Ausdruckstanz und die Asthetisierung des

Arbeiterkorpers

Y VONNE HARDT

Kunst und Korper sind im Tanz unwiederbringlich miteinander ver-
kniipft. Seit der Wende zum 20. Jahrhundert haben Tanzer — zumeist
Téanzerinnen — begonnen, das Verhiltnis zwischen beiden neu zu defi-
nieren. Der Korper sollte nicht mehr nur als ein Instrument zur &dstheti-
schen Darstellung fungieren, sondern wurde zur Quelle von Erlebnis und
Befreiung. Man lehnte die ,,Restriktionen* des Balletts, seine codierten
Schritte und seine extrem disziplinierende Schulung ab. Ging es am An-
fang dieser Tanzrevolution primir um Ideen der Befreiung des Korpers
und strebte man ein vermeintlich antikes, harmonisches Schoénheitsideal
an, so ist nach dem Ersten Weltkrieg die Darstellung jeglicher menschli-
cher Regungen — auch jener von Angst und Zwingen — moglich (vgl.
Miiller/Stockemann 1993).! Im Ausdruckstanz liefen Strémungen der
Korperkulturbewegung, der Einfluss expressionistischer Kunst und eine
Faszination fiir das Phédnomen ,.Bewegung® zusammen. Damit gehorte
er zu den bedeutenden neuen Kunst- und Kérperpraktiken der Weimarer
Republik.

1 Zeitgenossen sprachen daher auch vom Freien Tanz oder vom Neuen Tanz,
die heute oftmals als zwei verschiedene, historisch aufeinander folgende
Tanzformen gesehen werden (vgl. Brandstetter 1995: 33f.). Der Begriff
Ausdruckstanz® fungiert heute cher als Sammelbegriff fiir diese neuen
Tanzentwicklungen, stammt allerdings von dem emotional gepriagten Be-
wegungsmaterial der Nachkriegszeit. Einfliisse der Neuen Sachlichkeit und
des Bauhauses sind allerdings ebenso wie die der rhythmischen Gymnastik
uniibersehbar.
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Zwar erreichte der Ausdruckstanz nie das Masseninteresse wie andere
Bewegungspraktiken der Zeit, aber dieses heterogene moderne Tanz-
phdnomen war mehr als eine marginale Kunstform, der es um subjektive
Bewegungs- und GefiihlsduBerungen ging. Vielmehr wurde er zu einer
Projektionsfldche fiir verschiedenste gesellschaftliche Utopien, an denen
lebensreformerische, anti-modernistische und zivilisationskritische Kraf-
te ebenso mitarbeiteten wie kultursozialistische (vgl. Baxmann 2000: 10;
Hardt 2004: 291.). Wie diese weltanschaulich aufgeladenen Korperkon-
zepte und Ideen eines ,,natiirlichen* bzw. zu befreienden Korpers mit ei-
ner konkreten Asthetik und ,Korpernormierung® verbunden werden
konnten, mdéchte ich in diesem Essay am Beispiel des politisch engagier-
ten Tanzers und Choreographen Jean (Hans) Weidt aufzeigen, fiir den
Tanz und seine politische Vision vom Kampf und der Befreiung des Ar-
beiters immer miteinander verbunden waren.

Die Verbindung von modernem Tanz und Arbeiterkultur war ambi-
valent, und es war keinesfalls gédngig, dass ein Mann aus dem Arbeiter-
milieu moderner Ténzer wurde. So lédsst sich an Weidts tidnzerischer Ar-
beit das Spannungsverhiltnis zwischen Erlebnishaftigkeit und Befreiung
des Korpers auf der einen Seite und dem Bediirfnis nach Erlangung und
Présentation eines starken Korpers auf der anderen Seite thematisieren.
Weidts tinzerische Arbeit verdeutlicht aber vor allem, dass sich der
Neue Tanz dafiir eignete, sowohl als Korperpraxis als auch als Kunst im
Dienste der Arbeiterkulturbewegung und des -kampfes zu stehen. Weidt
trat 1931 der KPD bei, doch waren seine politischen Vorstellungen in
der Weimarer Republik durchaus heterogen, nahmen Anleihen beim kul-
tursozialistischen Gedankengut, und Einfliisse der biirgerlichen Lebens-
reformbewegung sind uniibersehbar. Diese komplexe, vielfiltige weltan-
schauliche Aufladung des modernen Tanzes ist durchaus stellvertretend
fiir die Praxis des Ausdruckstanzes zu betrachten, selbst wenn die re-
formerischen/politischen Ziele jeweils andere waren. Deshalb werde ich
in diesem Essay zundchst kurz auf die weltanschaulichen und korper-
politischen Diskurse eingehen, die erkldrbar machen, wieso sich der
moderne Tanz mit sozialistischen und kommunistischen Visionen zur
Reform des Menschen durch den Korper verbinden lie3. Vor allem geht
es mir aber darum aufzuzeigen, wie sich die &dsthetischen Dimensionen
des Ausdruckstanzes, das Bewegungsmaterial und die Aufforderung zu
einer sinnlichen Form der Wahrnehmung mit einer politischen Insze-
nierung verbanden.®

2 Implizit moéchte ich mit meinem Fokus auf Weidt und den Tanz innerhalb
der Arbeiterkulturbewegung darauf hinweisen, dass die politische Orien-
tierung und der ideologische Subtext dieser Tanzform léngst nicht so ein-
deutig waren, wie sie bisher, wenn sie {iberhaupt Thema waren, mit einer la-
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Der Erfolg des Ausdruckstanzes ist nicht nur auf charismatische Ténze-
rinnen wie Mary Wigman zuriickzuftihren, sondern war moglich, weil er
die sozialen und utopischen Koérpervisionen der Zeit exemplarisch um-
setzte und visualisierte. So ist die Entwicklung des Ausdruckstanzes nur
im Zusammenhang mit den politischen und sozialen Diskursen nach der
Jahrhundertwende zu verstehen. Im Kontext der so genannten Zivilisati-
onskrise wurde der Korper zu einem utopischen Ort, iiber den Befreiung
und das ,,neue Menschentum® erreicht werden sollten. Es galt, den Kor-
per von den ,,Schdden der Technisierung® zu heilen und zu einem ,,ur-
spriinglichen* Korpergefithl und Rhythmus zurtickzugelangen. In die-
sem Rahmen konnte der Tanz zu einem Heilsbringer werden. Es wurde
immer wieder auf die menschliche Gabe des Tanzes als Mittel fiir die
Verianderung der als krankelnd begriffenen Gesellschaft hingewiesen,
deren ,,chaotischer” Zustand durch das Abhandenkommen des korper-
lichen oder tinzerischen Sinnes entstanden sei (vgl. Laban 1920: 42;
Heuschele 1923: 31).

Ausgangspunkt fiir diese heilsbringende Vorstellung vom Neuen
Tanz war, dass er nicht nur die Suche nach einer neuen Ausdrucksform
jenseits des klassischen und als zwanghaft begriffenen Balletts darstell-
te, sondern auch ein somatisches Wahrnehmungskonzept beforderte. Die
Tanzer entwickelten ein aus Improvisationen heraus entstandenes Bewe-
gungsmaterial und stellten das Erleben und Spiiren von Bewegung in
den Mittelpunkt. So wie fiir die Tanzer galt dies auch fiir die Zuschauer,
denn es sollten sinnliche Affekte erzeugt und der distanzierte Rezepti-
onsstandpunkt des Publikums durchbrochen werden. Ohne die Auf-
wertung des Sinnlichen sowie der mimetischen und koérperbetonten
Kommunikation ist der Erfolg des Tanzes in der Weimarer Republik
nicht zu denken. Der Kérper wurde dabei als Ort eines urspriinglichen
Wissens gesehen, der durch einen Fokus auf rationales Denken, vor al-
lem durch die Entwicklung der Schriftkultur, verdrdngt worden sei (vgl.
den Beitrag von Markus Rheindorf in diesem Band). Der Tanz bot dem-
nach ein Erkenntnismodell, das im korperlichen Wissen verankert war.
Immer wieder wurde dabei auf Friedrich Nietzsches Zarathustra zurtick-
gegriffen, denn bei ihm war der Tanz die Quelle fiir Erkenntnis, wenn er
ihn sprechen lieB3: ,,Nur im Tanze weil} ich der hochsten Dinge Gleich-
nisse zu reden” (Nietzsche 1968: 120).

tenten Verbindung zum Nationalsozialismus aufgezeigt wurden (vgl. Bax-
mann 2000; Guilbert 2000; Kant 2003). Dies betrifft natiirlich nur jene, die
tberhaupt die politischen Implikationen dieser Tanzform reflektieren. An-
dere gehen immer noch von einer unpolitischen Tanzkunst aus.
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Philosophen wie Friedrich Nietzsche, Oswald Spengler und Ludwig
Klages, die sich gegen eine rein rationale Wahrnehmung der Welt wen-
deten, inspirierten die modernen Ténzer. Gleichzeitig war der Tanz in
diesen utopischen Entwiirfen bereits das Modell einer auf Ton, Musik
und Gestik basierenden Kunst und wurde als ideale Praxis zur Er-
zeugung einer neuen Kultur ausgemacht. Rudolf von Laban, einer der
wichtigsten Praktiker und Theoretiker des modernen Tanzes in der
Weimarer Republik, erhob in seinem Buch Welt des Tdnzers entlang
dieses Verstidndnisses den Tanz zu einer menschenverbessernden Praxis
(vgl. Laban 1920). Nur dieser konne die synisthetischen Fahigkeiten der
Menschen fordern und damit ein gemeinschaftliches Gefiihl wieder er-
moglichen:

,.Die weittragende Bedeutung der Erforschung des menschlichen Bewegungs-
ausdrucks liegt nicht nur in der kiinstlerischen Neugestaltung des Biihnentan-
zes, sondern in der Tatsache, dafl das gelduterte Abbild der Bewegungsgeset-
ze, der Reigen, aus Gebédrden besteht, die unser Erleben, Sein und Mitteilen
bestimmen. Tanz und Tanzwissenschaft, die Wiedererweckung des plastischen
Sinnes, die Ausgestaltung einer einheitlichen Welterkenntnis und damit die
Klarung so mancher brennender Frage des 6ffentlichen Lebens, sind innig ver-
kntiipft“ (ebd.: 58).

Tanz wird hier nicht primér als Kunst verstanden, sondern als Erleben,
das das Potential zu einer besseren Welterkenntnis liefert und Fragen des
Zusammenlebens kliaren kann. So sprach der einflussreiche Tanzkritiker
Fritz Bohme davon, dass der Korper des Zuschauers vom Tanz durch-
drungen werde, dass die Menschen in Atem, Puls, Gliederspannung,
Rhythmus ,,mitschwingen* wollen (vgl. Bohme 1922). Die Kommunika-
tion auf der Grundlage eines empathischen ,,Mitschwingens interpre-
tiert dann Inge Baxmann auch plausibel als ein Gegenstiick zum Modell
des rationalen biirgerlichen Subjekts (vgl. Baxmann 2000: 219). Der
moderne Tanz, vor allem auch in seiner chorischen Laienform, gehorte
somit zu jenen neuen Darstellungsformen, bei denen es sich um fiir Kol-
lektive inszenierte ereignishafte Kunst handelte, die die Grenzen zwi-
schen Leben und Kunst sprengten (vgl. Fischer-Lichte 1993: 271).

Der Korperdiskurs und die Begeisterung fiir den Ausdruckstanz
wurde auch von den ,,Kultursozialisten* aufgegriffen. Diese Gruppe von
kulturell engagierten Sozialisten, die primdr mit der Sozialdemokratie
liiert war, begriff den Sozialismus als eine politische, wirtschaftliche,
aber eben auch kulturelle Bewegung (vgl. Hartig 1924: 1; Langewiesch
1984). Angesichts der Weimarer Realitét, die weder die erwiinschte Re-
volution noch eine erhebliche Verbesserung der Lebensumstinde der
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Arbeiter gebracht hatte, wollten sie eine bessere Zukunft bereits im Jetzt
durch die ,kulturelle Erhebung™ der Arbeiter antizipieren (vgl. Gutts-
mann 1990). Der Korperkultur und dem modernen Tanz wurde in Ma-
gazinen wie Der Kulturwille, dem Organ des Leipziger Arbeiterbil-
dungsinstitut, Die Volksbiihne oder Die Sozialistische Bildung Platz ein-
gerdumt, und sie wurden praktisch in den Arbeiterkulturorganisationen
gefordert (vgl. Hardt 2004). Der Neue Tanz, der als Teil einer ange-
strebten neuen Sinneskultur begriffen wurde, schien dabei besonders ge-
eignet, um eine fiir elitdr gehaltene Buchkultur zu tiberwinden. Dass da-
bei die Wahl vor allem auf den modernen kiinstlerischen Tanz fiel, lag
daran, dass andere Tanzformen (wie das Ballett) wegen ihres aristokrati-
schen Ursprungs oder zeitgendssische Modetinze (z.B. der Charleston)
als zu technisiert abgelehnt wurden (vgl. Schikowski 1924: 22; Gleisner
1928: 71f.). Hingegen lieB sich der moderne Tanz in die Ideale einer er-
lebnishaften Kunst integrieren, die die Arbeiter aktivieren sollte, und
entsprach zudem einer Vision von Korperertiichtigung, die sich von den
Rekorden des Sports und dem kapitalistischen Leistungsprinzip absetzte
(vgl. Gleisner 1928). Der moderne Tanz wurde zwar fiir die Mehrzahl
der Sozialisten nie zu einem Politikum oder einer praktischen politi-
schen Tiatigkeit, doch in Anlehnung an die lebensreformerischen Visio-
nen sahen die Kultursozialisten durch den Tanz und die korperliche Be-
wegung die Moglichkeit fiir eine Aufwertung des Arbeiters auf kulturel-
ler Ebene und eine Regeneration des ausgelaugten Korpers. Es ging dar-
um, den physisch wie psychisch geschwiéchten Arbeiter durch gleichsam
kulturelle wie korperliche Ertiichtigung zum ,,Vollmenschen® zu erhe-
ben (vgl. Hartig 1924: 1f.; Siemsen 1927).

Vor diesem Hintergrund ldsst sich Jean (Hans) Weidts Aneignung
und Interpretation des modernen Tanzes erkldren. Jean Weidt wurde
1904 als Hans Weidt in eine Hamburger Arbeiterfamilie geboren und
begann das Tanzen erst nach einer Ausbildung zum Grtner.” Als 19-
Jéhriger trat er einem Gymnastikverein bei und wurde dort von Sigurd
Leeder, dem spiteren Partner von Kurt Jooss, fiir den Tanz entdeckt.
Auch wenn Weidt sich bald von seinem Lehrer trennte, weil er die Po-
tentiale dieser modernen Tanzform durch Improvisationen zu Stichwor-
ten wie ,,verkldrt und ,,stark” nicht ausgenutzt sah, war er euphorisiert
vom Tanzen. Bereits 1925 begann er, seine eigenen tanzerischen Solo-
arbeiten zu prisentieren, die seinen Tanzstil als politisch markierten, in-
dem sich tdnzerisch abstrakte Themen zur Musik Chopins mit Soli wie
,lanz mit der roten Fahne“ ablosten (vgl. Jockel/Stockemann 1989:
52f.; Weidt/Reinisch 1984: 13). Der Arbeiter eroberte also als Person

3 Weidt emigrierte 1938 nach Frankreich und nannte sich von da an ,,Jean®.
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und Thema die Bithne. Weidt nahm durch diese tidnzerischen Soloaben-
de eine gingige Praxis der Ausdruckstdnzer auf. Er verstand sich aller-
dings frithzeitig nicht nur als Soloartist, sondern wollte wie andere A-
vantgardekiinstler Kunst und Leben, Kunst und Politik vereinen, und da-
fir war ihm der Aufbau eines Tanzerkollektivs von Gleichgesinnten
wichtig. Um dieses Konzept zu verwirklichen, baute er in Hamburg in
einer Fabrikhalle ein eigenes Studio auf, den ,,Zementklotz, der zum
Treffpunkt junger Kiinstler wurde. Hier fanden Ausstellungen statt, Ma-
ler wurden eingeladen, man fiihrte politische Diskussionen, und Weidt
tanzte nicht nur, sondern rezitierte dem Trend der Zeit folgend auch Ge-
dichte u.a. von Rainer Maria Rilke.

,»Wir hatten uns so etwas wie eine Experimentierbithne geschaffen, auch wenn
wir diese Bezeichnung nicht gebrauchten. In unseren Diskussionen um Male-
rei oder Plakate, um Literatur oder Tanz, um natiirliche Lebensweise oder un-
sere Arbeit [...] ging es uns nicht so sehr um den Expressionismus oder ein an-
deres dsthetisches Programm, sondern in der Tendenz vertraten wir eine Art
Agitprop-Kunst, also politische Propaganda, die aber genauso kiinstlerisch ii-
berzeugen mufite. Unser Ziel war, fiir diesen bisher verschmihten Inhalt eine
neue und ihm gemifBe Form zu finden* (Weidt/Reinisch 1984: 16f.).

Zwar lehnt Weidt im Nachhinein ein #sthetisches Programm ab, das
Kunst der Kunst wegen betreibt, aber sein Interesse, Kunst und Leben zu
vereinen, ebenso wie seine Suche nach neuen Formen deuten deutlich
auf die Bedeutung der &sthetischen Dimension seiner Arbeit hin. Der
Verweis auf eine ,,natiirliche Lebensweise® ldsst sich dazu im Kontext
einer biirgerlichen Reformbewegung verorten. Dafiir spricht auch, dass
er die Gewerbekunstschule besuchte, Kurse in Zeichnen und Architektur
belegte und davon sprach, von ,,humanistischen Idealen” durchdrungen
gewesen zu sein (vgl. Weidt 1968: 10f.).*

Weidt sah, wie viele andere Tanzer, allen voran Laban, auch die ge-
sellschaftlichen Dimensionen des Tanzes und sein emanzipierendes Po-
tential. Eine zentrale Rolle in dieser emanzipatorischen Arbeit spielte
der Korper. Hierbei ist von Bedeutung, dass Weidt nicht wie die biirger-
lichen Tanzer von einem vergessenen, vernachldssigten Korper ausging.
Vielmehr begriff er seine Arbeit gleichzeitig als Formung wie auch als
Darstellung einer Lebensweise, die durch das Korperliche geprégt war.
Weidt verfiigte selbst iiber eine markante korperliche Erscheinung. Fo-
tos zeigen einerseits einen knochigen, abgemagerten Mann, dessen

4 Diese veranderte politische Position in seinem 1968 publizierten Buch Der
Rote Tdnzer muss im Kontext der Entwicklung in der DDR betrachtet wer-
den (vgl. Hardt 2004).

250



https://doi.org/10.14361/9783839402887-015 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

AUSDRUCKSTANZ

Wangen zeitlebens eingefallen blieben, zum anderen den muskuldsen
Arbeiterkorper, der kraftvoll den Raum durch seine Bewegungen ein-
nimmt (vgl. Weidt 1968). Damit verkorperte er ein zwischen den Polen
,ausgelaugt® und ,,stark” changierendes Bild des Arbeiterkorpers. Der
Tanz bot fiir ihn eine Moglichkeit, gleichzeitig Befreiung und Stéirke des
Arbeiters zu erreichen, und das war ein zentraler Aspekt in der Zusam-
menarbeit mit seiner Ténzergruppe.

Die Roten Tiinzer, wie seine neue Gruppe nach seiner Ubersiedlung
1929 nach Berlin hieB, rekrutierten sich zum groflen Teil aus der Berli-
ner Fichte-Arbeiterjugend. Wihrend es also politisch aktive junge Men-
schen waren (Ménner und Frauen), die zumeist auch Sport betrieben, so
hatten sie oft keine oder wenig tinzerische Erfahrung. Geprobt werden
konnte nur an Sonntagen und manchmal abends in der Woche. Dabei
war der Probenprozess fiir Weidt ebenso wichtig wie die kiinstlerische
Darbietung, denn er wollte die jungen Arbeiter zu Tadnzern, zu Agieren-
den machen, eine Alternative zu ihrer gleichformigen Arbeit bieten.
Ganz im Sinne der lebensreformerisch beeinflussten Arbeiterjugend-
bewegung wanderte er mit seinen Tdnzern und gab am FKK-Strand
Gymnastikunterricht (vgl. ebd.: 16-18). Weidts junge Ténzer/innen wa-
ren technisch — im Sinne einer systematischen Tanztechnik, wie im iib-
rigen viele moderne Tanzer der Zeit — nicht immer virtuos, doch eigne-
ten sie sich ein Bewegungs- und Tanzvokabular an, das kommerziell
nicht wirklich ausgebeutet werden konnte. Es war aullerhalb des Tanz-
kontextes nicht verwertbar und hatte auch nicht primér wie andere gym-
nastische Ubungen die Regeneration oder Erhaltung der Arbeitskraft
zum Ziel. Sie eroberten neue Bewegungsrdume, waren selbst Agens ih-
rer Bewegungen.

Damit l4sst sich Weidt und seine Gruppe an jene sozialistischen Ge-
danken anbinden, die den Korper als einen zentralen Ansatzpunkt fiir
Reformen und die Befreiung der Arbeiter begriffen. So postulierten An-
na Siemsen, Max Adler, Valtin Hartig und zahlreiche andere aus dem
Kreis der Kultursozialisten, dass mehr noch als das geringe Einkommen
die Entfremdung des Arbeiterk6rpers durch seine Reduzierung auf ein
Arbeitsinstrument problematisch und zu bekdmpfen sei (vgl. Siemsen
1927; Engelhardt 1925; Adler 1927; Hartig 1924: 1f.). Wie Weidt ma-
novrierten sie dabei zwischen dem Bild eines Arbeiters, der stark,
schlank, sehnig war und der sich nicht wie der Biirgerliche zusitzlich in
seiner Freizeit bewegen miisse, um seine Fettleibigkeit abzutrainieren,
und dem ausgemergelten, ungepflegten Arbeiter, der sich nur all zu gern
dem Alkoholkonsum hingab (vgl. Zimmermann 1928: 3-5). Einheitlich
war jedoch die Ansicht, dass mit der Aufwertung des Korpers auch die
Aufwertung des Arbeiters einhergehen wiirde. ,,Wir wollen die Kultur

251



https://doi.org/10.14361/9783839402887-015 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

YVONNE HARDT

des Korpers. Mit seiner Pflege und Verechrung mufl die Achtung der
korperlichen Arbeit steigen, das Ansehen des Arbeiters (Anonymus
1926: 81).

Diese Kultur des Korpers konnte in der Tanz- und Nacktkultur-
bewegung umgesetzt werden. So hielt der politisch engagierte Bewe-
gungschorleiter und leidenschaftliche Nackttinzer Otto Zimmermann
fest:

,,Die neue Tanzkunst hat auch schon deshalb tiefste Beziehung zur werdenden
Kultur der Arbeiterschaft, als sie dem menschlichen Leibe, der allen gleich ist
— ohne Unterschied — ohne daf} darin der Kapitalist Sonderrechte haben konn-
te, die ihm gebiihrende Bedeutung wieder gibt. Der herrliche nackte Men-
schenleib wird sich im zukiinftigen Tanze entfalten diirfen* (Zimmermann
1928:5).

Dabhinter stand der Glaube, dass die Korperkultur etwas Egalisierendes
habe. Darauf begriindete auch Weidt sein politisches Manifest zum Tanz
(vgl. Weidt/Reinisch 1984: 164f.).

Allerdings sollte davon Abstand gewonnen werden, die reformeri-
schen Bewegungsideale des Ausdruckstanzes, die auf einer als ,,natiir-
lich* gelesenen Korperlichkeit sowie Bewegungs- und Ausdrucks-
sprache fundierten, als problemlos sozial integrativ zu sehen (vgl. Al-
kemeyer 1995: 16). Vielmehr kann man an dieser Schnittstelle von Ar-
beiterkultur und modernem Tanz einige der Prdmissen des Neuen Tan-
zes, wie sie von ihren Hauptprotagonisten vertreten wurden, problemati-
sieren, vor allem in Bezug auf die darin implizit aufgestellten Gegen-
satzpaare von intellektuell/erlebnisbezogen und befreiend/disziplinie-
rend. Zum einen stellten selbst Zeitgenossen bereits fest, dass es ,,eine
ganz bestimmte Einstellung, gewissermaflen eine Bereitschaft, fast nur
in Kreisen, die auch fiir andere geistige Dinge, nennen wir einmal Kunst
und Wissenschaft, empfinglich sind“, fiir die moderne Gymnastik und
den modernen Tanz bedurfte (Lichtenstddter 1926: 16f.). Zum anderen
wurde die Verkorperung des Natiirlichen bzw. Befreiten zumeist mit ei-
ner flieBenden, harmonischen Bewegung assoziiert, was eine bestimmte
Schulung bedurfte und einen wiedererkennbaren Bewegungskanon schuf
(vgl. Lewitan 1932). Es musste also nicht nur ein Diskurs tiber die Be-
freiung des Korpers von den Biirden einer technisierten Welt aufge-
nommen werden, sondern dieser musste auch konkret auf Bewegungen
angewendet und verkorpert werden, die einen hohen stilistischen und
symbolischen Wert hatten. Die Darstellung eines befreiten, erlebnishaf-
ten Korpers hatte sehr wenig gemein mit der Art und Weise, wie sich
Laienténzer ohne jegliches Training bewegen wiirden, sondern musste in
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einem langwierigen korperlichen Ubungsprozess ,wieder freigelegt®
werden.

Hinzu kam, dass neben dem Freiheitsstreben und der Befreiung des
Korpers von den Zwéngen auf der einen Seite auch das Streben nach
Disziplinierung, Ordnung und Stirke auf der anderen Seite besonders
eklatant in Bezug auf die Korperkultur der Arbeiter war. Dieses Insistie-
ren auf einen starken Korper auch im Tanz begriindete sich darin, dass
man den starken Arbeiter zeigen und dem Vorwurf eines ,,verlumpten®
Proletariats entgegen wirken wollte. Das Bestreben nach Stirke und
Kraft im Tanz hatte vor allem aber auch geschlechtsspezifische Dimen-
sionen. Da der Bithnentanz, der primir immer noch mit dem Ballett as-
soziiert wurde, als ,,unménnlich® und ,,verweichlichend* galt, arbeitete
Weidt, wie zum Beispiel der Amerikaner Ted Shawn, daran, den Tanz
fir den Mann attraktiv zu machen. Dabei wurden Virtuositédt und Kraft-
einsatz von zentraler Bedeutung und ein Bewegungsmaterial gewéhlt,
das an Arbeits- und Sportbewegungen erinnerte, das raumgreifend und
spannungsgeladen war, wie es auch Rudolf von Laban prigte. So pla-
dierte Adolf Koch, der in seinen Schulen junge Proletarier wie lebens-
reformerische Jugendliche in Nacktgymnastik schulte und als treibende
Kraft in der FKK-Szene galt, fiir die Prasentation von starken Arbeiter-
korpern. In das Bewegungsmaterial wurden vor allem Gesten des Sto-
Ben, Ziehens, Streckens iibernommen, die fast schon an Arbeitsbewe-
gungen erinnerten. ,,Zeigt ihnen die Bilder vom Schaffen des ringenden
Grofstadtarbeiters!, schrieb Koch, um mogliche Zweifel an der Nackt-
kultur der Arbeiter auszurdumen (Koch 1928: 5).

Dabher ist es nicht verwunderlich, dass sich kréftige und dynamische
Bewegungen auf zahlreichen Fotos von Weidts Tanzen finden. Sie zei-
gen ihn und seine Tanzer mit nacktem Oberkorper. Sie sind schlank und
sehnig. Die Aneignung von technischem Koénnen, Aufbau einer diffe-
renzierten Muskulatur und zunehmender Energie machten es moglich,
den starken ,,Arbeiterkdmpfer angemessen darzustellen. Weidt lag sehr
viel an der Darstellung dieses kdmpferischen, starken Arbeiterkorpers,
der fiir ihn im Prozess des Tanzens erlangt werden konnte. Korperliche
Schulung und Prisentation der Stirke gingen dabei mit einer symboli-
schen sowie gefiihlten Emanzipation des Arbeiters einher. Diese Ent-
wicklung von einem schwachen zu einem kdampferisch starken Arbeiter
beschreibt Weidt an der choreographischen Verdnderung seines Tanzes
,Der Arbeiter”, von dem er zwolf Versionen schuf: ,,Ich habe daran ge-
arbeitet, bis ich dann soweit war, dafl der Arbeiter nicht mit gebeugtem
Kopf zu tanzen ist, sondern daBl er stolz, zukunftsweisend dargestellt
werden muss® (Weidt 1968: 10). So verwoben sich die tinzerisch repra-
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sentative Dimension des Tanzes mit einer Korperpraxis, die diese Stirke
auch jenseits des Tanzes evozieren sollte (Abb. 1).

Obwohl man hier also durchaus von Disziplinierung und Aneignung
einer Korpersprache der Stirke sprechen kann, sollte die produktive
Kraft dieser Formung nicht {ibersehen werden, die ein neues Bewe-
gungsmaterial schuf. Der Begriff der Disziplinierung sollte von einer le-
diglich negativen Konnotation befreit werden, denn die Tanzer tber-
schritten mit ihrer neuen Korperschulung Konventionen. Diese Grenz-
tiberschreitung war durch Anbindung an die Korperpraxis nicht nur &s-
thetischer Art, wie bereits die Tanzwissenschaftlerin Laurence Louppe
treffend anmerkte: ,,Und da das Gestische ein Teil der identititsstiften-
den Ressourcen sowohl des Individuums als auch der Gemeinschaft ist,

Abb. 1: Jean (Hans) Weidlt: ,, Der Arbeiter* (1925).
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beriihrt diese Revolution (der Ausdruckstinzer) wesentlich sensiblere
Bereiche als die rein darstellenden Kiinste. Der Tanzer als Subjekt ris-
kiert Situationen, in denen er die Verhaltensregeln selbst iiberschreitet
oder durch sie isoliert wird“ (Louppe 1996: 271). Die Erweiterung des
gestischen Materials, das sich durch Wabhlfreiheit auszeichnete, wurde
zudem das erste Mal in der Weimarer Republik fiir eine Masse von
Menschen moglich, die zuvor nicht mit den Sphéiren des Tanzes oder der
modernen Kunst in Berithrung gekommen waren. Es ist also von grofer
Bedeutung nicht nur zu fragen, welche Bewegungen ausgefiihrt wurden,
sondern von wem, in welchem Kontext dies geschah. Auch wenn man
auf Schulung und Stirkung hinarbeitete, so konnten zahlreiche Men-
schen ihren Korper erstmals in einer selbstgewihlten Korperpraxis erle-
ben. Weidt war damit Teil jener heterogenen Weimarer Korperkultur, in
der es eine demokratisch und kontrovers gefiihrte Diskussion iber Kor-
pertypen, Korpertraining und die damit zu erreichenden Ziele gab, die
im Faschismus nicht denkbar war. In diesem differenzierten Kontext
sollte die Asthetisierung des ,,Arbeiterkorpers” in der Weimarer Repu-
blik gesehen werden.

Weidt nutzte die dualistische Darstellung vom Korper des Arbeiters, der
auf der einen Seite unschon und ausgelaugt und auf der anderen Seite
stark und heroisch schien, als eine dsthetische Strategie in seinen Tanz-
inszenierungen. Sie markierten zwei zentrale Zustidnde in der Vision der
historischen Entwicklung der Arbeiterbewegung, die von der Unterdrii-
ckung zur Befreiung fiihrte (vgl. Clark 1984). Dafiir boten sich die Mit-
tel des Ausdruckstanzes an. Dies mochte ich an zwei Aspekten von
Weidts Arbeit genauer aufzeigen: zum einen an seiner mimischen Dar-
stellungsweise, die von den pathetisch aufgeladenen, ekstatischen wie
gefiithlsbestimmten Bewegungen gepréigt war ebenso wie durch den Ge-
brauch von Masken. Diese Darstellungsformen eigneten sich ideal fiir
die Verkorperung von Leid. Zum anderen zeigen sich in der rdumlich-
rhythmischen Strukturierung seiner Ténze der Einfluss von Labans Cho-
reutik und des zeitgendssischen Rhythmusdiskurses der Zeit (vgl. Laban
1926). Dabei konnten Parallelen zum rhythmisierten Alltag der Arbeiter
und durch rhythmisierte Gruppenprisenz Kraft und Stirke gezeigt wer-
den. An Weidts Arbeit wird deutlich, dass sich die Asthetisierung des
Arbeiterkorpers mit den Mitteln des Tanzes erreichen und mit einer poli-
tisch motivierten Zeichenhaftigkeit verbinden liel3.
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Abb. 2: Jean (Hans) Weidt: , Eine Frau* (1928).

Weidt diente die auffallende Physikalitdt der Armut bzw. des Alters und
der korperlichen Versehrtheit als Inspiration fiir seine Ténze; ob das nun
das Zittern einer alten Frau oder der Fortbewegungsstil eines Mannes
mit fehlendem Bein war. Er nahm die physischen Qualititen des Beo-
bachteten als Ausgangpunkt fiir seine Ténze, die nicht nur von einer
Handlung geprégt waren, sondern sich an einem physischen Spannungs-
zustand orientierten.’ So verkorperte er im Tanz ,,Eine Frau®, der einer
seiner erfolgreichsten Ténze in der Weimarer Republik war, die Ge-
schichte und das Leid einer Frau, die ihre Kinder im Krieg verloren hatte
und nun durch Betteln auf der Strafe ihr Geld verdienen musste, durch
einen in sich abgewinkelten, eingefallenen Korper, der von einer iiber-
groflen Maske dominiert wurde (Abb. 2). Damit griff er auf ein Bewe-
gungsmaterial des Ausdruckstanzes zuriick, das mit Gewicht und Kon-
traktion bewusst spielte und zugleich eine passende Darstellungsform
fiir das Leid bildete. Ahnliche Gestalten in sackartigen Gewindern mit
schwer hingenden Kopfen, die sich aneinander lehnend stiitzen, findet

5 Spannung und Entspannung sind wichtige Elemente in Rudolf von Labans
Bewegungstheorie (vgl. Laban 1920).
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man in seiner Gruppenchoreographie ,,Tanz der alten Leute* (1930). Im
langsamen Hin- und Herwippen, im ruhigen Tempo, in zitternden Bewe-
gungen, die in der rekonstruierten Version vom ,,Tanz der alten Leute*
(1984) auftillig sind, wurde ein bewegungsmimetischer Bezug zu alten
Menschen gesucht. Die Ténzer liefen in einer geschlossenen Gruppe im
langsamen Tempo, sie streckten ihren Oberkorper nach vorne, hoben die
Arme und fielen immer wieder in sich zusammen. Sich wiederholende
Bewegungen, wie das Zeigen der leeren, nach auBlen gedrehten Hénde,
sowie eine klare Linienfithrung prigten ein niemals dynamisches Tanz-
geschehen, das auch in seiner abstrakt mimetischen Kopie menschlichen
Leids durchaus lesbar war. Das Leid der Menschen wollte Weidt ein-
dringlich vermitteln. Kritiker bezeichneten seine Arbeit daher auch als
Tanzpantomime: ,,Weidt ist in seinen Schopfungen niemals absoluter
oder ,abstrakter’ Tinzer, sondern immer tinzerischer Pantomime®
(Bohme 1931).

Zur Vermittlung dieser Leidensgeschichten nutzte er keinesfalls nur
alltagliche Bewegungen oder solche, die auf pathetische Weise mimi-
sche Kopien von Leid darstellten, sondern er erreichte dies durch eine
spezifische Bewegungsqualitit:

,In all diesen Ténzen sind Stellen, die {iberaus stark ergreifen, bei denen eine
fast untragbare Gewalt von vertanzenden, vollig ekstatisierten Gestalten aus-
geht. Und hier ist der Zugang zu diesen Tanzen: Seine Schopfungen sind Aus-
druck des Leides eines Menschen an der gegenwirtigen Wirklichkeit, also
keine Wirklichkeitsspiegelungen, sondern Auseinandersetzungen und Versu-
che, alltdgliche Realititen durch das Mittel bewegungsmifBiger Formung ins
Sinnbildhafte zu erheben* (Bohme 1930).

Der ekstatische Korper, ein Topos, der den Ausdruckstanz in seinen An-
fangen beherrscht, verbindet sich hier mit einer inhaltlichen Aussage des
Tanzes und verweist darauf, dass der tanzende, der bewegte Korper von
zentraler Bedeutung fiir die Sinngebung und die kiinstlerische Formung
ist.

Die mimische Kommunikation verlief dabei nicht nur iiber den be-
wegten, sondern auch iiber den symbolisch stilisierten Gesichtsausdruck,
den die Maske provozierte. Die Verbindung von Maske und modernem
Tanz war durchaus charakteristisch fiir den Ausdruckstanz. Dabei ging
es Weidt nicht darum, sich hinter der Maske zu verstecken, sondern die
Bewegungen derart zu gestalten, dass ein Zuschauer die Illusion haben
konnte, dass sich in seinem Tanz ,,Eine Frau* wirklich eine alte Frau
hinter der groflen, bleichen Maske bewegte (so Weidt in einem Filmin-
terview; vgl. Tanz fiir ein besseres Leben 1988). Weidt hatte also durch-
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aus keine Angst, Weiblichkeit und Schwiche darzustellen und auf ein
Bewegungsvokabular zurlickzugreifen, das als ,,unschoén“ angesehen
werden konnte.

Die Masken kreieren dabei eine groBere Zeichenhaftigkeit und fun-
gieren gleichzeitig als ein dsthetisches Mittel zur Reduzierung und zur
Vereinheitlichung der Gruppe, wie das in Weidts Choreographie ,,Tanz
der alten Leute auffillt. Auch hier waren die Masken fiir die inhaltliche
Lesweise der Tanze von groBler Bedeutung, prigten das korperliche Er-
scheinungsbild und waren zentral fiir die dsthetische Wirkung des Tan-
zes. So hélt eine Rezension aus Paris, wo Weidt ,, Tanz der alten Leute*
nach seiner Flucht vor den Nationalsozialisten wieder aufnahm, fest:
»Darin liegt ein Maf3 an Elend, eine Anhdufung von Leiden, deren Erin-
nerung sich im Gedéchtnis nicht mehr ausloscht. Die Verwendung blei-
cher Masken, die das erstarrte Leiden und die verhirtete Hoffnungslo-
sigkeit darstellen, gibt dieser Szene einen auflergewohnlichen Skulptur-
wert* (Vuillermoz 1939, zitiert nach Weidt/Reinisch 1984: 164f.). Die
Masken kreieren Charaktere und Assoziationsfelder und formen den
Korper, machen ihn zu einer Skulptur, die etwas Erstarrtes, Bleibendes,
Bildhaftes hat, das dem Tanz in seiner ephemeren Eigenschaft fehlt.
Gleichzeitig ersetzen die Masken den charakteristisch erstarrten Ge-
sichtsausdruck des modernen Tanzes und verleihen ihm eine symboli-
sche Bedeutung. Die groflen Augen und aufgerissenen Miinder greifen
auf ein expressionistisches Bildmaterial zuriick. Ebenso konnten die
Masken auch Abbilder der holzschnittartigen Zeichnungen des iiber-
realistischen Naturalismus der Kéthe Kollwitz sein. Die Masken erzeu-
gen eine Atmosphére, in der Bewegungen zwar immer noch stimmungs-
evozierend wirken, aber vor allem lesbarer werden.

Die Masken erlauben zudem eine vereinheitlichte symbolische
Gruppenprisenz. Zwar wollte man unterschiedliche Schicksale auf-
zeichnen, und besonders die filmisch festgehaltene Rekonstruktion von
»Tanz der alten Leute* hebt einzelne Gestalten und ihre Geschichten
heraus. Allerdings geht gerade durch die Masken nie ein &sthetisch ko-
hédrenter Gesamteindruck der pantomimischen Qualitdt verloren, auch
wenn wie bei Weidt eine tidnzerische und bithnenunerfahrene heterogene
Gruppe dieses einheitliche Wirken anstrebte. Die Masken waren zwar
expressiv und riefen zu detailgenauen Betrachtungen auf, doch lag ihre
Wirkung auch in ihrer unverénderbaren Reduktion und Stilisierung, die
Laientidnzer mit ihrer eigenen Gesichtsmimik schwerlich hatten darstel-
len konnen. Sie waren also Teil einer dsthetischen Homogenisierung.
Weidt griff mit den Masken und Bewegungen, die mit dem Korperge-
wicht spielten, auf dsthetische Komponenten des Ausdruckstanzes zu-
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riick, entwickelte sie weiter und nutzte sie, um Anklage zu erheben und
Veranderung zu fordern.

Einen weiteren mimetischen Bezug zum Arbeitsalltag der Arbeiter
konnte Weidt durch die Rhythmisierung seiner Ténze herstellen. Weidt
brachte in seiner Arbeit den zeitgendssischen Trend, Rhythmik, Indust-
rialisierung und Arbeit zusammenzudenken, in tinzerischer Form auf
die Bithne. Obwohl sich die rhythmische Struktur in Ténzen wie ,,Ak-
kord, Akkord*“ aus ,,Passion eines Menschen* (1930) oder ,,Morgens-
Mittags-Abends“ (1931) eines Alltagsrhythmus bediente, geschah eine
raumlich-dynamische Uberformung der Bewegungen, die die tinzeri-
sche Qualitédt hervorhob. Diese Rhythmisierung war besonders effektiv
in den Gruppenchoreographien. Dabei wurden Bewegungen aus der Ar-
beitswelt in ihrer sich wiederholenden Struktur zur Basis des Rhythmus.
Alltagsgesten, Kampfbewegungen, Springen, Laufen, Trampeln wurden
zu Bewegungsoptionen des Ausdruckstanzes, die sich mit dem Bewe-
gungsgestus der Arbeiterschaft in Verbindung bringen lieBen. Wiederho-
lung, Aneinanderreihung (wie sie auch schon in den Titeln auftraten)
deuten auf die immer wiederkehrende Struktur innerhalb jeglicher Ar-
beit hin, die bereits der Arbeitsokonom und einflussreiche Rhythmus-
theoretiker Karl Biicher als Grundlage des Rhythmus bezeichnete (vgl.
Biicher 1898). Die sich wiederholenden Bewegungen verweisen auf die-
se selbst, machen Handlungen, Titigkeiten, Arbeitsbewegungen und
nicht lineare Geschichten zum Fokus des Tanzes. Sie heben das Tanzeri-
sche hervor, indem sie Alltagsbewegungen iiberformen und abstrahie-
ren.

Welches Tempo die stilisierten Arbeitsbewegungen hatten, ist aus
dem Foto- und Kritikenmaterial nicht zu erschlieBen. Allerdings waren
es wahrscheinlich weniger schwingende als eher taktvoll stampfende
oder gehaltene Rhythmen. Fritz Béhme, der von einer ,,im Zusammen-
tanz vorziiglich und im Rhythmischen und AusdrucksméBigen restlos
geeignete[n] Schar junger Menschen sprach, hielt iiber den Rhythmus
und Bewegungsfluss fest: ,,Immer sind es zerbrochene Schwiinge, fest-
gehaltene Gesten, zerspringende Impulse, zerfaserte und zerpellte Ge-
samtbewegungen, nicht geschaffen nur der Form wegen oder aus kon-
struktiver, ornamental leerer Neigung, sondern als unmittelbar Form
gewordener Ausdruck seelischen Erlebens* (Béhme 1931). Und diesem
entsprach eben nicht nur der fliissige Schwung, sondern auch die verzer-
rend gehaltene Bewegung, die den Kraftakt verkorperte. Weidt variierte
die chorischen und rhythmischen Bewegungselemente des Aus-
druckstanzes durch ein Verzerren und Uberspannen. Er enthob diese
Spannung einem rein physisch und emotional subjektiven Raum und
band sie symbolisch an die Arbeit der Menschen. Dem Pariser Publi-
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kum, das damals noch recht unvertraut mit dem modernen Tanz war, fiel
besonders dieser Aspekt auf: ,,.Diese Neuerer versuchen den Rhythmus
der Anstrengung, den Rhythmus der Miihe, den Rhythmus des Leidens
zu stilisieren (Vuillermoz 1939, zitiert nach Weidt/Reinisch 1984: 164).
Diese rhythmisch sich wiederholenden Bewegungsstrukturen eignen
sich zur Darstellung von Ermiidung und Mechanisierung und machen
diese fiir das Publikum durch ein mimetisches Mitempfinden physisch
nachlebbar.

Weidt stilisierte ferner seine Bewegungen durch eine klare rdum-
liche Ausrichtung, die nicht nur abstrakte Raumlinien betonte, sondern
auch das tdnzerische Raumkonzept, wie es im modernen Tanz durch
Rudolf von Laban und seine ,,Kinesphire“ eingefiihrt worden war, integ-
rierte. Auf einem Foto zu ,,Morgens-Mittags-Abends* stehen zwei Min-
ner, die ihren Kérper in der Hiifte abwinkeln. Der linke Arm ist recht-
winklig vom Korper aus ldngs in die Raumdiagonale gestreckt, als ziele
er auf etwas hin, der andere Arm ist vom Ellenbogen aus in die gegen-
laufige Diagonale nach hinten gezogen. Die Spannkraft der Bewegung
wird durch das Ballen der Faust verstirkt. Eine arbeitsbezogene Bewe-
gung kann hier nicht ohne weiteres abgelesen werden. Vielmehr ldsst
sich eine Bogenziehbewegung erkennen, die Weidt raumlich abstrahiert,
indem er die Diagonale hervorhebt. Im Kontrast dazu richtet er vier
Frauen wie eine Wand frontal zum Zuschauer aus.

Dieses Kontrastieren bzw. Zeigen von gegenldufigen Bewegungen
charakterisiert Weidts Choreographien und stilisiert die Arbeitsbewe-
gungen. Minner, die ihre Oberkorper ganz tief beugen, so dass die Tén-
zer nur noch ihre Knie sehen konnen, werden Frauen gegeniibergestellt,
die die Arme zur Seite heben, und auch bei ihnen ist ein Zusammen-
falten des Oberkorpers zu erwarten. Dies sind vielleicht jene Bewegun-
gen, die Kritiken als Sense-, Schlag- oder Erntebewegung bezeichneten,
in jedem Fall sind es Arbeitsbewegungen, die im Interesse einer raumli-
chen Struktur stilisiert wurden. Oftmals sind die Hande zu Fiusten ge-
ballt, verstirken den Eindruck von Spannung und sind zudem symbo-
lisch aufgeladen. Fotos, in denen die Hinde weit vom Korper wegge-
streckt sind oder in drohender Gebirde i{iber den Kdopfen geschiittelt
bzw. posenhaft gehalten werden, verweisen mehr auf den Gestus des
Kampfes als auf Kopien von Arbeitsbewegungen. Durch diese Abstrak-
tion werden die ,,Arbeitertdnzer zu universellen Bedeutungstragern,
und nur in dieser geometrisierten Korperlichkeit stellen sie Stirke, Ent-
schlossenheit und Geradlinigkeit dar. Wenn jener Grad an Abstraktion
fehlte, wurde der kiinstlerische Wert dieser Arbeiterchoreographien in
Frage gestellt (vgl. Lewitan 1931: 16). Die Prisentation des Arbeiter-
korpers bedurfte einer Stilisierung und Asthetisierung, fiir die der Aus-
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druckstanz die adidquaten Mittel bot. Exemplarisch lédsst sich an Weidts
LHArbeiter” (1925), der mit beiden Armen parallel nach hinten gestreckt
steht, dabei den Oberkorper in einer diagonalen Verlidngerung des rech-
ten Beines leicht gekippt hat und durch Féuste einen kimpferischen Ges-
tus hinzufiigt, zeigen, wie eine tdnzerische Umsetzung einer abstrakten
Raumlehre und die Idee eines idealisierten, dsthetisch genormten (Arbei-
ter)korpers zusammenlaufen konnten.

Weidts Bewegungen waren daher immer mehr als plakative Kopien
des Arbeiteralltags und konnten diesen trotzdem thematisieren. Masken,
Rhythmisierung und rdumliche Ausrichtung der Bewegungen hatten so-
wohl eine mimetische Komponente als auch einen abstrahierenden Ef-
fekt, der die Korperlichkeit der Ténzer/innen und deren Spannungs-
zustinde hervorhob. Auch wenn Weidt letztlich fiir den starken Korper
plddierte, so wagte er doch auch, Korper und Bewegungen des Leids
darzustellen, die durch Kontraktion, Spannung, Verzerrung, Asynchro-
nizitdt entstanden und im Vergleich zum Ballett die ,,unschénen Bewe-
gungen ausmachten. Dem gegeniiber stand ein Stirke symbolisierendes
Bewegungsmaterial der Extension, der nach auflen gerichteten, ge-
schwungenen Glieder und der Energie. Dabei korrespondierten Bewe-
gungen, die symbolisch und pathetisch aufgeladen wurden, wie Arbeits-
bewegungen, in die Hohe gestreckte Fauste und in den Raum greifende
Bewegungen mit den Ideen Rudolf von Labans zur Verwendung von
Raum und Kraft im Tanz. Moderne Tanzbewegungen und die Darstel-
lung des heroischen Arbeiters, der seinen Korper entlang exakter Raum-
diagonalen inszenierte oder in spannungsvollen Posen hielt, gingen
Hand in Hand. Jene Momente, wo diese Stilisierung nicht funktionierte
bzw. vom Publikum nicht erkannt und akzeptiert wurde, machen deut-
lich, wie sehr die Darstellung der Befreiung im Neuen Tanz von einer
spezifischen Korperschulung und Koérpernormung ausging. Ideen der
Befreiung liefen keinesfalls kontrar zu Disziplinierungsstrategien, son-
dern beide bedingten einander. Uber den Kérper Befreiung und Stirke
zu erreichen, war harte Arbeit, sowohl praktisch als auch intellektuell,
und daher durchaus nicht geeignet, fiir jeden Arbeiter das angemessene
Entspannungsprogramm zu bieten.
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