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Il n'est qu’un pas du mal au bien

<La fille mal gardée> ist das alteste klassische Handlungs-
ballett, das bis heute in den verschiedensten choreo-
graphischen und musikalischen Versionen aufgefihrt wird.
Dariber hinaus markiert es einen entscheidenden Ein-
schnitt in der Ballettgeschichte: Als eines der wenigen komé-
diantischen Ballettstlicke Uberhaupt ist es auch das erste
Uberlieferte Ballett, dessen Handlung und Figuren nicht in der
Mythologie oder im Adel angesiedelt sind, sondern im
realen Leben des einfachen Volkes. Das Setting ist das alltédg-
liche, wenngleich leicht romantisierte Landleben des

18. Jahrhunderts. Es geht um die Arbeit auf dem Feld, um
Heiratsgeschafte und um fréhliches Beisammensein

mit Tanz und Musik —insbesondere aber um die geheime Lieb-
schaft zwischen Lise und Colas. Diese versucht Lises Mutter
Simone — eine ambitionierte reiche Bauerin —mit allen
Mitteln zu verhindern. Aus Eigeninteresse will die strenge
Witwe ihre Tochter lieber an den Sohn des reichen
Winzers Thomas verheiraten: Alain, ein weltfremder und toll-
patschiger Kautz, der in den heute bekannten Versionen
eine unzertrennliche Verbindung mit einem Regenschirm
oder einem Winddrachen pflegt.

Die Urauffiihrung fand am 1. Juli 1789 im Grand Théatre von
Bordeaux statt, zur Musik von Franz Ignaz Beck. Passend zum
alltaglichen, volksnahen Setting setzt sich Becks musika-
lisches Arrangement aus verschiedenen Volksliedern, Opern-
melodien und anderen Musikstlicken zusammen, die in
dieser Zeit popularwaren. Die Choreographie und das Libretto
stammen von Jean Bercher Dauberval, der damals als Ballett-
meister in Bordeaux arbeitete.
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Das Ballett entstand zu Beginn der Franzdsischen Revolution
und hatte den urspriinglichen Titel <Le Ballet de la paille,

ou Il n’est qu’un pas du mal au bien> (Das Strohballett oder Es
ist nur ein kleiner Schritt vom Bésen zum Guten). Dieser sehr
lange und fast philosophische Titel betont den revolutionaren
Charakter des Balletts: Ein Strohballett Gber und fiir das

Volk! Zudem hebt er die Vielschichtigkeit aller Figuren und
ihrer Handlungen hervor und animiert dazu, in allen sowohl
das Gute als auch das Bose zu sehen. Dagegen bezieht sich
der heutige Titel (Deutsch: <Die schlecht behutete Tochter>)
allein auf die Hauptperson Lise und suggeriert ein klares
Urteil durch die Gesellschaft. Die Inspiration fir die Handlung
entnahm Dauberval einem Gemaéalde von Pierre-Antoine
Baudouin aus dem Jahr 1765. Darauf ist ein junges Bauern-
madchen zu sehen, das von seiner Mutter getadelt wird,
wahrend sich im Hintergrund sein Liebhaber davonstiehlt.
Das Bild tragt den Titel <La paysanne querellée par sa

meére> (deutscher Titel: <cJunges Méadchen, das von ihrer Mutter
gescholten wird>). Wahrscheinlich lasst es sich auf diese
Inspirationsquelle zurtickfuhren, dass das Ballett bereits zwei
Jahre nach der Urauffihrung den neuen Titel <La fille mal
gardée> erhielt, und zwar erstmals 1791 bei der Auffihrung im
Pantheon Theatre in London. Dieser Titel hat sich bis heute
durchgesetzt.

In Bordeaux blieb die Choreographie von Dauberval min-
destens bis ins Jahr 1847 Teil des Repertoires und in vielen
anderen Stadten entstanden Neuchoreographien des
Stiicks. Daubervals Schiler Jean-Pierre Aumer kreierte 1828
fir die Pariser Oper eine neue Version, woflir Louis Joseph
Ferdinand Hérold die Musik komponierte. Dabei verwendete
dieser gewisse Nummern aus der Originalmusik, kom-
ponierte aber viele Passagen neu und tibernahm auch einige
bekannte Melodien aus anderen Werken. Zum Beispiel sind
Melodien aus bekannten Rossini-Opern zu erkennen.

Eine weitere neue Musik komponierte Peter Ludwig Hertel

Sarah Brusis 8

1864 fur die Berliner Version von Paolo Taglionis. Die beiden
musikalischen Fassungen von Hérold und Hertel werden

bis heute verwendet. Wahrend in Ballettinstitutionen mit einer
russischen Tradition Hertels Version gelaufiger ist, hat

sich Hérolds Musik im Westen durchgesetzt. Bekannt wurde
diese vor allem durch das Neuarrangement von John
Lanchbery fur die sehr populdre und humoristische Choreo-
graphie von Frederick Ashton, die 1960 am Royal Ballet

in London Premiere hatte und bis heute von verschiedenen
Ballettensembles aufgeflihrt wird. Lanchbery nahm an
Hérolds Musik auch einige Anpassungen und Kiirzungen vor.
Zudem fugte er eine Nummer von Hertel hinzu: den
berihmten Holzschuhtanz. Eine weitere bekannte Produktion
ist Heinz Spoerlis Choreographie, wofur Jean-Michel
Damase die beiden Partituren von Hertel und Hérold kombi-
nierte. Das Stiick wurde 1981 in Paris und Basel uraufgefiihrt
und es gibt einen sehr bekannten Film mit dem Basler
Ballett (das heutige Ballett Theater Basel) von 1987, in dem
Spoerli selbst den Vater Thomas tanzt.

Die beiden zuletzt genannten Produktionen inspirierten den
jungen belgischen Choreographen Jeroen Verbruggen

am meisten in seiner Recherchephase. Bei der Musik hat er
sich fur jene der bekannten Ashton-Version entschieden:
die Musik von Ferdinand Hérold (1828), neuarrangiert von
John Lanchbery (1960). Was die Storyline, die sozialen
Themen, die Figurenzeichnung, sowie die Buhnen- und
Bewegungssprache betrifft, schlagt er aber mit dem Ballett
Theater Basel einen ganz neuen Weg ein. Fir die Idee
hinter seinem queeren Tanzabend scheint ihm der Spruch
aus dem originalen Titel passender: <ll n’est qu’un pas du
mal au bien>. Mehr dazu im Interview ab Seite 13.

Il n’est qu’un pas du mal au bien 9






Love is Love

Dramaturgin Sarah Brusis im Gesprach mit dem
Choreographen Jeroen Verbruggen

Sarah Brusis: Du bist trotz einigen Anpassungen recht nah
an der urspringlichen Handlung geblieben. Was findest
du das Interessante an der Geschichte und inwiefern
ist sie heute noch aktuell?

Jeroen Verbruggen: Das Hauptmotiv der Handlung ist eine
arrangierte Hochzeit fiir Geld und eine geheime
Liebschaft Uber die Klassengrenze hinweg. Ich dachte
mir: Klar, kann man machen, aber wie kbnnte man das
auf heute Ubertragen? Was entspricht dem in der
Gesellschaft, in derich lebe? Nehmen wir doch das Geld
raus als Grund flir die Spaltung verschiedener Gesell-
schaftsgruppen und ersetzen es mit Erwartungen betref-
fend sexuelle Orientierung. Die Essenz des Konflikts
bleibt aber dieselbe: Lise ist anders, als es ihre Mutter und
die Gesellschaft fur richtig halten. Man dréngt sie
dazu, mit einem Mann zusammen zu sein, den sie nicht
will. Dabei hat sie sich ihre Liebe schon selbst ausgesucht:
Colette. Eine dhnliche Dynamik sehe ich auch bei
der Figur Alain. Sein Vater Thomas ist ein richtiger, starker
Mann mit Gummistiefeln und will Alain auch so erziehen.
Alain tragt keine Stiefel und wirkt irgendwie schwach,
ist aber in seiner Schwache ziemlich spektakulér. Er ist ein-
fach ein bisschen anders als die meisten und ent-
spricht nicht den Erwartungen, die sein Umfeld an ihn
als Mann stellt. Und so ist es bei ihrem Duett auch eher
Lise, die ihn hochhebt, als umgekehrt.
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Der Schauplatz der Geschichte ist eher atypisch fir

ein klassisches Handlungsballett: Es spielt auf dem Land,
es gibt keine Marchenelemente und keine Gotter-

welt, sondern es geht ums normale einfache Volk und
alltagliche Probleme. Das macht es doch zu einem
ziemlich modernen Stick, oder?

Ich finde nicht, dass dieses Ballett so modern ist. Das
Landsetting war auch eine der grossten Schwierigkeiten,
die wir mit dem Stlck hatten. Chiara (Biihnenbild)

und ich haben uns gefragt: Wie kénnen wir dieses Setting
darstellen, ohne zu klischeehaft oder banal natura-
listisch zu werden? Wir kamen dann auf dieses Bild von
in Plastik verpackten weissen und pinken Heuballen.
Das gefiel uns, weil es den industriellen Aspekt der Land-
wirtschaft von heute wiedergibt. Zudem sagte mir
dieses traditionell Franzdsische nicht so viel. Bei den
Uberlegungen zu den Kostiimen kam ich gemeinsam mit
Paul (Kostimbild) auf die hollandische Kiistenregion
Zeeland, die ja auch an meine Heimat Belgien grenzt. Dort
gibt es sehr schone Trachten, zum Beispiel diese
riesigen Frauenhite, mit spiralférmig geschwungenem
oder eckigem Schmuck auf beiden Seiten an den
Schlafen. Das sprach uns adsthetisch mehr an. Und zu
dieser nassen, meernahen Gegend passten dann auch
die Gummistiefel und die Windmihle sehr gut. Ein
bisschen traditionell sind wir dann aber doch geblieben
mit dem klassischen rot-weissen Karomuster der
Picknickdecke auf der Buhne, das sich auch im Kostim-
bild in verschiedenen Farben wiederfindet.

Trotz dem realistischen Setting greift ihr bei der
Ausstattung auch auf absurde oder fantastische Elemente
zurlick. Zum Beispiel der pinke Schaumstoff, der
wahrend des Sturms wie Marshmallows auf die Bihne
rieselt. Was symbolisiert dieser Moment fir dich?
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Der pinke Schaumstoff stellt einerseits einfach Wasser
vom Meer oder Regen dar, hat aber auch eine

sexuelle oder psychologisch aufgeladene Komponente.
Generell habe ich das im Original fehlende Element

der fantastischen Parallelwelt auf einer psychologischen
Ebene eingebaut. In den Momenten, in denen die

Musik aussetzt und die Vogel- oder Wassergrausche
kommen, verandert sich die ganze Stimmung. Es

setzt eine Art Traumwelt ein und man erlebt den inneren
Kampf und Schmerz von Lise mit, verkérpert durch

eine andere Tanzerin. Was es bedeutet, sein Coming-out
nicht haben zu kénnen, weil es vom Umfeld nicht
akzeptiert wird oder man es vielleicht selbst nicht richtig
versteht oder nicht akzeptieren kann. Und der

Sturm, der auch im Original den dramatischen Hohe-
punkt darstellt, ist flir mich der Moment, in dem

sich Lises angestaute Wut und Frustration entladt und
sie sich outet.

Du findest ja den originalen Titel <Le Ballet de la paille
ou ll n’est qu’un pas du mal au bien> passender als den
heutige. Was gefallt dir daran besser?

Ich finde diesen Spruch sehr poetisch und irgendwie
offener formuliert. Dagegen ist <la fille mal gardée> sehr
eindeutig. «Es ist nur ein kleiner Schritt vom Bosen

zum Gutenx lasst sich auf alle Figuren sowie auf das Thema
der gesellschaftlichen Erwartungen und des Anders-
seins beziehen. Wenn jemand einen Schritt von der
Normalitat entfernt ist, stellt sich immer die Frage, ob man
das noch als akzeptabel durchgehen lasst oder

nicht. Und manchmal ist es gerade gut, anders zu sein
als die anderen, und schlecht oder verwerflich, wenn
man einfach mit dem Strom mitschwimmt. Das Urteilen
dariiber bewegt sich auf einem sehr schmalen Grat und
hangt stark vom Kontext und dem gesellschaftlichen
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Umfeld ab. Gerade in Bezug auf die Akzeptanz von
unterschiedlichen sexuellen Orientierungen ist das sehr
interessant zu beobachten.

Das Original wurde in der Zeit der Franzdsischen
Revolution uraufgeflihrt. In welcher Revolution stecken
wir heute?

Die Revolution von heute ist vielleicht nicht mehr
«liberte, égalité, fraternitéx», sondern «love is love». Die
sexuelle Revolution ist natiirlich schon weit fortge-
schritten. Heute geht es um Gender, um Trans, das flinfte
Geschlecht und so weiter. Vielleicht sind wir also schon
um einiges weiter, als ich das im Stlick darstelle mit

dem Thema der Akzeptanz von homosexuellen Paaren.
Aber noch immer gibt es im Theater sehr selten
Geschichten Uiber ein lesbisches Paar, oft sind es zwei
Manner, sehr selten zwei Frauen. Bezuglich Préasenz

in den Medien und der Hochkultur ist diese Entwicklung
schon noch etwas riucklaufig. Auch wenn man sich
uberlegt, was in Polen oder anderen europaischen
Staaten passiert. Aber es hat sich natirlich weiterent-
wickelt und die Diskussion ist viel umfassender

und komplexer geworden.

Mutter Simone wird traditionellerweise von einem
Mann getanzt, der die Weiblichkeit derart Giberzeichnet
verkorpert, dass es etwas Komisches und Slapstick-
Artiges bekommt. Du besetzt die Figur aber mit einer
Tanzerin. Was waren deine Uberlegungen dazu

und wie gehst du generell mit der Darstellung von
Geschlechterrollen um?

Ich denke, das ist auch ein Teil der Revolution. Ich finde,
im Jahr 2021 kann man das nicht mehr machen, dass
ein Mann eine Frau spielt, nur weil es lustig sein soll. Ich
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wollte das auf jeden Fall vermeiden, vor allem weil ich

in meinem Stick genau liber dieses Thema spreche.
Die Figur hat aber unweigerlich etwas Uberzeichnetes
und Komisches, nur schon von der Musik her, die
teilweise nach Walt Disney Slapstick klingt. Da kann man
gar nicht dagegen gehen, wenn die Choreographie
musikalisch bleiben soll. So hat Simone bei mir auch etwas
exzentrisch Weibliches: |hr Kostiim enthalt tber-
dimensional grosse kunstliche Briste und einen breiten
Hintern. Die Bruste verliert sie aber im Sturm, wodurch
dieses nach aussen getragene Gender wie eine

Maske abfallt. Parallel dazu verliert Thomas seine Stiefel,
und damit seine in Stein gemeisselte mannliche
Stérke. Beide erleben einen Kontrollverlust und auch

ein gewisses Erweichen ihrer harten Personlich-
keit—und zwar in dem Moment, in dem sie endlich selbst
Liebe erfahren. Ich spiele also sehr mit diesen
Genderklischees und dem Entlarven der antrainierten
Verhaltensweisen. Was dann noch bleibt, wenn diese
Masken fallen? Die Liebe an sich? Vielleicht liegt

in unserer Gesellschaft die grossere Verwirrung bei der
Frage, was wahre Liebe ist, als welche Geschlechter

und sexuellen Orientierungen es alles gibt.

Sehr schon war es beim Kreieren zu sehen, welche
Dynamiken entstehen kdnnen, wenn zwei Frauen ein
Liebesduett tanzen, bei dem keine von beiden
dominanter ist als die andere. In klassischen Duetten
hebt der Mann die Frau hoch, was immer auch ein
gewisses Machtgefalle mit sich bringt und ihre Beziehung
etwas einseitig macht. Die Liebe von Lise und Colette
versuche ich abervéllig ausgeglichen darzustellen.

SB: Du hastin deiner Version eine Figur hinzugefligt, die es
im Original nicht gibt: die Vogelscheuche. Welche
Funktion hat diese Figur fur dich?
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Die Vogelscheuche passt zum einen sehr gutin das
landwirtschaftliche Setting. Sie ist aber auch ein
interessantes Element, das sich zwischen Mensch und
Ding bewegt. Sie wird von den anderen erstmal nicht
wirklich als Figur akzeptiert. Man kénnte sagen, sie

ist ein Freak, also jemand, der nicht so richtig reinpasst
in die Gesellschaft. So ist sie gewisserweise auch

ein Bild dafiir, wie sich Lise flihlt. Als die Mutter ihr ver-
sucht den traditionellen Hut anzuziehen, Lise aber
lieber die Hasenohren anbehalten méchte, begegnet sie
der Vogelscheuche und Gbernimmt deren Beweg-
ungssprache. Die Figur hat auch etwas Absurdes und
Unheimliches. Beim Kostiumbild haben wir uns an

der Horrorfilmfigur Slenderman orientiert—eine gruslige
Gestalt ohne Gesicht, mit langen Armen und Beinen.
Zudem sitzt auf dem Hut der Vogelscheuche immer ein
Rabe, was zeigt, dass sie die Vogel nicht wirklich
erschreckt, daflir vielmehr die Menschen. Alain flirchtet
sich zum Beispiel vor ihr, weil er nie sicher ist, ob

sie lebendig ist oder nicht. In der psychologisch und
emotional aufwiihlenden Atmosphére des Sturms
wandelt sich seine Furcht aber in Faszination um und er
mochte sie mit sich nach Hause nehmen. Damit

hat Alain auch eine Art Coming-out. Vielleicht bemerkt
er seine Asexualitat oder seine Liebe zu einer Vogel-
scheuche, also zu einem Ding.

Was wurde in deiner Choreographie aus dem beriihmten
Huhnertanz am Anfang des Balletts und dem
Holzschuhtanz von Simone?

Der Holzschuhtanz ist jetzt ein Gummistiefeltanz. Die
Gummistiefel haben sich aus dem Blihnenbild ergeben
und passen auch besser zum industriell angehauch-

ten Landwirtschaftssetting und der nassen Meerregion
als die Holzschuhe. Sie dricken Bodensténdigkeit und
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mannliche Starke aus, deren sich Simone beméchtigt,
als sie zum Gummistiefeltanz verfuhrt wird.

Den Hlhnertanz habe ich weggelassen. Die Hiihner
kehren aber zusammen mit anderen Vogelgerauschen in
der Soundebene wieder. Das Geflatter und Gegacker
von eingesperrten Hihnern symbolisiert zum Beispiel das
Geflihl von eingesperrt Sein von Lise und Alain durch
die arrangierte Hochzeit. Spater hort man lautere Hihner
in einem grésseren Gehege, wenn die beiden sich

dem Willen ihrer Eltern schon ein bisschen widersetzt
haben. Und das Geflihl von Freiheit und sexuellem
Loslassen vermitteln Méwen- und Wassergerausche. So
hat mich der Hihnertanz indirekt dazu inspiriert mit
Tiersymbolik zu arbeiten. Die beiden Familien haben in
ihrem Kostlim Tierelemente. Die Gruppe um Lise hat
Hasenohren und tritt auch zu Beginn des Stiicks als sich
lustvoll im Feld vergnigende Hasen auf. Die Gruppe
rund um Alain und Thomas dagegen haben an ihrem Hut
einen dominanten Fuchsschwanz. Aber in meiner
Vorstellung der beiden Gruppen, flirchten sich eigentlich
die Flichse mehrvor den Hasen als umgekehrt.

Die musikalische Bearbeitung von Lanchbery ist von
1960, orientiert sich aber stark an den musikalischen Ver-
sionen aus dem 18. Jahrhundert. Und es klingt auch

nach einem sehr klassischen Ballett. Wie war es flir dich,
zu einer so klassischen Musik etwas Moderndes im
Contemporary Stil zu choreographieren?

Es war tatsachlich sehr schwierig —oder sagen wir mal
herausfordernd. Sténdig dachte ich: Was ich da

kreiere, ist viel zu eckig, zu einfach, zu sehr im Takt, zu
klassisch eben. Man kénnte natirlich auch gegen die
Musik gehen, aber das ist nicht meine Art. Ich choreogra-
phiere immer sehr nah an der Musik und singe innerlich
mit beim Kreieren. Es ist auch eine sehr eingangige,
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rhythmische Musik. Wenn dann das Ganze zusammen-
kommt mit der Bihne, den Kostiimen und dem Licht
sieht es sicher nochmals ganz anders aus. Es ist ja immer
ein Zusammenspiel aus allen szenischen Elementen,
woraus die Wirkung erzeugt wird. Ein besonderes Licht
kann zum Beispiel eine klassische Bewegungsabfolge
total skurril und abgefahren erscheinen lassen.

Wie wirdest du deinen choreographischen Stil
beschreiben?

Meine Freunde sagen mirimmer, wenn ich etwas zu
klassischer Musik kreiere, kommt auch meine klassische
Seite zum Vorschein, und das stimmt. Mit klassischer
Musik ist es unméglich, etwas véllig Unkonventionelles
zu machen. Ich komme auch aus dem klassischen
Bereich, ich habe viele Jahre Ballett getanzt. Ich mochte
es eigentlich nie wirklich, wurde aber sicher davon
beeinflusst. Nach zwei Jahren in einer klassischen Kom-
panie wechselte ich zu Contemporary. Heutzutage ist
es schwierig, den Begriff «Contemporary» zu verwenden.
Alle sind sich einig, was klassisch und was neoklass-
isch ist, aber Contemporary kann alles sein. Das Spektrum
ist so gross und es gibt gar nicht genug Begriffe fur
diese Vielfalt. Viele wollen auch nicht als neoklassisch
bezeichnet werden und nennen sich deswegen
Contemporary. Mir macht es aber nichts aus, als neo-
klassisch zu gelten. Wenn niemand dieses Label haben
mo&chte, gut, dann nehme ich es! Stilistisch ist bei mir
aber eigentlich alles méglich: Breakdance, Jazz, Klassik,
was auch immer meine Stimmung ist. Solange es
musikalisch bleibt. Und daher unterscheidet sich der Stil
bei meinen Stlicken auch sehr stark je nach Musik.

Wie sieht bei dir der choreographische Prozess mit der
Kompanie normalerweise aus?
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JV: Ich kreiere alles im Moment zusammen mit den Tanzer-

*innen. Ich kann das nicht im Voraus choreographieren,
ich muss das direkt an ihnen ausprobieren. Ich habe
natirlich vorher etwas im Kopf: eine Farbe, ein Bild oder
eine Idee. Abervon dort aus entwickeln wir es dann
gemeinsam. Ich gebe ihnen etwas vor, was sie ausprobie-
ren, und wenn ich es sehe, weiss ich, wie es weitergehen
muss. Meine Arbeitsweise ist eigentlich ein bisschen
wie Bildhauerei. Und wenn ich mal nicht weiss, was als
nachstes kommt, bitte ich sie, mir etwas anzubieten.

Es ist schon auf diese Weise zusammen zu arbeiten, denn
so bleiben wir nie stecken.
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In welcher Revolution
stecken wir heute?

<La fille mal gardée> wurde zu Beginn der Franzésischen
Revolution uraufgeflhrt. Es gibt die Meinung, dass das
Datum das Einzige ist, was das Ballett zu einem revolutiona-
ren Stick macht. Das volksnahe und realistische Setting,
das Fehlen einer fantastischen oder géttlichen Parallelwelt,
sowie das komische Genre machen den Klassiker durch-

aus zu einem besonderen Ballettstick und zu einem Wende-
punkt in der Ballettgeschichte. Das Stuick hat die Ballett-
tradition also revolutioniert und nachhaltig gepragt.
Bestimmt sind die sich anbahnenden sozialen Umwélzungen
um 1789 herum an Jean Bercher Dauberval und seinem
kreativen Schaffensprozess fur <La fille mal gardée> nicht
wirkungslos vorbeigezogen. Heinz Spoerlis Version mit

dem Basler Ballett von 1981 bezieht sich auch mehrere Male
direkt auf diesen historischen Kontext. Beim Picknick kommt
zu reduzierter Marschmusik auf einmal ein Zug Soldaten
vorbei und das Bauernvolk scheint sich Uber sie lustig

zu machen. Darauf singen die Landleute das Revolutionslied
<La Carmagnole>, das wahrend der franzésischen Revolution
und vor allem beim Sturz des Konigs von den Sans-
culottes gesungen und getanzt wurde. Spéter auf dem Feld
kommen drei Revolutionare vorbei und diskutieren mit

dem Bauernvolk daruber, wer von den Adligen geképft werden
soll. Die Diskussion wird aber durch den Sturm unter-
brochen und scheint die Landleute nicht wirklich zu bewegen.
Diese kleinen Hinweise auf die revolutionare Bewegung
haben also auch bei Spoerli keinen direkten Einfluss auf den
Verlauf der Handlung. Dem idyllischen Landleben von <la fille
mal gardée> scheint die Revolte generell nichts anhaben

zu kénnen und alles bleibt wie gehabt. Das Bauernleben wird
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sehr romantisch und idealisiert dargestellt: Frohliche Spiele
mit pinken Bandern rund um einen Maipfahl, lustige
Streiche, Picknicks, Holzschuhtédnze und derartige Spéasse
scheinen die harte Feldarbeit zu iberwiegen.

Jeroen Verbruggen macht aus dem fréhlichen Bandertanz
um den Maipfahl einen Gruppentanz mit Metaebene.

Darin sind alle Tanzer*innen tiber lange, dunkle Bander mit-
einander verbunden und bewegen sich aneinander gekettet
wie Marionetten. Der Bandertanz endet damit, dass Lise
und Alain durch die Bander aneinander gedrickt werden,
bevor der befreiende Sturm einsetzt. Die Bander und

der Marionettentanz verweisen auf die Macht der gesellschaft-
lichen Konventionen und sozialen Mechanismen, von

denen wir unser Leben lang gesteuert werden. Das Revoluti-
onare der originalen Geschichte liegt denn auch wenigerim
Politischen als vielmehrim Zwischenmenschlichen,

und zwar bei den beiden Liebenden. Entgegen den Erwart-
ungen der Gesellschaft und wirtschaftlichen Faktoren finden
Lise und Colas zusammen. Und trotz des Skandals, dass

sie gemeinsam im Schlafzimmer erwischt werden,—oder
vielleicht gerade deswegen—wird ihre Liebe zum Schluss sogar
von der strengen Mutter akzeptiert. Der Sieg der wahren
Liebe, die auch sehr stark von Lise ausgeht, ist doch ein
recht modernes narratives Element: Lise wird nicht nur einfach
erobert, sondern entscheidet sich eigenstandig fur den
Mann, den sie liebt, und lebt ihre Freiheit entgegen aller Vor-
schriften und Regeln aus. Bei Verbruggens Version scheut
sich Lise auch nicht davor, ihre Liebe grossziigig zu verteilen
und mit allen —egal ob Madchen oder Jungs —zu flirten,

zu spielen und anzubandeln, wie es ihr gerade so passt.
Somit gibt er ihr einen Carmen-ahnlichen Charakter. Anders
als Carmen wird sie fur ihr freies Liebesleben aber nicht

mit dem Tod durch Eifersucht bestraft, sondern findet zu ihrer
eigenen Uberraschung am Schluss die wahre Liebe in

ihrer guten Freundin Colette. Verbruggen fihrt so den gesell-
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schaftlichen Druck auf Lise und ihr Liebesleben weg von
einem finanziellen Interesse der Mutter hin zu Erwartungen
betreffend ihre sexuelle Orientierung.

Seit einigen Wochen kénnen gleichgeschlechtliche Paare in
der Schweiz immerhin heiraten. Was aber zum Beispiel

die Adaption oder das Zeugen von Kindern angeht, sind wir
noch weit entfernt von einer tatsdchlichen Gleichberech-
tigung oder Gleichbehandlung. Punkto Gender-Revolution
und Akzeptanz von unterschiedlichen sexuellen Orientierun-
gen (LGBT) hat sich in Europa einiges getan und der
Umgang mit der Sprache hat sich in den letzten Jahren massiv
verandert. Die sexuelle Revolution der 68er Jahre hat

da bestimmt Vorarbeit geleistet. Dennoch bleibt das Gefihl,
dass wir noch mitten in einer Verdnderung stecken. Zudem
entwickelt sich diese Strémung in vielen europaischen
Staaten gerade in die entgegengesetzte Richtung.

Alain, der von Mutter Simone auserwahlte Ehegatte fir Lise,
hat bei Ashtons Version eine unzertrennliche Verbindung

zu einem roten Regenschirm und bei Spoerli zu einem roten
Winddrachen. Er tritt kaum ohne diesen Gegenstand auf.
Bei Jeroen Verbruggen entwickelt Alain dagegen eine Faszi-
nation fir eine Vogelscheuche, bei der er nie ganz sicher

ist, ob sie unbelebt oder lebendig ist. Nach dem Sturm nimmt
er sie sogar mit nach Hause, was ihrer Beziehung eine
gewisse sexuelle Komponente gibt. Die Objektsexualitat ist
eine sexuelle Orientierung, die bis heute noch nicht
wirklich akzeptiert ist und haufig in den Bereich des krank-
haften Fetischismus abgeschoben wird. Aber natirlich

ist es auch normal, dass es in jeder Gesellschaft moralische
Grenzen gibt und nicht jede Form der Sexualitat akzeptiert
werden kann. So gelten Zoophilie und Padophilie als
eindeutig moralisch verwerflich und damit verbundene Hand-
lungen sind rechtlich strafbar.
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Der Sexualforscher Volkmar Sigusch hat den Begriff der
neosexuellen Revolution gepréagt, der den schwer greifbaren
und bis heute andauernden Wandel von Sexualverhalt-
nissen und Sexualmoral nach der sexuellen Revolution der
68er-Jahre bezeichnet. Sigusch betont, dass bis heute eine
Umwertung und Umschreibung der Sexualitét stattfindet,
diese aber bei Weitem als nicht so spektakulér und befreiend
empfunden wird wie damals. Mit der Offnung von unzéhligen
sexuellen Méglichkeiten kommen beim Individuum und

der Gesellschaft zweifellos auch neue Probleme und Angste
auf. Wenn ich auf einmal alles sein kann, ist die Frage,

wer ich bin, eine noch viel schwierigere. Ob vielleicht auch
die neosexuelle Revolution vorbei ist und wir bereits in

einer nachsten Entwicklungsstufe stecken? Es ist schwierig,
die Epoche einzuordnen, in der man selbst lebt. Wie wir
wohl in 20 oder 50 Jahre auf die 2020-er Jahre zurlickblicken
werden? Welche Revolution werden wir uns zuschreiben?
Ob wir dann Giberhaupt noch von Revolution sprechen?
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Begriffserklarungen

Als «sexuelle Revolution» bezeichnet man den historischen
Wandel der 6ffentlichen Sexualmoral im Sinne einer
Enttabuisierung sexueller Themen, einer zunehmenden
Toleranz und Akzeptanz von sexuellen Bedurfnissen

der Geschlechter sowie ihrer sexuellen Orientierungen,
unabhangig von einer institutionell oder religiés legi-
timierten Form. Er bezieht sich auf gesellschaftliche
Umschwinge in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts.

Der Begriff <Neosexuelle Revolution» bezeichnet einen eher
unspektakular verlaufenden, aber tiefgreifenden kulturellen
Wandel der Sexualverhéltnisse und der Sexualmoral in

den Landern der «westlichen Welt», der nach der sexuellen
Revolution der Jahre der 68er-Bewegung einsetzte und

nach wie vor andauert. Die Bezeichnung Neosexuelle Revolu-
tion stammt von dem Frankfurter Sexualforscher, Arzt und
Soziologen Volkmar Sigusch. Er verwendete sie zum ersten
Mal 1996 in einem Essay in «Der Spiegel» sowie in einem
Essay in «Die Zeit». Wissenschaftlich hat er 1998 seine Thesen
ausfuhrlich begriindet in der Fachzeitschrift «Archives of
Sexual Behavior» und in der psychoanalytischen Zeitschrift
«Psychex, sowie 2001 in «Sexuality & Culture» und
schliefdlich 2005 in seinem Buch «Neosexualitatenx.

Als «Objektsexualitat>» (auch Objektophilie genannt) wird
die sexuelle Anziehung von Menschen zu unbelebten
Objekten bezeichnet. Der Begriff, eine Erfindung von Eija-
Riitta EkI6f-Berliner-Mauer, wird als Eigenbezeichnung
von «Objektsexuellen» verwendet, die diese Anziehung nicht
als Fetischismus, sondern als eigenstandige sexuelle
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Orientierung ansehen. «Objektsexualitat» ist bislang kein
etablierter Begriff in der psychologischen oder medizinischen
Wissenschaft. Der ebenfalls in diesem Zusammenhang an-
zutreffende Begriff der «Objektophilie» wird alternativ auch
als Beschreibung einer pathologischen Sucht, bestimmte
Dinge sammeln zu missen, verwendet. Objektophilie unter-
scheidet sich vom Fetischismus dadurch, dass das Objekt
nicht nur als Stimulanz dient, sondern als eigenstandiges,
quasi-personelles Gegenuber wahrgenommen und als
anziehend empfunden wird.

«Zoophilie» (von altgriechisch {wov z6on, deutsch, Tier,
Lebewesen und -philie) bezeichnet das sexuelle oder
romantische Hingezogensein zu Tieren. Zoophilie kann
sexuelle Handlungen beinhalten, aber auch Vorlieben,
die nur sekundar, manchmal gar unbewusst, der sexuellen
Befriedigung des Menschen dienen. (...) Im Ublichen
heutigen Gebrauch bezieht sich der Begriff «Zoophilie»
auf sexuelle Aktivitat zwischen Menschen und nicht-
menschlichen Tieren, auf das Verlangen nach solcher Akti-
vitat oder auf die spezifische Paraphilie (Paraphilie, sprich,
die atypische Erregung), welche eine eindeutige Praferenz
von nicht-menschlichen Tieren Gber Menschen als Sexual-
partner anzeigt.
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