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GruBBwort von Kulturstaatsminister Bernd Neumann

Der Tanz gilt als eine der frithesten kiinstlerischen Aus-
drucksformen der Menschen und ist mit der Bestattungs-
kultur und der emotionalen Verarbeitung des Todes eng
verkniipft. Der Tanz kann auf bewegende und eindringliche
Weise aussprechen, was Sprache nicht zu sagen vermag.

Die thematischen Beziehungen zwischen Tanz und Tod sind
ungemein vielfiltig und gehen tiber den Klassiker eines
Sterbenden Schwans weit hinaus.

Die Sonderausstellung tanz&tod im Museum fiir Sepul-
kralkultur sptirt diesen Beziigen in den unterschiedlichen
Kulturen mit eindrucksvollen und zum Teil iiberraschen-
den Ausstellungsstiicken sowie mit einem interessanten
Rahmenprogramm nach. Sie zeigt dabei auch, wie sich das
Verhiltnis von Tod und Alltagskultur im Tanz tber die
Jahrhunderte veriandert hat. So werden fiir die Gegenwart
westlicher Industrienationen zum Beispiel die Einfliisse
reflektiert, die durch technologische Entwicklungen oder
durch Zuwanderung entstehen. Einbezogen werden kiinst-
lerische Aspekte der Mode, Grafik, Fotografie, der Malerei,
Bildhauerei sowie aus Film und Videokunst. Und schliefs-
lich dirfen Tanz und Tod auch als Motiv in Rock- und
Popmusik nicht fehlen.

Diese Ausstellung wird durch die Unterstiitzung meines
Hauses mit ermoglicht. Der Bund hat in den letzten Jah-
ren — so zum Beispiel iiber die Kulturstiftung des Bundes —
wichtige Impulse fiir die Entwicklung des Tanzes in
Deutschland geben koénnen. Da er auch das Museum fiir
Sepulkralkultur mit finanziert, verkniipfen sich in der nun
gezeigten Sonderausstellung zwei besondere Facetten der
Kulturpolitik.

Ich danke allen Beteiligten an diesem Projekt fiir ihren
Einsatz und winsche den Besucherinnen und Besuchern
eine aufregende und erhellende Entdeckungsreise in die
Kulturgeschichte.

Bernd Neumann MdB
Staatsminister bei der Bundeskanzlerin

Vorwort
Die tanzenden Toten

Einstmals bevolkerten sie Friedhofe, und ihr wildes Treiben
kiindete von den Friedhofsmauern das unausweichliche
Memento mori; heute haben sie die Laufstege der Mode-
branche erobert und sind als Marketingstrategen am Um-
satz beteiligt. Welch eine Karriere!

Eine dhnliche Laufbahn haben die tanzenden Toten in
der nun 21-jdhrigen Geschichte des Museums fiir Sepul-
kralkultur durchschritten. Eher brav und traditionell
prasentierten sie sich 1998 in der Ausstellung Tanz der
Toten — Todestanz, in der monumentale Totentinze im
deutschsprachigen Raum zu sehen waren. Das Ausstel-
lungskonzept war kunsthistorisch angelegt und ganz der
ikonografischen Perspektive auf dieses archaische Thema
gewidmet. 2002 mussten es sich die tanzenden Toten in der
Ausstellung Venerdi santo — Totentanz und Kreuzweg mit
Werken von Cisar W. Radetzky gefallen lassen, mit dem
Leidensweg Jesu konfrontiert zu werden. Und nicht zuletzt
mussten sich die tanzenden Toten aus dem Liibecker Toten-
tanz 2007 in der Ausstellung Tanz mit dem Totentanz den
zeitgenodssischen Kiinstlerinnen und Kiinstlern beugen, die

sie tibermalten, in eiserne Container packten oder gar
verbrannten.

<«
Beinhausmusik,
Spreuerbriicke Luzern,
Malerei auf Holztafel, (1616) 1626—1632
Titelmotiv der Ausstellung
Tanz der Toten — Todestanz, 1998



Nun wird es bunt, lebendig, bewegt und international,
wenn die Ausstellung tanz&tod 2013 der Frage nachgeht,
wie der Tod zum Anlass wird zu tanzen, sei es in der Volks-
kultur oder in den verschiedenen Kiinsten. Ist der Tanz
nicht ganz direkt und unmittelbar Ausdruck von Gefihlen
und eben auch Trauer? Beispiele aus Ghana, Mexiko, Ti-
bet und Taiwan scheinen zu belegen, dass Tanz als Form
von Kommunikation auch die Beziehungen zwischen den
Trauernden und den Toten regelt. Entdeckt haben dies spa-
testens im 20. Jahrhundert die Choreographen der Tanz-
theater, welche das unbandige Lebensgefiithl zwischen Ver-
zweiflung und Hoffnung inszenieren.

Moglich ist diese facettenreiche Ausstellung nur dank ei-
ner grof$ziigigen Unterstiitzung aus dem Haus von Kultur-
staatsminister Bernd Neumann, der nicht nur als Geldgeber
wirkte, sondern auch mit inhaltlichen Impulsen die Arbeit
des Museums begleitet. Wenn wir ihm dafiir sehr herzlich
danken, dann ist das gewiss keine Pflichtiibung, sondern
Ausdruck grofler Wertschitzung seines Engagements. Zu-
gleich danken wir den Kofinanzierern von Land, Stadt
und Kirche, die sich dem Projekt ebenfalls aufgeschlossen
zeigten.

Den Kooperationspartnern Achim Rache vom Internatio-
nalen Tanzfestival Kassel, den Bali Kinos, dem Filmladen,
dem Staatstheater Kassel und dem Butoh Centrum MAMU,
Gottingen, die Aspekte der Ausstellung auf die Bithne und
die Leinwand bringen sowie dem documenta Archiv, der
Galerie Melchior Kassel, der Galerie Berinson Berlin, dem
Deutschen Tanzarchiv Koln — SK Stiftung Kultur und der
Akademie der Kiinste gilt besonderer Dank fiir ihre mehr
als ideelle Unterstiitzung. Nicht zuletzt werden Tanzpida-
goginnen dem jungen Publikum den Tanz als Ausdruckform
in Workshops fir Kinder und Jugendliche niher bringen.

Tanz gehort nicht nur in die Disco. Tanz kann mehr
sein — eine Schrittfolge zwischen den Welten der Lebenden
und der Toten.

Reiner Sorries
Direktor des Museums fiir Sepulkralkultur
Kassel, Mai 2013

Gerold Eppler

tanz&tod

Eine Ausstellung zu einem bewegenden Thema

Gangz gleich, in welchen Situationen Menschen tanzen, ob
aus reiner Spontaneitit oder bei einstudierten Ballettauf-
fithrungen, ob im therapeutischen Setting oder beim 6f-
fentlichen Rave: ohne Einsatz des Korpers ist Tanz nicht
moglich. Die Kommunikation und Empfindungen vermit-
teln sich beim Tanz durch Bewegung. Wie aber lassen sich
zwei extreme Gegensitze, wie Tanz als Ausdruck von Le-
bendigkeit und der Tod als Sinnbild absoluten Stillstands,
miteinander verkniipfen? Zwar sind in der Kunst seit dem
14. Jahrhundert zahlreiche Totentanz-Darstellungen be-
kannt, die das Sterben als letzten Tanz mit dem Tod ver-
sinnbildlichen. Doch wie reagiert das Genre Tanz darauf?
Wie werden die makaberen Motive der bildenden Kunst
aufgegriffen und verindert? Und wie beeinflussen Bewe-
gungsisthetik und gestischer Ausdruck des Tanzes die Vor-
stellungen des Todes, sprich die Todesbilder?

Die Verbindung von Tanz und Tod ist weltweit zu ent-
decken und als kulturelles Phinomen auflerordentlich inte-
ressant. Denn darin offenbaren sich tiber die unterschied-
lichen asthetischen Mittel religiose Sinnstiftungskonzepte.
Im europiischen Kulturkreis beispielsweise vermittelten die
frithen Totentanzdarstellungen auf drastische Art und Wei-
se das mittelalterliche Weltbild und die mit Angst besetz-
ten Jenseitserwartungen. Totentanzmotive finden sich in
der Dichtkunst, der Malerei und im Buchdruck jener Zeit.
Sie begegneten den Menschen bis in die Neuzeit hinein in
monumentaler Form als Wandmalereien in Kirchengebiu-
den, auf Friedhofsmauern oder auf Briickenportalen und
erinnerten die Voriibergehenden unter anderem daran, dass

man durch ein ziigelloses Verhalten, wie es zuweilen bei
Tanzveranstaltungen zu beobachten war, sein Seelenheil bis
in alle Ewigkeit verspielen konnte.

Gleichzeitig verbannte die Kirche den Tanz aus dem
sakralen Raum. Das Primat des Geistes iiber den Korper,
das sich bis in die Antike zuriickverfolgen lasst, fand in
der scholastischen Theologie seine Fortsetzung. Da man
insbesondere in ekstatischen Tanzen — bei denen visionire
Bewusstseinszustiande erreicht wurden — das Wirken von
Diamonen zu erkennen glaubte, ging man mit entsprechen-
der Entschlossenheit gegen solche Aktivititen vor.

Bis heute gelten an hohen kirchlichen Feiertagen Tanz-
verbote. Die Skepsis gegeniiber dem Paartanz zeigt sich
auch im Bestattungsbrauchtum und seiner verbindlichen
Festschreibung des Trauerverhaltens, wie es die sogenann-
ten Lindhorster Trachten im Museum fur Sepulkralkultur
sehr anschaulich illustrieren.

Wie in anderen Regionen Deutschlands unterlag auch
im niedersichsischen Lindhorst der 6ffentliche Auftritt von
Trauernden strengen Regeln. Die Trauerphasen und die
Trauerkleidung waren genau festgelegt. Ein Witwer musste
ein Jahr lang den schwarzen Anzug tragen. Von Witwen
erwartete man hingegen, dass sie erst nach drei Jahren die
letzte Trauertracht ablegen sollten. Zuvor mussten sie je ein
Jahr lang die Volltrauer, die Halbtrauer und die Austrauer
durchleiden. Die Teilnahme an Tanzveranstaltungen war
den Frauen in dieser Zeit verwehrt. Erst im dritten Jahr, in
der Phase der Austrauer, nahm die Gemeinschaft sie beim
Tanz in den Mai wieder in den Reigen auf.



Tangokurse fiir Trauernde, wie sie beispielweise vom Caritas-
verband im westfilischen Viersen angeboten werden, um
Betroffenen die Moglichkeit zu geben, aus der Isolation
herauszutreten und wieder am Leben teilzunehmen, wiren
noch Mitte des 20. Jahrhunderts undenkbar gewesen. Die
engen Umarmungen der Tanzpartner, die korperliche Na-
he, die Beinschwiinge und Tanzfiguren erscheinen viel zu
leidenschaftlich und erotisch aufgeladen, als dass man sie
in einer solchen Situation akzeptiert hitte.

Sich fallen lassen und aufgefangen werden, sich umar-
men und losreiffen — diese Formen tinzerischer Interaktion
kennzeichnen den Tango. Tanztherapeutisch mag es deshalb
naheliegen, diese expressiven Gesten als nonverbale, ganz-
heitliche und gleichfalls intensive Ausdrucksmoglichkeiten
von Trauer, Sehnsucht und Verlustschmerz zu nutzen. Ob
wertkonservative Kreise unserer Gesellschaft bereit sind,
diese sehr korperbezogene Form der Trauerbewiltigung
moralisch zu akzeptieren, darf jedoch bezweifelt werden.

In den Rollenzuschreibungen, die den Umgang mit
Trauernden sicher erleichtern kénnen, manifestieren sich
aber auch Machtstrukturen innerhalb der Gemeinschaften.
Die Kiinstlerin Angela Hif$ hat dies mit ihrem Videobeitrag
Lorna, der als Loop zwischen den Lindhorster Trauertrach-
ten lauft, konterkariert. Eine Frau in rotem Kleid empfangt
ihren Tanzpartner in einem von der StrafSe einsehbaren und
in leidenschaftlichem Rot gestrichenen Raum. Was dann
geschieht, kann der aufSenstehende Beobachter nur bruch-
stiickhaft erfassen. Mit Tangoschritten gleitet das Paar in ei-
nen Bereich, der nicht mehr sichtbar ist. Als die beiden wie-
der erscheinen, verabschiedet die Frau ihren Partner nach
wenigen Tanzschritten mit einer melancholischen Geste
und empfingt einen weiteren Mann, ein lautlos sich wieder-
holendes Spiel mit wechselnden Minnern.

Mit Aspekten zwischen Brauchtum und Moderne be-
ziehungsweise zwischen Alltagskultur und Kunst bietet die
Ausstellung eine Vielfalt an Anniherungsmoglichkeiten an
das Thema tanz&tod. Gleichzeitig eroffnet sie die Moglich-
keit, eigene und gesellschaftliche Positionen zu diesen The-
menbereichen zu hinterfragen.
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Der Blick bleibt dabei nicht auf Europa beschriankt. Aufer-
halb der westlichen Welt ist der Tanz vielfach noch Element
sakraler Rituale und grundlegender Bestandteil des religio-
sen Handelns sowie der kulturellen Identitit. Musik und
Tanz werden als Mittel genutzt, um zwischen sichtbarer
und unsichtbarer Welt zu vermitteln.

In Situationen der erlebten Ohnmacht, insbesondere bei
Todesfillen, konnen Tdnze ein Mittel sein, Schmerz, Wut
und Verzweiflung auszudriicken. Gleichzeitig bieten sie ei-
nen festen Rahmen, der die Beteiligten tragt und verhin-
dert, dass sie sich ginzlich in ihrer Trauer verlieren.

Dabei zeigen sich erwartungsgemifS erhebliche Unter-
schiede zwischen den Kulturen. Wahrend die Begrabnis-
tdnze in Ghana im Stil des Azonto die europdischen Be-
trachter durch ihre rhythmisch-geschmeidigen Bewegungen
irritieren und sich fiir Unwissende kaum von den Freuden-
tanzen unterscheiden, die die Ghanaer bei der letzten Fuf3-
ballweltmeisterschaft auffithrten, schwingt bei Tdnzen in
Mexiko trotz der Ausgelassenheit eine fast fatalistische
Melancholie mit. Wihrend in Tibet Monche und Nonnen
gemifs der bon-buddhistischen Glaubensauffassung rituelle
Tanze in Kostumen und Totenkopfmasken auffiihren, um
sich mit der Geisterwelt zu versohnen, lassen Begribnis-
stripperinnen in Taiwan beim Poledancing zur Freude der
Ahnen und zur Beschwichtigung niedriger Damonen fast
alle Hillen fallen.

Die bizarre Verbindung zwischen Striptease und Toten-
tanz ist auch der westlichen Welt nicht fremd. Gespeist
aus dem Abseitigen, wird sie von Kiinstlern zwar selten,
aber umso entschlossener in Szene gesetzt. Alfred Hrdlicka
greift in seinem Grafikzyklus Gummitod I-111 — Striptease
in Sobo ein triviales Ereignis aus einem Randbereich un-
serer Alltagskultur auf. In einem Nachtclub im Londoner
Stadtteil Soho erkennt er in einem anziiglichen Spektakel
das Ringen von Leben und Tod. Eine existenzielle Erfah-
rung, die im 20. Jahrhundert immer stirker totgeschwie-
gen und in die Randbereiche der Subkultur verdriangt wird.

Blick in die Ausstellung, Eingangsbereich
tanz&tod »

TOTENTANZ IN DER
KUNST

Alfred Hrdlicka
Horst Janssen
Harry Kramer

Thomas Rowlandson
Marlen Seubert
Michael Wolgemut




Die Beschiftigung mit dem Totentanz miindete bei Hrd-
licka schliefSlich in einer monumentalen Marmorskulptur,
die heute das Grabmal seiner verstorbenen Frau in Wien
kennzeichnet.

In seinem Musikvideo Rock D] entkleidet sich Robbie
Williams in einer Tanzhalle, um die Aufmerksambkeit junger
Rollschuhfahrerinnen auf sich zu ziehen. Sein exhibitionis-
tischer Auftritt fihrt allerdings erst zum Erfolg, als sich der
Sanger das Fleisch von den Knochen reifst. Erst als Skelett
wird er zum attraktiven Tanzpartner fur die Frauen.

Die Polaritiat von Tod und Eros wird sowohl in Pop-
Videos als auch in den Grafiken mit aggressiver Lust in
Szene gesetzt. Robbie Williams und Alfred Hrdlicka
entlarven damit das frivole Kokettieren der Erotikbran-
che und der Unterhaltungsindustrie mit Todesbildern als
Ablenkungsmanover.

Dass man dem Thema ,,Tod und Eros“ durchaus auch
eine heitere Seite abgewinnen kann, zeigte Lena Hoschek
bei der Berlin Fashion Week 2012. Thre Models verblifften
durch ihr makaberes, folkloristisches Totenkopf-Make-up,
mit dem sie die Sommerkollektion prasentierten. Inspiriert
von Frida Kahlo griff die Modedesignerin Motive des me-
xikanischen Dia de los Muertos (Tag der Toten) auf und
spielte gleichzeitig mit den Erwartungen an eine Laufsteg-
choreographie. Souverin, wie es dem Rahmen einer inter-
nationalen Modenschau entsprach, fiihrten hochgewachse-
ne Laufstegschonheiten bezaubernde Kleider vor. Doch das
Feminine der Schrittfolgen und die Posen wirkten durch die
Schminkmasken auf beunruhigende Weise selbstbewusst.
Lena Hoscheks Tod, der kess iiber den Laufsteg defilierte,
war La Muerte — weiblich und beingstigend verfiihrerisch.

Mode- und Musikvideos sind wichtige Quellen der All-
tagskultur und diirfen deshalb in dieser Ausstellung nicht
fehlen. Denn die Popbands wie Daft Punk, Deadmou$
und die Toten Hosen zelebrieren in ihren Clips tinzerisch
unterschiedliche Arten, aus dem Leben zu scheiden, Nah-
toderfahrungen oder Vanitas- und Totentanzmotive. Wobei
die Inhalte der Songtexte nicht zwingend mit den Gebarden
und der Filmhandlung tibereinstimmen miissen.
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Viel wichtiger ist die Uberlagerung von tinzerischen Bewe-
gungen und Kamerafahrten sowie der Rhythmus der Film-
schnitte als dsthetisches Charakteristikum. Viele der popu-
liren Moves haben ihren Ursprung in der Jugendsubkultur.
Sie verbreiten sich als Tanzstile tiber populdre Videoclips,
iber Musiksender und einschligige Internetportale global
und quasi simultan. Aus der Vielfalt der Stile bilden sich
einheitliche Formen der Selbstinszenierung heraus, zu de-
nen auch Versatzstiicke der in den Videos angedeuteten
Todesbilder gehoren.

Diese Todesbilder waren und sind bis heute menschliche
Konstrukte jenes universellen Phinomens, vom dem wir
zwar wissen, dass es existiert, das sich aber dennoch der
direkten Erfahrung der Lebenden weitestgehend entzieht.
Der Tod ist und bleibt eines der letzten groflen Geheim-
nisse. Deshalb zdhlt der Tod bis heute zu den wichtigen
Themen der Kunst und des Tanzes. In den verschiedenen
Tanzen, Tanzstilen und Tanzdarstellungen zeigen sich ganz
unterschiedliche Positionen zum Tod. Ob humoristisch,
religios, spirituell oder rationalistisch — sie alle bieten Me-
thoden und Moglichkeiten, sich dem Unausweichlichen zu
stellen.

Sowohl in der bildenden als auch in der darstellenden
Kunst mit klassischem Ballett, Ausdruckstanz oder Tanz-
theater ist der Tod allgegenwirtig. Ob Orpheus und Eury-
dike, Der Tod und das Mddchen, Giselle oder Schwanen-
see, immer wieder werden in Choreographien sepulkrale
Themen, Motive aus der Antike oder der Mirchen- und
Sagenwelt neu bearbeitet. Die Ausstellung zeichnet die Ent-
wicklungslinien seit 1900 schlaglichtartig nach und stellt
eindrucksvolle Beispiele von Anna Pawlowa, Mary Wig-
man, Kurt Jooss, Pina Bausch, Christian Spuck und Johan-
nes Wieland vor. In einer assoziativen Gegeniiberstellung
werden die performativen Arbeiten iberwiegend durch Fo-
tografien und Filmsequenzen visualisiert. Hinzu kommen
Tanz-Autografe, Programmbhefte und wertvolle, authenti-
sche Relikte wie die Tanzmaske von Mary Wigman.

Blick in die Ausstellung, Tanzfotografie Orfeo und Biihnenbild
tanz&tod »




Es ist eine besondere kuratorische Herausforderung, dem
ephemeren Charakter des Tanzes in einer musealen Dar-
stellung gerecht zu werden. Die Ausstellung arbeitet vor al-
lem mit Reproduktionsmedien zur Veranschaulichung der
Inhalte. Die Tanzfotografie iibernimmt dabei eine tragen-
de Rolle. Und mehr noch - die Fotografie wird selbst zum
Symboltriger, denn die Versinnbildlichung des Todes ist
ihr immanent. Fotografien verleihen dem Augenblick eine
scheinbare Dauer und werden somit selbst zum Memento
mori. Sind doch die fliichtigen Momente, die sie fixieren,
lingst Vergangenheit.

In drei zentralen Arbeiten von Bettina StofS, Corinna
Rosteck und Anja Manfredi werden unterschiedliche foto-
grafische Positionen zur Tanzfotografie einander gegentiber-
gestellt. Die Schwarzweifsfotos von Bettina Stofs vermitteln
das Thema Tanz und Tod beziehungsweise Tanz und Trau-
er iber den Ausdruck und die Gestik der Tanzer. In den
grofSformatigen Farbfotografien von Corinna Rosteck da-
gegen zeigen sich Bewegung, Dynamik und die Fliichtigkeit
des Tanzes durch Langzeit- und Mehrfachbelichtungen auf
reflektierenden Untergriinden. Thre Arbeiten sind der Ver-
such, sowohl das Gegenwirtige als auch den Wechsel der
Empfindungen, die Tanz und Tanzen auslosen, festzuhal-
ten. Anja Manfredi wiederum begreift den menschlichen
Korper und seine Bewegungen als System, das eng mit ge-
sellschaftlichen Normen verwoben ist und reflektiert in ih-
ren Assemblagen die Tanzfotografie selbst.

Zu den fotografischen Kostbarkeiten zihlt das Foto-
buch The Butterfly Dream von Hosoe Eikoh mit eindring-
lichen Bildern vom alternden und sterbenden Butoh-Ténzer
Kazuo Ohno. Dem Butoh, der auf die streng festgelegten
Bewegungsabliufe der traditionellen japanischen Tanze
verzichtet und stark vom deutschen Ausdruckstanz beein-
flusst wurde, ist ein ganzer Raum gewidmet. Im Tanz von
Tadashi Endo zeigt sich hier der Ubergang vom Diesseits
ins Jenseits mit ergreifender, archaischer Wucht.

In den Totentinzen der bildenden Kunst verschrin-
ken sich die Motive Tanz und Tod in besonderer Art und
Weise. Auch hier ist es die Polaritit zwischen dem Tod als
Synonym fur Stillstand und Leblosigkeit, und dem Tanz
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als Ausdruck von Lebendigkeit und Dynamik, die den Be-
trachter gefangen nimmt.

Mit frivoler Dreistigkeit und Vehemenz bearbeitet Horst
Janssen in seiner Serie Pfinderspiel dieses Thema in Form
von Radierungen. Marlen Seuberts Bewegte weiffe Kleider
offenbaren dagegen ihren Schrecken erst auf den zweiten
Blick: die filigranen Rokokokleider, die sich in aller Anmut
drehen, sind u.a. aus Goldschlagerhdutchen, also speziell
bearbeitetem Blinddarmgewebe von Rindern, gendht. Der
Gedanke der Vanitas, als mahnender Hinweis auf die Ver-
ganglichkeit, erhilt hier eine bedngstigende sinnliche Pra-
senz und erinnert zugleich daran, dass manchmal etwas
sterben muss, damit das Schone iiberdauern kann.

Viel abstrakter ndhert sich der 1997 verstorbene Tan-
zer, Maler, Bildhauer und Filmemacher Harry Kramer dem
Thema Totentanz. In seinem Film Die Schleuse fithren die
mechanischen, automobilen Drahtskulpturen einen grotes-
ken Totentanz auf. Harry Kramer beschiftigte sich als Be-
grinder der Kiinstler-Nekrople in Kassel auf vielfache Wei-
se mit dem Tod. Zu den Zufillen dieser Ausstellung zihlt,
dass seine Witwe Helga Kramer, eine international renom-
mierte Tdnzerin, die in der Ausstellung gewiirdigte Mary
Wigman noch personlich kannte.

Mit Ugo Dossi ist ein weiterer Kuinstler vertreten, der
eine Verbindung von Totentanz und Grabmalgestaltung
in seiner Arbeit verfolgt. Seine subliminalen Videoprojek-
tionen grafischer Gesichter des Todes und Formen der Seele
ziehen den Betrachter mit suggestiver Kraft in ihren Bann.
Sie finden sich auch als Piktogramme auf seinem Grab-
mal wieder, das Dossi 2011 in der Kiinstler-Nekropole
errichtete.

An der Nekropole schliefst sich dann auch der Kreis
zum rituellen Totentanz. Seit 1995 probt der Kiinstler und
Architekt Werner Ruhnau alljahrlich ein Begrabniszere-
moniell an seiner Grabstitte Spielraum im Rahmen seines
Geburtstags. Zu einem Trompetenstiick von Landgraf Mo-
ritz von Hessen-Kassel fithren die Geburtstagsgiste einen
Schreittanz auf, um danach mit einem Reigen das soge-
nannte Festspiel mit spielerischer Leichtigkeit und dennoch
ernst zu beschliefSen.

Nele Lipp

Tanz mit dem Unsichtbaren
Wie der Tod zum Tanz kam

Amor, eb’ ich mich dort unten

in den Tanz der Toten mische,

scherz’ ich Gram und Unmut von mir.
Anakreon!

In der griechischen Antike wurde der Tanz der Toten, wie
ihn der Lyriker Anakreon in seinem Ausspruch erwihnt,
der Unterwelt und dem Unsichtbaren zugeordnet. Damit
hatte der Tanz der Lebenden nichts zu tun. Im Gegenteil,
dieser befreite von angstvollen Gedanken, denn er bedeute-
te Freude und Liebe zum Leben.

Im mitteleuropdischen Raum des Mittelalters wurde
diese Ordnung auf den Kopf gestellt, indem der Tanz
schlechthin als verfithrerisches Teufelswerk und mit dem
Tod verbunden konnotiert wurde. Dies veranschaulichen
Wandmalereien, die den Tod als teuflisch ,,Leibhaftigen
zum Tanzpartner machen und ihn fir jeden sichtbar auf
Friedhofsmauern und in Bilderreihen in Kapellen prisen-
tierten. Als Erinnerung und Mahnung der Kirche, die for-
derte, dass jedermann seine Sterblichkeit bedenken und
seine Zeit fiir ein frommes Leben nutzen solle. So brachten
die Kirchenviter eine neue Darstellungsform fiir die Ver-
bindung von Tanz und Tod hervor. Diese war nicht mehr
nur Imagination, sondern als Bildmotiv weitaus konkreter
als der Tanz der Toten, den die Antike kannte. Nun war
der Tod anschaulich als Gestalt einer lederartig mageren bis
halbverfaulten menschlichen Figur oder eines Skeletts dar-
gestellt. Manchmal hingen noch Reste von Muskeln, Haut
oder Totenhemden an ihm. Der Tod konnte jederzeit jeden

Menschen, gleich welchen Alters und Standes in unerbittli-
cher ,,Préparation® zum Duett auffordern.

Der Tanz, der den Tod als Bithnentanzmotiv verankert,
entstand erst 1841 in dem stilbildenden, romantischen Bal-
lett Giselle, einer Choreographie, die auf Heinrich Heines
literarischem Motiv untoter Frauen? beruht. Diese choreo-
graphische Umsetzung prigte unser Bild von dem, wie die
Tanzform Ballett auszusehen habe, nachhaltig.

Es war das Motiv der romantischen Liebe, das diesen
Totentanz ausloste. Im Fokus steht Giselle, ein armes Mad-
chen, das im ersten Akt unstandesgemaf mit einem jungen
Herzog flirtet. Dem ist das Ganze nur Spiel, doch Giselle
ist es ernst, und sie tanzt sich in einen Gliicksrausch. Als
thre Mutter dies sieht, erschrickt sie, denn sie weif$ um
das (von Heine beschriebene) Geheimnis der sogenannten
Wilis: unverheiratete Midchen, die aus unerfiillter Liebe in
exzessiver Tanzlust sterben und fortan als Untote nachts bis
in alle Ewigkeit weiter tanzen miissen. Das Erahnte wird
zum Schicksal des Miadchens. Giselle setzt ihrem Leben mit
dem Degen des tindelnden Mannes wihrend des Tanzes
ein Ende. Darauf folgt ein zweiter Akt, und dieser ist es,
der in der Tanzwelt einen so unausloschlichen Eindruck
hinterlassen hat. Er spielt auf einem Waldfriedhof im Mon-
denschein. Dunkelblau ist der Hintergrund, schwarz die
Biume und Grabkreuze, weif$ die Kleider der aus Pflanzen
heraustretenden Wilis, die ihre jungen Liebhaber, wenn sie
hier erscheinen, in den Tod tanzen.

Noch hundert Jahre nach der Urauffithrung liefS der
georgisch-amerikanische Choreograph George Balanchine
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(1904-1983), als er in den 1940er Jahren den neoklassi-
schen Tanz formte, seine Tanzerinnen fast immer vor blau-
em Hintergrund in eng anliegenden, meist weifSen Trikots
tanzen. So scheint auch bei ihm stets ein Tanz mit dem Tod
verborgen zu sein.

Sogar bis in die zeitgenossischen Totentanz-Choreogra-
phien des 21.Jahrhunderts, wie in einer Multimedia-Per-
formance der Berliner Choreographin Fine Kwiatkowski
(*1956) und des bildenden Kunstlers Helge Leiberg, lasst
sich das Motiv verfolgen.

Eine weitere Quelle fiir die Verbindung Tanz und Tod
liegt im Brauchtum von Volkstidnzen und Passionsspielen,
in denen Verkorperungen des Abstraktums Tod oder spu-
kende Verstorbene tanzen. Sie stellen bis heute lebendige
Zeugnisse menschlicher Bemiithungen dar, im Tanz mit dem
Tod zu kommunizieren um ihn zu bezwingen — wenn auch
nur fiir einen Augenblick.

Auf die Asthetik dieses Brauchtums reagiert auch das ers-
te Anti-Kriegsballett Der Griine Tisch, ein Ausdruckstanz
in acht Bildern, den der deutsche Choreograph Kurt Jooss
im Juli 1932, sechs Monate vor der Machtergreifung Hit-
lers und kommende Ereignisse vorhersehend, entwickelte.
In diesen Totentanz fiir die Biithne schloss Jooss den Kriegs-
schrecken als weiteres Element neben dem Tod in die Fi-
gur eines tanzenden Skeletts mit ein. Jooss schuf mit dieser
Choreographie ein mutiges Mahnmal gegen militarische
Gewalt, das in seiner Eindringlichkeit zeitlose Giiltigkeit zu
haben scheint. Seit achtzig Jahren wird die Choreographie
weltweit unverandert aufgefiihrt.

Dass es bei der Verbindung von Tanz und Tod neben den
Motiven Liebe und Tod, Totenbeschworung und Kriegs-
warnung auch um die Eitelkeit und deren Gefahren gehen
kann, bringt das hiufig choreographierte Kunstmirchen
Die Roten Schube (um 1840) von Hans Christian Andersen
zum Ausdruck. Darin erhilt das Madchen Karen zweimal
in ihrem Leben rote Schuhe. Die ersten sind aus Lumpen.
Die trigt sie am Tag der Beerdigung ihrer Mutter. Die zwei-
ten sind aus rotem Lackleder und wurden versehentlich von
ihrer Stiefmutter gekauft, die wegen mangelnder Sehkraft
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die Farbe nicht erkennt. Diese Schuhe trigt Karen auch zu
ihrer Einsegnung. Vor dem nichsten Kirchenbesuch bei ei-
ner Begegnung mit einem rotbértigen Bettler, werden die
Schuhe erstmals mit dem Tanzen in Verbindung gebracht,
denn beim Anblick des Midchens ruft er: ,,Sieh, was fiir
schone Tanzschuhe!“ Und nach dem Abendmahl, bei dem
ihr die Schuhe sogar im Messwein gespiegelt erscheinen,
beginnt Karen mit ersten Tanzschritten. Sofort gerit sie in
einen Bann und kann mit dem Tanzen nicht eher aufhoren,
bis ihr die Schuhe gewaltsam von den FifSen gezogen wer-
den. Von da an ist der Einfluf§ der Schuhe nicht mehr aufzu-
halten, denn die Macht der Eitelkeit ist starker als ihr Wille.
SchliefSlich ziehen die Schuhe sie tanzend aus der Stadt in
den Wald, iiber dem statt des Mondes das Gesicht des Rot-
bartigen leuchtet. So muss das Madchen weiter tanzen, ta-
ge- und nichtelang. Auf dem Kirchhof spricht ein Engel mit
Schwert schliefSlich den Fluch aus: ,, Tanzen sollst du! {(...)
auf deinen roten Schuben, bis du bleich und kalt wirst, bis
deine Haut wie bei einem Gerippe zusammenschrumpft“.’

Ein Film nach dem Mairchen, den der britische Regisseur
Michael Powell 1948 mit der Tanzerin Moira Shearer und
dem Choreographen Léonid Massine drehte, ldsst die Pro-
tagonistin in den eigenen Tod tanzen. Bei Andersen nimmt
das Mirchen eine gewaltsam-christliche Wendung, hier
werden die Schuhe — und mit ihnen auch die FifSe — abge-
hackt, damit die vom Fluch des Totentanzes befreite Frau
nun fromm werde.

Ein Schlusselwerk des 20. Jahrhunderts wurde die Choreo-
graphie Sacre du printemps von Vaslav Nijinskij. Hier hat-
te sich etwas Unerwartetes aus der Welt des Unsicht- und
Unhorbaren an die Sinne eines Menschen herangemacht.

Gokan, Multimedia-Performance, 2003
Fine Kwiatkowski, Tanz, Helge Leiberg, Live-Malerei am Overheadprojektor,
Dietmar Diesner, Saxophone, Lothar Fiedler, Gitarre, Electronics

Totentédnzer im Mysterientanz, Abschluss der
Griindonnerstagsprozession in Verges, Spanien




Felix Nusshaum, Triumph des Todes (Die Gerippe spielen zum Tanz), 1944 < % Johann Kresnik, Felix Nussbaum, Theater Osnabriick 2010




Die Idee zu dieser im Untertitel Bilder aus dem heidnischen

Russland genannten Ballettmusik kam ihrem Komponisten
Igor Strawinski (1882-1972) offensichtlich ohne Vorberei-
tung, quasi aus dem Nichts. Er notierte dazu: ,,(...) in St.
Petersburg (...) iiberkam mich eines Tages — vollig unerwar-
tet, denn ich war mit ganz anderen Dingen beschiiftigt — die
Vision einer grofSen heidnischen Feier: Alte weise Mdanner
sitzen im Kreis und schauen dem Todestanz eines jungen
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< Marie Chouinard, The Rite of Spring, 1993

Madchens zu, das geopfert werden soll, um den Gott des
Friihlings giinstig zu stimmen. Das war das Thema von ,Le
sacre du printemps”.“*

Zum dritten Mal steht ein armes, jungfrauliches Madchen
im Zentrum des Geschehens: Eine ,,Auserwihlte®, die dem
Frithlingsgott zur Versohnung in einem Ritual geopfert
werden soll. Dieses Opfer vollzieht sich in einem eksta-

tischen Tanz bis in den Tod.

Auch dieses Ballett hat zwei Akte. Im ersten, der Anbetung
der Erde, wird das rituelle Opfer vorbereitet. Verschiedene
Staimme kommen zusammen und vollziehen rivalisierende
Kampfspiele. Im zweiten Akt steht der Tod der Auserwahl-
ten im Zentrum, die sich in einem langen Ritual zu Tode
tanzen muss bis ihr Blut die Erde trankt, wahrend alle zu-
schauen. Den Grund dazu beschrieb Strawinski: ,, I ,Sacre
du Printemps® wollte ich die leuchtende Auferstebhung der
Natur schildern, die zu neuem Leben erweckt wird (...), die
Auferstebung der ganzen Welt.*> Inmitten der aufziehen-
den Moderne ein herausfordernder, weil fremd wirkender
Gedanke.

Pina Bausch lief$ in ihrer Interpretation des Stiickes ihre
Auserwihlte in Assoziation zu Karens roten Schuhen, aber
auch zu Botticellis Gemalde La primavera (1477/78), ein
rotes Kleid tragen.

Seit der Urauffihrung 1913 versucht fast jeder Choreo-
graph eine eigene Interpretation dieses Materials zu ent-
wickeln. Es existieren inzwischen etwa neunzig, denn der
zum ersten mal von Nijinsky choreographierte und von
Igor Strawinski komponierte Totentanz ist eine librettisti-
sche und choreographische Messlatte.

1993 schuf die kanadische Choreographin Marie Choui-
nard das Werk The Rite of Spring. Darin trugen die Tanzer
zunichst ratselhaft erscheinende Verlangerungen an Gelen-
ken und Fingern. Erst wihrend der Tanzsoli und -duos im
zweiten Akt, als sich Spots von oben auf die Tédnzer rich-
ten und Schattenbilder auf der Tanzfliche erkennen lassen,
wird deutlich, dass die Korperhaltungen und Hornchen
den Blick auf zellbiologische Bildwelten lenken. Diese zei-
gen, auf welcher Ebene sich Tod und Leben hier ineinander
fiigen. Denn in den Lichtkreisen erscheinen Analogien zu
Mikroskop-Bildern von verschmelzenden Zellen. (s. Abb.
S.20)

In diesem Jahrtausend verlagert sich das Totentanz-
Thema auffillig in den Bereich des Politischen, und wie-
der ist dies eng mit fritheren Bildgestaltungen verkniipft.
So choreographierte zum Beispiel Johann Kresnik (*1939),
ein Meister des deutschen Tanztheaters, im Jahr 2010 Felix
Nussbaum, einen alptraumhaften Totentanz tiber Leben

+ Dudley Murphy, Danse Macabre, Stummfilm, 1922

und Werk des Malers. (s. Abb. S.19) Nussbaum hatte am
Ende seines Lebens den Holocaust thematisiert: Auf seinem
letzten Bild malte er tanzende und musizierende Todesen-
gel, unter deren FufSen die zerstorten Insignien der Kultur
liegen.

Das erste Ballett, das je in einem Film festgehalten wurde,
war ebenfalls ein Totentanz. 1922 entwickelte der russisch-
amerikanische Tanzer Adolf Bolm gemeinsam mit dem
Regisseur Dudley Murphy den experimentellen Stummfilm
Danse Macabre nach der Musik des damals gerade ver-
storbenen Camille Saint-Saéns. Dabei wurde mit doppelt
belichtetem Filmmaterial gearbeitet, um die parallel existie-
renden Welten der Lebenden und der Toten darzustellen.

Anmerkungen

1 Anakreon, Der Gebrauch des Lebens. Die vierte Ode, 6. Jahrh. v. Chr.

2 Heinrich Heine, Geschichte der neueren schdnen Literatur in Deutschland, 1833.

3 Hans Christian Andersen, Die Roten Schuhe, in: Gesammelte Marchen und Geschichten,
Bd. 2, Jena 1909, S. 19

4 http://de.wikipedia.org/wiki/Le_sacre_du_printemps (Abruf 19.04.13)

5 Ebd.
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Garnet Schuldt-Hiddemann

Nicht alle treten schwebend ab

Hinweise auf Tanzer der Moderne in der Ausstellung tanz&tod

»Ich habe sie alle durchlebt, die Jahreszeiten des Lebens,
und gleite nun in die Phase hintiber, an deren Ausgang der
Tod als letzte Bekronung des Lebens gesetzt ist. Ich fiirchte
mich nicht vor ihm. Denn wann immer er mir in gebie-
terischer Hoheit oder duster dringender Bedrohlichkeit
entgegengetreten ist, stets war die GrofSartigkeit der wei-
ten Fernen um ihn und die Majestit jener schweigenden
Unermesslichkeiten, vor denen man sich auch dann noch
beugt, wenn man ihnen, von Schmerzen zerrissen, ausge-
liefert ist.«

So schreibt kein junger Mensch und tatsdchlich war es
schon tiber 20 Jahre her, dass Mary Wigman zum letzten
Mal als Solistin auf der Bithne stand, als sie diese Zeilen
notiert und ein erfiilltes Tdnzerleben restimiert.

Fiir uns heute ist klar: Mary Wigman ist die Wegberei-
terin eines Tanzstils, der etwa ab den 1910er/20er Jahren
als neuer, freier, moderner Tanz oder als New German
Dance bezeichnet, die Tanzwelt revolutioniert — zunachst
in Deutschland, spater auch im Ausland und besonders in
den USA.? Fir Wigman selbst ist es jedoch eine Reise ins
absolut Ungewisse, als sie 1913 — auf einen Tipp des be-
freundeten Malers Emil Nolde hin - in die Schweiz zum
Monte Verita fihrt. Dort hofft sie, bei dem Tanzer, Cho-
reographen und Bewegungs-Theoretiker Rudolf von Laban
Gleichgesinnte zu finden, die vielleicht auf dhnliche Art wie

Stuttgarter Ballett, das siebte blau, 2000
Choreographie: Christian Spuck

Tdnzer: Katja Wiinsche und Ensemble

< tanz&tod

sie selbst Tanz und Bewegung als Ausdrucksmittel nutzen
wollen — und sie wird nicht enttduscht. Nach einer fiir bei-
de Seiten bereichernden Phase des unermiidlichen Experi-
mentierens und Studierens trennen sich ihre Wege wieder.
Vollig eigenstiandig erfindet Wigman jetzt neue Bewegungs-
welten sowie eine eigene Arbeitsmethode. Meist gestaltet
sie aus einem personlichen Impetus heraus und folgt einem
machtvoll sie zwingenden Schaffensdrang. Sie weifs, dass
solchen Momenten der Inspiration der Weg harter, tagli-
cher (Knochen-)Arbeit folgen muss — als Solistin oder mit
der Gruppe: im Erarbeiten von Schritten, Gesten, Haltun-
gen und Raumwegen, in der Auseinandersetzung mit Biih-
ne und Kostum, mit Musik oder, wenn es ihr stimmiger
erscheint, auch ohne Musik.

Zunichst sind Publikum und Kritik noch gespalten:
manchen ist es einfach zu fremd und nicht ,,schon® genug,
wie diese Frau sich auf der Buhne bewegt; andere brechen
in tobenden Jubel aus. Sie erkennen in Wigmans Arbeit die
Chance, dem Buhnentanz neue Impulse zu geben und spu-
ren eine neue Intensitit in ihren Tanz-Vorstellungen.

Fast parallel zum kiinstlerischen Durchbruch scharen sich
angehende Tanzer um Wigman, und wie selbstverstandlich
formiert sich eine Tanzgruppe mit zum Teil spektakulir gu-
ten Schulern. Berthe Triimpy, Vera Skoronel, Gret Palucca,
Ruth Abramowitsch, Hanya Holm, Margarete Wallmann
oder Harald Kreutzberg tanzen zeitweise bei Wigman und
fiir eine Saison sogar die hochbegabte, aber von Anfang an
klar durch einen eigenen Stil gepragte Dore Hoyer. Die im
In- und Ausland entstehenden Zweiginstitute der Wigman-
Schule werden zu einer der wichtigsten Inspirationsquellen
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der jungen Tanzergeneration. Im Umfeld einer erblithenden
Gymnastik- und Korperkultur stromen dem Tanz Anhin-
ger en masse zu. Neue Ansitze gibt es zu Hauf, und eini-
ge davon kristallisieren sich als bedeutende Beispiele einer
produktiven Tanzkultur heraus.

Seit der Jahrhundertwende ist also Bewegung in die
Szene des kiinstlerischen Bithnentanzes gekommen. Noch
dominiert auf den deutschen Bithnen das klassische Ballett
mit seinen nicht immer qualitativ hochwertigen, sondern
oft weniger gegliickten Auffithrungen. Aber eingebettet
in eine Phase allgemeiner kiinstlerischer Neuorientierung
finden immer mehr Tinzer zeitgemifse Ausdrucksformen
— einige in radikaler Abgrenzung von der klassischen Bal-
letttechnik. Spater glitten sich die Griaben zwischen den
klassischen® und den ,,modernen Tanzern wieder. Schon
Kurt Jooss und Yvonne Georgi, die spiter sogar nach Pa-
ris geht, um ihre klassische Balletttechnik zu verbessern,
mogen nicht mehr auf die Vorziige der unterschiedlichen
Richtungen verzichten.

Professionellen Tdnzern von heute mag der damals
schwelende Konflikt mitunter bizarr erscheinen. Selbstver-
stindlich sind sie auf hochstem Niveau und vielseitig aus-
gebildet: klassisch, modern, oft auch noch in sportiven Be-
reichen, in Akrobatik, Hip-Hop oder weiteren Stilen. Dazu
verfligen sie iiber Kenntnisse historischer und ethnischer
Tinze ebenso wie sie um die Moglichkeiten des Korperein-
satzes im Spiel mit technischen Medien wissen.

Wenn ein zeitgenossischer Choreograph wie Christian
Spuck die Zuschauer mit das siebte blau — unter Verwen-
dung von Schuberts Der Tod und das Midchen — begliicken
kann, so ist das immer auch diesen korperlich extrem gut
ausgebildeten Tinzern zu verdanken, die zusitzlich tiber
ein tief beeindruckendes Ausdrucksspektrum verfiigen.
(s. Abb. S.22)

In seinen Spitzen schopft der zeitgenossische Bithnen-
tanz aus einer prall gefiillten Schatzkammer: dort finden
sich Choreographen, die mit ungeziigelter Energie Bewe-
gung und Ausdruck kombinieren, ebenso wie Tanzer, die
in der Lage sind, den Standards aktueller Tanzstiicke zu ge-
niigen. AufSerdem birgt diese Schatzkammer die Tradition
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bisheriger Tanzkunst. Mit ihr als Basis kann unabhingig
von asthetischen, zeitlichen und geografischer Grenzen vol-
lig neu, aber auch im Einklang mit oder gegen bereits Be-
stehendes choreographiert werden. Und schliefSlich gibt es
noch die oft tiberaus sensiblen, tinzerischen Reaktionen auf
Entwicklungen in anderen Kunstsparten: hier begeben sich
Tanzer und Choreographen in einen spielerisch-kreativen
Prozess mit Novititen aus den Bereichen Musik, bildende
Kunst und neue Medien.

Anna Pawlowa, Der Sterbende Schwan, um 1925 &

Uber den Besuch eines Gastspiels von Anna Pawlowa
schreibt Mary Wigman:

,Das Orchester spielt, der Zuschauerraum liegt im Dun-

kel. Ich ertappe mich, dass ich die Gesamteinnahme des
Abends ausrechne, blitzschnell Giberlege, wie eine einzige
solche Einnahme meine Tanzgruppe auf Monate finan-
zieren konnte. (...) Endlich sie selbst. Und alles andere
ward nebensachlich. (...) Wer beugte sich nicht vor dieser
Meisterschaft, vor dieser letzten Vollendung, getragen von
dem disziplinierten und kultivierten Charme einer hinrei-
Benden Frau! In mir arbeitet es fieberhaft. Ich sehe nicht
nur sie, die letzte der groBen Balletttédnzerinnen dort unten,
sehe visionar fast, die Reihe der Ahnen, die sie vollenden
halfen, die Taglioni, Camaro, die El3ler. Sehe Werden, Glanz,
Stagnation, Verfall dieser Tanzkunst, zu deren Sterben wir
heute Abend geladen sind. (...)

Zwischen Dir und mir ein Abgrund, keine Briicke, die uns
verbindet. Deine Sprache ist nicht die meine. Ich kdnnte
knien vor Dir, in Demut mich beugen vor der Leistung, die
Du bist. Aber meine Sehnsucht geht einen anderen Weg,
tastet sich vor auf unebenen StraBen. Nie, scheint mir, habe
ich das Dunkel so geliebt, den tiefen Schatten der Nachte,
nie trug ich eine schwerere Last auf meinen Schultern als
da Du schwebend in Helle und Leichtigkeit tanztest.

Anna Pawlowa.




< Mary Wigman, Todesruf, Premiere 1931
Uber die Entstehung von Todesruf schreibt Mary Wigman:

,Bei der Konzeption dieses Tanzes bin ich keineswegs von
der Vorstellung des Todes ausgegangen! Diese Beziehung
- und damit seinen Namen - erhielt er erst im letzten
Stadium seiner Gestaltgebung. Nur, dass von Anfang an so
etwas wie ein,Gerufenwerden’ da war, das aus weiter Ferne
kam, aus dunklem Grund aufsteigend und unerbittlich
fordernd. Es zwang den Blick der aufgehobenen Augen in
die Tiefe und hieB mich die gespannten Arme ausbreiten
wie eine Barriere, die sich gegen eine andringende Kraft
aufrichtet. Ich wollte vorwartsstiirmen, mich dieser Kraft
entgegenwerfen! Aber schon nach den ersten Schritten
blieb ich wie an den Platz gebannt stehen. Denn da war ein
Halt gesetzt, der mich fast wie ein magischer Befehl traf.
Was war es, wer war es, der mich rief und dem Vordringen
Einhalt gebot? Eine Stimme? Eine Gestalt? Eine Erinnerung?
Nichts von alledem. Und doch war ein Gegenpol da, ein
Punkt im Raum, der Blick und FuB gefangen hielt. Diese al-
ler Wahrscheinlichkeit nach selbsterzeugte und vom Raum
zuriickgeworfene Spannung aber zwang den Korper zu
einer jahen Umwendung und bog den Riicken in eine tiefe
Beuge hinunter, in der sich die Arme wiederum ausbreite-
ten, hilflos und ausgeliefert dieses mal. Nun stand sie iber
mir, diese Kraft, und weitete sich zu einem ungeheuerli-
chen Schatten aus, vor dem es kein Entrinnen gab. Aber
auch keine Schwache! Denn ich wollte mich ihm ja gar
nicht entziehen, sondern wollte in ihn eindringen, wollte
verstehen, begreifen, erfahren. ..."s

In den Anfingen des 20. Jahrhunderts sind es vorwiegend
die ,neuen“ Tinzer, die es wagen, ihrer tinzerischen Aus-
einandersetzung mit dem Tod bei Bedarf eine Diisternis
und Schwere zu geben, die das klassische Ballett so bisher
nicht kannte. (s. Abb.S.25)

Wahrend die Ballerinen des klassischen Balletts feder-

leicht als zarte, feenhafte Wilis oder sterbender Schwan wie
ein letzter Hauch des Lebens tiber die Bithnen schweben
— allen voran und wunderschon die von vielen angebete-
te Anna Pawlowa — erlauben sich die ,,modernen® Tinzer
Bodenhaftung. Bei ihren Arbeiten zum Thema Tod stehen
sie mit beiden Fiiffen fest auf der Erde und verhehlen das
Bedriickende nicht, das im Ungewissen des letzten Schrittes
liegt.
In Todesruf beispielsweise ist Wigman in dunkle Gewinder
gehtllt und zeichnet geometrische Formen in den Raum.
Thre Ruckseite ist dem Betrachter zugewandst, so, als wire
sie schon auf dem Weg fort von hier. Die obere Hilfte ihres
Korpers scheint in der Luft zu liegen mit weit ausgebreite-
ten Armen und nach oben weisendem Gesicht: bereit anzu-
nehmen, was immer sie erwarten mag. (s. Abb. S. 26)

In den anfangs genannten Zeilen iiber den Tod schreibt
Wigman respektvoll, aber auch mit einer gewissen Vertraut-
heit. 1886 geboren, hat sie das Elend von zwei Weltkriegen
erlitten: Erlebnisse, die in ihre Choreographien eingeflossen
sind und Stiicke wie Totentanz, Totenklage, Todesruf oder
Tanz in den Tod mafSgeblich beeinflusst haben. Zugleich
ist da die Krux eines jeden Tinzerlebens: zum einen die
stindige Prisenz der Grenzen des Werkzeugs der eigenen
Kunstausiibung, dieser in seinen Moglichkeiten an die irdi-
schen Gesetze gebundene, jederzeit in seinen Kriften nach-
zulassen drohende Korper; zum anderen die ,,Fliichtigkeit®
der eigenen Arbeit, die als solche nur im Moment ihrer
Auffiihrung existiert.

Ganz anders als Wigman tritt ihre Zeitgenossin Valeska
Gert auf, die in ihrer einzigartigen Radikalitit kaum irgend-
einer Stromung zugeordnet werden kann. Bei der Beschrei-
bung ihres Stils fallen die schrillen Tone auf: danach war
sie spontan, laut und klar, karikierend, unverbliimt, plaka-
tiv, grotesk, unverschamt, gesteigert, auf jeden Fall: extrem.
Zum Bild der immer fiir einen Skandal guten Umstiirzle-
rin passen ihre frech klingenden Ausspriiche wie ,,Leichen
spiele ich gerne“, ,,Ich will leben, auch wenn ich tot bin“
oder ,,Letzten Januar las ich die Liste der im vergangenen
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Valeska Gert in dem Stiick Salome, Urauffiihrung 1923, Berliner Tribiine
< tanz&tod Leihgabe: Galerie Berinson, Berlin

Was ist das Unerhorte? Es ist Geburt, Liebe, Tod. Nie-
mand hat bisher gewagt, es ungeschminkt und wahrhaf-
tig darzustellen. Ich wollte es tun. Den Tod machte ich

so: Bewegungslos stehe ich in einem langen, schwarzen
Hemd auf grell erleuchtetem Podium. Mein Korper spannt
sich langsam, der Kampf beginnt, die Hande ballen sich
zur Faust, immer fester, die Schultern kriimmen sich, das
Gesicht verzerrt sich vor Schmerz und Qual. Schmerz wird
unertraglich, der Mund 6ffnet sich weit zu lautlosem Schrei.
Ich biege den Kopf zuriick, Schultern, Arme, Hande, der
ganze Korper erstarrt. Ich versuche mich zu wehren. Sinn-
los. Sekundenlang stehe ich bewegungslos da, eine Sdule
des Schmerzes. Dann weicht langsam das Leben aus mei-
nem Korper, sehr langsam entspannt er sich. Der Schmerz
lasst nach, der Mund wird weicher, Schultern fallen, die
Arme werden schlaff, die Hande. Ich fuhle die Starre der
Menschen im Zuschauerraum, will sie trésten, ein Abglanz
vom Leben gleitet in mein Gesicht, schon von sehr weit her
erscheint ein Lacheln. Dann versinkt es jah, die Wangen las-
sen nach, der Kopf fallt schnell, der Kopf einer Puppe. Aus.
Weg. Ich bin gestorben. Totenstille. Niemand im Zuschauer-
raum wagt zu atmen. Ich bin tot."

Dore Hoyer, Miitter im Krieg, aus dem Zyklus Téinze fiir Kéthe Kollwitz, Premiere 1946. Fotomontage von Siegfried Enkelmann &

,Dore Hoyer hat mit ihren Tanzen nach Kathe Kollwitz Aufse-
hen erregt. Die Zeichnungen von Kathe Kollwitz sind soziale
Anklagen, aber zugleich Aussagen der leidenden Kreatur,
der geduckten Masse, der hilflosen Herde, brechen aus der
unteren Region vor. Dies Harte, Konzessionslose, fast Unlie-
benswiirdig-Brutale, kurz, der Realismus Gberwaltigt auch
an den Tanzen von Dore Hoyer. Sie beschonigt nicht. Sie will
zeigen, was ist. In diesem Wahrheitswillen steckt mehr als
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die Lust an der schonungslosen Aussage, da ist ein echtes
Suchen, eine zornige Bereitschaft, auf die wirkliche mensch-
liche Schicht zu stof3en. Die Redlichkeit ist ein groBes The-
ma des modernen, zumal protestantischen Menschen und
beherrscht die Prosa von André Gide so gut wie die Bilder
eines Pechstein oder Otto Dix. Aus dem selben Stoff scheint
mir auch Dore Hoyer gemacht.°




Jahr gestorbenen Kiinstler, Politiker, Wissenschaftler. Zum
Donnerwetter, dachte ich wiitend, wieder nicht erwahnt®.
Thren stark suggestiv wirkenden Beitrag zum Tod hat Vales-
ka Gert — schon damals genretibergreifend mit Bert Brecht
und dem Regisseur Carl Koch arbeitend — auch fur einen
experimentellen Film getanzt:

,,Sie tut nichts. Sie steht und stirbt. (...) Und es steht nun
kein Mensch mehr auf der Bithne und kein atmendes We-
sen, keine Tanzerin mehr und keine Schauspielerin mehr,
sondern der Tod, und nicht etwa ein Symbol des Todes oder
ein Gleichnis des Todes, sondern die verstorbene, tote Frau
Valeska Gert.“” (s. Abb. S.28)

Es sind nicht nur die Momente des individuellen Todes-
erlebnisses, die Tanzer interessieren, sondern auch die
Leiden im Umfeld der Sterbenden. Besonders die Miitter,
in der Klage um ihre Lieben, dienen als Vorlage bei der
Gestaltung eindringlicher Bilder, wie bei Mary Wigmans
Abschied (Miitterlicher Tanz), 1934, oder Niobe, 1942, in
Kurt Jooss* hochpramiertem Stiick Der Griine Tisch, 1932,
oder in Dore Hoyers Miitter im Krieg/Leid und Miitter im
Gesprdich mit dem Tode aus ithrem Zyklus Tinze fiir Kithe
Kollwitz, 1946. Beginnt man, die Werkverzeichnisse die-
ser Zeit auszuwerten, so scheint es, als konne die Liste mit
Arbeiten zum Thema Tod immer weiter fortgefihrt wer-
den. (s. Abb. S.29)

Die Fulle von Choreographien, in denen der Tod thema-
tisiert wird, ist in allen Zeiten und Stilen der Bithnentanz-
kunst enorm. Wie auch in anderen Kunstsparten, setzen
sich die kreativ Schaffenden immer wieder mit den exis-
tentiellen Fragen des Daseins auseinander. Die Sichtweisen
sind dabei so unterschiedlich wie die Personlichkeiten der
Choreographen. Die ,,Ausdruckstinzer® packen das The-
ma meist auf bis dahin ungewohnte Weise an und stellen
sich nur selten in althergebrachte Traditionslinien, obwohl
auch das groflartig gelingen kann. Fiir sein siebenteiliges
Stiick Der ewige Kreis. Eine Legende vom Tod tibernimmt
Harald Kreutzberg einige typische Merkmale von Toten-
tanz-Darstellungen im Stil des Mittelalters, entwickelt sie
aber weiter.
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Der Kritiker Fritz Bohme schreibt zu Der ewige Kreis. Eine
Legende vom Tod von Harald Kreutzberg:

wDas Kreisrund seines schwarzen Mantels bleibt auf der
Biibne liegen, und in diesen Kreis treten nacheinander in
sechs getanzten Bildern sechs Personen, der Zecher, die Eit-
le, der Verbrecher, der Konig, die Dirne, der Kranke. Sie
alle verlieren in dem Augenblick, wo sie den Kreis des To-
des kreuzen, ibr Gesicht, die Maske, die ibnen das Leben
aufgeprdgt hat und zeigen nun das Gesicht des Todes. In
diesem ernsten Spiel von Maske und Wirklichkeit (...) ist
zum ersten Mal der Dualismus von Tod und Leben iiber-
wunden, der bisher in den tinzerischen Totentanz-Darstel-
lungen dadurch zum Ausdruck kam, dass die Gestalt des
Todes mit dem Lebenden tanzte. Die Wabrheit, dass der
Tod in jedem Moment in dem Lebenden steht, ist hier zu
einem erschiitternden Ausdruck gestaltet (...) Die Gestal-
ten sind nicht ins Marionettenhaft-Typische verschliffen
(mit der einen Ausnabme des Konigs vielleicht), sondern
realistisch-tinzerisch stilisiert. Das Ganze ist eine Tanz-
dichtung vorwiegend bildhaft ausdrucksmifSig zeichnender
Art und ergreift und erschiittert durch die Kraft und die
Unmittelbarkeit der Darstellung und Formung ebenso wie
durch den Inhalt. “"!

Die genannten Beispiele, und vor allem die Vielzahl hier
nicht erwdhnter Tanze zum Thema Tod, zeigen, dass es den
Téanzern ein zwingendes Anliegen ist, sich mit dem Phéno-
men des Todes kiinstlerisch auseinanderzusetzen. Natiirlich
andern sich in den nachfolgenden Generationen die kinst-
lerischen Visionen mit dem zeitlichen Abstand, den die
Choreographen zum Kriegserleben gewinnen, ebenso wie
durch die Entwicklungen, Lebenserfahrungen und Todes-
bedrohungen, die fiir ihre jeweilige Zeit prigend sind.

Harald Kreutzberg als Konig und als Tod aus:
Der ewige Kreis. Fine Legende vom Tod
Premiere 1938

Fotomontage von Siegfried Enkelmann
tanz&tod »




Pina Bausch

Tanztheatergeschichten
von Raimund Hoghe
Mit Fotos von Ulli Weiss
Erstausgabe
suhrkamp taschenbuch

‘é“ . \

Etwa ab Mitte der 1970er Jahre ist es wieder eine deut-
sche Tanzerin, die die Welt des Tanzes und des Theaters
auf den Kopf stellt: Pina Bausch. Thre Neuerungen sind das
Ergebnis einer kompromisslosen Suche nach einem tinzeri-
schen Ausdruck, der dann aus der Intensiv-Arbeit und der
kiinstlerischen Auseinandersetzung mit den Tdnzern ihrer
Kompagnie, dem Tanztheater Wuppertal, erwachsen ist.
Unbeirrt von Anfeindungen und Widerstinden vielfiltiger
Art traut sie sich, mit ihren Tanzern neue Arbeitsmethoden
auszuprobieren und Tanzabende vollig anders als bisher zu
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< Raimund Hoghe, Pina Bausch, Frankfurt 1986, Buchcover

Eine der vielen Publikationen, die Giber Bauschs Arbeiten,
ihren besonderen Einsatz von Bewegung, theatralen Mit-
teln, Bihnenelementen, Musik, Sprache, Giber ihre spezielle
Arbeitsmethode und viele andere Aspekte informiert. Dazu
schreibt Raimund Hoghe - und ldsst Pina Bausch zu Wort
kommen: ,Eindeutige Interpretationen verwirft sie. Auch
sehr klare und in ihren Stiicken haufig wiederkehrende
Bilder will sie nicht in bestimmte Schubladen eingeordnet
wissen. Wenn etwa in ihren Inszenierungen Frauen von
Mannern sehr oft scheinbar wie Puppen behandelt werden,
kdnne auch das noch sehr verschieden gesehen werden.
(...) Man kann es so und so sehen. Das ist einfach die Art
und Weise, wie man da reinguckt. Aber das einseitige
Denken, was man da rein interpretiert, das stimmt nicht.
Denn (so Pina Bausch):,Man kann immer auch umgekehrt
gucken! Mit der Méglichkeit, auch umgekehrt zu gucken,
mit der Offenheit der prasentierten Bilder und Szenen
werden Missverstandnisse in Kauf genommen.,Dass einer
das so sehen kann und ein anderer ganz anders - das finde
ich toll! Pina Bausch konstatiert das trotz etlicher Deutun-
gen ihrer Arbeit,,die mit mir gar nichts zu tun haben! Sie
akzeptiert die ihr fremden Ansichten und Feststellungen,
nur:,Ich finde es gefdhrlich, wenn man damit versucht, mir
eine bestimmte Sicht zu unterstellen — nur weil jemand das
fuir sich so sehen will"™

konzipieren. Pina Bausch erfindet ganz neue Szenerien: im
Mittelpunkt steht der Mensch in seinen enorm vielfiltigen
Lebenszusammenhingen, in den Verstrickungen seiner Ge-
fithle — ausgesetzt in eine hochkomplexe Welt. Das Bild des
Todes ist in ihren Stiicken nicht mehr so deutlich kontu-
riert (Auftritte als eigenstindige Figur oder in der Fratze
des Krieges fehlen), aber hiaufig ist er zu spiiren, versteckt
sich bisweilen in zunidchst harmlos wirkenden Kontexten:
So kann aus einer Geste des liebevollen Streichelns eine
aufSerst gewaltsame Bedrohung erwachsen, wenn plotzlich

alle Ménner der Kompagnie gleichzeitig damit beginnen,
eine der Tanzerinnen zu herzen, zu liebkosen, zu berthren,
zu kiissen, zu knuddeln, zu titscheln — und sie so fast er-
driicken. Es ist ein wiederkehrendes Motiv ihrer Stiicke: Die
Bedrohung innerhalb von Paar-Beziehungen, die Attacken,
die oft vielleicht nicht zum unmittelbaren Tod fiihren, aber
die Gefahr des emotionalen Sterbens sinnfillig vor Augen
fithren. Und immer wieder zeigt Bausch den Einzelnen, wie
er zitternd vor elementaren Bedrohungen steht, sei es in der
Theater-Rolle des Opfers, wie in ihrer Sacre-Inszenierung,
1975, oder als Opfer des Alltags. Nach einem eindeutigen
Schema sind weder die Figuren noch die Spielszenen zu in-
terpretieren. Der Zuschauer ist eingeladen, sich auf einen
hochst personlichen Rezeptionsprozess einzulassen und die
vorgestellten Bilder des Tanztheaters Wuppertal produktiv
einzusetzen, um das eigene Verstandnis oder die Sichtweise
auf ein bestimmtes Thema zu erweitern. (s. Abb. S. 32)

Anmerkungen

1 Mary Wigman, Die Sprache des Tanzes, Stuttgart 1963. S. 7

2 Heute werden die oft sehr unterschiedlichen Ansétze dieser Bewegung und ihrer
Vertreter meistens mit dem Begriff, Ausdruckstanz” benannt.

3 Iminternationalen Vergleich ist eine solch harsche Trennung zwischen klassisch und
modern noch fraglicher: Kompagnien wie,Ballet Russes” sind ein beeindruckendes Beispiel
fiir eine friihe und duBert gelungene Kombination von klassischer Balletttechnik und
modernen Bewegungs- und Biihnenelementen.

4 Mary Wigman zitiert nach Hedwig Miiller, Mary Wigman, Weinheim, Berlin 1986. S. 117
5 Mary Wigman, Die Sprache des Tanzes, Stuttgart 1963. S. 18

6 Valeska Gert, hier zitiert nach F.-M. Peter, Valeska Gert, Berlin 1985. In der hier gewahl-
ten Reihenfolge auf S. 38,9, 6

Jeder der hier erwahnten Tanzer und Choreographen steht
fiir einen ungemein komplexen Kosmos von Ausdrucks-
kraft und Bewegungsvielfalt. Jeder von ihnen zeichnet sich
dabei durch grofle Individualitit und einen eigenen, un-
verwechselbaren Stil aus. Was sie aber verbindet, ist ihre
ungeziigelte Experimentierfreude, mit den Ausdrucksmog-
lichkeiten des menschlichen Korpers zu arbeiten, und ihre
Furchtlosigkeit, sich mit existentiellen Fragen des Mensch-
seins auseinanderzusetzen. In der tiglichen choreographi-
schen Arbeit, im stindigem Feilen an adiquaten Formen
fiir die Bewegungen ihrer Tanzer, erfinden sie Theater-Bil-
der, die uns emotional ansprechen kénnen, uns die Chance
geben, uns neu einzulassen auf die Frage, der sich jeder ir-
gendwann stellen muss: was kommt danach ...?

7 Fred Hildenbrandt, Die Tanzerin Valeska Gert. Stuttgart 1928,

hier zitiert nach Peter, s. 0., S. 28

8  Valeska Gert, Ich bin eine Hexe, Miinchen 1989. S. 40f.

9 Vgl. hierzu auch den ausfiihrlichen Artikel Giber Kurt Jooss’ Der griine Tisch von Thomas
Thorausch in dieser Publikation.

10 Egon Vietta in: Programmheft 9 der Hamburger Staatsoper von 1949/50. Hier zitiert
nach Miiller, Peter, Schuldt, Dore Hoyer. Tdnzerin, Berlin 1992., S. 108

1 Fritz Bohme in: Deutsche Allgemeine Zeitung, 18.10.1938. Hier zitiert nach F.-M. Peter/
Deutsches Tanzarchiv KéIn (Hrsg.), Der Tinzer Harald Kreutzberg, Berlin 1997, S.78

12 Raimund Hoghe, Pina Bausch, Frankfurt 1986. S. 18
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Thomas Thorausch

Elementar vitales Leben und absolute Phantasie

Kurt Jooss und das Ballett Der Griine Tisch

,Die treibende Kraft des neuen schépferischen Tanzes ist im-
mer noch der Wunsch, jene Dinge auszudriicken, die in kei-
ner anderen Sprache artikuliert werden kénnen”.

Rudolf von Laban in einem undatierten
Brief an Kurt Jooss

Das Ballett gehort zum Repertoire aller grofen und bedeu-
tenden Tanzkompagnien dieser Welt und hat eine einzigar-
tige Erfolgsgeschichte geschrieben. Der Griine Tisch von
Kurt Jooss, ein Totentanz in acht Bildern, setzt sich vor der
Erfahrung des Ersten Weltkriegs beispielhaft mit den Schre-
cken von Krieg und Tod auseinander. Seit der begeistert
gefeierten Urauffithrung in Paris am 3. Juli 1932 hat das
Stiick bis heute nichts von seiner thematischen Aktualitit
verloren.

Wir sehen zehn ,,schwarze Herren“ auf der Bithne — ver-
handelnd, diskutierend, streitend an einem griinen Tisch.
»Drahtzieher der Weltgeschichte* hat Kurt Jooss sie einmal
genannt. Auf dem Hohepunkt der Auseinandersetzung am
Verhandlungstisch fallt ein Schuss — Black — der Krieg be-
ginnt. In den sechs folgenden Szenen schildert Kurt Jooss in
eindrucksvollen Bildern Schrecken und Elend des Krieges:
Kampf, Flucht, Not, Vergewaltigung, Vertreibung, Tod.
Und als der Tod (eine Mischung aus Kriegsgott, Knochen-
und Sensenmann, in der Urauffilhrung getanzt von Kurt
Jooss) reiche Ernte gehalten hat, beginnt der Reigen von
Neuem. Im 8. Bild treffen sich die ,,schwarzen Herren® er-
neut am griinen Tisch.
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Mit Der Griine Tisch gelang dem Choreographen, Tin-
zer und Tanzpidagogen Kurt Jooss (1901-1979) 1932 der
internationale Durchbruch. Gemeinsam mit dem Kompo-
nisten Fritz Alexander Cohen und den Tinzern der Folk-
wang-Tanzbithne Essen hatte er das ca. 35-mintitige Stiick
in knapp 6 Wochen als Wettbewerbsbeitrag erarbeitet. Lasst
man anhand der Dokumente des Kurt Jooss-Archivs im
Deutschen Tanzarchiv Koln die Entstehungsgeschichte des
Stiicks Revue passieren, tiberrascht zunichst einmal, dass es
iberhaupt existiert. Denn als Kurt Jooss eingeladen wird,
am Grand Concours International de Chorégraphie in Pa-
ris teilzunehmen, lehnt er erst einmal ab. Zu grofS erscheint
ihm die Belastung durch seine Verpflichtungen am Essener
Theater und an der Folkwang Schule. Erst auf Drangen der
Organisatoren und Dank einer spontanen kreativen Inspi-
ration entwickelte der junge Choreograph, in einem von
Energie und Riickschligen begleiteten Prozess, ein neues
Stick fiir Paris. Es sollte eine seiner wichtigsten Arbeiten
im choreographischen Gesamtwerk werden. Die Resonanz
darauf ist iiberwiltigend — enthusiastisch schreibt ein Kriti-
ker 1932 nach der Premiere: ,, Wir haben ein Tanzwerk, das
in die Zeit paf3t [sic] !«

Basis der Anerkennung und des sich einstellenden in-
ternationalen Renommees, die sich 1932 erst einmal im

Hein Heckroth (Biihnenbildner), Kurt Jooss (Choreograph) und
Fritz Cohen (Komponist) bei einer gemeinsamen Arbeitssitzung zur
Begutachtung eines Biihnenentwurfs von Heckroth, 1931

Kurt Jooss-Archiv im Deutschen Tanzarchiv Kéln - >
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Gewinn des Choreographischen Wettbewerbs und 25.000
Franc Preisgeld ausdriicken, ist die verschworene Produk-
tionsgemeinschaft, die die Folkwang-Tanzbiihne der Stadt
Essen in jenen Jahren ist. Zu ihr gehoren neben Kurt Jooss
der Komponist Fritz Alexander Cohen, der Biithnenbild-
ner Hein Heckroth sowie die Tanzer Ernst Uthoff, Rudolf
Pescht, Elsa Kahl, Frida Holst, Walter Wurg, Lisa Czobel,
Karl Bergeest und Aino Siimola, Tanzerin, choreographi-
sche Assistentin und Ehefrau von Kurt Jooss.

Kurt Jooss hat 1932 in einem kurzen Text mit dem Titel
»Credo — Ich glaube“ der Uberzeugung seiner Kompagnie
und seiner personlichen Auffassung von Tanz euphorisch
Ausdruck verliehen:

»Wir glauben an den Tanz als eine selbstandige [sic|
theatralische Kunst, deren Wesen nicht nur mit Worten aus-
gedriickt werden kann. Seine Sprache ist die geformte und
beseelte Bewegung. — Unser Streben gilt dem dramatischen
Tanz, der firr uns die Synthese bildet zwischen lebendi-
gem dramatischen Ausdruck und absolutem Tanz. — Unser
kiinstlerisches Ziel ist daher, eine Form der Choreographie
zu finden, deren Grundlagen in gleicher Weise die Errun-
genschaften der modernen Kunst wie die erprobten Mittel
des klassischen Tanzes sind. — Der Ausgangspunkt unserer
Arbeit ist die Skala aller menschlichen Gemiitsbewegungen
und aller Phasen des menschlichen Ausdrucks. Durch Kon-
zentration auf das Wesentliche entsteht unsere tinzerische
Form*.

Jahre spiter — die Kompagnie ist lingst vor dem Na-
tionalsozialismus ins Exil nach England geflohen - figt
der Choreograph noch hinzu: ,Wir gehen jedoch weiter,
experimentierend und kimpfend auf einem geraden Wege
entgegen unserem Ideal, dem vollkommenen Tanztheater,
das fiir uns die hochste Form der Theaterkunst bedeutet,
weil es gleichzeitig elementar-vitales Leben ist und absolute
Phantasie.“!

Man kann den Griinen Tisch von 1932 als ,,dramati-
sches Tanztheater® bezeichnen. Gab es doch fiir diese Art

1 Kurt Jooss, Die Sprache des Tanztheaters, 1935/38
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Ballett in den 1920er Jahren keine Vorlaufer oder Vorbilder,
da die Tanzschépfungen jener Jahre entweder den Tanzfor-
men des Expressionismus verhaftet waren oder aber sich
an den Formen der klassischen Tradition orientierten und
diese variierten. Jooss vermittelt die Handlung des Stiicks
direkt durch die Choreographie. Typisch fiir seine Arbeits-
weise ist laut Anna Markard, Choreographin und Tochter
von Kurt Jooss, dass er nicht einfach realistische Bewegun-
gen tibernimmt, sondern diese umformt, ihnen den Rea-
lismus nimmt, indem er sie auf das Wesentliche reduziert,
sie rhythmisch-raumlich ordnet, ohne ihre reale Bedeutung
und Erkennbarkeit dabei aufzuheben. Entscheidend ist da-
bei, dass es keine ,,dufSere“ ohne ,innere“ Bewegung gibt:
jeder Bewegung liegt eine empfundene Motivation zugrun-
de. 1935/38 formuliert Kurt Jooss dies in dem Aufsatz ,,Die
Sprache des Tanztheaters* wie folgt: ,,Ein besonderes Cha-
rakteristikum dieser neuen Bewegungssprache ist, dass es in
ihr keine Form gibt, die nicht Triger eines ganz bestimmten
seelischen Ausdrucks wire.“ Damit nimmt er Bezug auf die
Grundsitze der Arbeit seines Lehrers Rudolf von Laban.
Jooss iibernimmt diese, entwickelt sie weiter und wendet
sie kiinstlerisch an. Fiir Rudolf von Laban, ebenfalls Ju-
ry-Mitglied des Pariser Wettbewerbs, ist Der Griine Tisch
folglich das Schulbeispiel fiir eine in diesem Sinne zeitge-
nossische und neue choreographische Kompositionsweise.
Bewegung und Dramaturgie bilden fiir Kurt Jooss eine
unzertrennliche Einheit mit der musikalischen Sprache.
Folgerichtig sucht er fiir den Griinen Tisch nach einer zeit-
genossischen Musik, die mit seiner Konzeption einer befrei-
ten Korpersprache korrespondiert. In dem Komponisten
Fritz Alexander Cohen findet er einen kongenialen kiinst-
lerischen Partner — konsequenterweise entwickeln sich die
musikalische und choreographische Konzeption des Stii-
ckes im regen Austausch miteinander. Die besondere Ver-
bundenheit von musikalischem und tinzerischem Ausdruck
fithrt beim Griinen Tisch letztendlich zu einer ungewohn-
lichen Bithnenkonzeption. Seit der Urauffiihrung wird die
urspriinglich als Orchesterpartitur konzipierte Musik zum
Griinen Tisch in einer Fassung fiir 2 Klaviere gespielt.

Idee und Dramaturgie des Stiicks Der Griine Tisch speisen
sich aus ganz unterschiedlichen Quellen. Da ist zum einen
der mittelalterliche Totentanz, wie er wohl in der bekann-
testen Darstellung aus dem Jahr 1463 in der Marienkirche
zu Libeck — 1943 zerstort — zum Ausdruck kommt: einem
30 Meter langen Gemailde mit 24 Personen in Lebensgro-
e, das wahrscheinlich unter dem Eindruck der Pest im
15. Jahrhundert entstand. Dieser Totentanz bestand aus
Abbildungen und Texten in mittelniederdeutschen Reim-
versen und befand sich in der sogenannten Totentanzka-
pelle, die traditionell als Beichtkapelle genutzt wurde. Kurt
Jooss hatte bei einem Besuch in Liibeck dieses Totentanz-
fries gesehen und spiter in Miinster die Auffiihrung eines
Totentanz-Spiels erlebt, von deren Wirkungsmachtigkeit
er sehr beeindruckt war. Eine weitere Anregung ging von
dem Schauspiel Europa von Georg Kaiser aus. Kurt Jooss
spielte 1930 in der Inszenierung von Louise Dumont am
Dusseldorfer Schauspielhaus den Zeus. Fiir eine Szene ent-
wickelte er den kraftvollen Tanz eines Stiers. Die tinzeri-
sche Gestaltung der Rolle lief$ ihn nicht mehr los. Mehr
als andere Choreographen der Zeit nahm Kurt Jooss Zeit
seines Lebens Zeitstimmungen und -stromungen auf: die
kinstlerisch-kritische Reflektion des Krieges durch bilden-
de Kinstler wie Alfred Kubin, George Grosz oder Otto
Dix ebenso wie die entschieden pazifistische Haltung von
Schriftstellern und Publizisten wie Kurt Tucholsky und
Carl von Ossietzky. SchlieSlich flossen auch seine sehr per-
sonlichen Erinnerungen an den Ausbruch des Ersten Welt-
krieges, den er als 13-jdhriger Junge erlebt hatte, in das
Stiick mit ein.

Kann man den Griinen Tisch als politisches Tanztheater
bezeichnen? Kurt Jooss hat zeitlebens gezogert, dem Ballett
eine eindeutig politische Ausrichtung zuzuschreiben. 1962
gab er in einem Interview mit dem Westdeuschen Rundfunk
zu Protokoll, dass ,,das Stiick nicht ein politisches Stiick
[ist], sondern es ist und will sein in erster Linie ein mensch-
liches Stiick, ein Stiick des Mitleidens mit einer Mensch-
heit, mit Gestalten, die ertragen miissen, was sie nicht ver-
schuldet haben...“ Und so verkniipft Kurt Jooss in seiner
Choreographie Der Griine Tisch die an sich statische Form

des Totentanzes mit einer Erzdhlung, bestehend aus acht
Menschen-Geschichten, zu einem Reigen des Todes und der
Lebenden; zu einem — wie Kurt Jooss es 1962 ausdriick-
te — , Tanz von verschiedenartigen Charakteren in den Tod,
in ihren personlichen Tod, der je nach Charakter wieder
ein verschiedenes Ansehen hat.“ Kurt Jooss appellierte mit
diesen wirkungsméchtigen Tanzbildern an die Moglichkeit
menschlichen Einflusses auf den Umstand des Todes, wie er
im Krieg Gang und Gibe ist. 50 Jahre nach der Urauffiih-
rung beschrieb der Tanzkritiker Jochen Schmidt exempla-
risch die humanistisch-kunstlerische Qualitdt des Stuckes
jenseits aller Zeitliufe wie folgt: ,,Genauer ist auf der Tanz-
bithne nie gezeigt worden, dass der Krieg kein unabwend-
bares Schicksal ist, sondern jener Interessenkonflikt, in
welchen die Besitzenden die Habenichtse hineinziehen. Das
Stiick ist tatsichlich so gut wie seine Legende: das Tanz-
stiick schlechthin, nicht nur des Themas wegen, das den
Krieg heftig anklagt. Auch seine Gestaltung ist uniibertreff-
lich eindrucksvoll: wie bei einem Holzschnitt, bei dem die
Zirtlichkeit und das Mitleid mit den Figuren dem Kiinstler
das Messer gefiihrt haben.

+ Kurt Jooss (Sechster v.re) und die Mitglieder der Folkwang-Tanzbiihne
Essen in Paris, Oktober 1932
Kurt Jooss-Archiv im Deutschen Tanzarchiv Koln
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Reiner Sorries

Tod, Tanz, Musik

Wer heute an Tanz oder Musik denkt, wird beide Phano-
mene vermutlich zuerst dem Bereich der Unterhaltung zu-
ordnen. Das gilt vor allem fiir die sogenannte U-Musik
oder das Tanzvergniigen in der Disco. Aber auch der Ge-
nuss klassischer Musik oder der einstudierte Gesellschafts-
tanz dienen allzu oft nur noch der Entspannung oder dem
Zeitvertreib. Eine Verbindung zu einer existenziellen Erfah-
rung wie dem Tod werden die Meisten darin kaum sehen.
Demzufolge erschliefSt es sich zunichst kaum, warum der
Tod tanzt und warum der Totentanz seit dem ausgehenden
Mittelalter zu einer giltigen Metapher fir das Sterben wer-
den konnte.

Kulturgeschichtlich gesehen sind Tanz und Musik jedoch
Ausdrucksformen religioser oder ritueller Lebensgestal-
tung. Der von Musik begleitete Tanz diente der Verehrung
der Gotter oder der Abwehr boser Geister und bedrohlicher
Lebenslagen, schliefSlich auch der Beschworung der Natur
durch Fruchtbarkeitstinze. Wichtig an Tanzen dieser Art
war, dass sie nach genauen Regeln vollzogen wurden, wih-
rend es freie, nur dem Rhythmus folgende, Bewegungen
nicht gab. Zu den antiken Tanzformen gehorten deshalb
primir die als ,,Chorea“ bezeichneten Reigentinze, die
nicht paarbezogen, sondern kollektiv ausgerichtet waren.
Tanz und Musik sind hier vor allem Formen der Regelhaf-
tigkeit. Der Tanzmeister, Vortinzer oder Ritualleiter gibt
den Takt vor.

Diese Bemerkungen eroffnen einen Zugang zur Meta-
pher des Todestanzes, der in erster Linie das Regelwerk
von Leben und Sterben zum Ausdruck bringt. Sterben ist
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demnach kein willkiirliches oder zufilliges Geschehen, son-
dern vollzieht sich nach einer GesetzmafSigkeit, wobei dies-
mal der Tod als Ritualleiter agiert. Er gibt mit seiner Musik
den Ton an. So heifdt es bereits im Wiirzburger Totentanz,
der Mitte des 14. Jahrhunderts entstand und als einer der
altesten literarischen Totentdnze gilt: ,,Mit siner hellischen
pfifen schrei bringt er iuch al an einen rey.“ Auch hier geht
es um den Reigentanz und die einzuhaltende Ordnung. Von
solchen Reigentidnzen zeugen die barocken Totentinze, wie
sie etwa von Johann Elias Ridinger noch im 18. Jahrhun-
dert in mehreren Fassungen geschaffen wurden.

Es ist hier auch davon die Rede, dass der Tod den Takt
mit einer ,,hollischen Pfeife“ angibt, und dies verweist dar-
auf, dass Tanzen im Mittelalter grundsitzlich als heidnisch,
unziichtig und sindhaft und damit als Teufelswerk ange-
sehen wurde: ,,Wo man tanzt, ist der Teufel.“ Mit diesen
Worten wurde der Kirchenvater Johannes Chrysostomus
zitiert, und Augustinus schrieb man die Weisheit zu: ,,Der
umbgende tantz ist ein ring oder circkel, des mitte der Teu-
fel ist.“ Mittelalterlicher Denkweise entspricht es, dass das
Regelwerk des Sterbens nicht in Gottes Hand liegt, sondern
an den Tod delegiert ist. Er ist der Ausfiihrende, nach seiner
Pfeife miissen alle tanzen.

Johann Elias Ridinger (1695-1767),
,Ein Totentanz” in Form eines Reigentanzes
im zentralen Mittelbild »




> Pfarrkirche St. Georg, Beinhauskapelle, Bleibach, 1723

Zu den urspriinglichen Elementen des Totentanzes gehort
es, dass diesem Regelwerk des Todes alle Menschen ohne
Unterschied unterworfen sind. Im bereits zitierten Wiirz-
burger Totentanz ergeht denn auch die erste Mahnung an
den Papst:

»Her babst, merkt uf der pfifen don:
ir sult danach springen schon!

Es hilft darfiir kein dispensieren,
der tot wil iu den tanz hofieren.“

Es ist nicht nur von der Pfeife die Rede, sondern auch da-
von, dass der Kirchenhirte nun springen, also tanzen soll.
Pfeife, Trommel, Zink und andere Instrumente spielen die
hollische Musik, die dem Menschen keine Wahl l4sst. ,,Sagt
Ja sagt Nein/Getanzt Muess sein®, heifst es entsprechend
in einer Kartusche, angebracht tiber dem raumfullenden
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Fiissener Totentanz. Mit seinem Entstehungsdatum 1604
bezeugt er die Langlebigkeit dieses Gedankens, dessen
Ursprung nach literarischen und bildlichen Quellen im
14./15. Jahrhundert anzusiedeln ist. Der eigentliche Auslo-
ser dieser Vorstellung kann trotz aller Forschungen zu die-
sem Thema nicht definitiv benannt werden. Die Pest, die in
mehreren Wellen seit 1347 Europa heimsuchte, wird meist
als Grund genannt, doch mindestens ebenso wichtig war
die aufkommende Vorstellung von einem personenhaften
Tod, der, wie auf dem 1486 entstandenen Wandgemailde
am Beinhaus der Pfarrkirche von Clusone exemplarisch
dargestellt, in triumphierender Geste die Huldigungen des
Klerus, des Adels und der Menschen entgegennimmt.
Besteht das Handwerkszeug des Todes und seiner Helfer
in Clusone aus Pfeil und Bogen sowie einer altertiimlichen
Flinte, mit denen sie den Menschen nachstellen, so sind es

+ Trionfo della morte, Basilica I'Oratorio dei Disciplini, Clusone, Italien, 1485
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in den Totentinzen Musikinstrumente, die zum Tanz auf-
fordern.

Alle bildlichen Quellen dieses Motivs stammen aus einer
Zeit, als der Totentanz schon Allgemeingut war, und eignen
sich nicht zu seiner Herleitung. Sie zeigen allerdings, dass
das Thema tiber Jahrhunderte als Todesmetapher stabil ge-
blieben ist. Es taugte noch im 19. Jahrhundert und ebenso
wihrend des Ersten Weltkrieges, doch hat sich seine Aus-
sage grundlegend verdndert. Der Totentanz der Moderne
bringt keine biologisch-evolutionire Grundbefindlichkeit
des Menschen zum Ausdruck, sondern wurde zum ankla-
genden Bild des durch den Menschen selbst hervorgerufe-
nen, unsinnigen und gewalttdtigen Todes. Der Akteur im
Totentanz ist nicht mehr der Tod, sondern der Mensch.

,» Tanz mit dem Tod“ meint heute zudem ein Risiko, das
der Mensch sehenden Auges eingeht, um seinem Leben eine
Qualitdt zu verleihen, die ihm der Alltag nicht zu bieten
scheint. So konnen Drogenkonsum oder die Ausiibung von
Extremsportarten als ,, Tanz mit dem Tod“ bezeichnet wer-
den. Die Perspektive hat sich gewandelt. War der Tod eines
Menschen einst begriindet in Gottes Ratschluss und hatte
das Mittelalter den personifizierten Tod dazu ausersehen,
so ist es nun der Sterbliche selbst, der seinen und den Tod
anderer willentlich und wissentlich riskiert. Der mittelalter-
liche Totentanz kann in seiner allumfassenden Bedeutung
vom heutigen Menschen wohl kaum noch verstanden und
nachempfunden werden.
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Wird heutzutage in der Trauerarbeit auf die heilende Funk-
tion des Tanzes verwiesen und dabei einleitend an die
suralte® Verbindung von Tanz und Tod in den traditio-
nellen Totentdnzen erinnert, so zeugt dies von einem Miss-
verstandnis. Denn, der Tanz mit dem Tod beschrieb den
Prozess des Sterbens und war damals ein alternativloses
»Mit-sich-Geschehen-lassen“, wihrend der Tanz in der
Tanztherapie zur Trauerbewailtigung eingesetzt wird und
gerade ein aktives Zutun des Menschen einfordert, um ihm
seine Handlungsfihigkeit zuriickzugeben.

Es scheint wohl besser in unsere Zeit zu passen, das Todes-
geschehen oder die Trauer selbst zu steuern, als sich dieser
Erfahrung tatenlos und gottergeben auszuliefern. Toten-
tanze in ihrem herkommlichen Sinn sind deshalb mehr et-
was fiir Sammler, Kunstbeflissene oder Musikenthusiasten,
zu unserer Lebenswirklichkeit wollen sie nicht passen.

Blick in die Ausstellung, historische Totentdnze mit Projektionen
tanz&tod »




The

Im Pfanderspiel prasentieren sich Skelette jedweden Alters
in mehr oder weniger alltdglichen Situationen. Sie necken
sich, trosten sich, kokettieren, provozieren; kdmpfen mitein-
ander bis Kdpfe rollen, jonglieren mit den eigenen Knochen,
tanzen oder machen einfach Pause. Im Gegensatz zum be-
drohlich mahnenden Knochenmann wirken Janssens Ge-
rippe duBBerst menschlich. Sie warnen nicht vor der ewigen
Verdammnis, sondern suggerieren augenzwinkernd, dass es
durchaus ein Leben nach dem Tod geben kénnte - drollig
und traurig und mit den gleichen Hohen und Tiefen.

Horst Janssen hat eine Fiille von Zeichnungen, Holzschnit-
ten, Radierungen, Lithografien und Aquarellen geschaffen,
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die Zerfall und Vergdnglichkeit in den Mittelpunkt der
Darstellung riicken. Ihren Hohepunkt findet seine kinst-
lerische Auseinandersetzung mit Sterben und Tod in den
Grafikzyklen zum Thema Totentanz und Tod und Eros.

Horst Janssen

Pfinderspiel
4von 26 Radierungen, 1983
tanz&tod »




Alfred Hrdlicka greift in seinem Zyklus ein triviales Ereig-
nis aus einem Randbereich unserer Alltagskultur auf. Eine
Stripteasetdnzerin vergnigt sich in gespielter sexueller Lust
mit dem Knochen eines Gummiskeletts. Bei diesem frivolen
Tanz ist es nicht mehr der Tod, der sich ltstern der Frau be-
machtigt, sondern die Frau benutzt den Tod und bezwingt
ihn dadurch. In diesem anziiglichen Spektakel steckt das
Ringen von Leben und Tod. Eine existenzielle Erfahrung, die
im 20. Jahrhundertimmer starker verdrangt wird und gleich-
zeitig von diversen Subkulturen spielerisch adaptiert wird.
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Die Serie Gummitod miindete in eine monumentale Grab-
skulptur, die er fiir seine verstorbene Frau geschaffen hat.

Alfred Hrdlicka

Gummitod - Striptease in Soho

Radierungen (Der Gummitod I, Il + 111), 1968/69
Leihgabe: LENTOS Kunstmuseum Linz

tanz&tod »




Die Serie Re-Enacting (2007-2009) ist eine Untersuchung
Uber Gesten, bewegte Kérper und damit verbundene Kor-
perbilder. Dazu sammelt Manfredi in Bibliotheken oder Ar-
chiven Text- und Bildmaterial Gber Tanzikonen, wie Anna
Pawlowa oder Isadora Duncan, das sie eigenen Fotografien
gegenlberstellt und in Collagen verarbeitet. Beobachtete
Gesten und Bewegungen werden im Re-Enactment nachge-
stellt. Durch diesen kiinstlerischen Aneignungsprozess des
Zitierens und Gegenuberstellens dokumentiert die Kiinst-
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lerin, wie unsere Korper von konstruierten normativen Vor-
stellungen und Verhaltensmustern erzahlen.

Anja Manfredi

Re-Enacting, Installation 2013

Fotocollagen, analoge C-Prints (2007—2009)
Idee und Konzept: Nicole Haitzinger und Anja Manfredi
tanz&tod »




Mary Wigman verwendete in ihren Tanzen auch Masken, bei-
spielsweise in den Stlicken Totentanz, Hexentanz, Totenmal.
Sie sah in der Verwendung von Masken eine Méglichkeit, die
Erinnerung an die persénliche Gestalt der Tanzerin auszul6-
schen und nur den tanzenden Kérper allein als Ausdrucks-
mittel gelten zu lassen. Das betraf auch die Mimik, wie Mary
Wigman selbst erklart: ,Die Maske I6scht den Menschen als
Person aus (...) Und wiirde man mitten in der Darstellung dem
Tdnzer plétzlich und unerwartet die Maske vom Gesicht reilSen,
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sowlirde das preisgegebene menschliche Antlitz dem Besucher
mit den Ztigen der Maske entgegensehen.”

Tanzmaske aus Mary Wigmans Stiick Totentanz
Angefertigt von Victor Magito, Holz, um 1926.
Choreographie: Mary Wigman, Musik: Will Goetze
Leihgabe: Deutsches Tanzarchiv Koln —SK Stiftung Kultur
tanz&tod »




Die s/w-Fotografien von Bettina Sto(3 zeigen Szenen aus dem
Stlick Ein Trauerspiel, das Pina Bausch in Zusammenarbeit
mit den Wiener Festwochen entwickelte. Dabei entstand ein
slebenslustiges” Trauerspiel, in dem Staunen und Schrecken,
Vergniigen und Entsetzen nah beieinander liegen.

Der Tod wird in Bauschs Stlicken selten direkt thematisiert,
Ausnahmen sind Nachnull von 1970, als die Tanzer in Ske-
lettkostimen gekleidet, einen disteren Totentanz in ei-
nem Endzeitszenario auffiihrten, und ihre Bearbeitung des
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Griinen Tisches von Kurt Jooss, in dem der Tod als Figur noch
omniprasent ist.

Bettina Sto3

Pina Bausch / Ein Trauerspiel

Tanz-Fotografie, 1994

Inszenierung und Choreographie: Pina Bausch, Biihne: Peter Pabst,
Kostiime: Marion Cito, Musikalische Mitarbeit; Matthias Burkert
Urauffiihrung 12. Februar 1994, Schauspielhaus Wuppertal
tanz&tod »




das siebte blau entstand im Jahr 2000 fiir das Stuttgarter Bal-
lett. Als Vorlage diente dem Choreographen Christian Spuck
die Komposition Der Tod und das Mddchen (1824) von Franz
Schubert. Dieser hatte wiederum das 1775 veroffentlichte,
gleichnamige Gedicht von Matthias Claudius (1740-1815)
verwendet. Im Zentrum steht die musikalisch und choreo-
graphisch gestaltete Konfrontation eines Madchens mit
dem Tod, in Gestalt von sieben Tanzern. Julia Kramer, da-
mals erste Solistin am Stuttgarter Ballett, verlieh der Figur
des Madchens Leichtigkeit und Anmut.
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Christian Spuck

das siebte blau

Fotografie

Choreographie: Christian Spuck, Musik: Franz Schubert, Gydrgy Kurtag
Urauffihrung am 2. April 2000, Stuttgarter Ballett

Tdnzer: Julia Krdmer, Marieke Lieber, Katja Wiinsche,

Robert Tewsley, Jason Reilly, lvan Ortega, Friedemann Vogel,

Mikhail Kaniskin, Dimitri Magitov und Damiano Pettenella

tanz&tod »




Die grof3formatigen Fotografien von Corinna Rosteck ver-
mitteln Bewegung, Dynamik und die Fliichtigkeit des Tan-
zes. Durch die Langzeit- und Mehrfachbelichtungen erschei-
nen die Tanzer nur noch schemenhaft. Dabei fasziniert die
Tiefenwirkung ihrer Fotografien, die sich je nach Lichtbre-
chung, Reflexion oder Blickwinkel immer wieder verandert.
Rosteck verwendet dazu spezielle Drucktechniken und Ma-
terialien, wie reflektierende Untergriinde.

Sie dokumentiert nicht nur den Tanz: herausgeldst aus
Raum und Zeit, macht sie dessen Fliichtigkeit zu einer dsthe-
tischen Erfahrung.
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Corinna Rosteck

Orfeo Il, 2013
Chromira metallic auf Aludibond

Der ausgestellte Bilderzyklus von Corinna Rosteck entstand bei Proben des Tanz-
theaters Kassel zu Orpheus im September 2012. Choreographiert und inszeniert von
Johannes Wieland; Musikalische Leitung: Patrick Ringborg; Auffihrende: Staats-
orchester und Tanztheater Kassel, Musik: Hans Werner Henze, Libretto: Edward Bond

Urauffiihrung 15.9. 2012

tanz&tod »




Eine Frau in einem roten Kleid empféangtin einem leuchtend
roten Raum ihren Tanzpartner. Mit Tangoschritten gleitet
das Paar in einen Bereich, der nicht mehr einsehbar ist. Als
die beiden wieder erscheinen, verabschiedet die Frau ihren
Partner und empfiangt einen weiteren Mann, ein lautlos sich
wiederholendes Spiel mit wechselnden Mannern.

Die Videoarbeit Lorna wurde fir eine Ausstellung in
der Peacock Gallery in Central London 2002 konzipiert. In
tanz&tod konterkariert Lorna die Lindhorster Trauertrachten
aus der Schausammlung des Museums. Die Trauerphasen
waren in Lindhorst genau festgelegt. Ein Witwer musste ein
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Jahr lang den schwarzen Anzug tragen. Von Witwen erwar-
tete man hingegen, dass sie erst nach drei Jahren die letzte
Trauertracht ablegen sollten. Solange Frauen Trauer trugen,
waren sie von Tanzveranstaltungen ausgeschlossen.

Angela HiB

Lorna
Videoarbeit, 2002/13
tanz&tod »




Das bevorzugte Material von Marlen Seubert sind Tier-
haute. Speziell gegerbtes Darmmaterial verwandelt sie zu
anmutigen Kunstobjekten, die erst auf den zweiten Blick
ihre organische Herkunft offenbaren. Entstanden sind 12
modellartige Kleiderobjekte, die wie eine zweite Haut einen
(leeren) Kérper umspannen. Der Tod eines Tieres schafft hier
erst die Voraussetzung fir die zarten Gebilde. Die filigranen
Rokokokleidchen, die sich in aller Anmut drehen, sind aus
Goldschlagerhdutchen gendht, einem speziell bearbeiteten
Darmgewebe von Rindern. Vanitas, als mahnender Hinweis
auf die Verganglichkeit, erhalt hier eine bedngstigende sinn-
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liche Prasenz und erinnert zugleich daran, dass manchmal
etwas sterben muss, damit das Schone tGiberdauern kann.

Marlen Seubert

Bewegte weilSe Kleider, 2012/13

Installation mit 12 bewegten Objekten,

Lammdarme, Goldschlagerhéutchen, Draht,

und Der tanzende Christus, 1989

Mullbinden, Gips, Pigmente, Hasenleim, Nagel und Japantusche
tanz&tod »
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Harry Kramer beschaftigte sich als Begriinder der Kinstler-
Nekropole in Kassel auf vielfache Weise mit dem Tod. In sei-
nem Film Die Schleuse flihren die mechanischen, automobi-
len Drahtskulpturen einen grotesken Totentanz auf. Der Tanz
bleibt dabei fiir Harry Kramer pragend. Nicht nur seine Figu-
ren fiihren tanzerische Bewegungen auf, auch die Kamera
bewegt sich tanzend um die automobilen Skulpturen. Mit
dynamisch gefilmten Bewegungen und den rhythmischen
Schnitten nimmt Die Schleuse das dsthetische Charakteristi-
kum der populdren Musikvideos vorweg.
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Harry Kramer

Die Schleuse
Experimentalfilm, 1961

Szene: Harry Kramer

Kamera: Wolfgang Ramshott
Musik: Art Blakey

Produktion: Dumont'Time
Leihgabe: documenta Archiv, Kassel

tanz&tod »

63



Musikvideos

Zu den historischen Wurzeln moderner Musikvideos geho-
ren unter anderem Trickfilme wie die legendéare Disney-Pro-
duktion Skeleton Dance von 1926 (s. Abb. oben). Diese Vorfor-
men vollzogen tiber die Jahrzehnte eine Transformation tiber
animierte Werbevideos und Musikfilme bis zu Kurzfilmen
als Instrument des Musikmarketings, wie Michael Jacksons
Thriller von 1982. Als Musikclips eroberten sie schlief3lich die
Fernsehsender im Sturm und gelten als bedeutende Errun-
genschaftder visuellen Populdrkultur. Nach der Hochzeit der
Musikvideos in den 1990er bis in die 2000er Jahre erleben die
werbewirksamen und imageférdernden Clips' einen Boom
auf Videoplattformen im Internet. Dort sind Musikvideos
und die Songs der Kiinstler einfach und fiir jeden zuganglich
zu erhalten.? Musikvideos sind gleichermal3en Bewegung in

Anmerkungen

1 Henry Keazor, Thorsten Wiibbena, Video Thrills The Radio Star — Musikvideos:
Geschichte, Themen, Analysen, Bielefeld, 2007, S. 56f.

2 Hans Fischerkoesen et al., Von tanzenden Zigaretten und Elchen — Der deutsche
Animationsfilm in Werbung und Musikvideo, Berlin, 2011, S. 34ff.
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Farbe, Form und Ton; in ihnen verschmelzen Bild, Musik und
Tanz zu einer Einheit. Die Tanzchoreographien verknipfen
narrative oder metaphorische Elemente, nehmen Rhythmus
oder Songelemente auf, oder stehen in einem eigenen, vi-
suell-asthetischen Kontext. Der Tod, Skelett-Motive, Geister
und Mumien werden ganz unterschiedlich thematisiert und
verwendet: als gestalterisches Element in nicht-narrativen
Videos oder als Motiv einer Erzahlung. Auch im Topos des
wiederkehrenden Zyklus’ von Leben und Tod tauchen diese
Motive auf. Die moderne Interpretation des Totentanzes in
den Musicclips kann als wiederkehrende Thematisierung der
eigenen Sterblichkeit gelesen werden: dem zeitlosen Tanz
mit dem Unausweichlichen. Christina Schoner

Blick in die Ausstellung; das Musikvideo

Rock DJ von Robbie Williams (EMI Music, 2000),
im Hintergrund ein Sarg der Familie Stockhausen
in der Schausammlung tanz&tod +
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Uber tiefenpsychologische Verfahren oder die Methode
des automatischen Zeichnens versucht Ugo Dossi, sich die
Bildersprache des Unbewussten zu erschlie3en. Die daraus
entwickelten Piktogramme sind Sinnbilder kollektiver Sehn-
slichte, Wiinsche und Angste. Das hier gezeigte Kunstvideo
ist das erste, das ausschliefllich auf subliminalen Bild- und
Klangelementen basiert, also klrzesten Sequenzen, die nur
noch unterschwellig wahrgenommen werden kénnen. Die
projizierten Gesichter des Todes und Formen der Seele sind
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zum Teil auch in seinem Grabmalentwurf von 2003 in der
Kinstler-Nekropole Kassel wiederzuentdecken.

Ugo Dossi

Eternal Recurrence — Danse Macabre
(Ewige Wiederkehr - Totentanz)
Kunstvideo, 2007

tanz&tod »
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1995 errichtete Werner Ruhnau in der Kinstler-Nekropole
Kassel seine Grabstdtte in Form eines Amphitheaters. Spiel
und Tanz sind auch an diesem Ort zentrale Elemente. Seit
der Einweihung proben Werner Ruhnau und Elisabeth Stel-
kens einmal jahrlich im Rahmen ihrer Geburtstagsfeiern am
zuklinftigen Bestattungsort ihr Begrabniszeremoniell. Zu ei-
nem Trompetenstlick von Landgraf Moritz wird mit spieleri-
scher Leichtigkeit ein Schreittanz aufgefiihrt, der in einem
Reigen endet. Werner Ruhnau: ,Die Wiederbelebung des
Festes, der Feier als Gesamtkunstwerk, das Zusammenspiel
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aller Beteiligten in Zeit und Raum, scheint mir besonders
geeignet zu sein, alte Wiinsche nach szenischen Mitspielfor-
men neu zu beleben

Werner Ruhnau

Schreittanz am Spielort
Video-Dokumentation, Clipmedia, Filmstill, 2013
tanz&tod »




Bei der Berlin Fashion Week 2012 verbliifften Lena Hoscheks
Models durch ihr makaberes, folkloristisches Totenkopf-
Make-up, mit dem sie die Sommerkollektion prasentierten.
Inspiriert von Frida Kahlo griff die Modedesignerin Motive
des mexikanischen Dia de los Muertos (Tag der Toten) auf.
Die femininen Schrittfolgen und Posen wirkten durch die
Schminkmasken und den diisteren Alternativ-Rock selbst-
bewusst und zugleich beunruhigend. Hoschek spielte in
ihrer Show mit den Erwartungen an eine Laufstegchoreo-
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graphie und zeigte den Tod als La Muerte: weiblich und
verfihrerisch.

Berlin Fashion Week 2012 (Spring/Summer 2013)

Video 2012

Kollektion: Lena Hoschek

Musik: Queens of the Stone Age, Stick Dogs, Brian Setzer,
Deadbolt, Stoner Train, The Black Keys

tanz&tod »
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Gerold Eppler

El Dia de los Muertos
Das mexikanische Totenfest

In der Zeit vom 31. Oktober bis 2. November zelebrieren
die Mexikaner den Dia de los Muertos — ein farbenprichti-
ges Volksfest zum Gedenken an die Verstorbenen, bei dem
sich vorkolumbianische Elemente, insbesondere aus der az-
tekischen Kultur, mit Formen und Zeichen des christlich
gepragten Brauchtums mischen. Ein Motiv sticht dabei be-
sonders heraus: der Totenschidel, der in allen denkbaren
Formen an vielen mesoamerikanischen Bauten angebracht
ist. Doch gleichzeitig erinnern diese Schidel an das europa-
ische Todesbild, das im Barock weit verbreitet war und von
den Spaniern nach Mittelamerika eingefuhrt wurde: das
Memento mori in Form des menschlichen Schidels oder in
Gestalt eines Skeletts.

Neben Parallelen in den Darstellungen finden sich auch
Ahnlichkeiten im Kulturleben. Die Azteken feierten vor
der Trockenperiode im August ihr Totenfest, an dem sie
ihre Ernte mit den Toten teilten. Auch Katholiken geden-
ken in Feiern ihrer Toten und schmiicken an Allerheiligen
und Allerseelen die Griber ihrer Verstorbenen, jedoch erst
im November. Letztlich entstand aus der Verbindung der
Kulturen der sogenannten Alten und der Neuen Welt ein
so vollkommen neuer, einzigartiger Totenkult, dass er im
Jahr 2003 von der UNESCO in die Liste der Meisterwerke
des miindlichen und immateriellen Erbes der Menschheit
aufgenommen wurde.

Das Totenfest hat fir die mexikanische Bevolkerung
enorme Bedeutung. In Mexiko zihlt der Dia de los Muer-
tos zusammen mit dem Fest der Jungfrau von Guadalupe zu
den wichtigsten Feiertagen. Dem Glauben nach besuchen
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die Seelen der Verstorbenen in dieser Zeit die Lebenden.
Und dieser Besuch wird nicht wie in anderen Kulturen ge-
fiirchtet, sondern freudig begrifst und ausgiebig gefeiert.
Der Dia de los Muertos ist deshalb ein Volksfest, das um-
fangreich vorbereitet wird. Schon Wochen vorher werden
in den Geschiften Skelette aus Draht und Pappmaché,
kiinstliche Totenkopfe in allen moglichen Formen und Far-
ben, Abbildungen der berithmten Calavera Catrina, Marzi-
pansirge und Totenkopfe aus Zuckerguss angeboten.

Um den Toten einen feierlichen Empfang zu bereiten,
werden Blumenteppiche auf den Friedhofen ausgelegt,
die Griaber mit Kerzen geschmiickt und in den Hiusern
ofrendas, die reich gedeckten Gabentische fiir die Toten,
aufgebaut. Man feiert mit Essen, Getrinken, mit Musik
und ausgelassenen Tanzen. In einer Lebenswelt, in der sozi-
ale, kulturelle und wirtschaftliche Gegensitze aufeinander
treffen und der Tod eine alltagliche Erfahrung ist, konnen
gerade Tidnze den Schrecken ein wenig bannen und der
Trauer Raum geben.

Mexikanische ofrenda im Museum, 2013,
mit Filmbeitrag aus rbb Produktion
Hallo Tod, Ausschnitt Mexiko, 2012
tanz&tod »
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Gabriele Endo

Butoh

In den 1920er Jahren reiste Tomoyoshi Murayama durch
das Deutschland der Weimarer Republik und lief§ sich von
Dadaismus, Konstruktivismus und Expressionismus inspi-
rieren. Er besuchte viele Tanzveranstaltungen, aber keine
beeindruckte ihn so sehr, wie die Darbietung Mary Wig-
mans in Berlin, die zuletzt ohne Musik auf der Bithne tanzte.
Murayama hatte niemals zuvor einen Menschen so intensiv
tanzen sehen. Er kehrte nach Japan zuriick und begriindete
mit der Gruppe MAVO die japanische Avantgarde, die dem
entstehenden Neuen Tanz wichtige Impulse gab.

Ein anderer Vorliufer des Neuen Tanzes war Baku Ishii.
Gemeinsam mit dem Komponisten Kosaku Yamada, der
seine Studien in Deutschland beendet hatte, verkuindete er
die Idee der Tanz-Dichtung. Ziel dieser neuen Tanzform
war die Abgrenzung zum klassischen Ballett, der Abschied
von der erlernten Technik und den befolgten Regeln als
Ausdruck erlebter Gefiihle. Bereits im Jahr 1923 trat Baku
Ishii mit groflem Erfolg in Europa auf. In der Zeit seines
Aufenthaltes im Westen widmete er sich intensiv den eu-
ropiischen Tinzen und eroffnete nach seiner Riickkehr
nach Japan die erste Schule fiir Neuen Tanz. Im Jahre 1933
wurde Kazuo Ohno sein Schiiler, ein Mann, der spiter den
Butoh-Tanz in ganz besonderer Weise priagen sollte.

Zunichst sei aber noch auf zwei wichtige Vermittler des
expressionistischen Tanzes hingewiesen, auf Takaya Eguchi
und seine Partnerin Soko Miya. Das Tanzpaar hielt sich seit
1931 in Deutschland auf, wo es — wie zuvor Murayama —
von Mary Wigman tief beeindruckt war. Sie studierten
an deren Dresdner Schule autonomen Tanz. Als sie 1933
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nach Japan zuriickkehrten, eroffneten sie das Eguchi-Miya-
Tanzstudio in Tokio.

Schon drei Jahre spiter setzte Kazuo Ohno seine bei
Ishii begonnene Tanzausbildung in diesem Studio fort und
begegnete dort nach dem zweiten Weltkrieg Tatsumi Hiji-
kata. Die Namen Ohno und Hijikata bezeichnen zwei au-
Bergewohnliche Personlichkeiten, die dem Butoh jene Ent-
wicklung und Faszination gaben, die er bis heute hat. Die
Entwicklung einer Tanzform (dieser Terminus ist wichtig)
vorrangig anhand von Namen der Tianzer aufzuzeigen, er-
scheint im Zusammenhang mit dem Butoh-Tanz nicht nur
moglich, sondern notwendig. Keine Tanzform ist enger an
die Personlichkeit des Tanzers gebunden. Im Butoh sind
Mittel und Gegenstand identisch: namlich der Korper.

Obwohl die Individualitit des Tanzers in der Sprache
des Korpers zuriicktritt, ist sie zugleich in ihm und ermog-
licht ihren Reichtum. In der Verbindung von Signifikant
und Signifikat wird der Korper zum arbitraren Zeichen im
Raum. In diesem Tanzverstindnis wird auf der westlichen
Seite der Abschied vom Regelsystem des klassischen Bal-
letts deutlich, wihrend in Japan die traditionellen Tanze
No, Kabuki und Bunraku in ihrer ritualisierten Ausdrucks-
gestik iberwunden werden.

Tatsumi Hijikata priagte mit dem Schlagwort ,,Schwa-
nensee passt nicht zum japanischen Korper® den Butoh
als Ausdruck des Korperbildes des Japaners, dessen kurze

Tadeshi Endo, Butoh-Performance zur Eroffnung
der Ausstellung tanz&tod, 24. Mai 2013 (5. auch Abb. S. 76)




Beine und langer Oberkorper in unmittelbarer Wechsel-
wirkung mit der jahrtausendealten Kultur der Reisbauern
geformt wurden. So bezeichnete Hijikata seinen Tanz als
»Aus dem Schlamm geboren®. Die Vielfalt seiner Ideen,
aber noch mehr die Kraft seiner Inspiration, liefen ihn zur
schamanenhaften Verkorperung einer archaischen Mystik
werden, von der auch Kazuo Ohno beriihrt wurde.

Ohno hatte sein Initiationserlebnis im Jahr 1929, als er
die Tdnzerin Antonia Mercé (La Argentina) zum ersten Mal
tanzen sah. Thre Bewegungen brannten sich in seine Seele
ein, und er fiihlte sich zum Tanz berufen. Kazuo Ohnos
Verstiandnis des Butoh hat mit Hijikata die Mystik gemein-
sam. Aber bei ihm erhilt sie eine christlich/buddhistische
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Grundlegung. Er siecht im Butoh sowohl eine Lebensweise
als auch einen Tanz. Seine Lebenshaltung ist gepragt vom
tiefen Mitgefiihl fiir alles Menschliche und getragen von ei-
ner tiefen Religiositit. Folglich sagt er, dass er zwar jeman-
dem fiinf Jahre Butoh lehren konne, aber das sei es eben
nicht allein. Und so erscheint Kazuo Ohno gleichsam als
Zen-Meister, der durch sein Beispiel wirkt ohne auf seine
Schiiler gezielt Einfluss zu nehmen. In seinen Inszenierun-
gen tanzt der primeur danseur des Butoh Choreographien,
die er tief in sich selbst findet und die um die mythischen
Themen Geburt, Liebe und Tod kreisen.

Der Philosophie und der kiinstlerischen Idee des Butoh
folgend, haben sich etliche junge Tanzerinnen und Tinzer
den beiden grofsen Meistern Hijikata und Ohno angeschlos-
sen. Mit ihrem individuellen Stil dieser Tanzform gaben sie
dem Butoh-Tanz immer wieder neue Impulse. Unter ihnen
findet man so grofSe Namen wie: Ushio Amagatsu (Leiter
der Sankai Juku Company), Akaji Maro, Akira Kasai, Car-
lotta Tkeda, Mitsutaka Ishii, Ko Murobushi, Yoko Ashika-
wa, Saga Kobayashi, Tomiko Takai, Eiko & Koma, Anzu
Furukawa, Masaki Iwana, Yumiko Yohioka und Minako
Seki (tatoeba) und Tadashi Endo. Einige von ihnen waren
schon in Gottingen zum MAMU-Festival eingeladen und
geben am Butoh Centrum MAMU regelmifSig Workshops.

Als Schiiler von Kazuo Ohno gibt Tadashi Endo dem
Butoh eine Richtung, in der sich Lebensweise und Mythos
verbinden. Mit seinem Tanz wendet sich Endo gegen das
Zeitverstindnis der modernen Welt und weist auf die im
Unbewussten des Menschen verborgenen Krifte der zyk-
lischen Erneuerung hin. Der Tanz des Tadashi Endo um-
schliefSt den Kreis des Lebens; fiir den Zuschauer offnet
sich einen Raum erfiillter Leere, in dem man sich selbst
jenseits von Sprache und Zeit erfahren kann.

Als Kazuo Ohno 1991 das erste Mal auf Einladung Ta-
dashi Endos nach Gottingen kam, beauftragte er ihn — dem
einzigen in Europa festansidssigen Butoh-Tanzer — dort ein
Butoh-Centrum zu eroffnen, um die Idee des Butoh-Tan-
zes nach Europa zuriickzubringen. Und so fand im Januar
1992 das erste MAMU-Festival statt, und im Mirz 1992
wurde das Butoh-Centrum MAMU eroffnet.

JEVCRSTIT et aaaina s L

Marc L. Moskowitz

Fiir die Toten tanzen: Beerdigungs-Stripperinnen in Taiwan

In den 1980er Jahren, als Taiwans Wirtschaft boomte und
die Leute mehr Geld zur Verfiigung hatten, das sie fiir religi-
Ose Praktiken und Statussymbole ausgaben, war das Enga-
gieren von Beerdigungs-Stripperinnen besonders verbreitet.
Beerdigungs-Stripperinnen sind Frauen, die auf Beerdigun-
gen singen, tanzen und ihre Kleidung ablegen. Neben Beer-
digungen treten sie auch auf Hochzeiten, Tempelfesten und
anderen sozialen Ereignissen, wie etwa der Geburt eines
Sohnes oder bei Wahlkimpfen, auf. Thre Auftritte finden
auf sogenannten ,,Elektrischen Blumenwagen® (chinesisch:
dianzi huache) statt: dabei handelt es sich um Lastwagen,
die tiber eine Biithne verfiigen, auf der diese Frauen singen
und tanzen konnen, wihrend der LKW in einer Begrabnis-
oder Tempelprozession mitfahrt.

Heute stellen diese offentlichen Auffithrungen einen
Spagat zwischen legaler und illegaler Aktivitit dar. Aus die-
sen Griinden sieht man in den Stadtzentren eher nur noch
selten Beerdigungs-Stripperinnen, wihrend sie in landli-

chen Gegenden und den Randbezirken der Stidte hiufig
anzutreffen sind.

Ebenso wie die Klageweiber entspricht auch das Beer-
digungsstrippen der chinesischen Konzeption von ,,heifd
und laut®“ (chinesisch: renao). ,,Heifd und laut* bezieht sich
auf das geschiftige Treiben bei offentlichen Ereignissen.
Im Westen wire ein Rockkonzert ein gutes Beispiel fiir
»heifs und laut“, wo frenetischer Energielevel und Lirm
Indikatoren eines guten Konzerts sind. In Taiwan miissen
alle offentlichen Ereignisse ,heifs und laut® sein, um als
erfolgreich bezeichnet werden zu konnen. Auch wenn sie
am ehesten fiirs Strippen und ,,Poledancing“ bekannt sind,
so sind viele dieser Performerinnen tatsichlich auch sehr
talentierte Siangerinnen.

Marc L. Moskowitz, Filmstill,
Dancing for the Dead:

Funeral Strippers in Taiwan, 2012
tanz&todvideo 4
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Stefanie Hamann

Tanz ist Leben - Beerdigungen in Ghana

Der Tanz gehort nicht nur auf dem afrikanischen Kontinent
zu den wichtigen kulturellen Praktiken. Er ist eine komple-
xe physische, emotionale, kognitive, kulturell gepragte Ak-
tivitit'. Er kann zur Heilung eingesetzt werden, ist Kunst,
Performanz, Selbstdarstellung, aber auch Kommunikation.
Neben Gefithlen konnen tiber den Tanz auch abstrakte
Konzepte wie Alter, soziales Geschlecht, Klasse und kul-
turelle Identitit ausgedriickt werden® Ahnlich wie bei der
verbalen Kommunikation muss man zum Verstehen von
Tanz uiber Kenntnisse der entsprechenden ,,Sprache® ver-
figen. Oder wie Georg Lechner in einem Vortrag erklarte:
~Kaum jemand wird sich iiber Stunden hinweg Sprachen
aussetzen, die er nicht versteht. Genau das aber geschieht
bis zu einem gewissen Grad, wenn ein Publikum obne vor-
ausgebende Einfiihrung Musik- und Tanztraditionen ande-
rer Kulturen ausgesetzt wird. 3

Tanz ist in Afrika alltdglich, und es gibt fast nieman-
den, der nicht tanzt. Er ist von anderen Kunstformen,
wie Gesang und Musik, nicht zu trennen und gibt einen
Einblick in die entsprechende Kultur. Der Direktor des
Ghana Dance Ensembles Albert M. Opoku beschreibt die
Tragweite und die Bedeutung des Tanzes als Ausdruck von
vielfaltigen Pragungen: ,,(...) Our life and soul, and the re-
alities, perceived, conceived, or felt that make us the people
that we have been and are at the present, are revealed to the
serious seeker in our dance.“*

So sind Ténze ebenfalls ein wichtiges Element von Be-
erdigungen und Trauerfeiern, die als die zentralen Feiern
Afrikas gelten. Zu keinem anderen Anlass kommen so viele
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Menschen zusammen, und es vergeht kaum ein Samstag,
an dem man nicht an einer Beerdigung teilnimmt.

Das gilt auch fiir die Asante’, der grofSten Ethnie Ghanas.
Am Beispiel ihres Adowa genannten Tanzes lassen sich die
sozialen Funktionen des Tanzes sehr gut herausarbeiten,
und damit einige Aspekte der Verkniipfung von Tanz und
Tod aufzeigen. Doch zunichst wird ein kurzer Einblick in
die Abldufe von Beerdigungsfeiern gegeben.

Frither wurden Menschen in Ghana spitestens am Tag
nach Eintreten des Todes begraben. Fir Verwandte aus
weiter entfernten Gegenden wurde deshalb zu einem spa-
teren Zeitpunkt eine Erinnerungsfeier abgehalten. Heute
werden Verstorbene noch am Todestag in Leichenhallen,
umgangssprachlich als ,Kuhlschranke“ bezeichnet, ge-
bracht und verbleiben dort teilweise mehrere Wochen, Mo-
nate oder gar ein Jahr, damit Familien eine angemessene
Begrabnisfeier planen und ausrichten kénnen. An einer sol-
chen Feier nehmen nicht nur die engsten Verwandten, son-
dern alle Mitglieder einer Gemeinschaft, zum Teil hunderte
von Menschen, teil. Beerdigungen sind lingst offentliche
Ereignisse, bei denen Familien miteinander um Prestige und
Anerkennung konkurrieren, indem sie ihren Reichtum zur
Schau stellen und somit Solidaritit und Respekt gegeniiber
dem Verstorbenen ausdriicken. Viele Familien verschulden
sich, da die Feiern immer grofler und entsprechend auch
teurer werden. Dies wird jedoch in Kauf genommen, da
durch die Feier zum Ubergang des Verstorbenen ins asa-
mando, Land der Toten, beigetragen werden soll.®

+ tanz&tod Beerdigungsszene in Nyanyano bei Accra, Ghana, 2008

Das Wochenende der Beerdigung wird geplant und Ver-
wandte tiber die Medien von der kommenden Feier in
Kenntnis gesetzt. An einem Freitag wird der Verstorbene
aus der Leichenhalle abgeholt, nach Hause gebracht, gewa-
schen, prunkvoll angekleidet, geschmiickt und auf einem
Bett aufgebahrt. Am darauffolgenden Tag findet die eigent-
liche Bestattung statt. Nachdem die Trauergiste dem Ver-
storbenen die letzte Ehre erwiesen, Geld gespendet und die
Hinterbliebenen begrifst haben, findet — wenn es sich um
einen Christen handelt — ein Gottesdienst statt. Der Sarg
wird dann, begleitet von Trauersingerinnen, in einer Pro-
zession zum Friedhof getragen und beigesetzt.” Dann kehrt

man zum Haus der Familie zurtck, redet, trinkt und tanzt
zusammen. Die letzte 6ffentliche Gedenkfeier fiir den Ver-
storbenen findet am ersten Todestag statt, an dem auch der
Grabstein aufgestellt bzw. enthtllt wird.®

Adowa gilt als anmutiger und trauriger Tanz. Jede
Handbewegung hat eine bestimmte kulturelle Bedeutung.
Der Gesichtsausdruck eines Tdnzers sollte traurig und ernst
sein.” Adowa wird nicht nur von der engsten Familie, son-
dern von allen Teilnehmern einer Feier getanzt. Es gibt kei-
ne Trennung in Tdnzer und Zuschauer, sie interagieren, je-
der tanzt im Rahmen seiner Moglichkeiten.!® Begleitet wird
Adowa von traditioneller Musik, immer ofter aber auch
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durch DJs, die auflegen, was gerade ,,in“ ist, insbesondere
moderne ghanaische Musik.

Es werden unterschiedliche Dinge durch den Adowa
kommuniziert: Er bietet etwa Raum fir den Ausdruck von
Emotionen: So ist das Klatschen der Hinde hinter dem
Riicken beispielsweise ein Symbol fiir Einsamkeit, die man
durch den Verlust des Verstorbenen empfindet. Eine zentra-
le Bewegung des Adowa, das Legen beider Hinde auf dem
Kopf, bedeutet Weinen. Zuschauer konnen darauf reagie-
ren, indem sie etwa vor den Tanzern kleine Stoffstiicke zu
Boden legen, auf denen diese tanzen kénnen und dadurch
symbolisch ihr Mitgefithl und ihre Unterstiitzung ausdrii-
cken''. Albert M. Opoku bemerkt dazu: ,,You’ve got to le-
arn to dance. It isn’t enough to say to a friend, ,I’'m sorry to
hear your mother has died.* You have to dance it.“ 12

Beerdigungsfeiern bieten Raum fir Trauer und Trost.
Durch sie soll aber auch die GrofSartigkeit des Verstorbenen
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bzw. sein Eintritt in das Land der Toten gefeiert werden.
Durch das gemeinsame Feiern und Tanzen werden die Bin-
dungen der Teilnehmer zueinander gestirkt, so dass Ado-
wa auch das Wir-Gefiihl fordert. Die gemeinsame Identitit
wird durch tdnzerische Gesten symbolisiert: das Kreuzen
der Arme mit ge6ffneten Hinden driickt die Einheit der
Teilnehmer aus.

Adowa gilt als Beerdigungstanz. Er hilft aber auch, den
Lebenszyklus zu schlieffen und nach vorn zu blicken, in-
dem er den Geschlechtern eine Plattform zur Anniherung
bietet. Ménner und Frauen diirfen miteinander tanzen und
konnen dabei mittels Gesichtsausdruck und Korperbewe-
gungen ihre Gefiihle mitteilen. So kommt es, dass sich viele
spatere Paare bei Beerdigungen und durch diesen Tanz ken-
nen gelernt haben.
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