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1. Einleitung

Als Jacques Demy 1967 ,Les Demoiselles de Rochetbehte, war die grof3e Zeit der
Musicalfilme bereits vorbei. Trotzdem versuchtesish nach seinen ersten grol3en Erfolgen
mit ,Lola“ (1961) und ,Les Parapluies de Cherbou(4964) wiederholt an einem Film, der
kaum gesprochene Worter, sondern ausschliel3lichngese Dialoge enthalt. Und doch
wurde die Geschichte um zwei Zwillingsschwestelip, & aus der kleinen Uberschaubaren
Hafenstadt Rochefort ins schillernde Paris zielm, groRer Erfolg. ,Die Madchen von
Rochefort®, so der deutsche Titel, ist ein Film; o&ch an Einfachheit, Freude und Romantik
ist und gerade deshalb einen unverwechselbarenn@hand Charakter besitzt. Tanz und
Musik werden als zentrale Elemente perfekt vereihematisch durch die Berufe der
Zwillingsschwestern — Tanzerin und Sangerin — uichigch durch musikalische und
tanzerische Einlagen. Demy orientiert sich Hes Demoisellesam amerikanischen
Musicalfilm, bringt aber unverwechselbare franzéises Filmstimmung mit ein. Die
Geschichte der Zwillingsschwestern Delphine, eiaaZErin und Ballettlehrerin und Solange,
eine Sangerin und Komponistin, wird Gber den Zaitrtaeines Wochenendes erzahlt. Beide
leben mit ihrer Mutter Yvonne, die auf dem Marktplain Café betreibt und ihrem kleinen
Halbbruder Boubou in Rochefort. Der Film beginneifagmorgen mit dem Einzug einer
Kirmes-Gruppe, die im Zentrum der Stadt ihre Zeltdstellt. Gleichzeitig zur Ankunft der
Schausteller traumen beide Schwestern davon, hamtisches Ideal zu finden und in die
grof3e Stadt Paris zu ziehen, um sich berufliche privéite TrAume zu erfillen. Tatsachlich
aber ist Delphines ideales Gegenstiick ein MaleremanMaxence, der ebenfalls Gber das
Wochenende in Rochefort stationiert ist und eird Bikiner idealen Partnerin gemalt hat,
welches Delphine aufs Haar gleich. Doch zu dieseitpdnkt ahnen die beiden noch nichts
voneinander, wissen noch nicht einmal von des amdé&xistenz. Um die Verwirrungen
perfekt zu machen, ist zudem auch Boubous Vaterp&iDame, der seinerzeit von Boubous
Mutter verlassen wurde, da sie nach einer etwaktfhzeit nicht ,Madame Dame* genannt
werden wollte, nach Rochefort zurtickgekehrt unfft taiuf Solange, nicht ahnend, dass sie

die Tochter seiner grol3en Liebe ist.

Als Solange auf der Stral3e einen alten Freund Damfiiésist es Liebe auf den ersten Blick.
Andy Miller, ein amerikanischer Konzertpianist uk@dmponist erweist sich als ihr ideales

Gegenstlck, doch noch finden die beiden nicht zunelar.



Solange lasst in ihrer Eile ein Blatt ihres Musikstes zurtick und Miller behalt es. In der
Zwischenzeit werden die beiden Kunstler Bill undieBbhe von ihren weiblichen
Showpartnerinnen verlassen. In ihrer Notlage biten die Zwillinge, sich dem Kirmes
anzuschlie3en und mit einer eigenen Showeinlageuaefen. Als Gegenleistung bieten sie
ihnen genau das, wonach sich beide sehnen: Eirfahvjelegenheit nach Paris. Nach vielen
verpassten Gelegenheiten zwischen den Liebespadieesjch immer wiedenicht treffen,
kommt es nach der grof3en Kirmes-Show zum Finallang§e bekommt durch Simon Dame
die Mdglichkeit, Andy wieder zu treffen, worauf Bidie beiden in Dames Musikgeschatft ihre
Liebe gestehen. Dame hingegen holt Boubou von deul8 ab und als Yvonne von Delphine
eher beilaufig von Dames Ruckkehr nach Rochefdéher;, 1auft sie zu ihm, woraufhin die
beiden — unberithrt von Yvonnes friherer Abneiguegeg Simons Nachnamen — wieder ein
Paar werden. Delphine verpasst Maxence nur knagpfahrt mit der Kirmes-Gesellschaft
Richtung Paris. Fast méchte man meinen, dass @Giesehichte nicht mehr zu retten ist, doch
Les Demoisellesst Demys optimistischster Film und so kommt auwtch das letzte
Liebespaar zusammen. Denn Maxence wartet am Steafdeauf eine Mitfahrgelegenheit in
die Hauptstadt und trifft auf genau jenen Wagendem Delphine sitzt. Am Ende hat sich,
frei nach dem Motto ,Ende gut, alles gut”, jededealpaar” gefunden.

Les Demoiselleanterscheidet sich von anderen Filmen Demys JYematlurch ein besonders
hohes Mal3 an Frohlich- und Leichtigkeit. Dass dén FEiberhaupt in Rochefort und nicht,
wie von Demy zunéchst Uberlegt, in Avignon, Hyer&sulouse oder Rochelle gedreht
wurdée', verdankt die Stadt der GréRe ihres Marktplatdesjm Film ein zentraler Treffpunkt
der Charaktere ist. In Demys Film verschmelzen iRgalnd Fiktion unaufhdrlich — schon zu
Beginn des Filmes, als sich die Kirmesgruppe a@hnhWeg nach Rochefort befindet und zur
Uberquerung der Charente eine Hebebriicke, die Ransporteur, benitzt, sieht man diesen
Ubergang deutlich. Bevor Wagen, Pferde, Motorradet Schausteller auf der Hebebriicke
Platz finden, wirken Gerausche und Verhalten rgsdils. In dem Moment, als die
schwebende Fahre jedoch den festen Boden vertidrsigh Uber das Wasser bewegt, verlasst
die starre Realitdt auch das Universum der SchérstBurch das Schweben beginnt die
Reise in die Welt des Hafenstadtchens Rochefotiiriche Bewegungen werden abgestreift

wie die alltaglichen Gerdusche, die kurz zuvor noethdéren waren.

1vgl.: Rosenbaum, Jonathan: Not the same old Sndddance. DVD Paper. In: Demy, Jacque: Les
Demoiselles de Rochefort (Film, 1967). DVD, 126 nfline tamaris, Frankreich 1996
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Stattdessen erklingt zunachst leise Piano-Musik uhd anfanglichen Dehn- und
Streckiibungen der Akteure verwandeln sich langsamachst zogerlich und parallel zur
ansteigenden Swing-Musik in flieBende, tanzeris@evegungen. Auch die kleinsten
Bewegungen und Gesten werden in die Choreograplieingebunden, bis die ganze
Hebebricke zu einer Buhne wird, auf der gel6st tred getanzt wird. Eine neue Welt
offenbart sich auf dieser Fahre, die schliel3lichRiochefort halt, ein Stadtchen, das die
eintdnige Landschaft von vorhin durch eine reichéefe an Pastellfarben ablost. Die ganze
Stadt schlief3t sich dem Rhythmus der Musik undesergie der ankommenden Schausteller
an und beginnt zu tanzen. Mitter lassen ihre Kirgl®r zentralen Brunnen sitzen und
schwingen sich in ausladenden Bewegungen zur Muwsgtden von jungen Paaren und
Passanten abgelost, wahrend die Kamera weiter sg&hwend der ganze Marktplatz

transparent und ein Ort allgegenwartiger Leichtigked des Tanzes zu werden scheint.

Wie wichtig der Tanz, der bei den meisten Rezemgiatieses Films im Gegensatz zur Musik
eher unbeachtet bleibt, ist, soll in der folgendeheit in den Mittelpunkt gestellt werden.
Seit 1936 ist Tanz als unabhangiges Element zurerstitzung der Handlung in
(Film)Musicals festgeledt. Les Demoisellesist vor allem durch die Eigenschaft,
hauptsachlich gesungene Dialoge zu beinhalten Ioékdach noch bevor ein einziges Wort
tatsachlich gesungen wird, wird getanzt. Insofesh im den folgenden Ausfihrungen auf
diese Besonderheit eingegangen und Fragen zur ReBeTanzes geklart werden. Zum
geschichtlichen Verstandnis wird in Kapitel 1 eibdtblick tiber die Entstehung des Tanz-
und Musicalfilms gegeben. Aus den zunéchst ,bewegtaurden getanzte Bilder, aus den
ersten, rein zu dokumentarischen Zwecken angetentifanzaufnahmen wurden Tanzfilme,
in denen die Kamera selbst zum tanzenden AkteurdevuiDie Flichtigkeit eines
Blihnentanzes hatte keine Gemeinsamkeiten mehreanitadfgenommenen Tanzsequenzen,
die im besten Fall fir die Ewigkeit bewahrt werdeirden. Auch auf die Technik des Tanzes
hat der Film heute mehr denn je grof3en EinflusscBDtechnische Mittel und Bildmontage
kann ein simpler Sprung, eine flichte Bewegung eim& einzelne Pirouette in die Lange
gezogen, wiederholt und reproduziert werden. Dien Bietet dem Tanz viele Mdglichkeiten,
und gleichzeitig ist es der Tanz, der ebenso Essflauf den Film haben kann. So wie Musik
das ausdruckt, was nicht gesagt werden kann, kamz €in Katalysator flr unterdriickte

Emotionen, versteckte Wiinsche und unbewusstesngenasein.

2 Vgl.: Ott, Dorothee: Shall we Dance and Sing? Zeitgendssische Musical- und Tanzfilme. UVK Verlagsgesellschaft mbH,
Konstanz 2008. Seite 50
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Ginger Roberts und Fred Astaire sind hierbei inevid=ilmen ein Beispiel gewesen. Wahrend
die beiden Charaktere noch lange kein Paar sindvariabl auf Distanz gehen, ist der durch
sie praktizierte, eng aneinander geschmiegte Paaz-Dereits eine Vorbotschaft an den
Zuschauer, dass jene beiden, die sich durch ddoddmch nicht ndher gekommen sind, als
Liebespaar enden werden. Auch hier finden sich seerborgene Winsche und Trdume der
Protagonisten, die nur durch den Tanz zum vollesddwck kommen und bereits einen
Vorgeschmack auf den weiteren Verlauf der Geschigdben, die wie bei den meisten
Filmmusicals pure Romantik verspricht: ,(...) Hollpad musicals have become such stuff

as nostalgia is made ot.”

Zur Klarung des Tanzbegriffes im dritten Kapiteradvivor allem auf die Arbeiten von Judith
Lynne Hanna eingegangen und Tanz als sinnhaftehallen sowie als kulturelles
Bewegungssystem charakterisiert. Durch diese Bbtang des Tanzbegriffes soll auch der

Filmtanz in einen kulturellen Kontext eingebundesraen.

Eng damit verbunden ist das vierte Kapitel, in deanz in Hinblick auf den sozialen und vor
allem korperlichen Kontext untersucht werden sbil.Le Demoiselleswird selten allein
getanzt und ausschlieBlich im o6ffentlichen Raum. \Esd auf der Strale getanzt,
Choreographien, in die vorbeikommende Passantesteggen, Fremde, die sich anschlie3en
und mittanzen und sich auch gleich darauf wiedestieuen. Der Tanz zeigt den sozialen
Hintergrund der Tanzer und bringt gesellschaftlidferhaltnisse zum Ausdruck. Nachdem
auchLes Demoisellesich mit der Suche nach dem idealen Lebenspabeschaftigt und
Tanz seit jeher als Begegnungsmoment der Geschleg@sehen werden kann, ist die
Symbolik des Tanzes in diesem Zusammenhang besogpgannend. Unterschiede zwischen
weiblicher und maénnlicher Tanzkunst werden ebensdeuchtet wie das kodierte

Bewegungsverhalten in der kommunikativ-tdnzerischenaherung.

Das funfte Kapitel widmet sich ausschlieRlich depnMerbalitdt des Tanzes und seiner
Maoglichkeiten zur Informations- und Inhaltsvermiti, wobei die Arbeit von Michael
Argyle hier besonders hilfreich war. Tanz wird iregsem Zusammenhang noch mehr als
kommunikatives Mittel identifiziert.

3 Fehr, Richard; Vogel, Frederick G.: Lullabies aflliwood. Movie Musical and the Movie
Musical, 1915-1992. McFarland & Company Publishiimg,, North Carlonia, 1993. Seite 8
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Das sechste Kapitel ist fir die weitere Analyse dehn zu untersuchenden Tanzszenen
unverzichtbar, in dem es die Bedeutung von Symbalad Zeichen im nonverbalen
Kommunikationsprozess beleuchtet und zur Untersughder Tanze in Hinblick auf ihren
kommunikativen Wert zwei grundlegende Theorien taits Erstens das Narrative Paradigm
nach Walter Fisher und zweitens das Konzept dené&erund Satellites nach Seymour
Chatman. In Anlehnung an diese beiden Theorien smiter in weiterer Folge die Frage
geklart werden, ob Tanz im Gegensatz zu dem vispieehenen erzéhlenden Gesang ein
untergeordnetes Element ist, oder ob er malRgebhcter Fortfihrung der Geschichte, der
Entwicklung der Charaktere und der Kommunikatiortetginander sowie gegentber dem
Zuschauer beteiligt ist. Chatman unterscheidetbkiezwischen Kernels als Kernszenen und
Satellites als Nebenevents in einer Geschichtee dlstinction between the major hinge
events and the minor supplementary ones in a nagrata psychological reality that anyone
can prove to himself. He can see how easily conseissreached about which are the kernels

and which the satellites of a given stofy.”

In den aufbauenden Kapiteln sieben und acht wirdt&ekt auf die Entstehung des Filmes
und dessen Aufbau eingegangen, die Musiksequeneedew tabellarisch nach Liedtitel,
Tanz und Kontext aufgelistet, was eine Identifikatder zehn signifikanten Tanzsequenzen

erleichtert.

In der abschlieRenden Auswertung soll die aufgéstdlhese, dass Tanz als nonverbales
Kommunikationselement ebenso wie Sprache und Gesaftgeblich an der Entwicklung
der Charaktere und der Informationsvermittlung itigteist und als ein relevantes
kommunikatives Mittel eingesetzt wird, bestatigt rden. In diesem Zusammenhang
auftretende Fragen, etwa: Welchen Bedeutung hatTedee auf die Handlung? Wirkt er
unterbrechend oder ist er als Stilmittel in denmFiintegriert? Welche zuséatzlichen
Informationen bietet der Tanz? sollen in dieserlps@mebenfalls beantwortet werden.

* Chatman, Seymour. Nach: Peick, Melissa: Danceoasn@unication: Messages Sent and Received through
Dance. UW-Il Journal of Undergraduate Research 2005. Auf: http://www.uwlax.edu/urc/jur-
online/pdf/2005/peickpdf
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2. Zur Entstehung des Tanz- und Musicalfilms

“You dance love, and you dance joy, and you dameards.
And | know if | can make you smile by jumping

over a couple of couches or running through a reins,
then I'll be very glad to be a song and dance nan.”

Man moéchte meinen, die Geschichte des Musikfilmg fzeitgleich mit der Erfindung des
Tonfilms an. Schlie3lich misste man logisch betigtchuerst Stimmen hdren kénnen, bevor
in weiterer Folge gesungen werden konnte, so dmgigé Annahme. Doch tatsachlich war
kein Stummfilm jemals wirklich zur Ganze ,stumm‘ct®n immer waren Gerausche und vor
allem Musik vorhanden, die zwar nicht direkt vorr leinwand kamen, aber in Form von
Musikern ihren Platz fanden. In kleinen Kinosal@neken parallel zur Filmschau Pianisten
und Geiger, in den grof3en Kinosélen ibernahmere die$sgabe sogar ganze Orchester. Das
hatte zuallererst einen unterhaltenden CharakierBegleitung der Filme auf der Leinwand,
zur Untermalung der Szenen und zur Schaffung eierosphéare, aber es war auch ein
pragmatischer Hintergrund, der diese Praxis voreNdhachte: Die Apparatur der frihen
Kinotechnik war laut und stérte bei der Betrachtuleg bewegten Bilder — mit begleitender
Musik konnte man diese unerwinschten Nebengeraudaherom Film ablenkten, zumeist
lindern. Doch noch handelte es sich bei dieserditegiden Musik nicht etwa um eigens fur
die Filme geschriebene Werke, sondern um bekanatiet, die in etwa zur Grundstimmung
des gezeigten Bildes passten und dem Publikuméauéil bekannt waren. Die erste wirkliche
Filmmusik wurde erst 1908 fir die Verfilmung deleaterstiicks ,L’assassinat du Duc de
Guise” (zu dt.. ,Die Ermordung des Herzogs von g8l von Camille Saint Saéns

geschriebefi.

Bald jedoch wurden Wege gesucht, um Bild und Tosséein Einklang zu bringen. Es war
Oskar Messter, der 1903 erstmals sogenannte , Taerbilorfiihrte, wobei auch diese nicht
die unmittelbare Symbiose zwischen Film und Toneimaiten, aber zumindest durch

zeitgleich abgespielte Filmrollen und Schallplatemahernd den Anschein erweckfen.

® Gene Kelly

®Vgl.: Ott, Konstanz 2008. Seite 45

"Vgl.: Hanisch, Michael: Vom Singen im Regen. Filnsimal gestern und heute. Henschelverlag Kunst und
Gesellschaft, Berlin 1980. Seite 7
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Diese Praxis war bei dem kritischen Publikum voleral durch die Verwendung von

altbekannten Schlagern und beriihmten Operettehalisbt, hielt sich aber nur knappe 11
Jahre. Der Grund dafur war ein praktischer: Die édader Filmvorfihrungen war gebunden
an die Laufzeit der sie begleitenden Schallplattiés damals zwischen drei und vier Minuten
lag. Das Publikum aber wollte schon bald langemaé&isehen. In den meisten Fallen wurden
Zu jener Zeit Operettenfilme gedreht, Buhnenstudie allseits bekannt waren, fanden ihren
Weg auf die Kinoleinwand. Die Qualitét hielt sigdpch in Grenzen, vorrangiges Motiv war
die kommerzielle Verwendung. Auf der Suche nachidieslen Lésung fur das Problem, Bild
und Ton in Einklang zu bringen, gab es im Laufe deit verschiedene technische
Neuerungen, so zum Beispiel ein meistens unauffélleine Bildecke des Films einkopierter
Kapellmeister, mit dessen Hilfe der OrchesterleiterKinosdlen einfacher flr das ideale
Zusammenspiel zwischen Bild und Musik sorgen kanmkech die Erfindung eines

Musiksextanten, der sich wie der einkopierte Kapelster mdglichst unauffallig am

Bildrand befand, trug wesentlich zur Verbesserueg linklangs der beiden Medien Ton und

Film bei.®

Schon in den 1920er Jahren unterschied man zwisaesn Werkkompilation, also

Filmuntermalungen, die passend zum Filmgeschehegesucht wurden und dem Score,
einer individuellen Filmkomposition, die eigens &in Werk komponiert wurde. In Sachen
Technik war es 1922 durch die Erfindung von Jbézgkotinski-Tykociner zu einer

beginnenden Ablosung des bis dahin gelaufigen Nadetrfahrens durch das
Lichttonverfahren gekommen, mit welchem es moghe, die Tonspur direkt auf dem Film
neben den Bildern anzubringen. Beim Abspielen wusde hinterleuchtet und auf eine
elektrische Fotozelle Ubertragen. Die unterschibdlausgepragte Helligkeit verursachte
verschiedenartige elektrische Spannungen, die \Ubestarker und Lautsprecher in hérbare

T6ne transformiert werden konnten.

Schlief3lich war es 1927 mit der Produktion ,Thezl&mger* durch die Warner Bros. und
Regisseur Alan Crosland soweit: Der erste aberedfd Tonfilm mit Al Jolson in der
Titelrolle wurde prasentiert, eine Geschichte (daaen judischen Sanger, der seine Karriere
auf dem Broadway und nicht wie von der Familie gesaint, in der Synagoge sucht, sich mit

seinem Vater Uberwirft und sich auf dessen Totarmsamatisch mit ihm versohnt.

8vgl.: Hanisch, Michael: Vom Singen im Regen. Filnsimal gestern und heute. Henschelverlag Kunst und
Gesellschaft, Berlin 1980. Seite 8
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Sie gilt bis heute als das erste Filmmusical, obwelngleichsweise wenig gesungen wird.
Nur vier langere Lieder beinhaltet der Film, daawden Mono- und Dialoge improvisiert.

. Al Jolson got down on one knee and sang to his ,Mgnand the singing came right

from the screen. What a miracle! The musical maxs born’®

Zu verdanken hatte man diese Wendung in der Gdgehdes Films der Entscheidung der
Warner Bros., die sich in Konkurrenz mit anderemmproduktionsgréf3en wie Metro-
Goldwyn-Mayer (MGM), Universal oder Paramount sghesich auf Tonfilme zu
konzentrieren, auch wenn die vorherrschende Meinarg diese waren nur eine kurzweilige
Attraktion fur das Publikum und wiirden bald wiedégeschafft® Auch ,The Jazz Singer*
wurde noch im Nadeltonverfahren Vitaphone gedrefipei der Ton auf Schallplatten
aufgenommen wurde, die dann parallel zum Film ghigiswurden. Die Darstellung des
Jakie Rabinovitz gelang Al Jolson, der sich scHerMasicalstar einen Namen gemacht hatte
und sich durch das Vorhaben, Szenen mit Ton zwedtaticht wie andere Schauspielkollegen
abschrecken liel3, so gut, dass sich der Film zenewahren Blockbuster entwickelte und bis
heute als Meilenstein der Filmgeschichte gilt. Musn Film hatte enorme Wirkung, dessen
waren sich die Produzenten gewiss. Dem rein gelpran Wort wurde zu Beginn weitaus
weniger Bedeutung geschenkt als den Liedern, nmeleuch nach der Premiere von ,The
Jazz Singer® zahlreiche Filme versehen wurden ume ilttraktivitit zu erhdhen.
Musicalfilme waren somit auf dem Vormarsch. Um rmustehen, warum gerade dieses Genre
ein derart groRes Potential und beispiellose Zuglkrawickeln konnte, muss man sich die

Entstehungsgeschichte des Musicals selbst ansehen.

Denn dem Musikfilm liegt nattrlich nichts geringeeeigrunde als das Bihnenmusical selbst.
Es war 1866, als durch puren Zufall eine musicdiéhe Produktion ins Leben gerufen
wurde: Eine Ballettgruppe verlor durch einen Thdaend ihre Auffihrungsstatte und fand
sich bald in einem kleinen Theater ein, in dem Rlieduktion des musiklosen Melodrams
»The Black Crook" gelibt wurde. Die Produzenten kei@ruppen, die sich nun jenes kleine
Theater in Greenwich teilen mussten, machten dageBris ihrer Situation und legten beide

Produktionen zusammen.

°Springer, John: They Sang! They Danced! They Roewing Pictorial History of the Movie Musical. Caro
Communications, Inc., New York 1966. Seite 13
%v/gl.: Hanisch, Berlin 1980. Seite 26
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Somit wurde ,The Black Crook" kurzerhand zusatzlichit Tanz, Musik und Dramatik
versehen und ein noch nie dagewesenes, uber flumfd&t andauerndes Spektakel an
marchenhafter Handlung, Gesang, Schauspiel und €atstand, welches aufgrund seiner
grof3en Beliebtheit beim Publikum den Grundsteinvi@itere Produktionen im Film und auf
der Buhne legté!

Mit ,The Black Crook" war das Urgestein des US-aikesmischen Musicals geboren, dessen
Einflusse sich aus verschiedenen Bereichen zusasgtzem. Elemente des Varieté, das vor
allem den Anspruch hat, zu unterhalten, finden slménso wie Elemente der Wiener Operette
oder der Opéra Bouffe, die beide einen kiinstleeisohspekt verfolgen. Charakteristisch fur
das Varieté waren mosaikartig zusammengesetzte -Blatsy die zusammen zwar keinen
inhaltlichen roten Faden hatten, aber in sich gesskn waren. Musiknummern wurden
ebenso prasentiert wie Tanz und Akrobatik. Die Y&hsngen sollten nicht nur unterhalten,
sondern visuelle Reize setzen und das Publikum&tawnen bringen.

»INn den Varietévorstellungen muf3 die Logik volliggaioben, der Luxus tbertrieben,
die Kontraste vervielfaltigt werden, und auf dehB& mussen das Unwahrscheinliche
und das Absurde herrschen (“15.

Die fUr das Varieté gelaufige Typologie der Daisteteigte sich auch vermehrt in Backstage
Musicals dieser Zeit. Vor allem Geschichten, inetedie Hauptakteure keine ausgebildeten
Profis waren, sondern durchschnittiche Amerikartbe, sich ihren Weg zum Ruhm hart
erarbeiten mussten, konnten beim Publikum punkige.ldentifikation mit den scheinbar

authentischen, weil eben nicht perfekten Charakteref der Leinwand und das direkte
Erleben des ,American Dream” waren mit diesem Faornpnaktisch vorgegeben. In den 1920
Jahren bildete das Musical jedoch zunehmend sagene Typologie. Im Gegensatz zu
Operetten waren und sind die Themen von BiUhnenm@lgsiwolksnah und leicht

identifizierbar, mit flotter, unterhaltender Musiind einer interessanten Handlung. Die
Themen waren vorranging einfach und kommerziekrdrert, was die Publikumsfrequenz
deutlich erhdhte, da die Thematik von allen somiatechichten und ungeachtet des

Bildungsstatus verstanden werden konnten.

1 ygl.: Ott, Konstanz 2008. Seite 47

12 Marintetti, zitiert nach Mrak, Hans: “The worldasstage / The stage is a world...”: Narrative Sgiate und
formale Strukturen im klassischen WarnerBros. Beges Musical. Diplomarbeit, Universitatsverlag, Wie
1999. Seite 70
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Eingédngige Musik mit popularen Schlagern sorgtecedd®n fir Wiedererkennungswert und
Unterhaltung. Auch der Einfluss von anderen Mushdiingen wie Rock’n’ Roll, Swing und
vor allem Jazz fuhrte zur musikalischen Weiteredkiung des Musicals. Schon bald zéhlte
das Musical zu den beliebtesten und erfolgreich&teterhaltungsformen dieser Zeit. Das
Erfolgskonzept war und ist bis heute denkbar elmf&zine inhaltliche Begrenzung und ein
in den meisten Fallen komodiantischer Charaktereftildazu, dass ein Musical mit vielen
anderen Genres zusammengelegt werden kann. ThKikenddien oder Western sind keine
Seltenheit. Auch stereotype Charaktere, vor allerRaarbesetzungen, geben dem Publikum,
was es mochte und erhdhen die Chancen auf AkzediamOperette bereitete das Publikum
noch zu Bihnenzeiten auf anspruchsvolle Musik upehsolche Texte vor — es war also
keine Uberraschung, dass eben jene Stoffe, die Aeschauer bekannt waren und mit
eingangigen Melodien fur Unterhaltung sorgten,eatge verfilmt wurden. Dem Einfluss der
grol3en Revue ist es dagegen zuzuschreiben, dasgdazmmusik im Film Einzug erhielt. Die
Revue unterscheidet sich vom Varieté zunachst dadulass die Programme zwar dhnlich
sind, also in sich geschlossene, kleine Vorfuhrangen Einzelkinstlern oder Gruppen mit
verschiedenen Betonungen auf unterschiedliche IKahgingen, dass innerhalb einer
Vorstellung aber zumindest einem losen Konzeptlgefeird, inhaltlich oder narrativ. Auch
konnten Revuen auf feste Spielstatten zurtickgreifehhatten somit langere Zeitperioden fir
Vorbereitungen, Proben und schlussendlich auchZestutier Produktionen. Martin Rubin
bezeichnet die Revue als ,the most plastic of fadatrical forms*, in der vor allem der
weibliche Korper im Mittelpunkt stand. Luxuridse gsiattungen, aufwendige Kostiime und
mitreilende Choreographien waren charakteristisgogh die Revue, die erst durch die

Einfuhrung des Tonfilms und des Filmmusicals absfelurde.

Vor allem pragte die Revue auch Filme von BusbykBlely, der mit seiner speziellen
Kameraarbeit und den fir seine Arbeit typischen r@ead-Shots den Revuefilm
revolutionierte. In seinen Filmen findet sich eiAd Massenrevue, in der der Gesang die
Handlung zwar nicht vorantreibt, das Augenmerk ahérder Darstellung der Tanzerinnen
liegt, die in ihrer hohen Anzahl kaleidoskoparti@enamente bilden und mit ihren Kérpern
komplexe Gebilde formatieren. Streng genommen Haedesich bei Berkeley Filmen nicht
um Musical-, sondern um Revuefilme. Trotzdem tancke in jedem Nachweis lber die
Entstehungsgeschichte des amerikanischen Musinalfiauf, denn Berkeleys Werk ist

einzigartig.

13 Rubin, zitiert nach Mrak, Wien 1999. Seite 77
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Auch Berkeley fing zuerst auf der Buhne an und keotizerte sich erst spéater auf die Arbeit
als Filmchoreograph. Bemerkenswert ist auch seireeif mit der Kamera, obwohl er vor
~Whopee“ (1928), seinem ersten Film, noch nie meei Studio gearbeitet hatte. Und doch
hatte er klare Vorstellungen Uber Wirkung und Hinsder Kamera und der Tanzer.
Unvergessen sind die Aufnahmen von unzahligen Tamen, die sich zu Blumen oder
Ornamenten entfalten, Illusionen erzeugen und destéllung eines einzigen homogenen

Korperbildes entstehen lassén.

Was in den Jahren nach ,The Jazz Singer” folgte, eua regelrechter Musicalfiim-Boom.
Denn die Adaption dieser Werke fur den Film warsjuisikolos: Die Publikumswirksamkeit
war bereits durch Bihnenproduktionen erprobt, diealt war bekannt und die Musik beliebt
— kaum wurde aber geprift, ob es sich bei den Weuke filmtaugliche Stiicke handelte. Bis
1930 wurden vorsatzlich Broadwaysticke verfilmt,b@oder Erfolg mehr oder weniger
allein durch den Satz ,Nach der gleichnamigen BwaadShow* garantiert war, Leonard
Bernstein war es, der die Weiterentwicklung des ibals schlieBlich damit festlegte,
inwieweit die Lieder in die direkte Handlung eingeben waren, die sogenannte

»zunehmende Integration*:

.Die Lieder sollen aus der Situation heraus entstehwie die Handlung sie fordert
und darlber hinaus in Einklang mit den Charaktesem. In gewisser Weise kann die
Entwicklung des Musicals an der zunehmenden Integraerfolgt werden.

(...) Dazu gehorte die Verwendung einer Handlung dem Gebiete der der
musikalischen Unterhaltung, die Anerkennung ameigcGner Themen und der
eigenen Landessprache fir Wort und Musik, Anerkegrerhéhter Anspriche fir
Musik und Text und der Sinn fir Abwechslung inraigeschlossenen Ganzen. Es war
langsam an der Zeit, dal3 das Musical der Integratton Lied und Handlung seine
héchst notwendige Aufmerksamkeit zuwandfte.”

Mit Harry Beaumonts ,The Broadway Melody of 1928fpduziert durch die MGM Studios,
entstand ein Filmmusical, das erstmals auf keineuR@der Operette zuriickzufihren war,

sondern ein eigenstandiges Filmwerk bildete.

1 v/gl.: Hanisch, Berlin 1980. Seite 72 ff.
>vgl.: Ebd., Seite 18
16 Bernstein, Leonard: Freude an der Musik. DeutsEaschenbuch Verlag, Miinchen 1963, Seite 154 & 158
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Das Vorhaben war, einen hundertprozentigen Spnaeti-Musikfilm zu produzieren, den es
so in dieser Ausfihrung noch nicht gegeben hatéz.dbsolut neue Umgang mit dem Ton —
etwa durch asynchrone Elemente, abgekiirzte Szameh éin Lied, schwierige technische
Bedingungen, da das Playback-Verfahren noch kerlarinte Praxis war und Dialoge,
Gesang, Schauspiel und Tanz gleichzeitig aufnehmesste, machten den Film zu einem
Wegbereiter in Sachen TonfilM Die Bliitezeit des Musicalfilms ging bis in die T@% Jahre,
wobei Warner Bros. und die MGM Studios die marktéiftden Komponenten bildeten. Ein
ausladender Stil, aufwendige Dekors, der Einsata farbe und eine auffallend hohe
Musikqualitat waren charakteristisch fiir diese Z&ibie Filme folgten dabei immer dem
gleichen Schema und blieben ihrer Linie treu. TimpoScheurer hat fir diese Theorie sechs
Modelle definiert, an denen sich das Filmmusicakmrert und inmitten denen variiert
werden kann: ( a ) Die Revue, die sich wie die tinsgliche Form dadurch kennzeichnet,
dass viele revueartige Szenen aufeinander folgeh; )( die Filmoperette, deren Inhalt
ausschliel3lich auf Verwechslungs- und Liebes/Hegedchichten basiert; ( ¢ ) das
Buhnenmusical, das die Entstehung eines Musicalseim Musical im Musical ist oder das
( d) Aschenputtel-Musical, etwa ,Flashdance”, dagen unscheinbaren Hauptcharakter mit
groBem Traum hat, der am Ende auch erfillt wirderAauch das ( e ) Verwechslungs-
Musical oder auch ( f) Liebe-Hass-Musical, die atiem in der Ara von Fred Astaire und

Ginger Roberts beliebt waren z&hlen genauso daguli@iMusical-Biographi&’

All diese Formen waren dem Publikum bekannt undeltén so eine gesicherte Basis fur alle
weiteren Produktionen. Doch um 1950 begann died&gigrol3en Filmmusicals mit Stars wie
Astaire und Kelly ihrem Herbst zuzugehen. Das Emge Studiodra leitete sich ein,

Musicalfilme waren nicht mehr so popular wie zu Beg Ein Grund dafir war der

veranderte Musik- und Filmgeschmack des Publikudesy, sich durch die entstehende
Popkultur beeinflussen lie3. Die komplexe dramasatge und musikalische Gestaltung der
Musicalfilme stand den einfach strukturierten Liedder Popkultur gegeniber. Da die neue
Popkultur eine groRere Anziehungskraft auf das iRuilpl der Zeit hatte als das altbewéahrte
Rezept fur einen erfolgreichen Musicalfilm, veréamdesich auch die Struktur jener

fiktionalen filmischen Traumwelten, die noch wenidahre zuvor Massen in die Kinos

gelockt hatten. Ein hoher Qualitatsverlust der Eilvar die Folge.

7vgl.: Barrios, Richard: A Song in the Dark. ThetBiof the Musical Film. Oxford University Presagl, New
York 1995. Seite 59 ff.

8y/gl.: Ott, Konstanz 2008. Seite 57

19 scheurer, zitiert nach Hanisch, Berlin 1980. Seaéf.
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Der Einfluss der Popkultur und —musik trug wesehtlzu einer Hinwendung zum Tanzfilm
bei. Die neuen musikalischen Formen mit eingangigérythmen und beliebten Texten
fuhrten bald zu einer neuen Strategie: Der vermehRroduktion von Tanzfilmen. Im
Gegensatz zu Musicalfiimen, die die neue Musik Blepkultur aufgrund ihrer Dramaturgie
nicht verwenden koénnen, nutzen Tanzfiime die Eigbaf dieser Lieder gerade aus.
Wahrend Musicalfiime erzahlende Lieder brauchen aiwl einzige Gattung Gesang als
kinstlerisches Ausdrucksmedium verwenden, versuent Tanzfilm die Benutzung der
Lieder durch die Handlung zu rechtfertig@rErzahlender Gesang ist im Tanzfilm, der ohne
die Unterstitzung dessen auskommt, kein primaresigksmittel. Und doch entsprachen
die Filme eher dem Geschmack des Publikums, wobh,aweil die Geschichten keine

Traumwelten mehr waren, sondern realitatsnah utieeatisch.

Allein die Tatsache, dass die sonst zu erwartertkgopy Ends ausblieben, spricht fur den
starken Wandel dieser Zeit. Auch die ,popclipart®gguenz”, die sich in den 1960er Jahren
entwickelt, ist ein Indiz dafir. Dabei wird vor eth beim Tanzfilm die Quelle der Musik,

bzw. des Gesangs nicht mehr zwangslaufig gezaigtesn gleitet ab in den Hintergrund, so

dass der Fokus auf der Bewegung der Korper und aidhder Prasentation der Stimme liegt.

Viel hat sich verandert seit der Geburt des Musload, bemerkenswert sind die Kontinuitéat
seiner Entwicklung und der standige Versuch, sieln mu definieren und zu beweisen.
Obwohl sich die Gesellschaft und somit das Publikueréndert hat und die grol3en Werke
der frihen Musicalzeit nicht wiederholt werden kénnist das Genre des Musicalfilm nach
wie vor kein ausgestorbenes. Im Folgenden soll mim Filmmusical der spateren

Musikfilmzeit genauer untersucht werden: Jacquesy3é.es Demoiselles

20y/gl Ott, Konstanz 2008, Seite 64
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3. Zur Klarung des Tanzbegriffs

"Dance is your pulse, your heartbeat, your breaghiit's the
rhythm of your life. It's the expression in timelanovement,

in happiness, joy, sadness and erfdy."

Tanz zahlt zu den essentiellsten AusdrucksformenMienschen. Doch was Tanz genau ist
oder warum Menschen und sogar Tiere nach unsergnfiBau ,tanzen“ scheinen, ist nicht
einfach zu beantworten. Denn tanzerische Aspekt@did genau genommen nicht nur in der
Welt des Homo sapiens gesehen werden, sonderniradeh tierischen. Am bekanntesten ist
der Bienentanz, wohl eines der besten BeispieleTanz als Form der Kommunikation zu
argumentieren. Mit einer genauen Choreographieettieme Biene den anderen den Weg
und die Entfernung zur nachsten Blutenquelle var &ensch sieht diese codierten
Bewegungen als ,Tanz"“. Tanz kann aber neben sé&inektion der Nachrichtenweitergabe
viele weitere Funktionen innehaben: Unterhaltungysdkuck von Emotionen, simpler
Zeitvertreib oder Bewegung innerhalb eines religib#\ktes, etwa bei einem Ritual oder
einem Gebet, was die ursprunglichste Funktion adevdgjung darstellt. Im Allgemeinen wird
Tanz als etwas beschrieben, das dazu dient, Eneotianf sichtbare Weise auszudriicken.
Gefluihle, die nicht verbal ausgesprochen werden é&dnader wollen, finden in der
tanzerischen Geste ihren Ausdruck. Schon alleinedgtische Wort von Gefihl, ,emotion®
impliziert in Gefuhle Bewegung (,motion”) hinein dncharakterisiert Tanz somit als
aulBerlichen Katalysator fur innere Stimmungslag@och Tanz nur als Verauf3erung von

Geflhlslagen zu sehen, ist einseitig.

Vielmehr ist Tanz, wie die Anthropologin Judith lngnHanna in ihrem Werk ,To dance is
human® erlautert, in allererster Linie physischesrhalten: Muskeln und Sehnen bewegen
sich, angeregt durch einen Impuls aus dem Hirn, rnoeter weniger rhythmisch und
produzieren eine Reihe von Bewegungen. Des Weitgpeaifiziert sie Tanz als eine Reihe
von weiteren Verhalten: Durch die Projektion vonseleschaftichen Werten und
Einstellungen charakterisiert sich Tanz als kulteseVerhalten. Sowie Tanz Einfluss auf die
Kultur hat, etwa durch Weitergabe tanzerischen W®ss beeinflusst Kultur die

Tanzentstehung und die Tanzstruktur selbst.

% Jacques D’amboise
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Eng damit verbunden ist der Zusammenhang zwischea Tind Gesellschaft, zwischen Tanz
und sozialen Aspekten. Oftmals werden durch derz Baeziehungen zwischen Individuen
einer Gruppe oder zwischen unterschiedlichen GGaselften physisch ausgedriickt.
Gesellschaftliche Beziehungen werden durch eine zgemformance reflektiert und
kunstlerisch dargestellt, somit wird aul3erdem ehiifiene zu kommunikativem Verhalten
geschaffen. Tanz fungiert in diesem Ansatz als &m@ma als nonverbale
Ausdrucksmoglichkeit. Kommunikation innerhalb eiri@ssellschaftssystems kann tber viele
verschiedene Arten erfolgen, Tanz ist eine, didtmeair ohne Worte auskommt, sondern auch
ursprunglich ist. Hanna differenziert in ihrer Eihlng noch weitere Eigenschaften des
Tanzes, etwa dessen 6kologischen Charakter, d@chrdnz als Arbeit und nicht als reine
Unterhaltung beschrieben wiflim Folgenden soll nun versucht werden, den BegFiinz*

mit einer klaren Definition greifbar und messbamzachen.
3.1. Tanzbetrachtung nach Judith Lynne Hanna

Die Frage, ab wann Tanz al&nz erkennbar und als solcher zu bezeichnen ist, astek
leichte. Das liegt nicht nur an der unterschiedithAuffassung, was beispielsweise als
normale Bewegungsschritte, also Fortbewegung, uad als Tanzschritte zu werten ist,
sondern auch an den differenziert gewichteten keilen Pragungen ténzerischen Verhaltens.
So bezeichnet zum Beispiel das hawaiianische Wddlg, nicht nur den Tanz per se, es
schliel3t aulRerdem auch alle Tanzer mit ein, ebemsiodadurch die Tatigkeit selbst, also das
Tanzen, sowie die begleitende Musik beschriebens Baispiel des hawaiianischen
Uberbegriffs ist nur eines, das die verschiedenespeite des Phanomens ,Tanz*

miteinbezieht. Hanna definiert Tanzverhalten foldgmmal3en:

»,Dance can be most usefully defines as human behewiaposed, from the dancer’s
perspective, of (1) purposeful, (2) intentionallyythmical, and (3) culturally patterned
sequences of (4a) nonverbal body movements (4bj tithn ordinary motor activities,

(4c) the motion having inherent and aesthetic vAlftfe

Hanna beschreibt Tanz also uber vier grundlegemdtéoFen, die alle gegeben sein muissen,

um von Tanz sprechen zu kdnnen:

22\/gl.: Hanna, Judith Lynne: To Dance is Human. Aedty of Nonverbal Communication. The University of
Chicago Press, Chicago/London 1979. Seite 3ff.
> Ebd., Seite 19
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Korperbewegungen, die sich von alltaglichen Beweggun unterscheiden, mussen
zielgerichtet, vorsatzlich rhythmisch und kulturetiepragt sein, der Wert dieser
unterschiedlich gepragten Bewegung muss &asthetiadhinharent sein. Trifft einer dieser
Faktoren nicht zu, ist Tanz dieser Definition naatht als solcher anzuerkenn@rilanz wird
als rein menschliches Verhalten beschrieben, demme Ttanzen in dem Sinne nicht.
Bewegungen, die sie ausfuhren, werden vermensthiichals Tanz benannt, der weiter oben
beschriebene Bienentanz ist demzufolge in dem Skaie Tanz, sondern vielmehr eine
Bewegungsabfolge mit Informationsgehalt. Tiere énznicht aus Ermangelung an
Ausdrucksmoglichkeiten, sondern werden — fir meigdod Unterhaltungszwecke - auf
dieses Verhalten trainiert. Der Mensch selbst kdifferenzieren. Er kann stimmungsbedingt
aus einem Impuls heraus tanzen oder vorsatzlichirrem festgelegten Zeitpunkt, etwa bei
einer Auffihrung. Das Instrument des Tanzes istedausschliel3lich der menschliche
Korper. Oftmals wird Tanz durch andere Medien usitért, meistens durch begleitende
Musik, doch darf nicht vergessen werden, dass dar Bls Wirkungstrager im Gegensatz zu
anderen Kunsten eigentlich keinerlei Unterstitzbadarf. Die Malerei bedarf Farbe, Musik
bedarf eines Instruments und eines geschulten MissilBBeim Tanz kann der Korper aber
alleine als Ausdrucksmedium wirken, als Kunstforemi@ggt er allein in seiner Prasenz und

wird dadurch immer mit Urspriinglichkeit assoziiert.

3.1.1. Tanz als sinnhaftes Verhalten

Um Tanz als sinnhaltiges und bedeutsames Verhtgsibar zu machen, bedient sich Hanna
der Unterteilung von Charles Morris, bei der Tanzlrei verschiedene Bereiche gegliedert

wird, die seine Sinnhaftigkeit aufzeigen:

Pragmatik Nach Morris konzentriert sich die Pragmatik aig Beziehung zwischen Zeichen
und Benutzer. Sie bezieht sich auf die Herkunft diedverwendung (Zweck und Anlass) und
die Auswirkungen der Zeichen innerhalb eines kadmigien rituellen Verhaltens oder
Ereignisses, konzentriert sich weiter auf die tiimenden Benutzer einer (Tanz)Sprache und
somit auch auf die Begegnung zwischen Téanzer ursth@auer. Es geht hierbei vorranging
um Informationsiibertragung oder die Absicht seiteles Choreographen und/oder der

Darsteller zu kommunizieren.

24 \/gl.: Hanna, Chicago 1979. Seite 20
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SemantikDieser Bereich beschaftigt sich mit der Beziehuag Zeichen zum Bezeichneten,

auf den Informationsgehalt und der grundsatzlichexur von Bewegungsmustern. Hanna

selbst unterscheidet in einem weiteren Artikel seskrschiedene Mittel, um Sinn und

Bedeutung im Tanz mitzuteil&h

a)

b)

d)

f)

Durch eineKonkretisierungwird der aul3ere Aspekt von etwas produziert, etimar
Sache oder einem Event. Hierbei wird das eigemlichubjekt imitiert und
wiedergegeben, etwa ein Kriegstanz, der Szenem@usKampf nachspielt oder die
téanzerische Replikation eines Tieres.

Einelkonedagegen stellt ausschlaggebende Eigenschafteatwas nach und hat den
Anspruch, tatsachlich das (kiinstlerisch) zu seias wie darstellt. So wird etwa ein
Tanzer, der eine Gottheit darstellt und diese Ralieder Bihne reprasentiert, auch
als eben solche anerkannt — zumindest fur died&sitTanzes bzw. der Auffihrung.
Eine Stilisierung umfasst willkirliche Gesten und Bewegungen um stwa
auszudricken, etwa eine Handbewegung auf die Hexzdes Koérpers um Liebe
darzustellen oder das Fihren des Fingers entlangNdsenseite, um Tranen zu
simulieren.

Ein Metonymist ein Uberbegriff fir etwas, von dem der eigeh# Begriff nur ein
Teilaspekt ist. Hollywood als Begriff flr die ges@ntUS-Filmindustrie kann hierflr
als Beispiel herangezogen werden, beim Tanz wava etn Kriegstanz auf einmal
Teil eines Balletts.

Eine Metapherdrickt einen Gedanken oder eine Erfahrung ansésfies anderen,
ihm &hnlichen, aus um eine Ahnlichkeit oder sogaerdinstimmung zwischen den
beiden aufzuzeigen. Als Beispiel fihrt Hanna diezéiische Darstellung eines
Leoparden an, der die Macht des Todes reprasemseik

Eine Aktualisierungbeschreibt einen Tanzer in Bezug auf seinen (dicBtatus —
etwa die Buhnenrolle von Kdnig Louis X1V, die awabn ihm getanzt wurde. Er war

somit gleichzeitig realer und theatraler K6fig.

Die jeweilige Tanzbedeutung ist allerdings immemd&esamtkontext untergeordnet und

l&sst sich nicht einfach in ein Schema pressen.

%\/gl.: Hanna, Chicago 1979. Seite 40ff.
%V/gl.: Hanna, Judith Lynne: The Mentality and Mai€ Dance. In: Art Education, Vol. 36, No 2. Nati Art
Education Association, Virginia 1983. Auf: http:itm.jstor.org/stable/3192662. Seite 44 ff.
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Um die Sinnhaftigkeit des Tanzes dennoch genauedéefinieren, benennt Hanna acht
Spharen, durch die Bedeutung in den Tanz eingegli@erden kénnen und ihn so wichtiger
machen. Nicht alle dieser Spharen missen auf dimam zutreffen, doch ist es nicht selten,
dass sich mehrere von ihnen kombinieren. Diese &ptiaren sind wie folgt: Ein
soziokulturelles Geschehen oder eine vergleichBéreation ( a ) und in Folge dessen auch
der komplette menschliche Korper in Bewegung ( Hgnna z&hlt aul3erdem auch samtliche
Belange einer Auffihrung dazu ( ¢ ) und den disiken Aspekt der Leistung ( d ), darunter
fallen auch spezifische Bewegungen ( e ). Die \ferhung von aufgefiihrter Bewegung mit
anderen Kommunikationsmedien ist ebenfalls eineredSphére. So wird Tanz zum Beispiel
selten von Medien wie Liedern, Musik oder auch we&henderen Aspekten wie Kostim,
Ausstattung oder Buhnenrede getrennt ( f ). TanZdrbindung mit einem anderen Aspekt
der Auffihrung, etwa, wenn der Tanz nicht im eijehéen Geschehen fokussiert wird,
sondern im Hintergrund geschieht, beispielsweise Ngbentanz bei einer Rede oder als
Begleittanz eines Soloauftritts, bildet die sect&phare ( g ), bis Hanna schlussendlich zur
wichtigsten kommt: Die pure Prasenz, sprich, deubga einer Auffihrung ( h ¥

Schlussendlich fihrt Hanna nach Morris noch digellbomane auf:

Syntaktik Die Syntaktik beschreibt die Beziehung zwischen dinzelnen Zeichen. Syntaktik
ist entscheidend dabei, wie Zeichen kombiniert gesehen werdef.

Dass Tanz nicht in allen Gesellschaften den gleic®@tus genielit, versteht sich von selbst.
Auch konnen unterschiedliche Tanze unterschiedligesellschaftliche Gruppierungen

ansprechen, etwa das Ballett als anspruchsvolléutgenuss. Doch auch hier kann man —
schon allein individuell-interessenbezogen, keiterek Grenze zwischen dem ziehen, was

allgemein als anspruchsvoll und interessant giit was nicht.
3.1.2. Tanz als kultureller Code

Dass Tanz Gefuhlslagen durch Bewegung ausdricken kadeutet aber nicht zwangslaufig,
dass die Sprache des Korpers allgemein verstandlicianz ist, wie die meisten Kinste,
etwas kulturell Bestimmtes und hat als solchesreidturellen Code, den nur derjenige

entschlisseln kann, der den kulturellen KontextTthewes versteht.

27\/gl.: Hanna, Chicago 1979. Seite 44
B ygl.: Ebd., Seite 45
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Zwar sind bestimmte Formen der Gestik und Mimik eeirGrof3zahl von Menschen
unterschiedlicher Kultur bekannt, etwa Ausdruck Berude, des Ekels oder des Argers und
oft kann auch durch den Gesamtzusammenhang dernitkufig oder des Rituals die
Botschaft eines Tanzes erahnt, wenn nicht sogatarten werden. Als Universalsprache
eignet sich Tanz aufgrund seines kulturellen Hgriemdes jedoch nicht. Sobald Tanz nicht
nur unterhalten, sondern rituell und/oder erzahkeiné Botschaft vermitteln soll, agiert er als
Zeichen und ist somit an den kulturellen Aspekt uyelen, der eng mit sozialer
Kommunikation zusammen hangt. Erst durch den kellem Hintergrund lasst sich die
inhaltliche Bedeutung eines Tanzes erschlie3ererskeitiedliche Kulturen ergeben demnach
unterschiedliche Codes, die von Aul3enstehenderschwer zur Ganze verstanden werden
konnen. Die wahre Bedeutung eines Tanzes bleibtkiddturfremden also verborgen. Als
Beispiel seien hier indische Tanze genannt, dieaimér Vielzahl von fur uns kompliziert
erachteten Handbewegungen einen Tanz bereicherncodieren. Jede Handstellung ist
prazise erlernt, nichts ist hier dem Zufall Ubestas Die Stellung der Finger, die Position der
Hande zum Korper, all das hat eine genaue Bedeuuiegdem, der die Kultur und die
Sprache des Tanzes nicht erlernen konnte, frembitbkgir ihn ist dieser Tanz im besten Fall
faszinierend anzusehen. Doch auch die Kulturietemuissen sich der Bedeutung der Gesten
bewusst bleiben, um deren Entschlisselung zu lssemn, zumal viele Tanze von

Generation zu Generation Uberliefert werden. Da@®t®tt schreibt dazu in ihrem Buch:

,Die kulturelle Leistung besteht darin, alte Tanzige in einem hochkomplexen
Zeichensystem verschlusselt sind, bis in die heufigit zu Ubertragen und dieses

Zeichensystem immer noch lesen zu kéfiffen.

Uberlieferung von Tanz und die jeweilige Bedeutdegtanzerischen Geste ist somit Teil des
Kulturguts. Kultur tbernimmt hierbei eine bedeutsaRolle fir das Gesamtkonzepts des
Tanzes. Werte, Normen, Regeln und Glaubensgrurelséid in einer Kultur verankert und
werden durch die Mitglieder einer Gesellschaft gelend durch Kommunikation an
nachfolgende Generationen weitergegeben. Kultuinfiesst auch den Tanz in Hinblick
darauf, was getanzt wird, wie und wo der Tanz fetdit, warum und mit welchen Mitteln
ein Tanz vollzogen wird und vor allem: wer tanztuch die Rolle des Publikums spielt dabei

eine nicht unwesentliche Rolle.

29 Ott, Konstanz 2008. Seite 32
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Kultur hat somit einen erheblichen Einfluss zumeeirauf das, was Judith Lynne Hanna als
textual patternbezeichnet; auf das Textmuster eines Tanzes palsoipiell auf die gesamte
Bandbreite an mdglichen (bzw. erlaubten) Gesten Bedegungen. Darunter fallen nach
Hanna auch Energie und die assoziierte Bedeutumgs €éianzes. Zum anderen beeinflusst
Kultur gleichermalRen den Subtext eines Tanzes. &léistet als Indikatoren fir diesen den
auslésenden Moment fur einen Tanz, quasi den sstauss” fir tdnzerisches Verhalten, den
Prozess der Tanzproduktion selbst und die Auswigk@iner Auffihrung aul’ Wie
verschlisselt Botschaften in Tanzen tatsdchlicln d€&nnen und wie unterschiedliche
Kulturkreise darauf reagieren, untersuchte Hanrainer eigenen Studie Uber das Verhaltnis
zwischen Publikum und Performer, ,The Performer-kade Connection: Emotion to

Metaphor in Dance and Society".

Sie studierte acht Tanzauffihrungen unterschieelticKulturkreise in der Smithsonian
Institution Division of Performing Arts Dance Sexiand hatte den Transport von Gefuihlen
zum Fokus. Dies versuchte sie mittels Fragebogefuaeher und Performer herauszufinden,
etwa mit Fragen, welche Gefuhle ein Tanzer beimlilwin wecken wollte, was er selbst
fuhlte und was die Zuschauer fur emotionale Erwagém an den Abend hatten. Zwar wurde
diese Studie als eher subjektiv aufgefasst undedhebenen Daten sind statistisch gesehen
ungultig (die befragten Personen waren aufgrund Alesgabe der Fragebdgen vor der
Auffihrung voreingenommen und viele der Tanzeridigtten die Befragung als Eingriff in
einen ungetribten Tanzabend), trotzdem ist die &essage vielsagend. Allein vier der Tanze
differenzierten stark in ihrer kulturellen Pragung dem des US-amerikanischen Publikums
und stellten so schon eine rezeptionelle Herausfardy dar. Der gezeigte Kathakali etwa,
der normalerweise von Sonnenuntergang bis Sonngawagiigezeigt wird und hier auf wenige
Stunden gekirzt und zu dem auch noch — im Gegermatdem echten Ereignis — in
geschlossene Raume verlegt wurde, konnte die Zusediet fesseln. Im Gegenteil, denn
zwei Drittel des Publikums verlie3en den Konzeltsagh vor der Pause. Schlichte Ignoranz
eines anderen Kulturkreises gegenlber hat dabeiutkch nur eine kleine Rolle gespielt.
Vielmehr war die Botschaft des Tanzes, der ursgitimg age dauern kann und durch einen
steten Austausch zwischen Tanzern und Zusehermalktkasiert ist, so komplex und fremd
fur das amerikanische Publikum, dass sie mit denz Bahlicht und einfach nichts anfangen

konnten.

30 Vgl.: Hanna, 1983. Seite 43
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Das Zeichensystem des Tanzes war in seiner Forabguakt und konnte in dieser Form
nicht ,gelesen* werden, seine Bedeutung blieb desuBhern dieses Abend, zumindest
denen, die den Konzertsaal vorzeitig verlieBenbmgen. Hannas Studie, so umstritten sie
auch ist, zeigt deutlich, wie unterschiedlich Kt auf Tanze reagieren und wie

verschiedene Tanzinhalte wahrgenommen und (niemgtanden werden kénnéh.

3.2. Tanz als strukturiertes Bewegungssystem

Tanz ist, wie in den vorangegangenen Kapiteln besndeutig geklart wurde, nicht nur fur
den Zweck der Unterhaltung da. Ein Irrglaube, dehaheute noch fest verankert ist, ist jener
der universellen Tanzsprache, die Annahme, dasg Taerall gleich verstandlich ware.
Tatséachlich ist aber das Wissen um den kulturdiertergrund eines Tanzes essentiell fur
das Verstandnis des visuell Wahrgenommenen. Dagegaoht aber, dass strukturierte
Tanzformen wie etwa das Ballett, sehr wohl von efeiedenen Gruppen unterschiedlichen
kulturellen Hintergrunds ,gelesen* werden kodnnen. diesem Fall ist die Bewegung
dermal3en strukturiert und genormt, dass die Bewggguklar dem Ballett zugeordnet werden

kann und in weiterer Folge auch eine InterpretatienAuffihrung erfolgen kann.

Tanz selbst ist nicht nur eine Veraul3erung von tkrea Energien, sondern ist ein breit
gefachertes Phanomen. Neben dem, was der Zusclawferder Bihne oder dem
Auffihrungsort sieht, unterliegt dem Tanz ein uhthares System, das die Prozesse, die
gleichermal3en das Produkt, also den Tanz, sowie Siadem selbst inne hat, wie
Anthropologin Adrienne Kaeppler in inrem Artikel gbce Ethnology and the Anthropolgy of
Dance“ beschreib? Kaeppler beschreibt Tanz als strukuriertes Bewgssystem und
verweist auf die Schwierigkeit, in Studien Tanz alsvas anderes zu sehen als reine
Bewegungsabfolge. Viele Forscher verallgemeinem Berminus ,Tanz* und wenden ihn
auf sdmtliche Bewegungen an, die in VerbindungMusik passieren, was zweifelsohne zu
einer Verallgemeinerung des Begriffs fuhrt und &nderschwert. Kaeppler charakterisiert
strukturierte Bewegungssysteme als Systeme, digVéagen beruhen und die in ein gré3eres
Umfeld von Aktivitat eingebunden sind (etwa Tanz dleil eines Rituals, als Teil einer
Auffuhrung, 0.A)).

$Lvgl.: Forrest, John: The Performer-Audience Cotinac Emotion to Metaphor in Dance and Society by
Judith Lynne Hanna. In: Dance Research Journal, MiINo. 2. Congress on Research in Dance, Cah#rid
USA 1984. Auf: http://www.jstor.org/stable/14787Zxite 34 ff.

%2\/gl.: Kaeppler, Adrienne L.: ,Dance Ethnology aihe Anthropology of Dance®. Dance Research Journal,
Vol. 32, No. 1. Congress on Research in Dance, 2800 http://www.jstor.org/stable/1478285. Seiteriff.
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Auch verweist sie auf die Beziehung zwischen did&@negungssystemen und der jeweiligen
Kultur und der dieser angehdrigen Menschen, deinem jahrelangen Prozess Tanzsysteme
erschaffen, ausgeweitet, verandert und weitergegkhben. Obwohl Bewegung vergénglich
ist, liegen diese Systeme einem strukturierten &danzugrunde. Sie kdnnen der visuelle
Beweis fur den Status zwischenmenschlicher Bezigdnrsein und beim Verstandnis von
kulturellen Werten und Gesellschaftsstrukturen drelfinitiatoren des Tanzes sind hierbei
Choreographen und Tanzer, die ihrerseits ebensiennkulturellen Austausch eingebunden
sind und als solche in Bezug auf soziokulturellenentionen und Systeme agieren. Die
genaue Auseinandersetzung mit der Struktur und diemalt von kulturell gepragten
tanzerischen Bewegungssystemen und deren Einbinshudgn Gesamtkontext ist fur das

Verstandnis einer Kultur und Gesellschaft unvertbah

Die Auseinandersetzung mit Tanz als Teil der meigdwn Kultur reicht weit zuriick. War
die Schriftkultur den Kuinsten oft scheinbar Ubezleg gab es bald gegensatzliche
Auseinandersetzungen mit urspringlichen Kommurokaformen. Dem Auge als Hauptsinn
fur die Schriftkultur wurde der plastische oderzgémsche Sinn entgegen gesetzt. Dieser, so
die damalige Annahme, wirde Uber den Intellekt isgahen und allen anderen Sinnen
aufgrund seiner Urspringlichkeit Uberlegen sein.nZTawurde als Rickkehr zur
urspringlichen  Kommunikation gesehen und wurde zinene Modell einer

Kommunikationsform, die von den Schriftkulturen irmufe der Jahre verdrangt worden war.

Inge Baxmann beschreibt in diesem Zusammenhan@liasomen des Korpergedachtnisses.
Die Rezeption eines Tanzes laufe diesem Verstanthth beim Zuseher Uber eben genau
dieses Gedachtnis, das bei der Betrachtung voretidoher Bewegung Erinnerungen an
eigene Bewegungserfahrungen aufruft und den Zusdbeu anregt, damit verbundene
emotionale Zustande und Erlebnisse zu assoziiBran Korpergedéachtnis enthélt als eine Art
Urgedachtnis des Menschen dem Intellekt nicht zglgére Informationen, die nur

unmittelbar von bestimmten Bewegungen abgerufen dever kbnnen. Das im

Kdrpergedachtnis gespeicherte Vokabular sei auBeagemein verstandlich und bedurfe

keiner intellektuellen Vorbildung®

% vgl.: Baxmann, Inge: Die Gesinnung ins Schwingen brindanz als Metasprache und Gesellschaftsutopie
in der Kultur der zwanziger Jahre. In: Gumbrechkith / Pfeiffer, Ludwig (Hrsg.): Materialitat der
Kommunikation. Frankfurt am Main, 1988. Seite 368
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Diese Annahme ist allerdings mehr als kontrovele3ér das doch, dass ein dem Kulturkreis
fremder Betrachter bei der Beobachtung tanzerisdBewegung nur aufgrund seiner
individuellen Tanzerinnerung Einblick in die Botath eines fur ihn fremden Tanzes
bekommen kénnte. Die Theorie des Koérpergedachsigsaerspricht somit allen aktuellen
Studien zum Thema Tanzverstandigung. Was Tanzelggungssprache aber tatsachlich in
vielen Fallen zu schaffen scheint ist, das Vokabdis gesprochenen Wortes zu erweitern

und zusatzlichen Informationsgehalt zu vermitteln.

3.3. Relevanz fir Les Demoiselles

Naturlich kann man sich von Tanz per se faszinielassen, ohne groRe Mihe in
Interpretation und Bedeutung der tanzerischen Gastavestieren. Zwar mag eine etwaige
Bedeutung eines Tanzes somit verborgen bleiben, dbrterhaltungswert fir einen
unvoreingenommenen Zuschauer schadet das allerdidgs Im Musical- und Tanzfilm ist
der Tanz allerdings in die Handlung eingebunden: &ltem beiLes Demoisellesst der
Ubergang von einer authentischen, wenn auch filmeisewegung zu einer tanzerischen ein
schmaler. Tanz ist jedoch essentiell fur diesemkihd aufgrund seiner Einbettung in den
Handlungsverlauf kommt ihm eine erzahlerische fonkzu. Deshalb ist es unumganglich,
fur die Analyse, Auswertung und Bedeutung der Taeaen den kulturellen Code zu

bertucksichtigen.

25



4. Zur korperlichen Begegnung im Tanz
“l see dance being used as communication
between body and sout®

Wie kein anderes Medium kann Tanz Menschen kogtedind emotional verbinden. Die
Bandbreite ist hier grol3 — vom klassischen Paartderz sich in Bertihrung und gespieltem
Balzen aul3ert oder in der Dynamik des Gruppentarizas ist mehr als die reine Abfolge
von mehr oder weniger komplizierten Tanzschritdielmehr ist der Tanz per se untrennbar
mit Gesellschaft verbunden und somit auch mit dé€eschichte und Kultur. Jeder Tanz —
egal ob in einer Gruppe oder alleine praktiziett, impulsiv oder choreographiert — ist
eingebettet in den jeweiligen Kontext der GeselifichTanzsprache ist gleichermal3en eine
soziale Sprache, die Auseinandersetzung mit tésctesn Bewegungen als Indikator fur
Kommunikation setzt somit eine Auseinandersetzuitgdem kulturellen Hintergrund einer
Gesellschaft voraus. Im Tanz wird auf verbale Komikation weitgehend verzichtet,
samtlicher Informationsgehalt, ob bewusst oder wnisst gesteuert, Gbertragt sich tber den
Korper. Der menschliche Korper wird somit zum wighkten Informationstrager. Diese
Zuschreibung als dieser kommt nicht von ungefahar die Gesellschaft vor Zeiten der
Schriftkultur auf eine ganzkérperliche Sprache ausbtet. Wissen wurde nicht konserviert,
sondern praktisch weitergegeben, Ausdruckssprache nech vor artikulierten Worten

wichtigstes Kommunikationsmittel.

Die Anderung dieser ganzkorperlichen Gesellschaft einer lesbaren, sprich,

weitergebildeten Kultur mit Mdglichkeiten der sdtiithen Uberlieferung hatte auch eine
Einschrankung der korperlichen Kommunikation zuidgBo Statt auf den ganzen Koérper
beschrankt sich die heutige zwischenmenschlichev&sation auf das Gesicht, die Hande
werden lediglich ein wenig zur Unterstltzung eirgets Der Mensch verliert somit seine
ganzheitliche Sichtbarkeit. Béla Baldzs sieht im Hefindung des frilhen Films und des
Kinematographen dagegen wieder eine Rickwendung kiinperkonzentrierten Ausdruck

und ein Abwenden von dieser ,Unsichtbarkeit* desnsohlichen Koérpers. Der Stummfilm

etwa begeistert das Publikum auch ganz ohne gdsgmecWorte. Die eingeblendeten
Dialoge sind im Prinzip Uberflissig, denn ungewolgibRe Gesten und scheinbar
Ubertriebene®arstellenverdeutlichen den Inhalt des Gezeigten ganz gdd@ukKorper wird

wieder als Ganzes in die Vermittlung von Informatengebunden.

34 Ruth St. Denis
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Balazs nennt dieses Neuerwerben eines eigentlickpriinglichen Verhaltens die
Wiederentdeckung der ,visuellen Korrespondenz denittelbar verkorperten Seef8“ Mit
dem Film erlangt auch der Tanz wieder einen neudelteSwert und damit riickwirkend auch

der Korper selbst:

»,Das Material des Tanzers ist sein Korper. In denzgrischen Bewegung sind
Kinstler und Kunstwerk, Kunstschaffen und Kunstgmes voneinander

untrennbar:®
4.1. Tanz als Ausdruck sozialer Kommunikation

Dass Tanz als soziales und somit als aussagelsiftgommunikatives Medium
wahrgenommen werden kann, ist zweifellos unbestritDoch wie sehr kann der Korper
selbst und in weiterer Folge auch der tanzende&n;3nachen? Im Gegensatz zum tierischen
Korper zielt der menschliche nicht nur auf den Hangsvollzug ab. Wir bewegen uns zwar
auch, aber nicht nur, um eine Handlung abzuschiie®& bewegen uns sozusagen mehr, als
notig ware. Das erklart sich einerseits aus der Rgno Bandbreite an
Bewegungsmaoglichkeiten, die wir haben und denenuwg bewusst sind, andererseits aber
auch durch die soziale Stellung der Bewegung seltistbewegen uns in Hinblick auf die
Rezeption unseres Gegenubers. Dazu kommt, dasBeimegung zwar immer die gleiche
Bedeutung haben, aufgrund verschiedener Faktorem mbmer anders ausfallen kann.
Beispiele dafur sind verschiedene Eindriicke uns&esprachspartners, sowie visuelle,
taktile oder propriozeptive Riicksteuerung, das \Welmen von Koérperbewegungénlens
Loenhoff beschreibt dieses Phdnomen sehr genabemidht sich dabei auf Arnold Gehlens
anthropologischen Ansatz: Aus einer unendlichen ahhzaus Bewegungsmadglichkeiten
ergibt sich in Verbindung mit der Fahigkeit zu syichen Bewegungen die

JIntellektualitat der Bewegungsstruktur®

% vgl.: Balazs, Bela: Der sichtbare Mensch oder Rigur des Films. Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Mai
2001. Seite 17

% Marschall, Susanne: TextTanzTheater. Eine Untérsug des dramatischen Motivs und theatralen Erssgsi
»1anz” am Beispiel von Frank WedekinBsichseder Pandoraund Hugo von Hoffmannsthaldektra Peter

Lang Verlag, Frankfurt am Main 1996. Seite 28

37vgl.: Loenhoff, Jens: Grundlagen der kommunikati@mension von Kérperbewegung und Tanz. In: Klinge
Antje; Leeker, Martina (Hrsg.): Tanz KommunikatiBraxis. LIT Verlag, Munster 2003. Seite 18 ff.

* Ebd., Seite 19
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Korperbewegungen haben also aufgrund dieser Mdgdidn eine unglaublich grol3e
Bandbreite an Informationsgehalt und Rezeptionaméen, je nachdem, welche
Grundvorrausetzungen bei dem jeweiligen Gegeniubgelzen sind. Grundsatzlich gilt es als
erwiesen, dass Verstandnis der Korpersprache deter@n zunachst mit der eigenen
Kdrpererfahrung beginnt. Die Verstandigung mit einEommunikationspartner fangt also
nicht erst mit der Sprache an, sondern bereits damm Lesen des gegenuberstehenden
Korpers, dessen Gestik und Mimik. So wird aufgrwgener Korpererfahrungen auf den

anderen geschlossen, unbewusst werden Bewegurigkheseund analysiert.

Bedeutung entsteht allerdings erst dort, wo auctetdohiede zu erkennen sind. Der Kérper
wird Informations- und Unterscheidungsinstrumeneinem: Kommunikation beginnt beim
Beobachten des Korpers der anderen und der jeeeiligveranderungen und
Unterscheidungen zu den anderen Kdrpern. Wichtigeidesst die Unterscheidung zwischen
Ausdruck und Darstellung. Ausdruck ist etwas Eigerlgnbewusstes. Ausdruck bedeutet
immer die unmittelbare VerauRerung von Gefuhlen. rsiglung ist dagegen
Gefuhlsprasentation fur jemand anderen. Sie swla®tgezielt vermitteln, wobei der Grat
zwischen diesen beiden Kategorien ein schmaledéstn: ,Nur da, wo diese Differenz durch

einen Beobachter gezogen wird, kann ein VerhaleMiteilung beschrieben werdef

Durch die Wahrnehmung mit dem Bewegungssinn und dergleich mit vorangegangenen
Bewegungserfahrungen sowie der anschlielenden gputerhalten Bewegungen
Symbolcharakter. Bewegungen und Gestern werdem s€eichen objektiviert und erhalten
dadurch Symbolik. Grundlegend fur verstandnisvédlemmunikation ist hierbei aber die
Tatsache, dass die vergangene Symbolverwendungeedrinind somit die symbolischen

AuRerungen verstanden werd@n.

Der tanzende Korper ist aber nicht nur Informaticgiger, er ist vor allem ein kultureller
Korper, der aufgrund dessen historischen und sozidlintergrund hat. Der Korper selbst
kann in seiner Verwendung und seiner Handlung dbild der Gesellschaft verstanden
werden und kann durch die Anpassung an dieseslso@ifiige auch gesellschaftlichen

Wandel vollzieheri*

39vgl.: Loenhoff. In: Klinge, Miinster 2003. Seite 21
“Ovgl.: Ebd., Seite 23
*Lvgl.: Klein, Gabriele: FrauenKérperTanz. Eine Hisationsgeschichte des Tanzes. Quadriga Verlag,
Weinheim/Berlin 1992. Seite 283
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»INn seiner Funktion als korperlich-affektiertes Austksmedium der Menschen wie
auch als Ankindiger und Spiegelbild gesellsch&igicUmwalzungen laldt sich Tanz
gleichzeitig als Produzent, Instrument und Reswgegellschaftlicher Veranderungen

charakterisierert.*?

Unterschiedliche Arten des Tanzes erfordern auctereijeweils anderen Zugang zum
Umgang mit dem Kérper und haben eine differenzidfehrnehmung des eigenen sowie der
fremden Korper zu Folge. Dies pragt auch die Waihmeng des den Tanzer umgebenden
Umfelds und demzufolge auch das Agieren in diéSddm Bewegung Uberhaupt als
Kommunikation verwenden zu kdnnen, ist nicht nunitais des kulturellen Hintergrundes
von Noten, sondern zuallererst das Erwecken vorm&tksamkeit eines Gegenubers. Ist
diese Aufmerksamkeit hergestellt, kann Kommunikatieginnen. Kommunikationspartner
mussen sich in erster Linie auf einander ausrichtem die gesendeten Zeichen als solche
iiberhaupt wahrnehmen zu und darauf reagieren znekdfh Die erweckte Aufmerksamkeit
muss allerdings auch tber einen langeren Zeitpgekalten werden, um Kommunikation zu
ermoglichen: ,Erst wenn Aufmerksamkeit kontinuiehliversammelt ist, wird Mitteilung
sinnvoll.“*> Ohne den Kérper ist Tanz nicht méglich. Der Taerubt auf dem Korper als
ausfihrendes Organ, insofern ist die Frage, authveel Korperbildern verschiedene Tanze
beruhen, zumindest in anthropologischer Hinsichanggnd. Vorranging fir einen
erfolgreichen Tanz ist zweifellos das Konnen desZz€és selbst, allerdings weniger sein
technisches Wissen Uber den Tanz, als ein selbaidstes Korperbild und das Wissen um
die Wirkung der Bewegung im Raum und die Interaktroit anderen. Nur so kann zum
Beispiel aus einzelnen Tanzern eines losen Gruppees eine homogene, in sich stimmige
Gruppe werden. Des Weiteren ist die Erkenntniss dB&nze in ihrer Urspringlichkeit
kulturelle Inszenierungen sind, die Gemeinschdfisbig erzeugen wollen, wichtig, ebenso
wie der asthetische Aspekt einer tanzerischen Awfiiig. Tanzen wird vorranging durch
Mimesis gelernt, einerseits durch die Wahrnehmumgpse tanzerischen Verhaltens und
andererseits durch die darauf folgende praktischevehdung am eigenen Leib. Fir das
Verstandnis von Tanz als kommunikative Dimensiam&ch Christoph Wulf auch folgendes
zZu beachten: Téanze sind an den Kontext aus RaumZeitdgebunden und erheben den

Korper zu einem Instrument.

“2Klein, Weinheim/Berlin 1992. Seite 280

“3vgl.: Ebd., Seite 279

“vgl.: Walter, Siegfried: Bewegte Symmetrie. TanadmFundament der Kommunikation. In: Klinge, Antje
Leeker, Martina (Hrsg.): Tanz Kommunikation PraxiEl Verlag, Minster 2003. Seite 35

**Ebd., Seite 45
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Tanze fuhren immer zu einer Bildung von Gemeindemaduf verschiedenen Ebenen, etwa
symbolisch, emotional oder performativ und spiegsbmit eine Gesellschaftsordnung
wieder. Alle Tanze haben darliber hinaus neben eiermativen auch eine &sthetische
Dimension?®

»,Da Tanz im Bereich wechselseitiger Beeinflussumgluadividuum und Gesellschaft
liegt, lassen sich an der Sprache der tanzendenp&orie gesellschaftlichen
Verhaltnisse ablesen, selbst dann, wenn sie im @&iianz kinstlerisch aufbereitet

Sindu47

Tanz kann also, auch wenn er nicht ritualisiertdgon fur eine Auffihrung kunstlerisch
aufgearbeitet wurde, Ausschluss Uber Gesellsctedfery Informationen, die dem Tanz zu
Grunde liegen, lassen sich mit Kenntnis der jegeri gesellschaftlichen und kulturellen
Umstande lesen — Tanz ist als Bewegungskunst inmmitediesen Kontexten verbunden. Er
bildet somit ein Kulturgut, das Wissen impliziemdudoch geniel3t Tanz als eine solche
Dimension nicht die Anerkennung, die andere Kimgteetwa Literatur oder Musik fir sich
beanspruchen koénnen. Erkenntnis, Wissen und Bildsimgl Schlagworter, die eine
Gesellschaft ausmachen, die nicht nur grundlegdird die Kommunikation zwischen
Menschen wichtig ist sondern auch fur Fortschnidl Entwicklung steht, in kultureller und
okonomischer, aber auch politischer Hinsicht. Wissgird in verschiedenen Wegen

weitergegeben und verandert sich ebenso wie diellSesaft kontinuierlich.

Welchen Platz hat Tanz als Abbild der Gesellschaft als Kunstform zum Transport von
Kulturgut in dieser Einteilung aus Wissen? Tanzeumssvird, ahnlich wie der Tanz selbst,
durch seinen nicht fassbaren Charakter oft als,@ndere Art des Wissens" deklariert. Auch
wenn Tanz in jeder Form eine nicht zu untersch@eefignifikanz flr soziale oder auch
politische Belange hat, wird er oft ungerechtfeeigWeise als reine Kunst- oder simple
Bewegungsform degradiert. Denn Tanz zeichnet sicht miurch eine groRe Reputation aus
wissenschaftlichen Werken, sondern vor allem duteh Erwerb und die Weitergabe Uber

soziale Praxis aus.

“5\V/gl.: Wulf, Christian: Anthropologische Dimensiandes Tanzes. In: Brandstetter, Gabriele, WulfjsEbph
(Hrsg.): Tanz als Anthropologie. Wilhelm Fink Veglavinchen 2007. Seite 126 ff.
*"Klein, Weinheim/Berlin 1992. Seite 279
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Tanz beinhaltet neben geistigem vor allem korpeescWissen. Es scheint paradox, dass
gerade Tanz, der immer zur zwischenmenschlichenriamikation aufruft und einladt, nur
schwer seine Stellung und Bedeutung in diesem \Wsdskel vermitteln kann. Gabriele Klein
schreibt hierzu passend: ,(...) dance has a commiimic@roblem.“® Anders als andere
Teilbereiche, die Wissen transportieren, wird Tarcht die gleiche Aufmerksamkeit zuteil,
sondern wird vielmehr Opfer einer prinzipiellen dv@assen-Unterteilung in normales und
einer anderen Art des Wissens. Im Gegensatz ziemgshaftlichen Dimensionen ist Tanz
kein Wissen, das auf Begriindung, Verstandnis odeRgtionalitat begrindet ist. Vielmehr
basiert es auf Erfahrung und Kognition. Auch setegke Verbundenheit mit Emotion wird
ein Grund sein, warum man Tanz als Wissenskraftr ehistanziert gegenuber steht.
Tanzwissen basiert auf gesprochenen, verbal werettgenen sowie gestischen Traditionen
und verfestigt sich eben genau dadurch zu einermatbalen Artefakf? Die Tatsache, dass
Tanz als Wissensform nicht anerkannt wird, mag @bstscheinen, wenn man bedenkt, dass
Tanz eine der éaltesten Formen zur Reprasentatioar gbesellschaft ist. Was konnte
wertvoller sein als eine ritualisierte Tanzauffihgu was ausschlaggebender fur die
Untersuchung sozialer Umstande? Dass Tanz eine wtiergeordnete Rolle spielt ist in
diesem Zusammenhang insofern pragnant, als dasssckon immer Spiegel der
Gesellschaftsstrukturen und der jeweiligen Zeit .wlkfan kann sagen, Tanz ist der
verkorperte Querschnitt einer Gesellschaft undikdigk daran. Klein verweist hier auf den
Ausdruckstanz der 1920 Jahre, der die Kritik Uber Mlechanisierung oder auch die
Fragmentierung einer Gesellschaft in Industrialisigszeiten wiederspiegelt, oder auch auf
John Travolta, der als unvergesslicher Tony Mamgeonarzisstische, selbstverliebte Jugend
von 1970 portratierte’

»,For how can dance knowledge be saved, how can iexges of dance be entered
into history, if they are not incorporated into ettmedia, texts and images? And how
can dance attain cultural and social relevance ot long term without transferring

dance movements to other media in order to sava e knowledge and place them

within other context<?!

48 Klein, Gabriele: Dance in a Knowledge Society.@ehm, Sabine; Huesemann, Pirrko; Wilcke, Katharina
von (Hrsg.): Knowledge in Motion. Perspectives afigtic and Scientific Research in Dance. transcvigrlag,
Bielefeld 2007. Seite 27
49 Vgl.: Baxmann, Inge: The Body as Archive. On thé&ibilt Relationship between Movement and History.
In: Gehm, Bielefeld 2007. Seite 207
*0vgl.: Ebd., Seite 27 ff.
*'Ebd., Seite 29
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Auch Brandstetter bezieht sich darauf, dass Tamz gndere Kenntnis“ zu Grunde liegt als
andere Bereiche, die Wissen transportieren, friagt gleichzeitig, ob man ob des physischen
Charakters Uberhaupt von Wissen sprechen kann.giid&e Problem der Akzeptanz von
Tanz als ebenbirtiger Trager und Vermittler von 3&is mogen hier die Subjektivitat und
Emotionalitat sein, die mit ihm verbunden sind. mtstetter wirft hier auch ein, dass die
Frage, was man in erster Linie Uberhaupt wissenr odght wissen muss um Tanz zu
verstehen, tberholt i8f. Fiir die Bedeutung und Wertschatzung des Tanzeesistomit
unumganglich, Kérperbewegungen als Grunddimenses Menschen anzuerkennen. Auch
der Korper muss in diesem Zusammenhang als eigehg& anthropologische
Grunddimension der verschiedenen Kulturen gesetedem. Auch muss beachtet werden,
dass Tanz per se nicht universal ist, es gibt anftyder unterschiedlichen Kulturen und der
verschiedenen Gesellschaftsentwicklungen auch \digleahl an Tanzentwicklungen. Allen
gemein ist aber das Instrument des Tanzes, der eKorgerstehnt man diesen als
eigenstandiges und grundlegendes Durchfuhrungssgare als Verkorperung von Kultur
und somit auch als eigenstandige, symbolische Fkamy der Kérper und in spaterer Folge
auch der Tanz zweifellos als Ort von kulturellereBerung gesehen werdérDer Koérper
bekommt dadurch den gleichen pragnanten StatuSpriache, Kunst oder Wissenschatft, die
ebenso symbolische Formen bilden, deren PragnadzWightigkeit in Hinblick auf die
kulturelle Praxis und das Wissen aber nicht anssismvso angezweifelt wird wie die des
Tanzes. Der Leib musste so als eigenstandige aglogische Grunddimension der

verschiedenen Kulturen gesehen werden:

,Der Leib ist die kulturelle Vollzugsform des Korpdr..), die kulturelle Form der
Beziehung, die sich in mir selbst und in der Bamighzu anderen Menschen und

Dingen auspragt®*

Der Korper kann immerhin selbst, neben dem Gelats,Erinnerungsspeicher fungieren.
Emotionen, kognitive wie sensorische Erfahrungenerden in Bewegungsmustern
gespeichert und helfen bei der Rezeption und bei \rarbeitung von Bewegungen,

alltaglichen wie tanzerischen.

*2 Brandstetter, Gabriele: Dance as Culture of Kndgée Body Memory and the Challenge of Theoretical
Knowledge. In: Gehm, Bielefeld 2007. Seite 43

>3 vgl.: Elberfeld, Rolf: Bewegungskulturen und moitiderne Tanzentwicklung. In: In: Brandstetter, Gelbr
Wulf, Christoph (Hrsg.): Tanz als Anthropologie. lélm Fink Verlag, Minchen 2007. Seite 220

> Ebd., Seite 222
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Dieses Wissen, und es ist in der Tat bewedtbssen hilft bei diesen propriozeptiven

Prozessen. Heutzutage ist die Erinnerung an Tarmzhdeerschiedene Faktoren unterstitzt.
Die Medien, darunter fallen nicht nur filmische odeiditive, sondern auch schriftliche und
fotographische, sind von Tanz kaum noch zu trerureth gewadhren einerseits den Vortell,
dass Tanz aufgenommen und reproduzierbar gemachemwéann, gleichzeitig kbnnen sie
allerdings auch verandernd auf eine Performancgr&ifien. Im folgenden Kapitel soll nun

auf die Besonderheit des Tanzes, beide Geschlegki®inen zu konnen, eingegangen

werden.

4.2. Tanz als Begegnungsmoment der Geschlechter

Tanz ist etwas, das — zumindest im Universum dest&#@es — beide Geschlechter vereint.
Der klassische Paartanz hat eine recht struktariantl festgelegte Ordnung und Hierarchie:
Der Mann fordert Ublicher Weise zum Tanz auf untirfiwédhrend des Tanzes seine
Partnerin. Er tanzt vorwarts, drangt sie in einehRing, sie tanzt riickwarts und flgt sich
seinen Instruktionen. Scheinbar schwerelos schwebéeranzpaare beider Geschlechter tber
das Parkett und erganzen sich in ihren Bewegungereizem stimmigen Gesamtbild.
Gabriele Klein beschreibt diesen scheinbar harncbnébgestimmten Paartanz aber nicht als
Erganzung der Tanzpartner, sondern eher als emehmende Distanzierung; nicht nur vom
eigenen Korper, sondern auch vom jeweiligen tdszken Gegeniber. Das erklart sich
leicht: Der Paartanz ist streng definiert und duikrt, bestimmte Arm- oder
Beinbewegungen charakterisieren zwar die Art demd@s, verhindern aber gleichzeitig auch
Freiheit und Annaherung in der Bewegung. Die Tanzgzen zusammen aufeinander
abgestimmt und doch allein — Annaherungsversucher gshr Erotik finden sich nur
symbolisch wiede?®> Tanzgeschichtlich gesehen ist der Paartanz soigingich ein
Ruckschritt. Der Gruppentanz, bei dem der jeweillg@mzer fur sich selbst, aber innerhalb
einer Gemeinschaft frei tanzen kann, wird zu Gunslkes kodierten Paartanzes aufgegeben,
eine (Tanz)Gemeinschaft wird aufgeldst, um staridi@re — und gleichermaf3en distanzierte
— Zweisamkeit im Tanz zu ermoéglichen. Im 20. Jahdaut &nderte sich die Hierarchie des
genormten Paartanzes allerdings malRgebend. Niaghtwauo nun durch das Aufbrechen
gesellschaftlicher Normen wie die Aufforderung durden Mann zum Tanz eine
Emanzipation der Frauen im Tanz mdglich, sonderch aine Emanzipation des Korpers

selbst.

5 vgl.: Klein, Weinheim/Berlin 1992. Seite 286 ff.
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Freie und wilde Tanzformen standen von diesem dekpan der standardisierten Tanzkunst
gegeniber und hatten zunachst aufgrund der Koratemtrauf den eigenen Korper und den
eigenen Tanzfluss einen Verlust der GemeinsamkeiTanz zur Folge — bis spater beide
Pole, mannlich und weiblich, gleichberechtigt tankennten. Naturbedingt ist es allerdings
schwer, heute mehr denn je, einen Tanz in gendafigobe Sparten einzuteilen. Zwar kann
man bei einem klassischen Paartanz, in dem beideh&ehter als Partner vertreten sind,
schon allein vom AuBeren den weiblichen vom mahelicPart unterscheiden, doch wie sehr
schlagt sich das auf die Bewegungen nieder? Wad alg weibliche oder als mannliche
Bewegung deklariert und wie beschrankt ist eineeRean eines Tanzes, wenn man sich auf
solche Charakterisierungen konzentriert? WeibliBeevegungen, die immer mit Adjektiven
wie ,rundlich®, ,weich® oder ,sanft* assoziiert wden, stehen mannlichen Zuschreibungen
wie ,direkt”, ,stark oder ,energetisch* entgegeéWie viel Klischee ist in einer Tanzanalyse
angemessen? Heterosexualitdat und das damit verbundene Zusaspied von Frau und
Mann spielt im Musicalfilm eine gro3e Rolle. Im @&dmeinen bildet ein
gegengeschlechtliches Paar die Hauptcharaktersemle®rrangiges Schicksal es sein wird,
am Ende zusammen zu finden. Sieht die Geschicimelunragsbedingt zunéchst Widerstande
und Probleme gegen dieses Finale vor, ist es deeigesame Tanz, der einen positiven
Ausgang anzeigt. Dyer unterscheidet zwischen di@idllen der Beziehung zwischen Mann

und Frau im Musicalfilm:

a) DasJane Austen Modelbas in perfekter Harmonie gipfelt: Gleichheit urat allem
Gleichstellung sind hier wichtig, Mann und Fraudssich in ihren Rollen ebenbdrtig,
erganzen sich ideal. Maskulinitdt und Femininit&#hen zwar als Gegensatze, doch
kénnen sie im Tanz in einer gleichgestellten, hetlen Bewegung enden.

b) DasBarbara Cartland Modelldagegen sieht starke Gegenséatze vor. Differeneen d
Macht und Dominanz zwischen dem Paar und den Gsddeln definiert dieses
Modell, der Reiz liegt weniger in Harmonie als targdiger Provokation.

c) Ein drittes — nicht namentlich genanntes Modelleziéht sich darauf, dass Qualitaten
der Gleichheit und Identitdt ebenso verlockend odetziickend sind. Obwohl
Gleichheit als Qualitat oft verhdéhnt wird, ist denmals so, dass Paare, die sich ahneln,

zufriedener zu sein scheingh.

5 vgl.: Baumann, Dieter; Hell, Jutta: Gender — Karpd&ommunikation. Ein Praxisbericht. In: Klingenge;
Leeker, Martina (Hrsg.): Tanz Kommunikation PraXiBl Verlag, Minster 2003. Seite 146 ff.

*"\V/gl.: Dyer, Richard: | seem to find the happinkessek. Heterosexuality and Dance in the Musical. |
Thomas, Helen: Dance, Gender and Culture. The MiEen#ress Ltd, London 1993. Seite 49 ff.
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Grundlegend fur den Tanz — ob mannlicher oder vuakibl Akteur — ist der Korper, der in
Bewegung malRgebend flur die Darstellung des Tanzeésls Prozess einer kontinuierlichen
Mitteilungs- und Bedeutungsproduktion gesehen werdtanden werden kanhBirgit Miiller

beschreibt in ihrem Essay die Bedeutsamkeit despd€érim Zusammenhang mit der

menschlichen Psyche:

,Die Mdglichkeit eine Korperoberflache als bedeutsaahrzunehmen ist verwoben
mit der Madaglichkeit ihrer psychischen Belehnungh.dsie mit psychischen
Projektionen versehen als bedeutsam zu kennzeichdreewiederum an die Grenzen
des Subjekts gebunden ‘st

Der Korper wird hier auRerdem als Instrument daegiesder Inhalte transportieren und der
eben durch diese Bedeutsamkeit als Subjekt anerkeemlen kanfi® Miiller verweist hier
auf die Identitat des Korpers in Zusammenhang neitfdPmativitdt und beschreibt den
Charakter von Identitat als etwas nicht gegebesmslern als etwas stattfindendes, Identitat
ist nicht, sietut und wird im Handeln aleealisiert verkorperf® Im Folgenden soll nun auf die

Unterschiede zwischen Mannlichkeit und WeiblichkeitTanz eingegangen werden.
4.2.1. Tanzkunst und Weiblichkeit

Tanz wird seit jeher als etwas Weibliches gesefiémze werden immer mit Frauen in
Verbindung gebracht, doch die besondere Vorherfsades Weiblichen im Biuhnentanz

konnte erst durch einen Wandel des Tanzes selbsbgen werden. Erst durch den Wechsel
der Bedeutsamkeit, durch die Verschiebung des Bamze@in nebenséachliches Vergniigen
und in den Bereich der Freizeit, wurde es Frauesrhigupt erst moglich, Tanzkunst fur sich
einzunehmen. Unbestritten verliert der Tanz durabsel Verschiebung an gewichtiger
Bedeutsamkeit, etwa die Rolle als politischer Vétter oder kultureller Trager und

degradiert Frauen zu reinen Objekten meist manei&chaulust. Tanz wurde durch diese
Entwicklung zunehmend weiblich und durch den Vdriusn Bedeutsam- und somit auch

Wichtigkeit gleichzeitig abgewerté&t.

8\V/gl.: Miiller, Birgit: Dekonstruktion, Kérper, Bewgeing. In: Klein, Gabriele: TanzTheorieText. LIT g,
Munster 2002. Seite 277. Seite 351

**Ebd., Seite 357

®0vgl.: Ebd., Seite 359

®1vgl.: Ebd., Seite 358

62y/gl.: Klein, Weinheim/Berlin 1992. Seite 288 ff.
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“Traditionally, the woman displayed had functioneal two levels: as erotic object for
the characters within the screen story, and asiembject for the spectator within the

auditorium, with a shifting tension between thekbon either side of the screeft.”

Im 19. und im frihen 20. Jahrhundert war das Kdmebder Tanzerin vorrangig durch einen
mannlichen Blick bestimmt, ausgerichtet und abgiehilEs muss einer Doppelrolle gerecht
werden, einerseits ,als Signifikant fir den schgnem Tanz dem bewundernden,
begehrenden Blick sich ausstellenden weiblichenp&kjrandererseits als rein kinetischer,
von sexuellen Konnotationen abstrahierter Signifikainnerhalb der Syntax der
Choreographie® Der méannliche Blick auf die Tanzerin, der zu dieZeit immer prasent
war und auch heute teilweise noch ist, implizidreranicht nur eine Zurschaustellung des
Weiblichen, sondern auch die Tatsache, dass der haht nur auf das (mannliche)

Publikum ausgerichtet, sondern dass auch das Kaomgganannlich war:
,It's always the man who holds the camera (...) aedtbman who holds the po&8

In der Gegenwart hat sich dieses Bild zum Glicknde#&. Tanz geniel3t den Status als
Kdrperkunst, als wettbewerbsfahiger Sport odertralditioneller Geschichtentrager, ist aber
nach wie vor weiblich dominiert. Tanz setzt nichir eidenschaft und Begeisterung beim
Zuschauer wie auch beim Akteur voraus, sondern aeioe erhohte Aufmerksamkeit

gegeniber dem eigenen Korper.

Obwohl Tanzkunst eher weiblich behaftet ist, zeigh in der Neuzeit eine Entwicklung zur
Wertschatzung dieser. Die Rolle als reines Luser afergnigungsobjekt gerat immer mehr
in den Hintergrund, nicht nur aufgrund zahlreicfeaninistischer Bewegungen, sondern auch
durch die Verschiebung der Konzentration auf einsgaglichenes Verhaltnis in
Korperdarstellungen. Vor allem im Film sind es &ftanner, die die ersten spontan
erscheinenden Tanzschritte machen und so den Tas#inleiten. Deshalb soll im nachsten

die Beziehung von Mannlichkeit und Tanzkunst etné@ser beleuchtet werden.

% Mulvey, Laura zitiert nach Copeland, Roger: Daraminism, and the Critique oft he Visual. In: Thasn
Helen: Dance, Gender and Culture. The Macmillars$ted, London 1993. Seite 145

% Brandstetter, Gabriele: Tanz-Lektiiren. Kérperbilded Raumfiguren der Avantgarde. Fischer Taschembu
Verlag, Frankfurt am Main 1995. Seite 367

% Copeland. In: Helen, London 1993. Seite 146
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4.2.2. Tanzkunst und Mannlichkeit

Mannlichkeit und Tanz sind zwei Komponenten, die sthwieriges Verhaltnis haben. Der
Grund ist ein ebenso simpler wie unangebrachtesmBs Simoni verweist in seinem Beitrag
~Zwischen (Ohn)macht und Begehren: Mannlichkeitgsamerungen im popularen Tanzfilm®
gleich zu Beginn auf das erste Vorurteil, dem sigtle mannliche Tanzer taglich konfrontiert
sehen: Etwaige Homosexualitat. Das mag zum einechdilie im vorangegangenen Kapitel
erlauterte weibliche Dominanz des Bihnentanzestamisn sein, andererseits aber auch
durch jeweilige gesellschaftliche Normen, was umel wiel an Korperlichkeit angemessen ist.
Simoni verzichtet auf eine klare Definition des merus ,méannlich®, verweist aber auf die
Tatsache, dass auch Mannlichkeit viele FacettenHiaerseits bedeutet es ein Machtspiel
gegenuber Frauen in Bezug auf Autoritat, andersrsaber ebenso gegeniiber anderen
Mé&nnern in Bezug auf Hierarchi@ Beide gemeinsam haben ein Konkurrenzverhalten, inne
dessen Ursprung allgemein Macht gegenuber eineengpelilen ,Gegner® ist. Das schlagt
sich auch auf das Geschlechter- und somit das Kditgenieder. Vorbehalte gegen einen

potentiellen mannlichen Tanzer sind allerdingsRfi@nomen der Neuzeit.

Simoni versucht sich an einer Erklarung und bezstit dabei auf die Arbeit von Foucault,
der Geschlecht in Verbindung mit Macht und Herrfickatzt. Wer herrschen will, darf sich
nicht unterdriicken lassen, weder koérperlich, meoter — und hier liegt der Ursprung des
Dilemmas — sexuell. Lustobjekt zu sein bedeuteetierfung; ein Tanzer lauft aber Gefahr,
als solches Lustobjekt differenziert zu werdenhawenn seine Intention eine gegensatzliche
ist. Sich mit einem kunstlerischen, tanzerischerrpkt freiwillig Blicken auszusetzen
impliziert nach Foucault die Gefahr, nicht als htiger”, sprich ,angepasster* Mann in der
Gemeinschaft anerkannt zu werden. Gleichzeitig Hredat Simoni allerdings auch, wie
Mannerrollen im Film einer Feminisierung entgehetwa in Western oder in Musicalfilmen.
Fred Astaire, so schreibt er, war in keinem sekilne ,Lustobjekt” fur weibliche Zuseher.
Vielmehr zeigt sich bei Einstellungen, die das Kémmules jeweiligen Mannes reprasentieren,
eine ldentifikation des Zuschauers mit dem Charakder Koérper wird gezeigt, aber nicht
sexualisiert. Im Gegensatz zu vielen Aufzeichnundes weiblichen Korpers, der sich auch
bei Tanzfilmen auf Ausschnitte beschrankt, weiclkegdmet oder in der Geschwindigkeit

bearbeitet ist, wirkt der mannliche Tanzkorper dpagittich und dynamisch.

% vgl.: Simoni, Thomas: Zwischen Ohnmacht und BegehMannlichkeitsinszenierungen im popularen
Tanzfilm. In: Klein, Gabriele: TanzTheorieText. LMerlag, Minster 2002. Seite 277
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Die Inszenierung des mannlichen Korpers zielt algar allem in Tanzfilmen mehr auf

weibliche Rezeptientinen ab als auf méannliche. Bhlsivar und ist auch teilweise heute noch
ein Code fir Homosexualitat. In der Geschichteflbss wurden homosexuelle Mé&nner auf
drei Arten dargestellt: Erstens durch reine Phggi@, etwa durch gepflegtes Auftreten und
gewdhlte Kleidung; zweitens durch eine gewisse @preise und drittens; etwas spater,
durch Musik. Klassische Musik war lange Zeit dedikator fiir eine bi- oder homosexuelle

Neigung, galt sie doch gleichzeitig als intellektwead anspruchsvoll. Homosexuelle Manner
wurden als akademisch und gediegen prasentiertdeim 1970er und 1980ern wurde
Homosexualitat vermehrt mit musikalischen KomodierVerbindung gebracht. Heute hat

sich auch dieses Bild zunehmend geéandert, obwohbpbobe Vorbehalte gegen Tanzer egal

welcher sexuellen Orientierung immer noch praset s

4.3. Relevanz fir Les Demoiselles

Das Zusammenspiel von Mannlichkeit und Weiblichkagst sich an einem Film wiees
Demoiselledbestens dokumentieren. In einem Musicalfilm, darallem dadurch bekannt ist,
dass er Leichtigkeit und Frohlichkeit, Romantik uRdeundschaft portraitiert, ist das
Miteinander von mannlichen und weiblichen Hauptakte pradestiniert flr einen
romantischen Handlungsverlauf. Bdies Demoisellestanzen Manner wie Frauen
gleichermalRen, mit Gene Kelly und dem George Cisagibt es sogar zwei bekannte und
darUber hinaus begabte Musicaltanzer. In ihrerdPstehen sie den weitaus unerfahrenen
Hauptdarstellerinnen in nichts nach, das Tanzvarisdist beinahe ausgewogen. In der
Auswertung wird auf dieses besondere Miteinandegegiangen werden, insbesondere als
dass erst im Tanz bestimmte Verhaltnisse zwiscleenGharakteren zu Tage kommen. Tanz
ist ein Phanomen, das aufgrund seiner sozialen Ktenp eng mit Korperlichkeit und
infolgedessen auch mit Sexualitat zusammenhangstiBwliert nicht nur emotional und
kognitiv, sondern ist dartber hinaus vom visuell8tandpunkt her gesehen ein sehr
pragnanter korperlicher Reiz. Dieser Aspekt istlfis Demoisellegsofern interessant, als
dass es sich hierbei um einen musikalischen Beagdfilm handelt. Parchen, im Ubrigen
rein heterosexuelle, versuchen ihr Gegenstickralef und benutzen fur dieses Unterfangen
unter anderem auch Tanzeinlagen, die, ganz einf@ttachtet, Aufmerksamkeit und im
besten Falle Reaktion, also ein Anschlie3en in Bamz, erzeugen sollen. Was im echten

Leben tagtaglich praktiziert wird, wird im Filmmauaal bis zur Ganze ausgeschmiuckt.
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Tanz zielt hier auf die Findung eines Partners &@berspitzt gesagt dient er der menschlichen
Reproduktion. Uber die Rolle des Tanzes als vektted\kt des Beischlafs wird spéter in
Kapitel 9.9. eingegangen werden. Tanz zeichnet alshSpielort der Geschlechter durch

verschiedene Faktoren aus.

Der eben genannte Effekt der Aufmerksamkeitserrggina ) ist zweifellos der
offensichtlichste, wenn man Tanz in Bezug auf Raftmdung untersucht. Auch die
Sprachéahnlichkeit des Tanzes ( b ), der ebenso werbale Kommunikation reich an
Vokabular und Grammatik in Form von Tanzschritter uler logischen Anordnung dieser
ist, gewahrleistet dem Tanz eine Bedeutung in aéevdgjung und die Moglichkeit, gelesen zu
werden. Durch die Subjektivitat in der Interpredatiliegt dem Tanz allerdings auch eine
unendliche Mdglichkeit an Bedeutungen zu Grunde, idm eine Art offenes Ende ( c )
bescheren. Diese Moglichkeiten der Interpretatiegein vor allem an der multisensorischen
Wahrnehmung von téanzerischer Bewegung ( d ). Nicintvisuell ist ein Reiz gegeben, auch
akustisch durch Tanzschritte oder propriozeptiv uaktil kann ein Zuseher oder ein
Mittdnzer in seiner Rezeption und Reaktion angewegtden. Die fesselnde, mitreildende
Wirkung eines Tanzes ( e ) vereinfacht dariberusrzei offenen, also auf Kommunikation
ausgerichtete Personen, eine Kontaktaufnahme. isaain populares Phanomen und in jeder
Gesellschaft fest verankert. Der Zugang zu tanzesis Aktivitat wird dadurch stark

erleichtert ( f )%’

Tanz ist in verschiedenen Arten omniprasent und we&rade in der Werbung als sexueller
Stimuli eingesetzt. Die Koérperlichkeit, die mit wmischen Bewegungen einhergeht, wird
somit auch in den Alltag Ubertragen. Bestimmte kedbogder werden so einer breiten Masse

prasentiert und definieren das Verstandnis von Wby aber auch Mannlichkeit

»Societies have specific ways — including dance -semiding messages of sexual

identity, ad showing us ways to discriminae ouselas male or femafé&®

Die Verbindung mit Korperlichkeit und Sexualitat gnerklaren, warum Tanz ein weltweites
kulturelles Phanomen ist. Ob nun Tanz als klassisBlaartanz gefiihrt wird, oder als lockerer

Gruppentanz, als heilige oder rituelle Aktivitatlzogen wird:

®7vgl.: Hanna, Judith Lynne: Dance, Sex and GerSligns of Identity, Dominance, Defiance, and Desiiee
University of Chicago Press, Chicago/London 1988teS13 ff.
*® Ebd., Seite 7
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Tanz bedeutet direkten Kontakt zu anderen Mensahdnwird wahrscheinlich deswegen oft
als Vorstufe zu Intimitat (emotional wie kérperljchesehen. Auch beies Demoisellesst
der Tanz Indikator fur gegenwartige, meist gleiduipechtliche oder zukinftige,
parchenbedingt gegengeschlechtliche Vertrautheitiiber hinaus findet sich auch heds
Demoisellestrotz der weiblichen Hauptdarstellerinnen eine nighe Dominanz vor und
hinter der Kamera. Mit Kelly und Chakiris als bek#nFilmmusicaldarsteller und Demy und
Legrand als Filmemacher stehen gleich vier in \reestenen Bereichen dominante Méanner
hinter dem Projekt des Films. Fur die Paarinszangr die sich im Laufe des Filmes
entwickeln wird, ist dieses Machtverhaltnis der €éschterpole besonders interessaets
Demoisellesst ein klassisches Filmmusical, mit einer durclasdiaren Dramatik und einer
Uberzeichneten, ganz und ganaszenierten Darstellung, trotz allem sind die drei
Liebesgeschichten, die den Film tragen, authentischglaubhaft. Das mag vor allem an den

Darstellern liegen:

»(...) die Superstars des Musicals [sind] mit sichbselidentisch; was bedeutet:
identisch mit ihrem Koénnen (...), weil die Attributees Konnens (...) der eigene

Koérper und die eigene Stimme [sirtdf.

Der Korper ist ein prasentes Phaomen, aber nichtdeunatirliche, sondern der idealisierte

Korper, der genau genommen nur &sthetisch zu tiegrist.”

% Brustellin, Alf: Das Singen im Regen. In: Pollattien 2003. Seite 32
Ovgl.: Graff, Bernd: Der Kérper ist ein Double fias Double des Korpers. Oder: ,Of all the thing llost, |
miss my mind the most.” In: Klein, Gabriele: TaniédBViedien. LIT Verlag, Hamburg 2000. Seite 70
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5. Zur stillen Verstandigung im Tanz
If I could tell you what | mean,

there would be no point in dancing”

Tanzen ist, wie nun zweifelsfrei festgestellt wyreiem Mittel zur Kommunikation. Tanz kann
sowohl die Botschaft des Tanzers als auch die deseBGgraphen vermitteln und ebenso
Informationen, die fir das kulturelle Verstandrirsee Gruppe notwendig sind, transportieren.
Er kann alleine wirken, ist durch seine Mdglichkeitr sinnhaften, informellen oder rein
asthetischen Unterstlitzung aber auch mit anderendfoder Kommunikation vereinbar. Als
nonverbales Kommunikationsmedium bedient sich Thagonderer Codes, Uber die ein
Austausch moglich wird. Drei entscheidende Codés, alich zur spateren Analyse der

Tanzsequenzen beachtet werden, sind folgende:

Erstens die Haptik, also Beriihrung, als Teil dethtdahmung: Durch Berthrung wird vor
allem im Tanz viel mitgeteilt, eine BerUhrung kapasitive sowie negative Botschaften
vermitteln, etwa durch das korpernahe Tanzen usdNdnerkommen, oder aber durch das
WegstolRen als Zeichen der Ablehnung. Tanz ist gatnél3 eng verbunden mit jeder Form
der Beriihrung, was im Ubrigen auch die intimstenfFeon Kommunikation darstellt. Ein
strukturierter Tanz oder ein klassischer Paartaschirankt die gegenseitige Berihrung auf
wenige Punkte, ein freier Tanz in einem Club kaagefien zu weitaus mehr Kérperkontakt
fuhren. Im Tanz gelten in Bezug auf den personticheeiraum andere Regeln als im Alltag.
Der Abstand zu einem anderen Menschen, der im Ntatnals adaquat erachtet wird, kann
sich auf der Tanzflache auf ein Minimum reduzieBerihrung beeinflusst und reflektiert

soziale Beziehungen zwischen Individuen gleicheemal3

Zweitens die Kinesik als Bewegungsverhalten in eeilkommunikativen Relevanz.

Gesichtsbewegungen (Mimik) und Augenkontakt sindl€3o die als unmittelbare Hinweise
auf Beziehungen zwischen Akteuren gesehen werdenekd) etwa auf psychologische oder
physische Nahe oder auf Kommunikationsfahigkeitsewen den beiden. Oft fihren sie auch

Zu einer Steigerung von Sinnesstimulation, etwalldugenkontakt beim Tanz.

"!1sadora Duncan
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Drittens die Proxemik, die soziale und kulturelled®utungen, die Menschen mit ihrer
privaten und beruflichen rdumlichen Umgebung vetbm erforscht. Sie beschéftigt sich also
mit dem Raumverhalten als einem Teil der nonverbElemmunikation.

Nonverbale Kommunikation muss aber auch immer imt&xt gesehen werden, in dem sie
stattfindet. Das ist besonders bei zwischenmerdain Verhalten von Bedeutung.
Unterschieden wird hierbei zwischen zwei Faktoesstens den Beziehungsfaktoren, die die
Beziehung zwischen den interagierenden Personeshiedisen, aulRerdem den Status ihrer
Beziehung, welcher sich auf den Kommunikationsfl@swirkt, wie also nonverbale
Nachrichten aufgenommen gesendet und gelesen wefglamtens sind Situationsfaktoren
von grof3er Bedeutung, die die Performance und digeBtung von nonverbalen Botschaften,
beeinflussen und wie Akteure darauf reagieren.iésah Faktoren sind das Umfeld, in dem
eine Person mit anderen agiert, die Art der Sibmatidas Timing, also das zeitliche
Stattfinden der Interaktion und momentane Geflbtstankludiert’?

Nonverbale Kommunikation ist ein Teil menschlichied somit sozialer Interaktion, George
Herbert Mead etwa beschreibt nonverbale Kommurokatls einGesprach von Gesten
Neben dieser Form der Interaktion, die sich frenvgesprochenen Wort aufgrund ihres meist
unbewussten Charakters ohne Interpretation defirbeschreibt er im Gegensatz dazu aber
auch die Verwendung von essentiellen Symbolenzuiie Verstandnis des Gesprachspartners
von Nutzen sein koénnéf. Kommunikation, ob verbal oder nonverbal, ist ein
Selektionsprozess, der die drei Komponenten Infoona Mitteilung und Verstandnis
miteinander kombiniert. Informationen werden im @é&shsverlauf verarbeitet und bewertet,
Mitteilungen helfen bei der Ubermittlung dieser aite. Entscheidend fir den
Kommunikationsprozess ist dabei die Art und Weiss Hommunikationsmittels und wie
dieses in Kraft tritt. Wie in der verbalen Kommuaiion, in der auf eine Aktion eine
wortliche Reaktion erfolgt, die darauf schlie3esstaob ein Gesprachspartner verstanden hat,
kann auch im Tanz eine gegenseitige Wechselwirkyegehen werden. Unterschiedliche
Betonung in der Sprache oder sprachliche Codieruggéten auch fir den Tanz, vor allem
bei beginnenden Paartéanzen. Ein etwaiges Tanzpawr k zumindest im freien Tanz — nur
dann harmonisch und stimmig zu einer Tanzeinherderg wenn die Mitteilungen gelesen
werden konnen. Das fuhrt zu der dritten Komponesigéen Verstehen.

"2/g.: Peick, Melissa: Dance as Communication: MgeseSent and Received through Dance. UW-I Joufnal o
Undergraduate Research VIII, 2005. Auf: http://wwwlax.edu/urc/jur-online/pdf/2005/peickpdf. Seite 2

vgl.: Mead, George Herbert: Geist, Identitat unds@kschaft aus der Sicht des Sozialbehaviorisms. 1
Auflage. Suhrkamp, Frankfurt am Main 1995. Seite 30
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Im Anschluss an den bisherigen Kommunikationsvérlaudet das Verstehen eine
weiterfihrende Kommunikation. Diese beruht daraafss ein Verstandnis Uber kulturelle,
sprachliche oder tanzerische Codes herrscht, seckagjnitiven Strukturen ahneln oder aber
bereits &hnliche Erfahrungen gemacht wurtfefianz als Kommunikation zwischen den
Tanzpartnern bildet also die Basis eines nonvembdemmunikationsprozesses. Nach
Watzlawick lasst sich Kommunikation nicht nur inrlvaler Form definieren, sondern das
Verhalten als solches, Mimik, Gestik, unbewusstd beabsichtigte Bewegungen, ist Teil
eines Kommunikationsritus, der Inhalte transpoetiekann’> Die Bandbreite von moglichen
Kommunikationsformen ist somit schier unendlich.belamas definiert den klassischen
Kommunikationsprozess als Interaktion zwischen @dpraind handlungsfahigen Personen,
die sich, zumindest in der verbalen Kommunikatiatyrch Sprechen und Zuhéren
verstandigeri® Auf die Tanzkommunikation tibertragen kénnte maseiKomponenten mit
sanzen” und ,zusehen“ ersetzen. Das Ziel von Komikation bildet in jedem Fall das

Verstandnis der jeweiligen ,Gesprachs“partner.
5.1. Nonverbale Kommunikation nach Michael Argyle

Nonverbale Zeichen und die gesamte Kérperspradeesgm Kommunikationsprozess eine
nicht zu unterschatzende Rolle. Dabei ist allersliagzumerken, dass der menschliche Kérper
selbst nicht imstande ist, in dem Sinne sprechen Vielmehr ist es so, dass aufgrund
kultureller und sozialer Pragungen einzelne Gestlar noch so kleine Veranderungen in der
Mimik des Kommunikationspartners hervorgehoben ated bedeutsam eingestuft werden.
Diese Selektion basiert auf dem jeweiligen Bewwesstaund der Aufmerksamkeit des
Gesprachspartners, auch das soziale System widiesem Prozess mit ein. Kommunikation
selbst ist ein Akt des Interpretierens. Oftmalsdist Grat zwischen dem Gemeinten und dem
Verstandenen ein schmaler und die jeweiligen Konmkafionspartner missen — basierend
auf eigenen zuvor gemachten Erfahrungen — Koérpache;, Bewegung und Gesagtes
verarbeiten und interpretieren, um einen positivlakgenden, sprich, verstandnisvollen,
Gesprachsverlauf zu garantieren. Nonverbale Komkation genief3t den Ruf, natirlicher,

authentischer und vertrauenswiurdiger zu sein agdaprochene Wort.

" v/gl.: Hannig-Schosser, Jutta: Let's talk about Tanz und Kommunikation. IfKlinge, Antje; Leeker,
Martina (Hrsg.): Tanz Kommunikation Praxis. LIT g, Minster 2003. Seite 73
Svgl.: Watzlawick, Paul: Menschliche Kommunikatidformen, Stérungen, Paradoxien. Huber, Bern 2000.
Seite 50
®Vgl.: Habermas, Jirgen. Nach Rothe, FriederikeisgZaenmenschliche Kommunikation: Eine
interdisziplindre Grundlegung. Dt. Univ.-Verlag, 8baden 2006. Seite 118
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Zwar kann mit Aufbringung von viel Disziplin aucterdKorper lugen (etwa durch falsches
Lacheln, ein freundlicher Handschlag, korperlichéhBl trotz Abneigung), der Korper
gehorcht in einem gewissen Sinne den kognitiven eleh, doch unbewusste
Muskelbewegungen konnen nicht zur Génze unterdritekitden. Im Allgemeinen gilt
Korpersprache aber als wahrhafter als verbale #edsjung. Argyle betont hier auch die
visuelle Auffassung des Gegenibers und beschredh dProzess einer direkten

Gesprachskonfrontation als authentisth.

Im beobachteten freien Tanz etwa ist es fur Tamigte nicht sonderlich schwer, auf eine
Aktion eine Reaktion zu bekommen. Eine direkte Atderung zum Tanz kann mit héflichen
Worten, gleichermal3en aber auch mit einem simplgéck&-Zukehren beantwortet werden.
Ist der Tanz begleitet von lauten HintergrundgechBesn, eribrigt sich der Akt der verbalen
Kommunikation meist von selbst und etwaige Tanzygartmissen die Bewegungen des
Gegenubers genau interpretieren, um Aufschlussbdarzu erhalten, ob etwa Interesse an
einem gemeinsamen Tanz besteht. Signale muissenademerkannt und als solche
interpretiert werden. Nach Argyle ist die Dekodigguvon nonverbalen Signalen ein
komplizierter Prozess. Er differenziert zwischereid®tufen, die reaktiv auf nonverbale
Kommunikation erfolgen kénnen. Erstens die Wahrnamgnder jeweiligen Signale, die sich
in ihrer Bandbreite stark unterscheiden kdnnen. déterdiese Signale erkannt und als
bedeutsam empfunden, hat ein Signal folglich eingniftkanz fir den Sender und
Empfanger, kommt es zweitens zu einer physiologisciReaktion. Das kann ein
Gefihlszustand sein oder eine Assoziation des Véabrgmenen mit eigenen Erfahrungen.
In Folge dessen wird drittens eine Reaktion aufgisendete Signal vorbereitet, um darauf
zu antworter!® Nonverbale Signale werden ob ihres unbewusstemaieas oftmals falsch
oder unzureichend gelesen, was sich nach Argyleallem durch die Vielfaltigkeit der

kulturellen Pragung, aber auch durch individueltévicklung begrindet.

Auf den Tanz gelegt bedeutet das, dass Tanzbewegualg beginnende Kommunikation zu
deuten sind, und dass aul3erdem durch nonverbatal8jglie auf ein Gegeniuber abgezielt

sind, Rickschlisse auf Einstellung, Absicht undg&dichkeit zu ziehen sind.

""Argyle, Michael (1992): Kérpersprache & Kommunikati Junfermann, Paderborn 1992. Seite 26
"®Ebd. Seite 64
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Auch das Nachrichtenquadrat von Schulz von Thuchresbt die unterschiedlichen Ebenen,

in die Kommunikationsinhalte zwischen zwei oder mebn Gesprachspartnern eingeteilt

werden konnen.

Sachebene

Sender Nachricht Empfanger

T~

a)es|jeddy

Selbstkundgabe

Beziehungsseite

Abb. 1

Auf den Tanz angewendet sind die vier Ebenen neltidifferenziert zu betrachten, vor

allem mit der Beriicksichtigung des nonverbalen @ktars. Mehr noch als bei der verbalen
Verstandigung bezeichnet die Selbstkundgabe im Tamzh ein zumindest teilweises
Preisgeben der Personlichkeit, etwa durch den Tanzsler die Intensitat der

Tanzbewegungen — unabhangig vom tatséchlichen tinleal gewtinschten Nachricht. Die
Sachebene beschreibt im Gegensatz dazu eben gesan thhalt, der vermittelt werden soll.
Im Folgenden soll nun auf die Beziehung zwischem+und Tanzsprache eingegangen

werden.

45



6. Zur Stellung von Tanz und Film

6.1.Tanz und Film als Zeichensysteme

Im Folgenden sollen nun die Begriffe Symbol und cBen innerhalb des
Kommunikationsprozess naher beleuchtet werden. & Tunter nonverbale Sprache fallt
und somit zu den nonverbalen Zeichen gezahlt wekdan, ist es unumgéanglich, auf diese
Begriffe ndher einzugehen. Jeder Kommunikationsgm®zverbal wie korperlich, kann auch
als Zeichenprozess gesehen werden. Ob ein ZeicieeRalle eines Symbols tGbernimmt
hangt von verschiedenen Faktoren ab, vor allem d@em Gebrauch innerhalb einer
zwischenmenschlichen Interaktion. Agiert ein Zeitheds Symbol, ist dessen Bedeutung
nichts universelles, sondern etwas strikt indivithse abhéngig von den bisher gemachten

Erfahrungen und dem Umstand, wie ein Mensch in Bea diese Symbole handelt.

6.1.1. Symbole im Kommunikationsprozess

Symbole sind fir den Kommunikationsprozess sehgmaéte Mittel um Bedeutung zu
transportieren. Soll ein Zeichen einen reprasergatZweck erfillen, wird es zum Symbol,
das anstelle eines Objektes oder eines Gedank&ensteann. Diese Reprasentation ist
allerdings nur unter dem Umstand moglich, dass jeeeiligen Kommunikationspartner
bereits Uber Erfahrungen verfigen, die diesen Bseoeemdglichen und dekodieren kdnnen.
So ist es auch nur logisch, dass es nur in derchemsnenschlichen Interaktion zu einem
Austausch von Symbolen kommen kann, da unsere thegmi Erfahrungen es uns
ermdglichen, diese Zeichen und Symbole in ihremadusenhang zu deuten und zu
verstehen. Das Verstandnis dieser symbolischen Kamikation bedeutet gleichermal3en die
Zuschreibung von Bedeutung an ein Zeichen, baglemunf Gedanken, Vorstellungen,
Ahnungen oder Erfahrungen. Welche Bedeutung eioh#&ei schlussendlich erhalt, hangt vor
allem von der durch seinen Benutzer kognitiv gerteacterfahrungen in seiner Verwendung
ab. Symbole sind inhaltlich gesehen somit vieldadigcund mehrdimensional, Einstellungen,
Gedanken, Gefithle und Erfahrungen werden mit iremsportiert.’ Als Symbolisierung
kann jeder situationsbedingte Prozess verstandedewgein dem sich gemachte Erfahrung
mit Bedeutung behafté.

Vgl.: Finke, Frank-P.: Tatowierungen in modernezsélischaften. Rasch Verlag, Osnabriick 1996. $&8e
8vgl.: Burkart, 2002. Seite 53
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Ahnlich wie beim Zeichen ist es auch hier wichtig etonen, dass die Deutung eines
Symbols rein subjektiv vollzogen werden und es auielh unter Umstanden aufgrund eines
nicht kompatiblen Symbol-Vokabulars zwischen denmi&wunikationsteilnehmern zu einer

fehlgeleiteten Kommunikation kommen kann. Somit d&¢ EXxistenz eines einheitlichen

Symbols fur verschiedene ethnische Gruppen schlichtéglich, sogar innerhalb des selben
Kulturkreises kann es eben erfahrungsbedingt zierelRehldeutung von gesendeten
symbolischen Inhalten kommen. Soll ein bestimmtewBsstseinsinhalt durch ein soziales
Symbol transportiert werden, kann man vom symbloéacinteraktionismus sprechen, bei
welchem der Kommunikationsprozess uUber das einfagdlustauschen von Zeichen

hinausgeht.

6.1.2. Symbolischer Interaktionismus

Der symbolische Interaktionismus bezeichnet die IMbgeit einer Symbiose aus einer
gegenwartig-sachlicher Welt mit einer symbolischddies impliziert eine subjektive
Realitatswahrnehmung und hat Auswirkungen auf dasdunikationsverhalten zwischen
zwei Gesprachspartnern, das durch Symbole in Kudft Bei diesem gegenseitigen
Austausch von bedeutungsvollen symbolischen Inhalst nicht nur ein bestimmtes
Kontingent an gemeinsam (wenngleich auch nicht gleth zusammen) gemachten
Erfahrungen, sondern eine Bereitschaft zur Versg@umd), ein Wollen der Dekodierung

unumganglich?

Eine fehlgeleitete Kommunikation zwischen den Rantekann dann vorliegen, wenn zu
einem gesendeten symbolischen Inhalt auf der Konlkationspartnerseite jene Erfahrungen
fehlen, die zur Dekodierung dessen wichtig sind.sdMerstédndnisse innerhalb des
Kommunikationsprozesses sind hier natirlich bedidgterst durch Erlebnis und Erfahrung
ein Zeichen an Bedeutung und Symbolik gewinnen Rann

In Bezug auf den Tanz bedeutet das, dass die Batgder einzelnen Tanzschritte erst durch
zwischenmenschliche Interaktion an Bedeutung gesvinand erst durch diesen sozialen

Schritt in den Kommunikationsprozess eingegliedentden kénnen.

8 vgl. Maed George Herbert: Geist, Identitat und €llsshaft aus der Sicht des Sozialbehaviorismus.
Suhrkamp, Frankfurt am Main 1995. Seite 30

82v/gl.: Burkart, Roland: Kommunikationswissensch&ftundlagen und Problemfelder. Bohlau,
Wien/KdIn/Weimar 2002. Seite 60
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Der Tanzer bewegt sich in tanzerischer Absicht wthafft so Bedeutung. Der
Kommunikationsprozess auf dieser korperlich-syndablen Ebene ist dann als bedeutsam,
also erfolgreich, abgeschlossen, wenn die jewailigdommunikationsteilnehmer diese
Symbole verstehen kénnen. Erst durch diese Interalgewinnt Tanz an Bedeutung. Zu
beachten ist hierbei aber auch die Tatsache, dats diner gemeinsamen (Film)realitat,
unterschiedliche Bedeutungen bewusst gemacht wekdanen. Eine Ahnlichkeit in der
Beschaffenheit von sozialem Hintergrund implizi@ght automatisch ein gleiches Vokabular

fiir die Dekodierung von Symbolé&h.
6.1.3. Zeichen im Kommunikationsprozess

Viele Choreographen behandeln Tanz philosophischdem Koérper und dessen Motorik in
ihrer Funktion als Zeichen. Allerdings ist das, was beim Wahrnehmen von tanzerischer
Aktivitdt sehen, nicht nur Zeichen selbst. Der Kairpvird in diesem Ansatz degradiert auf
einen Umriss, wahrend innere Wahrnehmung - GefluRleotionen, Partizipation —

ausgespart wird, und gerade die sind fur die Rezemines Tanzes maldgebend wichtig.
Tanztheatersemiotik geht ,stets von der Voraussetzier Vieldeutigkeit aus und zielt weder
auf eine einheitliche Deutung noch auf eine Vereitikhung der Deutungen. Sie ist

vielmehr fiir die unterschiedlichsten Prozesse @eteBtungsgenerierung offeff.

Die Zeichen im Tanztheater erfullen weder rein tiorkale Zwecke, noch sind sie zur
simplen Bedeutungsvermittlung zustandig. Den Zeaicharakter macht vor allem der
kommunikative Aspekt als zu erfahrendes Zeichen dimen Kommunikationspartner,
beispielsweise fir das Publikum. Die Bedeutung ®ifeichens erschlief3t sich somit ,aus
den komplexen Relationen, die jedes einzelne Zaigheeinem unmittelbaren Kontext mit
den anderen intendierten Zeichen eingéhtStatt um Bedeutung geht es laut Boenisch
vielmehr um Signifikanz. Erika Fischer-Lichte besght Theater als ein kulturelles System,
dass sich von anderen kulturellen System dahingehegrscheidet, als dass es Bedeutung

erzeugen soll und sich dadurch signifikant von aenl&ystemen differenzieft.

8 vgl.: Burkart 2002, S. 58

8 Fischer-Lichte, nach Boenisch, Peter: Tanz alpEbZeichen. Zur Methodik der Theater-Tanz-Semidtik
Brandstetter, Gabriele; Klein, Gabriele (Hrsg.):tMelen der Tanzwissenschaft. Modellanalysen zu Pina
Bauschs ,Le Sacre du Printemps". transcript Veriglefeld 2007. Seite 30

®Ebd., Seite 32

8 vgl.: Fischer-Lichte, Erika: Semiotik des Theatddas System der theatralischen Zeichen. Band titeBu
Narr Verlag, Tubingen 1983. Seite 8
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Die Schaffung von Bedeutung gelingt durch die Hdietg von Zeichen, die sich durch
einen Zeichentrager, dem Designat-Denotat und aeenpretanten charakterisieren. Fischer-
Lichte verweist hier auf die Unterscheidung in di@imensionen nach Morris: Die
syntaktische Dimension ( a ) beschreibt den Zusamharey eines Zeichens zu anderen
Zeichentragern; die semantische Dimension ( b phbedlt die Verbindung eines Zeichens
mit dem von ihm gemeinten Objekt und die pragmb@sbBimension ( ¢ ) verweist auf die
Beziehung zwischen Zeichen und Zeichenbenutzer. Soreaffung von Bedeutung geschieht
innerhalb dieser drei Dimensionen und entstehtlddie Beziehung eines Zeichens auf etwas
innerhalb eines Zeichenzusammenhangs. Die Bedeustlbgt stellt allerdings nichts festes
dar, sondern ist in ihrem Wesen variabel, wenn ,da&schen a) in einen anderen
Zeichenzusammenhang eingefligt oder b) auf etwasremdezogen oder c) von einem

anderen Zeichenbenutzer verwandelt wifd“

In der Rezeption von Zeichen und Symbolen wird aunimer auf die Subjektivitat

hingewiesen, die diesem Kommunikationsprozess nagriliegt, doch ergibt sich Bedeutung
aus objektiven und subjektiven Anteilen gemeinsdm,innerhalb einer Kultur bestimmte

Zeichen gegeben sind, die auch allgemein versténdid dekodierbar sind. Der Aufbau von
Bedeutung entsteht auf der Grundlage eines CodesneRegelsystem zur Schaffung und
Dekodierung von Zeichen. Fischer-Lichte untersoiteider zwischen einem internen Code,
welcher festlegt, welche Zeichen bedeutungsvollegelwelche Zeichen kombinierbar sind
und worauf diese bezogen werden kénnen; und eingernen Code, der sich dadurch
kennzeichnet, dass er die Grundlage fur ihm urgktestCodes darstellt. Beide Codes
zeichnen sich durch ein gewisses Mal3 an Instatiiitd Variation aus, Theater selbst agiert

auf der Grundlage eines internen Cotfes.

Burkart beschreibt das Zeichen dagegen als etwaginsinnlich Wahrnehmbares und als
Bedeutungstrager. Er verweist aul3erdem auf die istdgit der materiellen Wahrnehmung
eines Zeichens und unterscheidet in diesem Zusaimangrewischen zwei Wesensarten: Den
kiinstlichen und den natirlichen Zeichen. Materseligird so den natirlichen Zeichen

zugeschrieben, welche so gesehen als naturlicle$se fungieren.

8 Fischer-Lichte, Tiibingen 1983. Seite 8
8vgl.: Ebd., Seite 10 ff.
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Kinstliche Zeichen hingegen, die zwar ebenfallsamgiten Charakter haben kénnen, wurden
aber gleichzeitig auch kommunikationsbedingt ktéfeSofern ein Interpret vorhanden ist,
kann in einem Kommunikationsprozess alles zu eidemhen werden, die Existenz eines
solchen hangt daher von einem Dekodierer ab. Mswammunikation, unter die auch die
Korpersprache fallt, ist nach Knapp der verbalema8me durchaus gleichberechtigt, ist
allerdings auch kultur- und erfahrungsbedingt aekas® Daher kann es auch méglich sein,
dass ein Zeichen oder in spaterer Folge ein Synkldturbedingte Unterschiede und

Schwierigkeiten im Kommunikationsprozess auslossmk
6.2. Dramaturgische Stellung des Tanzes

Es war das Handlungsballett, das der Dramaturgeni&inzug in den Tanz ermdglichte. Aus
dem spateren Hoftanz entwickelten sich tanzdrametithie AuffUhrungen, die die
Darstellung von Handlung im Gegensatz zu simplenzdédschen Luckenfillern in
Augenschein nahmen. Als das Filmmusical seine Haheerlebte, konnte man rasch
Unterschiede in der Gewichtung von Tanz und deEsapettung in den Erzahlverlauf sehen.
Die Tanzfilme von Fred Astaire etwa, der den Mu§ioa mit rund 150 Tanznummern wie
kein anderer gepragt hat, sind noch konservativingef Ganzheitliche Aufnahmen des
Korpers, keine oder sehr begrenzte Kamerabewegungemaligte Schnitte um die
Choreographie nicht zu stéren. Umgekehrt dagegerdasVerhaltnis von Kamera und Tanz
bei Busby Berkeley, der die Kamera dem Tanz nictienardnete, sondern erst durch die
.Lanzende” Kamera seinen unvergleichlichen Chorgpigiestil konzipierte. Bemerkenswert
ist, dass ,der Tanz (...) ein enges Verhaltnis mit Mesik verbindet, und sich die visuelle
Filmebene erst auf der auditiven Ebene zu einerargen filmischen Wahrnehmung
erganzt.®’ Bihnentanz und Filmtanz &hneln sich vor allemhireri Rezeption und in der
damit verbundenen Bedeutung fir das Publikum: ,Eeschichte entsteht im Videotanz erst
in der kognitiven Wirkung, wenn — &hnlich dem Tamd Tanztheater auf der Biuhne — sich
das Publikum aus den Bildern ihre eigenen Erzamnnkpnstruieren® Die Fliichtigkeit
eines Buhnentanzes kann durch Montage und Schmiilm konserviert und reproduzierbar

gemacht werden.

8 Burkart, Wien/KéIn/Weimar 2002. Seite 47

% Kapp, Volker (Hrsg.): Die Sprache der Zeichen Bilder: Rhetorik und nonverbale Kommunikation irr de
frihen Neuzeit. Hitzeroth, Marburg 1990. Seite 7

! Rosiny, Claudia: Videotanz — Ansétze intermedilenst. In: Klein, Hamburg 2000. Seite 182

%2Ebd., Seite 183
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Trotz allem ist es aber gerade diese Fluchtigkit,gerade in der Geistes- und vor allem in
der Theaterwissenschaft eine permanente KonstatteTanz selbst bildet dagegen ein
ambivalentes Weisen zwischen An- und Abwesenheitstknicht ,still* und kann somit nie
gegenwartig sein, sondern immer nur vergangen -n eligchtig, hinterlasst aul3er
Erinnerungen keine Spuren. Gerade hier wird dignoaeptive Wahrnehmung wichtig:
.Bewegungen, die scheinbar spurlos an uns vortbergelassen sich durch den eigenen

Koérper nach-spiiren und in seinem Gedéchtnis emér

6.2.1. Narrativer Film nach Michael Dunne

Warum ist Tanz in Filmen so pragnant und durchgehsreder verwendetes Motiv? Die
Antwort darauf ergibt sich zunachst tber die plofsessEbene: Tanz bedeutet Bewegung, die
Erreichung eines Punktes B von Punkt A. Schnellsreinfaches Gehen, aber stilistisch
wertvoller als ein kurzer Schnitt, bildet Tanz &i@perliche Zurticklegung einer Wegstrecke
und treibt damit nicht nur den Charakter in Raurd deit, sondern auch die Handlung voran.
Hollwood-Musicals dhneln so auch narrativen Forntke,sich bei Tragodien oder Novellen
wieder finden und deren strukturelle Eigenschaftem Aristoteles in der Reihe ihrer
Wichtigkeit definiert werden: Handlung, Charakt&rkenntnisfahigkeit, sprachliche Form,

Melodik und Inszenierung.

Erzahlende Handlung selbst teilt sich laut R.S.n€ran drei Unterkategorien: ,Action,
,Character* und ,Thought® Laut Crane wird die Handlung eines Musicals im Zrdann
weitergefuihrt, wenn eine oder mehrere dieser ditiegorien vorgegeben sind. Zunachst
erklart Dunne den oftmals gemeinsamen Tanz alktefés Mittel, um die Spannung des
Films voranzutreiben ( a ). Durch tanzerische Afdivkann ein Charakter aufgrund der
visuellen Ebene an Tiefe gewinnen, mehr Informa@&roruber einen Charakter erh6hen
aul3erdem die Spannung im Film, der Tanz greift BEhon auf die Handlung vor. Ein
aufmerksames Publikum kann im Tanz Hinweise auf weiteren Verlauf der Geschichte
erkennen. Wie bereits erwahnt wurde, ist es offlderz, der Paare schlussendlich zueinander
fuhren wird. Zweitens ( b ) kann die Handlung duiténz als Téatigkeit des Charakters
fortgefiihrt werden.

% Wortelkamp, Isa: Fliichtige Schrift / Bleibenderfrérung. Der Tanz als Aufforderung an die Aufzeioim

In: Klein, Minster 2002. Seite 606

% vgl.: Dunne, Michael: American Film Musical Themasd Forms. McFarland & Company, Inc., Publishers,
North Carolina 2004. Seite 67-86
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Im Fall von Les Demoisellesergibt sich diese Sparte dadurch, dass nicht nar d
Zwillingsschwestern, sondern auch Etienne und Bilie beiden Kirmesdarsteller
Kinstlerberufe ausiiben und ténzerisch aktiv sin@. Rolle eines solchen Berufstanzers
beeinflusst die Handlung maRgebend, auch wenn digedtellten Geschichten oder
Liebeskompositionen  Tanz  nicht zwingend notwendig achen. Aus der
Hintergrundgeschichte der Charaktere ergibt sichzTiaaturlich. Im Musicalfiim entsteht
hierbei oft ein Paradoxon: Tanz fuhrt zunachst Eatfremdung und Distanzierung der
Charaktere, wird aber gegen Ende des Filmes imraoerZmsammenfihrung eines oder
mehrerer Liebespaare sorgen, denn: ,A happy endinghat we expect from a romantic
comedy.?® Die Rolle des Tanzes als Charaktereigenschaft @&#eufung spielt in der
Paarfindung eine grol3e Rolle. Als dritte mal3gebdfategorie beschreibt Dunne den Tanz
als Maoglichkeit, unbewusste Eigenschaften in ders#tdichkeit des Charakters oder
unausgesprochene Gedanken zu offenbaren ( ¢ ), geesde bei sich anbahnenden

Liebesgeschichten handlungstreibend ist.
6.2.2. Narrative Paradigm nach Walter F. Fisher

»(...) the narrative paradigm is designed to furthteby incorporating the concept of
identification to account for how people come tmptdstories and, by adding the

concept of narrative rationality, ,logic’ intrinsito the very idea of narrativit™

Mit seinem Konzept des Narrative Paradigm steléhBr nicht nur eine Theorie Uber
Narrativitat im Film, sondern auch den ,homo nafraor und impliziert hier, dass Menschen
von Grund auf erzéhlerisches Wesen haben. Auf @@z Dezogen bedeutet dies, dass auch
der Tanz Ausdruck von Erzéhlung und fur das Publikaterpretierbar sein kann. Fisher
verweist in seinem Konzept aul3erdem auf die Wikkiigder schauspielerischen Leistung:
Das Publikum selbst entscheidet, ob es in einenronikationsprozess einbezogen werden
will und ob es an die transportierte, ihnen vorgiist Geschichte glaubt. Demnach ist es fir
den Schauspieler unabdingbar, authentisch zu spiklaler tanzerischen Bewegung entsteht
sinngemaler Inhalt, vom Inhalt aus ergibt sich weldeitige Kommunikation. Es liegt aber
an den Zuschauern, diesen Inhalt zu dekodieresge dandbreite an gezeigten Symbolen

richtig zu deuten und die nonverbalen Signale kingmu Ubersetzen.

% Dunne, North Carolina 2004. Seite 69
% Fisher, Walter: Human Communication as Narratimward a Philosophy of Reason, Value, und Action.
University of South Carolina Press, Columbia 198&ite 19
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»1f silent film is a first language (...) and soundecond, then dance can be seen as a

third as it (...) does not rely on wortf¥’

Fisher unterscheidet bei seinem Konzeot zwischehefémce / Sinnhaftigkeit: Macht die
Geschichte und der Tanz Sinn fur das Publikum?, kiddlity / Wahrhaftigkeit: Wirkt die
Geschichte authentisch, kann sich das Publikumuéldoaziehen und ,glaubt® es dem
gezeigten Inhalt? Seinem Narrative Paradigm simd Runkte inne: ( a ) Menschen sind
rationale Wesen und essentielle Geschichtenerzghbey Argumentation liegt jeder Art von
Kommunikation zugrunde, ( ¢ ) die Argumentationseefiung und -fihrung ist
situationsabhangig und wird darliber hinaus von Wulind Individualitat bestimmt, ( d )
Rationalitat ist bedingt durch individuelle Fahigke zur Argumentation und der Tatsache,
dass Menschen laut Fisher wie in Punkt a beschriebeative Wesen sind, ( e ) Rationalitat
und Argumentation sind essentiell fiir zwischenmklisites und weltliches Verstandrifs.

Das Narrative Paradigm geht davon aus, das Menschtmgegeben Geschichtenerzahler

%9 und maRgebend an der

sind, ,who read and evaluate the texts of life diberature
Schaffung von Kommunikation beteiligt sind, entwedts Erzahler oder als Zuhorer. Nach

Fisher ist allerdings nicht jede Kommunikation zgeénd menschlich und verntinftig.

Faktoren wie Sinn- und Wahrhaftigkeit sind bei déntersuchung von Téanzen im
Filmmusical zwar wichtig, dennoch bedarf es mehredrfe, um den Zweck und die
Notwendigkeit dieser zu untersuchen. Das wird duCtiatmans Konzept der Kernels und

Satellites ermdglicht:
6.2.3. Kernels & Satellites nach Seymour Chatman

Chatman beschreibt das Konzept der Kernels undligsterstmals in seinem Buch ,Story
and Disguise” und verweist in diesem auf einendogen Zusammenhang von Aktionen oder
Events innerhalb einer Geschichte oder eines Konkationsprozesses und betont hierbei

auch, dass diese Events auf3erdem hierarchiscimandier abgestimmt sind.

" Chomo, Chumo, Peter N.: Dance, Flexibility, anel Renewal of Genre in ‘Singin’ in the Rain’. Inn@ima
Journal Volume 36, No 1. University of Texas Prefsstin 1996. Auf: http://www.jstor.org/stable/15204

% v/gl.: Fisher, Walter: Narration as a Human Comration Paradigm: The Case of Public Moral Argument.
In: Communication Monographs, Volume 51, Issue dytiedge. London 1984, Seite 4

% Fisher, Columbia 1987. Seite 18
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Das hat den logischen Schluss, dass einige Everdistiger oder pragnanter fur den
Geschichtenverlauf sein mussen als andere, wetgjgreifende. Chatman unterscheidet hier
zwischen Kernels und Satellites. Stellen EventsFaile vonLes Demoisellesdie Ténze
.Kernels® (dt. Kern) dar, sind sie gleichzeitig aigllkommene und wichtige Bestandteile des
Films und vielmehr der Handlung anzusehen und mahtLickenfiller oder Sequenzen zur
Streckung des Films. Die Tanze nehmen als KerraisRlatz eines Dialoges ein und sind
somit unverzichtbar fur das Verstandnis der GesthicOhne die Tanzeinlagen begs
Demoiselles die als Kernels identifiziert werden konnen, bhast die Gefahr,
Unausgesprochenes zu verpassen und keine logiSdidussfolgerungen auf die Geschichte
ziehen zu kénnen. Durch diese Kernels wird die Harglvorangetrieben und etwaige Fragen
werden geklart. Kernels stehen als Knotenpunktdein Geschichte, die sich aufgrund der
Ereignisse in verschiedene Richtungen entwickelmka'® Kernels sind so essentiell fiir
die Geschichte, dass durch ihr Weglassen mal3geblemolenationen verloren oder die
Geschichte an Logik verlieren konnte. Dem gegeniébelien nach Chatman die Satellites,
die er als als ,minor event$® tituliert; welche ein Kernel zwar vervollkommneaber
gleichzeitig auch verzichtbar sind und keinen dmgtenden Einfluss auf die Narration der
Geschichte haben. Satellites kbnnen aufl3erdem gébiisse oder nachfolgende Events von

Kernels gesehen werden.

begin

Abb. 2

10y/gl.: Chatman, Seymour: Story and Discourse. NaeaStructure in Fiction and Film. Cornell Univiéys
Press, Ithaca/London 1978. Seite 53
' Epd., Seite 54
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Anhand dieser Grafik lasst sich Chatmans Konzept #ernels und Satellites

veranschaulichen. Die Kernels bilden die Quadmaterhalb der Kreise, welche wiederum
den gesamten narrativen Kontext darstellen. Sdmetlicernels sind durch eine vertikale Linie
verbunden, jedes Kernel baut also auf dem vorherage. Die schrag-horizontalen, von den
Kernels ableitende Linien zeigen mogliche, abehmidurchgesetzte narrative Wege an.
Satellites werden als schwarz gefarbte Punkte geaselche als nachfolgende Events der
Kernels der Narration der Geschichte folgen. Jem@ednalb dieses Erzahlflusses bilden

vorausschauende oder riickblickende Aktionen, abbamg der angezeigten Pfeilrichtung.

Fur die nachfolgende Untersuchung der Tanzsequeaashes Demoisellesverden diese
beiden Theorien bericksichtigt werden und auch iatgrpersonelle Kommunikation der
Charaktere eingegangen werden. Darunter fallen Bakloren wie Beeinflussung innerhalb
des Kommunikationsprozesses, Entwicklung der Berighn untereinander, Entstehen von
Beziehungen, was besonders bei den gegengesclueehtiPaaren interessant wird und
Kommunikation in Richtung des Publikums. Das NaveatParadigm hilft hierbei zu
erkennen, ob die Tanze im filmischen Kontext Sinachen, wahrend das Konzept von
Kernels und Satellites nach Chatman die Wichtigkleit Tanze einstuft. Mit diesen beiden
Methoden kann aufgezeigt werden, dass Tanz in @trals nonverbale Kommunikation

fungiert und dartiber hinaus auch wertvolle Infolioran zu den Charakteren geben kann.
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7. Les Demoiselles de Rochefort

.Die Zurschaustellung ist lebensnotwendig.
Durch sie muss man hindurch, damit man einem Aétaigeht,
der verhindert, dass man teilhat am Spektakel.

Das ist das eigentliche Szenario der DemoiselleRatehefort. 2%

Vier Komponenten spielen bees Demoisellesine wichtige Rolle. Zuallererst die Stadt, in
der diese Geschichte passiert: Rochefort-sur-Mérseiner einzigartigen Struktur und Lage.
Dann die Farbgestaltung durch Bernard Evein, diehBfort in ein Meer aus Pastelltbnen
verwandelt und dem Film seine sanfte Note gegelsn Die Lieder und die Musik von

Michel Legrand, die ein so wesentlicher Teil delsnBisind. Und schlussendlich die Tanze,
die Choreographien, die in dieser Arbeit untersuwrdrden sollen. Auf diese vier

Komponenten soll nun kurz eingegangen und die kiede Tanze chronologisch ihrer

Abfolge im Film aufgelistet werden.

7.1. Mit Rochefort realisieren

Ahnlich wie die Momentaufnahme im Leben der GarSehwestern tiber ein Wochenende
wurde auch die Stadt Rochefort-sur-Mer fur einenm®er lang Zentrum der
Aufmerksamkeit. Fir Demy war es der Place CollaEt,den ausschlaggebenden Grund gab,
den Film in Rochefort zu drehen, dieser zentral#zPlan dem nicht nur Bewohner, sondern
spater auch alle Charaktere zueinander und — iinvBal Delphine und Maxcene — immer
wieder nicht zueinander finden. In Agnes Vardas aesharem Dokumentarfilm ,Les
Demoiselles ont eu 25 ans®, der auch eine sensiblgeserklarung an ihren verstorbenen
Mann Jacque Demy ist, wird Rochefort als Ort préeen der vor allem durch die
Dreharbeiten von 1966 neu aufbliihte und in Folgssele fur Tourismus und Marketing
wiederbelebt wurde. In ihrem Film zeigt Varda dieJahres-Feier in Rochefort und es wird
deutlich, dass die Stadt nicht nur aufgrund seiBegonien und als Geburtsort des
Schriftstellers Pierre Loti bekannt ist, sonderngtaédchlich wegen Demyses Demoiselles
Mit welchem Stolz das die Einwohner erfillt, zéigtrda mit ganz besonderen Interviews der
Statisten, die damals zu einem Grof3teil Einwohner 8tadt und keine ausgebildeten

Schauspieler waren.

102 3ean Douchet
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Ruhrend ist es, wenn zwei erwachsene Manner iheme&Smm Film nachspielen und wie
damals als Schulkinder Hand in Hand aus der Scaulahre wartenden Mutter zulaufen.
Eine ,Mutter”, so erfahrt man, wird spater die Eaefdes Schuljungen werden, seine ,petite
femme®. Man bekommt den Eindruck, als wolle Vanileht nur die grof3en Stars des Films
wie Catherine Deneuve und Gene Kelly erneut ins fanicht Rocheforts riicken, sondern
vielmehr die vielen anonymen Tanzer und Passandiendem Film erst Leben eingehaucht
haben, mit Gesichtern und Geschichten belohnemllZler Freude Uber die groR3e Jahresfeier
schmiegen sich zeitgleich aber auch Ruhrung undirSBentalitat, vor allem auf Seiten der
Schauspieler, wenn die Erinnerung an Demy oder Darseverstorbene Schwester Frangoise
Dorleac aufgerufen werden. Demy ist bekannt fineseforliebe flr Provinzstadtchen als
Handlungsorte seiner Filme. Oft sind es StadteadieMeer liegen oder sogar einen Hafen

haben, Rochefort ebenso wie Nante oder Cherbourg.

Typisch fur Demys Stil ist es auch, seine Filme miiter weiten Panorama-Totalen zu
beginnen, fast wie um tief Luft zu holen und sicdnd jedoch auf wenige Uberschaubare
Drehorte zu konzentrieren, die trotz ihrer Untersdlichkeit jeder fur sich zentrale Punkte
sind. Rochefort offenbarte sich als Stadt der Middeiten, nicht nur fir Demy, sondern auch
fur Set Designer Bernard Evein:

7.2. Mit Farben begeistern

.Ich liebe starke Farben. Ich glaube, dass sie aingohluenden Effekt auf den
Menschen haben. Marcel Aymé hat von <nahrhafter eké®b gesprochen. Ein
gewisses Rosa regt mich an, ein gewisses Blautzensgch in gute Laune, ein
gewisses Grin bringt mich zum Lachen. Bernard Eistinvie ich ein Kolorist. Er

lasst Rot und Rosa im Dett singeff™

Als an einem Dienstag Vormittag, am 31. Mai 1966 eliste Klappe zu ,Les Demoiselles de
Rochefort® fiel, hatte sich die Stadt dank Bern&wein bereits in eine kleine Welt der
Pastelltbne verwandelt. Es ist eine Ironie fir sithss der Film mit jenem Objekt beginnt,
dessen Ubermalung Evein verweigert wifde

193 Demy, Jacques. Nach Becker, J6rg: Demy Mondeiner, Astrid (Hrsg.): Demy/Varda. Eine
Retrospektive der Viennale und des Osterreichiséfiemmuseums. Schiren Verlag, Wien 2006. Seite 20
194 yv/gl.: 0.V.: Laissez vous conter les DemoiselleRaehefort. Auf: http:/www.ville-
rochefort.fr/decouvrir/demoiselles
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Die Hebebricke, entworfen von Ferdinand Arnodin tedte nur noch fir Fu3gdnger und
Zweirader verwendet, wurde nicht wie gewiinscht ib&rstrichen sondern transportierte die

Filmgesellschaft in ihrem ureigenen Grauton inldene Stadt Rochefort.

,ES ware gut geworden: In die Welt der Komoddie atngten und sie wieder zu
verlassen Uber eine rosa BriickE™

Ebenso wie Demy erkannte Evein schnell das grofienBal dieser kleinen Stadt und
verwarf bald nach den ersten Besichtigungen di¢erer&arbsujets-Plane, die er flies
Demoisellesausgearbeitet hatte. Das hatte zur Konsequenz,Rtashefort in ein Universum
aus Pastelltonen verwandelt und nicht, wie Evespuimglich angedacht hatte, nur in Rot,
Weilk und Violett gehalten wurd® Die Asthetik der Farben ist ines Demoisellesine ganz
eigene. Eine unangepasste Farbkombination gibicls, mosa Hydranten stehen neben roten
Sitzbanken, blaue Fensterladen klappern neben enangBlumentdpfen — Demy und Evein
hatten den Mut, konventionelle Vorstellungen desteg Geschmacks” aul3er Acht zu lassen
und ein sehr individuelles Farbarrangement zu keaiedas diesen Film ebenso wie Tanz und

Gesang pragt.

7.3. Mit Liedern erzahlen

Tanz und Gesang sind neben der Farbstruktur deebeinderen Komponenten, die den Film
auszeichnen. Legrand hat mit seiner Musik seineileli&ein gesetzt, noch heute erinnern
sich die Bewohner von Rochefort an das eingangigus sommes deux soeurs jumelle“-
Lied der Garnier-Schwestern in ihren schwingendeurf@ges-Kleidern. In den insgesamt 22
Liedern stellen sich die Charaktere nicht nur veie vertiefen auch die Beziehungen
zueinander und geben Hintergrundinformationen Uiee Geschichten. Die sich oft

wiederholenden Melodien erscheinen wie Echos, die den Liebespaaren, die noch nicht
zueinander gefunden haben, gesunden werden. Maxentdelphine teilen sich so zum

Beispiel eine Melodie, ebenso wie das einstige jetzt getrennte Liebespaar Simon und
Yvonne. Auch Solanges verfasstes Concerto wird A&ody wiederholt, zuerst gesungen,
kurz nach dem ersten Treffen auf der Stral3e, spaterdas wird der Moment sein, in dem

sich dieses Liebespaar finden wird, am Piano imikaden von Simon.

105 Eyein, Bernard. Nach Becker. In: Ofner, Wien 2086ite 21
1%y/gl.: Ebd., Seite 21
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Das sind nur drei mehr als offensichtliche Beispigilr die melodischen Wiederholungen in
Les Demoiselles es gibt auch weitaus weniger klare Sequenzen.aEwenn die
Menschenmenge vor dem Haus der ermordeten Fratiwstdhdie Polizisten um Ruhe und
Ordnung bemuht sind, dann singen sie das mit déangsmusik des Films. Zwar wildes
Demoisellesnicht durchgesungen, doch ein reger Wechsel zersdbialog und Gesang
erweckt den Anschein. Oft wirkt ein Satz, wie gltéh er fur den Film auch geschrieben sein
mag, als weitere kleine Note im Gesamtbild der Musgler wenn die Schwestern so schnell
miteinander sprechen, dass die Szene einen neugthrRis bekommt. Gerade durch die
zahlreichen Lieder kann der Film auf verschieddleanen arbeiten. Traume und personliche
Gedanken der Charaktere werden fir den Zuschaaesparent, lassen aber auch einen
Einblick auf das weitere Geschehen gewahren. nasthe Gegenwart wird durchsetzt von
Vergangenheit und einer moéglichen Zukunft. Legraalibst hatte zunachst Schwierigkeiten,
den typisch frohlichen Klang der Demoiselles-Liedarfinden. Er sei es gewdhnt, traurige
Musik zu schreiben, sagt er in einem Interview,hétte viel Zeit benétigt, um eine so
frohliche, beschwingte Filmmusik zu schreiben. Datdrf man diese Musik Uberhaupt

LJFilmmusik” nennen?

.Nein, ich mag dieses Wort nicht. Musik ist Muddas ist keine Illusion.

Das ist ein zweiter Dialog und den muss man horéh.«
7.4. Mit Tanzen vertiefen

Les Demoisellesst ohne Zweifel Demys leichtester, beschwingteBten. Es ist eine kleine
Geschichte, die es nicht nétig hat, allzu komplexwerden. Die unterschwellige, traurige
Melancholie, die bei so vielen von Demys FilmeneeRolle spielt, fallt hier zur Ganze weg.
Durch Demys Inszenierung, Legrands Musik und Ma@msreographie wird aber aus genau
dieser kleinen Geschichte eine optisch unglaubitieiRende Geschichte tber die Suche
nach der grof3en Liebe. Demy, der zu diesem Zeitpsatlon mit Michel Legrand zusammen
gearbeitet hatte und mit ,Les Parapluies de Chegjoseinen ersten grof3en Musikfilm
machte, konzentrierte sich bei dBemoisellesnicht nur auf das gesungene Wort, sondern
auch auf korperlichen Ausdruck durch Tanz und deenDnstration des Charakters dadurch.
Fur die Tanzsequenzen, die in diesem Film teilwstsechwer von normalen, filmnattrlichen

Bewegungen abzugrenzen sind, wurde der Ire NormaenhMngagiert.

197 Saada, Nicolas: Pianissimo. Ein Gesprach mit Mitkgrand. In: Ofner, Wien 2006. Seite 49
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Maen war jahrelang selbst als aktiver Tanzer insal@edenen Institutionen in
unterschiedlichen Landern engagiert, bevor er disbddung zum Tanzlehrer absolvierte.
Jahre spater grindete er in London mit acht Tangem eigenes Tanzunternehmen: ,The
Norman Maen Dancers”. Zu seinen grof3ten Erfolgdnt z@ohl die Auszeichnung mit dem
Emmy Award 1970 fur herausragende Leistungen fines€horeographien in der Serie , This
is Tom Jones”. Neben 12 Jahren als ChoreograptiéiiRoyal Variety Performance erhielt

auch seine Tanzsequenz ,Swine Lake* furr die Mutetw ausgezeichnete Kritikéf

Fur Les Demoisellegrhielt er aulRerdem die Mdglichkeit, wieder miinimnusical-Gro3en
wie George Chakiris, der bereits in der West SitlarySbegeisterte, und Gene Kelly zu
arbeiten. Kelly choreographierte seine zwei Solo¢afir den Film ohne Mitwirkung von
Maen. Urspringlich hatte Kelly das Angebot erhaltéir den gesamten Film die
Choreographie zu Gbernehmen, da er allerdings miuNdochen fir den Dreh in Frankreich
eingeplant hatte, schlug er das Angebot aus. Sersafiteiden sich seine Tanzsequenzen auch

klar von denen, die Norman Maen fir den Rest der&lttere entwickelte.

Zweifellos istLes Demoisellesber eine Hommage an das amerikanische Filmmudtsal
wird gesungen, getanzt, geliebt, ein standiger \Ackon verpassten Begegnungen und
unterschiedlichen Zusammentreffen. Demy selbst Hregt seinen Film als unglaublich

reichhaltig:

»Im Musical habe ich die gré3te Befriedigung ful ateine Aspirationen gefunden.
Sie sind an dem Tag erflllt worden, als ich Les Biselles de Rochefort gedreht
habe. Da war ich vollstandig glicklich. Ich habéealmit reingebracht, was ich liebe:

Es ist die Rede von Malerei, es gibt Poesie, Chassbanz, Literatur und Kino'®

Der Place Colbert war, wie oben beschrieben, ealeerausschlaggebenden Griinde fiur die
Filmemacher, in Rochefort zu drehen. Schon mit elsten grof3en Tanzsequenz erobert
Demy den Platz fur sich. In das bunte Treiben demis-Leute, die ihre LKWs entladen und
Buhnen aufbauen, mischen sich Frauen in wallenderdéin und Manner in Uniformen.
Alle lassen sich anstecken von so viel Elan undliaiikeit. In dieser ersten Sequenz wird

klar, welche Grundstimmung Demy nhiés Demoisellegermitteln will:

198y/gl: 0.V.: The Norman Maen Papers. The Nationah@saArchive of Ireland, University of Limerick.
Limerick, 2013. Auf: http://www2.ul.ie/pdf/9717218%df
199 Demy, Jacques. Nach Taboulay, Camille: Les Destleisde Rochefort. In: Ofner, Wien 2006. Seite 121
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LIt was a film of joy. That's what Jacques and Inted to make**°

Catherine Deneuve und Francois Dorleac musstenMiveate lang ihre Tanzsequenzen in
London proben. Besonders schwierig dabei war, dppdn synchron zu den Liedern zu
bewegen — einmal auf Franzdsisch und, weil der Biich international gezeigt werden sollte
und man nicht auf Untertitel setzen wollte, auf Esap. ,It's hard to both sing and

dance!**!

, sagt Francois in Vardas Dokumentarfilm, wohl wrs$, dass sie im Gegensatz zu
ihrer Schwester Catherine Balletterfahrung vorzeeseihat. Die Choreographien von Maen
sind allerdings keine komplexen Bewegungen. Im Geg& zu Legrands Musik, die hoch
gefeiert wurde, kann man tber Maens Arbeit relatenig Lob finden. Stattdessen werden

vielmehr die Einfallslosigkeit und die fehlende Adwislung kritisiert:

»Although choreographer Norman Maen seems limitduisndeas (often, the dancers
seem to be repeating the same steps, all leapsuans)...“?

,Norman Maen'’s choreography, (...), is disjointed andeveloped (.“J*

Die Tanze inLes Demoisellezeigen wahrlich keinen Anspruch auf PerfektionismOft
tanzt einer aus der Reihe, Bewegungen werden aledder die Synchronisation stimmt
nicht bis ins kleinste Detail Gberein. Doch so tlii;jen Choreographie ein Wesentliches zur
Lebendigkeit des Films bei. Welche Rolle der Filmatan Les Demoisellesat, soll in den

nachsten Kapiteln analysiert werden.

191 egrand, Michel in Varda, Agnés: Les Demoisellaseu 25 ans. Minute 7:35

™ purleac, Frangois in Ebd., Min 16:32

12 30hnson, Albert: The Young Girls of RochefortinFQuaterley, Vol. 21, No 4. University of Califaen
Press, Oakland 1968. Seite 47. Auf: http://wwwrjstay/stable/i251882

13 Grunes, Dennis: The Young Girls of Rochefort. 18i007. Auf:
http://grunes.wordpress.com/2007/05/15/the-youmig-gif-rochefort-jacques-demy-1967
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8. Tanz und Gesang bei Les Demoiselles

Der Film ist, wie bereits erwahnt, in vier Tage ajt die ein langes Kirmes-Wochenende
reprasentieren. Fur die spatere Analyse und Betmgdfler Tanze ist es unumganglich,
Lieder und Tanze parallel aufzulisten und zu besblen und so eine Unterscheidung in die
verschiedenen Tanzarten méglich zu machen. Ergdndanu werden die Titel der Lieder,

sofern welche zu den Tanzsequenzen gesungen wewakge)istet, im Gesamten alles in der

chronologischen Abfolge.

8.1. Tanz- und Gesangsequenzen

Im Folgenden werden nun Lieder, Tanze und narnaeatext tabellarisch beschrieben. Im

Anschluss daran werden die zehn zu analysierendenszenen kategorisiert und aufgelistet.

8.1.1. Freitag: Die Anreise

Der erste Tag beschreibt die Ankunft der Schawstell Rochefort. Hauptaugenmerk liegt in
der Vorstellung aller Charaktere; somit ist dieBag auch derjenige, von dem der Zuschauer
am meisten sieht. Nicht nur bekommen alle Charakéén Gesicht, durch deren Lieder lasst
sich erahnen, welche Liebespaare einmal zusammenmka werden. Allein zehn
Tanzsequenzen, Solo-, Paar-, Gruppen- und Hinted¢gnz beinhaltet dieser Tag, am Ende
werden in einer grol3en Musiksequenz alle Charaktereint durch das Lied, aber getrennt

durch raumliche Distanz, zusammen gebracht.

Nr Titel Beschreibung Tanz

1 Le pont transbordeur Die Kirmesleute erreichen Gruppentanz
mit der Fahre Rochefort.

Die Schausteller beginnen
2 | Arrivé des camionneurs | auf dem Marktplatz ihre Gruppentanz mit mehreren
Buhnen aufzubauen, Ebenen
Passanten fangen an, sich
dem Tanzen anzuschliel3en|

3 | Chanson de Jumelles Die Zwillinge stellen sich| Gespiegelte
VOr. Doppelbewegungen

Maxence erzahlt Yvonne und
4 | Chanson de Maxence den Gasten des Cafes von
seinem weiblichen ,Ideal”, -
das er bis jetzt noch nicht
gefunden hat
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Am Weg zum Atelier wird

D
>

5 | De Delphine & Lancien | Delphine und Guillaume Delphine von tanzenden
haben eine Diskussion Uber Passanten durch die Stadt
ihre Beziehung in geleitet.

Guillaumes Atelier.
Synchroner Paartanz mit

6 | Nous voyageons de ville| Etienne und Bill stellen in | wenigen gespiegelten

en ville Yvonnes Cafe sich und ihre| Elementen.
Freundschatft vor.
Delphine erzahlt Solange van

7 | Chanson de Delphine Maxence Portrait und ihrer -
Zuneigung zu dem
unbekannten Maler.

Simon berichtet Solange im

8 | Chanson de Simon Atelier von seiner -
ungltcklichen Liebe zu
Yvonne.

Wahrend sich die beiden
unterhalten, sieht man im
Hintergrund Passanten
Solange trifft vor der Schulel Paare bilden und
auf Andy. Es ist Liebe auf | Handchen haltend die
den ersten Blick. Stral3e entlang gehen.
Solotanz, untersetzt mit

9 | Andy amoureux Andy singt (mit Solanges | kleinen Gruppensequenz
Musiksttick in der Hand) mit Schilern, zwei
Uber sein Leben. Matrosen und vier Frauen.

Gruppentanz der vier
Etienne und Bill erfahren vonCharaktere mit
10 | Marins, Amis, Amants oy ihren Partnerinnen, dass sie unromantischer
Maris sich zwei Matrosen Paarbildung, unterbrochen
anschlie3en und den Kirmesvon einem Gruppentanz
verlassen. mit weiteren
Kirmesmitgliedern.

11 | Chanson d'Yvonne Yvonne erzéhlt ihre
ungltckliche -
Liebesgeschichte zu Simon

Bei den letzten Klangen

12 | Chanson de Maxence | In Guillaumes Atelier des Liedes wird Delphine

(Reprise) berichtet Maxence nochmal| tanzend mit den Kindern
von seiner Liebe zu der ihm| der Ballettschule gezeigt.
unbekannten Delphine

13 | Chanson de Solange Solange erzahlt Delphine von -
ihrer Begegnung mit Andy.

Solange, Delphine, Etienne| Gruppentanz mit
14 | De Hambourg & und Bill beschliel3en die Paarsequenzen, Ubergang

Rochefort

Zusammenarbeit flr den
Kirmes.

auf die StralRe, wo
Kirmesleute tanzen.
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Bei diesem Lied singen ohne

Unterbrechung alle
Charaktere, der Kreis

schlief3t sich wieder bei den
Zwillingen, Etienne und Bill.

8.1.2. Samstag: Die Begegnungen

Der Samstag ist gepréagt von einer einzigen grofa@zdequenz, die ganz entscheidend ist fur

den weiteren Verlauf des Filmes. Nicht nur erfadet Film erstmals ein nicht ,rosarotes”

Geschehen, namlich das Bekanntwerden des MordemanFrau, die noch dazu zerstiickelt

wurde, dieser Mord und das Zusammentreffen voremiéllenschen vor dem Haus bringt

auch Solange und Maxence das erste Mal ins GespEscist bezeichnend fir Demy, dass

sich alle Charaktere einmal treffen und miteinandsrGesprach kommen, die endgultigen

Liebespaare sich aber erst zu Filmende gegen(ddezrst

War Freitag der Tag, an dem alle Charaktere eirszi@ehte bekamen, ist Samstag der Tag,

an dem die Vernetzung dieser Geschichten beginnt.

Nr

Titel

Beschreibung

Tanz

15

La femme coupée en
morceaux

Der Mord an Pelagie Rosier

wird im Cafe besprochen

16

Les recontres

Vor dem Haus, in dem der
Mord geschah, treffen sich
Solange und Maxence und

gehen ein Stick gemeinsan

Maxence trifft auf Andy, der

auf dem Weg zu Simon ist.

Andy trifft auf Delphine und

fragt sie nach dem Weg zu
Simons Geschaft.

Wahrend Solange und
Maxence die Stral3e
entlang gehen, tanzen
r.hinter ihnen Passanten ur
drangen sie weiter.

Andy springt nach dem
Gesprach mit Delphine di
Stral3e entlang.

Er enthullt zeitgleich die
zahlreichen Ténzer, die
hinter ihnen hergetanzt
sind.

Beide Schwestern gehen
durch die sie begleitender
Tanzer durch, es folgt
Gruppentanz auf der
Stral3e.

nd

(1}

-
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Delpine trifft auf Solange
und Boubou und zeigt ihnen
die Kostume fur die Show.

Simon und Andy treffen sich
17 | Chanson d’Andy nach Jahren im
Musikgeschaft wieder. Andy -
erzahlt Simon von den
Schattenseiten seines
Erfolges

8.1.3. Sonntag: Der Kirmes

Der letzte Tag des Wochenendes ist gepragt vonmegrbihale der Kirmesshow.

Nr Titel Beschreibung Tanz
Verschiedene
18 | Kermesse Tag der grof3en Gruppentanze auf den
Abschlussshow. unterschiedlichen
Kirmesbiuhnen.
19 | Chanson d'un jour d’éte | Auftritt der Zwillinge. Synchroner Paartanz.
20 | Toujours, jamais Solange und Delphine Ausgelassener Paartanz
streiten mit Etienne und Bill| von Etienne und Bill.
wegen deren derben
Flirtversuchen.

8.1.4. Montag: Die Abreise

Nur ein einziges Mal bietet Demy den Zusehern emgnen, klassischen Paartanz, namlich
als sich Solange und Andy wieder finden und ihrebki offensichtlich wird. Kein anderes

Paar darf irLes Demoiselleso tanzen wie diese beiden.

Nr Titel Beschreibung Tanz

21 Andy spielt Solanges

Musikstlick, die beiden
Concerto treffen sich im Paartanz.
Musikgeschaft.

22 Die Kirmesleute fahren ab, | Auf dem Marktplatz
Départ des forains/Finale alle Liebespaare finden sich.tanzen zahlreiche Paare.
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8.2. Kategorisierung der Tanze

Um in der spater erfolgenden Analyse keine Misgdadnisse aufkommen zu lassen, werden
in den folgenden Kapiteln die zehn zu analysieranténze einer jeweiligen Kategorisierung

zugeordnet.
8.2.1. Der Solotanz

Der Soloauftritt hat im Film wie auf der Bihne meriss einen Zweck: Den jeweiligen
Darsteller vorzustellen und sein tdnzerisches Kinne zeigen und besitzt als solcher eine
unvergleichbare Einzigartigkeit. BelLes Demoisellesgibt es nur einen einzigen
vergleichbaren Auftritt. Gene Kelly erhalt als AndWiller seine Chance, wie in seinen
Ubrigen Filmen tber die StralRe zu tanzen, Passantarstecken, eine kurze Steppeinlage zu
machen und das ganze ohne einen Nebenpartnernd@egensatz zu ihm alle anderen in
ihren Tanzsequenzen haben. Kelly wird so in seRelle als Tanzer und nicht nur als
Schauspieler gewdrdigt. Solotdnzer werden als destdh angesehen, auf der Bihne
gleichsam wie im Film. Und obwohl neben Kelly aughitere erfahrene Tanzer engagiert
wurden, ist er der einzige, derAmdy amoureurin so umfassendes, selbst choreographiertes

Solo zugewiesen bekommit.

.,Der Solotanz ist die konzentrierteste Form der ¢#ischen Aussage. (...) Stets
scheint sich vor den Augen des Zuschauers so etweasin Dialog abzuspielen, in
dem der Tanzer Zwiegesprache mit sich selbst unceimém unsichtbaren Partner

halt.“ 114

Mary Wigman etwa beschreibt den Solotanz als eirieV®llig irrationale Partnerschaft*,

die sich dadurch charakterisiert, dass der Soletamz seinem Tanz einen idealisierten
Partner imaginiert und mit diesem unsichtbaren Géper tanzt. Gewissermalien ist der
Solotanz als Tanz mit den Gegenséatzen des eigeslbstSu verstehen, Klein bezeichnet

diesen Zustand als ,Ethnologie am eigenen Lgfb*

14 wigman, Mary. Nach Klein, Gabriele, Weinheim/Berli992. Seite 272 ff.
" Epd., Seite 273
Y8 Epd., Seite 273
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»Der Choreograph des rekonstruierten Tanzes wird Pantner, der Tanz selbst zum
Material, mit dem das Eigene aus der Erfahrung leiesnden geschaffen wird. In der
nach innen verlagerten Kommunikation mit dem andered dessen Entaul3erung in
dem eigenen Werk ist die Verbindung zwischen landmul3en als ein

wechselseitiger, voneinander abhéngiger Vorgangluyzf$en: !’

8.2.2. Der Paartanz

Der Paartanz ist zweifellos der wichtigste TanzFim. Und vor allem im Filmmusical, wo
sich alles um das Finden des idealen Partners,detider Paartanz ein untrtgliches Indiz
daflir, wer gegen Ende des Films zueinander findied wnd wer nicht. Kaum ein anderer
Tanz kann so viele Beziehungsebenen transportienenkaum einem anderen Tanz wird
mehr Beachtung zuteil als der zwischen zwei Mensc@®dwohl der klassische Paartanz aus
einem gegengeschlechtlichen Paar besteht, wirdesed Arbeit auch auf die Paartanze von
zwei gleichgeschlechtlichen Paaren eingegangenr k4me Paartédnze konnten aus der
tabellarischen Auflistung im vorherigen Kapitel exttiert werden. Zwei davon werden von
den Zwillingen selbst getanzt, @hanson de Jumelléanzen sie in ihrer Wohnung und ihrem
Arbeitsraum, inChanson d’'un jour d’étestehen sie als Schausteller auf der Bihne und

prasentieren einen extra dafur einstudierten Buamen

Ahnlich wie die Vorstellung von Solange und Delghijeschieht es bei Bill und Etienne, die
im lebhaftenrNous voyageons de ville en vidarch Yvonnes Cafe tanzen. Diese Paare bilden
die Grundstruktur des Filmes. Obwohl den ganzem Riber geflirtet und gebuhlt wird,
kommt nur ein Paar in den Genuss eines echteniddhssm Paartanzes, bei dem der
Zuschauer von Anfang an weil3: Das ist wahre (Filsf)e. InConcerto de Solangeéurfen
sich Solange und Andy endlich verliebt schmachtendie Arme fallen und langsam und
bedachtig durch das Atelier tanzen. Kein anderes Rat einen vergleichbaren Auftritt. Im
Paartanz kénnen vier unterschiedliche Arten deg@saunterschieden werden: ( a ) Seite an
Seite, bei dem das Paar in die gleiche Richtungttand oft die gleichen Bewegungen
vollzieht. Filmisch bedingt tanzt ein Tanzer ofh evenig hinter dem anderen und erzeugt
dadurch einen Effekt von Tiefe. Diese Art des Tanward oft bei gleichgeschlechtlichen
Paartanzen angewandt, sie impliziert Vertrauen Kedntnis des anderen ohne sexuelle

Hintergedanken. Ein anderes Phanomen im Paartadasg b ) Spiegeln.

17 Epd., Seite 273
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Oft tanzen die Personen Gesicht zu Gesicht oden aebeneinander. Charakteristisch ist
allerdings die Spiegelung der Bewegungen. Dies imgot Spontaneitat, als wirden die
Charaktere zusammen so tanzen, wie es ihnen gezadallt. Eine klassisch starre
Choreographie wird mit dem Spiegelungseffekt aubdpein. Paartanz liegt immer Vertrauen
zugrunde, entweder bereits bestehendes oder langisamnbahnendes. Nicht Gberraschend
ist somit ( ¢ ) gegenseitige Berihrung im Paar@dumzh eine klassische Tanzposition oder
auch durch Handchen halten, eine Form der Daratglion Vertraut- oder Verliebtheit.
Ultimatives Vertrauen, aber auch Leidenschaft urettgchste Tanzkunst kann man dagegen
bei ( d ) Tanzabhéngigkeit sehen. Diese herrschih dar, wenn ein Tanzer ohne die Hilfe
des anderen nicht jene Tanzschritte machen kaanjaldgesehen sind. Akrobatische Figuren,
das Heben einer Tanzpartnerin gehdren hier ebeaga Wie gestitzte Posen, etwa die

Arabesque des Ballett&®

8.2.3. Der Gruppentanz

Die folgenden zwei Tanzkategorien ahneln sich rerilArt. Als Gruppentanz definiert sich in
dieser Arbeit jede Art von Tanz, der von mehr aigizPersonen getanzt wird oder der von
anderen Tanzsequenzen mit neuen Tanzern unteribroche. Der erste klassische
Gruppentanz findet sich mite pont transbordeur/Arrivé des cammionegesiz am Anfang
des Filmes, bei dem eine gro3e Menge an Schaustalel Passanten zusammen tanzen.
Marins, Amis, Amants ou Mansirkt zunéchst wie ein doppelter Paartanz zwisdéeenne,

Bill und den beiden Schaustellerinnen, doch windTanz von anderen Kirmesangestellten
unterbrochen. Ahnlich verlauft es l@e Hambourg & Rocheforbei dem die Zwillinge auf
Etienne und BiIll treffen, ihre berufliche Zukunfedprechen und ausgelassen durch die
Wohnung tanzen. Auch hier finden sich Unterbrecleangit Cuts zu anderen Szenen, die

zeitgleich zu dem Geschehen in der Wohnung passiere

Depart des forains/Finaleist dagegen wieder eine Sequenz, die einem k&desis
Gruppentanz entspricht. Sie spiegelt den Anfangrileses, wieder wird auf dem Marktplatz

getanzt, diesmal allerdings in Paarkonstellationen.

18 pyer. In: Helen, London 1993. Seite 52 ff.
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8.2.4. Der Nebentanz

Als Nebentanz definiert sich in dieser Arbeit digt &on Tanz, die nicht im unmittelbaren
Zentrum des Geschehens ist. Es ist die Art von ,Tdiezim Hintergrund passiert, die fur die
Handlung aber trotzdem wichtig ist. So etwa, wemtpbDine frohlich die Stral3e entlanggeht
und inDe Delphine & Lanciemon tanzenden Passanten zum Atelier geleitet wirtldessen

Eintreten dann Musik und Tanz abrupt enden odérisidndy amoureuxinter Solange und

Andy Paare die Hande reichen und verliebt die 8trafdlang schaukeln. Eine weitere Art
von Nebentanz findet sich ires recontreswo ahnlich wie bei Delphines Gang zum Atelier
die tanzenden Passanten die Hauptakteure weibstreim Hintergrund tanzen und so die

Handlung weiter fuhren.

Alle diese Ténze lassen sich heis Demoiselleshne grol3e Schwierigkeiten identifizieren
und tragen wesentlich zur Handlung und Charakestsg der Figuren bei. In den nachsten
Kapiteln wird deutlich werden, welche Bedeutungjdigeiligen Tanze im kommunikativen

Komplex des Films und seiner Handlung haben.
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9. Auswertung

Im Folgenden sollen nun die zehn TanzsequenzerLesiDemoisellegenauer untersucht
und Hinblick auf ihren kommunikativen Wert unterstigverden. Bei der Tanzanalyse sind
auch die Tanzfunktion im Rahmen der Erzahlung,Attedes Tanzes sowie seine formalen
Qualitaten von grofRer Bedeutung. Die Seele desesilvon Jacques Demy liegt nicht
vorrangig in der Musik, sondern im Tanz. Susannesktell etwa bezeichnet den Tanz als
eine Art Textur, die gelesen werden kann. Sie sotesidet zwischen dem Text als Ausgangs-
und dem Theater als Zielmedid. Auf den Tanz ubertragen kénnte man als
Ausgangsmedium die Choreographie und den Film sbn&dium nennen. Normalerweise
gibt es drei Arten von Musicalnummern: (a) Erzéaglumd Nummer sind getrennt, (b) Die
Nummer wird in den Erzahlverlauf integriert, estggin Stichwort um zu singen, und (c) die
Unterscheidung zwischen Erzéhlung und Nummer wirigehobert®® Es wird sich zeigen,
dass es wie bei vielen Filmmusicals auch bes Demoiselles/ermischungen zwischen

diesen Typen gibt.

9.1. Le pont transbordeur / Arrivé des cammionneurs

Musicalfilme sind reich an Szenen, die ausschwddeGefuhle in Form von Gesang oder
Tanz zeigen, wobei der Grat zwischen einem gutehsehlechten Tanzer oder Performer ein
schmaler istLes Demoisellestellt keinen Anspruch auf Perfektionismus undsueht erst
gar nicht, seine Darsteller krampfhaft auf dasriatiehste Performance-Niveau zu bringen.
Makel oder Ungereimtheiten sind vielleicht nichabsichtigt, aber vollkommen in Ordnung.
Wo andere Musicalfilme Tanz oft als Indikator fiie &chwéchen eines Charakters einsetzen,

ist Tanz beles Demoisellesichhaltiger Ausdruck des Charakters.

Die erste lange Tanzsequenz findet sich mit demrddimey auf der Schwebebiihne. Die
Kirmesleute steigen aus den Autos aus und mit démegen der Fahre beginnt eine leichte
Jazzmusik, die sich korperlich in Strecken, Dehnem ersten Tanzformationen wie
Arabesque und Pirouette zeigt. Es wird fast bis Zolegestelle dauern, bis aus diesen
leichten Bewegungen eine Gruppenchoreographie wewttd.

19y/gl.: Marschall, Frankfurt am Main 1996. Seite 28
120y/gl.: Dyer, Richard: Entertainment und Utopie. Rrollach, Andrea (Hrsg.): Singen und Tanzen im Film
Paul Zsolnay Verlag, Wien 2003. Seite 41
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Abb. 3

In der kleinen Stadt angekommen, wird der Kirmega@oaut. Zahlreiche Passanten, die sich
in Gruppen formatieren (Marineleute, Militarangebér Frauen in wallenden Kleidern mit
kleinen Kindern), tanzen auf verschiedenen Bildebennabhéangig der Kirmesleute und
schlieBen sich nur ab und zu dem Tanz von Etienm& Bill an. In verschiedenen
Einstellungen wird vor allem der Place Colbert Zientrum gertickt — es wird deutlich, wie
wichtig dieser Knotenpunkt der Stadt als zentraleffpunkt in der Geschichte werden wird.
Charakterisiert der Tanz auf der Hebebihne die rSdeaften der Kirmesleute, allesamt
Tanzer, Kunstler und Schausteller und kénnen ireedgjungen als eine Art ,Aufwarmen®
oder ,spielerisches Training“ gesehen werden, sthier Tanz also logisch, ist das bei den
Stadttanzern anders. Keiner von ihnen hat einsédhtichen ,Grund®, bzw. einen berufliche

Motivation, zu tanzen.
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Gerade in dieser ersten Sequenz wird deutlich,prégnant Tanz fur den weiteren Verlauf
der Geschichte sein wird. Er ist die erste Kunstfodie in dieser Weise deutlich prasentiert
wird, Sinnhaftigkeit ergibt sich hierbei allein awten Berufen der Schausteller. Der
Einzugstanz von Etienne und Bill fallt nach Chatsm#nzept demnach unter die Kategorie
eines Kernels. Ohne diesen ersten Tanz wirde dindStimmung des Films nicht
transportiert werden, die Erstorientierung in Denyelt ware erschwert und wesentliche
Charakterziige der beiden méannlichen Hauptdarstelieben dem Publikum verborgen.
Besonderes Merkmal dieser ersten Einstellungeddstabsolute Verzicht auf gesprochene
Worte. Samtliche Kommunikation wird Gber nonverb@lestik oder tanzerische Bewegungen
vollzogen, etwa die Aufforderung der Kirmesmadclmmm Tanz. Die Frage nach der
Wahrhattigkeit dieser Szene ist in diesem Fall sehg zu beantworten. Wie ,logisch* kann
es sein, dass Bauarbeiter die einzelnen Buhnenégiiend und Pirouetten drehend an ihren
Platz bringen? Andererseits ist genau durch di@seetischen Einlagen die Grundstimmung
des Filmes festgelegt — die Frage nach der Logikl wian sich im spéateren Verlauf nicht
mehr stellen. Kein Filmmusical hat den Anspruchhslaftig zu sein, dafur ist die Natur des
Musicals eine viel zu kinstliche. Den Anspruch Authentizitat hat aber auch das Werk von
Jacques Demy. Ahnlich wie die vielen NebentanZeeim Demoisellest auch der zweite Teil
der ersten Tanzszene, ,Arrivé des cammionneurs”,dis Fortschreiten der Geschichte
verantwortlich. Nur im Tanz bewegen sich die Migler der Gruppe in Richtung Stadt und
stimmen sich dort mit der tanzenden Bevolkerung daks Wochenende ein. Die
Konzentration dieses Gruppentanzes auf dem Plattizee@dasst auf die Wichtigkeit dieser
Ortlichkeit schlieRen. Im Tanz mit den Bewohnerredilitarischen Besuchern der Stadt
verwandelt sich der Platz schon jetzt, ohne jedehnBii zu einer Plattform flr
zwischenmenschliche Interaktion. Auf Maens kritiga Choreographiestil wurde schon
eingegangen, zwar zeigen sich auch in den erstezendbereits viele Wiederholungen,
dennoch ist es gerade diese Einfachheit der Tanttsc¢ldie bei den ersten Szenen des Films
eine Art Leichtigkeit kommunizieren.

,»If choreographers are talented and surround thereselith the right people, they

can transform the simplest of ideas into an indo&glperformance ***

121 Baudelot, Alexandra: Julia Cima in dialogue witlexandra Baudelot: Digestion and Infusion. Ways of
Interpreting Dance. In: Gehm, Bielefeld 2007. S2ii&
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9.2. Chanson de Jumelles

.,Chanson de Jumelles” ist ein wunderschones Bdispafir, wie zwischenmenschliche
Verhéltnisse im Tanz veranschaulicht werden kén@evar stellen sich die Zwillinge auch
durch das Lied vor (,Nous sommes deux soeurs j@sglldas Wesen ihrer Beziehung wird
allerdings erst durch ihre Korpersprache und ifirenz deutlich. Es zeigt sich, dass Maen die
Choreographie auf das Spiegeln konzentriert hat sich die Zwillinge zwar in den
Bewegungen gleichen, gleichzeitig aber so auchlitdizidualitat unterstrichen wird. Anders
als bei dem Tanz von Etienne und Bill in Kapite8.%®rscheint die Einlage von Delphine und
Solange mehr einstudiert als spontan — obwohl $peitét im Film natirlich unmdglich ist.
»,Chanson de Jumelles” zielt ganz deutlich auf dime Vorstellung der beiden weiblichen
Hauptcharaktere ab und erklart vor allem durch @ext Vorgeschichte und Informationen
der Schwestern. Der Tanz veranschaulicht mehr elglich die Verbundenheit der beiden,
ihre Ahnlichkeit und ihre Nahe, gleichzeitig abeich gesunde Distanz durch Individualitét.
Eingebettet in Fishers Narrative Paradigm zeidt,silass die tdnzerischen Bewegungen von
Delphine und Solange (meistens sowieso mehr Polsengaals echter Tanz, was wohl auch
auf die fehlende Tanzerfahrung der beiden Hauptellesnnen zurtickzufthren ist) durchaus
Sinn ergeben und als Teil der Konversation zwisclen Schwestern anerkannt werden
kénnen. Bezogen auf Chatmans Konzept der KernelsSatellites zeigt sich allerdings, dass
der Tanz in dieser Sequenz eher raumfillenden &tearhat und nicht maRgeblich an der
Geschichte beteiligt ist. Alle Informationen, dia der Choreographie zum Vorschein
kommen, etwa die enge Verbundenheit der Schwedémsen sich auch Gber den gesungenen
Text oder den filmischen Kontext erschlieBen. Dibvegesterliche Nahe etwa ergibt sich
schon allein dadurch, dass es wenige Sequenzenimgibdenen die Schwestern alleine zu
sehen sind, auch ihre Zukunftsplane nach Pariseherg machen sie gemeinsam. In diesem
Zusammenhang stellt ,Chanson de Jumelles” ein |Bateér, der Tanz ist nicht essentiell fir
den weiteren Verlauf der Geschichte. Trotzdem wawdh durch den Tanz bekraftigt, welche

Winsche und Sehnsichte die Zwillinge zu haben sehei

,ES zeigt sich, dass Kommunikation immer wieder @efneinsame Horizonte
zuriickgreifen muss, damit Erkenntnis stattfindemkd??

122 Kuppers, Petra: Kérper/Medien. Wahrnehmung, Kdigekeit und das Bild. In: Klein, Hamburg 2000. ®ei
237
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Bei allen Tanzen irLes Demoisellestellt sich die Frage, welche Intention Maen nmend
Bewegungen verfolgte. Bei der Vorstellung der Zwik lasst er die Schauspielerinnen
frontal in die Kamera spielen — der Gesang undl@ez sind also nicht auf die beiden selbst
gerichtet, sondern direkt fir den Zuseher. Auchkewnr die Bewegungen vielmehr als
Verstarkung oder Ubertreibung von normalen, alithgin Bewegungen, etwa das elegante
Sitzen auf dem Fauteuil. Die Kommunikation rictdieth somit direkt an das Publikum. Dies
ist im Film einzigartig. Kein anderer Handlungsetitawird sich so explizit auf die vierte

Wand konzentrieren wie die Vorstellung der beidehv&stern.

,We can also assume that human dances do not coofsisandomly emitted

Jbehaviors*: we can assume that they mean sometfiftig

Zwar bildet der Tanz der Garnier-Schwestern keiMailenstein in Bezug auf Narration
durch den Tanz, trotzdem kann man in ihm Informmedio Gber die Charaktere ablesen.
Ahnlich wie beim Eroffnungstanz funktioniert er hials Kommunikationsventil der

korperlichen Bewegung fir den Zuschauer und vekistis verbal Gesprochene.

Auch sind die Bewegungen hier codierter als die Kiemesschausteller, wirken weniger
spontan und dienen vor allem dem Zweck, die Zvgkinals eine Einheit darzustellen.
Anschlie3end an den Anfangstanz ist hier die Akaepgegeniber tanzenden und singenden
Charakteren schon gegeben. Der Einstieg in einrfiisical wird durch Sequenzen wie

dieser erleichtert, die Choreographie ist wederemnoch schwer zu verstehen.

123 williams, Drid: Anthropology and the Dance. Unisiy of llinois Press, Urbana / Chicago 1991. Site
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9.3. Nous voyageons de ville en ville

Direkt nach den Zwillingen werden die beiden mé&irdn Hauptcharaktere Etienne und Bill
vorgestellt, die auf die Frage von Yvonne, was déme Berufung ware, mit einer
ausschweifenden Musik- und Tanzeinlage im glase@a&fié des Place Colberts antworten.
Nicht nur richtet sich ihre Performance auf Yvonmés Fragenstellerin, sondern
kommunizieren sie ihre Geschichte und ihr Verhéltmieinander den jeweils anwesenden
Kirmesleuten, der Kellnerin und einigen StadtbewayhnEs ist deshalb nicht Gberraschend,
dass ihr gemeinsamer Tanz, der sich nach DunneriKakegorie ,Seite an Seite” einordnen
lasst, weitaus gestenreicher und raumeinnehmeradso, performativer ist als der der
Zwillinge. Auch hier lasst Maen keinen Zweifel aerdArt der Beziehung, schnell wird
deutlich, dass Etienne und Bill ein enges freunaibthes Verhéltnis verbindet. Durch die
Tanzeinlagen, die quer durch das ganze Café gelimeh) wird sichtbar, dass sich beide
Charaktere bereits langer kennen, was die aneinamdgeglichenen Bewegungen vermuten

lasst und zweitens, dass beide tatsachlich tanaemdk.

»When a woman dances, nobody cares... All women caced®8ut when a man

dances, now that's somethitif*

Etienne und Bill z6gern mit ihrem ténzerischen Aush den Bruchteil einer Sekunde lang,
bis sie dann in ausschweifende und sprunghaftebEavegungen tbergehen. Fast scheint ihr
frohlicher Tanz ein Ausbruch an Emotionen zu seam,allem aber verstarkt er den Eindruck
der immer ein Lacheln auf den Lippen tragenden &itare als frohliche, leichtlebige und
unbeschwerte Filmfiguren. Abgegrenzt durch die lfeen Kombinationen ihrer Hemden
und Krawatten, zeigen sich menschlich gesehen keimerschiede bei Etienne und Bill.
Beide stehen fir jene Charaktere, die zwar fir \derlauf einer Geschichte entscheidend,
aber keine Kernfiguren in dem Sinne sind. So wirdhakeiner von beiden Teil eines ,idealen
Liebespaares® werden, unbekiimmert werden sie naamn \Wochenende mit dem Kirmes
nach Paris fahren. So eindeutig die TransparenzDdestellung auch ist, so klar die
Charaktere neben dem Gesang auch im Tanz pontraitierden, so irrelevant ist die
Performance allerdings fiir die Narration der Gesuei Ahnlich wie beim ,Chanson de
Jumelles” werden hier die Charakterziige verstamntuertieft, der Zuschauer bekommt einen

noch deutlicheren Eindruck von den beiden.

124 perron, Wendy. Nach Hanna, Chicago/London 198ige $47
75



Fur den Verlauf der Geschichte ist die TanzeinlegeCafé allerdings uberflissig. Weder
wird ein Handlungsstrang er6ffnet, noch kommen niedermationen zu Tage. Einzig die
Vorstellung von Etienne und Bill als nicht nur varboffene, sondern auch kdrperlich
extrovertierte Charaktere wird betont und der TalszVentil flr Gberschissige Energie und

Freude verwendet:

»,S0 gesehen arbeitet das Musical an der Utopie egedsngenen Ausdrucks, der
Ubereinstimmung von innerer und &uRerer Beweddfry

So ist ,Nous voyageons de ville en ville* zwar arger eingangigsten Musikstiicke des
Demoiselles doch in Bezug auf Chatmans Konzept fallt diesez§aquenz unter die
Kategorie eines Satellites. Es zeigt sich, dassmeiler der Gesang die Informationen
transportiert, die fur das Verstandnis der Geschiatichtiger sind, wobei sich auch diese
Informationen aus dem Filmkontext lesen lassenlaSst sich etwa schon von dem Geflirte
der beiden Kirmesdamen und mit der Kellnerin def¢S€a&rahnen, dass weder Bill noch
Etienne auf der Suche nach ihrer Idealpartnerid sind vielmehr ihr Reisen als Chance
sehen, auch viele Madchen kennen zu lernen. ,Inygvart a pretty girl, in every town some
tender hours®, singen sie und machen dabei dem&eati schone Augen. Auch in diesem
Tanz zeigt sich wieder die Ungezwungenheit in Chgraphie, ebenso unbeschwert wie die
beiden Charaktere durfen auch die Tanzschritte, &#me Fehler sind erlaubt, wenn etwa

Bill kurz die Korperspannung verliert und Etiennaesm Schritt zu viel macht. Nach

Perfektion wird beLes Demoisellericht gestrebt.

125 Streiter, Anja: Musik in den Bildern. In: Polladijien 2003, Seite 213
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Die Freundschaft zwischen Etienne und Bill wird hticwur durch eine Seite-an-Seite-
Choreographie betont, bei der der blonde Bill negisteinen Schritt hinter Etienne tanzt, was
wohl daran liegt, dass George Charkiris, der s¢chater West Side Story Uberzeugte, weitaus
mehr Bekanntheitsgrad und Tanzerfahrung hatte iage® Dale. Fir den Zuschauer wirkt die
Tanzeinlage der beiden schon allein aufgrund dmidchen Erfahrung durchaus authentisch.
Aus den ersten Szenen kann man entnehmen, dasmBilEtienne Tanzer sind, insofern ist
es nur logisch, dass sie auch weiter tanzen. Aueh Adt des Tanzes, grof3flachig,
ausschweifend, unbeschwert und scheinbar sporitanhKissig, da der Charakter der beiden
als eingespieltes und vor allem gut gelauntes Teamits vorgestellt wurde. Insofern ist der
Tanz nach Fishers Narrative Paradigm durchaus vahrkéftig- und Sinnhaftigkeit gepragt.
Aus der Vorgeschichte der beiden Charaktere we#3 Rl#blikum ob ihres kinstlerischen
Berufes. Als Schausteller und Tanzer kommuniziesinmit téanzerischen Symbolen und
vertiefen durch diese Bewegungen die Darstellungrilirreundschaft. Wenn Bill einen
Schritt vortanzt, folgt Etienne im nachsten, dreleh Etienne um die eigene Achse, schliel3t
sich Bill dem an. Tanzerisch einander ebenburtiglévElemente wie hohe Springe und in
der Luft durchgefuihrte Pirouetten sind dem Bakitjelehnt und zeigen das Interesse an der
athletischen Leistung von mannlichen TanZ&n demonstrieren sie auch ihr emotionales
Verhéltnis in der Mitte des Tanzes durch ein gegeiges Arm-auf-die-Schulter-legen. So
wird auch dem Publikum visuell signalisiert, dasss&ch bei diesen Charakteren um enge
Freunde handelt, die nicht nur beruflich, sonderchgprivat ein enges Verhaltnis zueinander

haben. Das wird zwar auch in den Ubrigen Szenem,adi3erhalb von Tanzsequenzen

stattfinden deutlich, jedoch ist es der Tanz, des derstarkt darstellt.

126 Clover. In: Pollach, Wien 2003. Seite 191
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9.4. Andy amoureux

Mit ,Andy amoureux” betritt ein mit einem sanftroddemd ausgestatteter Gene Kelly
erstmals Jacques Demy pastellfarbene Welt. Vor Sigwule trifft er auf die am Boden
kauernde Solange, die damit beschéftigt ist, diteSind Hefte aus Boubous Schulranzen,
der bei einer Rangelei der Geschwister aufgegarsjemd dessen Inhalt nun auf der Stral3e
liegt, einzusammeln. Kelly kniet als Andy Miller wahr und hilft ihr Stick fir Stick
einzusammeln und wirft dabei einen Blick auf Somesicht. Hinter Andy beginnen sich
in diesem Moment Paare zu bilden, die schwinger@tdniittes Handchen haltend die Stral3e
entlang auf Solange zugehen. Hinter Solange dagsigeh man unscharf vor allem Mutter
mit ihren gerade von der Schule abgeholten Kindgawieren. Man merkt sofort — und im
Filmmusical darf man alles sofort merken, auch idediesem Genre ungelbte Zuschauer
kann es hier ganz leicht erkennen — es ist LielsssDnan das gleich merken darf, ist im
Filmmusical nichts Aul3ergewothnliches, es greifthanccht zu sehr auf die Geschichte vor,
denn naturgegeben werden sich dieser Liebesgesemobh einige Steine in den Weg legen,
bevor diese beiden ihr gemeinsames Happy End heBehl durfen. Klare Anziehungskraft
und offen gezeigte Gefiihle ziehen nicht zwingenbdesohwertes Liebesentstehen nach sich
und so ist dieses Kennenlernen von Solange und Axudy nur in diesem Moment ein
romantisches Ideal. Als sich dann endlich beild&zien Sachen ihre Hande berihren, sie ihn
lacheln ansieht und sich entschuldigt, antwortetgdaz offensichtlich bis tber beide Ohren
verliebte Andy mit dem beriihmten breiten Gene Kébygheln und spatestens da wird man
sich den immer mehr werdenden Parchen im Hintethhewusst, die auf eine aufkeimende

Liebe zwischen den beiden hinweisen:

Abb. 8



In keiner anderen Szene gewinnt die Symbolik destddgrund- oder wie weiter oben
genannten Nebentanzes so sehr an Bedeutung wierdeist nach Chatmans Konzept der
Kernels und Satellites ganz klar als Kernel zudmdtren. Ohne diese tanzenden Parchen im
Hintergrund wirden die inneren Gefiihlsempfindungka,vor allem von Andy ausgehen, in
dieser Weise dem Publikum nicht ersichtlich seinaciN Hannas Konzept der
Bedeutungsvermittlung (siehe Seite 19) konnen dderh Hintergrundtanz Konkretisierung
und Stilisierung ausgemacht werden. Die Formatiorgegengeschlechtlichen Paaren und
die filmische Einstellung mit jeweils Solange undd¥ im Mittelpunkt sowie die deutliche
Intimitat durch ein vertrautes Handchen halten ken&iert das Thema der Verliebtheit. Das
Handchen halten als eine moderne und allseits ékaBeste fir Romantik kommuniziert
hier visuell innere Emotionen der Charaktere urgbstld/orausschlisse auf den weiteren
Verlauf der Geschichte zu. Noch ist ein Happy Ebdranicht in Sicht, denn die Wege von
Solange und Andy trennen sich und es beginnt deiteweil von ,Andy amoureux”.

Gene Kelly, der schon bei ,Singing in the Rain* @iarchsetzung des Wortes ,dancing“ im
namengebenden Titellied mit ,I'm dancing and siggin the rain“, statt wie ursprtinglich
eingeplant ,I'm singing and singing in the rain‘aaérkt hatte, und dem eine Zerstreuung des
Stigmas der Unmannlichkeit des Tanzes immer einorieses Anliegen war,
choreographierte seine Tanze files Demoiselleselbst. So unterscheidet ihn von den
anderen Schauspielern nicht nur ein horbarer verbAkzent, sondern auch ein klar
differenzierter und leicht zu erkennender Tanz$fiit ,Andy amoureux” erhalt Kelly die
Moglichkeit, nicht nur seinen Charakter vorzustellsondern sich auch als Tanzer zu
prasentieren. Sinnhaftigkeit hat dies nach Fisllerdings nicht. Denn Kelly Charakter ist
Konzertpianist und Komponist, kein Tanzer. Seindiivdion, nach dem Treffen mit Solange
in Steppeinlagen zu verfallen, wirkt nur aus ein@rmand authentisch: Es ist Gene Kelly, der
auf der Leinwand tanzt. So ist es namlich nicht YArMiller, der in dieser Szene eine
Plattform zur Charakterfindung erhélt, sondern sssGene Kelly, der ungeachtet seines
Charakters als Schauspieler und Tanzer prasentiett Seine Gefihlslage wird er nur
einmal artikulieren, beim Zusammensto3 mit eineggn Passanten, der er ein ,Excuse me,
but I am amoureux® und ein breites Lacheln schemkt gleich darauf mit Solanges
Musikblatt, das sie in aller Eile vergessen hat,afisten Tanzschritte wagt. Dieses Musikblatt
wird Andy nicht ein einziges Mal aus der Hand legemverwandelt es stattdessen zu Beginn

in seinen imaginaren Tanzpartner und benutzt éerspls Taktstock.
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Kellys Tanz kann man als jene Art von Tanz intetipren, die es dem Charakter ermdglicht,
von einem Punkt zum ndchsten zu kommen und désistih auch noch sehr ausgereift. Der
Weg von der Schule bis zu Andys Auto wird eine Bgssaus scheinbar spontanen
Tanznummern, die Kelly mit wechselnden Partnermgerei Zuerst sind es zwei Matrosen,
denen Kelly Steppschritte beibringt, danach sindvies Frauen, die sich Kelly verliebten
Charlston-Schritten anschliel3en und am Ende istresSchulgruppe, die ebenso gebannt auf
Kellys FuRRe schaut wie der Zuseher. Es wird schikiail dass Kelly hier keinen Charakter,
sondern vielmehr sich selbst spielen darf und s&mezkunst spielerisch prasentiert. Der
zweite Teil von ,Andy amoureux” fallt somit unteredKategorie der Satellites. Er ist nicht
ausschlaggebend fur den weiteren Verlauf der Gelsthier enthalt keine Informationen zum
Charakter Andy Millers, sondern offenbart lediglickas, was der Filmmusical-erprobte
Zuschauer sowieso schon weil3: Gene Kelly ist egnaéeter Tanzer und wird mit diesem
Tanz in die Welt vores Demoisellesingefihrt.

»(...) successful performances are intimately bounaitip success in love, with the

integration of the individual into a community aogp’*?’

127 Feuer, Jane. Nach Henderson, Henderson, ScotthYBxcess and the Musical Moment. In: Conrich; lan
Tincknell, Estella (Hrsg.): Film’s Musical Momentdinburgh University Press, Edinburgh 2006. Sb#8
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9.5. Marins, Amis, Amants ou Maris

Als Etienne und Bill mit der Kindigung ihrer beid&irmespartnerinnen konfrontiert sind
(die die Gruppe nicht wegen beruflichen Zielen, dgn einer Schwarmerei verlassen),
versuchen sie zunachst, die beiden Frauen zumeBiab Uberreden, scheitern aber an deren
Uberzeugten Argumenten. In der Argumentation, dwiséhen aufgebrachten und
entschuldigenden Worten wechselt und auch zwischiglehnendem und wiederholtem
flitivem Verhalten springt, kommt es nach kurzezitZzu einem doppelten Paartanz, der
einerseits die Vertrautheit, aber gleichzeitig autitd Distanz voneinander zeigt. lres
Demoiselles gibt es vor allem in den Hintergrundténzen der ételarsteller
gegengeschlechtliche  Konstellationen, wahrend denaupHiguren meist ein
gleichgeschlechtlicher Partner zur Seite gestafid.wAuffallend bei dieser Paarkonstellation
ist das Fehlen eines dominanten Parts. Maen ldsstds Demoiselleslen Reiz eines
Paartanzes nur Solange und Andy Ubrig und I6sud&onventionellen Paartanz von Etienne
und Bill mit den Damen des Kirmes durch leichte (Beungen. So tanzen beide Parchen
zusammen synchron und sind nur Gber jeweils eimenhitdie Hand verbunden, wahrend die
Frauen frei und ohne Korperkontakt zu Etienne uiidd&hzen:
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Abb. 10

Maen verwendet hier eine starke Symbolik zur Utteichung der Geschichte: Uberrumpelt
vom Verlassen der Madchen der Gruppe und ihrer Zéibgung, das Richtige zu tun,
versuchen sie durch Charme und eben diesen weKigygerkontakt, die beiden zum Bleiben
zu bewegen. Dieses Unterfangen ist allerdings michtErfolg gekront.
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Stattdessen |6st sich die Paarkonstellation rasthrad die vier Tanzer werden von weiteren
Mitgliedern des Kirmes begleitet, bis sich die syhdrhe Paarfindung und —trennung in
einem Gruppentanz auflost, der schlussendlich dagigen der beiden Madchen zur Folge
hat. Die Formation zu einem Gruppentanz wirkt dulels plotzliche Zustol3en der anderen
Tanzer Uberraschend und spontan, genau diese komni#trt in erster Linie zu einer grof3en
tanzerischen Gemeinschaft, wenige Augenblicke spalierdings zur Zerstreuung der

einzelnen Charaktere.

»,Das Transitorische, Flichtige ist dem Tanz als eiger Spielform der
darstellenden Kinste zu eigen; und das Merkmalkaetingent wird (...) zu einem
spezifischen Kriterium des freien Tanzes: namiicher hervorgehobenen Bedeutung

des Zufalls, der Improvisation und der Prasentatd®s Bewegungsbildes als eines

,spontanen“ Empfindungsausdruck&¥®

Die Unterscheidung zwischen Kernel und Satelliteims diesem Fall schwer zu deuten.
Ahnlich wie bei ,Andy amoureux” ist eine Untersctieng in zwei Halften moglich. Beim
ersten Teil tanzen Etienne und Bill paarweise umdntunizieren den Madchen auch
korperliche Nahe und Freundschaft, durch wenige divekte Beriihrungen werden sie zum
Bleiben aufgefordert. Die Madchen dagegen suchenTanz ebenfalls Kérperkontakt,
verwenden diesen aber vor allem lasziv und mitreinaeschuldigen Augenaufschlag, wie als

Entschuldigung fur ihr Gbereiltes Abreisen aus Rdaott.

128 Brandstetter, Frankfurt am Main 1995. Seite 35
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Sie distanzieren sich nicht nur verbal mit der \extung ihrer Plane, den Kirmes zu
verlassen, sondern auch zunehmend koérperlich vam iehemaligen Tanzpartnern. Visuell
ist der Standpunkt beider Parteien schnell klar,allem als Bill noch fragt: ,Shall | die of
jealousy” und keine Sekunde spater breit lachatndiein nachsten Tanzschritt springt. Wirde
die Diskussion uber die neuen Plane der Madchdickthind einfach verbal ausfallen, hatte
der Zuschauer zweifellos die wichtigen Informationeitgeteilt bekommen, andererseits
kann nur im Tanz gesehen werden, welche Nahe dieTénzer zueinander hatten. So betont
eines der Madchen ,If only your eyes were blueyuld have died for you“ — ein eindeutiges
verbales Gestandnis der allem Anschein nach trotzekeht lockeren Beziehung zwischen
den vier Charakteren. Das Verlassen der Kirmesgruppl in spaterer Folge den Zwillingen
die Mdglichkeit geben, sich das erste Mal auf egrefien Blhne zu prasentieren. Insofern
kann man auch die korperliche Distanzierung, dieimuTanz geschehen kann, als Kernel
begreifen, wahrend der Gruppentanz, der wiederum Zgsammenhalt der Kirmesleute
symbolisiert, eher als Satellite zu deuten ist. 8t Ende des Tanzes zerstreuen sich die
Tanzer in verschiedene Richtungen und Etienne uiidsi&hen vor der Aufgabe, neue

Partnerinnen fir die groRe Show am Sonntag zutinde

9.6. De Hambourg & Rochefort

Bill und Etiennes Vorschlag, die Zwillinge gegenem Auftritt der beiden mit nach Paris zu
nehmen, stol3t zunachst auf Widerstand, was voma#le der sehr drastisch dargestellten
Uberheblichkeit beider Parteien liegt. Da werdeméw verdreht, Riicken zugewandt und gar
vermutet, die beiden Tanzer hielten die Zwillinge $tripperinnen, bis sich alle vier auf einer
Gesprachsebene treffen, die langsam aber siclodgreich ist. Es ist die Ironie dieser Szene,
dass die Zwillinge den beiden zuerst ein Lied Uklatrosen und Liebe vorschlagen, wo
Etienne und Bill doch gerade wegen Seeleuten gtasvurden. Erst als das ,Chanson de
Jumelles” vorgetragen wird, halten es auch Bill &Eigtnne keine Sekunde auf den Stuhlen
aus und drehen zusammen mit den Schwestern dendranzschritte im kleinen Tanzstudio.
Zu den Klaviertbnen von Solange tanzt die zuvorhnetreitbare Delphine lachelnd mit
Etienne durch den Raum, wahrend Bill verziickt aef Rianistin schaut. ,Sing of love or
even hate, just make it bright”, bekommen die dnglé zu horen, bis sie sich kreiselartig mit
den beiden Mé&nnern im Raum drehen und damit di@rdogenarbeit fir das Wochenende

und die Fahrt nach Paris beschlie3en.
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Erst in der letzten Einstellung dieses Tanzes wiedBedeutung der Bewegung sichtbar: Mit
einem gegenseitigen Handschlag, versteckt in eiRegentanz, besiegeln die vier ihre
Zusammenarbeit und begraben damit gleichzeitig allehvorangegangenen Diskussionen

und Unstimmigkeiten. Selten ist es, dass eine sm&lGeste so viel Symbolik transportieren

kann und so deutlich fir Veranderung steht.

Nach Susan Foster gibt es funf Kategorien, diewdéhtigsten Punkte einer Choreographie
messbar machen: ( a ) Den Rahmen, in dem der Tatthrglet und innerhalb dessen er
einzigartig ist, ( b ) den Zusammenhang mit dentlicken Geschehen, ( ¢ ) der Stil des
Tanzes, der ihn individuell und von anderen untemtbar macht, (d ) das Vokabular des
Tanzes, die einzelnen Schritte und ( e ) die Zusansetzung der einzelnen Schritté,De
Hambourg & Rochefort” ist eine Lied- und Tanzsequdie ganz klar als Kernel zu sehen ist.
Nicht nur durch die entstehende Freundschaft usdBassiegeln eines Arbeitsverhaltnisses,
sondern auch der innerhalb der Choreographie gezeé&ghwenk auf die Stral3en, wo
Stadtbewohner zum Off-Ton der vier die Choreograpieiter fihren. Durch den Transport
der Choreographie nach draul3en, in die Stadt hmmethdie darauffolgenden Einstellungen
von Yvonne, Maxcence, Andy und Simon zeigen ddutlidass die Geschehnisse im
Tanzstudio Auswirkungen auf alle Beteiligten halemden. Der Tanz der vier Charaktere ist
somit als Kernel eingebettet in den gesamten Haigdhkerlauf der Geschichte und kann nicht
als etwas Aul3enstehendes gewertet werden.

129y/gl.: Foster, Susan. Nach Rosiny, Claudia: Tafm Aintermediale Beziehungen zwischen
Mediengeschichte und moderner Tanzasthetik. trgmséerlag, Bielefeld 2013. Seite 36
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Auch hier verzichtet Maen bei den kurzen Paarserprenvieder auf einen filhrenden Part
und lasst die Charaktere tanzerisch gleichbereclaligch den Raum tanzen. Nachdem
etwaige Paarkonstellationen zu diesem Zeitpunkih @&bon festgelegt wurden, wird auch in
dieser gegengeschlechtlichen Tanzsequenz keine iRisrmapliziert.

9.7. Les recontres

.Les recontres” bildet ines Demoiselledie langste und szenenubergreifenste Tanzsequenz
des ganzen Films. Startpunkt ist das glaserne €aféYvonne, in dem Maxcence und
Yvonne vom grausamen Mord an einer Frau horennd&em Koffer zerstuckelt unweit der
Grundschule der Stadt gefunden wurde. Sensatidigsluge viele andere macht sich
Maxcene auf den Weg und findet sich in einer Meestiaube wieder, die den Polizisten
beim R&umen des Strallensticks zuschaut. Das brGedehehen wird debattiert und
Maxcence kommt mit Solange ins Gesprach, die soitetk von ihm abwendet, wodurch er
sich ihr anschlie3t — auch das ist eine unausgeispne Regel jedes romantischen Films. Mit
Solanges ersten Schritten eréffnen sich beim er&tdnegen unterschiedliche Bildebenen.
Ungeachtet der Tatsache, dass alle Beteiligterdgetauge eines Mordschauplatzes wurden,
bilden sich hinter Maxcence und Solange auf dreiertebh Tanzgruppen, die
gegengeschlechtlich und farbenfroh die Stral3e rgtdazen. Einige stehen an der Wand und
Uben sich im gespielten Kraftemessen mit ihrem ijlgyes Tanzpartner, die anderen tanzen
entweder in Richtung Kamera oder entfernen sichikon

Abb. 13
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Nachdem sich die Wege von Solange und Maxcencendrentrifft jener auf den etwas
orientierungslosen Andy, der ihn um Hilfe bei dercBe nach Simons Musikladen bittet.
Auch hier wird das Geschehen von Tanzern beglaiiet Andy in Richtung Maxcence zu
treiben scheinen. Nachdem Delphine mit unzahligekdtifstaschen gegen Andy geprallt ist,
sie zusammen mit ihm die Sachen aufhebt und sich Wiederholung der Schulranzen-
Szene anzubahnen scheint, schliel3t sich auch Awedy bunten Treiben an und tanzt
ausgelassen die Stral3e entlang, wahrend Delphaggeitet von unzahligen Tanzern, in die
Schulstra3e zurtickkehrt und dort ihre Geschwigiéi. tDie Musik und somit auch die

Tanzsequenzen enden in dem Moment, als Andy seim\Au Simons Musikladen parkt.

In Bezug auf Chatmans Konzept der Kernels und Batelist ,Les recontres” in einer
Grauzone zu begreifen. Zwar sind die Tanze perckd ausschlaggebend fir die Geschichte,
bieten keinen narrativen oder informativen Inhadt sind nach Fishers Theorie auch nicht
wahrhaftig - zu diesem Zeitpunkt muss man Demy Rl eigene Welt begreifen, in der
Tanze aullerhalb der eigentlichen Geschichte unémelem hauptsachlichen Plot kein
Paradoxon darstellen -, dennoch ist diese Sequangilm, die auch gut als Plansequenz
funktioniert hatte, fir das Tempo der Geschichtéebgsam. Es ist auffallend, dass es keine
Sekunde Stillstand gibt, immer ist etwas in Bewaguein Charakter, ob Haupt- oder
Nebendarsteller, steht auch nur einen Moment giié,ein roter Faden ziehen die Tanzer die
Charaktere weiter die Stral3en entlang und erméglicdo immer wieder neue Begegnungen.

Zu diesem Zeitpunkt verflechten sich die Geschiclgees einzelnen.

Auch die Frage der Kommunikation ist eine schwieripie Tanzer dricken keinen Inhalt per
se aus, sie dienen schlicht und einfach nur degpetichen Bewegung und Darstellung von
Dynamik. Vielleicht wirken die Handlungen der Hadgisteller deshalb umso hektischer,
Maxcence, der den Zug erreichen muss und sich imviester um die eigene Achse dreht,
Solange, die schnellen trippelnden Schrittes dral$st entlang geht, Delphine, die gegen
Andy prallt — all das wirkt mit dem Hintergrund danzenden Passanten noch energetischer.
Zeitdruck ist hier als ganz gro3es Motiv erkennibarr Andy erlaubt sich eine Auszeit und
schliel3t sich der tdnzerischen Einlagen an. Auehiki es allerdings eher wieder Gene Kelly,

den man bewundern darf.
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Abb. 14

In Les Demoisellegibt es zu Beginn eine &hnliche Szene, in der Nigloe als Motiv fur
Bewegung verwendet wird. Als sich Delphine auf 8&eg zu Guillaumes Atelier begibt,
wird sie von tanzenden Passanten begleitet, diedigéirGeschichte keinen weiteren Wert
haben, auRer Delphine stilistisch wertvoll von Rukku Punkt B zu bringen. Auch wird der
Unterschied der Stimmung von fréhlich unbeschwaraggressiv und spannungsgeladen mit
dem Eintreten in das Atelier durch das AbsetzenMesik und der Verzicht auf weitere
Tanzsequenzen mehr als deutlich. In ,Les recontms'Deutsch ,Die Begegnungen®, wird
Tanz daflr eingesetzt, die verschiedenen Geschichted Charaktere miteinander zu

verbinden.

9.8. Chanson d’'un jour d’éte

Der Auftritt der Garnier-Schwestern ist nicht nunee Hommage an den Charakter des
amerikanischen Filmmusicals selbst, sondern baet Charakteren zum zweiten Mal eine
Plattform zur Prasentation. Anders als bei ,ChangenJumelles® tanzen Solange und
Delphine hier Seite an Seite und nicht gespiegeltGegensatz zu Etienne und Bill sind sie
aber gleichgestellt und tanzen auf gleicher Hohex. Tanz selbst fallt nach Chatmans Theorie
zweifellos unter den eines Satellites. Der Auftistt Teil der Geschichte, das wird bereits
nach der Hélfte des Filmes klar und ist einfacle éngische Schlussfolgerung aus den bereits
passierten Kernels, insbesondere des Kernels iSeguenz von ,Marins, Amis, Amants ou
Maris“. Solange und Delphine werden hier bewusstzalillinge inszeniert, Perticken und

Kostume sind genau aufeinander abgestimmit.

87



Bei keinem anderen Tanz hat man l&is Demoiselledas Gefuhl, die Tanze finden
tatsachlich fur ein Publikum statt. Stattdesseml slie meisten Tanze authentisch mit dem
Geschehen und den Charakteren, welche ,natirliels einer Emotionslage oder zur
Vertiefung ihres Charakters heraus tanzen. Andlrd@ den jenen Tanzen, die sich aus
Gesprachen heraus ergeben, ,einfach so* passieteder Bihnentanz der Zwillinge von
einem Stichwort und einem klaren Ende besiegeltchAbildet sich hier ein Auftritt im
Auftritt, gewissermalRen eine Verdopplung der PemBoice. Zum ersten Mal bdies
Demoisellesgibt es neben dem echten Fernsehpublikum auctkigistliches, filmisches.
Aufgrund dessen kann dieser Tanz als Inszenieresghgen werden. Nach Heinrich Muller
kann man eine Inszenierung uber folgende Punkténielen: ( a ) Entliterarisierung, die
Umkehr des gedruckten Wortes als Informationsvélenizu einem visuellen Statement, (b))
Annullierung des Mimesis-Prinzips, die Abkehr voeglicher Art des Realismus und
Akzeptanz einer kunstlichen filmischen Welt, ( c¢ Abstraktion durch Montage,
Bildgestaltung, Ubertreibung, was gerade in der tWigls Filmmusicals ein besonderes
Phanomen darstellt, ( d ) Mechanisierung des nidisken Kdrpers zu Tanzobjekten, ( e )
Perspektivierung, welche eine Neuorientierung desiscHauerblickes durch den
Kameraschnitt und die Konzentration auf bestimnmimigche Sequenzen oder Elemente
meint und die ( f ) Akzentuierung von Bewegung,swsich vor allem im Tanz

wiederspiegelt®

Abb.15

130 Muiller, Heinrich. Nach Brandstetter, Gabriele:dB$prung. TanzTheaterBewegung im Wechsel der Medien
Theater der Zeit, Eggersdorf 2005. Seite 160 ff.
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Es ist pragnant, dass die Charaktere Solange uighide nicht innerhalb der Filmfamilie
vorgestellt werden wie bei Etienne und Bill, diehsinicht dem Zuschauer, sondern dem
Cafépublikum prasentieren, sondern zu zweit ausstiidh fir den externen Blick singen
und tanzen. Bei ,Chanson de Jumelles” ist ihr gan¥erhalten auf den Zuschauer
ausgerichtet, bei ,Chanson d’un jour d’éte" verdalpgich dies sogar durch die Anwesenheit
der Stadtbewohner. Kein einziges Mal kommunizierdie beiden durch den Tanz
miteinander, sondern richten ihre Bewegungen alisgtich auf externe ,,Gesprachspartner*

aus.

9.9. Concerto de Solange

Der Tanz von Andy und Solange, die sich in Simonsliér treffen, ist der einzige echte
Paartanz in diesem Film. Kein anderes Liebespaat sich auf diese Art und Weise treffen
und seine Liebe demonstrieren. Auch bildet diesanzTein wunderbares Beispiel fir
interpersonelle Kommunikation zwischen den CharakteAndy, der an Simons Klavier sitzt
und Solanges Concerto spielt, als sie das Atebkénitt) fordert sie spater zum Tanz auf und
beginnt den Paartanz. Zuerst zégerlich in ihren &gpmgen, verfallen beide nur wenige
Augenblicke spater in ausufernde Tanzschritte,ddi®e ganze Atelier einnehmen. Pragnant
dabei ist der Verzicht auf eine typisch klassischenzposition mit dem Mann in
Fuhrungsposition. Stattdessen tanzen beide sepadateffen sich in ihren Bewegungen nur
hin und wieder um sich an den Handen zu halteegsin aber des Anderen Bewegung und
erwecken so den Anschein eines zusammengefuhrteize3a Der Paartanz wird im

klassischen Filmmusical oft als Indikator fur Inii&t verwendet.
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In der Regel treffen sich — auch hier heis Demoiselles- die Charaktere nach vielen
verpassten Gelegenheiten oder Missverstandnisserfanz und koénnen erst hier ein
emotional und auch korperlich verbundenes Paar everBer Tanz symbolisiert in diesen

Fallen den Eintritt in eine Beziehung.

»(...) narrative closure is attained when the coupldifferences are somehow

resolved, usually through the mediating power o$ical performance®*

In Bezug auf Fishers Narrative Paradigm kann manm @anz von Solange und Andy

durchaus aus nonverbale Kommunikation auffassemakuie Konversationen der beiden
Charaktere sowieso auf wenige Satze beschrankt. idierch Andys Aufforderung zum Tanz

entsteht etwas wie ein nonverbaler Austausch zwisaen beiden — &hnlich wie bei dem
Treffen auf der Stral3e, bei dem Solange Andys \hbagceines erneuten Wiedersehens
ausgeschlagen hat, ist sie auch im Tanz zun&chsickhaltend und muss von Andy

wiederholt auf die Tanzflache gefuhrt werden. Dams dabei aber keine grof3en

Schwierigkeiten hat und stattdessen mit einem Uachelohnt wird, zeugt von Solanges
wachsender Zuneigung zu ihm. Im Tanz entwickelh #me neckische und wenig spater
intime Beziehung mit regem Austausch zwischen daddn. Der Kuss, der knapp vor Ende
des Tanzes noch endgultiger Beweis flr das neuaedsn Verhaltnis sein soll, ist fast

unnotig, wenn man die Tanzschritte, die Solange Amdy davor vollziehen genauer

beleuchtet. Das Umkreisen des jeweils anderenevesich in tiefen Blicken zwischen den

beiden Ténzern, bis sich Solange in Andys Armerdarigndet und er sie, mit einer Hand im
Rucken abgestitzt, in einem Halbkreis um seinedkiisen lasst. Solange nimmt hier eine
sich unterwerfende, der Romanze ergebende Pogtior die klassische Tanzposition ist
erreicht. Besonders deutlich wird die visuell ggiilntimitat der beiden durch eine erneute
Offnung der Paarkonstellation und der Umformatigramu einer weiteren, wie von Dyer

definierten ,abhangigen Tanzposition* (Vgl. Seit®).6Wieder ist es Solange, die von Andy
gehalten wird und diese Position ohne seinen stidtze Arm nicht halten kénnte. Pragnant
dabei ist aber die Stellung der Becken, die einarmlgewandt sind. Mit einem Knie

zwischen Andys Beinen kann man Solanges Drehugese Dominanz abgebende Stellung
auch deutlich intimer auffassen als alle vorheri§ehritte:

131 Grant, Barry Keith. Nach Henderson, Scott: Yottkeess and the Musical Moment. In: Conrich, lan;
Tincknell, Estella (Hrsg.): Film's Musical Momen&dinburgh University Press, Edinburgh 2006
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bb. 17

Die Identifikation eines Tanzes als symbolisiertinhitat ist kein leichtes Unterfangen: ,Man
muss sehr genau aufpassen, um mitzukriegen, warginem Musicalfilm ein Beischlaf
passiert.** Spatestens mit dem an die Drehung angeschloss@msnund den langsamen
Schritten Richtung Tur am Ende des Tanzes, die evigfdeichberechtigt Seite an Seite
gegangen werden, wird klar, dass die romantischefill®e auf Gegenseitigkeit beruhen.
Dieses Verstandnis Uber den inneren Gefiuihlszustantbeiden Charaktere wird nicht durch
Artikulation vermittelt, sondern durch die tdnzehie Bewegung. Nach Chatmans Konzept
bildet dieser Paartanz ein Kernel, der sich schitginadurch den Verzicht auf verbale
Liebesgestandnisse ergibt. Nur im Tanz kommuninieiie beiden einander ihre Gefuihle und
das Einverstandnis einer korperlichen Annaherungjm Tanz wird auch dem Zuschauer die
wachsende Liebe vermittelt. Kaum ein Tanz ist bes Demoiselleso stellvertretend fiir
nonverbale Kommunikation und Informationsvermitudurch den Tanz. Auch wird kein

anderes Paar in so einer Weise seine Liebe veicleeril dirfen.

132 Brystellin. In: Pollach, Wien 2003. Seite 25
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9.10. Depart de forains / Finale

Mit dem Abschlusstanz am Place Colbert eridet Demoisellesind zeigt noch einmal in

aller Deutlichkeit, worum es in diesem Film gehtbifdichkeit, Liebe, Leichtigkeit. Alle

Paare, die sich finden mussten, haben sich gefunBem tanzenden Matrosen und
Stadtbewohnern schliel3en sich in einem Paartaren§elund Andy und spéater Yvonne und
Simon an. Maxcence steigt in den Kirmeswagen, im dech Delphine sitzt und sieht so —
unsichtbar fur das Fernsehpublikum — zum erstenddalleibhaftige Antlitz seines gemalten
Ideals. Der Place Colbert verwandelt sich ein éstizMal in ein buntes Treiben aus
Pastelltdnen, paarweise wird getanzt und die bdigipesparchen dirfen sich verliebt in den
Arm nehme. Samtliche Steine, die einem Happy Endlen Weg gelegt wurden, sind

beseitigt.

»1he moral fantasy of the romance it that of loveinwphant and permanent,

overcoming all obstacles and difficultie§*®

>

Tanzen zunachst nur die Stadtbewohner und nocpeesich auf der Durchreise befindenden,
Militarleute und Matrosen frei auf dem Platz, bitdsich schon bald gegengeschlechtliche
Paare. Nach Fishers Narrative Paradigm ist dies@z Tdurchaus aus sinnhaft zu werten,
verdeutlicht er durch die vermehrte Paarbildung dad anschlieRende Auftreten der Paare
Solange und Andy sowie Yvonne und Simon noch einmalller Klarheit das Thema der

Paarfindung im Film.

133 Dunne, North Carolina 2004. Seite 79
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Er bildet aul3erdem ein Kernel, in dem er Inforomagin dartber gibt, ob Yvonne und Simon
tatsachlich zueinander gefunden haben und Bewdig tlafert, dass Solange und Andys
romantischer Tanz nicht blof3 aus einer emotion&8jgontaneitéat entstanden ist, sondern sie

ihre Gefuhle flr einander auch aul3erhalb des Asehieigen.

Abb. 19

Im klassischen Paartanz schweben die neu formiétteme tber den Place Colbert. Es ist
bezeichnend fur Demys Regiearbeit und Maens Choaipbge, dass die letzte Tanzsequenz
des Filmes der ersten nicht nur in Musik, sondemohain der Bildsprache &hnelt. So
verschmelzen zwei Handlungsstrdnge ineinander: Daffen und Tanzen auf dem Place
Colbert und die Abfahrt (im Gegensatz zur AnkunftBeginn des Filmes) der Kirmesleute,

die sich auf den Weg nach Paris machen.
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10. Schlusswort
,Dance allows space for associatiorf

Musicals und ihre filmischen Adaptionen sind Un#tlingsformen, die hauptsachlich
kommerziell produziert werden. Das Zielpublikum nseist kein spezifisches, der Inhalt des
Films sollte in der Regel von einer breiten Gesbbdtsgruppe unterschiedlicher ethnischer
Herkunft erfolgreich, also sinngemal3, rezipiert degr. Die darstellenden Akteure haben
keinen traditionellen oder rituellen Anspruch ameifPerformance sondern agieren rein
aufgrund beruflicher — und dadurch ebenso wiederkiwatschaftlicher — Motivatiort™>
Unterhaltung selbst reagiert auf von der Gesellsardwickelte Bedurfnisse; definiert aber
auch gleichzeitig die Grenzen dieser. Filmmusibétien somit ein eigenes filmisches Genre
mit eigenem Regelwerk. Im Gegensatz zu Spielfilmersuchen sie gar nicht erst, realistisch
zu wirken, sondern spielen vielmehr mit der dur@mZ und Gesang erzeugten Abstraktion.
Kein Filmmusical erhebt den Anspruch, wahrhaftigl uraturgetreu zu sein, wohl aber ist
auch die Motivation nach Authentizitdt vorhandeno Svird zwar bei Tanz- und
Musiksequenzen stilistisch bis zu jeder vorstebaGrenze Ubertrieben, trotzdem soll eine
Geschichte auch im Filmmusical nachvollziehbar @inddas Publikum verstandlich sein.
Den Vorwurf des illusorischen Charakters kann maitht entgegensetzen: ,Musicals
erzeugen keine lllusionen (...), sie sind lllusionén.) Das Filmmusical ist seinem Wesen
nach unglaubwiirdig®® Im Filmmusical ist alles méglich. Ein spontanessBrechen in
einen Gruppentanz, ein die Regeln der Gravitat vibeender Tanz Fred Astaires uber
senkrecht aufgestellte Wande oder ein romantisBlaartanz, der einen verbalen Dialog ob
seiner Eindeutigkeit Uberflissig macht — nichtsgfotlen Regeln des konventionellen

Filmgeschafts.

Janine Schulze schrieb: ,Als die Bilder das Laufmten, lernten sie auch sehr schnell das
Tanzen.**” Und tatsachlich ist der Tanz neben der Musik eiigpanter Teil jedes
Filmmusicals, wirkt verstarkend, erklarend oderraverfremdend auf einzelne Szenen ein
und ersetzt des Ofteren die Notwendigkeit einerbalen Sprache. Er wirkt als
interpersonelles Medium zur Kommunikation und bhaudafir nichts aul3er dem

menschlichen Kdrper selbst.

134 Gabriele Brandstetter

135v/gl.: Dyer. In: Pollach, Wien 2003. Seite 41

136 Brystellin. In: Pollach, Wien 2003. Seite 14

137 5chulze, Janine: Das Rot der Schuhe. Oder: Wenhilte sprachlos wird und zu tanzen beginnt. Ireil
Hamburg 2000. Seite 209
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Gabriele Klein definiert den Korper wiederum alss daentrale kommunikative Mittef:3®
Geschichtlich gesehen ist der Korper als Tragerbameglicher Tradition seit jeher Medium
zur Informationsweitergabe gewesen. Filmisch haltal reproduzierbar gemacht, bildet er
das Abbild einer Gesellschaft zur Zeit der Entstghdes filmischen Werkes und kann als
solches gelesen werden. Die Philosophin Susanngekdreschreibt Tanz als eines von zwel
Kommunikationsmodellen, von dem das erste diskusgmbolisch, also sprachlich definiert
und das zweite prasentativ symbolisch verstandeth wvid neben dem Tanz auch Musik oder
Architektur einbezieht® Ironischerweise ist die Akzeptanz von Musik uné&we in Filmen
und insbesondere bei Filmmusicals weitaus hohegedeniber von Tanz. So wurde auch
dem Filmmusical ein nur kurzer HOohenflug nachgesagg sich das Genre als eines der
erfolgreichsten behaupten konnte. Vorherrschendenig war aber lange Zeit die

Inkompatibilitdt zwischen Tanz und Film als zwetenschiedliche Medien:
,Dance and film are inherently incompatible: Filnrésalistic, dance unrealistit"*

Auch das mag mit der Kunstlichkeit des Mediums Fimsammenhéangen. Im Gegensatz zum
Bihnentanz kann der Filmtanz durch Schnitt und Mgatverandert werden, es entsteht der
Eindruck von Leichtigkeit und Muhelosigkeit. SheBodds beschreibt die Kategorien Raum,
Zeit und Energie als wesentlich ,kinstliche* Untdrsidungsmerkmale des Filmtanzes vom
Blhnentanz und verweist dabei auf die Tatsache, desFilmtanz von Schnitten und Pausen
gekennzeichnet ist, in dem die Schauspieler ihreerdgitea sammeln kdnnen, sie
nachgeschminkt werden, eine Szene oft mehrmalsogepmd gedreht wird und so der
Anschein von Fehlerlosigkeit erweckt wird. Auch dem im Film Tanzschritte durch
filmische Eingriffe verlangert, in ihrer Geschwigleit bearbeitet und letztendlich ihrer
Gegenwartigkeit beraubt! Der Filmmusicaltanz nimmt hier eine besondere tRwsein. Die
verschiedenen Mdoglichkeiten, in ein Filmmusical Zainzufiihren, sei es als Backstage-
Musical, als Musical im Filmmusical oder durch eibewusste Abgrenzung von der
eigentlichen Geschichte, bieten auch viel Raumrarpretation. Als Kunstform — und nicht
als reales sozialkritisches Abbild - ist allerdingsle Choreographie des Filmmusicals zu

begreifen.

138 K lein, Gabriele: Tanz & Medien: Un/Heimliche Alfiaen. Zur Einleitung. In: Klein, Hamburg 2000, 8e8t
1¥9vgl.: Langer, Susanne. Nach Alter, Judith B.: DmBased Dance Theory. From Borrowed Models to Dance
Based Experience. Peter Lang Publishing, Inc., Merk 1991. Seie 34

140 sacks, A. Nach Dodds, Sherril: Dance on Screemrédeand Media from Hollywood to Experimental Art.
Palgrave, New York 2001. Seite 34

11yvgl.: Ebd., Seite 30 ff.
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» The main aim of an artist is to produce and susthm essential illusion, set it off
clearly from the surrounding world of actuality adticulate its form to the point

where it coincides unmistakably with forms of fegknd living”**2

Les Demoisellesist nicht nur durch einen hohen Anteil von gesumaye Sequenzen
gekennzeichnet, sondern ist auch das, was manla$os bezeichnet. In kaum einer Szene,
die auRerhalb eines geschlossenen Raumes spsdieqiaetwas nur auf vorderer Bildebene.
Demy lasst seine Charaktere auf vielen verschieddRaumebenen spielen, setzt die
Hauptdarsteller nah an die vierte Wand und lassemschiedenen Hintergrundhdéhen weitere
Statisten durch das Bild gehen oder tanzen. Den Eilweckt den Anschein, kontinuierlich
Bewegung mitzuteilen. Die Tanzsequenzen sind desinavielen Fallen des Nebentanzes
nicht von einem ,Startschuss“ gekennzeichnet, sanbeginnen als sanfter Ubergang von
Alltagsbewegungen. Im Laufe der Arbeit wurde nichir auf die Besonderheiten der
kommunikativen Macht des Tanzes eingegangen, soradeh die Bedeutung des Tanzes der
Hauptsequenzen ales Demoisellesharakterisiert. Es stellte sich heraus, das Derilys
nicht, wie urspringlich gedacht, weitaus mehr Namaund Information in den Tanz statt in
das gesungene Wort legt. Tatsachlich ist das Vimisalon Kommunikation durch Verbalitat
und Kommunikation durch tanzerische Bewegung fasgeglichen. Als sinnhafte, also die
Handlung vorantreibende, Informationen auf den @&kiar gebende, die Geschichte
verstarkende Tanzbewegungen konnte rund die Hé#fteTanze identifiziert werden. Dies
geschah mit Hilfe von Seymour Chatmans Konzeptagnels und Satellites in Verbindung
mit Walter Fishers Narrative Paradigm. Als kommauaidnstrachtige Sequenzen wurden

folgende Sequenzen herausgefiltert:

( a),Le pont transbordeur / Arrivé des cammions&uber Ubergang mit der Hebebiihne
signalisiert auch gleichzeitig den Ubergang in eimmue Welt. Mit dem Absetzen der
Hebebuhne setzt Musik ein, langsame Tanzschrittelemebegonnen und werden nach der
Ankunft in Rochefort in einen Gruppentanz Uber gkisdene Ebenen fortgesetzt. Frauen mit
Kindern tanzen auf dem Place Colbert, begleitejehist und wieder mit eingeschlossen von
Matrosen, Militarleuten und den Schaustellern. désem ersten Tanz wird der Beginn des
Filmmusicals erdffnet und gleichzeitig die Seele d@ms offenbart: Der Tanz. Ohne ein
Wort gesprochen zu haben, verdeutlichen die Chamaldie Notwendigkeit des Tanzes als

Ausdruck von Emotion und Lebensstil — in Rochefard Tanz zur Norm.

142 Alter, New York 1991. Seite 35
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Fishers Theorie nach Wahrhaftig- und Sinnhaftigleglebt hier eine Herausforderung, es
liegt an der Akzeptanz des Publikums, dieses unkemtierte und unerkléarte Ausbrechen in
tanzerische Bewegung als situationsbedingt undrgedeben anzunehmen. ( b ) ,Andy
amoureux” bildet jene Schlisselszene, in der Geakykals Andy Miller seinen grof3en
Auftritt hat. Ahnlich wie bei der Anfangssequenzt isuch hier der Tanz als
charaktervertiefendes Element eingesetzt. Nur duteh Tanz der Stadtbewohner im
Hintergrund, dieses sanfte wiegende Handchen haled sich der Zuseher der Gefiuhle
Solanges bewusst. Die Prasentation von Kelly Tamzkim zweiten Teil dieser Sequenz
dient eher als Plattform fiir Kelly selbst als feiren verkorperten Charakter, doch versucht
er seine Bewegungen mit der Entschuldigung, evesdiebt, zu rechtfertigen und lasst diese
aufgrund dessen logisch wirken. Andy tanzt ausreineeren Gefihlslage heraus, er ist
verliebt und in diesem verliebten Ubermut verwahdsi die StraRe in einen Ort des
kollektiven Tanzes, in den jeder Passant tanzenmsitheingebunden und somit Zeuge der
Verliebtheit Andys wird. ( ¢ ) ,De Hambourg & Ro@bwt", das zunéachst eher als
musikalischer Einschub wirkt, bei genauerem Hinselhber die tanzerische Geste des
Héandereichens zwischen den Zwillingen und Etienms WBill den Beschluss einer
gemeinsamen Zusammenarbeit als kommunikatives IMitbsetzt. Durch den Tanz der vier
nahern sie sich nicht nur emotional, sondern adchéeklich auf eine freundschaftliche Weise
an und legen anfangliche Unstimmigkeiten und Bemigsangste ab. Fir den Zuschauer
kann dies nur durch den Tanz so deutlich gemachideme nachdem das Lied zwar von der
Zusammenarbeit erzéhlt, nichts aber von einer emtsiden Freundschaft zwischen den
Charakteren. Dies geschieht rein visuell durchrein@mer tGbermutiger werdenden Tanz im

Tanzstudio Delphines.

(d) ,Les recontres” ist die einzige Sequenz inmkidie sich in einer Grauzone zwischen
Kernel und Satellite befindet. Zwar haben die Tahkeen inhaltlichen Wert fur die
Geschichte, trotzdem werden durch sie das zunehsiBeripo und die erhdhte Spannung der
verschiedenen Plots erhoht. Auch treiben die TammeHintergrund die Charaktere immer
weiter voran und sorgen so fir ein ZusammentredamHauptfiguren. Es ist bezeichnend fir
diesen Film, dass gerade im Hintergrund oft mehwdging passiert als in der ersten
Bildebene. Wahrend die Hauptcharaktere oftmals grustehen und sprechen, wird im
Hintergrund getanzt und somit das Tempo des Filiestgelegt. ( e ) ,Concerto de Solange”
bildet mit seinem Kklassischen Eroberungstanz vondyArein Paradebeispiel fir

Kommunikation im Tanz.

97



Verbal vollkommen still ndhern sich Solange und Amast durch téanzerische Bewegungen
an und kommunizieren ihre gegenseitigen Gefiihle durch Korperlichkeit. Dieser Tanz
dient einzig und allein der Demonstration von Gé&dilhund der Beziehungsbildung bzw. —
vertiefung. Statt sich ihre Gefiihle direkt zu sggenss erst eine Tanzflache erobert werden.
Durch den kunstlerischen, musikalischen Hintergraed beiden erscheint der Tanz im
Hinblick auf das Narrative Paradigm durchaus sifinbad logisch nachvollziehbar. Als
Musiker haben die beiden Erfahrung im Ausdruck abs®n Artikulation und verstehen sich
so auch durch reine Korpersprache, ein Fakt, deh alem Publikum mehr als deutlich
gemacht wird. ( f) ,Depart de forains / Finalet @ne &hnlich angelegte Sequenz wie der
Einstieg in den Film und kann als solcher ebensalthch wertvoll gewertet werden. Vor
allem durch die Zurschaustellung der Paar Yvonrek $imon sowie Solange und Andy als
Teile eines grolR3en Gruppen-Paartanzes wird Zusagwhénigkeit und Bestandigkeit in den
romantischen Gefuihlen kommuniziert. Fur diese Phadeutet das Ende des Films auch das
Ende der Suche nach der grof3en Liebe. Auf dem Rlalteert, an dem alles anféangt, erleben
hier zumindest zwei der drei Liebespaare ihr HalBpyl. Vorrangig demonstrierte Emotion
sind Frohlichkeit und Abenteuerlust, vor allem logn abreisenden Kirmesleuten und
Delphine. Das wird auch noch einmal durch eine Repvon ,Nous voyageons® verstarkt.
Fur die Zurtickgebliebenen in Rochefort bedeutet Alesbruch in Paarkonstellationen vor

allem Abschluss und Ankunft.

Es ist Uberraschend, dass einige der Kernsequemzghes Demoiselleentgegen aller
Erwartungen keine Kernels darstellen. So ist diestélung der Zwillinge und auch von
Etienne und Bill vor allen durch die Eingangigkdédr Lieder berihmt geworden, im Tanz
lasst sich aber weder interpersonelle oder aufRiddikum ausgerichtete Kommunikation
noch erganzende oder erklarende Informationen zu @arakteren oder der Geschichte
finden. Tanz wirkt hier einfach als verstarkendé@sdtliches Element des Filmmusicals und
hat dekorativen, platzfillenden und den Gesangrsititzenden Charakter. Das Verhaltnis
der Tanzszenen, die als dramaturgisch und kommimikeertvoll gesehen werden kénnen
und jenen, die fir den Film verzichtbar gewesenewaist allerdings ein ausgewogenes.
Schlussendlich lasst sich sagen, dassDemoisellegene Kriterien erfillt, die ein klassisches
Filmmusical ausmachen. Die auf die Charaktere aigtgete Kommunikation sowie die
Kommunikation an das Publikum durch Tanz ist indraler Halfte der Sequenzen gegeben.
Besonders fallt hierbei allerdings auf, dass diestae Tanze keinen Einschnitt in die

Geschichte bedeuten und keine Unterbrechung deatidasflusses sind.
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Vielmehr sind flieBende Ubergange zwischen der #esohichte und den Tanz- und
Musiknummern auszumachen, die eine Unterscheidumiscien diesen Kategorien
erschwert. Der Tanz wird von Maen als einfach gtmértes Bewegungssystem initiiert, der
durch seine Einfachheit und Offensichtlichkeit @mbreiten Publikum verstandlich gemacht
wird. Er beinhaltet in den als Kernels identifizear Tanzsequenzen nicht nur Informationen
Uber die Charaktere und deren Gefuhlswelt sondgrauch mal3gebend an der Entwicklung
der Geschichte beteiligt und bildet somit ein umigtbares stilistisches Element. In allen
Fallen wirkt Tanz nicht als etwas additives, sonderdie Geschichte integriertes und kann
als kontinuierliches Element als fur die Filmwels anatirlich betrachtet werden. Zwar
konnten nicht alle Tanzsequenzen des Films alsltiidhaund kommunikativ wertvoll
identifiziert werden, unbestritten ist aber die skahe, dass der Tanz ein signifikantes
Merkmal von Les Demoisellesst. Nicht nur beinhalten die sechs Kerntanzsegeen
interpersonelle, die Geschichte vorantreibende Kamkation, sie bilden durch ihren
performativen Charakter auch eine Madglichkeit zusrperlichen, auf das Publikum
ausgerichteten Informationsweitergabe. Diese T&izeé sinnhaft und wahrhaftig in Bezug
auf den Narrationsfluss und die Entwicklung der i@ktere und sind daher mehr als nur reine
Unterhaltung zu werten. Vielmehr wird durch jenéagete Informationen die Geschichte erst
gestitzt und verstarkt.

Es zeigt sich, dass Tanz auch in einem leichtemamgig zur Unterhaltung produzierten
Film, wertvolle Inhalte kommunizieren kann, sofeman den jeweiligen kulturellen

Zusammenhang und den Kontext seiner Entstehung gémauen Analyse unterzieht. Sechs
der zehn Tanze aukes Demoisellesvurden als effektive und wichtige Tréager von

Kommunikation identifiziert.
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Anhang

Abstract

Tanz gilt seit jeher als eine der altesten KunstBmw der Menschheit. Er ist nicht nur ob
seines rituellen Charakters tief in einer Geselifichierankert, sondern hat aufgrund seines
performativen Wesens auch Einzug in andere Kungtalten und sich dort etabliert. Vor
allem im Film wurde Tanz schon frih als stilistissh Mittel eingesetzt und erhielt
insbesondere durch die Filmmusical-Ara einen besard Status. Tanz wirkt immer dort
visuell und interpersonell, wo auf Sprache verathtird und kann dadurch als nonverbales
Kommunikationselement begriffen werden. Diese Arbmischaftigt sich mit ebendiesem
Phanomen und untersucht Tanz in Hinblick auf s&mm@mmunikativen Fahigkeiten anhand
Jacques Demys Film ,Les Demoiselles de Rochefoi967). Wird zunachst auf die
geschichtlichen Hintergriinde des Phanomen Tanzegeg@angen und der Tanzbegriff mit
Hilfe von Studien der Anthropologin Judith Lynne rih@ im Zusammenhang mit dem
kulturellen Kontext definiert, legt diese Arbeitcdmubesonderes Augenmerk auf die Stellung
von Tanz in interpersonellen Beziehungen und digéddiche Begegnung in tanzerischer
Bewegung. Die nonverbale Interaktion durch Tanzigethier eine tragende Rolle fur das
Verstandnis und die Entwicklung der Filmcharakte@eschlechtliche Unterschiede im
Tanzverhalten werden in dieser Arbeit in den thissken Kapiteln ebenso beachtet wie der
zeichenhafte und symbolische Charakter des Taimdegshematische Vorarbeit und Klarung
der Vielschichtigkeit des Tanzes fuhrte zur Erkarsitdass tanzerisches Verhalten durchaus
als kommunikatives Mittel gewertet werden kann. Eig Untersuchung des Tanzes als
kommunikativer Begegnungsmoment und kinstlichesnélgment wurden die zehn
Tanzsequenzen vdres Demoisellesin verschiedene Kategorien geteilt und in Hinblewf
ihren inhaltlichen und kommunikativen Charakter rjép Hilfreich dabei waren die Arbeiten
und Theorien von Michael Dunne, Walter Fisher so®eymour Chatman. Vor allem
Chatmans Konzept der Unterscheidung zwischen Kernehls pragnante
handlungsentscheidende, und Satellites als unteeside, aber weniger signifikante
Filmsequenzen waren in Bezug auf den kommunikatiwéert des Tanzes von grol3er
Bedeutung. In einer ausfuhrlichen Auswertung unschlreRenden Schlussbetrachtung wird
die Rolle des Tanzes als kommunikatives Elemenamahlder zehn Tanzsequenzen bheas

Demoisellsuntersucht.
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