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Der Torso im Tanz

Von der Destabilisierung des Korpers
zur Autonomie der Kérperteile

Welche Kdrperteile im Tanz bewegt werden, unterliegt jeweils zeitspe-
zifischen Konventionen. In der abendlindischen Tanzgeschichte ist von
den hofischen Tinzen der Renaissance bis zum zeitgendssischen Biih-
nentanz eine Zunahme an Bewegungsfreiheit zu beobachten. Je stiirker
die jeweils spezifischen Bewegungskonventionen erweitert werden,
desto mehr Kérperteile werden isoliert in das mogliche, an Komplexitit
gewinnende Tanzvokabular aufgenommen. Insbesondere der Torso, der
keinen eigenstindigen Kérperteil darstellt, sondern aus mehreren zu-
sammengesetzt ist, zeigt sich innerhalb dieser Entwicklung als exem-
plarisch. Da er im Vergleich zu den dufleren GliedmaBen des Kérpers
einen eher geringen Bewegungsradius besitzt, wurde er lange Zeit als
bewegungstragendes, -initiierendes und stabilisierendes Zentrum des
Kirpers nahezu unbeweglich gehalten. An seiner zunehmenden Be-
weglichkeit im Tanz verdeutlicht sich, wie Isolation und Dezentralisie-
rung von Kérperteilen kontinuierlich an Bedeutung gewonnen haben,
was auch an den jeweiligen Versuchen, Tanz in einem Schriftsystem als
Notation zu fixieren, nachvollziehbar ist.

Zum kulturgeschichtlichen Bedeutungswandel des Torsos

In anatomischer Hinsicht scheint der Torso eines Korpers ohne be-
stimmte Grenzen, er ist weder ein isolierbares Einzelteil eines ganz ge-
dachten Kérpers noch selbst ein Ganzes. Im Hinblick auf die Frage, was
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eigentlich der Torso eines Kérpers sei, soll hier zwischen seiner anato-
mischen Bedeutung fiir den organischen Kérper und seinem kulturge-
schichtlichen Bedeutungswandel in der darstellenden und bildenden
Kunst unterschieden werden. Bei lebendigen Korpern kann der Torso
als der zentrale Bereich gelten, der die jeweils kirpereigene Stabilitat
herstellt und eine spezifische Bewegungsmotorik generiert. Aus dieser
Beweglichkeit heraus ldsst sich der Torso jeweils unterschiedlich an je-
dem organischen Kirper begrenzen. Er scheint das zusammenhaltende,
massive Zentrum des Korpers zu sein, das — dem Kern eines Atoms ver-
gleichbar ~ die kérpereigene Schwere zentriert und die bewegliche diu-
Bere Hiilles triagt. Deutlich sichtbar etwa wird der (Torso» bei einem
Baum, der im Herbst bis auf den Stamm zuriickgeschnitten (von seiner
duBeren Hiille befreit) wird, um im Friithjahr wieder zu voller Grife
heranwachsen zu kénnen.

Beim menschlichen Kérper kann anatomisch der gesamte Bereich der
Wirbelsiule als Torso gelten, vom obersten Halswirbel bis zum ver-
kiimmerten Rest des Schwanzwirbels, der sich im Zuge des aufrechten
Ganges zuriickgebildet hat.! Im Torso liegen das Bewegungszentrum
und die Stiitzkraft verankert, durch die alle Bewegungen der duferen
Gliedmafen, Beine, Arme und des Kopfes erméglicht werden.

Kulturgeschichtlich gelangt der Torso in der Kunst - vor allem im
Tanz und in der bildenden Kunst - zu jeweils unterschiedlicher Bedeu-
tung. Etymologisch leitet sich Torso» aus dem Griechischen von Thyr-
sos (Thyrsusstab) her, der dem Gott Dionysos oder den Minaden als
Werkzeug zugeschrieben wird, um die Menschen durch eine Berithrung
mit diesem Stab in ekstatische Bewegung zu versetzen. Auf Abbildun-
gen dhnelt dieser Stab einem Bliitenstingel. Im (Vulgir-)Lateinischen
bedeutet Tursus «Stiingel einer Pflanze, Gemiise-Strunk> oder (Frucht-
kerns. Im ltalienischen wird Torso ebenfalls noch fiir Gemiisestrunks,
aber auch fiir den Rumpf eines «Corpus», einer verstiimmelten Bild-
siule oder allgemeiner fiir das unvollendete Werk gebraucht.

Diese jiingere Verwendung des Torso-Begriffs fiir <Rumph und fiir
die unvollendete bzw. zerstorte Skulptur ist in der Kunstgeschichte seit
der Renaissance geldufig und behilt bis heute ihre Mehrdeutigkeit. Un-
ter produktions- und rezeptionsisthetischen Gesichtspunkten bleibt
der Torso unbestimmt: Die antiken Skulpturen konnten selbst nur
einen zeitlichen Ausschnitt einer ganz gedachten kirperlichen Figura-
tion abbilden, da sie jeweils einen ideal konstruierten Augenblick einer
Bewegungsfolge (etwa bei Sportlern oder der Abbildung einer mytho-
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logischen Szenerie) oder eine ideale Haltung einer Gétter- oder Kiinst-
lerfigur als eines aus vielen moglichen Kérperschemata fixierten,

Die antiken Torsi sind uns bis heute in unterschiedlich fragmentari-
schem Zustand je nach dem AusmaB der Zerstorung erhalten. Es wur-
den einzelne GliedmaBen (Kipfe, Fiifle oder Arme) oder das, was in
einem anatomischen Sinn mit Rumpf bezeichnet wird, gefunden, das
heift eine Statue, von der vielleicht noch der Halsansatz {iber die Schul-
tern und den Riicken bis zu den Hiiften und dem Beinansatz bewahrt
ist, der aber die duBeren Gliedmaflen und/ oder der Kopf fehlen. Ein be-
rithmtes Beispiel hierfiir ist der Torso vom Belvedere, der als Fragment
in der Renaissance wieder aufgefunden wurde. In seiner breiten Rezep-
tion wird dieser Torso zum Symbol der Bildhauerkunst und gleichzeitig
zu dem der Zeit als Zerstérerin, die im und durch den Prozess der
Zerstorung ihre Wirkung entfaltet? Kulturgeschichtlich haben sich
die Aufbewahrungswiinsche und die Zur-Schau-Stellung dieser frag-
mentarischen Skulpturen vor dem Wunsch nach deren Wiederherstel-
lung durchgesetzt. Es scheint geradezu, als ob die Statuen im Status
des Fragmentarischen, in den plastischen Einschreibungen der Zeir,
zu ihrer Schonheit gelangen, die als erhaben und vollendet gilt und
neue asthetische Entwicklungen hervorrufen kann. Die zeitlichen Ver-
dnderungen, die sich in der bildenden Kunst (zumindest bis zur Ent-
wicklung technisch beweglicher Abbildungsmaglichkeiten im Zeitalter
der Neuen Medien) in die selbst unbeweglichen, statischen Skulpruren
einschreiben, fordern eine Bewegung des Betrachterblicks heraus. In
ihrer medienspezifischen Eigenschaft der dauernden, raumlichen An-
sichtigkeit schaffen die Torso-Skulpturen ihren Betrachtern raumzeit-
liche Bewegungsspielriaume.

Im Gegensatz dazu wird der menschliche Torso im Tanz immer in und
durch die kérpereigene Bewegung nur im Moment der Auffithrung
sichtbar. Eine wesentliche Eigenschaft tinzerischer Darstellung ist die
Fliichtigkeit, ihr einmaliges Erscheinen in Raum und Zeit, die sich dem
wiederholten Betrachterblick entzieht.

Der Torso im Tanz

In der Geschichte des abendlindischen Tanzes ldsst sich als Beispiel fiir
den zunehmenden isolierten Einsatz einzelner Korperteile eine Ent-
wicklung von der Stabilisierung des Torsos im hifischen Tanz der Re-
naissance hin zur Destabilisierung im modernen bzw. zu einer (schein-



426 Kattrin Deufert und Kerstin Evert

baren) Autonomie der Korperteile im zeitgendssischen Tanz beschrei-
ben. Der Torso scheint dabei ein zentraler Ausgangspunkt dieser Ent-
wicklung zu sein, die sich an den historisch veriinderlichen Aufschreib-
systemen von Tanz ablesen ldsst.

Versuche, die fliichtige Kunst des Tanzes und der Bewegung, die sich
nur im Moment realisiert, festzuhalten, sind im abendlindischen Kul-
turkreis seit dem 15. Jahrhundert bekannt. Tanznotationen versuchen,
(tinzerische) Bewegung und Wege im dreidimensionalen Raum in co-
dierter und abstrahierter Form als Schriftsystem in der Zweidimensio-
nalitit des Papiers festzuhalten: Sie fixieren die Ortsverianderung des
Kérpers und der einzelnen Korperteile und damit auch die Dimension
der Zeit. Die verschiedenen historischen Systeme der Tanznotation
reflektieren das jeweilige Tanz- und Korperverstindnis. Sie zeichnen
tinzerische Bewegung nicht nur auf, sondern sind gleichzeitig ein Ana-
lyseinstrument, das verdeutlicht, welche Kérperteile in jeweils zeitspe-
zifischen Tanzverstindnissen eine wesentliche Bedeutung haben. So
zeigt sich in der historischen Abfolge der verschiedenen Notationssys-
teme eine zunehmende Komplexitiit eingesetzter Korperteile und damit
die Erweiterung des Bewegungsvokabulars. Dementsprechend ist nicht
jede Schrift in jeder Epoche anwendbar und lesbar, sondern reflektiert
und bezieht sich auf das jeweilige historische Kdrper-, Raum- und
Tanzbild.

Sind die Bewegungen im friithen hifischen Tanz des 15. Jahrhunderts
noch so stark standardisiert und auf FuRarbeit konzentriert, dass Tanz-
notationen der Zeit mit lediglich fiinf Buchstaben als Wortkiirzel fiir zu
bezeichnende Schrittfolgen auskommen,’ so ist an der Entwicklung der
weiteren Versuche, Tanz bzw. Bewegung in einem fixierenden Symbol-
system aufzuzeichnen, festzustellen, dass bereits mit Raoul Anger
Feuillets Tanznotationssystem, Chorégraphie ou l'art de décrire la
danse par caractéres, figures et signes démonstratifs,* aus dem frithen
18. Jahrhundert die Komplexitiit von Schrittvariationen und Raumnut-
zung ein wesentlich komplizierteres Zeichensystem erfordert. Doch
sind es hier noch vornehmlich Bein- und — eingeschrinkt — Armbe-
wegungen, die notiert werden. Der Oberkérper oder Torso kommt in
Verbindung mit dem Kopf nur insoweit zum Tragen, als die raumliche
Ausrichtung der Blickrichtung bezeichnet wird. Der hofische Bewe-
gungskodex sowie das den Oberkérper fixierende Korsett beschrinken
seinen Bewegungsradius, Erst mit der in der Folge der Franzésischen
Revolution bedingten Anderung der weiblichen Kleidung, die auch das
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Korsett eine Zeit lang aus der Mode bringt, lassen die — im sich aus dem
hifischen Tanz entwickelnden professionellen Biihnentanz getragenen
- Kostiime der Bewegungsfreiheit insbesondere des Torsos mehr
Raum.?

Der Torso wird im klassischen Ballett des 19. Jahrhunderts nicht iso-
liert als eigenstindiges Element behandelt. Der virtuosen und eloguen-
ten Arbeit der Beine untergeordnet stehen Oberkarper, Arme, Kopf und
Blick in einer dieser Bewegungsdynamik folgenden Hierarchie, mit der
Hiifte als verankertem, nicht verschiebbarem Fixpunkt. Der be-
herrschte, aufrechte, an der Vertikalachse orientierte und nicht aus ihr
verschobene Kérper besitzt sein bewegungsgenerierendes Zentrum in
der Hohe des Brustbeins, von dem aus nach oben, gegen die Schwer-
kraft des Bodens, gearbeitet wird. Zwar wird der Torso in Beugungen,
Neigungen (mouvement de corps) sowie Schulterarbeit (épaulement)
auch eingesetzt — keinesfalls lediglich starr gehalten —, jedoch ist sein
Anteil am zur Verfiigung stehenden Tanzvokabular im Vergleich zur
vorherrschenden Beinarbeit minimal. Vielmehr bildet er das Zentrum,
das die Korperspannung trigt und die GliedmaBen und den Kopf ver-
bindet.® Das Prinzip des Equilibre, des in bzw. trotz einer eigentlich in-
stabilen Pose gehaltenen und ausbalancierten Gleichgewichts in der
harmonischen Abstimmung aller Karperteile aufeinander, soll dabei die
Schwerkraft in einer raumlich vertikal nach oben gerichteten Tendenz
iiberwunden erscheinen lassen, Das Korperbild ist symmetrisch und
harmonisch an der senkrechten Achse orientiert und prisentiert ein
selbstbestimmtes und kontrolliertes, aufrechtes Subjekt mit einem klar
zu lokalisierenden Kérperzentrum, dessen raumliche Anordnung auf
der Bithne am zentralperspektivisch zentrierten Blick orientiert ist.

Mit Beginn des 20. Jahrhunderts ist es vor allem Isadora Duncan, die
eine neue Bewegungsisthetik begriindet, welche sich gegen die Kiinst-
lichkeit> und die Korperdisziplinierungen des klassischen Balletts rich-
tet. Die Natiirlichkeit der Bewegungen, am Rhythmus des Atems ori-
entiert, steht im Mittelpunkt ihres Ansatzes. Die innere Hingabe an den
Tanz ist wichtiger als die eigentliche Ausfithrung. Ihre Choreographien
sind an antike griechische Vasenbilder und Statuen angelehnt und sol-
len den Menschen im Tanz in Harmonie mit dem Bewegungsfluss der
Natur zeigen. Lockere, an griechischen Gewindern orientierte Kostiime
unterstiitzen den Schwung der Bewegung, die bewusst mit der Erdan-
ziehungskraft und damit mit dem Boden — und nicht wie im klassischen
Ballett gegen ihn — arbeitet. Bewegungsmotivierendes und -verbinden-
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des Zentrum ist der Solarplexus, das Nervenzentrum im Oberbauch.
An antike Darstellungen des nach hinten in der Riickenbeuge iiber-
streckten Oberkorpers der Manaden — des <hysterischen Bogens» — an-
gelehnt,” wird der Torso stark in das Bewegungsvokabular einbezogen.
Wie die Tinze der legendiiren Mata Hari, die in ihren Choreographien
auf javanische Tempeltiinze zuriickgreift, zeigen auch Einfliisse exoti-
scher Tanzformen den Einsatz von Torso und Bauch.

Sowohl im deutschen Ausdruckstanz, der sich mit Vertretern wie
Mary Wigman und Rudolf von Laban ab 1910 ausbildet, wie auch im
Modern Dance, der in den 1g20er und 1930er Jahren wesentlich von
Martha Graham in den USA entwickelt wird, bildet die Kérpermitte den
Ausgangspunke der Bewegung von Contraction und Release (Graham)
und ist Zentrum der Bewegungsmotivation, die von dort auf die Glied-
mafen ausstrahlt. Insbesondere in der von Laban zu Beginn des 20.
Jahrhunderts entwickelten Tanznotation — die Kinetographie Laba” bzw.
die Labanotation — wird die zunehmende Segmentierung des Korpers
in beweghare Einzelelemente deutlich. Das Verstindnis davon, was
Tanz sein kann, ist zu dieser Zeit bereits so vielschichtig geworden, dass
Tanznotationen dieser Komplexitit gerecht werden miissen. Der Kérper
wird in dieser Notation an der vertikalen Mittelachse in zwei Halften
geteilt gedacht und seitlich nach rechrs bzw. links geklappt. Die einzel-
nen Korperteile werden in daraus resultierenden Spalten erfasst. Der
Oberkérper erhalt, wie auch der Kopf, eine eigene Spalte, die ebenfalls
in weitere Teile des Torsos (Brustkorb, Becken, Taille, Schultern) seg-
mentiert werden kann. Je nach Anforderung kann die Spaltenanzahl zu
notierender Korperteile beliebig erweitert bzaw. reduziert werden. Laban
gelingt es, Bewegungsméglichkeiten eines immer weniger durch Kon-
ventionen normierten Tanzverstindnisses mit komplexen Bewegungs-
komponenten verschiedenster Korperteile detailliert analysierend zu
notieren.®

In der Entwicklung des modernen Tanzes lisst sich somit eine all-
mahliche Entfernung von den Gesetzen des aufrechten Torsos als der
klassisch schénen und geraden Korperachse beobachten.” Die ganz un-
terschiedlichen modernen Tanztechniken sind durch das Bestreben
nach einem unabhingigen und gleichberechtigten Einsatz der einzelnen
Korperteile gekennzeichnet. Insbesondere die beiden amerikanischen
Choreographen Merce Cunningham und William Forsythe haben die
Emanzipation des Torsos und die Isolation des Kérpers in bewegbare
Einzelteile in diesem Jahrhundert exemplarisch weitergetrieben. Diese
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Entwicklung geht von der Beweglichkeit bzw. von Versuchen der Desta-
bilisierung des Torsos aus, von Verlagerungen des Zentrums im Bereich
des Oberkorpers. Beide benutzen gezielt Bewegungsformen aus dem
klassischen Ballett als Material. Dieses wird jedoch — ausgehend von
einer erweiterten Beweglichkeit des Torsos — durch eine Neubestim-
mung des Verhiltnisses der einzelnen Kérperteile zueinander transfor-
miert. Es entstehen neue Bewegungs- und Ausdrucksformen;, die nicht
nur die kéirperlichen Moglichkeiten der Ténzer, sondern auch den Blick
auf den Tanz verindern.

Destabilisierung des Torsos

Der amerikanische Tanzer Cunningham arbeitet seit den 1940er Jahren
als Choreograph und gilt als Erfinder einer eigenen Tanztechnik, die in
seinem New Yorker Studio regelmiifig unterrichtet wird. Nach wie vor
entwickelt Cunningham neue Tanzproduktionen und tritt weltweit mit
seiner Anfang der 1950er Jahre gegriindeten Kompanie auf. Seine
Tanztechnik enthilt erkennbar Bewegungsformen aus dem klassischen
Ballett, verbindet diese jedoch mit den Grundlagen der Torsoarbeit aus
der Modern-Dance-Technik Grahams, in deren Kompanie er 1939 seine
Karriere als Tanzer beginnt. Er versucht, das Bewegungsvokabular in
seiner ihm eigenartigen Entfaltung in Raum und Zeit unendlich auszu-
weiten. Die Verschmelzung von Bewegungsprinzipien des klassischen
und des modernen Tanzes ist es, die den Einsatz des Torsos in seiner
choreographischen Asthetik so markant macht. Cunningham entwi-
ckelt seine Bewegungssprache primér an anatomischen Fragestellungen
in Studien am eigenen Tanzer-Korper. Seine frithen Soli erscheinen in
freien, von einer Musik unabhingigen Bewegungsrhythmen, da sie
ihre Energie auf die eigenen, dem tanzenden Korper zur Verfiigung ste-
henden Ausdrucksmittel konzentrieren:

Ich ging von dem Gedanken aus, da zunichst einmal jede Bewegung tanz-
bar ist. [...] ich war iiberzeugt, daB jede Art von Bewegung als tinzerisches
Element verwendet werden kinnte, da es in dieser Hinsicht also keine
Grenzen gibe. Weiter stellte ich mir vor, daf jeder Tanz anders sein sollte.
[...] Wenn man nun auf etwas Neues stoft, das man noch nicht kennt oder
womit man noch nicht umzugehen weil, muf man einen Weg suchen, wie
cin Kind, das laufen lernt und dabei immer wieder stolpert, oder wie ein klei-
nes Fohlen, das versuchr, aufzustehen.
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Cunningham benutzt gleichberechtigt klassische Tanzformen, alltig-
liche Bewegungen und Momente von scheinbarem Stillstand, der fiir
ihn nicht Bewegungslosigkeit bedeutet. Ein struktrurelles Merkmal sei-
ner Asthetik ist es, mit der Wiederholung identischer Bewegungsfolgen
zu arbeiten, die durch die raumzeitliche Bewegung verinderlich er-
scheinen. Durch den Einsatz von Zufallsoperationen ab den 1g50er
Jahren — wie dem Werfen von Miinzen als dramaturgischer und choreo-
graphischer Technik, mit der Cunningham u.a. die Reihenfolge von
Passagen zu bewegender Korperteile sowie Auftrittsfolgen bestimmt —
werden potenziell unendliche Formen der Re-Kombination von Bewe-
gungen in Raum und Zeit erforscht.

Wie verbindet sich in Cunninghams Bewegungsisthetik der Wunsch
nach einer Befreiung des Torsos aus der starren und aufrecht geraden
Korperachse mit Einfliissen aus der Technik des klassischen Balletts?
Die Bewegungssyntax, die Cunningham zuerst am Torso und von ihm
ausgehend entwickelt, beschrinkt sich zunachst auf die Kérperbewe-
gungen, die sich aus fiinf unterschiedlichen Positionen von Riicken und
Wirbelsdule bestimmen lassen: Upright (aufrechter Stand), Curve
(leichte Vorbeuge), Arch (leichte Riickbeuge), Twist (Drehung zur
Seite) und Tilt (Neigung zur Seite). Am eigenen Kdrper erprobt Cun-
ningham, welche Positionen der Arme und Beine sich nach den Geset-
zen der Schwerkraft und der kirpereigenen Stabilisierung aus den fiinf
Positionen des Torsos ergeben kénnen. Im Unterricht kann er mit sei-
nen Tinzerinnen und Tédnzern die eigenen Kérperstudien technisch
ausweiten, um eine Grundlage fiir die choreographische Arbeit zu
schaffen.

Die Differenz zum klassischen Ballett, die Verlagerung des Kérper-
zentrums im Torso und die Befreiung des Korpers aus der zentralen
Achse werden bereits am Aufbau des tiglichen Trainings deutlich. Cun-
ningham beginnt seinen Unterricht nicht mit der Beinarbeit an der
Stange (den Pliés), sondern frei im Raum stehend mit Ubungen fiir den
Riicken in den oben genannten fiinf Positionen. Es geht ihm darum, die
Verbindung zwischen Riicken und Beinen herauszuarbeiten, um von
dort aus das Gewicht in den Positionen ausbalancieren zu konnen. Ent-
gegen der an der Vertikalachse orientierten Haltung des Torsos im klas-
sischen Ballett versucht Cunningham, Beweglichkeit in jede Richtung
zu erreichen, die von der Wirbelsdule ausgeht und diese als einen
durchgehenden (beweglichen) Stamm begreift, zu dem auch die Beine
und Arme gehoren. Das Zentrum verlagert sich nach unten in die Ver-
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bindung zwischen Beinen und Wirbelsdule. Es muss stabil bleiben, um
Balance zu schaffen. Durch das kompakte Zentrum und die Beweglich-
keit der oberen Wirbelsiule konnen nicht nur ungewohnte Bewegun-
gen gefunden, sondern diese auch neu kombiniert bzw. mit abrupten
dynamischen Wechseln konfrontiert werden:

Cunningham'’s students are taught that the body operates from a central
point of balance in the lower region of the spine; once this centre of balance is
fully recognized, he has written, the spine «acts not just as a source for the
arms and legs, but in itself can coil and explode like a spring, can grow taut
or loose, can turn on its own axis or project into space directions.» Cunning-
ham took «dexterity in the legs: from ballet technique and transformed itinto
a means of spatial expression.'!

Cunningham stellt 1975 mit seiner Kompanie ein Stiick mit dem Titel
Torse vor, worin diese Technik demonstriert und explizit dem Risiko des
Zufalls ausgesetzt wird:

In a sense, the subject of Torse was Cunningham technique itself, especially
the five basic positions described, and his versions of the directions of the
body that are found in ballet, and the sequences of foor exercises done in
those directions.'?

Fiir Torse werden alle rdumlichen Positionen und Wege im Auffiih-
rungsraum mit Hilfe von Zufallsoperationen bestimmt. In dhnlicher
Weise werden Bewegungsphrasen in Einzelbewegungen zerteilt und
zufillig neu zusammengesetzt. Dieses Verfahren lasst vielfach verin-
derliche Bewegungsformen entstehen, da jede nur geringfiigig andere
Zusammensetzung den Ablauf im Ganzen radikal verindert. Die Tan-
zerinnen und Ténzer miissen jedes Mal neu eine kirperliche Stabilitit
im Ablauf der Sequenzen erlernen. Sie sind zwar mit den elementaren
Positionswechseln und sich wiederholenden Bewegungspatterns ver-
traut, missen aber in ithrem Umgang mit den Zufalls-Stiicken: eine
Maoglichkeit finden, sich mit den nicht an der Anatomie des Korpers ori-
entierten Zufallsstrukturen der Bewegungsfolgen vertraut zu machen.
Das heift, eine mithsam antrainierte Bewegungssprache wird syntak-
tisch zuerst moglichst kleinteilig zerlegt, um dann kérper-alogisch
durch Zufallsoperationen neu zusammengesetzt zu werden. Auf der
einen Seite entsteht so zwar eine nahezu unendliche Ausweitung des
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moglichen Bewegungsspektrums, fiir die Auffiihrung der Stiicke je-
doch muss jede zufillige Folge vorher erst auf ihre Tanzbarkeit gepriift
werden. In dieser Methode der kirpereigenen und krperfremden Aus-
weitung der Bewegungsspielrdume seiner Tinzerinnen und Ténzer im
Probenprozess liegt gleichermaflen das Risiko, aber auch eine struktu-
relle Grenze der Cunningham’schen Asthetik, die von anderen Choreo-
graphen, wie etwa dem Amerikaner William Forsythe, hinsichtlich
weiterer anatomischer und tanziisthetischer Moglichkeiten noch radi-
kaler ausgereizt wird.

Autonomie der Korperteile

Cunninghams Choreographietechnik der Zufallsoperationen isoliert die
Kérperteile in sich zueinander relational bewegende Einzelelemente.
Probleme in der Koordination von Ubergéingen zwischen «entworfenens
Posen und Phrasen, die hiufig physisch nicht l6sbar scheinen, sind die
Folge. Damit verschiebt er das tinzerische Bewegungsvokabular an die
Grenzen des anatomisch vermeintlich Unméglichen und Unlogischen.
Jedoch bleibt die Kérpermitte im unteren Riickenbereich bewegungs-
generierendes Zentrum. Der isolierte Einsatz des «emanzipierten Tor-
sos in Cunninghams Technik explodiert schlieflich im Tanzsystem des
amerikanischen Choreographen Forsythe zu einer <Autonomie der Kor-
perteiler, die auch den Torso weiter in bewegbare Kérperteile segmen-
tiert.

Zuniichst tanzte Forsythe in der Robert Joffrey Company in New
York, ab 1973 gehérte er zum Stuttgarter Ensemble von John Cranko
und leitet seit 1984 das Ballett Frankfurt,

Betrachtet man Forsythes Choreographien, so fillt auf, dass eine ein-
heitliche Kérperkontur zugunsten eines komplexen, @mdbenartigen
Bewegungsflusses aller Kirperteile in die unterschiedlichsten Raum-
richtungen aufgegeben scheint. Es handelt sich um extrem komplexe
Bewegungsmuster, die durch viele einzelne, simultan und unabhiingig
voneinander aktive Kérperteile gekennzeichnet sind. Der Kérper des
Tinzers scheint allein durch die anatomische Gebundenheit der Glieder
rusammengehalten: Es wirkt nahezu, als sei kein zentrales Kérperzen-
trum mehr gegeben, aus dem heraus Bewegung erzeugt wird, sondern
der Kérper erweckt den Eindruck, als zerfalle er in eine Vielzahl bewe-
gungsmotivierender Zentren. Damit verbunden ist der Verlust einer
axial-gestreckten Kérperlinie wie im klassischen Ballett. Stattdessen
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Abb. 1: William Forsythe/ Ballett Frankfurt Self Meant to Govern (1994)

fallen angulare Stellungen der GliedmaBen und — durch gewinkelte El-
lenbogen- oder Kniegelenke sowie davon wiederum abgespreizte oder
geflexte Hand- und Fufigelenke — unterbrochene Linien auf. Gleichzei-
tig asymmetrisch in mehrere Richrungen weisende Positionen, in Form
von simultan parallelen, ein- oder auswiirts gerichteten Kérperteilen
verstirken den Eindruck eines aus seiner senkrechten Achse verschobe-
nen, in sich verdrehten Ki')rpers [:\bh_ 1).

Die Spezifik des Tanzstils des Balletts Frankfurt lisst sich als Adap-
tion und Erweiterung der Theorien Labans durch Forsythe verstehen.
Labans vorab erwihnte, in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts ent-
wickelte Tanznotation baut auf einem harmonischen Raum- und Bewe-
gungsverstindnis und dem Modell der sechs elementaren Raumrich-
tungen (hoch = tief, rechts — links, vor — zuriick) im lkosaeder auf,
einem regelmiBigen Zwanzigflichner.® Laban unterscheidet zwischen
space in general und dem Raum in Reichweite der Karperglieder. Die-
sen den Korper direkt einschliefenden Raum nennt er Kinesphére und
versteht darunter den Raum, der mit den Kérpergliedern, auf einem
Fufl stehend, erreicht werden kann, ohne dass man seinen Stand
(stance), der sich direkt unter dem Gleichgewichtszentrum des Kérpers
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befindet, verlassen muss. Tritt man nun aus dieser Position heraus,
dann wird die Kinesphire — wie eine Art Aura — nur an einen neuen
Platz bewegt. Der Kirper ist nach Laban immer von diesem unsichtba-
ren Raum umgeben, innerhalb dessen die vier GliedmaBen die grofite
Reichweite haben, wihrend der Oberkérper den bewegungsinitiieren-
den, jedoch nicht sehr raumgreifenden Mittelpunkt bildet.

Statt wie Laban von einem impulsgebenden Zentrum in der Korper-
mitte auszugehen, das die Bewegungen innerhalb der eigentlich ku-
gelformigen, aber als Wiirfel vereinfacht gedachten, den Korper um-
gebenden Kinesphiire erzeugt, verkleinert Forsythe dieses Modell. Der
verkleinerte Wiirfel kann an jedem méglichen Punkt des Korpers auf-
gestellt werden, mit dem entsprechenden Korperteil als Zentrum. Die
Einheit des Korpers zerfillt in unendlich viele, potenziell-impuls-
gebende Zentren. Von jedem Punkt des Kdrpers konnen Bewegungs-
impulse ausgehen, seine einzelnen Teile sich in Isolationen gegeneinan-
der in die verschiedenen Raumrichtungen ihrer jeweiligen Kinesphiren
verschieben. Der Karper befindet sich in einem seine Kontur stindig
wandelnden Bewegungsfluss, der Riinder und Innenriume der Kine-
sphiiren gleichermaBen nutzt, was an hiufigen angularen und gebeug-
ten Positionen zu beobachten ist.

Die Aufhebung eines Kérperzentriums erweitert sich zudem im Prin-
zip der Auflosung einer zentralperspektivischen, raumlichen Anord-
nung der Ténzerinnen und Tinzer auf der Biihne, wie sie im klassischen
Ballett mit Diagonalen und halbkreisartigen Formationen dblich ist.
Forsythe — wie auch Cunningham — nutzt den gesamten Bithnenraum
und arbeitet mit einer extremen Simultaneitiit einzelner Aktionen, die
bewusst auf eine Uberforderung der Wahrnehmung hin angelegt sind.
Somit wird der Zuschauer damit konfrontiert, seinen Blick selektiv auf
einzelne Ausschnitte konzentrieren zu miissen und damit die Isolie-
rung der Korperteile auf der Rezeptionsebene noch fortzusetzen.

Neben den Theorien Labans gehért das klassische Ballett zu For-
sythes Grundlagen. Er baut das klassische Tanzvokabular nicht nur
durch Erweiterung der Nutzungsmaéglichkeiten der einzelnen Kérper-
teile aus, sondern nutzt es als Ausgangsmaterial, welches in seinen
Konventionen und Bezichungen befragt und analysiert wird. Einzelne
Elemente eines «getanzten Satzes), einer klassischen Bewegungsfolge —
wie Préparation, Port de bras, Pirouette und Fini — werden aus ihrer
mormalens, vom dsthetischen Ideal der Schwerelosigkeit und der unge-
brochenen Linie als organisch-logisch betrachteten Reihenfolge geldst.
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Die einzelnen Bewegungselemente sowie die als autonome Einzelteile
behandelten Karperteile konnen nun gleichberechtigt genutzt, in einer
ganz anderen Form miteinander kombiniert, gegeneinander verschoben
werden. Dabei fillt das dsthetische Ideal des Equilibre — der in bzw. trotz
einer eigentlich instabilen Position gehaltenen Balance — und wird ge-
nau in sein Gegenteil, ins Deséquilibre, verkehrt. Die Aufhebung eines
mittigen Kérperzentrums zugunsten eines multizentrischen Korpers,
dessen einzelne Teile Bewegungsimpulse geben und in verschiedene
Raumrichtungen streben, bringt das Gleichgewicht stindig in Gefahr
und betont Fallmomente.

Nicht mehr der axial-gestreckte, «schiines Korper wird vorgefiihre,
sondern die einzelnen Teile scheinen aus der Hierarchie des klassischen
Balletts befreit. Besonders auffallend ist dabei, dass die die Bewegung
begleitende Armfithrung (Port de bras) zugunsten einer vom restlichen
Kérper unabhiingigen Bewegungsfreiheit bzw. einer noch weiteren Un-
terteilung der Arme selbst in Einzelelemente entfillt. Ebenso wird der —
im klassischen Ballett der Armbewegung folgende — Blick unabhingig
behandelt. Nicht mehr virtuose Beinarbeit allein, mit Port de bras und
Blickfolge als Ornament, dominiert, sondern die Bewegungsmaglich-
keiten jedes Kirperteils innerhalb ihrer Kinesphiren werden gleichbe-
rechtigt genutzt.

Aus dieser Zerlegung des klassischen Bewegungsmaterials einerseits,
der Multizentrierung des Kérpers andererseits ergeben sich unendliche
Maglichkeiten der tatsiichlichen Gestaltung der Choreographie im Mo-
ment ihres Entstehens. Auf der Grundlage von bestimmten bewe-
gungserzeugenden Regeln in einer zugrunde liegenden Ablaufstruktur
realisieren die Tinzerinnen und Tinzer des Ballett Frankfurt jeden
Abend eine neue, so nicht wiederholbare Choreographie. Dieser Vor-
gang ist als real time choreography zu verstehen: Nicht im Probenpro-
zess werden Bewegungssequenzen und Raumnutzung festgelegt, son-
dern die Tanzerinnen und Téanzer erschaffen sie live im Augenblick des
Tanzens. Die Vorstellung ist kein fertiges Produkt, sondern soll einer
standigen Verdnderung unterliegen. Dieses Improvisieren folgt quasi
mathematischen, algorithmischen Regeln bzw. Gleichungen ; «Take an
equation, solve it; take the result and fold it back into the equation and
then solve it again. Keep doing this a million times»*. Mit Hilfe dieser
Regeln lassen sich alle potenziellen Bewegungen unendlicher Kérper-
punkte erzeugen. Je nachdem, welche Bewegungsvariablen in die Glei-
chung eingesetzt werden, unterscheidet sich das Bewegungsergebnis.
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Damit liefert es wiederum Material fiir eine weitere Verarbeitung und
entfernt sich so immer weiter von seinem Ausgangspunkt. Die real
time choreography stellt sich somit als die in der Auffihrung aktuell
angewandte Nutzung dieser bewegungserzeugenden Regeln dar’® Im
Unterschied zu Cunningham, der Zufallsoperationen nahezu aus-
schlieBlich im Probenprozess einsetzt, im Rahmen der Vorstellung die
strukturelle Unbestimmtheit jedoch ausschlieBt, arbeiten Forsythe und
sein Ensemble radikaler mit einer Unvorhersehbarkeit im Auffiih-
rungsprozess.

Sowohl Kérper als auch Bewegungssequenzen werden in Einzelteile
zerlegt, die lineare, vermeintlich logische Anordnung von Bewegungs-
sequenzen und Korperkontur lost sich auf. Der Korper des Tinzers im
Prozess des Tanzens ist multizentrisch angelegt. Der in Cunninghams
Tanztechnik emanzipierte Torso explodiert — soweit bei anatomischer
Gebundenheit des Kirpers maglich — bei Forsythe zur <Autonomie der
Korperteiles. Die Fragmentierung des Kérpers in isolierte Teile ermig-
licht komplexe, simultan vielschichtige, kontrapunktische Bewegun-
gen, die die lineare Kontur des Karpers zugunsten einer sich stindig
wandelnden, «polymorphens'” Gestalt verschwimmen lassen.

Anhand der Beispiele Cunningham und Forsythe — und somit in der
Entwicklung von der Isolierung zur Destablisierung des Torsos sowie
der dezentralisierenden Verschiebung der Kérperachse zum multizen-
trischen Kdrper — verdeutlicht sich der Wandel des Kirperbildes vom an
der aufrechten Linie orientierten Ideal des harmonischen, zentrierten
und selbstbestimmten Subjekts zur polymorphen, multizentrischen
Kontur, verbunden mit der Auflsung des zentralperspektivisch ge-
fiihrten Zuschauerblicks. In der Entwicklung des abendlindischen Tan-
zes ist eine zunchmende Segmentierung des Korpers in gleichberechtigt
beweghare Karperteile zu beobachten. Vorgegebene Tanzkonventionen
losen sich sukzessive auf. Dieser Prozess spiegelt sich in den jeweiligen
Versuchen, Bewegung und Tanz zu notieren.

Dabei ist es insbesondere der Torso, der als stabilisierender und bewe-
gungsmotivierender Teil des Korpers seit dem 19. Jahrhundert verstirkt
isoliert benutzt wird. Die Verschiebung des Oberkarpers in Cunning-
hams Tanztechnik verlangt eine aus dem mittigen Korperzentrum ge-
tragene, ausbalancierte Stabilitit. Doch mit der Multizentrik Forsythes
wird das Prinzip des Equilibre als im Gleichgewicht erreichte harmoni-
sche Abstimmung der Korperteile aufeinander aufgegeben. Das Risiko
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des Balanceverlusts wird bewusst in Kauf genommen, ist bereits in der
Bewegungsdynamik angelegt. Die daraus entstehenden komplexen Be-
wegungsmuster, die den Eindruck variabler Korpergrenzen vermitteln,
spielen mit dem Ausstellen von sich stindig verindernden, flieBenden
Strukturen in der Betonung von Auflésung und Neukombination. Nur
durch die Anatomie gebundene, isolierte Karperteile stellen in ihrer un-
endlich gegeneinander verschiebbaren Bewegungskapazitit ein vom
Konzept des Codes geprigtes Korperbild digitaler Re-Kombinierbarkeit
aus, das sich in natur- und medizinwissenschaftlichen Technologien wi-
derspiegelt, die an einer Um- und Neugestaltung von genetischen
Strukturen arbeiten: Fliissige Strukturen sind —im Gegensatz zu festen
~ verschieb-, verform- und rekonstruierbar. Die Arbeit der franzési-
schen Kiinstlerin Orlan', die sich in ihrem auf zehn Jahre angelegten
Projekt Image / New Images or the Reincarnation of Saint Orlan meh-
reren plastischen Gesichtsoperationen nach Vor-Bilderns aus der
Kunstgeschichte unterzieht, verdeutlicht, wie der Karper, als bearbeit-
bares Material und Objekt betrachtet, Ort von (Re-)Konstruktionsvor-
gingen ist.

Anmerkungen

1 Die anatomische Bedeutung des menschlichen Torsos als Kérperzentrum er-
scheint bereits in Leonardo da Vinds Proportionsfigur nach Vitruo (um
1485-1490), die anhand des Kreis- und Quadrat-Schemas eine Beweglichkeit
um den Torso (als mittleren Fixpunkt) bezeichner. Vgl Baur, Otto u. Barbara
Bott u. a.: Leonardo da Vinei, Anatamie. Physiognomik, Proportion und Be-
wegung. Bd. 1, Kéln, 1984, 5. 219,
Sehr eindrucksvoll beschreibt Rilke diese Paradoxie, den Doppelsinn des
Worts Torso als Rumpf und unvollendetes Werk schlechthin: «Darin, glaube
ich, liege der unvergleichliche Wert dieser wiedergefundenen Dinge, daf man
sie so ganz wie Unbekannte betrachten kann; man kennt ihre Absicht nicht
und es hangt sich (fiir den Unwissenschaftlichen jedenfalls) nichrs Stoffliches
an sie an, keine nebensichliche Stimme unterbricht die Stille ihres gesammel-
ten Daseins und ihre Dauer ist ohne Riickblick und Angst. Die Meister sind
nichts, aus denen sie stammen, die rein sind, keine Geschichte iiberschattet
ihre entkleidete Klarheit —; sie sind. Und das ist alles.» Brief an Lou-Andreas
Salomé, 15. August 1903. In: Rilke, Riiner Maria u. Lou-Andreas Salomé.
Briefwechsel. Hg. v. Ernst Pfeiffer. Ziirich u. Wiesbaden, 1952, S. 103 f.
3 Gemeint ist das Tanzbuch der Margarete von Osterreich, Vgl. dazu: Jeschke,

(]



438 Friedrich Weltzien

Claudia. Tanzschriften. lhre Geschichte und Methode. Die illustrierte Darstel-
lung eines Phanomens von den Anféingen bis zur Gegenmwart. Bad Reichen-
hall, 1983, S. 170.

4 Jeschke (Anm. 3), S. 199 ff.

5 Vgl. dazu: Jowitt, Deborah. Time and the Dancing Inage. Berkeley u. Los An-
geles, 1988, S. 38,

6 Vgl. auch Foster, Susan Leigh. «Dancing Bodies». Incorporations. Zone 6. Hg.
von Jonathan Crary u. Sanford Kwinto. New York, 1992, S. 486.

7 Vgl. u. ai: Schulze, Janine. Dancing Body Dancing Gender, Tanz im 20. Jahr-
hundert aus der Perspektive der Gender-Theorie. Dortmund, 199g, S. 71 ff.

8 Zu den Theorien Labans vgl. u. a.: Laban, Rudolf. The Language of Move-
ment. A Guidebook to Choreutics. Boston, 1976. Zur Labanotation vgl.: Hut-
chinson, Ann. Labanotation or Kinetography Laban. The System of Analy-
zing and Recording Movement. 6. Aufl, New York, 1977

9 Der wie die Jazzmusik aus der afro-amerikanischen Volkskultur der USA
stammende Jazztanz, der mit Beginn der 1920er Jahre dieses Jahrhunderts
Eingang in die westliche Tanzkultur findet, geht zuriick auf die fiir den afri-
kanischen Tanz typische Technik der polyzentrischen Isolation. Insbesondere
im abendlindischen Tanz bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts kaum isoliert
eingesetzte Karperteile wie Schultern, Becken, Brustkorb und Kopf sind dabei
aktiv. Seit den 1960er Jahren findet der Jazztanz auch zunehmend Eingang
in den professionellen Tanz. Insbesondere der amerikanische Choreograph
Alvin Ailey, der u. a. auch bei Martha Graham studierte, fiihrte den Jazztanz
zu einer Synthese mit Modern Dance und akademischem Tanz.

16 Cunningham, Merce, Der Tinzer und der Tanz. Frankfurt a. M., 1986, S. 43.

11 Tomkins, Calvin. The Bride and the Bachelors. New York, 1976, S. 263.

12 Vaughan, David. Merce Cunningham. Fifty Years. New York, 1997 5. 197

13 Laban (Anm. 8),

14 «Z. B, Alie /n und Eidos sind algorithmisch generierte Sriicke [...] Algorith-
mus ist eigentlich eine Sprachmaschine. Und diese Maschine kommuniziert
mit anderer hardware, sagen wir tinzerischer hardware. Es handelt sich um
Anweisungen, durch die die Lésung eines Problems beschrieben wird.» Wil-
liam Forsythe zit. n.: Boxberges, Edith. «I am not where you think 1 am». Takf
5. Magazin der Bayerischen Staatsoper. Januar/ Februar 1996. 0. S,

15 Ballett Frankfurt, Intendanz (Hg.). Eidos: Telos (Programmbheft). Frankfurt
a. M., 1995, 5. 18.

16 Zu den wichtigsten generativen Regeln vgl.: Forsythe, William. Improvisa-
tion Technologies. A Tool for the Analytical Dance Eye (CD-ROM). Zentrum
fiir Kunst und Medientechnologie Karlsruhe, 1999.

Der Riicken als Ansichesseite 439

17 Brandstetter, Gabriele. «Defigurative Choreographie. Von Duchamp zu Wil-
liam Forsythes. Poststrukturalismus. Herausforderung an die Literaturwis-
senschaft. Hg. von Gerhard Neumann. Stuttgart, Weinheim, 1997 588-623.

18 Zu Orlan siche u. a.: Melorquodale, Duncan (Hg.). Orlan: Ceci est mon corps
~ ceci est mon logiciel. London, 1996,

Friedrich Weltzien

Der Riicken als Ansichtsseite
Zur «Ganzheit: des geteilten Kdrpers

Der Riicken ist ein besonderer Korperteil. Der eigene Riicken, aber auch
der Riicken des Gegeniibers entzieht sich der Sichtbarkeit in besonderer
Weise. Im Gegensatz etwa zum Hir- oder Tastsinn, der Reizquellen
wahrnehmen kann, gleich ob sie sich vor oder hinter uns befinden, ist
der Sehsinn ein gerichteter. Der Umstand, dass beide Augen in die glei-
che Richtung blicken, fithrt dazu, dass es eine Seite des Korpers gibt, die
dem Sehen gewissermallen abgewandt ist. Dieser abgewandte Teil des
Korpers soll hier als Riicken definiert werden. Er umfasst die grifite
Fliiche am menschlichen Kérper zwischen Genick und Gesd8, Schultern
und Hiifte.

Als der amsichtbare: Korperteil ist der Riicken besonders fiir die
Frage interessant, wie und in welchen Zusammenhingen er im Bild
sichtbar gemacht wird. Dabei fallt auf, dass seit der Antike der Riicken
stets ein Bildmotiv gewesen ist, das durch sein Zeigen auch auf das Pro-
blem des Verhiltnisses von Korperteil zu Korperganzem hingewiesen
hat: Denn wenn einem der Riicken zugekehrt wird, gerit notwendiger-
weise die Vorderseite aus den Augen. Im Bild des Riickens erscheint so
die Unmaéglichkeit, mit einem Blick den vollstandigen Kérper wahrneh-
men zu konnen. Im Kontext einer Diskussion von Korperteilen ist der
Bezug auf den ganzen Kérper entscheidend. Ein Teil existiert qua defi-
nitionem immer nur als Teil von etwas. Die Frage ist, wie sich in dem
sehr groflen Kérperteil Riicken, der gleichzeitig Ansichtsseite ist, dieses
Verhiltnis ausdriicken kann.

Im Folgenden soll in einem Uberfliegen der Kunstgeschichte der Rii-
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