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Warper__Geschlecht ist Ansichtssache

.................................................................................................

Auf der Biihne ist die Darstellung von Geschlechts-
identitiiten immer schon eine Konvention ge-
wesen. Die Performativitit des Theaters als
einem Ort der gleichzeitigen Wiederholung
und Veridnderung von Normen erlaubt es dem
Theater, die Konstitution von Geschlechts-
identititen zu reflektieren. In zeitgenossischen
Tanzauffithrungen verschiebt sich dabei der
Fokus weg von der gesellschaftlichen Kon-
struktion hin zur Konstitution von gender in der
Wahrnehmung der Betrachtenden.

Proben fiirs Geschlecht

Elegant schlagt die Frau im weissen Petticoat-
kleid und Pomps auf ihrem Stuhl sitzend die
Beine Ubereinander. Ein Mann im dunklen An-
zug steht etwas schiichtern vor ihr und versucht,
ihr Komplimente zu machen. «Ein schones Kleid
haben sie da», sagt der Mann. «Dankeschon»,
erwidert die Frau. Doch jetzt verschlagt es ihm
die Sprache. Er weiss nicht weiter, woraufhin ihm
die Frau ein Stichwort gibt. Immer wieder macht
er einen Fehler, sagt oder macht etwas, das im
Moment nicht opportun erscheint. So fangt er
plotzlich an, mit seinem Gegeniiber Englisch zu
reden, oder er fasst ihr fiir einen Moment un-
beherrscht ans Décolleté, woraufhin sie ihn je-
des Mal mit einem hysterisch geheulten «Nein»
zuruckweist. Die Szene muss von vorne be-
ginnen, bis sie richtig sitzt und kein Patzer den
korrekten Ablauf einer Begriissung zwischen
Mann und Frau - etwa in der Tanzschule oder bei
einer ersten Verabredung im Café — stért. Noch
mal und noch mal und noch mal, bis sich die Lust
am Spiel in Schmerz verwandelt und die Situa-
tion ernst wird. Mit jeder Wiederholung macht
die Choreographin Pina Bausch in dieser Sze-
ne aus ihrem Stiick Walzer aus dem Jahr 1982
deutlich, dass es sich hierbei um die Probe einer
Theaterszene handelt, die in der Auffiihrung
selbst zum Thema wird. Das Proben fir das
Theater, das wiederum in der Auffiihrung gezeigt
wird, spiegelt sich so im Proben fiir gesellschaft-
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liche Auftritte, bei denen Mannern und Frauen
durch Einliben bestimmte mannliche und weib-
liche Verhaltensmuster zugeschrieben werden.
Die Darstellung der Geschlechter auf der Bihne
war schon immer eine Konvention. Das gilt sowohl
fiir das Sprechtheater als auch fiir den Biihnen-
tanz. Durch Maske und Kothurn verhillt und
erhoht, spielten in der griechischen Tragddie
Manner die Frauenrollen. Die Knaben, die sich
auf den Biihnen des elisabethanischen Englands
allabendlich in Frauen verwandelten, behaupte-
ten die Geschlechtsidentitat ihrer Figuren allein
mit Hilfe ihrer noch nicht gebrochenen Stimmen
und ausserlichen Attributen. Nichts als Prothe-
sen und Attrappen, uUberall, wo man auf der
Bihne hinschaut. Erst das ausgehende 18. Jahr-
hundert versuchte das Stimm- und Korperbild der
Darstellerlnnen zu integrieren, um damit eine
Durchlassigkeit von innerem Wesen und aus-
serer Erscheinung zu behaupten und mit Hilfe des
Theaters gesellschaftlich einzutiben.

Doch das Theater ist wie im Tanztheater von Pina
Bausch auch der Ort, an dem die Maskierung der
Geschlechter gezeigt und die Naturalisierung
von Geschlechtsidentitaten unterlaufen werden
kann. Im Theater ist prinzipiell jede/r eine Drag
Queen oder ein Drag King. Die Mdglichkeiten,
diese zweideutigen Figuren und zwielichtigen
Gestalten auf die eine oder eben auch auf die
andere Art attraktiv und begehrenswert zu finden,
werden im Theater potenziert. Theater ist der
Ort, an dem ich meine geheimen Liste als mog-
lich erfahren kann, ohne dass sie im Rahmen des
Theaters in Erfillung gehen konnten. Theater ist
inharent pervers.

Die Performativitit des Theaters und der
Geschlechtsidentitiit

Der Zusammenhang zwischen Theater und
gender-Diskurs geht jedoch weit Gber die Dar-
stellung der Konstruktion von Geschlechter-
identitaten hinaus. Die Verbindung ergibt sich
vielmehr auf einer viel grundsatzlicheren Ebene.
Sie hat mit dem zu tun, was das Theater von an-
deren Darstellungsformen wie dem Kino unter-
scheidet und es als Theater ausmacht. Dort, wo
Theater ist, treten wir ein in das Spiel von Wieder-
holung und Differenz. Mit anderen Worten: Wir
betreten das Reich der Performativitat. «[Dlie dar-
stellerische Realisierung [performance] als be-
grenzter <Akt> unterscheidet sich von der Perfor-
mativitat insofern, als letztere in einer standigen
Wiederholung von Normen besteht, welche dem



Ausflihrenden vorhergehen, ihn einschranken
und Uber ihn hinausgehen, und in diesem Sinne
kann sie nicht als die Erfindung des <Willens>
oder der <Wahl> des Ausfihrenden aufgefasst
werden; [...] Die Verkiirzung von Performativitat
auf darstellerische Realisierung [performance]
ware ein Fehler.n1 Theater als performativer Akt
hort demnach auf, bewusst steuerbares Spiel zu
sein, wahrend es noch spielt.

Das Theater ist der Ort der Wiederholung. Es holt
Gedachtes, Geprobtes, Geflihltes, Erlebtes, Ver-
gessenes, Nicht- oder nur Halbgewusstes wie-
der, damit es von anderen, den Zuschauerlnnen,
wahrgenommen werden kann.2 Ein Kérper auf
der Bihne ist damit immer auch die Wieder-
holung eines Korpers, egal wie einmalig er auch
sein oder erscheinen mag. Das Theater ist der
Ort, an dem der individuelle Korper fiir alle sicht-
bar in die Ordnung der symbolischen Norm ein-
geschrieben wird. Diese Norm wird auf der einen
Seite durch historisch und kulturell kontingente
Blhnenkonventionen aufgerufen und ergreift
auf der anderen Seite durch Tanz- und Schau-
spieltechniken der richtigen Bewegung, des
richtigen Sprechens oder des richtigen Aus-
drucks vom Korper Besitz, um ihn als Biihnen-
korper zu konstituieren. Diese Normen sind, jede/r
Ténzer/in oder jede/r Schauspielerin in der Aus-
bildung kann das bestatigen, (iberindividuell und
haben die Funktion eines Gesetzes. Shut up, and
Dance! Der Code will einzig und allein beherrscht
werden, weil sonst seine Materialisation im Kor-
per der Tanzerlnnen ungliltig ist. Das schmerz-
hafte Ergebnis fiir die Elévin und den Eléven
ist dann, dass sie die Priifung nicht bestanden
haben. Im klassischen Ballett sind die Be-
wegungen zudem noch geschlechtstypisch
codiert. So bleibt etwa der Tanz auf Spitze der
Ballerina vorbehalten.3 Der Schock, den ein
Kinstler wie der Choreograph William Forsythe
diesem System von normativen Wiederholungen
zugefligt hat, indem er den Schwerpunkt seiner
Arbeit einzig auf die Differenz legt, wird von
diesem Standpunkt aus verstandlich. Eine Kon-
sequenz dieser Radikalitat ist, dass in seinen
Arbeiten die Frage nach dem gender-Aspekt
Uberhaupt keine Rolle mehr spielt.

Obwohl Theater auf Wiederholungen fusst, ist
jede Wiederholung in der Auffiihrung ein ein-
maliger Akt, der im Vollzug prinzipiell immer
misslingen kann. Theater ist nie nur das Bild
einer Norm oder das Bild von deren Abweichung,
sondern immer auch eine lebendige Situation, in
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Jérome Bel: Uberschuss als Mangel

derim Wechselspiel zwischen Darstellerlnnen und
Zuschauerlnnen Unvorhergesehenes und Unbe-
absichtigtes plotzlich eintreten kann. Was sich
im Akt der Wiederholung der Bihnennormen je
aktuell im Theaterraum herstellt, entzieht sich der
Kontrolle und der Verfuigbarkeit durch die Norm.

Von der Konstruktion zur Wahrnehmung

Das Theater setzt also jeden Abend aufs Neue die
alte Spannung zwischen Performance als einem
einmaligen Akt der Darstellung und der Performa-
tivitat als einer Uberindividuellen Struktur, die
sich mit jedem Akt herausbildet und fortschreibt,
in Szene. Indem diese beiden Komponenten,
die im Theater stets zusammenspielen, im Hier
und Jetzt gegeneinander verschoben werden
kénnen, vermag das Theater den Prozess der
Einschreibungen des Gesetzes offen zu legen
und als gesellschaftlichen Konstitutionsprozess
wiederzueroffnen. Weil Theater selbst eine ge-
sellschaftliche Situation ist, in der Menschen zu-
sammenkommen, bringt Theater Performativitat
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als die Maglichkeitsbedingung seiner eigenen
Existenz als Theater ins Spiel, um sie damit
immer auch aufs Spiel zu setzen. Es beginntab dem
Moment nach der Giltigkeit der Materialisation
der Norm zu fragen, an dem es seine eigene
Identitat als Theater oder Tanz in einem Akt der
Selbstreflexivitat aufs Spiel setzt. Daraus ergeben
sich Chancen fiir die Konstruktion und Reprasenta-
tion der Geschlechtsidentitaten.

Historisch betrachtet, hat Pina Bausch genau das
getan. Die Form, die sie seit Ende der 1970er-
Jahren entwickelt hat — das Tanztheater — war
eine nichtidentifizierbare, hybride Form: Sie war
weder Theater noch Tanz und wurde zur da-
maligen Zeit genau aus diesem Grund von
vielen Kritikerinnen abgelehnt. lhre Tanzer und
Tanzerinnen, die nach damaligem Verstandnis we-
der richtig tanzten noch richtig schauspielerten,
widersetzen sich der Erfiillung der Tanznorm, in-
dem sie ihre persdnlichen Motivationen, sich zu
bewegen, vor die korrekte Ausiibung einer Tanz-
technik setzen. Die Menschen, die sie spielten,
basierten auf ihren eigenen Erfahrungen, sodass
die Figuren, die aus ihrem Spiel hervorgingen,
zwischen Rolle und personlicher Identitat der

Jérome Bel: Schminke mal anders...
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Téanzer und Tanzerinnen oszillierten. Dadurch
offnete sichein Raum, in dem von den Geschlechter-
rollen und den Machtverhaltnissen zwischen
ihnen nicht mehr nur, wie etwa in den mytholo-
gischen Stiicken der amerikanischen Choreogra-
phin Martha Graham in den 1950er-Jahren, erzahlt
wurde. Stattdessen wurde deren Entstehungs-
prozess selbst wiederholt, weitergeschrieben
und vorgefiihrt, damit er als veranderbar be-
griffen werden konnte. Durch das am Anfang
des Textes beschriebene Brechen von Probe
und Auffiihrung, von Probe, Auffiilhrung und
gesellschaftlicher Situation, die das Theater-
ereignis als gesellschaftliche Situation wieder-
holt, werden die performativen Grundlagen der
Geschlechtsidentitaten im Moment ihres theatra-
len Vollzugs vorgefiihrt und unterbrochen.

Nach 35 Jahren Arbeit sind Pina Bauschs
Manner und Frauen langst selbst schon wieder
Klischees ihrer eigenen Probleme geworden.
Doch die Folgen, die der Einschnitt ihres Tanz-
theaters fiir die Frage der Geschlechtsidentitat
auf dem Theater bedeutete, dauern an. Fur den
franzdsischen Tanzer und Choreographen Jérome
Bel, der 1994 anfing, eigene Stlicke zu machen,

.......................................................................
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ist der Korper des/der Tanzerln ein durch Codes
und Konventionen, Normen und Sprache kon-
stituierter Korper. In seinem Stick Jéréme Bel
(1995) stehen ein nackter Tanzer und eine nack-
te Tanzerin auf einer leeren Biihne, die, anstatt
im gewohnten Sinn zu tanzen, entweder alleine
oder zu zweit ihre Korper einer intensiven Leibes-
visitation unterziehen. So zeigen sie auf Mutter-
male und Leberflecken oder malen sich mit einem
roten Lippenstift Bilder wie das eines Korsetts auf
die Haut. Sie zeigen damit auf das, was man vom
Korper im Blihnentanz sonst nicht sieht, was in
den Korperkonstruktionen des Balletts oder be-
stimmter moderner und zeitgendssischer Tanz-
techniken ausgeschlossen bleibt. Sie zeigen auf
den unverrechenbaren Rest, der das System
zum Einsturz bringt. Die biologischen Unter-
schiede zwischen Mann und Frau sind fiir jede/n
augenfallig, doch werden sie nie als solche ins
Spiel gebracht. Was mannlich, was weiblich
ist, geht durch Manipulationen an den Haut-
falten ineinander Gber oder wird augenblicklich in
Bedeutungszusammenhange wie dem der Mode
Uberfuhrt, die das Geschlecht immer schon als
gesellschaftliche Konstruktion kenntlich machen.

Statt der Frage nach der Konstruktion der
Geschlechtsidentitat, wie sie Pina Bausch para-
digmatisch aufgezeigt hat, steht bei vielen
Kinstlerinnen heute viel eher die Frage nach
der Wahrnehmung der Geschlechtszugehorig-
keit durch die Zuschauerlnnen im Vordergrund.
Nicht mehr der Bewegungscode unterscheidet
zwischen weiblich und méannlich wie noch im
Ballett, sondern das, was aufgrund bestimmter
kulturell habitualisierter Wahrnehmungsmuster
als weiblich oder méannlich aufgefasst wird. Das
Geschlecht ist hier im wahrsten Sinn des Wortes
Ansichtssache. Die ungarische Tanzerin und
Choreographin Eszter Salamon schickt in ihrem
2004 entstandenen Stiick Reproduction acht Drag
Kings auf die Biihne, die aus einer quadratischen
Flache besteht, um welche die Zuschauerlnnen
herumsitzen wie beim Table Dance. In Paaren
oder zu Dritt fiihren sie langsame Bewegungen
aus, die dem Kamasutra nachempfunden sind.
Doch was sehen wir? Obwohl wir wissen, dass
es Frauen sind, sehen wir doch Manner, sodass
unser Blick standig zwischen den Geschlechtern
hin und her gleitet. Woran machen wir aber fest,
dass wir Frauen oder Manner sehen? An be-
stimmten Kérperteilen oder an Gesten? Nach
einer Weile kommen sie, immer noch mit mann-
lichen Barten ausgestattet, mit Frauenperiicken

------------------------------------------------------------------------------------------------

zuruck auf die Spielflache. Frauen, die Manner
sind und Frauen spielen — warum sollte die erste
Instanz nicht auch gespielt sein?

Gerade weil Eszter Salamon die Referenz
der Bewegungen im biologischen Korper der
Tanzerinnen durch perfekte Maskierung durch-
streicht, riicken die Wahrnehmungsmuster
selbst ins Zentrum der Wahrnehmung der
Zuschauerlnnen. Unser Blick beginnt sich in Be-
wegung zu setzen und zwischen den Geschlechter-
identitdten zu tanzen. Bindre Oppositionen be-
ginnen sich aufzuldésen. Theater macht mdglich,
ohne dass das, was gezeigt wiirde, sich an die
Stelle der Realitat setzte, um auf diese Weise zu
behaupten, etwas sei natlirlich. Es setzt unser
Begehren in Bewegung und ladsst so auch die
Geschlechtsidentitaten als Vorstellung anderer
Wiederholungen und Maoglichkeiten erscheinen.
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