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«Jeder Mensch ist

ein Tanzer!»
Rudolf Labans Ausdruckstanz und die
neuen Dimensionen des Korpers

Im spiten 19. Jahrhundert und in den ersten
Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts erhielt

die physische Komponente des Menschen

eine in der westlichen Kultur bis dahin nie
gekannte zentrale Rolle.

Abb. 13: Mary Wigman tanzt am Ufer des
Lago Maggiore, 1913.
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Die Erforschung des Zusammenspiels
zwischen Korper, Geist und Seele, die
zuvor fast ganz in Hinden der Philo-
sophie und der Theologie gewesen war,
entwickelte sich zu einem bevorzugten
Forschungsgegenstand der Medizin, Psy-
chologie und Physiologie. Die wissen-
schaftlichen Modelle bildeten gemeinsam
die Konturen eines neuen anthropologi-
schen Wissens und beeinflussten die is-
thetischen Konventionen und performa-
tiven Theorien der damaligen Zeit, sodass
in Bezug auf die Ausdrucksfihigkeit des
Korpers ein neuer Interpretationsraum
entstand.! Der urspriinglich aus Ungarn
stammende Ténzer, Choreograf und
Tanztheoretiker Rudolf Laban (1879-
1958) war der erste, der die Bewegung
des Kérpers im Raum mit einem syste-
matischen Ansatz untersuchte und den
Ausdruckstanz theoretisch untermauer-
te. Urspriinglich hatte Laban sich in Paris
und Miinchen, allerdings ohne Studien-
gingen regelmissig zu folgen, zum Maler
und Architekten ausbilden lassen, bevor er
sich mit dreissig fiir Tanz zu interessieren
begann und diesen durch seine Studien
und Tanzstiicke grundlegend verinderte,
da er, ausgehend von einer gerade wegen
ihrer Natiirlichkeit als authentisch emp-
fundenen Ausdruckskraft, einen eigenen

1 Fir die Theorien im Zusammenhang mit dem
Funktionieren des Korpers siehe insbesondere
Alain Corbin, Jean-Jacques Courtine et al. (Hg.),
Les mutations du regard: le XX°siecle, Paris 2006;
Anson Rabinbach, Motor Mensch: Energie, Ermu-
dung und die Ursplinge der Moderne, Wien 2001.,
Joseph R. Roach, The Player’s Passion, Newark
1985.

Bewegungsstil entwickelte. 1910 griindete
Laban in Miinchen sein «Atelier Rudolfv.
Laban-Viralja» und 1913 auf dem Mon-
te Verita als Sommersitz die «Schule fiir
Kunst», deren Ziel die korperliche und
geistige Weiterentwicklung der Kursteil-
nehmer war,> und wo Kurse zur Kunst
der Form, des Klangs, der Wortes und
der Bewegung durchgefithrc wurden.?
Ida Hofmann und Henri Oedenkoven,
zwei der wichtigsten Personlichkeiten der
alternativen Gemeinschaft von Lebensre-
formerinnen und Lebensreformern, die
sich auf dem Monte Verita niedergelas-
sen hatte, waren zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts, als die amerikanische T4nzerin
Isadora Duncan im Rahmen ihres ers-
ten Europaaufenthalts das neue Ideal des
Ausdruckstanzes bekannt gemacht hat-
te, davon formlich elektrisiert gewesen.
Sie waren iiberzeugt, dass Kunsterzie-
hung zu einer wichtigen Etappe im geisti-
gen Wachstum werden musste, und zwar
nicht nur fur die Mitglieder der Gemein-
schaft, sondern fiir die ganze Menschheit,
und in Rudolf Laban erkannten sie in der
Folge die geeignete Person, um diesen
Teil ihres Projekts umzusetzen.

In diesem Zusammenhang dusserten
sich in den Spannungen zwischen revo-
lutiondrem Tatendrang und reaktionirer

2 Siehe das Informationsmaterial der Schule

in der Universitatsbibliothek Leipzig, Nachlass
Laban (Rep. 028 IV).

3 Evelyn Dorr, Rudolf Laban — Die Schrift des Tan-
zers: ein Portrait, Norderstedt 2005; Evelyn Dérr,
Rudolf Laban. The Dancer of the Crystal, Lanham
2007; Valerie Preston-Dunlop, Rudolf Laban: An
Extraordinary Life, London 1998.

Sehnsucht die Komplexitit der neuen
Weltsicht und die Probleme, die diese mit
sich brachte. In die von ihm geteilten ge-
meinschaftlichen Ideale des Monte Verita
trug Laban ein neues Verstindnis von
Tanz, das zutiefst von einer Ablehnung
des biirgerlichen Lebensstils zugunsten
einer im Gemeinschaftlichen zu verwirk-
lichenden, grésseren individuellen Frei-
heit geprigt war, die von den zeitgends-
sischen Theorien von Ferdinand Tonnies
zum gemeinschaftlichen Individualismus
inspiriert war.* Viele der Kurse in Labans
Sommerschule auf dem Monte Verita fan-
den unter freiem Himmel statt, im Ein-
klang mit der Vorstellung des Kérpers in-
mitten der Natur, die auf verschiedene,
aber untereinander vielfach verbundene
Phinomene zuriickging, etwa das neue
Interesse an Gymnastik, Naturismus, Nu-
dismus und Kleidungsreform. All diese
Praktiken hatten sich aus der sogenann-
ten Korperkulturbewegung ergeben, die ih-
rerseits eng mit der Lebensreformbewegung
und der Jugendbewegung verbunden war.
Mit Wanderungen, Freiluftgymnastik
und neuen Hygiene- und Gesundheits-
normen forderten diese ein Gesundheits-
und Schonheitsideal, das als Abbild von
Sittlichkeit verstanden wurde.

Die Theorien der Pioniere des (in ver-
schiedenen Phasen) als frei, modern, neu,
kiinstlerisch, rhythmisch, darstellend,
deutsch bezeichneten Tanzes, die sich in

4 Ferdinand Tonnies, Gemeinschaft und Ge-
sellschaft, Leipzig 1887.

5 Karl Toepfer, Empire of Ecstasy. Nudity and Movement
in German Body Culture 19101935, Berkeley 1997.

den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhun-
derts festigten, griindeten ausserdem auf
der Idee, korperliche Bewegung sei die
einzige authentische, spontane Sprache in
einer vom verbalen Diskurs und der Ver-
nunft beherrschten Kultur.® In Anleh-
nung an Friedrich Nietzsches Text, der
bald fiir eine ganze Generation moderner
Tinzer zum Bezugspunkt werden sollte,
namlich «Also sprach Zarathustra». «Ein
Buch fiir Alle und Keinen»,” war man der
Ansicht, der Zivilisationssprozess habe
schrittweise eine Entfernung weg von der
Natur und damit vom Kérper, dessen ins-
tinktive und irrationale Kraft man fiirch-
tete, mit sich gebracht. Demgegeniiber
drang der Ausdruckstanz auf eine direk-
te, spontane Kommunikation mittels der
Korpersprache, um eine «rspriingliche»,
matiirliches Dimension der Existenz wie-
derzuerlangen (Abb. 13-16). Die Riick-
kehr zur Natur war ein nostalgisches,
konservatives Unterfangen und hatte
seinen Ursprung in einem romantischen
Ideal und dem damit verbundenen Anti-
modernisierungsimpuls. Zusammen mit
Nietzsche hatte auch Richard Wagner
in die Richtung einer solchen istheti-
schen Regeneration der politischen So-
zialitdt gewiesen und darauf bestanden,

6 Hedwig Mdller/Patricia Stéckemann, «Jeder
Mensch ist ein Ténzer!» Ausdruckstanz in Deutsch-
land zwischen 1900 und 1945, Giessen 1993; Ga-
briele Brandstetter, Tanz-Lektlren. Korperbilder
und Raumfiguren der Avantgarde, Frankfurt am
Main 1995.

7 Friedrich Nietzsche, Also sprach Zarathustra.
Ein Buch fiir Alle und Keinen (1882-85), in: Giorgio
Colli, Mazzarino Montinari (Hg.), Nietzsche. Werke.
Kritik. Gesamtausgabe, 1. Bd, Berlin 1968.
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dass gemeinschaftlich begangene Mythen
und Riten eine zentrale Rolle einnehmen
miissten.® Um der neuen Auffassung von
Kultur und dem Ideal der Gemeinschaft
Substanz zu verleihen, erhielten die Kor-
petlichkeit und ebenso die aufgewertete
Sinneswelt eine zentrale Bedeutung. Der
sich in den ersten Jahren des 20. Jahrhun-
derts in den deutschsprachigen Lindern
durchsetzende Ausdruckstanz war eines
der originellsten Resultate dieses kultu-
rellen Klimas.” Laban war der Erste, der
explizit die Forschungsgebiete benannte,
die er als wissenschaftliche Quellen der
Tanzwissenschaft betrachtete, und zwar
die Physiologie, die Psychologie, die hei-
lige Geometrie, die Kristallkunde, aber
auch die Hieroglyphen usw."’

Die doppelte, soziale und organische,
Dimension der Untersuchung des Kor-
pers wurde vor allem von der Physiolo-
gie, der Psychologie und der Neurologie
wissenschaftlich erkundet. Gemeinsam
trugen sie dazu bei, dass sich die Vor-
stellung der physischen Komponente des
Menschen von der Mechanik zur Ener-
getik verschob. Insbesondere die Physio-
logie {ibte einen entscheidenden Einfluss
auf den entstehenden modernen Tanz
aus, da sie lebende Organismen aus ei-
ner dynamischen Perspektive betrachte-
te und sich besonders fiir die Untersu-
chung der Funktionsmechanismen des

8 Inge Baxmann, Mythos Gemeinschaft. Kérper-
und Tanzkulturen der Moderne, Miinchen 2000.

9 Toepfer 1997 (wie Anm. 4).

10 Rudolf von Laban, Die Welt des Tanzers. Funf
Gedankenreigen, Stuttgart 1920, S. 65.

Muskel- und Atemapparats, des Blut-
kreislaufs, der Energiefliisse und der psy-
chochemischen Verinderungen im Kor-
per interessierte. Zudem verbreitete sich
eine neue Wahrnehmung von Parame-
tern wie Zeit und Raum und generell eine
Tendenz zur Verrdaumlichung der Zeit,
zur Kondensierung von Zeitverhiltnis-
sen in Raumverhiltnissen.'" Mit anderen
Worten betrachtete man die Realitit als
ununterbrochenen Raum-Zeit-Fluss. Die
Chronofotografie war die technische Er-
findung, die diesen Gedanken am besten
in die Praxis umsetzte: Der vom franzo-
sischen Physiologen Etienne Jules Marey
entwickelte Apparat machte es moglich,
in regelmissigen Intervallen Aufnahmen
zu machen und diese dann als eine einzi-
ge Bildfolge zu entwickeln. Auf diese Wei-
se wurde die Kérperbewegung in der Ab-
folge der einzelnen Augenblicke, aus der
sie bestand, verewigt, und anhand dieser
konnte man endlich das exakte Verhiltnis
zwischen Zeit und Bewegung messen.'
Seinerseits war Laban der erste moderne
Tinzer, der die Bewegung des Korpers im
Raum mit einem systematischen Ansatz
untersuchte. Thm zufolge gab es keinen
Raum ohne Bewegung und umgekehrt
keine Bewegung ohne Raum, da er den
Raum als das kennzeichnende Merkmal
der Bewegung betrachtete und die Bewe-
gung als sichtbaren Aspekt des Raums.
Zudem gab es in seinem Verstindnis von

11 Zu diesen Themen siehe Stephen Kern, The
Culture of Time and Space, Cambridge 1983.

12 Von Marey siehe insbesondere Le mouvement,
Paris 1894.

Tanz nicht nur den physischen Raum, in
dem sich der Korper bewegte, sondern
auch den zeitlichen Raum. Daher setzte
der Ausdruckstanz beim Performer eine
perfekte Kenntnis der Gesetze der Bewe-
gung und die volle Beherrschung des Aus-
druckspotenzials des eigenen Koérpers vo-
raus. Der Gedanke, der Tanz sei dann
frei, wenn er spontan sei, lag Laban fern,
er vertrat cher eine strenge Auffassung auf
der Basis einer von empirischen Untersu-
chungen der Gesetze zum Zusammen-
hang zwischen korperlicher Bewegung,
Zeit, Raum und Energie untermauerten
Bewegungstheorie. Die Bewegung musste
aus dem Rhythmus des Herzschlags und
der Atmung heraus entstehen, und auch
aus der Korperenergie, die ihrerseits als
Widerschein der Lebensenergie des Uni-
versums betrachtet wurde. Dieses Bewe-
gungsmaterial wurde in der Folge in einen
personlichen dynamischen Stil umgewan-
delt und zu einer Komposition organi-
siert, die sich aus Symmetrien, Wieder-
holungen, dynamischen Nuancen, dem
Wechselspiel von Harmonie und Disso-
nanz usw. ergab.

Aus dieser doppelten, medizinisch-physio-
logischen und philosophischen, Wurzel
war kurz zuvor auch eine neue Wissen-
schaft entstanden, die moderne Psycholo-
gie, deren Gegenstand die komplexe Be-
zichung zwischen Korper und Geist war.
Charles Darwin hatte im «Ausdruck der
Gemiithsbewegungen bei dem Menschen
und den Thieren» (1872) erklirt, die Emo-

tionen seien ein ungewolltes Phinomen

Abb.14: Mary Wigman tanzt am Ufer des
Lago Maggiore, 1913.



Abb.15: Mary Wigman tanzt am Ufer des Lago Maggiore, 1913.

und das Ausdrucksverhalten sei sowohl
beim Menschen als auch bei den Tieren
ein vererbliches.”®> Andere Studien, die
Wilhelm Wundt im Fachgebiet der soge-
nannten experimentellen oder physiologi-
schen Psychologie durchfiihrte, brachten
ans Licht, dass geistige Tiatigkeit eng mit
der kérperlichen korrelierte, womit impli-
ziert war, dass die Formen der Bewegung

13 Charles Darwin, Der Ausdruck der Gemdiths-
bewegungen bei dem Menschen und den Thieren,
Stuttgart 1872.

nicht nur Symbol und Darstellung inne-
rer Vorginge waren, sondern deren direk-
ter Ausdruck.” Die instinktivsten, irra-
tionalsten Krifte des Menschen wurden
physiologisch im Unterbewusstsein veror-
tet, das im Unbewussten seinen geheim-
nisvollsten Gegenpart hatte. Im Feld des
Unterbewussten und Unbewussten trafen
sich Darwin, Sigmund Freud und Carl

14 Von Wilhelm Wundt siehe insbesondere Grund-
zlige der Physiologischen Psychologie, Bd. 3,
Leipzig, 1903, und Vélkerpsychologie, Bd. 10,
Leipzig 1911-1920.

Abb.16: Mary Wigman tanzt am Ufer des Lago Maggiore, 1913.

Gustav Jung und entstand die Psycho-
analyse, die viele Ansitze des modernen
Tanzes beeinflusste. Typisch fiir die da-
malige Art, den Korper zu begreifen, war
es, die inneren Prozesse und die dusseren
Bewegungen des Korpers als zwei Aspek-
te ein und desselben Phinomens zu be-

trachten: Die Korperbewegung wurde als

eine Art Substanz betrachtet, die gelenkt,
gestaltet und untersucht werden konn-
te, zugleich aber auch als greifbare Ma-
terialisierung innerer psychologischer und

emotionaler Zustinde wie auch metaphy-
sischer Dimensionen der Existenz. Im
Ausdruckstanz war der Gedanke zentral,
dass die Psyche sichtbare Auswirkungen
auf das Korperverhalten hat und Geist
und Korper zwei gegenseitig voneinander
abhingige, aber distinkte Realitdten sind.
Uberdies mass man dem Ausdruckstanz
gerade darum einen sowohl ethischen als
auch dsthetischen Wert zu, weil dieser auf
eine harmonische Entwicklung des Indivi-
duums zielte, das als untrennbare Einheit




von Korper und Geist verstanden wurde.
Besonders Laban, der sich namentlich von
Jungs Theorien inspirieren liess, hielt eine
Neubewertung der «kdrperlich-geistig-see-
lisch erzieherischen»” Energie des Tanzes
und seiner kulturellen und pidagogischen
Funktion fiir notwendig, und zwar weil er
davon tiberzeugt war, dass der Mensch sich
nur durch Tanz seiner selbst im héchsten
Grad bewusst werden und seine Person-
lichkeit behaupten konne. «Jeder Mensch
¢ stellte Laban in dem
Buch fest, das im deutschsprachigen Raum

ist ein TAnzer!»,

fiir alle modernen T#nzerinnen und Tin-
zer zu einem wertvollen Brevier wurde und
den programmatischen Titel «Die Welt des
Ténzers» (1920) trug. Die kategorische Be-
hauptung wurde zu einer Art Slogan fiir
die Definierung des Ausdruckstanzes. La-
bans Auffassung zufolge war der Ténzer in
erster Linie ein Mensch, und jeder Mensch
konnte Ténzer werden, wihrend das kom-
plexe System von Zusammenhingen zwi-
schen Kérperwissen und Korperpraktiken
die Welt war, in der dieser agierte.

Die Studien der modernen Psychologie
und der Physiologie fiihrten auch zu ei-
ner psychologisierenden Sicht auf die
Natur. Kunst, Philosophie und Wissen-
schaft verbanden sich insbesondere im
Denken des vielschichtigen Ernst Hae-
ckel, eines Biologen, Zoologen, Philoso-
phen und Kiinstlers, der iiberzeugt war,
dass menschliche Wesen, Tiere, Planzen
und Mineralien von ein und denselben

15 Laban 1920 (wie Anm. 10), S. 62.
16 Ebd., S. 181.

Prinzipien regiert wiirden und dass es
ein Sinn fir Symmetrie sei, der die An-
sammlung von Molekiilen in einer spezi-
fischen Form, einem spezifischen Raum
oder einer spezifischen Zeit steuere.” In
der Kristallform fand das von ihm mit
begriindete philosophische System, der
Monismus, den geometrischen Ort, an
dem das Religiose seiner Studien mit der
Rationalitit zusammentraf. Denn Hae-
ckel betrachtete den Kristall als Urform,
und die Natur selbst als komplexes Sys-
tem, das seine innere Harmonie einer
tiefen Wechselbeziechung zwischen den
Geschopfen, Tieren, Pflanzen und Mine-
ralien verdankte, die alle denselben Ent-
stehungsprinzipien folgten. Aus diesen
Erkenntnissen zog Laban den Schluss,
dass der Korper des Téinzers ein Wider-
schein der Harmonie des Universums sei,
da dieser denselben formalen und kausa-
len Gesetzen gehorche, die auch die Exis-
tenz und Form aller anderer Lebewesen
regierten. So wurde der Kristall fiir Laban
zum Bezugsmodell, er verwendete den
festen, geometrischen, kristallférmigen
Ikosaeder zur Untersuchung der Bewe-
gung des Kérpers im Raum. Seinen The-
orien zufolge war der Ikosaeder gleichzei-
tig eine wirkungsvolle Metapher und ein
perfektes Instrument zur Wiederintegra-
tion des Menschen in den Kosmos. Die-
sem kristallférmigen Raum entsprach
in der Vorstellungswelt des Tinzers die

17 Von Ernst Haeckel siehe insbesondere Kris-
tallseelen. Studien Uber das anorganische Leben,
Leipzig 1917, und Kunstformen in der Natur, Leip-
zig/Wien 1904.

Kinesphire, das heisst der Raum, der sich
aus allen Bewegungsmoglichkeiten des
menschlichen Kérpers im Raum ergibt.'®
Aus der theoretischen Perspektive Labans
stand also die kindsthetische Erfahrung
des Individuums sowohl mit der Raum-
geometrie als auch mit der Lebensenergie
des Kosmos in einem engen Zusammen-
hang, und dank seiner Methode zur Auf-
zeichnung von Bewegungen, die er zu Be-
ginn seiner Studien auf dem Monte Verita
ausgearbeitet hatte, konnten diese in ein
symbolisches System {ibertragen werden.
Labans Theorien erméglichten es, Tanz in
Form von abstraktem Wissen zu formu-
lieren und zu iibermitteln, und zwar in-
dem die Ubergangsformen und die kinis-
thetischen Empfindungen mithilfe dieser
neuen Sprache, die zugleich geometrisch
und konzeptionell war, sichtbar gemacht
wurden.

Der Aspekt des Geistigen nahm auch
in den damaligen Theorien zur bilden-
den Kunst eine zentrale Rolle ein, und
die Theorien Labans hatten viele Beriih-
rungspunkte vor allem mit jenen von
Wassily Kandinsky, dem Begriinder der
Bewegung «Der Blaue Reiter», der als ei-
ner der ersten die Technik der abstrakten
Malerei mit der Wiederbelebung der geis-
tigen Komponente in der Kunst in Ver-
bindung brachte. Wie der Ténzer fiir La-
ban, war der Kiinstler fiir Kandinsky der
geistige Erloser des Menschen und die

18 Vera Maletic, Body-Space-Expression. The De-
velopment of Rudolf Laban’s Movement and Dan-
ce Concepts, New York/Berlin/Amsterdam 1987.

Kunst das Instrument zur Erforschung
der immateriellen Welt. Fiir Kandinsky
verfiigte jede Form {iiber die Fihigkeit,
als psychologischer Reiz zu wirken, und
die Psyche reagierte ihrerseits auf farb-
liche Variationen. Umgekehrt vermoch-
ten die farblichen Reize auf der emotio-
nalen Ebene die Meinung iiber die Form
und die Wahrnehmung des Werks zu
bestimmen.”” Im Ausdruckstanz lautete
der Gedanke entsprechend, der dynami-
sche Ausdruck sei in der Form enthalten
und die riumliche Tendenz der Bewe-
gung und ihre dynamischen Eigenheiten
stiinden also in einem engen Zusammen-
hang. Im Unterschied zum Wagner’schen
Wort-Ton-Drama war die von Laban ein-
gefiihrte Triade Tanz-Ton-Wort nicht das
Resultat einer Verschmelzung isthetisch
heterogener Elemente, sondern das Resul-
tat ihrer einfachsten Synthese, und zwar
auf der Basis der expressiven Kraft und
nicht nur der Reprisentation der mitei-
nander intrinsisch verbundenen Gesten,
Klinge und Worte. Obwohl es Laban ein
wichtiges Anliegen war, aus der Verbin-
dung der verschiedenen Kiinste eine neue
Theaterform zu erschaffen, betrachtete er
den Tanz als der Musik und der Poesie
tiberlegen, weil er die einzige Kunst war,
die sich sowohl in der Zeit als auch im
Raum ausdriicken konnte. Insbesondere
sein Unterricht zur Kunst der Bewegung
griindete auf der Auffassung, der Tédnzer
miisse noch vor dem Tanzen mit seiner

19 Wassily Kandinsky, Uber das Geistige in der
Kunst. Insbesondere in der Malerei, Miinchen 1911.
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motorischen Rhythmik experimentieren
und sie, von Perkussionsinstrumenten
stimuliert, dynamisch zum Ausdruck
bringen. Die rhythmisch-motorischen Im-
pulse, aus denen die kreative Bewegung
entstand, gingen sowohl auf klangliche
und verbale Reize als auch auf das unab-
lissige, auf dem motorischen Rhythmus
und dem Energiefluss des Korpers beru-
hende Wechselspiel zwischen Spannung
und Entspannung zuriick.

Tanz wurde auf dem Monte Verita
zusammen mit anderen Fichern wie Ma-
lerei, Zeichnen, Bildhauerei, aber auch
Tischlerhandwerk, Weben, Gartenarbeit,
Kochen und allen moglichen handwerk-
lichen Arbeiten unterrichtet. Ziel die-
ser Ausbildung war es, dank der Erkun-
dung von Konzepten und geometrischen
Formen die Fihigkeit zu entwickeln, cho-
reografisch zu denken, wobei die Schiiler
gleichzeitig einen persénlichen Stil entwi-
ckeln sollten. Um die Verbundenheit mit
dem sozialen und wirtschaftlichen Gefii-
ge des Monte Verita sowie die Tatsache zu
betonen, dass sie zugleich Ort der kiinst-
lerischen wie auch der existenziellen Er-
kundung war, wurde die Schule informell
oft auch «Tanzfarm» genannt. Es war die
tief verwurzelte Uberzeugung, dass die
Verschlechterung der Lebensqualitit auf
den schnellen, einschneidenden Wandel
des immer stirker von der industriellen
Produktion bestimmten Rhythmus des
Wohnens und der Arbeit zuriickzufithren
sei, die jener Idee zugrunde lag, die sich
damals vor allem dank der Studien des

deutschen Okonomen Karl Biicher ver-
breitete, Autor des berithmten Werks «Ar-
beit und Rhythmus» (1896): Nur die na-
tiirlichen Bewegungen seien rhythmisch,
jene, die die moderne Gesellschaft dik-
tiere, seien dagegen unrhythmisch.?” Um
die verlorene Harmonie zwischen Kor-
per und Geist und zwischen Mensch und
Natur wiederzufinden, galt es also rasch
eine Losung zu suchen und dafiir zu sor-
gen, dass Arbeit und Erholung — darunter
auch moderner Tanz — wieder auf einem
natiirlichen Rhythmus beruhten, also ei-
nem, der den Bediirfnissen des mensch-
lichen Korpers entsprach. Das war die
unabdingbare Voraussetzung fiir die dar-
auffolgende Synchronisierung von natiir-
lichen und mechanischen Rhythmen.!

Auch in den okkulten Disziplinen und
esoterischen Theorien ging es um ein neu-
es allgemeines Verstindnis des Korpers als
universelles, urspriingliches Element und
ideales Instrument zur Erlangung eines
héheren Erkenntnisgrads, also als Mittel
tiir die Vereinigung von Mikro- und Ma-
krokosmos, von Mensch und Gott. Laban
hatte sich insbesondere vieles aus der kurz
zuvor von Helena Blavatsky neu formu-
lierten Theosophie angeeignet. Blavatsky
legte die Theosophie als esoterische Wis-
senschaft und Initiationswissen an, das
dem Menschen die Instrumente fiir einen

20 Karl Bucher, Arbeit und Rhythmus, Leipzig
1896.

21 Andrej Turowsky, «Etienne-Jules Marey et 'uto-
pie de la biomécanique ou machine du corps en-
veloppée», in: Marey, Pionnier de la synthese du
mouvement, Katalog zur Ausstellung im Musée
Marey, Beaune 1995, S. 49-58.

Zugang zur letzten Wahrheit der Din-
ge zur Verfiigung stelle. Laban hatte sich
auch der Tradition der Rosenkreuzer an-
genihert, denen zufolge der Korper Tri-
ger der Wahrheit war und die Existenz in
einem stindigen Uberfliessen von Ma-
terial in das Geistige, vom Wahrnehmba-
ren in das Uberwahrnehmbare bestand.
Bei dieser Betrachtungsweise ging man
davon aus, dass alle Lebewesen sich ten-
denziell kreisformig bewegten und dass
die Energien des Universums in entge-
gengesetzte, widerstreitende Richtungen
wirkten und so eine Polaritit erzeugten.
Okkultismus und Esoterik waren gene-
rell ein wirksames Instrument zur Auf-
lehnung gegen die biirgerliche Ideologie
und die offizielle Religion, denen so eine
originelle Mischung aus vorchristlichen
Kulten und ostlichen spirituellen Werten
entgegengesetzt wurde. Auf dieses Wis-
sen griff Laban vor allem zur Ergriindung
der geistigen Dimension zuriick, die sei-
ner Auffassung von Tanz zugrunde lag.
Eine der Richtungen, in die ihn seine
Erkundungen tiber die Aspekte von Be-
wegung fithrten, war die Untersuchung
der Wechselbeziehung des menschlichen
Koérpers mit platonischen Festkorpern,
deren Regelmissigkeit schon seit Urzei-
ten Nihrboden fiir zahlreiche esoterische,
nach versteckten Bedeutungen suchende
Theorien war, die die kosmischen Geset-
ze erkliren sollten. Das offenkundigste
Symptom dieses Aspekts seiner Studien,
der im Tanz ein ideales Instrument der

Erkenntnis sah, war der bruchstiickhafte
und mystizistische Stil von «Die Welt des
Tinzers».

Auf dem Monte Veritd kam Laban in
Kontakt mit Freimaurern und Theoso-
phen und wurde in kurzer Zeit selbst zu
einem Zeremonienmeister der Loge Vera
Mpystica, wihrend er in Ziirich innerhalb
des Ordo Templi Orientis von Theodor
Reuss, dem viele seiner Schiiler angehor-
ten, eine auch Frauen offenstehende Loge
griindete, die Libertas et Fraternitas. Der
Templerorden war eine Mischung aus Ro-
senkreuzertum, Elementen aus 6stlichen
Philosophien und Riten sowie aus westli-
chen Traditionen.?? 1917 wurde am Mon-
te Verita der Kongress des Ordo Templi
Orientis durchgefiihrt, und die wichtigste
Neuheit stellte, wie Hugo Ball berichte-
te, die kiinstlerische Komponente dar, das
heisst die Inszenierung des «Sonnenfests»,
eines von Laban verfassten kultischen
Dramas, in dem sich eine esoterische, ana-
tionale und pazifistische Gemeinschaft
Ausdruck verschaffte. Fiir Laban, dessen
Wunsch es war, die «Festkultur» ausge-
hend vom Tanz neu zu lancieren, war das
eine wichtige Etappe. Die rhythmische
Partitur des Dramas und die dreigeteilte
Struktur des «Reigens», aus dem die Cho-
reografie bestand, zielte auf eine kollekti-
ve Ekstase, und das letzte Wegstiick, das
die Teilnehmer auf den Hiigel des Monte
Verita fiihrte, symbolisierte die mystische
Himmelfahrt, verstanden als Bewegung

22 Marion Kant, Laban’s Secret Religion, Dis-
courses in Dance, °2 2002, S. 43-62.



in Richtung einer héheren spirituellen
Dimension.? Fiir Laban war das die ers-
te Etappe einer kiinstlerischen Suche, die
ihn fiir Jahre beschiftigen wiirde und mit
der er das Ziel verfolgte, durch Festivals
und die Arbeit mit Bewegungschéren der
gemeinschaftlichen Dimension des Kor-
pers eine greifbare Form zu verleihen.

In denselben Jahren hatten Laban und ei-
nige der Tdnzerinnen, die sich bei ihm
ausbilden liessen, darunter Sophie Taeu-
ber, Claire Walther, Kithe Wulff und
Suzanne Perrottet, die Gelegenheit, mit
jener Gruppe von Intellektuellen und
Kunstschaffenden zusammenzuarbeiten,
die sich 1916 im Ziircher Cabaret Voltaire
und im darauffolgenden Jahr in der Ga-
lerie Dada traf. Jean Arp, Hans Richter
und Marcel Janco entwarfen Biihnenbil-
der und Kostiime, wihrend Hugo Ball
und Tristan Tzara sich zusammen mit
Labans Tinzerinnen in Tanz und Cho-
reographie versuchten. Laban kompo-
nierte seinerseits atonale Musikstiicke,
die anlisslich einiger Soireen, an denen
die beiden Kiinstlergruppen neue Formen
szenischer Darstellung erprobten und
untereinander interagierten, von Suzan-
ne Perrottet gespielt wurden.?* Zwischen

23 Evelyn Dorr, Rudolf Laban. Das choreographische
Theater. Die erste vollstdndige Ausgabe des La-
ban’schen Werkes, historisch-kritisch kommen-
tiert von Evelyn Dorr, Norderstedt 2004, S. 98-103.
24 Siehe insbesondere die Zeitdokumente von Ball
und Hennings in Hugo Ball, Emmy Hennings, Damals
in Zurich: Briefe aus den Jahren 1915-1917, Zlrich
1978; Hugo Ball, Die Flucht aus der Zeit, Minchen/
Leipzig 1927; Hans Richter, DADA-Kunst und Anti-
kunst, K&ln 1964; und von Suzanne Perrottet in Su-
zanne Perrottet. Ein bewegtes Leben, hg. von Gior-

den Laban-Anhingern und den Dadais-
ten gab es viele Affinititen und eben-
so viele Differenzen, insbesondere in der
Art, den Korper und das Gemeinschaft-
liche zu verstehen. Von einem Geist der
Entmythisierung beseelt, der in Bezug
auf die kulturellen Institutionen Tabula
rasa machen wollte, begeisterten sich die
Dadaisten fiir Labans Theorien und die
Moglichkeit, nach akademischer Traditi-
on iibermittelte narrative und mimische
Eigenschaften des Tanzes in rdumliche
Formen und in eine Erforschung der Be-
wegung im Zeichen der Abstraktion zu
tibertragen. Fiir Laban war die Ausbil-
dung zum Tinzer hingegen cher mit ei-
ner Initiation vergleichbar, da der Kérper
durch den Tanz Eingang in eine Dimen-
sion jenseits des Materiellen und Sichtba-
ren erhielt. Dabei verstand er den Tanz als
Form des Wissens, das jenen schrittweise
zuginglich wurde, die seinem Unterricht
folgten. Dabei ging es um den Gedanken,
dass die Bewegung ein neues Bewusstsein
und eine neue Form der Bewohnung der
Welt schaffe, wenn man die Erforschung
des Tanzes mit der kinisthetischen Er-
fahrung des Individuums und der Le-
bensenergie des Kosmos verband. Genau
dieser Aspekt war denkbar weit von der
kiinstlerischen und sozialen Sensibilitit
der Initianten des Cabaret Voltaire und
der Galerie Dada entfernt — ihnen lag eine
nihilistische und anarchistische Einstel-
lung eindeutig niher.”

gio J. Wolfensberger, Berlin 1995, S. 133-141.
25 Nell Andrew, Dada Dance: Sophie Taeuber’s Vi-

Nach Labans Riickkehr nach Deutsch-
land entwickelte sich sein Ausdruckstanz
im Verlauf der 1920er-Jahre weiter und
verbreitete sich flichendeckend im deut-
schen sozialen und kiinstlerischen Gefii-
ge, drang immer stirker in Theaterkrei-
se ein und trug aktiv dazu bei, eine neue
Lebens- und «Festkultur» zu definieren.
Fiir Laban, dem die Wagner’sche Idee des
Gesamtkunstwerks sowie Nietzsche und
dessen Inspiration bei den antiken Grie-
chen ein Vorbild waren, konnte die verlo-
rene Dimension der Festkultur nur wie-
dergefunden werden, wenn man dem
Ausdruckstanz eine neue, zentrale Rolle
zusprach. Die wesensgleiche Art, Kérper
und Bewegung zu betrachten, die chrono-
logische Kontinuitit in Bezug auf das Na-
ziregime, das in den 1930er-Jahren viele
Grundelemente des Ausdruckstanzes und
der Bewegungschére zu propagandisti-
schen Zwecken einsetzte, offenbart die
ganze «Briichigkeit der Grenzen, die die
gemeinschaftliche Vorstellungswelt von
der politischen Realitdt trennen».*® Und
es sind genau die Spuren dieser Briichig-
keit, die im Prozess der Ubermittlung der
Praxis des Ausdruckstanzes und seiner
Korperkultur zu schnell verloren gingen,
wodurch der Geschichte und der Erinne-
rung an diese kiinstlerische und soziale
Praxis die schwierige Aufgabe zukommt,

sceral Abstraction, Art Journal 1(73), 2014, S. 12-29.
26 Laure Guilbert, Danser avec le IlI° Reich. Les
danseurs modernes sous le nazisme, Briissel 2000
(2. Ed. Brissel 2011), S. 55.

den idsthetischen Reichtum und die ideo-
logische Komplexitit wieder in das richti-
ge Licht zu riicken.

Ubersetzung: Barbara Sauser
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