Zeitreise. FeBmann wendet ihren
Blick auf die zeitlichen und raumlichen Bedeutungsebenen des Textes und postuliert, dass im Tanz

der sternenjihrigen Mumie die ,,Chronologie zur Choreographie® wird.””* Sie fiigt hinzu, dass

Raum und Zeit, die zu den stirksten Ordnungsmustern der Narration ebenso gehéren wie zu jener
Beschreibung eines realen (oder fiktiven) Ereignisses, ihre ordnende Funktion verlieren und in einem prazisen
Sinn mythisiert werden: Sie sind eingebunden in die schleifenférmige Bewegung des Tanzes, der sich deshalb

712 Zur Asthetik der Isolationstechnik im Bauchtanz siehe u.a. Karayanni, Stavros Stavrou: Dancing Fear and Desire.
Race, Sexuality, and Imperial Politics in Middle Eastern Dance. Waterloo: Wilfrid Laurier University Press 2004, S.
76.

773 Zur Definition des Cyborgs und seiner Positionierung in Zeit und Raum siehe Halberstam / Livingston 1995, S.
3f.

774 Fefimann 1992, S. 160.
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nicht raumzeitlich situieren ldsst, weil er der schleifenférmigen Wiederholungsstruktur des Textes genau
entspricht.”’>

Wie bereits vorab herausgearbeitet wurde, erreicht der Text diese schleifenférmige
Wiederholungsstruktur auf sprachlicher Ebene mittels Repezitio und auf semantischer Ebene durch
das Motiv des Drehtanzes der Derwische, der auf Wiederholung basiert.

776 wird die tanzende Dichterin Tino

Einer konkreten Zeitlichkeit und Raumlichkeit entledigt,
zur schopferischen Instanz, die ihren Zeit-Raum selbst ,,strukturiert’”’. Die Textstelle exponiert
eine Figur, die zu ihrer Sprache zuriickgefunden hat: ,,meine Lippen schmerzen nicht mehr. In I¢h
tanze in einer Moschee wird schlief3lich die Bewegung zum Ausdrucksmedium der Protagonistin. ,,Die
,expressive Gestik® des Korpers wird zum alternativen Ausdrucksmittel einer als leere Rede
verdachtigen Sprache [— Dies gilt vor allem im zeitgeschichtlichen Kontext des Textes, welcher
von der Sprachkrise um 1900 geprigt ist —].“””® Durch ihre Bewegung gestaltet die Dichterin ihre
Welt. Im Sinne einer Mallarmé’schen écriture corporelle’™ wird Tinos Kérper zu einem schreibenden
Korper, wird dehumanized und verschwindet somit hinter den Formen, die er hervorbringt und dem
Fluss der Zeichen, die er generiert. Die Autorin verschwindet hinter ihrer Botschaft und wird zum
fliichtigen, sich stetig wandelnden Zeichen. Der Tanz, welcher zum Ausdruck der Ich-Erzihlerin
geworden ist, ,,verfingt® sich schlief3lich im ,,Steinring* des ,,Ohres®. In dem Gleichgewichtsorgan,
das durch die Praxis des schwindelerregenden Drehtanzes vor héchste Herausforderungen gestellt
wurde, kommt der Tanz schlieBlich zu einem Stillstand. Er findet Gehot.

Das Zeitliche Giberwindet die Figur der tanzenden Mumie nicht nur symbolisch oder in ihrer
ersten Tanzsequenz, sondern auch innerhalb der Diegese, wenn sie im fiinften Prosastiick des
Sammelbandes Der Tempel Jehova erneut erscheint. Diesmal tanzt die Mumie — die zwischenzeitlich
eine Prinzessin, eine Mutter, eine neunundsiebzigste Frau eines dgyptischen Firsten und ein
Gefolge des Konigs in Knaben-drag war — vor der Pforte des Tempels Jehovas. Wie Isadora
Duncan ihren ikonischen Tanz vollzieht die zeitlose Mumie den Tanz barfifBlig: ,,Und ich zog
meine goldenen Schuhe von den Fiilen, und meine Schritte waren unverhiillt.”® Wihrend
Aschenputtel im Mirchen der Gebriider Grimm noch anhand ihrer Fifle mit dem Schuh in die
patriarchale Ordnung der heteronormativen Ehe eingefangen wird, Schneewittchens Stiefmutter
glihende Schuhe angezogen bekommt und sich schlieBlich zu Tode tanzt und Andersens

Protagonistin Karen im Tanzzwang ihre fromm-moralische Lektion erteilt bekommt, tanzen die

geschichtlichen sowie literarischen Tanzer*innen der Jahrhundertwende von Duncan bis Tino in

775 Felmann 1992, S. 161f.

776 Vgl. Aksan 2013, S. 52.

777 Fefimann 1992, S. 160.

778 Liska 1998, S. 163.
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befreiten FuBlen. Die ,unverhullten FuBe’ tanzen schlieBlich auf den Trimmern der
motivgeschichtlich durch den Tanz-Schuh symbolisierten patriarchalen, christlich fromm-

moralischen, gesellschaftlichen, geschlechtlichen Ordnung.

6.3.4 Ached Bey : Tanz iiber Bagdad als anarchistisches Moment

In Ached Bey ,,ruht der ,,Bart“ des Herrschers tiber der Stadt Bagdad.” Auch hier scheinen die
Grenzen zwischen menschlichen Koérpern und der sie umgebenden Welt zu verschwimmen.
Zudem wird im kurzen Text (1,5 Seiten bis zum Tod des Kalifen in der Suhrkamp-Taschenbuch-
Edition) die ,grof3e Hand‘ des Kalifen Ached Bey acht Mal genannt. Die ,groe Hand® wird zum
pars pro toto des Kalifen und seiner brutalen, patriarchalen Herrschaft. Nachdem Ached Bey in
scheinbarer Willkiir ,,S6hne edler Mohammedanergeschlechter®, ,,Unglidubige® und schlieflich
einen ,,jungen Fremdling®, dessen Blut wie ein ,,ewiger Fluss* strémt, enthaupten lésst, stirbt er
plotzlich selbst und liegt ,,tot auf seiner groBen Hand“.® Wenn der Tod des blutriinstigen
Herrschers letztlich von betenden Derwischen, die sich ,,in ihren funkelnden Trauetkleidern
[drehen]™ betrauert wird, erfihrt Lasker-Schiilers Verarbeitung des Derwisch-Tanz-Motivs einen
unerwarteten #vist. Der Tanz, der sich im Prosatext Ioh tanze in einer Moschee noch als individueller
Ausdruck von Chaos, Ekstase, Rausch und Befreiung von gesellschaftlichen Konventionen deuten
lieB3, erfullt nun eine kultische, herrschaftslegitimierende Funktion. Wie ,,dunkle Sterne® , kreisen®
die minnlichen Derwische um die ,,Seele” des Kalifen.”** Tino betrauert die Toten, speziell den
jungen Fremdling, dessen ,,singende[m] Blute sie ,,nachdringt“.”® In ihrer Trauer scheint sie ihre
Sprache verloren zu haben (,,Meine Lippen sind tot, aber aus meinen Augen steigen Feuersiulen®).

Erneut findet die Ich-Erzéhlerin ihren personlichen Ausdruck im Medium Tanz:

— ich tanze, tanze einen unendlichen Tanz, der zieht sich wie eine finstere Wolke tiber Bagdad, ich tanze
tber die Wellen der Meere, wirble den Sand der Wiste auf, und vor dem Palaste lauscht das Volk und die
judischen Knaben und Midchen verstummen ........... 786

Erneut ist der Tanz der Protagonistin unendlich und tiberschreitet nicht nur die Grenzen der Zeit,
sondern auch des Raumes. Weilt zuvor noch der Bart des Kalifen iiber Bagdad, so zieht sich nun
der Tanz der Nichte als ,finstere Wolke* tiber die Stadt. Hier wird die Tdnzerin zur ,,mythische[n]
Verkorperung elementarer Krifte.“™” Der Tanz wird zur sichtbargewordenen Wut Tinos tiber den

brutalen Mord an den Unschuldigen. D.h. die Emotionen der Protagonistin werden mittels

781 Lasker-Schiler 1998, S. 65.
782 Ebd., S. 66.

783 Ebd.

784 Ebd., S. 66f.

785 Ebd., S. 67.

786 Ebd.

787 FeBmann 1992, S. 175.
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Natursymbolik unterstrichen: ,eine finstere Wolke®, ,jaufgewirbelter Sand®, ,,die Wellen der
Meere“. Indes bleibt zu betonen, dass die Tinzerin stellenweise die Subjektposition des
Naturgeschehens einnimmt: ,,ich [...] wirble den Sand der Wiste auf. Erneut wird die Tino-
Tianzerin zur Autorin ihrer Geschichte, indem sie durch ihren bewegten Kérper Zeichen entstehen
lisst. Wie in Ich tanze in einer Moschee entstehen Zeichen der Ausuferung, da sich die Tédnzerin
dadurch, dass sie ,als kosmische Bewegung®, ,als Wolke”, ,,Wellenschlag®, ,,Wistensturm®
figuriert wird, ,,iiber alle Grenzen* hinwegbewegt.”®

Auf den Trimmern der Herrschaft ihres Oheims tanzt Tino ihren zerstorerischen Tanz.
Dementsprechend definiert Liska diese aus Zorn entsprungene Bewegungsabfolge als ,,rebellisch
erneuernden Tanz*“."® Tino ,,ruft auf zum Aufstand, verkiindet Wandlung, Befreiung*.”” Sich an
Liska orientierend fasst Aksan den Tanz Gber Bagdad als ,,Aufruhr gegen die patriarchalische
Macht®, von der sich die Protagonistin ,,Kraft ihres Kérpers® loszuldsen versucht und ,,Befreiung*

anstreben will, auf.””" Liska liefert eine sozialkritische, politische™

Deutungsweise dieser Tanz-
Szene, mit welcher sich die Auslegung dieses ,,Zerstorungstanzes® meines Erachtens am besten
schlieBen ldsst: ,,Diese messianische Selbsterhebung [...] erweist sich [...] als subversiver Vorsatz,
die eigene Dichtung in das Zeichen der Opfer und der Abtrinnigen, der Fremdlinge und
Aussenseiter zu stellen und durch den eigenen Ausdruck derer Sprachlosigkeit — die Konsequenz
der Unterdriickung durch den Kalifen — im Eingedenken zu iiberwinden.””’ Tinos getanzter
Befreiungsversuch gilt somit nicht nur sich selbst, sondern allen vom patriarchalen
Herrschaftssystem Unterdriickten.””* Erneut wird der Korper zum politischen Symbol und
Medium. Steht anfangs die ,,grole Hand* des Kalifen und deren Heben und Senken fir die
blutriinstige patriarchale Herrschaft, so wird nun der bewegte Koper Tinos zum Medium des
anarchistischen Befreiungsversuches. An dieser Stelle mochte ich mich noch etwas bei Liskas
queer-feministisch anmutender politischer Interpretation aufhalten und mich ihrer Lesart der
Gestalt Tinos als Figur einer emanzipatorischen Erlésungsvision widmen. Fir Liska spielt die

fluide Identitit Tinos — deren Entwurf, wie ich zu zeigen versuchte, stark an das Motiv Tanz

788 Hermann 1997, S. 147.

789 Tiska 1998, S. 99.
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791 Hermann 1997, S. 147.

792 Ein mutiger Zugang zu Lasker-Schiilers Schreiben, will doch die Forschung sie oftmals als unpolitische
Schriftstellerin verstanden wissen. Die Frage kommt auf, inwiefern eine jidische, weibliche, der Bohéme angehorige,
mit Anarchist¥innen sympathisierende, von Armut betroffene, aus ihrer Heimat vertriebene Schriftstellerin
unpolitisch sein konne. Wiederholt klingt der Vorwurf der Kritiker*innen durch, dass Lasker-Schiiler zu sehr mit
Innenwelten und dem Personlichen beschiftigt war, um als politische Schriftstellerin verstanden zu werden. Jedoch
kann Lasker-Schillers Schaffen meines Erachtens allein aufgrund ihrer Abwendung von vorherrschenden
traditionellen Geschlechterrollen, den konventionellen Vorstellungen von Weiblichkeit und ihrem spielerischen
Umgang mit Geschlecht in Leben und Werk als politisches Handeln gedeutet werden. Denn wir wissen seit
spatestens der zweiten Frauenrechtsbewegung, dass das Persénliche durchaus politisch ist.
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gekoppelt ist — eine tragende Rolle in der sozialkritischen Deutungsweise, die Tino als

< 795
5

anarchistischen Schelm, somit als ,,das Andere der etablierten kulturellen Ordnung’ konzipiert:
,Die Selbstimagination der Dichterin als Schelm trdgt in dessen Antagonismus gegentiber der
Vaterwelt weder mannliche noch weibliche Ziige |[...] sie bietet einen Emanzipationsentwurf, der
herkémmliche Weiblichkeitsvorstellungen hinter sich ldsst, ohne einer patriarchalisch-minnlichen
Identifikation zu verfallen.“”® Die Nachte als ein Text, der ,,der biirgerlichen Ordnung und deren
patriarchalischem System den Kampf ansagt“.””” Obwohl diese Interpretation Liskas weit
auszuholen scheint, ist sie neben Kuckart und Bischoff,”” nicht die einzige, die den Text als ins
Asthetische Ubersetzte kritische Stellungnahme gegen feudale, autokratische
Herrschaftsverhiltnisse zelebriert. Wie die Bearbeitung des Tanz-Motivs auf einer Mikroebene
bereits aufzeigt, wohnen dem literarischen Text wiederkehrende Formen der Gestaltung von

Grenziiberschreitung und Chaos inne. Ein Chaos, das gegen bestehende Ordnungen gelesen

werden kann.

6.3.5 Minn, der Sohn des Sultans von Marokko: Tanz als Spielraum fluider
Geschlechtsidentitit

Auch in dem Prosastiick Minn, der Sobn des Sultans von Marokko wird eine Ordnung in Bewegung
versetzt und somit ihrer Starre beraubt: die Ordnung der Geschlechterrollen. Der Text 6ffnet mit
einer antagonistischen Gegentiberstellung des Sultans mit seinem Sohn Minn. Wahrend ersterer in
einen ,,Mantel von weiller Seide mit einem Smaragd vor der Brust gekleidet ist, so erscheint sein
barfifliger ,,in staubige[s] Kamelfell gehullt[e]” Sohn wie ,.ein Bettler neben seinem koniglichen
Vater.”” SchlieBlich erscheint Tino am Hofe, fordert ihren Vetter Minn zum Tanz auf und stellt
die Ordnung auf den Kopf. Nach dem Tanz der beiden erscheint nichts am Hofe mehr wie es

" erlangt

war.*”’ Der Sultansohn, neben welchem sich die Hofleute zuvor noch weigern zu sitzen,
Ruhm und Bewunderung und wird zum Objekt der Begierde. Verzweifelt versuchen die Viter-
Herrscher, der Sultan von Marokko und Tinos Vater der weilbirtige Pascha, die Ordnung, die
ausgerechnet am Krontag durch den Tanz der jungeren Generation auf den Kopf gestellt wurde,

wiederherzustellen.

795 Liska 1998, S. 166.

796 Ebd., S. 164.

797 Ebd., S. 165.

798 Vgl. Bischoff 2002, S. 221: Tino ist eine Figur, ,,die die Grenzen der jeweils dargestellten Herrschaftsordnung
uberschreitet und damit eine Krise der Souverinitat herbeifiihrt®.

799 Lasker-Schiler 1998, S. 68.

800 Vgl. Kirschnick 2007, S. 136: ,,In mehrfacher Hinsicht stellt der Tanz eine Verkehrung der Konstellationen am
Hofe des Sultans dat.*

801 Vgl. Lasker-Schiiler 1998, S. 68.
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Der junge Minn wird als Gestalt fluider Geschlechtsidentitit figuriert. Bereits auf
topographischer Ebene erscheint Minn als Figur der Grenzuberschreitung: Denn Minn ,,wandelt
[...] [u]nter dem lieblichen Himmel des weiBlen Rosengartens [...| auf verbotenen Wegen®.*”* Dieser
weille Rosengarten ist durch seine Verkniipfung mit den Frauen weiblich codiert:*” ,,das Wandeln
durch den weiBen Duft ist nur uns Frauen gestattet*.*”* Minns Ubertritt in den Rosengarten, sein
Wandeln in dessen Duft, erfillt hier die dramatische Funktion der verbotenen
Grenziiberschreitung. Auch im Tanz vollzieht sich schlieBlich ein Grenzibertritt zwischen den
Geschlechterrollen. In seinem Tanz wird Minns Sein mit feminisierten Attributen angereichert.
Der Tanz Tinos und Minns wird durch die detaillierte Schilderung der Szene als Paartanz in einem
Schautanz-Setting konfiguriert."”® Fiir seinen Tanz entledigt sich Minn seiner Kleidung und sein
Korper erscheint in einem neuen Licht: ,,Er zerrt an der zottigen Naht seines Mantels, eine Masche
zerreiBt und das ganze Fell sinkt zu Boden. Der Abend firbt seine Glieder zart und sanft.“*” Im
Tanz vollzieht sich folglich eine Feminisierung Minns,”” was zur Figuration einer
antiheteronormativen Tanzergestalt fithrt. Das Kamelfell abgeworfen, welches der Tanzer als seine

,Riistung*®”® beschreibt, zeigt sich die Schénheit Minns, ,,die weder im Schema des Minnlichen

> »
noch des Weiblichen unterzubringen ist.“*”” Der Korper des jungen Mannes wandelt sich in ein
Objekt der Begierde. Die zu Anfang des Textes ,,als weiblich kodifizierten weissen Rosen®"” des
Gartens untermalen das Geschehen auf akustischer Ebene, umgeben die Kérper der Tanzenden
mit einer Soundwolke aus Flotengesingen: ,,Horch, Flétentone singen die Rosen des weilen
Gartens zu unserer Feier.“*"" Durch den Tanz, der Begehren freisetzt, indert sich die soziale
Position Minns: ,,Figuriert Minn anfinglich als das sozial und geschlechtlich Verworfene, so
verkehrt sich die Situation im Anschluss an den Tanz, denn wie ein Magier zieht Minn nun die
Aufmerksamkeit der Frauen auf sich.“*’* Nicht nur Minn irritiert, wenn sein Tanz feminin
konnotierte Ziige entpuppt, auch die Frauen tiberschreiten Geschlechtergrenzen, um Minn, dem
Objekt ihrer Begierde, niher zu kommen: ,,Die Frauen des Harems schmachten nicht mehr hinter

den Fenstern ihrer Gemicher nach seinem Anblick, aber sie bestechen seines [des Sultans] Sohnes

wegen die Eunuchen, die thnen Mannstrachten verschaffen und so ihre Anwesenheit bei der
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Abendtafel ermoglichen.“*”” Auffallender Weise sind es ausgerechnet Eunuchen, die den Frauen
zur Maskerade verhelfen. Als kastrierte Personen mannlichen Geschlechts konnen diese durchaus
als Allegorien verzerrter, instabiler Geschlechtsidentitit gelesen werden. Ein feminisierter
Sultansohn und Frauen, die als Minner maskiert die Schwelle zwischen privatem und 6ffentlichem
Raum tbertreten: Die Ordnung des Palastes steht Kopf. Durch das Begehren der sich als Minner
verkleidenden Frauen nach einem durch den Tanz feminisierten Mann wird die heteronormative
Matrix ein Stiick weit destabilisiert.**

Ferner wird im Paartanz die (geschlechtliche) Differenz der beiden Figuren Tino und Minn
thematisiert und infrage gestellt. In der literarischen Darstellung des Paartanzes zwischen Tino und
Minn werden durch das Ereignis des Drehens die Korper der Tanzer*innen zu einer Einheit
geformt und somit ein Verschmelzungsmodell prisentiert: ,,Wir tanzen, bis unsere Fii3e eins sind
im Drehen.“*" Die Vereinigung der beiden nackten Individuen kann zwar einerseits als sexueller
Akt gelesen werden, andererseits jedoch auch als ein in-Bewegung-Setzten des starren
Oppositionspaares weiblich/minnlich. D.h. die Grenzen des Geschlechts, welche in der Form des
Paartanzes zwischen Frau und Mann etabliert und gleichsam streckenweise aufgehoben werden,™*
verschwimmen auch im gemeinsamen Tanz Tinos und Minns. O’Brien interpretiert: “the two
dance naked in wild ecstasy”.*"” Erneut trifft das Tanz-Motiv auf das Konzept der Ekstase, das aus-
sich-Heraustreten und seine-Grenzen-Uberwinden.

FeBmann betont: ,,Der Skandal des Tanzes mit Minn liegt allerdings nicht in der Verbindung
von Vetter und Base, sondern in der ,Feminisierung® Minns. Sie ist es, die den Machtverlust des
Oheims bewirkt.“"'® Es galt Minns Korper, seine Nacktheit, mittels einer schiitzenden Riistung in
Form eines staubigen Kamelfells zu verstecken, vor den Blicken der Offentlichkeit zu schiitzen.
Nun, da die Begierde geweckt ist, erstreckt sich das Unheil tber die Bewohner*innen des Hofes.
Schon wieder 6ffnet der sinnliche, sexuell konnotierte Tanz die Biichse der Pandora. Ein Stiick
weit erinnert die Entwicklung des Tanz-Motivs an La/u. Der Tanz ermdglicht durch seine sexuelle
Konnotation die Gestaltung, Entfaltung und Beobachtung weiblich konnotierter Sinnlichkeit. Dass
diese Sinnlichkeit im Kérper der mannlich definierten Figur Minn ithren Ausdruck findet, wird dem
tanzenden Prinzen schlieBlich zum Verhingnis. Am Krontag, dem ,,Tag an dem die alte Ordnung

< 819
1,

bestitigt werden sol tanzen Sultansohn und Prinzessin einen sinnlichen, nackten Tanz, der die

Geschlechterordnung ins Wanken bringt. Kirschnick liest die Textstelle daher als ,,Zerstorung von
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Herrschaftsverhiltnissen®.*” Die gewalttitigen Viter versuchen diese Ordnung wieder herzustellen
und bestrafen die Beteiligten fur dieses korperliche, sinnliche Liebes-Spektakel: ,,Dann 1i3t mein
Vater den schwarzen Dienern, die also gesehen haben mit ihren nackten Augen unseren nackten
Tanz, meinen Leib und vor allen Dingen mein Angesicht, er la3t thnen ihre Zungen durchbohren
und die edlen Hofleute blenden im Vorhof des Palastes;®*! Wihrend Tinos Vater mittels
Bestrafung der méinnlichen Zuseher versucht, den Tanz unges(ch)ehen zu machen, und somit aus
dem kollektiven Gedichtnis des Hofes zu 16schen, bestraft Minns Vater seinen Sohn in einem
gewaltvollen, sexuelle Assoziationen freisetzenden Akt. Mit seinen ,schénen® weillen

,Perlmuttzihnen®, | liebliche[n] Frauenzihne[n]“,** zerbeiBlt der Vater schlieBlich seinen Sohn:

> b

,»Aber die Rosen im weilen Garten sind grau geworden. Zerbissen unter geknickten Asten liegt
Minn.*“** Die weillen Rosen, welche leitmotivisch Minns Feminisierung und somit seine vom
Skript der heterosexuellen Matrix abweichende gender performance begleiten, welken, wie der Leib des
Sultansohnes. Dieser Mord wirft eine Vielzahl an Fragen auf: Handelt es sich tatsdchlich um
Eifersucht, wie sie aus dem Mirchen Schneewittchens und ihrer Stiefmutter bekannt ist? Will der
Sultan weiterhin der Schonste im ganzen Land sein und duldet nicht, dass sich sein Sohn aus den
schiitzenden Lumpen befreit, seinen sinnlichen Koérper prisentiert und tanzend Ruhm erlangt
hat?™* Duldet der Sultan nicht, dass die Ordnung gebrochen und sein Sohn ihn mit dem sinnlichen
Tanz beschimt hat? Darf ein Mann — besonders ein Sultansohn — nicht tanzen? Darf der Kérper
eines Mannes nicht blithen wie die weiblich codierten weillen Rosen? Oder fiihlt der Sultan durch
den Tanz des jungen Mannes selbst eine erotische Regung, die aufgrund heteronormativer

Vorstellungen von Begehren und Inzest-Tabu gewaltvoll unterwandert werden muss?

6.3.6 Tino und Minn als Vorboten postmoderner Koérperlichkeit

In ihrer literarischen Verarbeitung des Tanz-Motivs integriert Lasker-Schiiler den
mitteleuropiischen Tanz-Diskurs um die Jahrhundertwende. Es lisst sich feststellen, dass ihre
orientalisierenden Prosatexte die von den Ténzerinnen des modernen Ausdruckstanzes ab 1900 ins
Rollen gebrachten aufbrechenden kulturellen Darstellungs- und Betrachtungsweisen des tanzenden
Korpers, in denen Ausdruck, Metamorphose, Wandlung und Befreiung ins Zentrum einer neuen
Korperisthetik treten, paradigmatisch exponieren. Wie eine Isadora Duncan tanzt thre Mumien-

Protagonistin barful3 vor den Toren des Himmels, wie bei Loie Fuller scheint der Korper der
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Tianzerin in einem Spektakel von Metamorphosen zu verschwinden und wie es Duncans Manifest
Tanz der Zukunft prophezeit hat, tanzt ein erneuerter Frauenkorper den Wandel der Natur, indem
er selbst zur Naturgewalt wird."” Anders als bei Duncan geht es bei Lasker-Schiiler jedoch weniger
um einen erneuerten Frauenkérper, als um einen erneuerten Korper, der geschlechtslose und
unmenschliche Merkmale aufweist, einen posthumanen, Cyborg-artigen Korper. Hier scheint
Lasker-Schiilers Text zu antizipieren, was ab dem postmodernen Tanz fester Bestandteil des Tanz-
Diskurses wird. Ein Ruckgriff auf die tanztheoretischen Betrachtungen Elizabeth Dempsters zeigt,
dass im postmodernen Tanz Korper sowie Geschlecht “unstable, fleeting, flickering, transient —
[...] subject[s] of multiple representations* sind.” Sie fiigt hinzu: ,, There is in postmodern dance
no image of petfection or unity, no hierarchy and no failure.“**” Diesem imperfekten, zersplitterten
Korper wird durch seine multidiskursivische Situiertheit, seine Vielschichtigkeit, seine multivocality
das Potential fir die Unterwanderung phallokratischer, hegemonialer, suppressiver Diskurse
zugeschrieben: ,;a hop, a skip, and a jump ahead and away from reductive and normalizing
prescriptions”.*” Postmoderne Korper sind, vor diesem Kontext gelesen, Korper jenseits der
Norm(ilitit) und kénnen somit als queere Korper gedeutet werden. Da sich die Ténzer*innen Tino
und Minn in Lasker-Schiilers Nachze-Band tanzend selbst entwerfen und hierdurch neue Wege der
Identitit bis hin zur Entkérperung finden, wohnt ihnen ein subversives Potential inne. Tino sowie
Minn scheinen in ihren getanzten Identitits(de)konstruktionen gegen gesellschaftlich definierte
Weiblichkeits- und Minnlichkeitsbilder zu protestieren. Wie Rothe es fur Tanzer*innen des
Expressionismus als charakteristisches Aufsprengen des ,,beengende[n] Panzer[s] um Koérper und
Seele*®” beschrieben hat, so scheinen auch Tino und Minn tiber ihre physio-psychischen Grenzen
hinwegzutanzen.*” Folglich gestalten die Tinzer*innen der Niihte alternative Formen des Seins,
die die Grenzen zwischen den Geschlechtern und Geschlechtsidentititen verschwimmen lassen,
indem sie neue Materialititen des Korpers schaffen. Diesen undenkbaren Formen korperlichen
Seins — den modernen, uneindeutigen, fliichtigen, posthumanen, queeren Kérpern — verleihen die

Tinzer*innen schwerelos, in luftigen Sphiren des Kosmos schwebend, Gewicht.

825 Bei Isadora Duncan steht der Tanz fir die ,,Verbundenheit mit den unpersénlichen, universalen Machten, mit
den [...] kosmischen Kriften®. Denn ,,[g]erade als Erlésung von dem individuell begrenzten Dasein, als Vereinigung
mit den Weltkriften, die als rhythmische Bewegung erfahren werden, hat man in jenen Jahren [ab 1900] den Tanz
gefeiert.” Rasch 1967, S. 64.

826 Dempster 1995, S. 33.

827 Ebd.

828 Ebd., S. 35.

829 Rothe 1979, S. 61.

830 Nietzsche 2007, S. 299.
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6.3.7 Abschluss-Rave: Die Textstellen gemeinsam tanzen lassen

Ich tanze in einer Moschee inszeniert mittels des literarischen Motivs Tanz die Asthetik einer
Identititsinstabilitit,”” in Ached Bey entfaltet eine Tinzerin kraft ihres Kérpers ihr anarchistisches,
subversives Potential und in Minn, der Sohn des Sultans wird die Ordnung am Hofe durch einen Tanz,
der die Geschlechtergrenzen verschwimmen lésst, auf den Kopf gestellt. Lasker-Schiilers Texte
greifen nicht auf die Aufstellung hierarchisierender Oppositionen zuriick, um Differenzen
zwischen den Entititen zu imaginieren, vielmehr entwerfen sie Korper, die die Differenzen
innerhalb der vermeintlichen Identititen zum Ausdruck bringen.*** Die Ndichte der Tino von Bagdad
kann demzufolge als Textsammlung gegen das Konzept der Identitit als ,,Einheit einer Person**>
gelesen werden. Durch die fragmentierte Zersplitterung, die mithilfe des literarischen Tanz-Motivs
gestaltet wird, werden demnach Seins-Rdume jenseits vermeintlicher Ganzheit und Kohirenz der
Identitit eroffnet. Hier bringt die tinzerische Bewegung die Stabilitit ins Wanken. Durch den
ekstatischen Derwischtanz, in welchem sich Tino einer dionysischen Tanzerin gleich in andere
Sphiren bewegt, wird die Geschlossenheit der Identitit hinter sich gelassen. Tinos
Identitdtsgestaltung zeigt sich durch den gesamten Prosaband als ein prozesshaftes, dynamisches,
tinzerisches Unterfangen ohne Endpunkt. Dementsprechend betont FeBmann die Bedeutung des
Tanz-Topos als Schlisselmoment des Ndchre-Bandes: ,,Dort werden die Bedeutungen in einer sich
beschleunigenden Bewegung uneindeutig, bis sich die Zuschreibungen von ihren Plitzen gelost
und neu verteilt haben.“®** Tasker-Schiiler entwirft also eine alternative Semantisierung des
tanzenden Korpers. Der literarische Interdiskurs thematisiert hier gingige Identitits- und
Korperdiskurse, indem er sie in seiner Umschreibung herausfordert und hinterfragt. Auch der
feministische Tanzdiskurs um die Jahrhundertwende, welchem mit Isadora Duncan die
Heraufbeschwoérung eines ,neuen Frauenkorpers® als Programm zugrunde liegt, wird durch Lasker-
Schiilers Gestaltung des Tanz- und Téinzer*innen-Motivs herausgefordert. Bei Stockhorst findet
sich eine klare Zusammenfassung dessen, was dazu verleitet, Lasker-Schilers Zugang zu Identitit
mehr als queeren, als als feministischen zu verstehen: ,,Lasker-Schiilers Anliegen ist jedoch kein
spezifisch feministisches, sondern sie hilt ein Plidoyer fiir ein radikal individualistisches
Menschenbild, da sie sich in den vorgefundenen sozialen GulBiformen nicht wiederzufinden
vermag.“*” Wie gezeigt wurde, spielt der Tanz in den Texten des Prosabandes Die Ndchte der Tino

von Bagdad eine tragende Rolle in der Erstellung einer literarischen Entgrenzungs-Utopie. In Ich

831 Vgl. O’Brien 1992, S. 7.

832 Vgl. ,,Die “Differenzen zwischen Entititen (Prosa und Poesie, Mann und Frau, Literatur und Theorie, Schuld und
Unschuld)“ beruhen auf der “Verdringung von Differenzen innerhalb der Entititen®, darauf also, “wie eine Entitit
von sich selbst differiert.“* Johnson, Barbara zit. n. Menke 1995, S. 42.

833 Babka / Posselt 2015, S. 62.

834 FeBmann 1992, S. 182.

835 Stockhorst 2001, S. 176.
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tanze in einer Moschee gestaltet Tino im Tanz thren Kérper der Metamorphose, durch den Tanz dul3ert
Tino ihre Wut tiber gesellschaftliche Missstinde in .Ached Bey und nach dem Tanz in Minn der Sohn
des Sultans von Marokko ist am Hof des Sultans, welcher nun von queeren Formen des Begehrens
gezeichnet ist, nichts mehr beim Alten. Zusammenfassend spiegeln Lasker-Schilers Ndchze der Tino
von Bagdad also eine ,,Weigerung® gegeniiber konventioneller ,,Ordnungsmuster® — wie Zeit, Raum,

86 Um es

Korper und Geschlecht — von ,,rhetorischer Biegsamkeit™ und tdnzerischer Qualitit.
abschlieSend noch einmal auf den Punkt zu bringen, dient der Tanz in den Ndcbten der Tino von
Bagdad der isthetischen Befreiung vom ,,Zwang der ordentlichen Identitit“.*” Dieses Bestreben
hat Lasker-Schilers professionelles Schreiben sowie privates Erleben — eine Grenze, die sich nicht

klar ziehen lasst — zeitlebens beeinflusst.

836 Fe3imann 1992, S. 167, S. 179.
837 Kuckart 1985, S. 80.
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6.4 Klaus Mann: Der fromme Tang — Die bewegte Asthetik queerer Korperlichkeit
6.4.1 Einleitendes zu Autor, Text und Rezeption

Der junge Klaus Mann beschiftigte sich in seinem frithen Werk, ganz im Sinne des spiten
Expressionismus, mit den Themen Sexualitit, Promiskuitit, Religiositit, GroBstadtleben,
AuBenseitertum und Drogenkonsum. Weiters nahm er sich der Thematiken der Schattenseiten der

menschlichen Existenz, der ,Identifikationsprobleme® und der ,als fragmentarisch erlebten

838 839

Existenz[en]* an.”™ Klaus Manns biografisch inspirierter™ Roman Der fromme Tanz aus 1926, der
den Untertitel Das Abenteuerbuch einer Jugend trigt, ist eines der ersten Werke des zum
Verfassungszeitpunkt 18-jihrigen Autors.* In der Literaturwissenschaft gilt der Text als einer ,,der
ersten Homosexuellen-Romane“.*' Die Kritiker seiner Zeit schuldigten Klaus Mann oftmals

842

personlich mittels homophober Kommentare der Perversion an.”” Wenngleich der Autor als

bekennender Homosexueller bekannt ist,**

so gilt es — hier sei an Kral} erinnert — nicht das
Begehren des Autors, sondern des Textes zu untersuchen. Nichtsdestotrotz soll die sexuelle
Orientierung des kulturkritischen Autors und seine offene und sympathisierende Einstellung zu
queeren Lebensweisen®** als Hintergrund fiir die Untersuchung der Inszenierung von Korpern, der
ithnen attestierten Sexualitit, dem Konzept des Begehrens und der Rolle der Tanz-Motivik dienen.
Der Roman erzihlt die Geschichte eines jungen Mannes, der sein Elternhaus verldsst, demnach

,die gesicherten Verhiltnisse der viterlichen Obhut***

aufgibt, um sich in der Grof3stadt Berlin
auf die Suche nach den Freuden und Leiden des Lebens zu begeben. Durch seinen
Grenziiberschritt zwischen lindlicher Idylle und wildem GroBstadttreiben, zwischen Elternhaus
und der Pension Meyerstein, zwischen biologischer Familie und queerer (Wohn-)Gemeinschaft,

verldsst der Protagonist Andreas Magnus zugleich die burgerliche, patriarchale, heteronormative

Ordnung und taucht ein in eine queere Welt von Freundschaft, Solidaritit, Sexualitit und Freiheit,

838 Martin, Marko: Klaus Mann, der Tapferste seiner Generation. Aus: ,Die Welt'. http://www.welt.de/print-
welt/article95115/Klaus-Mann-der-Tapferste-seiner-Generation (06. Januar 2020)

839 Vgl. Hartz, Wolfgang: Devianz und Mimikry. Die Romane Klaus Manns. Dissertation. Johannes Gutenberg-
Universitit Mainz 1985, S. 37ff.; vgl. Volz, Gunter: Sehnsucht nach dem ganz anderen. Religion und Ich-Suche am
Beispiel von Klaus Mann. Frankfurt am Main w.a.: Peter Lang 1994 (Europiische Hochschulschriften: Reihe 23,
Theologie 519), S. 84-94.

839 Ebd., S. 83.

840 Vgl. Zynda, Stefan: Sexualitit bei Klaus Mann. Bonn: Bouvier 1986 (Abhandlungen zur Kunst-, Musik- und
Literaturwissenschaft 362), S. 47.

841 Ebd., S. 55.

842 Vgl. Hirle, Gerhard: Miannerweiblichkeit. Zur Homosexualitit bei Klaus und Thomas Mann. Berlin: Philo
Verlagsgesellschaft? 2002, S. 97f.; vgl. Hartz 1985, S. 59f.

843 Harle 2002, S. 97f.

844 Vgl. ebd.

845 Schaenzler, Nicole: Klaus Mann als Erzidhler. Studien zu seinen Romanen ,,.Der fromme Tanz* und ,,Der
Vulkan®. Paderborn: Igel 1995 (Literatur- und Medienwissenschaft 33). (Kasseler Studien zur deutschsprachigen
Literaturgeschichte 6), S. 32.
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die alternative Gesellschaftsentwiirfe prisentiert — eine bewegte Welt, in der der Tanz eine zentrale

Rolle spielt.

6.4.2 Korperkult und Tanzfaszination

Die Beschiftigung mit ,jirrationalen Spharen des Kérperkults® ist ein wiederkehrendes Thema in
Klaus Manns kiinstlerischem Schaffen.*® In Der fromme Tanz lisst Mann seinen Protagonisten iiber
den Koérper philosophieren: ,,Nur wer hindurchgegangen war durch alle Mysterien des Leibes, nur
der war reif und rein genug fiir die andere Offenbarung®; ,,Dal3 das Leben Leid war, lernte er durch
die Liebe zum Kérper begteifen.“**” Der Korper ermoglicht hier eine Verbindung zu Gott, eine
mystische Grenziiberschreitung:**

,Und daf3 ein liebender Korper mehr ist als ein wissender Kopf.

Und dal3 ein Tédnzer mehr ist vorm Herrn als einer der schreibt oder malt |[...]

Und daf3 der Korper allein uns mit Gott verbindet — der Korper und die Seele, die in ihm

wohnt — niemals der wigende Geist.“**

Diese ,,Korpermystik® lasst eine klare Absage an den ,Geist® — assoziiert mit dem westlichen
Intellekt — erkennen.* Fiir Andreas findet sich der Mensch durch seine Auseinandersetzung mit
dem erlebten und belebten Leib:*' |, Aber mein Korper [...] hat mich der Erde schmerzvoll und
lustvoll verbunden, denn mit diesem meinem Leib habe ich alle Dinge geliebt.“*** Indem der Text
Motive des Katholizismus mit dem Tanz verbindet, entwirft er eine ,,pantheistische[] Vorstellung
einer Einheit von Gott und Kérperwelt.*> Weiteres verwendet Andreas gegen Ende des Romans
das Wort ,Korper als Synonym fur den ,Menschen ,,Um allen war diesem einen da Angst
geworden, um all diese Kérper und was Gott mit ihnen vorhatte.“™ Zudem wird beispielsweise
der vom Protagonisten begehrte Mensch Niels als Korper figuriert: ,,Jhm war, als sei hier die
Traurigkeit und die keusche Gliickseligkeit aller Kreatur ein Korper geworden. Und er wul3te nicht,
dafB3 das lieben» heif3t: die ganze Schopfung in einem Kérper wiederzuerkennen.“® Insofern Mann

Korperlichkeit und Gottlichkeit aufeinandertreffen ldsst, entwirft er eine im Kontext der

846 Schaenzler 1995, S. 39.

847 Mann, Klaus: Der fromme Tanz. Reinbeck: Rowohlt bei Hamburg 1986, S. 146.
848 Volz 1994, S. 88.

849 Mann 19806, S. 118.

850 Vgl. Volz 1994, S. 82f.

851 Vgl. ebd., S. 83.

852 Mann 1986, S. 118.

853 Schaenzler 1995, S. 39.

854 Mann 1986, S. 145.

855 Ebd., S. 152.
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burgerlichen Moral als provokant geltende Zelebration mystisch-religiéser Aspekte von Sexualitit

86 Facetten der Homo- und Bisexualitit.*’

sowie ihrer bis dato als unsittlich geltenden
Das koérperliche Phinomen Tanz spielt in dem Werk des jungen Autors, das das Wort bereits
im Titel enthilt, eine bedeutsame Rolle.*® Dies entspricht dem Zeitgeist, denn, wie Utz

veranschaulicht, ,,vergessen die zwanziger Jahre [tanzend] den Krieg und die Inflation, tanzend

> »
genieflen sie eine neue, koérperliche Souverinitit des Individuums, auch wenn dieses materiell
nichts zu lachen hat“.*” Neben den lebhaften Darstellungen von Tanzszenen der Berliner
homosexuellen Subkultur, findet sich der Tanz in zwei weiteren Schlisselszenen des Werkes: die
eine er6ffnet und die andere schliet den Roman. In der ersten kontempliert Andreas tber sein

<860

eigenes halbfertiges Kunstwerk, das den ,liebe[n] Gott um den die Kinder tanzen“™™ illustriert.

Nicht nur die Verbindung von Tanz und Religion, sondern auch die Art und Weise wie der Tanz

86

sich korpetlich vollzieht, erinnern an den literarischen Expressionismus®' und dessen Behandlung
ebenjenes literarischen Motivs. Vor einer ,,wie mit Blut®, genauer ,,mit hellrotem Kinderblut®,
bespritzen Wand tanzen die Kinder mit verstérend-schmerzvollen Bewegungen: ,,Seltsam
behindert allerdings war die Bewegung der Kinder, ihr Tanz war steif und verkrampft, als tanzten
sie gleichsam in Schmerzen.“*** Hirle versteht diesen schmerzvollen Tanz der Kinder als Symbol
der ,»Siinde des Fleisches¢, fiir die noch nicht befreite Erotik des Kérpers®®® Vor dem
Hintergrund der Theorie der tinzerischen Transzendenz, Nietzsches Tanzergotts und den in
Kapitel 4 skizzierten expressionistischen literarischen Behandlungen von Tanz als Zeichen fuir ein
Hoher und Weiter, kann der Tanz der Kinder jedoch alternativ als spirituelle
Erfahrungserweiterung gelesen werden. Dementsprechend konstatiert Schaenzler, dass das

literarische Tanz-Motiv bei Mann als ,,Sinnbild fur die sensualistische Erfahrung der ,Legende des

Lebens“ interpretiert werden kann. Hier wird, so Schaenzler, tanzend die ,,Nihe zu Gott* sowie

856 Klaus Manns Text ist kontextuell in die Zeit der Weimarer Republik einzuordnen. In dieser war der
Homosexualitits-Diskurs von stindigen gesellschaftlichen Verinderungen geprigt. Der Paragraph 175 und seine
modifizierten Ausformungen liefern Einblick in die politische Stellung homosexueller Minner, welche durch
gleichgeschlechtliche Aktivititen zur Strafe gestellt wurden. 1925 wurde dieser sogar verschirft, indem miénnliche
homosexuelle Handlungen nicht mehr als Vergehen, sondern als Verbrechen definiert wurden und nicht mehr nur
Beischlaf, sondern auch gegenseitige Masturbation als Vergehen eingestuft wurde. Doch die homosexuelle Subkultur
agierte und Menschen schlossen sich in Freundschaftskreisen zusammen, die fiir Gleichberechtigung und demnach
primir die Abschaffung des Paragraphen 175 kimpften. Vgl. Stimke, Hans-Georg: Homosexuelle in Deutschland.
Eine politische Geschichte. Miinchen: Beck 1989.

857 Vgl. Volz 1994, S. 89.

858 Schaenzler rekurriert auf die bereits zitierte van Vaerenbergh, wenn sie vorschligt, den Tanz als Symbol des
Grundgefiihls der bewegten Epoche des Expressionismus und der durch diesen beeinflussten spiteren literarischen
Werke zu deuten. Sie betont, dass die Tanzer*innen des freien Tanzes und des Ausdruckstanzes den Zeitgeist der
zwanziger Jahre und die literarische Kunstproduktion grundlegend mit beeinflusst haben. Schaenzler 1995, S. 44.
859 Utz 1998, S. 461.

860 Mann 1986, S. 21.

861 Vgl. Harle 2002, S. 270.

862 Mann 1986, S. 21.

863 Hirle 2002, S. 270.
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,,zu sich selbst, im Sinne einer ,,Ich-Verwirklichung®, hergestellt.*** Inwieweit es sich bei diesem
Jch® um ein Sein jenseits normierter gesellschaftlicher Koérper- und Identititskonzeptionen
handelt, soll im Laufe der Analyse noch veranschaulicht werden. Die ,,ungelenk[en]“**> Kinder in
dem unvollendeten Kunstwerk des Protagonisten kénnten andererseits als Symbol fiir ein frithes
Entwicklungsstadium des Menschen gelesen werden. Jenes Stadium, in dem sich Andreas und seine

Generation befindet, die ,,ihre Melodie noch nicht gefunden**

hat. Denn, ,,[d]iese Gesichter
atmeten nicht, beinahe lebten sie nicht. Sie waren wie fromme und doch witzige Masken, bunt
bemalte Masken aus Glas.“*”” Ebenjene Maskenhaftigkeit der Kinder kann in diesem Sinne als
allegorische Darstellung von Starrheit, Fixiertheit, Entindividualisierung gedeutet werden.*”® Die
Kinder haben ihren Tanz noch nicht gefunden und befinden sich in der Starre der
Gesellschaftsmasken, die von Normen und biirgerlichen Idealen geprigt sind. Thnen ist die freie

89 _ siehe Nietzsche —, noch nicht

b

Bewegung, welche sie tanzend dem Gottlichen niherbringt
zuginglich. Wie diese schmerzvoll tanzenden Kinder aus seinem Bild, so muss auch Andreas den
neuen, freien, mit den Konventionen btrechenden, das Selbst erweiternden, die
Gesellschaftsmasken tGberspringenden, ,frommen Tanz* erst finden.

Nachdem das Motiv Tanz sich leitmotivisch durch die Héhen und Tiefen Andreas‘ jungen
Lebens im Berlin der Zwanziger Jahre gezogen hat, kommt das von Bewegung und rauschhaften
Erfahrungen erzihlende Abenteuerbuch in einer abschlieBenden Kontemplation tiber das Leben
zum Stillstand. Hier begreift der anfangs noch verzweifelt nach Orientierung und Halt suchende®”
Protagonist das Leben abschlieBend als unentwegt-bewegt; den Tanz — ganz im Sinne der
expressionistischen Behandlung dieses literarischen Motivs — als Symbol des Lebensgefiihls seiner
Generation: ,,Die Unruhe dieser Zeit ist grof3 und gewaltig, ja, vielleicht war keine Zeit sich ihrer
Unruhe, ihres Irgendwohin-Getriebenwerdens so sehr bewul3t, wie eben diese unsere. Wohin dies
alles fithren soll, dieser grole Tanz, wissen wir wohl am wenigsten.“®”" Im Angesicht des Todes gilt
es, das Leben zu tanzen, sich der Ordnung den Riicken kehrend dem Chaos des Lebens (— im
Kontext der Zwanziger Jahre geprigt von ,politischen bzw. O6konomischen

Destabilisierungstendenzen*’

—) dynamisch hinzugeben: ,,Bewegung ist reif werden zur Ruhe.
Leben ist reif werden zum Tod. Sind wir so ziellose Té4nzer, da wir also das Leben wie ein frommes

Fest feiern und nicht bedenken, wie wir es zum Guten, Richtigen, Ttchtigen fihren kénnten? So

864 Schaenzler 1995, S. 44.

865 Mann 1986, S. 21.

866 Ebd., S. 17.

867 Ebd., S. 21.

868 Vgl. Schaenzler 1995, S. 42.
869 Vgl. ebd., S. 42-40.

870 Mann 1986, S. 19.

871 Ebd., S. 185.

872 Schaenzler 1995, S. 20.
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mag man es uns verzeihen, es ist in diesen Tagen nicht leicht, irgendeiner Ordnung zu dienen.“*”

Der Tanz dient als Sinnbild fiir die ,,Richtungslosigkeit der Epoche“®™* In ebenjener
Richtungslosigkeit, die bereits Waldenfels als grundlegendes Charakteristikum des Tanzes und
dessen literarischer Behandlung ausgewiesen hat,”” findet sich sowohl Ungewissheit als auch
Freiheit, die — ganz im Sinne von Derrida — nach neuen Choreographien fragt und diese ermoglicht.
Neue Choreographien, die ein Umkehren der Dinge auf dsthetischer Ebene erméglichen. Neue
Choreographien, im Zeichen der Sichtbarmachung einer Pluralitit von Seinsweisen. Neue

Choreographien, jenseits konventioneller Vorstellungen von Korperlichkeit und Identitit, die, wie

nun gezeigt wird, Raum fiir queere Seins-Weisen schaffen.

6.4.3 Queere Gegenentwiitfe

Klaus Manns Text ist durchzogen von antiheteronormativen Gestalten, von ,,Homosexualitit®,

<876

Bisexualitit, Polyamorie, ,, Transvestitismus, Androgynie und Gynandrie**” und wird somit in der

Literaturwissenschaft oftmals als ,,Dokument der Geschichte homosexuellen Lebens“®”” im
liberalen Berlin der Zwanziger Jahre rezipiert. Mann verwendet Sprache, um mit der
Austauschbarkeit von Geschlecht zu spielen. Hier rebelliert beispielsweise eine Frau, sich dem
Konzept der Mannlichkeit bedienend, gegen die Weiblichkeit, indem sie einen Tanz unterbindet:
Gert Hollstrém, die sich wiederholt tber die ,,Minderwertigkeit des eigenen Geschlechts**
beschwert und somit fortwihrend zu versuchen scheint sich von dem gesellschaftlichen Konstrukt
,Weiblichkeit® abzugrenzen, wird von einer ,,Gruppe norwegischer Dimchen umtanzt, die sie mit
Konfetti und bunten Stoffblimchen bew|e|rfen [und muss] gegen alle auf einmal Herr werden und
schwli]ng[t] aufgereckt in ihrer bunten Mitte, kriegerisch die Indianerwaffen“.*”” Auch das Konzept
der heteronormativ organisierten Kernfamilie wird in dem Text mittels der Vision einer Art
Patchwork-Familie herausgefordert: Der homosexuelle Andreas und seine Freundin Franziska
wollen im Zeichen einer Art geschwisterlichen Liebe und zwischenmenschlicher Solidaritit
gemeinsam das Kind, das dieselbe mit Andreas’ groBBer Liebe Niels gezeugt hat, gro3ziehen. Die

Frauen des Romans (mit Ausnahme von Andreas’ Tante, die noch der Elterngeneration angehort)

werden alle als erwerbstitige Lebenskiinstlerinnen skizziert, d.h. Mann verzichtet auf die Rolle der

873 Mann 1986, S. 1806.

874 Schaenzler 1995, S. 21.

875 Vgl. Waldenfels 2009, S. 17.

876 Zynda 1986, S. 48.

877 Ebd., S. 54.

878 Mann 1986, S. 1606; ebd., S. 165: ,,«Ahy, sagte sie aufatmend und warf den Kopf in den Nacken, «Weiber sind bléd
— hiBlich sind sie eigentlich auch — bléd sind Weiber —», und lachte mit kleinen, halb wirklich angeekelten, halb
wohlgefillig verichtlichen Lebenmannslachen der rosa Decke zu.*

879 Ebd., S. 172.
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finanziell von ihrem Ehemann abhingigen Ehefrau.**’ Vor allem aber spielt Mann mit den am
Koérper verhandelten, konventionellen Vorstellungen von Weiblichkeit und Minnlichkeit, indem
er in seiner Charakterisierung der Berliner Figuren konsequent konventionell méinnliche Attribute
den “biologisch weiblichen* Figuren und konventionell weibliche den “biologisch mannlichen®
zuschreibt.” Paulchen trigt einen ,,Damenmantel®, hat ,kinstlich gewelltes kastanienfarbenes
Haar®, | parfimierte[] Hinde[], einen ,,sorgfiltig geschminkten Damenmund“*® in einem
leidenden, schonen ,, Tanzergesicht™: ,,Wie sorgfiltig die Wimpern wieder geschwirzt, wie akkurat
die schmalen Lippen nachgezogen waren.“*® Friulein Barbara, eine Bewohnerin der Pension
Meyerstein, ,,dick und minnlich®, erscheint ,riistig und herrenhaft” im ,,Herrenmantel®, raucht
Zigarren und rauft mit ihrem Stiefvater.”® Friulein Lisa ,,bewegt sich wie die eitlen Frauen®, ist
saffektiert und burschenhaft zugleich® und Friulein Anna hat ein ,,breites Buddhagesicht“.**> Die
misogyne Gert Hollstrém, ,,gro3 und mager wie ein Sportsjungling®, hat ein ,,Jinglingsgesicht*
und erscheint am Clo-Clo-Clo Kinstler*innenball als ,langbeiniger, buntbefederter
Indianerhduptling®, der ,,rechts und links zwei Knaben im Frack® (Niels und Andreas) am Arm
fithrt: ,,die drei Grazien®“.* Und Friulein Franziska wichst wihrend ihrer Kabarett-Performance
in Andreas’ Wahrnehmung beinah ein ,,schwarzer wirrer Mérderbart“.” Mann geht so weit, dass
er sogar die wiederholten alltiglichen Tatigkeiten — die performativen Akte — der fiktiven Figuren
geschlechtlich markiert: Beispielsweise trigt Paulchen einen ,,damenhaft gefiltelten Mantel® bei
sich, hustet nicht, sondern ,histelt[]“, geht ,trippel[nd]* und prisentiert sich ,,kokett [...] mit
unnétig weit hinaufgezogenen Hosen, so dal3 die Beine bis zur Wadengegend in hellen
Seidenstriimpfen sichtbar werden.* Diese Figuren illustrieren allesamt eine fluide Gestaltung von
Geschlecht und Begehren und fordern somit ein Stiick weit die heteronormative Ordnung heraus.

Durch die Diskrepanz zwischen gesellschaftlichem Geschlecht und biologischem Geschlecht
entsteht — durch die Linse der von Butler geprigten Genderperformativitit betrachtet — ein Spiel
mit Geschlechtsidentititen. Besonders erkenntlich wird dieses Spiel, wie bereits angedeutet, in der
Figur des Tinzers Paulchen; eine ,,als tiberaus effeminiert geschildert[e]**® Erscheinung, eine
Karikatur weiblicher Rollenzuschreibungen und Attribute.*” In seiner Hyperfemininitit erinnert

Paulchen an eine Drag-Queen, welche in ihrer Inszenierung von Weiblichkeit als ,,Bihnenfigur

880 Vgl. Hartz 1985, S. 49.

881 Vgl. Zynda 1986, S. 53.

882 Mann 1986, S. 108, S. 149, S. 62, S. 58.
883 Ebd., S. 149.

884 Ebd., S. 58, S. 107, S. 114.
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[agiert], die haargenau vorfihrt, wie Geschlecht in allen Fillen ,funktioniert®: namlich tber die
Imitation eines Ideals*®; die Imitation eines Ideals, das es nicht gibt. Es ist auffallend, dass die
Tianzerfigur in Manns Roman ein homosexueller Mann mit stark femininen Zugen ist. Erneut wird
das literarische Motiv Tanz mit konventionellen Weiblichkeitsbildern, und somit der Konstruktion
von Weiblichkeit, assoziiert. Mit Paulchen inszeniert der Text eine Tinzergestalt, die stark an die
Tianzerinnen-Darstellung aus Hauptmanns Glashiittenmarchen erinnert: eine tanzende fezme fragile
/ ein tanzender homme fragile.*”* Eine krinkliche, dngstliche, nervose,*” zietliche, blasse, schwache,

zerbrechliche® Figur mit ,,kiihle[r], fedetleichte[r] Hand“*”. Zudem wird der Téinzer Paulchen als

<¢ 896
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Figur, die ,,nicht lesen kann als eine korperliche, gefithlsbetonte Gestalt, jenseits des Intellekts,
entworfen. Ein Koérper, der es gewohnt ist zu gefallen und Bewunderer*innen zu haben. Die zweite
Tanzer*innen-Figur des Stiicks, die Geliebte Friulein Lisas und Friulein Barbaras, erscheint
ebenfalls als krinkliches Wesen: als ,,bleichstichtige Balletteuse, trig und bleich wie ein krankes
Haremsfriulein®.*”” Manns Behandlung der Tanz-Motivik erinnert hier stark an Alfred Déblin, der
in seiner Erzdhlung Die Ténzerin und der Leib die Themen Gewalt, Krankheit, Vernichtung,
Verginglichkeit und Tod am zerfallenden Koérper einer Tédnzerin aushandelt.

Der ,fromme Tanz* erscheint Andreas in Betliner Kabaretts und Tanzlokalen und findet seine

Personifikation in ebenjener queeren Figur des Tanzers Paulchen, dessen Tanz ein Spiel mit

normativen Vorstellungen von Identitit, Geschlechterkonventionen und Korperlichkeit darstellt:

Eine kleine, stf3e, sentimentale Zaubermelodie wehte aus dem Orchester und Paulchen in violetter Seide bis
zum Kinn, flog, gewichtslos, beschwingt ohne Gedanken wie ein sich neigendes Blatt, hingegeben den
Biegungen, den schwirmerischen Neigungen seines Korpers, zwischen den Vorhingen, vor der Rampe, glitt
wie vergehend, zur Erde, hob sich wieder, reckte sich, spannte sich ganz aus, verziickt, selbst hingerissen von
der Bewegung, mit der er die Arme hob, ausstreckte, dehnte, auf den Zehenspitzen hoch oben, wippend,
zitternd, vibrierend, als wolle er abfliegen in den Raum, sich steigend 16sen ins Nichts —88

Sein Tanz Abendgebet eines 1 ogels erscheint im Roman gleich zwei Mal. Hierbei bedient sich der

Text in dessen Beschreibung der wortgetreuen Wiederholung.ggg Durch die Repetitio wird

891 Redecker, Eva von: Zur Aktualitit von Judith Butler: Einleitung in ihr Werk. Wiesbaden: VS Verlag fur

Sozialwissenschaften 2011, S. 61.

892 Auf diesen Minnlichkeitstypus verweisen bereits Wortmann und Zilles, welche den Begtiff homme fragile sehr breit
beschreiben und verwenden, um die Instabilitit des Mannlichkeitskonzeptes an sich zu thematisieren. Sie analysieren
das Konzept des homme fragile vor dem kontextuellen Hintergrund der Krise der Ménnlichkeit um 1900 und wenden
sich hierbei an die Texte Thomas und Heinrich Manns, dem Vater und dem Onkel Klaus Manns. Wortmann,
Thomas / Zilles, Sebastian: Homme fragile. Zur Einleitung. In: Wortmann, Thomas / Zilles, Sebastian (Hg.):
Homme fragile. Minnlichkeitsentwiirfe in den Texten von Heinrich und Thomas Mann. Wiirzburg: Konigshausen &
Neumann 2016 (Konnex. Studien im Schnittbereich von Literatur, Kultur und Natur 12), S. 7-28.

893 Paulchen erinnert an den medizinischen Hysterie-Diskurs um 1900. In ebenjenem wurde diese “Krankheit™
gezielt mit Frauen in Verbindung gebracht und im Zuge dessen als ,typisch weiblich® konzeptualisiert.

894 Vgl. Mann 19806, S. 74.

895 Ebd., S. 151.

89 «Ich kann nicht lesen», gestand er und zog die Schultern zusammen als friere ihn, «mich machen Biicher immer
nervos — [...]“ Mann 1986, S. 148.

897 Ebd., S. 107.

898 Ebd., S. 65.

899 Ebd., S. 65, S. 126.

134



verdeutlicht, dass es sich bei diesem Tanz um eine einstudierte, wiederholbare Choreographie
handelt, die Paulchen manchmal, wenn es den Leuten gefillt, sogar zwei Mal an einem Abend von
sich gibt.”” Paulchens getanzte Ekstase, welche er ,,den Kopf ein wenig zur Seite geneigt, den
leeren, leichten Kopf, den Mund halb geéffnet, die schwarz bemalten Augen wie im Rausche

9 wird somit zur wiederhol- und steuerbaren Praxis. Der Té4nzer besitzt hier

gebrochen® beendet,
die ,,Fahigkeit, sich der dynamischen Bewegung des Tanzes vollig hinzugeben® und wird
infolgedessen, so Schaenzler, ,zur Gestalt gewordenen Sinnlichkeit“.””” Im Tanz des in violette
Seide gekleideten, kérperlich zunehmend als weiblich codierten Paulchen wird Geschlecht mitunter
als dsthetische sowie spielerische Maskerade inszeniert. Durch die getanzte Authebung einer
vermeintlichen heterosexuellen Kohirenz, wird Geschlecht als Simulation sichtbar gemacht. Der
Tanz der mit neutralem Genus angesprochenen queeren Tinzerfigur deutet folglich auf die
theatralisch-performative Herstellung von Geschlecht und Identitit per se. Mit seinem sich stindig
wiederholenden Tanz inszeniert sich Paulchen nicht nur als feminines Wesen, sondern
Gberschreitet zudem, auf dsthetisch-wahrnehmbarer Ebene, seine Korpergrenzen und
infolgedessen die Grenzen der Menschlichkeit. Das ,,Abfliegen in den Raum® figuriert Paulchen
als betende Vogelgestalt, die sich in gottliche Hohen zu begeben scheint. Durch die Verwendung
der Worter aus dem semantischen Feld der ,Dehnung® und ,Biegung’, erinnert der Text an Nancys
Korperphilosophie, welcher zufolge sich der Kérper in Form des Lustkérpers ausdehnt, um sich
selbst zu iiberwinden, sich aufldst, um sich neu zu formen.”” Eine ,,(kurzfristige) Befreiung des
Selbst durch de[n] Tanz*“. Erneut erweitert eine literarische Figur tanzend ihre Kérper- und
Identititsgrenzen, indem sie sich im ,,Nichts* ,,auflost®. ,,[W]ippend, zitternd, vibrierend, als wolle
er abfliegen [...] sich steigend auflésen ins Nichts“.”” Zuerst kommt das Tanzen, dann das Fliegen,
dann die goéttliche Transzendenz in die Sphiren der Metaphysik. Eine Entwicklung des Tanz-
Motivs, welche, wie bereits erortert wurde, stark an Nietzsche erinnert. Durch seinen Tanz kreiert
Paulchen eine tiefgehende Verbindung zum Publikum: ,,[M]it einem Male fihlte [sich] Andreas
[...], von einer tiefen Rithrung ergriffen, die er selbst nicht verstand““.” In seiner Interpretation
der Tanz-Motivik in Rilkes Duwineser Elegien hilt Kramer-Lauff fest, dass das Motiv als literarische
,Umschlagstelle” verstanden werden kann, die ,,die Aufhebung aller als Gegensitze empfundenen
Kategorien® beheimatet.””” Ahnlich verhilt es sich in Paulchens Tanz. Hier werden die Grenzen

zwischen Frau und Mann, zwischen weiblich und minnlich, zwischen Mensch und Tier, zwischen

900 Mann 1986, S. 126.

201 Ebd., S. 65.

902 Schaenzler 1995, S. 45.

903 Vgl. Nancy 2010, S. 25.

904 Schaenzler 1995, S. 45.

905 Mann 1995, S. 65.

906 Bhd.

907 Kramer-Lauff 1969, S. 121.
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Tanzer*in und Publikum, zwischen Korper und Nichts, aufgehoben; was Entfaltungsiume jenseits
bindrer Logiken schafft. Die weiblich codierte Tédnzerfigur Paulchen eréffnet u.a. durch ihren
Kabaretttanz den Raum fiir alternative Formen der gender performance, wie wir sie heute eben aus der
Travestie oder aus den Tidnzen des der New Yorker ballroom: culture entsprungenen 1oguing kennen.
Es kann behauptet werden, dass sich durch Paulchens Tanz und seine historischen Nachfolger, ein
Umweg um das sich stindig wiederholende einengende und repressive Skript der hegemonialen

9% erkennen lisst.

Heteronormativitat

Spiter, als Andreas abreist, erinnert die Darstellung des Tanzers an eine Motivkonstellation, die
uns bereits von Hauptmanns Glashiittenmirchen bekannt ist. Hier wird der nicht-mehr-tanzende
Tianzer, welcher in seinem Tanz noch an einen betenden, sich in die Liifte des Nichts schwingenden
Vogel erinnerte, zu einem veringstigten Vogel mit gerochenen Flugeln: ,,Als der Wagen davonfuhr,
stand er lange in seinem Pyjama auf der windigen Stralle und winkte mit seiner leichten Hand ins
Leere. Seine Bewegung war wie das dngstliche Fliigelflattern eines verwundeten Vogels.“”” Dies

antizipiert seinen von Liebeskummer motivierten Selbstmord. Der Tinzer, dessen Fligel

gebrochen sind, hort schlieBlich auf zu tanzen. Der Tanz gilt hier als Allegorie des Lebens, des

< 910
5

Lebenstriebes, der Lebensfreude: ,,Ich tanze nicht mehr — nie mehr kann ich jetzt tanzen — SO
der unter Liebeskummer Leidende zu Andreas kurz vor seinem Suizid.

Hartz verweist auf die problematische Gestaltung der Tanzerfigur Paulchen. Er liest ihn als
mitleiderregendes Wesen, das durch die Linse des Protagonisten Andreas mit abwertenden

> »

Adjektiven beschrieben wird (,,milchig bleich®, ,,dumm bis zur Gehirnlosigkeit®, ,hilflos[]*,
Hjaimmerlich®, , quieckend*’'") und dessen Selbstmord dahingehend zu interpretieren ist, dass fiir
eine Person wie Paulchen (,,als Mann nicht erk[a]nnt, als Frau nicht zu[ge]l[a]ss[en]*) kein Platz in
der diegetischen Welt sowie in der realen Welt, dessen Kontext das Deutschland der Zwanziger
Jahre darstellt, ist.”’> Wenngleich dieser Interpretationsansatz im geschichtlichen Kontext der Zeit
nachvollziehbar ist, so sei auf die Tatsache verwiesen, dass der Text, auch wenn er Paulchen als

tragische Figur, dessen Liebe nicht erwidert wird, darstellt, ihn gleichsam als Objekt des Begierde

markiert. Das androgyne Friulein Barbara,”” seine minnlichen Verehrer im Kabarettpublikum, der

208 Mit Umweg meine ich jedoch keinesfalls eine Auflésung der heterosexuellen Matrix, denn, wie Bauer betont,
besteht ,,[d]ie Moglichkeit einer verindernden Praxis [...] fir das konstruierte, fiktive »Ich« nicht auBerhalb des
Kontexts der reiterativen Performanz — ein Auflerhalb gibt es nicht —, sondern nur innerhalb der reiterativen Akte
und Gesten durch eine variierende, von den Normen abweichende Performanz. Bauer 2003, S. 264.

909 Mann 1986, S. 1306.

910 Ebd., S. 150.

911 Ebd., S. 62, 8. 77, S. 113, S. 110, S. 108.

912 Hartz 19806, S. 52.

915 Ubrigens hegte sie, obwohl ostentativ mit einem blassen Ballettmidchen liiert, das oft bei ihr {ibernachtete, eine
gewisse schwirmerische Zuneigung fir Paulchen®. Mann 1986, S. 58.
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Afrikaner, mit dem er einen leidenschaftlichen Tanz eingeht:""* sie alle lieben oder fithlen sich zu

Paulchen hingezogen. ,,[SJonst laufen mir immer so viele Herren und Damen nach®, so der Tdnzer
zu Andreas. Zudem ist jene ,,Gehirnlosigkeit, welche in Paulchens Tanz durch den im Rausche
der Bewegung ,leeren, leichten Kopf™ zum Ausdruck kommt, eine Charaktereigenschaft, die der
Protagonist Andreas Magnus das gesamte Werk hindurch zelebriert, indem er sie explizit dem
verkopften Intellekt vorzieht. Fir mich ist Paulchens Tod weniger ein Zeugnis der sozialen Stellung
queerer Figuren als der altbekannte Topos der unerfillten Liebe zu einem ungliicklich gewihlten
Liebesobjekt. Eine Tragik, die, wie die Literaturgeschichte aufzeigt, vor keiner Form des
Begehrendes Halt macht, weder vor dem heterosexuellen noch vor dem homosexuellen,
bisexuellen oder anderen queeren Formen des Begehrens. Das ,Auf-Jemanden-Fliegen®"” hat dem
Tianzer, der sich in seinem Tanz in einen Vogel wandeln konnte, die Flugel gebrochen.

Der Tanz spielt auch jenseits der Figur des Paulchen eine tragende Rolle. Zum einen wird er,
wie wir es bereits von Lu/u kennen, zum Mittel einer Uberlebensstrategie sozial Schwicherer, deren
materieller Besitz sich auf den eigenen Korper beschrinkt. In ihrer finanziellen Not halten sich die

Figuren tanzend tber Wasser.”!

Zum anderen kann das Tanzen-Koénnen — wie bereits eingangs
erliutert — als Charakteristikum der jungen, neuen, bewegten Generation, die sich gegen die
(moralische) Stabilitit ihrer Elterngeneration richtet, interpretiert werden. Dies zeigt sich
beispielsweise in der Tanzszene zwischen Ursula und ihrem Vater, dem sie versucht den Schimmy
beizubringen.””” Neben diesen gesellschafskritischen Dimensionen erfiillt das Motiv eine weitere,
hierfiir traditionelle Funktion: das Inszenieren von Begegnung, Sexualitit und Begehren. Hierbei
spielen die Konzepte des Sehens und Gesehen-Werdens eine bedeutsame Rolle, welche die

Entstehung triangulirer Begehrensstrukturen ermdéglichen. Ein Beispiel: Die Musik verfihrt zum

Tango: ,,Zwei von ihnen erheben sich, da das Grammophon besonders raffiniert schmachtet und

914 Eine weitere Dimension des Tanz-Motivs bei Mann wird durch seine problematische Darstellung von race im
Motivgeflecht Tanz, race, Sexualitit und Begehren eréffnet. Paulchen tanzt mit einem ,,Neger, der den grofen
Wollkopf, ganz hingegeben der Bewegung, barbarisch-schwirmerisch zuriicklegte und seinem schmalen Partner das
grofle Gesicht mit dem blutrot aufgeworfenen Mund hinhlalt], als sei es zum Kusse®. Hier ist der Text von durchwegs
rassistischen Vorstellungen von rauer Sexualitit, Urspringlichkeit, Wildheit und sexueller Gewalt durchzogen. Der
Tanz des Afrikaners inszeniert somit ein duBerst fragwurdiges, fetischisiertes Bild eines gefdhrlichen, sexuell-
begehrenden “Wilden®. Der Text geht so weit, dass er den fragilen, “hilflosen” Paulchen mit ,,dngstlich
zusammengezogene[m|“ Mund passiv in den Armen ,,des gierigen Negers® platziert. Auch wenn hier nicht weiter in
die Tiefe gegangen werden kann, so darf dieser problematische Ton des Textes nicht unkommentiert bleiben. Mann
1986, S. 82f.

915 Paulchen: ,,Sonst fliege ich doch gar nicht so leicht auf Jemand®. Mann 1986, S. 112.

916 Vgl. ,,Niels war nach Hamburg gereist und hatte Beschiftigung dort gefunden in einem kleinen auf «oberbayrisch»
stilisierten Etablissement auf der Reeperbahn, wo er allabendlich eine Art «Schuhplattler» zu tanzen hatte.” Mann
1980, S. 134; Die auf sich allein gestellte junge Franziska entkommt der Fabrikarbeit durch einen Baron: ,,Der alte
Herr brachte mich, um meiner schénen Beine willen, und weil ich so schwarze Augen hatte, in eine Tanzschule und
spiter ans Kabarett.“ Mann 1986, S. 130; Die hierarchische Machtstruktur Publikum-T4nzer*in/Entertainer*in wird
schlieBlich durch die gutachtende und urteilende Figurenrede des Publikums veranschaulicht. Ahnlich wie Lulus wird
Andreas’ Korper von seinen Betrachter*innen kritisch beurteilt: ,,Das Publikum der «Pfiitze» begutachtet seine Figur.
«Die Beine sind gut», sagte ein Kenner ganz laut, «aber mir gefillt der Mund nicht besonders —»“ Mann 1986, S. 123.
917 Ebd., S. 33.
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lockt, treffen sich in der Mitte des Zimmers, umschlingen sich, ohne etwas zu sagen und
rhythmisch schreiten sie auf und ab. Niels tanzt einen Tango mit Friulein Franziska, wahrend
Andreas und Paulchen ihnen zuschauen dabei.“”"® SchlieBlich geben sich auch Paulchen und
Andreas einem gemeinsamen Tango hin, ,,allerdings schiefer, hingegebener, weniger nach den
Regeln als das erste Paar, welches sich, wohl unterm FEinfluB der Dame, aufs Korrekte
beschrinkt“.”"” Da es sich bei den Tanzenden mitunter um einen professionellen Tinzer handelt,
kann das ,schiefer und das ,,weniger nach den Regeln® wohl weniger auf die tatsichlichen
Tanzschritte, als vielmehr auf die kulturellen Vorstellungen eines Tanzpaares bezogen werden. Der
homoerotisch konnotierte Tanz des gleichgeschlechtlichen Paares kann im tGbertragenen Sinne als
Jnkorrekter’ Tanz gedeutet werden. Tanzend bringen die zwei Manner die heterosexuelle Matrix
und die normativen Vorstellungen des Begehrens aus dem Gleichgewicht, in eine den Regeln
trotzende Schieflage. Niels und Franziskas Tanz geht jedoch nahtlos von einem ,verwirrend
leidenschaftliche[n] Spiel ihrer FuB3spitzen® in einen sexuellen Akt tiber,” bei welchem Franziska

2L Das hietbei entstehende

jedoch ihren ,schwarzen Blick® nicht von Andreas abwendet.
polyamourdse Dreieck, das im gemeinsamen Tanz seinen Ursprung hat, ist charakteristisch fiir das
Liebes- und Begehrens-Motiv dieses Textes: Franziska liebt und begehrt Andreas, Andreas liebt
und begehrt Niels, dieser begehrt Franziska (zumindest punktuell) und scheint phasenweise
Andreas zu lieben, jedoch ohne explizite korperliche Anniherung. In dieser trianguliren Struktur
des Begehrens fungiert Franziska als cgpula zwischen Andreas und Niels, die durch den
begehrenden Blick Franziskas miteinander verbunden sind. Andererseits ist jedoch auch Niels
Bindeglied zwischen Franziska und Andreas, da die beiden, dank seines Korpers, ein gemeinsames
Kind empfangen werden. So kommentiert Andreas freudig: ,,«Niels hat einen Sohn gezeugtl»
«Unseren Sohnly, sagte Friulein Franziska und neigte ihren Mund auf seine Hinde.”” Entgegen
der traditionellen Verwendung Sedgwicks Lektiiremodells, kann hier der bisexuelle (?) Niels als
Bindeglied (copula) zwischen dem homosexuellen (?) Andreas und der heterosexuellen (?) Franziska
gedeutet werden. Der Text legt durch seine Uneindeutigkeiten in Bezug auf Begehren, Sexualitit
und Liebe ein Begehrenssystem offen, das die Grenzen zwischen den Konzepten Homosexualitit,
Bisexualitit und Heterosexualitit zunehmend verschwimmen lasst. Hier werden Begehren und
Liebe von dem sexuellen Akt gel6st, was dazu fiithrt, dass alternative, literarisch oftmals

unterreprisentierte Formen von Soziabilitit Raum finden.

918 Mann 1986, S. 110.

919 Ebd., S. 111.

920 Diese Motiventwicklung erinnert mitunter an Georg Biichners Woyzeck, wo der Tanz zwischen Matie und dem
Tambourmajor als Vorspiel und Symptom der sexuellen Leidenschaft Verwendung findet. D.h. das literarische Motiv
Tanz wurde vielerorts als allegorische Darstellung der Sexualitit und der sexuellen Leidenschaft herangezogen.

921 Mann 1986, S. 111.

922 Ebd., S. 158.
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Trotz der Tatsache, dass der Text gingige kulturelle Klischees tiber homosexuelle Manner und
Frauen reproduziert — bis zur Karikatur feminin dargestellte Minner und maskulin dargestellte
Frauen — und somit eine beschrinkte Sicht auf homosexuelle Seinsweisen liefert,”* stellt Manns
Zelebration von alternativen Geschlechtsidentititsentwurfen eine erfrischende Erweiterung des
literarischen Figureninventars dar. Der Text Manns kann mitunter aufgrund der Ténzerfigur
Paulchen als Text gegen die heteronormative Gesellschaftsordnung gedeutet werden. Sex, gender
und desire unterliegen in derer Darstellung in Manns Text keineswegs der konventionellen kausalen
Anordnung, die die heteronormative Matrix impliziert, sondern fordern diese zunehmend heraus.
Der Tinzer Paulchen ist nur eine der vielen Figuren, die sich eindeutigen Geschlechts- und
Identitdtszuschreibungen entzieht, und mit der Leichtigkeit eines Vogels (,,Paulchen [...] flog,
gewichtlos, beschwingt, ohne Gedanken*”*) iiber dem gewdhnlichen, zeitgendssischen
Geschlechtsidentititsangebot zu schweben scheint, aus welchem er sich, mal hier mal da, fiir seine
spielerische Maskerade ein Kleidungsstick ausborgt. Paulchens Tanz thematisiert die
Austauschbarkeit traditioneller Geschlechterrollen und -bilder und kreiert somit ein queeres

Moment fragmentarischer und fluider Identitat.

923 Hier sei stellvertretend an Esther Newton erinnert, die klarstellt: “[The] association of lesbianism and masculinity
needs to be challenged not because it doesn’t exist, but because it is not the only possibility. Gender identity and
sexual orientation are, in fact, two related but separate systems.” Newton, Esther: The Mythic Mannish Lesbian:
Radclyffe Hall and the New Woman. In: Signs 9/4 (1984), S. 557-575, S. 575.

924 Mann 1986, S. 65.
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7 Conclusio — Cool-down

Mit Tanzerinnen wie Isadora Duncan und Loie Fuller sowie mit philosophischen Denkern wie
Friedrich Nietzsche und Stéphane Mallarmé avancierte der Tanz im 20. Jahrhundert zunehmend
zum ,,Leitmotiv der Moderne®.”” Seine literatischen Behandlungen fallen jedoch so vielfiltig aus,
wie seine kulturgeschichtlichen Erscheinungsformen. Die untersuchten Texte stellten sich als
vielfach codierte literarische Werke heraus, deren intersubjektive Konnotationen sich mittels
Rickgriff auf tanzgeschichtliches und tanztheoretisches Wissen, im Sinne des der Forschungsfrage
zugrunde liegenden Interesses, ein Stiick weit decodieren lieBen. Entgegen einer Vielzahl bisheriger
Auffassungen, erwies sich die Tanz-Motivik in der Literatur des frithen 20. Jahrhunderts als weitaus
mehr als ein Vehikel fiir die Inszenierung heterosexueller Erotik und konventioneller Norm-
Weiblichkeit. Ein Beispiel fiir diese beliebte Darstellung fand sich in Wedekinds Lu/n, wo die
tberspitzte Illustration der Geschlechtsinszenierung die Weiblichkeit Lulus zu ihrer eigenen
Parodie werden ldsst. Wedekinds Text tanzte insofern aus der Reihe des Korpus’, als seine Tédnzerin
nicht tanzt. Anders verhielt es sich bei Hauptmann, Lasker-Schiiler und Mann: Paulchen tanzt,
Tino tanzt, Minn tanzt und Pippa tanzt! Wenn bei Wedekind der Tanz, besser gesagt das Wort
,Tanz’, zum Topos der Weiblichkeitseinschreibung und Identititsmarkierung wird, so wird er in
den anderen Texten des Korpus zum Ort der Geschlechts- und Identititsumschreibung, wenn
nicht sogar -ausloschung.”” Wihrend also in Wedekinds I[#/# noch eine hyperbolische
Weiblichkeits-Inszenierung im Zeichen des Sinnlichen vorherrscht und Tanz lediglich der
Gestaltung einer starren, unbewegten, geschlossenen Ténzerinnen-Identitit dient, so zielen die
anderen Texte des Korpus’ auf die Darstellung von verschobenen, verdrehten, ver-rickten,
verfremdeten, chaotischen Seinsweisen jenseits der Vorstellung von Ganzheit und Identitit ab. In
Liuln kommt das hetero- sowie homosexuelle Begehren, das auf die Tdnzerin gerichtet ist, mehr als
ausdriicklich zur Sprache und wird zur treibenden Kraft des Stiicks, die alle Beteiligten in ihr Unheil
treibt. Hingegen treffen die Leser*innen des Fromsmen Tanzes auf bunte Ausformungen queeren
Begehrens und bei Pippa tanzt! sowie Ich tanze in einer Moschee geraten das mythische, transzendentale,
ckstatische, chaotische oder kosmische Begehren der Tanzer*innen, die allesamt in Richtung
Grenzauflosung streben, in den Fokus der Lektiire. Die ritualisierte Reiteration von kulturellen
(Geschlechter-)Normen wird durch die Kraft der tanzenden Lustkérper unterbrochen. Im Sinne
eines dionysischen Rausches erweitern diese Tanzer*innen, fern eines normierten Alltagskorpers,

ithre Korper- sowie Geschlechts- und Identititsgrenzen. Hier wird der Lustkorper zum Medium

925 Hafemann 2010, S. 23; Marschall 1996, S. 37.

926 Wedekinds Gebrauch des Tanz-Motivs entspricht noch der Tradition des klassischen Balletts, das als Teil
weiblicher Sozialisation verstanden werden kann. (Vgl. Dempster 1995, S. 34.) Bei Hauptmann, Lasker-Schiiler und
Mann findet sich ein Verstindnis vom tanzenden Koérper, das diesem das Potential zum Herausfordern und
Dekonstruieren von kulturellen Einschreibungen zutraut.
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der Transformation kultureller Zeichen. Tanzend scheinen die Figuren Konventionen, die das
Skript der an homogenen und festen Identititen festhaltenden heterosexuellen Matrix in den
Korper eingeschrieben hat, fir den Moment des Tanzes abzuschiitteln.

Wedekinds Monstertragédie Iu/u ist ein Text, der vor dem Hintergrund der europiischen
Kulturkrise entstand, fiir welche die geschlechtliche Ubercodierung charakteristisch war. Lulu wird
fortwihrend durch sprachliche Bausteine zu einer Hyperbole von Weiblichkeit
zusammengestiickelt. Ihr Tanz selbst findet, wenngleich das gesamte Stiick iiber die Rede von ithm
ist, nicht statt. Da das Drama mittels Teichoskopie von Lulus Tanz berichtet, die Bithnensituation
umkehrt, das backstage der Tanzbithne zum szenischen Raum werden lisst und im Dialog der
Figuren, anstatt Details iiber den Tanz preiszugeben, die Kostiime der Tanzerin ins Detaillierteste
besprochen werden, fokussiert der Text auf die Oberflichen. Somit geraten die Kostiimierung, die
Konstruktion sowie das Theatralische an Lulus Téinzerinnen-Identitit in den Vordergrund. Es
entsteht eine Giberdichtete Zeichenhaftigkeit ohne Kern, ohne Subjekt. Der Tanz wird also in seiner
diskursiven Bedeutung von Sinnlichkeit, Erotik und Sexualitit zu einem im Drama rein sprachlich
vorhandenen Baustein von Lulus Geschlechtsidentitit. Vor der Analysefolie der gender und gueer
theory gelesen, erscheint Lulus supernatiirliche Weiblichkeit folglich als eine aus der Sprache
gebaute, cyborg-artig durch Aussagen unterschiedlicher minnlicher Figuren und deren Berichten
von den Bravorufen des Publikums zusammengestiickelte Projektionsfliche. Diese
Zusammengesetztheit und Zerstlickeltheit der Figur findet in Lulus brutalem Mord ihren
Hoéhepunkt. Lulu trifft auf den Lustmérder Jack the Ripper, welcher als historische Figur daftr
bekannt war, seine Opfer zerstiickelt und Geschlechtsorgane, wie Eierstécke, aus dem Koérper
entfernt zu haben. Dieses Aufeinandertreffen lidsst Lulu buchstiblich als einen unbelebten,
zerstlickelten Korper zurtick, dessen Geschlechtsmerkmale unkenntlich geworden sind. Wurde ihr
ihre Geschlechtsidentitit — ihre ,soziale Weiblichkeit® — die gesamte Monstertragédie hindurch
durch minnliche Figurenrede “geschenkt®, so werden ihr im fiinften Akt des zweiten Teils ihre
Geschlechtsorgane — ihre ,biologische Weiblichkeit® — in einem blutriinstigen Gewaltakt von einem
Mann wieder genommen. Mit Lulus Tod geht die idealisierte Weiblichkeit als imaginires
sprachliches Konstrukt entlarvt zugrunde. So endet selbst der weiblichste aller Korper, der
erotische Tinzerinnen-Korper, in einem sezierten Zustand geschlechtsloser Uberreste.

Die Analyse der Monstertragddie ILu/u lieferte Einblick in das soziohistorische
Geschlechterinventar der Jahrhundertwende und das Normennexus, in welches auch das Schreiben
Hauptmanns und Lasker-Schiilers eingebettet ist. Die Biihne der Literaturlandschaft wird jedoch
langsam fiir Tanzer*innen, die ihre eigenen Ténze tanzen, freigeraumt. Tanze, die nicht sprachlich
vom heteronormativen patriarchalen Begehrensdiskurs aus der Perspektive minnlicher

Figurenrede gebaut werden, sondern die sich am Kérper der Tanzer*innen entfalten und nicht nur
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diesen, sondern in machen Darstellungen des Motivs auch die Welt um ihn herum durch die
Bewegung verindern. Wenngleich Hauptmanns Darstellung der Tinzerin ebenfalls auf ein
gingiges Geschlechterphantasma, das dem Geschlechterdiskurs der Jahrhundertwende
entsprungen ist, zuriickgreift — die femzme fragile —, so erfihrt seine Tanzerin in Form einer getanzten
Ekstase und Grenziiberschreitung ein Moment des dionysischen Chaos’ und erteilt somit eine
Absage an das homogene Ich. Liest mensch Hauptmanns Text vor der Hintergrundfolie des, die
Jahrhundertwende pragenden, Tanzdiskurses — in welchem Nietzsche, Duncan und Fuller ihre
Spuren hinterlassen haben —, so eréffnet sich dem queer-theoretischen Blick eine Sichtung
abweichender Identifikationsprozesse, queerer Subjektkonstitutionen, identititskritischer
Momente und literarischer Asthetisierung dionysischen Chaos’ und dessen Grenzenlosigkeit. Was
Pippa und Lulu jedoch verbindet, und dies ist besonders vor dem Kontext intersektioneller, queer-
feministischer Bestrebungen um das Aufzeigen von Ohnmachtsstrukturen von Bedeutung, ist ihre
Positionierung in gesellschaftlichen Randgruppen. Von der Partizipation an gesellschaftlichen
Ressourcen ausgeschlossen, ist ihr Korper ihr einziges Kapital. Im Tanz werden sie von der
patriarchalen Gesellschaft ausgebeutet; durch den Blick werden sie konsumiert.

Eine tiefergehende Auseinandersetzung mit Else Lasker-Schiilers Werk Dze Nchte der Tino von
Bagdad hat gezeigt, wie diese Autorin in ihrem Schreiben eine tinzerische Befreiung von der
menschlichen Identitit und deren Zuschreibungen behandelt. Dargestellte Korperzeichen
verblassen und verschwimmen, indem sie einander in einem an den Derwisch-Tanz erinnernden
spiralformigen Energiefluss fortwihrend gegenseitig ablosen. Tino tberschreitet Grenzen.
Zuallererst einmal in topographischer Art, wenn sie von der Sphire der Erde in die Sphire der Luft
transzendiert und schlieBlich wieder zurtick zur Erde deszendiert. Der Tanz Tinos vereint hierbei
die von der raumlichen Grenze getrennten semantischen Felder Erde und Himmel — Alltagswelt
und spirituelle Welt. Weiters bricht der Text Grenzen zeitlicher Natur auf; das literarische Jetzt und
die archaische Zeit der ,,sternenjihrigen Mumie* verschmelzen miteinander und werden im Kérper
Tinos zusammengefthrt. Thr tanzender Kérper, so wurde argumentiert, tiberschreitet Raum und
Zeit. Schliefilich transzendiert dieser Korper jedoch auch seine eigenen Grenzen, die Grenzen der
menschlichen Korperlichkeit, da er im Zustand metamorphischer Korperlichkeit einen
dynamischen Zeichenwandel erlebt. Die Grenziiberschreitungen vollziechen sich somit auf
verschiedenen Zeichenebenen, zum einen auf einer topographischen, zum anderen auf einer
chronologischen und schlieBlich auf einer anatomischen. Nicht mehr begrenzt auf einen Ich-
Korper, entspricht Lasker-Schilers Protagonistin Tino einem nicht-zuordenbaren Koérper, der
nicht nur sex, gender und desire, sondern auch das Mensch-Sein per se infrage stellt. Uberdies gilt es,
noch einmal auf den Tanz Tinos und Minns zu sprechen zu kommen. Obwohl die Texte

unterschiedliche Konzepte von Tanz zitieren, lieBen sich einige auffillige Gemeinsamkeiten und
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Parallelen sichten. Ahnlich wie Lulu endet das begehrte Tinzer-Wesen Minn in einem Moment der
Verstimmelung. Minns feminisierter Tanzerkorper, welcher zuvor Begierde freigesetzt hat, wird
aus der Welt verbannt. Der Text erlaubt es in Ansidtzen Minns Mord — dhnlich wie bei Lulu — als
Lustmord zu deuten. Der Vater, dessen ,,perlmuttweil3e, liebliche Frauenzihne eingangs gezielt
beschrieben wurden, zerbeil3t schlussendlich seinen Sohn. Paradoxerweise werden eben genau
diese ,lieblichen® Zihne zum brutalen Zerfleischungsinstrumentarium. Dies evoziert das Bild
brutaler Sexualitit, resp. roher, sinnlicher Gewalt. Da das Begehren, das die Unheil bringende
Biichse der Pandora zu 6ffnen scheint, erst durch den Tanz zwischen Tino und Minn freigesetzt
wurde, ldsst sich ein Begehrensdreieck zwischen Vater, Sohn und Base sichten.

Klaus Manns Frommer Tang erotfnete eine queere Welt jenseits heteronormativer Normalititen,
in welcher die Protagonist*innen u.a. mittels Tanz selbstverstindliche gesellschaftliche Ordnungen
aus dem Gleichgewicht bringen. Auch konventionelle Vorstellungen von Begehren werden
herausgefordert, indem soziale Bundnisse und freundschaftliche Liebe in das, oftmals
ausschlief3lich sexuell konnotierte, Feld des Begehrens miteinbezogen werden. Z.B. begehren
lesbische Frauen schwule Minner (Barbara und Paulchen) und schwule Ménner griinden Familien
mit heterosexuellen Frauen (Andreas und Franziska). Hierbei erfihrt schlieBlich der Binarismus
von Hetero- und Homosexualitit eine Destabilisierung. Zudem lassen sich einige auffillige
Gemeinsamkeiten zwischen Hauptmanns und Manns Texten sichten: Beide gestalten eine
Tanzer*innen-Figur mittels Riickgriff auf den Fin de Siecle Typus der femme fragile. Der Tanz beider
Tinzer*innen gibt eine mystische Auffassung von Tanz preis, da eine getanzte
Anniherung/Vereinigung von Individuum und Géttlichem imaginiert wird. Hierbei wenden sie
sich von den leibfeindlichen Diskursen des Christentums ab und entwerfen eine alternative Vision
des Gottlichen sowie der Praxis menschlicher Annidherung an dieses. Im Zeichen Nietzsches
prasentieren beide Schriftsteller*innen ihre personliche Auffassung eines Tidnzergotts / einer
Tianzergottin. Pippa und Paulchen scheinen vom Tanzen ins Fliegen zu kommen; werden als
Schmetterling und Vogel imaginiert. Beide dehnen ihren Lustkérper aus und erweitern ihre
Korpergrenzen hin zu Kérpern der Metamorphose. Beide tanzen ein Gebet, das eine Darstellung
des Tanzes widerspiegelt, die in Duncans Tanz der Zukunft aufzufinden ist. Hierin beschreibt sie
den von der Natur, speziell den Blumen, inspirierten Tanz: ,,Dieser Tanz ist ein Gebet — seine
Bewegungen erheben sich wellenférmig zum Himmel und vibrieren im ewigen Rhythmus der
Sphiren.“”” In einer spiralférmigen Bewegung streben auch Tinos und Paulchens Tinze nach
oben. Wie Duncans Vision eines gottlichen Tanzes als Naturspektakel, wird Paulchen als Vogel,

928

,»zitternd, vibrierend, als wolle er abfliegen in den Raum® gestaltet.”™ Wie Duncans Vision eines

927 Duncan 2008, S. 38.
928 Mann 1986, S. 65.
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kosmischen Tanzgebets, tanzt Tino als ,,dunkelgoldene[r] Stern* den Rhythmus der Sphiren.””
Hier entfaltet der Tanz sein transitorisches Moment.

AuBerdem wurde das heteronormative Performativitits-Skript durch queere Formen der gender
performance herausgefordert. Mann sowie Lasker-Schiiler spielen mit der femininen Konnotation des
Tanzes und seiner Symbolik weiblicher Verfihrung, wenn sie miannlich definierte Figuren in einer
konventionell als weiblich geltenden gender performance zum Objekt homosexueller sowie
heterosexueller und schlief3lich queerer Begierde werden lassen. Die Monopolstellung der eindeutig
als cis-weiblich markierten Tédnzerin als Verfiuhrerin wird hier hinterfragt, dekonstruiert und
herausgefordert.

Nietzsche postulierte in seinem Zarathustra, man musse ,,noch Chaos in sich haben, um einen
tanzenden Stern gebiren zu kénnen.“” Die im Rahmen der vorliegenden Arbeit behandelten
Texte haben — wie ich hoffe durch meine Analyse veranschaulicht haben zu kénnen — zweifelsohne
gentigend Chaos in sich, da sie im Moment des sich der symbolischen Ordnung entzichenden
Tanzes auf Momente von (korperlicher) Destabilisierung, Verdrehung, Grenzaufhebung,
Fragmentierung und Normabwendung spekulierten. Vor allem die einer Untersuchung
unterzogenen Texte Lasker-Schiilers und Hauptmanns haben eindeutig genug Chaos in sich, denn
sie gebiren buchstablich tanzende Sterne: eine Tanzerin namens Tino, deren ,,Leib* ein ,,Stern®
wird, und eine Tédnzerin namens Pippa, die als ,,tanzendes Sternchen am Himmel* imaginiert wird.
Die tanzenden Tinzer*innen-Figuren der ausgewihlten Texte lernten alle im Verlauf ihrer
Geschichten, wie es der Aufruf Zarathustras an die Menschen verkindet, , iiber sich® — und somit
ihre Gesellschaftsrollen und konventionelle Identitdtskonzepte — ,,hinwegzutanzen®. Wie der Tanz,
der ein flichtiges Kunstwerk darstellt, das nur in dem Moment der Bewegung existiert, so wurde
Identitit in den ausgewihlten Werken als fliichtiges, vergingliches, nicht-fixierbares Konstrukt
sichtbar gemacht, das, fortwihrenden Metamorphosen ausgesetzt ist und sich, in einem Kreislauf
des Entstehens und Vergehens, der Zerstérung und Neuformierung, nie eindeutig festmachen
lisst. Das dionysische Chaos, die ekstatische Tanz-Lust, der Korper der Metamorphose und die
Ausdehnung des Lustkorpers ermoglichen schlieBlich ein Sprengen der Grenzen im Tanz.

Die Lektiire lies eine Bandbreite queerer (Nicht-)Identititen, die jenseits der geordneten Bahnen
der heteronormativen Matrix zu verorten sind, sichten. Literatur fungierte hierbei als
experimentelles Medium fiir alternative asthetische Entwiirfe von Korper, Geschlecht und
Identitdt. Indem hierarchisch organisierte Oppositionen — wenn auch nur kurz, fiir die Dauer eines
Tanzes — ins Wanken gebracht wurden (z.B. im Tanz von Pippa mit Huhn und Tino mit Minn),

stellten die Texte die M&glichkeit dar, Binarismen in Bewegung zu versetzen. In diesem Sinne lief3

929 Lasker-Schiler 1998, S. 61.
930 Nietzsche 2007, S. 18.
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sich eine queere Poetik des tanzenden Koérpers erkennen, welche nicht nur Geschlecht, Identitit
und Menschlichkeit per se hinterfragte, sondern auch in ihrer Darstellung von Pluralitit, Offenheit
und Chaos die bestehenden hegemonialen Ordnungssysteme zum Wackeln brachte. Es wurde also
gezeigt, wie die diskutierten literarischen Texte mittels dem Topos ,Tanz‘ den zeitgeschichtlich
begrenzten Spielraum von Koérper und (Geschlechts-)Identitit erweiterten und unkonventionelle,
chaotische, inhomogene, ver-riickte, queere Formen des (Korper-)Seins antizipierten, die vor allem
ab den 90er Jahren im poststrukturalistischen Feminismus, dem Cyber-Feminismus und den Queer

Studies konzeptualisiert wurden.

8 Ausblick

Ziel meiner Arbeit war es, mitunter einen Uberblick iiber die Entwicklung des Motivs des sich
bewegenden Korpers in neuerer deutschsprachiger Literatur im Kontext zeitgeschichtlicher
Tanzgeschichte, Tanzphilosophie und Korpertheorie zu geben. Mit der Anwendung der
Lekturestrategie des gueer reading auf Tanz-Texte, insbesondere deren Reprisentationen von
Korperlichkeit, hat sich die vorliegende Arbeit einer kleinen Forschungsliicke innerhalb eines
groBen Forschungsdesiderats angenommen. Meine theoretische Auseinandersetzung mit ,queer
hat mir das Gefiihl gegeben, dass es weniger um das SchlieSen etwaiger Liicken, sondern vielmehr
um das Offnen neuer Fragehorizonte geht. Die in den Korpus aufgenommenen Werke traten
lediglich exemplarisch fiir ein breites Spektrum an schrifttextlichem Material ein. Tiefergehende
Analysen anderer, beispielsweise rezenterer, literarischer Verarbeitungen der Motivik lieBen, allem
Anschein nach, ein vielschichtiges und komplexes Bild erkennen. Auch fir ein gueer reading
erscheinen zeitgendssische Texte als vielversprechendes Material. Gerade im Kontext des Zeitalters
des Anthropozin, in welchem die Grenzen zwischen Mensch und Umgebung, resp. Kultur und
Natur, zunehmend verschwimmen, wird die Frage nach der Anwendbarkeit Duncans, Fullers,
Nietzsches, Derridas, Valérys, Mallarmés, Nancys und Brandstetters Tanz-Diskurse und Theorien
auf das Phidnomen postmoderner, posthumaner Tinze relevant. Wie steht es um tanzende
Maschinen / tanzende Cyborgs? Vetliert Tanz seine unerbittlich scheinende sexuelle Konnotation,
wenn ihn futuristische Wesenheiten, ohne Fortpflanzungsorganen tanzen? Oder entsteht eine
posthumane Erotik des tanzenden Korpers? Wie schreibt die Literatur ab 2020 den bewegten
Koérper? Konnen diese Korper Ekstase verspiiren? Versperren sie sich gegentiber der theoretischen
Anwendung der Konzepte des Dionysischen, des mythischen Drehtanzes und der
expressionistischen religiosen Metaphorik des Motivs? Gibt es zeitgendssische Formen
intertextueller Verschrinkungen zwischen Tanz in der Literatur und Tanz in den digitalen,

popkulturellen Medien?
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11 Anhang
11.1 Zusammenfassung (Deutsche Fassung)

Diese Diplomarbeit nimmt sich, entgegen bestehender Behandlungen des literarischen Tanz-
Motivs, einer queerenden Re-Lekttre dieses Forschungsgegenstandes an. Es wird gezeigt, dass dem
Tanz in der deutschsprachigen Literatur, nebst seiner traditionellen Funktion des Inszenierens
konventioneller Weiblichkeit, welches im Blick des minnlich-heterosexuellen Begehrens situiert
ist, auch das Potential zur subversiven Umgestaltung von Korperverstindnis und zur
Destabilisierung von Identitit innewohnt. Das Korpus begriindet sich durch die Auswahl
unterschiedlicher Tanz-Texte, die je reprasentativ fiir einen spezifischen Aspekt des Tanzdiskurses
um 1900 stehen: Lu/u von Frank Wedekind, Und Pippa tanzt! von Gerhart Hauptmann, Die Nchte
der Tino von Bagdad von Else Lasker-Schiler und Der fromme Tanz von Klaus Mann. Diese Texte
werden vor allem in Hinblick auf Fragen der literarischen Darstellung von Identitits-Konstruktion
sowie der Inszenierung von Geschlecht und Begehren analysiert. Die Analyse der Texte des
fritheren 20. Jahrhunderts wird von einem queer-feministischen Standpunkt aus unternommen und
fragt nach dynamischen Formen der Grenziberschreitung, sei es auf korperlicher, auf
gesellschaftspolitischer, oder auf bewusstseinsbezogener Ebene. Um dies veranschaulichen zu
konnen, wurden die theoretischen Uberlegungen zum Phinomen Tanz Friedrich Nietzsches,
Stéphane Mallarmés und Jaques Derridas sowie die Korpertheorien Jean Baudrillards und Jean-
Luc Nancys als Analyseinstrumente herangezogen. Es wird also gezeigt, inwieweit das literarische
Motiv Tanz normierte Korperverstindnisse herausfordert, indem es eine Poetik dynamischer,
queerer fluider Korper entstehen ldsst. Durch ihre expressiven tinzerischen Bewegungen
unterwandern diese Korper hegemoniale Herrschaftsstrukturen, sprengen die Grenzen der

heterosexuellen Matrix und finden, ganz im Sinne Jacques Derridas, neue Choreographien, die im

Zeichen der Non-Normativitit und Pluralitit stehen: Getanzte queere Interventionen.

Schlagworter:

Tanz, Literatur der Jahrhundertwende, Sprachkrise, Korper, Choreographie, Tanzer*in,
Geschlechtsidentitit, Gender Studies, Cyborg Feminismus, Queer Studies, Queer Theorie, Queer
Reading, Begehren, Weiblichkeitskonzeptionen, Mannlichkeitskonzeptionen, Subjektkonstitution,
Heteronormativitatskritik, Identititskritik, Fragmentierung, Dionysisch, Chaos, Dekonstruktion,
Grenze, Frank Wedekind, Gerhart Hauptmann, Else Lasker-Schiiler, Klaus Mann, Lulu, Die
Nichte der Tino von Bagdad, Und Pippa tanztl, Der fromme Tanz.
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11.2 Abstract (Englische Fassung)

This thesis addresses the question as to how dancing bodies and the inherent concepts of sex,
gender, and desire are being represented in early 20® century German literature. By doing so, I
make use of the methodological approach of queer reading. Analyzing parallels and differences
between Frank Wedekinds Lx/u, Gerhart Hauptmanns Und Pippa tanzt!, Else Lasker-Schilers Die
Ndichte der Tino von Bagdad, and Klaus Manns Der fromme Tanz, a trend can be identified, namely that
the dance theme illustrates a complex, nuanced, fragmented, ecstatic, and queer image of identity.
Despite many critics’ conception of the literary dace theme being a symbol of normative female
sexuality, heteronormative gender performance, and heterosexual desire, which are equally encoded
in the dominant patriarchal order, the Dionysian dancers (Pippa, Huhn, Tino, Minn, and Paulchen)
illustrate a new way of writing the dancing body. Since these bodies seem to deny any form of clear
categorization, they engage in a destabilization of fixed conceptions of femininity as well as
masculinity. The dancers illustrate a complex depiction of (bodily) being, that ceases to have
anything to do with the idea of fixed identity. My objective is to connect theoretical insights of
philosophical and political thinkers on dance to the field of literary studies. Further, I want to
highlight how literature shapes and vice versa is shaped by the art form of dance. Thus, this thesis
aims at showing how these two modes of human expression can enter into an aesthetic dialogue.
Through undertaking a queer reading of the dance theme in modernist German literature, and by
considering the historical context of the discursive representation of dance, we can detect the texts’
celebration of chaos, metamorphosis, non-normativity, alternative forms of being — of bodies,

sexualities and desire — and their underlying subversive sociopolitical strategies.

Schlagworter in Englisch:

dance, German literature, body, choreography, dancer, gender identity, gender performance,
gender studies, cyborg feminism, queer studies, queer theory, queer reading, desire, femininity,
masculinity, cross-identification, heteronormativity, fragmented bodies, posthuman bodies,
Dionysian, chaos, deconstruction, Frank Wedekind, Gerhart Hauptmann, Else Lasker-Schiiler,
Klaus Mann, Lulu, Die Nichte der Tino von Bagdad, Und Pippa tanztl, Der fromme Tanz.
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