Rhythmus und die religiosen Wurzeln
des Ausdruckstanzes im ersten Drittel
des 20. Jahrhunderts

Anita Neudorfer

This paper focuses on ,,thythm® and the religious roots of German modern dance in the
Weimar Republic. Rhythm was a major buzz-word of the era. The historical rthythm
movement influenced with its philosophy of rhythm as a ,,universal source of life*
the modern dance movement. The religious concept of the dancers included the body
that served as a fix point in insecure times as well a vehicle for transcendence.

EINLEITUNG

Die Beschiftigung mit dem Unaussprechlichen ist ein zentrales Phinomen
des 19. und frithen 20. Jahrhunderts. Eine Form, diesem Ausdruck zu ver-
leihen, stellt der zu Ende des 19. Jahrhunderts aufkommende neue Tanz
dar. Eingebettet in die Lebensreform und eng verwoben mit der Rhythmus-
bewegung, ldsst sich der Ausdruckstanz als Protest gegen das als leblos
empfundene ,getaktete’ Maschinenzeitalter verstehen, in welcher der
Mensch sich nur noch wie eine Marionette fremdbestimmt zum Takt der
Maschinen bewegt." Durch tinzerischen Ausdruck erfihrt der Mensch je-
doch sowohl sich selbst als auch seine Einbettung in das Géttliche: ,,Es ist,
als sei der Kosmos in den Tanz herabgezogen und feiere im Ebenbild der
tanzerischen Bewegung Auferstehung®, schreibt der zeitgendssische Tanz-

1 Vgl. Barlosius 1997; Blass 1922; Hardt 2004; Hepp 1987; Foitzik-Kirchgraber
2003; Klatt 1930; Thiess 1920; Vietta 1938; Wedemeyer-Kolwe 2004.
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theoretiker Vietta” und gibt damit einen ersten Eindruck fiir vorliegenden
Beitrag, in dem die Verkniipfung von Leiberfahrung, Rhythmus und Reli-
gion am Beispiel des historischen Ausdruckstanzes verhandelt werden soll.
Grundlage hierfiir ist eine religionswissenschaftliche Studie iiber die deut-
sche Rhythmusbewegung im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts.* Es erfolgt
ein Abriss zur Geschichte und Entstehung der Rhythmusbewegung, um an-
schlieend ausgewihlte Wegbereiter*innen des Ausdruckstanzes vorzustel-
len, welche allesamt dem Ausdruck des (seelisch) Unaussprechlichen als
ihrer Religion huldigten.

HISTORISCHE RHYTHMUSBEWEGUNG

Aufgrund der zu Beginn des 20. Jahrhunderts erfolgten Neuentdeckung des
Rhythmus als Koérpererfahrung etablierte sich im deutschen Sprachraum
eine Rhythmusbewegung, die durch Gymnastik und Korperpraktiken den
Einklang von Mensch und Kosmos suchte. Riythmus avancierte zum Mode-
wort der Epoche. Die leiborientierte Ubungspraxis trat an die Stelle eines
religios-christlichen Weltbildes. Nicht die bloBe korperliche Betitigung war
das Ziel, sondern die Erlangung eines freien und gesammelten Geistes in
einem freien Korper. Das religiose Konzept der kosmischen Weltanschau-
ung der Rhythmiker*innen beinhaltete den Glauben an einen universalen
Rhythmus als Ursprung allen Seins. Sinnesorientierte Ubungen dienten als
Schliissel zur Erfahrung dieser universalen Kraft.* In der Vorstellung eines
“* in einem neuen Zeitalter spiegelt sich das Bediirfnis
nach Sinnsuche und Spiritualitét in einer Zeit voller Umbriiche, welche von

,Neuen Menschen

vielen Zeitgenoss*innen als apokalyptischer Untergang der Kultur be-
trachtet wurde. In der Rhythmusbewegung lassen sich nicht nur die An-
fange der gymnastischen Leibesiibungen, des Ausdruckstanzes und zahl-
reicher Korper(psycho)therapieansitze finden, ein bedeutsamer Teil der
Protagonist*innen schuf sich dariiber hinaus anhand der damals sehr popu-
liren kosmischen Rhythmusphilosophie von Ludwig Klages® und diverser

Vietta 1938: 19.

Vgl. Neudorfer 2012.

Vgl. Wedemeyer-Kolwe 2004.
Kiienzlen 1994.

Vgl. Klages 1944; 1932.
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neuerschaffener gymnastischer Ubungspraktiken’ eine praxis- und diesseits-
orientierte religiose Alternative abseits von kirchlichen Traditionen, die dem
Rhythmus eine geradezu heilbringende Funktion zudachte.

ENTSTEHUNG DER RHYTHMUSBEWEGUNG
IN DEN USA UND DEUTSCHLAND

Die Entstehung der Rhythmusbewegung ist zwischen 1890 und 1918 zu
verorten und ging einher mit verschiedenen neuen Bewegungen, wie z.B.
dem Aufkommen der Jugendbewegung in Europa, dem englischen Sport,
dem Jazz und dem modernen Tanz in Nordamerika und Deutschland. Das
gleichzeitige Auftreten dieser Phdnomene hatte nach dem Historiker Hel-
mut Giinther soziale und geistige Hintergriinde. Die zunehmende Mechani-
sierung und Rationalisierung durch die moderne Industriegesellschaft traf
vor allem Nordamerika und Deutschland, welche jedoch keineswegs darauf
vorbereitet waren.®

Die USA waren dabei, sich als michtigster Industriestaat der Welt zu
etablieren. Vor diesem Hintergrund entstand die junge amerikanische
Gymnastik. Sie war Antwort auf und zugleich Protest gegen die seelen- und
korperfeindlichen Seiten der modernen Industriegesellschaft. Das Individu-
um wurde immer mehr durch die Zwiénge der technischen und kapitalisti-
schen Anforderungen in Beruf und Alltagsleben bedringt. Aus dieser Situa-
tion heraus entwickelte sich die amerikanische Korperkultur, in der sich
u.a. die amerikanische Frau von Korsett, Schniirstiefeln und engen morali-
schen Vorstellungen emanzipieren konnte. Der Stellenwert des Korpers
erfuhr einen Wandel: Der Korper sollte nicht mehr mechanisiert und ver-
sklavt werden. Die Vertreter*innen der jungen Korperkultur waren der An-
sicht, dass die geistig und korperlich degenerierten Zeitgenoss*innen in
einer Art ideal humanity sich wieder auf den eigenen freien Geist in einem
freien Korper besinnen sollten.’

In Deutschland stellte zundchst der Sport die erste Revolution in der
Korperkultur dar. FuBlball und Leichtathletik wurden von England iiber-
nommen. Das deutsche Turnen enthielt zu jener Zeit statische Frei- und

7 Bode 1923; 1925; 1926a; 1926b; 1930.
8 Siehe dazu auch Giinther 1963.
9 Vgl. Glinther 1971: 34f.; Holler-von der Trenck 1971; Frohne 1981.
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Geritelibungen — Laufen und FuBlball als dynamische Bewegungsformen
wurden zunichst als ,,undeutsche Auslinderei*'® bezeichnet, nach einiger
Zeit jedoch akzeptiert. Das Prinzip der dynamischen Bewegung konnte
auch die deutsche Rhythmusbewegung fiir sich nutzen, obwohl die rhyth-
mischen Zeitgenoss*innen den Sport mit seinem Hang zur ,.Rekordsucht""
ablehnten, da diese als ein Charakteristikum der mechanischen Gesellschaft
galt. Die deutschen Rhythmiker*innen wollten zuriick zur Urkraft, zur Quelle
allen Seins. Das Universum, der ganze Kosmos war fiir sie schwingender
Rhythmus. Die Rhythmusbewegung wurde getragen von einer antirationa-
listischen Lebensphilosophie, wie sie vor allem bei dem Lebensphilosophen
Ludwig Klages zum Ausdruck kommt. Ein bedeutsamer Teil der Rhythmus-
bewegung sah im Phidnomen RhAythmus den Ausdruck einer elementaren
Schopfungskraft und iiberhohte gemdB deren Deutung den Rhythmusbegriff
zu einer wahren Rhythmusmystik."”

VOM RHYTHMISCHEN PRINZIP
ZUR RHYTHMUSMYSTIK

In der Rhythmusbewegung, wie in der Korperkultur allgemein, trat eine
Wertschétzung der Leiblichkeit zutage, wie sie in der Geschichte der Anthro-
pologie bisher noch nicht erschienen war." Es galt, sich der lebensbedrohli-
chen, starren und seelenfeindlichen Aullenwelt zu erwehren, die der Mensch
durch das Maschinenzeitalter selbst heraufbeschworen hatte. So war Anti-
rationalismus das Schlagwort der Rhythmusbewegung. Der populdre
Rhythmusphilosoph Ludwig Klages nahm eine Trennung zwischen Takt
und Rhythmus vor. Das taktierende Prinzip des Intellekts, des Geistes, des
Rationalen, der Maschinen bedrohte das kreative, empfindsame rhythmi-
sche Seelenprinzip. Der Geist (Takt) als Widersacher der Seele (Rhythmus)
sollte deshalb bekdmpft werden. Unter dem ,,Kampfruf des Rhythmus“14
wurde eine Lebensform gepriesen, in der die Wirkméchte der Natur ihre
hochste Entwicklung erfahren sollten. Mit diesem Ruf nach einer erneuer-

10 Giinther 1971: 37.

11 Giinther 1971: 37.

12 Vgl. Giinther 1971: 37.

13 Vgl. Rothig 1966: 58; Mohring 2004.
14 Bode 1926b: 44.
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ten Daseinsform sollte dem Menschen wieder zu seinem Ursprungsrecht
auf einen organischen Ausdruck verholfen werden.” So ist der Ruf vieler
Rhythmiker*innen auch ein Aufruf, sich unter das Gesetz der Naturkrifte
zu stellen, sich einzuschwingen in die rhythmische Weltharmonie und der
einseitigen Ratio entgegenzuwirken.'® Denn der Rhythmus gilt als ein kos-
misches Prinzip, das Leben als ein gottlicher Abdruck dieses ewigen Seins,
und es gelte, sich mittels rhythmischer Gymnastik wieder in den ewigen
Fluss des Werdens und Vergehen einzubinden.

Rothig sieht den eigentlichen Wert der Gymnastiktheorie in der Beto-
nung der Emotionalitit.'” Der Mensch wird als Teil eines ,,iibergreifenden

18
Ganzen*

gesehen. Das ihn umgebende beherrschende organisch-naturhafte
Sein konne nur durch ,,emotional-gefiihlhafte Seelenkrifte”'? erfahrbar wer-
den.

Die Griinde fiir diese Rhythmusmystik in Deutschland sieht Giinther im
Zusammenstof3 der agrarisch-patriarchalischen Gesellschaften mit der tech-
nisch-industriellen Wirtschaft. Im Gegensatz zur amerikanischen Korper-
kultur, die ebenso eine Protestbewegung gegen die industrielle Vereinnah-
mung war, wandte man sich in Deutschland schlichtweg von ,,den Greueln

20 . . . .
““"ab. Die Deutschen sehnten sich nach einer Wiederver-

der neuen Realitét
einigung mit der urspriinglichen Kraft der Natur, ihre Sehnsucht galt der
Verschmelzung mit dem Rhythmus des Lebens.”'

Diese Romantisierung des Rhythmus durch die erste Generation der
deutschen Rhythmusbewegung fand vor dem Hintergrund und in der Epo-
che des formal-dsthetischen Jugendstils statt. Der Jugendstil umfasst in
romantisierender Art die Schliisselworte der damaligen Zeit wie Raum
und Rhythmus, Schwung und Bewegung, Korperkultur und Leibesgefiihl,
Rhythmik und Welle als dynamische und &sthetische Bewegung. Demnach
sind laut Helmut Giinther Tanz, Korperkultur, Sport und Rhythmik nicht als
Begleitphdnomene zu betrachten, sondern stellen das Herz des Jugendstils

15 Vgl. Rothig 1966: 59.
16 Vgl. Rothig 1966: 60.
17 Vgl. Rothig 1966: 61.
18 Rothig 1966: 61.

19 Réthig 1966: 61.

20 Giinther 1971: 38.

21 Vgl. Giinther 1971: 38.

https://doi.org/10. https:/i lib - Open A


https://doi.org/10.14361/9783839447253-007 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

162 | Anita Neudorfer

dar.** Die erste Generation der Rhythmusbewegung wurde von den nach-
folgenden Generationen durch eine revolutionér-expressionistische Haltung
abgeldst. Es waren die sog. Miinchner Rhythmusrebellen (und mit ihnen als
Hauptvertreter*innen) neben dem Rhythmusphilosophen Ludwig Klages
und dem Gymnastik-Systemgriinder Rudolf Bode die Choreograph*innen
des Ausdruckstanzes Rudolf von Laban und Mary Wigman, die das Deko-
rativ-Asthetische des Jugendstils verwarfen und mit Hilfe des Rhythmus in
revolutionirer Weise die Gesellschaft von Grund auf verindern wollten.”
Im Folgenden soll nun auf Wirken und Werden bedeutsamer Pionier*innen
des Ausdruckstanzes als Teilbereich der historischen Rhythmusbewegung
eingegangen werden.

RHYTHMUS UND DIE RELIGIOSEN WURZELN
DES MODERNEN TANZES

Im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts entstand im Kontext weitgreifender
kultureller und geistiger Umwélzungsprozesse der sogenannte Ausdrucks-
tanz. Dieser Begriff ist als ein Gattungsname zu verstehen, unter dessen Dach
verschiedene kiinstlerische Tanzformen zusammengefasst werden, die als
Reaktion gegen die im Kunsttanz vorherrschende Form des klassischen
Balletts und zugleich gegen das veraltete viktorianische Frauen- und Kor-
perbild rebellierten.** Wihrend die kodierte Bewegungsform des Balletts
eine von auflen gesetzte Konvention darstellte, diente im neuen Tanz der
Korper als Medium fiir den ganz eigenen und persdnlichen Ausdruck. Die
Erhebung des menschlichen Individuums zum MaBstab aller Dinge war
somit ein wesentliches Merkmal des Ausdruckstanzes.”> Durch den Zerfall
veralteter Werte kehrte sich der Blick nach innen auf das eigene Selbst.
Dessen Empfinden sollte mit Hilfe des Tanzes Ausdruck verliechen wer-
den.” Der Ausdruck des Unaussprechlichen ist der entscheidende Faktor,

22 Vgl. Giinther 1971: 37f.

23 Vgl. Gunther 1971: 49; Frohne 1981: 12.

24 Siehe dazu z.B. zeitgendssische Tanztheoretiker wie Egon Vietta (1938), Frank
Thiess (1920) und Ernst Blass (1922). Alle drei befassten sich mit dem Ausdrucks-
tanz, der, wie auch die Rhythmusbewegung, als Protest gegen das Maschinenzeit-
alter entstand und gegen das als leblos empfundene Ballett kimpfte.

25 Vgl. Oberzaucher-Schiiller (Hg.) 2004.

26 Vgl. Miiller; Stockemann 1994: 22f.; Stiiber 1984: 47.
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mit dem, wie bei den folgenden Darstellungen sichtbar werden wird, auch
religiése Anspriiche verbunden sind.

So ist der moderne Tanz fiir den Tanztheoretiker Egon Vietta von tie-
fem, religiosem Inhalt erfiillt. Eine Profanisierung ertrdgt diese Art von
Tanz nicht. Wird er seines zeremoniellen, kultisch-religiosen Sinnes be-
raubt, verliere er seine Lebenskraft und diene rein oberflachlichen Unter-
haltungszwecken, nach denen es dem ,,homme machine* verlangt.27 Ein*e
wahre Téanzer*in jedoch wird nicht von Raum und Zeit eines technischen
Zeitalters beherrscht. Im Gegenteil, im Tanz erfihrt der Mensch einen
grenzenlosen Raum ohne Anfang und Ende. Der Alltag als Raum des Ma-
schinenzeitalters hingegen sei gar kein richtiger Raum, er diene gerade
noch dazu, Uberwunden, durchhastet und vermessen zu werden. Zahlen,
Mafle und Gewichte kdnnen nicht verzeichnen, was der*die Tanzer*in im
Tanze erfihrt.?® In der ,,verzauberten Stunde des Tanzes erfihrt diese*r
einen nicht vermessbaren und entriickten Zustand von ewiger Zeit:

Es ist einer der wenigen Zusténde, in denen der Mensch sich selbst gegeben
ist, von der lastenden Bindung zur Umwelt abgeschnitten und in den Reigen
der Genien emporgeldutert jenes ,,irrsinnige* Gliicksgefiihl erlebt, von dem
Dostojewsky sprichtzg

Diesen Zustand nennt Vietta ,,Yogazustand* und sieht darin den ,,Urzu-
stand des gotterfiillten Tinzers*“.® Die ,mystische Teilhabe am Kosmos*
entspringt einer ,,korperlichen Weihehandlung®.*' Der Tanz brauche keine
Vermittlung zwischen ,,Mensch und Sein“ — oder, wie Vietta anmerkt:
»friher hitte man gesagt: zwischen Mensch und Gott“ —, deshalb sei auch
der Tanz ,,in seiner vollendetsten Steigerung nicht artikuliert, individuali-
siert, sondern die iibernatiirliche Erscheinung des Seins, die Gestaltwerdung

der Gottheit“.*> Und weiter heifit es:

Der Ténzer spult sich gleichsam in seine Ekstase hinein, er wird von dem
kosmischen Wirbel angesaugt, bis seine Zeit zur hochsten, schopferischen

27 Vgl. Vietta 1938: 105.
28 Vgl. Vietta 1938: 105.
29 Vietta 1938: 19.
30 Vietta 1938: 22.
31 Vietta 1938: 23.
32 Vietta 1938: 50f.
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Aktivitdt entflammt ist und das neue Gestirn aus dem chaotischen Strudel
hervorbricht. Der Gott selbst erscheint — das Sein wird Gestalt.”

Doch trotz dieser unio mystica enthiillt der Tanz letzten Endes sein wahres
Geheimnis nicht, schreibt Vietta: ,,Wir wissen nur, dal} der Tanz im Mutter-
schoB des Seins beheimatet ist.***
Basis dar, auf der durch die Kraft der Bewegung ein Ausdruck des Gottli-
chen entstehen konnte. Damit wird dem Ausdruckstanz eine religidse Qua-
litdt zugesprochen. Jenseits der beschrankenden Grenzen des Selbst wurde

im freien Tanz nach einer Einbettung und einem Aufgehen in ein Hoheres

Die tinzerische Form stellte lediglich die

gesuch'[.35 In seinem Aufsatz ,,Ténzerische Weltanschauung® schreibt der
Tanzkritiker Fritz Bohme 1926:

Ténzerisches Welterlebnis ist fiir den Ténzer und fiir den Zuschauenden un-
geteiltes Eingehen in Gott, Erleben Gottes in den Formen der raumerfiillen-
den Bewegung des Menschenleibes. [...] Tanzerische Formen kann man
nicht lernen; man kann aber lernen, sich Gott nahen in den Gesetzen des
Raumlich-Leiblichen. Alle Voriibung zu diesem Gottesdienst ist die heilige
ErschlieBung dieser Elemente, dieser Stufen, die vom Ich zum Kosmos fiih-
ren und die zugleich die Buchstaben der ténzerischen Worte sind, in denen
der Leib zu den Zuschauenden spricht.36

In seiner kiinstlerischen Entfaltung wurde der Ausdruckstanz von den Pro-
tagonist*innen der Zeit als Krone der rhythmischen Gymnastik angese-
hen.”” Im Folgenden werden Isadora Duncan als Wegbereiterin, Rudolf von
Laban und Mary Wigman als die Griinder*innen und Exponent*innen des
Ausdruckstanzes vorgestellt. In unterschiedlichen Auspridgungen war es
allen dreien ein Anliegen, das seelisch-kosmische Prinzip Rhythmus im
Tanz zum Ausdruck zu bringen. Durch den hohen Bekanntheitsgrad und
die zunehmende Anerkennung des modernen Tanzes breitete sich die
rhythmische Lebensphilosophie der Gymnastiker*innen weiter aus und ver-
selbststandigte sich im modernen Tanz der Zeit.

33 Vietta 1938: 52.

34 Vietta 1938: 23.

35 Vgl. Scheier 2004: 166.

36 Bohme 1926, zit. nach Scheier 2004: 166.
37 Vgl. z.B. Blass 1922.
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Isadora Duncan — Renaissance der Religion durch Tanz

Die Amerikanerin Isadora Duncan (1877-1927) war eine Pionierin auf dem
Gebiet des Ausdruckstanzes.*® Sie betrachtete den Korper als ,,Offenbarer
“ Bei ihrem ersten Auftritt in Deutschland 1903 wurde sie ge-
feiert als ,,wahrhafte Loserin, Erldserin und Befreierin“®. Sie verkiindete,
den kosmischen Rhythmus der Meere und Wolken, Blumen und Sterne,
Baume und Griéser zu tanzen und ihre Ideen direkt dem Universum zu ent-
nehmen. Die Vergegenwirtigungskraft ihrer Gebarden war fiir ihr Publi-
kum so stark, ,,da8 wir [die Zuschauer; A. N.] Wiesen sehen und Blumen,

die sie pfliickt [...], daB wir das Meer dahinter rauschend vermuten und
chl

der Seele

schwellende Segel und nahende Schiffe*”. An anderer Stelle schrieb Isa-
dora Duncan: ,Jede Bewegung miifite ihre Wellenschwingung bis zum
Himmel senden und ein Teil des ewigen Rhythmus der Sphiren werden.“*
BarfuB} tanzend, korsettlos und nackte Haut zeigend fand sie ihre Vor-
bilder in der griechischen Kunst. Durch Nachahmung hellenistischer Kor-
perbilder entwickelte sie eine eigene Pantomime und meinte damit den
griechischen Tanz der Antike zu neuem Leben erweckt zu haben. GroBzii-
gig iibersah man dabei ihre tdnzerischen Unzuldnglichkeiten, entdeckte hin-
ter allem die Urbilder griechischer Statuen oder auch italienischer Renais-
sance-Kunst und war fasziniert von dieser ,,Entfesselung des Korpers aus
den engen Vorschriften der iiberlieferten Ballettkunst und der Hinwendung
in kiinstlerischer Freiheit zum Dienste am Schonen®®
Hall-Impresario will sie als erste BarfuBStinzerin der Welt fir 1000 Mark
engagieren. Obwohl es immer wieder an Geld fehlt, antwortet Duncan:

. Ein Berliner Music-

Ich bin nach Europa gekommen, um etwas wie eine grofle Renaissance der
Religion durch den Tanz und die Kenntnis von der Schonheit und Heiligkeit
des menschlichen Korpers durch seinen Bewegungsausdruck zu bringen. Ich
werde tanzen, aber nicht zum Vergniigen vollgefressener SpieBbiirger nach
dem Essen. ™

38 Vgl. Schulze 2004; Traub 2010: 98.
39 Giinther 1971: 36.

40 Giinther 1971: 36.

41 Duncan 1903: 8.

42 Duncan 1903: 33.

43 Tervooren 1987: 187.

44 Duncan zit. nach Nichaus 1988: 27.
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Isadora — ,,die von Gott Gesandte* — sie gab sich selbst diesen Beinamen —
war okkulten Praktiken wie Wahrsagerei und Tischriicken zugeneigt und
meinte, die ,,menschliche Seele und die Kunst [kénnen] ohne Religion nicht
existieren.* Den Tanz bezeichnete sie als ihre Religion.*® Der spanische
Maler José Clara schrieb begeistert:

Wenn sie auf der Biihne erschien, hatten wir alle das Gefiihl, dass Gott — das
heifit Sicherheit, Klarheit, Groe und Harmonie —, dass Gott zugegen war.
[...] Niemals war Gebet glithender, Sieg unwiderstehlicher, Jungfraulichkeit
reiner, A4171mut jugendlicher, Raserei tragischer, Heiterkeit leuchtender als sie —
Isadora.

Sie tanzte zu Beethoven, Wagner, Gluck und Chopin — moderne Musik
lehnte sie hingegen vehement ab.** Sie wihlte ihre Komponisten nicht nach
rein dsthetisch-musikalischen Aspekten, sondern hoffte, ,,durch die wider-
standslose Hingabe ihres Korpers an deren Rhythmus, den natiirlichen
Rhythmus menschlicher Bewegungen, der seit Jahrhunderten verlorenging**’,

wiederzufinden. Uber ihre Verbundenheit mit der Musik schrieb sie:

Taucht eure Seele in gottlicher, unbewusster Hingabe tief hinein, bis sie eurer
Seele ihr Geheimnis preisgibt; so habe ich immer versucht, Musik zum Aus-
druck zu bringen. Meine Seele wurde eins mit ihr, und der Tanz wurde aus
dieser Vereinigung geboren.50

Duncan sah sich selbst als Korperrechtlerin, betrachtete die Nacktheit als
Segen und den Kérper als Tempel der Kunst.” In der Néhe des Parthenons
in Athen erwarb sie ein Grundstiick, um dort einen Tempel und eine Schule
erbauen zu lassen. Fasziniert von der Schonheit der griechischen Kunst sah
sie darin den Ausdruck und die Vollendung des Rhythmus. Zusammen mit
den mitgereisten Familienmitgliedern kleidete sie sich in altgriechische Ge-
winder und band sich zum Geléchter der Einwohner*innen das fiir hellenis-
tische Zeiten klassische Stirnband ins Haar. Nach dem Kauf des Grundstii-
ckes entdeckte man, dass das Land kein Grundwasser besal}. Ein Brunnen

45 Zit. nach Niehaus 1988: 208.

46 Vgl. Niehaus 1988: 208.

47 Zit. nach Niehaus 1988: 26.

48 Vgl. Niehaus 1988: 192.

49 Zit. nach Niehaus 1988: 192.

50 Duncan zit. nach Nichaus 1988: 193.

51 Vgl. Niehaus 1988: 192.198; Traub 2010.
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wurde gebohrt, jedoch stiel man nur auf antike Geméuer. Der Boden wurde
immer trockener und die Duncans beschlossen, nach Wien zu ziehen.*
Duncan iiber ihre Zeit in Athen:

Plotzlich hatte ich die Empfindung, als ob alle unsere Trdume wie eine
schillernde Seifenblase vergingen, und ich kam zur Erkenntnis, dafl wir
nichts anderes waren und nie etwas anderes sein konnten als moderne Men-
schen. Niemals wiirde sich uns die Gefiihlswelt der alten Griechen erschlie-
Ben! [...] Ich selbst blieb schlieBlich doch nichts anderes als eine schottisch-
irische Amerikanerin.*>>

Eine Riickkehr zu den antiken griechischen Tadnzen hélt sie nun fiir unmog-
lich, da der Tanz aus den eigenen Emotionen entstehe. 1904 wurde von
ihrer Schwester Elisabeth in Berlin Grunewald die erste Rhythmus-Schule
gegriindet, die 1912 nach Darmstadt und nach dem Ersten Weltkrieg nach
Klessheim bei Salzburg iibersiedelte. Isadoras Weltsicht wurde hier als
Allgemeinpddagogik unterrichtet. Schon im frithen Kindesalter wurde mit
der neuen Erziehung begonnen.>* Es war Verkérperung des deutschen Ju-
gendstils in seiner reinsten Form. So schrieb der Historiker Werner Schur
1910:

Die Kinder leben immer im Zusammenhang mit der freien Natur, die ihnen
die Schonheit und sie ihren natiirlichen Rhythmus lehrt. Sie tanzen im Freien,
und sie horen die Bdume dazu rauschen. Sie sehen, wie der Schmetterling
sich wiegt und die Wipfel schwanken. So ist es auch, wenn sie auf der Biihne
tanzen, als ddchten sie an den Wald und seine Schonheit, als meinten sie im
Freien zu leben. [...] Es ist ein neues Naturgefiihl darin. Verstaubt wirken
dagegen die Regeln alter Ballettkunst. Vielleicht steckt sogar eine Weltan-
schauung dahinter.”

Und es steckte tatséchlich eine neue Weltanschauung hinter der neuen
Rhythmusbewegung. Wehende Schleier, bliihende Blumen, rhythmisch und
leicht geht alles ineinander iiber. Die Verwobenheit mit dem kosmischen
Tanz wurde von Duncans Schiiler*innen getanzt und gefeiert.

52 Vgl. Duncan 1928: 129-134.

53 Duncan 1928: 133.

54 Vgl. Tzaneva 2008.

55 Schur 1910, zit. nach Giinther 1971: 40.
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Rudolf von Laban -
durch Tanz zum vollkommenen Menschen

Der in Ungarn geborene Kiinstler und Ténzer Rudolf von Laban (1879-
1958) experimentierte ausgiebig mit dem Ausdruckstanz des Expressionis-
mus und entwickelte u.a. in der Reformsiedlung am Monte Verita tanz-
therapeutische Ansitze.® Er gehérte zu den Miinchner Rhythmusrebellen,
die den Rhythmus als universal-kosmische Lebenskraft ansahen und sich
fiir eine Hinwendung zur Natur, zu den natiirlichen Rhythmen des Lebens
und des Alls aussprachen. Wihrend der rhythmische Protest des Jugendstils
sich fiir Form, Anmut und Schonheit aussprach, wollte die Nachfolgegene-
ration der Miinchner Rhythmusrebellen — ganz im expressionistischen Stil —
die biirgerliche Gesellschaft durch den Rhythmus revolutiondr verandern.
1910 griindete Laban eine Tanzschule in Miinchen: die Schule fiir Kunst.
Seine Korpertheorien erinnern in Sprachstil und Philosophie an den Gym-
nastik-Systemgriinder Rudolf Bode und damit an den oben erwéhnten
Rhythmusphilosophen Ludwig Klages.”’

Die Natiirlichkeit und Harmonie der tinzerischen Bewegung erschloss
sich fiir Laban iiber die geometrischen GesetzmaBigkeiten des Raumes. Fiir
eine sinnvolle Orientierung des menschlichen Korpers wurden dem Raum
mehr oder weniger komplexe geometrische Figuren wie Kubus oder Okta-
eder gegeben. Uber den persénlichen Raum — Laban nannte ihn Kinesphdre —
wurde der*die Tanzer*in mit den geometrischen Raumstrukturen und dem
allgemeinen Raum in Verbindung gebracht. Die innerliche und &uBerliche
Raumordnung stehen also in Beziehung zueinander. In einem Kristallkor-
per, dem Ikosaeder, sah Laban seine Raumrichtungen in ihrer reinen Form
vereint.”

Laban war auch Mitglied des Ordo Templi Orientis (0.T.0.), der von
dem Wiener Okkultisten Karl Kellner” gegriindet worden war und der
durch die Mitgliedschaft des skandalumwitterten Aleister Crowley in das
Licht der Offentlichkeit riickte. Der O.T.O. beinhaltete »sexualmagische

56 Vgl. Preston-Dunlop 2004.

57 Vgl. Wedemeyer-Kolwe 2004: 32.

58 Vgl. Fischer 1928: 222.

59 Dieser war iibrigens auch der erste Yogalehrer in Wien, siche dazu Baier 2009:
465.
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Praktiken* und sorgte fiir ein ,,Bekanntwerden des Tantra im Westen“®.

Theodor Reuss, das Oberhaupt dieses Esoteriker-Ordens der orientalischen
Templer und eine berithmte Freidenker-Personlichkeit in Europa, organi-
sierte im August 1917 einen zehntdgigen Kongress auf dem Monte Verita.
Zu dieser Veranstaltung stromten Freimaurer*innen, Okkultist*innen,
Theosoph*innen und Anhénger*innen verschiedener Logen und Geheim-
biinde aus der ganzen Welt zusammen und machten die Reformkolonie fiir
diesen Zeitraum zum Angelpunkt esoterischer Stromungen.’’ Laban er-
arbeitete daflir als Rahmenprogramm ein dreiteiliges Sonnenfest, das ,,die
naturmystische Verehrung der Sonne und des Wechsels von Tag und Nacht

zum Gegenstand hatte*®,

Es beginnt abends, wéhrend die Sonne langsam hinter den Bergkuppen am
Lago Maggiore versinkt, mit einem ,Weihespiel® unter dem Titel ,Die sin-
kende Sonne‘ [...]. Daran anschlieBend, um 23 Uhr, hebt ein ,pantomimi-
sches Tanzspiel® liber die ,Ddmonen der Nacht® an, als dessen gespensti-
scher Hohepunkt die Tanzerinnen und Ténzer der Laban-Schule zwischen
den Baumen des néchtlichen Monte Verita einen feierlichen ,Fackelreigen®
schreiten. Die mystischen Aktivititen, zu denen sich auch recht weltliche
Lustbarkeiten am Lagerfeuer gesellen, dauern die ganze Nacht an, und um
sechs Uhr morgens wird der Sonnenaufgang iiber den Alpen mit dem festli-
chen Spiel ,Die siegende Sonne* begrﬁBt.63

Labans Tédnze und Rituale galten dem ewigen Rhythmus der Natur und der
,.Schonheit des Kosmos“®. Er sah in der Bewegung die Urkraft allen Seins.
Bewegung war fiir ihn ein ,,Existenzausdruck“® des Lebens, ein Bindeglied
zwischen dem Mikrokosmos Mensch und dem Universum. Durch sie konnte
man sich in den kosmischen Rhythmus einschwingen und auf diese Weise
wieder einen Einklang mit dem eigenen Korper erfahren.®® Fiir Laban war
der Tanz das urspriingliche Prinzip, aus dem sich Musik und Schauspiel
entwickelten. Zur Untermalung des Tanzes wurden nur Schlaginstrumente
geduldet, Laban sprach sich fiir einen musiklosen, nur dem Korperrhythmus

60 Baier 2009: 465.

61 Vgl. Miiller 1986a: 57.

62 Miiller 1986a: 57.

63 Miiller 1986a: 61.

64 Miiller 1986a: 57.

65 Miiller; Stockemann 1994: 24,

66 Vgl. Miiller; Stockemann 1994: 24.

https://doi.org/10. https:/i lib - Open A


https://doi.org/10.14361/9783839447253-007 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

170 | Anita Neudorfer

folgenden Tanz aus. Sobald die Instrumente ein emotionales Kérper- und
Rhythmusgefiihl induziert haben, ,,dann konnte und sollte die Musik
schweigen“67. Die Begriffe ,,Tanz—Ton—Wort“ bildeten eine Basis fiir seine
Vorstellung einer allumfassenden, ganzheitlichen Menschenbildung. Er
schreibt:

Auf allen Gebieten triumphiert die Technik, die Zweckform, und nur der
menschliche Organismus selbst bleibt hinter der Entwicklung seiner Werk-
zeuge zurlick. [...] Muskeln, Nerven, Gehirn sind die drei Zentren, wo sich
Wollen, Fiihlen, Wissen manifestiert. Die groflen rhythmischen Gesetze, die
uns im sinnlichen Fiihlen, Bewegen und Denken klar entgegentreten, regie-
ren alle diese Gebiete. Die bewufite Anschauung dieser Vorgénge befahigt
JEDEN, in kiirzerer oder langerer Zeit den Rhythmus seines Lebens zu er-
kennen, zu stirken und zu beherrschen. [...] Unser Denkapparat, unser
Empfindungsapparat und unser Muskelsystem koénnen in hervorragender
und sinnreicher Weise durch TANZ-TON-WORT kontrolliert und vollent-
wickelt werden.”®

Labans Anspruch war padagogischer und zugleich sozialutopischer Natur.
Da die Bewegung fiir ihn ein elementarer Ausdruck des Lebens war, ver-
suchte er durch sie zum urspriinglichen Leben zuriickzufinden und damit
die Menschen iiber und durch den Kdorper von den Zivilisationsschdden zu
heilen und zu erneuern. Sein Gedanke, dass die durch die Zivilisation ange-
richteten Schiaden am Korper geheilt werden konnen, fanden spiter auch
Einzug in Psycho- und Tanztherapien, wie sie z.B. Carl Gustav Jungs Pati-
ent*innen in Ziirich erhielten.” Sein Ansatz bestand darin, die irrationalen,
verborgenen Fahigkeiten des Menschen zum Ausdruck zu bringen und aus
diesem Erlebnis eine ,,existentielle, kosmische Erfahrung“70
Der Tanz Labans richtete sich deshalb nicht blo an professionelle Téan-

zu machen.

zer*innen, sondern an alle Menschen. Um an der Basis zu arbeiten, organi-
sierte er Bewegungschore, in denen sich ,,Scharen von Laien in der Bewe-
gungsschulung nach Laban iibten.”!

Labans Ideenwelt war stark von der zivilisationskritischen Philosophie
Nietzsches geprigt. Nietzsche ldsst seinen Weisen Zarathustra sprechen:

67 Miiller 1986a: 40.

68 Labankurse 1913/14, zit. nach Miiller 1986a: 36.
69 Vgl. Miiller 1986a: 35.

70 Miiller 1986a: 39.

71 Vgl. Miiller; Stockemann 1994: 24.

https://doi.org/10. https:/i lib - Open A


https://doi.org/10.14361/9783839447253-007 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Rhythmus und die religiosen Wurzeln des Ausdruckstanzes | 171

,»Ich wiirde nur an einen Gott glauben, wenn er zu tanzen verstiinde.“”* Be-
einflusst durch Nietzsches Tdnzermenschen, von Laban als Ideal und Sym-
bol vollkommenen Lebens verstanden, entstand Labans Glaube, dass ,,jeder
Kiinstler, mancher Denker und Trdumer und in seinem unerkannten Grund-
wesen jeder Mensch ein Tanzer sei”.

Die Vorstellung einer aus dem Tanz erneuerten Gesellschaft blieb je-
doch in Gedankenspielen stecken. Mehr noch: Labans Sozialutopie und vage
politische Vorstellungen lieferten Nahrung fiir ideologische Vereinnahmun-
gen durch den aufkommenden Nationalsozialismus.”* Auch zeigte sich,
dass der angestrebte ,,Neue Mensch® nicht auf der alleinigen Grundlage
einer Bewegungsschulung zu erreichen war. Es war hauptsichlich die sim-
plifizierende Gleichsetzung von Bewegung und Leben, die Laban zu der irre-
filhrenden Ansicht fiihrte, dass seine Bewegungsschule die Probleme der
Menschheit 16sen konne.”

Mary Wigman — Priesterin und Hexe des Ausdruckstanzes

Auch Labans Schiilerin, die in Hannover geborene Mary Wigman (1886—
1973), sah im Tanz ein ,,Sinnbild des Géottlichen*’. Sie galt, neben Laban,
als Begriinderin des deutschen Ausdruckstanzes. Tanz verstand Wigman als
rituellen Akt, als einen Gottesdienst, ein metaphysisches Erleben, das erst
in der Irrationalitdt jenseits des verstandesmaBigen Begreifens ansetzen und
in dem sich das menschliche Individuum durch SelbstentduBerung auflosen
konnte.”” Am oben erwihnten Kongress des Ordo Templi Orientis war sie
nicht nur als Kiinstlerin, sondern auch als Referentin beteiligt. Die in dieser
Zeit entstandenen Ténze sind eindeutig geprdgt von der philosophisch-
lebensreformerischen Atmosphére des Monte Veritd. Grundthema war die
»Hingabe des Menschen an eine iibermenschliche Existenz“’®
nete ihre Ténze als ,rituelle Vortragskunst“’”’. Vielen ihrer Darbietungen

. Sie bezeich-

72 Nietzsche KSA 4: 49.

73 Laban 1920: 8.

74 Zum Ausdruckstanz im Nationalsozialismus siehe Karina; Kant 1999 und Miil-
ler 2004.

75 Vgl. Miiller; Stockemann 1994: 25f.

76 Miiller; Stockemann 1994: 25.

77 Vgl. Miiller; Stockemann 1994: 25.

78 Miiller 1986a: 58.

79 Baier 2009: 465.
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gab sie auf religiose Themen verweisende Titel wie ,,Gebet®, ,,Gotzendienst*,
,Der Derwisch®, ,,.Der Tempeltanz*, ,Hexentanz* % Wigman entwickelte
einen ganz individuellen und noch nie dagewesenen Tanzstil und betrach-
tete sich als Kiinderin dieser neuen Tanzform. Im Gegensatz zu Duncans
Tanz des leicht schwingenden Einklangs mit der Natur, ganz im Zeichen
des Jugendstils, waren Wigmans Choreografien sowohl von einer priester-
lich-feierlichen als auch von einer expressionistisch-grotesken, diisteren
und schweren Ausdrucksweise geprigt, wie sie ihren Hohepunkt im ,,Hexen-
tanz II* findet. In diesem beriihmt gewordenen Tanz wurde ein unmensch-
liches Wesen mit einer bizarr hochgezogenen Maske dargestellt. Es krallt
die Finger tierdhnlich in den Boden, um sie anschlieend besitzergreifend
und bedrohlich in den Raum zu stoen. In dieser Choreografie befasste sich
Wigman mit den dunklen und ungelebten Seiten des Menschen. In Gestalt
eines hexenartigen Wesens wurde ihnen Ausdruck verliehen.

Wie Laban experimentierte auch Wigman ausgiebig mit Gerdusch-
rhythmus, erzeugt durch damals exotisch anmutende Instrumente wie z.B.
den Gong und andere Schlaginstrumente. Geméf ihrer expressionistischen
Grundeinstellung sollte die Musik heftig und eindringlich sein. Mit Vor-
liebe verwendete sie deshalb Trommel- und Gongschlége, sowohl fiir ihre
,ddmonischen* Ténze wie auch als sanfte Klanguntermalung der medita-
tiven und rituellen Passagen. Oft tanzte sie ohne Musik, damit die Kon-
zentration der Zuschauer*in auf den korperinnersten Rhythmus und damit
auf den reinen Tanz gelenkt werde. Die Selbsterkenntnis des Menschen und
die Transzendenz der menschlichen Existenz waren ihr ein zentrales Anlie-
gen. Die Begegnung mit den eigenen animalischen und destruktiven Kraf-
ten trat in ihren Ténzen eindrucksvoll in Erscheinung. Der ,,.Damon‘ als
Sinnbild fiir das Grauenerregende, das Dunkle und Jenseitige fungierte bei
ihr als Mittler zwischen Unbewusstem und Bewusstem.®'

Wigmans metaphysische Darbietungen erhielten nach anfinglichem
Unverstandnis und Ablehnung frenetischen Beifall. In ihren ,feierlichen
Ténzen* stellte sich Wigman als Priesterin dar, die ihre Priesterschaft in
stillen, getragenen Bewegungen zum Ausdruck brachte:

Feierlich tanzen heif3t: Tempeldienst tun, heiflt: ein Amt im Dienst einer als
iibergeordnet anerkannten Idee zu erfiillen. Die Idee, die der Tanz im Sym-

80 Vgl. Baier 2009: 465.
81 Vgl. Miiller 1986a: 97.
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bol verkiindet, ist: Der Mensch und Dienst am Menschen. [Hervorgehoben
von Mary Wigman] Feierlich tanzen heif3it: Die Gebarde des Leibes unbe-
rithrbar und unantastbar durch die Hallen und Tempel des rein menschlichen
Raumes hiniibertragen in jene sphirischen Rdume, denen der Mensch als
mitschwingend zugeordnet ist. Kosmos, All, Gott. Feierlich tanzen heif3t:
das Irdische (zeitlich gebundene) in uns dem Géttlichen (iiberzeitlichen) in
uns zu verméhlen.*

Wigmans rituelle Darbietungen wurden 1925 in der Zeitschrift Biihnen-
Rundschau folgendermafen beschrieben:

Religio: heilige Scheu, angstvolle und zugleich selige Hingabe, versinken in
das Urbild. Wir ahnen nicht nur, aus uns lebt es. Gott sprach in diesen Tén-
zen zu uns: das ist seine Offenbarung in unseren Tagen, die so diirr gewor-
den sind durch aussaugenden Intellektualismus, so lieblos durch Geschéft-
lichkeit [sic!], so matt durch verzehrende Hast, so kranklich maf3voll durch
den Mangel an lebendigem Strom von Mensch zu Mensch.®

Die Rolle der Berufstinzerin war seit Isadora Duncan einem Wandel un-
terworfen, den Wigman fortsetzte. Das Bild der klassischen Ballerina als
reproduzierender und von Theaterhierarchien abhéngiger Tanzkiinstlerin
wandelte sich mit ihr hin zur produzierenden, dsthetisch selbstbestimmten
Téanzerin, Choreografin und Autorin. Thr Schaffen war die ,,inhaltliche,
choreografische und 6konomische Unabhingigkeitserklirung der Frau“*.
Die beriihmte Ballerina Anna Pawlowa galt als Inbegriff des klassischen
Balletts, wiahrend Mary Wigman die Darstellerin des deutschen Ausdrucks-
tanzes reprasentierte — ein gegensétzliches Paar, das Kritiker immer wieder
anregte, das traditionelle Ballett und den modernen Tanz einander gegen-
iiberzustellen:

[D]er Taumel des primitiven Tanzes ist wieder losgelassen und tobt in Opfer-
und Hexentédnzen: aber er ndhrt und baut auch ein hohe, feierliche Neuform,
und aus dem quirlenden Abgrund wichst priesterliche Hoheit und verklarte
Freude. [...] Das Ballett steht, trotz aller schwebenden Leichtigkeit, auf dem
sicheren Boden des Irdischen; die neue Tanzkunst in ihrer hochsten Form lauft
durch alle Reiche des Daseins, von der Holle durch die Welt zum Himmel.*®

82 Wigman (ca.) 1927, zit. nach Miiller 1986a: 84.
83 Miiller 1986a: 72.

84 Miiller 1986a: 100.

85 Fischer 1928: 235.
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Mary Wigman war nicht nur eine Griinderin und Personifikation des deut-
schen Ausdruckstanzes, sondern ist mit ihrem metaphysischen Tanzbegriff
und dem Ausdruck in einer individuellen, subjektiv bestimmten Form auch
als die Vorlduferin des deutschen Tanztheaters in den 1960er Jahren anzu-
sehen. Mit den orientalisierenden Themen, der Auseinandersetzung mit
dem Ddmonischen, der Figur der Hexe und der Priesterin nahm sie Motive
aus dem spirituellen Feld auf. Durch ihre selbstkreierten ritualisierten Ténze
sorgte sie fiir eine religiose Emanzipation der Frau in einer mannlich domi-
nierten christlichen Religion. Da in jener Zeit fiir christliche Laien wenig
Partizipationsmoglichkeit bestand, vollzog sich vor allem auf dem Gebiet
des Ausdruckstanzes eine Individualisierung der Religion.

Der Ausdruckstanz zu Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts war eine
Reaktion auf die kulturellen Umbriiche zur Jahrhundertwende. In dieser
bewegten Zeit verkiindete der neue Tanz die Utopie des sich mit sich selbst
im Einklang befindenden, schopferischen Subjekts. Der Ausdruckstanz —
und mit ihm die Rhythmusbewegung — sah in der organischen, weil rhyth-
mischen Bewegungserfahrung einen Pool an nicht entfremdeter und inten-
siver Selbsterfahrung. Der tdnzerische Ansatz bestand bis zur Machtiiber-
nahme der Nationalsozialisten in Deutschland 1933 darin, diesem subjekti-
ven Erleben kiinstlerischen Ausdruck zu verleihen.

Isadora Duncan gilt hierbei Wegbereiterin dieses ,neuen‘ Tanzes. Thre
religiosen und am Jugendstil orientierten Darbietungen waren von roman-
tischen Vorstellungen der griechischen Antike inspiriert. Tanz war fiir sie
Religion. Labans sozialutopische Vorstellung, die Menschheit durch Bewe-
gungsschulung zu erneuern, scheiterte an der Umsetzung. Mary Wigmans
tédnzerische Darbietungen zielten auf eine Darstellung des Unaussprechli-
chen, der unergriindlichen und tiefen Seite der Seele ab. Ob feierlich oder
hexenartig, die Tdnze von Wigman als Begriinderin des Ausdruckstanzes
lassen sich vor allem als eine religidse Unabhangigkeitserklarung der Frau
verstehen.
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