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1. Einleitung

Das Themadieser Arbeitgeht von eineReihe von Fragen nach dehanomen der
sogenannt en auhdatGd rokbwall ti wri alriutndgt oOdier darstélieddenu r ¢ i
Kinste aus: \&As bedeutet eigentlich der Austausch zwischen den unterschiedlichereKalt
Und unter welchen Bedingungen Istilturaustauschatsachlichverwirklicht worder? Ist er
ein neues Phanomen? Oder $&tine Spur bereitsin der Kultur und Kunstgeschichteu
finden? Und wenres friherein solche Phanomen galiindet manesauch inder asiatischen
Kulturgeschicht&

Diese Fragen lassen auch an eine bestimmte Epoche denken; sie rufen Erinnerungen an
das historische moderne Zeitalter hervor, als man fremde Kulturen beispielsweise im Fall der
darstellenden Kunste durch Tourneawslandischer Kinstler unmittelbar erfahren konnte.

Das fuihrtedazu, dass die heimischen Kinstler von ihnen beeinflusst wurden oder umgekehrt
die fremden Kinstler von den ansassigen beeinflusst wurden. Den Kulturaustausch im
modernen Zeitalter kann man afern als ein gegenseitiges Einwirken der Vertrautheit der
eigenen Kultur und Fremdheit der andersartigen, fremdlandischen Kultur verstehen.

Dieser Kulturaustausch ermdglichte es auf3erdem, die unterschiedlichen Kulturen in
einem globalen Rahmen wahrzunsm. Hierbei bedeutet die Globalisierung der Kultur die
Schaffung eines internationalen, homogenen Raums, in dem jede Kultur unter einem
gemeinsamen asthetischen Kriterium interpretierbar und mithilfe dieser Gemeinsamkeit
untereinander kommunizierbar wirdDiese Form der Globalisierung ist wahrend des
modernen Zeitalters innerhalb der verschiedenen Kunstgattungen besonders durch die
Tanzkunst vorangetrieben worden, vielleicht auch, weil diese durch ihre nonverbale
kinstlerische Ausdrucksweise die internatite Kommunikation erleichterte. Dies ist
beispielsweise anhand der Tourneen der westlichen Tanzer zu Beginn des 20. Jahrhunderts in
Asien und deren enormen Einfluss auf die Entwicklung der modernen asiatischen Tanzszene
erkennbar. Daher lohnt es sich beders, den Tanz des modernen Zeitalters genauer zu
betrachten, wenn es um Fragen nach mdglichen Mechanismen eines modernen
Kulturaustausches geht.

Eine weitere, ganz konkrete Frage schlieBt sich an diese U berlegungen an: Entwickelte

sich die aus diesemuituraustausch resultierende Modernisierung des Tanzes in Asien auf



ahnliche Art und Weise wie im Westen?

In Asien loste die Auseinandersetzung der asiatischen Ténzer mit dem fremden
westlichen Tanz eine allgemeine Reformbewegung im Tanz aus, die sidhbéapfatftigte,
die eigenen physischen Bedingungen mit dem westlichen Bewegusgwie
Darstellungsprinzip zu verbinden. Daraus ergab sich weder ein eindeutig westlicher noch
°stlicher Tanz, sondern eine hybr-TalrenéBeiwe g
Asien! Die Eigenschaft dieses hybriden Tanzes l&sst sich genauer betrachten, wenn man,
wie in dieser Studie beabsichtigt, die moderne westliche Tanzszene mit der damaligen
asiatischen vergleicht.

U ber einen Vergleich zwischen dem Westen und Asieaugimochte ich versuchen, ein
neues Forschungsmodell vorzustellen, welches auf einem Vergleich der modernen
Tanzlandschaft im Westen, in Japan und in Korea beruht. Der Entwurf dieses alternativen
Modells bezieht vor allem die diversen Modi der Koloniatisigy innerhalb der asiatischen
Lander mit ein. In Asienvurdedie westliche Kolonialmachton Anfang an ausnahmslos als
feindliche BedrohungwahrgenommenDie Reaktionen der jeweiligen Staaten auf diese
Bedrohung waren jedodhbesonders in Ostasiérsehrunterschiedlich, und von eben diesen
verschiedenartigen Reaktionen gingen entsprechend die unterschiedlichen
Modernisierungsmodi dieser Lander adsifgrund deswestlichen Druck zu einer Gfnung
des Landesntschied sichoeispielsweiseJapan Mitte des 19. Jahrhunderts fir eire
ASelbstkolor | i s i,%eumuzu grérmeiden, vom Westen kolalisiert zu werden. Im
Vergleich dazu behielten China und Korea ihre Isolationspolitik gegeniiber dem Westen bei.
Der Fall Koreas wajedochnoch kompizierter, da Korea spaterim Jahr 1910nicht direkt
vom Westen, sondern von desrwestlichten Kolonialmacht Japannektiertwurde.

Diesegedoppeltenund miteinander verschrankten kolonialen Bedingung@alten eine
wichtige Rolle hinsichtlich der &Bnsformationsprozesse des koreanischen Tamzesder

Identitatsbildung der koreanischen Tanzer zu Beginn des 20. Jahrhun@ster

! Nach dem japanischen Theaterkritiker Hidena@h t o r i sei ein Kerper -als Aei
ameri kani schen EIl ementen mii tBybogianzusehen.gi nal en Lei bl i ch
Nuki Shigetg U bersetzbarkeit von Tanz: Der Fall Butat Krassimira Kruschkova und Nele Lipp (Hrsg.):
Tanz anderswantra- und interkulturel] Munster: LIT, 2004S.123.
ZMi t dem Begr ialisfi eASielgliis tl keaglto ndier Literaturwi ssenscha
Situation dar, Ain der man sel bst das rdlanddsdsngkenst em,
der Landesbeéikerung kolondlisiert unter der vom Westen hatblonialisierten Logik, um damit das eigene
Landesterritorium zu sichern.f
Komori Yoichi (Ubersetzt von Song Tak, hier Ubersetzt von AutorjpPostkolonial Seoul: Samin2002, S.24
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beabsichtige ich mithilfe dieses gewissermal3en dreieckigen Forschungsmodells zum
Vergleich des Tanzes im modernen Westéapan und Korea erstens, die heterogenen
Aspekte der Modernisierung des Tanzes unter den mannigfaltigen soziokulturellen
Umstanden aufzuzeigen. Und zweitens, den Prozess der Selbstassimilation unter den
koreanischen Tanzern zu verfolgen, in dem der intemnale Kulturaustausch eine kulturelle
Identitatsbildung dieser Téanzer zur Folge hatte. Anhand dieses \ergleichs lassen sich
vielseitige Facetten der modernen Interkulturalitat feststellen.

Diese beiden Forschungsschwerpunkte sind vor allem durch essenschaftliche
Auseinandersetzung mit der Entstehung des koreaniscBiemuyong und dessen
Entwicklung darzulegen. Der Begrifinmuyong der buchst2blich &aNeue
die ins Koreanische Ubersetzte Version der japanischen Termin@obi&0, die am Ende
des 19. Jahrhunderts konzipiert wurde, um die japanische traditionelle Buhnenkunst, wie zum
Beispiel dasKabuki durch den westlichen Einfluss zu reformieren. Und diese neue
Terminologie wurde anlasslich von Tanzvorstellungen der modgapamischen Tanzer erst
in den 1920er Jahren von Japan nach Korea weiter rezipiert und verbifiédtallerdings
zu dieser Zeitalle performativen Kinste, die vom Westéber Japan nach Korea kamen,
allein unter den Begriff Sinmuyonggefasstwurden, beeichnetedieser damals sowohl
zeitgendssische westliche Tanzformen waén Freien Tanz und Ausdruckstanz, klassisches
und reformiertes Ballett sowie traditionellen westlichen Volkstanz als auch den durch den
Einfluss des westlichen Tanzes reformierten koreanischen Fangesichts der Rezeption
dieses neuen Tanzbegriffs wurder dblichen koreanischen Tanzformen im Gegensatz dazu
in Korea alsGumuyondgAlter Tanz) bezeichnet.

Allerdings wird dermoderne BegriffSinmuyongheutzutagen Koreainteressanterweise
nur nochim Sinne destilisiertenkoreanischermanzes verstanden. ®/fst esabermdglich,

dassSinmuyongz war an e u e,imallgameinen Sihaber @lgeine Art traditioneller

® Die Auffihrungen, die der koreanischen O ffentlkeit zum ersten Mal alSinmuyongprasentiert wurde
waren die ersten Tanzabendder modernenjapanischen Tanzgruppe Ishii Bakus 1926 in Se@iése
Tanzveranstaltungen betrachten die meisten koreanischen Tanzwissenschaftler als Ausgangsmoment zur
Rezeption des westlichen zeitgendssischen Tanzes in Korea.
Vgl. Moon Aeryung, Inquiry on the inception process of expressionist modern dance in Koréidhe Korean
Society of Dance (Hrsg.fhe Korean Journal of Danc&/0l.36, 2003; You Okae, A Study on the historical
development of New Korean Dande: Kyunghee Univ. Institute of Sports Science (Hrs@he Journal of
Physical EducationVol.27,1999; Sung Gisook,Jeontongui byeonyonggwa chumui chan@ae Umformung
der Tradition und die Kreierung des Tanzes), Seoul: Hyundai Meehaksa, Kif®&jn-mi, A Study on the
history of dance in modern Koréa Centering on aspects of afiiudalism and amimperialism in: The
Korean Dance Education Society (Hrs@Rgsearch of Dance Educatiovol.5, 1995.
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Tanz rezipierwird? Wodurch wirdeinesolchparadoxe zeitliche UmstellungerursacH?

Die zeitlich umgekehrte Rezeption d&nmuyong also des Neuen Tanzes, die in
vergleichbarer Weise weder in der westlichen Tanzgeschichte, noch in der japanischen zu
erfahren ist, charakterisiert die moderne Tanzlandschaft wahrend der Kolonialzeit in Korea.
Um diesen auffalligen Charakter der koreanisclianzszene aufzuzeigen, ist eine Analyse
des Lebens und des Tanzes 8armuyongVertreterin Choi Seungee erforderlich. Chois
Tanz erfuhr mehrfach deutliche Veranderungen wahrend ihrer Tanztatigkeit in Japan und im
Westen zwischen den 1930er und den 1940er Jahren. Mit Blick auf diesen
Entwicklungsprozess von Chois Tanz kann manreineeren und auf3eren Mechanismus des
U bergangs der Tanzbewegung der modernen koreanischen Tanzer untersuchen.

Aus diesem Grund werde ich Gber eine blof3e Beschreibung der japanischen Kulturpolitik
innerhalb seiner Kolonien hinaus einen grof3en Akzent sufEdauterung der genaueren
Umstande der Kolonialisierung im modernen koreanischen Tanz legen. Diese
Kolonialumstande beruhen nicht nur auf der kulturpolitischen Gewalt der Kolonialherrschatt,
sondern besonders auch auf der strategischen Schaffungwdgio8idurch Japan, in der die
koreanischen Tanzer zu Beginn der 1930er Jahre nachtraglich ihre kulturelle Identitét
erkannten und sich selbst als akoreanische 1
stieRen sie wahrend ihrer Welttournee am Edele1930er Jahre im Westen, wo sie nun als
dasiatische beziehungsweise orientalische T2
behaupten, dass die ldentitatsbildung der koreanischen Ténzer von ihrer Fremderfahrung, die
in der soziopolitischen sowie kuillen Situation wahrend der Kolonialzeit entstanden und
im Rahmen der modernen Interkulturalitat gerechtfertigt worden war, nicht unabhangig ist.

Die Kolonialumstande beziglich des koreanischen Tanzes weisen jedoch auf keinen Fall
auf eine einseitige Untdrickung der koreanischen Tanzer durch die japanische und
westliche Kulturmacht hin. Vielmehr haben sie mit einer starken Interaktion zwischen der
modernen Internationalisierung sowie Institutionalisierung der Tanzkunst und der
Verinnerlichung dieser glaisierten Kulturmechanismen unter den koreanischen Tanzern zu
tun. In diesem Zusammenhang ist allerdings unibersehbardid&&iamuyongranze nicht
vollig nach ihrem eigenen Willen ihren modernen Tanz auf den koreanischen Tanzstil
umgestellt haben. Ehso, we diese Tanzer in den 1920er Jahren erstmals durch die
Rezeption des modernen westlichen Tanzes die Uberlieferten Bewegungskinste als eine
kl assifizierbare k¢g¢nstlerische Gattsowig aTan

Sprachskala des motten koreanischen Tanzes grundlegend auf jene des westlichen Tanzes
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beschrankt. Dartiber hinaus standen Sliemuyongranzer gleichzeitig unter dem Eindruck

des anderen méachtigen Bewegungsvokabulars des japanischen Tanzes, das als Medium
zwischen dem Westeand Korea vermittelte. Unter diesen Voraussetzungen zu Schaffung
eines neuen Tanzes versuchten d&nmuyongranzer dennoch, dieses fremde
Bewegungsvokabul ar auf eigene Art und Wei se
engen Beziehung zwischen dieneren Mechanismen der Bewegungstibersetzung und deren

aulReren Anldssen im modernen koreanischen Tanz unerlasslich.

Mit der Entwicklung der darstellenden Kiinste unter den (post)modernen kolonialen
Bedingungen haben sianittlerweile viele Wissenschattléeritisch auseinandergeset&ie
haben besonders den inneren Mechanismus der Globalisierung der Kultur zum Gegenstand
ihrer Betrachtungen gemacht, welcher um 1900 vor allem den Kolonialismus und zugleich
die Politisierung der Kultur zur Folge hattBiese Auseinandersetzung wurdaidem vor
allem durch die weltweitsich starker verbreitendBezeption des postkolonialen Diskurses
verstarkt undsomit gewissermalRea g | o b a Heit dem Erscheinen vorEdward Saids
Orientalism im Jahr 1978 und der anschlieRenden Grindung einer gemeinsamen
wissenschatftlichen Schulen a me n s aSubal® duch einf¢ uinbisches 6
Geisteswissenschaftler habediese postkoloniale Diskurse auch die Theaterund

Tanzwissenschaft enorm beeinfludst.

“ATo note the ferment created by Subaltern Studies

literature is to recognize the force wodcent postcolonial criticism. This criticism has compelled a radical
rethinking of knowledge and social identities authored and authorized by colonialism and Western domination.

(é ) The emergent postcolonial critiqué, J, seeks to undo the Eurocentrisnoguced by the institution of the

West 6s trajectory, its appropriation of the other as
Gyan PrakashSubaltern Studies as Postcolonf@titicism, in: American Historical Association (Hrsg:Jhe

American Historical Revieww/ol.99 No.5, Decembet994, S.1475.

® Es scheint allerdings schwierig, die bisher weltweit verbreiteten postkolonialen Diskurse auf den
Modernisierungsvorgang des koreanischen Tanzes anzuwenden. Diese Schwierigkeit betrifft beispielsweise die
aMi mi krybo, einehaBegBhabhbBomiufBhgb sei die Mimikry i
die Mimikry ein ambivalentes Attribut besitzt. Genauso wie, dass der durch die Modernisierung aufgeklarte
Kolonisierte imstande sein kénnte, die Kolonialherrschaft eher umgekehritizieten, kann der Kolonisierte

in die Lage geraten, die Kolonialmacht zu reprasentieren und zu beurteilen, dadurch, dass er die Logik des
Kolonialherrn verinnerlicht und ihn nachahmt.

Wenn man jedoch seine Aufmerksamkeit auf den EntwicklungsprozedsodEmischerSinmuyongichtet,

kann man erfassen, dass die positive Seite der ambiywv
koreanischen T2nzer (Alch bin koreanischer T2nzer.f)
Staementi zum Beispiel des Lehrefisk onzi pi er t und gegeben wird. (ANac
Tanzes musst du deinen eigenen Tanz kreiern, aber ei

der Tat dazu, dass die meist8inmuyongranzer wérend der Kolonialzeit sozusagen pro Japan eingestellt
waren, obwohl ihr Tanz mit dem koreanischen Repertoire paradoxerweise das patriotische Bewusstsein des
koreanischen Publikums erweckte.
Zum Begri ff aMi rhionk K. \BldabhEliberdetat aa Michgidl Schiffmann und Jirgen Freudl),
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Beispielhafthierfir sind unter anderem die Arbeitaron Christopher B. Balme, Sabine
Sorgel und Christine RegsJedoch ist ihre Thematik zeitlich und zugleich raumlich darauf
beschrankt, die performativen Kiinste ausschliel3lich aus den ehemaligen westlichen Kolonien
und im zeitlichen Rahmen demMachkriegszeit zu untersuchen. Digésst sich wohl zum
grof3en Teilschlicht durch diesprachliche Distanz erklareMeiner Erfahrung nach sind die
priméren Quellen zu den ostasiatischen darstellenden Kufistatie westlichenTheater
und Tanzvissenschaftlewegen der Sprachbarrieder asiatischen Spracheach wie vor
schwer zuganglich Diese Schwierigkeit konnte im Hinblickauf die Analyse der
ostasiatischen Bihnenkunst zum Teil daaeigetragenhaben dass sich die meisten
westlichentheater und tanzwissenschatftlichen Untersuchungen wiederholt auf die Analyse
des asthetischen Einflugs der ostasiatischen Kunsi unter anderemapanischer und
chinesischer Schauspielkurisauf die westliche beziehgnohne aber ihré\ufmerksamkeit
auf die Rezeption der westlichen Kunst in Asien zu lenken.

Um Uber einin solcher Weise eingehranktes Forschungsmodell hinaus ein alternatives
aufzuzeigen, untersuclite koreanisck Theaterwissenschatftlerin SulgungHeyn in ihrer
in Deutschlad publizierten Dissertatiofiber das koreanische Theatdrd i e Ver bi ndu
zwi schen dem japanischen Kolonialis®#®ss wund
einer derersten wissenschatftlichen Verseau einer neuen Fokussierung des Blicksdiaf
ostasiatischen darstellenden Kinste in DeutschlanihristUntersuchung wertvolDennoch
befasst siesich in ihrer Arbeit Uberwiegendlamit, die Reformbewegung des koreanischen
modernen Theaters im Zusammenhang mit den spezifischen soziopolitischen Kenditio
unter der japanischen Kolonedrrschafizu erforschenlnsofern kanrsich diese Arbeit nicht
leicht von der Einschréankung losmachetass sie sich nur als ein spezifisches Fallbeispiel
unter dem diskursiven Einfluss des Postkolonialismus verstersn I&s

U ber einen solchen Ansatz hinausgehend mochteigcden Einflussbeziehungsweise

Die Verortung der KulturTibingen: Stauffenburg2000, S.132.33
® vgl. Christopher B. BalmeTheater im postkolonialen Zeitalter: Studien zum Theatersynkretismus im
englischsprachigen Rayritibingen Niemeyer, 1995; Sabine Ségélancing Postcolonialism: The National
Dance Theatre Company of Jamai&ielefeld: transcript, 2007; Christine Reglisterkulturelles Theater zu
Beginn des 21. Jahrhunderts. A sthetikolitik i PostkolonialismusBielefeld transcript, 2009
" Die zahlreichen bisher durchgefiihrten Forschungen in der deutschen TiveatEanzwissenschatft sind z. B.
auf den Einfluss der japanischen und chinesischen performativen Kiinste auf Brechts episches Theater oder auf
die Entwicklung der russischen Theatenatgarde konzentriert.
Vgl. Erika Fischeilichte, Inszenierung des Fremdem: dies (Hrsg.),TheaterAvantgardeTUbingen/Basel:
Francke, 1995.
8 Sung MeungHeyn, Japanischer Kolonialismus und Koreanisches Theater: dargestellt am Beispiel der
modernen eaterbewegung Shinkdndong der 1920er Jahre in KorgBrankfurt am Main: Peter Lang, 2001,
S.2425.
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das Ineinanderwirken dererschiedenen Kulturen im modernen Zeitalter weder dain
spezifischen postkolonialen Diskurs allempch mit der an der koreanischen Gesttte
orientierten Argumentatioainiger koreanischewissenschaftlebetrachtenVielmehr soll in

der doppelt vergleichenden Untersuchung zwischen der modernen westlichen, japanischen
und koreanischen Tanzlandschaft mit jeweiligen Fallbeispielen die feiage moglichen
Selbstassimilatiorthematisiert werdensowie ganz spezifisch di@ewegungsmodifikation
dermodernerTanzervor dem sozialen Hintergrundier KolonialisierungHier erwiesen sich

die Schriften der ostasiatischen Geisteswissenschdftlenta anderem des japanischen
Literaturwissenschaftlers KarataKbjin, dessen Theorie Uber das Thema Modernisierung
Japans im engen Zusammenhang mit meiner Dissertation steheoretisch oftmals
hilfreicher als die der bekannten Postkolonialtheoretiker,| waan anhand ihrer
kulturhistorisch mit dem Ostasien direkt bezogenen Schriften die dortigen modernen
kulturpolitischen Umstande noch konkreter und genauer darlegen kann. Fir meine
Untersuchung waren zudem methodisch eine Recherche zeitgendssischeri Twide
besonders notwendig. Auf diese Weise sole andere mogliche Forschungsperspeldivie

die modernerperformativen Kinstaufgezeigt werden.

Die vorliegendeArbeit gliedert sich neben ihrer Einleitung und ihrer Schlussfolgerung
T in vier Kapitel. Im zweiten Kapitel, also im inhaltlich ersten Hauptteil, werden
Entstehung des modernen Tanzes im Westen und seine Merkmale beleuchtet. Zwischen dem
Ende des 19. Jahrhunderts und dem Anfang des 20. Jahrhunderts bildeten der Freie Tanz und
der Ausdruckstanz im Westen eine neue Stromung gegentber dem klassiscégnDBall
wichtigste gemeinsame Merkmal dieser beiden neuen Bewegungskonzepte war, dass sie
beide das Innere des Menschen als Symbol der idealen ZivilisaBarehungsweise
Evolution erkundeten und gewissermalR3en auf einen modernen Wissensbegriff umlegen
wollten. Diese diskursive und konzeptionelle Umstellung mhedernen westlichen Tanzer
wird in dieser Arbeit in Verbindung mit den modernen soziokulturellen Konditionen
dargestellt, wie zum Beispiel anhand des Einflusses der modernen Wissenschaft, der
(buhnan)technischen Entwicklung und des gesteigerten Kulturkonsums. Zudem gehe ich in
diesem Kapitel auf den Einfluss der ostasiatischen darstellenden Kinste auf die westliche
Buhne und zugleich auf die Interpretation der fremden asiatischen Kultur im modernen

westlichen Tanz ein. Anhand der westlichen Theateravantgarde und Tanzmoderne kann man
7



sowohl die enorme Begeisterung der westlichen Kiinstler fur die traditionelle Buhnenkunst
unter anderem aus China und Japan, als auch ihre Aneignung des Exotischentsoheasia
Vorbild nachvollziehen, was den damals im westlichen Kulturraum verbreiteten
Orientalismus widerspiegelt.

Im dritten Kapitel wird das Zusammentreffen der japanischen Tanzer mit der modernen
westlichen Buhnenkunst thematisiert. Wahrend der moderastliehe Tanz als eine
innovative  Emanzipationsbewegung von den  herkdmmlichen  konservativen
Bewegungskonventionen entstanden war, war der moderne Tanz in Japan jedoch von Anfang
an eine Rezeption der neuen kunstlerischen Praxis aus dem WestemodernelTanz in
Japanunterteilte sich, grob formuliert, in drei Richtungddie erste Stromundihrten die
KabukiKinstler mit dem japanischen Anglisten Tsuboughdyd als Reformbewegung des
tradtionellen japanischen Theaters ein, wahrdta@wakami Otojird die Entwicklung der
politischen Aktion namenShnpa ( , Neue Schule) in der zweiten und IsBéaku mit
seinem Buyosh ( , Tanzgedicht die Rezeption des neuen Tanzesder dritten
begleiteen Von diesen drei unterschiedlichen Modernisierungsmodi pEgranischen
darstellenden Kinste ist die moderne Vorstellung des westlichen Tanzes von der Synthese
von Korper und Geist besonders deutlich in Ishiis spaterem Versdannbar, seinen

ajapanischen Geistodé mit der awewrkdperonhen Ar't

Das vierte Kapitel untersucht die konkreten Beispiele der Rezeptianatksne Tanzes
in Korea und teilt sich in drei Unterkapitel. Im ersten Unterkapitel werden tberblicksartig die
diversen Klassifizierungsmodelle des koreanischen Eanmel seine &asthetischen sowie
philosophischen Grundlagen ausfuhrlich erlautert. Anschlie@end wird im zweiten
Unterkapitel der Zusammenhang zwischen den kolonialen Bedingungen in Korea und deren
Einfluss auf die Modifikation des koreanischen Tanzes erki&athdem Korea im Jahr 1905
zum japanischen Schutzgebiet geworden war, wurde der Hoftanz durch das neue
Kolonialgesetz 1908 aufgelost. Aufgrund dessen hatten sich die Hofkunstlerinnen, die
sogenannterGisaengtberall in Korea zerstreut und eroffneten miblich denGisaeng
Verein in den grofRen koreanischen Stadten, um als Unterhaltungskinstlerinnen weiter

arbeiten zu konnen. Zudem ist das kénigliche Konservatorium drei Jahre nach der

® Gwonbea war als GisaengVerein in Koreaals direktrezipiertes Institutionssystem aus Japarbetrachten,

in dem die @Gsaengdie Gaste mit koreanischem Tanz und koreanischer Musik unterhielten. Dabei wurde im

Jahr 1908 das neu@saeng Control Lawon der japanischen Kolonialmacht in Korea eingefiihrt. Dieses neue
8



endgultigen Annexion Koreas durch Japan im Jahr 1910 enorm verklemweien. Parallel

zu dieser Zerstorung der koreanischen Hofkunst wurde der koreanische Volkstanz unter
anderem von den japanischen Ethnologen als eine schutzbedirftige Volkskunst entdeckt.
Dementsprechend begannen die koreanischen Volkstéanzer den Volstasher Bedrohung

des Verschwindens zu schitzen, indem sie sich ihre Bewegungen auf eigene Art und Weise
notierten oder in ihren modernen Tanzschulen ihre Schilerinnen den uberlieferten Tanz
lehrten. Ein solcher U bergang von der Vormoderne zur Modernkodesnischen Tanzes

wird im dritten Unterkapitel am Beispiel der zwei Meisterkinstler Han Sgongind Ha

Gyu-il dargestellt.

Im funften Kapitel werden die Entstehung des koreaniscBemmuyongund seine
Entwicklung von der Mitte der 1920er Jahre bis zum Ende der Kolonialzeit im Jahr 1945
ausfuhrlich analysiert. Diese Analyse wird durch die Auseinandersetzung mit der
Lebensgeschichte sowie Tanzkunst 8gmuyonglanzerin Choi Seunpee vertieft Wie die
meisten Sinmuyongranzer begannChoi ihre Tanzerfahrung erst mit dem modernen
Tanzstudium bei einem japanischen Lehiein Chois Fall bei Ishii Baku in Japan.
Allerdings versuchtesie, in den 1930er Jahrelas Repertoire des koreanischen Tanzd
den westlichen Bewegungsfomn zu verbinden In ihren Choreographie ging es
hauptséchlich um die aufRere Erscheinud®@ sie meistens aus ihrd8eobachtungn des
koreanischen Tanzexler eigenen Vorstellungdreras entwickelte Nach ihrer Tourneem
Westen von 1937 bis 1940 verédnderte Choi Sehew jedoch interessanterweise ihre
Zielsetzungen um und strebte vom koreanischen Tanz zum orientalischen mit verschiedenen
Elementen der vielféltigen ostasiatischen traditionellen Tanze. In diesem Sinnéengith
einige verschiedene Problematiken herausstellen und ergrinti@rum hatte sie das
Programm in kurzer Zeit so ungeheggander? Und warumwo | | t e si e ar ¢ckw?
das heilst wam strebte siedanach, den keanischen und den orientalischen Z'an
wiederzuentdecken und damit ein neues Tanzwerk zu choreographieren, obwohl dieses
Streben eine Art Gegenbewegungy zeitgendssischen Stromumgar? Um auf diese Fragen

antworten zu kdnnen, soll Chois Leben und Kunst vor allem unter den Bedingungen der

Gesetz fulhrte zur Kontrolle sowie Systematisierung der traditgoni€ultur in Korea.
In Bezug auf die Aufldsung des koreanischen Hoftanzes und die Etablierung und kinstlerische Aktivitat des
Gwonbea vgl. Hwang Hegeong, A Study on Modernity in Performing Activities of Kisaeng Association in
Transition in: Researclinstitue of Korean Dance (Hrsglhstitute of Korean Danc®ol.7, April 2008 S 193
214; Kim, Kyungae, Kim, Chaéhyun, Lee, Jondpo, Uri muyong baek nyeadfHundert Jahre koreanischer Tanz)
Seoul: Hyeonamsa, 2001, S:28.
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Kolonialisierung im Zusammenhang mit der modernen Interkulturalitdt sowie der

Globalisierung der Bewegungskunst betrachtet werden.
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2. Tanzmoderne im Westen

Kann der Mensch das bewul3t Uber allen Teilungen des Verstandes stehend erleben,
so ist er Tanzéef
- Rudolf von Laban

2.1 Tanz und Wissen Geistige Wahrnehmungvon Tanz im modernen Zeitalter

In seinem HauptwerkJrspriinge der modernen japanischémeratur stellt Karatani
Kindi e aEntdeckungo als ein Symptom der Mo d
dieses Buches unter dem Titemtdeckung der Landschadétzt er sich mit dem japanischen
Modernisierungsprozess auseinander, in welchem begonnen wurde, die japanische Kultur
durch einen bestimmten Interpretationsmal3stab zu deuten. Karatani leitet sein Buch mit dem
Umstellungsprozess wahredér Meiji-Restaurdion (18681912) ein, durch den die Natur in
der japani schen MeadegeumientdedksurdéHr sagtd sc haft o

Zwar mag es auch schon vor ihrer Entdeckung Landschaften gegeben haben, doch nicht die
Landschaft als Landschaft. Nur, wenn wir ulies bewul3t machen, kdnnen wir die vielschichtige

Bedeutung in der Entdeckung der Landschaft erkefinen.

Entdeckung ist nichts anderes, als Seher zu werden. Mit anderen Worten ist sie als
AUmkehrungd der 'SHrst dutch diese Unkehreng @éSichkt mird man
aufmerksam auf Dinge, die man vorher tUbersehen hatte, obwohl sie immer schon da waren.
Und diese Dinge kénnen schliel3lich auch aus der Sicht des Betrachtenden mit ganz neuen
Bedeutungen belegt werden. Die Notwendigkeit der Erwahnung voatdfas Gedanken
liegt Uber die Bedeutung des japanischen Modernismus hinaus darin, dass die Entdeckung als

Umkehrung der Sicht sowie des Diskurses ein grundlegender Ausgangspunkt des modernen

19 Rudolf von LabanDie Weltdes TanzersStuttgart: Seifert, 1920, S.6.
1 KarataniK jin (ubersetzt von Nora Bierich und Kobayashi Toshidlispriinge demodernerjapanischen
Literatur, Basel; Frankfurt am Main: Stroemfeld, 1996, S.21.
270 dem Begri ff feldirdapiehlrund®g 6 si ehe,
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Tanzes ist.

Die westliche Tanzmoderne seit der Mitte des J&hrhunderts ist mit dem Wort
aEntdeckung der Nat ¢rlichkeit des Menschent
beginnen die westlichen Tanzer, sich der Natirlichkeit bewusst zu werden, indem sie den
Ausdruck ihrer eigenen Innenwelt als Bewegungsmotatiieren. Jedoch sollte die
sogenannt e aNat ¢rlichkeit des Menscheno
aPrimitivitatdé -HexviéeéhsagswebsaeuaArtriwechsel n
Naturlich-Werden soll zu keiner Rickkehr zur primitiven Haltungndern eher zur weiteren
Entwicklung zur synthetischen Vervollstandigung des Menschenwesens beitragen. Wenn
| sadora Duncan beispielsweise sagt, dass di
unbewuCt e, ahnungsl ose Nac kt heltet unddgeveollte Wi | d e |
Nackt heit des?™ semnisdl evindddlidiah sdask ibre\forstellung die Nacktheit
beziehungsweise Naturlichkeit des Menschen in einen bewussten und quasi greifbaren
Begriff verwandelt.

Somit versetzte die westliche Tanzmodedas Naturlichwerden in ein erreichbares Ziel.

Und es ist daher zu zeigen, dass ihre Vorstellung tber die Natirlichkeit wesentlich vom
verbreiteten modernen Wissenskanon abhangt. Im damaligen zeitgendssischen Tanz des
Westens ging es nicht nur darum, aiss und wie man sich fuhlt, sondern vielmehr darum,

ob man sein Gef¢hl abewusst o wahrnehmen un
eigenen  Bewegungsvokabular ausdriicken kann. Die Wahrnehmursgswvie
Ausdrucksfahigkeit eigenen Gefiihls wurde hier sozusagenThemd?*

I m Zusammenhang mi t Nagy, rr | iacEmk edietc&k u n @ demr

BANur die Bewegungen des unbekl eideten K°rpers k°nne
der Mensch, angelangt auf dem Gipfel der Kultur, zurtickkehren miissen; nur wird es nicht mehr die unbewuf3te,
ahnungslose Nacktheit d&¥ilden sein, sondern eine bewuf3te und gewollte Nacktheit des reifen Menschen,
dessen K°rper der harmoni sche Ausdruck seines geisti
Isadora Duncan (lbersetzt von Karl Feded®; Tanz der Zukunfteipzig: Eugen Diederichs, 1908.29.

14 Daher verbindet sich deteitgedanked e s moder nen TWerzdeesn 6a Naitéger Id ie enh
zeitgenossischer kinstlerischgtilrichtungen zum Beispiel demimpressionismus idler Malerei, welcher auf

die Natur als kinstlerischeGegenstandufmerls am gewor den war . All erdings wur
nach Kunstgt t ung di vers interpretiert. W2 hr en danddchadt moder n
auCer hal b dwahrnareem utnd ésenstiebten, die jadigene Art und Weise walegommee

Landschaft auf die Leinwand zu ¢bertragen, nahmen d

innerhalb des Menschendé wahr wund ver sudafhiMedimdesdi e Vi ¢

eigenen Korper zu entfalten. Dies kanrbglicherweise damit zu tun haben, dass der Tanz die einzige

Kunstgattung ist, in weldr das Gefuhl und der Koérper dédenschen ohne die Hilfeines weiteren

substanziellen Materials aunmittel bardé medialisiert
12



Tanzmoderne ist aul3erdem Walter Benjamins Auffassung bemerkenswert, nach welcher das
moderne Zeitalter als eine bestimmte Zeit nachzuvollziehen sei, in der die dialektisc
hi storischen Beziehungen zwischen dem Gewese

Und dieses Azur L e s beatiminterikrtischerePurkindgr Bem@gurgyeni  Ae i

ihremlinnermi Ander s gesagt, setzt di emehtgosabsaderk ei t
unser gewohnliches und versteinertes Inneres zum Schwanken bringt. Wenn Benjamin jedoch
sagt, dass dad etztdeiner bedtinmten HikenAbafkEitsei, muss man daran
ankngpfend einige grundl eg d@er Glaubeh amdaseimere?t e | | ¢
Unter welcher Bedingung beginnt man, sich de
Lesbarkeit beziehungsweise Erkennbarkeit i nr

modernen Tanz eingehen zu kdnnen, missen die extdedingungen des modernen
Zeitalters, welche die synthetische Zusammenwirkung von Geist und Korper als allerh6chste

Instanz des Menschenwesen konstituierten, sorgfaltig analysiert werden.

Als geschichtliche und soziale Hintergrinde zum nachtréglichenst&ndnis der
Naturlichkeit in der westlichen Tanzmoderne erweisen sich unter anderem drei moderne
Faktoren als wesentlich: Erstens Natund Geisteswissenschaftliche Diskurse, zweitens

Technische Entwicklung und drittens Kulturkonsum.

2.11. Einfluss der natur- und geistesvissenschaftlich@ Diskurse

Seit der Mitte des 19. Jahrhunderts Ubten die naturwissenschatftlichen Forschungen auf
die Tanzer sowohl aus dem amerikanischen Freien Tanz als auch aus dem deutschen
Ausdruckstan2® einen entscheidenden Einfluss aus. Vor allem die Evolutionstheorie

Darwins spielte in diesem Zusammenhang eine wesentliche Rolle. Diese Theorie, die die

15 Walter BenjaminDas PassagefVerk in: Rolf Tiedemann (Hrsg)zesammelte Schrifté#d 1Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 1982, S.5%578
16 wahrend der amerikanische Freie Tanz schon am Ende des 19. Jahrhunderts entstand, ist der deutsche
Ausdruckstanz relativ spat zu Beginn des darauf falganJahrhunderts aufgebliht. Als das wichtigste
Charakteristikum des deutschen Ausdruckstanzes gilt die Vielfalt des Ausdrucks. Im Vergleich zum Freien Tanz,
der die idealisierte Menschenfigur sowie Menschenbewegung zum Ausdruck zu bringen versuchtgrnahm
Ausdruckstanz vor allem bis dahin tabuisierte Themen wie zum Beispiel die Hasslichkeit des Menschen als
Prasentationsobjekt an.
Vgl. Gabriele BrandstettefanzLektlren Frankfurt am Main: Fischer, 1995, S:33.
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Entwicklungsstufen der Lebewesen zum Gegenstand hat, fand durch die Verdffentlichung
Darwins UberDie Entstehung der Arterm Jahr 1859 ein erstes Publikum. Den damaligen
Einfluss der Naturwissenschaften veranschaulicht eine interessante Erzéhlung lIsadora
Duncans. Ihre Berliner Vorlesung mit dem Tiber Tanz der Zukunfeitete sie mit folgender

Anekdoteein.
Eine Dame fragte mich einmal, warum ich Dbl oCf ¢ Ci
ich eine religi®se Empfindung f ¢r di e Sch°nhei

antwortete, sie h2atte kei nredasshwR mdnempiiogn,fgnadigeu n g .
Frau, denn die Form und die Ausdrucksfahigkeit des menschlichen Ful3es bedeutet einen grol3en
Triumph in der Ent wicklung des Menscheni. Da sz
Entwicklung des MeAschebiinumd Eodesagtcbd: kann Si
Lehrer Charles Darwin und Ernst Haeckel clver wei s

nicht an Darwin oder Haeckél*’

In dieser Anekdote beschreibt Duncan die Auseinandersetzung mit einer
aunaufgekl2rtend Frau ¢ber das Thema der Ent
also demjenigen, der nicht nur von Duncan, sondern von den meisten modernen Tanzern als
geistiges Vorbild betrachtet wurdeh e i C't Ent wicklung AsdvrslleZauber
uns umgebenden Raéthsel l6sen, oder wenigstens auf den Weg ihrer Losung gelangen
k ° n n'® Mit dem Einfluss der Evolutionstheorie wurde das U bersehbare quasi als das
Ratsel wahrgenommen, das es zu I6sen galt. Aus den wissenschaftlichen Versochen,
als bestimmt geltende Loésung zu finden und um jeweils unabhangige L&sungen zu
relativieren sowie um miteinander zu verbinden, entstanden tatséchlich die Gedanken zur
Evolutionstheorie sowie zur Genealogie und Anthropologie, die der Abstammungstheor

Darwins entsprecheli. Dieses moderne Phanomen erméglichte die Abtrennung der neuen

17 1sadora DuncarDer Tanz deZukunft S.27

18 Ernst HaeckelNatiirliche Schépfung&eschichteBerlin: Georg Reimer, 1902 (1868)lil im Vorwort zur

ersten Auflage

19 Darwin versuchtedie Geschichte der menschlichen Entwicklung durch den Existenzkampf ums Dasein und

die natlrliche rchtwahl chronologisch zu erkléren. Interessanterweise ist dieser wissenschaftliche Ansatz

gleich auf die Betrachtung der verschiedenen menschlichen Volker angewandt worden. Eine solche Betrachtung

trug neben anderem zum Konzept der modernen Weltausgehiurei, zu denen Vertreter der einheimischen

Bevolkerung aus den Kolonien zum Beispiel zur Prasentation ihrer traditionellen performativen Kinste

eingeladen wurden.

In Bezug auf die Darwins Theorien siel@harles Darwin (Ubersetzt von Heinrich Schmi@le Abstammung

des Menscherstuttgart: Alfred Kroner, 198Xapitel 20U ber die Art der Entwickelung des Menschen aus einer
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Wi ssenschaft von der vorherigen Azwiesp?2lti:q
es die alte Weltanschauung mit der Vorstellung der neuen und einheitlichenzraddifi

Daher wurde die neue Weltanschauung als Ein
aller Mat eriehf und al s Adi e Untrennbarkeit
Stoffesfi” gedeutet.

Die westliche Tanzmoderne, die auf der modernen Demdfemation beruht, befand
sich in der modernen Wissenssphére, die die Natur zum Erkennusgwie
Wahrnehmungsobjekt erklarte. Insofern muss ein Widerspruch dem modernen westlichen
Tanz i mmanent gewesen sei AWer @éme danB ewssg u n g
unabdingbar mehr als eine Bewegung zur Natur, also schlief3lich als eine zur Kombination
von K°rper und Geist erscheinen. I m transfor
Wer deno wu ridiber dieiDehotdraid zwischen der vergangenen Barbaceder
gegenwartigen Zivilisation hinau$ als ein ideales synthetisches Menschenwesen der
Zukunft gedeutet. Dementsprechend strebten die modernen westlichen Tanzer nach der
WiederVerkorperung der idealisierten hellenistischen Antike, anstatt in denlingdmhen
primitiven tierischen Zustand zurtickzukehren, indem sie sich in widersprichlicher Weise
nackt im wilden Wald frei bewegten. In einem Gespréch erzahlte die Pionierin des deutschen
Ausdruckstanzes, Mary Wigman, von der ersten Begegnung mit ihrénerLRudolf von

Laban in Monte Veri:

Also ging ich den Weg da runter, kam also noch nicht mal ans Damenluftbad, da hérte ich von weitem
schon eine Trommel . Dacht 6: AAch, eine Tr ommel
Trommel, kam auf eine Weesund am anderen Ende der Wiese stand also ein Mann mit kurzen Hosen

und einem weilRen Hemd, eine Trommel in der Hand, und ein paar Madchen und ein kleiner Zwerg,

die sich da bewegten. Ich war fasziniert, stand und starrte, und Laban guckte mal um dimdEcke
sagte: AWas welnind da?fi Al ch m° c h tneSiesichtdantintetme n. i A
Busch aus und kommen Sie her!da Tat i ch. Und es
geblieben, dies wunderbare Geflihl, mit dem ich da stawdl plétzlich unter der Diktatur eines

Trommelrhythmus gliicklich und selig Véar.

tiefer stehenden Form
20 Ernst HaeckelNatiirliche Schépfung&eschichteS.1820.
2 Hedwig Miiller, Mary Wigman: Leben und Werk der groRen Tanzenkinheim;Berlin: Quadriga, 1986,
S.39
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Anhanddieser Szenevird beispielhaft anschauli¢clwie Mary Wigmanden Werdegang
zur Natur erfunden haln einem Zeitraumder sich um die Befreiung von der unnaturlichen
Legitimitéat des industrialisierten Menschenlebens bemihte, folgten die Tanzererein
absoluten Freiheit durch die Bewegung zur Afgigangenheif? Ein solchertanzerischer
Aspekt zur Entdeckung der Natur ermegedochAufmerksamkeit, vor allemmweil Aus
Ziehen undNacktWerdentatsachlich ersimit dem Kommando des Lehrers beginn8abald
man nackt wircdund sich natiirlich bewegsoll man sich natiirlich fiihlefi. Diese Logik darf
nicht umgekehrtiwerdeni zumindestbeim modernen Tanzunterricidas heil3t seit dem
modernen Zeitalter begann maiackt beziehungsweise Naturliverden als eine
didaktische Methodeu proklamierendamit sich der blo3e Kdrper des Menschen als das
synthetisché&Symbol dereinen Freiheit neu entdecken lief3

Im Sinne der Hinwirking auf eine ideale allumfassende Zukunft sdlté der nackte
Korper der modernen Tanzensofern vom obszdnen und barbarischen Leib unterscheiden.
Solch eine Versinnlichung beziehungsweise Beseelung des sich frei bewegenden Korpers des
modernen Tanzerihrte zudem zu einem kunstlerischen Bewusstsein, und mithin dazu, dass
der moderne Tanzer mit einer anderen Art Tanzer, wie zum Beispiel dem-Balugder die
scheinbar blo3 mechanisierte, geschmackvolle und konventionelle Kérperbewegung tbertragt,

weentlich unvergleichbar wurdé.

Ein anderes Beispiel desynthetische Bewegungspnzips findet man in der Eurythmje
die von dem SchweizeFheoretiker Rudolf Steiner erstmals am Ende des 19. Jahrhunderts
konzipiert und initiiert wurde. Zweifellos water Einfluss der Eurythmie auf die Rhythmik
JaquedDalcrozes sowie auf den deutschen Ausdruckstanz besonders erheblich, obwohl

Steiner dieses Bewegungskonzept von Anfang an nicht als U bung fir die professionellen

22 Diese Erscheinung im westlichen Tanz &hnelt Dionysos als dem neuen modernen Gotterbild, welches von
Nietzsche als AntFigur zum mittelalterlichenChristus konzipiert wurde. Insofern der kommende Gott
Di onysos alzem varlkerigen Qoti Cheistus charakterisiert und konstruiert wird, muss Dionysos
ironischerweise von Natur aus abhéngig von Christus sein.
BAln der Kunst dcesormilewesedasBevsuBtseih unfl tas Gefiihl dafiir, welche Haltung
der K°rper einnimmt.f
Rudolf von Laban (libersetzt von Karin Vial und Claude Perroé) Kunst der BewegundVilhelmshaven:
Florian Noetzel, 19885.136.
% vgl. Rudolf von LabanMitteilungen des Zircher Stadttheaterdanzabend im Stadttheater am 19. Mai
1919 in: Zurich Atelier Spielwed i Engagements in der Schweiz durch die Kortiektion Kantorowitz
Zurich, Mary Wigman- Kritiken der Schweizer Presse 191Gret Palucca,Palucca Uber ihre Schule
Dusseldorfer Stadtnzeiger Diisseldorf am 17. Jand&31
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Tanzer sondern als eine alternative Eramgsmethode fur die Schiler erdacht hatte. In der
Euryt hmi e wird, Steiners Definition nacft
Bewegungsm®glichkeiten des menschlichen Orgse
Menschengrupp®nfi ¢bertragen.

In seiner Bewegungstber i € beabsichtigte Steiner die K
Leiblichen, physisch Leiblichen in den atherischen Leib, also in das, was der Seele wieder
nahe 2 ruditktudibertragen. Insofern handelt Steiners neues Bewegungskonzept von
der Beseelung bezhiungsweise Immaterialisierung des physischen Leibes. Daher werden die
Tanzer im Prinzip aufgefordert, eigene innerliche Emotionen durch den Kérper bildhaft und
zugleich sprachlich auszudriicken. Diese sollen quasi ihr Gefuhl mit dem Korper
a s ¢ hr e idesen $chreibakd I6st ausschliellich der bewul3te innere Wille des Menschen
durch den Kérper aufé.

Insofern schlief3t sich Steiners Eurythmie weiter an JaQaé&sozes Rhythmik an.

Obwohl die beiden Bewegungstheorien haufig unter der einzigen Terminologie
aEuryt hmi eo vorgestel lt w-Rhyttdneikn im Vargteiche zus t r e i ¢
Steiners Eurythmie vielmehr die Bedeutung der Musikalitat. Die bewusste Betonung der
Musikalitat ist zudem erkennbar am endgultigen Ziel der DaleRizghmik, namlich der
vollstéandigen Verkdrperung des musikalischen Rhythmus. Durch seine kritische Haltung zu
antivitalen arhythmischen Kinsten wollte Jacuedcroze sein dringendes Bedurfnis nach

einer Erziehunghervorheben Adi e dar auf ausgeht ,ordretkm,e ner
Muskeln und Nerven aufeinander abzustimmen und Korper und Geist in Einklang zu
brinden. i

Arhythmie, welche urspriinglich als medizinischer Begriff die unregelmaiigen
Herzrhythmen bezeichnéf, setzte JaqueBalcroze zur Definition der gestdrten und
gehemmt en Bewegung des Menschl@mhyatnhmi Garhz sier

wel ches vVon Aeiner Unsti mmigkeit, einem M

% Rudolf SteinerEurythmie Dornach: Rudolf Steiner, 1986, S.152
% Epd, S.102.
27 |nteressanterweise besteht das Auffilhrungsprogramm der Eurygibmichselncusder Musik und dem
Gedicht beziehungsweise Drama. Sobald die Ténzer die Inspiration nach dem simultan vorgelesenen Gedicht
oder Drama auf der Buhne ausdriicken, kénnen die Zuschauer miterfahren, wie die Tanzer den Inhalt auf
verschiedene Art und Weise vergérn. Aber gleichzeitig ist die U bertragung der musikalischen Elemente wie
zum Beispiel einer betonten Silbe aus dem Gedicht auf den tanzenden Koérper wahrnehmbar. In der Eurythmie
geht es um keinerlei bestimmte Musik selbst sondern um die Musikalitéeaysedormativen Faktoren.
8 Emile Jaquedalcroze (Uibersetzt von Julius SchwabRhythmus, Musik und ErziehynBasel: Benno
Schwabe Co., 1921, im Vorwort des Verfassers
2 Sabine MertayWege und Irrwege zum modernen Schlankheitskidsbaden: Fran@teiner, 2003, S.453
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realisierter Bewegungfi und Ader nerv°sen Unoc
Rehe eurythmischer Rhythmild bungen zur Selbstregulierung der Kérperrhyth#fie®ein
theoretischer und gleichzeitig praktischer Versuch zielte darauf ab, die Schuler ausschlie3lich

in Einklang, gewissermafRen in U bereinstimmung von Kérper und Geist durchsliea it

zu bringen. Zur Erfullung dieses Konzeptes fiuhrte Jafpadsroze faktisch zum Beispiel

vom Klavier begleitete Gymnastikiibungen durch, in denen es hauptséchlich um den
naturlichen korperlichen Ausdruck der seelischen Wahrnehmung dber den Takt
beziehungsweise iiber die Melodie gitigSomit zeigt sich die Gemeinsamkeit der Dalcroze
Rhythmik mit den Bewegungskonzepten der modernen Téanzer und Theoretiker, die ebenfalls

die Natur des tanzenden Menschen als Opposition zum unnatirlichen, arhythmisgdhen un

konservativen Ballett erneut entdeckten.

I m Sinne der westlichefMahaendmo berzne haolgls wd
Wer deno, wie oben betont, keine bloCe R¢ckbe
von Anfang an ganz bewusst von den sroeén Tanzern sprachlich manifestiert worden war.

Sie wollten gewissermalRen eigene Natirlichkeit als einen synthetischen Begriff namens
aNeuer Tanzo beziehungsweise aTanz der Zuku
modernen Tanz als die einzige uhabgige tanzerische Gattung an, wahrend sie
ausschlie3lich abhangige und dekorative Bewegung im vorherigen Ballett gefunden hatten.

Daher legten die modernen westlichen Téanzer groRen Wert auf die inneren Willen und
Antriebe des Menschen. Vom Tanzer alsndklenschen des modernen wissenschatftlichen
Zeitalters wird verlangt, die Wege zu finder
von Antrieb und Kdrperaktion moglich machen, damit letztlich beide Denkweisen zu einer
neuen Form integriert werden komeé?fGewissermalien geht die westliche Tanzmoderne
von der Hoffnung aus, dass man sein Leben nach seiner eigenen Entscheidung subjektiv
designieren und damit schlieBlich zum Herren seines Lebens werden muss. Darin liegt der
eigentliche Kern des engen Zusasmhangs von modernem Tanz und den modernen
geisteswissenschaftlichen Gedanken, unter anderem zum Beispiel Nietzsches Philosophie.
Die modernen Tanzer des Westens, die meistens aus wohlhabenden Familien stammten und

zur intellektuellen Schicht gehorten, daszumeist die neusten Bicher und waren daher von

30 Emile Jaquedalcroze (iibersetzt von Julius Schwatk)ythmus, Musik und Erziehyr170171.
31 |n Bezug auf den Rhythmildnterrichtbei Jaquealcrozesiehe einen Bericht von Camill Hoffmann iber
den Besuch in Hellerau idedwig Muller,Mary Wigman: Leben und Werk der groRen Tanz&iRa9.
32 Rudolf von Laban (iibersetzt von Karin Vial und Claude Perrofé)Kunst der Bewegun.25.
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vielen grol3en zeitgendssischen Denkern beeinflusst. Vor allem waren sie von Nietzsches
Gedanken zum dionysischen naturgemaf3en Menschenleben, die sich als das Symbol des
gedanklichen Paradigmenwechsels esere vollig fasziniert.

In seinem frihen WerBie Geburt der Tragddie. Oder: Griechenthum und Pessimismus
versucht Nietzsche ein synthetisches A stidtiklell aufzubauen, indem er die beiden
Gegenpolei das Dionysische und das Apollinischie a | s A deinsame g \Wom
aKunst 6AAdurch einen metaphysischen Winder al
Damit konzipiert Nietzsche ein ideales Menschenbild, welches im Prinzip den griechischen

Gottern entspricht, die ihren inneren dionysischen Affekt durch das apollinische Abbild

ausdr ¢¢cken. Di es fehrte nach Ni et zs cehe daz
Gegens?tze der Werthefi in Frage zu stellen
untrennbaren Ebene, sozusagen *Ajenseits von

Nietzsches asthetisches Denkmodell vertritt den modernen Zeitgeist des Westens,
insofern ermi t den Begriffen aFortschritt, Ent wi cKk
nattirlichen Willen zur Veranderung darzustellen verséthiir Nietzsche, der die sinnlich

wahrnehmbaren Relationen der Dinge in der musikalischen Melodie erkannte, ist die Musik

Anicht Abbil d der Erscheinung, oder richti
sondern unmittel bar Abbil d des Wil l ens sel
Aebensowohl verk°rperte Musi K’ als verkOrper

Diese Bezeichnung ish der Tat auch auf den modernen Tanz anwendbar. Wenn der
moderne T2nzer e Korper And kirpesdiche Bewegueg shd eins im

Tanz! A seinem Schaffen voranstellt, i st er :

33 Friedrich NietzscheDie Geburt der Tragddie. Oder: Griechenthum und Pessimisimuiorgio Colli und

Mazzino Montinari(Hrsg), Nietzsche Werke. Kritische Gesamtausgilde Berlin: Walter de Gruyter, 1972,

S.21

Al l erdings f¢ggte Nietzsche 16 Jahre spVesecheimerach der

Selbstkritii neu hi nzu. Durch diese Selbstkritik wollte e
dialektische Denkstruktur kritisch nachdenken. Denn Nietzsche spurte in diesem Werk einem hegelianischem
Denkmodel | nach, obwoh!| anen Affeepungsprozess in deroskelleen \Werkasthark t i k A
kritisierte.

34 vgl. Friedrich NietzscheJenseits von Gut und Bose: Giorgio Colli und Mazzino Montinar{Hrsg),
NietzschéVerke. Kritische Gesamtausgabe,\Berlin: Walter de Gruyter, 1968.1012.
% In Hinblick auf die Entwicklung des menschlichen Geistes lenkte Nietzsche seine Aufmerksamkeit auf den
Darwinismus, obwohl er die theoretische Klassifizierung der Gattungen der Lebewesen heftig kritisierte.
Vgl. Baek Seungyemng, Nietzsche, DionysosjeolGeungjeongi Cheolhak (Nietzsche, Philosophie des
dionysischen Ja), Seoul: Bookworld, 2006 (2005), SZ&8
% Friedrich NietzscheDie Geburt der Tragodie. Oder: Griechenthum WRebsimismysS.102.
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aulRer ihm liegende Ausdkke und Gest al t undY DiemmBeele wi¢ duchwasr f ¢ gt
Gefuhl, der Korper und die Bewegung als die inneren medialen Instanzen des Menschen sind
vom natg¢rlichen Antr i ebBewengpeunl6s iunntde gwiileretn. z
die Bewegunginimmoder nen Tanz als Adas Ergebnis des
die innig und verhalten oder wild und unbéndig das Geschenk der ethischen Erkenntnis in
sich %irfmgdiesem Sinne ist der T2anzer nicht
Nietzschen Sine, der in jedem Augenblick mit dem inneren Willen zum Kampf ums Dasein

Uber sich hinaus zu gehen strebt. Zusammengefasst lasst sich sagen, dass die Bewegung des
neuen T2anzers aus devolentast®urcharbeitudgaer koaperlicen A

Ausdrucks und Formkraft, in einenngeheuren Energie des Willéfi ist.

2.1.2 Die technische Entwicklung und ihr Effekt auf den Tanz

Die Entstehung des modernen Tanzes im Westen ist mit den enormen technischen
Entwicklungen des moderneteitalters eng verknuipft. Insbesondere war die Erfindung des
elektrischen Lichtes in der Mitte des 19. Jahrhunderts auf3erst bedeutend fir den Biihnentanz,
weil dies unmittelbar zur Modifikation der tanzerischen Bewegung ebenso wie der
Buhnenkonstruktion beug. Nachdem die beiden Erfinder Werner von Siemens und Thomas
Edison jeweils eine durch Selbstinduktion erregte Dynamomaschine im Jahr 1867 und
anschlieBend 1879 eine Kohlefad@lihlampe o6ffentlich prasentiert hatten, beschleunigte
sich die Verwendunges elektrischen Lichtes erheblich. Man geriet schliel3lich in die Lage,
elektrische Energie in jeder gewilnschten Menge zu erzeugen und zugleich mehrere Lampen
parallelzuschalten. Daraus resultierte die Entwicklung der Buhnenbeleuchtung mit dem
elektrischerLicht.*® Die Umriistung auf dieses neue Lichtsystem wurde im Theater schnell
eingeleitet, wahrend vor der bahnbrechenden Erfindung dieser neuen Form der

Lichterzeugung noch das Gas als das geeignete Leuchtmittel fir Baddflammeneffekte

37 Mary Wigman,Deutsche Tanzkundbresden: CarReiRner, 1935, S.25
3 Rudolf von LabanEin Leben fiir den TanBern; Stuttgart: Haupt, 1989 (19355.217.
%9 Oscar Bie, inBerliner BérserCourieram22. Januar 1921n: Vertreten durch das Siiddeutsche Konzertbiiro,
Munchenl, Die Tanzerin Mary Wigmarduni 1921
0 vgl. CarkFriedrich Baumanri,icht im TheaterStuttgart: Steiner, 1988, S.152.
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galt** So lieR &h auch die Zahl der Opfer nach den von der Gasbeleuchtung ausgelsten
Theaterbr@anden er hebl i ch ver minder n. AThea
kompetenten Partnern, die einander fofdernd

Die ersten Vensche zur Beleuchtung mit den elektrischen Glihlampen im Theater
wurden erstmals 1881 in dd?ariser Operund anschlieRend noch im selben Jahr im
LondonerSavoy Theatrdurchgefiihrt® Seitdem hat die Beleuchtungstechnik auf der Bithne
Adas Ende e &ulissgnbilanensniit sheehnatiirlichen Malerei auf Leinwand und
den vergasten H2hDieesn whenmrdet gted dire . Hi sherig
Tr a.nDao heilt, man fing an, den Bilhnenraum als einen dreidimensionalen Raum
wahrzunehmen, wahrendam vor der Einfihrung des neuen elektrischen Lichtes die Bihne
vielmehr als einen zweidimensionalen Raum erfahren hatte. Weil die Beleuchtung bei den
fr¢eheren Auffeéghrungen Aentweder vorne an di
dieausderKusengasse kamen, oder wunter die Vor bg¢gh
hatte der Darsteller Aauf d{*emisSehaumdvomt e d
Zuschauer gut erkannt zu werden. Und daher war die Bewegung der Darsteller einer
festgelegten Beleutimgs und Raumstruktur untergeordnet.

Aufgrund der Einfihrung der neuen Lichttechnik wurde diese Beziehung zwischen der
menschlichen Bewegung und dem technischen Bfesimus auf der Bihne jedoch
umgekehrt. Denn nun garantierte die elektrische Beleuchtung die Flexibilitat des
Lichtdesigns und die Mobilitét des Beleuchtungsgerates, so dass sich der Darsteller von nun
an unabhéangig vom Standort der Lichtquellen auf demBilewegen konnte.

Es ist in diesem Zusammenhang besonders wichtig zu erwdhnen, dass das neue
Lichtdesign den performativen Biuhneneffekt durch die flexibel kontrollierbare
Beleuchtungsstarke und das voll ausschopfbare Spektrum der Farben erzeugte. Mit der
stufenlos verédnderbaren Gradation des Lichtes war die Verdnderung der Raumgestaltung
beispielsweise zu einem vergréRerten oder verbreiterten Raum blitzartig zu erzielen. Solch

ein neuer Raumeffekt verursachte zudem eine zunehmende Bereitschaft desyiBubliku

1 vgl. ebd, S.107.
“2 Wolfgang GreiseneggeM Es wechsel t Paradi esesheléhen: Wilfgangt i ef er
Greisenegger, Tadeukzzeszowiak (Hrsg.)schein werfenWien: Christian Brandstétter, 2008, S.35.
3 vgl. Tadeusz Krzeszowiakjcht am Theater. Von der Antike bis gesténnWolfgang Greisenegg, Tadeusz
Krzeszowiak (Hrsg.)schein werfenWien: Christian Brandstétter, 2008, S.74.
** Ebd, S.7677.
** Ebd, S.78.
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Einfihlung in das Bihnengeschehen. Dieses wirkte wiederum auf die zwei gegenpoligen
Richtungen in den performativen Kunste: einerseits die realistische, andererseits die

expressionistische.

Um diese neue Erscheinung in der Buhnenkunst zu verarstien, soll kurz die
russische Theateravantgarde erwahnt werden. Wie man anhand von Stanislawskis Theater der
1920er Jahre nachvoliziehen kann, strebte das sogenannte naturalistische Theater danach, das
Alltagsleben der Menschen auf der Buhne einzubring@arauf Ubte das neu entwickelte
Lichtdesign enormen Einfluss aus, we i l es S
Dekorationen, bestimmte Teile besonders her
war es beispielsweise mdglich, mithilfe der licgest alt ung Adem Theat
Wirklichkeit eines beliebigen Ortes [aun]kindigen oder seinen Blick unmerklich auf einen
anderen Ort der Bihrjeu] | enken. i Das bedeutet gleichzeit
Beleuchtungsgerét die Rolle der Sormmd s der nat ¢rlichen Lichtgu
[konnt§di ese neue ke¢nstliche Beleuchtuhg diesem

Im Gegensatz zum realistischen und naturalistischen Theater schlug Wsewolod
Meyerhold, ein anderer groRer Regisseur aus der ussi schen Theatera

stilisierte Theatero vor. Den Begriff asStil:i

Unter Stilisierung verstehe ich nicht die fotografische Kopie des Stils einer Epoche oder einer
gegebenen Erscheinung. Mit dengB# Stilisierung verbindet sich meiner Meinung nach unlésbar

die Idee der Konvention, der Verallgemeinerung und des Symbols. Eine Epoche oder eine
Erscheinung stilisieren bedeutet, mit allen Ausdrucksmitteln die ihr innewohnende Synthese blo3legen,
ihre verborgenen, charakteristischen Zuge rekonstruieren, wie sie in dem tief verborgenen Stil eines

jeden Kunstwerks vorhanden siid.

Ahnlich wie Adolphe Appia und Edward Gordon Craig, die wahrend der
Jahrhundertwende provokative Bihnenrdume konzipiemerite Meyerhold einen Raum
gestalten, der zwar stilisiert jedoch auch bedeutungsvoll und zugleich imaginar sein sollte.
Um solch einen Buhnenraum zu erschaffen, wurde Licht als ein entscheidendes

Ausdrucksmittel verwendet. Auf der modernen Bihne allgerspielte die neu entdeckte

46
Ebd.
Siehe auchtHansChristian von Herrmanras Archiv der BihneMiinchen: Wilhelm Fink, 2005, S.201
47 Wsewolod Meyerhold, in: A. W. Fewralsiiirsg.), Schriften Bd.1Berlin: Henschel, 1979, S.101.
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ASinnbildkraft des farbigen Lichtesfi eine wi
und die Farbassoziationen, die wir aus Erfahrung kennen, kbnnen nun auf der Bihne in voller
Starke wieder d°\om kleknishen e ichdeéfeitt. wie beispielsweise der

A B ¢, h-Rrejaktion, die als eine besondere Art der Biihnenbildnerei angesehen werden
kanffoder AScheinwerfern, die im RXgéhenn der
vielfaltige Impulse zur Imagination von Raumwahrneing aus. Das heil3t, der Zuschauer

beginnt nun, die technischen Mechanismen in seine intime Sphare eindringen zu lassen und
den dabei hervorgerufenen aeffektiven Affek
Demnach geht es hier um eine wechselseitige @smwischen dem technischen Effekt und

der performativen Reflexion des Zuschauers.

Die Interaktion zwischen der entwickelten Bihnentechnik und der Konzentration des
Zuschauers wird im modernen Tanz noch deutlicher. Ein gutes Beispiel gibt uns die
amerkanische Tanzerihoie Fuller. In ihrer Autobiographie definierteoieFul | er aDanc

aMotiond und &aSensationbo:

What is the dance? It is motion.

What is motion? The expression of a sensation.

What is a sensation? The reaction in the human body prodwycad impression or an idea perceived
by the mind*

FullersDefinition nach,seieine SensatioAthe reverberation that the body receives when
an impression strikes the miiicf. Darausergibt sicheine Auffassung vofanz als reine
Bewegung vor allem aus darl mpr essi ono6 her aus, wel che der
Gegenstand oder Phanomen empfindet. Wie man an Fullers an Naturphdnomenen
orientiertem Repertoire wie zum Beispiel déuertanze r k e n n e flindérjaAifekte A
und Geflhle eine Entsprechung in Formen und Bewegungen der Natur: im Flattern von

Schmetterlingen, in den Rhythmen und >*Figure

8 Tadeusz Krzeszowiakjcht amTheater. Von der Antike bis geste8178
49
Ebd.

0 Wolfgang GreiseneggehEs wechselt Paradiesesheéfs® mit tiefer s

2; Loie Fuller,Fifteen Years of a DancérLife New York: Dance Horizons, 1977 (19138)70.
Ebd.
%3 Gabriele BrandstettemdBrygida Maria Ochaiml.og Fuller, Freiburg: Rombach, 1988,94
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Entsprechend flhrte sias Licht alsMittel zur Schaffung vornmpression eirund fiihrte
vielfaltige visuelle Experimente mit der Beleuchtung durch.

Am 5. November 1892 hatienie Fuller ihre sensationelle Eurofaemiere in Paris. In
ihrem vom englischen Skirt Dastaocden die eoeidem f | u s :
theatralisckn Faktoren Licht und Kostim ganz im Vordergrund. Fur ihr Bahnenkostim
verwendete die Tanzerin dinne weie Seide aus Indien, die die Flexibilitat der Bewegung
sowie einen radikalen Bewegungseffekt ermdglichte. Im Vergleich zum klassischen Ballett
fihrte de Benutzung dieses neuen, exotischen und fragilen Stoffes zu einem dkonomischeren
Umgang mit der physischen Kraft, so dass Fuller mit Hilfe des Kostims grof3artige und
sublime Impression mit viel wenigerer Kraft erzeugen konnte.

Zweifellos trug die elektsche Beleuchtung auch zur Verminderung des Aufwands
physischer Kraft bei der Tanzauffuhrung bei, indem das Licht den Tanzeffekt technisch
versta2rkte. A D-iued Lichtwirkaiigenrredlektibrgen sich aussehlieRlich auf
ihren weiten Seidengewded n i m sonst ve°llig *vAafrditsemkel t e
deutlich wahrnehmbaren Kontrast der Farben beruhte die Wirkung von Fullers
Bewegungsekstase. Die schlagartig veranderbare Beleuchtung und die beliebig verwendbaren
Farben erregten einerseits die mMarksamkeit des Zuschauers, versetzten ihn aber
andererseits gleichzeitig in einen Zustand der Zerstreuung. Zudem lieBen sich die
Lichtquellen Uberall im Theatergebaude verstecken, um so eine stark ekstatische, effektvolle,
konzentrierte und vor allem weninaturalistische Szene auf der Buhne zu realisieren.

Al l erdings wur de di e T2 nZwieri rois s$eahs s @ c hl
Effektscheinwerfei b e | e u avéitesaveiRes Tilkleifbdwegte siezum Teil mit Hilfe

von Stabenund def Tull wurde mit verschiedenen Farben und in verschiedenen Stéarken
beleuchtet®® Ein Hauptwerk Fullers, deFlammentanzstellt beispielsweise die Flammen

mi zung&nférmigen Seidenstreifen [dar], die vornehmlich von unten beleuchtet wurden und

sich im Lufstrom von Ventilatoren bewegtén’ Die mechanische Variabilitat der
elektrischen Beleuchtung ermdglichte daher dem modernen Zuschauer die geschlossene
Guckkastenb¢hne cber den physikalischen R a

Ra2umlichkeitrd wahr zunehm

% |n Bezug auf den Einfluss des Skiraiice auf den Fullers Tanz siekbd, S.1416.
% Epd, S.1718.
% CarkFriedrich Baumanriicht im TheaterS.148
57
Ebd.
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Die Einfuhrung des elektrotechnischen Buhneneffekts und seine widersprichlichen
Effekte auf den Zuschauer Aufmerksamkeit und Zerstreuung in den modernen
performativen Kinsten kann man als Symptom des modernen Zeitalters deuten. Fir die
modernen \estlichen Tanzer war es eine wichtige Aufgabe, den Widerspruch zwischen dem
modernen Bewegungsstatement Uber die Natur und der hoch entwickelten Bihnentechnik mit
dem Licht sowie Sounddesign fiir den Zuschauer unsichtbar zu machen. A hnlich wie die
Fotomechnik, die zur Vervollstandigung der reprasentierten Wirklichkeit die Existenz des
Fotografen auRerhalb des Rahmens der Fotografie véllig zu eliminieren auffdrdetzt
die moderne Buhne voraus, die mechanischen Gerate auf3erhalb der Kulisse unsichtbar zu
installieren, so dass sie nur Mittel, nicht aber selbst Gegenstand der Wahrnehmung durch den
Zuschauer sind. Ohne die Basis des wahrnehmbaren Bihneneffekts zu verraten, konnten die
modernen Téanzer ihre Naturlichkeit durch eigene Bewegung erfolgreichetdmns

Von nun an nahm der Zuschauer demnach die entmaterialisierte Autonomie des Effekts
wahr, ohne um die dahinterstehende Mechanik zu wissen beziehungsweise diese zu
reflektieren und dabei die Quelle des Effekts zu hinterfragen. Insofern wurdmdi®nelle
Faszination des Zuschauers von den ausdrucksvollen Bewegungen der Tanzer noch verstarkt.
Das Beleuchtungsgerat Ubernahm die Rolle der Kameralinse, die ebenfalls die Augen des
Sehenden verkorpert. Durch die Inszenierung mit der voyeuristisebknischen Mechanik
aEt was zu sehen, 0 brziedten die moeldinem Tarzer sonusageth eined
aT2uschunigancerhsni &lbs die aT2uschungsbewegung
Tauschungstechnik basiert in diesem Sinne auf einer spezifidaigk, welche angesichts
des asthetischen Buhneneffekts dessen hoch technisierten und insofern unasthetischen
Ursprung vergessen lasst. In der Tat waren die modernen Tanzer jedoch auf die strategisch
versteckte Buhnenausstattung als Tauschungsquellevaasgs und bemihten sich um den
Schutz der Buhnentechnik, indem sie unter anderem eigene technische Erfindungen zum
Patent anmeldete.

Dem modernen Tanz ging es, wie oben beschrieben, vor allem um das Bewusstsein von

Individualitat und Ausdruck des eigen inneren Affekts. Daher bildete er ganz im Gegensatz

8 |n Bezug auf den Zusammenhang zwischen der-Meichanik und denKolonialdiskurs gl. Timothy
Mitchell (Ubersetzt von Martin PfeifferDie Welt als Ausstellungn: Sebastian Conrad und Shalini Randeria
(Hrsg), Jenseits des Eurozentrismus. Postkolonkaespektiven in den Geschichtgid Kulturwissenschaften
Frankfurt amMain: Campus, 20025.162167.
9 Ein gutes Beispiel istoe Fuller, die ihre Erfindung fiir den Serpentinentanz zum Schutz in Frankreich
patentieren liel3.
Vgl. Gabriele BrandstettemdBrygida Maria Ochaiml.og Fuller, S.24.
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zum klassischen Ballett kein einheitliches und verbindliches Bewegungsvokabular heraus.
Soweit jeder Tanzer eigene Bewegung nach seinem inneren Impuls konzipieret und sie frei
auf der Buhne entfaltetewurde der Tanzstii vom modernen Zeitalter an wesentlich
personalisiert, und so begannen viele Tanzer Solostiicke in ihr Repertoire aufzunehmen. Aus
di eser neuen Tendenz zZu einer Vorstellung
Tanzer sO6 r eBfich duthidie Aufferdersing kiher imstitutionellen Instanz wie zum
Beispiel Gesetz oder Patent zum Schutz der privaten Erfindungen oder die Begriindung eines
Tanzinstitutes unter dem eigenen Namen eines Tanzers, der die Schiler seinen
charakteristischen Tastil lehrte. Zweifellos ist all dies eine neue soziokulturelle

Erscheinung, welche das neue Zeitalter vom vorherigen unterscheidet.

2.1.3. Kulturkonsum

Als eine andere externe Bedingung in Bezug zur Konstitution der modernen westlichen
Kultur gilt die Tendenz zum globalen Kulturkonsum, der vor allem durch die
Weltausstellungen weltweit schnell verbreite
von dem | ateinischen Wort aconsumered und I
verbrauchen, veezhr e n oder ° Vomr dipseraWosttedeutuing her ist bereits
nachvoll ziehbar, dass AaKonsumtiond ein komg
ADie beiden Begriffe bedingen sich wechsels
ohne Konsumtn keine Produktion. Man kann nur etwas konsumieren, das die Produktion
gesc haf fleAflerdilga tdarfiman nicht Ubersehen, dass die Wechselbeziehung
zwischen Produktion und Konsumtion auf temporar verschiedenen Bedingungen basiert. Seit
dem modernen Zelter, in dem eine massive Kulturindustrie erstmals mit Hilfe der hoch
entwickelten Technik und des globalen Kapitalismus erméglicht wurde, beschleunigte sich
die Veranderung der externen Konditionen zur Produktion und Konsumtion.

Zudem tauchte die sogannte Weltausstellung als eine neue Erscheinung der westlichen

Kultur in der Mitte des 19. Jahrhunderts auf, welche diese beschleunigte soziokulturelle

€0 vgl. Wolfgang Kénig Kleine Geschichte der Konsumgesellsghftittgart: Franz Steiner, 200813
61
Ebd.
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Veréanderung zur Schau stelffe Hierzu duRert sich Slav@igek in seinem BuclParallaxe

Der Sprung,durch den eine Ware verkauft und damit effektiv als Ware konstituiert wird, ist nicht die

Fol ge einer i mmanenten Selbstentwicklung des (B
ahnlich dem Kierkegaardschen Glaubenssprung, eine temporére, fefbrecc he ASynt hes e
Sensitivitdat und Verstand: In beiden Fallen werden die beiden irreduzible externen Ebenen

zusammengebrachit.

Demnach geht es der Produktion und Konsumtion nicht um die interne Kondition des
Produkts selbst, sondern vielmehr dre externe Betrachtung, die den Wert eines Produkts
al s a Bahoghimimtf Das heildt, erst durch diese Betrachtung kann ein Gegenstand in eine
verk2ufliche Ware verwandelt weindkemodernfnas i s
KonsumgesellschaftSokch eine Betrachtung hangt allerdings wesentlich von Ort und Zeit
des Betrachtendeinseinem Hier und Jetitab und héngt dabei mit der temporar variablen
Tendenz desozialen und gesellschaftlich&veltanschauungusammen.

Dies spielt eine entscheiden&®lle bei der Entstehung der modernen Weltausstellung.
Die moderne Weltausstellung ging im Grunde genommen von der politischen Strategie aus,
den Betrachtungsmodus des Zuschauers in der Form des massiv inszenierten Konsumraums
zu produzieren. Aus dieser lkurpolitischen Taktik resultierte die Inszenierung der
beeindruckenden Spektakel der Weltkultur, die dem Publikum zur Unterhaltung diente. Solch
eine Kulturinszenierung mit den vielfaltigen Spektakelen war bei den ersten
Weltausstellungen besonders notdign Denn es war die Hauptaufgabe der damaligen
Organisatoren, einen durch das Konzept des globalen Standards homogenisierten Raum zu
konstituieren, um einerseits einen Fortschrittsvergleich zwischen den Kulturen sichtbar zu

machen und andererseits zugteidergniigen und Zerstreuung der Besucher zu erz&figen.

%2 Der Ausgangsmoment der modernen Weltausstellung filhrt auf die nationalen Gewerbeschauerrin Paris
Ende des 18. Jahrhunderts zuriick. AnschlieBend wurden zahlreiche nationale und internationale Ausstellungen
veranstaltet wie unter anderem die Londonerl85a Gr eat E
und Pari ser aEx®e0sdietals Mailengtem ider Ausssekuhgkgesahichte Uberhaupt anzusehen
sind.
Vgl. Martin Worner,Die Welt an einem OrBerlin: Reimer, 2000, S.104.
8 SlavojGi ((igbkrsetzt von Frank Bornparallaxe Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2006, S.387.
 Durch den Besuch der Weltausstellung lasst man sich zudem der ausgestellten Masseninszenierung
entfremden und daher fihlt man sich als ware man getrennt von der Menschenstromung ganz allein im
Ausstellungsgelande. Dies hat scheinbar damit zu tun, dassattea'Wesen auRerhalb seiner selbst im
Ausstellungsort als adie Ausgestelltend wahrni mmt un
Freud seine Besuchserfahrung der Wiener Weltausstellung 1873.
Aln der Ausst el | un gSchim aberimich hatbes michtibétzsibt undv entziiokt. IVieles, das

27



Soweit die Organisatoren dies erflllten, konnten sie die Besucherzahl schnell und effizient

vermehren und damit rentierte sich schlie3lich die von ihnen initiierte Veranstaltung.

Beispielsweise beide Par i ser Weltausstellung von 186¢
Grundl age fer Pl anung, Organi sation und K
AAusstellungsimperativ der Rentabilit?aatid, W

Zahl en ver p?¥lAifgund et Verstdnkeen tnrvention des Kapitals in die

modernen globalisierten Veranstaltungen wurde darauf abgezielt, wéhrend der Ausstellung

den Besuchern die attraktiven und unterhaltsamen Spektakel kontinuierlich darzubieten.

ABereits zu Bungsphasa wad eden Orghresatoren klar, dass der

Ausstellungsbesuch mindestens ebenso viel Vergniigen bereiten wie Belehrung bereitstellen

musste.in Und dabei definierte Adie Ausstel]

Angeboten. Fiir diejenigen, diednii i nt er essi ert war én, wurde d
Daraus ergab sich eine neue kulturelle Erscheinung, namlich die Produktion von

Kunstwerken auf Initiative des professionellen Kulturmanagements, um den Theaterbesuch

des Publikums zu aktivieren. Daran &4 sich das Bemihen der Veranstaltungsorganisation

an, Adie Welt als Bild in Szene zu setzen. \Y

gestelltes Objekt, das betrach¥ Sunwurdedser suc

Publikum gewiss alsat wichtigste Konsument von Kultur betrachtet, so dass die Kunstler

viel mehr Ricksicht auf Geschmack und Interesse des Publikums nehmen mussten als zuvor.

In diesem Zusammenhang ist sehr auffallig, dass die europaische Organisation seit dem
modernen Wedtiusstellungszeitalter begann, die Kultur des Anderen ins institutionelle
Gl obalisierungsprojekt Zu integrieren, um d
Objektd zu konsumieren. Das Zi el der damal i
Welt-Miniatur zu verstehen, so dass sich nationale Pavillons aus allen Kontinenten auf dem

Ausstellungsgelande befand®&hMit einer solchen Globalisierungsinszenierung wurde eine

anderen gefallen muf3, findet in meinen Augen keine Gnade, weil ich weder dies noch jenes, tberhaupt nichts
grindlich bin. Es fesselten mich also blo3 Kunstgegensténde und allgemeine Edfekis ist im Ganzen ein
Schaustiick fur die geistreiche, schonselige und gedankenlose Welt, die sie auch zumeist ®@&skshist(
unterhaltend und zerstreuend. Man kann dort auch prachtig allein sein in all dem Gefiimmel.
Sigmund FreudBriefe 18731939 Frankfurt am Main: Fischer, 1960, S6
% Volker Barth,Mensch versus Welt: Die Pariser Weltausstellung von 1B&fmnstadt: WBG, 2007.322.
% Epd, S.322323
7 Timothy Mitchell (Uibersetzt von Martin Pfeiffedpie Welt als Ausstellungs.152
% |n Bezug auf die Anwendung des PavilBry s t e nasr cahlist ekt oni sche e®Batud c daeft e
We | t a u s s siehéMactim\oenerDie Welt an einem Or6.5354.
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im Verhaltnis ausgeglichene Ausstellung der verschiedenen Nationalstaaten ermoglicht
unabhangig von der damaligen kolonisatorischen, ungerechten Beziehung zwischen ihnen.

Diese politische Strategie des kulturellen Ausgleichs setzte jedoch im Prinzip
paradoxerweise adie Freiheit des Ver déiei chs
homogenisierte Verrdumlichung der unterschiedlich entwickelten Kulturen rief effektvoll die
Wahr nehmung der Ver s c kulteierterdogischeam? chenrl | aWwe a bl iu
ani cht Jabmrisdheémxdiischerwe i bl i c hendé K ®hblikunr hermor. d ur ¢ h
Dies fuhrte auf einen kultimperialistischen Versuch der modernen Weltausstellung zurick,
dem &sthetischen MaRstab des Westens die heterogenen Kulturen unterziordnen.

In Hinblick auf den Kulturkonsum wahrend des modernen Zeitaltergifdgert sich der
Begri ff aKonsumierendé allerdings ni cht mi t
handelt es sich vielmehr um ATagtr2umereien
fr ihn positiven und angenehmen Werten besetzt, es diskursieramivickelt, dadurch
seine Bedeutung ver2andert und es zu %inem
Entsprechend fungierte der Prozess zur Objektivierung der anderen Kultur von Anfang an als
eine méchtige Praxis des Globalisierungsprojekts, welche eine reprasentative exotische
Identitat in eine fremde Kultur zu infundieren beziehungsweise den Chadteanderen
Kultur als einen bestimmten Begriff namens Exotismus in Anspruch zu nehmen versucht.
Daher war das Exotische Ain allen mePglichen
und Musikgruppen begleiteten jede Art von Veranstaltungen und diestetinaérgrund und
Bei programm zu den vE&AS$thide @den sktaenm Amaln? saslesn
Interpretation, ber di e Ander end b e-aesiliochdn iKdturen vandes o f er n
Betrachtung durch die Veranstaltungsorganisatoren alsn@etyeurf des Westens definiert
wur den und auf Grund der di c h-dVestem hagnenis e n L ¢

Ostend ausgéstellt wurden.

% Diese Unterordnung kénnte man besser nachvollziehen, indem man die Art und Weise betrachtet, in der die

von westlichen Ausstellungsorganisatoren eingeladenen Kulturvertreter aus Asien und Afrika damals eigene
einheimische Kulturen angepasst an die wesdliElnwartung modifizierten. Der Selb&hspruch der nicht

westlichen Kinstlei aei n mi t dem Westen k ommu spiegelt schlibfdiagh ¢hee St ¢ c k
kulturelle Selbstassimilation wider. Darin liegt auch die Wurzel der kinstlerischen Modifikaléo
koreanischenSinmuyongranzerin Choi Seunfee, die ich imKapitel 5.2. Pionierin des koreanischen
Sinmuyongvahrend der Kolonialzeit: Ch@eunghee(19111969)analysiere.

% \olker Barth,Mensch versus Welt: Die Pariser Weltausstellung von 188M04.

" Thomas Kuchenbuclie Welt um 1900: Unterhaltungand TechnikkultyrStuttgart: Metzler, 1992, S.151

F¢sr Edward Said ist der sogenannte Orientalismus
restructuring, and having authority overh e O daider @riedtimmer nochni cht fa free subjec
or actiond®einer Ansicht nach sei der Orient fAan idea
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Die Erganzung des Kulturkonsums mit der Appropriation der fremden Kultur ereignete

sich vor allem durcllasKulturmanagementinfolge der Subvenion und Koordinatiordurch

die Regierung sowie des professionellen tuhanagements begannen dieassttischen
Kinstler seit dem Ende des 19. Jahrhunderts auf Toumeen Westen zu geherDie
KawakamiTruppe aus Japazdhkt zu jenen Kulturvertretern aus Ostasien, die dem
westlichen Publikum zum ersten Mal die asiatisch@erformativen Kinse bekannt
machten’® Der Regisseur Kawakam®Dtojird und seine Ehefrau Kawakami Sgakko
gingen mit ihrer Truppe zweimal auf Welttourriseden Jahrei899 und 1901% Als sieim

Mai 1899 in San Francisco ankam sollten sie jedochauf die unerwartetgleichgultige
Reaktion der amerikanischen Zuschauer stdRén.einem Interview mitdem japanischen

Schriftstdler Noguchi Yone erzahlte Sagiakko von ihrer damaligen bitteren Erfahrung:

Our experience in America was the bitterest one, how&Verwere ignorant about managing, and
did not know what sort of play would fit the American tadte. made a flat failure in San
Francisco. We landed on the Pacific Coast without any fuivdsl canimagine how hungry, how
discouraged we weréé ] We were so foolish as to appear to an American audience with one of our
classical dramas like KasunoheNobody could understand, since they had no knowledge of our

Japanese historymmediately we found othat we must play a love playove is universalThen we

and vocabulary that have given it reality and presence in and for the[@vgdt.would be wrong to conclude
that the Orient wasssentiallyanideaor a c¢r eat i on wi t hDaheyistgoblzubensetkenn di ng r
dass der Orient als Begriff aatdie3lich in der Beziehung beziehungsweise Korrespondenz zum Okzident als
Gegenbegriff wahrzunehmen ist.
Edward W. SaidQrientalism London: Pengui, 2003(1978), S.35.
3 Wahrend sich das westliche Publikum wahrend ihrer zweimaligen Tourneen besonders fiir den legendéren
Tanz Sadgakkos begeistertést die KawakamiTruppe in Koreais jetztfast nur fir ihre Reformbewegung des
japanischerraditionellen Theaters bekanilies scheint mit der koreanischen Theatergeschichte verbunden zu
sein, insofern die Reformbewegung des japanischen Theaters wahreMekifieeit einen entscheidenden
Einfluss auf die der koreanischen performativen Kiimstier japanischen Kolonialzeit ausibte.
Dariiber hinaus zeigen die beiden unterschiedlichen Rezeptionsweisen von Auffiihrungen der kavvadzami
im Westen und in Korea ein wichtiges Merkmal in Hinblick auf den GeB#gurs. Im Vergleich dazu, dass
derwestliche Zuschauer meistens nur Sattkoaus der Kawakai r uppe al s adiireseijemapani s cl
Fokus ruckte, nahmen die Theaterleute in Korea Kawakami als den Vertreter des reformierten japanischen
Theater an, ohne das Interesse auf seine tanFeadeu lenken.
" Lee Sangkyongs Erwahnung, dass Kawakamis Truppe zweifr®J9 und 1903 auf Weltreise ging, muss
korrigiert werden. Diese Truppe hatte ihre Welttournee tatsachlich zum ersten Mal 1899/1900 und anschliel3end
1901/1902 unternommen.
Vgl. Lee Sangkyong, N6 und europdisches Theatérankfurt amMain.: PeterLang, 1983, S.1®eter Pantzer
(Hrsg.),Japanischer Theaterhimmel tber Europas Biihnen: Kawaknjird, Sadayakko und ihre Truppe auf
Tournee durch Mittel und Osteuropa 1901/190Minchen: ludicium, 2005Chronologie der Kawakami
Tournee.
5 vgl. Peter Pantzer (Hrsgdbd, SXXVII .
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played Geisha and Knight, which was a universal success through America and furope.

Es ist somit nachvoliziehbar, dass sie ihren ersten Aufenthalt in den USA als
Aeducat i onif | owe eventhiry o Am@ricaMy American trip was my
educatiory’”

Tatséchlich hat der Begride d uc at i o n i zweifachdBedestungn Zum aihein
traf die Kawakamilruppe die Entscheidung fur die Fernreise mit der Hoffnung auf die
Aneignung der zeitgenéschen westlichen Kultur. So eine Hoffnung hat tberhauptenit
Biografie Kawakamisund den damaden kulturellen Umstéanden in Japan zu tun. In dieser
Zeit wurde Kawakami in Japan als der Vertreter des sogenartbtieipa () betrachtet
welcheswor t wertl i ch aNe u alspBaktischd Reformiizwedung deealtenu n d
Theaters das traditionell&abuki mit den westlichen Dramen under Schauspielkunst
verband® Daher bezieht sich der Begriff Aeducat.i
zeitgendssischen westlichen Kunst.

Jedochbedeutetdieser Begriff zum anderen die Anpassungdaa Erwartungen des
westlichen Publikums an eine authentische japanikeitteir. Die KawakamiTruppe wurde
vor dem westlichen Publ i Kudgmaljapamern dbestehentlea t al
Tr u ppssedtierf’ wa hr end sie in ihrer Hei mat ganz i
nach dem we s thekannteeandenvnar. Kawdkaind OtojirGder wegen seiner
politisch linken OrientierungAliy(doji (der junge Fe i hei t sk2 mpfer )i genan
beliebt fer OppekepdSehlage®ddénrundSashh ShibaiDramen junger
politischer Akti vi st® gur Piopagierangbtirgeridheér eRachteT h e me r
nutzteer auRerdem die U bersetzengolitisch umstiirzérische Dramen aus Europa wie

zum Beispiel SchillergVilhelm Tellals Texvorlagefiir seine Inszenierumg®

: NoguchiYoneg Sada YaccoNew York: Dramatic Mirror, 17.February 1906, S.11.

Ebd.
8 vgl. Brygida Ochaim,Die japanische Duse. Uber dichauspielerin und Tanzerin Sada Yac@o
TanzdramaHeft Nr.67/6,2002, S.22.
In Hinblick auf den dramatischen Charakt®hirpas siehe, Yang Seurgpok, A Study on the influence of
Japanese Sinptheatre on the foundation of Korean modern literatimeResearch of Korean Theatil.14,
2001.
9 vgl. Peter Pantzer (HrsgJapanischer Theaterhimmel iiber Europas Biihnen: Kawakxaijird, Sadayakko
und ihre Truppe auf Tournee durch Mittahd Osteuropa 1901/1903. XXI.
8 Tanigawa Michiko,Politik der Kulturen. Rezeption des deutschen Theaterdirata Eiichid und Hans
Thies Lehmann (Hrsgfheater in JapanBerlin: Theater der Zeit, 2009, S.187.
81 vgl. ebd.
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Eine solchegegenteilige Wahrnehmungder Rempierenden im Westen und in Jap ist
wichtig zu bemerken insbesondere im Zasomenhang mit dem modernen
Kulturmanagement. Die Logik der Weltausstellung unterstrich zum grof3en Teil die Art und
Wei se dXlmuSd 2l end des Anderen. Mi t ander en
Fremdheit beziehungsweiseéAndersheit der asiatischen Kulturen aas Wahrnehmbare
inszeniert werden kann. Dies lasst den Besusloér schliel3lich in die Lage d&si-Schauers,
sozusagen des asehenden Subj ekt sdblagdaheris et z en.
erster Linie eine wichtige Aufgalbie Wie soll er fir die Zuschauer einen Raum zur
Wahrnehmung der Fremdheit konstituieren?

Dies zeigt uns beispielsweise Loé Fuller ziemlich klar, die Ubrigens in der Tat sowohl als
renommi ertelaser ppatiahe auch al s @drchiefr esar i
Zur Bekanntmachung der japanischen Bihnenkunst in Europa trug Fuller @adunchbei,
dass sie als M&gerin den europdischen Theatern die japanischen Truppen vermiktelte.
ihrer Autobiographiewneist Fuller m Kapitel unter dem TiteHow | discoveredHanakoauf
den Vorgang hin, wie und weshalb sie auf die weitere Betreuung der Kawakampie
verzichtet und eine neue Performerin namens Hanako entdet&t Aalhand dieser sehr
wichtigen zeitgendssischen Beschreibungen lasst sich eige Zusammenhangler
Publikumsperzeption Uber diesiasiatische Kultur mit der initialen Wturorganisation
verfolgen

Als die KawakamiTruppe nach ihrem Auftritt auf den amerikanischen Biiffhenr
weiteren Europ@aurnee tUber London nach Paris kam, bot sie taglich Auéiihrungeni

unter anderenDie Geisha und der Ritteund Kes&® i im Théatre Lo Fuller auf dem

82 Seit ihrem Buhnenauftritt in Chicago wurde die Kawakdmippe erstmals von denprofessionellen
Manager Mr.Comstock betreut. Mit der Hilfe des Managements konnte sie die Persdnlichkeiten kennenlernen
und dem amerikanischen Publikum ihren Kunststil leichter zuganglich machen, wahrend sie am Anfang ihrer
Tournee ohne ein richtiges Amgement die Auffilhrungen schlecht organisiert hatte.
Vgl. Noguchi YoneSada YaccoS.11
BAln dem ersten St ¢ck ADi[Sadd¥akkisdieRolle dedHerdimer EinFRittéert er A h
verliebt sich in die Geisha, ein anderer wird eifersticHBigide Manner geraten in Kampf, die Geisha tritt
dazwischen und befreit den Geliebten. Dieser wird aber mit einem anderen Madchen untreu und fliichtet sich in
einen Tempel, wo er von buddhistischen Priestern versteckt wird. Die Geisha, die ihren Lieldstgh will
die Modnche erst durch ihren Tanz gewinnen, und da es ihr nicht gelingt, verschafft sie sich gewaltsam Eintritt in
den Tempel, erschlagt ihre Nebenbuhlerin und entdeckt den Ungetreuen. Aber das Glick ist ihr nicht mehr
beschieden. In dem Momema sie ihren Ritter findet, wird sie vom Herzkrampf erfaf3t und stirbt in den Armen
des Ersehntené[] I m zwei ten Ste¢ck AKesaf zeigt ihr Gatte Kaw
Episodistin. Ein Ritter rettet ein Madchen aus den Handen von Raubern. Aber das Madchen vergifdt bald den
Retter und heiratet einen andern. Da kommt der Ritter eines Tiage®¥/eges, findet seinen Schiitzling und
heischt seinen Loh. Sie verspricht ihm zu helfen, ihren Gatten zu ermorden, der Ritter soll der Morder sein. Aber
sie selbst streckt sich auf das Lager, wo der Mérder sein Opfer finden soll, und da dieser segrem $aiwm
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Pariser Weltausstellungsgelande daio Fuller selbst zwischen denAuffliihrungen auch
eigenen Tanz zeigte. Nachdem Fuller aber zweimal die Europatourneeveikaia Truppe
organisiert hatte, nahm sie Albsed von dieser mittlerweile z&tass avancierten Truppe
aufgrund von Schwierigkeien mit dr weiteren Investition. ABusiness is busine@$*
Stattdessen begann sie ein neues Gesicht aus Japan zu suchen, fiir das sel&egrefen
Aufwand wie fur dieKawakamiTruppebereibenmusste Schlie3lichentdecktesie eine neue
japanischen Theatertruppe, der eine kleine Schauspielerin namens Gthardiehoet
Fuller schreibt irFifteen Years of a DancérLife

When the rehearsal was over [ gat hered the acto
remain with me you will have to obey me. And if you do not take this little woman as your star you will
have no success. i And aletranslated, lara dvhich was nger thanthat ¢ oL
moral law, | christened her on the spot Hanak®.] To make a long story short they assented to my

request, and lengthened out my ggéed role. In reality the play had no climax. | therefore made one

for it then and there. Hanako had to die on the stadfer &verybody had laughed wildly at my notion,

and Hanako more than all the others; she finally consented 8 die.

U ber die Tatsache hinaus, dass sich Fuller mehr als eine bloBe Managdign in
Sel bstdarstellung der adur ch Fuldliheer Buppda me n s t
einmischte, isbemerkeswert, dass dgeImpresariavon nun an die mediale Rolle zwischen
dem Performer und dem Publikum aktiv filise. Im Vergleich zur vorherigerapanischen
Truppe mit Sadgakko, die ganzu Beginnder Welttournee ohne BeratuegnesManagers
allein die positive Reaktion des westlichen Zuschauers gewinnen wollte, konnte die zweite
derselbe Schwierigkeit ausweichen. Denn diese neu entdeckte Trupipesteande unter der
Anleitung der selbst professionell tanzendbtanagein die fir den Erfolg geeignete
Dramaturgie und BewegungsinszenierwgigzustudierenBeispielsweise machte Fuller den
Japanernden konzeptionellen Vorschlag, dass sielcboein Stu& prasentieren saén,

welches das Publikumnabhangig von seiner Kenntnis des Japanisdaiht verstehen

bemer kt, voll zieht er an sich mit dem Messer das Har .
Wilhelm Rubiner, in:Berliner LokatAnzeiger. CentraDrgan fir die Richshauptstadt, 19.Jg., 19.November
1901, Nr.543, Morgenblat&2.
AuRerdem kann man das ins Franzosisch Ub¢esBkzipt vonDie Geisha und der Rittamd die Beschreibung
des Tableaus vokesafinden in: Judith Gautiet,a Musique Japonaisé Hxpdsitionde 1900: Les Danses de
SadaYaccq Paris: librairie Paul Ollendorff1900.
8 Loie Fuller,Fifteen Years of ®ances Life S.208.
% Ebd, S.209.
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kann® Daranschlosssich der Kontrast der Verstarkung des korperlichen Ausdrucks wie
Tanz und Mimik zur inhaltlichen Vereinfachung des Textes an. Aus einem solchen
kunstlerischen Kompromiss resultiertdergr o Ce Er fol g der awie ei.|
Puppe aussehenden Haodk und zugleich eine noch verstarkte Begeisterung fiir den
Japonismus auf der europaischen Biiffhe.

Es istrecht aufschlussreichiliese konkreten Fallder beiden japanischen Truppeom
Anfang des 20. Jahrhunderts vor der Analyse des koreaniSheruyog zu erwdhnen.
Denn die zwischen dem Darstellenden und deangesteliten schwankende Vorgeschichte
dieser japanischen Truppemrweist darauf, dass ihre Geschichte die Erfahrung anderer
asiatischer Kunstler auf der modernen globalisierten Bihne in deerl980 1940er Jahren
mehr oder weniger préfiguriert. Ihr Erlebnis einer hybride®elbstdarstellung unter dem
kapitalistischen sowie institutionegdkkoen Ei n
Sinne beziehungswei se al sdenaDargestelien bezectclenen. Dar s
Allerdings erfuhren die koreanische&inmuyongranzer die kulturelle Globalisierung auf
zweifacher Weise einmal durch die Begegnung mit der japanischen Bihne und anschlie3end
mit der westlichen. Aus diesem Grund erweist sich die hybride Selbstdarstellungsweise als

eine doppelte iBinmuyong®

2.2. Zwei Physiognomien der modemen westlichen performativen Kinste: Der

8 vgl. ebd, S.214.
Dies verweist allerdings auf die Bearbeitung der japanischen Sprache bei Kawalpp®, die die
Vereinfachung und zugleich Verkirzung der Originaldramen im Vergleich zum verstérkten Einsatz der
pantomimischen Szenen in Kawakamis Inszenierung bediente.
Vgl. Erika FischetlLichte, Das eigene und das fremde Thealdibingen; Basel: Francke, 1999.3942.
87 Solch eine Imagination tber Japan und Japaner ist in den Texten Fullers, die sie fir Hanakos Auffiihrung
geschrieben hatecht ausgepragpbwohl Hanakobei ihrem Europagbut 1902 tatsachlich scharm die 35
Jahre altwar. Die Titel dieser Texte lautefihe Japanese DolLittle Japanese Girl The Political Spy The
Japanese OpheliandA Japanese Tea House
Vgl. Loie Fuller,Fifteen Years of a Dancéulife, S.216
8 vgl. Lee, Sangyong, Westdstliche BegegnungeBarmstadt: Wiss. Buchges., 1993
8 Homi Bhabha vergleicht die kulturelle Hybriditat mit dem Treppenhaus als Schwellenraum.
ADas Treppenhaus als Schwellenraum zwischen|dentititsbestimmungen wird zum ProzeR symbolischer
Interaktion, zum Verbindungsgefiige, das den Unterschied Oben und Unten, Schwarz und Weif3 konstruiert. Das
Hin und Her des Treppenhauses, die Bewegung und der U bergang in der Zeit, die es gestattetn veefin
sich Identitdten an seinem oberen oder unteren Ende zu urpringlichen Polaritaten festsetzen. Dieser
zwischenraumliche U bergang zwischen festen Identifikationen eréffnet die Mdoglichkeit einer kulturellen
Hybriditat, in der es einen Platz fur Diffnz ohne eine iibernommene oder verordnete Hierarchig gibt:
Homi K. Bhabha (Uibersetzt von Michael Schiffmann und Jurgen Fr&idl)\erortung der KulturS.5.
% SieheKapitel 5. Koreanische Tanzmderne und Sinmuyong ( , Neuer Tanz)
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Einfluss des Anderen unddie Interpretation des Anderen

In diesem Kapitel mdchte ich die Aufmerksamkeit darauf lenken, auf welch verschiedene
Art und Weise die westlichen Kinstler wahdeder Avantgarde die fremde Buhnenkunst
Ostasiens rezipierten und damit die eigene kinstlerische Form weiterentwickelten. Nachdem
im vorangegangenen Abschnitt die externen sozialen Bedingungen im Hinblick auf die
Entwicklung einer modernen performativennst in den Blick genommen wurden, soll an
dieser Stelle betrachtet werden, wie die westlichen Kinstler selbst die ostasiatischen
Buhnenelemente aufgenommen und verarbeitet haben. Die von Ostasien entliehene
Buhnenpraxis durch westliche Kinstler basiert amem mittelbaren oder unmittelbaren
Kennenlernen der ostasiatischen Bihnenkinste. Nach Waldenfels sind in der Moderne zwei
Entdeckungen besonders maCSplbsh!| dals: aAdihed Bmtg
bevor es al s | e ma nlértwird und dedVeiterensdie &rfdedayngednero t i t
radikalenKontingenz die sich nicht in den offenen Spielraumen einer Ordnung erschopft,
sondern der en Be% Dashalt deermodesne Mensch ist sichemehr fals
das herrschende Subjekt gegber dem Fremden oder als das isolierte zu deuten, weil er in
der Lage ist, sich im jeweiligen Hier und Jetzt mit dem Fremden zu vergleichen und somit
Uber sich selbst zu reflektieren.

Deshalb setzt der moderne Mensch im Grunde keine einheitliche famzéper den
Ander en Voraus. Di es sei vergleichbar mi t
aAnt wor t a Midchuagvan Aktidn nrel Reaktion. Das Antworten auf den Fremden
bezieht den | mpuNei nrdi t¢ edianec,iht dseirc ha Jjaenseit s
Fal scho6 v ewasich anéwbrte, vérdaaks seinen Sinn der Herausforderung dessen,
woraufi ¢ h a n°% MiesestGebunilensein des Antwortenden an die Herausforderung und
damit ausgeloste Selbstreflexion sowieegulierung kann man als positive Facetten der
globalisierten Welt annehmen. Im modernen européaischen Kunstbetrieb, besonders nach dem
Ersten Weltkrieg, sollte die vorangegangene Kunst reformiert werden, so dass die Kinstler

immer mehr von hergebrachten Kubsmen undistilen abwicher?® Innerhalb dieser

1 Bernhard Waldenfeld/erfremdung der Modern&ottingen: Wallstein, 2001, S.16.
92 Bernhard WaldenfelsAntwort auf das Fremde. Grundziige einer responsiven Phanomendtodsernhard
Waldenfels, Iris Darmann (HrsgDer Anspruch des AnderelinchenWilhelm Fink, 1998, S.42
% Ein représentatives Beispiel ware hier die Entstehung des Dadaismus nach dem Ersten Weltkrieg. Zur
zeitgendssischen Wahrnehmung d&adaismus siehe, Karin FillnerDada Berlin in  Zeitungen:
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Stromung reformerischer ldee wurde die Kunst aus Asien als eine neue Alternative entdeckt.
Seitdem die asiatischen performativen Kinste also auf den westlichen Buhnen prasentiert
wurden, Ubten sie einen enommeEinfluss sowohl auf das Bewegungsvokabular der
westlichen Tanzer als auch auf deren Uppiges Repertoire aus.

Hierbei muss jedoch bemerkt werden, dass die modernen westlichen Témegyeshen
Bewegungsstilen die fremdasiatischelmpression verliehen, @der um sich selbst zu
présentieren, noch um das Andere zu reprasentieren. Es ging ihnen vielmehr darum, die
Fremdheit beziehungsweise die Andelndesamt i gk e
Fall ist die Imaginationiber die bloRe Nachahmung hisaals eine Art Prédgung des
Unbewussten der westlichen Téanzer auf ihrem eigenen Korper zu veriteBienerweist
sich als eine Mixture von einem externen Impulger fremden asiatischen Kunst als
Material zur eigenen kunstlerischen Inspiratibonund inneer Andersartigkeiti dem
Unbewussten des westlichen TanzersUnd dies ist schlie3lich mit der Interpretation der

anderen Kultur verbunden.

2.2.1.Der Kontakt der Theateravantgarde mit der ostasiatischen Bihnenkunst

Wahrend der europaischen Theatenatgarde ereignete sich eine zunehmende
kunstlerische Abkehr von der konventionellen Buhnenkunst. Die neue Reformbewegung in
der Buhnenkunst war als eine Art Rebellion gegen den dominierenden Naturalismus
entstanden. Der englische Buhnenbildner Edward @oi@raig, der die avantgardistische
Bewegung vorwegnahm, erz2hlte, dass er geh?©
verzichtet, fort w?2hr ¥ Dabei Heklagte & sichdiber die Wambaligd e i d i

Gedachtnisfeiern und Skandaiegenini Siegen; MuK 43, 1986
% In diesem Zusammenhang ist Imagination des Anderen als ein Traumhileuten und kniipft sich atie
aentstellte hnlichkeitdé in Weigels Sinne an.
ADi e Traumbilder oder getr2umtentBteHEtepeWelrt ai meSw
auf eine Sprache des Unbewuf3ten, in deren Licht das Dargestellte als Schauplatz des Gedachtnisses oder als
Schrift erscheint. Diese Schrift der Bilder begegnet auch in den Darstellungen, Installationen und Konzepten in
der Kunst der Moderne und Postmoderne, in ihren Nachahmungsverfahren jenseits von Abbild und
Repr@asentation.
Sigrid WeigelDi e i m AStand der hnl i c h kediesundBirdit R.tEalifHrsg.)e Wel t i
Mimesis, Bild und SchriftA hnlichkeit und Entstellung im Verhaltnis der Kun#téln; Weimar; Wien: Bohlau,
1996 S.2
% Edward Gordon Craid) ber die Kunst des TheateBerlin: Gerhardt, 1969, S.76
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zeitgendssische Tendenz zur mangelndemtingdt und zum Geschaftsbetrieb im westlichen
Theater. Stattdessen verlangte er vom Kunstler das Theater der Zukunft, welches allein aus

aBewegung, Szenengestaltung und Stidmeh er aus ent st ehen sollte.

Wenn ichBewegungsage, so verstehe ich darunter sowohl die Geste als auch den Tanz, welche die
Prosa und die Poesie der Bewegung darstellen.

Wenn ichSzenengestaltungage, so verstehe ich darunter alles, was das Auge wahrnehmen kann,
also Beleuchtung und Kostiim ebense die Dekoration.

Wenn ichStimmesage, so verstehe ich darunter das gesprochene oder gesungene Wort, im Gegensatz
zum gelesenen Wort. Denn das zum Sprechen und das zum Lesen geschriebene Wort sind zwei vollig

verschiedene Ding®.

Fur Craig ebenso wie flviele andere Vertreter der Avantgarde erschopfte sich das
sogenannte naturalistische Schauspiel in einer belanglNsehahmung der Natur und
erschenhi erin teils sogar? &dnsim Gegegneatzrhierzutstrebt a Br u t
danach, das Publikn von der detaillierten Deskription des naturalistischen Theaters zu
befreien und es dabei zu einem auf seine eigene Art und Weise wahrnehmenden Subjekt zu
machen. Schliel3lich konstituierte er eine rdumliche Resonanz zwischen dem Publikum und
der Buhne,ndem er ein eindrucksvolles geometrisches Bihnenbild entwarf. Das Szenenfoto
einer Auffuhrung desHamlet im Jahr 1911 zeigt uns beispielsweise den deutlichen
Unterschied zwischen Craigs abstrakter Bithne und der naturalistichediesem Foto ist
eine Massenszene inszeniert. Besonders aufféllig sind die hinter der Biihne stehenden langen,
schmalen Wande, die eine dreidimensionale Raumlichkeit auf der Bihne verwirklichten.

Die naturalistisch inszenierte Bihne hingegen wird Ubhekeise als ein
zweidimensionaler Raum wahrgenommen, zumal die Raumkonstruktion mit der Handlung
beziehungsweise mit dem psychischen Zustand der Rolle eng verknipft ist. Sie dhnelt im
Prinzip dem traditionellen Portrét, das eine Hauptfigur fokussiert liachaderen um diese
Figur herum arrangiert. Es geht hier um eine enge Striktion des Raums mit der Rolle sowie
der prazisen Handlung der RollenfiguDas heil3t, jegliches Buhnenelement im
naturalistischen Theater gewinmtir dann seinerigenen Sinn, wenassich direkt auf die

dramatischeAnweisung bezieht, die zur Erklarung der Rollenfigur beitragt. Gewisssema

% Ebd, S.126
9 vgl. ebd, S.185186.
% Siehe das Foto in: Ebd, S.140.
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st die naturalistische Blihne kaum einen Effekt der dreidimensionalen Raumlichkeit aus,

sofern sie eine wesentliche Abhangigkeit der BihneSknipt und Rolle einschliel3t.

Die von Craig dagegen eingefihrte Rauminstallation wurde von seinen Nachfolgern
Max Reinhardt sei hier als einer der populdrsten genanneiterentwickelt. Reinhardts
Definition zuf odingLebensrsittelaoth avie vofTim des Wostes wahrster
Be d e u Es ging fhm darum, einen wirksamen Raum in den Bereich der Zuschauer
hinein zu konstituieren, so dass er schliel3lich eine Kontaktzone zwischen der Buhne und dem
Zuschauerraum entstafil i was eine neue Raumgaltung bedingte. Reinhardt betrachtete
die Guckkastenbihne als eine ungeeignete Raumgestaltung fur das Theater der Zukunft, well
dieses Raummodell eine Art gegenseitiger Unantastbarkeit der beiden rdumlichen Pole
suggerierte. Um dies zu vermeiden, galeieige epochemachende Regieanweisungen, wie
zum Beispiel die Abschaffung des Bihnenvorhangs oder den Auftritt des Schauspielers durch
den Zuschauerraunf’

An Reinhardts Vorschlagen ist gleichwohl abzulesen, dass er die Herstellung einer
antastbaren oderag interaktiven Zone im Theaterraum vor allem in einer Verkirzung der
raumlichen Distanz zwischen Bihne und Zuschauerraum verwirklicht ségpreEchend ist
die Tilgung der BUhnenrampe aus dem Theaterraum in seinen Inszenierungen &aul3erst
relevant. All dieshangt offenbar mit dem Glauben daran zusammen, dass die physische Nahe
zur Buhne eine mehr haptische Wahrnehmung des Zuschauers beginstigt, obwohl der
Zuschauer die Buhne auch hier in keiner Weise berihrt. Reinhardts Verstdndnis des
kommunikativen Raumsnal der Wahrnehmung der physischen Raumlichkeit lasstdens

Grund fur seine Anwendundgr traditionellen japanischen Buhnenkonstruktion recht deutlich

% Max ReinhardtDas Theatei ein Lebensmittel nach wie vor. Ein Gespréach mit Max Reinhardt von Manfred
Georg1932 in: Hugo Fetting (Hrsg)Max Reinhardt Schriften. Briefe, Reden, Aufsatze, Interviews, Gesprache,
Auszlge aus RegieblicheBerlin: Henschell974, S.348
W Mit dem Begr iihdiesetnkosammerhaddguterickl@ s a Mi t kpmrhupiketivésiné | s
synthetisches Verhaltniss zwischen Produktiamsl Rezeptionsspharém Theaterraunan
Zur kommunikativen Beziehung der beiden Faktosahe, Nam Sangk, De r Faktor APubl i kum
Theatertheorien der europaischen Avantgarde zwischen 189092ddFrankfurt am Main: Peter Lang, 1997
101 vgl. Max Reinhardt,U ber das ideale Theatd©928, in: Hugo Fetting (HrsgMax Reinhardt Schriften.
Briefe, Reden, Aufsatze, Interviews, Gesprache, Ausziige aus RegielBS%3n
Der Einfluss von Reinhardt Risgnweisung auf Brecht ist Ubrigens gut nachvollziebar, wenn Brecht sagt,
AUnser Freund geht bei seinen Entw¢grfen i mmer von ad
sie passiertao. Er macht keine AB glkrbaundas Qeldnde, dufdenHi nt er
dlLeuted etwas erl eben. i
Bertolt Brecht,Schriften zum Theater. U ber eine niatistotelische DramatikFrankfurt am Main: Suhrkamp,
1957, S.258.
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werden.

Schon um 1900 waren viele Theaterleute in Europa auf den asiatischen Buhnenstil
aufmerksam gewrden. Sie haben unter anderem die japanische Bihnentradition als eine
Alternative und eine Mdglichkeit zur U berwindung der konventionellen européischen Biihne
entdeckt. Dazu &ul3erte sich der Theaterkritiker Georg Fuchs:

Die Entwicklung des konventionelleifheaters selbst hat uns bewiesen, dall die ganze
Guckkastenbiihne samt Kulissen und Soffitten, samt Prospekten und Versatzsticken, samt Rampenlicht
und Schnirboden lberflissig ist, dal wir uns da mit einem Apparate schleppen, der jede Entfaltung
echter, modrner Kunst ausschlieRté[] Spieler und Zuschauer, Bihne und Zuschauerraum sind
ihrem Ursprung nach nicht entgegen gesetzt, sondernEirieeit. Das japanische Theater hélt dies

Einheit heute noch fest durch die Briicke, auf welcher der Akteur aus dehadeisaum selbst auf

die Buhne vorgeht. Und kommt er zuriick, so wird er zuweilen umarmt und gekuf3t und begrift,

wahrend er ruhig weiterspielt von der Briicke &ls.

Die von Fuchs begeistert beschriebene Briicke isHdaamichi( ), der nach wieor

ein rotwendiger Bestandteil des japanisch&abuki ist. Reinhardt hat diese fremde
Buhnenausstattung durch seinen Buihnenbildner Emil Orlik kennengelernt, der zuvor in Japan
den japanischen Holzschnitt studiert hatte. Aus diesem Anlass hat Reinhaktrdamichi
erstmals im Jahr 1910 in seiner Inszenierung des pantomimischen S&iokesunim
Berliner Deutschen Theater angewend&tDurch die Verwendung dedanamichikonnte

der Regisseur einen Raum gestalten, in dem im Vergleich zur vorherigen Kullsse rdsr
Zuschauer seinen Blick nicht nur auf die Biihne, sondern auch auf die in den Zuschauerraum
hineinragende Bricke wirft. Dies fuhrt dazu, dass sich der Zuschauer jeweils von Moment zu
Moment fir eine Blickrichtung entscheiden muss, so dass er lelizteats entscheidendes

und wahrnehmendes Subjekt die Auffiihrung intensiv und dynamisch Efieier spielt
guasi die atopologische Mannigfaltigkeito

Rolle!*® Dies hat eine Zerstreuung der Konzentration zur d=oldgs heit, der Zuschauer

192 Georg FuchsDie Schaubiihne der ZukunBerlin; Leipzig: Schuster&Loeffler1 904, S.3339.
193 vgl. Erika FischeiLichte, Das eigene und das fremde Thea®65354.
194 vgl. ebd, S.5759,
W AWeder gibt es das Eine noch das Mannigfaltige;
BewulRtsein zu beziehen, das vom Einen ausginge und sich im Anderen entwickelte. Es gibt lediglich knappe
Mannigfaltigkeiten mitsamt singuléren Punkten und leePéitzen fir diejenigen, die dort einen Moment als
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erlaubt seit der Avantgarde eine Pluralitét des Bldkrfensi ein Hin- und Herwerfen des
Blicks i mit jeweiliger Konzentration, wahrend er vorher seine gesamte Konzentration nur in

die Guckkastenbiihne hinein richtete.

Allerdings scheint die oben durch Fuchs dargelegte westliche Rauminterpretation tber die
japanische Bihnenbriicke wesentlich anders gepragt zu sein als die Raumwahrnehmung des
Hanamichidurch die Japaner selbst. Wahrend es bis zum Anfang des 20. Jahrhunderts kein
hausformiges Theater fiir die traditionelle Schauspiedl Tanzkunst in Korea gab, wurde der
feste Buhnenraum in Japan bereits wéhrdad HeiarPeriode(794-1185) eingefiihrt. Die
japanischen Buhnenkonstruktionen sind interessanterweise abhangig von der jeweiligen
kunstlerischen Gattung unterschiedlich entwickelt und bis in die heutige Zeit Gberliefert, so
dass sich das Prinzip der Bihnengestaltung Hebuki von de& des N6 sichtbar
unterscheidet® Jedoch wurde dedanamichiwahrendder Meiji-Periodeim Rahmen einer
Reformierung zur in Quadratur zur Bihne stehenden Briicke modifiziert, wéhrend er bis zur
EdoEpoche (1603.868) etwas schrég positioniert worden war.

AulRerdem wurde der sogenannte Assistdanamichinach dem Erdbeben in der Region
Kanto 1923 abgeschafft, welcher schmaler als ldanamichiselbst war und sich gegeniber
dem eigentlichetdanamichiaber ebenso innerhalb des Zuschauerraums befand. Die beiden
Brucken wurden vorlyumi( g ), einer schmalen Holzplatte verbunden, und diese Platte
war ebenso durch den Zuschauerraum géfégbas heiRlt, der Raum war ilebuki Theater
urspringlich von drei Binenausstattungen geteilt, die auf unterschiedliche Art und Weise in
den Zuschauerraum eindrangen.

Nach Ansicht des bekannten japaniscketukiSpezialisten Kawatake Toshio soll der
Hanamichi dem Zuschauer gleichzeitig der Erfahrung von Einfuhlung aloeh a/on

Verfremdung ermdglichen. Iidabukiist dem Zuschauer ganz bewusst, dass das Ereignis auf

Subjekte funktionieren, kumulierbare, wiederholbare und sich selbst erhaltende RegelmaRigkeiten. Die
Mannigfaltigkeit ist weder axiomatisch noch typologi
Gilles Deleuze (Ubersatvon Hermann Kocybaloucault Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1987, S.26.
196 Zum Beispiel wennim Kabukidie Haupfigur iber denHanamichiquer durch den Zuschauerraum auf die
Buhnetritt, taucht diseim N6 durch einen Bihnengang naméteshikakari( ') auf, der gerade links an
der Bihne liegt. Die traditionellen japanischen performativen Kinste verbinden das Schauspiel, die Regie, die
Buhne und die Theaterstruktur so miteinander, dass sie schlie3lich als eine Art Organismus zu betrachten sind.
Jedoch hesich jede der beiden Gattungen mit einem eigenen Stil parallel zum anderen entwickelt, ohne sich mit
ihm zu mischen.
Vgl. Kawatake Toshio (Ubersetzt von Choi Kyeefgk), Kabuki Seoul: Chang hae, 2006, S565.
1970 ber die Bilhnenkonstruktion déabukisieheebd,Kapitel 1.2.
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der Buhne eine vom Zuschauerraum unabhéngig existierende Fiktion ist, wahrend er sich
dabei in die ganzheitliche Stimmung des Theaters einfit#tnn einSchauspieler seine
Rolle besonders einzigartig spielte, zeigte der Zuschauer seine Begeisterung und
Anerkennung, indem er wahrend der Auffiihrung nicht den Namen der Rolle sondern den des
Schauspielers laut rief. Zudem blickte der Zuschauer auf die gegesitdenden anderen
Zuschauer, so dass er die Gleichzeitigkeit von Fiktion und nichtfiktionalem Geschehen im
selben Raum parallel wahrnehmen korfiteEntscheidend ist hier auch, dass solch eine
Raumkonstellation das Theater zu einem Raum der Unterhaltndgdes Amisements
machte. Die japanischen Zuschauer waren ins volkstiuniiebhekiTheater gegangen, nicht
unbedingt um die Auffihrung zu sehen, sondern vielmehr um sich zu amisieren. Darlber

beklagte sich Sagakko nach ihrer Weltreise folgendermaf3en:

Am | not tired playing for six long hours instead of three, as in America, you $agh you, Mr.
Noguchi, that three hours of America are harder than six hours in Japghy? In America we are

not acting before an audience like the Japanese, who sitatkeeat, occasionally sleep, and often
bring their babies with themAnd the Japanese audience hardly see the pByt in America the
audience are serious and study and criticiSEo play before them is not easy work at alls long

as our Japanaesway of seeing the play does not change we see little hope of improving the Japanese
theatre. Japanese come to spend their time rather than to see the plag, they do not understand

that the theatre is the holy dome of art and humanithere willbe some time yet for the Japanese

theatre to become a holy place of poetry and human b&Juty.

Die unterschiedlichen Griinde fir einen Theaterbesuch beim westlichen und beim
japanischen Zuschauer veranlassen in der Folge einen je unterschiedlichen
Verwendungszweck der gleichen Buhnenausstattung. Wahrend die westlichen Theatermacher
aus der fremden Binenkonstruktion heraus ein alternatives Raummodell zur
theatermechanischen Erzeugung einer Interaktion zwischen Blihne und Zuschauer etablierten,
nahmen die japanischen Theaterleute und Zuschau&athaski Theater als ein Ganzes wabhr.

Ihnen ging es wenigeum eine Dualitéat von Bihnemind Zuschauerraum wie bei Reinhardts
Inszenierungen, sondern vielmehr um eine ganzheitliche Gestimmtheit, die nicht zwischen

zwei Polen differenziertObwohl sie ihren Blick hauptsachlich auf die Biihne fokussierten,

108 vgl. ebd, S.110114.
199 Noguchi YoneSada Yacco
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konnten & gleichzeitig mehrere Dinge wahrnehmen und weitergehend sich sogar selbst als

ein Element im weitesten Sinné in das Theatergeschehen einfigen, indem sie wahrend der
Auffihrung al3en, sich mit den anderen Zuschauern unterhielten oder auch einsdbésfen.
bedeut et schlieCliEclk,eudasnyg eehmen dheadMali s
einer synthetischen Interaktion zwischen den beiden getrennten Ré&urBgmne und
Zuschauerraurn im Vordergrund stand. Somit trug delanamichiim japanischerrheater
hauptséchlich zur Entstehung dieser Landschatft bei.

Trotz der andersartigen Funktion dieser japanischen Buhnenausstattung im modernen
europdischen Theater wirkte sich jener kinstlerische WVersuch der européischen
Theateravantgardisten auf die Bétigiing ihrer kiinstlerischen Probleme positiv atfsim
Unterschied zum bereits beschriebenen Konsum von Kultur vor dem Hintergrund eines
kolonialistischen Blicks auf das Fremde und Exotische versuchten die Kinstler der
Theateravantgarde sich die Buhnenmaxler ostasiatischen Hochkulturen anzueignen
beziehungsweise diese in ihre eigene zu integrigren.

Das heil3t aber auch, dass die damaligen avantgardistischen Theatermacher kaum
Interesse an der Repréasentation asiatischer Authentizitét auf der europdidire hatten.
Stattdessen waren sie vielmehr auf die spezifischen theatralen Verfahren in der ostasiatischen
Buhnenkunst, wie unter anderem Schauspiedowie Bewegungsmethode und

Buhnengestaltung, aufmerksam geworden, so dass sie diese Verfahren praxtuléndeten,

10 AuRer der Integration des asiatischen Biihnenstils in die européische Theaterpraxis erwahnen viele Theater
und Tanzwissenschatftler die Verwendung der Maske als wichtige Gemeinsamkeit zwischen West und Ost. Es ist
jedoch schwer zu nachzuweisen, ob die FHonkter asiatischen Maske als Requisit die européaische Biihne
erheblich beeinflusste. Denn der Maskentanz war in friherer Zeit tberall in Europa verbreitet, wie man durch
die Co mme dell Arteid igalien oder Kaiser Maximilians Hoffeste in Deutschlandhvatiziehen kann. Bei
der Anwendung der Maske im Ausdruckstanz konnte man ebenfalls keine direkte Spur zur ostasiatischen
Blhnenkunst, sondern vielmehr vielfaltige unabhangige kunstlerische Zwecke je nach Kontext finden. Dies lasst
sich zum Beispiel im Vgleich des Gruppentanzes bei Mary Wigman mit dem koreanischen traditionellen
Talchum(Maskentanz) zeigen. Der Analyse der Tanzwissenschaftlerin Yvonne Hardt nach betone, die Maske im
Gruppentanz seit der Mitte der 20er Jahré i e kfheéitslér Tamzer wh ermdglichie] somit einen Fokus auf
téanzerische und performative Elemente wie die rdumliche Anordnung, rhythmische Bewegungen oder das
begleitende Lichtund Farbspiel. Die Bewegung an sich wird zu einer Aktion, denn die Maske entpersonifiziert
undhebtd e K°r perlichkeit wund BGamémGegegsatdhéerzu jidlach wetdenidieer he
Masken im koreanischeFalchumnach wie vor zum Ausdruck der jeweiligen festen Personifikation angewandt,
ahnlich wieim japanischemNé.
Yvonne HardtpPolitische Korper. Ausdruckstanz, Choreographien des Protests und die Arbeiterkulturbewegung
in der Weimarer RepubliiMinster: LIT, 2004, S.152
Die Maskeverwendung als kulturelle Gemeinsamekeit ist allerdings wéhrend des Dritten Reiches bis zum kultur
rassistischen Diskurs Uber die Gemeinsamkeit zwischen den drei fihrenden Kulturvolkern, namlich den
Deutschen, den Griechen der Antike und den Japanern eskaliert.
Vgl. Fritz Béhme Der japanische Tanin: Der TanZi 15. Jahr; Heft 1, Berlin, Januar 194824-17.
11 vgl. Erika Fischeilichte, Das eigene und das fremde Thea®B940.
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um sich selbst zu préasentieren s@dis Anderen zu représentieren. Diese unterschiedlichen
Rezeptionen der ostasiatischen Buhnenkunst auf den westlichen modernen Biihnen kann man
auch mit den Begriffen Ahi @hlmraRen. Inflem Fommien und
der so genannten Ahigh artid war der Exotism
das Utopische, das Ideale und das Spirituelle gegentiber dem chaotischen modernen Westen
aufgehoben, wahrend er in den Auspragungen aufdeelBe der so genannt e
beispielsweise im Vaudevilletheatér allein Mittel zur Unterhaltung war? Trotz solch

deutlicher Unterschiede sind sowohl Elemente der Hawod auch der Populérkultur in den
modernen westlichen Tanz dialektisch integrigorden. Dies zeigen uns unter anderem die
Tanzstucke von Ruth St. Denis, die als eine der wichtigsten Pionierinnen des amerikanischen

Freien Tanzes gelten muss.

2.2.2 Die Interpretation des Anderen im modernen westlichen Tanz

Was die westlicheifanzer in der asiatischen Biuhnenkunst entdeckten, war vor allem die
Nuance einer fremden Bewegung jenseits der Authentdiger Bewegundie beliebigen
Formen deilnterpretationiber diesdremde Nuancéffnete ihnen vielfaltige Méglichkeiten
zur Modiikation ihrer kanonisiertenThemen sowighrer tUblichenBewegungn Aufgrund
dieser Vielfalt, die den westlichen Tanzern unabhangig von der urspringlichen Bedeutung
der asiatischen Kunst einen Freiraum zur Interpretation erlaubte, konnten diese den
asiatschen Tanz symbolisieren.

Jene Symbolisierung méPchte ich als aMi mes
Angel egenheit eines Beziehungsgeflechts von
Welten und ihre Schopfer und schlie3t andere Personen in dieseigétie | t ein. A Mi
bedeut et al so l ediglich, di ese Ander en i m
entwickelten Deut U guesymbolisierdn. Biéshéilt alse inishe dals

der Nachahmende dem Originalen unteter nachgeordnet ist. Im Genteil zeigt dies eher

112 vgl. Jane Desmondjancing Out the Difference: Cultural Imperialism and Ruth St. [Eeadha of 1906
in: Ann Dils & Ann Cooper Albrightmoving history/dancing culturésA Dance History ReadeMiddletown,
Connecticut: Wesleyan University Press, 208260
113 Gunter Gebauer und Christoph Wulimesis. Kulturi Kunsti Gesellschaft Reinbek: Rowohlt, 1992,
S.1k12
Zur Bedeutung der Mimesis, ebd. S.9.
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den Ausgleich zwischen beiden, insoweit sich der Nachahmende von der Abhéngigkeit vom
Nachgeahmten befreit und ihn interpretieren kann. In diesem Fall ist die Interpretation keine
einseitige Bewegung, da die Nachahmung von exteresatz und innerem Affekt zugleich
ausgeht . l nsofern kann man s aglemanfangtichés]s di e
Verstandigung mit demAnderen g ], die Uber die einseitige Kenntnisnahme fremder

Meinungen und Wiinsche hinausgehf' basiert.

In Bezug zum modernen Tanz ist besonders erwahnenswert, dass diese unabhéangige
symbolische I nterpretation ¢ber die andere
obzdur Folge hat. Sie setzt keiner | Bremdemner kar
voraus, so dass es hier weniger um die Inszenierung einer Stimmung des bestimmten
Fremden, sondern vielmehr um die einer abstrahierten fremden Stimmung geht. Um dies an
einem konkreten Beispiel darzulegen, will ich mich mit dem Tanz von Ruth St. Denis
auseinadersetzen, die nicht nur beim westlichen Publikum sondern ebenso beim asiatischen
durch ihre Asientournee fiir den exotischen Tanz beliebt geworden war. Es ist bereits bekannt,
dass Ruth St. Denis als Jugendiche zum Ende des 19. Jahrhunderts im Vaudéaiiieen
begann!®® AnschlieRend arbeitete sie als professionelle Tanzerin bei einigen US
amerikanischen Theaterproduzenten, unter anderem bei David Belasco, der als Regisseur der
TragtdieMadane Butterflyim européaischen Theaterraum bekannt war. Wahrend@amee
fur Belascos ProduktiomMadame DuBarryl904 in Buffalo stieR Ruth St. Denis auf ein
Werbeplakat fur dieEgyptian Deities Zigaretteauf dem eine Zeialung der agyptischen
Gottin Isis abgebildet wadt® Die Brust dieser &gyptischen Géttin war nackt dargestellt und
zwei riesige Tempelsdulen standen wie Beschitzer neben ihr. Zudem stand als gewerbliche
| ns kr iNp Bettey murkigah Cigarette Can Be Magle. i n den Stein ¢ber
Goéttin gemeil3elt. Drch das Plakat wurde eine wohl sublime, exotische und zugleich
erotische Atmosphare hervorgerufen.

Aber unubersehbar ist zudem, dass die Herstellung einer solchen Atmosphére allein auf

den Verkauf eines Produkts abzitif. Das Verschwimmen der Grenze zehien dem

114 Bernhard Waldenfel§lopographie des FremdeRrankfurt anMain: Suhrkamp1997 S.112

115 Zur St. Denis Biographiegl. Suzanne SheltorRuth St. DenisA Biography of the Divine DanceAustin:

University of Texas Press, 1990

118 vgl. Brygida Ochaim Varieté Tanzerinnen um 1900n: dies und Claudia BalkVarieté Tanzerinnen um

1900: Vom Sinnenrausch zur TanzmodeRrankfurt am Main; Basel: Stroemfeld, 199869.

U9l n ihrem Auf s aranzRaghhubtdie énerikanibckenTanand Kulturwissenschaftlerin Jane

Desmond Kritik daran, dass die meisten tanzhistorischen Diskussionen Uber S Taemidiesenauf den
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Heiligen und dem Vulgéren oder zwischen dem Kunstlerischen und dem Kommerziellen wird
hier beispielhaft anschaulich. Von diesen unklaren Grenzen beziehungsweise von der Freiheit
zur | berschreitung sol cheaus. Grenzen geht der
Anlasslich dieser Zigarettenwerbung kam Ruth St. Denis nach eigener Aussage die Idee,
ein orientalisches Tanzstiick anhand ihrer Inspiration und Vorstellung tber A gypten zu
choreographieren. Zunéchst konzipierte sie 1905 ein Stick unter derggytghund pater
transformierte sie selbst dieses Stiuck ins indiseheha welches nach wie vor als ihre
reprasentativste Kreation git® St . Denisdé6 Stg¢gcke waren sp?2ter
die Welttournee mitder Denishawn Company iAsien &uf3erst populdr geworden und
inspiriertenviele asiatische Tanzer, unter anderem die koreanische Tanzerin ChoiB&ging
Choi choreographierte beispielsweise ihr bekanntestes TanZBtuszkchumauf der Basis
v on St Bodisativaurel Radha Daher ist eine Auseinandersetzung mit ihren Stiicken
in Bezug auf die weitere Analyse des Einflusses des westlichen modernen Tanzes in Japan
und Korea &ul3erst relevant.
Radhathematisiert die finf Sinne des Menschen und bestehtsmlben SzenerThe
Danceof Sight, The Dance of Hearingrhe Dance of SmelThe Dance of Tastdhe Dance
of Touch The Delirium of the Senses urthe Renunciation of the SensE$ Die
Anfangsszene voRadhabeschreibt Hugo von Hofmannsthal in einer seiner Rezensionen

ganz ausfuhrlich:

Ich sah sie an einem Abend, eine Viertelstunde lang. Die Biihne war das Innere des indischen Tempels.
Weihrauch stieg auf, ein Gong wurde angeschlagen. Priester kauertem Brdde bertihrten mit der

Stirn die Stufen des Altars, Ubten im Halbdunkel irgendwelche Brauche. Das ganze Licht, ein blaues,
starkes Licht, fiel auf das Standbild der Géttin. Ihr Gesicht war wie aus blaugefarbtem Elfenbein, ihr
Gewand blaufunkelndes MetaBie sal3, sie kauerte in der heiligen Haltung des Buddha auf der
Lotosblume: die Beine gekreuzt, die Knie weit auseinander, die Hande vor dem Leib vereinigt, die
Handflachen fest aneinandergepref3t. Nichts an ihr regte sich. lhre Augen waren offenjeaber d
Wimpern schlugen nicht. Irgend eine unségliche Kraft hielt den ganzen Kérper zusammen. Es wahrte

die volle Dauer einer Minute, aber man hétte die zehnfache Zeit diese regungslose Gestalt vor sich

allgemeingliltigen Exotismus der Jahrhundertswende beschrénken, jedioeh kritisch vergfende
Beobachtungn tiberdie ideologische Struktur sowidie Funktion ihres Tanzstickesnzubinden
Vgl. Jane Desmondancing Out the Difference: Cultural Imperialism and Ruth St. Eeriadha of 1906
S.257.
118 7um Anlass der Choreographigigyptaund Radhavgl. ebd,S261-262; Suzanne SheltoRuth St. Denis. A
Biography of the Divine Dance8.4651.
19 Zur konkreten Beschreiburigr einzelnerSzena siehe,Suzanneshelton,ebd S.5960.
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sehen wollen. Es hatte keine Ahnlichkeit mit der Nachabreiner Statue durch ein menschliches
Wesen. Es war keine erzwungene kuinstliche Starrnis darin, sondern eine innere seelische
Notwendigkeit. Es stromte aus dem Innersten dieses sitzenden Madchens in diese starren Glieder
etwas von dem Fluidum, das die @em Gebarden der Duse Uber jede Mdglichkeit, sie anders zu
denken, hinaushebt. Und aus dieser Stellung steht sie auf. Dieses Aufstehen ist wie eitfWunder.

An Hofmannsthals Beschreibung ist besonders bemerkenswert, dass er als Zuschauer
Akeine Mmht i dekeiNNachahmungit, al so sozusagen
zwischen einer Statue umder Bewegung bezi ehungsahmahsie Er st
Stattdessen entdeckte der Theatertheoretiker
Tanz. Da hei3t, dasRadha einen freien Raum zur Interpretation sowie Imagination
einschlie3t, welcher eine geistige Beziehung der Tanzerin zum Objekt ihres Tanzes beinhaltet.
Der Eindruck Hofmannsthals verweist insofern darauf, dassRaaihaals eine kulturelle
Mimesis erweist’®** Mimesis ist, wie oben erwzhnt, eine Art Widerspiegelung,
gewissermal3en eine Symbolisierung des Anderen in der eigenen Welt oder €ielBsth
Sehen im Anderen. Das mimetische Merkmal des Tanzstliickes von St. Den@giah darin
deutlich, dass ihre Sticke in der Tat auf dem modernen amerikanischen Spiritualismus wie
Unitarismus, Universalismus, Transzendentalismus und Christian Science basierten, wahrend
sie wichtige duRerliche Motive aus der asiatischen Kulturedwtti hat??

Um die asiatische Kunst zu studieren, ging St. Denis haufig in die Bibliothek und las
Pierre Lotis Reiseberichte Gber Indien, die mit ihrer spaten viktorianischen Sicht Indien als
ein mysteriéses Land darstelltéi. AuBerdem entstand das Bildrvéndien inRadhadurch

Fotos, Sideshows und romantische Literatur Uber dieses als exotisch geltende Land. In

120 Hugo von HofmannsthalDie unvergleichliche T&nzeriif1906), in: ders Gesammelte Werke in zehn
EinzelbandenFrankfurt an Main: Fischer, 1979, S.498
21 ObwoH sich Mimesis als Oberbegriff auf viele and@&egriffe wie zum Beispiel Mimikry, Représentation
oder Imitation bezieht, unterscheidet sieh auch von allen anderen. Zum Beispiel unterscheidet sich Mimesis
von Mimikry, die nur physische A hnlichkeit einbezieht.
AJemand identifiziert sich mit Hilfe seiner mimetisc
Gleichheit zwischersich und einem Anderen wahrnimmt. In diesem Merkmal unterscheidet sich Mimesis von
Mimikry, die nur eine physische, nicht eine geistige Beziehung beinhaitétMimesis ist in wesentlichen
Merkmalen von Mimikry unterschieden, und zwar genau in jenerdieigonstitution sowohl der mimetischen
als auch der vorgangigen Welt betreffen. Die Welt, mit der sich die Mimesis auseinandersetzt, ist selbst
symbolisch konstituiert. Die menschlichen Symbolsysteme, die bei der Mimesis gebraucht werden, sind nicht
Ergebnis von Anpassungen des Organismus, sondern bei allem materiellen Druck, der auf ihrer Herausbildung
|l astet, freie Schepfungen von Menschen. i
Gunter Gebauer und Christoph Wilfimesis. Kultuii Kunsti GesellschaftS.13, 435436.
122 ygl. Jack AndersonArt without Boundarieslowa: University of lowa Press, 1993.39.
123 ygl. Suzanne SheltoRuth St. DenisA Biography of the Divine Dance®.50.
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diesem Sinne war St . Deni so |l nterpretatio
Interpretationen anderer Européer auf ihre eigene kinstleriscise Weitergedeutet hatte.
Al l dies bedingte schlieClich die Inszenier
substanzlosen A hnlichkeit beziehungsweise A hnlichkeit ohne unmittelbare Nachahmung, wie
es Hofmannsthal andeutété.

Als Ruth St. Denis 1911ué ihrer Tournee von New York nach Sudkalifornien ging,
erhielt sie indes die Gelegenheit in Los Angeles bei einer ehemaligen japarsibleaden
traditionellen japanischen Tanz in Kirze zu erlernen. Obwohl sie ein paar vom japanischen
Tanz inspirierteStiicke choreographiert hatte, hatte sie sich das gesamte Kérperkonzept sowie
die Bewegungsmodi des japanischen Tanzes nicht richtig aneignen kdénnen. Durch das
Erlernen dieses Tanzes empfand sie eine absolut gegensétzliche Umgangsweise mit dem
Kérper im Vegleich vom modernen westlichen mit dem traditionellen japanischen'#anz.
Sie hatte den japanischen Tanz als eine strenge korperliche und emotionale Kontrolle
wahrgenommen im Gegensatz zum modernen Tanz, der die ausdrucksvolle Entfaltung der
Emotion unterseicht.Im Jahr 1913 schrieb St. Denis:

The trend of concentration is toward contraction. Japanese muscles are practically always contracted.
Study the posture of the geisha. Her shoulders are drawn back, perhaps her face upturned in the
similitude of trist, her fan fluttering its perfumed coquetries, but her muscles are taut as the rope that

holds a straining oceatiner at anchor-*®

Der korperliche Schmerz, den die Téanzerin im Unterricht bei der Japanerin erfuhr, flihrte
schlussendlich dazu, dass sie dieses Lernen und mithin die Identifizierung der eigenen
Bewegung mit den Fremden aufgab und stattdessen selbst einen Ursprung ima§wlarte.

einem kreativen Versuch ist jedoch die konventionelle Vorstellung des modeestend/von

124 5dch eine choreographische Arbeit bei Ruth Benis betrachteten einige Zeitgenossen anscheinend als
&Ability to intellectualise sensatioh .
AAll symbolism of worship comes under her study, and seetrates to the inner core of its meaning. For
example, the subtle moods, always dreamy and vague, of her Incares® @hich is hardly more than a series
of poses, portrays the mental exaltation, the upward wind of the spirit which is true woéshif. if this
ability to intellectualise sensation and then discover a means of interpreting it,clbicicterizeall Miss St.
Denibimpersonationg.
Caroline and Charles H. Caffeildancing and Dancers of Todaiew York: Dodd, Mead & Company, 1912
S.9193.
125 vgl. Suzanne SheltoRuth St. DenisA Biography of the Divine Dance$.103104.
126 Ruth St. Denis,How Dancing Develops a Beautiful Figuta vol. 2 Denishawn Scrapbook3he Dance
Collection, New York Public Library.
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der Asiatin inh&rentAls ein Beispiel gilt das Stuck-Mika, welches von Motiven tber die
buddhistische GoéttitfugenBosatsuausgegangen war und erstmals im Marz 1913 in New
York offentlich prasentiert wurde. Das Stick erzahlt vom Weg einanjgphen Kurtisane

zum Nirwana, indem es den Zuschauern deren Verwandlungsvorgange von der Kurtisane bis
zur buddhistischen Géttin darstéff.

Solch eine Erzahlstruktur basiert tatséchlich auf den doppelten Phantasien des westlichen
Publikums Uber die Aatin, wie man sie in damaligen Produktionen héufig finden kann.
Beispielsweise in Puccinis OpeMadame Butterflywird eine japanische Kurtisane
gezwungen, ihre Gefolgsamkeit gegentber der Entscheidung des weil3en Gengrdls
mithin dem rassistischen, gddechtlichen und ideologischen Diskurs gegeniilbax zeigen.

Und zum Schluss beweist sie ihre ewige Loyalitét, indem sie durch ihren Selbstmord zum
heiligen Siindenbock wird?®® Solch eine zwiefache Vorstellung von der Asiatin, die
Sexualitat und Heiligkeizugleich einschliel3t, macht auch die Dramatik des StiOkigska

aus, das somit ebenfalls die damals verbreiteten Vorstellungen tber die Asiatin spiegelt.

Andererseits ist St . D e nTaszdn OMikd schtaiu img  a n

diesem Sticksetzte die Tanzerin die spezifische Bewegung ein, die den sogenannten
dtransformation danced in Vaudeville assozii
die Tanzerin beim Beginn der jeweiligen neuen Routine ihre Kostime eins zu eins auszieht.
In O-Mika trat St. Denis in Hosen und fiinf Kimonos unter dem Mantel auf der Bihne auf
und zog diese wahrend der Auffihrung standig aus, bis sie nur im Kleid der Goéttin aus
blauem Chiffon blied?® Eine unvorhersehbare lebendige l-Metamorphose ereignete sich
durch die gewechselten Kostime und erweckte die Konzentration sowie Begeisterung der
Zuschauer effektvoll.

Den gleichen Effekt aus der blitzartigen Metamorphose durch einen Kostimwechsel

findet man interessanterweise auch im japanis&auki Im Kabukigibt esHikinuki (

127 7u O-Mika vgl. Suzanne SheltofRuth St. DenisA Biography of the Divine Dance®.106110.
128 Als ein &hnliches Beispiel ist das Opernstildle Braut von Koreaanzusehen, das im Jahr 1897 an der
Wiener Staatsopeuraufgefihrt wurde. In diesem Stick tritt eine Koreanerin als Hauptfigur auf, die den
koreanischen Priren liebt und shlie3lich auf dem Schlachtfelstirbt, um ihm zu folgen. Dieses Stiick war
bislang ¥llig in Vergessenheit geten, ist abeAnfang deslahes2013 durch die wissenschaftliche Forschung
des KoreanisteRark Heeseok erneut beleuchtebrden
In Bezug auf den Inhalt des Stiickishe, Josef Bayer, Heinrich Hermann Regel und Josef HagdDa#t@raut
von Korea: Ballet in vier Akten und neun Bildern von H. Regel und J. Hassreiter / Musik von JoseBBdiyer
Schlesinger, ca.1895.
129 yvgl. Suzanne SheltoRuth St. DenisA Biography of the Divine Dance®.109.
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%), eine durch die Kostimverwendung spezifische Schauspielweiganuki ist eine
schlagartige Kostuimveranderung, und #@bukiSchauspieler fuhrt diese auf einmal aus,

um seinen versteckten Charakter zu enthifff@riwenn er das Kostim auf der Biihne
auszieht und sich plétzlich im bis dahin unsichtbar gewesenen Kostim befindet, werden die
Zuschauer von der dadurch erzeugten starken Impression in diesem einen Momenthibeherrsc
Ein ahnliches Beispiel findet man in einem traditionellen chinesischen Theater aus der
Region SichuarPienrien( ), was wortwdrtlich eine Gesichtsveranderung bedespatjt

im SichuarTheater () eine entscheidende Roff#. In diesem Theater iibernehmen die

auf dem Gesicht des Schauspielers zusammengelegten Masken die Funktion des Kostiims im
KabukiTheater. Das heildt, dass die Zuschauer plotzlich auf eine Uberraschende-Masken
Inszenierung stofRen, wenn sie sich den zwar rapidd phantastisch aber vollig
geheimnisvollen Wechsel der Masken anschauen. Jener magische Moment der asiatischen
Buhnenkiinste, in denen die Zuschauer die Einfihlung und Verfremdung beziehungsweise
U berraschung zugleich erleben, kann in diesem Sinne mitngerischen Metamorphose

des Tanzes von St. Denis zusammenhé&ngen und verglichen werden, obwohl die Téanzerin

keinen direkten Ansatz aus défabuki oderSichuanTheater herangezogen hatte.

Die Verflechtung der verschiedenen Bedeutungsschichten imSanz Deni s 0 i st
Demond mit dem Be gtz bescArdlbem dls tveilRle iurm avestliche fi
Tanzerin und Choreographin tanzte St. Denis die Rolle des -Mieliten und Nicht
Westlichen mal im konventionellen Theater und mal im Vergniigungserdewm Vaudeville.

Ihrer Symbolisierungpdetnoch genauer, i hrer k ul timaryel | en
constructions of difference necessary to the maintenance of heg@mohnyi true diaectial

function in the production of meanifig i mm &hHyperbalization ist demnach nichts
anders als eine dialektische Raumlichkeit, aus der ein unvorhersagbarer performativer Effekt

entstentSi e verortet sich im Territorium des aA

130 ygl. Lee Jisun,llbon jeontong gongyeon yesiie japanischen traditionellen darstellenden Kiinste), Seoul:
jncbook,S.170.
131 Siehe, Cha Mkyung, The journey of Sichuan theater and its features with lenses of performanci:arts
The Society for Chinese Cultural Research (Hr&ghjna Culture Researchpl.14, 2009.
132 Al will argue thatRadhapresents a hyperbolization of categories of otherness, mapping markers of race,
orientalism, and sexuality onto the white middlass female body. ThuRadhacan be said to function as a site
of condensation and displacement of degire.
Jane Desmond)ancing Out the Difference: Cultural Imperialism and Ruth St. Oefeadha of 19065.257.
133 Ebd, S.267.
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Osten als dem Nachgeahmten und dem geliditen Westen als dem Nachahmenden. Auf
diesem azZwischendé | iegt eigentlich der Urspr
und zu vervollstandigen versuchte. In der Mitte der 1920er Jahre gin@eheshawn

Company, die Ruth St. Denis mit ihreiann Ted Shawn gemeinsam begrindetehahit

voller Hoffnung auf das Kennenlernen der fremden Kultur auf Tournee nach Aaeh.

dieser drgéhrigen Tourneehinterlie die Choreographin die unerfilite Erwartung in ihrem
Tagebuch:

| went on a longourney thinking that | should find some new thing under the[guhput | find that
| already knew love and duty, impulse and dreams, and what | found was what | had already felt,
dressed in strange garments and speaking strange tongues, but outwerstyrté>*

Die Reise nach Asien wurde in diesem Fall ironischerweise nicht zum Anlass eines
Kennenlernens des Fremden sondern des Selbst. Das, was die Téanzerin dadurch feststellte, ist,
dass es keine offensichtliche nmgdndem retivassc he
Asiatisches in ihr selbst gibtAsien fungiere gewissermalienals ein Mittel zur
Widerspiegelung beziehungsweise zur Seltb&nntnisder TanzerinWenn man jedoch den
Aspekt der Rezeption des Tanzes von St. Denis in Asien betrachtet, nkamnein
erstaunliches Phanomen bemerken; namlich, dass die T&mzAsien in dem Tanz St.

Deni@ den Ursprung des asiatischen Tanzes sah
Tanzes in ihren Werken und folgten ihrer Kreation dadurch, dass siendredgraphie St.
Deniso6 bloC nachahmten oder mit einer 2hnli
Bewegungsstil objektivierten. Der enorme Eir
bei St. Denis im ostasiatischen Raum soll in den folgekGmiteln ausfuhrlich untersucht

werden.

134 Ruth St. DenisDiary. November 8. 192@ox 40, Ruth StDenis Collection, University Research Library,
UCLA.
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3. Die Begegnung der japanischenTdnzer mit der westlichen

Tanzmoderne

3.1. Multiple Modernities Modernitat und Performative Kiinste in der Meiji -Zeit

Der ungebremste Zustrom des westlichen Tanzes nach Japan seit den 1910er Jahren
nimmt die spatere Situation in Korea in grol3en Teilen vorweg, so dass es geboten scheint, die
Geschichte des modernen japanischen Tanzes in diesem Kapitel sorgfaltig zutdretrach
Entsprechend scheint eine chronologische Darlegung der geschichtlichen Entwicklung
erforderlich. In diesem Fall entspricht eine Chronologie jedoch nicht unbedingt einer genau
linearen zeitlichen Entwicklung. Die japanische moderne Tanzgeschichte kasie ebenso
wie die westliche Tanzgeschichte auf verschiedenen zeitlichen Phasen der Veranderung
beziehungsweise auf einem Paradigmenwechsel. Doch sie zeigt dabei in einem relativ
kompakten Zeitraum eine ungeheure Haufung der Ereignisse, die hingegéfesian im
Verlauf mehrerer Jahrhunderte stattfanden. Es dauerte nur etwa ein Paar Jahrzehnte, bis alle
reprasentativen Tanzgattungen aus Europa wie das klassische Ballett, das reformierte Ballett
und der zeitgendssische Ausdruckstanz in Japan ihre Wugestthlagen hatten. Dies hat
zweifellos mit dem sozialpolitischen Hintergrund im modernen Zeitalter zu tun, insofern
Ostasien seither in eine technische und militarische Konkurrenz mit dem Westen geraten war
und eine Angleichung an den Westen erzielt halémer sozialpolitische Einfluss hinterliel3
eine tiefe Pragung in der ostasiatischen Kultur. Ein bedeutendes Beispiel ist die sogenannte

Meiji-Ishinund die damit verbundene Kulturreformbewegung in Japan.

Der Literaturwissenschaftler Peter V. Zima versucht die Moderne vom Modernismus zu

unterscheiden. Wahrend er die Moderne als Neuzeit auf das 16. und 17. Jahrhundert

% ADie historische Forschung faCt den Begriff der Re
staatsstreichartigen Ereignisse von 1867/68 fixierten Bedeutung auf. Vielmehr wird heute der politische und
soziale, der Okonomische und kulturelle edgangscharakter der Epoche betont und damit dem
Bedeutungsgehal't desishifiapadéschreinchBegmiurf f SARAst aur at
AErneuerungi meint, besser entsprochen. i

Wolfgang SchwentkeDi e Al ange Restaur at i odginat zul Mejidmsn: Seppe r gan g
Linhart und Erich Pilz (Hrsg.)Pstasien: Geschichte und Gesellschaft im 19. Und 20. Jahrhundésh:

Promedia, 199%.48.
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beschr2nkt, deutet er den Modernismus als e
des kritischen Nachdenkens iiber die Moderne oder alReitexivwerden der Moderfig®

Der von der Selbstreflexion ausgehenden neuen Epoche sind demnach sowohl der Bruch mit
der vorherigen Epoche als auch deren Fortsetzung imm&héMenn man Zimas Meinung

au die Meiji-Zeit in Japan anwendet, wird jedoch erkennbar, dass der Bruch mit der
vorherigen feudalen Epoche eigentlich vielmehr als ein raumlicher Bruch mit dem
untergegangenen Asien wahrgenommen wurde. In diesem Sinne lasst sich die Fortsetzung der
Vergangenheit in die neue Epoche als eine raumliche Verwandlung namens
aVerwestlichungdé verstehen.

Fukuzawa Yukichi, ein wichtiger Reformvertreter aus déeiji-Ara, konstatierte

beispielsweise sein sogenanntd3atsuaron ( ). Er publizierte 1885 einen

Zeiturgsartikel unter dem TiteDatsuaron wa s wortwertlich aArgu
hi nausgehendo bedeutet. Darin defiihunckdet e der
westliche im Besonderehna | s eine AEpi demief. Die japani s

auch Fukuzawa hielten die damalige zivilisatorische Strémung aus dem Westen quasi fur
unvermeidlich, so dass sie ganz aktiv die Bevodlkerung sich mit dieser globalisierten
Krankheit anstecken lassen wollten. Und zugleich vervolistandigte Fukuzawa semeiigu

zu Datsuanyd ( , wortwortlich: Uber Asien hinausund in Europa hineingehend),

indem er am Ende seines Artikels die Notwendigkeit eines dringenden Bruchs der alten
Freundschaft mi t den unzivili siieuntérandereAs c ha d |
China und Koreai unterstrich.”®® Diese Auffassung veranlasste schlieRlich die
Selbstassimilatiorder Meiji-Regierungsowie der zeitgendssischen japanischen Eliten mit

dem Westeri® Aufgrund dieser Selbstassimilation klassifizierte Fukuzawa schiie®lie

136 peter V. ZimaModerne/Postmodernd iibingen: Basel: A. Francke, 2001 (1997), £87
137 vgl. ebd, S36.
138 Fukuzawa, Yukichi,Datsuaron (Argument for DeAsianization), in: ders,Fukuzawa Yukichi Zen&hlO
(Gesamtwerke von Fukuzawa Yukichi Bd.10), Tokyo: Iwanami Shad@sn, S.23840.
139 Beispielsweisalie Meiji-Regierung nahm fiir ihre extensi@ezialreform in Japan vor allem PreuRBen zum
Vorbild, nachdem Preu3en deDeutschFranzdsischen Krieg von 1871 gewonnen hatte. Mit der
Begeisterung fur das hochentwickelte Soeziald Militérsystem Preul3ens rezipiedie Meiji-Regierungviele
preufischelnstitutionsmodelle, unter anderem sein Rechtssystem, seine Stadtplanung und vieles Weitere.
Spéterer produktiver Austausch der japanischen Tanzer mit den deutschen ging anscheinend zum Teil von dieser
engen Beziehung zwischen den beiden Landern ausichtith verbrachten zwischen 1920er und 1940er
Jahren die meisten Vertreter des japanischen modernen Tanzes wie Ishii BaWichlo, Eguchi Takaya,
Takada Masao, Takada Seiko und Kuni Masami lange Zeit entweder zur Tournee oder zum Studium in
Deutschland.
Vgl. Inoue Kiyoshi (Ubersetzt von Manfred HubrichGgeschichte Japand-rankfurt am Main; New York:
Campus, 19935334-335.
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asiatischen Lander nach dem Malfistab einer modernen westlichen Perspektive, indem er sie
zwischen den Polen Zivilisation und Barbarei verortéte.

Allerdings ist bemerkenswert, dass Fukuzawa andererseits die Verwestlichung Japans
tatsachlich wiederm als ein Werkzeug zur Befreiung von der Gefahr der wirklichen
Verwestlichung betrachtete. Das heil3t, dass er zu der Auffassung kam, dass Japan
notwendigerweise die hochentwickelte Technik des modernen Westens aktiv verwenden und
erlernen misse, um seimggene Unterordnung zu vermeiden und damit letztendlich den
japanischen Geist weiter erhalten zu kdnnen. Gewissermal3en strebte Fukuzawa keineswegs
nach einer vollstandigen Selbstidentifizierung mit dem fremden Westen.

Diese Art Zwischenpositiodes moderan Japarkann mit der folgenden Fragestellung
zusammegefasst werden [Hfow to become modern while simultaneously shedding the
objectivistic category of 8YrDieeBeschmffenheitrder y et
japanischen Moderne, dass das WerkzawgZivilisierung seinen Ursprung auf3erhalb hatte,
machte bei der Anwendung dieses fremden Wer k
erforderlich. Daher ging es im Fall Japans nicht um eine bedingungslose Ablehnung des
fremden Wissens wie beispielsweiim Fall von China oder Korea, sondern vielmehr um die
Transformation beziehungsweise Umstellung des westlichen Wissens innerhalb der eigenen
Kategorien'*? Insofern lasst sich hier eine Parallele zu einem interessanten Gedanken

Chakrabartys ziehen, denierseinem TexProvincializing Europeadargelegt hattr sagt:

No country, thus, is a model to another country, though the discussion of modernity that thinks in
terms of HAcatching upo precisely posi tassosnwch omo c

ensure that we all converge at the same terminal point in history in spite of our apparent, historical

Zur japanischen Modernisierung von Staat und Gesellschaft zwischen 1868 und 1890 siehe, Wolfgang
SchwentkerDi e Al ange Restaur at i dgufiat zurMaijjiAe8536]l.ber gang vom S
140 Der koreanischapanische Politikwissenschaftler Kang Sgumgg weist darauf hin, dass eine orientalistische
Transformation auf Fukuzawas Argument einwirkt. Nach Kangs Ansicht verstand Fukuzawa die anderen
Kulturen nicht als solche. Stattdessen hatte er sich der westlichen Perspektive iber den Orient genahert und den
Orient als eine Art geschlossene Biihne betrachtet. Somit hatte er als der Sehende die verschiedenen
Buhnenelemente nach den bestimmten MaRstabe@haos, Barbarei, Primitivitdt und Zivilisatiofi
klassifizieren kdnnen.
Vgl. Kang Sangung (Ubersetzt von lee Kyung-duk und Im Sung-mo), Orientalismeul neomeosg®@eyond
Orientalism), Seoul: Yeesan, 2007 (1997), S887
141 Stefan Tanakal apan6s Or i ent : Re nBekeldy: WgverBity of CadifornianPtess, 1993,st o r y
S.3.
“2AThe maj o histodaaspia shers accepted the possibility of Truth, objectivity, and prograss
belief in the scientific study of man generally and, more specifically, in Western Enlightenment and Romantic
historiographyi but not necessarily as set forth by Eupes . fi
Stefan Tanaka, ebd.
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differences. Our historical differences actually make a difference. This happens because no human
society is a tabula rasa. The universal cortseyf political modernity encounter pexisting concepts,
categories, institutions, and practices through which they get translated and configured diffétently.

Somit stellt Chakrabarty die Frage nach der Modifikation universaler Gedanken unter
einem speziellen Kontext** Eine &hnliche Fragestellung kann man aus der Analyse
Eisenstadts ablesen. In seinem Aufddtztiple Modernitiesiul3ert sich Eisenstadt wie folgt:

The actual developments in modernizing societies have refuted the homogenizingganmbnic
assumptions of this Western program of modernity. While a general trend toward structural
differentiation developed across a wide range of institutions in most of these sdcietfamily life,
economic and political structures, urbanizatiomodern education, mass communication, and
individualistic orientationsi the ways in which these arenas were defined and organized varied
greatly, in different periods of their development, giving rise to multiple institutional and ideological
patterns. Sjnificantly, these patterns did not constitute simple continuations in the modern era of the
traditions of their respective societies. Such patterns were distinctively modern, though greatly
influenced by specific cultural premises, traditions, and histdriexperiences. All developed
distinctly modern dynamics and modes of interpretation, for which the original Western project

constituted the crucial (and usually ambivalent) reference géint.

Fur die Untersuchung des modernen Zeitalters in Ostasidétisshstadts Fragestellung
besonders hilfreich. Er kritisiert den homogenen Zeitbegriff, der die Verwestlichung direkt als
Modernisierung und gleichzeitig als Fortschritt interpretiert. Stattdessen wendet er einen
Diskurs Uber die heterogene Zeitstruktarder die Modernisierung und Verwestlichung nicht
miteinander kongruent sind, auf das Pha
Mo d e r n i ¥iDansitfverfalgt er diverse Aspekte der Modernitat, in denen sowohl eine

Nachahmung des Westens als auch Widerstan@éngegn Westen eingeschlossen sind.

143 Dipesh Chakrabartyrovincializing EuropePrinceton: Princeton Univ. Press, 2007, S.12.

A To provincialize Europe was then to know how
particular histories, whetherorot we coul d excavate such pasts f
Dipesh Chakrabarty, ebd, S.14.

145 Shmuel. N. EisenstadMultiple Modernities in: ders (Hrsg.)Multiple modernities New Brunswick;
London: Transaction Publishers, 2002,-3.1

4 A0One of the mosatti omporotfanthei mpérim o6multiple moder
Westernization are not identical; Western patterns o
they enjoy historical precedence and continue to be a basic reference pointfore r s . i

Shmuel. N. Eisenstadtpbd, S.23.
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Demnach I st der Begriff AMul tiple Moder nit
U bergange des asiatischen Tanzes im modernen Zeitalter wissenschaftiehennen und

zu erklaren. Das heil3t, dass nicht nur der direkt Westen beeinflusste moderne Tanz in

Asien sondern auch dessen reformierter traditioneller Tanz als moderne Erscheinungen
interpretierbar sind. Dies zeigen uns vor allem die unterschiedlichen Veranderungsmodi der

traditionellen Buhnenklnste und des modarianzes in Japan sehr deutlich.

Fur eine Untersuchung der modernen japanischen performativen Kinste ist es von
Bedeutung, deren zwar verschiedene aber zeitlich parallel verlaufende Entwicklungslinien zu
verfolgen. Denn die Landschaft der modernen Bukaest in Japan verfugt Uber vielfaltige
Charakteré je nach der Genre politisch, kommerziell, realistisch oder rein asthétisod
spiegelt somit die geschichtliche und soziale Komplexitat des modernen Japan. Bezuglich der
Unterscheidung und Klassifizieng dieser Gattungen ist eine Bemerkung der
Theaterkritikerin Maria Piper besonders aufschlussreich. In ihrem Bwash japanische
Theaterstellt sie die neuen sich verzweigenden Richtungen der performativen Kiinste dar:
Erstens daShinpaTheater, das vodawakamiOtojiré gegriindet wurde, zweitens Tsubouchi
Shoyds reformiertes Theater, dessen Gewicht hauptsachlich awatarkiReform lag und
drittens die Entwicklung de3eikokugekijo( , Imperialtheatey, das als das erste
japanische Theatemit westlichem Buhnenstil gilt und meistens kommerzielle Stiicke
préasentierte. Des Weiteren fuhrt Piper die Ki&meaterBewegung de3sukij-Shogekij&

, Kleines Theatefsukiji) in der Mitte der 1920er Jahren an, die urspringlich von
Otto Brahms Freiem Theater motiviert worden WarJedoch diese letztgenannte Richtung
hat hauptsachlich mit der Entwicklung des neuen Theaters zu tun, so dass di€helkzier
Bewegungaus dem thematischen Feld meiner Dissertation herauéfalit. den fdgenden
Teilen setze ich mich deshalb besonders mit den drei zuerst genannten Richtungen
auseinander. Insbesondere soll eine Analyse des Imperialtheaters Aufschluss bringen, dessen

Ensemble viele Vertreter des modernen japanischen Tanzes angehdérten.

147 yvgl. Maria PiperDas japanische TheatgFrankfurt am Main: Societéts, 1937, SAB
148 Tsukiji-Shogekijoals der Ausgangsversuch zum modernen naturalistischen Theater dimatet hin, dass
das reine Theater getrennt vom alten Gesamtkunstwerk wiekdénikiin der Taisld-Zeit verwurzelt ist. Ab
Anfang des 1920er Jahren beschleunigt sich eine Tendenz zur deutlichen Trennung des sprachlich dominanten
Theaters vom Tanz in Japan.
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3.1.1. Reformierung dertraditionellen japanischenBihnenkunst

Die Reformbewegung der japanischen performativen Kinste im 19. Jahrhundert ist auf
die umfassende Wandlung des feudalen Japan zu einem modernen Nationalstaat
zuriickzufilhrenAD e r N a tt kndpfi méiss dan aia bereits vorhandenes Nationalgefiihl
an, instrumentalisiert es dann aber fur dhoditik der Nationsbildung. Diese Politik setzt sich
zum Ziel, mehreres zugleich zu schaffen: einen aus eigenen Kraften lebensfahigen
Wirtschaftsraum, een handlungsfahigen Akteur der internationalen Politik und manchmal
auch eine homogene Kul tur fi Dadueh, dassie®eii- Sy mb o |
Regierung durch die Einfuhrung der innovativen westlichen Nationalstaatsbildung ein stark
integriertes Sozialsystem im Land etablierte, konnte Japan als der erste moderne
Nationalstaat Asiens eine Rolle auf der internationalen Bithne spiélém. Gegensatz zu
den europaischen Landern wurde jedoch all dies von oben, quasi von der neuen kaiserlichen
Regierungunter dem Namedes Tenfs initiiert undermoglicht.

Im Rahmen der gleichen MalBnahme begann die Theaterreform am Ende des 109.
Jahrhunderts in Japan. Ein Ausschuss zur Reformierung des Theaters war unter der Initiative
der Ministerltd Hirobumi und Inoue Kaoraus demMeiji-Regierungim Jahr 1886 gegrindet
worden. Auffallig ist, dasslie Meiji-Regierung die Theaterreform als die erste Reform auf
dem Gebiet von Kunst und Literatur vorantrigb.Dies kénnte durch den Europabesuch der
japanschen Regierungsdelegation unter der Leitung von Justizminister Iwakura Tomomi
beeinflusst worden seiDer IlwakuraDelegationgehdrten sichitdé Hirobumi und weitere
machtige Staatsbeamte an. Sie besuchten zu Beginn der 1870er Jahre gemeinsam
verschiedenewestliche Lander, vor allem zum Zweck der Revision der ungleichen
Staatsvertrage mit den jeweiligen Landern und gleichzeitig zur Besichtigung der
industrialisierten Staatén’ Und dort erlebten sie, wie beliebt Schauspielkunst und Oper in
den gehobenen siaten Kreisen Europas waren. lwakura nahm den Geschmack sowie die

Vorlieben der Europaer im Bereich der Hochkunst zum Vorbild, so dass er anschlieRend im

149 Jiirgen OsterhammeDie Verwandlung der Welt. Eine Geschichte des 19. Jahrhundditschen: C. H.
Beck, 2009, S.583.
150 vgl. ebd, S.59697.
151 vgl. Karatani Kojin (iibersetzt von Nora Bierich und Kobayashi Toshiakljspriinge der modernen
japanischerLiteratur, S.S.5657.
152 vgl. Inoue Kiyoshi (iibersetzt von Manfred Hubrich®eschichte Japan$s.334.
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Jahr 1880 die Begrundung vawbgakusha(N6-Gesellschaft) zur weiteren institutionellen
Pflege fir N6 initierte.'®* Damit begann, dass die zuletzt standig vom Verschwinden
bedrohten traditionellen Buhnenkunste zu ihrer weiteren Bewahrung und Reformierung einer

staatlichen Kontrolle sowie Unterstutzung zugefuhrt wurden.

Durch die Kooperation mit wissensdti@hen Reformern wie beispielsweise Tsubouchi
Shdyd, der damals als der erste Shakesp&hbersetzer in Japan beriihmt geworden war,
versuchten zudem die japanischen Kunstler eine Erneuerung der klassischen Kinste. Der
Zeitraum dieser Versuche uberschegicsich mit der sogenanntdRokumeikasPeriode
(18831887), wahrend der eine starke Stromung zur Europadisierung aller Bereiche von
Literatur und Kultur in Japan erfasste. Dies hatte beispielsweise die sogegampia itchi
undo ( ) im Bereich derLiteratur zur Folge.Genbun itchi undéwar eine
ABewegung fg¢r di e Ver e-iumhdei $d hrcihfutngp rvaccrh e @ m¢
Periode und deren AZiel war es, L7™Seweint ur i
die U bersetzung fremdsprachiger Werkee Japanische agfenbun itchibasierte, tibte diese
literarische Bewegung einen enormen Einfluss auf die geschriebene und zugleich
gesprochene Sprache im Theater aus. Diese Bewegung zeigt allerdings, dass die japanischen
Intellektuellen die Integration deverschiedenen Sprachformen als die entscheidende
Bedingung zur Vervollstdndigung eines Nationalstaates betrachteten. Im Hinblick auf diese
literarische Reformbewegung ist die Ansicht des japanischen Literaturwissenschatftlers

Karatani Kojin bemerkenswert.

Il ch habe erkl &rt, daC das Wesen des genbun itchi
der kanji.o6 Natg¢grlich ging es dabei nicht dar um,
sondern vielmehr darum, daB3 die Vorherrschaft deschriebenen Sprache (kanji) vollkommen

gestirzt wurde, und zwar aufgrund der Idee der phonetischen Schriftzeichen. Die Vorherrschaft der
geschriebenen Sprache lait sich in unterschiedlichen Zusammenhangen reflektieren. Und auch
Veranderungen in Bereichemlie auf den ersten Blick ohne direkten Bezug scheinen, kdénnen als

Entwicklung degienbun itchi betrachtet werdérr.

153 vgl. Lee, Sanekyong, N6 und européisches Theat&:.1415.

154 Karatani Kgjin (Uibersetzt von Nora Bierich und Kobayashi Toshjadlispriinge demodernen japanischen

Literatur, im GlossarS.210.

Zur genbun itchi unddsiehe, Nanette TwineThe Genbunitchi Movement. Its Origin, Development, and

Conclusionin: Monumenta Nipponica/ol.33, No.3,Autumn, 1978, S.33356.

155 Karatani Kgjin (Uibersetzion Nora Bierich und Kobayashi ToshigKi)rspriinge der modernen japanischen
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In Karatanis Worten ist der allgemeine Aspekt der Kulturreformdén MeijiZeit
anschaulich zusammengefasst, in welcher die deutlichenning vom vorherigen
chinesischen Einfluss und dabei eine Anpassung an eine neue moderne Weltstruktur
angestrebt wird. Ein solches Phanomen reflektiert Fukuzawas Auffassung tberhaupt, die er in
seinem ArgumentDatsuaron dargelegt hat. Wie Karatani allerdings andeutet, reduziert sich
dieser Aspekt nicht nur auf den Wandel in der japanischen Literatur, sondern erstreckt sich bis
hin zur Modifikation der performativen Kinste.

Das Phanomen des modernen Theaters tauchte @mgighvon der Begrindung des
Ausschusses zur Theaterreform bereits am Ende der 1870er Jahre kathuléiBihne auf.

Zum Beispiel der Meisterschauspieler de€abuki Ichikawa Danjardé und der Kabukk
Dramatiker Kawatake Mokuami vorBhintomiKabukiTheatet®® fiihrten eine ganz neue
Schauspielweise ein. Kawatake hinterliel3 etwa B&BukiWerke und transplantierte die
wesentlichen Aspekte des naturalistischen Theaters in seine Werke hinein. Er fihrte
aulRergewohnliche theatralische Experimente durch, indem @idisigeise einen Rauber als
Hauptfigur fir sein KabukiStick aufnahm oder einen schnellen Umbau der
Buhnenausstattung inszenierte, was im aKabuki unvorstellbar war. Dennoch bedienten
sich diese kilhnen Experimente Kawatakes keiner Kritik an sozialen Missstéanden, sondern
beschaftigten sich weiterhin mit der Unterhaltsamkeit des (blidtetoukis.*>” Von der

neuen Schauspielkunisthikawas erwahnt deL.iteraturkritiker 1t6Sei Folgendes:

Aufgrund seiner neuen Art des Spiels beschimpfte man IchikawalrDamjamals als
Schmierenkomédianten. An die Stelle der altmodischen, Ubertriebenen Art des Rollensprechens setzte
er eine Form der Umgangssprache, undtsties auffalligen Spiels, bei dem die Schauspieler ihren
Korper in méchtigen Gesten zielldtmrumfihrten, bemihte er sich um einen Ausdruck, der den
Zuschauern einen geistigen Eindruck vermitteln
Intellektuellenschicht der Meieit an das realistische, menschliche und vitale SpielDdeg0ro,

akzepterte ihn und feierte ihn als den groRten Schauspieler der damaligeli®Zeit.

Literatur, S.53.
156 Zum ShintomiKabukiTheatersiehe, Takahashi Yuichird&abuki Goes Official: The 1878 Opening of the
Shintomiza, in: TDR, Vol.39, No.3, Autumn, 199%.131150.
157 vgl. Kim Jaesuk, Hanil Sinpageugui hyeongseonggwa teukseonge daehan bigyoyeongeukhakjeok yeongu
(Eine vergleichende Untersuchung Uber die Etablierung sowie die Eigenschaft des koreanischen und
japanischenSinpaTheaters) in: The Korean Larage and Literature Association (Hrsgllhe Korean
Language and Literature/ol. 67, Juni 1999, S.17475.
158 |t6 Sei, Nihon bundanshi Bd.1Die japanische Literaturgeschichte Bd.1), Tokyo: Kodan48a3 S.13%
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Es geht bei Ichikaw®anjiré ebenso wie bei Kawatake Mokuami offensichtlich um ein
naturalistisches Schauspiel, das sich der Umgangssprache bedient, was tatsachlich den
Einfluss de westlichen zeitgendssischen Theaters widerspiEgditds Beobachtung, dass
Ichikawas Geste wohl als Medium seines geistigen Eindruckes fungiert, verweist darauf, dass
der Schauspieler seine Gesten als eine Art Ausdrucksapparat beziehungawitisk
wahrgenommen hat. Dies ist ein grol3er Unterschied des iefoeniKabukizum vorherigen,
in dem die Trennung der Geste von deren Bedeutung unmdglich war. Anders als bei dieser
neuen Unmittelbarkeit war vor der Reform jede Bewegung im japanischen Theater nicht als
Ausdruck begrifflich interpretierbar.

Auf3erdem wulen Repertoire und Stil des traditionellé&abuki in der Meiji-Zeit
entsprechend der neuen Staatsphilosophie umgest&lit&t.u m Be i s pShimji, di e
Geschichten von unglicklichen Liebespaaren, die Doppelselbstmord begehen, oder Kabuki
Theaterstiicke der Eedgeit, die wegen ihrer phantastischen Handlungen oder
Be¢hnentechni ken popul2r geworden waren, i sol
nicht verletzende St DkeezRigt unsjrerefamiatedhbuki we r d e
seit den 1870er Jahren auch datsubamemono wel cher i m JRrgsmekti s c he |
Tanzo bedeutet. Zu diesem ZeitpunkEKabukiol |t e
durch Reformierung auf das der etablierten Hochkunst heben, so dass sich diemrlegdnt

préachtigen Elementeom N6 auf daskabukitibertragen lieRetf?

132, zitiert nach:Karatani Kjin (lUbersetztvon Nora Bierich und Kobayashi ToshigkQrspriinge der
modernen japanischen Literatu$.57%58.
5% 1m modernerKabukischeint auBerdem der Einfluss ®tanislawskis Schauspielmethasfgirbar gewesen
zu seinDer KabukiSchauspieler Bando Tsurunosuke sagte,
AWhet her he knew it or not, Danjuro was touching upo
Samuel L. LeiterFour Interviews with Kabuki Actorin: Educational Theatre Journalol.18, No.4, Special
International Theatre lag, December 19665.395.
160 Zum Repertoire und Stil deraditionellenjapanischen Bilhnenkunsiehe,inoura Yoshinobu & Kawatake
Toshio, The Traditional Theater of Japadokyo: The Japan Foundation, 1981 (19743hiharaEiryo, The
Japanese Dan¢éNewYork: A Division of Arno Press, 1980 (1964).
161 Kan Takayuki (Ubersetzt von Yasukawa Harukiyodernistisches Theater in Japan. Von der
Jahrhundertwende bis 196D Hirata Eiichib und HansThies Lehmann (Hrsg.J,heater in JapanS.30.
152 A D isymbolhafte, hintergriindige Schénheit des$fels tritt, unterstrichen durch die &uRerst sparsame
Ausstattung, die sich auf die gemalte Kiefer an der BidRigkwand und wenige die Umrisse wirklicher
Gegenstéande andeutende Requisiten beschrankt, ben eeegleich mit dem Kabuk&til noch deutlicher
hervor . i
Lee Sangkyong,N6 und européisches Theat&.105.
Der koreanischstammige japanische Téanzer und Tanzwissenschaftler Kuni Masami erwédhnt auch einen grof3en
Einfluss deN6-Biihne auf dagabuki
Vgl. Kuni Masami,Tanz in Japanin: Richard Foerster (Hrsg.Kulturmacht JapanWien: Die Pause, 1942,
S.77.
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Somit verwendete das neueabuki eine demNO &hnliche Technik, ein &hnliches
Buhnenbild und Materidl beispielsweise KiefeProspekt auf der Buhrieworaus eine neue,
elegante Atmosphérresultierte. Das bedeutet, dasstsubamemonion Kabukials ein vom
N6 transformierterTheatestil zu hybrid scheint®* aHy brid zu seiné bedeut
eine Gleichzeitigkeit, in der ein alter festgewurzelter Stil und eine Uber diesen Stil
hinausgehende neue Bewegungsweise zugleich eingeschlossen sind. Aufgrund dieser
charakteristischen Hybriditét ist das reformgeiKabuki seit dem modernen Zeitalter als eine
neue Form des traditionelldfabuki zu betrachten, eine Form jedoch, die auf vorher nicht
existierenden Stoffen und Techniken basiert. Dies ist wesentlich verschieden beispielsweise
vom deutschen Ausdruckstander einen neuen Tanz prézise herausisoliert aus dem

traditionellen Tanz schaffen wollte.

Die Reformbewegung dekKabuki im modernen Japan lasst sich schlie3lich mit der
Auffassung Tsubouchthdyds zusammenfassen: Man muss einen neuen japanischen Tanz
dadurch innerhalb eines neuen Konzepts schaffen, dass man die Irrationalitdt und die
Obszonitat des alteabukiausschlie3t und dabei nur dessen traditionelle Schonheit in den
neuen Tanz einbrindt* Diese Behauptung stimmt mit dem Grundsatz der Kulturpolitik der
Meiji-Regierung Uberein. Aber andererseits beruht sie darauf, dass die Auffihrung der
Ubersetzten westlichen Dramen eine Umgestaltung des traditionellen Theaters erfordert. Seit
etwa 1880 wurdn zahlreiche Dramen aus dem Westenrzugsweise deutsche Dramen wie
SchillersWilhelm Tell(erstmals Ubersetzt 1880), Lessirgwilia Galotti (1889), derFaust
von Goethe (1897) oddbie versunkene Glockeon Hauptmann (1907) ins Japanische
Ubersetzt. Diese neue Welle aus dem Westen wirkte stark akiébligki Schauspieler ein, so
dass diese begannen, das westliche Drama mkalaukiBuhne zu verbinden. Ein Beispiel
hierfiir ist die Inszenierung des Skigs Teja von Sudermann 1914 durch den beriihmten
KabukiSchauspieler Ichikawa Ennosuke und seine Trdppe.

Als einer der wichtigsten U bersetzer westlicher Dramen war Tsul®b@}é zudem der

163 K & | the matsubamemonwas in good taste, far from the gaudy courtesan style, but on the other hand the

result itself was hybrid, for it was neither th&nor thekabukidanced
AshiharaEiryo, The Japanese Danc8.6465.
164 vgl. Choi Haeree, llbon, Hanguk, Junggugui Sinmuyong unddSinmuyongBewegung in Japan, Korea
und China), in:Literarische Gruppe&humA J i s u n gChgnii g 5 g\o.h, geoul: Myeonggyeong, 2000,
S.7172.
165 7u U bersetzungen deutscher Dramen in Japan sowie Auffiihrungen deutscher Dramen in Xagian vgl.
Mamory Das Deutsche Drama auf der japanischen BitmeMonumenta Nipponicavol.3, No.2, Juli, 1940,

Anharg | und II.
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Erste, der die einheimischen Bi@mkinste mit den fremden verdien hat. Hierbei sollte die

Tatsache beachtet werden, dass er ein grof3er Vertreter der Geisteswissenddegit in

Japan waii was ihn aus seiner Perspektive in eine gefiihite Konkurrenz zu den westlichen
Eliten versetzte. Seine vermittelnde Position als U bersetzer filhrte dazu, dass er vor den
westlichen Wissenschaftlern dksbukia | s Unt er s uc hungslitebNaghk t aer
Tsubouchis AnsichimussdasKabukia | the oBject ofstudy ange no mmeathaive r d e n
we may become aware of the true substance, the strong and the weak points of our national
theatre as exemplified in its representative fétfi.Aus diesem Alasserwahnter drei
wesentliche NachteildesKabukifir dessen Verbesserungd Erneuerung:

The fathomless miscellany of Kabuki is certainly its greatest weakness. Because of this characteristic,
the most important and the wisest of all the friend¥albuki i the foreignersi and the young
Japanese plajovers, misunderstanding, and prejudiced against it, begin to grow indifferent to it. In
other words, Kabuki has too many component parts for these people to penetrate its merits and
demerits. This ishie first drawback of Kabulj. € Kabuki has too many parts, vigorously guarded by
history and tradition, to be an easy object of reform. While one part is brought under control for
improvement, the other parts increase their activity or even take thesigffeand keep on being
conservative or retrogressivg. € Any attempt to reform Kabuki so far has only resulted in walking
round in a circle. This is the second drawback of Kalulé. Now, we come to the third drawback of

this monster. Traced to the eadit conceivable age, that is, to the time when dengaku or sarugaku
was taking shape as its predecessor, Kabuki might be said to be at least seven hundred years old.

Despite this fact, there has never been a-aglhnized written history of the Japaneseatre’®’

An dieser U berlegung fallt ins Auge, dass Tsubouchi aufgrund seiner semiotischen
Betrachtungsweise da&buki als eine Art Gesamtkunstwerk, sozusagen als eine komplexe
Zusammensetzung der verschiedenen Bihnenkomponenten betrachtet. Zudem versucht er,
das alteKabuki durch Reformierung in einen zeitgemaf3en und mit der anderen Kultur
kommunizierbaren Begriff zu tnaformieren. Das dringende Bedurfnis nach dem
wissenschatftlichen Arrangement tber HebukiGeschichte ist ebenfalls im Rahmen dieser
Reform zu verstehen. Der diskursive Beitrag TsubouchiskalnukiReform bezieht sich

dabei direkt auf den Tanz. Tsuboukbnzipierte erstmals zu Beginn des 20. Jahrhunderts in

186 TsubouchiShdyo (iibersetzt vorMatsumotoRy6zd) A Thorough Investigation of the Kabuki DrargMay,
1918, in: ders undvamamotoJir6, History and Characteristics of Kabykvokohama: Heiji Yamagata, 1960,
S.167.
187 Ebd,S.134137.
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Japan den neuen BegrBluyd welcher exakt mit dem Begriffanzlbersetzbar ist. Dieser

entsteht im Prinzip aus einer begrifflichen Verbindung der beiden Hauptcharaktere des
KabukiTanzesMai und Odori.*®® Insoferngilt Tsubouchiheutea | s At he first da
in the Western € eandasseine fissehschablicha Begriffsfiqudhg zum

Symbol des ParadigmenwechsmsMeiji-Japarnwird. Die japanische Tanzwissenschatftlerin

Ohtani Kimiko bemerkt hierzu:

Al t hough spuwpose was adh pur@ly academic, his approach was scholastic. His aim was to
create a new dramatic form of musi c comchtdgndce |y
order to create such a form, he analysed the dances which were performed at that time, and noted

that Japanese traditional drama consisted of three components: text, music and dance (furi), and that
those components should be analysed sdieadtif. His interest in dance was witledances in urban

and rural settings, noh, Western dances such as ballet, and various dances of th&Orient.

Tsubouchis wissenschaftliche Arbeit fungiert gewissermal3en als eine moderne
Entdeckung des Vorhandenatie erst durch eine zeitgemal3e Veranderung der Perspektive
ermdoglicht wurde. Jedoch hat eine solche Umkehrung des Wissens auf vielfaltige Art und
Weise auch einen Wandel der performativen Kiinste zur Folge. Beispielsweise der neue

Theaterstil namenShinpakann als exemplarisch hierfir gelten.

3.1.2.Die japanischeShinpa ( , Neue Schule)Entstehung einer homosozialen

Buhnenkunst

Wahrend die sogenannté&hinpa in Korea heutzutage ausschliel3lich mit dem

158 ABuyd is a coined word combiningai or bu and odori or yd, both of which are important elements of
Japanese dance. In 1904 Tsuboughdyd (18591935) used the tertouydasTéyd no buyd to seiyd no buyd
(Oriental dance and Occidental dance) in the table of contents of a book which was anrghincgdkugeki
hon ron(On the new dramatic form of music and dance), but was never published. Later he explained that the
reason why he invented the wdodydwas that for scientific research a comprehensive word which could be
applied to all kinds of dance was requiced.
Ohtani Kimiko, Japanese Approaches to the Study of Damcerearbook for Traditional Musid/ol.23, 1991,
5 2
79 Ebd, S.2526.
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melodramatischen Theater assoziiert windirde sie in Japan von ihrer Entstehung an als
eine neue, realistische Theaterform verstanden. Dieser Rezeptionsunterschied ist vor allem
darin begriindet, dass die japaniscBhinpa von der Fragestellung nach den sozialen
Missstanden der modernisierten japah&t Gesellschaft in deMeiji-Periode ausging,
wohingegen die koreanisctgnpa eine blihende Ara des kommerziellen Theaters in den
1920er Jahren einleitete.

In diesem Kapitel soll es um das Charakteristikum der friheren japaniStingpaals
Zeichen eies soziokulturellen Paradigmenwechsels géfeindem man den Gang ihrer
Entwicklung verfolgt, kann man gleichzeitig das mit der BeliebtheitStenpaverknipfte,
breite politische Interesse in Japan beleuchten. Damit wird ein deutlicher Unterschied
zwischen derShinpa in Japan und in Europa aufzeigbar, da bei der europaischen
Weltausstellung di&hinpazum Vehikel der Darstellung eines exotischen Japare. Um
hierauf genauer eingehen zu kdnnen, mochte ich mich mit dem als Vater der japanischen
Shinpageltenden Schauspiel&tawakami Otojiréauseinandersetzen. Erst damit wird eine
komplexe kulturelle Topographie in Bezug auf die Verwandlung der perfivenakKiinste

im modernen Japan darstellbar.

Es scheint auRerst schwierig zu sein, eine eindeutige terminologische Grenze zwischen
dem reformierterKabuki und der frihrenShinpazu ziehen. Im Vergleich zurBhingeki
(Neuen Theater), welches Mitte der 1920er Jahre in Japan entstandérurst eine
vollkommene ldentifikation mit dem zeitgendssischen westlichen Thiateerwiegend mit
dem naturalistischen Theatfeerzielte, befanden sich das reformigfabukiund de Shinpa
gerade in einer Phase der Reformierung, etwa zwischen der Mitte des 19. Jahrhunderts und
Anfang des 20. Jahrhunderts. Diese beiden Gattungen wurden mit aktuellen Diskursen
bezuglich der neuen Politik, der neuen Gesellschaft und der neuen A strktikipft.
Obwohl sie jeweils vom zeitgendssischen sozialen Kontext ausgingen, beschrankte sich die

Shinpa anders als das reformierti€abuki bei ihrer Entstehung nur auf die politisch

171 | aut der chinesischen Theaterwissenschaftlerin Siyuan ist die Entwicklung der japanisch8hinpain
die friihere und die spétere Meijir a zu wunterteilen. W2hrend sie zuer st
sei sie spater hasupMesl2acdhrlancahd ail nss zaehn?iuesrlti cwoer d e n . Di es
die Shinpain Korea, die aus Japan besonders seit den 1910er Jahren bewusst ibernommen wurde, nach wie vor
ausschlief3lich als melodramatische Buhnenkunst verstanden wird.
Vgl. Liu Siyuan, The Impact of Shinpa on Early Chinese Hyaju Asian Theatre Journalol.23 no.2, Fall
2006 S.349.
172 7um Aufkommen des japanisch&hingekisiehe Brian Powell,J a psFinsbModern TheaterThe Tsukiji
Shogekijo and Its Compyg, 192426, in: Monumenta Nipponica/ol. 30, No. 1,Spring 1975.
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orientierten Stucke. Die Ursache besteht darin, dass dieses neue Gerefang an nicht

von professionellen Schauspielern wie bédabuki sondern von sogenannt&dshi(jungen
politischen Aktivisten) aufgefihrt wurde. Diese jungen politischen Aktivisten, die der
liberalen Partei angehdrten, inszenierten die politisch prerarmen Stiicke gegeire Meiji-
Regierung etwa von den 1870er bis in die 1880er Jahre. Jene provokativen Performance
Aktionen mit aktuellen politischen Themen wurden dann spéteSlalspabezeichnet und
fanden bei der Bevélkerung groRen Zusprtich.

Einer dieser Aktivisten war der jungeawakami Otojir§ der sich besonders mit der
Birgerrechtsbewegung beschéttigte. Er hatte seine Karriere zwar als ein politischer Redner
begonnen, aber seine Redeweise ndherte sich bald einer Art Performance. Biedfrel h
gibt eine satirische Ballade Kawakamis, die sogena@ppekepébushi welche die
Aufmerksamkeit der Zuschauer schnell und erfolgreich auf sich gezogen hatte. Seit der
Entstehung dieser Ballade im Jahr 1888 fiihrte Kawakami experimentelle Perfasmaricevi t h
injecting political c o mmé’f duach.y Er fiigte @inenc o mi ¢
bedeutungslosen RefrainOppekepé, oppekepeppéppoppd in seine politische Aussage
ein!” Somit schuf er einerseits einen musikalischen Rhythmus, der die Zuschauer zum
Mitsingen anregte, und andererseits einen ironischen Kontrast zwischen den
propagandistischen Schlagworten und dem apolitischen Refrain. Einen solchen Kontrast
findet man ebensin seinem Kostiim. Bei der Performance soll er ein auffalliges Kostiim
getragen haben, welches aus einem orangefarbenen Kampfmantel, einer Haarschleife, einer
blau gestreiften Hose sowie einem beim Krieg als Stab verwendbaren Facher B8stand.
Damit hatte d@ Kostiimierung Kawakamis zum einen zwar eine kampferische, zum anderen
jedoch auch eine narrisddomische Anmutung.

Was in Hinsicht auf seinen doppeldeutigen Charakter entscheidend ist, dass dessen
Funktionen nicht gegeneinander opponierten, sondernvidimehr gegenseitig erganzten.

Das bedeutet, dass Kawakamis satirisches Lied eine den normalen Birgern vertraute

Ausdrucksweise gebrauchte und gleichzeitig die Ende des 19. Jahrhunderts verbreiteten und

13 In Bezug auf die Entstehung der japanisci8rinpavgl. Lee Eungsu, Kawakami Otojibwa Hanguk
(KawakamiOtojird und Korea) in: Seo Yedmo (Hrsg.),Hanguk yeongeugui jaengjeomgwa saeroun tamgu
(Auseinandersetzung und neue Forschung uber das koreanische Theater), Seoul: Yeongeukgwa Ingan, 2001,
S.203205.
1743, Scott Miller, Dispossessed Melodies. Recordings of the Kawakami Theater Tiougdonumenta
stpponica Vol.53, No.2, Summer 1998, S.231
175 vgl. Lee Eungsu,Kawakami Otojibwa Hanguk S.203204.
176 vgl. ebd.
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populéren patriotischen Gedanken zu reflektierermeehte. All dies trug letztlich zur
Etablierung und Verstarkung des nationalstaatlichen Bewusstseins in der Bevdlkerung bei. In
der folgenderl bersetzung eines Tedsr Ballade Kawakamis wird seine heftige Kritik an

der unbesonnenen Abhangigkeit der moeger Japaner von der westlichen Lebensweise

offenkundig.

In these days of recession / you completely ignore the plight of the poor / Covering your eyes with tall

hats / wearing gold rings and gold watches / You bow to men of influence and position atd sp
money on geisha and entertainers [/ And pile up
get you nowhere in Purgatory / And when you meet the King of Hades in hell / just try to bribe your

way t o Heav dsuccedd? T Nlimavé makeili’ 6

Wie der Historiker Wolfgang Schwentker feststellt, ist um die Jahrhundertswende die
U berfremdung durch den Westen in Japan haufig auf Kritik gestoBen. Zudem forderten die
japanischen Traditionalisten eine kulturelle und religibse Autonodaipans:’® Diese
rechtsgerichtete politische Tendenz am Ende des 19. Jahrhunderts in Japan lasst sich auf der
einen Seite als eine Art Widerstand gegen die Herrschaft der westlichen Kultur betrachten.
Sie war gewissermalien eine sozialpolitische Aktion, alie s Reaktion auf (
Ge f a lbrschien. Insofern beweist offenbart sich diese starke patriotische und
nationalistische Neigung zur Selbstverteidigung Japans als eine moderne Erscheinung.
Allerdings ist diese politische Tendenz auf der anderen Saitepsoblematisch, insofern sie
schlieBlich an den Imperialismus geknupft war. Der HOhepunkt des japanischen
Imperialismus war durch den Sieg Japans beim erstenJ&panischen Krieg von 1894 bis
1895 und dem Machtibergang von China auf Japan innerhalisi®s erreicht. Diese
Veranderung wurde zur Grundlage der Entwicklung Japans zu einem imperialistischen Staat,

der nach auRen durch territoriale Eroberung und kolonialistisch &@liert.

In diesem Zusammenhang ist Kawaka@tiojird Uber den Bereich der darstellenden
Kinste hinaus eine der wichtigsten und epochalsten Figuren schlechthin. Seine kinstlerische
Tatigkeit ist durch eine A sthetisierung des politischen Diskurses gekennzeichnet, so dass

Kawakamis Theaterstiick besonders s##m Sino-Japanischen Kriegntsprechend der

177 J. ScottMiller, Dispossessed Melodies. Recordings of the Kawakami Theater TRi2pé. )
178 vgl. Wolfgang Schwentke)i e Al ange Restaur at i dgufat zuNeiifiearSsl.! ber gat
179 vgl. ebd S.6162.
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nationalistischen Propaganda der Regierung konzipiert und inszeniert wurde. Da Kawakamis
Sticke die damals herrschenden sozialpolitischen Umstande Japans thematisiert und
dargestellt haben, waren die Auffuhrungger KawakamiTruppei im Gegensatz zu vielen
anderen, leeren Theatérimmer gut besucht® Als ein Hauptgrund von Kawakamis Erfolg

weist die Literaturwissenschaftlerin Kano Ayako in ihrer wissenschaftlichen AnAbtsey

Like a Woman in Modern Japauf seinen naturalistischen Theaterstil hin. Sie greift hierfur
beispielhaft ein bekanntes Stick Kawakamis mit dem Tilshin sen® (Der Sinc
Japanischer Krieg) auf. Nachdem der erste -Sajanische Krieg 1894 ausgebrochen war,

hat Kawakami seine neue Produktion Uber diesen Krieg Offentlich angekiindigt:

With the purpose of enhancing the luster of national prestige, and of indiinfighting spirit of our

troops, we have arranged the Sidapanese War into a spectacular play. We strive to make the
audience feel as if they were in the midst of the battlefield, and could see in front of their very eyes the
valiant generals and brawldiers battling like dragons and fighting like tigers. We humbly beg all of
our fellow patriots under heaven to bring their true feelings of loyalty for our country, and come see

this grand and magnificent new spectacle.

Dieses neue Stick wurde vom 3August bis zum 07. Oktober 1894 in Tokyo
aufgefihrt'® Am Vorhaben dieses Stiicks ist besonders bemerkenswert, dass Kawakami
einen Raum inszenieren wollte, der das Publikum auf das Kriegsfeld versetzt. Kawakamis
Grundidee einer solchen Raumgestaltung fuhureDarstellung eines Schlachtfeldes auf der
Theaterbiihne. Im sechsten und siebten Aufzug des Stlickes werden die Versenkung eines
Schlachtschiffes dargestellt und Kriegsszenen durch die Verwendung von Feuerwerk
inszeniert®® Dieser Versuch hatte eine Eihliing des Zuschauers in das Geschehen im
Theaterraum zum Ziel. Die Grenze zwischen Bihne und Realitdt wurde im Sich
Hineinversetzen des Zuschauers in Kawakamis politisches Theater verwischt. Hierdurch
verband sich in beachtlicher Weise die beim Zuschagenk or ger uf ene i nner e
Publ i kums mi t dem aWi ssenbo, das dem Zusche

zuganglich war.

180 vgl. Lee Eungsu,Kawakami Otojibwa Hanguk S.207.
181 Miyako Shimbun19. August. 1894, zitiert nach Kano Ayako, Acting Like a Woman in Modern Japan:
theater, gender and nationalistNew York: Palgrave, 2005.62.
182 vgl. Lee Eungsu,Kawakami Otojibwa Hanguk S.208.
183 vgl. ebd., S.209.
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In diesem Fall spielte die Performance der Kawakamppe eine vermittelnde Rolle,
welche die Offentlich zugénglichen Infoationen in das Bewusstsein der Zuschauer
eingraben sollte. Dieses Eingraben soll hier als ein performativer Versuch verstanden werden,
welcher ein allgemeines Wissen durch einen Sciitftdkt mit der korperlichen
Wahrnehmung des Zuschauers koinzidiersstl8Damit strebte Kawakami letztlich nach der
Politisierung des Zuschauers, so dass Kawakamis Theater als eine Art Lehrtheater gelten
kann.*®* In dieser Art Lehrtheater geht es darum, dass die korperlich politisierte
Wahrnehmung des Zuschauers tber den Bikaum hinaus einen Einfluss auf dessen Alltag
ausubt.

Die von Kawakami angestrebte Einfihlung des Zuschauers bewirkt allerdings eine
Veranderung der Betrachtungsweise durch den Zuschauer im Rahmen der Biihnenkunst. Die
traditionellen japanischen Buhnenlgi@ hielten das Publikum, das im Theaterraum
ununterbrochen isst, plaudert und sich zerstreut, fir einen notwendigen Teil der gesamten
TheaterLandschaft. Wahrenddessen verstehtStnpad as Publ i k u$1c maiwne rad ,s
also als denjenigen, der eine geschlossene Theaterbiihne anblickt. Daraus ergibt sich eine
unterschiedliche schauspielerische Darstellung beiStémpa beispielsweise vonikKabuki
Als sich Kawakami mit seinem politisch@ieater beschaftigte, brachten auch idabukk
Reformer wie Ichikawa Danjiré 1X, der damals als der @pBte KabukiSchauspieler
hochgeschétzt wurde, dieselben politischen Themen auf die Bihne. Obwohl Ichikawa eine
neue Form de¥abuki initiiert und konzipiert hat, habeseine Bihneninszenierung und
Schauspielmethode wahrend der U bergangsperiode noch zum groRen Teil an dem alten
Kabukiorientiert. Entsprechend erscheint die Konstruktion der Bewegung bei Ichikawa nicht
derart realistisclund modern wie bei KawakaniKano Ayako deutet, dass der Hauptgrund
fer di e Popularit?2t vtbenreallste weplesemtatiosn of Thlatdea t e r
scened | eBgitder Auffilhrung einer realistischen Kampfszene Nisshin sen$

beispielsweise wueh die Schauspieler in der Tat haufig verletzt. Des Weiteren waren

184 wahrend Kawakamis Lerntheater als ein ernsthaftes erklarbar waBreidtsTheatera | s araiisantesa

L e h r t zwenannenrBdecht schreibt:

ADas Theater wurde eine Angelegenheit f¢r Philosophe

zu erklaren, sondern auch zu andern winschten. Es wurde also philosophiert; es wurde alsdégglbiet.

Lust am Lernen héangt also von vielerldd; dennoch gibt es lustvolles Lernen, frohliches und kémpferisches

Lernen. Géabe es nicht solch amisantes Lernen, dann wére das Theater seiner ganzen Struktur nach nicht

imstande, zu lehren. Das Theater bleibt Theater, auch wenn es Lehrtheater isygiinelssgutes Theater ist, ist

es am¢gsant . i

Bertolt BrechtSchriften zum Theater. U ber eine niatistotelische DramatikS.6466.

185 KanoAyako, Acting Like a Woman in Modern Japan: theater, gender and nationslish.
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manche Zuschauer wahrend der Auffihrung auf die Blihne gesprungen, um nach dem einen
chinesischen Soldaten verkérpernden Schauspieler zu schréru pig-tail Chinese, you
wond get awaywith this!o und ihn zu schlagen.

Im Vergleich hierzuwar Ichikawa in seinem Stick Uber dselbenSino-Japanischen
Kriegal s Aa s aifnd uséd sticks bfldred fisketo demonstrate the movements of
the Japanese na®ybattleships: He tried, iother words, to portray the war bgiking about
it.Ai*®® Der Kern der Bewegungssprache im alten japanischen Thesiter jene
symbolisierendenGestea und Requisgn denen jeweils einebestmmte Bedeutung
innewohnt. Die Hauptaufgabe dEsbukiSchauspielers ist keine blof3e Kopie der Realitat,
sondern deren asymbolistische und indirekte
Kabukierneut beispielsweise durch Ichikawas Experiment gezeigt, bei welchem der Kiinstler
eine Schlachtszene der Mainicht mit den entsprechenden Waffen, sondern mithilfe eines

stabférmigen getrockneten Fisches inszeniert hat.

Hingegen liegt der Schwerpunkt von Kawakar§ikinpaTheater in einer absoluten
Eindeutigkeit der Darstellung. Obgleich einige wichtige Eleteeder Bihnenausstattung in
KawakamisShinpa wie die Hanamichioder auch die Drehbihne, aus dem akebuki
stammtert?’ lieRen sich diese gut in die westlichen Biihnsowie Inszenierungsformen
integrieren, welche die Kawakaffruppe wahrend ihrer Welttournee unmittelafahren
und aufgenommen hattéum Beispiel hat Kawakami Otajirals erstan Japan versucht, die
Buhrenausstattungvahrend einer Verdunkelungspause wechselnwie es in Europa zu
diesem Zeitpunkt bereits Ublich watudem hat er das Skript vayisshinsen® aus zwei
franzésischen Dramen entlehnt, nadmliabs Michel Strogoffvon Jules Verneund ausLa
Prise de Bkinv o n A d &pnbrg DaPdiste thematisiert den Krieg zwischen den Russen
und Tataren und das zwelteschreibtPekingwahrend de©piurrkrieges®®

In diesem Zusammenhang ist die Art und Weise aufféallig, in der Kawakami einen neuen
realistisqien Theatersti und ein aktuelles politisches Thema in seinem Stick
zusammengefuhrt hat. Nachdennat Nisshinsen$ einen enormen Erfolg gehabt hatte, war
er nach Korea gegangen, das wegen seiner geographischen Lage zwischen Japan und China

wahrend des Sindapanischen Krieges ein Kampfgebiet geworden war. Die ZeYamguri

1% Epd, 66.
187 \gl. Maria PiperDas japanische Theatge$.13.
188 vgl. Lee Eungsu, Kawakami Otojibwa Hanguk S.208;Kano Ayako, Acting Like a Woman in Modern
Japan: theater, gender and nationalisg6364.
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Shimbunberichtete Uber diese Koreise,dass KawakamDtojird das Kriegsfeld in Korea
zu besichtigen vorhabe. Und dabei plane er zum einen, Uber koreanische Bevdlkerung zu
recherchieren und zum anderen, dort viele Kriegsobjekte zu sammeln. Aul3erdem hatte er
einen Fotoapparat mitgenommen, um aigiene Faust die elende Kriegslandschaft und die
Opfer des Krieges fotografisch festzuhaft&h.

AnschlieRend wollte er ein Stick mit der neuen Technik produzierennumchimura
Theaterin Japan prasentieren. Seine Grundidee war es, seine neue Inszenierung mit einer
wissenschatftlichen und objektiven Feldforschung zu beginnen. Entsprechend war es seine
Voraussetzung, alles, was er auf deAnst&ti hne z
seine Darstellungsweise auf den symbolistischen GesteRatbesi aufzubauen, entwickelte
dieser Vertreter deBhinpad a mi t ei ne Ar tT hrecadwetrkéamdRaeghrokr t a g e
und Recherche ¢ber seine alnszenierungsobj ek

An dieser Stelle mss jedoch beachtet werden, wer welche Szenen unter welchem
Kontext mit welchem Mittel aufnimmt und prasentiert. Nach der Kdrese im Dezember
1894 hatte die Kawakariiruppe das neue Stuck unter dem TiKewakami Otojir6 Senchi
Kenmon Nikki(Kawakami Otojirds Tagebuch Uber die Kriegsbesichtigung) entsprechend
ihrer Ankindigung imichimura Theateraufgefuhrt. Laut einem Zeitungsbericht hatte
Kawakami viele Kriegsobjekte, wie unter anderem Militaruniformen, Schwerter, Flaggen und
einiges Weitere, von getten chinesischen Soldaten mitgenommen und nach Japan gebracht,
um mit diesen gesammelten Objekten das Stiick umso realistischer in Szene zi’%etzen.
Das Stick wurde tber 70 Tage lang aufgefuhrt und genoss grof3e Popularitat beim Publikum.
Sein Gelingen lag laut zeitgendssischen Zeitungsberichten interessanterweise vor allem an
der Anerkennung und dem Vertrauen des Publikums auf Kawakamis Bemihungen und
Anstrengungen selbst auf den Kriegsschauplatz zu gehen, um seinem Theater die Realitat
beziehungsweise die AuBintreckeszuzverkeifen'™ enchies a V.
Kenmon Nikkiwar als ein politisches Reportagjeeater zwar sicherlich kein eigentic
realistisches Theater im westlichen Sinne von Ibsen oder Stanislawski. Aber das beschriebene
St ¢ck hatte die Zuschauer auch nicht mi t ar
die sich einmal auf dem Kriegsfeld befunden hatten, erfolgreicblecig.

Die realen Kriegsobjekte kénnen zum einen als die medialen Dinge im Kawakamis

189 vgl. Yomiuri Shimbun09. Oktober1894, zitiert nach: Lee Eurgy, KawakamiOtojirdwa Hanguk S.21%
212.
190 vgl. Yomiuri Shimbun25. November. 1894, zitiert naabd, S.213.
191 vgl. Yorozu Chohpl2. December, 1894, zitiert naebd.,S.216.
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Theater gelten, die dadurch zum Symbol werden, dass sie sich nun nicht mehr im
Schlachtfeld befinden. Sie verlieren ihre urspringliche Funktion und stattdessen gewinnen
nun eine neue Funktion als Requisiten auf der Theaterbihne. Andererseits sind sie jedoch
keine zweckmal3ig fur das Theater hergesteliten Dinge, sondern Wwarea sind noch
Gebrauchsgegenstande eines realen Krieges. |hr medialer Charakter ist besonders
bemerkenswert in Hinblick auf die Erwartungen der Zuschauer, die durch die nach Japan
verbrachten Ausstattungsgegenstande eine reale Kriegsatmosphare wahrnehmen wollten, als
ob sie eine echte Schlachtszene vor Augen gefiihrt bekommen wollten. Worauf diauéusc
entscheidenden Wert gelegt zu haben scheinen, war demzufolge die Kombination aus der
Aura der Gegenstande und deren Einbindung in die Inszenierung im Theaterraum. Insofern
haben die Kriegsgegenstdnde dem Publikum einen bedeutenden Impuls fir ssiaku¥g

und Wahrnehmung d%¥s aals obé gegeben.

In diesem Zusammenhang ist eine kritische Betrachtung des Beitrags von Kawakamis
Theater zur Verstarkung des japanischen Imperialismus unvermeidlich. Kano Ayako verweist
darauf, dass Kawmak amh 8%aa&StératHghdsemdizal es T
bezeichnersei lhrer Ansichtnachist das homosoziald@heaterdefinierbar alsfa theater
focusing on masculine national subjéctga theater in which heterosexual relations are
subdued and secondary, ordgrving to consolidate homosocial relatibnsd Aa theater
where the model man is a loyal national subject and soldier, and the model woman is an
obedient wife and comfortér.Zudem beabsichtige das homosoziale Thedtercreate a
Gamenessn society,and to that end seeks to manage various kinds of difference and deploy

them for a unified national caus®* Das homosoziale Theater heifso gewissermaRen

192 Das Charakteristikumvon Ka wa k a mi s awtervor Bllera yoi chinesischen Studenten und
Theaterleuten, die lange in Japan gewesen waren, zur Kegetmdsnmenund hate daraufhin auchauf das
moderne Theater in Chirenorm eingewirktBeispielsweise versuchtier chinesische Dramatiker Ren Tiahzh
nach seiner Rickkehr von eindiangjahrigen Aufenthalt in Japan nach Chihaaugrund des Einflusses
Kawakamisi realistische Kampfszenen in seine Theaterinszenierurmzufigen. Mit dieser Adaption erzielte
er eine Auseinandersetzummt denpolitischen Debatten.
Vgl. Liu Siyuan,The Impact of Shinpa on Early Chinese H&B46349.
193 Nach der zweimaligen Welttournee der Kawakdmippevom Ende des 19. Jahrhunderts bis zum Anfang
des 20. Jahrhunderts strebte Kawakami die Etablieru
japani schen B¢ghne an, welches dem englischen asStraig!
AAs its etymologicalorigins in the English terngstraight playd suggest,éstraightening theatérat the most
fundamental level was a matter of reducing performance to spoken drama by eliminating the distractions of
music and dance. Yet this had deeper implications having to tlotheé other meanings dbtraight It
amounted to the repression of the citationality of words, of gestures, gaddsr, ¢ ] fi
KanoAyako, Acting Like a Woman in Modern Japan: theater, gender and nationeisi®67.
19 Epd., S.83.
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keine bloCe Wi derspiegl un ginedyisieruRgedad Real#gnt ,
Die Shinpaals ein solchesepréasentiert das Redteispielsweis@adurch, dass nicht mehr

wie in den traditionellen japanischen Buhnenkinsterin Mann sonderreine Frau die
Frauenrolleiibernimmt**® Hierbei bleibt jedoch zu bedenken, dass diese heterogenisierte
Rollentbertragung auf die Schauspieler im Grunde ein einheitliches Vorgehen voraussetzt.
Vorstellbar ist jedoch, dass hieraus eine sexuelle Typisiérwhguvinistische Manner gegen
gehorsamesowie aufopfernde Frauein wie bei KawakamiOtojird und Kawakami
Sadayakko entsteht, welche auf einer klischeehaften dichotomischen Rollenvorstellung
beruht.

Andererseits nimmt die Etablierung des homosozialen Theaters bei der Kawakami
Truppe einen festshenden Bezug auf den Blick von Auf3en. Denn die konsequente
Anwendung dieses neuen Theatermodus beruht in der Tat auf den Erfahrungen aus zwei
Welttourneen der Truppe. In einem Interview erwahnt Sadayakko, weshalb sie als
Hauptdarstellerin auf der Biuhneufaeten durfte, obwohl der Auftritt einer Frau im
japanischen Theater bis zum Ende des 19. Jahrhunderts wirklich kaum vorstellbar war. Sie

spricht hier tber ihre Erfahrungen wahrend der AmeTikarnee:

One thing came as a surprise to me: on the wahéchbtel, | could see photographs of myself blown
up larger than life plastered at every streetrner! When | asked the promoter what that was
supposed to mean, he told m@ this country, performershiaiyd] must be female.| argued that it

was a big ristake, that | had not come as a performer, that it was Kawakami who would perform, and
that the play would be Sintapanese War [Nisshisensd. But | was told,fiNo, that just wod do.
Americans do#é know the difference between Japan and Cliitkaey think i& the same country. If

you perform a play like that, nobody will come see it. Andwogot to have an actress. el got to

have a woman. So there was nothing | could do; | had to become a performer artef act.

In Sadayakkos Worten und rén Beobachtungen ist der kukkwmmmerzielle

195 Die Homogenitater Shinpalasst sichnicht nuran der sexuellen Konfrontation zwischen den Rollenfiguren
festmachen, sondern ebenso an der nach westlichem Vorbild gednderter Bihnenstruktur. Durch den Kontrast
zwischen der beleuchteten Bihne und dem veeelten Zuschauerraum in d&minpaAuffiihrungen lasst sich
eine rdumliche Kohérenz erzeugen. Das heil3t, dass unterschiedlichen Konditionen der Raume beim Publikum
eine starkere Konzentration auf das Bihnengeschehen auslosten und die Bihne quasi nueirdgele
Fluchtpunkt im Theaterraum fungierte. Dies ist ein gewisser Unterschied zumKalberki wo sich der
Zuschauer als Komponente des gesamten Theaterraums zerstreute.
19 Kawakami Sadayakkdnterview fiMeika shirsd roku 23 (True Records of Masters 23): Engei g#d,
October 1908, S.8%itiert nach:Kano Ayako, Acting Like a Woman in Modern Japan: theater, gender and
nationalism S.85.
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Mechanismus der damaligen Zeit recht deutlich erkennbar. Die eigene Présentation auf der
westlichen Bihne wurde sozusagen wegen der kulturellen Gewohnheiten des dortigen
Publikums unabdingbar zur verstandlich&®eprasentation des fur natirlich gehaltenen
Geschlecht s. Aber was bedeut et adas Natg¢r |
wenn ein Mann eine Frau spielt? Meines Erachtens ist es ein Charakteristikum der
performativen Kunste im naturalistischeaitalter, das natirliche Geschlecht des Darstellers
i das Reald mit dem naturalistischen Buhnenereighiglie Realitati zu identifizieren.
GewissermalRen war diese Hinwendung zur S&legtrdsentation die Genese der
Homogenisierung der performativen Kimsin welchen das Reale in die Realitat integriert
wird.

Daruber hinaus ist es bemerkenswert, dass die Kawal&mmpaals ein homosoziales
Theater dem Publikum aus anderen Kulturen offensichtlich eine ethnographische Typisierung
T ein kriegslustiger wh maskuliner Westen gegentber einem fragilen, friedlichen und
weiblichen Osteni bereitete. Die Verschmelzung der sexuellen Typisierung mit dem
ethnographischen Diskurs kann als der Hauptgrund fur die groR3e Beliebtheit Sadayakkos
beim westlichen Publikumedteni im Vergleich zu dessen relativ unspektakularen Reaktion
auf i hren Mann Kawakami. Der performative Vi
gehal t enen SHmpdalb Bomdsozialem Tdheater geht zudem einer Verbindung mit
der aVieahumgerdes natg¢grlichen Selbstd im japa
Jahren ein. Dort geht es nun nicht mehr um eine Représentation des Selbst, sondern vielmehr

um eine unmittelbare Prasetitan des eigenen inneren Affekta Bihnenraum.

3.2. Die Taish6-Demokratie und die Bliitezeitdes modernen Tanzes in Japan

Im Hinblick auf die Entstehung einer neuen modernen Tanzkultur in Japan in den 1910er
bis 1930er Jahren sind die damaligen sozialen Umstande von besonderer Bedeutung. Von da
an wird der Tanz Uberhaupt erst als eine unabhangige Einzelkunst wahrgenommen und
gleichzeitig als ein Teil der Hochkultur anerkannt. Dies resultiert aus modernen
Erscheinungen wie beispielsweise dem unmittelbaren Austausch japanischer Kinstler mit
westlichen Tanzern durch Tourneen oder andere Aufenthalte im Westen. Insofern verweisen

die Entwicklung und die Veranderung des modernen Tanzes in Japan wiederum auf die
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kunstlerische Emanzipation der Ténzer We st e n, di e den aTanz d
synthetische Bewegung vom populdren und sakularisierten REue unterscheiden

wollten. U berine reine Unterhaltungsform hinawdrd der Tanz als eine reineuiist neu
entdecktWie also wirken die kulturellen Mechanismen des als Kunst neu entdeckten Tanzes

in Japan? Um auf diese Frage zu antworten, mochte ich zuerst das prégende Zeitalter der
Taisto-Demokratie mit dem Paradigmenwechsel innerhalb des japanischen Tanzes
Verbindungbringen. Anschlie3end werde ich versuchen, die Antwort im Detail zu finden,

indem ich den Vertreter des modernen japanischen Tanzes, Ishii Baku1@&36 und

seinan tAnzerischen BegriBuydshi betrachte.

Die sogenannte Tai$hA ra beganmoffiziell mit dem Tod des Kaiser Meiji im Jahr 1912
und endete mit dem Tod des Kaigaistd im Jahr 1926. Auch wenn beide Kaig&griode
zeitlich klar benennbar aufeinander folgen, ist eine eindeutige Zuordnung der
entwicklungsrelevanten Ereignisse und sozialen Verénderungen nicht sinnvoll fixierbar, da
die Taislb-Periode zu groRen Teilen von m@m umfassenden gesellschaftlichen
Paradigmenwechsel begleitet wutde Aus dieser historischen Dynamik heraus hat sich die
Liberalitat des neuen Zeitalters kristallisiert. Wahrend die erste Restauration seit der Mitte
des 19. Jahrhunderts in Japan als epwitische sowie militérische Reformphase
charakterisiert wird, wirddie Taislo-Zeit als einekulturell blihende Epoche bezeichnet.
Insofern nennt man diese Periode Ublicherwaise cThisiiaD e mo k r a tHistertker H.D e r
D. Harootunian versucht, die lein Zeitrdume anhand der jeweiligen zeitgendssischen

Diskursen voneinander zu differenzieren:

In fact, the termAculturef (bunka) was used on a wide scale for the first time if#iEDd period, in
contrast to the associations raised by the description of Meiji Japan as bummei kaika (civilized and
enlightened). Meiji civilization summoned purpose and galfsacrifice and nationalism (fukoku
kybheiand bussan kdyd) i whereas Taish&ulture, as it was conceived, evoked new associations

related to the nuances of consundetie, to individualism, culturalism (bunkashugi), and

197 Der japanische Historiker Matsuo Takayoshi wendet sich dagegen, dass die Beritaishd-Herrschaft
mit der Taishb-Demokratie gl ei chzuset zen. Seiner Be h aTaiphd-u n g na
Demokrati®@ ¢ b e r h maochpdglichenach tdem Zweiten Weltkrieg erdacht worden. Und fiir ihn ist die
Taishb-Zeit eher vom Ende des Rusdapanische Krieges im Jahr 1905 bis zum Ausbruch des zweiten- Sino
Japanischen Krieges im Jahr 1931 einzugrenzen.
Vgl. MatsuoTakayoshi, Daejung democracywa jeonhu minjujyiblksdemokratie in der Nachkriegszeit), in:
Seoul National UnivPapers on Asian Historyol.13, 1989 S.28284.
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cosmopolitanism. The transfer from bummei to bunka also marked profound changes in modal
personality types, frorwhat the men of Meiji celebrateas shi@yd (education) to that the men of
Taishd cherished asydyd (cultivation). The former meant a commitment to discipline, practical
education and seHacrificing service; the latter, a Japanese gloss on the Germaneption of
allgemeine Bildung, stressed personal -seltivation and refinement. The idea dflgyd enjoined

men to act publicly and to serve goals larger than themseky@gd required men to operate in the
private sphere and to serve only themselwbg former subordinated private choice to public
expectation, while the latter subordinated public to private consideratidns.

Die azivdnd sAaufikoln®dsr ungsmi ssiondé zderiMeijAngl ei c
Periode gingen in defTaistd-Ara zu einerl ni t i i ati ve der aKul tur
Bildungo ¢ber. Diese Tendenz versch?2rfte si
Verhéltnisse kurz nach dem Ersten Weltkriggunter anderem durch die industrielle
Expansion und kapitalistische Entwicklungpdnsi und zugleich durch den Einfluss neuer
internationaler Ereignisse: unter anderem den Ausbruch des Weltkrieges sowie der russischen
Oktoberrevolution’®® Al | er di ngs i st die Bedeutung der

japanischen Sinne nicht gleichzusetzent miem westlichen Demokratiebegriff. Dem

Zeitgenossen YoshinSakuzozufolge istdie Taistb-DemokrateAdi e spezi el | e |
Variante der Demokratie im Rahmen de=nnéSy st e ms i . Das hei Ct , i m
unumg?ngl i ch, ATenné arzSuteer lklemmmge nd es weshal b der

demokratischdregierung innerhalb des Rahmens der Mégjifassung beziehungsweise des
TennéSystemszu schaffen ist” Dieser Gedanke machte den politischen Mechanismus
augenfallig, in dem die Demokratie der 1920ahrén letztendlich in dem darauf folgenden
Jahrzehnt systematisch vom Faschismus unterwandert werden konnte.

Andererseits ist das Aufkommen des modernen Tanzes in Japan vor dem Hintergrund zu
sehen, dass sich die Perspektive der japanischen Kinstler wadgenDominanz

kosmopolitischer Faktoren irder Taistb-Demokratie auf vielfaltige Art und Weise

198 1. D. Harootunian|ntroduction: A Sense of An Ending and the Probleffaéftd, in: Bernard S. Silberman

und ders(Hrsg.), Japan in crisis: essays ofaish® democracy Princeton: Princeton University Press, 1999

(1974) S.15

199 vgl. Kato Shichi, Taish6Democracy as the PsBtage for Japanese Militarisrin: Bernard S. Silberman

and H. D. Harootunian (Hrsggbhd S.219222.

I nsofern ist i & e éGaskhllschaft avohi vergleichbarmg der Kulturentwicklung in der

Weimarer Republik nach dem Ersten Weltkrieg.

Bezuglich des Vergleichs der beiden Gesellschaftsmodelle geat®Shichi, ebd, S.224¢25.

200 Syen SaalerZwischen Demokratie unililitarismus: Die KaiserlichJapanische Armee in der Politik der

Taishb-Zeit (19121916) Bonn: Bierdésche Verlagsanstalt, 2000, S.1
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internationaler ausrichtet®iese kosmopolitische Ausrichtung bedeutat Zusammenhang

mi t der mo der nen an apgaen reeatidn ena lokalized aomceptdn of
culture in favor of participation in a universalized realm of modernity, one in which Japanese
and Europeaivilization are perceived to coexist in the same shared spat®amit sind

die sich scheinbar ggenseitig ausschlieRenden, heterogenen Kulturen unter einem
gemeinsamen modernen Kulturstandard miteinander verbunden, und gerade deshalb
kommunikations und kontaktfahiggeworden. Voraussetzung hierfir war es allerdings, dass
sich die japanischen Kinstl@ach der Kriegszeit an eine neue Weltordnung anpassten und
sich die Kérpersprache des modernen westlichen Tanzes aneitfiefém mussten sich auf

diese Weise sozusagen averst2ndlichdé machen.

Wie lasst sich solch eine Verstandigung ermoéglichen? Inwigfiet diese Verstandigung
mit der TaishéeDemokratieund deren Beitrag zum kulturellen Universalisnzustun? Eine
mogliche Antwort gibt uns der japanische Kompomhisiroi Sabur® der zwischen 1932 und
1934 an der Berliner Hochschule fur Musik Kompositgindierte. Anstatt das Westliche
vollig abzulehnen, war er der Auffassung, dass die Japaner die Essenz der fremden westlichen
Kultur mit eigenen Augen durchschauen sollen, um die westliche Moderne letztlich zu
Uberwinderf®® Beziglich der kulturellen kosmolitischen Ausrichtung in Japan scheinen
Morois Worte insoweit symptomatisch, als er eine bloRe Nachahmung des Westens ablehnt
und entscheidenden Wert auf eine eigene japanische Interpretation der westlichen Kultur legt.
Dies generiert den modernen Tandapan wahrender TaishéDemokratie

Um den modernen Tanzstil Japans mit dem vorangegangenen traditionellen zu
vergleichen, ist es Ubrigens notwendig, die unterschiedlichen Assimilationsmodi der beiden
modernen Kaiserzeiten gegentber dem Westarmzdhn&. Um 1900ging es in japanischen
darstellenden Kunsten vor allem um die Assimilation der ethnographische und exotische
Phantasie des westlichen Publikums und westlicher Impresabiss hate eine

aJapanisierungdé der west | gecwieenman sletbeigpielsweise d e r

201 geiji M. Lippit, Topographies of Japanese modernidtew York: Columbia University Press, 20@212.
2pjese Art O6Turné in der japanischen Kul auchindeal s e
Literatur. Die japanischen Schriftstellder 1920er Jahrhabenviele Leitmotive ihrer Vorstellung und ihres
Schreibstils aus der modernen européschiteratur entlehnt. Ein Beispiel ist der Schriftsteller Akutagawa
Rylnosuke, nach dessen Namen der bekannteste Literaturpreis in Japan benannt ist.
V%]I. Seiji M. Lippit, ebd, S.1617.
203 vgl. Harry D. Harootunian,Overcome by modernity: history, cultu@nd community in interwar Japan
Princeton and Oxford: Princeton University Press, 2800576.
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bei der Welttournee der Kawakaifiuppe beobachten kann.

Eine neue Art der Assimilation wurde dann seit Beginn der 1910er Jahren vorangetrieben,
namlich die Assimilation des zeitgentssischen Wissen aus dem Westen. Indemsanvar
dies zum Beispiel in der Einfuhrung des westlichen Koérpertrainings oder im Erlernen der
westlichen Choreographie fur eigene Buhnenstiicke zu beobachten. Die eigentlich fremde
Techni k f¢ghrte i nt er e sdssageidtieaparebersireie wastlichea | ber s
Korpersprache. Das Bewegungsprinzip des modernen westlichen Tanzes avancierte zur
universalenForm, die auch zur Entfaltung der Gedanken des -swelstlichen Tanzers
geeignet ist. Allerdingskommen die modernen japanischen Tanzer cgleitig zur
Feststellung, dass es ihnen wegen den ihnen eigenen korperlichen Voraussetzungen
unmoglich ist, die Ausdrucksmethode des Westens perfekt auf den eigenen Koérper zu
Ubertragen. Mit dieser vielgestaltigen Erfahrung kreierten sie ihren einzeyarfignz der
Moderne.

3.2.1.Zwischen der kulturellen Diaspora und Selbstverfremdungserfahrung

My dancing is not Japanese. It is not anyttingnly myself®*
T I1t6 Michio

Der Zeitraum vom Ende des 19. Jahrhunderts bis in die 1930er Jahre ist fur die
japani schen T2nzer als ein aZei MajltZeiegmg der E
die KawakamiTruppe mit dem Repertoire deshinpaSt ¢ c ke aiKabuki@a Psaed d o
Tournee in den Westen. lhr Vorhaben war es, die kulturelle Licke zwischen ihrer eigenen
Buhnenkunst und der fir sie vollig fremden westlichen Kunst durch die Ausstellung ihrer
eigenen Authentizitat auf der Bihne wahrnehmbar zu machen. Dieses \oraiag
jedoch in grol3en Teilen insofern fehl, als dass ihre Auffiuhrungen mehr auf der Erzeugung
einer exotischen Buhnenstimmung entsprechend des asthetischen Geschmacks des westlichen

Publikums basierten. Dies schloss, wie bereits im vorherigen Kapgehiieben, auch ein,

204 Harriette UnderhillMichio Itow; in: New York Tribungl9.August1917.
76



dass die Frauenrolle verkdrpernde Japanerin auf der Buhne auftrat und ihren Auftritt fast
ausnahmslos mit der elegisch und zugleich feieidtaben inszenierteHarakiri-Szene
beendete. Zudem wurde jede spezifische theatralische ¢twengei wie die emphatische

Mimik der Schauspieler, ihre raffinierten Bewegungen oder das schlichte und zugleich
symbolisch aufgeladene Buhnenbild mit Kirschbliiteron da an vom westlichen Publikum
semantisch sozusagen a lptierE#d Bssschdira yoadahesrechte 6 a n
nachvollziehbar, dass die westlichen Schauspieler vorzugsweise diese von ihnen selbst
semantisierte aGestwdrtk°depesrt dapanwesrrt+h e ndi e
Kabukb nachtra@aglich i nszenibhemien Bidhhehstienrkann Di e
also eigentlich nur in der Wahrnehmung der Zuschauer erzeugt werden und scheint weniger
als ein absolutes Faktum zu besteffénin diesem Sinne lasst sich die Liicke eigentlich als

eine Selbstreflexion beziehungsweis®gojektiondes Publikums auf die Blihnenerscheinung

verstehen.

Im Unterschied zu der Kawakaifruppe ausder Meiji-Periodehaben die japanischen
Tanzer derTaisto-Ara und derShowaA ra (19261989) begonnen, einen viel direkteren

205 gplch eine semantische Interpretatites Fremdeereignee sich natiirlich nichtnur im festen Theaterraum
sonderrauch auf3erhalb dieses Raunmsn beispiel im AteliedesBildhaues Auguse Rodin. Nachdem Rodin
Hanakos Buhnenauftritt bei der Kolonialausstellung 1906 in Marseille gesehen hatte, luih exegidtelier
ein und batsie, sein Modell zu werden. Rodin hatte sich darbasonderdir die natirliche Bewegung des
Korpers interessiert und war beimblick von Hanakos Schauspidi&esonderson deren bizarrer und grotesker
Mimik angetan. Obwohl Hanakia ihrer jeweiligen Mimk auf der Bihne maximawei bis dreiMinuten lang
innehielt forderteRodinsieauf, die gleiche Mimik wahrenéiner ganzen Arbeitssitzugizibehalten. Hanako
war von da an furRodin etwa drei Jahre alModell tétig. Aus einer Arbeitilsq welche eien eigentlich
flichtigen Ausdrucksmoment des Menschen die Ewigkeit auszudehnenversucht, entstand Rodins
Skulpturensrie Uber Hanako, der seiganzeFaszinationnnewohnt.
Vgl. Asahi National Broadcasting Co., Ltd. und Take Systems Co., Ltd. (ProdudBetile Hanako: The
Actress Who <Heattl0 KNogechbeR @04 (VHS)
206 pies ist auch anhand der ganz anderen Wahrnehmung sowohl des asiatischen Publikums als auch asiatischer
Wissenschattler festzustellen. Aus dem VergleichKksuki mit dem westlichen Theater konnte das asiatische
Publikum wohl eher eine A hnlichkeit beider als einen Unterschied zwischen beiden feststellen. Entsprechend
einer Betrachtung des koreanischen Theaterwissenschaftlers Koh-glledhgeln die Charakteristikaes
japanischerKabuki anders als die anderer asiatischer Bihnengattungen vor allem dem westlichen Theater der
Shakespearezeit: unter anderem in der Entwicklung der perspektivischen Bihnenausstattung und der
melodramatischen Struktur des Dramas. In darhaben einige Wissenschaftler die Behauptung aufgestellt,
dass das religiose Theater des Westens die Etablieruiadakimehr oder weniger beeinflusst haben kénnte.
So behauptet Koh, dass eine Untersuchung UberKdaski in Bezug auf die Rezeption devestlichen
Buhnenkunst in Japan darlber weitreichenden Aufschluss geben kénnte. Fur ihn refleketyudasveder
ddas Japanisched noch adas Menschliched, sondern qua
Vgl. Koh SeungGil, Geundae Hangugeseoui seoyang gongygesul suyongRezeption der westlichen
darstellenden Kinste im modernen Korea), in: Korean Art Council und Yeonnakjae (Hestgyk geundae
muyongsaui jaebalgyediViederentdeckung der modernen koreanischen Tanzgeschichte), unpubliziertes Skript
anlassich des Symposiumdanguk chum 100 nyeonui yusgiErbe des hundertjghrigen koreanischen Tanzes),
Seoul, 29. 02. 2012, S.6.
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Kontakt mit den westlichen Kiinstletmd Institutionen aufzunehmels ist bemerkenswert,

dass die Art und Weise ihres Kennenlernens nun nach dieser Phase eher beobachtender
Auseinandersetzung vielfaltiger geworden sind. Die meisten der Tanzer sind nicht nur auf
Tournee in den Westen gegangsondern haben auch Tanzunterricht bei namhaften Lehrern
wie Jaquedalcroze, Laban oder Wigman besucht und sich daraufhin als freie Tanzer und
Choreographen eine eigene kunstlerische Karriere auf3erhalb Japans aufgebaut. Zu diesen
Tanzern zéhlen beispiei®iseltd Michio, Ishii Baku, Umemoto Rikuhei, Eguchi Takaya und
Aoyama Yoshio, die alle zwischen den 1920er und 1930er Jahren in Deutschland entweder
eigene Tanzstlicke gezeigt haben oder zur Tanzschule gegangen sind. AuRerdem sind Ishiis
ehemalige Kollege Takada Masao und Takada Seiko zu Beginn der 1920er Jahre zunachst in
die USA und anschlieRend weiter nach England gegangen. Wahrend ihres Aufenthalts in
Amerika haben sie eine Zeitlang dienommierte Denishawn Dance Schd@sucht®’

Daruber hinaus istett koreanischstammige Japaner Kuni Masami besonders erwdhnenswert,
weil er sich anders als seine japanischen Kollegen sowohl auf die praktische als auch auf die
wissenschatftliche Seite des Tanzes konzentriert hat. Er hat sowohl als professioneller Tanzer
aber als auch als anerkannter Tanzwissenschatftler zur Entwicklung des modernen japanischen
Tanzes beigetragen. Nach seinem Studienabschluss in A sthetderadKaiserlichen
Universitat Tokyo var er im Marz 1937 nach Deutschland gegangen und ist dort bis zum
Kriegsende geblieben. Wahrend dieser Periode hat er parallel zu seinem Studium an der
Berliner FriedrichWilhelmsUniversitdt amTanzunterricht bei Wigman teilgenommen und
spater eigene Sticke auf den Berliner Bihnen gezeigt. Zudem hat er als Tanzwa$densch
mehrere Artikel Uber die japanischen darstellenden Kiinste geschrieben und diese unter

anderem in Martin Ramming®panHandbuchvon 1941 und Richard Foerstéfalturmacht

207 1shii Baku, Itd Michio, Takada Masao und Takadas Frau Takada Seiko waren zuvor zusammen beim
Imperial Theatelin Tokyo unter der Leéung eines italienischen Ballettmeisters ténzerisch ausgebildet worden.
[té Michio hat dann von 1913 bis 1914 den TanzunterrigitlaquesDalcrozein Hellerau besucht und ist
anschlieRend 1916 in die USA gegangen. Umemoto Rikuhei ist zwar ein ausgebildeter Tanzer im traditionellen
japanischen Tanz, hat aber den westlichen Tanz in den USA und in Europa studiert. Zu Beginn der 1930er Jahre
hat er seinStick in Berlin gezeigt und mit seiner Frau einen Tanzworkshop fur japanischen Tanz an der
Hochschule der Kiinstgegeben. Zudem hat er den modernen Tanz bei Laban gelernt. Eguchi Takaya wurde von
1931 his 1933 von Wigman im modernen Tanz unterrichtetadayYoshio ist Mitte 1930er Jahre nach Europa
gekommen und hat als Hospitant bei Wigman und Kreutzberg in Deutschland gearbeitet.
Vgl. Mary-Jean Cowell and Shimaza8atoru,East and West in the Work of Michio,lia: Dance Research
Journal Vol.26, No.2 Autumn 1994, S.123, Thomas Leimsyon der Schwermut des Nichtverstehens: Berlin
Tokyd und die Darstellenden Kinsie: Japaniscibeutsches Zentrum Berlin (HrsgBerlin-Toky6 im 19. und
20. JahrhundertBerlin; Heidelberg: Springer, 1997, S.1681; Lucia SchwellingerDie Entstehung des Butph
Munchen: iudicium, 1998S.3032; Wakamatsu Miki und Kogalakeshi (Ubersetzt von Park -$eon),
Wonjeoneuroseoui Ishii Baku(lshii Baku als der Ursprung), in: Koh Seugiy und Sung Gisook,
Modernization oAsian Dance and Korean Modern Dan&=oul: Minsokwon, 2005, S.99.
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Japan von 1942 publizierf® In Bezug auf die wissenschaftliche Tétigkeit Kuiss es
wichtig zu erwéhnen, dass seine Artikel Gber den japanischen Tanz die vorherige Perspektive
der deutschen Tanzwissenschaftler uikritiker eine andere Richtung lenkten. Der
Tanzkritiker Fritz Bohme hat sich hierzu wie folgt gedul3ert:

Wenn man irfriiheren Jahreri und die Zeit ist noch gar nicht lange hiervon japanischem Tanz
sprach, dann dachte man in erster Linie und fast ausschlie3lich an die Geishas, die mit lauter kleinen
niedlichen Komplimenten und Knixen durch die Teehauser Japans trggdktén, um den Besuchern

das Leben moglichst angenehm zu machen. Diese einseitige und klischeehafte Auffassung vom
japanischen Tanz, die sogar heute noch durch deutsche Operetten und Podiumténze spuken mag, ist
dank der Aufklarungsarbeit japanischer uadch deutscher Wissenschaftler und Reisender revidiert
worden; der japanische Tanz steht heute in einem anderen Lichte vor uns.

Ganz besonders verdient gemacht haben sich bei dieser Arbeit in dem letzten Jahrzehnt Dr. Masami
Kuni, selbst Tanzer und Tanzeé&nschaftler, durch Tanzabende, Atéedund \ortrdge mit
Lichtbildern oder Filmstreifen aus seiner Heimat, und Hbdlohara (Berlin), der das Auftreten
japanischer Tanzer in Deutschland mit geschichtlichen und kunstwissenschaftlichen Erklarungen und
Hinweisen zwischen den Tanzen begleitete. Von Deutschen war es u. aRudnd, der die

geschichtlichen Entwicklungen des japanischen Theaters und Tanzes fiir uni@klarte.

Theorie und Praxis des japanischen Tanzes sind demnach gewissermal3en vor allem von
japanschen Intellektuellen in den 1920er und 1930er Jahren zusammengefiuhrt und in
Einklang gebracht worden. Allerdings ist die nunmehr bei den japanischen Kiinstlern
verstarkt ausgeloste Rezeption der modernen westlichen Tanzkunst nicht unabhangig von
Besucherwestlicher Startdnzer in Japan zu betrachten. Kurz nachdemmg@asal Theater
als das erste Theatergebdude nach dem Vorbild européaischer Theaterarchitektur am 1. Marz
1911 in Tokyo eroffnet worden war, ist dort ein westliches Tanzstiick vorgestellt worden
Diese Auffihrung ist bislang offenbar als erstmaliges, offizielles Bekanntwerden des
japanischen Publikums mit dem westlichen Tanz aufgefasst worden. Ein Jahr darauf hatte die
russische Balletttdnzerin Smirnova eigene Tanzabende ebenfallimparial Theter
veranstaltet, und auch dadurch war das japanische Publikum mit dem konventionellen Tanz

aus Europa in Berihrung gekommen und von ihm begeistert worden.

208 vgl. Kuni Masami,Tanz in Japan Thomas LeimsVon der Schwermut des Nichtverstehens: Bdidikyd
und die Darstellenden Kiinst8.171.
209 Fritz Bshme Der japanische Tans.13.
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Anlasslich der Begrindung eines festen Ensembles liauperial Theaterist der
italienische Ballettmeister Giovanni Vittorio Rossi zum kiinstlerischen Leiter berufen worden,
und durch ihn ist die Technik des Balletts den japanischen Ensemblemitgliedern vermittelt
worden. Neben dem von japanischer Seite institutionalisiertenrsu¢h zur Integration
japanischer Tanzer in die westliche Tanzkunst sind zudem auch durch Vertreter der
westlichen Tanzszene zahlreiche Tourneen nach Japan unternommen worden: unter anderem
von Anna Pawlowa 1922, der Denishawn Company 1925, Ruth Page A9t28ia Mercé
alias La Argentina 1929Clotilde und Alexander Sakharov 1931, Teresina und ihre
Tanztruppe aus Spanien 1932 und Harald Kreutzberg als Startanzer erstmals aus Deutschland
1934%° |n seinem nur in Deutschland veréffentlichten Artikel hat KMiaisami von seinem
Eindruck von Kreutzberg bei seiner erstmaligen Begegnung mit ihm in Tokyo berichtet und
wie diese in dem neugierigen, jungen japanischen Tanzer eine tiefe Pragung hinterlassen hat.
Dieses Erlebnis muss ein entscheidender Anlass fur Kurssvanderung nach Deutschland
gewesen sein, wo er Gelegenheit hatte, mit eigenen Augen Wigmans Tanz anzuschauen und
sich mit dem Ballettmeister Max Terpis zu unterhalten. Hierdurch war er zu der Erkenntnis
gelangt, dass er beziehungsweise die japanisoh&anzer im Allgemeineri und die
west | ichen viglaBerihmengspunkter mitefander haiten Von Wi gmans

s a g t &chanhejt anAich bleibt immer Schontiéit Jene konstante Schénheit Iasst sich

219 v/g|. Ishii Baku (iibersetzt von Kim, Chamon), Muyong yesul(Die Tanzkunst), Seoul: Minsokwon, 2011,
S.166169; Kuniyoshi Kazuko,Kreutzbergs Japaiiourneg in: FrankManuel Peter (Hrsg.per Tanzer Harald
Kreutzberg Berlin: Ed. Hentrich, 1997%.165.
Es istzudemerwahnenswert, dasie damalige Gastspiele der westlichen Tanzer einen enormen Einfluss auf
die erste Generatn der japanischen Butéhénzer ausgeibt hahedie den modernen Tanz bei den modernen
japanischen Tanzern wie Ishii Baku oder Hgutakaya gelernt haben und sich den Tanz der bekannten
westlichen Tanzer bei ihren Gadedpn in Japan angeschaut habPa Vertreter des japanischen Butédhhno
Kazuo, der bei Ishii, Eguchi und Eguchis Ehefrau Miya Misako den modernen Tanz traitésrtrivatere sich
sehrlebendig ardas hervorragende Bewegungsvokabwian Kreutzberg und La Argentina:
AEtwas Beeindruckenderes als Kreutzberg hab ich in meinem Leben nie wieder gesehen. Auch heute kommt
kaum ein Tanzer an ihn heran. Sein Tanz war eie Geburt. Er war gro3 und hatte eine Uberwaltigende
Technik, er war sehr gut trainiert, seine Bewegungen beeindruckteriimich.
Ohno Kazuo mit Tachiki Akiko,das letzte interviewin: Tanzi Zeitschrift fur Ballett, Tanz und Performance
Juli 2010, S.18.
Avor mehr als funfzig Jahren sah itla Argentina[é ] zum ersten Mal tanzen. Ich war damals Student der
Sportakademie. Ein Freund von miigshio Mondererzahlte mir von ihrem Gastspiel und wir gingen beide, die
spanische TanzeriAntonia Mercézu sehenWir sassen in der letzten Reihe im dritten Rang des Kaiserlichen
Theaters und vom ersten Augenblick an war ich vom TanAdgmtinafasziniert, ihr Zauber traf mich wie ein
Blitzschlag. Ich kann diese Begegnung niemals vergessen. Fiinfzig Jahre biedveegangen. Ich habe einen
langen Weg zuriickgelegt, sowohl im Tanz wie im Leben. Und ich hale a@rgentinagedacht in all den
Jahren. Ich suchte sie mir wieder und wieder vor Augen zu rufen, vergeblich, obwohl sie tief in meiner Seele
lebtef
OhnoKazuo, Die Begegnung mit La Argentinan: Michael Haerdter und Sumie Kawai (Hrsd)e Rebellion
des Korpers. BUTOH. Ein Tanz aus JapBerlin: Alexander, 1988 (1986), S.57.
21 Kuni Masami, Odori. Japanische Empfindungein deutsche Eindriickein: Der Tanz Internationale
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nach Kunis Auffassung durch die miteinandemmanierende Erziehung des Geistes und des
Korpers vervollstandigen. Dieses Argument verweist wiederum auf das kinstlerische
Manifest der westlichen Vertreter des modernen Tanzes, das den Tanzer auf einen kunftigen,
synthetischen Menschen ausrichtet.

Aus enem solchen gegenseitigen Austausch mit den bahnbrechenden Kinstlern des
Westens ergab sich Aeine selbstst2ndige Ent w
Japarf'? Besonders jene provokative Argumentation war unter den modernen japanischen
Tanzern naf3geblich verbreitet, dass die Unterordnung der Bewegung unter die Musik
vermieden werden soil entsprechend Wigmans Proklamation aus friherer Zeit im Kampf
um die Autonomie des Tanzes von der Musik. Die radikale Verdnderung und Umstellung des
traditionelen Gesamtkunstwerkes als einer Landschaft der Performativitat zu einer
semiotischen Einteilung in einzelne Buhnenkomponenten kann im japanischen Tanzbereich
als ein weiterer Aspekt der Modernisierung nach westlichem Vorbild verstanden werden. Und
diesVeR nderung besteht, wie | s hAuseinandewgéiZungyder v or
japanischen Tanzer mit dem vorhandenen japanischen Tanz, dem Impuls der Gastspiele der
westlichen Téanzer, der Erfahrung des neuen Tanzes im Westen und der Entwicklung der

Tanzkritik und-t he o®Pi e il .

Doch wie haben die japanischen Tanzer wahrend ihres Aufenthalts im Ausland konkret
ihre Bewegungen unter dem modernen Kontext konzipiert und ausgefihrt? Wie hat aul3erdem
das westliche Publikum auf ihren Tanz reagiert, und veelBlolle hat seine Reaktion
wiederum flr die japanischen Téanzer gespielt? Dies sind die eigentlichen grundlegenden
Fragen meiner Arbeit, die im nachsten Kapitel bezuglich koreanischer Tanzer in Japan und
im Westen wiederholt gestellt werden sollen.

Die Velbindung des von modernen japanischen Tanzern entworfenen Programms mit der
Empfindung des westlichen Zuschauers liel3 bei ersteren das Bedirfnis nach der
Bewusstwerdung Uber die eigene Kultur innerhalb der fremden kulturellen Umgebung
entstehen, sozusagen a e r akulturellen Sel bsterkenntni
verstarke Selbstinszenierung der japanischen Tanzer auf der westlichen Bihne zur Folge.

Diese Selbstinszenierung scheint meines Erachtensged weni ger &s e lablsstor e

Fachschrift fur Tanzkultur, Heft 7., Juli 1937, S.3.
212 1shii Baku (Uibersetzt von Kim, Chaeon, hier tibersetzt von AutorinMuyong esu| S.169.
213
Ebd, S.172.
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im Sinne ener Auffihrung ihrer modernen japanischen Tanzkunst geschehen zu sein, sondern
viel mehr aselbstfremddé im Sinne einer Nachah
unter traditioneller japanischer Buhnenkunst vorstellte. Dieses Phanomen mdchte ich mit
dem Begriff aSelbstverfremdungdé beschreiben.
unterschiedliche Kritiken deutscher Journalisten an den verschiedenen Tanzstilen der
japanischen Repréasentanten des modernen Tanzes betrachtet.

Eguchi Takaya und seirighefrau Miya Misako sind in Ostasien nach wie vor bekannt fir
ihren modernen Tanz, wahrend sie heutzutage in Europa eher als Tanzlehrer von Hijikata
Tatsumi, dem Begriinder des japanisciBrioh bekannt geworden sind. Bald nach ihrer
Heirat gingen sie imJahr 1931 nach Deutschland und besuchten die Wiguohale in
Dresden. AnschlieRend erhielt das Paar im Herbst 1933 die Gelegenheit, dem deutschen
Publikum seine Kreationen zum ersten Mal offiziell zu prasentieren. Die Tanzabende wurden
im Berliner Bach-Saal veranstaltet und zogen die Aufmerksamkeit des Publikums wie auch
der Presse auf sich. Entsprechend ihrer Tanzausbildung bei Wigman und ihrer eigenen
A sthetik bestand das Programm aus einer Mischung aus Bewegungsstudien,
ausdruckstanzartigen Stiicken wwhar aus volkstimlichen oder gesellschaftlichen Tanzen
des Westens wie Tango und WalZérJedoch waren ihre Bewegungsexperimente zwar kiihn,
scheinen jedoch auch auf Kritik gestol3en zu sein, die ihnen vorwarf, dass sie ihren modernen
Tanz nicht auf japanihie Art sondern unerwartet auf europdisehesgefihrt hatten. Hier
berichtet ein Zeitschriftenartikel, welcher die damaligen Pressereaktion gut widerspiegelt,

von der Auffiihrung des Paares.

Ihre gemeinsamen Tanze sind durchweg formal klar aufgebaut und sauber ausgefuhrt, aber sie
kommen nicht Uber das Formale hinaus. Und zwar Uber einepaischeForm, die zu dem Wesen
der beiden in Widerspruch steht. Wir halten es flr eine Selbstverstileadicdal? japanischer Tanz
sich den neuen Lebensformen anpalfdt, aber er mifite auf eine japanische Art modern sein, nicht auf

eine europaischd. Warum aber sollte eine japanische Tanzerin nicht ebensogut das Recht auf einen

214 §programm:1. Studie (BeckeiBegleitung)Misao und Takaya Egutscti. Aus demWeltschmerz zur

Seelenerlésund J. BrocktonTakaya EgutschB. Schwermdtige Irrsinnigé Dalcroze Misao Egutschi4.
Schwerttanz (TimparBegleitung) Takaya Egutschb. Im Operationssaal DalcrozeHupperz Misao und
Takaya Egutschi Pausd 6. Streben ndcder Hoffnung Lake Misao und Takaya Egutscii Tangd Donato
Misao EgutschB. Vergelilichkeit Krenzlin Misao und Takaya Egutschi Walzeri J. StraufMisao Egutschi
10. Fruhlungsstimmung auf dem Larid&. ZimmerMisao und Takaya EgutscAim Grotrian Steinweg-lugel:
Herbert Bernaia
Elli Miller-Rau, Misao und Takaya Egutschi Ba8aal, 26. Oktober 1933n: Der Tanz Monatsschrift fur
Tanzkultur, Heft 12. Dezember 1933, S.10.
Es scheint, dass die Autorin in ihrem Artikel den falschen Namehétererin erwéhnt hatte.
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Tango haben, wie eine europdais€hEr ist weder in Japan noch in Europa gewachsen und steht doch

auf auBerordentlich vielen européischen Tanzprogrammen. Warum sollte sie nicht, wenn sie ihn mit
dem Temperament und dem Charme Misao Egutschis zu tanzen versteht. DalR ein Walzer uns recht
fremd erscheinen will nun ja, der ist eben in Deutschland zu Hause. Immerhin war es
bewundernswert und spricht fir ihre tanzerische Selbstandigkeit, daf? sie nach der auffallend
unbeschwingten Begstanzenkonmnte. Her bert Ber naud

Dieses japanische Taarpaar ist durchaus sympathisch, keineswegs unbegabt und sogar sehr
ausdrucksfahig. Nur ist bis jetzt die Form, in die es seine Fahigkeiten kleidet, eine, die seinem Wesen

nicht entsprichf®®

Worin besteht das ajapanische Wesenoé, das
einem eindeutigen Bewegungstopos zu tun, welchen man mit dem Wort, oder vielmehr mit
dem Begriff aDas Japanischeo unwill kgelich
Bewegungsform der beiden Kinstler als bloRe Nachahmung beziehungsweise Reproduktion
der europaischen Form verstehen, obwohl sie die erlernte Technik des modernen Tanzes auf
i hren ei geuwmremp2arsicchlketn o K°r per cbermrTangen? E
eines japanischen Tanzers ist auch in einem anderen Artikel zu finden. Dieser bespricht eine
Tanzauffihrung von Shigyo Masatoshi, die noch friher als Eguchis Buhnenauftritt, namlich
im Februar 1932, ebenfalls iBachSaal stattfand. Shigyo hatte begnen, den modernen
westlichen Tanz zu studieren, seitdem er den neu interpretierten spanischen Tanz der
legendéren Tanzerin La Argentina 1929 in Tokyo gesehen hatte. Daraufhin ihabenso
wie Eguchi und Kunii den modernen Tanz bei Wigman in Deutsoblarlern*® Eben

daran scheint sich der Autor des Artikels zu stolRen:

[é] lehnen wir Herren Masatoshi Shigyo als der Verfdlschung japanischen Tanzes verdachtig
kompromiR3los ab. Wir haben genug von den WigEgigonen in europaischen Kostimen, als daf3
uns noch dasselbe Gerichthier aber ohne jede innere Beziehunim japanischer Tracht vorgesetzt
wilrde. Langweilige rein pantomimische Vorwirfe durch langweilige Wigmansche Monotonien
ausgedrickti[é ] Denni Scherz beiseitd das, was man im sogen. deutsthTanz tut, sind
tédnzerische Abstraktionen. Mag man Uber ihren Wert und Sinn noch so siresiensind als

Ausdruck kosmischer Gehalte empfunden. Eine abstrakte Monotonie wirkt nachsinnlich; aber eine

215 Epd.
218 7ur Biographie von Shigyo Masatoshi, vglapanese Contemporary Dance Association (Production),
Kusaka Shiro (RegieRlistory & Artists in Contemporary Dance in Japan P#rt Period of Great Change
1989, VHS.
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konkreteMonotonie, eine monotone Pantomime istefpunkt tanzerischen UnvermogéHs.

Die beiden aufféalligen Erwiderungen der Tanzkritiker auf die Vorstellung der jungen
japanischen Tanzer zeigen ganz offensichtlich eine bestimmte Erwartungshaltung des
westlichen Publikums gegentiber dem japanischen, Teamzeisen aber gleichzeitig auf die
selbstfremde, gewissermal3en hybride Selbstdarstellungsweise der japanischen Kinstler. Wie
in beiden Artikeln beschrieben, sind die Kreationen der Ténzer offensichtlich grundlegend
mit dem temperamentvollen Bewegungsabilar des deutschen Ausdruckstanzes gekoppelt.

l nsofern i st es vorstellbar, dass i hnen d
Japanisched6 generell, wel ches das westliche
erfahren erwartete, selbst fremd war. Aeisgr sonderbaren Erfahrung der Selbstverfremdung
resultierte die Unmdglichkeit einer Identifikation des japanischen Ténzers mit seinem
vorgestellten Selbst.

Aus der Erfahrung dieser Selbstverfremdung gingen zwei grundsétzlich verschiedene
Kreationsmodi uter den modernen japanischen Tanzern hervor: Zum einen solche, die auf
eine bedingungslose Anpassung an die Bedurfnisse des fremden Publikums verzichteten und
sich weiterhin mit dem zeitgemal3en neuen Tanz beschéftigten. Diese allerdings wurden
jedoch in Ewopa offenbar relativ gering geschatzt, wie es am Fall Eguchis und Shigyos
nachvollziehbar geworden ist. Das Insistieren der europdischen Zuschauer und Journalisten
darauf, dass die japanischen Téanzer Uber eine bloRe Kopie der grol3en européischen Kinstler
hinaus eigene neue Bewegungsprinzipieniudndmen finden sollten, beeinflusste zudem die
Konzeption der neuen Form, die eine eigenstéandige japanische Stimmung erzeugen sollte.
Diese neue Form ist wesentlich untrennbar vom authentischen Inhalt, der zhar ni
unbedingt narrativ sein sollte, jedoch durch Bihnenelemente wie Musik oder Kostim
assoziativ hervorgerufen und wahrgenommen werden konnte. Daher spielt es weniger eine
Rolle, ob der japanische Tanzer kdrpermethodisch gut trainiert ist, als die Foagrefahig
ist, mit seinem eigenen Koérper seine kulturelle Eigenart sichtbar darzustellen.

Zum anderen strebten nicht wenige Vertreter des modernen japanischen Tanzes
unermudlich danach, entweder eine japanische oder eine orientalische Anmutung in ihren
expressiven Tanz einzubeziehen. Dies ist jedoch nicht zu verwechseln mit dem orientalischen

Tanz westlicher Tanzer wie beispielsweise Ruth St. Denis, die einen hybriden Ursprung des

27 3, Lewitan,Masatoshi Shigyo Bachsaal. 26. Februar 1982Der Tanz Monatsschrift fir Tanzkultur, Heft
4. April 1932, S.9.
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orientalischen Tanzes zu kreieren versuchten, indem sie eine exotische Imagination in ihren
eigenen Korper Ubersetzten ohne jedoch die uberlieferte Korpersprachesiatescreen
Tanzes zu dekodieren oder zu trainieren. Im Vergleich dazu haben die japanischeri Tanzer
unteranderem b Michio, Umemoto Rikuhei, Komori Toshi oder Nimura Ei¢hdas erlernte
westliche Bewegungsfundament mit ihrem eigenen kulturellen Kéegéohtnis kombiniert.

Itd Michio, der beiJaquesDalcroze in Hellerau musikalisetidnzerische Rhythmik
studierthatte und spater mit seinen Kollegen Martha Graham und Charles Weidman bei der
Denishawn Company mittanzte, entwarf seine eigene Lernmethaue Korpertraining.

Diese durchaus eklektisch anmutend®ethode enthalt grundsaztlich verschiedene
BewegungsmechanikenAhe ballet, which trains the legacrobatic dancing, which trains

the body; Oriental dancing, which trains the arms; and Dalcrozeythontts, which
developsthe brain control of all thre#*® Der Kernpunkivon Ités Methode liegt vor allem

in den in aAdéd und aBoO wunterschiedenen Ar mt
Maskulinit?at und Femininit?at nehmen. aBo
konstit uiles Betorargder arfldewegung reflektiert hiticnur ein auffalliges

Merkmal des asiatischen Tanzes, sondern ist ebenso von der figurativen Bewegungsform der
griechischen Antike inspiriert. Jenseits der bloRen geschlechtlichen Differenzierung
konfigurieren di e Bewegunge nzwischen dem deideB 0 el r
gegensatzlichen und doch korrelativen Bewegungsempfindungen entsprechend dem
asiatischen Prinzip des Yin und Yafig.Insofern kénnen sie auch mit der harmonischen
Zusammensetzung der nach dem Geschlecht streng geteilten Roll€abirki assoziiert

werden.

Allerdings hatteltd den Schilern seiner Tanzklasse erklart, dass sich seine zehn
Grundbewegungen einschlieClich der Ar mbewe ¢
elementaren BewegungdaquedDalcrozes entwickeln. Entsprechend haben dielifr bei
der Ubung zum Beispiel jeden Schritt und jede Bewegung zuerst nach dem vierten Takt
ausgefihrt®® Bei It geht es gewi ss&amacCieni ewrmundide b& z i
aOrientalisierungo6 des i hm vertrkandeemseitanoder r
gleichzeitig auch als Selbstmarkierung in eine nicht heimische Bewegungsgrammatik

auffassen. Diese beiden kontrastierten Blickwinkel werden schliefRlich in einem Statement

218 Keyes PorterAs an Oriental Looks at Arin: The Dance January 1926S.62, zitiert nachMary-Jean
Cowell and Shimazaksatou, East and West in the Work of Michio,If14.
219 (J ber 16s Trainingsmethodegt. Mary-Jean Cowell and Shimaza&atoruebd S.14.
220
Ebd.
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ltos¢ ber die Ahuman nafreagtei zusammengef ¢hrt

| do not dancdhe legendary dances of my country as they are originally done in the East. | take the
old legend as it stands. Then | combine what | learned in the East, and what | learned in my studies in
Paris, Vienna and other European art centers, and blend thenake what | conceive to be a perfect
harmonization. It is necessary for an artist to havevhat do you call it? insight into human

nature??

Anders als die Verkniipfung der Natirlichkeit des Menschen mit dem Tanz der Zukunft
bei den modernen westlichen Tanzern ist demiNorf or mul i er t en St at emen
into human naturefi eine symptomati sche Schwa
aWeder oriental i saS$o woohclh oweisetnltiaclhi penmenerda |l s a u
bewegt. Eine Spur dieser Schwankung lasst sich auch in der Rezension Uber eine Pariser
Auffihrung von Nimura Eichi bemerken, der ebenso@enishawn Compangngehoért hatte
und sp?2ter i n Europa ubekaemwuader Bezeichnung a

Yeichi Nimura [é] springt ausgezeichnet, hoch und gewandt, seine Gelenke und weniger stark
verrottet, als es sonst bei Seinesgleichen der Fall és}.Aber seine Choreographie krankt an den

Ublichen Schwachen. Der Japaner kennt den Tanz um der bloRamescBéwegung willen nicht.

Sein Tanz ist durch und durch pantomimisch und zwar vielfach auf eine hochst primitive,
phantasielose Art. Die Waffentanze, von denen auch Nimura einige eindrucksvolle Beispiele
vermittelte, scheinen mir dabei das Beste zu Seinner t @2nze ( ANekomat afi) ¢ be
durch zwar nebensachliche, aber fein beobachtete Einzelzlige. In diesen beiden Tanzgattungen haben
wir wohl auch zwei hervorstechende Charakterziige des japanischen Menschen: Kriegerischer Geist,

wie er im europd&chen Mittelalter in den Ritterturnieren seinen Ausdruck gefunden hat, und
hingebende Beschaulichk&t.

Di ese Rezension gi bt i nteressanter wei se
J a p a n idsutlith evied®r, die dem Widerspruch zwischen dem Kriegengbtwdernen
Waffentanzei und dem Primitiven/Unkultivierteii Tiertdnzei entgegenkommt. Demnach

sollten die japanischen Tanzer im Westen nach und nach einerseits den Vorstellungen tber die

22! Madeleine GrayFastern Art Spiritual, Western Art Material, Says Michio ltinv Musical America27/6,

December 8, 1917, S.9, zitiert nadflary-Jean Cowell and ShimazaSatoru,East and West in the Work of

Michio Ito, S.19.

222 Eduard Szambd,anzbriefe Parisin: Der Tanz Monatsschrift fir Tanzkultur, Heft 1. Januar 1933, S.11.
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fremde Kultur entsprechende aber andererseits ganz neuartiggBgngestalten. Das heil3t,
dass sie eine sichtbare Unubereinstimmung mit dem Westlichen darbieten sollten.

Aul3erdem préasentierte Komori Toshi, der friher in Tokyo ein Ensemblemitglied beim
Imperial Theaterwar und in Ishiis Stuck als Tanzer aufgetreten war, mit der bekannten
indischen Tanzerin Menaka bei seinem Pariser Tanzabend ein Stick nke@assie
Cambodgienne |1 n der Dar bi egt ulsglesdimiglichdnBBalletes ygann g s k a
Ka mb o d &waakbmoris intensive Beschaftigung mit dem siidostasiatischen Tanz
erkennbar. Die Art und Weise einer solchen Integration des orientalischen Tanzes in ein
eigenes Programm, die nicht nur von modernen japanistéiezern sondern in den 1930er
und 199er Jahrervor allem auch von modernen koreanischen Tanzern eingefuhrt worden
war, ist hier besonders erwahnenswert. Ihre Interpretation tGber das fremde indische oder
sudostasiatische Bewegungsvokabular zeigte Anklange an die westliche Deutung Uber dieses
Vokabular,insofern ihr orientalischer Tanz tberwiegend auf ihrer eigenen Vorstellung der
jeweiligen ethnologischen Tradition basierte und dementsprechend eher ein imaginéres Bild
wiedergab. Im Fall der modernen koreanischen Téanzer fuhrte dies schlie3lich dazie dass
selbst aufgrund &hnlicher ethnographischen Vorstellungen ihre eigene heimatverwurzelte
Bewegungskultur erst spater neu entdeckten.

Beim selben Tanzabend zeigte Komori auCerd
hierbei beachtlich, dass der JourstaEduard Szamba in seiner Rezension tber Komoris
St¢eck diese Art Tanz mit d e m?** Bin azeiticken a | e n
Ruckwendung des modernen, choreographierten Stiickes auf die tradierte Kunst verweist
wiederum auf die damals verbreitete Iptetation, die aus der asiatischen Kunst einen
kulturellen Ursprung herauszufiltern versuchte. Jene Interpretation fungierte haufig als
Instrument, um der ungewdhnlichen Kunstform mit einem bedeutungsschweren Diskurs eine
bestimmte inhaltliche Tiefe zu geb und damit den Mythos oder Glauben an einen

kulturellen Ursprung stetig zu reproduzieren.

3.2.2 Die &sthetische Erfahrung fremder Korpersprache im japanischen Tanz:

Buydshi ( , Tanzgedich)

223 Epd.
224 Epd,S.1112.
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Im vorangegangenen Kapitel sind die Tatigkeit und die allgemeine Vorgehensweise der
modernen japanischen Tanzer im Westen dargestellt worden. Im Anschluss daran widmet sich
das nun folgende Kapitel hauptséchlich der charakteristischen Tanzasthetik eines
reprasentativen japanischen Choreographen des 20. Jahrhunderts, namlich Ishii Baku. Eine
Betrachtung seiner Tanzkunst ist im Hinblick auf die Thematisierung des modernen
koreanischen Tanzes unerlasslich: nicht nur, weil die bekanntesten Vertreter deskbezani
Sinmuyondur mehrere Jahre bei ihm den modernen Tanz erlernt haben, sondern auch, weil
sich in seiner Tanzkunst ein entscheidender Leitfaden fur die Entwicklung und Veranderung

der performativen Kinste im modernen Asien kristallisiert.

Ishii Baku, der als Vertreter des modernen japanischen Tanzes und dartber hinaus auch

als Urvater de8utohgilt,?*°

wurde 1886 in der Prafektur Akita in Japan geboren. Nach dem
Literaturunterricht bei dem Schriftsteller Kosugi Tengai in Tokyo verlagerte s&n
Interesse von der Literatur auf das Gebiet von Musik und Tanz, so dass er sich im Jahr 1911
fir eine Ausbildung in der Opernabteilung degperial Theates entschied. Damperial
Theater in Tokyo war von Anfang an nicht als ein Raum fur traditimefabukk
Auffihrungen, sondern eher als internationale Kunststatte erbaut und verfiigte demzufolge
Uber eine an westlichen Malflstdben orientierte Mudikziehungsweise Opernund
Operettenabteiluné™® und dariiber hinaus (iber eine kommerzielle Kabukiabteilung
AulRerdem unterstitzte dieses Thealbe Imperial Actress Training Institytedas von

Sadayakko mit dem Ziainerprofessionellen Schauspielausbildung fir Fraunedahr1908

2% In den meistenPublikationeniiber den japanischen Butoh mstichder Name Ishiis aufdiéhrt, weil der
Butoh bei Hijikata und Ohno methodologisch vom neuen Tanz dslmid dessenZeitgenossen erheblich
beeinflusstworden ist
Vgl. Michael Haerdte und Kawai Sumie (Hrsg.Die Rebellion des Kdrpers. BUTOH. Ein Tanz aus Japan
S.1213; Lucia Schwellinger,Die Entstehung des Butpl$.2933; Sondra Horton FraleighDancing into
darkness: Butoh, Zen, and Japdittsburgh: University of PittsburgPress, 1999S.3132, ChristianeBerger,
Kdrper denken in Bewegung: Zur Wahrnehmung tanzerischen Sinns bei William Forsythe und Saburo
Teshigawara Bielefeld: transcript, 2006S.26; Kuniyoshi Kazuko (Ubersetzt von Yasukawa Harukipm
AnkokuButoh zumContemporary Dancein: Hirata Eiichi® und HansThies Lehmann (Hrsg.)Theater in
Japan S.238
226 Joper und Operette wurden ohne Unterschiedtadeki w©° redarigsThedtef bezeichnet, wie auch die
Fremdworteropera und operettanicht immer einer differenzierten Bezeichnung dienten. So wurde die leicht
konsumierbare Form der Operette, die spéater im Vergnigungsviertel Asakusa aufgefiihrt wubdakoga
opera(s.u.) bezeichnét.
Lucia SchwellingerPie Entstehung des Butp8.24 Anmerkung 3.
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gegriindet worden wAf’ Offenbaraufgrund der japanischen Biihnentraditionpielcher der

Tanz nicht unabhangig voschauspiel und Gesargetrachtet werden kanrwurde im
Imperial Theaterkeine selbststandige Tanzabteilung eingefuhrt. Stattdessen wurde der
westliche Tanzunterrichiediglich im Rahmen der Unterrichtung von Oper undef2tte
durchgefuhrt.

Ishii begann seine kunstlerische Laufbahn alsereider ersten Studenten dieser
Opernabteilungund erstspéater konzentrierte er sich hauptséchlich auf den Tangeiner
friben kunstlerischen Phasespielte sein TanzlehrerGiovanni Vittorio Rossi eine
entscheidende Rolle, welcher zuvor als Ballettmeister Eempire Theatersowie am
Alhambra Theatem London tétig gewesen und 1912 als kinstlerischer Leiter lmyperial
Theatermach Tokyo eingeladen worden war. Obwohl Rossi damals ggdanischen Schiler
in klassischem Ballett unterrichtete, war seine Choreographie nicht eng an die
Bewegungsprinzipien des klassischen und konventionellen Bihnentanzes gebunden.
Stattdessen orientierte sich Rossis Bewegungsvokabular Uberwiegend an der
schauspielerischen MimikDennoch hat sich Ishii wegen der Unstimmigkeit zwischen seiner
Korperkondition und den Prinzipien des westlichen Tanzes mit Rossis Unterricht stetig
auseinandergesetzhd letztendlich 1915 ddmperial Theaterverlasserf*®

Zu dieser Zeit hatte Ishii sich bereits mit dem Komponistamada Késakangefreundet,
der von 1910 bis 1913 in Deutschland gewesen war, um KompositiaderaBerliner
Hochschule fir Musik zu studieren. Yamada zeigte Ishii aktuelle esohea
Bewegungstedenzen, unter anderem die Bewegungsprinzipien von Duncan, Sacharoff,
Nijinski, Wigman und JaquedDalcroze. Beide Kunstler waren besonders von den
eurhythmischen Bewegungsstudien JaeDaéroses begeistert, in denen vor allem eine neue
Umgangsweise mit deMusik 7 wie beispielsweise Kérpergymnastik nach dem schlichten
Takt T dargestellt ist. Von dieser rhythmischen Kdérperwahrnehmung gehsatpannte

Buyoshiaus. U ber den Tanz und die Musik hinaus haben Ishii und Yamada mit den Initiatoren

22" The Imperial Actress Training Institutevar die erste japanische Schauspielschule fiir Frauen. Die
Absolventen dieser Schule konnten daraufhinkabukiSchauspielerinenam Imperial Theaterarbeiten, wo
anders als Ublich die FrauenrollenkabukiDarbietungn vonFrauen tbernommenurden Die Studentinnen
wurden in der Schule nicht mehr &@gishabetrachtetsondern als professionelle Kiinstlerin anerkannt, obwohl
sie in der Tat durch deneXgleich mit den Schauspielerinnen aus der literarischen Gesellschaft oft mit der
Geishaidentifiziert wurden.
Vgl. Kano Ayako,Acting Like a Woman in Modern Japan: theater, gender and nationeisfaf.
228 U ber Ishiis Biographie und die Geschichte Idgserial Theatersn Tokyo vgl. Wakamatsu Miki und Koga
Takeshi (Ubersetzt von Park-Seon), Wonjeoneuroseoui Ishii Bakiflshii Baku als der Ursprung.9798;
Lucia SchwellingerDie Entstehung des Butp8.2329.
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des neuen Theaters, wie beispielsweise Osanai Kaoru, zusammengearbeitet, so dass sie ihre
ersten Stiucke in der Konzeption d&gyoshi im Rahmen einer gemeinsamen \Veranstaltung
mit zeitgendssischen Theatermacherriritperial Theater 916 aufgefithrt habeii?

Bei dieser ersten Présentation hat Ishii die zwei Stilitke Seite des Tagebucheasd
Die Legendeyezeigt. Im ersten geht es um einen Jugendlichen, der von einer Traumwelt aus
auf seine Realitdt zurtickkehrt. Im zweiten Stuck wird die Legende von AfidiMaga zur
Musik von Felix Mendelssohn Bartholdy thematisiéftBei den zweiten Tanzabenden des
Buybshiim selben Jahr hat Ishii sein neues Stiiickit und Schatteaufgefiihrt, das bis heute
nach wie vor als eines seiner Meisterstiicke gilt und seit seiner Premiere im Jahr 1916
sechsundfiinfzig Jahre lang im Repertoire Ishiis verblieb. Es ist ein Stuck fir das Duett und
erzahlt eine Geschichte von Bettler und Monchr Biénch verachtet den blinden Bettler, der
mit dem Flotenspiel im Schrein bettelind stiehlt diesem sogar sein Geld. Eines Tages
erblindet der Monch plétzlich selbst, wahrend der Buddha den blinden Bettler sehend macht.
Nun belastigt der sehende Bettlgen erblindeten Mdénch und verhalt sich ihm gegeniber
brutal ganz so, wie er es friiher selbst durch den Ménch erfahren hat.

Ishii hat diese von ihm erdachte Geschichte nicht mit prézisen und erzéhlerischen
Handlungen, sondern mit temperamentvollen und rigcieen Bewegungen inszeniert. Es ist
dariiber hinaus bemerkenswert, dass die von Yamada komponierte Musik zu diesem Stick
von der Verbindung traditioneller Komponenten japanischer Musiie demShamisenspgi
oder der eigentimlichen Gesangsmethddmit der westlichen Komponenteh wie der
Klavierbegleitungi getragen wird*! Jedoch wurden diese fritheren Stiicke von Publikum
und Kritikern kaum wertgeschétzt, da diese soichm Vergleich zu den traditionellen
Buhnenkiinsteii experimentelle und abstrakte Begungsformen fir zu fremdartig hielten
und keinen Zugang fanden. Dies kann damit zu tun haben, dass jeder Gedanke in Ishiis Stiick
durch eine vom Inhalt unabhéngige Bewegung ausgedriickt Wifrdte seinen Tanzstiicken

wurde zudem keine Sprache eingesetztcheeljedoch in den traditionellen darstellenden

229 y/g|. ebd.
230 ygl. Kim Chaehyun, Ishii Bakuui hyeondae muyong jeongskider Sinn des modernen Tanzes bei Ishii
Baku), in: Kang fhyang (hrsg.)Saengmyungui chum sarangui ch(fanz des Lebens, Tanz der Liebe), Seoul:
Jiyangsa, 1993 S.245.
21 Zum StiickLicht und Schattengl. Sung Gisodk, A Study on Ishiih Bakwobd A Forerunner of Japanese
Modern Dancein: The Korean Society for Dance Stud{essg.), The Korean Journal of Dance Studi&sl.11
Spring2003, S.553.
B2 ygl. Kim Eunhee, A St udy on | shi i i Bvahkreférancetd Buydsisi tMovemeivo r | d
Department of Dance at Ewha Wams Univ.(MA Thesis), 1990, S.25.
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Kiinsten in Japan eine wesentliche Rolle spi&lt.

Nach dem Misserfolg weiterer Auffihrungen desselben ProgramnBugéshiin Tokyo
ging Ishii in den Westen Japans und war dort als Tanzlehrer unter andeieder
TakarazukaRevuegdtig. Im Jahr 1917 organisierte er gemeinsam mit anderen Kinstlern einen
Wettbewerb fir modernen Tanin Osaka und kam damit schlieRlich zu &ffentlicher
Anerkennung. Aufgrund dieses Erfolges kam er wieder nach Tokyo zuriick und begann dort,
ein gemischtes Programm voBuydshiSticken mit der kommerziellen Revue in
verschiedenen Theatern aufzustellen, wo sidhds® 1910er Jahren bis zum Kriegsende
bei der Arbeiterklasse sehr beliebtgrgnigungsviertel Asakudagefanden. Obwohl es Ishii
gelang, eine eigene Theatergemeinde nanfehkyo KagekizaTokyoer Operntheatgrzu
begriinden und die Anerkennung des Publikums zu gewinnen, I6ste er seine Gemeinde 1922
auf, weil er nach und nach dem kommerziellen und vulgaren Klinrssakusagegenuber
misstrauisch wurde. Dies fuhrte schlielich zu seinem Entschluss, mit dBunéshi

Stiicken auf eine Tournee nach Europa zu gehen, wo er auf einen Wendepufi#t stief3.

Vor der Betrachtung seiner Tournee ist es jedoch notwendig, das sogeBayise in
Ishiis Sinne darzulegen. Im Gegensatz zur traditionellen japanischen Tanafelohe der
literarischen Sprache unterstellt ist, sind in Ishiis Tanz die flieBenden korperlichen
Bewegungen zum eigentlichen Subjekt des Ausdrucks avanciert. Somit wird der Tanz nicht
zur Erzahlung in zweiter Instanz, sondern zum Gedithtshii hat entspechend den Begriff
Buybshi gefunden und danach gestrebt, die Poesie des Tanzes selbst durch seine eigene,
transparente Bewegungssprache sichtbar und wahrnehmbar zu mé&€hebie
Bewegungskonzeption des Tanzgedichtes geht Ubrigens von zwei unterschiedlichen

Ansatzpunkten aus: Zum einen von der ambivalenten Auseinandersetzung Ishiis mit der

233 |m Gegensatz zishiis Tanzist im Kabuki eine Mitteilung des Inhaltes durch die Spradctmeorm wichtig
Dieser Inhalt ist entweder durch die Erzéhlung der Schauspdir durch den Liedtext der Musikgruppe
mitteilbar. Wahrend des raffinierten Tanzes der Darsteller schildern die Sanger dadurch den Sinn der Bewegung,
dass sie einen Text begleitet durch traditionelle Musikinstrumente singen. Eine solche Bewegung, welche
mithilfe des gesungenen Textes deutlicher wahrnehmbar wird, ist insofern nicht als eine abstrahierte
Ausdrucksform, sondern als eine performative aEpipha
%34 1n Bezug auf Ishiig atigkeit in O sakaind Tokyo nach seime Beitrag a1 Imperial Theatervgl. Wakamatsu
Miki und Koga Takeshi (Ubersetzt von Park -$eon), Wonjeoneuroseoui Ishii Bakulshii Baku als der
Ursprung), S.98.01; IshiguroSetzko (Ubersetzt von Lee-Bee),Ishii Bakuui yesul segy@®ie Kunstwelt Ishii
Bakus), in: Koh Seungil und Sung Gkook (Hrsg.),Modernization of Asian Dance and Korean Modern
Dance Seoul: Minsokwon, 2005,.817-119; Kim Eunrhee, A St udy on | shii i BtAkuds Ar
reference to Buyoshi Moveme8t1821; Lucia SchwellingerDie Entstehung des Buto.2930.
235 vgl. Ishiguro Setzko (iibersetzt von Ldahed, ebd, S117.
238 vgl. Ishii Baku, Watakushi no buyseikatsy(Mein Tanzleben), Tokyo: Kédansha, 1951, S.24.
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konventionellen westlichen Bewegungsspracithesonders mit dem Ballett, was er bei Rossi
am Imperial Theatererlernt hattei und zum anderen vom Einfluss der durch Yamada
kennengelernten zeitgendssischen Tanzformen aus dem Westen.

Obwohl Ishii eine Unstimmigkeit zwischen seiner Korperbewegung und den
Ballettprinzipien erfahren und lebenslang tberwiegend moderne Tanzstlicke choreographiert
hatte, hat er nicht véllig auf didnwendung der Balletttechnik in seiner Choreographie und
Korperiibung verzichtet. Vielmehr wollte er eine andere Art Baketaffen, welches
vielf2ltige aiReateranglaremg/eamsmodefnenwestlichen Tanz, japanischen
Tanz oder andereastasiatischen Tanzein einschlielt und damit tber eine U ppigkeit der
Bewegungverflugt. Allerdings hat er in der Tat kein eigentliches Ballettstiick choreographiert
und sich selbst als moderner Tanzer positiodierDenn fiir Ishii bedeutete das Ballett
andeerseits eine tiberkommene Form des Tanzes, welche die innovativen westlichen Tanzer
zu Uberwinden versuchten; &hnlich wie d&abuki das wahrend der japanischen
Reformierungsphase vom neuen Tanz und Theater abgeltst wurde. DaheBisyodasals
Realiserung eines reinen Bewegungsvokabulars zu verstehen, der einen Widerstand gegen
die japanischen und westlichen konventionellen TanzeKmieuki und Ballett leistete und
hauptséchlich auf der Technik und Theorie des modernen westlichen Tanzddeilwese

auch auf der Grundbewegung des Baliebgsierte’®

Der entscheidende Einfluss des modernen Tanzes, insbesondere des deutschen
Ausdruckstanzes, ist aus den Worten Ishiis ablesbar, in denen er den Schwerpunkt auf die
aAusdr ¢ ckbar keWdltdes Menschen legh. Errsdgi: ¢ h e n

Ob der Tanz zur Kunst wirdidngt vom Problem des Ausdruckes dwe gymnastische Bewegung
kannein Tanz sein. Aber wenn smchtsausdriickt, kann sie als keine Tanzkuretrachtetwerden.

[ € JAusdruck setzt vorausgdass man in seinem Inmer etwas auszudriickerhat. Eine bloRe

237 \/gl. Ishii Baku (iibersetzt voKim Chaewon), Muyong esul(Die Tanzkunst)S.174182.
28 \gl. Kim Eunrhee, A St udy o nArtistis Worldi with eefereniesto Buyoshi Movemg®t6.
Einen besonderen Akzent legte Ishii bei der Korperiibung darauf, eine unstmbileasymetrische
Korperhaltung mit der Unterstitzung der eurythmischen Bewegungsmethode zu korrigieren. Demnach
programmierte er sein Korpertraining anhand der verschiedensten Takte, Schrittweisen undowien
Beinbewegungen und bot dieses seinen Sahiler Diese Trainingsmethode hat auf seine Schiiler einen grof3en
Einfluss ausgelibt. Cho Taglon habe zum Beispiel bei der Probe seines eigenen Stilekéhrung einer
Bewegundl929 mit dem Metronom den Takt gezéhlt und nach diesem Takt eigene Bewegstitylikkon
U ber den Entwurf der Korperiibung bei Ishii yghiguroSetzko (libersetzt von Lee-Bee),Ishii Bakuui yesul
segy€gDie Kunstwelt Ishii Bakus)S.126130.
In Bezug auf die Probe bei Cho vgl. Cho Taen, GasahojeopSeoul: Jipmoondang, 19738.,40.
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gymnastische Bewegung ohBévas Innerlichesst keine Tanzkunst. Das Ballett, der ReVaaz

oder die gymnastische Kdrperiibung sind zwar Tanz, kénnen jedoch das Publikum nicht hinrei3en,
weil de keine Energie zum Ausdruck des Inneren besitzen. Wenn man nur naéuftkiichen
Anlass technisch tanzt, kann man lediglich eine blof3e Technik verkdrpern. Das ist kein Ausdruck,
sondern nur eine tanzerische Bewegfitig.

Der Ausdruck des Inneren weeist deutlich auf das Manifest der \ertreter des
Ausdruckstanzes, die in ihrem Tanz sowohl Freude und Humor als auch Verzweiflung und
Groteskes entfalteten. Im Hinblick auf die Buhnenerscheinung ihrer expressiven Bewegungen
war der Umgang mit der Musik senders relevant. Dies ist ebenfalls in Ishiis Gedanken tber
die Bewegung spe¢rbar. Er ist der Mei nung,
einen absoluten Rhythmus verkdrpern muss, um eine pure Grazie des Tanzes
aus zus t? @asl keikt, filass maast dann imstande sein wirdgine freie
Gesamtbewegung des Koérpers afishren wenn man durch eine kontinuierliche
Korperitbung den mechanisierteiiakt verinnerlicht hat. Ein solcher vom Tanzer perfekt
vorgefuhrter Rhythmus auf der Buhne ruft elmessere Wahrnehmung des Publikums der
rhythmischen Bewegung durch das Publikum hervor, so dass sich dieses in den bewegenden
Tanzer einfiihlen und innerlich mitbewegen k&fhDemBuydshi als einer neuen Tanzform
ist sozusagemorausgesetzt, dass der Tankbseals ein rhythmischer Ausdruck seine eigene

Musikalitdt unabhangig vom Einfiigen der erzahlerischen Melodie der Musik entfaltet.

239 |shii Baku (Ubersetzt von KinChaewon, hier Ubersetzt von AutorinMuyong sul (Die Tanzkunst)
S.174175
240 Epd, S.186.
241 Dies verbindet sich mit deéisthetische Erfahrung des Publikumisn Theaterraum, worauf Erika Fischer
Lichte hinweist.
ADabei wird davon ausgegangen, daC eine Auff¢ghrung
in je besonderer Weise Wirkungen ausibt, und zugleich von den Zuschauern als ein theatraler Text rezipiert
werden kann, dem sie Bedeutungen begeh versuchen. Im Mittelpunkt des Interesses steht gerade die
Wechselbeziehung zwischen den besonderen Reaktionen, die eine Auffihrung beim Zuschauer auszultsen
vermagi wie Irritation, Schock, Ekel, Scham, Begierde, Aggressivitat, Freude, Glick, Largweihd dem
Wunsch des Zuschauers, dem Wahrgenommenen, das diese Reaktionen hervorgerufen hat, Bedeutung
beizulegen. In der Auffiihrung und ihrer Rezeption gehen Semiotisches und Performatives eine unauflésbare
Ver bindung miteinander ein. i
Erika FischeilLichte, Asthetische Erfahrung: Das Semiotische und das Performaiivéngen; Basel: Francke,
2001, S.23.
242 ygl. Ishii Baku (iibersetzt von Kim Chaeon), Muyong esul(Die Tanzkunst)S.186.
Insofern verknlpft sich der Tanz Ishiis eng mitnd@/igmans. Als die drei wichtigsten Faktoren des Neuen
Tanzes ver wei st lasdhaisi Neauvafkl basdibNsusciCikta kit Aufderddpitten Faktor,
den er in Wigmans Tarizbeispielsweise in Wigmans bekanntem Stliotenmal(1929)i herausfiltert, legt er
besonderes Gewicht. Ishii setzt dem von der schonen Melodie der Musik beherrschten Tanz Wégnianz
entgegen, der als reine Bewegung nach dem unmelodischen Klang beziehungsweise Takt des Schlagzeuges
aufgefiihrt wird.
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Aus einer solchen a2sthetischen Erfahrung
Umgangsweisen Ishiis mit der Mdsunter anderem freie Bewegungskonstruktion nach der
taktmaidigen Begleitung des Schlagzeuges oder die Choreographie anhand eigener
Assoziation beziehungsweise freier Interpretation tber weltberiihmte Orchesterstiicke.

Die oben dargelegten EigenschaftEsBuyoshi sind durch Ishiis Tournee in Europa und
in den USA weltweit bekannt geworden. Ishii hat diese Touwme 1922 bis 1925
zusammen mit seiner sechzehnjahrigen Schwagerin Ishii Konami als seiner Tanzpartnerin
unternommen. Die Welttournee bedeutete ihm mehr als der unmittelbare Kontakt mit den
westlichen Kunstlern und ihrer ihm respektabel erscheinenden Tanzstile. Vor seiner Abreise
hatte Ishii den Anlass zu dieser Reise in der Zeithiigako Shimburdffentlich bekannt
gegeben. Dort erwéhnte er, dass er vor allem dem auslandischen Publikum seine Stiicke
zeigen wolle, um auf diese Weise den Eindruck und die Reaktionen des fremden Publikums
erfahren zu konnen. Ishii zufolge sollte dies einen wesentlichen Beitragveitgren
Entwicklung und Auspragung seines eigenen Tanzes leisten, so dass er die Welttournee als
einen Teil der Untersuchung seines Tanzes betractitete.

Unter dieser Pramisse choreographierte er sogar einige neue Stlcke, deren Premiere noch
wahrend defTournee im Westen stattfand. Ishii Baku und Ishii Konami haben ihre Karriere
im Westen damit begonnen, bei einer Berliner Showcase im Marz 1923 Ishiis Tanzstiicke
aufzufuhren. Aufgrund des Erfolges dieser eher kleinen Veranstaltung haben sie mehrere
Gelegemheiten zu weiteren Auffihrungen erhalten. Die Anerkennung und Wertschétzung ihrer
Tanzkunst verbreitete sich von Deutschlandnter anderem Berlin, Leipzig, Minchen und
Dresderi iiber die Tschechoslowakei, nach Polen, Frankreich und Belgien bis in di&*USA
Man kann die Ursachen fir diese weltweite Anerkennung anhand der Betrachtung von Ishiis

MeisterstickDer Gefangenerlautern, welches seine Premiere in Berlin gehabt hatte.

Etwa einen Monat nach der ersten Showcase wurde der zweite Tanzaberebésifadls
in Berlin veranstaltet. Zu dessen Programm gehérte das RéckGefangengAbb.1),

welches einige Jahre spéater bei seiner ersten Kiovamee einen tiefen Eindruck auf das

Zu Ishiis Analyse von Wigmans Tanz vgl. ebd, S-1340.
243 ygl. Ishii, Baku, Watakushi no buyseikatsyMein Tanzleben), S.76.
244 vgl. WakamatstMiki und Koga Takeshi (iibersetzt von Park-$eon), Wonjeoreuroseoui Ishii Bakiishii
Baku als der Ursprung$.101102.
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dortige Publikum hinterlassen solft€. In diesem Solostiick stellt Ishii in seiner Nackttieit

nur mit einem kurzen Rock bekleidetinen zuerst gefesselten Korper dar, dessen entfesselte
und bald eskalierende Korperbewegungen ihn schlieBlich befreien. Um den
Bewegungskontrast zwischen Anfangd Ende des Sticks in seinem Verlauf sichtbar zu
machen, konfiguriert Ishii durch seine Tanzbewegungen zwei grundlegende Bewegungslinien
im Raum: von hinten nach vorne und gleichzeitig von unten nach oben. Durch eine solche
zuerst symmetrische und systéimehe Raumgestaltung wird anschlie3end der innere Affekt
des Tanzers, seine entfesselte und bis ins Groteske reichende Bewegung und Mimik noch
deutlicher wahrnehmbar.

Dazu verwendet er eine weil3e Fessel, so dass das Thema des Sticks am Ende der
Auffihrung mit einer Befreiungsszene expliziert wird. Von der Bewegung lasst sich
aul3erdem sagen, dass Ishii in diesem Stuck zum Teil expressive Bewegungen mit dem
Ballettvokabular zu kombinieren versucht. Kurz vor der Szene seiner Entfesselung
beispielsweise fuhmeer mit den FufRen einen schnellen und unstabilen Spitzentanz aus, so dass
seine innere Nervositat, aber gleichzeitig auch seine Erwartung der Freiheit zum Ausdruck
kommen. Uber die Bewegungskonstruktion hinaus halt Ishii die Musik fir besonders
entscheideth. Wahrend die Musik fiir andere im Westen gezeigte Stlcke Ishiis meistens von
Yamada komponiert worden war, wahlte Ishii nurelude von Rachmaninov als
Begleitmusik fir den Gefangeneraus. Obwohl Rachmaninov bei seiner Komposition
tatsachlich von der histischen Niederlage der Truppen Napoleons in Moskau inspiriert
worden war, choreographierte Ishii sein Tanzstiick unabhangig von diesem Hintergrund frei

nach seiner eigenen Sinndeutdfy.

Musik als Medium zu betrachten, bedeutet keinerlei U bersetzungudigsilischen Motives in den
korperlichen Ausdruck. Sondern es bedeutelimehreine Expression des eigenen Gefiihls und der

eigenen Inspiration, die man durch die Musik wahrnirfifnt.

Solch eine selbstandige Interpretation des Choreographen als einesébth@&sifahrung

%45 DasStiickDer Gefangenést bei seinerAuffiihrung in Berlin aufgenommenordenunddiese Aufnahme ist
teilweise noch in Form von Videokassetten zuganglich. Die Erklarung und Betrachtung dieses Stlicks beruhen
von daher auf der Kenntnis desrhandenen Materials.
Vgl. Japanese Contemporary Dance Association (Production), Kusaka Shiro (Régiely & Artists in
Contemporary Dance in Japah989, VHS.
Z‘: Vgl. Ishii Baku (iibersetzt von Kim Chaeon), Muyong yesu(Die Tanzkunst), S.200.
Ebd.
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fremder Buhnenfaktoren hatte unterschiedliche Reaktionen des internationalen Publikums zur
Folge. Laut einiger Zeitungssowie Zeitschriftenartikel haben die meisten westlichen
Journalisten indem Gefangenemicht nur den Affekt und die Kraft des Tanzers
wahrgenommen, sondern durch seine Bewegung und seine Mimik ebenso einen Eindruck des
japanischen Geistes bekomm&#f. Wahrenddessen hat beispielsweise der koreanische
Choreograph Cho Taekon in demselben Sticklas er 1927 bei der zweiten KofBaurnee

Ishiis in Seoul gesehen hatte, eine thematische Kopplung mit der disteren und unbefreiten
Realitét des kolonisierten Korea erkaffit.Diese Verschiedenheit des Eindrucks von Ishiis
Stuck beruht selbstverstandlicauf dem verschiedenen kulturellen Hintergrund des
Publikums. Allerdings deutet sie gleichzeitig darauf hin, dass Baydshiaufgrund von

dessen Unabhangigkeit vom Inhalt des Stiicks ein freier Deutungsraum innewohnt. Der Tanz
Ishiis fungiert quasi als eiabstrahierter und damit interpretierbarer Raum, in den jeweils
verschiedene subjektive Betrachterperspektiven hineinprojiziert werden kdnnen. Dies
beeinflusst spater, etwa um die 1930er Jahre, vor allem die modernen koreanischen Téanzer
enorm, jedoch auf W6l i g ander e Art und Wei se: Sie sel
Uberlieferten Tanz aus ihrer Heimat wahr und deuten ihn. Mit dieser

aSel bstspiegelungdé méechte ich mich dann in f

248 ygl. ParkNanyoung, The Comparative Study on Choreographic Process in the Works of-Beeir@hoi
and Baku Ishie, Department of Dance at Sungkyunkwan U@Rh.D Thesis), 2011, S.140614.
249 ygl. Cho Taekwon, Naui chum bansegiui yeongy®lorie und Schande in meinem-hirigen Tanzleben),
in: Chum Mérz 1976, S.5562.
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4. U bergang von der Vormoderneur Moderne im koreanischen Tanz

4.1. Tanzkunstin Korea

Weil3er, spitzer Hut aus feiner Seide / Hiibsch gefaltet wie ein Schmetterling / Der blasse kahle Kopf /
Im schmalen hohen Hut verborgen / Lichter gleiten die Wangen herab / Lieblich und treeign/
nachtliches Kerzenlicht still am Docht brennt / Senkt sich der Mond auf jedes einzelne Blatt des
PaulowniaBaumes / Lange Armel wehen und fliegen im weiten Himmel / Auf leisen Sohlen mit leicht
gelupften Sockefi’

T ChoChi-hoon,Seungmi{1939

Eine sublime und spirituelle Anmutung deSeungmu was im Koreanischen
aM°nchstanzo bedeutet, s ¢ h i thadoa sebhr argahaulictkio r e a n |
seinem berihmten und ebenso betitelten Gedicht. Die Momente, in denen die Tanzerin mit
langen wei3en Seidenarmeln und ihren abstrahierter Bewegungen die eigenen verletzten
Emotionen anrthrt, um sich schliel3lich mit ihnrem inneren Kummer zu verséhnen, markieren
besondere Attribute des koreanischen Tanzes. Das im traditionellen koreanischelefTanz t
gepragte Versohnungsritual verweist damit auf dessen schamanische Wurzeln etwa im vierten
vorchristlichen Jahrhundert. Aus diesem Zeitraum stammen der traditionelle koreanische
Volkstanz und das Volksspiel vor allem zur Verséhnung des Menschen mitGéender
Toten beziehungsweise der Natur und entwickelten sich weiter zum Volksfest. Wegen der
damaligen agrarkulturellen Bedingungen in Korea wurde das Fest insbesondere vor und nach
dem Reisanbau veranstaltBieses Fest war eine Art Massenveranstgltiiin die Bewohner
des jeweiligen Dorfes und sein Tanz war vor allem von den verschiedenen

Schlagbewegungen der diversen Arbeitsgerate des Reisanbaus gekennzeichnet.

Im Anschluss an diese Antikezeit entstanden drei gro3e Monarchien im koreanischen
Territorium: Shilla (57 v. Chr.i 935 n. Chr.) Koguryo (37 v. Chr.i 668 n. Chr.) undPaekje

20 http:/irki.kbs.co.kr/german/program/program_tmusic_detail.htm?No=31613
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(15 v. Chr.i 660 n. Chr.). Im Jahr 668 wurden die beiden letzteren, souverdanen Monarchien
unter der machtigeren Monarchi8hilla zu einem Einheitsstaat vereinigt, urtdeser
sogenannte Tongil Shilleder vereinigte Stagbhilla) existierte bis zum Jahr 935. Wahrend
dieser Vereinigungsperiode nahm der koreanische Staat einen aktiven Kontakt mit der
chinesischemangDynastie (61807) auf, so dass zum Beispiel diereanischen Kiinstler
nach China gesandt wurden zum Zweck der unmittelbaren Erfahrung der herrschenden
chinesischen Kultur. Bei der Ruckkehr nahmen sie musikalische Instrumente, ténzerische
Eigenheiten sowie Kostiime aus China mit und stellten sie Ubetétirea vor™*

Nach dem Untergang des ersten koreanischen EinheitsstaaggsShillaetablierte das
Reich Koryo (9181392) im 10. Jahrhundert wiederum einen neuen vereinigten Staat in
Korea. Die offiziell anerkannte Nationalphilosophie \¥aoryo basiete auf dem Buddhismus
nach chinesischem Vorbild, und dies Ubte damals einen umfassenden Einfluss auf die
koreanischen performativen Kinste aus. Der interkulturelle Austausch mit dem alten
chinesischen Kaiserreich dauerte an, und daraus entstanden zwsthiat#iche Richtungen
beziglich des koreanischen Hoftanzd3angakmu ( ) beziehungsweiseDangak
Jemgjae( ) und Sogakmy( ) beziehungsweisklyangakJemgjae(

). Wahrend derDangakmuein urspriinglich chinesischer Tanz ist, der nach Korea
importiert und dort koreanisch gepragt wurde und somit grundsétzlich einen chinesischen
Bewegungsstil reprasentiert, ist d8ogakmuein urspringlich koreanischer Tanz, der nur
durch chinesische Beweggselemente beeinflusst wurd@.In dieser Zeit vermehrten sich
parallel zur Entwicklung des Hoftanzes die dem Volkstanz entsprechenden Wandertruppen,
welchen Schmanen, Clowns oder auch Akrobaten anget8tten.

Nach dem Ende dé¢oryo entstand in Korea dieonfuzianische Dynastidoseor(1392

21 Allerdings wurde der chinesische Tanz in Korea mehr oder weniger veramiertUSAmerikanische
Tanzwissenschattleridudy Van Zileerwahnt beispielsweise folgenden Unterschied des origindren koreanischen
Hoftanzes von dem chinesischen.
An the dances of Chineseigin, a formal procession by individuals holding various kinds of standards precedes
and follows the dance, the dance name is announced, and the dance is interrupted for a brief song sung in
Chinese by the dancers; in the dances of Korean origin, tlverdanegin with a bow to the king and brief song
sung in Korean praying for his happiness, and end with a bow to the king, but there are no standard bearers or
processions. Any early movement differences between the dances of Chinese origin ewdgimading in
Korea no longer exist.
Judy Van ZilePerspectives on Korean dandgiddletown, Connecticut: Wesleyan University Prex3)1, S.7.
%2 ygl. Kim Cheorheung, Hanguk jeontong muyongs@ie Geschichte des traditionellen koreanischen
Tanzes), in: HaRu-mi, Choi Sukhee und Choi Haeee (Hrsg.),Simso Kim Cheon Heung seonsaengnimui
urichum iyagi(Die Erzéhlungen von Kim Chedmeung tber den koreanischen Tanz), Seoul: Minsokwon, 2006
(2005), S.27@75.
%3 vgl. ChungByungho, Hanguk chunfDer koreanisch@anz), Seoul: Yeolhwadang, 1995 (1985), 285
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1897), die bis zum Aufbau des neuen koreanischen Kaiserréidetmn Jegukl8971910)

Uber funfhundert Jahre andauerte. Es ist bemerkenswert, dass wahrdodeteDynastie

viele neue Stlicke sogar fur den koniglichdoftanz geschaffen worden sind. Besonders seit
dem Anfang des 19. Jahrhunderts erhohte sich die Zahl dieser neuen Tanzkunstwerke
erheblich, so dass beispielsweise allein wahrend der Herrschaft des dreiundzwanzigsten
Koniges Sunjo (180Q834) etwa dreil3igreue Sticke fur den Hoftanz prasentiert worden
sind. Im Gegensatz dazu waren nur insgesamt flinfzehn Hoftanzsticke wahrend der
vorherigen zwei Epocherongil Shilla und Koryo entstanderf>™* Zudem genoss die
Volkskultur ab Mitteder JoseoiDynastiebesondergrof3e Beliebtheit bei der Bevolkerung.
Dieses Phanomen fuhrte zur sowohl volkstimlichen als auch asthetischen Entfaltung des
Volkstanzes, dessen Spur noch bis heute im traditionellen koreanischen Tanz erkefifibar ist.

4.1.1. VerschiedeneKlassifizierungsmodelle des koreanischen Tanzes

Bisher haben viele Tanzwissenschatftler und Kiinstler den alten koreanischen Tanz nach
seinem Tanzstil klassifiziert, obwohl dies in der Tat aufgrund der mangelnden Nachweise und
Materialien schwierig echeint. Trotzdem sind einige Klassifizierungsbeispiele
erwdhnenswert, um mit ihnen einen ungefahren U berblick Gber die Tanzkunst aus Korea zu

erhalten.

Der bekannteste Meister des koreanischen Hoftanzes, Kim @lgemy, der selbst zu
Beginn der 1920er Jahren a¥iwangjik Aakbu ( , dem Vorgangerinstitut des
heutigenNational Center for Korean Traditional Performing Artden traditionellen Tanz
und Musik erlernt hatte und bis zu seinem Tod im Jahr 200Awisan Cultural Assein
Korea verehrt wurde, hinterlie3 seine Betrachtungen der koreanischen Tanzgattungen in

mehreren Aufsatzen. Er gruppiert diese vielfaltigen Tarimggen nach ihrem Ursprung und

%4 ygl. Kim Cheonheung, Hanguk jeontong muyongs@ie Geschichte des traditionellen koreanischen

Tanzes) S.275276.
Allerdings entspricht die Schaffung eines solchen koreanischen Hoftanzes auf keinen Fall dem modernen
westlichen Verstandnis einer acChoreographied, welche

RaumZeit-Konstruktion und somit eine U bedtmg der Bewegungsstruktur auf jeden Kérper ermaglicht.
%5 vgl. Chung Byungho, Hanguk chunfDer koreanische TanzZp.26.
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nach ihrem Tanzstil wie fYb)gzweereshendVAHodt
), drittens ( ARi t)fu,el vieer tTamsz ANeu (Coreograp
W, fenftens AAus | )il InsethalbedieseMGrypezung nimmt der

ANeu Choreogr aphi erSinmuydhgwelhér séteen 1320ealahien aué n

der kreativen Idee beziehungsweise der Interpretation der Choreographen Uber den

traditionellen Tanz beruht . D enr Zusdmamershang nd i s ¢

hauptséachlich auf den westlichen Tanz und hierin vor allem auf das europaische Ballett.

Nach der Erlauterung von Kim Chetweung ist es ein typisches Charakteristikum des
koreanischen Hoftanzes, dass sich das Thema sowie der Inhalt dess Tamzh den
sogenannte€hangsal , Liedtex?) entweder bereits ganz zu Beginn oder nach der Hélfte
des Tanzes erklaren lasst. Zudem seien die verwendbaren Tanzbewegungen des Hoftanzes,
die streng auf einer kleinen Bewegungsauswahl beschrankt sind, monoton und schlicht
konstituiert.

Im Unterschied zweinem solchen Hoftanz erlaubder Volkstanz dem Tanzenden die
Entfaltung seiner eigenen Kreativitat, um seinem Gefuihl kdrperlichen Ausdruck zu verleihen.

Und dabei legt diese Art Tanz das Gewicht auf zwei spezifische koreanische Béggiife,

( ) und Heung ( ), welche den ekstatischen aber zugleich asthetischen Zustand des
tanzenden Menschen begrifflich fassklea andHeung sind zwar die Schlisselbegriffe zum
Verstandnis des koreanischen Tanzes, jedoch sind sie fast unibersetzbar in eine andere
Sprache, weil keine entsprechenden Termini aul3erhalb des Koreanischen greifddasind.
k°nnte die beiden ualtysfchararor graoenaad a feelimg of livelyu a | q
animation or enthusiasm, both of which lead to an almost irrepressible joy or

gi ddi nes s.f’ Adserstennkane manrdie Nuance des Beghfext anhand einer
Beschreibung vom traditionellenkoreanischen Musikmeister Hwang Byongki

nachvollziehen:

We can say that an object has mét or that we have become conscious of the mét within it, if, when we
come in contact with the object, our spirit by some means seems to enter into the spiritual rhythm of

the object. Just as a heartbeat is symbolic of thetence of human life, an experience of the rhythm

%6 Kim Cheonheung,Muyong gaesedEinleitung in den Tanz), in: Ha Rmi, Choi Sukhee und Choi Haeee
(Hrsg.),Simso Kim Cheohleung seonsaengnimui urichum iyéBie Erzéhlungen von Kim Chedmeung tber
den koreanischen Tanz),186147.
%7 Judy Van Zile Perspectives on Korean dan&12.
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of an object involves an apprehension of its essence. Through the appreciation of its mot we
spiritually dance with an object. At that point, in which a state of possession is reached, there is a
similarity with the characteristics of Korean indigenous shamanism; although there is a difference in
the degree to which the mét is realized, the fundamental experiences are an&ibgous.

In den meisten Fallen ist Ubrigens die Etablierung sowie Entwicklung dest&boiies
ziemlich unbekannt, wahrend der Hoftanz aufgrund einer zu jeder Zeit viel ausfihrlicheren
Dokumentierung und entsprechender Kenntnis lange Zeit auf die gleiche Art und Weise
praktiziert wurd€>® Dariiber hinaus ist der rituelle Tanz als der religibsebetrachten, der
vom Performei ohne dass dieser seine Individualitat beziehungsweise Autonomie reflektiert
héatte i lediglich nach dem festen zeremoniellen Ablauf ausgefuihrt wird. Dazu gehdren vor
allem der schamanische Tanz, der buddhistische Tandarrdnfuzianische Tarf2’

Der auf den koreanischen Tanz spezialisierte Tanzwissenschaftler Chung-Hyung
erarbeitete allerdings ein anderes Schema zur Klassifizierung der klassischen koreanischen
Tanzgattungen. Aufgrund seiner Feldforschung teilt er ldireanischen Tanzgattungen in
zwei groR3e Kategorien namens Hoftanz und Volkstanz ein. Im Unterschied zu Kims Analyse
erachtet er den konfuzianischen Tanz nicht als ein Teil des rituellen und religiosen Tanzes
sondern eher des Hoftanzes. Denn diese Tamrgawar hauptsachlich entweder den grof3en
Heiligen oder den verstorbenen Kdnigen als eine rituelle Zeremonie gewidmet und hatte als
eine konigliche Veranstaltung stattgefunden.

Des Weiteren ist Chung Byusigp der Auffassung, dass der Volkstanz die résign
Tanze wie den schamanistischen und den buddhistischen Tanz bereits mit enthalt. Daher
sollen ihm zufolge nicht nur die allgemein volkstimlichen Saled Gruppentéanze, die unter
der Bevolkerung verbreitet waren, sondern agieise beiden rituellen fide zum Volkstanz
dazugehdren. In diesem Zusammenhang werden die volkstimlichen Ténze von ihm
interessanterweise iden dorflichenund dentheatralischenTanz unterteilt. Wéahrend der

dorfliche Tanz als etwas Feierliches, Unprofessionelles oder Spielesigrheheint, vertritt

%8 Hwang Byongki, Aesthetic Characteristics of Korean Music in Theory and in PracliteAsian Musi¢
Vol.9, No.2, Korean Music Issue, Texas: University of Texas Press, 1978, S.30.
%9 EineZusammenfassung der Eigenschafies koreanischen Hofind Volkstanzesiehe, KimCheorheung,
Muyong gaesed[Einleitung in den Tanz), in: Ha Rumi, Choi Sukhee und Choi Haeee (Hrsg.),Simso Kim
Cheon Heung seonsaengnimui urichum iy@je Erzahlungen von Kim Chedmeung tber den koreanischen
Tanz) S146150.
20 y/gl. Kim Cheorheung, Hanguk jeontong muyongs@ie Geschichte des traditionellen koreanischen
Tanzes), in: Ha Rmi, Choi Sukhee und Choi Haeee (Hrsg.), ebd, S.306.
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der theatralischeTanz eine professionelle und auch kommerzielle Posffibrwie sie

beispielsweise durch den koreanischen Buhner$amauyongertreten wird.

Ein weiteres Klassifizierungsmodell stammt von der koreanischen Tanzwissenschattlerin
Choi Haeree und kann aufgefasst werden als eine Mischung aus den oben genannten
Klassifizierungsformen von Kim und Chung. Aus Chois Perspektive ist der traditionelle
koreanische Tanz, grob zusammengefasst, in drei unterschiedliche Gattungen zu unterteilen,
namlich in Hoftanz, Volkstanz und rituellen beziehungsweise religiosen Tanz. Den Hoftanz
unterteilt sie inDangak Jeagjae mit chinesischem Ursprung uridyangak Jeongjae mit
koreanischer Herkunft. Zum Volkstanz gehoren fur Ghen dorfliche und der theatralische
Tanz. In ihrem Schema genauso wie in dem von Chung Bydng i befindet sich der
Snmuyongals ein Teil des theatralischen Tanzes im Volkstanz. Der rituetiehengsweise
religivse Tanz schliel3lich wird in schamanistischen, buddhistischen und konfuzianischen
Tanz eingeteilt.

Im Chois Klassifizierungsmodell taucht déinmuyongedoch noch einmal als eine vom
Volkstanz unabhangige Gattung auf, welche nicht zraditionellen Tanz sondern eher zu
dessen ¢(bergeordnet er Ka gehd@tdit anderen Wartem kank o r e a n
der Sinmuyongi folgt man den hier vorgestellten Klassifizierungsmodellenzwei
unterschiedlichen Gruppen zugeordnet werdenrsaits als eine Art theatralischer Volkstanz
und andererseits als ein vom Volkstanz unabhangiger Teil des koreanischen Tanzes. Wahrend
der Eine sein Hauptmotiv aus dem uberlieferten alten Tanz herauslést und von daher eng an
diesen gekoppelt ist, interpiett der Andere den traditionellen Tanz ganz unabhangig von
seinem Ursprung und verbindet im Grunde diese alte Tanzform streng mit dem

Bewegungsvokabular des modernen westlichen Tdfizes.

Am Malstab der jeweiligen Definition beziehungsweise Klassifizierung ist allerdings

261 y/gl. Chung Byungho, Hanguk chungDer koreanische Tanz$.27.
%2 \/gl. Choi Haeree,Ch 6 an g a Mista®yhahdi Nature of a Contemporary Korean Dance Genre
Department of Dance BEMARhess)1®3%pHyS2at Hawai 0i Uni v.
Allerdings befasst sich meine Arbeit nur mit der zweiten Auffassung dieses Tanzes, da ich den sogenannten
Snmuyongals einen Bgriff definieren will, in dem sich eine zeitliche Umstellung des neuen Tanzes auf den
alten nachtraglich ereignet. Zudem soll &&nmuyongn meiner Betrachtung als ein Tanz beschrieben werden,
der deutlich von fremden Bewegungsprinzipien, unter andemwestlichen Bewegungsvokabular, gepragt
ist. Im Vergleich dazu méchte ich die erste FormS$iesnuyond n Choi s Schema vi el mehr a
alten Tanzd6 bezeichnen. In dieser Art Tanz warden di
Uberliefert.
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erkennbar, dass deBinmuyongin jedem Fall entweder als traditioneller koreanischer
Volkstanz oder zumindest als genuin koreanischer Tanz aufgefasst wird, als wére er v
Beginn an ein kunstlerisches Exempel des einheimischen koreanischen Tanzstils gewesen.
Bei einer solchen Auffassung geht der eigentliche Ursprung dieser hybriden Bewegungsform
sowie deren komplizierter Modifikationsverlauf ganz offensichtlich verloidor. einer
eingehenden Beschéftigung mit der@inmuyong ist jedoch eine &sthetische und
tanzwissenschatftliche Analyse tber den traditionellen koreanischen Tanz Voraussetzung, um
damit einen Vergleich der origindren Bewegungsgrammatik mit deiSadesuyongn den
folgenden Kapiteln zu ermdglichen.

4.1.2 A sthetische Grundlagen des koreanischen Tanzes

Um die Uberlieferten Bewegungsprinzipien des koreanischen Tanzes zu erkennen, ist es
notwendig, deren Eigenheiten konkret zu analysieren. Daher méchte ich in diesem Kapitel
die drei asthetischen und philosophischen Grundlagen des traditionellen kdreanisinzes
vorstell en: aFunktion der At mungo, aAbwechs

Ent K nundaeBrebwegung im Still stand?d.

Als Kern der koreanischen Tanzkunst besitzen vor allem verschiedene Atemtechniken
einen hohen Stellenwert. Darin besteht ein wesentlicher Unterschied zum Mechanismus des
westlichen Tanzes. Wahrend das traditionelle westliche Bewegungsvokabular awdsier B
des regelmaligen Herzschlags des Menschen konstituiert ist, geht der traditionelle

koreanische Tanz hingegen von einer auf den Unterbauch)(konzentrierten Atmung aus.

Die Tanzerin Chung Seurgee fasst die unterschiedliche Eigenschaft der westlicimel

koreanischen Atemtechnik mit folgenden Worten zusammen:

The western dancing needs to breathe without limits through the lower abdomen to the upper thymic
part, whereas Korean dancing requires to make the static state by drawing abdomen
muscle(contration) based on the hypogastric breathing during which, in other words, Ki(energy) is
concentrated into the mid point(center point) where the upper body part joins the lower body part. At

this time, the body remains in a stable condition which enablegenerbe circulated in curved
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lines2%®

Der Unterbauch fungiert gewissermafl3en als organische Quelle jeder Bewegung im
koreanischen Tanz. ABeim Einatmen wird die E
des Verknotens angehalten. Beim Ausatmen geschiehtBewegung als Ausdruck der
aErl °sungé dyn a it Bies kerweist duf e@ineénsperifisahdn Aem, welcher
von oben nach unten oder auch umgekehrt durch den ganzen Kdrper hindurch flie3t. Durch
diesen Atem wirddem koreanischen Tanz eine auiftillertikalisierte Bewegungdynamik
verliehen,le i spi el swei se diemanaedrdnuah internabfecimg generally A
manifest in the flow of the breath rather than from a conscious, mechanical action of the
shoulders?® Das ist im U brigen eine $®nders auffallige Differenz zu vielen anderen
ostasiatischen Tanzen, beispielsweise dem japanischen, in dem eine horizontale
Bewegungsformation viel haufiger als ein vertikales Schiitteln der Schultern oder eine
standige Auf und Abbewegung wie Beugen uBe&hnen der Knie zu sehen ist.

Die Atemtechnik des koreanischen Tanzes, deren energetischer Ursprung im Unterbauch
verortet wird, ver zwei gt sich in veAbschi ede
At mung o0 -ReclitdAit mkis g 0 -AuBanAbbme,ngazZentri fugal e At
aZentripetal eAb-Att mMmumg® . b eaddaidt et |, dass ma n d
vertikale Achse des ganzen Koérpers wahrnimmt und gleichzeitig rhythmisehuadf
abat met-RechsAtimkrsgo ent st eht eérBewdgumggldr Brustvon d a z u
der linken zur rechten SeAulleeAtonuenrg 6u nggeehkt e herst
durch die Drehbewegung der Taille eine dreidimensionale Raumlichkeit mit dem Korper
wahr zunehmen. Dar¢ber hinausnitatdedi d magfe mtarn
dass der Tanzer durch seine Atmung subjektiv eine Kurvenform innerhalb seines Korpers
wahrnimmt. Im Gegensatz zu dieser zentrifugalen Methode der Atmung richtet man bei der
aZentripetalen At mungo denUnerbact® reme Konzentr

Jede Art der Atmung Ubt einen signifikanten Einfluss auf die Bewegungskonzeption des

%3 Chung Seundpee, Traditional Dance of Han Seonlun & Han YoungSuk School SeungMu, Seoul:
Minsokwon, 2010, S.61.
%4 \WonSanghwa,il nnehalteno: Die Rolle des Innehaltens im T
kulturellen Aspekten des Innehaltens im Tanz in Tradition und Moderne im Westen und in Berés
dissertation.de, 20084.148149.
265 Judy Van Zile Perspectives on Korean dan&13.
%6 vgl. Lee Mi-young, A Study on Body Characteristic: Research Institue of Korean Dance (Hrsg.),
Institute of Korean Danc¥ol.9, 2009, S.62.
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Tanzers aus, so dass beispielsweise die Meistertanzerin Han-¥oakghre Bewegung auf
Basis von Auf und Abatmungsmethode sowie die Konzentration Asmung auf den
Unterbauch ausfihrte, ganz ohne durch die Brust zu atmen. In ihrem Tanz wurde zudem die
Wirbelsdule in einem senkrechten Stand gehalten, und mit einer solchen Kérperhaltung
konnte ihre raffinierte Bewegung noch eleganter und impressiametisinszeniert

werden?®’

Allerdings ist die Entwicklung jeder Atemtechnik nicht unabh&angig vom Raum der
Bewegungsausfuhrung. Das heil3t, dass die Methode der Atmung je nach raumlichen Mal3en,
Struktur oder Atmosphére eines Auffihrungsortes unterschiedlicdgefuhrt wird. Die
Bewegungskunst aus den sudlichen Regionen Koreas wurde friher Uberwiegend als
Zimmertanz ausgefuhrt, so dass der Tanzende das Zimmer als einen geschlossenen
Biuhnenraum wahrgenommen hat. Diese Raumbedingung fihrte zur streng konzentrierten und
nach innen gerichteten Atmung des Tanzenden. Wahrenddessen wurden die meisten Tanz
wie Spielgattunge aus dem nordlichen Korea auf einem offentlichen Marktplatz
beziehungsweise auf einem Hofplatz dargeboten. Demzufolge entstanden in dieser Region
viele sprunghafte Bewegungen oder freie, improvisatorische Bewegungsformation.
Entsprechend dieser ganz ameraumlichen Voraussetzung war auch die Atmung des
Tanzers kraftvoller und stérker nach auRRen gericfitet.

Dariiber hinaus ist der entscheidende Einfluss der koreanischen Musik auf die
Atemtechnik zu nennen. Weil die darstellende Kunst Koreas urspringlis ein
Gesamtkunstwerk praktiziert wurde, in dem die Musik, der Gesangstext beziehungsweise das
Gedicht und der Tanz ( ) miteinander verflochten waren, sind bis heute
musikalische Faktoren und Kategorien im Tanz erkemmd spirbar. Die im koreanisen
Tanz bevorzugte Musik ist die im Dreivierteltakt geschriebene Musik, ahnlich dem Walzer
oder der Mazurka in Europa. Jedoch liegt ihre Besonderheit im vom eigentlichen Takt standig
abweichenden Verlauf des Rhythmus, da sich der koreanische MusikerSpéiander
Musik stark an derAuffihrungsbedingungen, dem Raum und dem Publikum orientiert.

Dabei entsteht das interessante Phanomen, dass jeder Musiker denselben Takt ganz

%7 vgl. ebd, 5859.
%8 vgl. ebd, S.57; Park Jeongjin, Muyong inryuhageuro bon Hangugui jeontong muyofider
tanzanthropologisch betrachtete traditionelle koreanische Tanz), in: ChuntpByhirsg.)Hanguk chum baek
nyeonl (Hundert Jahre des koreanischen Tanzes 1), Seoul: Noonbit, 20063S.12
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andersartig spielen und in seiner Spielgeschwindigkeit variieren kann, indemeprTaikt

ganz nach seinem inneren Empfinden verlangern oder auch schneller spielen kann. Daher
setzt das Spiel der traditionellen koreanischen Musik nicht nur das Verstehen des jeweiligen
Taktes, sondern vor allem einen eigenstdndigen Umgang des Musikiersdem
Transformationsiibergang zwischen den Takten vdfaus.

Solch ein musikalisches Attribut wirkt bei der Bewegungsausfiihrung unmittelbar auf
deren Darstellungsweise ein, so dass sich der Tanzende selbst zwar nach dem Takt,
gleichzeitig aber auch vollkomen unabhéngig vom Takt bewegen kann. Wenn er auf die
vom Musiker interpretierte Taktfolge aufmerksam wird, interpretiert auch er sie wiederum
instinktiv. Und gleichzeitig verwandelt er den Rhythmus der Taktfolge in eine innere und
auRere Musikalitéat durclseine spontan schneller werdende beziehungsweise verlangsamte
Bewegung. In den darstellenden Kinsten Koreas interagieren die Musik und der Tanz in
diesem Sinne besonders eng miteinaftfetm Hinblick auf die Atmung ist es zudem
aufschlussreich zu bemerkedass die koreanische Musik im Vergleich zur westlichen
Tanzmusik mit einer starken Phrase beginnt und in einer stillen und ruhigen endet.
Dementsprechend atmet der Ténzer von Anfang an sehr gespannt mit einer hohen
Konzentration auf den Unterbauch eimduschlie3lich atmet der Tanzer ganz am Ende

langsam und entspannend aus.

Dieser Prozess, der eine innere Dynamik des Tanzessd | ekt i er t |, i st al s
der Bewegungen zum Verknoten und Entknoteno
Tanzwird im Prinzip auf eine strenge Struktur zuriickgefuhrt, welche aus drei Phasen besteht,
namlich dem aVerknoteno, dem anschlieCenden
Diese allgemeine Struktur beherrscht jede Strophe des Tanzes. Deshalb iseaimskbes
Tanzstick, grob gesagt, als eine Wiederholung derselben Struktur zu betrachten. In diesem
Zusammenhang ist die Darlegung zur Tanzasthetik der koreanischen Tanzwissenschatftlerin

Won Sanghwa erwahnenswert:

%9 ygl. Chung Byungho, Hanguk muyong mihak (Die A sthetik des koreanischen Tanzes), Paju:
Jipmoondang, 2004, S.14%9.
®fDas hei Ct, die koreanische Musik, deren Rhythmus
oder beschleunigter Takt klingt, gewinnt im Tanz einen besonderen Ausdukrdem gewinnt diese Musik
durch die U bereinstimmung mit dem Tanz einen anderen Ausdruck, als wenn sie allein auf sich selbst
angewiesen ware.
Won Sanghwa,il nnehal t eno: Die Rolle des I nnehaltens im T:
kulturellen Aspekten des Innehaltens im Tanz in Tradition und Moderne im Westen und jrSKiséa
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Langsame, mit voller Energie geladenewBgungen fihrten zu Momenten des Innehaltens zum
aVerknotendé, die Bewegungsh®°hepunkte waren. Di es
oder schnell in einem Moment entladen. Das ist die Schonheit Hee e r e 6 , eine Vorstel
Buddhismus &einfluRt worden ist, und das ist auch das kreisende und wiederkehrendét.eben.

Der traditionelle koreanische Tanz scheint paradox, insofern der Ténzer seine innere
Energie, Emotion, Konzentration sowie seine Atmung durch seine korperliche Bewegung
miteinander averknoteté6 und dabei ganz na
angchlieBend wi eder um dur c hi sanaGefihbs&nme Bdwegurig eind &nergie
nach aul3en zu entfalten. Wie die koreanische Musik, die von starken aber gleichzeitig sehr
schlichten Anfangstakten charakterisiert ist, zeigt die erste Bewegung im ikcreanTanz
zwar eine strikt korperlich kontrollierte Darstellung: jedoch wird auch aus dieser Bewegung
der intensivste und kraftigste Ausdruck vorkonzentrierteri Energie hervorgerufen. Und
dann versetzt sich der Moméndesedi mVEr&moe &n
aWi egeno b e z dn semmar anittiéren wPositioh. kontrolliert und harmonisiert
gleichzeitig di ese Bewegung des aWi ege
Bewegungsmechanismenwpmo | e desd aFet knot en 8e&wegurigsodl s e me
sich ereignen, wenn man sich entweder nur innerlich, emotional oder &uf3erlich mit der
korperlichen Expressionbewegt. Dies knipft weiter an eine Schlussphase des
aEnt knotenso an. Die Bewegung des adfauthk not en
langsam und bedéchtig ausgefiihrt werden. Allerdings wird diese Art Bewegung wegen des

entleerten inneren Zustandes des Tanzers von ihm besonders spirituell wahrgenommen.

Kurzum, im alten koreanischen Tanz wohnt der Stillstand der Bewegung mthe u
umgekehrt die Bewegung dem Stillstand. Diese asthetische Eigenheit der koreanischen
Tanzkunst lasst eine permanente Spannung zwischen diesen beiden Bewegungsqualitaten
aber auch ihre Interrelation entstehen. Fur dieses Phanomen existiert im Korearischen
entsprechender BegriffJeong Jung Dong ( ), was wortwertlich &
Stillstandod bedeutet. I n der westlichen Tan

unzweideutige physikalische Bedeutung, so dass der Stillstand Gberhaupt als tdad Zus

211 Epd, S.148.
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eines SickNicht-Bewegens und die Bewegung als der eines -B@hegens exakt
gegensatzlich verstanden werden. Indessen ist dem Stillstand und der Bewegung im
koreanischen Tanz scheinbar ein wahrnehmbarer Transformationsvorgang inhérent, so dass
eine nnere Bewegung aus dem Stillstand und dabei ein innerer Stillstand aus der
Kérperbewegung entstehen konrién.

4.2. Kolonialzustand und Politisierung desanzendenKdorpers in Korea

Die durch mehrere Jahrhunderte etablierten &sthetischen Prinzipien der koreanischen
Bewegungskunst stof3en nun auf einen enormen Wendepunkt. Dieser begann mit der
Kolonialisierung durch das Nachbarland Japan zu Beginn des 20. Jahrhunderts. Adégrund
Kriegsgewinns Japans gegen Chii885und Risdand 1905 erhielt die japanische Regierung
eine sichere Basis fur eine territoriale Expansion. Es ereignete sich eine Okkupation Japans in
Korea, das sich geographisch zwischen China und Japan befindet undhldaBefallstor
zur weiteren Eroberung des chinesischen Kontinents fur Japan eignete. Zunachst schloss
Japan am 17. November 1905 einen japarksrkanischen Protektoratsvertrag ab, so dass
Korea zum bloRen Schutzgebiet Japans herabgestuft wurde. DasshlieRend
unterzeichnete Japan einen neuen Staatsvertrag zur endgultigen Annektierung Koreas am 29.
August 1910. Dadurch lie3 sich der Untergang des koreanischen Kaiserizaeies Jeguk
letztendlich besiegeln und gleichzeitig wurde Korea als ein nfdr Japans dem
Kolonialvaterlandunterstellt™

Die japanische Kolonialpolitik in Korea war vor allem von einer Assimilationspolitik

gekennzeichnet, wel che durch Slogans artiku
Vol k zu Unt ert alnnelnain d sfR rwieri ziepr uchg@mi, AVer einh
Il nl and und der Kolonied oder ABr tResdArtc hkei t
der Assimilationspolitik erzielte eine AJapa

auf die geistige undk ul t ur el | e An p?&® Semai poljiscleer Strategid Japagsi .

272 \/gl. Chung Byungho, Hanguk muyongui mihalDie A sthetik des koreanischen Tanz8s)57158.
273 ygl. Sung MeungHeyn, Japanischer Kolonialismus uribreanisches Theater: dargestellt am Beispiel der
modernen Theaterbewegung Shinkirgdong der 1920er Jahre in Kore&.5965.
274
Ebd, S.60.
"> Ebd, S.62.
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geht im Grunde von einer besonderen kolonialistischen Haltung aus, die mit seiner
Geopolitik gegenltber Ostasien zu tun hat. Die tropischen Koloniallander des Britischen
Empires und Frankrehs in Afrika sowie Sidostasien und Indien zeigen weit weniger
direkten kulturellen und historischen Zusammenhang mit inren Kolonialherren. Im Gegensatz

dazu wollte die japanische Kolonialherrschaft auf Grund des gemeinsamen soziokulturellen
Hintergrundesni t Chi na einen geopoBliddl& hiem, dasi pary

Kolonien konstituiereff®.

Die japanischen Intellektuellen haben zu Begoher Meij-Periode das europdische
Wissen Uber die Weltgeschichte genutzt und mithilfe des neuen Wissens versucht, Japan eine
eigene Rolle innerhalb dieser Weltgeschichte zuzuortffeBariiber hinaus haben sie im
Osten ein neues Zivilisationsmodell als eine Opposition zurstlidgleen etabliert, um den
unterworfenen Osten der hegemonialen westlichen Weltordnung gegeniiber zu?*tellen.
Daher sind bereits am Ende des 19. Jahrhunderts in Japan zahlreiche Blicher erschienen, die
die Kultur des Ostens thematisierten. Diese Biicherrhdba Osten interessanterweise nur
mit seinem altzivilisatorischen und friedlichen Charakteristika dargestellt, ohne aber die

politischen Auseinandersetzungen innerhalb der asiatischen Lander zu thematiSieren.

7% Die japanische Kolomlexpansion begann mit der Beaeng Taiwans 1895 undhuerte bis zur Niederlage
Japans im Zweiten Weltkrieg 1945 an. Wahrend dieser Zeit gehérten Taiwan, Korea, die Mandschurei, Birma,
Indonesien und die Philippinen zu den japanischen Kolonien.
Vgl. ebd, S.65.
27" Diese Weltanschauung der japanischen Intellektuellen {ibte einen enormen Einfluss auf die zeitgendssischen
koreanischen Intellektuellen aus.
Vgl. Lee Eunjeung,Der Traum vom starken Staat: Das Staatsverstandnis von Mhi in: dies und Thomas
Frohlich (Hrsg.),Staatsverstandnis in Ostasj@adenrBaden: Nomos, 2010.
278 gtefan Tanaka zufolget die japanische U bersetzung des Ostég8, ein japanisches Konzept aus dem 20.
Jahrhundert. Vorher ging dieses Wort nicht den Osten im heutigen Sinne ansdesl Gewasser um die Insel
Java herum. Das bedeutet, dass das idpéterst im modernen Zeitalter vor allem von japanischen Reformern
in Besitz genommen wurde und dadurch abstrahiert wurde.
Vgl. Stefan Tanaka] apanés Ori ent: HBRew®4eri ng Pasts into
2% In diesem Zusammenhang ist die &asthetisBhauptung defpanischa KunstwissenschaftlerOkakura
Tenshinsehr symptomatisctin seinem BuclThe Book of Teachreibter:
AStrangely enough huma-oup.titys the andy Asiatic céremonialnndith commantish e t e ¢
universal esteem. The white man has scoffed at our religion and our morals, but has accepted the brown
beverage without hesitatiofig¢ ] There is a dbotle charm in the taste of tea which makes it irresistible and
capable of idealizatiorjé ] It has not the arrogance of wine, the selfisciousness of coffee, nor the simpering
innocence of cocoa. i
Okakura KakuzoThe Book of Tedokyo: Kenkyushal939 S.811.
In diesem Buch beschreibt Okakura den Taoismus, Zen und diZefemonie als eine Art Metapher der
Relativitdét gegen den européischen Absolutismus. Jedoch gelingt es ihm meines Erachtens nicht, den
Absolutismus schlissig zu kritisieren oder gafzaldsen. Fir Okakura erscheint Relativitat nicht als eine
Verneinung beziehungsweise ein Gegenpol des Absolutismus. Stattdessen verweise sie darauf, dass die Art und
Weise des (hegemonialen) Absolutismus nicht immer gleich ist, sondern selbst aucienteledérden kann.
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Angesicht s des aunt eerngegagaegmpemen 6o d@st eanvse r fl
positivistische Darstellung schlie3lich zu einer idealisierten Darstellung des chinesischen
Ursprungs’®® Das hei3tAw]hile Europe, as the West, became an other, that against which
Japan compared itsefhinabecame a different other: it was an object, an idealized space and
time from which Japan develop&d® Diese PraktikenJapans ermdglichten seinen
Koloniallandern eine Orientierung an einen gemeinsamen chinesischen soziokulturellen
Ursprung, was wohl als ribewusstes Gegenmodell zur europaischen Vorstellung einer
Grindung auf der griechischen und rémischen Kultur erdacht worden war.

Jedoch spiegelt all dies die Tatsache wider, dass Japan die anderen asiatischen Lander
gewiss nicht mehr nur als heterogedifuse Orte wahrgenommen hat, sondern vielmehr als
einen homogenisierten konzentrierten Gegenbegriff gegen den Westen neu entdeckt hat.
Diese veranderte Wahrnehmung Japans der réaumlichen Konstellation in Asien mindete
letztlich darin, den von Japan entWeren OstBlock spater in den 1940er Jahren radikal in
eine faschistische geopolitische Sphare nam@nsater Asian CdProsperity Spherezu

verwandeln und dabei zum Kriegsplan Japans enorm beizut¥gen.

Dem Politikwissenschaftler Kang Sapmg zufolge verbindet sich der japanische
Entwurf des Ostens mit einem unvermeidlichen Dilemma des modernen?¥4mHeses
Dilemma beinhalte tUber ein Paradox: Das moderne Japan versuche einerseits, das asiatische
Territorium zu Ubersteigen, aber andererseits konne es sich nicht von der territorialen und
kulturellen Umklammerung Asiens befreien. Aus jener U berlegung entstiinden dann Fragen
von japanischer Seite: Wodurch kann Japan sich selbst von Asien entfremdssegeafien

von seinem eigenen Ursprung? Und wie kann Japan mit dem Westen auf Augenhohe

Das heil3t, die Macht des Westens ist keine absolute und unantastbare, sondern eine Ubertragbare auf den
Anderen. In diesem Sinne lasst sich die Hegemonie keineswegs auflésen, sondern sie bewegt sich nur.
Entsprechend sind die Begriffe @nModelle) wie Osten oder Orient in Okakuras Betrachtung eine
Konstruktion beziehungsweise eine Transformation des westlichen Prinzips. Insofern ist die folgende Kritik von
Karatani K§in plausibel.
AF¢r Okakura gibt es keri ni tarl diesatt ackesr OQdteers® . e iSm nlddea ¢
Karatani K§in (Ubersetzt von Cho, Yeurlj hier lbersetzt vorutorin), Neisheogwa mhak (Nation und
A sthetik), Seoul:-book, 2009, S.14344.
20 vgl. Stefan Tanakal apanodés Ori ent: Ren®4ring Pasts into Histor
8L Epd, S.13.
282 () berGreater Asian CeProsperity Sphersiehe Lewis H. GannWestern and Japanese Colonialism: Some
Preliminary Comparisonsin: Ramon H. Myeraind Mark R. Peattie Hrsg.), The Japanese Colonial Empire
18951945 Princeton: PrincetobniversityPress, 19845.502503.
283 ygl. Kang Sangung (iibersetzt von Leeyking-duk undim Sung-mo), Orientalismeul neomeoséBeyond
Orientalism), S.11-820.
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kommunizieren? Als Antwort auf diese Fragestellungen hétte die japanische
Kol onial herrschaft die Behauptung aufgestel]l
Das heil3t, dass der Osten nur von einem Vertreter aus dem Osten représentiert werden und
nur durch ihn Firsprache erfahren k&fthEr erweist sich hierfiir als derjenige, der imstande
ist, aufgrund der erfolgreichen Modernisierung eine Fuhrungsposition im Abernehmen
zu kénnen und schlie3lich den dem Westen untergeordneten Osten retten zu kénnen. Nach
der imperialistischen Parole Japans ist dies unzweifelhaft der J&franer.

Hinsichtlich jener taktischen Feststellung Japans zur Apologie seines Kolmoiglgnd
die unterschiedlichen Benennungen der koreanischen Kolonie durch das japanische
Kolonialvaterland und auch seine Selbstbezeichnung beachtenswert. Wahrend der
Kolonialzeit wurden die japanischen Kolonien offiziell von JaparOas ( , Aul3enand)
bezeichnet, wahrensich JapanselbstNaeji ( , Innenland) genannt h&t Im Vergleich
zum Naeji, welches direkt von der japanischen Staatsregierung regiede, Ubernahm das
japanische Generalgouvernement @Qeji eine \ertretung der Staatsfuhrung. Aus einer
solchen begrifflichen Differenzierung ergibt sich die kontradiktorische Logik, dass Korea
zum Kolonialvaterland gehort aber gleichzeitig von ihm ausgeschlossen ist. Diese
widersprtchliche topographische Vorsial findet einen Widerhall in einem politologischen
Argument von  Giorgio Agamben. Agamben bringt das Problem des

aAaAusnahmezustandesod und ades bloCen Lebenso

2% |In diesem Zusammenhamgmmt das Reprasentiere@ei nen Bezug auf Aeine parado
Subj énkSinedivon Spivak ARepr @sentation als asprechen fg¢r 6, w
AaRmr 2sentatisard,| ualgst @R&UNGg¥or wi e i n de[é]Hesereedi oder |
Bedeutungen von Reprasentatibim Rahmen der Ausgestaltung von Staatlichkeit und im recht einerseits
sowie im Zusammenhang von Subjekt und Pradikation andererseitsl aufeinander bezogen, aber es gibt
einen irreduziblen Bruch zwischéhnen. Den Bruch mit einer Analogie zuzudecken, die als Beweis prasentiert
wird, spiegelt einmal mehr eine paradoxe Privilegierung des Subjektsiwider.
Gayatri Chakravorty Spivak (Ubersetzt von Alexander Joskowicz und Stefan NowGtry)the Subaltern
Speak?: Postkolonialitat und subaltern Artikulatigdien: Turia+Kant, 2008S.29.
285 \/gl. Kang Sangung (Uibersetzt von Leeying-duk undIm Sung-mo), Orientalismeul neomeoséBeyond
Orientalism) S.118120.
286 Eine ghnliche topographische Vorstellung findet nirarder Argumentationvon Fukuzawa Yukichi. lhm
zufolge ist der Unterschiedwischen demnneren wie dem Geistigen, und defuRerenwie der Technik
unvermeidlich. Dabei legt Fukuzawa einen Wert auf den Inneren, der als der Kern der Zivilisation angesehen
werden soll. Solch ein Vorstellungsmodell mit einBm s k ur s v 0 A u @ damabt énrderkalonidlen
HaltungJapans gegeniiber Korea erneut auf
Vgl. Ryu Junpil, Munmyeonggwa geundae, mobang ganeungseonggwa bulganeunggedisation und
Moderne, Moglichkeit und Unmdglichkeit der Nachahmung), in: Korea Culture Research Instiftdat
Womans Univ. (Hrsg.)Hangukui geundaewa geundae gydmgm(Moderne und Erfahrung der Moderne in
Korea), Spring 2003, S.257.
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Die politische Macht [potere], die wir kennen, griindet sich inieketzter Instanz immer auf die
Trennung einer Sphéare des bloRen Lebens vom Zusammenhang der Lebengddrienpuissance

absolue et perpétuelle, die die staatliche Macht definiert, griindet sich in letzter Instanz nicht auf
einen politischen Willen, sondern auf das bloRe Leben, das lediglich in dem Mafle erhalten und
geschitzt wird, wie es sich dem Recht desv&éns (oder des Gesetzes) Uber Leben und Tod
unterwirft. (Dies und nichts anderes ist der urspriingliche Sinn des Adjektivs sacer in Bezug auf das
menschliche Leben). Der Ausnahmezustand, tiber den der Souveran jeweils entscheidet, bedeutet nun,
dass das li3e Leben, das in der Normalsituation an die vielfaltigen Formen des gesellschaftlichen
Lebens angebunden erscheint, explizit als letzter Grund der politischen Macht aufgerufen wird. Das
letzte Subjekt, das es auszunehmen und zugleich in die Stadt dieBesachilt, ist immer das bloRe

Leben?®’

Der Begri ff aAAusnahmezustando im Sinne Ag:
Koreas gut anwendbar. Korea verk©°rperte als
Ausl andd ein sozi opsKoreatvonsanaré&asloni®lemsahdfionicht nus o d a
ausgeschlossen, sondern buchst ®)ES scheintgar 2
nachvollziehbar, dass aus einem solchen Ausnahmezustand dem Kolonisierten das Bedirfnis
nach einer Mimikry der Kolonialmachartsteht. Dem Koreanisten Ryu Jpit zufolge hat
das Objekt der Imitation keinen inneren Anlass zur Imitation inne. Dieser Anlass muss nur
vom Imitierenden selbst konfiguriert werden, und in diesem Sinne versucht der Imitierende
stetig, etwas Nichtmitierbares zu imitiered®® Wie das moderne Japan uns zeigt, strebt
sozusagen das Subjekt der Imitation danach, sich selbst Uber das Imiirarteall Japans
Uber den modernen Westénhinaus zu gestalten. Soweit Ryus Behauptung einen freien
Interpretationsraurdes Imitierenden voraussetzt, stimmt diese Behauptung teilweise mit dem
Di skur s Bhabhas cberein, der di e Mi mi kry

Differenz® verbindet

287 Giorgio Agamben (iibersetzt von Sabine Schuiijtel ohne Zweck Noten zur Politik Freiburg; Berlin:

diaphanes, 2005.1415.

288 B§Der Ausnahmezustand ist also nicht das@emung vorausgehende Chaos, sondern die Situation, die aus

ihrer Aufhebung hervorgeht. In diesem Sinn ist die Ausnahme wirklich, der Etymologie gemaR,

herausgenommen (excaptum < excapere) und nicht einfach nur ausgesahlossen.

Giorgio Agamben (Ubersetzbm Hubert Thiring)Homo saceii Die souverdne Macht und das nachte Leben

Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2002, S.27.

289 vgl. Ryu Junpil, Munmyeonggwa geundae, mobang ganeungseonggwa bulganeun(&eitisgtion und

Moderne, Méglichkeit und Unmdglichkeit der Nachahmuigg29.

290 R & | ware die koloniale Mimikry das Begehren nach einem reformierten, erkennbaren Aatkedsm

Subjekt einer Differenz, das fast, aber doch nicht ganz dasselbBastbedeutet, dald der Diskurs des

Kolonialismus um einéAmbivalenzherum konstruiert ist;§[ ] Mimikry entsteht als die Reprasentation einer
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l ch mPchte hingegen vielmehr das aldem ti ere
interaktive Erscheinung beschreibéilerdingsberuhteine Interaktiviét in diesem Sinne auf
keinen Fall auf einem idealisierten Ausgleich zwischen dem Objekt und dem Subjekt der
Imitation. Hingegen erweist sich die Interaktivitat als kalonialistischer Mechanismus, in
dem die Begierde des Subjekts nach einem Imitieren des Objekts stimuliert wird. Wenn man
dies auf eine koloniale Landschaft Ubertragt, wird deutlich, @ssslso hierbei um die
Mechanismen einer Selbstassimilation in Koddlanderngeht. Hierbei ist darauf zu achten,
wann und weshalb der Kolonisierte seinen Kolonialherren imitiert.

Als ein Schlussel dafur gilt di€&isaeng die als ein Sozialstatus der traditionellen
koreanischen Unterhaltungskiinstlerinnen anzusehebiesGisaengwurde bis zum Anfang
des 20. Jahrhunderts als Tragerin der traditionellen Bewegungskiinste betrachtet, wurde
jedoch nach dem Untergang des koreanischen Kaiserreiches auf moderne Art und Weise
enorm institutionalisiert. Digisaengnimmt zudem de koreanischerSinmuyongvorweg,
insofern sie teilweise erstmals eine hybride Bewegungsform unter westlichem Einfluss in den
1910er Jahren in Korea ausfuhrfaf3erdem lehrte sie die meist&nmmuyonglranzer den
alten koreanischen Tanz, so dass der Eigflusd i eser Art Tai®mamuyony akor e
seit den 1930er Jahren deutlich sichtbar wird. In den kommenden beiden Kapiteln werden

daher die soziokulturellen Umstande bezilglich@saengthematisiert.

4.2.1.Die sozialpolitische Verdnderung deiGisaengim kolonialen Kontext

Vor der Annexion durch Japan war dBsaengvor allem verantwortlich fur offizielle
Unterhaltungseranstaltungerbeispielsweiseum Geburtstag des Kérsgoderbeim Besuch
auslandischer Abgesandi@isaengals ein etablierterSozialstatusm Rahmen dehdfischen
Unterhaltung ist bereits in demittelalterlichenKoryo-Periode zwerkennerund existiertebis
zum Endeder JoseoiDynastie In der Tat gehdrte di€isaengals gesellschatftliche Dienerin
zur untersten Schith Sie wohnte und erlernte die Hofklinste @mer Behdrde namens

Gyobang die sich als eine Art Lehranstalt sowohl im Kdnigspalast in der Hauptstadt als auch

Di fferenz, die ihrerseits ein ProzeC der Verl eugnung
Homi K. Bhabha (iibersetzt von Michael Schiffmann und JuFgendl),Die Verortung der KulturS.126.
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in den administrativen BehoOrdein jeder grof3en Provinz befandllerdings besaldie
Gisaengganzim Gegensatzu ihrer niedrigen sozialen Stellung eingdllektuelleBildung,

da sie sich zur Unterhaltung und Kommunikation mit den koniglichen Familien oder
GelehrterKenntnisse aus Bereichen déochkultur sowie traditionelle Hofklinste angeeignet
hatte.

Obwohl dieGisaengin Koreamittlerweile ausschlief3lichmit einer sichprostituierende
Unterhaltungsdienerin assoziientrd, ha sie von ihrer Entstehung hegin sehr diverses
Wesen.Daher werén aur ndherenKlassifizierung derGisaeng also ihrer sozialen und
gesellschaftlichen  Stellung, durch die koreanische Tanzforschungehrere
Vergleichsmalf3stdbargesetzt:Sie wird nach deZugehoérigkeit inGwang ( , dem Amt
zugehoren®* Gagi ( , demprivaten BereictzugehérendundSagi ( , niemandem
beziehungsweise keinem Bereiclgetdéend ebenso wie nach dem WohnsitzGyeongg
( , in der Hauptstadivohnend undJibangg ( , aulRerhalb der Hauptstasbhnend

eingeteilt. AuRBerdem lasst sie Bimachihrem Aufgabenbereich jeweilgh Yeg ( :

Hofische Klnstedarbietendl und Saggi ( , Prostituierte)sowie des Weiteren nach ihrer
Klasserzugehdrigkeitin llpae ( , dem Amt angehdrendewangi), Ipae ( , ehemalige
Gwargi) undSampad  , Prostituierte) klassifizieref??

Anhand dieser zwar komplizierten aber aufeinander bezogenen Kategorien zur
Charakterisierung deGisaeng ist die Schwierigkeit ihrer begrifflichen Definition gut
erkennbar. Eine exakt begriffiche Bestimmung und soziale Einordnung dieser speziellen
Schicht scheint besonders schwierig, weil die der Lokalbehtérde angehoréisiang

angesichts mangelnder Tanzéir das konigliche Bankett zeitweise zum Konigspalast

291 Nach derAussagales koreanischen Tanand Musikmeister&im Cheonheung sollen wahrender Joseon
Dynastie sogar jen@isaeng die im Kdnigspalast fur die Medizin und auch die Naharbeit zustandig waren, zum
Gwang gehdrt haben. Sie trugen die Verantwortung Uberwiegend fir die Zeremonien fir die Frauen aus der
kéniglichen Familie, wahrend die Jungen aufgrund der konfuzianischen Staatsphilosophie bei der Veranstaltung
fur die koniglichen Manner getanzt haben.

Vgl. Korean Culture Council (Hrsg.hKlanguk geunhyeondae yesulsa gusul chaerok yeongu setidsirh
Cheonheung(The Oral History of Korean Arts Series Kim Cheonrheung), Seoul: Korean Culture Council,

2004, B82-86; Kim Ye-jin, The Evolutions of Gyolna, in: http://gyobang.tistory.com/entry/ - ,

2012

U ber dieausfiihrlichekénigliche Zeremonie in defoseorDynastiemit dem Beispiel der Geburtstagsfeier von
Konig Kojong siehe, Redaktion des Minsokwon (Hrsg.) (Ubersetzt von In Mam und Kim Jongu),
Yeoryeong Jeongjae Hol@otation des Hoftanzes fiir die Hofkiinstlerinnen), Seoul: Minsokwon, 2001.

292 ygl. SongBangsong, Historical Aspects of Korean Traditional MusiSeoul: Bgosa, 2008S.430432;

Hwang Mi-yeon, A Study Colonial Modernity through the management of Gwonbeon and the activities of
Gisaeng in Jeolla Bukdo Provinc®epartment of archaeological and cultural AnthropolegyChonbuk
National Univ.(Ph.D Dissertation)201Q S.3537.
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berufen wurden. Dadurch erhielten sie die entscheidende Chance, sich den dem Ko&nig
gewidmeten Hoftanz innerhalb einer gréReren Formation vor Ort anzueignen. Nach ihrer
Ruckkehr verbreiteten sie denernten Tanz offensichtlich in ihrer Heimat weiter. Parallel
dazu lernten sie den \olkstanz aus ihrer Heimat kennen, obwohl sie als amtliche
Kunstlerinnen hauptsachlich an offiziellen Veranstaltungen teilnahmen. G$aeng
verkorperten insofern eine metdicRolle, und tbertrugen zudem aus verschiedenen Rdumen
entstandene Bewegungsformen auf ihren eigenen Korper. Der Korp&isdemgwurde

somit sozusagen heterogenisiert.

Jene mediale Heterogenitéat der koreaniscBesaengwar allerdings zu Beginn de20.
Jahrhunderts zusammen mit der Kolonialisierung Koreas zu einer weiterreichenden
Transformation gelangt. Aufgrund der Tatsache, dass Korea 1905 zum japanischen
Schutzgebiet herabgestuft worden war, ist die Lehranstalt fliGi@engnach und nach
verkleinert und letztendlich im Jahr 1908 aufgeldst worden. Infolgedessen verstreuten sich
die Gisaengaus dem Palast oder den Behdrden Uberall auf der koreanischen Halbinsel. Somit
waren dieGisaengnicht mehr an ihren bisherigen Sozialegatnd auch nicht mehr an ihre
amtliche Dienstleistung gebunden.

Jedoch hatte diese Befreiung von der monarchischen Institution andererseits eine neue Art
der Institutionalisierung zur Folge. Nach dem Kolonialgesetz mit dem NaBsaeng
Control Lawaus é&m Jahr 1908 Ubernahm die japanische Polizeibehdrde die institutionellen
Aufgaben der bisherigen koreanischen Musikd Tanzbehorde. Von da an durften alle
Auffihrungen der koreanischen darstellenden Kinste nicht ohne Bewilligung der
polizeilichen Instanzveranstaltet werden. Entsprechend dieses neuen Gesetzes wurde von
staatlicher Seite von de@isaeng verlangt, sich bei der Polizei fir eine Genehmigung
anzumelden, mit der sie weiterhin dlntemhaltungskinstlerinnemrbeiten durftenohne
damit gegen dasGesetz zu verstoBen. Darlber hinaus durften sie als modernisierte
Berufstatige nach demselben Gesetz nur im Rahmen des privissEngVereins tatig sein,
so dass ihre kunstlerische Karriere nun unausweichlich mit einer regelrechten
Kommerzialisierung vdunden waf>® Entsprechend wurde es, wie es bereits im Namen des

neuen Gesetzes anklingt, schlieBlich mdglich, die Tatigkeit Gisaeng unter moderne

293 1n Bezug auf da&isaeng Control Lawgl. Hwang, Miyeon ebd S.5054; Kim Younghui, A Study of New
Dances Created by Kisaeng in the Early Period of Japanese Occupatidine Society for Korean Historieo
Musicology (Hrsg.),Journal ofthe Society for Korean HistoricMusicologyVol.33, 2004, S.20@01; Shin
Hyun-gyu, Kkocheul japgdGreifen die Blumen), Seoul: Gyeongdeok, 2005 24.7
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staatliche Kontrolle zu bringen.

Die Einfuhrung dieses neuen Gesetzes unter kolonialen Bedingungen Ubte einen
erheblichen Einfluss auf die Veranderung der kinstlerischen Arbeitsbedingungen in Korea
aus.

Erstens hatte dies eine deutliche Abnahme der mit der traditionellen Kunst bgsamaf
Kinstler zur Folge. Kurz nachdem das japanische Kolonialregime das Uberl&ifeatng
System schon am Anfang seiner Beherrschung aufloste, richtete es ein verkleinertes
Konservatorium fur den traditionellen Hoftanz und die Hofmusik zum Zweck Brbatzes
im Konigspalast ein. Ein Jahr nach der Annexion wurde der sogendmwangjik ( :

The Office of the Yi Dynasty), der das koreanische Kaiserr&elkhan Jeguloffiziell
herabstuftevon Japan eingesetzt. Dementsprechend war das neu eing&ihser vatorium
ebenso al¥iwangjik Aakby , Royal Conservatory of Yi Dynasty) bezeichnet
worden®* Bei der Begriindung de¥iwangjik Aakbuim Jahr 1913, betrug die Zahl der
traditionellen Meisterkiinstler fur den Hoftanz und die Hofmusik wegen der sténdigen
Entlassungen insgesamt nur 105, wahrend sie sich um 1900 wohl noch auf 772%belief.

Viele von diesen entlassenen Meistern sind spatedien Ausbildungsanstalt fur die
Gisaeng Ubergesiedelt, so dass diese Meister den jurigjeaengdie alten koreanischen
Hofklinste weitervermittelt haben. Jene starke Verminderung der Meisterkinstler fihrte
jedoch zudem zu einer schleichenden Veranderungiloenieferten Bewegungsformationen
des traditionellen Hoftanzes. In einem Interview erzahlt Kim CHemumng eine Anekdote,
welche er selbst beim Studium ariwangjik Aakbuwzwischen 1922 und 1926 erfahren hat.

Fur eine Ausfuhrung des konfuzianischen Hoftanzes nanilems ( , Line Dance)

brauchtman im Prinzip entweder vierundsechzig Tanzer (acht Reihen mit je acht Tanzern)

294 Alle Mitglieder dieser neuen Abteilgnwareniibrigens Ménner.nh Gegensatz zur vorherigen Konvention
war es auflerdem fiir die Bewerbunkeine notwendige Voraussetzung mehr, ob der Junge aus einer
Meisterfamilie der Hofkunststammte Der Meister der Hofkunst Kim, Chedreung hat ebenfallsein
Musikstudium bei delfiwangjik Aakbun den 1920er Jahren absolviert. lhm zufolge stammten sein damaligen
Lehrer aus den besonderes geachteten Hofkiinstlerfamilien, wahrend Kims eigener Vater Holzarbeiter war.
Dieses konigliche Konservatorium hatte zum ersiMal im Jahr 1918 Schiler angenommen und die meiste
kamen aus den Hofmusikerfamilien. Wahrenddessen kamen im Jahr 1922 nur weniger als die Halfte der
Bestehenden aus solchen beriihmten Musikerfamilien.
Vgl. Kim Cheonrheung,Gungjung muyongujyeseungjadeulNachfolger des Hoftanzes), in: Ha &/, Choi
Sukhee und Choi Haeee (Hrsg.)Simso Kim Cheon Heung seonsaengnimui urichum i§2igi Erzéhlungen
von Kim Cheorheung Uber den koreanischen Tanz), €86 Kim Cheorheung, Gomsaga ureonaneu
momjiseurgMit der reifenden Bewegung), in: Ha i, Choi Sukhee und Choi Haeee (Hrsg.), ehdS.360.
29 vgl. SongBangsong,Historical Aspects of Korean Traditional Musi.428429.
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oder sechsunddreil3ig Tanzer (sechs Reihen mitgess€anzern). Allerdings konnte Kims
Lehrer diese originale Fassumips Tanzes nicht mehr auffiihren lassen, da die Zahl der
Mitglieder des Konservatoriums inzwischen noch mehr abgenommen hatte und daher in den
1920er Jahren viel weniger als die fiur dies&anz benotigte Mindestanzahl von
sechsunddrei3ig Tanzern zur Verfigung stand. Daher habe der Lehrer den Bekannten
beziehungsweise den Familien der ubrig gebliebenen Mitglieder lidem kurzfristig
beigebracht, und dadurch konnten diese Laien statt nyprd&ssionellen Kinstler bei der
Veranstaltung mittanzef?’ Wegen eines solchen Problems war eine Vereinfachung der
originalen Tanzversion unvermeidlich. Nach der jeweiligen Auffihrung haben die Leien
zudem das volle Honorar kassiert. Man hielt somit qdasiRolle des Hoftanzers nun fur
ersetzbar, und gleichzeitig wurde die kinstlerische Tatigkeit mit einem modernen

kommerziellen System gekoppelt.

Zweitens hat das neue Gesetz zur Kontrolle @maengdie Voraussetzungen dafur
geschaffen, die traditionellen darstellender
Entwicklung eines modernen Schide zi ehungswei se Ausbil dungss:
Wie bereits erwahnt, durfte nach der Einfuhrung @esieng Control Lawm Jahr 1908 jede
Gisaeng als Unterhaltungskinstlerin lediglich im Rahmen von einem polizeilich
angemeldeten privatgBisaengVerein weiter tétig sein. Als direkte Folge hieraus wurde der
Hanseong\erein als der erst&isaengVerein in Seoul im Jahr 1909 gegriindet, und daran
schlossen sich weitere Eroffnungen neuer Vereine an, wie unter ander@&uadierg und
der GwanggyeVerein 1913 im Jahr ebenfalls in Se6Ul.

Angesichts der vom Aussterben bedrohten traditionellen perfimenaKinste hat der
GisaengVerein tatsachlich eine wichtige Rolle gespielt. Denn es ging dieser Art Verein vor
allem darum, die Funktion der vorherigen Lehrangdgibbangzu Ubernehmen und damit die
alte Tradition der koreanischen Hochkultur weiter ragén. Allerdings darf man nicht
Ubersehen, dass ein solchBisaengVerein andererseits von modernen kulturpolitischen
Mechanismen ausgegangen war. J&lsaeng\Verein hat zusatzlich eine Ausbildungsanstalt

fur die kinftigenGisaengeingerichtet, deren Lehre unter anderem aus traditionellem Gesang,

296 v/gl. Korean Culture Council (Hrsg.Hanguk geunhyeondae yesutpasul chaerok yeongu series %im
Cheonheung(The Oral History of Korean Arts Series &im Cheortheung), S.104.07.
297 vgl. Song Bangsong,Hanguk geundae eumaksa yeotgine Untersuchung der koreanischen modernen
Musikgeschichte), Seoul: Minsokwon, 2003, 560; HwangMi-yeon, A Study Colonial Modernity through
the management of Gwonbeon and the activities of Gisaeng in Jeolla Bukdo RiS\ar¢ .
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Tanz sowie dem Spiel der Musikinstrumente bestand. Die Ausbildung dauerte
durchschnittlich etwa drei Jahre, und nach dem Abschluss konnten die Méadchen als
professionelle Gisaeng mit koreamschem Tanz und Musik ihre Gaste in berihmten
Vergnugungsstatten oder in kleinen Gaststadtten unterhalten. Dazu schloss der Verein einen
Vertrag mit den Vergntigungsstatten ab, und gemal dieses Vertrages vermittelte er ihnen die

zu ihm gehdrendésisaeng Der Verein gewann dadurch die Vermittlungsgebthr, und so
ergab sich eine APopul arisier & qus derd Ve r
Dreieckskonstellation zwischen Verein, VergniugungsstéattenGisaeng Insofern nahm die

Funktion des damaligenGisaengVereins gewisermal3en Strukturen des heutigen

Kulturmanagements vorweg.

Drittens ermdglichte daGisaeng Control Lavdariiber hinaus eine Homogenisierung der
koreanischerGisaengGesellschaft durch die Einfiihrung eines neuen Kontrollsystems, des
Gwonbeo. Der GisaengVerein erfuhr eine Umanderung, als das japanische
Generalgouvernement im Jahr 1915 das ii&wenbea-System nach japanischem Vorbild in
Korea eingefiihrt hatte. Dgewonbeon hat von da an in Korea ahnlich wie der vorherige
GisaengVerein als Ausbildagsstéatte sowie Managementbiro fur @saengfungiert, so
dass diese beiden Arten von Institutionen in vielen koreanischen Stadten unterschiedslos
wahrgenommen wurden.

Der Ursprung des WorteSwanbean fiihrt eigentlich auf den Etablissemeévdrein der
japanischerGeishaim 17. Jahrhundert zurtick. In Japan tUbernahnlembemn seit seiner
Entstehung eine Rolle des Buros beziehungsweise des Vereins, welche sich mit der Kontrolle
Uber die Geisha und zugleich deren Management beschaftigte. Die japanische
Kolonialherrschaft zielte in diesem Sinne darauf, ein ahnliches Modell im koreanischen
Territorium zu etablieren, um di@isaengnoch stérker und effizienter zu Gberwachen und
dabei deren Tétigkeit noch systematischer zu organisieren.

Die blihende Zeit des koreanisch@monbem Uberschneidet sich andererseits genau mit
der japanischeaisid-A rain den 1920er und 1930er Jahren, die im GegensatXeijir
Periode vor allem von der Kommerzialisierung der Kultur tief gepragt ist. Wegen seines
kommerziellen und populéren Charakters hat sichGl@ombeon in Korea tUberwiegend an

Handelsplatzen verortete, wahrend sich die alte Lehranstalt fur traditionellen Tanz und Musik,

298 HwangMi-yeon (iibersetzt von Autorinebd, S.5657.
299 vgl. ebd, S.5%1.
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Gyobang in den Verwaltungszentren befaifd. Dariiber hinaus ist deBwonbea sogar in
Korea als eine der frihesten Aktiengesellschaften im Rahmen der kulturellen Institution zu
betrachten. In den 1920er und 1930er Jahren haben sich die meisten kore&vsatiEmn

in moderne Aktiengesellschaft umgewandelt, um damit eine Betdéetzsniiberwinder®

Das bedeutet, dass sich di&isaeng nun Uber die Position einer blo3en
Unterhaltungskunstlerin  hinaus mit einem modernen Subjekt unter kapitalistischen
Lebensbedingungen identifizieren musste.

In Bezug auf die Einsetzung des ne@@monkemn-System ist es bemerkenswert, dass die
Verpflichtungen deGisaengseitdem von den Kolonialgesetzen streng abgestuft wurden. Die
Gisaeng war demnach nach ihrem jeweiligen Status Yed, Jakbu und Changbu
unterschiedlich kategorisiert. Wahrend d¥egi weiter als Unterhaltungskinstlerin in den
Gaststétten tatig sein durfte, war es dakbunur erlaubt, die Gaste zu bedienen ohne sie
kinstlerisch zu unterhalten. Im Unterschied zu diesen beiden wurden ausschlief3lich die
Berufsprostituierten al€hangbubezeichnet. Aul3erdem waren die erlaubten Arbeitsorte der
Gisaengje nach ihrer Kategorie und Status gesetzlich strikt festg&ediur innerhalb
dieses festen Rahmens entschied sich also, obGgaengdas moderne Kolonialgesetz
bezlglich ihrer Arbeit eimelt oder dagegen verstie3. Unter einer solchen strengen
Klassifizierung spiegelt die Stellung deésisaeng gewissermal3en eine homogenisierte

moderne Sozialpolitik wider, welche in hohem MaRe zentralisiert wordéH ist.

In der Zeit der Grindung deSworbem wurde die zumGisaengVerein gehdrende
Ausbildungsanstalt zur neudsisaengSchule(Abb.2) entwickelt. In dieser Schule konnten
sich die Schulerinnen Uber alle wichtigen Gattungen der Unterhaltung nicht nur kiinstlerisch
oder technisch sondern Uberdies auch wissenschatftlich ausbilden lassen. Der Lehrplan der
GisaengSchule in der heutigen nordlkeamischemHauptstadt Pjongyanam Ende der 1930er
Jahre zeigt uns beispielsweise, dass er vor allem aus vielfaltigen Unterrichtseinheiten zu

Sprache, Schreiben, Gesang, Malerei und Musikspiel bestand. Jeder Schultag war wahrend

300 v/gl. ebd, S.68.
301 vgl. ebd, S.65Korean Culture Council (Hrsg.l{anguk geunhyeondae yesulsa gusul chaerok yeongu series
51 Kim Cheonheung(The Oral History of Korean Arts Seried Kim Cheon-heung), S.105.
302 yvgl. Hwang Miyeon,ebd,S.59.
303 Dies ist ein deutlicher Unterschied z@isaeng aus der JoseorDynastie welche hauptséachlich als
Medizinerin beziehungsweise Naherin téatig war aber bei koniglichen Veranstaltungen als professionelle
Tanzerin auftrat. Mithilfe des modernisierten und zugleich moralisierten Urteilsmalistabes begann man im
kolonialisierten Korea,ip neues Urteil tiber die vorhandenen Begriffe zu féallen, wie man im Faidaeng
feststellen kann.
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der Wochentage in sechs Umtehtsstunden unterteilt und am Samstag fand der Unterricht
nur bis zum Mittag statt. Zur erfolgreichen Ausbildung waren allerdings einige Regeln von
der Schule aufgestellt worden. Im Fall der Schol€®jéngyang musstealle Méadchen der

der Schule eine amatliche Schulgebihr bezahlen, und am Ende jeder Klasse mussten sie
eine Abschlussprufung zur Weiterbildung ablegen. Nach der dreijahrigen Ausbildung konnten
sie dann ihre Arbeit in verschiedenen groRBen Stadten begifthémsoweit reprasentiert die
Gisaerg-Schule ein modernes Schulsystem, welches wahrend der Kolonialzeit erstmals
offiziell in Korea eingefiihrt worden war, und gleichzeitig ein modernisiertes Kulturinstitut,
welches auf die zeitlichen Verdnderungen von der vergang8gehangbis zum heutigen

Managementbiro verweist.

4.2.2. Neue Buhnenbedinguren und die Modifikation des koreanischen Tanzes

Wahrend ich im vorherigen Kapitel mit der Institutionalisierung des koreanischen Tanzes
unter den kolonialen Bedingungen auseinandergesetzt habe, mochte ich in diesem Kapitel die
Veranderungen des traditionellen koreanischen Tanzes thematisieren. Zodlsiere ich
den Zusammenhang zwischen der Einfuhrung der westlichen Aufteilung des Theaterraums in
Korea und deren Einfluss auf die Bewegungstransformation des tUberlieferten koreanischen
Tanzes.

Als das erste Theatergebdude Koreas gilt das kaiseflibbaterHyegryulsa Der Bau
dieses Theatergebaudes war 1902 anlasslich des vierzigsten Jubilaums der Thoronbesteigung
des damaligen koreanischen Kaisefsojong initiiert worden. Angesichts der
imperialistischen Bedrohung wollte der koreanische Kaiser hd@ioe grolRe, festliche
Veranstaltung im neu errichteten kaiserlichen Theater einen Wendepunkt markieren und dabei

der ganzen Welt die Souveranitat Koreas aufzeigen. Dem Ensemble dieses Theaters gehérten

304 U ber digPjongyang GsaengSchule gl. ShinHyun-gyu, Kkocheul japgdGreifen die Blumen), S.886.
Die allgemeine Schulregelung beispielsweise Uber die Ausbildungsfristen oder den Lehrplan war allerdings je
nach der Schule verschieden. Jedoch die Musikd Tanzausbildung war von den alten Meistern aus dem
koniglichen und auch aus dem volkstiimlichen gtbereich inhaltlich ausnahmslos streng organisiert. Die
Tanzmeisterin Lee Malyang erinnert sich aul3erdem daran, dass der gesamte Vorst@atdseorsowie der
Abteilungschef fur Kultur aus der Prafekturverwaltung bei den regelmaRigen Prifungen ahwaseaom die
kiinstlerischen Fahigkeiten jed@rsaengzu Uberprifen.
Vgl. Korean National Cultural Properties Research Institute (HrSgyngmu, Salpuri (Kyungnam, Kyunghuk)
1989, S.830.
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sowohl die Gisaeng als auch die Meisterséanger der volkstimlichen koreanischen
GesangskungPansorian®®® Das heiRt, dass es das grundlegende Konzept des kaiserlichen
Theaters entsprechend seines Zwecks zur Verstdrkung des Nationalbewussiseid®
hofische Kunst Koreas imder volkstimlichen zu verbinden. Nach der Errichtung des
Hye@ryulsawar jedoch die erwinschte Jubilaumsveranstaltung wegen einer im ganzen Land
verbreiteten Epidemie verschoben worden und aufgrund des spéateren Ausbruchs des
Russischlapanischen Kriegesn Jahr 1904 letztendlich gescheitert. Daher wurde das
Theatergebaude in ein kommerzielles Theater verwandelt, anstatt wie ursprunglich geplant
fiir kdnigliche Veranstaltungen zur Verfiigung zu stet?én.

Anfang Dezember 1902 fand die erste kommerzielle n&editung imHye@ryulsastatt,
so dass diese im Rahmen der Geschichte der koreanischen performativen Kiinste als die erste
aAuff ¢ghrungo i n einem westlich konzipierte]
Auffuhrung traten unter anderem Possenreier, kagénzer, PansoriSanger und
StralR3entdnzer  auf. Den  zeitgendssischen  Berichten  zufolge war  diese
Unterhaltungsveranstaltung allerdings ziemlich umstritten, weil die koreanischen Aufklérer
sie fur unanstandig und sogar vulgér hielten. Die koreanischeltekitellen fanden zudem
in dieser Art Veranstaltung keinen eigentlichen Beitrag zur U berwindung der schwierigen
politischen Situation Koreas angesichts der militarischen Bedrohung durch®3apan.

Zudem musste sich das Publikum, um ein solches unterhafisapiel imHye@ryulsa
anzuschauen, an bestimmte Besucherordnungen halten, wie beispielsweise an das Verbot von
geschwatzigen Unterhaltungen wahrend der \orstellung, dem Zigarettenrauchen und dem
Alkoholtrinken®°® Die daraus resultierende Raumwahrnehmung des koreanischen Publikums
kann mit der modernen Theatererfahrung der japanischen Zuschauer zuddveiji-Zeit
verglichen werden. Das heil3t, dass die Koreaner nun das nach westlichem Vorbild konzipierte
Theate r al s ei nen geschl ossenen und zugleich
begannen. In einem solchen auf die Bihne konzentrierten Innenraum, also sozusagen in

einem aTheater®fmingiFdrutceht pasnkPwb!l i kum nun ni

305 vgl. Kim Gi-ran, Hanguk geundae gyemonggi Sinyeongeyongsung gwajeong yeonuntersuchung
der Etablierung des Neuen Theaters wahrend des modernen Zeitalters in Korea), Department of Korean
Language and Literature at Yonsei Ur{Rh.D. Dissertation), 2004, S-69.
308 vgl. ebd, S.7475.
307 vgl. Moon Kyoungyeon, The Discourse of Chmi ( ) in the Early Modern Performing Arts of Korea
Department of Korean Language and Literature at Kyung Hee (BRtivD Dissertatiof, 2008, S.9694.
308 v/gl. ebd, S.90.
30 Um das herkémmliche Modell der Guclstenbiihne aus der Renaissance zu iiberwijritee Adolphe
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ganzeTheat er | ¥sdanadeaft &, el mehr als aBetrachter

Im Jahr 1907 wurde dddyeqryulsavon der japanischen Polizeibehérde schliel3lich als
ein richtiges kommerzielles Theater unter dem neuen Nasoeigaksayenehmigt. Es wurde
von da ab zu einem konventionellen und kommerziellen Theater umgestaltet und bestand aus
etwa einhundertsiebzig Kunstlern, unter anderem aus Akrob&isaeng Meistersangern
und jungen Tanzeri™ Die rdumliche Gestaltung desVongaksaist mithilfe der
anschalichen Beschreibung der damaligen Zeitgenossen noch heute vorstellbar. Das
Theatergebaude selbst dhnelte in seinem AuReren dem antiken Amphitheater, etwa dem
Kolosseum und beherbergte jedoch nur etwa fuinfhundert Sitzplétze. Im Gegensatz zur
Konstruktion es traditionellen koreanischen Auffihrungsraums mit einer voélligen
raumlichen Offenheit war der ZuschauerraumWongaksastreng von der Bihne getrennt
und nach den unterschiedlichen Preiskategorien abgetreppt. Entsprechend des Proszeniums
befand sich eiVorhang zwischen Bihne und Zuschauerraum, und ein Buhnenprospekt war
ebenfalls gehéngt. AuRerdem befanden sich in diesem Theater weitere Nebenrdume wie
Ankleideraum und Toilett&"?

Diese raumliche Konstruktion des Proszeniums hat darUber hinaus eine bestimmte

Appia ein é6Theat er o h nRihnEnraunt Korstiguien. Biesbvurdd emerseiis duecimdem e u e n
fEi nsatz des Lichts als aFakumd 6ander efidgsehiebiuagrdgru vom @B

Grenze Zwi schen B¢ hne und Zuschauerr aum, mi t der I
Bewegungen der @mneographi® v er wi r k|l i cht .
Gabriele Brandstetter unBirgit Wiens, Ohne Fl ucht punkt : aSzeniscke Modul

Anmerkungen zu Szenographie und Choreographie nach,Appthes(Hrsg.), Theater ohne Fluchtpunkt. Das
Erbe Adolphe Appias: Szenographie und Choreographie im zeitgendssischen, BerditerAlexander, 2010
S.25.
Allerdings ging es bei den koreaclen Tanzmeistern in Vergleich zu ihren européischen Zeitgenossen viel
weniger darum, ob der Bihnenraum auf Tauschung Uber das Leben erzielt oder ob er das wirkliche Leben des
Menschen widerspiegelt, sondern vielmehr darum, ob man eigene Bewegungskeinstrinphysikalischen
Raum ausfihrt. Die koreanische Bewegungskunst aulRaetbalEimmertanzesurde anders als die westliche
oder japanische Biuhnentradition Gberwiegend im Auf3enraum ausgefiihrt. Daher haben die koreanischen Tanzer
wie auch das Publikum um9@0 die Innenrdumlichkeit des neuen Theaters als einen modernen
Paradigmenwechsel angenommen.
319 wiahrend die Veranstaltungen der darstellenden Kiingte Japan bereits im Mittelaltem einem
theatermafigen Innenraum stattfanden, wurden die performativen Kinste bezliglich sowohl des Hoftanzes als
auch des Volkstanzes in Korea in den meisten Féllen im Aul3enraum veranstaltet. Deshalb war es in der
traditionellen koreanischen Bewegungskusedbstverstandlich, dass das Publikum um den Bewegenden herum
stand und damit seine Bewegungen von allen Seiten betrachten konnte. Als eine Ausnahniémitbeldanz
der als Solotanz in einem Zimmer nach dem vdllig spontanen Gefiihl des Tanzendewisaigmisch
ausgefuhrt wurde. Daher war der Einfluss des westlichen Theaterformation auf die Veréanderung der
Raumwahrnehmung beim koreanischen Publikum zu Beginn des 20. Jahrhunderts besonders enorm.
311 Kim Gi-ran, Hanguk geundae gyemonggi Sinyeongeuloiysung gwajeong yeondWntersuchung der
Etablierung des Neuen Theaters wahrend des modernen Zeitalters in, ISoréa)
312 () ber die Raumbeschreibung tésngaksaebd, S79.
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Wirkung auf die Raumgestaltung der Vergniigungsstatten ausgeiibt. Der Meister der Hofkunst
Kim Cheonheung, der nach seinem Verlassen des Konservatohumasgjik Aakbuveiter

in einem Gwonbeonin den 1940er Jahren arbeitete, hat anlasslich eines Interviews die
Buhnen einiger bekannter privaten Vergnugungsstatten beschrieben. Seiner Schilderung
zufolge soll die Buhne hther gelegen gewesen sein als der ebene Boden, auf denedie Gast
al3en, tranken und sich dabei die Auffihrung@eaenganschauten. Die beiden Garderoben

der Gisaengsollen sich zudem jeweils links und rechts der Bihne befunden und die Musiker
wahrend der Tanzauffihrung dérsaengdie Begleitmusik auf dem hinterstéril der Bihne
gespielt habed*?

Entsprechend der nach westlichem Vorbild verdnderten Bedingungen des
Auffuhrungsraums wurden die neuen Bewegungsmodalitdten in die traditionellen
koreanischen Tanzstlicke eingefiihrt. Zudem ist die Tatsache erwdhnedasertije Bihne
T ebenso wie bei der europaischen Guckkastenblihmgegeniber dem Zuschauerraum
angelegt worden war, wahrend zuvor das Publikum sich um den Tanzenden herum gruppiert
hatte: Damals ging es beim Zuschauen darum, die Bewegung des Tanzehtlais @ zu
betrachtendes Obj ekt sondern viel mehr al
dLandschaft o wahrzunehmen.

Die beschrankte Raumlichkeit des neuen Theaters im Gegensatz zum freien physischen
SichhMit-Bewegen des Publikums flhrte zu einer fremBewegungskonstruktion, welche
eher eine zweidimensionale Wahrnehmung der a
dass die Koexistenz der verschiedenen Perspektiven des Zuschauers auf den tanzenden

Kérper nun im geanderten Bithnenraum unméglich geemmdar’'* Diese Situation konnte

313 Korean Culture Council (Hrsg.Hanguk geunhyeondae yesulsa gusul chagetngu series 5 Kim
Cheonheung(The Oral History of Korean Arts Series Kim Cheonrheung), Seoul: Korean Culture Council,
S.110.
314 Besonders fir die alten koreanischen Tanzmeidifersich lange Zeit daran gewshnt hatten, entweder in
einem offenen Ram wie beispielsweise auf dem Markt, auf dem Hof oder im Gartensaal zu tanzen, war solch
eine rdumliche Veranderung eine Herausforderung. Einer der bekannten koreanischen Tanzmeister Lee Mae
bang, der in den 1930er Jahren bé&monbeonn der StadtMokpoden traditionellen koreanischen Volkstanz
erlernt hat und fur seinen besonders anmutigen und subtilen Bewegungsstil berihmt ist, bevorzugt noch immer
seinen Tanz auf einer allseitigen Blihne aufzufiihren. Seiner Meinung nach handele es sich bei der Rumlichke
des koreanischen Tanzes nicht um eine Betonung der Vorderseite, sondern vielmehr um Harmonie aller
sichtbaren Seiten einschlie3lich der Hintend Beiseite. Daraus entsteht die schdnste Bewegungsanmut.
Aufgrund einer solchen kinstlerischen Philosoptie koreanischen Bewegungskunst sind nicht wenige
volkstimliche Theaterund Tanzauffilhrungen sowie der traditionelle Ringkampf in Korea nachwievor auf dem
kreisférmigen (Bihnen)Raum zu sehen.
U ber den Zusammenhang zwischen der Bihnenstruktur und dermheEamgaebangsvgl. Moon, Aeryung
(Hrsg.), Hanguk hyeondae muyongsaui inmuldéie Vertreter des modernen koreanischen Tanzes), Seoul:
Noonbit, 2001, S.23Q39.
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man mit der Betrachtung eines gemalten Portréts vergleichen, in welchem der Hinterkopf des
Portrétierten zwar vorstellbar aber nicht sichtbar ist. Das Publikum kann sich auf seinem
festen Sitzplatz sozusagen die vollstandi@eperbewegung des Tanzers nur vorstellen ohne

aber sie sich anzuschauen oder mitzuerfahren, wie sich der ihm abgewandte Teil des
tanzenden Korpers in demselben Moment bewegt. Daraus ergibt sich eine andersartige
Wahrnehmung des Publikums, gewissermalienn e dsegmentierte Wa hr
Korperbewegungen des Tanzenden. Der unbewegte Korper des Zuschauers hatte somit im
Gegensatz zur diffusen Wahrnehmung des vorherigen sich mitbewegenden Zuschauers eine

starke Konzentration auf den Buhnenraum zur Folge.

U ber diese veranderte Wahrnehmung des Publikums hinaus resultierte aus der raumlichen
Veranderung der Buhne eine deutliche Vereinfachung der traditionellen Tanzform. Nach der
EinfUhrung des neue@wonbeorSystems in der Mitte der 1910er Jahre warenGisaeng
viel héaufiger auf der kleineren Buhne der Vergnigungsstétten als auf der Bihne des
konventionellen Theaters aufgetreten. Zu jed@monbeongehdrte eine Art Hauskunstler,
der im Hof oder auch im Volkstanz ausgebildet war, so dass er imstande war, als
Meisterlehrer die jungenGisaeng die verschiedenen traditionellen Tanzsowie
Musikgattungen zu lehren.

Allerdings war eine vollkommene U berlieferung des alten Tanzes tatsachlich unmoglich.
Dies hat teilweise mit dem zeitgemal3 veranderten GeschmacRud#ikums und zugleich
mit den genannten veranderten Raumbedingungen zu tun. Um ein Tanzstick zum Zweck der
Unterhaltung der Gaste aufzufuihren, waren eine Verkleinerung des Programms und eine
zeitliche Verkirzung des Stickes unvermeidlich. AuRerdem war Eamzauffihrung nun
von einer Zeitbeschrankung abhangig geworden, so dass die besonders langen und als
langweilig empfundenen Szenen und Bewegungen nach und nach herausgestrichen wurden,
um damit die Konzentration sowie das Interesse der Zuschauer vamgAlnis zum Ende der
Auffithrung kontinuierlich zu haltet® Ebenso lieR sich die mit traditionellen Instrumenten
gespielte Begleitungsmusik flr den Tanz bearbeiten oder gar ganz herausnehmen, falls sie fur

uberflussig, zu lang oder kompliziert gehalten veutd

315 vgl. Kim, Cheorheung,Seoul yukbaeknyeonsaMuyong (Die Geschichte von Seoul seit 608hreni
Tanz), Ha Remi, Choi Sukhee und Choi Haeee (Hrsg.)Simso Kim Cheon Heung seonsaengnimui urichum
iyagi (Die Erzahlungen von Kim Chedmeung tber den koreanischen Tanz), S22B
316 vgl. Korean Culture Council (Hrsg.Hanguk geunhyeondagsulsa gusul chaerok yeongu serieis im
Cheonheung(The Oral History of Korean Arts Series Kim Cheorheung) S.103.

124



4.3.U bergang des koreanischen Tanzes zModerne

In Bezug auf die Bewegungsmodifizierung des koreanischen Tanzes ist es auffallend, dass
die demGwonbeorangehdrenden Meisterlehrer selbst die Gberlieferten Tanzstlicke bearbeitet
haben. Der Bewegungsstil und zugleich die Bewegungsreihenfolge des traditionellen Tanzes
waren je nach dem jeweiligeswonbeonund dem ihm angehoérenden Lehrer auf
unterschiedliche A und Weise umgestaltet worden.

Darausentstandein vollig neues Phanomen nameXspa ( , Schule) unter dem
Namendes jeweiligen Kinstlers, so dass man noch heute in Korea ein Tanzstick nach der
Yupajedes Tanzmeisters unterschiedlich verstehen und erfahren kann. Zum Beispiel versteht
man den traditionellen koreanischen Mdnchst&@eungmuals kein einheitliches und
authentisches Bewegungsprinzip. Stattdessen wirdSéengmun die Schulen von Han
Seomy-jun und von Lee Madang unterteilt und rezipiert, die jeweils einen differenzierten
Charakter und Bewegungsstil aufweiséhln diesem Zusammenhang schlieRt sich an dieses

vom Kunstler abhangige Phanomendepad i e Fr age nach der acChor ec

Die wle°rtliche Zusammensetzung des Begriffs
aTanz beziehurhoopyvéi e d R agsaphieinde®{lasse ihn s¢hon auf
rein begrifflicher Ebene Aals Aufschreibesy

und[é ] als Prozess und gestaltende Komposition von Tanzen andererseits, odefénkiter

als Regelsystem fur die Organisation von (Kofggwegungi n Zeit und Rau

317 Nach Ansicht des Tanzmeisters Lee Mmag ist der Tanz von Han Seejug entsprechend der neuen
Buhnenstruktur stilisiert, scads Hans Bewegungskonstruktion auf den Zuschauerraum, also auf die Vorderseite
des Buhnenraums fokussiert ist. Daraus ist in seinem Tanz eine dynamische Bewegung entstanden, die vor allem
vor- und riickwarts orientiert ist und Drehbewegung enthalt. Wahreswsith legt Lees Tanz ein groRes Gewicht
auf eine mehrdimensionale Raumwahrnehmung, welche keine Konzentration auf eine bestimmte Richtung oder
Seite voraussetzt. Dabei verleiht Lee seinem Tanz einen absoluten Zustdiedngdung Don{Bewegung im
Stillstand), aus dem eine ganz andere Art Bewegungsdynamik hervorgerufen wird.
Vgl. Korean Culture Council (Hrsg2005 nyeondo Hanguk geunhyeondae yesulsa gusul chaerok yeongu series
671 Lee Maebang(The Oral History of Korean Arts Series 67 im Jahr 20Q%&e Maebang), Seoul: Korean
Culture Council, 2006, S.449.
318 GabrieleBrandstetterChoreographiein: Erika FischeiLichte, Doris Kolesch und Matthias Warstat (Hrsg.),
Metzler Lexikon der Theatbeorie Stuttgart; Weimar: J. B. Metzler, 2005, S.52
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versteheri™® Wie die europaischen Bewegungsnotationen seit der Renaissance widerspiegeln,
ist die Choreographie als eine Praktik des Bewegungsschreibens mit dem Schreibstil eng
verbunden, so dass sich daraus vielfaltige Arten des ®em®i also verschiedene
Bewegungsnotationen ergeben haben.

Im Gegensatz zur Musikpartitur oder einem architektonischen Entwurf bezieht eine
solche Art des Schreibens nicht nur eine Aal
auch eine Af)uzedige harpuhred®MaAmi theeiCh. jedeund Tanze
gleichzeitgda i nt er pretierté die Zeichen aus der Not
Jetzt und Ubertréagt sie ebenso unmittelbar auf seinen sich bewegenden Korper. Durch jenen
personalieerten Lesakt des Tanzenden kann eine gezeichnete, materialisierte Bewegung
gleichzeitig als eine immaterielle, heterogene wahrgenommen werden.

Auf der anderen Seite bedeutet die aNoti er
Systematisierung des dtitigen Moments. Nelson Goodman zufolge ist 8iy st em Anur
dann notational, wenn alle Objekte, die Inskriptionen eines bestimmten Charakters erfillen,
zur selben Erflllungsklasse gehoren, und wenn wir theoretisch festlegen kénnen, daf} jede
Marke zu hochg&ins einem besonderen Charakter gehdrt und jeder Gegenstand Inskriptionen
von h°chstens einem b é&%5hies istebesondersplaasibed, kvener e r
man sich nicht auf den Lesakt des Interpreten, sondern auf den Schreibakt des Autors,
sozusagen des Choreographen als Erfinder des Notationssystems, konzentriert. Mit seinen
kreativen Praktiken bemuht sich der Choreognaphdie Etablierung eines semiotischen und
zugleich semantischen Schreibens und ermdglicht somit eine U bertragung des Geschriebenen
auf den eigenen und weiterhin den anderen Kérper.

Al l erdings muss etTmeagualgldk emmenre gamabdenrr i e b ¢
den sich bewegenden K°rper scheitern, we i |
einzelne Bewegung objekthaft isoliert und auf den Begriff gebracht wird (oder dies misslingt),
sondern dort, wo wir Bewegung als die Wirkungen zwischen Bewgegun a u s ¥fac hen.

Das Paradox der choreographischen Bewegungsubertragung oszilliert somit zwischen der

319 Epd.
320 Gabriele BrandstetteNotationen im Tanz. Dance Scripts und U bertragung von Beweigurdies Franck
Hofmann, Kirsten Maar (Hrsg.)Notationen und choreographisches DenkEreiburg i. Br.;Berlin; Wien:
Rombach, 2010, S.90.
321 Nelson Goodman (iibersetzt von Bernd PhilipBprachen der Kunst: Entwurf einer Symboltheorie
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1998 (1997), S.151.
322 Gabriele Brandstetter, Bettina BrasRilsi, Kai van Eikels, Ulrike Zeathann, U bertragungen. Eine
Einleitung in: dies (Hrg.), Schwarm(E)Motion. Bewegung zwischen Affekt und M&ssiurg i.B.: Rombach,
2007, S.14.
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schriftichen U bertragbarkeit der ausfiihrbaren Bewegung und der korperlichen

Unubertragbarkeit dieser geschriebenen Bewegung.

Um den Modernisierungsvoagg des koreanischen Tanzes zu verfolgen, ist es jedoch
erforderlich, di e Aufmerksamkeit besonders e
aSchreibakt als Autorschaft des Choreograpt
nachdenken, unter welcheozsokulturellen Umstanden die koreanischen Kinstler begannen,
sich eine graphische (Be)Schreibung der oral beziehungsweise dokumentarisch tberlieferten
Bewegungen vorzustellen und sie auf eigene Art und Weise zu praktizieren.

Wahrend viele Tanznotationdtir den traditionellen koreanischen Hoftanz wahrend der
JoseorPeriodein vier Traktaten namernsoryosa Akj ( ), Akhak Gwebeorh

), Siyong Muba( ) und Jeongjae Mudo Holg( ) aufgezeichnet
wurden und daher bis heute zu sehen sind, war fikderanischeivolkstanz bis zum 20.
Jahrhundert kein eigentliches Dokument vorhanden. Dies liegt hauptséchlich daran, dass der
Volkstanz von Person zu Person uberliefert worden war, dase irgendeine schriftliche
Niederlegung tiber die Bewegungsstruktur odeihenfolge hinterlassen wurde,

Im Gegensatz zum Volkstanz lieBen sich viele Sticke des koreanischen Hoftanzes

notieren, da diese bei den koniglichen Veranstaltungen wiederligéfalrt werden sollten.

|l nsofern | @ sst Ssich di ese Ar t Not ati on
Bewegungsschreibung in Zeit und Raumé als
rituell en Bewegungsmodi é in Ver banpedistndgr br i n

philosophische oder religidse Sinn inharent, so dass die Bewegungsformation des Hoftanzes
nicht auf den Gedanken oder Geflihlen des einzelnen Ténzers basiert, sondern vielmehr den
kollektiven Glauben an den Frieden, die Ruhe oder auch dieu@gdmes Staates
reprasentiert. In diesem Zusammenhang geht es bei dem Schreibakt bezlglich des
traditionellen Hoftanze$ in der Tat sind die Autoren der oben genannten vier Traktaten

anonymium eine awiederholte Dokumenr® Somitgelmg der

323 ygl. Choi Haeree, A Study of Dance Notation SysteBepartment of Dance, Graduate School of Ewha
Womans Univ(MA Thesis), 1990, Vgl. S.49.
324 Beispielsweise in der Einleitung des alten Trakisihak Gwebeomdas im Jahr 1493 erschienen war,
wurde der Grund seiner Verdffentlichung deutlich erwahnt. Di€sardhnung zufolge wurde das Traktat
herausgegeben, um zerstorte und fehlende alte Dokumente Uber die oOffentlichen Zeremonien zu revidieren.
Dadurch ist erkennbar, dass der Hoftanz damals als ein Teil eines Rituals aufgefihrt wurde und daher die
schriftliche Dokumentierung dieses Tanzes die Konservierung der originédren Bewegungsform zum Ziel hatte.
U ber die Veroffentlichung déshak Gwebeomwgl. ebd, S.51.
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es beim Lesakt des Hofta@anzers dar um, di e sc
wie meglichod zu analysieren und aso authent.
Allerdings zeigt dies gleichzeitig auf, dass eine authentische und mit déxnri2at
qguasi identische Ausfihrung des Hoftanzes unmdglich ist. Dies hat mit der Notierungsweise
fur den alten koreanischen Tanz zu tun, also wunabhangig von deren
Bewegungsdokumentierung unikonservierung. Als ein Beispiel dafur gilt die alte
koreanischeNotation Siyong Mubo(Abb.3) aus dem 18. Jahrhund&?t. Wahrend die
vorherigen Notationen die Bewegung ausschlief3lich schriftlich, sozusagen nur mit einer
textlichen Schilderung ohne graphische Begleitung dokumentiert hatten, wurde die
Bewegung inSiyong Mo mit Bildern und schlichten sprachlichen Kommentaren zu diesen
Bildern aufgezeichnet. Allerdings ist es interessant, dass in jedem Bild nur eine Hauptposition
oderi pose entsprechend der festen Reihenfolge des Stiickes dargestdlf jedoch ohne
konkrete oder systematische Bewegungsschilderungen, wie es vorherige textbasierte
Tanznotationen getan hatten. Vielmehr sollte die nicht dargestelite U bergangsbewegung
zwischen den gezeichneten Positionen vom Hofkiinstler selbst assoziiert #WerBanaus
resulierten automatisch choreographische Praktiken wie die Transformation oder die
Metamorphose der Bewegungen. Aus diesem Grund waren die traditionellen Ténze aus der
Siyong Mubanéglicherweise sowohl anhand der schriftlichen Bewegungsdarstellung, die zur
Dokumentierung und Fixierung der origindren Bewegung beitrug, als auch mithilfe der oralen
sowie korperlichen Anweisung der zahlreichen anonymen Hofkinstler weiter Uberliefert

worden.

Die alten koreanischen Tanznotationen sind paradox, insofern sie einerseits (von ihrem
Zweck her) als ein Archiv zur Konservierung der Uberlebten wie Uberlieferten Bewegungen
fungieren, aber andererseits (von ihrer Form her) sich selbst einen fReiem zur

Interpretation erlauben. Dieses Paradox bezuglich der charakteristischen Schriftbildlichkeit

32° Die noch &dlterenDokumentierungerdes koreanischen Hoftanzesind wegen einer sehr ausfiihrlichen
sprachlichen Anweisungum Veranstaltungart und zur Musik eigentlich alsine Notierung zur Inszenierung
einer gesamtenZeremoniezu betrachtenEine solche schriftliche Anweisung wurde zwar nach einer streng
festgelegen Reihenfolgegeordnet; aber man kann diese sprachliche Schrift aus heutiger Sicht mehr oder
weniger anders als friiher interpretieren und rekonstruieren. Aul3erdem wurden diese alten Dokumente damals
nur im alten Chinesisch geschrieben, so dass die kautigreanischen Tanzer zum Verstehen des alten
Hoftanzes dieses alte Dokument ins heutige Koreanisch Ubersetzen miissten. Aus einem solchen
U bersetzungsakt ergibt sich eine Interpretationsmaglichkeit der alten textlichen Bewegungsdarstellung.
Siehedie beiden NotationeausKoryosa AkzundAkhak Gwebeopin: ebd, S.9495.
326 vgl. ebd, S.58.
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der alten koreanischen Notation hat sich allerdings im modernen Zeitalter stark verringert, in
dem nicht nur Hoftanz, sondern auch Volkstanz schriftliobtiert wurde. Die
Bewegungsnotation seit dem 20. Jahrhundert weist auf die Autorschaft des bestimmten
Kinstlers und auf seine Kreativitat hin. Es handelt sich dabei nicht nur um
Bewegungsuberlieferung, sondern ebenso um Bewegungsiibertragung auf dggneifes

Tanzer. Diese Erscheinung, die zum Beispiel beim Meisterkiinstler Han -fsomut
erkennbar ist, zeigt uns einen Ubergang der koreanischen Bewegungskunst von der

Vormoderne zuModerne.

4.3.1. Zwischen Bewegungsuberlieferung und Gbertragung: Der Fall vom
Volksklinstler Han Seongjun (1874-1942)

Han Seongjun wurde als Sohn einer Schamanin im Jahr 1874 in Hongseong geboren
und ist bis heute als der grofdte Meister flr koreanische Volkskunst in Korea anerkannt.
Besonders ist er dafur bekannt, dassd&r im ganzen Land verstreuten traditionellen
Tanzformen gesamelt und diese dabei in Entsprechung zur neuen modernisierten
Biihnenkonstruktionverandert hat**’ Dariiber hinauswuchs in den 1930er und 1940er
Jahrenseine Berihmtheiin Korea noch dadurch, dass er den Vertretern @&&smuyong
Unterrichtin alten koreanishen Tanzen erteiltéAul3erdem hat er als beliebtdeisterehrer
sowohl im SeoulerJoseon Gwonbeoden dort zugehérigeisaeng als auch in seiner
privaten 1937 in Seouerdffneten Tanzschuledeminstitut fir Chosun Musik und Tagz

), seinen Schilerinnenverschiedenen Tanz und Musikunterricht
gegeber?® Seine lebenslange Beschéftigung mit dem koreanischen Tanz tiberschneidet sich
gerade mit der Modernisierungsphase der koreanischen Bewegungskunst, so dass man Hans
Reformierung beziehungeise Bearbeitung des alten Tanzes zu einer genaueren Betrachtung

heranziehen kann, um damit die Veranderung der tberlieferten Bewegungskunst wahrend der

327 vgl. Sung Gi-sook, 1930 nyeondae Han Seong Junui jeontong byeonyonggwa chum changjo
(Transformation der Tradition und Kreierung des Tanzes bei Han $@orig den 1930er Jahren), in: dies
(Hrsg.), Hanguk geundaechumui jeontonggwa Sinmuyongui changjojeok gye¢BimgTradition des
koreanischen modernen Tanzes und die schopferischddfdnarly dessShinmuyonyy Seoul: Minsokwon, 2007,
S.8990.
328 vgl. ebd, S.9396.
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kunstlerischen Wendezeit in Korea nachzuvollziehen.

Als ein zentraler Charakter von Hans Tanz ist fdége Interpretation der Uberlieferten
Tanzbewegung zu nennen. Das heil3t, dass er der festgelegten Struktur des alten Tanzstiicks
eine Beliebigkeiti im positiven Wortsinni zu verleihen versuchte. Dies lasst sich
beispielsweise in seinem Tanzunterrichtolb@chten. Der auf Hofkunst spezialisierte
Meisterkinstler Kim Checheung hat am Ende des 1930er Jahren den Tanzkurs Hans
besucht, um bei ihm den traditionellen Monchstanz zu lernen, weil Kim diesen Tanz bei
mehreren Auffihrungen gesehen hat und faszimiavon war. Allerdings hat er bei Hans
Unterricht festgestellt, dass der Lehrer jedem Schiler den Ablauf desselben Tanzes ganz
beliebig beibringt. Daher sollen alle Schiler denselben Tanz mehr oder weniger
unterschiedlich ausgefiihrt hab&i.Han Seongun hat sich sozusagen darum bemiiht, den
bis dahin Uberlieferten Tanz in jedem Moment spontan neu zu interpretieren und diese gerade
interpretierte Bewegungsgestaltung auf den
anstatt die alté authentisché Beweguigsform als geschlossenes Ganzes zu bewahren und
weiter zu a¢berliefernd.

In diesem Zusammenhang kann man die Frage stellen, welche Bedeutung diese
Bewegungsubertragung und die Bewegungsuberlieferung fir die Meisterkinstler des
koreanischen \Volkstanzes udie Jahrhundertwende hatten und wie sie von ihnen rezipiert
worden sind. Um dies zu beantworten, muss man vor allem auf den Kultwert der mindlichen
U berlieferung aufmerksam machen. U ber die Beziehung zwischen miindlicher U berlieferung

und Ritus im Allgemeian stellt Jan Assmann Folgendes fest:

Fest und Ritus kennzeichnen die typische Form, in der schriftiose Gesellschaften die zerdehnte
Situation kultureller Texte institutionalisiereré | Dazu bedarf es in schriftiosen Gesellschaften eben
nicht nur einer Mnemotechnik der Speicherung, sondern auch einer rituellen Ordnung der
Prasentation. Die unendliche Menge von Kommunikationssituationen muf3 zur Kette regelméaRiger
Wiederholung geordnet weed. Die U berlieferungsform des Ritus sichert die Préasenthaltung
mindlicher kultureller Texte. In dieser Hinsicht bilden die groRen Stammesfeste das funktionale
Aquivalent des schriftkulturellen Buchmarkts und der Leseséle von Nationalbibliotheken.-B&is, Da

die kommunikative Prasenz der kulturellen Texte, ist im Bereich miindlicher U berlieferung gar nicht

329 ygl. Kim Cheorheung,Han Seong Jun ongeul saenggakh@rnnerung an Han Seofgn), in: Ha Rumi,
Choi Sukhee und Choi Haeee (Hrsg.),Simso Kim Cheon Heungeonsaengnimui urichum iyagDie
Erzahlungen von Kim Cheeheung lber den koreanischen Tanz), $53
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anders als diskontinuierlich ~ moglich:  im  rituell  festgelegten  Rhythmus ihrer
Wiedervergegenwartigung. Die Riten sichern die Koharenz der U berliefeBautgichtniskulturen
beruhen auf ritueller Koharen2

Von Han Seongun, der als Sohn einer Schamanin aufgewachsen war und daher schon als
Kind alltaglich feierliche Ereignisse miterlebt hatté,wurden der Ritus und der Alltag
gewiss als ineinander vetsoolzen wahrgenommen. Und die mindliche sowie korperliche
physische U berlieferung der rituellen Bewegung, die er schon frith, ohne sie jemals
theoretisch zu erlernen, nur durch alltéagliche Wiederholung verkérpert hat, bezeichnet ein
wesentliches Merkmal derschriftlosen vormodernen Volkskunst in Korea. Die
Bewegungsuberlieferung zur nachsten Generation schliel3t hierbei auch die durch alltéglichen
Umgang sich weitergebende U bertragung der zwar alltaglichen aber zugleich auch
schamanischen Korperbewegungen Nertter auf den Korper ihres Sohnes mit ein. Das
bedeutet, dass wegen des Kultwertes der religiosen und rituellen Bewegung deren
U bertragung und U berlieferung eng miteinander verbunden, wenn nicht gar ein und dasselbe
waren.

Im Vergleich zur friherenituellen Volkskunst hat zu Begindes 20. Jahrhunderts die
Bewegungsubertragung noch deutlich an Bedeutung hinzugewonnen; unabhangig davon, ob
sie einen direkten Bezug auf die weitere U berlieferung des alten Bewegungsvokabulars
nimmt. Dies hat mit der neneErscheinung zu tun, dass keine Uberlieferte Tanzbewegung
sondern eine vom Meisterlehrer bearbeitete beziehungsweise ganz neu konzipierte Bewegung
auf die Sch¢lerinnen ¢bertragen wurde. Dar a
des jeweiligen Lbrers, und von da an wurde die Tanzbewegung unter den jeweiligen Namen
der diversen Schulen uUberliefert. In diesem Sinne versteht man nun, dass dem Begriff
al berlieferungdé des Tanzes w2hrend der kul t
eine neue Besltung gegeben wurde, welche auf die unterschiedlichen stilistischen
Eigenheiten des Kinstlers hinweist.

All  dies ist daran gekoppelt, dassaufgrund theaterrdumlicher sowie
kunstorganisatorischer Innovationénwie beispielsweise der Einfihrung des westin

Buhnenraums oder der Organisation der konventionellen, kommerziellen Tanzveranstaltung

330 jan AssmanrReligion und kulturelles Gedachtnis: zehn StudMiinchen: Beck, 2000, S.12%31.
31 Uber die Biographie von Han Segng, Sung Gi-sook, 1930 nyeondae Han Seong Junui jeontong
byeonyonggwa chum changjéransformation der Tradition und Kreierung des Tanzes bei Han Seorig
den 1930er Jahren$.9091.
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der volkstimlichen koreanischen Bewegungskunst der Kultwert allméhlich entzogen wurde.

Die sukzessive Tilgung eines Kultwertes hat der koreanischen \Volkskurest aguen
Ausstellungswert verliehen, welcher in Hinsicht auf den koreanischen Tanz nicht mehr durch

die alltdgliche Wiederholung der Riten, sondern durch die Auffihrung im Theater oder durch

die Probe beim institutionalisierten Tanzkurs zu gewinnen wamgeenald wurde die bis

dahin ubliche und tradierte miindliche U berlieferung langsam in eine schriftliche

U berlieferungt r ansf or mi er t . Das hei Ct , dass es n
Bewegung mit dem Zweck einer Bewegungsubertragung auf die profetsionel
Nachwuchstanzer ging.

Um eine solche Transformation der U berlieferungsweise mit dem Beispiel von Han
Seongjun darzustellen, mdchte ich hier eines seiner Stiicke erwdhnen. Alsvemékans
Meisterstiicken giltder Hakmu (Kranich Tanz Abb.4). In der originaren Version dieses
Tanzs, diein Korea seit dem Mittelalter als Hoftanz agéfihrt wurde,verkdrpernzwei
Tanzer die Bewegumn des Kranich Daher ziehen sie jeweilsin am Federkleid des
Kranichs orientiertesblaues und gelbs (oder wei3g6) Kostiim an und fihren die typischen
und verhaltensmal3igen Beweguamydieses Tieres aus. Zudast das Buhnendekor mit zwei
Lotusblien, dstlich und westlich des Auffihrungsraums ausgestattdenensich jeweils
eine Tanzein verstecktIn der auf den Beweggsmustern des Kranichs beruhenden Version
picken die beideanzermit dem Schnabehres Kostiims an die geschlossenen Lotushlit
Danach treten die versteckten Tanzer aus den geéfinBlumen heraus; jedoch noch vor
ihrem {iberraschenden Heraustrefleehen dieKranich- Tanzervon der Biihne®®

Um 1900 hat HarSeongjun allerdingsdiesem alten Stick des Hoftanzeime neue
Bewegungskonstruktiongegeben und damit die Philosophie und Asthetik des
hofklnstlerischen Hakmu mit dem volkstimlichen Bewegungsmuster des Kunstlers
verbunden. Der von Han neu kreierte koreanische Tanz ist insofern von der produktiven
U berschreitung und Intervention zwischen den unterschiedlichen Bewegungsmechanismen
des Hof und des Volkstanzes geknzeichnet. Zudem ist Hansue VersiordesHakmuvon
einer ausfuhlichen Beobachtung sowie Erforschung der Bewegungen HKemnichs

charakterisiertEr hat etwa drei Monate lang verschiedelBgperimenteund Beobachtungen

332 vgl. Kim Cheonheung Hakmu (Kranich-Tanz),in: Ha Rumi, Choi Sukhee unl Choi Haeree (Hrsg.),
Simso Kim Cheon Heung seonsaengnimui urichum igi2igi Erzahlungen von Kim Chedmeung Uber den
koreanischen Tanzp.460462.
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durchgefuhrt, bei denen er beispidsweise selbst in seinem Zimmer die
Bewegungsveranderuag eines lebendengefangenenKranichs zum Beispielbei einem
Anstieg der Zimmertemperatuntersucht hat®® U berdies haber, laut einem Hinweis von
Hans Meisterschilerin Kang Segaung,die alltiglichen Bewegungen des Kranichm Zoo
betrachtet und lieBnschlieRendiese Bewegungen exakt wie moglich refumen. >3

Somit wird ein deutlicher Unterschiedon Hans Tanzzu der uberlieferten alten
Bewegungsform erkennbar, und zwar die Umgangsweise mittidematischen Objekiles
Tanzes Wahrend sich die Bewegungdes Kranick im alten koreanischen Taran den
Assoziationender Zeitgenossen orientierte und entsprechswychbolisiert und zugleich
abstrahiert wurde, basiert der Tanz von Han, Sgondiingegen auéinem analygschen und
sogar awissenschaft | iseihemabjéktivierten Gegensdaads Zudkepon st | €
ist es eine ebenso interessante Eigensad®&fBewegungsinszenierung Handasser die
DuettFormationdes originaren Hakmuin eine TricFormationumgestaltethat. In seinem
neuen Trio hat Han jedem Tanzeine eigene Rolle gegebefi® Er hat den drei
Kranichfigurenjeweils die Rolle de¥aters der Mutter und desKindes verliehenso dass er
seiner Bewegungskunst einkleine Familiengeschichtebeigegeben hat Mit diesem
narrativen Charakter war das Stiick zu einem besonderen Durchbruch &&langt.

AulRerdem ist im Zusammenhang mit der Frage nach der @dmgsiberlieferung zu
beachten, dass Han Segng die von ihm beobachteten Bewegungem Papier gezeichnet
hat Wenn die Schilerin mit ihrem Korper den fliichtigen Bewegungsmoment des Kranichs
arepr2sentierteo, ihan Beispelndie iRbenfelge Ber wech uia g

Schiilerin nachgeahmten FuRbewegungen des Krahiehschaulich gezeichn&t, Zudem

333 vgl. Sung Gi-sook, 1930 nyeondae Han Seong Junui jeontong byeonyonggwa chum changjo
(Transformation der Tradition und Kreierung des Tanzes bei Han S@omgden 1930er Jahrer§.114116.
334 vgl. Interview mit Kang Seotyoung, in Moon, Aeryung (Hrsg.) Hanguk hyeondae muyongsaui inmuldeul
(Die Vertreter des modernen koreanischen &anzS.32.
%% vgl. Sung Gisook, 1930 nyeondae Han Seong Junui jeontong byeonyonggwa chum changjo
(Transformation der Tradition und Kreierung des Tanzes bei Han $@oigden 1930er Jahrer§.117.
%% |n der Tat haben dikoreanischen sowie japanischsitgenossen, die in den 1930er Jahren Htadenuim
Theater gesehen haben, diesen Tanz als Hans besten empfunden. Eine solche positive Rezeption beruht wohl auf
der Wahrnehmung des Publikums dieser Verknipfung der koreanischen Bewegungsasthetik mitastéatker
dramaturgischen Elementen.
In Bezug auf den Eindruck der Zeitgenossehe,Kim Eul-han,Myeong gosu Han Seong J(Dder berihmte
Trommler Han Seongun), in: Chum Marz 1976, S.4418; Ichikawa Ennosuke (libersetzt von Kiful-han),
Joseonui gojen muyongeul bog@Nach dem Anschauen des traditionellen koreanischen Tanze§hum
Marz 1976, zitierihach: ebd, S.489; HongJongin, Han Seong Jun ssiui durumi chiranich-Tanz von Han
Seongjun), in: Chum September 1976, S.&2.
337 Diese Zeichnung von Han Secjm sei KangSeonyoung zufolge leider verlorengegangen.
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hat er jede Bewegungn seiner eigenen Weise bezeichftso dass seine Zeichnung
semantisch und her meneutisch wahrnehmbar, so

Hans Versuch defeichnung undezeichnung der Bewegungest als ein Symptom des
kunstlerischen Paradigmenwechsels in Korea aufzufassen, insofern er nach einer kreativen
Umgestaltung der tberlieferten volkstiimlichen Bewegungskunst und gleichzeitighnach i
schriftbildlichen Archivierung strebté®® Das heiRt, dass diese frilhere Form der
Choreographie fir den koreanischen Tanz eine Bewegungskodifizierung zur Folge hatte,
welche jedoch Uber zwei verschiedene Seiten verfigte: Sie fungierte als
AReprapsemedt i mf, allerdings spiegelte sie g
Choreographen, digg¢ ] den Diskursen der Autorschaft und des Werkbegriffs entsprechen
kénnerfi, wider34°

I n diesem Sinne ist Hans (Be) Zechdédmuhgxtder :z
betrachteni im Unterschied zur alten, anonymen Tanznotation des rituellen koreanischen
Hoftanzes als ei nkReBegriffe@all t teelarescilext dext o
Text d6 entlehne ich hier v on tAlie ¢istdriaitit Aess ma n n
individuellen literarischen Textes mit der Kanonisierung des kollektiven kulturellen Textes,
der trotz der Kanonisierung immer wieder emeuwird.*** Dies ist besonders gut

anwendbar auf den Unterschiedvischen Hans reformiertefanz und den traditionellen

Vgl. Interview mit Kang Seotyoung, in: Moon, Aeryung (Hrsg.),Hanguk hyeondae muyongsaui inmuldeul
(Die Vertreter des modernen koreanischen Tan&e8p.
%8 vgl. Surg, Gi-sook, 1930 nyeondae Han Seong Junui jeontong byeonyonggwa chum changjo
(Transformation der Tradition und Kreierung des Tanzes bei Han $@oirgden 1930er Jahrer§.116.
%39 Ein interessantes Beispiel firr die koreanische Tanznotierung ist eine Notation vom Meisterkinstler fiir die
HofkunstLee Juhwan lUber deiMénchstanzEbensavie Kim Cheonheung habe ¢e in den 1930er Jahren bei
Han Seongjun den Volkstanz gelernt und beahkls Unterricht detModnchstanaotiert. Diese Notation wurde
allerdings auf Chinesischniedergelegt weil sich der Hofklinstler Lee Juhwan an diese traditionelle
Notierungsweise fir den Hoftanz gewdhntteatn diesem Fall kann die Notation individualisieverden,
sofern Lee den Uberlieferten schriftiosen Volkstanz in eine festgelegte Darstellungsschrift des Hoftanzes
6¢bersetztd hat .
U ber die Notation iiber dévidnchstanzvon Lee Jehwan siehe,Lee Heunggu, Han Seong Jun Seungmue
daehan sogo(U berlegungen (iber den Moéncimgtavon Han Seonn), in: SungGi-sook (Hrsg.),Hanguk
geundaechumui jeontonggwa Sinmuyongui changjojeok gye¢Bimdradition des koreanischen modernen
Tanzes und die schopferische U berlieferungsitesuyonyy Seoul: Mirsokwon, 2007, S.865.
340 Gabriele BrandstetteEhoreographieS.53.
341 A D diterarische Texsteht im offenen Horizont der Geschichte. Diese Geschichte ist von Epochenschwellen,
Brichen, Strémungen, Moden, Horizontverschiebungen skandiérl. Der kulturelle Text steht im
geschlossenen Horizont der Tradition. In diesem Horizont erhebt er Anspruch auf unerschopfliche, nie
veraltende Aktualitdt.§ ] Der Horizont der Tradition gehért zum Rezeptionsrahmen kultureller Texte. Dieser
ist gegenlber der Gdschte verschlossen; das heifdt jedoch nicht, da3 er Wandel grundsétzlich ausschlief3t. Es
gi bt keine Tradition ohne Evolution, ohne Bewegung,
Aleida AssmannWas sind kulturelle Texteth: Andreas Poltermann (Hrsgliferaturkanoni Medienereigni$
Kultureller Text: Formen interkultureller Kommunikation und U bersetzBadin: Erich Schmidt, 1995, S.242
243,
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Tanzformen, die zwar kanonisiert wurdaber wahrendhrer permanenten U berlieferung
stetig erneart worden waren worauf die verschiedenen Notationsformen fir den
koreanischen Hoftanz ésnweisen

Der Tanz von Han Seo¥jgn, in dem die mindliche U berlieferung sukzessiv in eine
schriftliche mit drimt Gelwi<ihdr taesudf Beei wieeg uanegnsty, k
wird, verortet sich insofern im U bergang von der Vormoderne zur Moderne. Den Unterschied
der miindlichen U berfierung zur schriftlichen definiert Jan Assmann folgendermaRen:

In der miindlichen U berlieferung kann es nicht zu diesem Bruch zwischen alt und neu kommen, weil
sich die InGangHaltung der U berlieferung und die Wiederaufnahme des U berlieferten in der Form
der (rituellen) Wiederholung vollziehen. Wiederholung aber bedeutet vollkommene Kongruenz
zwi schen Aeinstfd und Ajetztd, Wiederholungithierkein, Ver ga
Problem, sondern eine strukturelle Notwendigkeit. Ohne Wiederhduiofpt der Prozel3 der

U berlieferung zusammeimnovation wiirde Vergessen bedeuten. Zum Problem wird Wiederholung
dort, wo die Tradition im Medium ihrer Speicherung als ein sichtbarer, gewissermafen verdinglichter
Bestand von auf3en angeschaut werden kBigse Sichtbarkeit a3t die Differenz von alt und neu
hervortreten. Erst durch die Schriftform gewinnt die U berlieferung eine Gestalt, gegeniiber derer sich
ihre Trager kritisch und innovativ verhalten kénnen. Erst durch die Schrift gewinnt auch wiederum
der Trager die Freiheit, seinen eigenen Beitrag als etwas Neues, Fremdes, Unerhdrtes gegeniiber der
altvertrauten Tradition zur Geltung zu bringemnbekannte Lieder, fremdartige Ausspriiche, neue

Rede, die noch nicht vorgekommen ist, frei von Wiederholiiffg

Insofern, die Bewegungsuberlieferung durichmindliche oder korperliché direkte
'bertragung dem *%5den schriftiaheri Beschrdibungc derd Bewegung
gegeniibersteht, wohnt der U bergangscharakter zwischen diesen beiden U berlieferungsmodi
dem Taaz von Han Seongun inne. Denn sein Tanz tritt dort hervor, wo das
U berlieferungsmedium transformiert wird und dabei die Kreativitat des Kinstlers zur
Geltung kommt, obwohl das alte Thema und die grundlegenden Bewegungsprinzipien immer
noch beibehalten wden.

Allerdings ist dieggleichzeitig, worauf Jan Assmann oben hingewiesen hat, als Prozess

der aVerdinglichung der Traditiondé zu ver st

342 Jan AssmanrReligion und kulturelles Gedachtnis: zehn Stud&mn41142.
31 pber den alnnovationsdr ucko6 dAledaAssnanniVdssimdikultirelen Text e
Texte?S.242.
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Alten vom Neuen fiihrt. Die schlussendliche Ausfiihrung der geschriebegrelinglichten,

al so quasi dtraditionalisiertend Bewegung i :
des Tanzenden gebunden. Dieser Aspekt makiert gleichzeitig die Entstehung der
koreanischen Tanzmoderne signalisiert, deren Betonung der Iralitétlules Tanzenden sie

in die Nahe zur westlichen Tanzmoderne rickt. In diesem Sinne ist es wichtig zu bemerken,
dass die von Han reformierte alte koreanische Bewegungskonstruktion als ein wichtiges
Motiv in den koreanischerBinmuyongaufgenommen wurdewelcher als eine Pseudo
Tradition mithilfe verschiedener klischeehatf

4.3.2. Die Séakularisierung des koreanischen Hoftanzes: Der Fall von Ha Gyiu
(18631937)

Wie oben analysiert, weist die Reformierung des koreanischen Tanzes bei HafjuBeong
auf einen Verwandlungsprozess der rituellen, anonymen und mundlichen
Bewegungsuberlieferung im koreanischen Tanz zu einer analytischen, personalisierten und
schriftlichen Bewegungsubertragung hin. Dartber hinaus wohnt dem Tanz Hans eine
asthetische Osmose zwischen dem traditionellen Hoftanz und dem volkstimlichen
Bewegungsvokabular inne, wie es am Beispiel déakmu erkennbar ist. Diese
Hybridisierung von unterschiedlicheBewegungsstilen auf dem sich bewegenden Kdorper
lasst sich als eine bedeutende Wegmarke des kreativen koreanischen Tanzes innerhalb des
modernen Zeitalters verstehen.

Zu der Zeit der Transformierung von Hans Volkstanz hat der koreanische Hoftanz einen
U begang von der Vormoderne zur Moderne auch dadurch vollzogen, dass er vollkommen
neu konzipiert wurde und bei offentlichen Veranstaltungen, wie zum Beispiel einer
Industrieausstellung oder dem Geburtstag des japanischen Kaisers, aufgefiihrt wurde. Den
neuen Mvdus der Bewegungsdarstellung des Hoftanzes méchte ich anhand der Beispiele des

Seongtaekm( , Tanz Uber die Gnade des Koniges) undSegomuy , Tanz mit

vier Trommeln) beleuchten, die beide vom Meisterkiinstler HaiGyeiert wurden. Diese
Beispele spiegeln die Vielfalt der U bergangsweise zur TanzModerne des traditionellen

koreanischen Tanzes wider.
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Viele demGisaengVereinangehodrenden Meisterkiinstler haben sich nicht zuletzt seit der
Etablierung des kommerziellen Theaters und der Vergnugutigestzu Beginn des 20.
Jahrhunderts darin vertieft, neue Tanzsticke mit den traditionellen Bewegungselementen,
Kostimen und Requisiten zu schaffen. In diesen Sticken war eine authentische Stimmung
des koreanischen Tanzes zwar wahrnehmbar, aber im strevggteich mit dem
Uberlieferten traditionellen Tanz erschienen die grundlegenden Gemeinsamkeiten nur sehr

schwach.

Bei der Betrachtung dieser neuen Tanzstiicke ist es allerdings aufféllig, dass sie nicht
selten als eine grol3e Attraktion in Verbindung stdatlichen Veranstaltungen prasentiert
worden waren. Als Beispiel ist hier ddianz uber die Gnade des Konigsesonders
erwahnenswert. Im Jahr 1915 hat das japanische Kolonialgouvernement die erste
Industrieausstellung (Abb.5) organisiert, die zur Jubigieier des flnften Jahres der
Kolonialisierung Koreas durch Japan vom 11. September bis zum 31. Oktober desselben
Jahres in Seoul stattfand. Es waren die Hauptziele dieser Massenveranstaltung, einerseits die
Steigerung der Warenproduktion in Korea zu &g jedoch andererseits einen Vergleich der
Zusténde vor und nach der Industrialisierung Koreas unter den kolonialen Bedingungen
sichtbar zu machen. Die japanischen Organisatoren wollten auf diese Weise versuchen, den
vorherigen agrargesellschaftlichena®i Koreas dem durch Japan modernisierten neuen
Lebensstandard gegentiberzusteifén.

Fur diesen Vergleich hatte Japan einen besonderen Akzent darauf gelegt, durch die
Schaustellung der vielfaltigen Spektakel die Beherrschung Koreas durch Japan zu
beschdnigenDazu haben diverse Ausstellungskonzepte beigetragen, die unter anderem das
institutionalisierte Erziehungssystem, den entwickelten Verkehr oder die neu rezipierte
westliche Wissenschatft in Korea thematisierf@nAngesichts dieser Inszenierungren die
koreanischen Besucher letztendlich in die Lage geraten, den globalen Entwicklungsmalf3stab

an ihre eigene Geschichte anzulegen und dabei sich selbst objektiv zu betrachten.

344 1n Bezug auf den Ausgangspunkt, das Ziel sowie das gesamte Konzept dieser Industrieaussteilimg vgl
Taewoong,6 Chosenall nexbitbiti ond and the politicalinnpropaga
The Institute of Seoul Studies (Hrsghhe Journal of Seoul Studiddp.18, 2002,140-143; Kook Sungha,
Study of the Educational Characteristics of Exposition (18890) in: The Institute for Educational Research
at Yonsei Univ. (Hrsg.)Yonsei Review of Educational Reseakdhl. 16 No.1,2003, 199202; Cheon Mireong,
Study on Chosun Exhibition (1929) Under the Rule of Japanese Imperidispartment of Fine Art at
SwungKyunKwan Univ.(MA Thesis), 2003, S.189.
345 vgl. ebd.
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Die kulturpolitische Praktik Japans der Inszenierung der gesamten Riitthskkeit
Koreas vor seiner Kolonialisierung hat die veralteten Vorstellungen von einem unkultivierten
Korea an ein neues, andersartiges Image geknupft, ndmlich das eines ethnisch und
anthropologisch wertvollen Gebietes, welches als schutzbedurftig evetrgnen wird. Zu
diesem Zweck wurden den Ausstellungsbesuchern im Rahmen des Unterhaltungsprogramms
auch ganz neuartige Sticke der koreanischen Tanzkunst vorgestellt. Diese beiden
Vorstellungen von Kored zwar veraltet, aber anthropologisch wertvbll, die auf den
koreanischen Tanz projiziert wurden, wurden durch temz Gber die Gnade des Konigs
anschaulich vor Augen gefuhrt. Diesem Tanzstlick wurde eine neue Gestaltung gegeben,
welche zwar vom authentischen Konzept des alten koreanischen Hoftanzemagsgenar,
dennoch aber ganz frei davon kreiert wurde. Demnach ging es hier im Wesentlichen um die

AReoOpra@asentation einer bestimmten Ethnizit?at

Der Tanz Uber die Gnade des Konigaurde im Jahr 1915 anlasslich rdersten
Industrieausstellung in Korea von Ha Gyukreiert, der bereits als Kind einer
Kinstlerfamiliei die koreanische Hofkunst erlernt hatte. Nachdem er sein Amt infolge der
Annexion Koreas durch Japan im Jahr 1910 niedergelegt hatte, war er sterMeier bei
mehrerenGisaengVereinen tatig. AnschlieBend ist er vom koniglichen Konservatorium
Yiwangjik Aakbweum Meisterlehrer berufen worden, wo er als Meisterlehrer von 1926 bis zu
seinem Tod im Jahr 1937 die Nachwuchsschiiler die koreanische Hofkunst gelehrt hat.

Ahnlich wie bei europadischen Weltausstellungen um 1900 hat das japanische
Kolonialgouvernement di erste Seouler Industrieausstellung mit einem mannigfaltigen
Unterhaltungsprogramm ausgestattet. Ein Programmpunkt darunter waardetiber die
Gnade des Koniggler von jungerGisaengaus denDadong Gwonbeomufgefihrt wurde.

Dieser Verein hatte vermuti ¢ h Vvor der Veranstaltung ein
japani schen Pol i ze*°boedass dat doftige avieisterlehremta ediyy
eine neue Version des originar€&anzsiber die Gnade des Konigenzipierte.

Dieses Stlick war bereits zu Begider JoseorDynastieentstanden und beim Empfang

auslandischer Abgesandter aufgefiihrt worden, um damit den chinesischen Kaiser und seine

Tugend zu verherrlichen®*” AuRerdem wurde es wegen seiner chinesischen

346 Kim Younghui, A Study of Nevbances Created by Kisaeng in the Early Period of Japanese Occupation
S.211.
347 vgl. Kim Cheonheung,SeongtaekTanz iiber die Gnade des Kénigs), in: HarRiuChoi Sukhee und Choi
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Auffihrungsprinzipien alsDangak Jeangjae ein koreanischer Hoftanz mit chinesischen
Elementen kategorisie?f?’ Zu seinen auffalligen Charakteristika z&hlen vor allem, wie in
anderen traditionellen koreanischen Hoftanzen, der Beginn mit e@temgsa(Liedtext}*

und die eigenartige Bewegungsformatiome drsprunglich auf einer zentralen Figur und
insgesamt acht Nebenfiguréeruhte. Entsprechend der alten chinesischen Philosophie von
Yin und Yang wurden diese Nebenfiguren entsprechend der Acht Trigramme zur Weissagung

gestaltet™®

Jedoch hat Ha Gyill in seiner neuen Version eine philosophische und konzeptionelle
Veranderung erprobt. So hat er beispielsweise einerseits die Verherrlichung des chinesischen
Kaisers durch die Glorifizierung der japanischen Herrschaft und zudem die Acht Trigramme
durch die damaligen dreizehn Provinzen Koreas ersetzt. Daraus ergab sich eine neue
Tanzformation, in der sich zwolf Téanzerinnen zunachst um eine Haupttédnzerin herum
positionierten und anschlieend alle dreizehn Tanzerinnen in einer Linie aufsteliten. Diese
neue Forration erzielte somit sowohl eine Harmonie zwischen den dreizehn Préafekturen
Koreas und versuchte zudem ein optimales Kolonialverhdaltnis zwischen Korea und Japan
darzusteller®* Man kann insofern die neue Version deszes uber die Gnade des Kanig
bei Ha Guu-il als ein kiinstlerisches Mittel zur A sthetisierung einer politischen Botschaft
betrachten.

Uber die Veranderung der Tanzformation hinaus kann man andere Spuren der
Umgestaltung dieses Tanzes verfolgen, beispielsweise mithilfe eines zeitgendssischen
Zeitungsberichtes, der Uber die Vorbereitung der verschied@mweaeng\Vereine auf das
Unterhaltungsprogramm fiir die Seouler Industrieausstellung berichtete. Diesem Bericht
zufolge habe debadongGwonbeonunter der Leitung von Ha Gyiiden alten Tanz auf

progressive Art und Weise bearbeitet, indem er die Bewegung neu umgestaltete und die

Haeree (Hrsg.),Simso Kim Cheon Heung seonsaengnimui urichum iigi Erzéhlungen von Kim Cheen
heung Uber den koreanischen Tanz), S.484.
348 vgl. Kim Younghui, A Study of NewDancesCreated by Kisaeng in the Early Period of Japanese
Occupation S.223.
349 vgl. Ebd, S.225.
30 vgl. Ebd, S.202210.
Zum ausfihrlichen Ablauf deBanzediber die Gnade des Konigéehe,Kim Cheonheung,SeongtaeKTanz
Uber die Gnade des Konig$).484491.
%1 vgl. Kim Younghui, A Study of NewDances Created by Kisaeng in the Early Period of Japanese
Occupation S.216211.
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Kostiime mit neuen prachtigen Farben verandert Rabdaher scheint die Tatsache
selbstverstandlich, dass Has Versions danzes uber die Gnade des K&nig Korea
heutzutage Ublicherweise nicht als authentischer, sondern als kreativer koreanischer Tanz

klassifiziert wird>>®

In Hinblick auf den kreativen koreanischen Tanz, der sich gerade im U bergang zwischen
Vormoderneund Moderne verortet, macht die Tanzwissenschatftlerin Kim Ydunguf die
zwei wesentlichen Attribute aufmerksam.

Obwohl erstens der kreative koreanische Tanz von der streng festgelegten Konzeption der
traditionellen Bewegungskunst ausging und tede@emmer noch davon abhing, wurde er
von seiner Fuintkd aloins iherr t-Raualisiérung wurde bauptséchlichE n t
daran gekoppelt, dass das Publikum des Hoftanzes nicht mehr nur auf die adlige Schicht
beschrankt war, sondern sich bis zbirgerlichen Schicht erstreckte. Dem modernen
koreanischen Publikum erschien dabei der Tanz nicht mehr als das Uberlieferte Ritual,
sondern zunehmend als leichtkonsumierbares Freizeitvergitigen.

Zweitens wurden die volkstimlichen Bewegungselemente in Higftanz eingefugt.
Wahrend Han Seongin sein lebenslang erlerntes folkloristisches Bewegungsprinzip auf das
Programm des Hoftanzes angewendet hatte, hat der Meister der Hofkunst-Haessucht,
volkstimliche Tanzbewegung in den Hoftanz zu integrie®mim Beispiel kreierte Ha im
Jahr 1916 anlasslich des Geburtstags des japanischen Kaisers ein neues koreanisches
Tanzstick namenSagomu(Tanz mit vier Trommeln), und dieses wurde ebenfalls von
Gisaengaus demDadong Gwonbeoraufgefiihrt. Dieses Stick basie in der Tat auf einem

alten Hoftanz, denmMugo ( , Trommeltanz) aus der mittelalterlichdforyo-Periode

welcher durch die Uberlieferten koreanischen Bewegungskomponenten charakterisiert ist und
daher inHyangakJemgjaeklassifiziert wird®>°

Im Vergleich zum originégreffrommeltanZ Abb.6), in dem sich nur ein Trommel in der

32 y/gl. Maeil Sinbg 27. April 1915.
%3 Die koreanische Tanzwissenschaftlerin Kim Youdmg ordnet die kreativen Tanze d@isaengin vier grole
Kategorien ein: erstens, in den Tanz unter dem Einfluss der neuen Zivilisation und technischen Neuerungen,
zweitens, den Tanz mit den traditionellen koreanischen Motiven sowie alten Geschichten, drittens, den Tanz
Uber die Schonheit der Natwnd viertens, den Tanz als Rekonstruktion des alten blefiehungsweise
Volkstanzes. Kim teilt anhand dessen danz Uber die Gnade des Konigierte Kategorie ein.
Vgl. Kim Younghui, A Study of New Dances Created by Kisaeng in the Early Peridapaihese Occupation
S.222223.
%% Epd, S.225.
%5 U ber deHyangak Jeongjasiehe @sKapitel 4.1. Tanzkunst in Korea
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Mitte der Bihne befindet, sind in der neuen Version von HaiGypggesamt vier Trommeln

in der Mitte der Buhne kreisférmig platziert. Und wahrend in der alten Versioh ach
Tanzerinnen auftreten und nur vier davon entsprechend der Himmelsrichtung um die einzige
grof3e Trommel herum stehen, tauchen in der Version von Hal@gao Anfang an nur vier
Tanzerinnen auf der Buhne auf, von denen jede eigene Trommelschlagt Eine
solchemalRen verkleinerte Formation erweist sich als eine typische Figuration des
reformierten koreanischen Tanzes, die der neu eingefuihrten Buhnenrdumlichkeit entspricht.
Zudem bewetgn sich im origindredfrommeltandie vier um die einzige Trommel dtenden
Tanzerinnemicht nur aufeinem eigenefesten Platz, sondern sie weckaelihren Standort
standig nach der Himmelsrichtungbenfallswechseln alle Téanzerinnen HasTanz mit vier
Trommelnzwar ihren eigenen Platz, spielen at#abeidie Trommel der Anderef’ Aus

einer solchen Inszenierung n@tner Betonungauf den individualisierten Umgang nden
Objekten auf der Buhnergibt sichzudemeine verstérkte Bewegungsowie musikalische

Dynamik

Im Ubrigen ist es hinsichtlich der Hidisierung des hofkiinstlerischen
Bewegungsvokabulars mit dem volkstimlichen beachtlich, dass Ha den musikalischen
Rhythmus des Trommelspiels nicht aus dem origindren hoftanzeris€Cl@nmeltanz
sondern aus dem volkstumlichémdnchstanzentlehnt hat, obwdher sich selbst auf die
Hofkunst spezialisiert hatte. Wie bereits erwahnt, ist Ménchstanzseit dem modernen
Zeitalter nach den jeweiligen Schulen unterschiedlich Uberliefert worden. Beispielsweise an
der Schule von Han Yourguk, welche als die Enkalides Meisterklnstlers Han Segng
die Schule ihres GroRvaters weiterentwickelt hat, bestehMdechstanzaus funf Teilen,
von denen jeder einer von fiinf Variationen des Rhythmus entspticht.der vierten Szene

im Monchstanzlieser Schule schlagt der Tanzende die auf der Bihne stehende Trommel mit

36 U ber die Reihenfolge des Uberlieferten und Has kreafimenmeltanzesiehe, KimCheonrheung,Mugo
(Trommeltanz), in: Ha Rumi, Choi, Sukhee und Choi, Haeee (Hrsg), Simso Kim Cheon Heung
seonsaengnimui urichum iyafidie Erzéhlungen von Kim Chedmeung Uber den koreanischen Tanz), S.454
456; Kim Younghui, A Study of New Dances Created by Kisaeng in the Early Period of Jagacegpation
S.213217.
%7 An the introduction, the dancer begins with eombul Jangdain a prostrating posture with both arms
forward, andthe I* sectionexpresses théeombul JangdaandJajin-Yeombulangdan andthe 2" sectionthe
Taryeong Jan%damnd Jajin-Taryeong Jangdanthe 3% section the Gutgeori Jangdarand Jajin-Gutgeori
Jangdan the 4" sectionthe Gutgeori Jangdarand theJangdanfor playing drum, respectively, and the final
section, which ishe 5" section completes a finale with th@utgeori Jangdapholding hands in front of breast
in a praying postura.
Chung Seundpee, Traditional Dance of Han Seonlyn & Han YoungSuk Schodl SeungMu, S.63.
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den beiden schnellsten Rhythmen der koreanischen Volksmusik, nadaljictmori und
Hwimori. Der JajinmoriRhyt hmus Abest eht aus vier Dreier
zwolf Zahlze i t %€ ruid der Hwimori-Rhythmus entspricht einem Viervierteltakt im
schnellsten Tempo und daher Akl i*f.gsgalsvorhon na
daher schon seit langem, dass die charakteristische Schnelligkeit dieser beiden Rhythmen im
Monchsanzbesonders ereignet ist fur den Ausdruck der héchsten Ekstase des Tanzenden vor
der endgultigen Befreiung von seinen Sorgen.

In diesem Sinne deutet Ha Gils Anwendung jener rapiden Rhythmen auf seinen
kreativen Tanz mit vier Trommelreine Verstarkug des innerlichen Ausdrucks dnim
Unterschied zum traditionelleirommeltanzdessen Rhythmus und Bewegung eigentlich viel
langsamer und dekorativer unter Rucksichtnahme auf die rdumliche Harmonie mit dem
koniglichen Hof konstituiert worden waren. Ausi@i solchen &asthetischen Durchdringung
volkskiinstlerischer Elemente in den Hoftanz ergibt sich ein hybridisierter Typus der
koreani schen Bewegungskunst, wel cher fer

Hoftanzeshi B%zeichnend i st

38 http://world.kbs.co.kr/german/program/program_tmusic_detail.htm?No=29116
39 http://worldkbs.co.kr/german/program/program_tmusic_detail.htm?No=29411
360 Kim Younghui (hier ibersetzt von Autorinh Study of New Dances Created by Kisaeng in the Early Period
of Japanese Occupatip8.226.
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5. Koreanische Tanamoderne undSinmuyong( . Neuer Tanz)

5.1. Modernitat, Mobilitat und Muyong ( , Tanz)

Ishii Baku, der aus Japan stammende und &est@& auf den westlichen Tanz spezialisierte Tanzer
(Seoyang Mudogakommtentweder am Ende dieses Monats adeBeginrdes kommenden Monats
auf Tournee nach Korea. Seine ténzerische Technik wird nicht nupanJndern sogar in Europa,
wo westlicherTanz (Mudo) entstand, anerkaniis wird erwartet, dasgn Gyeongseong, woisher
noch keineanerkannten professionellen Tanaarfgetreten sind, das Feld der darstellenden Kiinste

durch seine Tournee stark bereichert werden Wfitd

Ishii Baku und Ishii Konamidie in Tokyo fur ihren westlichen Tanz berihmt sind, fluhren ihre
Auffuhrung mit der Unterstiitzung dery@ongsong Tageszeitung {@ongseng llbo) vom 21. bis

zum 23. dieses Monats in der Seouler Stadthalle duéch.Sie haben wéahrend ihrerergangenen
Tournee in mehrerewestlichen Landern verschiedene regiondazformeruntersucht und dieses

Mal haben sie ebenfalls vor, koreanischen Tanz zu untersuchen. Dartber hinaus wollen sie den jungen
koreanischen Madchem Alter zwischen 12 und 1®hrenwestlichen modernen Tatehrenund mit

ihnenauf Tournee gehen, wesiedaran Interesse habetf?

Die beiden koreanischen Zeitungsartikel aus dem Jahr 1926 berichten von der ersten
Tournee der Tanzkompanie Ishii Bakus in Korea. Anhand dieser zeitgendssischen Berichte ist
ein Aspekt der Modernisierung der performativen Kiinste ineKoerkennbar, die doch
parallel zur umfangreichen Reformierung der Uberlieferten Bewegungskunst zu Beginn des
20. Jahrhunderts mit existierte.

Wie in den vorangegangenen Kapiteln bereits dargelegt wurde, nimmt der neue
koreanische Tanz bei den alten Meikiinstlern wie Han Seofjgn und Ha Gyuil Bezug
auf die Entritualisierung sowie Personalisierung, beziehungsweise Autorisierung des
Uberlieferten anonymen Hofund Volkstanzes. Und in diesem Tanz spielt eine neue

kunstlerische Erscheinungine entscheidele Rolle, namlich die Hybridisierung des

31 Donga llbo(libersetzt von Autorin), 21. Febuar 1926.

Gyeongseong ist die heutige Stadt Seoul.

362 Maeil Sinbo(iibersetzt von Autorin), 21. Méarz 1926.
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volkstimlichen Bewegungsvokabulars mit dem hoftanzerischen.

Allerdings war die koreanische Tanzlandschaft im modernen Zeitalter nicht nur von einer
solchen Transformation der alten Bewegungsprinzipien als einaenndisthetischen
Erfahrung gekennzeichnet. Sondern sie wurde eben auch von einer zeitgeméal3en radikalen
Tendenz zur Verwestlichung gepragt. Diese Tendenz wurde in Korea besonders durch das
unmittelbare Kennenlernen der fremden westlichen Bewegungskunstdenfen, welches
hauptséachlich entweder durch Tourneen auslandischer Tanztruppen in Korea oder umgekehrt
durch Gastspiele der koreanischen Tanzer im Ausland erméglicht worden war.

Bevor beispielsweise die koreanische Ténzerin Choi Séeegzu Beginn del930er
Jahre auf Tournee nach Japan und anschlieend Mitte der 1930er Jahren nach Europa
gegangen war, wurden viele auslandische Tanzer bereits ab der Jahrhundertwende nach
Korea eingeladen, so dass die Koreaner bei diesen Vorstellungen den fremdeurigssiglg
kennenlernen konnten und auch von ihm beeinflusst wurden. Dieser Prozess des
Kulturkontakts weist interessanterweise wiederum auf das vergangene Erlebnis der
japanischen Kiinstler hitt® die sich durch die Reformierung der alten Bewegungskunst oder
durch das Erlernen des modernen westlichen Tanzes vor Ort und weiterhin sogar durch eine
nachtr2agliche aJapanisierungo der eigenen

Kulturtopographie verorten wollten.

Der internationalisierte Kulturkontakt berunterster Linie ohne Zweifel auf einer enorm
gestarkten Mobilitat aufgrund der Entwicklung des modernen Verk&firDie enge
Verbindung der Modernisierung der Bewegungskunst mit der uneingeschrankten Mobilitét
des tanzenden Korpers wird durch die oben zitierten zwei Zeitungsberichte Uber Ishiis
Tournee leicht ablesbar. In diesen Berichten ist Ishiis Korper als eirkuiiteeller
Knotenpunkt , sozusagen als ein aVehikel 6 be:s
damals zwar noch fremd erschien, aber ebenso heftig von ihnen ersehnt wurde. Dieses

Sehnen lasst sich als ein Symptom des von-Keaihrich Bette beschre benen AAuf s u

363 Sjehe das Kapited.2.1. Zwischen der kulturellen Diaspora und Selbstverfremdungserfahrung
%4 1n Korea hat die industrielle Modernisierung nach dem westlichen Vorbild bereits Ende des 19. Jahrhunderts
begonnen, so dass beispielsweise im Jahr 1899 die StralRenbahn im Stadtzentrum von Seoul eingerichtet worden
war. Im Zuge der endglltigen Annexion darJapan im Jahr 1910 wurde zudem die Geschwindigkeit der
Modernisierung von Seoul stark beschleunigt. Wahrend der japanischen Beherrschung war das Verkehrsnetz
durch die Erweiterung der Zuglinien innerhalb Koreas vergréert worden, so dass bei densdtopani
Landbewohnern die Rundreise oder der Ausflug nach Seoul beliebt geworden war.
Vgl. Kwon BodueraeA Visitto KyoungSeung and t he | dea o¢§in:dnédnstitut€ofvi | i zat
Seoul Studies (Hrsg.J;he Journal of Seoul Studidé.18,2002.
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des r2umlich Fernen und Fremdenfi betrachten,
des Neuen, NochichtBe k annt eni geschieht. I n di esem

i maginaren ARaumdurchquerungf idsiiremt evadhrmnamz
Kerpers Aals eine Sonderform der alt®rnativ
Und somit konnte der Blickwinkel des koreanischen Publikums auf das Verstandnis der
Tanzkunst erweitert werden und zudem auch Einfluss auf seinend@teuung ausuben.

Von einer so erheblich veranderten Weltvorstellung und neuem Kulturverstandnis geht die
koreanische Tanzmoderne aus. Hiermit lasst sich die koreanische Tanzmoderne als der zweite
Typus der modernisierten Bewegungskunst in Korea versteleersich von der Veranderung
beziehungsweise Reformierung der traditionellen Bewegungskunst als dem ersten Typus
unterscheidet. Die maf3gebliche Unterscheidung zwischen diesen beiden Typen besteht vor
allem darin, ob der Tanzende selbst durch seine aig@aezpraktiken die fremde Kultur
oder sogar das moderne Wissen uber die Korperbewegung generell verinnerlicht und
verkorpert hat. Dies zeigt sich zum Beispiel auch in der Tatsache, dass die modernen Tanzer
in Korea ab den 1920er Jahren als profession@&nufstanzer im Ausland ausgebildet
wurden und anschlieend auf Tournee in den Westen gingen, nachdem sie im Gegensatz zu
den meisten Meisterkinstledes koreanischen Tanzege hdhere moderne Schulbildung
abgeschlossen hatten.

Demzufolge setzen sichedfolgenden Kapitel vorzugsweise mit der Art und Weise der
Fremderfahrung im Rahmen der performativen Kinste im modernen Korea sowie mit der
Verinnerlichung von diesen sinnlichen Erfahrungen durch die modernen koreanischen Tanzer
auseinander. Indem sichednachsten zwei Unterkapitel den Gastspielen der auslandischen
Tanztruppen in Korea und dem daraus folgenden Phanomen n&imengsyongwidmen,
lasst sich die koreanische Tanzlandschaft wahrend des modernen Zeitalters noch

anschaulicher darstellen.

5.1.1. Die Begegnung des koreanischen Publikums mit den westlichen

darstellenden Kiinsten

35 Karl-Heinrich Bette, Krperspuren. Zur Semantik und Paradoxie moderner KoérperlighiBglefeld:
transcript, 2005, S.75.
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Ein etwa 14 oder 15jahriges Madchenrug Fliigel auf seiner Schultevie ein Schmetterling und hat
siedurch die Luft geschlagen, als ob ein echter Schmetterling fliegen waérll&Viy, die Zuschauer,
haben uns fir die Szebegeistertin der dieseFllgel vonvielerlei Farben beleuchtet waren und sich
wellenférmig bewegt haben. Dieses Madchvan eineRusin namens Heleng[] Dies war das erste
Mal in meinem ganzen Leben, dass ich mir westlichen Tanz angesehen habe,wandch von
diesem Tanhdchstfasziniert®®®

Im oben zitierten Artikel aus der koreanischen Tanzzeitscliiftim vermittelt der
Theate- und Tanzkritiker Kim Euhan den nachhaltigen Eindruck vom Schmetterlingstanz
eines russischen Méadchens. Dieser Tanz wurde als Zwischenspiel im Jahr 1917 in einem
Seouler Kino Umigwan wahrend der zehnminutigen Pause zwischen den Filmen
aufgefuihr®®” Obwohl es damals, wie Kims schriftliches Zeugnis andeutet, in Korea noch
recht selten Gelegenheit gab, westlichen Tanze zu sehen, wird die erste Auffihrung der
westlichen Bewegungskunst schon auf die Jahrhundertwende datiert. Unter anderem auf den
Ballabenden, welche die westlichen Diplomaten und Missionare veranstalteten, wurde um
1900 der fremde Tanz aus dem Westen in Korea aufgefuhrt. AuRerdem war bereits im Jahr
1910 eine russische Tanzerin 6ffentlich auf einer koreanischen Bihne aufgetreten, so dass
schon hier das koreanische Publikum mit dem andersartigen Bewegungsvokabular in
Beriihrung kommen konnfé®

Den damals populéaren westlichen Tanzstil kann man im oben zitierten Bericht Kims wohl
nachvollziehen. In Kims Buhnemnnd Bewegungsbeschreibungeiilen Tanz des Madchens
namens Helen ist vor allem untbersehbar, dass die Kombination aus ihrer Bewegung und
dem mit einem Schmetterling assoziierten Kostim sowie dem auf den tanzenden Korper
projizierten Lichtspiel die Aufmerksamkeit des Zuschauersiabfgezogen hatte.

Eine derartige Inszenierung der Bewegung, welche recht starden berthmten
Serpetinentanz von [ie Fuller erinnert, scheint allerdings noch vor der Prasentation der

russischen Tanzerin Helen in Korea bekannt und beliebt gewordeinzibarauf weist auch

%6 Kim Eul-han (iibersetztvon Autorin), Helenui Nabichumgwa Simon Parkui KopafHelens

Schmetterlingstanz und Simon Parks Kopak)Qhum April 1976, S50-51
37 Laut Kims Vermutung soll die junge russische Tanzerin Helen é@mienigengewesersein, die angesichts
der russischen Revolution im Jahr 1917 aus politischen Grungé&xilmach Korea gegangen waren.
Vgl. ebd, S.50.
368 vgl. Kim Younghui, 20 segicho Hanguk geundaechumui iguk chwihyébig exotische Stimmung des
modernen koreanischen Tanzes zu Beginn desl@tthunderts), inThe Performing Arts & Film Reviews,
Vol.17 No.4, Seoul: Hyundai Meehaksa, 2011, S.42.
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die neue Art des Tanzes d&isaenghin. Deren kunstlerische Tatigkeit um 1910 knupfte
nicht nur andie Reformierung des traditionellen Tanzes durch den Meister|etwadern
ebenfalls an die Rezeption des modemwestlichen &nzesan Ein wichtiges Beispiel ist der
sogenannt&lektrizitdtstanz Dieser Tanhat seineHauptmotive der Bewegung, des Kostiims
sowie der Buhnentechninscheinendaus dem Serpentinentanz Fullesstrommen und
wurde sovom Publikum alsJeongichum(Elektrizitatstanz) beziehungsweiddabichum
(Schmetterlingstanz) bezeichn@&er genaue Anlass, wie und durch wen dieser Tanz zum
ersten Mal in Korea vorgestellt worden war, ist zwar immer noch unbekannt, aber
nichtsdestotrotz spiegelt dies eine aktive Rezeptionvdstlichen Bewegungskunst unter den

Koreanern seit der Jahrhundertwende wider.

Diese Tanzform waiibrigensbereits im Jahr 1908 in einer koreanischen Zeitemgahnt
worden *° Nach diesem Zeitungsbericht fand eine Tanzveranstaltung im Theater
Gwangmulaestatt, welches friher als Lagerhaus einer Elektrizitatsgesellspdditnt hatte
Dementsprechend verfugte das Gwangmudae Uber eine reich eingerichtete
Beleuchtung(sanlagefu der Zeithate dasGwangmudagwie auch die anderen Theatéen
Besucherrein unterhaltungsrientiertesRepertoire mit den populdren koreanischen Tanzen
wie dem Monchstanzoder dem Schwerttanzgeboten. Ein beliebtes Stick adgesem
Repertoire war eben deElektrizitatstanz und diese ganz neue Tanzkunstit all der
elektrischerBeleuchtungsichnikwurde von derGisaengin mehreren Theatern aufgefuhrt.

Den Bewegungsstil sowie das Kostim dekektrizitatstanzesvermittelt uns eine
Fotografie aus demlahr 1917die inder ZeitungMaeil Snbo erschienen war. Arand dieser
ist heute zu vermuten, dasbe koreanischerGisaengden Serpentinentanz aus Europa
konkretnachgeahmt habef’ Die Fotagrafie zeigtdenSchmetterlingstanginerGisaengaus
dem SeouleGwanggyo &GaengVerein(Abb.7): Eine Gisaengzieht derweiRen Hut und das
weilde Seicengewand an und breitet iKostim mit unter dem Gewand versteckten Staben
aus. Zu dieserFotagrafie wurde erwahnt, dass dieseschmetterlingstanin der Nacht
elektrisch beleuchtet wird undich dabei die Tanzerin wieein Schmetterlingzu der

militarischen Begleitmusik bewegdt! Diese Erwahnung verweist auf die veranderte

amodernisierted Wahrnehmung des koreanischen

369 vgl. Hwang®ang Shinmun26. Mai 1908.
370 Siehe Maeil Snbo, 06.November1917.
371 \/gl. ebd.
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entwickelte Lichttechnik und das fremde musikalische Elementdaus Westen auf eine
neue asemiotisched Bewegungstransformati on
kann man den deutlichen Einfluss der zeitgendssischen westlichen Tanzkunst auf die

koreanische Bihnenmode nachvollziehen.

Als ein anderes Beispiel fudie zu Beginn des 20. Jahrhunderts in Korea beliebte
westliche Bewegungskunst gilt der Tanz einer japanischen Buhnenkunsttruppe namens
Tenkatsu ( ). Diese Truppe wurde 1911 von Shokyokusai Tenkatsu, einer japanischen
Magierin, begrindet und war durch Togen in Korea, Taiwan, der Mandschurei und sogar
in den USA international beriihmt geworden. Vor der Begriindung ihrer eigenen Truppe war
Shokyokusai Tenkatsu als Magierin und Unterhaltungskunstlerin bereits zwischen 1901 und
1905 auf Tournee in die USA gaggen, so dass sie dadurch in die Lage versetzt worden war,
die zeitgenodssischen Bewegungand zugleich Inszenierungstechniken des Westens
kennenzulernen und sie auf ihre eigene Zauberkunst anzuw&Aden.

Anhand des kunstlerischen Hintergrundes der Begnimdvar die Trupp&enkatsuim
Besonderen bekannt fir ihre zirkusartige Show mit Zauberei, was auch daran erkennbar ist,
dass diese Truppe fre¢gher als AAkrobatikgr uj
wurde. Jedoch dehnte sich ihr Programm allmahilictr Zirkus und Zauberkunst hinaus bis
zum AlJazztanz, Revuetanz, Ball ett und des
Tanzf@d®aus.

Die Heterogenitat des Programms bei denkatsuspiegelt einerseits ihre gleichzeitige
Rezeption des vielfaltigen Bewegungsduktus aus dem Westaaer, der die
Bewegungsformen aus den unterschiedlichen Zeitaltern einschliel3t und daher von ihrer
Ungleichzeitigkeit charakterisiert ist. Andererseits desie die begeisterte Offenheit des
moder nen asiatischen Kénstl er s fer di e ver
Westlicheno und di e damit ver bundene Po
Bewegungsgestaltung in Fernost an. Insofern die ungleichzettitapdenen Tanzformen aus
dem Westen auCerhalb des Westens al s adas
wurden, wurde ihre historische Ungleichzeitigkeit ausgestriechen. Dieser synthetische

Charakter konnte von der modernen Trupfankatsudurch deren Gaspiele in Korea

32 vgl. Lee Juhee,St udy on Changing Devel opmentis: Thefkore8ny oky ok u
Society for Dance Studies (HrsgiheKorean Journal of Dance Studiegl.34, 2011 S.193194.
373 Ebd (Ubersetzt von Autorin), S.14D92.
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bekanntgemacht werden, welche von 1911 bis 1935 durchgehend alle zwei oder drei Jahre in
Seoul aufgefiihrt wurdeff® Um die kulturelle Landschaft im modernen Korea und dem
Einfluss des westlichen Bewegungsstils durch diese japanische Tdappgegen, ist vor

allem die Erwédhnung der Hauptwerke venkatsierforderlich.

Das bekannteste Stick dieser Truppe war der sogenbiagferomo Dance( :
Federmanteltanz)Hagoromoist zwar ein altedN6-Stiick, eine Liebesgeschichte zwischen
Fee und Fischer, aber die vdenkatsumodernisierte Tanzversion hat eigentlich kaum etwas
mit diesem origindren Stiick zu tun. Stattdessen hat die neue Version ihre Bewegungsmotive
und technischen Anweisungen von eiitelienischen Zirkusperformeriantlehnt, die um die
Jahrhundertwende ihren Tanz im Rahmen einer  japanigtdlienischen
Zauberkunstveranstaltung in Japan prasentiert Agtt®bwohl der Tanz dieser italienischen
Tanzerin allerdings unter dem gleichen eTitwie das No6-Stick 1 Federmanteltanzi
présentiert worden war, reprasentierte er den damaligen westlichen Tanzstil mit seiner
entwickelten Inszenierungstechnik. DieTenkatsu wurde besonders von der
Beleuchtungstechnik des Westens enorm beeinflusst, so dass sie irFégutermanteltanz
beispielsweise den Korper der Tanzer mit Regenbogenfarben beled¢htete. Truppe hat
diesen Tanz bei grol3en offentlichen Veranstaltungenare& mehrmals gezeigt, wie unter
anderem bei der ersten koreanischen Industrieausstellung im Jahr 1915. Jene kinstlerische
Praxis der prachtigen Lichtbewegung hat zudem die kunstdsthetische Phantasie des
koreanischen Publikums stark gepragt.

Bei der Indutrieausstellung in Korea stellte dienkatswzudem ein anderes Stick unter
dem Titel Salomevor, welches auf dem ebenso betitelten Werk Oskar Wildes basiert. Und
auch damit manifestierte die Truppe ihren guten Ruf beim koreanischen Pubiikine.
Besondeheit dieser neuen Version v@alomeliegt vor allem darin, dass dieenkatsudas
Stick ganz und gar nicht entsprechend dem konventionellen Theater konzipiert hatte.
Stattdessen ging sie davon aus, das Theater und den Tanz mit der Zauberkunst zu verbinden.

Die Bewegung der Tanzerin wurde ahnlich wie ein Tango konzipiert, so dass das Publikum

374 Zum AusmaR und der Organisation der AuffiihrungenTeekatsun Korea siehe, ebd, 19495; Kim Si-
jeong, A Study on Bae Gu a $tatus in the Dance Histgrfpepartment of Dance at Catholic University of
Daegu.(MA Thesis), 2007, S.585.

3 vgl. Lee JuheeSt udy on Changing Devel opmepSti8. of Syokyokusa

376 vgl. Ebd,S.198199.
377 vgl. Maeil Snbo, 13. Oktober1915.
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sie exotisch und gleichzeitig erotisch wahrnafifnSalomewar bei derTenkatsudas erste

Stick, das die hochkulturellen darstellenden Kinste in die populdre unterhaltsame
Kunstgattung integriert?? Seitdem hat diese Truppe viele revueartige Stiicke in Korea
présentiert. Es ist jedoch ein interessantes Phanomen, dass in Korea allStieke
Uberwiegend als mit der westlichen Hochkultur verbunden wahrgenommen wurden. Dies
macht eine damals in Korea verbreitete Vor st
Hochkulturellen gleichsetzte. In der Kunst vbenkatsumit ihrem durchsclagenden Erfolg

haben die jungen Koreaner eine starke Inspiration zur Modernisierung der Bewegungskunst
gefunden, so dass beispielsweise die beriihmte koreanische Tanzerin fgedi@uspater

zur Hauptdarstellerin voilenkatsuwird, bereits als junges Matlen nach den Gastspielen

von dieser Truppe 1918ie Entscheidung traf, die moderne Bewegungstechnik bei dieser
Truppe in Japan zu lernéf

In den 1920er und 1930er Jahren stiel3 die koreanische Tanzszene auf die noch stérkere
kunstlerische Stromung auem Westen. Angesichts der koreanischen Aufstandsbewegung
des ersten Marz 1919 zum Zweck der Entfesselung vom Kolonialzustand war die
Kulturpolitik des japanischen Kolonialgouvernements im Vergleich zum vorangegangenen
Jahrzehnt nachsichtiger geworden. pregshendgab es nun in Korea vermehrt Gelegenheit,
westlichen Tanz anzusehen, da zum Beispiel die Gastspiele der auslandischen Kinstler auf
koreanischen Bihnen zugenommen haben.

Hierbei ist zuerst die Tournee der koreanischstammigen Studenten aus Wladiwostok

nennenswert. Sie waren in Russland geborene und aufgewachsene Studenten (darunter

378 \om SalomeBild desFin de sécle lieBen sich bereits im 19. Jahrhundert im Westen mehrere Kiinstler wie
unter anderem Heine, Mallarmé, Flaubert, Oscar Wilde in der Literatur und Gustave Moreau, Max Klinger,
Aubrey Beardsley, Franz von Stuck in der Malerei inspirieren. In deren Werkee wuddi e Sal ome al s
Signatur der sch°nen, begehrenden und grausamen Femr
tauchte der Tanz der Salome Anaturgem?2C im Bereich ¢
verlieh das SalomBild denrenommierten Ténzerinnen wileie Fullerkreative Impulse. Des Weiteren sind
SalomeMotive in spateren Werken beispielsweise von Valeska Gert und Martha Graham zu finden. Beziiglich
der Saloménterpretation ist nicht zuletzt ein exotiselotisches Koérpéuild der Frauenfigur bemerkenswert,
wel ches h2aufig mit dem nackten K°rper der T2&nzerin i
zu erscheineii den Korperin der bewegten Drapierung zu enthillenverbindet zuletzt das Kérperbild des
Griechschen mit dem Korperbild des Exotischen: in der Pathosformel, deren Erregungspotential in der
tanzerischen Verkorperung auf den Zuschauer gelenkt wird. Die Wahrnehmung des Tanzes der Salome durch
das Theaterpublikum entspricht dem Blick des Herodes auKdgper der Tanzenden: auf ihre verfuhrerisch
nar zi Cti sche Selbstpr2sentation im erotischen Spiel
Gabriele BrandstettefanzLektiren S.225243.
3 vgl. Lee JuheeSt udy on Changing Devel opaegsSt280. of Syokyokusa
380 v/gl. Maeil Snbo, 14. Mai1918.

150



insgesamt sechs Studenten und finf Studentinnen) und haben im April 1921 zum ersten Mal
ihr koreanisches Vaterland besucht, um den koreanischen Zeitgenossen die russische Tanz
sowie Gesangskunst vorzustelf&h.Die von ihnen aufgefiihrten Tanze waren hauptsachlich
russische oder ukrainische Volkstédnze wie zum Beispepakund Hopak die speall von

leichten und schnellen Schritten gekennzeichnet sind. Einen wichtigen Einfluss auf die
koreanischen modernen Kiinstler hat unter anderenHdpekTanz ausgetbt. Der Leiter
dieser Studentengruppe, Simon Park, war ebenso ein russischer Studenisiozean
Abstammung, und wahrend seines Aufenthalts in Korea hat er als Sanger und Tanzer bei der
Auffuhrung einer bedeutenden modernen koreanischen Theatergfoppéhoe ( )
mitgewirkt.3®> Simon Parks aktive Tatigkeit spielt beziiglich des spater entstanden
koreanischenSinmuyongeine grof3e Rolle, insofern einer der wichtigsten Vertreter des
Sinmuyong Cho Taekwon, von ihm die fremden Volkstdnze gelernt und damit seine
Beschaftigung mit dem westlichen Tanz begonnen hatte. Cho selbst hat bereits in seiner
Jugendzeit sogar den gelerntdopakTanz bei der Auffihrung voifowolhoegezeigt. In

seiner Biographie sagt Cho Taekn:

Es war der Hopalkanz, den iclin meinerJugendzeiam einfachsten gelernt habénd dieser Tanz

hat mir die allermeiste Vergniigungbereitet Denn alle Bewegungen des Hogkdnhzes waren
improvisatorisch. Also hat sich der Tanz in jedem Augenfdiolach dem Gefuihl des Tanzenden, dem
Wetter oder dem Publikum verandert. Ich habe zwar denselben Hopak getanzt, aber jedas Mal w

mein Hopak ander¥?

Die oben erw2hnte aimprovisatorische Entfa
Koppelung der Bewegung mit der theatralischen Umwelt wie unter anderem mit dem
Publ i kumdé s pi eMoreimBeiug duf s€irfe gpatdre g als professioneller
Tanzer eine wichtige Rolle. Denn seine Erfahrung des modernen westlichen Tanzes, den er in
den 1920er und 1930er Jahren bei Ishii Baku in Tokyo studierte, stiitzte sich teilweise auf das
Erlebnis desHopakTanzes in den noch friheren Jahren. Chos Wortwahl in den oben zitierten
Memoiren zur Beschreibung seines vergangenen Eindrucks blipakTanzen wie

bei spielsweise Aimprovisatorischfi oder AGef

381 vgl. Maeil Snbo, 27 und 28. Apritl921.
32 ygl. Maeil Snbo, 12. Mai 1924; Kim Eul-han, Helenui Nabichumgwa Simon Parkui KopéKelens
Schmetterlingstanz und Simon Parks Kop&k»354.
383 ChoTaekwon (iibersetzion Autorin) GasahojeopS.26.
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seine kunstlerisctmre Praktiken eine inhaltliche Gemeinsamkeit tespakTanzes mit dem

modernen Tanz wahrgenommen hat. Dies entspricht seiner Vorstellung, nach welcher die
beiden Tanzgenres aufgrund einer solchen Gemeinsamkeit in die gleiche Kategorie, namlich
den awesTamzdeei nzuor dn-ean gisgies dhher wepiger u@lklen T a e |
Unterschied zwischen dem ethnischen Volkstanz und dem modernen Tanz, als darum,
awoher 6 der Tanz kommt, genauer gesagt, ob d
entstanden istDamit kommt sozusagen ein mit territorialen Vorstellungen verbundenes

Kulturverstandnis zum Tragen.

Im Jahr 1926, im Anschluss an die Tournee der Studentengruppe aus Wladiwostok, begab
sich ein pragendes historisches Ereignis in der koreanischen Tanzlandschaft. Dies war die
erstmalige Tournee der weltweit anerkannten japanischen Tanztruppe Ishii Bakmedn
Die zentrale Bedeutung dieser Tournee kann man aus zwei verschiedenen Blickwinkeln
beleuchten: Zum einen betrachtet man diese Tournee als die allererste Vorstellung des
modernen kinstlerischen Tanzes uUberhaupt in Korea. Und zum zweiten wurdehdagesi
dieser Tournee das Interesse einiger jungen intellektuellen Koreaner an moderner
Bewegungskunst geweckt. Und diese haben sich daher seit der Mitte der 1920er Jahre im
modernen Tanz in Japan ausgebildet. Da die zweite Bedeutung in den nachsten Keétpiteln
konkreten Beispielen erlautert wird, mochte ich hier die Aufmerksamkeit auf den Aspekt der

Rezeption von Ishiis Tanz durch das koreanische Publikum lenken.

Die Rezeption des modernen Tanzes in Korea begangimeit Auffiihrung durch das Tanzendden
Ishii Bakus, die am 21. Méarz 1926 in der Seouler Stadthalle stattfand. Ishii war derjenigaitder
demalten Tanainzufriederwar unddeshalb statt des alten Tanzizs neue Thema und dieuartige
Tanztechnik zugleich erforscht h@adurch, dass resich leidenschaftlich mit dem kreativen Tanz
beschaftigte, dem seine kinstlerigth@edanka innewohntenwar er zu einem einflussreichen

Vertreterdes Tanzem Japangewordert>*

Wie an dieser Bemerkung von Kim Euhn erkennbar ist, wurde der Tanz Ishiis vom
koreanischen Publikum von den bis dahin in Korea vorgestellten fremden Bihnenkinsten

differenziert wahrgenommen. Besonders auffallig ist, dass Ishiis Tanz vor allem durch

384 Kim Eul-han (Ubersetztvon Autorin), Joseon Yesul Hagwongwa Ishii Balostitut fir die koreanische
Kunst und Ishii Baku), inChum Mai 1976, S.53.
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Adiekt i ve wie aneudé6 und &R meMergléich @u derhandeseR t er i ¢
fremden Bewegungsformen wie Magiekunst, Revuetanz oder dem russischen Volkstanz hat
man im modern stilisierten neuen Tanz Ishiis die ausdruckad kraftvolle
Bewegungsqualitaund daraus resultierende Ekstase des Publikums B&tober oben
zitierte zeitgen®ssische Zeitungsarti kel n
hinausgehenden Tanz ohne Intervefition irgend
Die rein pantomimische Beweguighiis mit einem abstrakten und ernsten Thema hat die
Wahrnehmungsskala des koreanischen Publikums, das sich bis dahin im Allgemeinen an
dekorativen und amisanten Tanz gewohnt hatte, enorm verbreitert. Gleichzeitig war der
moderne Tanz zum universalen Kawnikationsmodus avanciert, weil er ohne
Sprachbarriere und nur durch Bewegung die Gefuhlswelt des Menschen thematisiert hat und
so alle Zuschauer unabhéngig von ihrem kulturellen Hintergrund beeindrucken konnte.
Einem zeitgendssischen Bericht vom erstamZBbend der zweiten Tournee Ishiis 1927 in
Korea zufolge haben sich etwa eintausend Zuschauer bei der Auffihrung von Ishiis
bekanntestem SolostiicRer Gefangenean seinem Tanz berausci. Sie hatten sich
insbesondere in die Bewegungsmetamorphose dess&iigefihlt, so dass sie entsprechend
der von der Fesselung Uber die Szene der mihsamen Entfesselung bis schlie3lich zum
Ausdruck der Mudigkeit verlaufenden Bewegungsnarrative ihre eigene Gefuhlsveranderung
erfahren konntef®® Somit hat das Publikum daszisthetische Konzept Ishiis erfahren, in
wel chem der Tanz al s Adas Gef ¢ hl und di e
ausdr¢ckende, rhythmische*®*Kerperbewegungd de
Nebendem Gefangenemat Ishiis Kompanie dem koreanischen Publikum viele auf
verchiedene Art und Weise gestaltete Stlicke gezeigt, so dass das Publikum mit einem viel
Uppigeren Tanzprogramm als tblich in Berihrung kommen konnte. Es waren unter anderem

die StuckeGroteskund Wiegenlied die von Ishii Baku als ein Tanzgedicht choreogi@gh

3% parauf verweistasAuftaucteneines neuen BegriffSinmuyongin den Medien, welcher zur Definitiater
Art desmodernen Tanzes wienem vonlshii zum ersten Mal in Korea verwendet wurdgeispielsweise in
einem Zeitungsbericht aus dem Jahr 1926 wurde Choi Smmgdie damals bei Ishii den modernen Tanz
gelernt hatte, alSinmuyonggdKunstler des neuen Tanzes) bezeichnet. Dies weist darauf hin, dass man damals
den BegriffSinmuyongnit dem modernen westlichen Tanz identifizierte.
SieheMaeil Snbo, 29. Dezember 1926.
386 v/gl. Maeil Snbo, 14. Okbber1927.
387 Ebd (Ubersetzt von Autorin).
388 J berden Inhalt des Stiicks siehe déapitel 3.2.2. Die &sthetische Erfahrung fremdéirpersprache im
japanischen Tanz: Biéghi ( , Tanzgedicht
389 vgl. Maeil Sinbg 27. Oktober1927.
399 Gyeangemg llbo (ibersetzt von Autorin), 21. Mérz 1926.
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wurden®** Wahrend das eine Stiick einen Eindruck aus Shakespiacseththematisiert

und von der Musik von Edvard Grieg begleitet wird, transformiert das andere das bekannte
Wiegenliedvon Johannes Brahms in die Tanzform und verwendet dabei das originére Lied als
Begleitmusik. Weil zu dieser Zeit in den meisten Stiicken von Ishii, wie in diesen beiden, die
westliche klassische Musik als Hintergrundmusik, jedoch von einem kleinen Ensédueble
gespielt wurde, war auch ein Klaviertrio bei seiner Auffiuhrung in Korea eingesetzt. Als ein
weiteres bedeutendes Stick Ishiis gikppetit Anregen welches aufgrund des
tanzéasthetischen Einflusses Wigmans von Anfang an als ein Tanz ohne Musikikbnzip
worden war®? Der Kontakt mit jenen performativen sowie interkulturellen Experimenten, in
denen die Bewegungskomponente und das musikalische Element des Westens auf-den nicht
westlichen Korper Ubertragen wurden, hat spéater die koreaniiheruyonglanzer dazu
ermuntert, das westliche Bewegungsvokabular auf eine dhnliche Art und Weise wie Ishii zu

verkoérpern und damit eigene Stiicke zu choreographieren.

Im modernen ausdrucksvollen Tanz wurde die koreanische Tanzlandschaft nicht nur vom
ersten und zwken Gastspiel Ishiis im Jahr 1926 und 1927 begleitet, sondern auch von einem
anderen, einschneidenden Ereignis am Anfang der 1930er Jahre, namlich der Tournee von
Alexander und Clotilde Sacharoff. Diese weltberihmten Startanzer waren diejenigen, deren
Tae eigentlich zum ersten Mahbhusal Eundkangaa e nt i
wahrgenommen wurde.

Dem an Aantiker -BRlIadtiickk @intd ‘RereitieREnn ai s s a
russischen Tanzer Alexander Sacharoff beschied seine eigentimlichedtattEwpriber die
italienischen Renaissanceind Barockkultur einen grof3en Erfolg in Europa. Sein freier
Umgang mit den theatralischen Zeichen wie zum Beispiel der Figur der Darstéllung
ADaphni s, Nar Zioder dem Kostidir Hehieru ssic h w egreensd®hBirfio k a

|l ieC seine Tanzkunst als akei?3"esondem si¢glneehri sc he

391 U ber das Tanzgedicht Ishiis siehe das KaBi®P. Die &sthetische Erfahrung fremd&irpersprache im
japanischen Tanz: Biéghi ( , Tanzgedicht
392 ) ber das Programder zweiten Tournee der Kompanie Ishii Bakighe Maeil Snbo, 25. Oktober 1927.
393 Gabriele BrandstettefanzLektiren S.77.
394 Hans Brandenburd)er moderne TanMiinchen: Georg Miiller, 1917 (191%,161168.
395 A é | so bleibt bei ihm etwa das Barock niemals Historie. Ein schweres Brokatgewand ist ihm eine Welt fiir
sich, in der es auf eigene Weise zu | eben gilt: i
Ebd, S.168.
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al s ar e¥°mMech lyrisahér kiHder Tanz ihres Mannes wurde derjenige von Clotilde
Sacharoffi ihr Kiinstlername war Clotilde von Defpwahrgenomran, weil er nicht nur auf

den gleichen Bewegungen wie derjenige Alexanders basierte, sondern dariiber hinaus dem
europaischen Publikum einen véllig einzigartigen &sthetischen Eindruck hint&rli&ie
solche nichireprasentative, poetische Kennzeichnung deanzes dieses Paares ist zum
Beispiel im Wechselspiel der Geschlechterrollen zu sehen. In seineni Ttz sondere in
seinen von der griechischen Antike motivierten Studiestellte Alexander Sacharoff mit
seiner mannlichen Muskulatur ein weiblicheseviBegungsmuster dar, wahrend Clotilde
Sacharoff umgekehrt mit ihrem weiblichen Korper die Figur eines Jungen ausdruckte.
Insofern befreite sich der Tanz Sacharoffs von einer festgeflgten, unbeweglichen
Geschlechtsgrenze, und die beiden Korper wurden somiteirer mehr androgynen,
symbolischen Kérpergestaft:

Allerdings scheint die Rezeption des Tanzes Sacharoffs beim koreanischen Publikum
wesentlich anders als beim europdischen geschehen zu sein. Denn die Koreaner haben ihre
Aufmerksamkeit weniger auf das lyrische Charakteristikum der Bewegungen oder
Zwischengeschlechtlichkeit gelegt, als darauf, welchen Sinn der Tanz Sacharoffs in Bezug
auf den modernen Tanz in Asien Uberhaupt gewinnt.

Die Sacharoffs haben ihren Besuch in Korea im Rahmen ihrer ersten Tournee in Fernost
unternomme®® und haben dem koreanisgh Publikum ihren modernen Tanz am zweiten
und dritten Méarz 1931 in der Seouler Stadthalle mit der Unterstitzundgvideil Snbo
(Maeil Tageszeitung) vorgestefff® Allerdings scheint es, dass sie damals trotz ihrer

Berihmtheit in Europa im Gegensatz zu of@n ihrer Kollegen wie beispielsweise Anna

% Al mmer ist er der ¢berzeugende Dichter seiner Gesic
beherrschte Sprache von reinstem Wohll aut ist.Af
F. O. Bilse,Alexander und Clothilde Sacharoff, Minchen, November 182 Der Tanz Monatsschriftfiir
Tanzkultur, Heft 3. Dezember 1927/Januar 1%285.
% ANoch |iywern siesesaVort einen Komparativ zuléi3st die Kunst Clothilde Sacharoffs [ Ihre
Starke ist die poetische Kdarung der schlichten, d. h.iaht gesuchten Dinge, bei dera#anzerischer
Versinnbildlichung sie nicht nur die Tiefen eines starken Gemiits, sondern auch die von wundervoller Harmonie
erfillten Linien ihrer Bewegung und das blutvolle Leben der geborenen Tanzerin am reizvollsten zu zeigen
vermag, wie etwa im Rosenkdis-Wa | zer oder in dem mit Sacharoff getan
F. O. Bilse ebd.
398 vgl. Hans Brandenburd)er moderne Tans.170;Gabriele BrandstettefanzLektiiren S.8182.
399 Alexander und Clothilde Sacharoff haben insgesamt zweginal ournee naclirernost unternommerBei
ihrer ersten Tournee vom Januar bis zum Marz 1931 warein reében Seoul auf den Biihnen von Tokyo,
Peking und Schanghai aufgetreten und beim zweiten Mal, von September bis Anfang November 1934, haben sie
dem asiatischen Publikuilnren modernen Tanz in Japan sowie in Schanghai gezeigt.
Vgl. Ein Verzeichnis der nachweisbaren Auftrittsdaten der Sacharoffs  imtp://www.sk
kultur.de/tanz/sacharoff/seiten/auftritte.html
400 v/gl. Maeil Sinbg 01 und 02. M&r4931.

155



Pawlowa in Korea ziemlich unbekannt waféhJedoch haben ihre Tanzabende als ein
wichtiger Wendepunkt hinsichtlich der kulturellen Rezeption des westlichen Tanzes in Korea
fungiert, sofern murg vees ard ¢ eomneetesnisd@abhrzseps 6
Publikum aufgenommen worden waren. Der Journalist Cho -jemig hat seinen Eindruck

vom Tanz Sacharoffs wie folgt formuliert:

lhr Tanz war kein Ballett®” In ihrem Tanz habe ich jedoakine stark akzentuiertenythmische
Bewegunggesehen undogar dereigentlichenUrsprung des Tanzeson Ishii erkannt den ich noch

davor kennengelernhatte. Ohne besondere Buhnendekoration ubdleuchtung haben dim ein

enges Trikound geradezu garginzigartiges Kostlrgekleideta Téanzerzur Klavierbegleitung nicht

auf der Bihne, sondern auf dem Podium getanzt. Wahrend ihres Tanzens habe ich mich gefihlt, als
hatte etwas Schweres auf meinen Kopf unein Herz gedriickt. Dieses Gefuihl an sich war ohne
Zweifel meine Reaktivauf die Kunst. Nach dem Zuschauen habe ich mich weiterhin zuimause

dieses Gefiihl vertieft und mir gedaéhDer sogenannte kiinstlerische Tanz ist eben ein sdfther

Chos Bemerkungen zum Tanz Sacharoffs spiegeln wider, dass sich dieser Journalist durch
seine  personliche  Zuschauererfahrung des Tanzes  Sacharoffs als einer
aaut he nkunssoorhbewuBt geworden war, welche mit den noch friiheren auf den
westlichen Tanz ausgerichteten Tanzvorstellungen in Korea nicht gleichzusetzen war. Eine
ahnliche Empihdung ist in der Formulierung von Kim Eban herauszulesen. In einem

Zeitschriftenartikel beschreibt er seine Erinnerung an den Tanz Sacharoffs:

Sobald ich den Tanz der beiden Sacharoffs gesehen habe, wurde ich in einen unbasamreib
Rausch versetzlhr subtiles Gefiihl und ihre heitere Bewegung waren bis dahin in Korea nicht zu
sehenund der augenfallige Niveauunterschied ihres Tanzeshisrdahinin Korea gezeigterTanz

Ishiis erstaunte mich. Der Tanz Sacharoffs zeigte uns eine andere Dimension der Bewegungskunst.

01 yv/gl. ChoPungyeon,40 nyeon jeone munoehani bon chumui ins@er Eindruck eines Nichtfachmannes
Uber den Tanz vor 40 Jahren), @hum November 1977, S.73.
402 Allerdings hat Alexander Sachareffstals Erwachsensein Ballettstudium in einer Ballettschule begen
und bei der Entwicklung seiner Grundlagen zur Koérpertbung hat er sich teilweise an das Ballettvokabular
angelehnt.
A é | ihm war die Ballettschule nur eine Gelegenheit zur systematischen Durchbildung des Kérpers gewesen,
mit deren Kunstlichkeit eaber nun nicht in der lacherlichen Unnatur der Wadentriller stecken bleiben, die er
vielmehr zur gesteigerten Natur, zur Kunst, umformen wolée] [Und doch entrang Sacharoff dieser Schule
die Mdglichkeit, als Problem am eigenen Leibe zu erleben, dendé/etechnik als einen Weg zum Kdnnen zu
beschreiten. i
Hans Brandenburd)er moderne Tans.167.
403 ChoPungyeon (iibersetzron Autorin) 40 nyeon jeone munoehani bon chumui ins@wey Eindruck eines
Nichtfachmannes Uber den Tanz vor 40 Jahr@m)3.
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Nachdem ich ihren Tangesehen hatiehat sich meine Begeisterung fiir den Tanz der japanischen
Tanzer wie Ishii Bakgemildert weil die Japaner relativ kme Glieder und eine lange Taille haben
undsichdeswegen schwer und ungehobelt bewéYen.

Im Kims Sichtweise ist spirbar, dass sich eine perspektivische Umschaltung ereignet hat,
die von einem Vergleich der auf den japanischen Korper ubertragenen modernen
Bewegungsprinzipien mi tturdepnm® i rseihre n @ a Btelweergtuin
Sacharoffs ausgeht. An diese Umschaltung sch
BewegungsvVver K% inpvelcher der 6sozialen ynd kulturelle Hintergrund des
Tarw e nden eng mi t dem Ursprung der spezifis
westlichen Tanz kann am besten nicht der japanische Tanzer ausfuhren, sondern der
westliche. 6 l nsofern konnt e der Tanz der
europaischen Hltur durch ihre authentischen européischen Korper in Korea rezipiert werden,
obwohl ihre Bewegungskunst in Europa eher als neue kreative Umgangsweise mit
spezifischen Themen der mittelalterlichen europaischen Kultur wahrgenommen wurde. Diese
Bemerkung desNicht-ldentifizierbarseins des asiatischen Korpers mit dem westlichen
Bewegungsprinzip wiederholt sich spater in den 1930er Jahren bei den koreanischen

Sinmuyongranzern.

5.1.2.Der Rezeptionswandel deSinmuyongim Zeitalter desSin ( , Neu)

Aus dem durch die Gastspiele der auslandischen Kinstler enorm intensivierten Kontakt

404 Kim Eul-han (ubersetzt von Autorinfacharoff, Lee Jeong Sun grigo Bae Gu Jaui lld@richten von

Sacharoff, Lee Jeorgun und Bae Gja), in: Chum Oktober 1976, S.73.

Wi e bereits erw2hnt wurde, bezeiKatomako zublge einBe gr i f f
spezifische Theaterform wie die japanischieinpa in der die Frauenrolle nicht mehr wie im traditionellen

Kabuki vom mannlichen Schauspieler sondern von einer Schauspielerin Ubernommen wird. Diese
heterosexuelle Relation der Rolle mind biologischen Geschlecht des Darstellenden leiste einen Beitrag zur

aTypi sierung des Realendé und somit schlieClich zur L
Im Vergleich zur Umschaltung des Geschlechts in dieser Art Theater mdchteiticdemm Ausdruck
dahomosozial er Tanzdé eine Umschal tung der National it

hauptsachlich um eine Identifikation des Bewegungsmusters, der Herkunft des Ténzers und seiner genetischen
Korperkondition. Entsprechend wurdach der Tournee Sacharoffs der moderne Tanz Ishiis vom koreanischen
Publikum mehr oder weniger als pseudoderner Tanz wahrgenommen, wahrend er vorher als Vorbild des
westlichen modernen Tanzes verehrt wurde.
U ber das homosoziale Theater siehe das é{&pit.2. Die japanische Shinpa: Entstehung einer homosozialen
Buhnenkunst
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mit der fremden Kultui Gberwiegend mit der westlichénergibt sich in den 1920er Jahren

in der koreanischen Tanzszene ein neues kulturelles Phanomen, welches diéiiixd&is

kenntlich gemacht wird. Im Koreanischen bedelieta ne u 6 , und gerade b

Orientierung der koreanisen Bewegungskunst auf die Tarmerne wurde dieses Préfix als

sprachliches Instrument verwendet, das einerseits die aktuelle TenateMerwestlichung

widerspiegelt, aber anderersegsl ei chzei ti g zwischen der ver:

Alted und der fremden als adas Neued differe
Das PrafixSn tauchte erstmals um das Ende des 19. Jahrhunderts in den koreanischen

Medien aufi parallel zur O ffnung Koreas zum Verkehr mit dem Auslandid hat seitdem

in Verbindung mit vorhandenen Vokabeln mehrere neue Begriffe erzeugt, wie unter anderem

ASnsago(Neues Denken)Sinmunmul(Neue Einrichtung)Snhakmun(Neue Wissenschatt),

Sinyeoseng (Neue Frau), Snsaenghwal (Neue Lebenshaltung),Snmunhwa (Neue

Ku | t %% DerfBegriff Sinmuyondgauchtejedochrelativ spatin der Mitte der 1920er Jahre

auf, weil erstzu dieser Zeiin Koreader Tanzzu sehen war unter andereriianz von Ishii

Bakui, dereinen solcheBegriff verlangte

Im Gegensatz zum anderen Prafdang ( ), das schon friher in den Medien

gebrauchlicrgeworden war und das Westliche vom Koreanischen sprachlich abgegrenzt hatte

T bei spi el sweVYasgehunb e weut f et lai ch &,chatrdasSinest | i ¢
eigentlich der damals aktuellen einflussreichen, westlichen Mode erst den Sinn und Wert des
Uberlegenen verliehen. Das heiRt, dass durch die Verwendung des neuen Préafixes das
Westliche nicht nur als adas Westliched ode
Neue und Gut e ¢6* Die fegaedere Fendenz sumrGebeauch Hestattdes

Yang ist entsprechend lesbar als eine Umstellung von der Raumvorstellung uber

unterschiedliche kulturelle Territorieha we st | i ¢ h  visauf eikeoneus dimeares ¢ h 6
Zeitvorstellungi aneu v s. alto beziehungsiweésgehthieaent wi
sozusagen um die aVerzeitlichungd der versch

In den 1920er Jahren wurden zudem viele koreanische Kiinstler besonders von dem durch
Japan rezipierten europadischen Kommunismus beeinflusst, und aus dieser Tatsache
entstanden mehrerdikstlerische Projekte, welche von der revolutionaren Philosophie der

kommunistischen Avantgarde ausgegangen waren. Diese Tendenz wurde zu der Zeit als

408 Kim Jin-song, Hyeondaeseongui hyeongseong: Seoule ttanseuholeul he@rastehung der Modernitét:
Lass uns Tanzlokale in Seoul eréffnen), Seblykeonsil Munhwa Yeondi999, S.25.
407 vgl. ebd, S.2e27.
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Snheung( ) bezeichnet, un@inheungnuyongwar in diesem Zusammenhang als neuer,

avantgardistischer Tanz zu verstehen. Des Weiteren verbreitete sich Ende der 1920er Jahre
immer mehr das englische Wartodern das seinerseits den neuen westlichen Lebensstil
reflektierte und propagierte. BezlglicesiTanzes ist es gleichzeitig nicht zu Gibersehen, dass
man in Korea von da an den Tanz mit dem englischen Wartseu (dance) zu bezeichnen

08

beganri®® das den modernen westlichen BiihnentaBeoyang Ensu) oder Sozialtanz

(Sagyo Tansu) betraf?®®

Es istallerdings auch bemerkenswert, d&samuyong Sinheunguyong und Ttanseu
trotz ihres jeweiligen unterschiedlichen Entstehungskontextes anscheinend in den 1920er
Jahren oder sogar bis zu Beginn der 1930er Jahre ohne einen deutlichen
Definitionsunterschied gebraucht und verstanden wurden. Im Jahr 1931 &ufRert sich Choi
Seungheez um Ver |l angen nach einer neueemmujofganzkun

Bewegungi entsprechen soll

In der Vergangenheit waren alle Kinste allégim Besitz der wohlhabendernSchicht oder der
Bourgeoisie. Aber unser sich entwickelndes Zeitalter erlaudtnitzht mehrund alle kiinstlerischen
Kulturen werdemun vom Lebensbewul3tsein der Masse vgespiegelt, so dass die Kunst &iner

Waffe zur Schaffung ihres Lebenswegs geworden ist. Jedoch warum tragen unsere Mus#eund

Tanz noch immer die klassigharistokratische und vergnigliche Maské&?] [Manche sagen, dass

dem Tanz eine Schonheit der Linie und asthetische Begeisterung innewohnen missen. Stimmt. Das
klingt ja selbstverstandlich€[] Aber das Proletariat besitzt sein eigenes dsthetisches Isterfs]

FUr uns das Proletariat geht es darum, wie wir unsere Kunst fir die Gesamtebewegung zur
Bewadltigung der jetzigemnd kiinftigen Probleme verwenden koénne@.] [Nun in Korea, wodie
SinmuyongBewegung bishernoch nicht einmal ausgeléstworden istf werden wir eine

Tanzkunstbewegung unter dem neuen Bewuf3tsein beginnen filissen.

In diesen Worten ist lesbar, dass Choi sich interessanterweise unter dem Begriff

Sinmuyongeinen proletarischen Tanz aus dem Westen vorstellte, dessen A sthetik von der

“%% 1n Bezug auf die chronologische ¥ederung der Begriffsverwendungl. ebd, S.252.
0% vgl. Lee Jaeok, Saryoreul tonghae bon Hanguk geundae chum myeongching ($eguinologie des
modernen koreanischen Tanzes in deitgeadssischen Medignin: SungGi-sook (Hrsg.),Hanguk geundae
chumui damronjeok ihagDiskursive Auseinandersetzung mit dem modernen koreanischen Tanz), Seoul:
Minsokwon, 2007, S.23840.
19 Choi Seunghee(iibersetzion Autorin), Gongyeon mudaee seogdaif der Biihne), inSamcheonriNo.12,
Februar 1931.
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konventonellen Schoénheit abweicht und sich eher an jener der breiten Bevélkerung orientiert.
Des Weiteren weist die von Choi erseh8iamuyongBewegung von ihrem Prinzip her eine
Gemeinsamkeit mit dem Tanz aus der Weimarer Republik auf, der das Gewicht woauale

die padagogische Unterstitzung des Nachwuchstanzes und auf die sozialkritische, aufgeklarte
Einstellung des Proletariats legfé’ Der genaue Bedeutungsunterschied zwischen
Sinmuyong Sinheungmuyongnd Ttanu ist in diesem Zusammenhang nivelliert, dass

sich das Bedeutungsspektrum des Oberbeg&iismuyonggleichzeitig immer starker
auffacherte.

Daran schloss sich jedoch in den 1930er Jahren das neue Phdnomen an, dass die vorher
nicht klar voneinander differenzierten Tanzbegriffe nun voneinageteennt wahrgenommen
wurden. Dabei hat sich eine Bedeutungstransformagi@ignet, so dass sich der Begriff
Snmuyongi m Gegensat z zu seinem etymologischen
kreierter koreanischer Tanz mi tverstehenn lieBwe st | i
wahrend derSnheungmuyongund Ttanseuj ewei | s haupts2chlich als
Tanzé6 und als aunterhaltsame r* Des sveist bogac haf t s
dariiber hinaus darauf hin, dass die koreanischen Tanzbegriffe i198&er Jahre eine
Bedeutungsdifferenzierung im Rahmen von Hoaohd Subkultur erfuhren, so dass man
beispielsweiseSinmuyongals das intellektuelle, hochkulturelle Genre mit détanseuals

das popkulturelle kontrastierf&®

“Al'n der Weimarer Republik partizipierted&]Abatersende v
wurden zu Tanzern. Aul3erdem gab es jene Tanzer/innen, die versuchten, durch padagogisatukerTanzfo
Jugendlichen und Kindern aus ameren Gesellschaftsschichten zu einem kreativen und befreiten Kérperbild und
Selbstverstandnis zu verhelfen. Andere lieRen sich nicht so klar politisch einordnen. Sie begriffen den Tanz nicht
als politische Plattfornand doch waren sie gesellschaftskritisch oder pazifistisch eingestellt und wurden auch in
di eser Weise wahrgenommen. i
Yvonne HardtPolitische Korper. Ausdruckstanz, Choreographien des Protests und die Arbeiterkulturbewegung
in der Weimarer Republjis.3.
412 BeispielsweiséieR eine Kategorie der Tanzkiinsteson der koreanischen Kiinstlerin B&rja, die sie bei
ihrer Auffiihrung in Osaka prasentierté aSinmuyongmi t dem koreanischen Ausdruc
akor ean Bismiumngh eb é n dem affarkzor mathi sdchen Vol ksmusi ko,
koreanischen Kinderliedd und adem westlichen Tanzd a
Vgl. Samcheuori, Vol.4 No.10, Oktober 1932.
13 Eine ahnliche Bedeutungstransformation findet man in den beiden Begvitido und Muyong Vor dem
Auftaucken des BegriffsSinmuyongwurde die neue Artler Bewegungskunst aus dem Westen um 1920 als
Mudo oder MuyongbezeichnetBeide Bezeichnungebenennerz w aden Tang jedochals eiren bestimmte
Begriff, welcher dem Tanz, Dance oder Daimsevestlichen SinnentsprichtNoch friiherbezeichnete man den
Tanz mit demrein koreanischre Wort Chum das die norminalisierte Form dé&sreanischenVerbs chuda
(tanzen) istAber erst durch die Einfuhrung der Begrifféudo und Muyongwurde der Tanz iniKoreanischen
definierbar. m modernen Zeitalter in Koreeurde der Tanz sozusagduarch dieneueBezeichnung objektiviert,
die eigentlich gar keinen etymologischen Bezug auMdas Chumnimmt. In den 1920er JahresthlossMudo
160



Im Zusammenhang mit der offeinhtlichen Begriffsveranderung deSinmuyongist
ubrigens sehr auffallig, dass d8immuyonginabhéngig von seiner Entstehungymstellung
der Raumvorstellung auf eine lineare Zeitvorstellungiederum eine Veranderung in seiner
inzwischen leicht ideologisch gepragten Wahrnehmung erfahrt. Die beschriebener Raum
und Zeitvorstellungen vermengertls dergestalt, dass die Vorstellung vom Raum, die sich
nun mehr auf einen ethnographischen als auf einen geographischen bezieht, mit einer
Vorstellung des Bmicklungsstandes von modern versuwivilisiert verknipft. Auf diese
Weise etablierte sich dieo¥stellung von einer ethnologischen Massenidentitét jenseits der
bloRen Differenzierung von der anderen Kultur, wie es das friilhere Mailignahelegte.
Di es fehrt i n Kor ea schlieClich zur Ent
akor eani siuest tneemdem BegnflS&nknuyong wel che adie Vor st
Koreanischendo repr2sentiert. Ein solcher Pr
einen Rezeptionswechsel des koreanischen Kinstlers sowie Publikums Uber seine eigene

Kunst an.

Tradition vermag sich indes nicht selbst zu tradieren. Sie setzt Rezeption voraus, wo immer eine
aWwWirkungdé des Vergangenen im Gegenw?2rtigen er kel
nur dort gegenwartig, wo sie rezipiert werden: wenn unter Tradition eBeagegtes und Lebendiges
verstanden werden soll, so ist dies als eine Bewegung zu denken, die beim Rezipierenden beginnt,
Vergangenes zu sich heranholt und das so Tradierte in ein neues Licht gegenwartiger Bedeutung
rickt. Denn mit der lllusion der selbatigen Tradition wird auch der Glaube an den ein flr allemal

mani festen, aobjektiveno Sinn des kl assi schen !
Rezeptionen erfahrt nicht allein der Aufnehmende, sondern auch das Aufgenommene eine

Bereicherundg™*

Wie es in den Worten von Jaul3 nachvollziehbar wird, setzt das Definieren Uber eine
Tradition ein Zeitintervall voraus, in dem die Tradition erst als solche erkannt und rezipiert

wird. Insofern ist die Tradition ausschlie3lich nachtraglich zu begreifendaher spielt das

die Schulgymnastik und demestlichen Tanz ddgBisaengmit ein, undMuyongwar als ein ahnlicher Begriff wie
Mudo etwa zu Beginn der 1920er Jahre erschieniterdings haben sich die beiden aten 1930er Jahren
wieder stérkenvoneinander unterscheiden, so diislo mit dem nichikiinstlerischen, unterhaltungsmagigen
Tanz im Gegensatz zum kinstleriscivmyonggebraucht wurde
U ber derMudo und Muyongvgl. Lee Song,Sinmuyongui gijeomgwa munhwasajeok @Atisgangspunkt des
Sinmuyongund seine Bedeutung in der Kuljeschichte), inSungGi-sook (Hrsg.)Hanguk geundae chumui
damronjeok iha€Diskursive Auseinandersetzung mit dem modernen koreanischen Tanz}28%204
“14 Hans Robert JauRjterarische Tradition und gegenwartiges BewufRRtsein der ModernitaHans Steffen
(Hrsg.),Aspekte der ModernitaGottingen: Vandenhoeck & Ruprecht, 1965152.
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Jetzt des Rezipierenden eine wesentliche Rolle. Jedem Jetzt wohnt quasi die Mdglichkeit flr
den Perspektivenwechsel auf die Vergangenheit inne. Und eben darauf verweist auch das
Beispiel der Begriffsveranderung d&nmuyong weil der loreanische Tanz im Sinne des
Sinmuyongn der Tat den uberlieferten Tanz als eine Art traditionellen Tanz interpretiert und
diesen dann als traditionell koreanisch geltenden Tanz nachtréglich auf sich tGbertragen hat.
Allerdings basiert diese Interpretation des koreanischen Tanzes durcBirdenyong
Tanzer auf seinem erlernten westlichen Bewegungsvokabular, so dass sich der Mal3stab fur
die Selbstinterpretation de&Sinmuyongranzers eigentlich au3erhalb seiner selbgintet
und ihm daher wesentlich fremd ist. Daran knuipfen sich weitere Fragen: Inwiefern konnte der
Sinmuyongranzer sich selbst als der koreanische Tanzer definieren, dessen Tanz als
origindre, einheimische Bewegungsform betrachtet wird? Aus welchem Aetady er
einen Perspektivwechsel Giber seine eigene Identitdt vom modernen Tanzer zum koreanischen
Tanzer? Hans Robert Jauld formulierte in einem Aufsatz, der sich mit dem Verhéltnis von
Tradition und Modernitét auseinandersetZtiie gegenwartige Zeit, €neration oder Epoche
habe ein Eigenrecht des Neuen und damit einen Fortschritt Gber das Alte hinaus zu
b e h a u P°tJedach Was bedeutet ein Fortschritt des Neuen iber das Alte hinaus, falls das
Neue wie im FalBinmuyongsuf die illusorische Traditioaurtickzukehren versucht?
Der Kern der Antwort auf die diese Fragen lasst sich in der BiographieS&imauyong
Vertreterin finden, die von mannigfaltigen kulturell zwischenraumlichen Erfahrungen gepragt

ist und sie auf Umwegen zu einem spezifischen keilen Bewusstsein gefihrt hat.

5.2. Pionierin des koreanischenSinmuyong wahrend der Kolonialzeit: Choi
Seunghee (19111969)

Das Innen war nicht von Anfang an da,

sondern trat erst in der Umkehrung der selotischen Konstellation zutad¥.

415
Ebd, S.151.
416 KarataniKjin (ubersetzt von Nora Bierich und Kobayashi Toshidlipriinge demodernerjapanischen
Literatur, S.59.
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In seinem BuchUurspriinge der modernen japanischen Literaamalysiert Karatarkgjin
im zweiten Kapitel unter dem Tit&ie Entdeckung des Innaten Transformationsvorgang
des Kabuki bei Ichikawa Danpr6 anhand des Beispiels von Ichikawas ungeschminktem
Gesicht . Wa hrend die Japaner bis dahin Ai
v e r s¥ hattenfi versuchte Ichikawa seit deeiji-Periodemit seinem ungeschminkten
Gesicht Realitat auszudricken und dadas Publikum das wahre Gesicht des Schauspielers
wahrnehmen zu lassen. Bei einem solchen theatersemiologischen Paradigmenwechsel geht es
ni cht um eine AVer2anderung der optischen V
AUmkehrung d[eé&]daPGes esht dahs Begriff (Signifil
Das hei3t, dass daf\]as bis dahin als bedeutungslos erachtet wurdé, nun voller
Bedeutung[schied. fi® In Bezug auf diesen Paradigmenwechsel ist zudem nicht zu
vergessen, dass die zeitgendssische naturalistische Tendenz des westlichen Theaters einen
enormen Einfluss auf Ichikawas Verstandnis fur Habuki ausubte, so dass er daabuki

als eine mit dem watlichen Theater vergleichbare Theaterform neu etablieren wollte.

Einen ahnlichen Transformationsvorgang kann man im koreanisginemuyongspuren,
in dem die Bewegung zum Signifikant wird. Das heil3t, dasSuimuyonglanzer nun das
Gefuhl beziehungseise die Personlichkeit des Menschen als Signifikat wahrgenommen
habefi*® und dabei die Koérperbewegung als Signifikant in Entsprechung zum Ausdruck
dieses Signifikats empfunden haben. Da Choi Sdwaeg beispielsweise von Ishii Bakus
StuckDer Gefangenal en Ei ndruck gewonnen hatte, dass
Chum [TanZ, sondern Ausdr uc k* fasste si€ tew Tanz nereeher mu s
segmentiert auf: nach dem Ausdrickenden (physische Bewegung) und dem Ausgedriickten
(inneres  Gefuhl). Walern d si e vor her den Tanz hau
Tanzend beziehuBbgwevges@ wallrsgesnarmhmen hat , da

spontan und in entsprechend positiver Stimmung ausfihrt, liest sie aus dem Tanz Ishiis ganz

*" Ebd, S.58.
1% Ebd, S.58509. N
“° Roland Barthez uf ol ge sei dangfiSi gminfdiek aat Afek enien psychi sche
Dingfi .
Roland Barthegiibersetzt von Eva Moldenhaudelemente der SemiologiErankfurt amMain: Syndikat, 1979,
S.3637.
20 Choi Seunghee (libersetzt von Autorin)aui jaseojeor(Meine Autobiographie), in: Choi Seuilg(Hrsg.),
Choi Seung Hee jaseoje{hutobiographie von Choi Seuritee), Gyeongseongmundang, 193 S.37.
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im Gegenteil 8aimMmeasdapekécmleischSechwer el oder
Hier steht die Korperbewegung nicht mehr in enger Beziehung mit ihrer zwecklosen
spontanen Ausfihrung, sondern wird als spezifisches Ausdrucksmittel beziehungsweise als
aVer mi t t | er’ Ubheedie Alkiglichkeit dlee Tahzens hinaus handelt es sich bei
Choi sozusagen um eine Siand Bedeutungszuschreibung an jede Bewegung. Und solch
eine veranderte Wahrnehmung der Bewegung verandert auch ihre &sthetische Auffassung und
Erfahrung des Tanzes als espezielles (Bihnen)Ereignis, das sich von der alltaglichen oder
vertrauten Bewegung unterscheidet.

Allerdings ist es wichtig zu bemerken, dass diese neue Auffassung der Bewegung nicht
eigentlich durch dieSinmuyongréanzer selbst initiiert wurde. Sieeruht vielmehr auf der
Tatsache, dass der diesbezugliche aktuelle Kulturdiskurs aus dem Westen und Japan unter den
Sinmuyongranzern stark verbreitet war. Dies hat wesentlich mit der radikal geanderten
japanischen Kulturpolitik in den 1920er Jahren zu. t¥Wahrend sich das japanische

Generalgouvernement erAe rf Pease der Assimilationspol it
den 1910er Jahren auf die AMilit2arherrschaf
Strategie im n2chsten Jahrzehnt deutlich el
japani schekodaiKufl o lugtp®, i Al s deren Grundprinz

zwi schen Japan und K3 biesa politischegiende in elen 192Qer d e .
Jahrenberuhtehauptséchlich auf der Emanzipationsbewegung der Koreaner voiidni.

1919 sowieaufdem Einflus der Taisb-Demokratie aus Japan. Unter diesen veranderten in

und auslandischen soziopolitischen Bedingunde sich unter anderem di€Zahl der
Vorstellungen der auslandischen Tanzer in Korea starkoht so dasssowohl die
koreanischen Tanzeals auchdas breite Publikundie fremdeBewegungskunst erfahren

konnteund weiterhin vom zeitgendssischeritltellen Diskurs gepragt wurdé*

Um 1930 hat Choi Seurgee in einem Brief an ihren Bruder Choi Sedinfprmuliert,

21 vgl. ebd.
2 ADer einzige Unterschied [zwischen dem Signifikat
ist: er bedarf notwendig der Materigs ] Diese Materialitat des Signifikanten zwingt uns ein weiteres Mal,
Materie und Substangienau zu unterscheid; die Substanz kann immateriell sein (im Fall der Inhaltssubstanz);
es | &2Ct sich also nur sagen, daC die Substanz des Si
Roland Bartheglibersetzt von Eva MoldenhaugEjemente der Semiologi.40.
22 Sung MeungHeyn, Japanischer Kolonialismus und Koreanisches Theater: dargestellt am Beispiel der
modernen Theaterbewegung Shinkirgdong der 1920er Jahre in Kore&.111112.
424 Uber den Zusammenhang zwischen der japanischen Kulturpolitik untladdschaft der modernen
Bewegungskunst in den 1920er Jahren in Korea siehe, Sung, Meyngebd, S.11130.
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dass Asich der ekrussisclsen kaisenliehenTTanaszhul@ audsed muss und
stattdessen eine Tanzkunst entstehen muss, welche die Kraft der Masse und zugleich das
Gedicht cber die Arbeit zu i hrem Gegenstand
ihren Wunsch ausgesprochehass si e Anicht mehr den der Mu
bei Duncan oder Nijinski, sondern Wigmans selbstandigen Tanz ohne Intervention der Musik
anschau®n will . #f

An Chois A uRerung ist abzulesen, dass sie sich damals stark am vorbildhaften modernen
Tanz aus dem Westen orientiert hat, den sie sich jedoch als eine hybridisierte Bewegungsform
des proletarischen Tanzes mit dem deutschen Ausdruckstanz vorstelite. Dies zeigt wiederum,
dass Choi den Tanz als ein reines Medium beziehungsweise als ein Signiika
Vermittlung des Inhalts des Tanzégolitisches, ideologisches Statement oder Gefiihl des
Menscheri verstanden hat. Jedoch fehlt es ihrem Verstandnis tiber dermfineZweifel an
einer eigenen Auseinandersetzung mit der Modernitat des neuen Tanzes, weil sie diese Art
Tanz nur im Rahmen des Zeitgeistes der modernen westlichen Ténzer verstanden hat. Das
spiegelt die Tatsache wider, dass die koreaniscB@amuyonglranzer zu Beginn ihre
Rezeption der westlichen Tanaderne die Modernitat des Tanzes als kein selbstandiges

Ph2anomen, sondern vielmehr als aeine globale

Obwohl Choi Seundnee ihre Sticke Ubrigens nicht nur ahnlich dem Wigsnhen
Solotanz, sondern auch dem proletarischen Tanz choreographieren wollte, hat sie im Grunde
doch starkes Gewicht auf den Ausdruck der Eigenstandigkeit und Personlichkeit jedes
Tanzenden gel egt . I n einem Text zwssaigpedeutes i e: A
[é6]aiBhselbst zu k o n % DieonfigaratienndesfBelbst in ihrem Sinne verweist

vor allem auf die Vorstellung Wigmans von der Arbeit am Kunstwerk

Werk aber meint: werken, wirken, erwirken. Werk heif3t: handeln, schaffen und arh#tbrso
dr ¢ckt si ch i n ,dnédemWodas ErgetKis kilisstieriseherlGéstaltung bezeichnen,
bereits aus, worauf es ankommt: die innige Verschmelzung igim Wind Gestalt, die organische

Zusammenwirkung von Idee und.fat

425 Choi Seungil (iibersetzon Autorin), Nuiegae juneun pyeor(Brief an meine Schwester), in: ders (Hrsg.),
Choi Seung Hee jaseoje@autobiographie von Choi Seuritee), S.553.
26 Choi Seunghee (iibersetzt von Autorinyeongjeege bonaeneun géBrief an unsere Briider), in: Choi
Seungil (Hrsg.), ebd, S.63.
2" Mary Wigman,Deutsche Tanzkuns$.23.
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Das Kunstwerk als eine synthetische Zusammenwirkung von Idee und Tat entspricht der
kreativen und personlicheionfiguration des Selbst, di@us der Fusion der freien
Vorstellung, den Ga#anken und Gefiihlen des Téanzers mit seiner Korperbewegung entsteht.
|l nsofern h2ngt die vielfaltige Gest alnt des
Anordnung der verschiedenen Tanzformeni ab,

Ausdrickese m ei ged®n Tanzid.

Jedoch 2ndert sich Chois Verst@andnis von d
1930er Jahre offensichtlich. Statt der ei g
Ethnizit2at als koll ekt i v 6&egdhstand diesel Konfigukaton.t d e s
Dies ist in weiteren ebenfalls an ihren Bruder gerichteten Briefen deutlich wahrnehmbar:

Jedes Mal, wenn ich Uberall in Jap sehr willkommen und ermutigin, denke ich ganz bewuf3t, dass
ich Koreanerin bin. Dann bin ich einerseits sehr erfreut, aber andererseits vergewissere ich mich,

dass ichihnen meinetemperamentvolld_eidenschaft zeigewmill, bis ich endlich auf die Buhne

falle #?°

Nun geheichmitade kor eani si chen aRhythmusdé oder sogar m
Westen, um gegen ihn zu kdmpfén] Allerdings zweifle ich daran, ob die koreanische Atemtechnik

und der koreanische Rhythmus mir ganz sicher innewohnen, obwohl ich doch datzen dglass ich

als Koreanerin den urspringlichen koreanischen Geist und Rhythmus besitze. Ich bin der Meinung,

mein Bruder, dass unser Volk und unsere Kunst auf keinen Fall untergehen Heerden.

Der erste Brief berichtet vom Erfolg Choi Setimges alsrenommierter koreanischer
Tanzerin in Japan sowie von ihren Willen zur weiteren kiinstlerischen Aktivitat an diesem Ort.
Im Vergleich dazu aufRert Choi im zweiten zitierten spateren Brief kurz vor ihrer Alfahrt
den Westen den eigentlichen Zweck ihrer Wgeltnee und zeigt ernsthaft ihre Zweifel an
ihrem Vermdgen zur Verkorperung des Kerns des koreanischen Tanzes. In diesen beiden
Briefen ist es nun aber auffallig, dass die ldentitétsbildung von Choi einen unmittelbaren

Bezug auf ihre Erfahrungen von Fremeihim Ausland nimmt.Demnach stellte sie sich

28 Choi Seunghee (iibersetzt vonuiorin), Hyeongjeege bonaeneun géBtief an unsere Briider$.6263.
2% Choi Seungil (iibersetzion Autorin), Nuiegae juneun pyeor(rief an meine Schwester$.54.
430
Ebd, S.55.
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selbst als koreanische Tanzerin wahrend ihrer Téatigkeit in Japan vor, wahrend sie spater
angesichts ihrer Tournee im Westen die Identitat ihres Rhythmus nicht nur als koreanisch,
sondern als asiatisch oderagrialisch bezeichnet hat.

Eine solche, gewissermal3en mehrdimensionale Identitatsvorstellung von Choingeung
T bahnbrechende Téanzerin in Korea, koreanische Ténzerin in Japan, asiatische Tanzerin im
Westeni scheint symptomatisch, insofern der andemebéende Vertreter des koreanischen
SinmuyongCho Taekwon, ahnliche Erfahrungen gemacht hat. Cho war Chois koreanischer
Kollege bei Ishiis Kompanie und begann den westlichen zeitgenodssischen Tanz vor allem auf
die Weise zu lernen, Biicher Gber die TanzkWiigimans, Duncans und Kreutzbergs intensiv

zu leserf3!

Bereits zu Beginn seiner Tanzkarriere war Cho der Meinung, dass jeder Tanz
Aein denkender TanzfA sein mg¢&hsmnichtSnehripein k| a mi
ATanzen mit der, MBangye gusnognid e(r n  vi el mehr i n e
De n k e n fj Musang tibertragen werden séft? Es geht sozusagen um die persénliche
| nterpretation otdeatsrintelpeete? e vou den vorm ihra audgefiihrten
Bewegung. Chos Betonung auf das Bewusstsein des Tanzenden Uber jede seiner Bewegungen
weist auf die Vorstellung der modernen westlichen Choreographen vom synthetischen
Charakter des Tanzes der Zukunft hin und verkniupft sidermumit der Konfiguration des
Selbst im Sinne von Choi Seuhge.

Allerdings ist die Erfahrung von Fremdheit wahrend seiner Zeit im Westen und in Japan
bei Cho Taelwon ebenfalls zum entscheidenden Anlass zur konzeptionellen Transformation
seines Tanzs geworden. Zum Beispiel begann Cho schon wahrend seines Aufenthalts in
Japan, sich mit dem koreanischen Repertoire zu beschaftigen, so dass er imstande war, bei
seinen ersten Tanzabenden in Seoul gleich nach der Rickkehr in seine Heimat im Jahr 1933

demkoreanischen Publikum die koreanisches Image thematisierten Stiicke zu prasé&fitieren.

431 \/gl. ChoTaekwon, GasahojeopS.3940.
432 Epd (iibersetzvon Autorin), S.55.
433 Susanne Franco zufolge sind die grundlegenden Prinzipien des Ausdruckstalysesle Adance was
aesthetically independent from the other arts; body movement was closely bound to emotional and mental
processes and reflected the thw of the cosmos; the danéerrole was that of creatamterpreter; and
improvisation was of major importande.
Susanne Francdusdruckstanz: traditions, translations, transmissjans dies und Marina Nordera KIrsg),
Dance discourses: keywords fdeince research_ondon; New York: Routledge, 2003.80.
Dies weist wiederum auf den entscheidenden Einfluss des deutschen Ausdruckstanzes auf die erste Zeit des
Sinmuyondnin.
34 vgl. Cho Taekwon, Naui chum bansegiui yeongy(®lorie und Schande in meinem-Erigen Tanzleben)
S.5355.
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Des Weiteren wurde Cho, als er im Jahr 1937 zum ersten Mal in Paris war, in seiner
U berzeugung bestarkt, dass der alte koreanische Tanz modernisiert werderf*miisse.
Dartberhinaus hat er nach der Rickkehr aus Europa am Ende der 1930er Jahre begonnen,
orientalischen Tanz wie beispielsweise orientalisches Ballett zu choreographieren, welches
auf asiatischer Philosophisd Emotion berutt®

In diesem Zusammenhang lasst sich sft hal t en, dass di e Begl
aor i ent Sinmuyomglankzermnachtraglich als eine Art Gegenbegriff zum Westen neu
etabliert worden waren. Somit wurde die Bedeutung der Personlichkeit als das zentrale
Charakteristikum der westlichen Tanzmod ne ver 2 ndert und schlie
Pers®nlichkeit der spezifischen Massed wie
wahrgenommen. Um diese kulturelle Erscheinung im Hinblick auf den koreanischen
Sinmuyong noch anschaulicher darzulegemdchte ich im Folgenden die bekannten
Tanzsticke der Vertreterin d&nmuyongChoi Seunghee unter Bertcksichtigung ihrer

Lebensgeschichte betrachten.

5.2.1 Biographische Skizzeder Jahre 1911 bis 1932

In ihrer im Jahr 1937 in Korea vero6ffentlichten AutobiograpKaeii jaseojeon(Meine
Autobiographie) schildert Choi Sewmge anhand vieler Anekdotéme Kindheit sowie den
Anlass, durch den sie mit der modernen Tanzszene in Kontakt kam. Chotlg@sungide
im Jahr 1911, also ein Jahr nach der endgultigen Annexion Koreas durch Japan, in Seoul in
einer verarmten aristokratischen Familie geboren. Sie verbrachte ihre Schulzeit an der
SookmyungMadchenschule in Korea, welche zu dieser Zeit als eine renomemiert
Ausbildungsstétte der neuen intelligenten Frau angesehen war. Nach ihrem Schulabschluss
wollte sie entweder als Stipendiatin fur ein Musikstudium nach Japan gehen oder an einer
koreanischen Lehrerbildungsanstalt weiter studieren, um direkt nach demnStuelrerin
zu werden, da sich ihre Familie damals mit langjahrigen finanziellen Schwierigkeiten qualte.
Jedoch scheiterte ihr Plan aufgrund der Altersbegrenzung, weil sie die Madchenschule durch

das U berspringen einer Klasse friiher als ihre Schulkameeadabgeschlossen hatte und

3% vgl. Ebd, S.56.
43¢ vgl. ChoTaekwon, GasahojeopS.176.
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daher fir die Zulassung zum Studium noch zu jung'War.

Zu dieser Zeit ereignete sich eine Wende im Leben von Choi Seeges waren die
ersten Tanzabende Ishii Bakus im Jahr 1926 in Seoul, die erstm&mm@isyongn Korea
vorgestellt wurden. Chois alterer Bruder Choi Seungar damals nach seinem Studium in
Japan als Schriftsteller und U bersetzer in Koéig und beschaftigte sichudem als ein
Aprogressiver Intellektuel | angdesneuen TheatersinKu n st
Korea®*® Bereits wahrend seines Aufenthalts in Japan hatte er aktuelle Tendenzen der
modernen Kunst erfahren, so dass ihm der moderne Tanz Ishiis nicht mehr fremd schien. Als
avertrauter und gebi |l deBinfuss alf seine jangeie Sghivéster e r
aus und brachte ihr letztlich den Tanz als eine selbstandige moderne Kunstdisziplin nahe.
Nachdem er den Bericht von der ersten koreanischen Tournee der Kompanie Ishiis in der
Zeitung gelesen hatte, informierte er seS@hwester darlber, dass Ishii Baku vorhabe, ein
paar koreanische Madchen nach Japan mitzunehmen und sie dort den Tanz zu lehren. Darauf

fragte Choi Seundpee ihren Bruder, was dBtuyong(Tanz) eigentlich sei.

AWas ist Muyong?hi

Ich fragte meinen Brude©bwohl ich die Highschool schon abgeschlossen habe, habe ich bis dahin

nicht gewusst, was als Muyong zu bezeichnen ist. AuBerdem habe ich mir noch niemals den
sogenannten Muyong angeschaat] [lch habe mir nur gedacht, dass Muyotasgleiche wie Chum

sein kann.

ADer Muyong ist Chum, aber deKunskgmietsl eMreinsache nC Hiu
Die Antwort meines Bruders auf meine Fraghienmir schwierig zu deuten. Was ich gemacht habe,

war nur nach seiner Definition den Tanz aelchen zu verstehen, weil icheinen Bruderals

Kunstler hochgeachtet hai&

37 \/gl. Choi Seunghee,Naui jaseojeor{Meine Autobiographie), S-13.
438 Ebd (Ubersetzt von Autorin)S.11.
Die Bewegung, an der Choi, Sedihgeilgenommen hat, war di8hingeukBewegung (Bewegung des neuen
Theaters). Diese Bewegung wurde unmittelbar von der ab um 1910 entstandenen japa&hathek
Bewegung beeinflusst und vor allem von den koreanischetleisen in Tokyo initiiert. Dem Initiator der
ShingeukBewegung Kim, Woqg i n  z {lidgth Zwgak und Ideal deBhinkugBewegungé ] im Schaffen
des Theaters als Lehranstalt gegeniiber dem Molk Die Bewegung des modernen Theaters soll ihren
allerletztenZweck, namlich die Aufklarung der Bevdlkerung, nicht verfehlen. Sie soll auch den Rang einer
Kunst, die den humanen Geist kreativ befreien und retten soll, erreichen. Aber in der hier umrissenen
Reihenfolge soll der Gedanke d&élsinkugz un@ chst mitgeteilt und verbreitet
Kim Woo+jin (Ubersetzt von Sung Meurtgeyn), Von dem angeblich modernen Theatar Hakjigwang, Juni
1921, zitiert nach: Sung Meustdeyn, Japanischer Kolonialismus und Koreanisches Theater: dargestellt am
Beispel der modernen Theaterbewegung Shinkinglong der 1920er Jahre in Kore8.138.
3% Choi Seunghee(iibersetzt von AutorinNaui jaseojeorfMeine Autobiographig)S.35.
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In dieser Anekdote zeichnet sich bereits ab, dass Choi Saegufgrund der Hinweise
i hres Bruders den Tanz nicht mehr alssaspont
durch den Korper Ghum) 06 i m ¢blichen Sinne, sondern 3
Kunstgattung neu definierenden Begrifijyong 6 i m Sinne einer moder |
wahrzunehmen begann. In diesem Sinne unterscheidet sich der Tehg/atgysowohl vom
alitédglichen Chum als auch vom unterhaltsamen Tanz d@&isaeng in den
Vergniigungsstatte? Gleichzeitig spiegelt Choi Sewsilg Erlauterung zum Tanz wider,
dass der nun als Begriff wahrgenommene Tanz historisch verdinglicht wird, indenaed alse
@l teste Kunstform des Menschend im Rahmen d:¢
geht quasi um die neue historisierte Auffassung des koreanischen Intellektuellen tber die

Tanzkunst.

Das Praktizieren eines ain fud@hoiS&iegeeerstf ver
in Japan mdoglich. Nach der ersten Auffuhrung Ishiis in Korea hat Choi Sledegn
berithmten Choreographen seine Schwester vorgestellt und ihn anschlieend darum gebeten,
sie nach Japan mitzunehmen und ihr dort den Tanz beizubfitfgéshii hat Choi Seundnee
als seine Schulerin angenommen, und von da an hat sie sich etwa drei Jahre lang bei ihrem
Lehrer in Tokyo die fremden Bewegungssprachen angeeignet.

Ihr Aufenthalt in Japan war jedoch standig durchdrungen von der Auseisatrerg mit
ihrer ldentitat als Koreanerin. Dies ist beispielsweise wahrnehmbar in der veranderten
Artikulation ihres Namens. Ohne sich selbst einen neuen japanischen Namen zu geben, hat
Choi mit ihrem eigentlichen Namen ihre Tanzkarriere in Japan bego@tevohl ihr Name
weiterhin gleich geschrieben wurde, wurde er jedoch in Japan zur Vereinfachung der
Aussprache nicht mehr koreanisch, sondern japanisch artikuliert. Das heif3t, dass Choi Seung

hee mit denselben chinesischen Zeichen wie friher ( ), aber dpichzeitig durch die

japanisierte Aussprache ihres Name8ai(Sloki) vorgestellt wurde. Ein solcher sie stark

449 Obwohl dieGisaengals das entscheidende Medium beziiglich der weiteren U berlieferung der traditionellen
Bewegungskunst fungierten, stellte man ihren soziale
héheren Schulausbildung wie Choi Sedmeg gegeniber. Der g insbesondere der Biihnentanz wurde bis
zum Beginn der 1920er Jahre hauptsachlich mit der unterhaltsamen und showmaRigen Auffuh@isaedgr
verbunden, so dass Choi Sethmee bei ihrer Entscheidung fir das Tanzstudium bei Ishii sofort auf enorme
Vorwiirfe ihres Umfeldes einschlieBlich ihrer eigenen Eltern sto3en musste.
Vgl. Choi Seune¢hee, ebd, S.145.
441 vgl., Ishii Baku,Joseon chulsinui muyonggae daehagéder die koreanischen Ténzer),Modern Nihon,
Vol.10 Nr.12, Februar 1939, in: Sung-&iok und Kim Kyung-ae (Hrsg.),Chumui seonguja Cho Taek Won
(Pionier des Tanzes Cho Taefon), Seoul: Dance Forum, 2006, S.38.
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pragender Zustand des Dazwischiemwischen den gleichen Zeichen und deren veranderter
Aussprache sowie zwischen der koreanischen und japanischHed ent i t 2t al s adi
Ko r e a inwind allmdhlich zum Hauptmerkmal von Chois Tanz.

U ber das Problem des Namens hinaus haben die Vorschlage und Kommentare des Lehrers
in Bezug auf Chois Identitéatsfindung ebenso eine wesentliche Rolleetiesshii erwahnt in
seiner Autobiographie in einer Anekdote tber Choi Sena® dass sie als einzige, anders als
ihre japanischen Kolleginnen, bei der Fahrt des Trauerzuggp@sischenraisb-Kaisers
dem Zug ihren Rucken zugekehrt hatte. Aus diesem Erlebnis, den schweigenden Widerstand
seiner Sch¢lerin aus der japanischen Kol oni e
Ereignis rief in mir die Pflicht wach, Choi Seuhge dazu anzuleiten, einwirkliche
Kéenstlerind*®zu werden. i

Was hier die Bezeichnung awirkliche K¢gnst |
starke Formung der Identitat der jungen Choi Selseg durch ihren Lehrer zur Folge gehabt.
Diese ldentitdtsformung bezieht sich thesem Zusammenhang jedoch weder auf die
moderne Tanzerin noch auf die japanische, sondern vielmehr auf die koreanische, obwohl
Choi als Koreanerin, wie alle anderen Koreaner auch, von der japanischen Kolonialherrschaft
offensichtlich gezwungen wurde, sidtrem Kolonialvaterland zu assimilieréff Obwohl
sie zu Beginn ihrer Tatigkeit als Tanzerin hauptsachlich in den modernen Sticken Ishiis
aufgetreten wat** war Ishii grundsétzlich der Meinung, dass sich die Zielsetzung von Chois
Tanz an ihrer urspringlicheldentitét orientieren solle. Darauf weist beispielsweise das
Interview Ishiis mit der koreanischen ZeitudMpeil Snbo hin, das anlasslich der zweiten
koreanischen Tournee der Kompaisaiis, die vom 26. bis zum 27. Oktober im Jahr 1927

stattfand, gefitt wurde. Diese Tournee war eigentlich Chois Debiit auf der koreanischen

442 Kangl-hyang (hrsg.) (Uibersetzt von Autorit§aengmyungui chum sarangui ch(ifanz des Lebens, Tanz
der Lieke), Seoul: Jiyangsa993 S.57.
443 U ber die Assimilationspolitik sowie die Prinzipien der japanischen Kolonialherrschaft siehe, Sung Meung
Heyn, Japanischer Kolonialismus und Koreanisches Theater: dargestellt am Beispiel der modernen
Theaterbewegung Shinklindong der 1920edahre in Korea S.5965.
444 Einem Zeitungsberictam 08. Juli 1927 zufolge habe Cl8g#ungheeschon ein Jahr nach dem Beginn ihrer
Tanzausbildung bei Ishii Baku die Hauptrolle in seinem néalertheatralischeStickmit dem TitelVerehrung
des Menschelf ) Ubernommen. An der in der Zeitung abgebildeten Fotografie einer Szene dieses
Stlcks ist der Stil der Inszenierung, des Buhnenbildes-kostims sowie der Bewegung erkennbar, der
offenbar auf der européischen Avantgarde mit ihren geometrischenpiimbiasiert. Im Bild steht Choi zum
Beispiel im stereometrischen rautenférmigen Kostiim, welches mit Tisalischen BallettSchlemmers
assoziiert werden kann. Anhand dieser Fotografie lasst sich die erste Tanzerfahrung Chois wohl erahnen.
Vgl. Maeil Snbo, 08. Juli 1927.
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Buhne, mit dem sie die enorme Aufmerksamkeit des koreanischen Publikums gewonnen hat.

Im Interview aul3erte Ishii Baku seine Meinung wie folgt:

Es lohnt sich nicht, den Tamsschli@lich vom Anderen zu lernen. Dadurelird mannur als ein
bloRer Tanzer angesehen. Meinen Tanz kann nur ich aesfi@enau so wie ich, soll ChSeung
heehoffentlichin absehbarer Zeit ebenfalls ihren eigenen Tarezeren, abereinen Tanzmit ihrem

koreanischen Geiéf®

In den zitierten Worten lIshiis ist es leicht feststellbar, dass er die Autonomie von Chois
Tanz mit ihrer kulturellen Authentizitét verbindet, wahrend er seinen eigenen Tanz als eine
vollig selbstédndige Bewegung unabhéngig von seiagturellen ldentitét definiert. Dies
spiegelt wider, dass | shii die Entfaltung e

Q1

Mi ssi on seiner Sche¢lerin betracht et hat
Zusammenhang, dass der Tanzerersmits eine starke Resonanz auf den westlichen
modernen Tanz zeigt, der den Ausdruck der eigenen Personlichkeit des Tanzenden erzielt,
aber andererseits als aVertreter einer ethn
wird. Von diesem geradezu ssionarischen Ansinnen wird Choi nachhaltig geprégt, so dass

sie in ihrer Autobiographie die Vertretung ihrer einheimischen Kultur als ihr endgiiltiges Ziel

formuliert hat.

Ich habe mir gedacht: es gab bisher keingareaner, der danach trachtefianzer zuwerden.
Deshalb wollte ich mich als Vertreterin Koreas anstrengen, einen Tanz zu schaffen, welcher unsere
heimische Tradition und Sitte ins Leben zurtickrufen kann. Ich habe dabei an die mir gegebenen
Pflicht und StolZdes koreanischen Publikupgedacht:*®

Es ist der Moment, in dem der Einfluss von auReeispielsweise der Einfluss des
japanischen Lehrers und der Mechanismus der inneren Selbstassimilation gleichzeitig auf
die Identitatsbildung von Choi Sewgpe einwirken und sie sich somit schliellicér d
eigenen kulturellen Authentizitét bewusst wird. Durch diese von auf3en und innen wirkenden
Krafte wird die aKoreanisierungo i hrer Cho

Pflichtgefuhl zur Realisierung des koreanischen Tanzes als eine unabhangige

4% Maeil Snbo (iibersetzt von Autorin)30. Oktober 1927.
446 Choi Seunghee(iibersetzt von AutorinNaui jaseojeorfMeine Autobiographie)S.21.
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hochkinstlerische Gattung verstarkt.

Nach ihrer dreijahrigen Tanzausbildung hat Choi wegen verschiedener Probleme
einschlie3lich eines verschlechterten Gesundheitszustands Ishiis dessen Tanzschule verlassen
und war im Jahr 1929 nach Korea zurtckgekehrehNarer Rickkehr hat sie ihre Tétigkeit
in Korea mit der Erdffnung ihres eigenen Tanzinstituts in Seoul begdfiheBhois
Tanzinstitut hat sein ganzes System in der Tat Uberwiegend an die nach westlichem Vorbild
konstituierte Schulelshiis angelehnt, so da es beispielsweise nach dem Namen der
Kiinstlerin benannt wurde und um die Schilerirfi@rzum Tanzunterricht sowie zur
Auffihrung geworben hat. Durch eine solche Verpflanzung des institutionellen Systems in
ihre Heimat wollte Choi ihre Mission zur Moderegung des koreanischen Tanzes erftillen.

In Seoul existiertseit langenzwar eine hervorragende Tanzkultur, aber ich fand, sidashruiniert.
[é ] Alsich diese Realitat betrachtete, flammte Leidenschaft inamgiterz auf. Obwohl es mir noch
an Kraft mangelte, wollte ich den neuen Tanz in meiner Heimat etablieresiammtletztendlich den

zerfallenen traditionellen Tanz wiederbelel§éh

Obwohl Choi Seundpee vor ihrer Beschéaftigung mit dem Tanz diesen auf kefadirals
einen Begriff wahrgenommen hatte, war sie inzwischen zu der Erkenntnis gekommen, was
der Tanz bedeutet und wie dringend eine Revitalisierung des in Vergessenheit geratenen
traditionellen koreanischen Tanzes gebraucht wird. Choi Skeagst nun ezusagen auf
ihre einheimische Bewegungskunst aufmerksam geworden. Ihr Bewusstsein fir die
koreanische Kunst ging allerdings ironischerweise erst von den soziokulturellen
Kolonialbedingungen aus und wurde von ihnen sogar sukzessive geschérft, wie Chois obe
skizzierte Biographie es zeigt.

In diesem Sinne kann man sagen, dass der Kolonialzustand besonders im kulturellen
Kontext Koreas von den 1920er und 1930er Jahren nicht unbedingt in Zusammenhang mit

einer politischen Unterdrickung von der einheimiscKattur der Kolonie zu verstehen ist.

7 Uber Chois Verlassen der Schule Ishiis und ihre Riickkehr nach Korea vgl. eb83;3%afg I-hyang
(hrsg.),Saengmyungui chum sarangui ch(lranz des Lebens, Tanz der Lég5.6571.
448 Diese Schilerinnen haben sich aMeongusaeng( ) bezeichnet, wasim Koreanischen
aForscherind bezi eh unbgdewetDieseeneud Bezsichraumys diehdee fmbderaisierten 6
Tanzerinnen betrifft und zugleich einen deutlichen Unterschied Gisaeng als Unterhaltungskinstlerin
anzeigen soll, belegt zudem den peunslpP3@ikKdrea.i schen Wan
449 Choi Seunghee(iibersetzt von AutorinNaui jaseojeorfMeine Autobiographig)S.24.
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Ganz im Gegenteil: Die japanische Kolonialherrschaft hat anscheinend sogar die
Wiederbelebung und die weitere Erhaltung der traditionellen koreanischen Kunst unterstitzt,

wie man auch anhand der Tatsache feststellem, kdass die damals unter einer starken
Pressekontrolle der Kolonialregierung stehenden koreanischen Zeitungen doch in hohem
Mald von Chois erfolgreichen Tanzvorstellungen mit koreanischem Repertoire berichtet
haben®® Es ist jedoch festzuhalten, dass einelsc he kul turelle Unt e
Herstellung eines kulturpolitischewprheeZmti schen
angesichts der Kommentare ihres Lehrers beziehungsweise der Reaktionen des Publikums
ihre urspriingliche kulturelle Identitét nacdglich erkennt. Dieses Erkennen des kulturellen
Ursprungs ist insofern problematisch, als dass es bei Choi unvermeidlich ist, diese kulturelle
Tradition ihres Heimatlandes als den Gegenstand ihrer choreographischen
Auseinandersetzung zu betrachten. Diesteachtende Position Chois bedingt wohl auch ihre
Bemerkung, dass ihr Tanz grundséatzlich mit den Uberlieferten koreanischen
Bewegungsprinzipien nicht identisch sei, obwohl sie selbst entscheidende Elemente ihres
Tanzes aus dem traditionellen koreanischanz entlehnt und dabai ihren Tanz an sich als
koreanisch bezeichnet. Demnach nimmt sie einen tiefen Riss zwischen dem traditionellen
koreanischen Tanz und ihren an traditionellen Tanz angelehnten kreativen Tanz wahr, und
dariiber hinaus geht sie schlielin ihrer Choreographie mit diesem Riss ganz bewusst um

A Me i n imkaergamischen Stil ist nichts andsrals ein Versucher Kreation eines Tanzes

mit den noch dbrig gebliebenekoreanischen Materialien undler anschlieRenden

Auffihrung dieseKreationauf einer Bithne*fi*

Obwohl Choi im U brigen bereits um 1930 begonnen hatte, die stilistische Richtung ihrer
Choreographie mit Stilelementen des koreanischen Tanzes zu lenken (Abb.8), waren
tatsachlich die westlichen Themen und Bewegungskonstrektiordhrend ihres Aufenthalts

in Korea noch immer dominant. (Abb.9) Choi fuhrte zwischen 1930 und 1932 ihre

450 Beijspielsweisdn der Zeitungloong@ Ilbo war am 28. November 1929 eine Reportage iiber den Besuch
von Chois Tanzinstitut erschienen, in der Choi von ihren weiteren Planen fur den koreanischen Tanz berichtet.
AuRerdem berichtete die Zeitudaeil Snbo am 31. Januar 1930 von der erstmaligen Tanzvorsteham
Chois Tanzinstitut, die am ersten und zweiten Februar 1930 in Seoul stattfand. Dieser Bericht legte einen
besonderen Akzent auf Chois kreativen Tareongsanmu(Tanz des Predigers Buddha), der von der
mittelalterlichen koreanischefMeongsanhoesan@usik des Predigers Buddha) motiviert war. Der Titel des
zweiten Berichts war sogar Averschiedene Tanze mit d
offenbar eine feste Identitét zu verleihen wollen schien.
Jungoe lIbg 28.November 1929 Maeil Snbo (libersetzt von Autorin), 31. Januar 1930.
51 Choi Seunghee (iibersetzt von Autorirflyeongjeege bonaeneun géBtief an unsere Briider), S.64.
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Tanzprésentationen insgesamt neunmal in Korea &f#raind nur sehr wenige Stiicke davon
waren mit Motiven des traditionellen koreanischen Tanzes oboaphiert. Darauf weist die
Analyse der koreanischen Tanzwissenschaftlerin Kim @@ hin. Ihrer Analyse zufolge
wurden zwischen 1926 und 1933 nur sieben Stiicke von insgesamt vierundsiebzig neu
choreographierten Stiicken Chois in einem koreanischekr8igrt, wahrend der Anteil der
koreanischen Stiicke vom 1933 bis zum Ende des Zweiten Weltkriegs sogar mehr als vierzig
Prozent ihrer Arbeiten betrdg?

Es ist in Bezug auf Chois westliche Stiicke bemerkenswert, dass sie sich zu Beginn der
1930er Jahre Ubedie Beschéftigung mit den ausdruckstanzartigen Stucken sowie die
Stilisierung beziehungsweise Modernisierung des koreanischen Tanzes hinaus auf die
Choreographie der proletarischen Tanzstiicke konzentriert hat. Ein Beispiel hierfir ist das im
Jahr 1931 estandene Stiuc&onanui @ (Der Weg der Leiden in dem Choi die unter ihrer
Armut leidenden Bevolkerung dargestellt hat. Durch die Inszenierung einer Szene, in der die
finf Tanzer in einem verdunkelten Zimmer ihre Leiden ertragen, wollte die Choreographin
den Willen der Bevélkerung zum sozialen Widerstand wiederg€befudem machen die
Titel der anderen Stiicke Chois, wie zum Beispiakbangeul chguhaneumaramdeul(Die
nach der Befreiung Strebendd®30),Segyeui arae (Lied der Welf 1931) odeiGeonseolja
(Bauarbeiter, 1931), einen grol3en Einfluss der zeitgendssischen kulturellen Tendenz zum
Kommunismus aus Europa in Korea wahrnehriibyar.

Dieser choreographische Versuch Chois beruht hauptséchlich darauf, dass sie sich sowohl
von den sozialkritissdn Tendenzen von Ishiis Tanz in Japan, als auch von der
zeitgendssischen kommunistischen Kunstbewegung in Korea beeinflussen liel3. Zu dieser
neuen Kunstbewegung in Korea haben viele linksorientl@teanische Intellektuelle nach
ihrem Studium in Japan igetragen, wie unter anderem Choi Seinghois Bruder) und
Ahn Mak, welchen Choi Seurgee 1931 heiratef@® Nach der Heirat hat Ahn als Ehemann
nicht nur die Rolle des Wegbegleiters von Chois Bruder Ubernommen, sondern auch

entsprechend Ishiis Rats diolle des kinstlerischen Mitarbeiters sowie Managers fir die

52 ygl. Choi Seunghee,Naui jaseojeor{Meine Autobiographig)S.24.
53 vgl. Kim, Chaewon, Choi Seung Hee chum: Gyeseunggwa byeony@®y Tanz von Choi Seundnee:
U berlieferung und Transformation), Seoul: Minsokwon, 20098),S.141143.
54 vgl. ebd, S.100.
5% Das Repertoire Chois kreativen Tanzstiicke zu Beginn der 1930er slahee Kang -hyang (hrsg.),
Saengmyungui chum sarangui ch(ifanz des Lebens, Tanz der Lieli®)224226.
456 vgl. Kim, Chaewon, Choi Seung Hee chum: Gyeseunggwa byeonybeg Tanz von Choi Seundee:
U berlieferung und Transformatio®) 101.
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Tourneen seiner Frdd’ Insoweitlasst sichsagen, dass die machtige Konstellation diesi

Manner, welchedurch ihre Positioneals Bruder, Lehrer und Ehemagarechtfertigt waren,
einen mafRgelthen Einfluss aufdie Gestaltung des Selbstbildes von Cl8sunghee

ausgetibt hat?®

5.22. Biographische Skizze der Jahre 1933 bis 1937

Nach ihrer Téatigkeit in Korea war Choi Seuhge aufgrund verschiedener Probleme, wie
unter anderemder noch dirftigen Popularitdt des modernen Tanzes in Korea und
personlichen Schwierigkeiten in Bezug abfe finanzielle Lage im Jahr 1933 mit ihrer
Familie wieder nach Japan gegangen. Dort hat sie ihre Karriere erneut begaweanals
Ishiis Assistentini, aber parallel dazu hat sie weiter ihre eigenen Stlicke choreographiert.
Nach der Ruckkehr nach Japan wurde Choi vonmhtehrer dazu angeregt, koreanische
Sticke zu choreographieren, so dass sie bei ihrem ersten Solotanzabend in Japan, der am 20.
September 1934 inJapan Youth Hallin Tokyo veranstaltet wurde, mehrere durch
koreanischen Tanz motivierte Stiicke prasentierfTia

Dieser Tanzabend bestand aus insgesamt drei Teilen. Im ersten und dritten Teil wurden
die neuen Tanze, die ihre Impulse durch den zeitgenéssischen westlichen Tanz erfahren

hatten, unter dem BegrifSinmuyongvorgestellt, waéhrend die vom koreanischeanZ

457 \gl. Kang thyang (hrsg.)Saengmyungui chum sarangui ch(ifanz des Lebens, Tanz der Lieb8)102

103; Choe Sangheul, Seunghee Choi, Pioneer of Korean Modern Dance: Her Life and Art Under Japanese
Occupation 19141945 Department of Music and Performingté Professions at New York UnigPh.D.
Dissertation), 1996S.129130.

58 Der entscheidende Anlass zur Heimmgab sich bei Choi Sewilge e aus i hrem AWi |l | en
Widerstand gegen das (bliche Klischee, dass die Tanzerin im Allgemeinen ein sagelfal amoralisches
Leben f¢ghren soll fA, wi e es an GoaemgalsvUnteraaltuhggténeeen im er t e

Vergniigungsstatten angelehnt ist. Jedoch scheint dieser Anlass Chois widerspriichlich, sofern sie sich selbst
vom klischeemalligen Frauenbild deisaengdifferenziert und dabei ihr eigenes Selbstbild doch entsprechend
dem voruteilshaften vorbildlichen Frauenbild zu gestalten versucht. Sie strebt danach, ihre Rolle als ideale
Ehefrau und Mutter fir ihre Familie mit der als prominente Kinstlerin in Einklang zu bringen. Dies lasst sich

a !
t

wiederum mit dem Fall von Isadora Duncan @ssoi er e n, die der Ansi chukunfwar , d
[é ] die ideale weibliche Gestalt entwickéla o | | und es sich hier um Adie En
und die Geburt sch°ner und gesunder HKidie Mediemalsdaan de |l t

Symbol der modernen Frau dargestellt wurde, hat ihr das vormoderne Frauenbild als das Ideal innegewohnt.
Choi Seunghee(libersetzt von AutorinNaeui JaseojeonS.2627; Isadora Duncan (libersetzt von Karl Federn),
Der Tanz der ZukunfS.4142.
5% vgl. Choi Seunghee,Naui jaseojeor(Meine Autobiographie)S.297; KimYounghoon,Border Aesthetics:
Choe Sundhui 6s Li fe and t,hnelnstiftdedof CutturalEStugiesr(HreyfLmossCultural
Studies Vol.11 No,2005,S.177178.

176



motivierten Stuicke im zweiten Teil gezeigt wurden. Somit 18sst sich auch feststellen, dass der
Begriff Sinmuyondis dahin nicht eindeutig mit dem koreanischen Tanz identifiziert, sondern
hauptsachlich als moderner Tanz aus dem Westen verstanden wmrdeahmen des
Programms wurden nicht nur Chois Solotanz und ihr Duett, sondern auch Grspyenein
Kindertanz unter deSinmuyondkategorisierf®® Im Gegensatz dazu bestand der zweite Teil
entsprechend dem koreanischen Repertoire Uberwiegend aus tldagére von Chois
Solotanz.

Beziglich der Einfigung der koreanischen Tanze ins Programm ist allerdings zu
bemerken, dass Chois Entscheidung fur diese Einfligung offenkundig vom kunstlerischen Rat

Ishiis gepragt und beeinflusst war.

Nach meiner Empfehlung h@€hoi, Seundnee ihren ersten Tanzabend in Tokyo gehabt. UmTaem
Seunghees einen Charakter zu verleihen, habe iclzsiderren Hangeschickt, den grol3en Meister
des koreanischemanzes ¢ ]. Erst dadurch konnte sie den koreanischen Tanz lernen. Ich habe ihre
koreanischen Bewegungearrangiert und habe selbst dem daraus entstandenen Tdez
koreanischen TitedEhea Noaré@gegeben, obwohl Cheelbstden koreanischen Tanz eigentlich nicht
gern choeographieren wollte. Dieses Stick war allerdiggsz Uberraschendin durchschlagender

Erfolg, und seitdem hat sie den koreanischen Tanz haufiger aufgefiihrt. Das itmemGliick*®*

Wie Ishii hier erwahnt, war Choi entsprechend seiner Empfehlung zuSdangjun,
dem Meisterkinstler der koreanischen Volkskunst, gegangen und hat sich anschlie3end
aufgrund des allerdings nur kurzen Unterrichts bei Han leidenschaftlich mit der
Choreographie des koreanischen Tanzes beschaftigt. Der Unterricht dauert@puziuei
Wochen, und wahrenddessen hat sie etwa vierzig verschiedene koreanische Tanze intensiv
gelernt?®? Hans Meisterschiilerin Kang Segaung zufolge sei Ahn Mak beim Unterricht

immer anwesend gewesen, um sich jede Bewegung und Musik firr seine Frau zu ffStieren.

480 y/gl. Anonymus,Donggyeongeseoui Choi Seung Hee je il hoe balpyohoe ins@Beyitht von der ersten
Tanzauffilhrung von Choi Seuiigpe in Tokyo), in Sindonga Dezember 1932, zitiert nacGhum April 1976,
S. 71. (Das ur spr ¢ nl®3xideshAdikel® scheint f&lsaht zeem,nds dieaen Artikél vom
ersten Tokyoer Tanzabend von Choi Seheg berichtet, der im Jahr 1934 stattfand.
481 1shii Baku (Uibersetzt von Autorinjoseon chulsinui nyonggae daehayed) ber die koreanischen Tanzer),
S.38.
%2 ygl. ChoiSungok, The | mpact oPerfotmhnee TQus®nr Ghe SesHged s |, iR TheKorea
Society for Dance Documentation (Hrsghhe Korean Researchournal of Dance DocumentatioNol.20,
2010,S.115.
463 vgl. Interview mit Kang Seoiyoung, in:Moon Ae-ryung (Hrsg.)Hanguk hyeondae muyongsaui inmuldeul
(Die Vertreter des modernen koreanischen Tanzes), S.31.
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Mithilfe einer solchen Verschriftlichung der flichtigen Momente durch ihren Mann war Choi
Seungh e e I n die Lage, die nur kurzfristig er
alesen6 und auf ihre eigene Art und Weise i m

Zu den beliebtesten ihrer kreativen koreanischen Tanzstlcke, die bei ihrer ersten
Tanzorstellung aufgefihrt wurden, zahlte das Stlithea Noara(1934), dessen Titel im
Koreanischen tatsachlich keine Bedeutung hat und blof3 ein bedeutungsloses Wortspiel
anklingen lasst. In diesem humoristischen Solotanz war Choi in der Tracht eines mé&nnliche
Koreaners aufgetreten, um vor dem Publikum in der Rolle eines betrunkenen koreanischen
Adligen zu tanzen. Zudem wurde ein populdres koreanisches Volkslied fir dieses Stiicks
verwendef®® so dass das japanische Publikum durch Chois Tanzkunst eine fremdesArt
Buhnenereignisses unmittelbar erleben konnte. Aufgrund des unvorhersehbaren enormen
Erfolgs dieses ersten Tanzabends war Choi wohl angeregt, unabhangig von ihrem Lehrer in
regelmaRigen Abstéanden eine eigene Tanzveranstaltung zu organisieren. Zudimsieur
Uber den Bereich der Tanzkunst hinaus auch auf anderen kiinstlerischen und kommerziellen
Gebieten zu einer Beriihmtheit. Sie Ubernahm die Hauptrolle in dem japanischéaRiim
no Maihime(Die Tanzerinvonder Halbinsel1936), spielte als Sanger@ine Schallplatte ein

und trat zudem als Model in kommerziellen Modezeitschrifterdd Ruf.

Hierbei ist zudem bemerkenswert, dass eine Gruppe von japanischen Prominenten
eigeninitiativ einen Verein zur Unterstitzung von Chois Tanz gegriundet haben. Unter ihnen
waren viele berihmte Schriftsteller und Journalisten, wie unter anderem der
Literaturnolelpreistrager Kawabata Yasunari. Viele weitere Schriftsteller und Literaturkritiker
T unter anderem Mishima YukioJokutomi Sold, Sugiyama Heisuke, Yuasa Katsuei,
Kikuoka Kuri sowie @itd Mokichi i haben zudem ihrer Begeisterung fir Chois Tanz
mehrfach in ihren literarischen Werken Ausdruck verlieA®n.Anhand dieser noch

vorhandenen Schriften ist die damalige, begeisterte Reaktion des japanischen Publikums

4% \/gl. ChoiSungok, The | mpact oPerfotmanee TAurs®r Ghe SesHged s , A I15; Chung
Eungsoo,J a p a n e s eViewbf ChoieSeusitee in: The Journal of Namseoul Univol.11-2, 2005 S.84
85.
465 vgl. Kang thyang (hrsg.)Saengmyungui chum sarangui ch(ifanz des Lebens, Tanz ddebe), S.115
125;Kim Younghoon,Border Aesthetics: Choe Suhgui 6s Li fe and tH181Modern Exper
46 vgl. Noh Younghee,llbon munhak sogui Joseon yeoin, Choi Seung(BéeKoreanerin in den japanischen
literarischen Wrken, Choi Seung heel: Kim Taejun (Hrsg.),llbon muhage natanan Hanguk mit Hangugin
sang(Das Bild von Korea und Koreanern in der japanischen Literatur), Seoul: Dongguk University Press, 2004
S.160; Chung Eurgoo,J a p a n e s eVieW\bf Chioi Seusgfiee S.82.
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noch immer zu spuren. Diese Sétem scheinen andererseits jedoch insofern fragwurdig, als

sie die Fixierung beziehungsweise den spezifischen Blick der mannlichen japanischen

I ntell ektuellen auf den aweiblichen ethnisc
erkennen lassen. Beigsweise zahlt Kawabata, auf den Chois bekanntes Blegla Noara

einen tiefen Eindruck hinterlassen hatte, die funf Besonderheiten der Kunstlerin auf, die der
Grund f¢r seine Anerkennung i hres Tanzes sei
Tanzeskr aft, Alter und &%lmhseinesnEssayGhoseh mda Mathime i z i t 2
Sai $i0ki (Die koreanische Téanzerin Sahoki) schreibt Kawabata:

Sai Shoki is the premiere dancer in Japan. In the first place, her body is the most beautiful, she is a
superb and powerful dancer, she is at the best age for dancing, she is the enchanting aroma of a race
represented by her alone. Sai Shoki is not dankimigan dances as she found them. She modernized
the old, revitalized the weak, revived the fallen art and created her Dhis.is the soul of her

dance?®®

In diesem Essay beschreibt Kawabata Chois Tanz als einen solchen, der in seinem
Bewegungsvokabulazwar kraft und ausdrucksvoll konstituiert ist, jedoch von einer
einzigartigen koreanischen Elegie charakterisiert ist. Dieser Beschreibung seines
nachhaltigen Eindrucks fligt Kawabata seinen besonderen Wunsch hinzu, dass er zur
Schaffung einer Welt beitrag wolle, in der Choi, Seurgee ihr kinstlerisches Talent
entfalten kanf®

Der japanische Dichterg86 Mokichi hat ebenfalls sein Gefuihl fur den Tanz von Choi,

Seunghee durch seimanka(Kurzgedicht) ausgedrtckt:

Die kleine Krone / der koreanischen nirin,/ die gesetzt ist auf der Stirn / eines gesunden

Frauenkorpes*™

67 Noh Young-hee(iibersetzt von Autorin)lbon munhak sogui Joseon yeoin, Choi Seung(Bé=Koreanerin
in den japanischen literarischen Werken, Choi Seung BeEj0.
468 Kawabata YasunariChdsen no raihime Sai Shok{Die koreanishe Tanzerin Sai Shoki)in: Bungej
November 1934, zitiert nach: Ch&angcheul, Seunghee Choi, Pioneer of Korean Modern Dance: Her Life
and Art Under Japanese Occupation 191®5 S.133.
469 vgl. Noh Younghee,llbon munhak sogui Joseon yeoin, Choi Seung(BéeKoreanerin in den japanischen
literarischen Werken, Choi Seung he®)161162.
470 saih Mokichi (Uibersetzt von AutorinBuyd zitiertnach ChungEungsoo,J a p a n e s eVieWf Choie r s 6
SeungHeeg S.91.
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Die Erwahnung der Krone legt nahe, das#t@sich Chois bekanntes Stu€koripdong
(Der junge Brautigam mit dem Strohhut, 1937) angesehen hat, in welchem der Figur des
jungen Brautigams besondere schelmische Mimik und schnelle, lebendige
Korperbewegungen zugeordnet sind. Es ist nicht zu Ubersehen, dass die Eindriicke der beiden
Autoren éne auffallige Gemeinsamkeit in Hinblick auf Chois Korperbewegung und ihre
kulturelle Identitét aufweisen. Die beiden zitierten Werke scheinen darauf hinzudeuten, dass
beide Autoren der schdnen, gesunden physischen Gestalt von Chois Korper ihre kulturelle
Authentizitdt gegentibergestellt haben. Sie haben gewissermaf3en den Tanz von Choi Seung

hee als aSynthese von i hi wie ihrer &drpergroRe oddére st | i c
proportioni“*und i hrer koreani sc h dhnlich denAufissungdest i k 6 |
Koreanisten Kim Young o o n , der Chois Tanz beschrieb al
westlichen K°rpers mi" dem koreanischen Geis

In diesem Sinne lasst sich festhalten, dass die Projektion der synthetischen, aber
gleichzeitig ambivalent®orstellung des japanischen Publikums auf Chois tanzenden Korper
zum Verstandnis eines widerspruchlichieralso einerseits verwestlichten aber andererseits
koreanisierteni K° r per zust ands fehrte, sozusaGen eil
Dieses Verstands spiegelt das besondere Merkmal des modernen Japan als einzige

Kolonialmacht aul3erhalb Europas wider, ndmlich dass Japan auf der einen Seite nach der

4’1 Choi Seunghee war etwa 1638 cm grof? undlamit viel gréRer althre japanischen Kolleginnedufgrund
dieser nattrlichen und zugleich idealen Bedingung ihres Korpers war sie imstande, beim japanischen Publikum
einen Uberwaltigenden Eindruck zu hinterlassen.
Vgl. SamcheonriVol.8 No.4, 01 April 1936; Kim Younghoon, Border Aesthetics: Choe Suhgui 6s Li f e an
the Modern Experien¢é.188190.
An einer sol chen abiologischendé Vorstellung vom t2n:
Auswahl ihrer Tanzerinnen. Chois Schilerin Kivfoungsoon zufolge hat Choi bei der Annahme ihrer
Schilerinnen einen grof3en Wert auf ihr Aussehen, besonders auf ihre GréRRe gelegt.
Vgl. Interview mit Kim Youngsoon, 27. Februar 2008., in: Yun Hyee, A Historical Studz on Choi Seung
H e £ @ancing Actiies Department of Physical Education at Chufrg Univ. (Ph.D. Dissertation), 2009,
S.208.
472 \/gl. Kim Younghoon,Border Aesthetics: Choe Suhgui 6s Li fe and t3h1e01Modern Exp
473 Dieser ambivalente Blick des japanischen Publikums schHemt#erdings im Zuge von Chois Welttournee
zwischen 1937 und 1941 gewandelt zu haben. In Bezug auf seine Wahrnehmungsanderung ist der flammende
Blick des jungen Mishima Yukio auf den halbnackten Kérper Chois erwahnenswert. Beim Tanzabend von Choi
Seunghee im Jahr 1944 im Tokyoémperial Theatetbefand sich Mishima unter den Zuschauern und wurde er
wahrend der Auffihrung des StiicResalchum(Bodhisattva Tanz, 1938) von ihrem halbnackten Kérper stark
angezogen. Nach der Auffiihrung hat er sich ihr Portgih Rollenpotrét aus diesem Stiicekauft und es im
Schubkasten seines Schreibtisches lange sorgféltig aufbewahrt. Und er hat Ubsir dere&fRKorpers hinaus in
ihrem Tanz eine buddhistische Schonheit gesehen. Ein solcher asthetisierter Blick auf Chois Korper wird wenig
mit dem der japanischen Zuschauer assoziiert, sondern vielmehr mit dem der westlichen, welche wahrend Chois
Tournee dé orientalistische Schdnheit in ihrem Tanz entdeckt haben.
In Bezug auf Mishimas Eindruck tUber den Tanz von Choi Séaegvgl.Noh Younghee,llbon munhak sogui
Joseon yeoin, Choi Seung H@@ie Koreanerin in den japanischen literarischen Werken, Changséee)
S.162.
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Verkorperung des Westlichen strebte, aber gleichzeitig die anderen asiatischen Kulturen zu

ethnischen Qkkten verdinglichen und dabei appropriieren wollte.

Wie wurde andererseits derselbe koreanischenz von Choi Seungee beim
koreanischen Publikuraufgenommen? Hat es ebenso wie das japanische Publikum Chois
Tanz als eine Synthese ihres westlichen Kd&penit ihrem koreanischen Geist
wahrgenommen? Wie hat das Publikum des kolonialisierten Korea auf ihnren Kérper und Tanz
reagiert?

Die Koreaner haben interessanterweise ihre Aufmerksamkeit in erster Linie auf die Kluft
zwischen ihrem einheimischen Tanz u@thois stilisiertem koreanischen Tanz gerichtet.
Allerdings variierte die Einstellung zu dieser Kluft, welche Choi durch ihren Tanz ganz
bewusst konfigurieren wollte, individuell sehr stark, so dass die Wahrnehmung und
Auffassung der Koreaner Uber den T&limis recht unterschiedlich war.

Ein aufschlussreiches Beispiel hierfur ist der beriihmte koreanische Schriftsteller Han
Seolya. Er hat heftige Kritik an der auf dem westlichen Bewegungsvokabular basierenden
Koreanisierung von Chois Tanz geibt, weil er dla eine bloRe Kopie der authentischen
koreanischen Bewegungskunst betrachtete. So hat er Choi mit einem Auslénder verglichen,
der die koreanische Tracht anzieht und dabei die traditionelle koreanische Tabakspfeife
nimmt.*’* Seine Kritik betrifft somit dieaufféllige Formalitat von Chois koreanischem Tanz,
der ohne langjahrige, ernsthafte Auseinandersetzung mit den koreanischen
Bewegungsprinzipien sein Gewicht im Wesentlichen auf die bloRe artifizielle
Bewegungsinszenierung und Stimmungserzeugung mithiHekestim und Requisiten lege
und somit eKKereahs sahRheeudanzd zu empfinden

Im Gegensatz zu Han Segd haben jedoch viel der koreanischen Zuschauer Chois
Versuch zur Stilisierung des koreanischen Tanzes ganz und gar positiv bewesgeteifie
uns der in der koreanischen Zeitsch@&hdonga vero6ffentlichter Bericht eines anonymen
koreanischen Journalisten vom ersten Tanzabend Chois in Tokyo, den etwa zweitausend

Zuschauer gesehen haben. Er schreibt:

An diesem Abend hatte ich selbst #&asreaner die grofite Achtung vor Chois Stilisierung des

koreanischen Tanzes, die im zweiten Teil des Programms zu sehen war. Ich habe bis dahin den

474 vgl. ChungByungho, Chumchuneun Choi Seung H@se tanzende Choi Seung Hee), Seoul: Ppuri Gipeun
Namu, 1995S.126121.
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traditionellen Tanz wie unter anderetien Geommu (Schwerttanz) unién Seungmu (Ménchstanz)

als etwas Herkdmmliches angesehen. Jedoch habe ich mich Gber Chois Tanz sehr gefreut, der als ein
stilisiertes Kunstwerk mit den hochkunstlerischen Elemed&r Musik, des Kostims und der
Tanzechnik choreographiert wurdé?

Dieser &urnalist betrachtet Chois koreanischen Tanz also gewissermal3en als
modernisierten Tanz, welcher aus dem veralteten Tanz entstanden ist, ihn aber schliel3lich
erfolgreich  Gberwunden hat und durch seine Modifikation einen moglichen
Entwicklungsschritt des keanischen Tanzes aufzeigt. In diesem Kontext ist bemerkenswert,
dass eine solche Betrachtung mit der Vorstellung von einer zeitlichen Entwicklung des Tanzes
verbunden ist. Das heif3t, dass Chois Tanz so verstanden wird, als wirde er eine ganz neue Art
desTanzes aufzeigen, ndmlich einen aethnische
dTanz der Zukunftod urspreéenglich um die Jahrh
wie unter anderem Isadora Duncan initiilert wurde und im wahrsten Sinne des \ifoetes e
kinftigen Tanzanstrebte, welcher vor allem von der Befreiung vom konventionellen Ballett
und dabei von der Entfaltung der eigenen Kreativitdt des Tanzers charakterisiert war,
akzentuiert ader et hni sche Tanz dpfung d@ukunft
Kreativitdt des Tanzers mit seinkulturellen Ethnizitat.

I n diesem Zusammenhang wei st der Zeitbegri
urspringlich rein volkskulturellen Tanzes zu einer avancierten Hochkunst hin, welche
beispielsweise dutc den Tanz der spanischen Tanzerin La Argentina und des indischen
Tanzers Uday ShaKar zu Beginn des 20. Jahrhunderts in Europa populdr wurde. A hnlich
wie La Argenti na, die von dem Tanzkritiker
wurdeundinirem kr eativen spanischen Tanz mit Kast
Neues, Feinheiten, die fr¢her enmtdeaken Belf’f mer k s ¢
fuhrte Uday ShaiKar seinen stilisierten indischen Tanz auf der europdischen Bihne auf,
welcher ganainabhangig von seinem folkloristischen Ursprung einen starken Akzent auf die

Entfaltung der Personlichkeit des Tanzers legte.

Zuschauer, welche die Unmittelbarkeit ihrer Aufnahmefahigkeit noch nicht verloren haben, werden

47 Anonymus (Ubersetzt von Auto)inDonggyeongeseoui Choi Seung Hee je il hoe balpyohoe insanggi
SBericht von deersten Tanzauffiihrung von Choi Setimeg in Tokyo), S.72.
6 J. Lewitan,Argentina. Bachsaal, 24. Oktober 1931, Wfalast am Zoo, 8. November 1931: Der Tanz
Monatsschrift fur Tanzkultur, Heft 12. Dezember 193114.
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kaum Neigung verspuren, kulturhistorische und ethnologische Exkursionen in das Gebiet des
indischen Folklores, der Geschichte des Landes, sdRadigion usw. @ unternehmen. Es ware

doktrinar und phantasielos, dariiber zu debattieren, ob etwa das GebAtgnanz i oder Ani
ganzi echt im Sinne indischer i berl i eferung gev
ShanKar stand, ein Kinstler mit gro3tem Temperament, enormem Koénnen und durchdringendem

Zauber der Personlichkett’

Chois neuartige Praktiked koreanischen Tanzes wurde in den 1930er Jahren in der Tat
haufig mit dem von Elementen der traditionellen Kunst motivierten Tanz dieser beiden
zeitgendssischen Sta@énzer verglichen. Choi Seutgee war selbst auch durchaus bewusst,
dass sie von derenreimden Tanzbewegungen inspiriert wurde, seitdem sie sich der
Stilisierung des koreanischen Tanzes zugewandt hatte.

Manche konten die Eigenart oder Kreativitat meines stilisierten Volkstanaieht anerkennen. Die
Art und Weise meiner Stilisierung konntads eine bloRe oberflachliche Nachahmung der
Stilisierungsweise von Argentina im spanischen Tanz oder von UdayK&ham indischen Tanz
angesehen werderDie Methoden dieser beiden Vorgangkeennenzulernen war mirllardings

zweifellosdie wichtigste Eahrung®*®

Ob der koreanische Zuschauer Chois Tanz als eine oberflachliche Nachahmung
unterschatzt hat, war jedoch anscheinend je nach Rezipient unterschiedlich. Im bereits
zitierten Artikel des anonymen koreanischen Journalisten irSdelonga iber den ersten
Tanzabend Choi Seuigees i n Tokyo wurde ebenfalls erw?@
koreanischen Volkstanzes gleichartig mit der von La Argentina und Udaykaiaist, die
ihre indigene Bewegungskunst vom Standpunkt des Neuen T@inesuyonyaus ganz neu
zu stilisiéePen versuchten. fi

Dies weist wiederum darauf hin, dass das koreanische Publikum zumimetbegensatz
zu manchen kritischen Zuschauern wie dem Schriftsteller Hany@éotlen Tanz Chois auf
keinen Fall als bloR gedkenlose Nachahmung des orientalistischen, exotischen Konzepts

der auslandischen Tanzer betrachtet hat. Vielmehr hat es Chois Tanz als unerlassliche

477 ], Lewitan,Uday SharKar, Simkie und Hindaranzgruppe Theater des Westens:2B.April 1932 in: Der
Tanz Monatsschrift fur Tanzkultur, Heft 6. Juni 1932, S.13.
4’8 Choi Seunghee(iibersetzt von Autorinlyeongjeege bonaeneun géBtief an unsere Briider) S.65.
47 Anonymus (Ubersetzt von Auto)inDonggyeongeseoui Choi Seung Hee je il hoe balpyohoe insanggi
(Bericht von der ersten Tanzauffiihrung von Choi Sehgin Tokyo) S.72.
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Voraussetzung fur die Schaffung einer modernen Kunst positiv wahrgenommen, womit Choi
sich selbst als inteationalisierte Tanzerin beweisen und definieren und somit schlie3lich in
der globalen Tanzszene verorten wollte. Mithilfe ihrer Kérperbedingungen, der verfeinerten
Tanztechnik und ihrem kunstlerischen Talent zur Choreographie war Siassuyong
Tanzerinzum Nachwuchs der modernen japanischen Tanzer geworden, der im Blickpunkt
der japanischen und koreanischen O ffentlichkeit stand. Zudem wurde sie vom koreanischen
Publikum entsprechend dieser Anerkennung Uuber das koreanische sowie japanische

Territorium hiraus als eine der besten asiatischen Tanzerinnen wahrgendffimen.

Zusammengefasst lasst sich also sagen, dass das koreanische Publikum Chois Tanz
einerseits als eine Entstellung der von ihm als ganz natirlich und nicht begrifflich
konzeptuell Uberpragt ahrgenommenen Bewegung, also dem eigentlidBbum (Tanz),
ziemlich negativ wahrgenommen hat, andererseits aber als einen Signalgeber der kulturellen
Modernisierung Koreas ganz positiv aufgefasst hat. Im Vergleich dazu war das japanische
Publikum hauptsadith auf das synthetische Charakteristikum von Chois koreanisiertem
modernen Tanzes aufmerksam geworden. Allerdings zeigen diese verschiedenen
Rezeptionsaspekte ihres Tanzes in Korea und Japan eine Gemeinsamkeit auf, namlich dass
ihr Tanz bei den Zuschauernicht den authentischen Eindruck eines uberlieferten
koreanischen Tanzesinterlassen hat, sondern sie vielmehr eine Kkinstlerische und

gleichzeitig kiinstliche Stimmung wahrnehmen lief3.

5.2.3 Biographische Skizze der Jahre 193Bis 1945

Einen solchen Eindruck hatte sie jedoch beim westlichen Publikum nicht hinterlassen,
weil dieses hybridisierten Tanz Chois Uberwiegend in Verbindung mit der kulturellen
Authentizitdt der Tanzerin wahrnahm. Die \Verschiedenheit der Rezeption ihres Tanzes im
Westen und derjenigein wie oben dargelegten in Japan und Korea lasst sich mit einem

Blick auf Chois Welttournee zwischen 1938 und 1940 veranschaulichen.

80 vgl. ebd,S.7273.
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Nach ihrem Erfolg in Japan hat Choi Sedm@e mehrmals Einladungen in den Westen
erhalterf® und war letztlich am 19. Dezember 1937 gemeinsam mit ihrem Mann als
Manager und dem koreanischen Pianisten Lee Kviamglieser Einladung gefolgt. Sie hat
zunéchst mit der amerikanischéfetropolitan Music Companginen Vertrag Uber sechs
Monate abgeschlossen, laleer auch weltberihmte Kinstler wie der russische Opernsanger
Schaljapin angehorteéff? Choi wollte diese entscheidende Chance zur Verbreitung und
Popul arisierung i hrer Tanzkunst auCerdem n
globalen Tanzszene richtig keenzulernen und dariber hinaus dort die Kreatiyitied
eigenen Tanzes zu entdecken unt® zudem seine

Sie begann ihre Tournee mit einer Auffihrung in San Francisco am 22. Januar 1938, an
welche sich weitere Vorstellungen iffebruar und Méarz in Los Angeles und New York
anschlosseff* Zwar erschien den meisten amerikanischen Journalisten Chois koreanischer
Tanz gerade wegen seines hybriden Charakieohne vollkommene Identifizierbarkeit
weder mit dem koreanischen Tanz noch dgm westlicheff®> i wenig erfolgversprechend,
und dennoch haben diese Journalisten interessanterweise gemeinsam ihre Aufmerksamkeit
auf Chois Schonheit gerichtet. Jedoch bezog sich diese Aufmerksamkeit weniger auf die
physischen korperlichen Eigenschafteie ihre Korpergrol3e odéproportionen, worauf das
japanische Publikum sein Augenmerk gelegt hatte, sondern vielmehr auf die
genderspezifische Wahrnehmung der Weiblichkeit ihres asiatischen Korpers und ihrer

Mimik. 8 Allerdings hat ihr von den ausdruckskesl westlichen Bewegungsprinzipien

481 \/gl. Kang thyang (hrsg.)Saengmyungui chum sarangui ch(ffanz des Lebens, Tanz der Liebe), S.127.

82 \/gl. Maeil Sinbo 07. Februar 1938

83 Choi Seunghee(libersetzton Autorin),Hyeongjeege bonaeneun géBtief an unsere Briider$.6667.

484 Nach Chois Auffiihrung am 22anuarl938 im Curran Theaterin San Francisgohat sie ihren Solotanz

weiter am 02. Februar ifgbell Theaterin Los Angeles und am 20. Februar Guild Theaterin New York

aufgefihrt.

U ber den Tourplan Chois siehe die Tabellen in: Choi-8kn§h e | mpact oFerfotmaneeTolrs er s e a s ¢

on Choi Seungdeed s , 8I1%; Kim Chaewon, Choi Seung Hee chum: Gyeseunggwa byeon{drg Tanz

von Choi Seunghee: U berlieferung und Transformation), S.299.

8% Die Unzufriedenheit des amerikanischen Publikums mit dem Taimais héngt teilweisemit seiner

mangelhaft empfundenen kulturellen Authentizitdt zusammen. Ein Beispiel dafiir ist die Tatsache, dass Chois

Tanz bei der Tanzvorstellung in San Francisco von Klaviermusik statt von einem koreanischen Orchester

begleitet wurde. Jedoch hat Choi esights der Kritik des dortigen Publikums ihr musikalisches Konzept véllig

geandert, so dass bei ihrer Auffihrung in New York im Mérz 1938 Aufnahmen der koreanischen Musik als

Begleitmusik verwendet wurden und zudem ein koreanischer Perkussionist himtéulitsen die Musik

spielte.

Vgl. Judy Van Zile Perspectives on Korean dan&202207.

B HMost writers s physioa heutydalbaitrin oSeataligt terms popular at the time and

expressions considered demeaningly genderechéyend of tk twentieth centuryThey described her as

Afexceptionally comelyodo (Fried), Afa very pretty girlo

Aconfident, delicately flirtatious smiled (Fried).o
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ausgehender Tanz dem amerikanischen Publikum gleichzeitig einen starken Eindruck von der
kraftigen und grotesken Korperbewegung hinterlassen. Darauf weist die folgende
zeitgendssische Rezension hin, welche von der AuffithChois in Los Angeles berichtet:

[D]elineations of such formal dance modesAgourt Lady of Shiragi and AFresco of Rakurid were
contrasted effectively with the universally human poignancy of ABarddhist Temptress and
AKorean Sweethedit Farewellfi The closingAYoung Korean Bridegrooifnthe gaily colorfulASeoul
Fortune Tellefi the enchanting blandishments of tiorean Dancing Girlfi the AFestival
Dancdi and APeasant Girfi were charming entertainment as well as graceful[¢ ] A mask of
forbidding ferocity in the satiridKorean Generdl and one of great grotesquerie in tA&orean
Vagabondi made these dances memorable. In them, too, the@hestds at other times flowelike

in their exquisite delicacy became amazingstrong and masculine in appearari€é.

Diese ambivalent®ezeption, die den Tanz von ChBeunghee einerseitals Af | e we r
|l i kefi aber auchrdfea ma sieriglsy st r o begeichmatedithrtsma s c u |l i
schlieRlich zur positiven Betrachtung A h eas aré dewoted rather to the creation of
decorative Korean impressions than to the reproduction of authentic traditicieaianand
in this purposetheg ucceed wel | wi t*% Jedochuntersdheidetlsicheri t at i o
Grund fur die Begeisterung des amerikanischen Publikiiimslen SinmuyongChois von
dem der Japaner. Denn haben Erstere die Korperkraft dieser koreanischen Tanzerin in ihrer
tanzerischen Erscheinung, also in ihrem starken Bewegungsausdruck wahrgenommen, so
haben Letztere die Stérke ihres Tanzes hauptsachlich aus ihrer natirlichen physischen
Korperkondition herausgelesen. Zudem hat das amerikanische Publikum Chois Tanz als
Achar ming and &% mtweiterendSmne eioes BExatisnwue thd Orientalismus
aufgefasst im Unterschied zum japanischen, das denselben Tanz vor allem in Verbindung

mit seiner spezifisch koreanischen Ethnizitdt empfunden hat.

Zu einem noch groRBeren Erfolg hat Choi Seheg ihren Tanz in Europa gemacht. Nach

den Auffihrungen ilen USA ging sie auf Tournee in Europa, und am 31. Januar 1939 fand

Ebd S.202.
“87 Viiola Hegyi SwisherKorea DanceStar Laudedin: Hollywood Citizen New3. Februar 1938, zitienach
Judy Van ZilePerspectives on Korean dan&204.
88 John Martin Sai Shoki Is Seen in Korean Dancies New York Times7. November 1938, S.6, zitiert nach:
ebd, S.208.
89 Joseph Arnold KayeDance in Revieyin: Dance Vol.4, No.1, April 1938, zitierhach ebd.
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