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Ursula von Keitz

Aufforderung zum Tanz

Ein Vorwort

as macht der Film mit dem Tanz und
Wwas macht der Tanz mit dem Film?» -

Auf diese einfache Frage lie3e sich das
Anliegen dieses Buches und unserer Ausstellung
im Filmmuseum Potsdam komprimieren. Der
Tanz ist Ausdruck elementarer Gefiihle, der Le-
bensfreude und des Gliicks ebenso wie der Trau-
er, des Stolzes, des Schmerzes, der Verfuhrung
und der Gewalt — und eine der altesten kulturel-
len Praktiken der Menschheit. Als Koérper- und
Raumkunst vereinigt er visuelle Attraktion,
Disziplin und Schoénheit. Der Film weify davon
schon seit seinem Anbeginn. Als sprachlose
Kunst kommt der Tanz der Fahigkeit des Films,
die menschliche Bewegung aufzuzeichnen, be-
sonders entgegen. Nahezu zeitgleich mit dem
Erscheinen des Films traten auch die verschiede-
nen Tanzreformbewegungen in Europa und den
USA an, das klassische Ballett zu itberwinden.
Der Tanz wurde als wichtiges Element einer mo-
dernen Koérperkultur begriffen, die, so die Hoff-
nung, den Menschen aus den kriftezehrenden
Routinen des Alltags und der Industriearbeit
befreien sollte.

Durch Kamerapositionierung, Kamerabe-
wegung und Schnitt hat der Film aber auch
schon frith die Tanzformen, ihre Rhythmiken
und Dynamiken in eine eigene Form tiberfuhrt:
Die Bewegungen werden durch die Montage
zerlegt und neu zusammengesetzt, Kérperde-
tails betont, einzelne Ablaufe durch die Zeit-
lupe unterstrichen. Oder der Tanz wird aus ei-
ner besonderen Perspektive beobachtet — ganz
kérpernah, bodennah, aufsichtig oder, wie in
René Clairs ENTR'ACTE von 1924, extrem un-

tersichtig und verfremdend. Eine entfesselte, ja
ihrerseits selbst «tanzende Kamera> tiberlisst
sich dem Rhythmus von Balletten, Billen, so-
listischen Show Acts und Tanzen im Freien. Der
Bewegung im Raum tritt das Spiel der Blicke an
die Seite: Blicke auf Gesten, auf verhillte und
enthiillte Arme und Beine, auf wirbelnde, in der
Drehung sich in ihrer Kontur auflssende Kor-
per. Der filmische Blick schillert zwischen Ana-
lyse, Staunen und Frivolitit. Die grof3e Vielfalt
tradierter und moderner Tanzformen auf und
jenseits der Bithne darzustellen war und ist fir
das Kino und seine <Bilder in Bewegung> stets
eine neue Herausforderung.

Die Beitrage dieses Bandes begeben sich
an die verschiedenen Tanzorte und suchen
den Tanz in Genres und Geschichten auf, in
denen er die filmische Welt verzaubert und
verwandelt:

Tanzende Gesellschaften — so ein erster
Zugang — handeln stets auch Bedingungen von
sozialer Inklusion und Exklusion aus, sei es,
dass sie sich im Ballsaal, unter freiem Himmel,
in der Disco oder im Club treffen. Wer jenseits
der Tanzflache bleibt, ist, wie Vladimir Lensky
in ONEGIN (UK/USA 1999, R: Martha Fiennes),
zum Zuschauen verdammt und hat verloren.
Verschiedene Genres erzahlen vom Tanz als
abendlichem gesellschaftlichen Vergniigen -
keine Filmadaption von Jane Austens Pride and
Prejudice (wie zuletzt 2004 die von Joe Wright)
kommt ohne die beiden Balle mit ihren kunst-
vollen Schreittanzen als Schlisselszenen fir die
Partnerwahl aus. Es lockern sich die Schranken
zwischen verschiedenen sozialen Schichten,
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8 | Vorwort

oder aber es herrscht strikte Zugangsbeschrin-
kung. Elegante Roben werden ausgefiihrt, alle
putzen sich heraus und wollen bella figura ma-
chen, und dies, pragend fur die Filmgeschich-
te, besonders beim Walzer. Wolfgang Thiels
Aufsatz «Kino im Dreivierteltakt» zeichnet die
dramaturgische Funktion des europiischen
Gesellschaftstanzes par excellence im Spielfilm
nach. Das Licht der Ballsile, Discos und Clubs
rhythmisiert den Tanz zusétzlich, Kamera und
Schnitt entfachen ein Feuerwerk an Beweg-
lichkeit und Affektsteigerung. Senta Siewert
unterstreicht in ihrem Beitrag «Am Puls der
Zeit. Tanz und Affekt im Entgrenzungsfilm um
die Jahrtausendwende», dass Filme mit Tech-
no und Stroboskop-Licht Prisenzeffekte im
Kino erzeugen, die die Grenzen der medialen
Zuschauererfahrung sprengen. Beim Tanzen
kommt man sich niaher, Bekanntschaften wer-
den lanciert und vertieft. Geschlechterkampfe
und Konkurrenzen werden ausgefochten, was
Peter W. Schulze in seinem Beitrag «Marcar y
responders. Choreographien und Geschlechter-
ordnungen im Tango-Tanzfilm» untersucht, der
bis in die Frithzeit des Kinos in Argentinien zu-
riickreicht.

Wie Filme anhand der Dynamik von Ver-
hilllen und Enthtllen auch die beim Tanzen
getragene Kleidung in Szene setzen, analy-
siert Donata Haag in ihrem Aufsatz «Verhiillte
Ekstase. Kleidung und Tanz im Film». Vor der
Kamera der Filmpioniere tritt in den Schmet-
terlingstanzen die weibliche Korperform unter
dem transparenten Kleid hervor, wihrend der
Korper sich in den Stoffmassen der Serpen-
tinentanze gleichsam auflgst. Im narrativen
Spielfilm hingegen dient die Kleidung vor allem
der Charakterisierung der Figuren.

Das frithe Kino - so ein zweiter Zugang —
zeigt sich noch ganz der Prasentation von
Tanzdarbietungen auf der Bithne verpflichtet.
Viele der von Edison, Skladanowsky, Pathé oder
Méliés produzierten single shots und kurzen
Einakter ahmen die Bithnenshows von Solis-
tinnen wie der amerikanischen Tanzerin Loie

Fuller nach, die in ihren Choreographien lange
flieflende Gewidnder um ihren Kérper schwang,
um diesen im Tanz zum Verschwinden zu brin-
gen. Die Handcolorierung der kurzen Filme
imitierte das farbige Licht der Scheinwerfer,
die Fuller mittels elektrischer Steuerung in ei-
nem bestimmten Rhythmus auf die bewegten
Stoffmassen treffen lief}. Der Point of View der
Kamera anderte dabei das theatrale Dispositiv,
indem er die tanzende Akteurin nah an den
Zuschauer heranriickte. Claudia Rosiny unter-
streicht in ihrem Beitrag «Kino der Attraktio-
nen 1900 | 2000. Loie Fuller und ihre Erben
auf YouTube», wie die Internetclips das kurze
Format erneut aufgreifen, um gerade nicht-
professionelles, auf der privaten Bihne vorge-
fithrtes Tanzen als Attraktion auszustellen und
es in simplen, von der statischen Webcam pro-
duzierten Bildern in einer gleichfalls theatralen
Anordnung zu fassen.

Im Gefolge der verschiedenen Tanzreform-
bewegungen der Moderne haben sich an der
Korpersprache orientierte Lesarten einer Ges-
tik des ganzen Korpers neu herausgebildet,
deren Codes gerade nicht mehr die normative
Verbindlichkeit besitzen sollen wie die Codifi-
zierungen des Balletts. Sie tberformen, trans-
formieren und negieren hiufig auch dessen
klassisches Ausdrucksrepertoire, ebenso wie
sie sich von der Forderung nach einer Handlung
losten, die den Bithnentanz seit dem 18. Jahr-
hundert vom Gesellschaftstanz abgrenzte und
pragte. Neben der Abstraktion vom Narrativen
zielten sie auf eine Uberwindung des streng re-
glementierten akademischen Tanzes hin zum
Individuellen als Charakteristikum des «Na-
tiurlichen» und des «Freien». Der stilisierte,
artistische Bewegungen ausfihrende Korper
wurde von den Zwéngen des Spitzenschuhs und
des Korsetts der Ballerina befreit. Barfufy und
in kurzen Gewandern wurde nun getanzt — so
zeigte es die sich an <antiken> Vorbildern ori-
entierende Tkone der Tanzreform des Fin de
Siécle, Isadora Duncan. Dem in Deutschland in
zahlreichen Schulen gelehrten, von Rudolf von



Laban und Mary Wigman entwickelten Aus-
druckstanz erschloss die Ufa-Produktion WEGE
zU KRAFT UND SCHONHEIT 1925 ein breites
Publikum, wie Amrei Fischer Behrend in ihrem
Aufsatz «Tinzerische Perspektiven im Film der
1920er-Jahre» hervorhebt. Die Konzeption ei-
nes «tanzerischen Films> reicht dabei bis zu den
abstrakten Experimenten Walter Ruttmanns
und Hans Richters.

Seit den 1910er-Jahren wurde der Film-
Tanz zunehmend in Geschichten eingebettet;
die Kamera 16st sich von der frontalen Ansicht
auf die tanzerische Attraktion, und die Monta-
ge konstruiert ein eigenes rhythmisches Feld.
Tanzerinnen und Tanzer werden zu handelnden
Figuren. Das Theater ist der Ort, an dem nicht
nur back stage Konflikte ausgetragen werden,
Machtkampfe und Rivalititen um Geld, Aner-
kennung und soziales Prestige stattfinden. Es
entstehen auch Beziehungen zwischen Bithne
und Zuschauerraum, die primér als Blickbezie-
hungen inszeniert und reflektiert werden. Ur-
ban Gads AFGRUNDEN (1909) mit Asta Nielsen
und Friedrich Wilhelm Murnaus DER GANG IN
DIE NACHT (1920) prasentieren das Theater als
soziale Gegenwelt zur biirgerlichen Welt, deren
Inkommensurabilitat sich toédlich fiir die Figu-
ren auswirkt. Zugleich 16st sich in den Tanze-
rinnengeschichten der Tanz von der Buhne und
seinem filmischen Publikum, tritt ins Freie und
wird als Korrelat «entfesselter» duflerer Natur-
krafte inszeniert, womit etwa Arnold Fancks
DER HEILIGE BERG (1926, mit Leni Riefenstahl
als Ausdruckstinzerin) spielt. Der Ausdrucks-
tanz erscheint als eine Residue der Freiheit, der
Nicht-Verfiigbarkeit des weiblichen Kérpers fur
den begehrenden Mann.

Wo in totalitiren Herrschaftssystemen die
personifizierte Macht tber Korper herrscht,
geht der Tanz - so der dritte Zugang — eine in-
nige Verbindung mit der Gewalt ein. Hier ist der
Ort der grofien Verfithrerinnen aus Mythos,
Geschichte und Religion, der femmes fatale des
Tanzes — Salomé und Mata Hari, aber auch der
Roboter-Maria in Fritz Langs METROPOLIS

(1927), die gierig-liisterne Blicke der befrackten
Herren aus der Upper Class provoziert, ebenso
wie sie die Arbeiter zum Maschinensturm ver-
leitet. Die Macht der tinzerischen Bewegung
stiftet oder zerstort Figurenbeziehungen, wie
Evelyn Hampicke in ihrem Beitrag tiber den
«Tanz der aminderwertigen Fraw» analysiert.
Dabei arbeitet sie die Konstanz pejorativ einge-
setzter Stereotype der tinzerischen Repertoire
von Sinti und Roma und Tanz im Tingeltangel
zwischen Weimarer Republik und NS-Zeit he-
raus. Katja Schneider analysiert in ihrem Arti-
kel «Split Attention. Kollisionen von Blick und
Korper» anhand des Verhiltnisses zwischen
Live-Performance und Buthnenfilm in Wim
Vandekeybus’ Monkey Sandwich von 2009, wie
die inharente Gewalt des Leinwandgeschehens
mit den Versuchen des Performers kollidiert,
sich in einem Zwischenstatus aus Mensch und
Tier seine eigene Welt zu erschaffen.

Das Blickrepertoire des gefilmten Tanzes
und seine priméare Attraktion tiberschreitend,
konzipieren die Choreographen des Filmtanzes
im Musical - so der vierte Zugang — kontrollier-
te Bewegungsformen genuin fiir deren kinema-
tographische Aufzeichnung und die Interaktion
der Tanzenden mit dem beweglichen oder unbe-
weglichen Point of View der Kamera. Ines Stei-
ner geht diesem Wechselverhaltnis und seinen
sexualisierten Blickpolitiken in ihrem Beitrag
«Top Shots und Crotch Shots. Busby Berkeleys
Choreographien und das Musical der 1930er-
Jahre» nach. Anders als beim Schauspiel ist der
Tanz nicht am Ausdruck sprachlich fassbarer
Gegenstinde, an der Rede oder allein mimisch
oder gestisch ausgedruickten Emotionen orien-
tiert, sondern an Bewegungen des ganzen Kor-
pers. Er verstarkt sie in ihrer Deutlichkeit und
gibt ihnen ein anderes Zeitregime, nicht nur
dadurch, dass Ausdrucksgesten und Bewegun-
gen in einer rhythmischen Folge wiederholt,
sondern dass sie in eine Eigen-Zeit tberfihrt
werden, die sich von alltagsreferenziellen Zeit-
regimen entfernen. Wie Nitya Koch in ihrem
Aufsatz «Verzauberte Welt. Domestizierung
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