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1.
Einleitung

Der berühmte Tänzer und Choreograph Nijinsky bringt 1913 kurz vor seinem großen Welterfolg Le Sacre du Printemps ein Tanzstück mit dem Titel Jeux zur Uraufführung und lässt zu Beginn des Stückes einen Tennisball auf die Bühne werfen. Antonin Artaud spricht in seinem Aufsatz Gefühlsathletik in dem 1938 veröffentlichen Band Das Theater und sein Double vom „Athleten der Seele“
. Im ersten Moment könnte man annehmen, es handelt sich hier um eine Diskussion oder ein Gespräch über den Sport. Tatsächlich ist hier aber von zwei Ereignissen die Rede, die in Praxis und Theorie im Theater stattfanden.

Schon von Anfang gab es und gibt es, heute vielleicht mehr denn je zuvor, Gemeinsamkeiten zwischen dem Sport und dem Theater. Der Sport hat sich inzwischen zu einer populären Massenkultur entwickelt und beeinflusst nachhaltig weite Bereiche der Gesellschaft. Er ist ein relevantes Kulturphänomen geworden und hat sich einen Stammplatz in der Mediengesellschaft erarbeitet. Das Theater befindet sich seit einiger Zeit in der Krise, und man kann sich des Eindrucks nicht erwehren, dass es dabei ist, seine kulturelle Relevanz einzubüßen.

Die Theaterreformer von heute setzen sich nicht mehr mit den alten Theatergebäuden auseinander. Sie gehen auf die Straße, in Supermärkte, aber auch auf Sportplätze und in Stadien, oder sie holen den Sport auf die Bühne – so geschehen 2001 in der Performance Kreuzworträtsel Boxenstopp von drei jungen Regisseuren Haug, Kaegi und Wetzel, die sich der Thematik des Alters und der damit einhergehenden Bewegungslosigkeit, über die Geschwindigkeit der Formel Eins thematisch näherten. Bewegung scheint also nach wie vor ein Thema zu sein, mit dem es sich, auf die eine oder andere Weise, lohnt auseinanderzusetzen. 

Sport und Theater haben das Prinzip der Bewegung gemeinsam. Sie gründen beide auf eine besondere Art der Bewegung: die Bewegung des Körpers. Folglich müsste ein Verhältnis zwischen Sport und Theater bestehen. Wie verhalten sich eigentlich Sport und Theater zueinander? Welche Berührungspunkte gibt es? Gibt es sie überhaupt?

Nachdem zu Anfang das Verhältnis zwischen Sport und Theater untersucht werden soll, folgt im weiteren die Suche nach dem Begriff des sportlichen Körper(bild)s. Dabei wird der Notwendigkeit einer Begriffsbestimmung nachgespürt. Vor diesem Hintergrund erfolgt dann die Analyse des Bewegungsprozesses, der die Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert gekennzeichnet hat. Dabei wird der Prozess auf unterschiedlichen Gebieten verfolgt.

In der Folge wird anhand der erzielten Ergebnisse nach dem Bild des sportlichen Körpers gesucht. Zuerst in der Theatertheorie, insbesondere in der Theorie von Antonin Artaud, dem französischen Theaterbesessenen, der nach wie vor auf das moderne Theater, in direkter oder indirekter Weise, durch seine Theorien verändernd einwirkt; darauf in der Theaterpraxis, präzisiert in den Inszenierungen der „Ballets Russes“, die das Theater und die Künste des beginnenden 20. Jahrhunderts so nachhaltig beeinflussten; abschließend in der ersten multimedialen theatralen Masseninszenierung der Eröffnungsfeier der Olympischen Spiele 1936 in Berlin. In allen Bereichen ist der sportliche Körper auf die eine oder andere Weise präsent und/oder aktiv, aber die Art seiner Inszenierung ist in jedem Bereich eine spezifische und besondere.

2.
Zum Verhältnis von Sport und Theater

Sport und Theater sind zwei Themenbereiche, die auf den ersten Blick wenige Gemeinsamkeiten zu haben scheinen. Der Trend zur Versportung
 der Gesellschaft, der im Wechsel vom 19. zum 20. Jahrhundert eingesetzt hat, hat den heutigen Sport zu einer populären Massenkultur werden lassen. Erst in den letzten Jahren lässt sich ein Trend in der Forschung, ausgehend von den Cultural Studies, feststellen, ob der moderne Sport als ein Bestandteil der populären Kultur beschrieben werden kann.
 Augenscheinlich ist, dass der Sport in den letzten Jahren immer häufiger im Theater thematisiert wird.
 

In den Theaterwissenschaften ist der Sport bis jetzt noch ein Randgebiet, obwohl die Auseinandersetzung mit dem Sport zugenommen hat.
 Es geht im folgenden darum, keinen sozialwissenschaftlichen, ethnologischen oder anthropologischen Text- und Diskursvergleich anzustellen, sondern in einigen Punkten bestimmte Ideen und Aspekte zusammenfassen, die ein mögliches Beziehungsverhältnis zwischen Sport und Theater aufzeigen könnten. Zwischen Sport und Theater bestehen gewisse Analogien, vielleicht gar eine Verwandtschaft, zumindest aber haben beide einen großen Einfluss aufeinander gehabt.

Dabei wird der Begriff Sport in dem Sinn verstanden, wie er im heutigen Gebrauch geläufig ist, d.h. Sport als Sammelbezeichnung für die an spielerischer Selbstentfaltung und am Leistungsstreben orientierten Formen menschlicher Betätigung, die der körperlichen und geistigen Beweglichkeit dienen.
 Natürlich kann man den Sport der Antike nicht mit dem heutigen Sport gleichsetzen, worauf Norbert Elias in Sport und Spannung im Prozeß der Zivilisation hinweist.
 Wir finden im Bereich des Theaters die gleichen Schwierigkeiten.

Das Problem liegt alleine schon in den unterschiedlichen Denkmustern, Wahrnehmungs- und Rezeptionsgewohnheiten. Uns liegt heute ein gänzlich anderes Werte- und Kultursystem zu Grunde, als es in der Antike Bestand hatte. Fraglich ist auch, inwiefern es von unserem Standpunkt aus möglich ist, sich in eine vergangene Zeit zu versetzen und diese auch wirklich differenziert zu sehen und zu verstehen.
 Dennoch lässt sich das Bestehen von sportlichen wie auch theatralen Aktivitäten seit der Antike belegen. Beides gab es in der einen oder anderen Form schon damals.

In den Olympischen Spielen der Antike waren Sport und Theater durch die gymnischen, hippischen und musischen Agone vereint.
 In diesen Wettkämpfen ging es vor allem um zwei Aspekte: Erstens den Sieg zu erringen und zweitens die Gunst der Zuschauer zu gewinnen. Im Vergleich zur heutigen Situation hat sich hier nicht sehr viel geändert. Auf die gleiche Weise, wie der beste und stärkste Athlet zum Sieger gekürt wurde und Ruhm für seine Stadt oder seine Familie erntete, wurde auch der beste Dramatiker und Schauspieler gekürt.
 Bei den antiken Dramen-Wettstreiten stand aber wesentlich der Text und weniger die Inszenierung (also Bewegung) im Vordergrund.

Im weiteren Verlauf der frühen Geschichte lässt sich vorerst keine Verbindung zwischen Sport und Theater verfolgen. Man könnte die späteren Spiele im Circus Maximus mit ihrem „Brot und Spiele für das Volk“-Slogan als eine Art Mischform von Sport und Theater im weitesten Sinne betrachten, da im Vordergrund die Unterhaltung für das Volk in Verbindung mit einem (tödlich endenden) „sportlich-dramatischen“ Wettkampf der eigens dafür trainierten Gladiatoren stand. Der Aspekt von Sieg oder Niederlage dominierte diese frühe Spielform. Eine konkrete Aussage dazu lässt sich aber nicht treffen.

Sport und Theater haben in der Folgezeit keinen nachweisbaren gemeinsamen Weg zu verzeichnen. Erst Ende des 13. Jahrhunderts gibt es wieder Gemeinsamkeiten zwischen Sport und Theater. Hans Ulrich Gumbrecht beschreibt in ‚Mens Sana’ und ‚Körperloses Spiel’ / ‚Sinnloses Treten’ und ‚In Corpore Sano’ die von dem kastilischen König Alfons bekannt gegebenen „Siete Partidas“.

Darin enthalten sind die so genannten „alegrias“, die „Freuden“, die dem König und dem Hof vorbehalten waren. Es handelt sich um einmal im Jahr stattfindende „Körper- und Festspiele“, die zwar nicht wie die olympischen der Antike an einen bestimmten Ort und Zeitpunkt gebunden sind, aber ein gewisses Maß nicht überschreiten sollen.
 Diese Spiele fanden unter Ausschluss der Öffentlichkeit statt. Während diesen „Freuden“ sollten sich die Höflinge sowohl „der Jagd und dem Turnierkampf, wie dem Anhören von Liedern, Tönen, Instrumenten“ widmen.
 „Die ‚volkssprachliche Literatur’ wurde von den adligen Rezipienten gehört, gesehen (als gestenbegleitetes Rezitativ der Spielleute auch ‚mimos’ genannt) und vielleicht sogar ‚mitgetanzt’“, beschreibt Gumbrecht weiter. Der König und sein Umfeld waren durch die – nach damaligem Verständnis – von Gott zugewiesenen Rollen besonders belastet, sie benötigten daher einen Ausgleich. Es gibt zwar keine Abgrenzung von Teilnehmern und Zuschauern, aber die Hofdamen betrachten von der Burg oder einem Pavillon die Kämpfe der Ritter.

Anhand der Schilderung von Gumbrecht können wir eine Vermischung von Sport und Theater betrachten, die zu dieser Zeit ausdrücklich so gewünscht war.
 Es stand der Aspekt der Ehre der höchsten Könnerschaft (der Artistik, des Gesangs, des Turniers) im Vordergrund. Die Darsteller/Zuschauer-Situation im Spiegel von Sieg oder Niederlage hat sich, in eine andere Form der Betrachtung übergehend, aber in ihrer Grundstruktur erhalten.

In Rudolf zur Lippes Buch Vom Leib zum Körper in der Renaissance lassen sich weitere Analogien zwischen Theater und Sport finden. Zwar gibt es zu dieser Zeit keine Körper- und Festspiele (ausgenommen der Karneval), da das Theater eine „neue Identität als Sonderform der Kommunikation“
 gewonnen hatte. Doch die Höflinge sollten „allen Beschäftigungen nachgehen, die ‚männlicher Tapferkeit’ dienten.“ Darunter fielen die Jagd (wegen der „Ähnlichkeit mit dem Krieg“), aber auch „schwimmen, springen, laufen und Steine werfen“ sowie „das Ballspiel, bei dem man gut die körperliche Veranlagung und die Schnelligkeit und Gewandtheit jedes Gliedes sieht.“
 
Dies sind, wie man aus der Beschreibung ersehen kann, doch sehr sportliche Betätigungen für einen Höfling der, wie es die Etikette verlangte, sich gerade auch im Tanz und in der Musik beweisen musste. Jedoch lag die Betonung auf der Leichtigkeit der Bewegung, es sollte nicht gearbeitet werden „wie die Sklaven und andere, die zu tun haben, was man ihnen befohlen.“
 Es findet hier eine Trennung zwischen körperlicher Übung und materieller Arbeit statt. Dieser Aspekt blieb bis in das 19. Jahrhundert erhalten und veränderte sich erst mit dem gleichzeitigen Einsetzen der Versportung der Gesellschaft im Zeichen des Leistungsprinzips und den in Opposition dazu entstehenden Lebensreform- und Tanzreformbewegungen. Mit den ersten Olympischen Spielen der Neuzeit versuchte Baron Pierre de Coubertin auch wieder Sport und Theater zusammenzuführen. Dies gelang ihm aber nicht wirklich.

Gemeinsam aus der Idee des Festes und des Ritus entstanden, entfernten sich Sport und Theater zunehmend voneinander. Gegen Ende des neunzehnten und Anfang des zwanzigsten Jahrhunderts begannen die Theaterreformen, die das Gesicht des Theaters von Grund auf verändern sollten. Einmal noch sollte es bei den Olympischen Spielen 1936 in Berlin zur kompletten Synthese von Theater und Sport kommen. Auf diesen Punkt wird gesondert in Kapitel 7: „Das Bild des sportlichen Körpers: Die Eröffnungsfeier der Olympischen Spiele 1936 in Berlin“ eingegangen.
Nach diesem kurzen geschichtlichen Abriss soll im folgenden Abschnitt auf Entsprechungen in der Konzeption, Darstellung und Rezeption von Sport und Theater hingewiesen werden. Sowohl der Sport als auch das Theater unterliegen einem agonalen Prinzip. Im Sport repräsentiert dies der Wettbewerbscharakter. Im Theater, das in der Regel ein kontemplatives Ereignis darstellt, besonders aber im Tanz ist das agonale Prinzip durch die zu verteilenden Haupt- bzw. Nebenrollen gegeben. Jeder Darsteller ob Schauspieler oder Tänzer ist bestrebt, eine möglichst gute, prestigeträchtige Rolle zu erhalten. Theater wie Sport werden durch bestimmte Regeln determiniert. So unterliegen alle Sportarten, wie Martin Seel in der Rezeption des Unvermögens darlegt, einer zeitlichen Begrenzung, d.h. sie haben einen genau definierten Anfang und ein genau definiertes Ende.
 Im Theater ist dies durch die Verdunkelung des Zuschauerraums und den Blackout oder den Schlussvorhang dokumentiert. Beiden Bereichen gemeinsam ist, dass sie im Unterschied z.B. zum Film in direkten Kontakt mit dem Zuschauer treten können. Sport und Theater sind live. Sie konstituieren sich beide dadurch, dass „zwei Gruppen von Personen gleichzeitig leiblich im selben Raum anwesend sind, nämlich solche die agieren, und solche die ihnen dabei zuschauen.“

Martin Seel betrachtet diesen Aspekt aus einem ästhetischen Blickwinkel. Für Seel verweisen die Ästhetik der Betrachtung und die Ästhetik des Betreibens von Sport aufeinander. Bei ihm wird „die sportliche Ausübung zu einer Ausübung für Zuschauer, und das Zuschauen wird zu einer Beschäftigung eigener Art.“
 Dies trifft aber im selben Maß für den Darsteller im Theater zu. Auf der Bühne wird die Ausübung seiner Rollenfigur zur Ausübung für den Zuschauer, der im besten Fall durch diese Ausübung zur Reflektion über das Ausgeübte angeregt wird. Des weiteren sind sowohl der Sport wie das Theater Körperspiele, oder wie Gumbrecht sagt „Spiele des Körpers“.
 Der Sportler ist wie der Schauspieler ein Darsteller.
 Martin Seel spricht vom „dramatischen Körper“ des Sportlers, der durch die interne Dramaturgie einer jeweiligen Sportart bestimmt ist.
 Es gehe im Sport wie im Theater um die Sichtbarkeit des Körpers in Aktion. Daher schließt Seel daraus, „ist die Ästhetik des Sports eine Ästhetik der Bewegungsformen.“

Im Sport wie im Theater finden Dramen statt. Man könnte also davon sprechen, dass sie durch ein dramatisches Element verbunden sind. Die Tragödie
 ist im Sport als Gelingen und Scheitern, dem Sieg und der damit untrennbar verbundenen Niederlage sichtbar. Auf der Bühne stellt sich entsprechend die Tragödie über die Geschichte, das Schicksal der Charaktere oder der Rollenkonfigurationen her.
Ein weiteres dramatisches Element ist das Ausstellen des Körpers im Sport, was ähnlich der Darsteller im Theater durch die überzeugende Darstellung der Bühnenfigur zu erreichen sucht. Für Seel ist das Drama des Sports einerseits die Konkurrenz mit anderen und andererseits die Anwesenheit eines Publikums, vor dem man sich blamieren kann. Dies hat zur Folge, dass der Sportler bei der Ausführung, die jeweils verlangt ist, behindert wird, da er diese nicht ungezwungen vollziehen kann. Der sportliche Wettkampf stellt als solcher eine Krise des Könnens der beteiligten Sportler dar („ideale Wettkampfbedingungen“ sind eben laut Seel nicht-ideale Bedingungen).

Im Theater ist diese Situation einerseits mit der Erwartungshaltung der Zuschauer der aufzuführenden Vorstellung und dem Ensemble gegenüber und andererseits der Erwartungshaltung des Regisseurs gegenüber dem Ensemble durchaus vergleichbar. Für den Sport wie für das Theater ist die räumliche und zeitliche Abgrenzung gegenüber den sie umgebenden Welten alltäglichen Ernstes
 ein konstituierendes Element. Sie finden in speziell dafür gekennzeichneten, gesellschaftlichen Orten (im Theater oder einem speziellen dafür kenntlich gemachten Platz auf dem Spielfeld oder in der Arena) zu einer ganz bestimmten, festgelegten Zeit statt.
Beide sind abhängig vom „identifikationsbereiten Zuschauer“
, der sich mit einzelnen Gestalten der von Schauspielern bzw. Sportlern repräsentierten Figuren identifiziert.
 Theater wie Sport kennzeichnet die Grenzlinie zwischen der Bühne bzw. dem Spielfeld auf der einen Seite und dem Zuschauerraum auf der anderen. Dabei ist das den Zuschauern gebotene Spektakel im Sport wie im Theater zugleich ein Spiel des Körpers und des Geistes.
3.
Zum Begriff des sportlichen Körper(bild)s

Die Begriffe des „sportlichen Körpers“, des „Körperbildes“ und das „Bild des sportlichen Körpers“ sind heute im alltäglichen Sprachgebrauch geläufig. Man könnte meinen, jeder wüsste, wovon gesprochen wird. In allen Sportberichterstattungen, Reportagen, Diskussionen und Diskursen wird immer wieder auf den sportlichen Körper oder das sportliche Körperbild hingewiesen. Was aber ist dieser „sportliche Körper“ oder das „sportliche Körperbild“? Worin bestehen sie? Inwiefern ist der sportliche Körper ein bewegter, athletischer Körper? Wie viele Körperbilder stecken in dem sportlichen Körper und haben sich in ihn eingeschrieben?
Im Vordergrund des Interesses steht insbesondere die Begriffsentwicklung während der Ausbreitung des Sports um die Jahrhundertwende vom neunzehnten zum zwanzigsten Jahrhundert. Ein Vergleich mit der heutigen Verwendung ist ebenfalls notwendig, da sich in der Aktualität eine Definition leichter finden lassen sollte. Erstaunlicherweise sind diese Begriffe in den herkömmlichen Nachschlagewerken und Lexika nicht vorhanden oder nicht definiert. Es ist in diesem Zusammenhang wichtig, auf diesen Mangel aufmerksam zu machen. Ziel der Arbeit ist es jedoch nicht, hierfür eine allgemein verbindliche Definition zu liefern.

Um das Erscheinen des sportlichen Körper(bild)s in den Künsten um die Jahrhundertwende vom neunzehnten zum zwanzigsten Jahrhundert zu veranschaulichen, setzt sich der folgende Abschnitt mit diesem Mangel einer Definition auseinander. Auf der Suche nach einer Erklärung des „sportlichen Körper(bild)s“ wird dabei versucht, sich dem Begriff zu nähern und Erklärungen für den sportlichen Körper zu finden.

Den sportlichen Körper gibt es nicht. Diese Schlussfolgerung muss man ziehen, wenn man in den relevanten Publikationen wie dem Sportwissenschaftlichen Lexikon, dem Lexikon der Ethik im Sport, dem Sport-Brockhaus und dem Wörterbuch der Sportwissenschaft nach einer Definition des sportlichen Körpers sucht. Dieser so selbstverständlich benutzte Begriff ist auch nicht im Brockhaus, den Etymologischen Wörterbüchern, den Enzyklopädien oder dem Wörterbuch der deutschen Sprache enthalten. Anhaltspunkte für den sportlichen Körper und das Bild des sportlichen Körpers lassen sich aber im alten Brockhaus-Konversationslexikon von 1892 und in alten Deutschen Wörterbüchern des frühen zwanzigsten Jahrhunderts finden.
Der Begriff des sportlichen Körper(bild)s setzt sich aus den Wörtern Sport, Körper und Bild zusammen. Jedes Wort für sich umspannt ein weites Interpretationsfeld. Im folgenden wird durch die Trennung des Begriffs in seine Bestandteile Sport, Körper und Bild eine eingehende Untersuchung ermöglicht.

3.1.
Sport

Der Begriff Sport ist ein Wort das erst seit der Mitte des neunzehnten Jahrhunderts in den Sprachgebrauch eingeflossen ist, es wird heute stellvertretend für das gesamte Begriffs- und Assoziationsfeld verwendet. Die gängige Herleitung des Begriffs wird aus dem Lateinischen „deportare“ (fortführen, -bringen, -schaffen) überliefert.
 Es entwickelt sich weiter im Französischen „(se) de(s)porter“ (sich zerstreuen, vergnügen).
 Verknüpft mit dem Wort des Körpers ergibt dies ein erstes Bild des sportlichen Körpers: Er ist ein fortgeführter, vergnügter, zerstreuter Körper.

Betrachtet man „fortführen“ bzw. „fortschaffen“ unter dem Gesichtspunkt der Bewegung, kann man den Aspekt eines bewegten, vergnügten Körpers erkennen. Die oft mit Sport verknüpfte Anstrengung und Leistung ist hier noch nicht erkennbar. Das Brockhaus Konversationslexikon von 1898 verbindet mit dem Sport „Spiel, Unterhaltung, vorzugsweise eine solche Belustigung, die im Freien vor sich geht und mit Körperübung verbunden ist.“
 Er ist also auch ein spielerischer und unterhaltender Körper, der eben in letzter Konsequenz auch ein geübter Körper ist. Hier soll besonders der Aspekt der Körperübung unterstrichen werden. Im Großen Brockhaus von 1929 ist dieser Begriff nämlich nicht mehr vorhanden und durch den der Leibesübung ersetzt worden, die auch in einem anderen Kontext steht.
 Es hat eine Umdeutung des Begriffs Körper in Richtung zum Leib im Hinblick auf den Begriff der Übung stattgefunden.
Wenden wir uns also dem Begriff des Körpers zu. Hier ist die Ausgangslage schon komplizierter. Das Wort Körper ist aus dem Lateinischen überliefert worden.
3.2.
Körper

Die Übersetzung des lateinischen „corpus“ ins Deutsche wird mit Leib und Körper angegeben, auch mit Fleisch übersetzt.
 Die oben aufgeführten sportwissenschaftlichen Nachschlagewerke verwenden den Begriff des Körpers nicht als selbständiges Wort. Er wird dort nur im Zusammenhang genannt, wie z.B. in Körperschule, Körperschema etc.
 Das Lexikon der Ethik im Sport weist darauf hin, dass es „Bemühungen gibt festzustellen, wie Körper und Leib zu verstehen sind […] und daß die Begriffe Leib und Körper eine uneinheitliche und unsystematische Verwendung finden […] während einmal eher der Begriff des Körpers bevorzugt wird, ist es ein anderes Mal der des Leibes.“

Die Etymologie verweist auf das lateinische „corpus“ und die frühere Bedeutung Leiche, worauf sich auch Grimm im Deutschen Wörterbuch beruft.
 Im weiteren sieht Grimm im Körper einen Begriff „für leib überhaupt, auch den lebendigen.“

Das Deutsche Wörterbuch von Heyne sieht die Verbindung von Körper und Leib. Beide wurden als Begriffe oft ausgetauscht, z.B. „vom toten leib […] über die todten cörper […] der cörper selbs (andere Lesart der leib).“
 Ein weiteres Körperbild erschließt sich. Der sportliche Körper ist zugleich ein lebendiger und ein toter Körper, d.h. ein bewegter und ein ruhender Körper.
Hauptsächlich wird der Körper aber als Gegensatz zum Geist und zur Seele (und zwar in geistlichem und philosophischem Sinn
) gesehen, und auch Grimm verweist darauf, dass „das fremdwort körper noch bis heute nicht mit dem einheimischen leib völlig eins geworden ist, dabei hat sich jenes [Körper] mehr zu geist, dieses mehr zu seele gesellt.“
 Doch bei Grimm wird der Körperbegriff auch mit Bewegung, Harmonie, Vollkommenheit und Jugend verknüpft, und er führt auch auf, dass es darum geht, den Körper in seine Gewalt zu bekommen
, während Leib für solche Ausdrücke zu „sinnlich“ wäre. Der Begriff des Körpers wird im bildlichen Sinne verwendet und „jedes Ding kann körper heiszen, insofern es uns als in sich geschlossenes ganzes erscheint, als ein einzelwesen, das ein dasein für sich hat.“

Der sportliche Körper vereinigt hier gleich mehrere Körperbilder in sich: Er ist ein harmonischer, vollkommener bewegter Körper. Jugend wird mit Körper und nicht mit Leib identifiziert. Der sportliche Körper ist demnach ein jugendlicher Körper. Dennoch ist es ein Körper, den man in seine Gewalt bekommen muss. Schließlich ist der sportliche Körper ein Ganzes, ein Einzelwesen und hat ein Dasein für sich, d.h. er unterscheidet sich in seinem Ausleben im Körperbild von anderen Körperbildern.
Während Heyne den Körperbegriff insgesamt kürzer und enger zusammengefasst hat, lässt Grimm mehrere Deutungen zu. Auch der künstlerische Aspekt und Gebrauch des Körpers, seine Bildlichkeit sowie seine Materialität wird hervorgehoben, d.h. das Bild des sportlichen Körpers ist demnach ein künstlerischer, bildlicher Körper der durch seine Materialität Körperlichkeit in Gegensatz zu Geistigkeit evoziert.

Bemerkenswert ist, dass in Grimms Wörterbuch der Begriff „Körperbildung“ in erster Linie mit Statur („ein mann von schöner körperbildung“
) in Verbindung gebracht wird und erst in zweiter Linie mit der körperlichen Ausbildung. Dies bedeutet, dass ein weiteres sportliches Körper(bild) erstens ein männliches Bild und zweitens ein schönes Körperbild ist, also ein ästhetisches. Das Brockhaus-Konversationslexikon, wie der Große Brockhaus, liefert bereits weniger Information zum Körper. Während in ersterem der Körper als mathematische, als physische Formel erfasst wird, behandelt der zweite den Körper bereits aus unterschiedlichen Lehransichten.

Anhand der bloßen Verknüpfung von Sport und Körper lässt sich bereits feststellen, dass das sportliche Körperbild ein vielschichtiges Bild aufweist. Der sportliche Körper und das Bild des sportlichen Körpers lassen sich eben nicht nur über die Bewegung, eine athletische Figur und/oder sportliche Handlung beschreiben. Viele Körperbilder entstehen auch über den Text. 

Besonders auffallend ist die Problematik zwischen Körper und Leib. Der Leib erhält andere Konnotationen als der Begriff des Körpers zugewiesen. Die Problematik der Sprache, Leib und Körper zu unterscheiden, ist schon in den Wörterbüchern von Grimm und Heyne deutlich festzustellen. Interessant ist sicher die Frage, inwiefern dies ein spezifisches Problem der deutschen Sprache darstellt, denn sowohl Französisch wie Italienisch und Englisch kennen für den Körper nur einen Begriff (fr.: corps; engl.: body; ita.: corpo). Eine spezifizierte Untersuchung dahingehend überschreitet den Rahmen dieser Arbeit.

3.3.
Bild

Abschließend wird der bereits mit „Sport“ und „Körper“ verknüpfte Begriff des sportlichen Körpers mit dem Wort „Bild“ verbunden und nach weiteren sportlichen Körpern und sportlichen Körperbildern gesucht. In den beiden Brockhaus-Lexika gibt es den Begriff „Bild“ nicht. Genauso verhält sich das in den aufgeführten sportwissenschaftlichen Nachschlagewerken. Hier hilft uns die Etymologie. Sie sagt uns, dass die älteste Bedeutung im deutschen Vorbild und Muster ist, erst später das Wort Abbild überwiegt.
 Das Bild des sportlichen Körpers ist also ein Vorbild und ein Muster, d.h. im sportlichen Körperbild bilden sich alle eingeschriebenen Bilder als Vorbild und Muster ab. Im weiteren Sinn bedeutet dies, dass das sportliche Körper(bild) eine große Anzahl sich überlagernder Bilder beinhaltet. Das Bild bei Heyne ist „die sichtbare Darstellung eines Gegenstandes“
 und die sich, außerhalb der bildenden Kunst, „darstellende Gestalt“. Auch die „Gestalt zur Nachahmung“. Der sportliche Körper ist also eine sichtbare Darstellung, eine darstellende Gestalt zur Nachahmung, d.h. er ist ein aktiver, theatraler Körper.

Eine weitreichendere Ausführung findet sich bei Grimm. Bei Grimm ist das Bild aus dem Lateinischen „forma“ (Gestalt, Figur, Schönheit, Erscheinung
), „exemplum“ (Kopie, Abschrift
), „species“ (Blick, Anblick, Traumbild, Darstellung, Vorstellung, Idee, Musterbild, Ideal
), „imago“ (Bild, Porträt, Vorstellung, Darstellung
 ) abgeleitet.
 Dementsprechend gibt es zahlreiche Herleitungen. Das Bild des sportlichen Körpers ist geprägt durch Gestalt, Figur, Erscheinung und Schönheit usw. Hier sehen wir eine Vielfalt der Körperbilder bereits 1860 dokumentiert, die sich durch die Entwicklung des Sports erst Ende des 19. und Anfangs des 20. Jahrhunderts generieren.
Daraus lässt sich resümierend festhalten, dass das sportliche Körper(bild) oder das Bild des sportlichen Körpers eine Vielfalt sich überlagernder Körperbilder versinnbildlicht. Es ist eine Idee und Vorstellung in demselben Maße wie es ein Traumbild und ein Ideal darstellt.

Der Begriff des sportlichen Körpers beinhaltet aber auch den Aspekt der Kopie, der Abschrift, genauso wie er auch Figur und Schönheit verkörpert, d.h. eine besondere Form der Ästhetik. Er porträtiert und produziert sich fortlaufend. Seine multiplen Formen der Darstellung erzeugen multiple Wahrnehmungen, die sein Wesen als theatrales Element, das sich immer wieder neu konstituiert, unterstreichen. Mit den Worten von Gabriele Klein gesprochen, das Bild des sportlichen Körpers existiert nicht, sondern nur eine Anzahl verschiedener sportlicher Körperbilder.

4.
Der Prozess der Bewegung:
Der Eintritt des Sports in die Gesellschaft und die Künste
Um die Jahrhundertwende vom 19. zum 20. Jahrhundert gab es eine Vielzahl von Veränderungen. In vielen Bereichen wie z.B. der Technik, der Industrie, der Wirtschaft, den Künsten und dem Theater, dem Film und dem Tanz, gab es innerhalb kürzester Zeit weitreichende Entwicklungen. Vieles, was vorher für unmöglich gehalten wurde, ließ sich nun plötzlich realisieren. Die modernen Technologien, von Eisenbahn und Flugzeug über Radio, Film und Großstadtbeleuchtung, lösten die Einheit des Ortes in eine Vielfalt von Perspektiven auf. Zeit verlor an Linearität, das Nebeneinander unterschiedlicher Zeiten wurde zur Alltagserfahrung.

Die Veränderungen und Entwicklungen dieser Zeitspanne hatten eine mitreißende Dynamik. Diese Prozesse haben multifaktorielle Ursachen. Man kann von einem Ursachengeflecht aus Industrialisierung, Verstädterung, technischem Fortschritt, Erziehung und Ausbildung sprechen.

Diese Prozesse haben jedoch eines gemeinsam: Sie tragen alle das Prinzip der Bewegung in sich. Die technischen Erfindungen und Entwicklungen des 19. Jahrhunderts hatten das neue Gesicht der „Bewegung“ bereits angekündigt, da ihre technischen Verfahren die energetische Qualität von Bewegung erstmals gezielt nutzen konnten. Damit legte die Wissenschaft ein neues Verständnis von Bewegung zu Grunde: Bewegung wirkte „als Fluß zwischen Körpern“ und konnte, gleich einem Energiestrom, Inhalte und Funktionen übertragen.
 Mit dem Begriff „Bewegung“, wird der Prozess verbunden, der sich in den verschiedensten Bereichen der Gesellschaft zu dieser Zeit auszuwirken beginnt. Der Mensch und seine Umgebung befinden sich in permanenter „Bewegung“. Das Wort „Bewegung“ findet Eingang in die Alltagssprache, wie z.B. in der Olympischen Bewegung, der Lebensreformbewegung und der Arbeiterjugendbewegung.
 So war z.B. die Vereinigung von Licht und Bewegung ein Inszenierungsprinzip bei der ersten elektrifizierten Weltausstellung in Paris 1889. Im „Palast der Elektrizität“ erstanden rauschende Licht- und Bewegungsfeste, die die Wandlungsformen der Energie, von Licht und Schall vorführten und damit ein neuartiges Verständnis von Materie, ihrer Schwingungen und Vibrationen popularisierten.

Durch diesen Prozess der Bewegung wurde die Wahrnehmung des Menschen verändert. Bewegung betraf alle Bereiche menschlichen Zusammenlebens und wurde zu ihrem festen Bestandteil. Dies zeigte sich besonders durch die aufkommenden Geschwindigkeitssportarten wie Auto- und Motorradrennen. In diese „bewegte“ Zeit fällt auch die Entwicklung des modernen Sports. Innerhalb kürzester Zeit entwickelt sich dieser zu einer massenwirksamen und Massenanziehenden Populärkultur. Dabei profitierte er von dem Prozess der Bewegung und den sich rasant entwickelnden modernen Technologien. Logische Konsequenz war die Entstehung des Leistungsprinzips und neuer technischer Sportarten, wie z.B. der Flugsport und der Motorbootsport.

In diesem Entwicklungsprozess der Bewegung erscheint fast zwangsläufig das Bild des sportlichen Körpers. Durch den Bewegungsprozess wird das Körperbild des Menschen in Frage gestellt und ist einer stetigen Veränderung ausgesetzt. Dies gilt u.a. für die Bereiche der Literatur und der Mode, des Films und der Photographie, der Kunst, dem Theater und dem Tanz.

In den folgenden Abschnitten steht dieser Prozess im Blickpunkt, der sich insbesondere in den oben genannten Feldern darstellt. In jedem Bereich äußerte er sich unterschiedlich auf seine ganz spezifische Art und Weise. Dennoch ist jedes Gebiet entscheidend beteiligt am Prozess der Bewegung und an der Zeichnung und Entwicklung des sportlichen Körper(bild)s. Dabei kann in den einzelnen Abschnitten nicht jeder Aspekt aufgezeigt und nicht auf alle Theorien eingegangen werden, die in dieser Zeit entstanden sind. Es geht lediglich darum, den überall zugrunde liegenden Aspekt der Bewegung kenntlich zu machen und hervorzuheben.

4.1.
Die Entwicklung des Sports

In der Sportgeschichte ist unbestritten, dass der Sport – von England kommend – sich im Verlauf des 19. Jahrhunderts in Deutschland ausbreitet.
 Etwa um die Mitte des 19. Jahrhunderts setzen in Deutschland die soziale Veränderungen ein, die durch die beschleunigte Industrialisierung mitverursacht wurden. Die wirtschaftliche Produktion veränderte sich, neue Energiequellen wurden erschlossen, Verkehr und Kommunikation weiteten sich aus, die Bevölkerung wuchs an. Die Verstädterung setzte ein, Fortschritte im Gesundheitswesen wurden erzielt, die Ernährung verbesserte sich. Begleitet wurden diese Veränderungen von wirtschaftlichen Depressionen, politischen Kontroversen, sozialen Konflikten, unterschiedliche Chancenverteilung im Hinblick auf sozialen Aufstieg, Spezialisierung, Bürokratisierung, Anonymität und Entfremdung.

Gleichzeitig entstehen die Natur- (Wandern und Alpinismus) und Turnbewegungen (teils militärisch-sportlich ausgerichtet)
, also die Suche nach der „Erfahrung mit dem eigenen Körper.“
 So wird laut Gumbrecht „in dieser neuen sozialen Konstruktion der Wirklichkeit der neu entstandene Begriff der ‚Freizeit’ dem Ernst des Alltags, der Sphäre der Arbeit gegenübergestellt.“
 In diesem Kontext wächst das Interesse des Menschen an körperlicher Betätigung zusehends.
 1862 fand in London der erste öffentliche Laufwettbewerb im modernen Sinne statt. 1875 wurde in Paris der „Club des Coureurs“ gegründet, 1880 das „Komitee für Laufsport“ in Hamburg. 1882 kämpften am Lauffest in den Tuilerien schon professionelle Läufer um Geldpreise.
 Etwa gleichzeitig wurde das Radfahren populär. Schon 1865 wurde bei Amiens das erste Straßenradrennen über 50 Kilometer ausgetragen, 1869 fanden in Paris das erste Damenradrennen auf Hochrädern und zwischen Paris und Rouen die erste Profiwettfahrt auf so genannten „Michaulinen“ statt. 1880 weihte der Velocipedenclub München seine Radrennbahn ein; 1886 wurde hier auf einer neuen, ellipsenförmigen Bahn das erste Radrennen in Deutschland für Berufsfahrer mit internationaler Besetzung organisiert, und überall entstanden Radfahrervereine.

Um 1860 forderte Francois Delsarte (1811-1871), einer der Wegbereiter der Ausdrucksgymnastik, die Abkehr vom Schablonenhaften und eine natürliche Ästhetik.
 Es entstand, wie es Henning Eichberg formuliert:
zugleich mit dem Aufschwung des sportiven Rekordprinzips ein Alternativkonzept in Theorie und Praxis: die ästhetische und Ausdrucksgymnastik, die gerade den Wert der Natürlichkeit unterstrich und sich zum Teil gegen das als „künstlich“ empfundene Leistungsprinzip wendete.

Dadurch begann sich gegen Ende des 19. Jahrhunderts das einheitliche Bild vom Geräte- und Ordnungsturnen zu wandeln. Dies geschah auf vier Ebenen: Volksturnen, Wettturnen, Spielbewegung, und „Zurück zur Natur“.
 1896 begannen erste Schülergruppen in Berlin zu wandern. 1901 wird der erste „Wandervogel“ als ein „Bund“ gegründet, und 1904 entsteht innerhalb der Sozialdemokratie die Arbeiterjugendbewegung. Die sich parallel dazu entwickelnde Lebensreformbewegung war sich einig in der Abgrenzung gegen die alten, mechanischen Bewegungsformen von Tanz und Gymnastik und gegen den auf spezialisierte Leistungssteigerung angelegten Sport.
 Eine zweite Ebene des Sports entstand in den 1890er Jahren in der Olympischen Bewegung. Die daraus resultierende Zusammenfassung des Sports, der davor kein einheitlich Ganzes darstellte, findet unter der Federführung des Barons Pierre de Coubertin durch die ersten Olympischen Spiele der Neuzeit 1896 in Athen einen vorläufigen Höhepunkt.
 Etwa gleichzeitig ist ein sprunghaftes Anwachsen der Mitgliederzahlen der Sportverbände zu beobachten.
 Damit einher geht ein Trend zur Versportung, der die unterschiedlichsten Bereiche der Betätigung durch Bewegung erfasste, wie z.B. den Alpinismus, den Tanz und das Schwimmen, aber auch ehemals „aristokratische“ Sportarten wie den Reitsport und Tennis.
 Tennis wurde innerhalb kürzester Zeit äußerst populär und hatte den Status eines Modesports, so dass es bereits um 1910 in Berlin am Kurfürstendamm 60 Miet-Tennisplätze gab.
Die rasante Entwicklung des Sports veränderte aber auch das Geschlechtsverständnis und Geschlechterverhältnis. Tennis als Massensport ermöglichte erstmals beiden Geschlechtern den unbeaufsichtigten Umgang miteinander und hat, wie Nanda Fischer beschreibt, „mit Sicherheit um die Jahrhundertwende die Attraktion von Tennis für beide Geschlechter erheblich erhöht.“
 Dabei darf man nicht außer Acht lassen, dass Sport eine traditionell männliche Sprache ist und dass das gesellschaftliche System von Männern beherrscht ist. Bis in die Mitte des neunzehnten Jahrhunderts war in Deutschland ebenso wie in England und den USA der weibliche Körper als schwach und passiv angesehen und vorrangig als potentieller Mutterkörper anerkannt. Sportmodelle wurden so vor allem von Männern für Männer inszeniert: entweder „to make men out of boys“ oder zur Demonstration männlicher Stärke und Heldentums. Erst mit der Entwicklung der „neuen“ Frau in der zweiten Hälfte des vorigen Jahrhunderts änderte sich die Sachlage.
 Die Konzeption der „neuen“ Frau wurde, nach Thomas Alkemeyer, durch die sich verändernde Gesellschaft geschaffen:
Tatsächlich führte die Dynamik von Industrialisierung, Technikentwicklung und Kapitalisierung im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts auch zur Unterminierung tradierter Geschlechtsmuster […] Frauen drangen in die Politik und andere, ehemals männlich dominierte öffentliche Räume ein, so auch in den Sport.

Der Trend zum Sport setzte das männliche Idealbild aber nach wie vor über das noch vorherrschende weibliche passive und schwache Körperbild.
 Dies zeigt sich vor allem in der Mode
 und der Bekleidungsreform, die unter anderem zur Verbreiterung des „Sportkostüms“ führte.
 Komplettiert wurde dieses Körperbild durch die mehr und mehr erscheinenden Sportzeitschriften, wie durch die allgemeinen Illustrierten die „der Inszenierung von Sport wachsende Aufmerksamkeit schenkten.“
 Zutreffend ist jedoch, dass sich das Geschlechterbild zunehmend einem Wandel unterworfen sah und dass der Sport, d.h. die zunehmende Popularität sportlicher Aktivitäten, auch hier einen Prozess der Bewegung in Gang gesetzt hatte.

Mischform: „Zirkus“

Abschließend soll ein kurzer Blick auf eine sich in diesem Zeitraum entwickelnde Mischform von Sport und Theater/Tanz gelenkt werden: den Zirkus. Bereits in der zweiten Hälfte des neunzehnten Jahrhunderts hatte sich der Zirkus in Europa, vor allem aber in Deutschland, zu einer äußerst populären Form der Unterhaltung entwickelt, die auf den trainierten Körper und auf Körperkunststücke konzentriert war. Im Zirkus jener Zeit war Musik, Pantomime und Tanz neben Sport integriert. Ringer und Boxer hatten so lange ihren Platz im Zirkus, bis Ringen und Boxen als öffentliche Sportveranstaltungen zugelassen wurden. Damit präsentierte der Zirkus eine Vielfalt von Bewegungskünsten und Bewegungskünstlern, also eine Art Gesamtkunstwerk der Bewegung, denn der Zirkus war nicht als Kunst akzeptiert.
 Um die Jahrhundertwende stand so der Zirkus im Zentrum des Blickpunkts, er wurde zur „greatest show on earth“. Nach dem Ersten Weltkrieg wurde die Popularität der „Show der bewegten Körper“ im Zirkus abgelöst durch die Massenveranstaltungen in den Arenen von Stadien und Sporthallen, Tanzsälen und Varietés. Sechstagerennen, Fußballspiele, Eishockey und andere Inszenierungen der Unterhaltungsindustrie wie die schnell wachsende Kinoindustrie begeisterten jetzt vor allem das jüngere Publikum.

4.2.
Sport und Literatur

Nanda Fischer untersucht in Sport und Literatur systematisch die Beziehungen dieser beiden. Sie vertritt die Meinung, den Begriff „Sport“ offen zu benutzen, nicht deterministisch-absolut. Diese Ansicht wird geteilt, weil sich bereits aus Kapitel 3 ersehen lässt, dass sich das sportliche Körper(bild) nicht auf ein bestimmtes Modell(bild) reduzieren lässt. Nanda Fischer stellt mit dem vorliegenden Material „literarische Modelle vor, die eine modellbildende Funktion erfüllen bzw. erfüllt haben könnten.“
 Sie unterscheidet einerseits zwischen den Inszenierungen von Sport-, Bewegungs- und Körperkultur als Textmaterial für Literaten und andererseits in Textanalysen, in welchen der Sport als Modell von Gesellschaftssystemen thematisiert, der sportliche Mann und die Sportlichkeit der Frau inszeniert wurde.

Wie in den anderen Bereichen der Mode, des Films, der Kunst, des Theaters und des Tanzes wurde um die Jahrhundertwende auch in der Literatur die Bewegung thematisiert. Dabei stand Bewegung in einem engen Verhältnis zum Sport, dem Bild und dem Tanz. Die AutorInnen setzten sich, dem Zeitgeist der Jahrhundertwende entsprechend, in der fiktionalen Literatur mit den (aus und durch den Sport entstehenden) neuen Themenbereichen und den daraus resultierenden Kontexten auseinander. Die verschiedenen Texte thematisierten Gesellschaft, Individuum, neue Körper bzw. Körperbilder, wie z.B. den sportlichen Mann und die „neue“ Frau.
 Dabei wurde in allen literarischen Textsorten die Sportmetapher, den vielfältigen Sinngebungen des Sports entsprechend, eingesetzt.

Die Geschlechterverhältnisse wurden durch die Einbeziehung des Sports neu und anders betrachtet. Im gleichen Maße gilt dies für gesellschaftliche Situationen, das Verhältnis von Individuum und Gesellschaft und die Erziehung des Körpers. Der Prozess der Auseinandersetzung mit der Bewegung und dem Sport hatte hier seinen Ursprung. Dies unterstreichen Titel wie z.B. Henry Mackays Der Schwimmer (1901), Maria Eichhorns (die unter dem Pseudonym Dolorosa fungiert) Die Starken. Ein Athletenroman (1907), oder Otto Rungs Rekordfieber (1907) in den zwanziger Jahren gefolgt von Theodor Mayers Schnelligkeit (1920), Olga Wohlbrücks Athleten (1921) und Ödön von Horváths Sportmärchen (1924-27).

Eine Vorreiterrolle spielt hier, wie es im Bereich des Tanzes Isadora Duncan und Loie Fuller darstellen
, eine Frau. 1899 veröffentlicht Kate Chopin den Roman The Awakening. Sie thematisiert, laut Nanda Fischer erstmals in der Belletristik die verschiedenen Erwachen des weiblichen Menschen:
selbstverständlich das Erwachen der geistigen Unabhängigkeit, vor allem aber – und das war ungewohnt auch im literarischen Amerika um 1900 – das Erwachen einer neuen Körperorientierung der Frau mit vielfältigen Körperwahrnehmungen und Körpererfahrungen.

Chopin demonstrierte damit die mannigfaltigen Veränderungen und Entwicklungen, die auftreten, wenn die Frau sich aus den Zwängen der Rollenerwartung der Gesellschaft befreien will. Der Roman löste einen Skandal aus und wurde dem Bereich der damals populären Erotikliteratur zugeordnet.

Die „Bewegung“, in der sich alle Teile der Gesellschaft befanden, die allgegenwärtig war, erforderte fast zwangsläufig die Beschäftigung mit dem Körper, der Gesellschaft und daraus resultierend mit dem immer populärer werdenden Sport. So entwickelte Frank Wedekind in dem Romanfragment Mine-Haha ein sportpädagogisches Konzept. Der Text stellt einen Weiblichkeitsentwurf über eine kollektive Erziehung für ein bestimmtes Gesellschaftssystem dar.
 Wedekind beschäftigte sich schon 1895 mit dem Thema. Es erschien zuerst 1901 in der Zeitschrift Die Insel. 1903 wurde es als Buch veröffentlicht. Bereits 1906 würdigte die Kritik aus dem Umfeld des Tanzes den Text „als ein untrügliches Dokument […] für die Entdeckung des Körpers in der neuen Generation Deutschlands“.
 Ziel ist in dem Text der schöne, aufs äußerste kontrollierte Körper. Wie im modernen Leistungssport wird die Leistung dem Körper „abgerungen“, der Körper wird auch von den Mädchen selbst als Objekt behandelt.
 1901 antizipierte Henry Mackay in seinem Entwicklungsroman Der Schwimmer, dessen Hauptfigur aus dem Proletariat stammte, was im heutigen Profisport Wirklichkeit geworden ist: Im System Sport sind die Individuen austauschbar, sie haben nur eine Leistungsidentität.
 In den folgenden Jahren trat der Sport als literarisches Thema immer häufiger auf. Über den Sport werden gesellschaftliche Modelle diskutiert, Männlichkeits- bzw. Weiblichkeitsentwürfe, Körpermodelle, sowie Konflikte zwischen Individuum und Gesellschaft thematisiert.

Thomas Manns Novelle Tonio Kröger (1903) beispielsweise deckt den Widerspruch zwischen der Welt des Geistes und der Welt des Lebens schonungslos auf. Erstere wird durch die unsportliche Figur des Tonio Kröger verkörpert, die zweite durch die Figuren Hans Hansen und Inge Holm – diese befinden sich in guter sportlicher Verfassung und zeichnen sich durch Tatkraft aus.

Hermann von Wedderkops satirischer Roman Adieu Berlin beschreibt die Flucht aus der Großstadtgesellschaft. Hier wird das Sportgirl entworfen, das äußerlich vom Mann kaum zu unterscheiden ist und bei dem „das Geschlecht wirklich ganz gleichgültig“ ist.

Ödön von Horváth hatte bereits in seinen Sportmärchen mit Leichtathletikland in Kurzform eine Gesellschaft entworfen, die über den Sportdiskurs bestimmt ist. Im Schlamperl-Fragment benutzt Horváth das klassische, utopische Bild der lieblichen Insel, die von glücklichen Menschen, die nur Sport treiben, bewohnt wird. Zwischenmenschliche Beziehung ist in diesem System nur als Preis höchster Leistung möglich und hat somit Warencharakter. Allein die Anpassung an das System scheint ein möglicher Ausweg, dadurch geht aber die menschliche Individualität verloren.

Bereits mit den oben angeführten Beispielen, die nur einen kleinen Einblick in die Auseinandersetzung der Literatur mit dem Sport geben können, wird die Vielfalt der Diskurse hervorgehoben und unterstrichen, die durch den Sport um die Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert entstanden. Allen AutorInnen sind die Auseinandersetzung mit dem sportlichen Körper und seine Beziehung zu Umwelt und/oder Gesellschaft gemein. Sie beschrieben, entwickelten und formten diesen Körper immer wieder neu. Alte Werte und Normen wurden verändert, neue Körperbilder hervorgerufen. Durch diese neuen Ideen und Bilder schimmert das Bild des sportlichen Körpers in seiner Mannigfaltigkeit hindurch. Jede Idee und jedes Bild in den Texten bildet jeweils eine Facette der vielen Variationen des sportlichen Körper(bild)s ab. An manchen Stellen ist auch schon der Gegensatz zwischen dem gesunden, sportlichen Körper und dem kranken, unsportlichen Körper sichtbar. Die Nationalsozialisten verwandelten dies zu der Opposition des gesunden, deutschen Körper zum kranken, jüdischen Körper.
4.3.
Sport und Mode
Auch in der Mode ist die rasante Entwicklung sichtbar. Hier ist der Einfluss der Bewegung besonders ausgeprägt. Bewegung, Sport und Körper erfahren durch Kleidung neue Konnotationen. Modische Kleidung formte schon immer geschlechtsspezifische Körperbilder und schafft, wie die Literaturwissenschaftlerin Gertrud Lehnert es bezeichnet, einen zweiten „fiktiven Körper“, der auch Einfluss auf die Darstellung und Wahrnehmung des nackten, als „natürlich“ verstandenen Körpers hat.
 
Durch eine Veränderung der Kleidungsgewohnheiten werden neue Körperbilder erschaffen. Mit der Zunahme der Popularität des Sports erfährt die sportliche Kleidung eine wachsende gesellschaftliche Relevanz. Durch den Prozess der Bewegung und den Trend zur Versportung der Gesellschaft entstehen so neue Kleidungsgewohnheiten, die sich in der Mode der Jahrhundertwende vom 19. zum 20. Jahrhundert niederschlagen.
 Die Mode verändert durch die Sportkleidung die Körperbilder und darüber letztlich den Körper selbst. Dies zeigt sich besonders in der Entwicklung der Damen-Mode im 19. Jahrhundert bis weit in die zwanziger Jahre des 20. Jahrhunderts.

Zu Beginn des 19. Jahrhunderts hatte sich die Mode in zwei geschlechtlich definierte Kategorien getrennt. Kleidung als kulturelles Objekt verbildlichte die Geschlechtszugehörigkeit und war zu deren symbolischen Träger geworden.
 Erst mit der Entwicklung der „neuen“ Frau in der zweiten Hälfte des vorigen Jahrhunderts änderte sich der Stand der Dinge.
 Frauen drangen in die Politik und andere, ehemals männlich dominierte öffentliche Räume ein, so auch in den Sport.
 Immer mehr Frauen forderten Gleichberechtigung und dokumentierten ihre neue Bewegungsfreiheit am eigenen Leib, indem sie Korsett und Schnürleib ablegten. So publizierte die Ärztin Bess Mensendieck 1906 ein Buch über die Körperkultur der Frau, in dem „Modetorheiten“ wie das Korsett ausdrücklich abgelehnt werden.

In der Zeit von der Jahrhundertwende bis zu den zwanziger Jahren änderten sich die visuellen Konzepte von Geschlechtlichkeit, besonders das Konzept von Weiblichkeit, sehr deutlich. Aus den korsettgeschnürten, zerbrechlich wirkenden Frauen der Vorkriegszeit waren bis zur Mitte der zwanziger Jahre sachlich gekleidete, sportlich wirkende Frauen geworden, die ein gänzlich verändertes Bild von Weiblichkeit und weiblichem Körper wiedergaben. Stefan Zweig schrieb: „Aus diesen in Korsette geschnürten, bis zum Hals mit gefaltetem Tuch verschlossenen, mit Röcken und Unterröcken behafteten, aus diesen beinlosen, künstlich bienenhaft taillierten und auch in jeder Regung und Bewegung künstlichen Wesen, aus dieser historischen Frau von vorgestern ist innerhalb einer einzigen raschen Generation die Frau von heute geworden, mit ihrem hellen offenen Leib [...].“

Während also einerseits aufgrund der aufkommenden Emanzipationsbewegung ein neues Körperverständnis entsteht, entwickelt sich andererseits gleichzeitig mit dem Trend zur Versportung der Gesellschaft durch die Mode ein zweites Körperbild der „sachlich gekleideten, sportlich wirkenden Frau“. Beide Körperbilder verschmelzen zu einem neuen, dem von der Mode vermittelten populären Bild der emanzipierten „Neuen Frau“ der zwanziger Jahre. Als „Neue Frauen“ wurden in der Öffentlichkeit die Frauen wahrgenommen, die sich dem modischen Idealbild der Zeit anpassten. Dieses Idealbild wurde von den zahlreichen Frauen- und Modezeitschriften wie z.B. Die Dame, der deutschen Ausgabe der Vogue, Elegante Welt, Die Praktische Berlinerin, Sport im Bild, der Frauenwelt und dem Modenspiegel propagiert. Die Zeitschriften widmeten sich in zahlreichen Artikeln und Bildbeiträgen dem Thema der „Neuen Frau“, der neuen Mode sowie dem neuen weiblichen Schönheitsideal.
 Die Mode wurde als radikaler Bruch im weiblichen Bekleidungsverhalten verstanden, als Auflösung bestehender geschlechtsspezifischer Kleidungsnormen, aber auch als Überschreitung von Geschlechtergrenzen. Im Zeichen der Emanzipation entsteht ein androgyner Frauentypus. Die Frauen, die sich diesem Typus annähern, werden als „vermännlicht“ diffamiert.
 Durch die Versportung der Gesellschaft und die damit einhergehende Versportung der Mode wurde das Bild der „Neuen Frau“ in einen kausalen Zusammenhang mit gesellschaftlichen und individuellen Emanzipationsbestrebungen gestellt, jedoch wurde diesem Bild das männlich-starke übergestülpt, was sich in dem Vorwurf der „Vermännlichung“ widerspiegelt.

Das Verschmelzen der Körperbilder in das Bild der „Neuen Frau“ wurde durch die Berichterstattung in den Zeitschriften vervollständigt, Mode und Körperideal in einen direkten Zusammenhang gebracht. Der schlanke, bewegliche und sportlich trainierte Körper wird erstmals propagiert.
 Es fand, wie Gesa Kessemeier resümiert, „eine Internalisierung der Körper-Kontrolle von außen nach innen statt, vom Korsett, das in der Mode des 19. und frühen 20. Jahrhunderts ein unverzichtbarer Bestandteil der weiblichen Kleidung und des weiblichen Körper- und Selbstwertgefühls gewesen war, zum sportlich trainierten Körper.“

Dieses Bild des sportlichen Körpers, welches einen deutlichen Gegensatz zu dem korsettgeformten Bild des leiblichen Körpers im 19. Jahrhundert bildet, ist eng mit dem Leistungsprinzip verbunden, da es „ehrlich erarbeitet, erturnt und im sportlichen Bemühen erworben sein“
 muss. Die kurze und gerade Modelinie betont dieses Bild des „modernen“ weiblichen Körpers, der jetzt „als Ganzes betrachtet“
 wurde, durch das Wegfallen der zuvor in der Damenmode unerlässlichen Taillenbetonung. Merkmale wie Brust, Taille und Gesäß wurden nahezu negiert, die Beine hervorgehoben.

Das neue körperliche Idealbild vom sportlich trainierten Körper erfuhr so seine Legitimation vor allem durch die Zuschreibung der „Natürlichkeit“ in Verknüpfung mit Gesundheit und Schönheit.
 Frauen aller Schichten stand die Möglichkeit offen, dem neuen Schönheitsideal zu entsprechen, sie konnten sich das körperliche Idealbild direkt auf den Körper projizieren, dabei wurde der Sport als „Äußerung weiblicher Selbständigkeit“
 verstanden. Dies soll aber nicht darüber hinwegtäuschen, dass nach wie vor die Übernahme männlich konnotierter Kleiderformen als Überschreitung von Geschlechtergrenzen verstanden wurde. Frausein bzw. „echte Weiblichkeit“ wurde nach wie vor mit Begriffen wie Schönheit und Eleganz gleichgesetzt, was sich auch in der äußeren Erscheinung widerspiegeln sollte.
 Gesa Kessemeier unterstreicht dies deutlich anhand der Analyse einer Umfrage der Zeitschrift Sport im Bild im Jahr 1925, in der sowohl Sportlerinnen als auch Leserinnen aufgefordert wurden, ihre Ansichten zu dem Thema zu äußern wie Frauen bei sportlichen Betätigungen oder im Berufsleben gekleidet sein sollten, ob mit „männlichem Beinkleid“ oder weiblichem Rock.
 Sie schließt daraus:

[…] die kritische Begutachtung des Frauenkörpers, die zunächst als ästhetisches Problem erscheint, ist bei näherer Betrachtung ebenso ein geschlechtsspezifisches. Die Infragestellung der Eignung des weiblichen Körpers für Hosen, die Forderung radikaler Schlankheit, bezog sich ausschließlich auf den weiblich konnotierten Körper. Gleichzeitig wurde implizit seine Verschiedenartigkeit zum männlichen Körper betont, wurde nach wie vor auf die als typisch weiblich definierten Körpermerkmale Hüften, Becken und Gesäß bzw. auf das angebliche - bereits seit dem späten 19. Jahrhundert immer wieder angesprochene — „Missverhältnis“ in den weiblichen Körperproportionen hingewiesen.

Trotz der Veränderungen, die die Versportung der Gesellschaft und der Mode hervorgerufen hatten, blieben die Zuschreibungen geschlechtlich gebunden. Es zeigt sich dennoch, dass die Grenzen zunehmend fließend werden und sich die geschlechtsspezifischen Konnotationen ändern können. Der „Neuen Frau“ wurde mit der Versportung ein scheinbar männlich konnotiertes Körperbild, der sportliche Körper, übergestülpt.
 Dies wird in dem Vorwurf der „Vermännlichung“ signifikant gemacht. Das neue Körperbild ist aber durch den Prozess der Bewegung, der hier deutlich sichtbar ist, genauso im Fluss wie die geschlechtsspezifischen Konnotationen.

4.4.
Entwicklung in Fotografie, Film und der bildenden Kunst
Die Entwicklung der Fotografie und des Films waren bedeutende Erfindungen des 19. Jahrhunderts, die um die Jahrhundertwende zum 20. Jahrhundert bis heute die Wahrnehmung des Menschen nachhaltig beeinflusst und verändert haben. Die neuen technischen Medien übertrafen Malerei, und zeichnen sich ganz eindeutig durch einen Aspekt aus: Sie konnten Bilder von der Welt direkt aufzeichnen.
 Die Demokratisierung des Bildes hatte begonnen. Durch sie entstand die Trennung zwischen Bild und Körper, der Körper wurde durch das Bild vom Körper ersetzt. Körperbilder wurden jetzt durch Fotografie und Film erschaffen. Kein Medium konnte die Erfahrung von Geschwindigkeit, Tempo und Dynamik eindeutiger hervorrufen.
 Der Moment wurde im Bild erfahrbar. Im Tanz konnte dadurch jede Bewegung sichtbar gemacht werden. Posen wurden in Bildern festgehalten, und daraus entstanden Vorlagen für neue Bilder. Fotografie und Film beeinflussten vor allem die Malerei, die Literatur und das Theater.

Nachdem das von Daguerre und Niepce entwickelte Verfahren zur „Herstellung dauerhafter Abbildungen von Gegenständen mithilfe optischer Systeme in fotografischen Kameras“,
 kurz Fotografie genannt, 1839 vom französischen Staat angekauft und der Weltöffentlichkeit zur Verfügung gestellt wurde, setzte in den folgenden Jahren eine rasante Entwicklung ein. Kurz nachdem das Porträt und die Landschaftsfotografie den dokumentarischen Wert von Fotos gezeigt hatten, verschmolzen Experimentatoren wie Oscar G. Rejlander und Henry Peach Robinson die beiden Formen, indem sie kunstvolle „tableaux“ inszenierten, die denen in den Volkstheatern der Zeit nicht unähnlich waren. In ihren Bildern kann man bereits die Wurzeln des dramatischen Elements erkennen, das später, sobald die Bilder angefangen hatten zu laufen, ausschlaggebend werden würde.

Zwischen 1870 und 1890 bereiteten die Experimente von Etienne Jules Marey in Frankreich und Edward Muybridge in Amerika den Weg für die Entwicklung der Filmkamera vor.
 Edward Muybridge (1830-1904), einer der Wegbereiter der Kinematografie, machte ab 1872 Phasenfotografien schneller Bewegungsabläufe.
 Damit wurde jede einzelne Bewegung eines Bewegungsvorgangs sichtbar gemacht. Er veränderte die Wahrnehmung und Rezeption von Bewegung von Grund auf und schaffte die Voraussetzung für die heutige Rezeption, die im Fernsehen kulminiert mit dem Betrachten des Bildes vom Bild. Auf dieser Grundlage tauchten neue künstlerische Verfahren wie Collage und Montage seit der Jahrhundertwende mit der Möglichkeit einer photomechanisch produzierten Bildlichkeit auf.

Die Gebrüder Lumière zeigten am 28. Dezember 1895 im Untergeschoß des Grand Cafe in Paris
 die ersten projizierten Filme vor einem zahlenden Publikum. Während des nächsten Jahres wurde Lumières „Cinematographe“ in den meisten Großstädten Europas präsentiert. Etwa um 1905 hatte sich das Konzept des Filmtheaters bereits durchgesetzt. Die Lumières hatten 1897 das erste Etablissement eröffnet, das ausschließlich der Vorführung von Filmen diente. Thomas L. Tallys Electric Theatre war 1902 das erste amerikanische Filmtheater.
 Bis Mitte der zwanziger Jahre war der Stummfilm als wichtige Unterhaltungsform fest etabliert. Filme wurden nun nicht mehr in schäbigen Nickelodeons oder als Ergänzung von Vaudeville-Vorstellungen präsentiert. Sie besaßen nun eigene, kostbar ausgestattete Unterhaltungspaläste. Diese Paläste fassten mitunter einige tausend Zuschauer gleichzeitig.

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts wandten sich die Fotografen (u.a. Alfred Stieglitz, Edward Steichen, Paul Strand, Robert Delaunay) mit einer klaren und objektiven Bildsprache in ungewöhnlichen Bildausschnitten einem neuen Realismus zu. Das ungeschönte Erfassen des alltäglichen Lebens wurde zu einem Schwerpunkt der Fotografie des 20. Jahrhunderts. Wesentliche Impulse zur Entwicklung der Kunstfotografie gingen in den 1920er-Jahren von der experimentellen Fotografie aus, wie sie auch am Bauhaus entstand. Fotochemische oder mechanische Manipulationen der Negative führten in der Fotografik zu neuen Erfindungen. In den Jahren zwischen 1896 und 1912 entwickelte sich das Kino von einer Varieté- und Jahrmarktsattraktion zu einer selbständigen Wirtschaftsbranche und Kunstform. Mit den ersten Filmen wurde die Bewegung überhaupt thematisiert. Durch den Film entstanden plötzlich viele Realitäten gleichzeitig nebeneinander. Der Prozess der Bewegung wurde dokumentiert, alles, was beweglich war, konnte im und durch den Film gezeigt werden. Der Film war die Kunstform, die Leben und Kunst im neuen technologischen Zeitalter zur Synthese zu bringen versprach. Er verkörperte die Verbindung aller Künste, von Theater, Musik, Poesie, Literatur und Tanz, die über die Möglichkeiten der Montage zu ganz neuen Synthesen geführt wurde, die erst ab den 20erJahren voll realisierbar waren.

Die große Herausforderung, die der Film für die visuellen Künste darstellte, war sicherlich eine Funktion seiner mimetischen Fähigkeiten, aber sie hing auch mit dem einen Faktor zusammen, der den Film so radikal von der Malerei unterschied: Die Bilder im Film bewegten sich.
 James Monaco meint, dass die Bewegungen des Kubismus und des Futurismus als direkte Reaktion auf die wachsende Vorrangstellung des fotografischen Bildes gesehen werden können.
 
Unter diesem Gesichtspunkt wenden wir den Blick auf das Ende des 19. Jahrhunderts, wo Symbolismus und Jugendstil ihre Höhepunkte erlebten. Der Symbolismus war weniger ein Stil als vielmehr eine Weltanschauung in Kunst und Literatur. Er verstand sich als Gegenbewegung zur Aufklärung und zu allen vernunftbetonten, den Irrationalismus verurteilenden Auffassungen, die in der Kunst nur die Beschreibung der sichtbaren Realität gelten ließen. Die Malerei des Symbolismus widmete sich allem, was „hinter“ der äußeren Erscheinung der Wirklichkeit lag. Sie erzählte in geheimnisvollen Bildern aus der Welt der Träume, der Visionen, der Halluzinationen, der Fantasie und der Empfindungen.

Ausgelöst durch die Aufbruchstimmung, mit der sich die Jahrhundertwende ankündigte, tauchte im letzten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts der Jugendstil, auch Sezessionsstil, Modern Style oder Stile florale genannt, auf. Er war eine internationale Stilrichtung in den angewandten und bildenden Künsten und hatte verwandte Strömungen auch in Dichtung, Musik, Theater und Tanz.
 Die junge Künstlergeneration suchte und fand historische und exotische Vorbilder in japanischen Holzschnitten und chinesischen Lackarbeiten, in der keltischen Ornamentik und minoischen Keramik.
 Dies beeinflusste vor allem nachweislich die Vertreter des aufkommenden Modernen Tanzes, wie Loie Fuller, Isadora Duncan und Ruth St. Denis.

Der Prozess der Bewegung begann hier schon seine Wirkung zu entfalten. Die Kunst geriet mehr und mehr in den Sog der Bewegung, was sich bereits im Jugendstil andeutet, während sich im Symbolismus die innere Bewegung thematisiert. Die Sichtweise und Darstellung von Kunst im Prozess der Bewegung bewirkte in den folgenden Jahren noch radikalere Veränderungen.
Der von Georges Braque und Pablo Picasso um 1907, entwickelte Kubismus
 bricht mit der klassischen Norm für die menschliche Gestalt und dem Raumillusionismus der Zentralperspektive. Durch Facettierung und Auffächerung werden die verschiedenen Ansichten eines Objektes aufgezeigt. Der Kubismus stellte eine entscheidende Wendemarke in der Geschichte aller Künste dar: Der Künstler befreite sich vom existierenden Muster der realen Welt und konnte zum ersten Mal seine Aufmerksamkeit dem Konzept eines Kunstwerkes zuwenden. Mit dem Bestreben, mehrere Ansichten eines Objektes gleichzeitig auf der Leinwand festzuhalten, reagierten Picasso, Braque und andere direkt auf die Herausforderung des Films, der als ein sich bewegendes Bild komplexe, ständig wechselnde Perspektiven erlaubte, ja diese sogar förderte. In diesem Sinne ist Duchamps „Akt eine Treppe hinuntersteigend, Nr.II“ von 1912 ein Versuch, die vielfältigen Perspektiven des Films, aber auch der Bewegung auf die Leinwand zu bannen.

Eines der wesentlichen Elemente des Kubismus war zum Beispiel der Versuch, auf der Leinwand eine Vorstellung von den Wechselbeziehungen zwischen verschiedenen Perspektiven zu erreichen. Das erinnert stark an die Dialektik der Montage im Film
, d.h. während es für den Zuschauer im Theater immer nur eine Perspektive gibt, wird ihm im Film durch die Montage eine Vielzahl von Blickwinkeln, also Perspektiven, ermöglicht. Sowohl der Kubismus als auch die Montage vermeiden einen einzigen Blickwinkel und erforschen die Möglichkeiten von mehreren Perspektiven.

Um 1910 entsteht in Italien die sich rasch nach Russland, Deutschland und Frankreich ausstrahlende künstlerische Bewegung des Futurismus (lat. „futurum“; : / dt. Zukunft). Er proklamiert den Bruch mit der Vergangenheit, die Zerstörung des Überkommenen, die Sprengung der geltenden gesellschaftlichen und künstlerischen Traditionen. Er verherrlichte den Krieg als „notwendige Hygiene“ der Welt und begeisterte sich für das Tempo des modernen, durch den technischen Fortschritt geprägten Lebens; er wollte die Welt der Technik als „BEWEGUNG DER DYNAMIK“, als „allgegenwärtige Geschwindigkeit, die die Kategorien Raum und Zeit aufhebt“, spiegeln.

Mit dem Futurismus befindet sich der Prozess der Bewegung auf seinem dynamischen Höhepunkt. Stile, Theorien und Konzepte wechseln sich in Jahresfrist ab. Dabei stehen sich Entwicklungen oft als Extreme gegenüber, wie an den futuristischen Ablegern des Rayonismus und des Suprematismus sichtbar wird, die die Bewegung noch stärker thematisieren. Während der Kubismus die Form öffnet und die Bewegung offen legt, will der Futurismus alles reinigen, erneuern und radikal verändern.

So ist es kein Wunder, dass es in dieser Zeit im Prozess der Bewegung, zwischen den bewegten Bildern des Films und den bewegten Körpern des Tanzes zu Berührungen und Experimenten kommt.
 Der Filmtheoretiker und Drehbuchautor Bela Bálazs erkannte eine besondere Affinität zwischen Film und Tanz, in dem er feststellte, dass „gerade in den letzten Jahrzehnten gleichzeitig mit dem Film auch der künstlerische Tanz zu einem allgemeinen Kulturbedürfnis wurde.“
 Insbesondere die Bildmontage versetze den Rezipienten in eine spezifische Wahrnehmungsdisposition, eine innere Bewegung, der er sich kaum entziehen könne. „Der Zuschauer tanzt“, heißt es bei Balázs.

4.5.
Entwicklung im Schauspiel
Ähnlich wie die Malerei die Funktion der möglichst naturgetreuen Nachahmung dem Film überlassen hatte, tat dies auch das Theater. Der Film entwickelte sich genau zu der Zeit, in der man im illusionistischen Theater der Guckkasten-Bühne der längeren, „realistischeren“ Einheit des Aktes den Vorzug gab. Erst mit dem Avantgarde-Theater der späten zwanziger Jahre wurde der Film ernsthaft herausgefordert. Bertolt Brecht und Antonin Artaud entwickelten Theaterkonzepte, die auf der ständigen Interaktion zwischen Zuschauer und Publikum beruhten. Sie zogen, jeder auf seine Weise, den Nutzen aus der Tatsache, dass der Film keinen Kontakt mit dem Publikum hat und im Gegensatz zum Theater eben nicht „live“ sein kann.

Wie in den anderen Bereichen der Gesellschaft gibt es gerade um die Jahrhundertwende vom 19. zum 20. Jahrhundert extreme Veränderungen im Theater. In kurzen Zeitabständen entstehen neue Stile, Kunstrichtungen, Theorien und Konzepte. Der Austausch unter und zwischen den Künstlern intensiviert sich. Kunst und Theater beeinflussen sich gegenseitig, dabei übernimmt der Tanz für die Künste eine Vorreiterrolle und fungiert als Leitbild.
 Der Raum, der Körper, das Bild und die Bewegung geraten immer mehr in den Vordergrund der Betrachtung. Anhand eines kurzen Ausschnittes soll die Fülle an Theorien und Entwicklungen demonstriert werden, die unter dem Begriff der historischen Avantgarden bekannt sind und um die Veränderungen die sie in der Rezeptionsgewohnheit bewirkten, zu verdeutlichen. Allen Stilen, Konzepten und Theorien ist die Veränderung durch „Bewegung“ gemeinsam, sei es einer inneren oder äußeren Bewegung. Damit entsprechen sie dem Zeitgeist der Dynamik, dem Tempo und der Bewegung, in welcher sich zu diesem Zeitpunkt die Gesellschaft Europas befindet. So schreibt Fiebach, dass allen Avantgardebewegungen die Auffassung gemeinsam wurde, „daß Theater, Kunst generell, in einem für die Kunst fundamentalen Kausalzusammenhang mit den außerkünstlerischen Wirklichkeiten stehe, daß sie zumindest auch mit dem Blick auf diese hin zu gestalten seien, wenn sie nicht sogar wesentlich für sie wirken sollen.“
 
Etwa zum gleichen Zeitpunkt setzt die Bewegung der Theaterreformer ein, die die Entwicklung des modernen Theaters einleiten. Die Auseinandersetzung mit dem antiken Theater und der Theatertradition Japans war, wie oben bereits angedeutet, ein durchgängiges Element der theaterästhetischen Diskussion der Jahrhundertwende. Adolphe Appia (1862-1928) legte in Die Musik und die Inscenierung (1899) den ersten wirksamen Entwurf vor, der alle theatralen Elemente zumindest berührte. Appia verdeutlichte eine Besonderheit theatraler Kommunikation: „Inhalte, gleichgültig welcher Art, sind auf der Bühne vor allem durch gestisches, sinnlich sinnfälliges Verhalten des Schauspielers zu realisieren.“
 
Dadurch hebt er die Bedeutung des körperlichen, des gymnastischen Trainings, der rhythmischen Durchgestaltung der Inszenierung, der Pantomime und des Tanzes für das Theater hervor. Der Prozess der Bewegung findet Eingang in die Kunst des Theaters, zur gleichen Zeit wie es sich, durch die Theaterreformer ausgelöst, von der Fixierung auf die Literatur löste. Der bewegte Körper gerät in das Blickfeld des Theaters genau zu dem Zeitpunkt, wo die Entwicklung des Sports zu einer populären Kultur und die Entwicklung im Tanz
 beginnt. Bewegung, Körper und Geschwindigkeit sind jetzt die dominierenden Faktoren. So benutzt Max Reinhardt (1873-1943) kurz nach der Jahrhundertwende, die bereits vorher bekannte Drehbühne, als erster „für die künstlerische Demonstration dynamischer Beziehungen, für den betont raschen Wechsel von Örtlichkeiten und Perspektiven. Sein Theater akzentuierte die Bewegung der Körper, der Dinge, Töne und Räume.“
 In seinen Inszenierungen war Geschwindigkeit und Bewegung das maßgebliche Element, so dass kurze Zeit später sein Theater bereits mit einer Filmvorführung verglichen wurde.

Edward Gordon Craig, der 1905 als einer der ersten umfassend in Die Kunst des Theaters das moderne Regietheater theoretisch umrissen hat, setzte dazu an, Bewegung an sich zu gestalten, relativ unabhängig von ihren menschlichen und sozialen Erscheinungsformen. „Ich denke gerne“, schrieb er 1907 in dem Aufsatz Die Künstler des Theaters der Zukunft,
daß alle dinge aus der bewegung entstehen, selbst die Musik; und ebenso, daß es die höchste ehre für uns sein muß, diener dieser höchsten kraft, der bewegung, zu sein […] Das theater in allen ländern, im osten und westen, hat sich aus der bewegung, aus der bewegung des menschlichen körpers entwickelt […].

Im Gegensatz dazu stand Konstantin Stanislavski, Leiter des zu dieser Zeit überaus populären Moskauer Künstlertheaters, und Verfechter eines naturalistischen-illusionistischen Theaters, das der Guckkastenbühne und der vollkommenen Trennung von Zuschauer und Darsteller verhaftet blieb. In seinen Theorien steht der Schauspieler, der seine Gestalt leben statt spielen soll, im Vordergrund. Er legte damit den Schwerpunkt für den Darsteller auf „der fast ausschließlichen Wiedergabe des Psychischen (Leben des menschlichen Geistes) und der erlebensmäßigen Identifikation von Künstler und Kunstfigur.“
 Diese Wiedergabe war laut Stanislavski nur über eine innere Bewegung möglich. Deshalb ist die szenische Handlung, wie er im Material zu seiner Schrift Verstand bringt Leiden darlegt, „eine Bewegung von der Seele zum Körper, vom Zentrum zur Peripherie, vom Innern zum Äußeren“
, d.h. das Körperlich- Gestische tritt bei ihm in den Hintergrund, bevorzugtes Organ war das Auge als Spiegel der Seele. Der Prozess der Bewegung ist in Stanislavskis Arbeit auf einer anderen Ebene als in Craigs Auseinandersetzung sichtbar. Beiden ist die Auseinandersetzung mit der Bewegung gemeinsam, wie sie im Unterschied zwischen Symbolismus und Jugendstil offenkundig ist.
Wsewolod Meyerhold, Schauspieler und Protégé Stanislavskis, kritisiert die naturalistisch-illusionistische Darstellungs- und Inszenierungsform Stanislavskis und entwirft in seinem Aufsatz Zur Geschichte und Technik des Theaters (1908) die Theorie eines „bedingten Theaters“, das sich ohne „vierte Wand“ selbst-reflexiv als Kunst gestaltet und ausstellt und dabei, die Nichtidentität und Nicht-Ähnlichkeit mit dem Leben betont. Die Spielweise dieses Theaters basiert auf körperlich-plastischem Ausdruck. Er begründete dies durch die Widersprüche, die sich zwischen körperlicher Haltung und Worten ergeben können.
 Meyerhold geht es darum, Bewegung kenntlich, verständlich und sichtbar zu machen. Die Ausarbeitung dieser Idee findet ihren Niederschlag in der Schrift Der Schauspieler der Zukunft und die Biomechanik (1922), die unter dem Einfluss der zunehmenden Taylorisierung der Arbeit steht. In ihr wird die Bewegung der Arbeit zur Kunst,
 oder wie Fiebach es beschreibt: „er suchte in der Biomechanik den ‚alten’ nackten Körper (Akteur) des Theaters an die Verhaltensrhythmen des Fließbands anzupassen (Taylorsystem).“
 
Alexander Tairow (1885-1950) dagegen betont mit seinem „entfesselten Theater“ extrem das Künstliche. Er verwarf das Abbilden von Wirklichkeit und eine „Lebenswahrheit“ der Form. Ziel seiner Arbeit war es, den Zuschauer nicht über den Kunstcharakter zu täuschen, sondern ihm gerade durch eine nichtillusionistische Spielweise das Bewußtsein und damit das Genießen von Theater als Kunst zu ermöglichen.
 

Der während des ersten Weltkriegs entstandene Dadaismus treibt den Prozess der Bewegung auf die Spitze, in dem er bestehende Werte umdreht, auf den Kopf stellt oder einfach negiert. Erstes Zentrum des Dadaismus war in Zürich das „Cabaret Voltaire“, das den „Vater der Vernunft“ im Namen führte, sich aber dem irrationalen Kunstschaffen verschrieb. Hier wie auch in New York, Berlin, Köln und Paris schockierten die Künstler das Publikum mit planmäßigen Provokationen, Skandalen, Ironisierungen sowie Ulk und Bluff in spontanen Aufführungssituationen, Zeitschriftenpublikationen und kurzlebigen Ausstellungen
. Der Dadaismus wendet sich gegen alles, so Huelsenbecks Einleitung zum „Dada-Almanach“, „was ihm obsolet, mumienhaft, festsitzend erscheint.“ Dada sei gegen die Kultur, sei Bewegung an sich, wende sich gegen jede Ideologie. Dada kämpfe gegen jede Kulturideologie „aus Lust an der Bewegung.“
 
Im Theater dieser Zeit weist die Entwicklung immer mehr zu einer Politisierung hin. Der Wandel in der Gesellschaft durch die immer stärker aufkommenden Arbeiterbewegungen wird zunehmend im Theater wahrgenommen und thematisiert. Dabei steht die getreue Wiedergabe der Wirklichkeit nicht mehr im Vordergrund. Theater soll im Prozess der Bewegung einerseits dokumentieren und andererseits verfremden.

Andere Künstler der Avantgarde sahen im Medium Film ein Experimentierfeld. So z.B. Erwin Piscator, der für sein so genanntes „Dokumentartheater“ Film und Projektion als wesentliche Mittel für die darstellerischen Zwecke verwendete. Er begriff die Spezifik des Films, gesellschaftliche und andere Bewegung als solche direkt zu gestalten, Raum und Zeit schnell zu überbrücken und sachlich vermittelte Bezüge klarzulegen.
 Für Erwin Piscator sollte Kunst in Wirklichkeit aufgehen, und nicht mehr als eine besondere Qualität behandelt werden. Er wollte Kunst als Funktion und Bestandteil der proletarisch-revolutionären Bewegung formen. In seinem Text Über die Grundlagen und Aufgaben des Proletarischen Theaters (1920) definierte er das „politische Theater“, als ein Mittel für Sozialisten, die Welt von heute zu kritisieren und die von morgen vorzubereiten. Für Piscator ist die Wirklichkeit noch immer das größere Theater.

Für Bertolt Brecht, der im Sport mit seinen Masseninszenierungen ein mögliches zukünftiges Theater sah, war das Theatermachen eine unter verschiedenen Formen öffentlicher Äußerungen. Um politisch wirksam zu sein, muss sich die Darstellungsart ändern, sagt Brecht. Dies erreicht er u.a. durch V-Effekte (Verfremdungseffekte).
 Indem man in einem verfremdenden Aufführungs-Stil zeigt, dass man Kunst macht, dass man die vorgeführten Vorgänge – artistisch – gestaltet oder konstruiert, demonstriert man die Nichtidentität des Dargestellten mit dem Darzustellenden.
 Der Akteur lässt durchblicken, er sei nicht die Figur oder das, was er zeigt und möglicherweise bedeutet; der Zuschauer wird stets auf das Fiktive der Bühnenfigur hingewiesen und soll zugleich die Tätigkeit der konkreten Darsteller-(Musiker-) Körper als solche deutlich wahrnehmen.
 Brecht „appelliert an den Verstand“ und gibt „die bloßen Vorgänge“, um das Publikum selbst denken zu lassen: „Der Zuschauer sollte genug Psycholog sein, den Stoff, den ich ihm biete, selber zu durchdringen […] Aber ich lasse der Deutung den weitesten Spielraum.“

4.6.
Entwicklung im Tanz

Kurz vor der Jahrhundertwende ist der Tanz im klassischen Ballett, „mit seinen zu schwerelosen und entrückten Tanzgestalten geformten Ballerinen“
, erstarrt. Das streng codierte Bewegungsvokabular des klassischen Tanzes stand im Gegensatz zu den Veränderungen, die sich zu diesem Zeitpunkt im Zeichen von Geschwindigkeit und Dynamik ereigneten. Die Befreiung aus dieser Starrheit wird im Zeitalter der Technik und des Fortschritts von drei Frauen eingeleitet, die den Bühnentanz komplett revolutionieren und ihn zu einem Neuen Freien Tanz reformieren. 

Loie Fuller (1882-1928), Isadora Duncan (1877-1927) und Ruth St. Denis (1879-1968), brachen, wie es Claudia Schmitt formuliert, mit dem Klassischen Bewegungskodex und den Konventionen des Balletts und lenkten damit den Blick auf die Bewegung selbst.
 Unabhängig von dem streng codierten Bewegungsvokabular des Balletts entwickelten alle drei Tänzerinnen individuelle Bewegungsformen,
 tanzten ohne das übliche Tutu und den Spitzenschuh und choreographierten dynamische wie anmutig leichte Tänze, die wirkungsvoll einen vitalisierten und ausdrucksvollen Körper präsentierten. Die Kunst des Tanzes, so forderten sie, sollte frei werden. Ihre Aufführungen in privaten Gesellschaften, Galerien und Varietés deuteten einen entscheidenden ästhetischen Wandel im Bühnentanz an. Die Pionierinnen des Neuen Freien Tanzes kreierten ein autarkes Selbstverständnis eines weiblichen Tanzkörpers, wandelten seinen Bewegungskanon, emanzipierten ihre Rolle als Tänzerin und wurden zugleich zu eigenständig arbeitenden Choreografinnen.
 Der Tanz, ist ähnlich wie der Sport
, ein Medium, indem sich der Prozess der Bewegung am klarsten veranschaulichen lässt. Er übernahm eine Vorreiterrolle und wurde zum Leitbild für die Künste der Jahrhundertwende
, genau zu dem Zeitpunkt als der Sport in der olympischen Bewegung seine Zusammenfassung erfuhr und der Trend zur Versportung der Gesellschaft einsetzte.
 Der Tanz befreit sich vom Zwang der Bedeutung und erhält neue kulturelle Relevanz.
 Bewegung wird jetzt als „Fluß von Körpern“ verstanden.

Die Gymnastikbewegung
 gehörte neben anderen Bewegungsschulen der breiten Körperkulturbewegung an, die von der Jahrhundertwende bis in die 1930er Jahre hinein einen regelrechten Körperkult entwickelte.
 Für die neue Sinneskultur bedeutete „absolut modern sein“ zugleich „absolut primitiv sein“. Der primitive und der technologische Körper sind keine Gegenpole mehr, sondern bilden gemeinsam das Moderne. Der Tanz liefert, wie es Inge Baxmann formuliert, „das Modell für eine totalisierende und synästhetische Bewegungs- und Raumerfahrung.“

Loie Fuller leitete diesen so spektakulären Paradigmenwandel, der in die Entwicklung des Ausdruckstanzes mündete, im Prozess der Bewegung ein. Sie feierte ihren ersten Erfolg 1892 im Pariser Varietétheater Folies Bergère, mit ihrem berühmten Serpentinentanz. Darin befreite Fuller mittels modernster Licht- und Bühnentechnik den mit weitförmigen endlosen und effektvoll beleuchteten Stoffbahnen umspannten Körper von jeder Konnotation und jedem Körperbild und löste, wie Huschka beschreibt, „die Bewegung von jeder Körperlichkeit“, sichtbar wurde ein „dynamisch raumplastisches Bewegungskontinuum“, „gigantisch fluoreszierende Bewegungsräume.“
 Die flüchtigen Eindrücke der stets sich verwandelnden Stoffbahnen verrieten nichts von dem körperlichen Kraftaufwand und der Anspannung der Tänzerin. 
Die Tanzkunst Loie Fullers war für die bildenden Künstlerinnen und Künstler besonders interessant, weil Fuller mit den neuen Medien der Kunst, Licht-Technik und Film, experimentierte. „La Loie“ wurde als „Fée de l'Electricité“ gefeiert und stieg in Paris zur Kultfigur empor.
 Durch Fullers Tänze wurde der Körper erstmals von bestehenden Körperbildern und Konnotationen befreit. Wichtiger war aber, dass sie den bewegten Körper ohne geschlechtliche Bedeutung präsentierte.

Isadora Duncan trat in Europa erstmals 1900 in Londoners New Gallery auf. Duncan sah sich durch ihre Ablehnung des klassischen Tanzes mit der Notwendigkeit konfrontiert, ohne ein codiertes Bewegungsvokabular und außerhalb tradierter Gestaltungsgesetze zu choreografieren und einen eigenständigen Bewegungscorps zu entwickeln.
 Sie begann als eine der ersten, den Torso in leichte Gewänder geschlungen,
 barfuß zu tanzen, versuchte sich von den alten Griechen inspirieren zu lassen und ließ ihren Bewegungen freien Ausdruck.
 Sie hob ihren Körper nicht wie im akademischen Tanz auf Fußspitzen von der Erde weg, sondern sie entwickelte ihre Bewegungen aus dem Wechselspiel zwischen Schwerkraft und gefühlter Gegenkraft.
 Sie erblickte die ideale Bewegungsgestalt in „der Welle“
 und findet den „Sitz aller Bewegungen“ an einer gerade dem Fühlen zentralen Körperstelle, im Solarplexus.
 Diese Entdeckung „versinnbildlicht ihre Vision des zukünftigen Tanzes.“
 Für Isadora Duncan war „die Bewegung des Körpers die natürliche Sprache der Seele.“

Duncan führte die durch Fuller in Gang gebrachte Befreiung des bewegten Körpers fort. Durch ihre Bekleidung und das Ablegen der Korsage, die in extremem Gegensatz zur bestehenden Kostümordnung des klassischen Tanzes mit enganliegendem Korsett und Tutu stand, löste sie bestehende Körperbilder und –ideale der Frau im Tanz und damit vorgegebene weibliche Verhaltensmuster auf. Isadora Duncan eröffnete den folgenden Tänzerinnen durch ihr selbstbestimmtes Arbeiten eine Abwendung von der klassischen Rolle der Frau. Sie beeinflusste nachweislich die um 1909 einsetzende Ballettreform, die durch Diaghilews „Ballets Russes“ ausgelöst wurde.

Ruth St. Denis kommt 1906 nach Europa, trat erstmals 1907 in Deutschland auf und findet zu ihrer künstlerischen Eingebung während der Betrachtung eines Werbeplakates, von dem eine exotische Frauenfigur in unermesslicher Schönheit zu ihr blickt.
 Der Orient bildet ihre künstlerische Inspirationsquelle. Ihre Tänze entstehen unter dem Eindruck indischer und okzidentaler Mystik.

Allen drei Tänzerinnen ist eine sensibilisierte Aufmerksamkeit für den eigenen Körper gemeinsam. Der Blick wird nach innen gerichtet. Als Choreografinnen suchen sie einen neuen Gestaltungsansatz tänzerischer Bewegung. Sie öffnen dem Tanz damit neue Wahrnehmungsräume. Ihre Sicht auf den Tanz ermöglichten Veränderungen im klassischen Tanz, die in die Ballettreform münden. Diese wird, wie bereits oben angedeutet, durch die „Ballets Russes“ unter der Leitung des Impressarios Serge Diaghilew ausgelöst.
 Er versammelte Künstler aller Genres der internationalen Avantgarde um sich und revolutionierte das Ballett.
 Der Tanz erhielt so in den ersten beiden Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts den Status einer neuen Erkenntnis- und Wahrnehmungsweise.
 Diese Zeit war in der Kunst von expressionistischer Energie geprägt, Künstler produzierten Ideen wie am Fließband. Der endgültige Durchbruch des Ausdruckstanzes fand nach dem ersten Weltkrieg statt.

Der durch Fuller, Duncan und St. Denis im Prozess der Bewegung ausgelöste Wandel fand seine Fortsetzung auch in der Gartenstadt Hellerau bei Dresden und auf dem Monte Verita bei Ascona. Der Schweizer Emile Jacques-Dalcroze versuchte in Hellerau ab 1911 Musik und Körperrhythmus in gymnastischer Praxis in Verbindung zu bringen. Er geht vor allem darauf aus, das musikalische Gefühl körperlich lebendig zu machen.
 Das rasche und sichere Erfassen des musikalischen Taktes steht im Vordergrund.

Rudolf von Laban entwickelte die von Fuller, Duncan und St. Denis eingeleiteten Veränderungen weiter. Er versuchte, den Tanz zu reformieren und untersuchte die Typik der Bewegungen und das Verhältnis des Körpers im Raum anhand der sechs Raumrichtungen.

Dabei interessierte er sich für den professionellen wie für den Laientänzer gleichermaßen. Sein Ansatz ist ein analytischer, d.h. er zielte auf eine perfekte „Beherrschung der Bewegung durch die Erklärung.“
 Rudolf von Laban wie auch Jaques-Dalcroze verstanden die Schulung des Muskel- bzw. tänzerischen Sinns nicht als Flucht vor der technisierten modernen Lebenswelt, sondern als Notwendigkeit, die sich aus dieser ergab.
 Aber Laban begriff sehr schnell, dass der Moderne Tanz gegenüber der übermächtigen Tradition des Balletts nur Bestand haben könne, wenn er eigene Bewegungstechniken, Lehrmethoden und choreographische Systematiken entwickelte.

Trotzdem lehnte Laban, im Gegensatz zu Duncan, den klassischen Tanz nicht pauschal ab. Stattdessen nutzte er die seit dem 18. Jahrhundert verfeinerten Notationsschriften des Balletts als konzeptionelle Folie für die Ausarbeitung seiner eigenen Choreografieordnung.
 Auf drei Tanzkongressen (Magdeburg 1927; Essen 1928; München 1930) stellte Laban seine Entwürfe zu einer Bewegungsanalyse und Kinetographie vor.
 Seine analytisch-explorativ angelegten Bewegungsstudien erarbeiteten, im Vergleich zu Duncan, einen weitaus differenzierteren Formenkanon des Körpers in Bewegung. Schwünge, Impulse, explosionsartige und schlagende Bewegungen wurden genauso geübt wie das Hinausschleudern und Erstarren der Körperglieder in runden, geraden, in sich gedrungenen oder gebrochenen Formen. Laban wusste die Wissens- und Anwendungsgebiete des Tanzes sowie die der künstlerisch geformten Bewegung argumentativ eng zu verknüpfen mit einer mystischen Deutung von Bewegung als Weltprinzip.

Abschließend lässt sich festhalten, dass Laban für den Ausdruckstanz ein dynamisches Bewegungs- und Raumverständnis entwickelte und mit Hilfe der Schwungskalen den tänzerisch akzeptierten Bewegungsgestus wandelte.
 Er eröffnete dem Tanzkörper im Prozess der Bewegung ein neues Vokabular und verankerte ihn innerhalb eines dynamischen Spannungsverhältnisses, das körperliche Bewegung sowohl in ihrer räumlichen als auch dynamischen Veränderung von Lagen und Richtungen auffasst.

Ähnlich wie Rudolf von Laban sieht Mary Wigman (1886-1973) die gestalterische Ausdruckskraft des Tanzes in der eigenkörperlichen Dynamik der Bewegung gegeben. Nach abgeschlossener Gymnastikausbildung bei Emile Jaques-Dalcroze (1910-12), besuchte sie bis 1916 Labans Schule für Bewegungskunst in Zürich und Kurse an der Sommerakademie am Monte Verita.
 Wigman erlebt die beglückende Erfahrung des Tanzes in einem Gefühl von Verlassenheit und Verzweiflung. Alleine für sich beginnt sie im Angesicht des schmerzenden Gefühls zu tanzen. Später sucht sie dieses einstmals gespürte Gefühl durch zahlreiche Bewegungsstudien wieder einzufangen. Sie wendet sich ekstatischen Bewegungsritualen zu und übt, gleich dem Tanz der Derwische, ein Sich-Drehen um sich selbst, ein Kreisen am Ort.

Dabei achtete sie auf die Kraft des Ausdrucks und wollte mit ihren Tänzen auch immer eine Aussage vermitteln: „Kunst ist eine Mitteilung des Menschen an die Menschheit in einer über das alltägliche Geschehen erhobenen Sprache.“
 Mary Wigman sah die Ausdruckskraft des Körpers nicht in der rhythmisch-räumlichen Gesetzmäßigkeit seiner Bewegungen manifestiert, sondern im leiblichen Erleben eingelöst. In schwingenden, rauschhaft drehenden Bewegungen spürt die Tänzerin Wigman dem Wogen und Gleiten ihres sich bewegenden Körpers nach. Sie benennt dieses Ereignis als eines der „Vermählung mit dem Raum“. Wigman trainiert ausladende Sprünge und ekstatisch sich wölbende Gebärden. In ihren ersten Soli verbindet sie jenen impulsiv dynamischen Körpergestus mit perkussiven und bizarren Gebärden zu einem, für die Ballettästhetik völlig undenkbaren, expressiven Tanzstil.

4.7.
Zwischenergebnis

Der Prozess der Bewegung deutete sich bereits Mitte des 19. Jahrhunderts mit dem Einsetzen der Industrialisierung und der Technisierung der Gesellschaft an. Mit diesem Wandel ging eine neue Art der Wahrnehmung und Rezeption von Bewegung und des Körpers einher, das Auflösen von Körperbildern und die Schaffung neuer Körpermodelle. Ausgelöst wurde dieser Prozess, zumindest in der Literatur und im Tanz, v.a. von Frauen. Sie beeinflussten und provozierten diesen Prozess in beträchtlichem Maße.

In diesem Prozess der Bewegung erschien fast zwangsläufig der Sport. In dem Maße, wie sich die Leistung des Körpers in den Vordergrund spielte, entstand eine kompensatorische Forderung nach einem „natürlichen“ Ausdruck und einem natürlichen Umgang mit dem Körper. Um die Jahrhundertwende nahm der Prozess an Dynamik zu und gipfelte in der kompletten Veränderung der Welt der Bilder.
Tanz, Schauspiel, Kunst, Film, Fotografie, Mode, Literatur und Sport – in allen Bereichen war die Bewegung das auslösende Moment. Dabei spielte der Tanz mit dem Sport die Vorreiterrolle, der eine auf der künstlerischen Ebene, der andere auf einer physischen Ebene. Es dauerte danach nicht mehr lange, bis der sportliche Körper im Theater thematisiert wurde.

5.
Das Bild des sportlichen Körpers:


Antonin Artaud

Wie in Kapitel 4.5. dargelegt wurde, beschäftigten sich um die Jahrhundertwende vom 19. zum 20. Jahrhundert Theaterreformer im Prozess der Bewegung mit dem Körper. Bis in die zwanziger Jahre des neuen Jahrhunderts stand dadurch der bewegte Körper im Blickpunkt des Interesses. Die Theaterreformen setzten ein, und die Avantgardebewegung schickte sich an, das Theater von Grund auf zu verändern. 

Der in diese Zeit fallende Boom des Kinos machte eines besonders deutlich: Die Kommunikation fand nur in eine Richtung statt. Ein echter, beidseitiger Austausch war hier nicht möglich. Die DarstellerInnen konnten unglaubliche Dinge mit ihren Gesichtern machen aber sie waren nicht präsent. Der „live“-Aspekt des Theaters rückte daher in den Vordergrund. „Zwei sehr unterschiedliche Theatertheoretiker“, schreibt James Monaco, „zogen, jeder auf seine Weise, Nutzen aus dieser unbestreitbaren Tatsache. In den späten zwanziger und dreißiger Jahren [des 20. Jahrhunderts]
 entwickelten Bertolt Brecht und Antonin Artaud Theaterkonzepte, die auf der ständigen Interaktion zwischen Publikum und Ensemble beruhten.“
 Artauds Ziel war es, die Zuschauer ganz direkt und eng mit einzubeziehen, so wie es im Kino nie möglich gewesen wäre. Seine Schriften sollten die Idee von Theater, Inszenierung und Präsentation in extremster Weise beeinflussen.

Antonin Artaud (1896-1948) wurde 1896 in Marseille geboren. Er trat 1920 zum ersten Mal unter der Regie von Lugné-Poë im Theater auf
 und versuchte sich in der Folgezeit als Schauspieler am Theater und im Kino. Während seiner praktischen Tätigkeit begann Artaud, sich auch theoretisch mit dem Theater auseinanderzusetzen. In den folgenden Jahren veröffentlichte er seine ersten theatertheoretischen Texte, so 1931 Über das balinesische Theater und Anfang 1932 Die Inszenierung und die Metaphysik.
 In diesen Jahren wuchs seine Abneigung gegenüber dem herkömmlichen, traditionellen Theater. Mit dem ersten Manifest des Theaters der Grausamkeit (1932) veröffentlichte er seine Ansichten von Theater. 
Die erste Umsetzung des Theaters der Grausamkeit gelang ihm 1935 mit einer Adaption nach Stendhal und Shelleys Les Cenci. 1936 reiste er nach Mexiko und experimentierte mit Drogen. Danach verbrachte er die Zeit bis zu seinem Tod 1948 in Heilanstalten.

5.1.
Antonin Artaud und das „Theater der Grausamkeit“

Das Theater der Grausamkeit, dessen Konzeption Artaud 1938 in der Essaysammlung Le théâtre et son double darlegte, ist der zentrale Begriff seiner Theaterprogrammatik. Ausgangspunkt seiner Überlegungen ist die radikale Ablehnung traditioneller Theaterformen:
So geben wir die jetzigen Theatersäle auf und werden einen Schuppen oder irgendeine beliebige Scheune nehmen. Wir schaffen die Bühne wie Zuschauerraum ab […] zwischen Schauspieler und Zuschauer wird wieder eine direkte Verbindung geschaffen.
 

„Die Idee des Theaters“, so schreibt Artaud, „kann nicht fortwährend prostituiert werden.“
 Theater soll für Artaud das reale Chaos der Gesellschaft demonstrieren und helfen, die bürgerliche Ordnung zu überwinden, an deren Stelle er jedoch keine andere von Ideologien geprägte Gesellschaftsform setzen will, da er die individuelle Befreiung des Unbewussten zur einzigen gesellschaftlichen Maxime erhebt. 

Artaud fordert ein Theater der Körperlichkeit,
 wobei er seine Inspirationen in den Riten fremder Kulturen suchte, z.B. in den Tänzen Balis.
 Grausamkeit ist bei Artaud nicht gleichzusetzen mit Gewalt, sondern mit Lebenskraft, Mystik und einer streng durchkomponierten Inszenierung, die unter Einsatz aller auf dem Theater verfügbaren Mittel (Musik, Stimme, Mimik, Gestik, Tanz, Licht, Plastik, Dekor) ein Gesamtkunstwerk schafft.
 

Es geht ihm um einen grundsätzlichen und irreversiblen Bruch mit der Logik und Struktur des Denkens der Repräsentation selbst. Artauds Theater der Grausamkeit, als Sinnbild und Medium dieses Bruchs, spielt nun den Körper gegen den Text aus: „Der Dialog gehört nicht eigentlich zur Bühne, er gehört ins Buch […] Ich sage, dass die Bühne ein körperlicher, konkreter Ort ist.“
 Er definierte die Sprache des Theaters neu als bestehend „in all dem, was die Bühne beschäftigt, in all dem, was auf einer Bühne in stofflicher Hinsicht sich manifestiert und ausdrückt und was sich zunächst einmal an die Sinne richtet, statt gleich an den Geist, wie die Sprache des Wortes.“

Seine Szene der „Grausamkeit“ will nicht mehr repräsentieren, sie tritt an, das Leben selbst als „Sensation vraie“ und als konkrete Erfahrung zu evozieren. Artauds Theater setzt daher allein auf den Körper.
 Alle Elemente, die Differenzen und Distanzen erzeugen, werden verbannt. Die verbale Rede tritt zurück zugunsten derjenigen Elemente, die das Sprechtheater traditionell ausgegrenzt hat.
 Musik, Licht, asemantische Laute, vor allem aber die körperliche Geste dominieren als „Instruments vivants“ den Raum der Bühne.

Die Szene soll sich nach Artauds Vorstellung nicht länger aus der Mimesis eines Gegenstandes legitimieren. Sie muß daher mit Kategorien wie Werk, dramatischem Text und literarischer Autorschaft brechen.
 Im Gegenzug setzt Artaud die Performanz der Schauspieler absolut, um der Darstellung in ihrem Aktcharakter –„acte vraie, donc vivant“ – den Status eines einmaligen und unwiederholbaren Ereignisses zu sichern.

Die „Grausamkeit“ dieses Theaters besteht nicht in der Darstellung grausamer Sujets.
 Dem Subjekt wird die Position des souveränen Beobachters entzogen, und es wird stattdessen in den Prozess der szenischen Bedeutungsproduktion eingeschlossen, „denn der im Zentrum der Handlung befindliche Zuschauer wird von ihr umhüllt und eingeschlossen.“

Artauds Szene setzt den Zuschauer dem Schock einer unmittelbar physiologischen Erfahrung aus. Ein Abstand zwischen Darsteller und Beobachter wird nicht eingeräumt. Der Raum der Darstellung und der des Publikums kommen zur Deckung: „[…] das Publikum wird unten, in der Mitte des Raumes, auf drehbaren Stühlen sitzen, so dass es dem Schauspiel folgen kann, das sich rundherum abspielt.“

Artauds Szene referiert auf kein Außen mehr, sie verweist auf nichts außerhalb ihrer selbst. Sie geht in der unmittelbaren, in der Deutlichkeit der Darstellung sich entäußernden und als „magnetische“ Kraft auf das Publikum sich übertragenden Handlung auf. Das Schauspiel ist nicht länger mimetische Repräsentation oder ideale Verkörperung einer Wirklichkeit. In seiner radikalen Körperlichkeit löscht es den Abstand und die Hierarchie von Sein und Zeichen aus. Sein Theater war eindeutig gegen ein Theater der Nachahmung gerichtet.

5.2.
Artauds Gefühlsathletik: Eine Athletik der Seele?

Mit dem Aufsatz Eine Gefühlsathletik
 thematisiert Artaud im eigentlichen Sinn den sportlichen Körper an sich. Er setzt ihn dabei in eine konkrete Beziehung zum Körper des Schauspielers. Geht man von Artauds fundamentaler Theaterkritik aus, die in ihren wesentlichen Kernpunkten die Abschaffung der Bühne, die Aufhebung der Distanz zwischen Zuschauer und Darsteller, die Auflösung der Unterwerfung unter den dramatischen Text fordert und stattdessen den Körper in den Vordergrund stellt, hat die Gefühlsathletik grundlegende Bedeutung für das Theater. In dem genannten Aufsatz zeigt Artaud, wie der Körper und damit Spiel, Präsentation, Gestik und Mimik, also auch die Reproduktion von Zeichen, eine radikale Umwertung erfahren.

Artaud sah die sportlich-agonale Situation als einen Konflikt zwischen Körper und dramatischem Text. Er erkannte, dass der Schauspieler, wie der sportliche Athlet im Wettkampf gegen Gegner oder Hindernisse, gegen „körperliche“ Hindernisse zu kämpfen hatte. Der dramatische Text ist dieses Hindernis. 

Die Auseinandersetzung mit dem Text, der bis dato dem Darsteller die Darstellung der Emotionen vorschreibt, ist die Überwindung dieses Hindernisses, die siegreiche Ausführung des „Athleten des Herzens.“
 Dem Organismus des Athleten, sagt Artaud, entspricht ein analoger Gefühlsorganismus, also „muß man dem Schauspieler eine Art Gefühlsmuskulatur zugestehen, die der körperlichen Lokalisierung der Gefühle entspricht.“
 Der Sitz der Bewegungen im Körper des Sportlers hat seine analogischen Grundlagen in den Bewegungen der Leidenschaften, d.h. so wie sich im Körper die Muskelanstrengung andeutet, lässt sich analog dazu die Muskelanstrengung der Leidenschaften trainieren. 

Aber wen muss oder soll der Schauspieler imitieren? Es ist kein anderer Mensch: Es ist sein Double, d.h. ein anderes Ich(sein). Denn das andere „Ich selbst“, das sich bei jeder Emotion abbildet, ist der emotionale Organismus, den der Schauspieler plasmatisch durch den Atem nachzubilden versucht. Es geht nicht um die einfache Reproduktion – nicht das Rezitiv, nicht die Wiederholung ist das Ziel, sondern jedes Mal so agieren zu können, als wäre es das erste Mal, aus einem echten, körperlich-trainierten Gefühl heraus. Die Darstellung ist demnach keine nur äußerlich-expressive Anstrengung, also keine rein textlich-gestaltete Manifestierung mehr, es geht darum, die Emotion im Körper muskulär festzuhalten, zu trainieren und diese dann auszustellen. Die Muskelbewegungen des physischen, körperlichen Krafteinsatzes sind wie das Bild einer anderen Anstrengung, quasi das „Double“ des ersten, und lassen sich in den Muskelbewegungen der dramatischen Aktion an denselben körperlichen Punkten, nämlich an der physischen Anstrengung lokalisieren.

Dem sportlich-körperlichem Training und dem muskulären Gefühlstraining liegt also die gleiche Form zugrunde. Sie haben, erklärt Artaud, „dieselben körperlichen Versorgungspunkte“
 d.h. jedem Gefühl, jeder Geistesregung entspricht eine Muskelbewegung. Grundlage für jede Form der Muskelbewegung, ob körperlich oder leidenschaftlich, ist die Atmung. Dabei drückt sich durch die Atmung die körperliche Anstrengung aus. Für Artaud ist „die Frage des Atems tatsächlich die wesentliche.“
 Seine Konklusion ist, dass „jedem Gefühl, jeder Geistesregung, jedem Aufwallen des menschlichen Gefühlslebens, ein Atem entspricht, der zu ihm gehört.“
 Deshalb muss der Schauspieler von der Atmung ausgehen, wenn er gefühlsmäßig-muskulär die Beherrschung der Emotionen erlernen und bestimmen will. Denn die Beherrschung des Atems bedingt die Beherrschung und Entwicklung aller Emotionen. Und hier wie sonst nirgends bedeutet konstruieren nachbilden. Neben dem „wahren Schauspieler“, dem körperlichen Beherrscher des Atems, steht also sein emotionaler Organismus, das Double, „als ein fortwährendes Phantom, in dem die Kräfte der Gefühlswelt strahlen.“
 Der Artaudsche Schauspieler modelliert dieses „plastische, niemals vollendete Phantom“,
 denn wäre das Atmen vorgetäuscht, könnte sich die Darstellung nicht konstruieren, d.h. die dargestellte Figur wirkte gekünstelt, vorgetäuscht, und dies ist für Artaud das wesentliche Problem des modernen Theaters, hierin kulminiert sein Vorwurf. Er möchte mit „jener Art von verstörter Unwissenheit Schluss machen […] in der sich das ganze gegenwärtige Theater voranbewegt.“
 Deswegen sind für Artaud der Atem und die Emotionen Kräfte, mit denen man sich auseinandersetzen muss, denn „das Gefühl wird vom Atem begleitet, und es ist möglich, sich durch den Atem das Gefühl anzueignen. 

Um kurz zu rekapitulieren: Artaud geht es im Kern darum, die im Theater durch den Text vorgeschriebene Form von Mimik und Gestik, die Emotion und Gefühle festlegt, abzulösen. Dabei ist Schauspieler wie Athlet die körperliche Ausübung gemeinsam. Es geht um die Überwindung körperlicher Hindernisse. Die Gefühle hinterlassen dabei einen muskulären Code im Körper. Diesen Code kann sich der Schauspieler bewusst machen, mittels Aneignung durch den Atem, denn der Atem begleitet jedes Gefühl. Daher ist es nicht verwunderlich, dass Artaud „die Kenntnis der Atemformen nicht nur bei der Arbeit des Schauspielers, sondern zur Vorbereitung auf seinen Beruf verwenden“
 will.

Es geht also im wesentlichen darum, über den Atem die sich abdrückenden Muskelgefühle bewusst zu machen und zu trainieren, d.h. der Krafteinsatz von Atem muss trainiert werden. Das Resultat ist: Der Atem kann künstlich erzeugt werden.
Daraus schließt Artaud, dass diese „mechanische Erzeugung“ von Atem „im Organismus eine dem Krafteinsatz entsprechende Beschaffenheit hervorbringt.“
 Der Atem kennt, laut Artaud, dabei drei Zeitmaße (männlich, weiblich, neutral), die sich miteinander kombinieren lassen. 

Jedem Gefühl lässt sich ein männlich-weiblich-neutrales Äquivalent zuordnen, d.h. jedem Gefühl entspricht eine geschlechtliche Komponente, die die Dynamik des Atems bestimmt. So gestaltet, provoziert der „absichtliche Atem ein spontanes Wiedererscheinen von Leben.“
 Das bedeutet, dass der körperliche Einsatz von Gefühl in Opposition zu dem durch den dramatischen Text bestimmten Gefühl steht. Dem Schauspieler wird ermöglicht, ein wirkliches, echtes Gefühl zu erzeugen, d.h. der Körper ist der notwendige Ausgangspunkt zur Erinnerung und Erzeugung einer Emotion und nicht der Text, und der Schauspieler „ergründet [so] seine Persönlichkeit.“
 Dies ist das von Artaud verfochtene Prinzip des „acte vraie, donc vivant“.

Wozu aber die Suche nach dem Ursprung der Gefühle? Warum ist es notwendig, den Körper vom dramatischen Text zu lösen? Worum geht es Artaud letzten Endes? Den Schlüssel für dieses Problem sieht Artaud in der Seele. Wir lokalisieren, teilen den Atem in kombinierte Kontraktions- und Entspannungszustände und bedienen uns des Körpers wie eines Siebes, durch das der Wille und die Entspannung des Willens hindurchgehen.
 Denn das Wichtigste besteht darin, sich dieser Lokalisierung des affektiven Denkens bewusst zu werden.
 Artaud verweist im folgenden darauf, dass man physiologisch die Seele auf ein Knäuel von Vibrationen zurückführen könne.

Also, schließt er daraus im nächsten Schritt, vermag die Kenntnis der Atemformen die Seele zu provozieren, ihre Entfaltung zu erleichtern. Zu wissen, dass eine Leidenschaft stofflich ist, beendet Artaud seine Argumentation, verleiht eine Macht über die Leidenschaft, die dem Schauspieler Souveränität im Spiel ermöglicht, sie stellt „ihn auf eine Stufe mit dem echten Krieger“,
 d.h. der Schauspieler muss nicht mehr etwas erzeugen, was durch einen Text vorgeschrieben ist; er kann glaubhaft und echt darstellen und muss nicht mehr so tun, als ob. Daher fordert er konsequent, dass „der Glaube an eine fließende Stofflichkeit der Seele für den Beruf des Schauspielers unerlässlich ist“.
 Denn, und das ist der wesentliche Kern seiner Gefühlsathletik, „Wissen, dass die Seele über einen körperlichen Ausgangspunkt verfügt, erlaubt […] ihr Sein wiederzufinden.“

Es geht ausschließlich um die Entwicklung der „Athletik der Seele“.
 Das echte, wirkliche Gefühl ist nur über den Weg der Seele zum Körper und des Körpers zur Seele möglich. Dieser Austausch wird über den Atem ermöglicht. Die Lokalisationen des Körpers kennen, so seine Zusammenfassung, heißt also, die magische Kette wiederherstellen.
 Deswegen fordert er, dass auf dem Theater Poesie und Wissen eins werden müssen.

Artaud kritisierte das herkömmliche Theater, das kaum mehr Verbindung zum Aspekt des Körperlichen hat. Es ist ihm zu extrem geworden. Im „wahren Theater“ des Antonin Artaud ist nichts einfach nur möglich, weil dort alles notwendig ist. Der Schauspieler ist der vollendete Athlet. Emotion und Ausdruck sind die zwei Gesichter eines Zeichens. Der gewollte Atem ruft ein spontanes Wiedererscheinen von Leben hervor. Der lokalisierte Atem erzeugt eine echte Emotion im Schauspieler, und dadurch ist der Zuschauer ebenfalls bewegt. Der Schauspieler als „der echte Krieger“,
 der Beherrscher eines teuren Wissens, das ihm erlaubt, im Vorhinein zu wissen, welche Punkte des Körpers man benutzen muss.
 Der Zuschauer, der sich mit dem Atem des Schauspielers identifiziert, fällt in eine magische Trance.
 Damit wird die ursprüngliche Idee von Theater wieder hergestellt.

Es ist also keine Überraschung, dass Artaud den Vergleich zwischen dem Schauspieler und dem Athleten wählte, dass der Vergleich an der Kraftanwendung und nicht an der Emotion selbst gesucht wird. Denn die Emotion wird im Theater vom Text vorgegeben, so dass der Darsteller immer nur eine Kopie der geschrieben Emotion zu realisieren imstande ist. Artaud bezweckt aber eine andere, eine stoffliche Form. Das Ideal ist der athletische Schauspieler, der sich dieser Tatsache bewusst ist und sich auf die Suche nach dem muskulären Sitz der Emotion begibt, d.h. dass „auf dem Theater mehr als irgendwo sonst der Schauspieler sich der Gefühlswelt bewusst werden muß, doch indem er dieser Welt Wirkkräfte zuweist, die nicht diejenigen eines Bildes sind und einen stofflichen Sinn in sich tragen.“
 Dieser Sitz der Leidenschaften ist demnach kein textlich geprägtes Bild mehr. Es ist ein körperliches Bild, das sich aus dem körperlichen Training der Gefühlswelt erstellt. Es wird in der Kombination mit dem Atem erspürt, der jede Gefühlsregung des menschlichen Körpers durch Muskelbewegung vermittelt. 

Im weiteren ist dieser Austausch ein Austausch zwischen Seele und Körper. Artaud hat somit den Körper vom Diktat des dramatischen Textes befreit. Das Resultat der Gefühlsathletik ist aber, die Beziehung zwischen der Stofflichkeit des Körpers und der Stofflichkeit der Seele eröffnet zu haben. Durch Artaud hat die Seele ihre Anbindung an den Körper zurückerhalten. Der Schauspieler ist tatsächlich ein „Athlet der Seele“.

Während Artauds Schriften anfangs wenig Beachtung fanden, wurden sie seit den 1950er Jahren weltweit rezipiert, direkt oder indirekt, und zum Ausgangspunkt verschiedener theatraler Bewegungen, z.B. des Living Theatre oder Peter Brooks Theatre of Cruelty. Sie inspirierten u.a. auch Grotowski, Barrault, Ionesco und Beckett.
 Die überragende Rolle, die Artaud seitdem in den verschiedenen Diskursen spielt, weist auf die kulturhistorische Reichweite seiner Arbeit. So sieht z.B. Derrida in ihm den ersten Theatertheoretiker, der auf die Dekonstruktion des Logozentrismus zielt und sich damit konsequent der metaphysischen Ordnung entzieht,
 Franco Ruffini bezeichnet ihn als den Theoretiker, der dem Theater den Körper zurückgegeben hat.

6.
Das Bild des sportlichen Körpers:

Die „Ballets Russes“

Wie in Kapitel 3 gezeigt wurde, versinnbildlicht das Bild des sportlichen Körpers eine Vielzahl sich überlagernder Körperbilder. Es ist eine Idee und eine Vorstellung, aber auch ein Traumbild und ein schwer erreichbares Ideal. Der Begriff des sportlichen Körpers beinhaltet den Aspekt der Abschrift und der Reproduktion. Er lässt sich somit als ein Darzustellender beschreiben. Der sportliche Körper verkörpert darüber hinaus Figur und Schönheit, d.h. eine besondere Form der Ästhetik. Er porträtiert und produziert sich fortlaufend. Seine multiplen Formen der Darstellung unterstreichen sein Wesen als theatrales Element. 

Das Bild des sportlichen Körpers existiert eben nicht. Hierbei lässt sich kein eindeutiges Ideal festmachen, sondern nur eine Anzahl verschiedener sportlicher Körperbilder.
 Das Funktionsprinzip des Theaters beinhaltet die Umsetzung des Inhaltes, der Ideen von Autor, Regisseur oder Choreograph. Der Darsteller verkörpert diese Ideen und Vorstelllungen. Mit dem Körper wird dann das Seelenleben sichtbar gemacht.

Diese Ansammlung von sich überlagernden Folien bietet also vielschichtige Interpretations- und Inszenierungsmöglichkeiten, sie sind folglich als ein theatraler und dramatischer Körper bezeichenbar.
 Die Voraussetzungen für eine dramatische Figur sind damit gegeben. 

Dies belegt sich schon durch die Betrachtung sportlicher Wettkämpfe: Zum Beispiel, wenn ein Fußballspiel in die sogenannte „entscheidende Spielphase“ kommt, ein Spieler eine „hundertprozentige“ Torchance auslässt und sich danach Haare ausrauft, mit der Hand auf den Boden schlägt oder mit dem Fuß an den Torpfosten tritt, dann wird die ganze Dramatik sichtbar. Diese Dramatik lässt sich auch an den Reaktionen der Zuschauer ablesen: Sie erleben diese Situation durch starke emotionale Ausbrüche mit. Während die Fans der einen Seite mit Entsetzen reagieren, sind die anderen erleichtert und feiern dieses Scheitern. Dieses Ausstellen des leidenden Körpers ist es auch, was Seel als „Tragödie des Sports“ bezeichnet.

Anhand einiger theoretischer Ansätze erklärt Erika Fischer-Lichte in Verkörperung Möglichkeiten der Entstehung dramatischer Figuren. In Simmels Ansatz sind es jeweils die performativen Akte des Schauspielers, welche die Figur erschaffen. Fischer-Lichte schließt daraus, dass „der Begriff Verkörperung auf den Körper des Schauspielers als existentiellen Grund, als Bedingung der Möglichkeit für die Entstehung einer dramatischen Figur auf der Bühne zielt.“

Merleau-Ponty sieht den Körper nicht als Objekt, nicht nur als Oberfläche für und Produkt von kulturellen Einschreibungen, sondern auch vor allem als leibliches In-der-Welt-sein. Er wird als Agens, wenn nicht gar als Akteur berücksichtigt: als Agent produktiver Körper-Inszenierungen.
 Das Bild des sportlichen Körpers ist demnach eine dramatische Figur, da der Körper des Sportlers auf den existentiellen Grund dafür verweist. Im weiteren Sinne ist er durch sein In-der Welt-sein als Akteur produktiver Körper-Inszenierungen aktiv. Unter diesen Voraussetzungen gesehen, ist die Möglichkeit der Thematisierung des Sports und das Erscheinen des sportlichen Körper(bild)s im Theater gegeben.

Wie in Kapitel 4 erklärt wurde, setzt um die Jahrhundertwende ein Prozess der Bewegung auf vielen Ebenen gleichzeitig ein. Der Sport und damit Bewegung ist in allen Bereichen der Gesellschaft präsent. Er spiegelt somit einen Aspekt des Zeitgeistes, der Gegenwart wider. Es kann also kaum überraschen, dass sich um die Jahrhundertwende im Prozess der Bewegung mit der Versportung der Gesellschaft gerade der Tanz als bewegtes „künstlerisches“ Gegenkonzept entwickelt und die Thematik der Bewegung auf einer anderen Ebene aufgreift. In Sport und Tanz ist jeweils die Bewegung das konstituierende Element. Beide verbindet gleichermaßen die Produktion von Körperbildern.
 Im Sport wie im Tanz ist das Abrufen der Leistung zu einem bestimmten Zeitpunkt
 und ihre Wiederholbarkeit das Problem, das sich jedem Sportler und jedem Tänzer täglich aufs Neue stellt.
 Bewegung ist eines der zentralen Themen, das die Gesellschaft der Jahrhundertwende prägt. Gerade der Tanz entwickelt, im Neuen Freien Tanz, eine Form der Dynamik und Bewegung außerhalb der Tradition des klassischen Balletts und greift damit die sich durch den Sport (auf einer nicht-künstlerischen Ebene) äußernde neue Bewegungslust, also den Zeitgeist auf. Ein weiteres Kennzeichen jener Zeit ist die Auseinandersetzung mit der Gegenwart. Der Tanz ist die Kunst, die sich diesem Prozess als erste zuwendet. Die „Ballets Russes“ unter der Leitung von Serge Diaghilew schließlich, öffnen das Ballett für die zeitgenössische Kunst.

6.1.
Die „Ballets Russes“ im Prozess der Bewegung

Diaghilew versammelte um die Jahrhundertwende in der Künstlervereinigung Mir Iskusstwa Künstler aller Genres (Maler, Musiker, Dichter und Bühnenbildner) um sich.
 Das Interesse dieser Gruppe galt primär den verschiedenen Schulen der russischen Malerei. Sie gründeten die gleichnamige Zeitschrift und beeinflussten damit wesentlich die russische Kunstszene.
 In den folgenden Jahren (1904-1908) veranstaltete er einige Ausstellungen russischer und französischer Künstler in St. Petersburg und Paris.
 Während dieser Zeit begann er sich für das Theater und den Tanz zu interessieren. Er erkannte darin die Möglichkeit, Veränderungen zu bewirken. Ihm schwebte ein Konzept nach der Idee des Wagnerischen Gesamtkunstwerks vor, mit einem wesentlichen Unterschied zu Wagner: Er betonte die Autonomität der einzelnen Künste. Statt einer Synthese wurde die Addition der Elemente angestrebt.

1908 organisierte Diaghilew eine erste Tournee an die Pariser Oper und präsentierte dort Mussorgskis Boris Godunov.
 Während dieses Aufenthaltes konnte er mit dem Théâtre Châtelet für die folgende Spielzeit einen Vertrag für eine Saison Russischen Balletts abschließen. Das Jahr 1909 markierte den Wendepunkt im Ballett. Mit dem ersten Auftritt der „Ballets Russes“ begann die Ballettreform.
 Für diese Truppe verpflichtete Diaghilew zahlreiche Tänzer der Kaiserlich-Russischen Theater, sie eroberte Paris im „Handstreich“.

Chefchoreograf und Ballettmeister war Michel Fokine, der Star der Truppe war Nijinsky. In den folgenden Jahren beeinflussten und veränderten sie das Gesicht des klassischen Balletts maßgeblich. Fokine, der in Russland den Ruf eines Ballett-Revolutionärs hatte,
 konnte bei den „Ballets Russes“ seine Reformideen in die Tat umsetzen.
 Die Neuerungen des 20. Jahrhunderts, die von den drei „Tanzpionierinnen“ Fuller, Duncan und St. Denis in Gang gebracht wurden, machten sich aber in erster Linie im Bereich der angewandten Balletttechnik bemerkbar. Im Grunde blieb das Ballett romantisch.
 Mit dem ersten Auftritt der „Ballets Russes“ (1909) ließ er das romantische Stück Les Sylphides wiederaufleben. Er forderte einen „natürlicheren“ Charakter der Bewegung. Trotzdem stand bei ihm die konventionelle Balletttechnik – zur Veredelung der Bewegungen – weiterhin im Vordergrund.

Desweiteren veränderte er das Männerbild: Der Mann bekam unter Fokine eine größere und wichtigere Rolle zugedacht. Dies war der Beginn männlicher Stars am Balletthimmel. Nijinsky gilt als Schlüsselfigur für den Wiedereintritt des männlichen Tänzers in die Ballettwelt. Die von Nijinsky interpretierten und für ihn geschaffenen Rollen zeichneten ein ambivalentes Bild tanzender Männlichkeit, sie verwischten traditionelle Definitionen von männlich und weiblich.
 Aber erst mit seinen eigenen Choreografien befreite er das Ballett von der konventionellen Geschlechterideologie.

Die Neuerungen, die Fokine 1914 noch einmal als Reform in einem Brief an die Londoner Times veröffentlichte,
 standen eindeutig unter dem Einfluss Isadora Duncans, die Fokine bei ihren Gastspielen in Moskau kennengelernt hatte.
 Die Basis für seine Arbeit blieb aber der klassische Tanz.
 In den Jahren von 1909 bis 1912 prägten ausschließlich Fokines Choreografien das Gesicht des Ensembles, das von Erfolg zu Erfolg eilte.

Die radikalsten Veränderungen und die eigentliche Reform des Balletts aber leiteten die Choreografien von Nijinsky ein.

Vaslav Nijinsky wurde 1890 in Kiew geboren. Im Alter von 10 Jahren begann er seine Ballettausbildung an der Kaiserlich-Russischen Ballettakademie in St. Petersburg, die er 1908 abschloss.
 Im selben Jahr debütierte er am Marinski-Theater in St. Petersburg in Fokines Don Juan. Kurz danach begegnete er Diaghilew, der gerade im Begriff war, die „Ballets Russes“ ins Leben zu rufen. Diaghilew erkannte Nijinskys Talent und verpflichtete ihn für die Truppe. Nijinsky hatte von Beginn an die Position des Ersten Solisten. Als die „Ballets Russes“ 1909 das erste Mal in Europa auftraten, verkörperte Nijinsky in allen Fokine-Stücken die Hauptrollen.

Die „Ballets Russes“ hatten in Paris einen überragenden Erfolg, der nur noch von dem Nijinskys übertroffen wurde.
 In den folgenden Jahren bis 1912 schwamm die Balletttruppe auf einer Erfolgswelle. Mit zunehmender Popularität des Ensembles wuchs auch die Popularität Nijinskys. Er wurde zum Startänzer. 1912 markiert den Wendepunkt in Nijinskys Karriere.
Aus dem darstellenden wurde der schöpferische Künstler. Seine Choreografien wurden von den Zeitgenossen durchweg als skandalös empfunden. Schon mit seiner ersten Arbeit L’Après-midi d’un Faune (1912) bricht Nijinsky radikal mit der Technik und der Ästhetik des klassischen Balletts und seinem Bewegungsrepertoire. Wie kein anderer erkannte er die Notwendigkeit der Reform des Tanzes.
 Er schuf eine neue Technik, in dem er das System der „fünf Positionen“
 eliminierte, sich von der Auswärtsdrehung der Füße abwandte und die TänzerInnen mit flach auf den Boden aufgesetzten Füßen tanzen ließ, wobei sie sich in zweidimensionalen Raumwegen
 von einer Seite der Bühne zur anderen bewegten.

Nijinsky schloss in L’Après-midi d’un Faune
 alle „fließenden, gewundenen Gesten und jede unnötige Bewegung“
 aus und zeigte stattdessen hässlich und primitiv anmutende Bewegungen und Formen.
 Er benutzte, zum ersten Mal in der Tanzgeschichte, bewusst das Mittel der Bewegungslosigkeit,
 und passte den Tanz kaum der fließenden Musik Debussys an.
 Für Nijinsky war „jede nur denkbare Bewegung Tanz“,
 wenn sie auf einer formulierten Technik gründet. Zum ersten Mal wurde Tanz als ein absolutes Medium, das das Drama mit seinem Höhepunkt klar durch dieses Medium ausdrückt, angewandt.

Mit L’Après-midi d’un Faune schuf Nijinsky die Voraussetzungen für sein nächstes Stück, das sich mit einem neuen Körperbild beschäftigte und sich einem zeitgenössischen Thema widmete: Er eliminierte das im klassischen Tanz aus Etikette und Lächeln bestehende Element und ließ die Tänzerinnen wie „Statuen“
 ohne Ausdruck und ohne Pose tanzen. Dadurch eröffnete sich im Faune selbst „das Bild einer anderen Antike“,
 aber auch die Lösung vom Ausdruck und Bewegungsrepertoire des klassischen Balletts. Die Zeit war reif für das Erscheinen eines neuen Körperbildes auf der Bühne des klassischen Balletts.

6.2.
Der sportliche Körper bei den „Ballets Russes“ 1909-1913

Das Jahr 1913, das das produktivste seiner Karriere werden sollte, brachte für Nijinsky zahlreiche Veränderungen mit sich. Nach Fokines Abgang bekam er zusätzlich zu seinen tänzerischen Aufgaben die Verantwortung als Choreograf und Ballettmeister übertragen.
 
Seine Zeit war ausgefüllt mit Stückproben für das Repertoire, dem Choreografieren von Jeux und Sacre und abendlichen Vorstellungen, in denen er nicht selten mehr als einen Part innehatte.

Mit seinem neuen Stück Jeux setzte Nijinsky 1913 seine durch L’Après-midi d’un Faune begonnenen Reformen fort. Auch wenn sich die Forschung uneinig darüber ist, wer letztlich die Idee für Jeux hatte, kann man davon ausgehen, dass Nijinsky den Wunsch hegte, ein Stück zu choreografieren, „das nicht auf einer existierenden Musik, Szenerie oder Fabel aufbaute“.
 Er wollte ein zeitgenössisches Stück mit einer zeitgenössischen Thematik und einer besonders dafür komponierten Musik schaffen.

Bis 1910 hatte der Trend zur Versportung der Gesellschaft seine volle Entfaltung erreicht. Sport war in der Gesellschaft angekommen und hatte sich zu einer Populärkultur ausgebreitet. In bestimmten Bereichen konnte man schon von „Modesportarten“
 sprechen. Tennis hatte den Status einer solchen Modesportart angenommen und hatte auch den Ruf eines „Verlobungssports“, da sich hier die Geschlechter ohne Beaufsichtigung begegnen konnten.

Ob und inwiefern das Nijinsky bekannt war, lässt sich leider nicht nachvollziehen. 

Da sich Nijinsky selbst für Sport interessierte,
 liegt es nahe, dass er sich mit der Thematik auseinandersetzen wollte, was sich in der Verknüpfung der Themen Liebe und Sport in Jeux bestätigen lassen würde. Nijinsky selbst sah im Sport nicht nur einen Zeitvertreib, sondern auch, dass Sport eine Art „plastischer Schönheit“ formt.
 Nijinsky war damit der Erste, der das sportliche Körperbild in den Tanz einführte.

Das Sportmotiv war im Theater bereits früher thematisiert worden. Luigi Manzotti kreierte 1897 ein spektakuläres Ballett mit dem Titel Sport an der Mailänder Oper La Scala,
 aber den Sport gab es in der Form als Populärkultur noch nicht, oder noch nicht in dem Maße, wie er jetzt kulturelle Relevanz erhalten hatte.

6.2.1.
„Jeux“

Jeux wurde nach 1913 nie wieder aufgeführt. Es gibt bis heute keine Rekonstruktion der Original-Choreografie. Es liegen auch keine Originalfotografien der Bühnenversion vor. Auf diese Situation weißt auch Barbara Barker in ihrem Artikel zu Jeux hin.
 Eine Analyse lässt sich daher nur anhand vorhandener Abbildungen, Artikel und einem Textvergleich anderer Autoren vornehmen. Als Abbildungen der Inszenierung werden die Standphotos aus dem Band der Bibliothèque nationale: Les Ballets Russes à l’Opéra zur Analyse herangezogen. Die Aufführungsdauer war ca. 19 Minuten.

Das Ballett Jeux ist ein Poème dansé,
 ein getanztes Gedicht. Es wurde am 15. Mai 1913 am Théâtre des Champs-Élysées in Paris uraufgeführt. Die Choreografie ist von Nijinsky in der Musik von Claude Debussy, die musikalische Leitung hatte Pierre Monteux. Das Bühnenbild und die Kostüme sind von Léon Bakst. Die Interpreten der Uraufführung waren Vaslav Nijinsky als der junge Mann, Tamara Karsavina und Ludmilla Scholar als die jungen Mädchen.

6.2.1.1.
Handlung

Zu Beginn des Stücks fällt ein Tennisball auf die Bühne. In der Folge treten ein junger Mann und zwei junge Frauen auf, die sich in ein erotisches Liebesspiel verwickeln. Plötzlich wird aus dem Nichts ein Tennisball auf die Bühne geworfen, und die drei Darsteller verlassen fluchtartig die Szenerie.

6.2.1.2.
Analyse der Inszenierung
Bereits der Titel der Inszenierung stellt die Verbindung zwischen Tanz, Sport und Spiel her. Jeux war das erste Ballett, in dem die Tänzer in zeitgenössischen Sportkostümen
 (Tennisdress
) auftraten, und indem auch das Thema in der Gegenwart und an einem realen Ort angesiedelt war. Nijinsky wollte den modernen Menschen darstellen, und zwar als eine Kombination des antiken Athleten mit dem Sportler des 20. Jahrhunderts,
 folglich das Bild des sportlichen Körpers. Durch die Ballette Fokines und eine im Vergleich zum herkömmlichen Ballett veränderte Kostümierung war sein sportlich durchtrainierter Körper sichtbar geworden. In Faune schließlich war sein Körper, der nur mit einem enganliegendem Kostüm bekleidet war, in seiner kraftvollen Gestalt vollständig sichtbar. Er verkörperte dieses Bild des sportlichen Körpers. In Jeux stellte er diesen Körper in seinem „natürlichen“ sportlichen Kontext aus.
Das Tennisspiel in Jeux dient Nijinsky als Metapher psychologischer Muster im Beziehungsgeflecht dreier Tennisspieler, in dem die Liebe nicht zur elementaren Triebkraft wird, sondern nur zu einem Spiel inmitten anderer Spiele.
 Es stellt das Bild der paradiesischen (modernen Welt) dar, in der Beziehungen geknüpft, gelöst und wieder geknüpft werden. 
Der Bewegungsstil von Jeux orientierte sich „an den Haltungen des Sports: Arme waren angewinkelt, als ob sie einen Schläger hielten, die Hände waren nach innen gebogen und zu leichten Fäusten geballt.“
 Nijinskys Intention war es, die vielfältigen Möglichkeiten des menschlichen (sportlichen) Körpers darzustellen,
 in einer Symbiose von Tanz und Sport, also den zwei Medien, die beide über Bewegung definiert sind.

Eine Weiterentwicklung gegenüber Faune stellte auch die Nutzung des dreidimensionalen Raums dar, die Gesten waren (im Unterschied zur klassischen Ballettpantomime) aufgesplittert, so dass der Eindruck vieler, kleinster Bewegungen entstand. Diese Idee setzte er musikalisch um, indem er jede Note der Musik mit einer, sei es auch noch so kleinen, Bewegung verband: „On every note, one of the three dancers moved, even if it was only an eyelash or a finger.“
 Damit stellte Nijinsky die reine Bewegung des Körpers in den Vordergrund und über die Musik. Um dieser äußerlich-dynamischen Bewegungsform die Möglichkeit ihrer Entfaltung zu geben, setzte er sie in Kontrast zum Ausdruck der Tänzer. Während des gesamten Stückes zeigten die Gesichter der Darsteller keine Gefühle oder Regungen, sie waren emotionslos.
 
Diese Kombination bewirkte, dass sich der Ausdruck gänzlich aus den Bewegungen des Körpers herleitete, und nicht wie im Ballett über die Kombination von Ausdruck mit Bewegung. Dieser Punkt und die erstmalige Zusammenführung von Sport und Tanz, als ein Element in einem Stück, das ist das Revolutionäre der Inszenierung von Jeux.
Damit war er seiner Zeit weit voraus, vor allem, wenn man bedenkt, wie sehr heute der Tanz von eben genau diesen Elementen geprägt ist. Die Dynamik von Sasha Waltz’s Choreografien, von Wim Vandekeybus’ Tanzgruppe Ultima Vez, Anne Terese de Keersmakers Gruppe Rosas oder anderer Gruppen wie z.B. Lalala Human Steps wären kaum vorstellbar. Nijinsky selber wurde in seiner Rolle als „athletisch und akrobatisch“
 beschrieben. Aus diesem Grund verwarf er auch seine anfängliche Idee, alle drei TänzerInnen
 auf Spitzenschuhen tanzen zu lassen, weil er zu der Auffassung kam, der Spitzenschuhtanz „widerspricht der athletischen Konzeption des Balletts.“
 Allein diese Aussage unterstreicht die sportlich-ausgerichtete Intention der Inszenierung.

Die Kritiker standen dem Stück ratlos gegenüber und konnten dem Sujet nichts abgewinnen.
 Nijinsky wurde vor allem die Ausdruckslosigkeit, steife und mechanische Posen, eckige Gesten und Hässlichkeit in der Bewegung vorgeworfen.
 Es war das erste Ballett, das den modernen Menschen und das Bild des sportlichen Körpers verband und in seine Thematik einbezog. 

Jeux ist mit der Sportmetapher der moderne Gegenpart zu Sacre. Eine moderne Welt, in der Passionen und Leidenschaften in Sportsmanier gelöst werden. Es öffnete mit Faune und Sacre die Tür für die Entwicklungen der folgenden Choreografen der „Ballets Russes“ von Massine über Nijinska bis hin zu Balanchine.

6.3.
Der sportliche Körper bei den „Ballets Russes“ 1914-1928

Es sollten elf Jahre vergehen, bis der sportliche Körper wieder in einer Produktion der „Ballets Russes“ thematisiert wurde. Es ist Nijinskys Schwester Bronislava, die einzige Choreografin der „Ballets Russes“, die neben Massine und Balanchine wesentlich ihre letzte Phase bestimmt,
 die die Sportthematik 1924 in dem Stück Le train bleu aufgreift und damit die von ihrem Bruder begonnene Arbeit fortsetzt. 

Bronislava Nijinska, 1891 in Warschau geboren, besuchte wie ihr Bruder die St. Petersburger Ballettakademie. 1908 schloss sie die Ausbildung erfolgreich ab und erhielt eine Anstellung am Marinski-Theater.
 Wie ihr Bruder Vaslav schloss sie sich 1908 den „Ballets Russes“ an. Ihre erste herausragende Rolle war Papillon in Fokines Carnaval (1910). Im folgenden Jahr verkörperte sie wichtige Rollen in Petrouchka und in Narcisse.
 1912 assistiert sie ihrem Bruder bei der Entwicklung von L’Après-midi d’un Faune.
 Es ist daher wahrscheinlich, dass Nijinsky einen nicht unbedeutenden Einfluss auf den choreographischen Stil seiner Schwester hatte. Nijinska empfand die Bewegungen ihres Bruders als ihr entsprechend und als Verdeutlichung, Intensivierung ihres eigenen Bewegungsvokabulars und –verständnisses.
 
Sie war aber eher an der Tradition orientiert und ging von der Beherrschung der klassischen Technik aus, die sie als Fundament ihres Stils sah.
 Sie wandte sich gegen die Pantomime des Balletts. Dies vermittelte sie durch signalhafte Gesten und rollenspezifische Bewegungsmuster. Die „wahre innere Natur der Bewegung“ sollte an die Stelle mechanischer Aktionen treten. Sie war der Ansicht, dass „die Bewegung das Hauptelement des Tanzes, seine […] Handlung“
 sein sollte. Gemeinsam mit ihrem Bruder verließ sie 1913 die „Ballets Russes“ und kehrte erst 1921 dorthin zurück. Mit ihrer Assistenz für die Wiederaufnahme von Dornröschen stellte sie erstmals ihr choreographisches Talent unter Beweis.
 
In den folgenden Jahren choreographierte sie u.a. Le Renard (1922), Strawinskys Les Noces (1923), und schließlich 1924 Les Biches, Les Fâcheux und Le train bleu.

Wie weit Nijinsky mit Jeux seiner Zeit voraus war, lässt sich an der Sportthematik von Le train bleu festmachen. Wird in Jeux durch die Metapher des Tennisspiels die Liebe als ein Spiel unter Spielen thematisiert, ist es in Le train bleu die sich vergnügende „mondäne Jugend“.
 Bis Mitte der zwanziger Jahre hatte, wie Kapitel 4.3. „Sport und Mode“ zeigt, der Sport in der Mode einen Trend zum Sportkostüm hin ausgelöst. Sportlich-gekleidete Frauen prägten das Erscheinungsbild dieser Zeit. Sie stellten ein gänzlich verändertes Bild von Weiblichkeit und weiblichem Körper dar. Diese Thematik greift Le train bleu auf und wurde bereits in Jeux von Nijinsky vorweggenommen. Die TänzerInnen in Le train bleu trugen Schwimm-, Golf und Tenniskleidung, die von Coco Chanel, der großen französischen Modeschöpferin, entworfen worden waren.
 
In der Person von Coco Chanel spiegelte sich dieses Bild der „neuen Frau“ und des sportlichen Körpers selbst wieder. Durch ihre Mode-Innovationen war sie wesentlich an der Verbreitung und Durchsetzung dieses Bildes des „sportlichen neuen Frauenkörpers“ beteiligt. Nijinskys Idee vom modernen Menschen, die er in Jeux darstellte, fand seine Fortsetzung und Gestaltung in der Inszenierung von Nijinskas Le train bleu. Das Bild des sportlichen Körpers und der sportliche Körper im Spiegel der Gesellschaft sind hier das zentrale Thema: „Es herrscht“, schreibt Andrea Mayr, „reges Treiben: Junge Männer präsentieren sich in gymnastischen Übungen, junge Mädchen stellen sich in neckischen Posen vor ihnen auf, es wird geflirtet, Tennis und Golf gespielt. Diese Aktionen werden von Banalitäten wie dem Blick auf nicht vorhandene Armbanduhren akzentuiert.“
 Die Inszenierung kehrt dem traditionellen Handlungskonzept den Rücken zu. „Schauplatz ist ein nicht existierender Strand vor einem noch weniger existierenden Spielkasino“, wie Diaghilew selbst erklärte.
 „Oben braust ein Flugzeug vorbei, das man nicht sieht. Und die Handlung bedeutet nichts, gar nichts.“
 

Das Geschehen erscheint wie eine Aneinanderreihung fotografischer Momentaufnahmen, womit es Ähnlichkeiten zu Jeux aufweist, das von der Kritik als „ballet cinématographique“ bezeichnet wurde. In kurzen Momentaufnahmen wird die elegante Pariser Gesellschaft dieser Jahre porträtiert.
 Nijinskas Interesse gilt dem Menschen und seiner Individualität.

Diese Individualität interpretiert sie als Bewegungsindividualität, was einerseits dem Sportzeitgeist und andererseits der Idee des Bildes des sportlichen Körpers im Prozess der Bewegung entspricht. Choreografisch setzt Nijinska die Thematik durch akrobatische und sportive Bewegungen und durch Elemente aus dem Tanzstil der zu dieser Zeit überaus populären Music-Hall um.
 

6.3.2.
 „Le train bleu“

Wie im vorhergehenden Kapitel gezeigt, wird mit den Inszenierungen Jeux und Le train bleu das Bild des sportlichen Körpers im Theater erstmals thematisch aufgegriffen. 

Abschließend wird anhand einer Video-Analyse von Le train bleu diese Thematisierung untersucht. Dabei wird auf den Umstand hingewiesen, dass es sich um eine Rekonstruktion der Original-Choreografie der Opéra National de Paris handelt, da keine Originalaufnahmen existieren. Die Interpreten sind Clothilde Vayer als die Tennismeisterin, Elisabeth Maurie als Perlouse, Nicolas Le Riche als der schöne Junge und Laurent Queval als der Golfspieler. Die Aufführungsdauer ist ca. 23 Minuten.
Das Ballett Le train bleu ist eine Opérette dansée,
 eine getanzte Operette, in einem Akt, nach einer Idee von Jean Cocteau. Es wurde am Théâtre des Champs-Élysées am 20. Juni 1924 uraufgeführt. Die Choreografie ist von Bronislava Nijinska in der Musik von Darius Milhaud, die musikalische Leitung hatte André Messager. Das Bühnenbild wurde von Henri Laurens und die Kostüme von Gabrielle (Coco) Chanel angefertigt. Die Interpreten der Uraufführung waren Bronislava Nijinska als die Tennismeisterin, Lydia Sokolova als Perlouse, Anton Dolin als der schöne Junge und Léon Woizikovsky als der Golfspieler.

Die Analyse der Inszenierung Le train bleu wird sich dabei auf folgende Zeichensysteme beschränken: 

1. Zeichen des Raumes, insbesondere die Gestaltung des Raumes, d.h. die Dekoration des Raumes und eventuell benutzte Requisiten, die im Zusammenhang mit der Thematik des Sports und des Bildes des sportlichen Körpers stehen.

2. Die Erscheinung der Tänzer, insbesondere bezogen auf das Kostüm, d.h. inwiefern es einen Bezug zur Thematik des Bildes des sportlichen Körpers gibt.

3. Die Tätigkeit der Tänzer in Zusammenhang mit der Thematik des Bildes des sportlichen Körpers und/oder einem Bezug zwischen tänzerischer und/oder sportlicher Bewegung.

6.3.2.1.
Handlung

Die Handlung spielt an einem Strand, wo, wird nicht genauer definiert. Es gibt keine kohärente Erzählstruktur, nur lose aneinandergereihte Bilder. Junge Menschen vergnügen sich an diesem Strand. Während die jungen Männer sich mit gymnastischen Übungen zu profilieren suchen, werden sie von den jungen Mädchen geneckt. Im Verlauf des Stücks werden lose Beziehungen geknüpft und wieder gelöst. Das Leben wird als ein Spiel gesehen, in dem der Spaß im Vordergrund steht.

6.3.2.2.
Analyse der Inszenierung

Der von Picasso gestaltete Bühnenvorhang zeigt zwei Frauen in tänzerisch-sportlicher Bewegung. Beide Frauen sind freizügig bekleidet. Die vordere trägt ein weißes Kleid, und ihre linke Brust ist entblößt. Die hintere trägt ein dunkles Kleid, ihre linke Brust ist ebenfalls entblößt. Im Hintergrund des Bildes sieht man einen blauen Himmel mit weißen Wolken und Sanddünen. Die hintere Frau hat den linken Arm nach vorne gestreckt und den rechten Arm in die Höhe. Mit der rechten Hand hält sie den linken Arm der vorderen Frau. Die Pose, die sie darstellt, ähnelt einer Position des klassischen Balletts, der Arabesque in der ersten Position. Die vordere Frau hält beide Arme waagrecht vom Körper weg. Sie scheint zu schweben oder zu springen. Sie demonstriert eher eine sportliche Bewegung. Diese Bewegung könnte einerseits eine Läuferin darstellen, die durch das Ziel rennt, oder eine dynamische Tanzbewegung aus dem Ausdruckstanz. Beide Frauen zeichnet eine bestimmte Bewegung, Beschwingtheit und Leichtigkeit aus.

Bühnenbild:

Das Bühnenbild besteht aus zwei Strandkabinen, die jeweils links und rechts im vorderen Teil der Bühne stehen. Knapp hinter der linken Strandkabine erkennt man ein großes, sehr abstraktes baumähnliches Gebilde. Hinter diesem Gebilde entwickelt sich, von links nach rechts schräg ansteigend, eine Fläche, die das Meer darstellt. An deren Ende auf der rechten Seite, hinter der rechten Kabine, erkennt man lange, rechteckige, hohe Gebilde, die Häuser darstellen könnten. Dahinter ist auf die Operafolie ein blauer Himmel projiziert. Der Vordergrund, mit den Strandkabinen und der Vorbühne, stellt den Strand dar. Ansonsten ist die Bühne leer. Die Szenerie verweist rein formal auf einen Strand an einem nicht näher definierten Ort.

Die Bühne in ihrer Gesamtheit, (mit Strandkörben, Baum, Wasser, Häuser und Himmel) ist ein dreidimensionaler, plastischer Raum. Dies wird durch die unterschiedlich dimensionierten Gebilde erreicht, die in vier Ebenen gestaffelt sind. Die erste Ebene bildet die Vorbühne, die flach und eben ist. Die zweite Ebene wird durch die Kabinen angegeben. Dahinter bildet der größere Baum die dritte Ebene und schließlich die hohen Häuser die vierte Ebene. Die Gegenüberstellung von hohen, kantigen Formen (Strandkörbe, Baum, Häuser) und Flächen (Wasser, Strand, Himmel) unterstreicht die Tiefenwirkung des Raumes.

Requisiten:

Als Requisiten werden für die Tennisspielerin ein Tennisschläger und für den Golfspieler ein Golfschläger und eine Pfeife, benutzt. Hier ist der Verweis auf den Sport bereits durch das Requisit selbst gegeben.

Kostüme:

Die Tennismeisterin trägt ein modisches, leichtes Tenniskleid mit kurzen Ärmeln und weiße Tanzschuhe mit Absatz, dazu eine Tenniskappe, eine Armbanduhr und Ohrringe. Damit wird ihre Rolle als Sportlerin und dieses Bild des sportlichen Körpers betont. Der Golfspieler trägt typische Golfkleidung. Unter einem Pullunder erkennt man ein weißes Hemd mit Krawatte. Dazu trägt er knielange Hosen, gestreifte Strümpfe und feste Golfschuhe. Perlouse wie der schöne Junge tragen einen einteiligen, kurzärmeligen, enganliegenden Badeanzug. Beide tragen zu Beginn des Auftritts kurz einen Bademantel. Der athletisch-geformte Körper der TänzerInnen wird damit in Szene gesetzt und sichtbar gemacht. Das Bild des sportlichen Körpers wird durch das Kostüm in Verbindung zum tänzerischen Körper gesetzt. Sportlicher und tänzerischer Körper sind eins und erzeugen gemeinsam ein Bild des bewegten, sportlichen Körpers.

Während die männlichen Gruppentänzer ausschließlich Badeanzüge tragen, sind die weiblichen Gruppentänzerinnen teils mit ärmellosen Badeanzügen, teils mit tenniskleidähnlichen, langärmeligen Badeanzügen, die in einer Art Hosenröckchen enden und mit modischen Badekappen bekleidet.

Bewegung:
Das gesamte Stück besteht aus einer Kombination von Alltags-, Sport- und Tanzbewegungen. Unter Alltagsbewegungen sind z.B. das Reichen von Haarwasser, der Blick auf die Uhr, An- und Ausziehen des Bademantels oder ein Handkuss zu verstehen. Sportbewegungen sind z.B. die gymnastischen Übungen wie Kniebeugen, Schwimmbewegungen, Sprünge mit gespreizten Beinen und Akrobatik. Unter Tanzbewegungen werden Bewegungen, die dem klassischen Tanzvokabular entnommen sind, wie z.B. Arabesquen, Pirouetten, Grands Jetés und Attitüden verstanden.

Besonders auffallend ist hier, dass erstens die Auswärtsdrehung der Beine und Füße, ein Kennzeichen der klassischen Tanztechnik, aufgegeben ist. Zweitens wird die in der klassischen Tanztechnik übliche Arm- und Handhaltung aufgegeben: Die Arme werden während des gesamten Stücks leicht gebogen nach oben oder unten gehalten, kaum gestreckt und entsprechen damit auch nicht der klassisch-üblichen Armhaltung. Diese hält den Arm immer in einer leichten Abwärtslinie, die sich von der Schulter als höchstem bis zum Handgelenk als niedrigstem Punkt entwickelt, wobei der Oberarm stets höher als der Unterarm gehalten wird.
 Die Hände werden fast durchweg in einer leichten Faustform gehalten, so als ob sie einen imaginären Ball halten. Dieses Kennzeichen wurde bereits in Jeux von Nijinsky angewendet. Das Aufgeben dieser klassischen Haltungen bewirkt eine konstante Verbindung von sportlichen und tänzerischen Bewegungen. Zum anderen ist es ein bewusster, fast polemischer Bruch mit der Tradition, als ein Signum der neuen Zeit.

Die Alltags-, Sport- und Tanzbewegungen verweisen in erster Linie als Zeichen auf sich selbst und unterstreichen ihren eigenen, ästhetischen Zeichencharakter, den sie mit der Präsentation auf der Bühne einnehmen. Durch Kombination und Vermischung untereinander erschaffen sie neue ästhetische Bewegungsmuster und Bewegungen und erhalten somit einen neuen Zeichencharakter, was die Innovation dieses Balletts unterstreicht, denn dadurch wird Ballett in einen neuen Kontext gestellt. 

Das Einbeziehen sportlich konnotierter Bewegungsmuster in den Solovariationen, wie z.B. das Tennisspielen der Tennismeisterin, das Golfspielen des Golfspielers, sowie das Trampolinspringen und die Einbeziehung von akrobatischen Elementen in der Variation des schönen Jungen, verweist in erster Linie auf den Sport selbst und betont den künstlerischen Aspekt sportlicher Bewegung per se und hebt diesen hervor. Dies wird in den einzelnen Variationen unterstrichen durch unterschiedliche Tempi in der Ausführung der choreografierten Bewegungen. 

Die Abwechslung zwischen zeitlupenartiger Bewegung und Bewegung in normaler Geschwindigkeit erzeugt eine Dynamik und Spannung der Bewegungsmuster untereinander. Man kann förmlich den Ball der Tennisspielerin und den Ball des Golfspielers „sehen“ und damit quasi das Spiel verfolgen. Es wirkt wie eine Vorwegnahme der heute im Fernsehen so beliebten Wiederholung in Zeitlupe, die eine genaue Betrachtung der sportlichen Leistung ermöglicht.

Durch Verbindung tänzerischer und sportlicher Elemente wird die Verwandtschaft von Sport und Tanz und das ihnen zugrunde liegende Element der Bewegung hervorgehoben. Beide stehen gleichberechtigt nebeneinander. Dieser Punkt wird besonders in den Gruppenformationen hervorgehoben. Hier wird ebenfalls der Kanon des klassischen Balletts verlassen. Die im klassischen Ballett jener Zeit üblichen Formierungen, die der Hervorhebung der SolistInnen dienen, werden aufgegeben zugunsten einer sportlich konnotierten Gruppenformation, die der rhythmischen Sportgymnastik entlehnt scheint. Die Gruppenformationen stehen in leicht verschobenen Reihen hintereinander. Damit wird das Moment einer Gemeinschaft ausgestellt, d.h. während die erste und dritte Reihe einer Gruppenformation Bewegungen seitwärts nach Rechts vorführen, bewegen sich zweite und vierte Reihe seitwärts nach links. Auch hier werden sportliche und tänzerische Elemente miteinander kombiniert. 

Abschließend lässt sich festhalten, dass das Bild des sportlichen Körpers in der Inszenierung von Le train bleu durch die Kombination unterschiedlicher Elemente auf drei Ebenen hergestellt wird: Erstens durch die Verbindung von sportlicher Kleidung und das Ausstellen des tänzerisch trainierten, athletischen Körpers. Zweitens in der Kombination von sportlichen und tänzerischen Bewegungsmustern, wobei hier zur Unterstreichung dieser Kombination die Aufgabe klassischer Balletttechnikmuster, wie die Auswärtsdrehung der Beine und Füße, klassische Arm- bzw. Handhaltung und die Aufgabe von klassischen Gruppenformationen, die Verbindung von sportlichen mit tänzerischen Elementen unterstützt. Und drittens durch die Bewegung im Raum und das gleichberechtigte Nebeneinander von Sport und Tanz, wobei hier mit der Abwechslung von Zeitlupe und Normalgeschwindigkeit in der Choreografie der künstlerisch-ästhetische Charakter von sportlicher und tänzerischer Bewegung gleichgesetzt wird.

Le train bleu ist das abstrakteste Werk der „Ballets Russes“. Der Titel hat symbolischen Charakter: Ein blauer Zug tritt niemals in Erscheinung - er versinnbildlicht die Pariser Gesellschaft der 1920er Jahre. Sie fährt mit dem gleichnamigen Zug an die Côte d’Azur. Im Mittelpunkt des Stücks steht die Gesellschaft, die sich an einem nicht existierenden Strand vergnügt und sorglos in den Tag hinein lebt. Das Geschehen erscheint wie eine Aneinanderreihung von Momentaufnahmen, die die elegante Pariser Gesellschaft dieser Jahre porträtieren. 

Sport und Tanz verweisen als Bedeutungsträger auf die modebewusste Spaßgesellschaft der 1920er Jahre. Dies erfährt seine Akzentuierung durch die von Coco Chanel entworfenen Kostüme. In der Kombination mit dem Sport erhält der Tanz eine gesellschaftliche Relevanz, da er als Zeichen auf die modebewusste Gesellschaft referiert, und sich dadurch vom klassischen Ballett differenziert. Dadurch erfährt der Sport eine künstlerische und Tanz eine gesellschaftliche Aufwertung. Die Vereinigung der Bewegungsindividualität beider Formen, verweist einerseits auf den vorherrschenden Sportgeist jener Zeit. Zum anderen auf das ihnen gemeinsame Element der Bewegung. Sport wie Tanz repräsentieren gleichwertige Formen des sportlichen Körper(bild)s.

7.
Das Bild des sportlichen Körpers:

Die Eröffnungsfeier der Olympischen Spiele 1936 in Berlin

In dem Zeitraum zwischen den Auftritten der „Ballets Russes“ (1913-1924) bis zu den Olympischen Spielen von 1936 in Berlin entwickelte sich der Sport zu einer Populärkultur und zu einem Massenereignis und dokumentiert so den Prozess der Bewegung. In diesem Prozess entwickeln sich parallel dazu die Olympischen Spiele zu einem theatralen Massenspektakel. 
Der Olympische Sport, sagt Gunter Gebauer, „verfügt über das größte und verführerischste Theater, das es gibt, das Olympia-Stadion.“
 Hier findet die dramatische Inszenierung des sportlichen Körpers statt. Der Olympismus drängte von Anfang an zur Inszenierung im Stil eines Gesamtkunstwerks. Sie findet ihren vorläufigen Höhepunkt in den Olympischen Spielen von Berlin.

In diesem Kapitel steht der Prozess der Bewegung in Deutschland und die Umgestaltung des sportlichen Körper(bild)s bis zu seiner totalen theatralen Inszenierung in den Spielen von 1936 im Blickpunkt des Interesses. In diesem Zeitraum bildet sich in Deutschland das Thingspiel heraus und gewinnt zunehmend an Popularität. Es findet ebenfalls seinen Höhepunkt in den Olympischen Spielen von Berlin. 

Man könnte die Spiele auch als das größte Thingspiel seiner Zeit betrachten, da viele Elemente wesentlich die Eröffnungsfeier von 1936 bestimmen. Die Eröffnungsfeier der Spiele ist schließlich die theatrale Inszenierung des sportlichen Körpers schlechthin. In ihr erfährt der sportliche Körper erstmals seine Inszenierung auf multimedialer Ebene. Bei der Olympiade 1936 wird der Grundstein für die wirtschaftlich-visuelle Massenverwertung des sportlichen Körpers gelegt.

7.1.
Deutschland im Prozess der Bewegung

Wie bereits erwähnt, setzte um die Jahrhundertwende vom 19. zum 20. Jahrhundert der Prozess der Bewegung in vielen Bereichen ein. „Bewegung“ war das Schlagwort der Zeit. Es entstanden Bewegungen wie die „Frauenbewegung“, die „Jugendbewegung“, die „Wehrkraftbewegung“, nationalistische „Bewegungen“ und die „Arbeiterbewegung“. 

Der erste Weltkrieg löste einen Schock aus. Maschine und Technik hatten den Körper abgelöst. Der Körper des Einzelnen erfuhr eine Devaluierung, dokumentiert durch die Masse an Toten des Krieges.
 Die in der Kriegszeit entstandenen Bewegungen des Futurismus und Dada propagierten neuartige Aktionsformen mit teils nationalistischen, teils gesellschaftskritischen Akzenten. Expressionisten proklamierten den Zirkus, die Massenversammlungen des Sports und das Jazzkonzert zum Anti-Theater.

In Deutschland bildete sich nach dem ersten Weltkrieg eine starke proletarische Bewegung. Ausgelöst durch die Revolution in Russland entstanden neue theatrale Ausdrucksformen, die sich in den Bewegungen des „Agitprop-Theaters“ (das in kabaretthafter Form Agitation betrieb) und des „Proletkults“ (das als Medium zur Aufklärung und Propaganda diente und im aktiven Spiel kollektives Tun und revolutionäres Handeln konkret erfahren und einüben wollte) äußerten. Beiden Formen war die Aufhebung der Trennung zwischen Darsteller und Zuschauer gemeinsam. Eine besondere Form stellte das von Bertolt Brecht entwickelte „Lehrstück-Theater“ dar, das die Rollen der Handelnden und der Zuschauenden vollständig vereinigte.

Die Wirtschaftskrise schürte den sozialen Konflikt. Zur gleichen Zeit boomte das Theater. Es deutete sich eine Politisierung und Aktivierung breiter Bevölkerungsschichten an. Von den noch frischen Kriegserlebnissen beeindruckt, verbanden junge Dramatiker politische Themen mit avantgardistischer Ästhetik. Sie protestierten gegen den Krieg und die Unterdrückung der menschlichen Persönlichkeit durch den Kapitalismus.

Diese Entwicklungen hatten zur Folge, dass sich in der Zeit zwischen dem ersten und dem zweiten Weltkrieg neue politische Verhaltensformen entwickelten. Ein neuer Versammlungsstil, Marsch und Feier, Uniform und Fahne, Einheits- und Kampfpathos gehörten zum Selbstverständnis dieser Zeit.
 

Der deutsche Ausdruckstanz, mit seinen Aushängeschildern Rudolf von Laban und Mary Wigman, setzte sich nach dem ersten Weltkrieg in Deutschland endgültig durch.
 Unter der Leitung von Laban bewirkten sie die Revolution des Bühnentanzes, eine grundlegende Erneuerung der Gymnastik und eine Veränderung der dogmatischen Ballettschulung, sie standen zudem Pate bei der Entwicklung der Laientanzbewegung und der Bewegungschöre.

Durch die Olympischen Spiele wurde der Sport zu einem Massenereignis hochstilisiert. Der sportliche Körper beeinflusste jetzt wesentliche Bereiche der Gesellschaft. So wurden, wie es Inge Baxmann formuliert, „seit der Jahrhundertwende Sport und Körperkultur zum privilegierten Ort der Entwicklung neuer Repräsentationsformen der Nation und des Erlebens nationaler Gemeinschaft.“
 
Die Erfindung der nationalen Gestalt und die nationale Akkulturation der Massen zielte darauf ab, den National-Gedanken in der Gesellschaft zu verankern. Sie bezog sich vor allem auf das Bild des Körpers und auf Körperpraktiken. Tanz und Sport bildeten ein gemeinsames Feld als soziale Protestbewegung und Suche nach solidarischen Lebensformen, obwohl sie auf unterschiedlichen Körperkonzepten beruhen.
Die Schmach der Niederlage des 1. Weltkrieges hatte in Deutschland in Verbindung mit der wirtschaftlichen Krise ein krankes, verstümmeltes Körpergefühl der Nation zur Folge. Unterschiedliche Körperbilder fanden ihre Ausprägung und überlagerten sich. Die Körper- und Tanzkultur verbreitete das Bild des schönen, starken und gesunden Körpers.
 Im Vergleich dazu propagierte die Lebensreform- und Jugendbewegung den Körper im Konflikt zwischen Natur und Stadt bzw. der durch die Industrialisierung, Leistung und Technisierung bewirkten „Entfremdung“. Innerhalb dieser Bewegung, bei den AnhängerInnen der Nacktkultur, erfährt der Körper eine weitere Differenzierung im Diskurs vom nackten und reinen, also auch gesunden Körper.
 Diese Körperideen fanden ihre Entsprechung im Sport und im Erziehungskonzepts Coubertins für die Olympischen Spiele im „vitalen“ und „leistungsstarken Menschen, der einen mustergültigen Körper formt.“
 Sie standen in engem Zusammenhang mit dem Ziel der Sport- und Gymnastikbewegung, der „Regeneration der Rasse“
 und der „Regeneration des nationalen Körpers.“
 

Die auf Bipolarität ausgelegte Ideologie des Nationalsozialismus verbindet diese Körperbilder mit Rassenzugehörigkeit, die zur wichtigsten Kategorie wird. Primär ist der Körper ein „arischer“ oder ein „nichtarischer“.
 Die Voraussetzung für die Gesundung des Körpers ist daraus resultierend die Zerstörung des fremden Körpers. Der Nationalsozialismus versuchte eine Gleichsetzung des jüdischen mit dem kranken, infizierten Körper zu erreichen, was schließlich in der Vernichtung des jüdischen Körpers kulminierte.

In den Jahren nach der Machtergreifung, von 1933 bis zu den Olympischen Spielen von Berlin 1936, wird der Unterschied zwischen den zwei Körperbildern propagiert. Dabei verbindet der Nationalsozialismus in zunehmendem Maße die Prinzipien des schönen, gesunden Körpers mit dem hellen, arischen Körper und der Regeneration der Rasse. Dieses neue Körperbild findet seine offene Zurschaustellung und Masseninszenierung schließlich in den Olympischen Spielen von Berlin.

7.2.
Das Thingspiel: ein theatrales Gegenkonzept?

Mit der Machtergreifung der Nationalsozialisten 1933 fanden die Theaterreformen vorerst ein Ende. In allen Bereichen setzte eine Verfolgung der Vertreter der Avantgarde-Bewegungen ein. Sie wurden ihrer Ämter enthoben, verhaftet oder ins Exil getrieben. Eine der bedeutsamsten Epochen der deutschen Theatergeschichte war gewaltsam beendet worden.
 
Die Nationalsozialisten hatten jedoch keine Skrupel, die Ideen der Reformer für „die Durchführung ihrer ‚nationalen’ Kulturrevolution in ihrer Thingspielbewegung“ einzusetzen.

In der Zeit zwischen dem ersten und dem zweiten Weltkrieg hatten sich neue politische Verhaltensformen entwickelt. Ein neuer Versammlungsstil, Marsch und Feier, Uniform und Fahne, Einheits- und Kampfpathos gehörten zum Selbstverständnis dieser Zeit.
 Neben dem Reichsparteitag entwickelte der Nationalsozialismus ein reich entfaltetes Programm von Feierstunden und Festveranstaltungen. Innerhalb dieses Programmrahmens spielten immer wieder zentrale politische Feiern eine Rolle. Im Bereich der Sozialdemokratie und des Kommunismus nahmen die Versammlungen ebenfalls einen neuen Charakter an: Die Redner verwendeten eine aufpeitschende Redetechnik, dazu kamen Aufmärsche uniformierter Einheiten, begleitet von Musik und Fahnen, turnerische und Gesangs- oder Sprechdarbietungen.

Das Thingspiel selbst war in der nationalsozialistischen Kulturpolitik nur eine Phase von vier Jahren (1933-1937).
 Im Sommer 1933 entstand der „Reichsbund der Deutschen Freilicht- und Volksschauspiele“. Dieser Reichsbund vereinnahmte die unabhängig vom Nationalsozialismus entstandene in den 20er Jahren sich verbreitende Freilichttheater-Bewegung, die einen Reformimpuls gegen das bürgerliche Guckkastentheater darstellte. Zum anderen setzte er Tendenzen der aus der Jugendbewegung entstandenen Laienspielbewegung fort.
 

Der Reichsbund hatte die Aufgabe, alle diese von verschiedenen Richtungen ausgehenden Bemühungen um das Volksschauspiel zusammenzufassen und zu kanalisieren. Anstelle des Begriffs „Volksschauspiel“, den man noch anfangs verwendete, bürgerte sich schon bald der Begriff „Thingspiel“ ein, den der Kölner Theaterwissenschaftler Carl Niessen vorgeschlagen hatte.
 
Vordringlichste Aufgabe war die Entwicklung einer nationalsozialistischen Thingspieltheorie, verbunden mit der Forderung nach einem neuen, nationalen Theater.
 Das Konzept ging schließlich weit über die traditionelle Bühne, die primär als Sprechbühne fungierte, hinaus. Weitere Bewegungs- und Artikulationsformen sollten hinzutreten oder dominieren: Chöre als Gesangs-, Sprech- und Bewegungschöre,
 dazu Pantomime, Allegorien, lebende Bilder, Fahnenweihen und andere Festakte. Von Aufzug, Parade, Festmarsch und Versammlung entlieh man Grundformen. Ausdruckstanz und Ballett, Reigen, Gymnastik und Elemente des Sportfestes fanden ebenfalls Eingang.

Begonnen hatte man 1933 mit Stadionspielen, bei denen die Guckkastensituation zugunsten des Sportfeldes, also der Zuschauerrunde um ein Freilichtfeld herum, beseitigt war. Die Raumordnung von Amphitheater oder Arena wurde zum Raumprinzip der Thingstätten. Die Handlung wurde von allen Seiten anschaubar. Hintergrund und Kulissen gab es nicht.
 
Eine besondere Rolle spielten von Beginn an auch Scheinwerfereffekte zur Erweiterung des Raums und um „die Massen bedeutend größer erscheinen zu lassen.“
 So wurden die Massen der Zuschauer mit den Massen der Darsteller verbunden. Gerade die Schlussszenen waren so angelegt, dass sie zum gemeinsamen Absingen der Nationalhymne oder von Kampfliedern herausforderten. Auf diesen Schlusspunkt einer gemeinsamen Aktivität oder einen vergleichbaren Höhepunkt war die ganze „Bewegung“ des Thingspiels ausgerichtet.
 
Das Thingspiel vereinigte so in sich „die Züge des Theaters als Fest und des Theaters als Agitation.“
 Auf der einen Seite sollte es in den Teilnehmern ein Gemeinschaftsgefühl bewirken, d.h. das Gefühl ein Mitglied der „Volksgemeinschaft“ zu sein, und zum anderen sollte es die Massen mobilisieren für „die Ziele der ‚nationalen Revolution’.“

Deutsche Passion (1933) von Richard Euringer, erhielt als erstes die Bezeichnung Thingspiel, wurde aber aus technischen Gründen in einer geschlossenen Halle uraufgeführt.

Mit Neurode. Ein Spiel deutscher Arbeit von Kurt Heynicke wurde 1934 der erste Thingspielplatz (in Halle-Brandenberge) eingeweiht. Eberhard Wolfgang Möller schrieb das Frankenburger Würfelspiel 1935/36 auf Grund eines Auftrages von Goebbels zum Kulturprogramm der Olympischen Spiele 1936.

Den Höhepunkt der kultischen Ausschmückung und zugleich deren Abschluss boten die Spiele von 1936 mit dem eingefügten Weihespiel und dem Fackellauf.
 Nach den Spielen fand die Thingspielbewegung ein Ende.
 Offenbar war, wie Henning Eichberg abschließend feststellt, „mit der Zeit der ‚Bewegung’ auch die der Weihespiele abgelaufen.“

7.3.
Die Eröffnungsfeier: eine theatrale Inszenierung des sportlichen Körpers

Dass die Eröffnungsfeier der Olympischen Spiele von 1936 in Berlin eine der „größten und perfektesten“
 und die erste multimediale Inszenierung eines Sportereignisses war ,ist unbestritten.
 Die Inszenierung bezweckte in erster Linie die Einheit von Schau und Spiel, von Zuschauern und Darstellern.
 Die Massen wurden sich selbst zum Schau-Objekt. Anders als im bürgerlichen Theater mit seiner strikten Trennung von Zuschauerraum und Bühne sitzen sie sich im Stadion gegenüber. Sie kehren der Außenwelt den Rücken zu, ihre Aufmerksamkeit ist konzentriert auf ein gemeinsames Zentrum. Damit wurde ein konstituierendes Element der Thingspielbewegung in die Feier integriert. Dies verdeutlicht das Weihespiel Olympische Jugend, das den Eröffnungstag abschließt.
 Zum anderen wird hinter dieser vordergründigen Fassade ein anderer Gedanke und eine andere Konzeption vermutet.

Sinn und Zweck dieser Inszenierung ist in der Forschung schon oft Mittelpunkt zahlreicher Untersuchungen gewesen. In der kritischen Sporttheorie war es bisher üblich, das Verhältnis von den Olympischen Spielen und dem Nationalsozialismus als eine Form der Manipulation zu begreifen, mit dem Zweck, Friedensliebe vorzugaukeln und über die wahren politischen Ziele hinwegzutäuschen.
 Neuere Forschungsansätze untersuchen ob der Nationalsozialismus über Symbole und Rituale eine innere Verbindung zum Olympismus herstellte.
 

Im folgenden wird daher anhand der Abfolge der Eröffnungsfeier insbesondere ein Punkt dieser Inszenierung hervorgehoben und untersucht.
 Der Hauptaugenmerk liegt auf der offensichtlichen Zurschaustellung des Körpers der deutschen Nation. Der minutiös geplante zeitliche Ablauf der Eröffnungsfeier bestimmte den Rahmen der Inszenierung.
 Die Eröffnungsfeier wies einen klar definierten Anfang (ein „großes Wecken durch die Wehrmacht“ leitete den Tag ein
) wie ein Ende (das Weihespiel Olympische Jugend) auf. 

Die im Bewusstsein der Öffentlichkeit exponierte Stellung des Ereignisses wird über die gesamte Dauer des Eröffnungstages immer wieder durch den dramaturgischen Aufbau, der sich durch die zeitliche Abfolge konstituiert,
 hervorgehoben. Den ersten Höhepunkt bildet die Konzentration des Geschehens und der Massen auf der Via Triumphalis: Massenspalier und Fahnenwände erzeugen eine klar ausgerichtete Kulissenordnung. Diese bildet den Rahmen für den letzten Fackelläufer.
 

Die Kranzniederlegung Hitlers an der Langemarkhalle stellt den nächsten Höhepunkt dar
 und findet ihre dramatische Steigerung mit Hitlers Aufstieg zur Führerloge, untermalt vom Huldigungsmarsch Richard Wagners. Die Ankunft Hitlers, bevor er sichtbar im Stadion präsent ist, wird durch optische (Aufziehen der Führerstandarte in der Loge) und akustische Zeichen (Fanfarenklänge, die zugleich die Erkennungsmelodie für die Olympiasendungen in Funk und Fernsehen darstellen) vorher angekündigt.
 Im weiteren Verlauf der Eröffnungsfeier markieren die Reden zur Eröffnung und das Absingen der Nationalhymne kleinere Höhepunkte, die sich in einem Spannungsbogen steigern, bis in dessen Kulmination der Einmarsch der Nationen einsetzt. Laut Olympischem Protokoll marschiert Griechenland als erste Nation und das Gastgeberland Deutschland als letzte Nation ein.
 Auf die besondere Bedeutung dieses Zusammenhangs wird zu einem späteren Zeitpunkt eingegangen. Die einzelnen Höhepunkte im Verlauf des Tages unterstreichen die Dramaturgie die am Abend im abschließenden Weihespiel kulminiert.
 

Dieser so gesetzte Rahmen diente im Grunde aber einer anderen Inszenierung, wobei ausgerechnet das vorgeschriebene Olympische Protokoll es den Organisatoren der Spiele gestattete, ihre eigene Deutung der Olympischen Idee in Szene zu setzen: Die Eröffnungsfeier der Olympischen Spiele 1936 in Berlin wurde erstens zur Inszenierung der deutschen Nation als ein großer sportlich-kriegerischer Körper, und zweitens als dessen erstmalige öffentliche Zurschaustellung benutzt. In den Vordergrund wurde dabei, im Rahmen der Eröffnungsfeier, die Vormachtstellung der deutschen Nation im Kreis der Nationen gestellt und die deutliche Kennzeichnung dieses Anspruchs. Alkemeyer bezeichnet dies als Ritual der Unterordnung.

7.4.
Die Inszenierung der Nation: Ein sportlich-kriegerischer Körper

Die gesamte Eröffnungsfeier stand unter dem „Militärischen entlehnten Gestaltungs- und Ordnungselementen.“
 Diese Elemente unterstrichen den kriegerischen Aspekt des deutschen Körpers. Bereits beim Fackellauf, d.h. der Übergabe der Fackel, wurde der militärische Aspekt in den Vordergrund gestellt: „Im von riesigen Hakenkreuzbannern gerahmten Lustgarten nahmen zehntausende in Blöcken aufmarschierte Angehörige von Hitlerjugend und Bund deutscher Mädchen die Flamme in einer ‚Jugendfeier’ in Empfang.“
 „Die Nazijugend trat als Repräsentant der Olympischen Jugend“
 auf.
Hier fand aber auch die Vereinnahmung des jugendlich-sportlichen olympischen Körpers durch den jugendlich-militärischen Körper, symbolisiert durch die Jungen und Mädchen der Hitlerjugend und des Bundes deutscher Mädchen, statt. Legt man Alkemeyers Aussage zugrunde, bedeutet dies, dass der deutsche Körper das Idealbild verkörpert. Diese Verknüpfung wird durch die mit der Olympischen Idee in Verbindung stehenden Ideale und Werte ausdrücklich erst möglich. Weitere militärisch-kriegerische Aspekte im Ablauf bis zur Ankunft Hitlers und der Olympischen Repräsentanten im Olympiastadion waren, wie bereits erwähnt, z.B. das große Wecken,
 das Massenspalier,
 die Kranzniederlegung Hitlers,
 das Abschreiten der verschiedenen Nationalmannschaften auf dem Maifeld
 und die „militärisch klingenden Fanfarenklänge“ sowie das Aufziehen der sogenannten „Führer-Standarte“ in der Ehrenloge.
 

Diese militärischen Zeichen verbanden den sportlichen Körper mit dem kriegerischen Körper. Verdeutlicht wurde dies durch die überall zahlreich anwesenden uniformierten Körper.
 Im Olympiastadion fand die Verschmelzung von sportlichem und kriegerischem Körper seine Fortsetzung. Akustische Signale (Fanfarenstöße)
 leiteten das Aufziehen der Flaggen der teilnehmenden Nationen und das Hissen der olympischen Fahne durch eine Abteilung der Kriegsmarine ein.
 

Einen Höhepunkt der Verschmelzung zum sportlich-kriegerischen Körper stellte der Einmarsch der teilnehmenden Nationen dar: Es handelte sich um „fest formierte, geometrisch geordnete, klar voneinander abgesetzte nationale Blöcke“,
 die sich unter militärischem Kommando
 im Rhythmus „preußischer Militärmärsche“
 einordneten. Die nationale Blockbildung fand ihre Entsprechung auf den Zuschauerrängen, die ebenfalls in nationale Blöcke, voneinander geschieden, gegliedert waren.
 Der sportliche Körper stand unter dem Diktat des kriegerischen Körpers. Für Alkemeyer, „dokumentierte der Einzug eine handelnde Anerkennung deutscher Ordnungsvorstellungen durch die ‚Jugend der Welt’.“
 Er dokumentierte aber auch die Verschmelzung von sportlichem und kriegerischem Körper. Das Olympische Protokoll erlaubte zudem beim Einzug der Nationen, durch die vorgesehene Festlegung (dem Einmarsch der deutschen Mannschaft als letzte Nation), die Darstellung des sportlich-kriegerischen Körpers als Deutschen. 

Dies wurde auf mehreren Ebenen dargestellt: Die Eröffnungsrede Lewalds
 sah im „selbstischen“ Menschen, dem Einzelgänger, das Negativbild und forderte die individuelle Unterwerfung als sittliche Pflicht ein. Sie verdeutlichte damit, ohne den Nationalsozialismus direkt zu benennen, dass der einzelne nur als Glied von Staat und Volk existiere,
 folglich im Körper der deutschen Nation, d.h. das Prinzip: Ordnung ist deutsch, Unordnung ist undeutsch. Dies fand seine Entsprechung durch die hierarchisch gegliederten Blöcke, in denen der einzelne Athlet als untergeordnetes Glied einer sich bewegenden, soldatisch wirkenden Formation und Masse erschien. Den sportlichen Repräsentanten aller Nationen wurden somit die Grundwerte des Nationalsozialismus (Ordnung und Disziplin) aufgezwungen
, die im öffentlichen Diskurs (zumindest in Deutschland) als Ausdruck deutschen Wesens dargestellt wurden. Verstärkt wurde dieser Eindruck durch den Einzug der deutschen Mannschaft als letzte und zahlenmäßig stärkste. Damit wurde einerseits eine Überlegenheit des deutschen Körpers suggeriert. Zum anderen erfuhr der Körper der deutschen Nation dadurch seine Akzeptanz und Legitimation.

Das die Olympische Eröffnungsfeier abschließende Weihespiel Olympische Jugend unterstrich nochmals die Idee des kriegerisch-sportlichen Körpers. In fünf aufeinander folgenden Bildern wurden Szenen ausgelassener Heiterkeit mit Phantasien düsterer Schicksalhaftigkeit, Lebens- mit Todesmystik verbunden. Die ersten vier Bilder: „Kindliches Spiel“, „Anmut der Mädchen“, „Jünglinge in Spiel und Ernst“ und „Heldenkampf und Totenklage“ beschrieben den Lebensweg vom Kind zum Erwachsenen und wiesen den Geschlechtern scheinbar naturgegebene Rollen zu.
 Ein anschließend als „Waffentanz“ vorgetragener Zweikampf hatte nur einen Sieger: den Tod, der beide Protagonisten ereilte.
 
Mittels der Darstellung des Kampfes im elementaren Antagonismus „Mann gegen Mann“ rückte die Inszenierung den kriegerisch-sportlichen Körper in den Vordergrund. Es geht hier nicht um Sieg oder Niederlage im sportlich-fairen Wettkampf, sondern um Gewaltausübung als solche, „den Kampf als Prinzip ohne menschlichen Sieger“.
 Damit wird der kriegerisch-sportliche Körper der deutschen Nation inszeniert, der bereit ist zum Kampf gegen alles und jeden, der sich seinen Idealen, Werten und Vorstellungen nicht unterordnet. 
Dies wird durch die Verbindung zweier Elemente erreicht: Erstens wird der deutsche Körper als ein gesunder, sauberer und gereinigter Körper dargestellt. Verdeutlicht wird dies durch die in weiß gekleidete deutsche Mannschaft, während die anderen Mannschaften in uniformähnlichen Anzügen erscheinen müssen. Der deutsche Körper, der als letzter beim Einzug erscheint, erfährt so in Szene gesetzt eine besondere Betonung und Hervorhebung. Die Unbeflecktheit des deutschen Körpers, symbolisiert durch die weiße Kleidung, wird somit ausgestellt und vor den Augen der ganzen Welt sichtbar gemacht. Das vorgeschriebene Olympische Protokoll ermöglicht das zweite Element: Durch den Einzug der deutschen Mannschaft als letzte und gastgebende Nation wird in Verbindung mit der Präsentation des deutschen Körpers, der durch seine „Reinheit“ in Weiß als Idealbild des Nationenkörpers in Szene gesetzt ist, der Eindruck erweckt, als ob dieses Idealbild die anderen Nationen vor sich hertreibt. Der kriegerisch-sportliche Körper der deutschen Nation erscheint so als überlegene Symbolfigur für alle Nationen.

8.
Fazit
Sport und Theater – beide Bereiche sind auf ihre ganz spezifische Weise eine Art Körperspiele. Trotzdem wirken sie wie Antipoden zueinander: Der Sport auf der Suche nach kultureller Anerkennung und das Theater auf der Suche nach einer Bestätigung seiner Körperarbeit. Vor allem im Tanz besteht der Bedarf an einer breiten Akzeptanz der tänzerischen als einer sportlichen Leistung. 
Die Beziehung zwischen Sport und Theater lässt sich dabei schon seit der Antike nachweisen. Im weiteren Verlauf der Geschichte kommt es immer wieder zu Berührungen sportlich-theatraler Natur, bis hin zur Entwicklung des Leistungssports und der gleichzeitig einsetzenden Theater- und Tanzreformbewegungen der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert.

Begriffe wie sportlicher Körper, athletische Form, Muskelpaket, und viele andere durch und mit dem Sport entstandene Wörter, sind in den alltäglichen Sprachgebrauch übergegangen, genauso wie man heute ständig von Inszenierung, Dramatik und in-Szene-setzen spricht. Diese Wörter kennt man alle aus dem theatralen Sprachgebrauch. Es gibt sogar sportlich-theatrale Mischformen wie „die Dramaturgie dieser Weltmeisterschaft“ oder „die Inszenierung dieser oder jener Sportveranstaltung ist….“. Diese Wortkreationen dokumentieren den Einfluss, den Sport und Theater aufeinander hatten und haben. Dennoch gibt es keine klaren Definitionen sportlicher Körper und Körperbilder. Diese Grenze ist fließend. 
Im Prozess der Bewegung kam es zu Berührungspunkten zwischen Sport und anderen Gebieten, wie der Literatur und der Mode, aber auch in Fotografie, Film und der bildenden Kunst. In Schauspiel und Tanz fand Sport schließlich seine Thematisierung auf einer anderen als der rein physischen Ebene. Zuerst im Tanz, dem Medium das die nächste Verwandtschaft zum Sport aufweist, dann auch im Schauspiel, das sich die Körperlichkeit des Sports zunutze machte, schließlich die Mischform Theater und Sport in der ersten multimedialen sportlichen Inszenierung der Olympischen Spiele. Sport und Theater sind auf den ersten Blick zwei Antipoden, aber sie haben doch sehr viel gemeinsam, „der dramatische Sportler“
 und „der Athlet der Seele.“
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� „Die Blickrichtung der Aufnahme aber wird zur Blickrichtung des Zuschauers. Wenn sie sich ändert, ändert der Zuschauer seine Position, auch wenn er sich nicht vom Flecke rührt. Er bewegt sich INNERLICH. Und wenn solche Richtungsmontage einen suggestiven Rhythmus hat, so suggeriert sie das Gefühl des Tanzes.“ Zitiert nach: Baxmann, S.165. Hervorhebung im Original.


� Vgl. Monaco, S.49f.


� Es kam verstärkt zur Zusammenarbeit zwischen Choreografen, Bildhauern und Malern. Zum Beispiel entwarfen die Kubisten Pablo Picasso, Georges Braque und andere Bühnenbilder für Diaghilews „Ballets Russes“. Auch war der Tanz als Motiv sowohl im Futurismus (z.B. bei Giacomo Balla, der sich als Futurist besonders für Themen wie Energie und Bewegung interessierte und sich für Fullers „Serpentinentanz“ auf der Weltausstellung 1900 begeisterte) als auch im Expressionismus sehr beliebt. Fullers bewegte „Lichtskulpturen aus Stoff und Farbe“ inspirierten aber gleichermaßen Künstler des Jugendstils. Vgl. Schmitt, S.232-250.


� Fiebach, S.163. Der, laut Fiebach, historische Rahmen und die historischen Anstöße für diesen Bruch waren die explosiv krisenhafte Bewegung aller wesentlichen Bereiche des Kapitalismus und der grundlegende Wandel gesellschaftlicher Strukturen und des naturwissenschaftlichen Weltbildes. Dieser Wechsel wurde für die Künste besonders wichtig durch seine neuen enormen Geschwindigkeiten, die neuen Lebensrhythmen, die durch die exponentiell wachsende Industrialisierung und die technologisch-wissenschaftlichen Umwälzungen, nicht zuletzt der Kommunikationsrevolution, zur Folge hatten.


� Zitiert nach: Fiebach, S.78.


� Siehe auch 4.6. „Entwicklung im Tanz“.


� Fiebach, S.56.


� Fiebach, S.57.


� Zitiert nach: Fiebach, S.95.


� Fiebach, S.159.


� Zitiert nach: Fiebach, S.153.


� „Die Gesten, Posen, Blicke, das Schweigen bestimmen die Wahrheit in den Beziehungen der Menschen. Die Worte drücken noch nicht alles aus. Das bedeutet, daß die Zeichnung der Bewegungen auf der Bühne notwendig ist, damit der Zuschauer scharf beobachten kann, damit er das Material erhält, mit dem zwei Sprechende von einem dritten beobachtet werden können.“ Zitiert nach: Fiebach, S.119-123.


� „Wenn man einen erfahrenen Arbeiter bei seiner Arbeit beobachtet, merkt man in seinen Bewegungen folgendes: l. das Fehlen überflüssiger, unproduktiver Bewegungen, 2. Rhythmik, 3. das richtige Finden des Schwerpunkts des Körpers, 4. Ausdauer. Die auf diesen Grundlagen aufgebauten Bewegungen zeichnen sich durch ‚tänzerische Leichtigkeit’ aus, der Arbeitsprozeß eines erfahrenen Arbeiters erinnert immer an Tanz, hier erreicht die Arbeit die Grenze zur Kunst. Der Anblick eines richtig arbeitenden Menschen bereitet ein gewisses Vergnügen.“ Meyerhold, Vsevolod: Theaterarbeit 1917-1930. München: Hg. v. Tietze, Rosemarie 1974, S.73.


� Fiebach, S.262.


� Fiebach, S.80f.


� Brockhaus: Kunst, S.321.


� Zitiert in: Fiebach, S.168.


� „[…]der Film gibt konkrete Naturaufnahmen und die Möglichkeit der begleitenden, überleitenden und konträren Handlung, die blitzhaft einen Zustand zeigt […] die Begriffe Zeit und Raum sind aufgehoben […] immer mehr tritt das Einmalige, Zufällige zurück gegenüber dem großen kausalen Geschehen.“ Zitiert in: Fiebach, S.305f.


� „Indem es geschichtliche Ereignisse und Dokumente als Vorlagen und Bestandteile theatralischen Darstellens verwendet und als solche bewusst demonstriert, beweist es seine Wirklichkeitsrelevanz. Durch die dokumentarisch belegten Tatsachen zwingt es den Zuschauer, sich der auf diese Weise bloßgelegten Wirklichkeit zu stellen.“ Zitiert nach: Fiebach, S.300f.


� Fiebach, S.342f.


� Ziel ist eine „Übersetzung der Wirklichkeit unter Vermeidung restloser Illusion.“ Brecht, Bertolt: Gesammelte Werke. 20 Bände. Herausgegeben von Suhrkamp Verlag in Zusammenarbeit mit Elisabeth Hauptmann. Frankfurt/Main: Suhrkamp 1967, Band 15, S.451.


� „Die Illusion, die Demonstranten seien wirklich die Demonstrierten, darf nicht erzeugt werden.“ Brecht, Band 15, S.557.


� Zitiert in: Fiebach, Joachim, S.339.


� Huschka, S.29.


� Schmitt, S.228.


� Interessant ist der Aspekt, dass alle drei keine oder nur wenig Ballettausbildung hatten, sie arbeiteten aber keine Tanztechniken heraus. Vgl. Chujoy, Anatole: The Dance Encyclopedia. New York: A. S. Barnes and Company 1949, S.161, S.198, S.415; Huschka, S.54, S.79.


� Vgl. auch Hessler, Bettina: Tanzende Körper im Wandel der Zeit. in: Funk, Julika (Hg.): Körper Konzepte. Tübingen: Gunter Narr 1999, S.237.


� Eine Untersuchung, ob es Zusammenhänge bzw. Beeinflussungen zwischen der Entwicklung im Tanz (durch Duncan, Fuller, St. Denis) und dem Trend zur Versportung gibt, wäre interessant, würde hier aber zu weit führen.


� Schmitt, S.232-234.


� Vgl. Huschka, S.40-51; Begov, S.190; Alkemeyer, S.49-57.


� Für Bettina Hessler entstanden und entstehen Tanzstile immer eingebunden in einen kulturellen Zusammenhang. So schreibt auch Mary Wigman: „Die Form, in der sich der moderne Tanz äußert, ist keine willkürliche, von irgendeinem Menschen einmalig, zu irgendeinem Zweck erfunden, sondern aus der Zeit, in der wir leben, herausgewachsen.“ Zitiert nach: Hessler, S.223.


� Auch die Psychoanalyse sprach von psychischen Energieströmen und erklärte das Unbewusste als Strom. Vgl. Huschka, S.40. Laut Huschka lag es hauptsächlich in der kulturellen und ästhetischen Neuevaluierung des Phänomens Bewegung. Als dynamisches Feld von Kräften sah man den Tanzkörper in einer neuen Beziehung zu seinen kinästhetischen und inszenatorisch-kinetischen Möglichkeiten; vgl. Huschka, S.283.


Zur Technikgeschichte der Bewegung und dem Aspekt ihrer Immaterialisierung vgl. Berr, Marie-Anne: Technik und Körper. Berlin: Vorwerk 1990, S.171-195.


�Schon zu Beginn der Gymnastikbewegung wird bei Francois Delsarte die Ganzheit des Menschen betont: Der Körper ist der äußere Ausdrucksträger des Inneren des Menschen, weshalb jede Körperbewegung aus einem seelisch-geistigen Erleben resultiere.


� Vgl. Huschka, S.43.


� Baxmann, S.174.


� Huschka, S.30, S.53-57. Vgl. auch Schmitt, S.229-232; Baxmann, S.137-138.


� Huschka, S.57.


� Vgl. Hessler, S.236-237.


� Diese halbentblößte Körpergestalt galt ihr unter dem Einfluß der Lebensreformbewegung und mit Rekurs auf die Antike als natürlich und harmonisch. Es handle sich „um eine bewusste und gewollte Nacktheit des reifen Menschen, dessen Körper der harmonische Ausdruck seines geistigen Wesens sei.“ Zitiert nach: Schmitt, S.60.


� Duncans Tanzkonzeption war stark von der Theorie Francois Delsartes (1811-1871) beeinflusst, die in den USA sehr bekannt war. Vgl. Hessler, S.236-237; Huschka, S.53; Schmitt, S.229-234.


� Huschka, S.61. Vgl. Schmitt, S.230.


� Huschka, S.59.


� Huschka, S.59. Vgl. Schmitt, S.230.


� Huschka, S.59.


� Zitiert nach: Schmitt, S.229.


� Huschka, S.54.


� Huschka, S.66.


� Vgl. Oberzaucher-Schüller, Gunhild: Interlude classique.Sergei Diaghilew im kaiserlichen Berlin. in: Jeschke, Bergler, Zeidler (Hg.): Spiegelungen. Die Ballets Russes und die Künste. Berlin: Vorwerk 8 1997, S.95.


� Auf die Bedeutung der „Ballets Russes“ für den Prozess der Bewegung und die Entwicklung im Tanz wird in Kapitel 6 noch ausführlicher eingegangen.


� Dies gilt, so Inge Baxmann, für den Futurismus (Marinetti publizierte ein „Manifest des futuristischen Tanzes“) über den Konstruktivismus (Foreggers „Maschinentänze“) bis zur Biomechanik Meyerholds, der in Anlehnung an die antike Tragödie den Tanz zum Mittelpunkt eines neuen, direkt auf die Sinne der Massen einwirkenden Theaters machen wollte, das über moderne Technik Effekte oraler Kommunikation herstellt. Vgl. Baxmann, S.154.


� Hessler, S.236.


� Vgl. Fischer, Hans W.: Körper-Schönheit und Körper-Kultur. Berlin: Deutsche Buch-Gemeinschaft 1928, S.210-240. Nachfolgend als Fischer II bezeichnet.


� Der Tanz sollte, wie es Huschka formuliert, aus dieser Reform als eigenständige, von Musik, Erzählung oder normierten Schrittkombinationen unabhängige Kunstgattung hervorgehen. Vgl. Huschka, S.81, S.96; Fischer II, S.220-240.


� Zitiert nach: Huschka, S.83.


� Baxmann, S.141.


� Huschka, S.81.


� Vgl. Huschka, S.95; Jeschke, Claudia: Tanzschriften - ihre Geschichte und Methode. Comes Bad Reichenhall: Ursula Schubert 1983, S.98-110; Brandstetter, Gabriele: Tanz-Lektüren. Frankfurt/Main: Fischer 1995, S.433-439.


� Huschka, S.32.


� Vgl. Huschka, S. 84-91; Brandstetter: Tanzlektüren, S. 433-441; Jeschke: Tanzschriften, S.98-106.


� Huschka, S.98.


� Vgl. Huschka, S.97-107.


� Zitiert nach: Hessler, S.237.


� Die Presse schwärmte von den „tänzerischen Körperbewegungen“, die sich „ohne Rücksicht auf den Anblick darboten […] Das Kreatürliche, Seelische und Spirituelle […] schien in reiner Form auf die Bühne gekommen zu sein.“ Zitiert nach: Huschka, S.100.


� Einfügung von mir, C.G.


� Monaco, S.51. Zu Artauds Auseinandersetzung mit dem Kino vgl. Deleuze, Gilles: Das Zeit-Bild, S.215-226.


� Hayman, Ronald: Artaud and after. Oxford: University Press 1977, S. xii. Vgl. Brauneck, Manfred; Schneilin, Gérard (Hg.): Theaterlexikon. Begriffe und Epochen, Bühnen und Ensembles. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1986, S.978. Nachfolgend als Brauneck/Schneilin bezeichnet.


� Hayman, S. xii.


� Brauneck/Schneilin, S.979.


� Artaud, Antonin: Theater der Grausamkeit (Erstes Manifest). in: ders: Das Theater und sein Double. Frankfurt/Main: Fischer 1989, S.101f.


� Artaud: Theater der Grausamkeit, S.95.


� Artaud: Theater der Grausamkeit, S.99.


� Artaud, Antonin: Über das balinesische Theater. in: ders: Das Theater und sein Double, S.57-72. Dies betont er nochmals auf S.73: „Die Offenbarung des balinesischen Theaters ist dazu angetan gewesen, uns eine […] Vorstellung vom Theater zu verschaffen […] was sich auf einer Bühne unabhängig vom geschriebenen Text abspielen kann.“ 


� Artaud: Die Inszenierung und die Metaphysik. in: ders: Das Theater und sein Double, S.41.


� Artaud: Die Inszenierung und die Metaphysik, S.39.


� Artaud: Die Inszenierung und die Metaphysik, S.41.


� Artaud: Theater der Grausamkeit, S.99.


� Artaud: Die Inszenierung und die Metaphysik, S.40-41.


� Artaud: Die Inszenierung und die Metaphysik, S.40-41.


� Artaud: Die Inszenierung und die Metaphysik, S.43, Artaud: Theater der Grausamkeit, S.100, S.105, S.106.


� Artaud, Antonin: Schluß mit den Meisterwerken. in: ders: Das Theater und sein Double, S.80.


� Für Baxmann zielte „Artauds ‚Grausamkeit’ gerade auf jene Intensität, die auf die Sinne des Zuschauers wirkt, ihn in Trance versetzt. Er wollte ein Theater, das direkt auf das Unbewusste wirkt, das – anstatt das Individuum zum Adressaten eines ‚psychologischen Theaters’ zu machen, das über Sprache und Dialog rationalisiert – die Massen und ihre Sinne anspricht und Resonanzen erzeugt.“ Vgl. Baxmann, S.190.


� Artaud: Theater der Grausamkeit, S.103.


� Artaud: Theater der Grausamkeit, S.102-103.


� Artaud: Eine Gefühlsathletik, S.139-147.


� Für Franco Ruffini ist er letzten Endes doch ein „Akrobat des Herzens“. Ruffini setzt die Gefühlsathletik in Teatro e Boxe in einen kontextuellen Vergleich mit den Theorien von Stanislawski, Eisenstein, Brecht u.a., vgl. Ruffini, Franco: Teatro e Boxe. L’«Atleta del Cuore» nella scena del novecento. Bologna: Il Mulino 1994.


� Artaud: Eine Gefühlsathletik, S.139.


� Artaud: Eine Gefühlsathletik, S.139-140.


� Artaud: Eine Gefühlsathletik, S.139.


� Artaud: Eine Gefühlsathletik, S.140.


� Artaud: Eine Gefühlsathletik, S.140.


� Artaud: Eine Gefühlsathletik, S.140.


� Artaud: Eine Gefühlsathletik, S.141.


� Artaud: Eine Gefühlsathletik, S.140.


� Artaud: Eine Gefühlsathletik, S.143.


� Artaud: Eine Gefühlsathletik, S.142.


� Artaud: Eine Gefühlsathletik, S.142.


� Artaud: Eine Gefühlsathletik, S.142.


� Artaud: Eine Gefühlsathletik, S.143.


� Artaud: Eine Gefühlsathletik, S.144.


� Artaud: Eine Gefühlsathletik, S.145.


� Artaud: Eine Gefühlsathletik, S.141.


� Artaud: Eine Gefühlsathletik, S.141.


� Artaud: Eine Gefühlsathletik, S.141.


� Artaud: Eine Gefühlsathletik, S.141.


� Artaud: Eine Gefühlsathletik, S.146.


� Artaud: Eine Gefühlsathletik, S.147.


� Artaud: Eine Gefühlsathletik, S.147.


� Artaud: Eine Gefühlsathletik, S.141.


� Artaud: Eine Gefühlsathletik, S.147.


� Artaud: Eine Gefühlsathletik, S.147.


� Artaud: Eine Gefühlsathletik, S.141.


� Artaud: Eine Gefühlsathletik, S.146.


� Vgl. Nünning, Ansgar (Hg.): Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. Ansätze-Personen-Grundbegriffe. Stuttgart; Weimar: Metzler 20012, S.28. Vgl. auch Brauneck/Schneilin, S.979; Fiebach, S.207.


� Vgl. Derrida, Jacques: Die Schrift und die Differenz. Frankfurt/Main: Suhrkamp 1997.


� Vgl. Ruffini, S.21.


� Dietmar Kamper spricht von den vielfältigen „Transfigurationen“ des Körpers. Vgl. Kamper, Dietmar; Wulf, Christoph (Hg.): Transfigurationen des Körpers. Spuren der Gewalt in der Geschichte. Berlin: Dietrich Reimer 1989.


� Für Martin Seel ist der Körper des Sportlers ein dramatischer Körper und der Sport ein Schauspiel und Drama. Vgl. Seel, S.188-200.


� Vgl. Seel, S.188-200.


� Fischer-Lichte, Erika (Hg.): Verkörperung. Tübingen; Basel: A. Francke 2001, S.15.


� Fischer-Lichte: Verkörperung, S.18.


� Sabine Huschka betrachtet den Tanzkörper, durch kulturell und gesellschaftlich projizierte Körperbilder geprägt, als ein im täglichen Training und der choreografischen Arbeit „Hergestellter“. Vgl. Huschka, S.27.


� Seel bezeichnet dies als nicht-ideale Wettkampfbedingung. Vgl. Seel, S.188-200.


� Susan Foster beschreibt diese Diskrepanz treffend: „Dancers constantly apprehend the discrepancy between what they want to do and what they can do. Each dance technique, however, constructs a specialized and specific body, one that represents a given choreographer’s or tradition’s aesthetic vision of dance. Each technique creates a body that is unique in how it looks and what it can do.” Vgl. Foster, Susan: Dancing Bodies. in: Crary, Jonathan (Hg.): Incorporations. The MIT Press 1992, S.482-485.


� Katalog zur Ausstellung der Abteilung Tanz und Musiktheater – Derra de Moroda Dance Archives: Diaghilews Ballets Russes. Aufbruch in die Moderne. Salzburg: Institut für Musikwissenschaft der Universität Salzburg 1994, Vorwort S.8. Im weiteren Verlauf als Katalog bezeichnet.


� Vgl. Katalog, S.3-9; Jeschke, Berger, Zeidler (Hg.): Spiegelungen, S.93-104.


� Chujoy, S.151.


� Chujoy, S.151.


� Katalog, Vorwort S.5.


� Chujoy, S.151.


� Das Programm beinhaltete die Ballette Les Sylphides, Cleopatra, Le Pavillon d’Armide, Prince Igor und Le Festin und die Oper Iwan der Schreckliche. Alle Stücke bis auf die letzten beiden waren Choreografien von Michel Fokine. Vgl. Chujoy, S.151.


� Jeschke, Berger, Zeidler (Hg.): Spiegelungen, S.96.


� Er legte laut eigenen Aussagen 1904 für sein Ballett Daphnis und Chloe der Direktion des Marinsky-Theaters einen Entwurf Reformen des Balletts betreffend vor und widersprach damit den starren und leblosen Formen des Russischen Balletts. Er verlangte größere dramatische und stilistische Einheitlichkeit, den Verzicht auf Tanznummern und die Integration von Tanz und Musik. Zitiert in: Katalog, S.47.


� Zu Fokines Reformprogramm vgl. Katalog S.47-50.


� Hessler, S.232.


� Sein Auftreten fiel in eine Zeit (1890-1920), in der eine weitverbreitete Unsicherheit über die Natur des Mannes herrschte, die zu Diskussionen, aber auch zu reaktionären, anti-feministischen und anti-homosexuellen Reaktionen führte. Gleichzeitig entwickelten sich die feministischen und homosexuellen Gegenbewegungen. Zur Frage der Androgynität im Kontext der „Ballets Russes“ vgl. Van Norman Baer, Nancy: Die Aneignung des Femininen in: Jeschke, Berger, Zeidler (Hg.): Spiegelungen, S.40-53.


� Ebda.


� Vgl. Katalog, S.47.


� Fokine war von Duncan tief beeindruckt. Er ließ sich von Duncans Musikauswahl und ihrem Bewegungsvokabular inspirieren. Vgl. Katalog, S.50; Hessler, S.232.


� Katalog, S.50.


� Chujoy, S.328.


� Ebenda.


� Zu dieser Zeit war die Ballettkunst in Frankreich und in Westeuropa überhaupt dem Verfall nahe. Es war daher für das Pariser Publikum eine Überraschung zu sehen, dass ein Mann so tanzen konnte. Vgl. Chujoy, S.330; Katalog, S.33.


� Vgl. Nijinksy, Romola: Nijinsky. Der Gott des Tanzes. Frankfurt/Main: Insel 1981, S.138-162.


� Die klassische Balletttechnik basiert auf fünf Beinpositionen. Vgl. Tarassow, N.I.: Klassischer Tanz. Die Schule des Tänzers. Berlin: Henschel 19945, S.111.


� Zum Einfluss des japanischen Theaters auf Nijinskys Faune vgl. Brandstetter, Gabriele: Die Inszenierung der 


Fläche in: Jeschke, Berger, Zeidler (Hg.): Spiegelungen, S.147-163.


� Vgl. Nijinksy, S.140-162; Katalog, S.51-54; Brandstetter: Tanzlektüren, S.207-245.


� Zu Rezeption und Interpretation von L’Après-midi d’un Faune vgl. Nijinksy, S.140-162; Brandstetter: Tanzlektüren, S.207-245; Jeschke, Berger, Zeidler (Hg.): Spiegelungen, S.40-53, S.147-163; Katalog, S.51-54.


� Nijinksy, S.140-162; Katalog, S.52-53.


� Damit entsprach er dem Zeitgeist in der Kunst, der die Abbildung nicht mehr nur im „Schönen“ suchte (z.B. im Kubismus) und ging einen Schritt weiter als Fuller, Duncan und St. Denis.


� Nijinksy, S.140.


� Katalog, S.52.


� Nijinksy, S.140.


� Nijinsky entwickelt für seine Technik auch eine Notation, die die anatomischen Möglichkeiten aller Teile des Körpers herausstellt. Vgl. Jeschke, Claudia: Tanz als BewegungsText. Analysen zum Verhältnis von Tanztheater und Gesellschaftstanz (1910-1965). Tübingen: Max Niemeyer 1999, S.27-28. Zu Tanznotationen in diesem Kontext vgl. Jeschke, Claudia: Tanzschriften - ihre Geschichte und Methode. Bad Reichenhall: Ursula Schubert 1983.


� Brandstetter: Die Inszenierung der Fläche in: Jeschke, Berger, Zeidler (Hg.): Spiegelungen, S.151.


� Ebenda.


� Barker, Barbara: Jeux. The Drama Review Vol.26, Nr. 1, Spring 1982. Boston: Massachusetts Institute of Technology, S.52.


� Nijinksy, S.183.


� Barker, S.54.


� Vgl. Fischer, S.35-62.


� Ebenda.


� Nijinsky war es durch die Ballettakademie verboten, Sport zu treiben, da es die tänzerische Muskulatur beschädigt. Vgl. Nijinksy, S.177; Barker, S.53.


� Barker, S.53.


� Barker, S.54.


� Barker, S.57.


� Bibliothèque nationale: Les Ballets Russes à l’Opéra. Milano: Hazan 1992, S.78.


� Bibliothèque nationale, S.78.


� Katalog, S.53, S.132.


� Ursprünglich sollte Nijinsky in einem Fußballdress mit einem Fußball auftreten. Diaghilew war aber gegen diese Konzeption und veränderte Nijinskys Kostüm. Vgl. Barker, S.58.


� Barker, S.53-54.


� Vgl. Barker, S.54; Katalog, S.111.


� Zitiert nach: Katalog, S.53.


� Barker, S.53.


� Nijinksy, S.189; vgl. Barker, S.60.


� Barker, S.57.


� Nijinksy, S.191.


� Dies wäre ebenfalls eine Innovation gewesen, da bis dato kein Mann auf Spitzenschuhen getanzt hatte.


� Nijinsky, S.190.


� Eine Kritik bezeichnete es als „Prélude à l’après-midi d’un jouer de tennis“. Vgl. Barker, S.59.


� Nijinsky wurde von Debussy vorgeworfen, er würde Tanz wie Dalcroze behandeln. Zum Einfluß von Dalcroze auf Nijinsky vgl. Jeschke, Berger, Zeidler (Hg.): Spiegelungen, S.29-39; Katalog, S.111-113; Barker, S.58-59.


� Katalog, S.60.


� Chujoy, S.327.


� Ebenda.


� Katalog, S.60.


� Katalog, S.60.


� „Man muß das Unnütze wegfegen, recht gründlich, aber man muß nicht achtlos an dem vorbeigehen oder gar auch das vernichten, was das Fundament, den Grund der Mechanik der Tanzkunst bildet“. Zitiert nach: Katalog, S.60.


� Zitiert nach: Katalog, S.60.


� Sie choreografierte eine neue Variation: Die drei Iwans, sie ersetzte die Variation des Prinzen. Chujoy, S.327.


� Chujoy, S.327.


� Katalog, S.133.


� Katalog, S.133.


� Mayr, Andrea: Nijinskas Fundamente der Tanzkunst. in: Katalog, S.62.


� Zitiert nach: Katalog, S.62.


� Richard Buckle, zitiert nach: Katalog, S.62.


� Katalog, S.60-61.


� Katalog, S.62.


� Bibliothèque nationale, S.149.


� Bibliothèque nationale, S.149.


� Tarassow, S.174-187.


� Gebauer, Gunter: Körper und Einbildungskraft. Inszenierungen des Helden im Sport. Berlin: Reimer 1988, S.15.


� Für Inge Baxmann erfuhr sich der Einzelne „in der industrialisierten Gesellschaft als Verstümmelter, bloß abstrakt existierender […] Die Erfahrung des Krieges [i.e. der 1. Weltkrieg], legte diese Ängste offen vor dem Hintergrund der realen Verletzungen des Körpers.“ Vgl. Baxmann, S.183.


� Vgl. Fischer-Lichte, Erika: Kurze Geschichte des deutschen Theaters. Tübingen; Basel: Francke 1999, S.289-290.


� Gronemeyer, Andrea: Theater. Schnellkurs. Köln: DuMont 1995, S.143.


� Vgl. Eichberg, Henning (Hg.): Massenspiele: NS-Thingspiel, Arbeiterweihespiel und Olympisches Zeremoniell. Stuttgart: Friedrich Frommann 1977, S.103. Im weiteren Verlauf als Eichberg bezeichnet.


� Vgl. Hessler, S.236-250.


� Vgl. Karina, Lilian; Kant, Marion: Tanz unterm Hakenkreuz. Eine Dokumentation. Berlin: Henschel 1996, S.28-31.


� Baxmann, S.193.


� Vgl. Baxmann, S.232.


� Wildmann, Daniel: Kein „Arier" ohne „Jude". Zur Konstruktion begehrter Männerkörper im „Dritten Reich“. in: Funk, S.77.


� Vgl. Alkemeyer, Thomas: Gewalt und Opfer im Ritual der Olympischen Spiele 1936. in: Gebauer, S.63. Im weiteren Verlauf als Alkemeyer/Gebauer bezeichnet.


� Vgl. Baxmann, S.204.


� Vgl. Baxmann, S.181.


� Wildmann, S.61.


� Vgl. Wildmann, S.59-82.


� Fischer-Lichte: Kurze Geschichte des deutschen Theaters, S.292.


� Ebenda.


� Vgl. Eichberg, S.103.


� Eichberg, S.106.


� Eichberg, S.21.


� Von Jugendbewegung und Lebensreform gingen schon vor dem 1.Weltkrieg Tendenzen zu Freilichtbühne, rhythmischem Massentheater und Laienspiel aus. Vgl. auch Fischer-Lichte: Kurze Geschichte des deutschen Theaters, S.292-294.


� Vgl. Fischer-Lichte: Kurze Geschichte des deutschen Theaters, S.293.


� Eichberg, S.30; vgl. Fischer-Lichte: Kurze Geschichte des deutschen Theaters, S.294.


� Daher wies es oft Züge des Oratoriums auf.


� Eichberg, S.55.


� Eichberg zitiert Goes zu den Regiegesetzen der Stadionspiele: „Da gab es keine Rampe, keinen Vorhang, keine Kulissen, nur Fläche und Raum, eine Fläche die es auszufüllen und aufzuteilen galt mit rhythmisch bewegten Massen, einen Raum, den die natürliche Stimme des Schauspielers niemals beherrschen konnte!“ Eichberg, S.56.


� Eichberg, S.57.


� Eichberg, S.60; vgl. Fischer-Lichte: Kurze Geschichte des deutschen Theaters, S.296.


� Vgl. Fischer-Lichte: Kurze Geschichte des deutschen Theaters, S.296.


� Fischer-Lichte: Kurze Geschichte des deutschen Theaters, S.296.


� Eichberg, S.41.


� Eichberg, S.47.


� Beides Kreationen von Carl Diem. Vgl. Eichberg, S.148.


� Vgl. Fischer-Lichte: Kurze Geschichte des deutschen Theaters, S.296; Eichberg, S.149.


� Eichberg, S.149.


� Vgl. Alkemeyer/Gebauer, S.44.


� Vgl. Alkemeyer, S.445-449.


� Vgl. Alkemeyer/Gebauer, S.54, S.68.


� Vgl. Eichberg, S.143-154; Alkemeyer, S.402-439.


� Vgl. Alkemeyer, S.16.


� Vgl. die Texte Alkemeyer/Gebauer, Alkemeyer.


� Der Beschreibung liegen die Texte von Alkemeyer, Alkemeyer/Gebauer und Eichberg zugrunde.


� Vgl. Alkemeyer, S.389.


� Märkische Turn- und Sportzeitung, zitiert nach: Alkemeyer, S.389.


� Vgl. Alkemeyer, S.389.


� Ebenda.


� Aus einem Brief an Reichskriegsminister und Oberbefehlshaber der Wehrmacht Generalfeldmarschall Blomberg, zitiert nach: Alkemeyer, S.391.


� Alkemeyer bezeichnet dies als Erscheinungsritual. Vgl. Alkemeyer, S.392.


� Vgl. Alkemeyer, S.393.


� Ebenda.


� Vgl. Alkemeyer, S.389f.


� Vgl. Alkemeyer, S.393.


� Amtlicher Bericht des Organisationskomitees 1936, Bd.1; zitiert nach: Alkemeyer, S.387.


� Vgl. Alkemeyer, S.387.


� Vgl. Alkemeyer, S.389.


� Ebenda.


� Ebenda.


� Vgl. Alkemeyer, S.391.


� Vgl. Alkemeyer, S.391-392.


� Alkemeyer zitiert in einer Fußnote Thomas Wolfe: „Regimenter von Braunhemden marschierten schwungvoll durch die Straßen, nicht immer bewaffnet, aber im gleichen Schritt und Tritt.“ Vgl. Alkemeyer, S.394.


� Vgl. Alkemeyer, S.392.


� Ebenda.


� Vgl. Alkemeyer, S.393.


� Major Feuchtinger, Angehöriger der deutschen Wehrmacht, dirigierte den Einmarsch. Vgl. Alkemeyer, S.394.


� Vgl. Alkemeyer, S.392-393.


� Vgl. Alkemeyer, S.394.


� Vgl. Alkemeyer, S.395.


� Zitiert in: Alkemeyer, S.397.


� Vgl. Alkemeyer, S.397.


� Vgl. Alkemeyer, S.394.


� Ebenda.


� Ebenda.


� Vgl. Alkemeyer/Gebauer, S.56.


� Seel, S.191.


� Artaud, Antonin: Eine Gefühlsathletik, S.146.
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