Kérper Religion
Ausdruckstanz um 1900: Loie Fuller,
Isadora Duncan, Ruth St. Denis*

Helmut Zander

I. Tanz als Ausdruck von Religion

Der Tanz kiindigt um 1900 den Vertrag zwischen Sprache und Welt. An die Stelle
des gesprochenen Wortes trete die sinnliche Erfahrung. Was das fiir den Protestan-
tismus bedeutet, diirfte jedem klar sein, der auch nur wenig um konfessionelle Ei-
genheiten weiB: Gelten doch die protestantischen Denominationen in eminentem
MaB auf das »Wort« gegriindet, und waren es im sinnlichkeitsreduzierten Predigt-
gottesdienst des 19.Jahrhunderts auch in einem bis dahin unbekannten MaB.

Die Kritiker des Ausdruckstanzes sahen in der Vertragsauflésung eine Drohung,

durchaus im Einklang mit dem main-stream der Bewertung des Tanzes in der

Geschichte des Christentums, das in der Antike den sakralen Tanz abgelehnt hat-

te':wegen der »>spirituellen< Abwertung des Leibes« in neuplatonischer Tradition,

der Angst vor der Auslieferung an eine unbeherrschbare Sexualitét oder der Ab-
lehnung orgiastischer Kulte2. Vermutlich reichen die Vorbehalte noch weit tiefer in
den Ansatz der judisch-christlichen Theologie, wie der Vergleich mit dem antiken,
aber insbesondere mit dem Tanz in nichtschriftlichen Kulturen deutlich macht, in
denen Tanz der Herstellung und Bekréaftigung gesellschaftlich-religioser Ordnung

dient®: In Judentum und Christentum wird das Welt- und Gottesverhéltnis nicht im

Rahmen ekstatischer Rituale bestimmt, sondern wird in der Metapher des Vertra-

* Verena Kessel gewidmet.

1. Carl Andresen, Altchristliche Tanzkritik — ein Ausschnitt aus dem Kampf der alten Kirche
gegen heidnische Sitte, in: Zeitschrift fir Kirchengeschichte 72 (1961), S. 217-262, gekurzt
unter dem gleichen Titel in: Kirchengeschichte als Missionsgeschichte, Bd. I, hg. v. H. Froh-
nes u.a., Miinchen 1974, S. 344-376. Die Distanzierung vom noch im Judentum (allerdings
nur flir Ménner) positiv gewerteten sakralen Tanz begriindet Andresen mit dessen konstitu-
tiver Verkniipfung mit nichtchristlichen Religionen. Allein Augustinus habe eine Ausnahme
gebildet, der Tanz insofern akzeptiert habe, wo Takt und damit Zahlverhéltnisse mit kosmolo-
gischen Strukturen korrelierbar waren (S. 260).

2. Vgl Josef Sudbrack, Der Tanz in der Geschichte der christlichen Spiritualitét, in: Tanz und
Spiritualitét, hg. v. G. Vogler u.a., Mainz 1995, S. 19-55, bes. S. 45. 42.

3. Vgl. Jutta Weidig, Tanz-Ethnologie. Einflihrung in die vélkerkundliche Sicht des Tanzes, Ah-
rensburg 1984, S. 70-80. Vgl. auch Victor Turners Thesen zu Herstellung der Struktur einer
»Communitas« gegen die Strukturen der Welt im Ritual: Victor Turner, Das Ritual. Struktur
und Anti-Struktur (1969), Frankfurt am Main / New York 1989.
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ges (»Bund«) expliziert. Die Ausnahmen von der Tanzdistanz qer chris_tlichen"Tra-
dition bis in die Neuzeit hinein kann man an einer Han'd aufgahlen: Die Annghe-
rung an den Tanz in der mittelalterlichen Mystik als"»lelbhaftlglen Ausdruck elnﬁs
geistigen Ergriffenseins«* war ein solches Randphjanomlen, ein anderes' uncf lll'l’
die folgenden Uberlegungen wichtiges war in Amerika die Alfzepta}nz b.ev chrilslt i-
chen Dissentern wie den Shakerns. Die Neuzeit brachte weniger eine Llpera||3|e-
rung als eine Zuspitzung der Vorbehalte gegeniiber dem Tanz. ‘Forschermnen se-
hen in der Reformation eine mit zunehmender Selbstkor.\trolle emhergehende Ver-
scharfung des Tanzverbotes?, bis im 19. Jahrhundert zwnschen Wiener Walzer u.nd
Ausdruckstanz schlieBlich der Tanz als Medium des symbolischen Verhaltens wie-
schaftsfahig geworden sei. ' .
dDeerngvf:Zn Kontraktgzgischen Korper und Welt schlossen ju‘nge Ténzen'nne:'n 'n‘n
den Jahren um 1900. Um religionsphilosophische Fragen'glng. es dabei primar
nicht. Die Exponentinnen des Ausdruckstanzes verstanden sul:h v:elmehr als Avant-
garde gegeniiber dem klassischen Ballett: Der ehemals t?xtllllustrgtlvg Tan; so!|te
nun selbst Inhalte zum »Ausdruck« bringen — textunabhéngig w1.e die zeitgleich
entwickelte absolute Musik und die abstrakte Kunst. In ihrem »freien Tapz« (oder
»modernenc, »neuen«, im Angelsachsischen oft »Germa.n Dance«), so"dle Sfalbst-
kennzeichnungen aus der Zeit um 1900, versprachen die Ausdryckstapzer.mnef\
die Befreiung von den hoch reglementierten Bewegungsvorschnften, d!e die Pri-
maballerina den Bewegungsregeln und Kérpervorstellungen der burgerhchen Ge-
sellschaft unterwarfen. Dabei ersetzte der Kérper die Choreographie als’herme-
neutischen Leit«begriff«. An die Stelle der Kleidung trat als zentrales Medium des
Ausdrucks der Kérper, dessen Fesselung durch geschniirte Kf)rsagen Lfnd Ballett-
schuhe durch weite, vielfach durchsichtige oder knappgeschnittene Kleider aufge-
Dorart isti oren inzwi i i tber den Aus-
Derartige Charakteristika gehoren inzwischen zum Lexskonwnfsgn ] Aus
druckstanz. DaB dabei aber auch die theologische Enzyklopédie, das 'Verhgltn'ns
von Gott, Welt und Mensch neu geordnet wurde, ist demgegeniiber weitenteils in
Randbemerkungen abgedrangt’. Die Literatur Giber den Ausdruckstanz hob vor

4, Sudbrack, Der Tanz (Anm. 2), S. 34-39, Zit. 39. '

5. Jo Anne Combs, Christian Sacred Dance. An Ethnography of Performance and Symbolic
Interactionism, Diss. Los Angeles 1992, S. 96-108. o .

6. Soinfoucaultscher Korrelation Marion Koch, Salomes Schleier. Eine andere Kulturgeschich-
te des Tanzes, Hamburg 1995, S. 45-51. o .

7. In den klassischen, zeitnahen Deutungen des Ausdruckstanzes kommen religiése D|m?n-
sionen allenfalls kursorisch zur Sprache. Hans Brandenburg, Der'moden?e Tanz (1913), Mun-.
chen 3. Aufl. 1921, beispielsweise erwéhnt die religidse Dimension nur Ir'f Andeutungen: Bei
Ruth St. Denis etwa, wo sie sich nicht verschweigen I4Bt, findet sich eine k‘urze, .au'f Je.de
Konkretion verzichtende Passage (S. 53f.). Eine dezidiert religidse Interpretation, die in die-
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allem auf seine revolutionare Tanztechnik, das neue KérperbewuBtsein, die fiir
das birgerliche Publikum oft verstérenden Themen (etwaim Sacre du Printemps)
oder die Verbindung mit der Avantgardemusik ab. Méglicherweise liegt ein Grund
fur die Religionsvergessenheit hinsichtlich des freien Tanzes in der Tiefengram-
matik der europaischen Geschichtsphilosophie, wo vielfach Avantgarde und Eman-
zipation mit Sakularisierung (im Sinn nicht- oder antireligidser Autonomie) korre-
liert und die spirituelle Riickbindung als anachronistisch oder regressiv disqualifi-
ziert wurde. Vielleicht spielte auch die mit der Religion freigesetzte Korperlichkeit
eine Rolle, die immer wieder an die Grenze des birgerlichen Sittenkodex stieB,
auch unter den Propagandisten der Tanzavantgarde®, und die die Rezeption die-
ses vitalistischen Komplexes schon frith abschnitt. Wo immer die Griinde auch
liegen: Ich vertrete die These, daB religibse Dimensionen bei vielen Tanzerinnen
einen integralen Bestandteil ihrer Tanzreform bildete.

II. Religion im Ausdruckstanz

Chronologische Ubersicht

1811-1871 Frangois Delsarte

1891/92 Loie Fuller erfindet den »Serpentintanz«

1892 Paris und Europa werden Fullers Lebensmittelpunkt

1899/1900 Duncan mit triumphalen Erfolgen in London und Paris (Zusammentreffen mit Mou-
net-Sully, Auguste Rodin, Eugéne Carriere)

ser Deutlichkeit aber offenbar eine Ausnahme blieb und nur einzelne Varianten des religiés
eingeférbten Ausdruckstanzes abdeckt, bot Fritz Béhme, Der Tanz der Zukunft, Miinchen
1926. Fr ihn gilt: Der »kosmische Rhythmus ... ist der Tanzer« (S. 52), und der Tanz sei der
Aufruf, »aus dem Geféngnis herauszufliehen und als Strom der Hingabe an den Raum, als
Uberschreiter der irdischen Grenzen in Gott hineinzustrémen« (S. 55).

In der neueren Literatur gibt Werner Jakob Stilber, Geschichte des Modern Dance. Zur Selbster-
fahrung und Kérperaneignung im modernen Tanztheater, Wilhelmshaven 1984, eine Interpreta-
tion Duncans hinsichtlich Tanz und Religion (S. 82-85) und zu St. Denis (a.a.0., S. 94-102).
Helmut Scheier, Ausdruckstanz, Religion und Erotik, in: Ausdruckstanz, hg. v. G. Oberzaucher-
Schuller, Withelmshaven 1992, S. 166-180, hat diese religiése Thematik aufgegriffen, sie aller-
dings nur fir die Generation nach nach dem ersten Weltkrieg anlysiert, als die hier interessieren-
de formative Phase bereits Tanzgeschichte war. Uberblickshaft, mit breiter Berucksichtigung Isa-
dora Duncans, der Artikel von Pia Witzmann, »Dem Kosmos zu gehért der Tanzende«. Der
EinfluB des Okkultismus auf den Tanz, in: Okkultismus und Avantgarde. Von Munch bis Mondrian
1900-1915 (Ausstellungskatalog Frankfurt a.M.), Ostfildern 1995, S. 600-624; marginal die reli-
giose Dimension auch bei Gabriele Brandstitter, Ausdruckstanz, in: Handbuch der deutschen
Reformbewegungen 1880-1933, hg. v. D. Kerbs / J. Reulecke, Wuppertal 1998, S. 451-463.

8. Brandenburg, Der moderne Tanz (%1921) (Anm. 7), etwa marginalisiert nicht nur den Bereich

Religion, sondern verzichtet in seinem Bildteil auch auf die Darstellung von (halb)nackt auf-
tretenden Ténzerinnen.
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1900 Ruth St. Denis sieht Fuller in Paris

1902 Duncans Auftritte in Berlin und Budapest

1904 Duncan auf den Bayreuther Festspielen; sie griindet mit ihrer Schwester Elisabeth
in Berlin (Grunewald) eine Tanzschule

1905 Mata Hari: » Tempelténze«

1906 Hugo von Hofmannsthal tber Die unvergleichliche Ténzerin [Ruth St. Denis}

1906/1908 Ruth St. Denis: »Tempeltanze« in Berlin und Wien
1907/1908 Grete, Elsa und Bertha Wiesenthal zeigen erste Choreographien eines »sphdri-

schen Tanzes«

1910 Ballets russes: L'Oiseau de Feu (Choreographie: Fokin, Musik: Strawinsky)
Emil Jaques-Dalcroze in Hellerau (bei Dresden)

1911 Steiner inauguriert die » Eurythmie«

1911/1912 Mata Hari an der Mailéander Scala
1911-1914 Rudolf von Laban in Ascona und Minchen aktiv

1912 Ballets russes: L'Aprés-midi d'un Faun (Choreographie: Nijinsky, Musik: Debussy)
1913 Ballets russes: Le sacre du Printemps (Choreographie: Nijinsky, Musik: Strawin-
sky)
1914 Mary Wigman: Hexentanz

Loie Fuller, Isadora Duncan und Ruth St. Denis sind die Karyatiden, auf deren
Schultern die Geschichte des »Freien Tanzes« ruht. Sie wiederum besitzen kon-
zeptionelle Vorlaufer, unter denen Frangois Delsarte (1811-1871) eine entschei-
dende Rolle besitzt. Er sprengte das Repertoire des klassischen Tanzes mit Hilfe
des dramatischen Ausdrucks in den Bewegungen des Korpers und durch den
Einsatz von Gesten auf. Nach 1900 wandten sich eine Vielzah! weiterer Frauen
dem neuen Tanz zu, bei denen die religiésen Anspielungen oder deren Fehlen
jeweils einer eigenen Analyse bediirften. Bei Mata Hari (1876-1917), hinter der
sich die lange in Indonesien lebende Hollanderin Margareta Geertruida Zelle ver-
birgt, die 1917 in Vincennes unter dem Vorwurf der Doppelspionage erschossen
wurde?, liegen die religiésen Beziige inihren 1905 aufgefiihrten »Tempeltanzen,
etwa in der Anrufung Shivas, auf der Hand: Nachdem sie sich aller Schleier entle-
digt hatte, loste sie in »Verziickung« ihren Gurtel und fiel, nur mit der cache sexe
und den Brustschilden bekleidet, Shiva »ohnmachtig« zu FiiBen; die Rezensen-
ten attribuierten ihr »Keuschheit« und »Leidenschaft« zugleich'. Bei Grete Wie-
senthal (1885-1970) hingegen, die 1907 aus dem Wiener Hofballett ausgestiegen
war'! und mit ihren beiden Schwestern Bertha und Else die Wiener Variante des
Ausdruckstanzes begriindet hatte, drangen sich religiose Aspekte nicht auf. Ru-
dolf Steiner (1861-1925) wiederum machte seine »Eurythmie« 1911 zu einem

9. Vgl. Fred Kupfermann, Mata Hari. Traume und Liigen, Berlin 1992, S. 23-36.
10. Vg\. Gabriele Brandstétter, Tanz-Lekturen. Korperbilder und Raumfiguren der Avantgarde,

Frankfurt am Main 1995.
11.  Gunhild Schiiller, Der Tanz in Wien im 20. Jahrhundert, in: Wien (Ausstellungskatalog Wien
1979), hg. v. J. Mayerhofer, Wien 1979, S. 15-41, 35.
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Epiphanomen seiner »Ubersinnlichen« theosophischen Weltanschauung'2. Mary
Wigman (1886-1973), die Schiilerin von Emile Jaques-Dalcroze und Rudolf von
Laban, konzipierte noch 1917, wahrend des Ersten Weltkriegs und im Jahr ihrer
Initiation in die Hochgradmauererei'®, Solodarbietungen als »Ekstatische Ténze«
und als »Ersten Abend ritueller Vortragskunst«'¢, bevor sie in den zwanziger Jah-
ren kosmische Konfessionen in ihr Notizbuch schrieb:

»Feierlich tanzen heiBt: Tempeldienst tun, heiBt: ein Amt im Dienst einer als Ubergeordnet aner-
kannten Idee erfiillen. Die Idee, die der Tanz im Symbol verkiindet ist:

Der Mensch und

Dienst am Menschen.

Feierlich tanzen heiBt: Die Gebérde des Leibes unberihrbar und unantastbar durch die Hallen und
Tempel des rein menschlichen Raumes hintibertragen in jene spharischen Raume, denen der
Mensch als mitschwingend zugeordnet ist.

Kosmos, All, Gott.

Feierlich tanzen heiBt: das Irdische (zeitlich gebundene) in uns dem Géttlichen (Uiberzeitlichen) in
uns vermahlen.«

»Wieder und wieder habe ich mich dem Rausch des Erlebens ausgeliefert, dieser fast wollustigen
Vernichtung der Kérperlichkeit, in der man fiir Sekunden Eins wurde mit dem kosmischen Gesche-
hen.«'®

Firr die sakulare Gegentendenz in diesen Jahren steht Valeska Gert (1892-1978),
die seit 1917, mitten im Ersten Weltkrieg, ihre »groteskenc, teilweise kabarettisti-
schen Pantomimen (»Boxen«, »Kupplerin«) gegen ein Pathos, wie es die »Prie-
sterin« Wigman auf die Biihne brachte, tanzte's. Aber Gert und Wigman wirkten
diesseits der formativen Jahre vor dem Ersten Weltkrieg.

a) Loie Fuller (1862-1928)

Die unbestrittene Pionierin des neuen Tanzes war die Amerikanerin Loie Fuller.
Nachdem sie als Schauspielerin und Séangerin auf der Biihne gestanden hatte,
kam sie in den 1880er Jahren zum Tanz und erfand 1891/92 den von ihr urhe-
berrechtlich geschiitzten »Serpentintanze«. Sie bewegte sich in weiten, wallen-
den Gewindern, wahren Stoffmassen, und hatte die Arme durch Stécke verlan-

12.  Vgl. Thomas Parr, Rudolf Steiners Bilhnenkunst, Dornach 1993.

13.  PR. Kénig, Das OTO-Phanomen, Teil 4, in: AHA. Abrakadabra — Das Magazin des Neuen
Aons 3/1991, Nr. 3, S. 6-10, 7.

14. Hedwig Miiller, Mary Wigman. Leben und Werk einer groBen Tanzerin, Berlin 1986, S.311f.,
sowie Gabriele Fritsch-Vivié, Mary Wigman, Reinbek 1999, S.53.

15.  Miiller, Wigman (Anm. 14), S. 192 u. 193.

16. Frank-Manuel Peter, Valeska Gert. Tanzerin, Schauspielerin, Kabarettistin. Eine dokumenta-
rische Biographie, Berlin 1985.
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gert, bis zu deren Enden die Tiicher reichten. Mit schlangenartigen, schrauben-
den Bewegungen visualisierte sie Bilder oder Geschichten, etwa bei ihrem er-
sten Auftritt in Paris am 5. November 1892: La Serpentine, La Violette, XXXX (zu
dieser geheimnisvollen Abktirzung gleich mehr) und Le Papillon'’. Mitentschei-
dend fiir die Wirkung ihres Tanzes war eine ambitionierte elektrische Beleuch-
tung, die mit wechselnden Farben aus Lampen, die etwa in den Boden des Thea-
ters eingelassen sein konnten, arbeitete®. Ihr Korper blieb bei alledem, dies wird
fir den Vergleich mit anderen Tanzerinnen wichtig, unsichtbar. Mit ihren Arran-
gements schrieb Loie Fuller Tanzgeschichte. Seit 1892 war Paris ihr Lebensmit-
telpunkt, doch besuchte sie auf ihren Tourneen fast ganz Europa, natiirlich auch
oft Deutschland, und immer wieder die USA.

Ihre religiése Biographie 148t sich augenblicklich nur in Facetten rekonstruieren.
Sie entstammte einem methodistischen Elternhaus'® und besuchte, wie sie in
ihrer Autobiographie berichtete®, jeden Sonntag mit ihren Eltern das »Chicago
Progressive Lyceum«, ein Versammilungsort von Freidenkern?'. Sie betrat dort
zweimal die Biihne und rezitierte — zur Belustigung der anderen — ihre Bettgebe-
te, die sie zu sprechen gewohnt war??. Man kdénnte nun den freidenkerischen
Hintergrund des Lyceum religionskritisch lesen, wenn nicht Fullers Biograph Gio-
vanni Lista diese Schule als »spiritualistische « bezeichnen wiirde, worunter még-
licherweise eine spiritistische Einfarbung zu verstehen ist®. Lista macht aus die-
sem Kontext einen entscheidenden Angelpunkt von Fullers religiser Sozialisa-

17.  Giovanni Lista, Loie Fuller. Theatrographie, in: Loie Fuller. Getanzter Jugendstil (Ausstel-
lungskatalog Miinchen 1995/96), hg. v. J.-A. Birnie Danzker, Miinchen / New York 1995, S.
143-151, 144.

18.  Zur gut untersuchten Lichtregie vgl. Giovanni Lista, Loie Fuller. Danseuse de la Belle Epo-
que, Paris 1994, S. 156-169; Jo-Anne Birnie Danzker, La divine Loie, in: Loie Fuller. Getanz-
ter Jugendstil (Anm. 17), S. 11-16; zum Kontext Gabriele Brandstetter / Brygida Ochaim,
Loie Fuller. Tanz, Licht-Spiel, Art Nouveau, Freiburg i.B. 1989, S. 113-119.

19. Lista, Loie Fuller. Danseuse (Anm. 18), S. 315.

20. Die Informationen der Autobiographie lassen sich aufgrund von Ubersetzungen und Riick-
Ubersetzungen sowie angesichts absichtlicher oder irrtimlicher Fehler nicht zum Nennwert
nehmen; dazu Richard Nelson Current, Die legendére Loie, in: Loie Fuller. Getanzter Ju-
gendstil (Anm. 17), S. 115-122, 115.

21. Loie Fuller, Fifteen Years of a Dancer’s Life. With some Account of her distinguishes friends
(1908), New York (Reprint) 0.J. (1977), S. 20f.

22.  Richard Nelson Current / Marcia Ewing Current, Loie Fuller. Godess of Light, Boston 1997,
S.8.

23. Giovanni Lista, Loie Fuller oder die Macht des Geistes, in: Okkultismus und Avantgarde
(Anm. 7), S. 588-593, hier: 589. Der aus dem franztsischen Ubersetzte Text schreibt »spi-
ritualistisch«. Im franzésischen benutzt Lista das Adjektiv »spiritualist« (etwa ders., Loie
Fuller. Danseuse [Anm. 18], S. 315), das im Deutschen mit »spiritistisch« zu Ubersetzen
ist.

[alala}

tion: Sie sei im Geist des amerikanischen Spiritismus und Transzendentalismus
aufgewachsen, wo »le spirituel ... domine, contréle, informe la- matiére «2.

In Europa blieb sie ihrem Interesse am Spiritismus, also dem am Ende des 19.
Jahrhunderts in Amerika und Europa auBerordentlich weitverbreiteten Versuch, den
empirischen, naturwissenschaftlich begriindeten Beweis fiir die Wirkungen aus dem
Jenseits zu fiihren, treu. Die Belege muten unscheinbar an, sind jedoch mit einer
hermeneutisch gut geputzten Brille recht zuverlassig identifizierbar. Mit dem damals
berlihmten Astronomen Camille Flammarion etwa, der zugleich interessierter Spiri-
tist war, pflegte sie enge Beziehungen?, und in diesem Kontext erhalten Debatten
mit ihm dber Einfllisse des Lichts auf den Kérper? eine potentiell religiése Konso-
nanz, und nachgerade hellhdrig wird man, wenn sie in einem Interview »das GroBe
Licht und die groBe Wahrheit« identifizierte?”. Auch mit dem Nobelpreistrager-Ehe-
paar Marie und Pierre Curie stand sie in Kontakt, die gleichfalls gegenlber spiritisti-
schen Phanomenen aufgeschlossen waren?;in einer Privatvorstellung zu ihren Ehren
fihrte Fuller 1904 La Danse du Radium auf?. Die von beiden entdeckte Radioakti-
vitét wurde von Spiritisten als Schritt zum Beweis unsichtbarer Krafte gedeutet®,
und in diesem Kontext erhalt Fullers Experimentieren mit radioaktiven Substanzen,
die sie auch als leuchtendes Element in ihren Tanzen benutzte', einen religiésen
Beiklang. Auch in ihrem Interesse an dem russischen »Gesundheitsapostel« Fiirst
Paul Troubetzkoy, der forderte, »die Strahlungen der Mutter Erde in uns aufzuneh-
men«*, lassen sich spiritistische Kompatibilitaten entdecken.

Zu diesen spiritistischen Kontexten kommen die ein oder andere Aussage mit
Gottesbezug® und die Beschaftigung mit nonkonformistischer Religiositat. So war

24. Lista, Loie Fuller. Danseuse (Anm. 18), S. 315-321, Zit. S. 315; leider schreibt Lista véllig
ohne Anmerkungen, so daB die Uberpriifung seiner Aussagen kaum méglich ist. Er nennt an
anderer Stelle explizit Henry David Thoreau und Ralph Waldo Emerson fiir diesen Konnex
(in: Loie Fuller oder die Macht des Geistes [Anm. 23], S.588).

25.  Fuller, Fifteen Years (Anm. 21), S. 114-117; Lista, Loie Fuller. Danseuse (Anm. 18), S, 322f.;
193f.

26.  Fuller, Fifteen Years (Anm. 21), S. 114-117.

27.  Current, Die legendére Loie (Anm. 20), S. 121.

28. Lista, Loie Fuller. Danseuse (Anm. 18), S. 324f. Zum Interesse der Curies am Spiritismus vgl.
Eberhard Bauer, Spiritismus und Okkultismus, in: Okkultismus und Avantgarde (Anm. 7), S.
60-81, 77.

29.  Lista, Loie Fuller. Theatrographie (Anm. 17), S. 146.

30.  Christoph Asendorf, Stréme und Strahlen. Das langsame Verschwinden der Materie um 1900
(1989), GieBen 1990, S. 139-148.

31.  Current, Die legendére Loie (Anm. 20), S. 121. Vgl.ihre Téanze Mer phosphorescente (1902),
La Dame phosphorescente (1903) und La Danse du Radium (1904); Lista, Loie Fuller. Thea-
trographie (Anm. 17), S. 146.

32, Current, Die legendére Loie (Anm. 20), S. 121.

33.  So habe sie eine Aussage von Alexandre Dumas, den sie gut kannte, immer im Gedéchtnis
behalten, daB, wenn wir »one of God’s creatures« in jemandem fanden, den wir nicht als gut




sie 1926 in die Planung eines Raumes zu Ehren Helena Petrovna Blavatskys, der
spirituellen Leitfigur der Theosophie, fir das Maryhill Museum of Art eingebun-
den® oder beschftigte sich zu einem unbekannten Zeitpunkt mit Christian Sci-
ence®. Das Urteil ihres Freundes Anatol France von 1908, daB sie ein »tief religio-
ser« Mensch gewesen sei, dem man sich mit religiésen Fragen am starksten habe
nahern kénnen, konfirmiert diese Beobachtungen als freundschaftliche Einschat-
zungen aus nachster Nahe. Zwar habe sie auch bestimmt, daB bei ihrem Begrab-
nis »auf ausdrticklichen Wunsch der Verstorbenen ... keine religiose Zeremonie«
stattfinde®’, aber dies durfte sich gegen eine groBkirchliche Begrabnisfeier gerich-
tet haben.

Die religiose Dimension in ihrem Tanz liegt in &hnlich komplexer Weise verdeckt
auf der Hand wie die religiosen Ziige in ihrer Biographie. Schon der Urspungskai-
ros ihrer Tanzkarriere, die Entdeckung des Serpentintanzes, indiziert mehrfach
spiritistische Dimensionen. Als sie 1891 eine Rolle in dem Stuick Quack, M.D. er-
hielt, habe sie dem Regisseur vorgeschlagen, im Rahmen einer Hypnoseszene
(Spiritisten erachteten oft Hypnose als einen Zugang zu medialen Vermittlungen)
eine Geistererscheinung darzustellen®. Als sie diese Epiphanie dann spielte, habe
sie versucht, sich »so leicht wie mdglich zu machen, um den Eindruck einer flat-
ternden Figur zu vermitteln, die den Anordnungen des Doktors folgte. Er hob sei-
ne Arme, ich meine«. Daihr Seidenkleid tiberlang war, raffte sie es hoch. Plétzlich
schrien die Zuschauer: Ein Schmetterling! Eine Orchidee!® Das damit geborene
Serpentin-TanzKleid stellte mithin einen materialisierten Geist dar. Die Szene spielte
im Theater, aber in ihren Worten schillerte mehr: »Gently, almost religiously, | set
the silk in motion [...] | had created a new dance.«*

Auch in Fullers Autobiographie findet sich ein kleines Kapitel Uber ihre Auffas-
sung des Tanzes, das sich religiés ausdeuten laBt: »The human body should«,

wahrnahmen, der Fehler vielleicht bei uns liege; Fuller, Fifteen Years (Anm. 21), S. 109. Bei
einer Begegnung mit einem »negro king« habe sie erfahren, daB in der Vorstellung seines
Volkes die Engel schwarz seien. »This, | must confess, opened new vistas in the domain of
religion. It had never before appeared so clear to me that men make their gods in their own
image, rather than that the gods make men after theirs.« (A.a.0., S. 175) Offenbar realisierte
Fuller 1908, wenn diese Aussage zum Nennwert zu lesen ist, erstmals eine klassische Posi-
tion der Religionskritik, die Projektionstheorie.

34. Current, Die legendare Loie (Anm. 20), S. 121; Current / Current, Loie Fuller (Anm. 22), S.
312.

35. Current, Die legendére Loie (Anm. 20), S. 121.

36. Anatol France, Introduction, in: Fuller, Fifteen Years (Anm. 21), S.VII-X, S. VIl

37.  Current, Die legendére Loie (Anm. 20), S. 120.

38. Lista, Loie Fuller oder die Macht des Geistes (Anm. 23), S. 588.

39. Fuller, Fifteen Years (Anm. 21), S.31.

40. A.a0O,S.33.
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schreibt sie dort, »express all the sensations or emotions that it experiences ...
just as the body of an animal«*'. Welcher Natur die erfahrenen »sensations or
emotions« sind, bleibt offen, sie stehen auf inrer semantischen Oberflache einer
spirituellen oder materialistischen Interpretation gleichweit offen. Aber wenn sie
dann auf die Genese der fiir ihren Tanz konstitutiven Lichtvorstellung zu spre-
chen kommt, klingen konkretere Ankniipfungsoptionen mit. Die biographische
Bedeutung des Lichts fiihrte sie auf eine Erfahrung in der Pariser Kathedrale
Notre-Dame zuriick. Sie habe ein Taschentuch im Licht des Rosenfensters eines
Querschiffes geschwenkt und sei durch diese Erfahrung »verzaubert« worden®,

N, ok

Lote Fuller, Getanzter Jugendstil

41. A.aO,S.70.

42. A.a.O., S. 63. Wieweit die Erfahrung in Notre-Dame eine nachtréglich stilisierte Atiologie
ihrer Lichtchoreographie ist oder der reale Auslser war, héngt an der chronologischen Fra-
ge: ob sie schon vor ihrer Ankunft in Paris mit Beleuchtungseffekten arbeitete. Die Geschich-
te in Notre-Dame besitzt im tbrigen Anklange an die Figur des unverstandenen religiésen
Narren: Sie wurde aufgrund dieses Schwenkens von einem Kirchenschweitzer als »Verriick-
te« auf die StraBe geworfen (a.a.O., S. 63f.).
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In den Titeln vieler Tanze bestatigen sich die biographisch ermittelten religiésen
Alliterationen. Sie tanzte zu Gounods Ave Maria, choreographierte das auf Fran-
ziskus von Assisi bezogene Tanzprojekt Alter Christus, gab ihren Stiicken 'Namen
wie Geheimnisvolle Ténze, Der Erzengel oder Héllenfeuer®. Und natiirlich tau-
chen die spiritistischen Themen auf. Der Tanz mit dem geheimnisvollen Titel » XXXX«
aus ihrer ersten Pariser Auffiihrung zeigte Materialisationserscheinungen und stellte
»den vom Fleisch befreiten Geist als eigenstandiges Wesen« dar. Spé’xtejr nannte
sie diese Performance »Geistertanz«* und gestaltete ihn mit fluoresz:e'renden
Farben unter neuen Titeln — »wie Der schwarze Vogel oder Der Erzengel, je na}ch
dem, ob sie eine himmlische oder eine satanische Bildwelt zeigen wo'll‘te«“. Viel-
leicht ist der schlagendste Beleg fiir die Verwandtschaft zwischep Spirltlsmus und
Serpentintanz eine optische Verwandtschaft: Die Kleiderwolke in einem Serpen-
tintanz ist von den »Materialisationen« des spiritistischen Ektoplasma kaum zu

unterscheiden.

b) Isadora Duncan (1878-1927)

Steht Loie Fuller am Beginn der Geschichte des Freien Tanzes, so wurqe Isadora
Duncan die unumstrittene Leitfigur in der Griindungsphase*’. Nach einer mehr
schlecht’als recht verlaufenen Karriere in ihrer Heimat, den Vereinigten $taaten,
feierte sie seit 1899 in London und insbesondere seit Juli 1900 in Paris Triumphe,

43.  Zu Gounods Ave Mariaa.a.O., S. 159-161. Ihr Tanzprojekt Alter Christus deutet Lis‘ta als ejn
Unternehmen, »qui avait célébré la fusion mystique de I'étre et de I'a nature« (Lista, Loie
Fuller. Danseuse [Anm. 18], S. 318). 1895 filhrte sie ein Programm mit Mystery Da.n'ces auf
(Lista, Loie Fuller. Theatrographie [Anm. 17], S. 145), 1902 den Danse de /a rellg/?n von
Gounod, La Danse du firmament und I'Archange (a.a.O., S. 146), 1907 Les Feux d’Enfer.
Auch Ténze zu Gedichten von Carmen Sylva (Fuller, Fifteen Years [Anm. 21}, S. 1 §8) kénr.o-
ten religiés eingefarbt gewesen sein. In den letzten Jahren vor dem Er.sten V.\Iel.tkrleg schei-
nen die expliziten religitsen Themen zuriickzutreten, aber das mag sich bei einer Analyse
der Ténze &ndern. Nach Lista, Loie Fuller oder die Macht des Geistes (An‘m. 283), S. 591,
erinnerte der Feuertanz (1912) an ein kosmisches Feuer und spielte der Lilientanz (1911%)
»auf die >mystische Blume« des okkulten Symbolismus« an. o

44.  Lista, Loie Fuller oder die Macht des Geistes (Anm. 23), S. 589 (Matenahsatlons.dc-::u.tung)
und S. 590 (Zitat). Wie sich eine Materialisation und ein mdglicherweise entmaterialisierter
Geist zueinander verhalten, macht Lista nicht klar.

45. A.a.O, S.589.
46. A.a.O, S.591. Lista hat Fullers Andeutungen, den Tanz als Ausdruck von Erfahrungen zu

lesen, mit dem spiritistischen Hintergrund und den Traditionen des amerikapischen Tran-
szendentalismus verbunden und ihn als Expression einer geistigen Dimensno.n gedeutet:
»La sensation est le résultat produit sur le corps par une impression ou par une idée pergue
par 'esprit«; Lista, Loie Fuller. Danseuse (Anm. 18), S. 315, ‘

47.  Zur Biographie Frederika Blair, Isadora. Portrait of the Artist As A Woman (1986), Wellingbo-

rough 1987.
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wo sie Mounet-Sully (i.e. Jean Sully-Mounet), Auguste Rodin und Eugéne Carrie-
re kennenlernte (Memoiren, S. 62-67)%. 1902 debutierte sie in Berlin und Wien. In
Berlin war sie nach einer Begegnung im Jahr 1901 nochmals mit Loie Fuller zu-
Sammengetroffen, aber die beiden Frauen haben nie zu einer intensiveren Bezie-
hung gefunden und haben 1902 ihre tdnzerische Zusammenarbeit abgebrochen*,
Isadora Duncan interpretierte in ihren Tanzen Musikstiicke, Texte oder Ereignisse
in scheinbar freien Bewegungsfolgen, die sich jedenfalls nicht mehr den Regulari-
en des klassischen Balletts unterwarfen. In dieser Opposition nahm sie die gleiche
Haltung ein wie Loie Fuller, beschritt jedoch in der Durchfiihrung einen véllig an-
deren Weg. Anstatt sich mit weiten Stoffbahnen zu verhiillen und den Stoff zum
zentralen Medium des Ausdrucks zu machen, stellte sie ihren Kérper in den Mit-
telpunkt. Ihr Markenzeichen war ein der griechischen Antike nachempfundener
Chiton, ein kurzes, iiber den Knien endendes Kleid ohne Armel. Als sie nach 1900
auf Striimpfe und Schuhe verzichtete, wurde sie als »BarfuBténzerin« bekannt
(Memoiren, S. 63). Tanztechnik und Kleidungspraktiken iberhéhte sie mit einer
kulturhistorischen Vision: Sie suchte den griechischen Tanz wiederzubeleben, nicht
als technische Kopie, sondern dem Geist nach, »das Land der Griechen mit der
Seele suchend« (Goethe, Iphigenie auf Tauris 1,1,12). Im Horizont ihres kulturdar-
winistischen Denkens implizierte dies, daB »der Tanz der Zukuntft[...] eine evoluti-
ve Weiterentwicklung des Tanzes der Griechen sein« werde®,

Ihre Tanzkarriere verlief glénzend. Auf ihren Tourneen in Europa und Amerika
wurde sie bejubelt, ihr Einkommen war immens (wenngleich sie regelméaBig in
Geldsorgen geriet), zu ihren Freunden und Freundinnen zahlten Berlihmtheiten
von Eleonore Duse bis Cosima Wagner. Neben dem Tanz hing ihr Herz an einer
Tanzschule, die sie im Dezember 1904 mit ihrer Schwester Elisabeth in Berlin
(Grunewald) gegriindet hatte. Gegentiber biirgerlichen Verhaltensanforderungen
lebte sie als enfant terrible. Sie propagierte nicht nur die freie Liebe, sondern lebte
sie. Uber ihre Liebesverhaltnisse mit Oszcar Beragi, Gordon Craig, Paris Eugen
Singer oder Sergej Jessenin hat sie freizligig berichtet, und tiber die Katastrophe
ihres Lebens, den tragischen Tod ihrer Kinder Deirdre und Patrick, die sie mit

48. Nachweise ir"n\“Text verweisen auf Isadora Duncans Autobiographie in der Ausgabe unter
dem Titel Memoiren, Frankfurt a.M. / Berlin 1988. Die Ubersetzung, »bearbeitet« von C. Zell
(1928), ist durch Auslassungen und Erweiterungen, die sich nicht im englischen Text finden,
sowie durch hoch interpretative Ubertragungen abenteuerlich; meine Ubersetzungen erfol-
gen nach dem englischen Original (/sadora Duncan, My Life, New York 1927), sofern Zells
Text nicht brauchbar ist. Zells Ubersetzung nimmt die religiés unorthodoxen und antichristli-
chen Seiten sowie die Aussagen (iber ihren Religionsverlust zuriick. Bei ihm bleibt eine zwar
religiés nonkonformistische, aber relativ unanstéBige Duncan brig.

49.  Lista, Loie Fuller. Theatrographie (Anm. 17), S. 146.

50. Isadora Duncan, Der Tanz der Zukunft (The Dance of the Future). Eine Vorlesung, Leipzig
1903, S. 43; der deutsche Text Ubersetzte »evolution« mit Entwicklung.



Craig und Singer hatte, sowie Uber den Tod des dritten, das unmittelbar nach der
Geburt starb, in groBer Offenheit gesprochen. Dem Leben im tiberbordenden Lu-
xus stand ihre Parteinahme fiir den jungen Kommunismus in der Sowjetunion
gegeniiber, wo sie 1921/22 wohnte. lhr Tod war so dramatisch wie ihr Leben: lhr
Schal verfing sich am 14. September 1927 in Nizza in den Speichen von Benoit
Falchettos Bugatti.

Die religidse Dimension ihres Tanzes hat sie im Gegensatz zu Fullerimmer wieder
thematisiert. Genese und Konzeption dieses Komplexes lassen sich scheinbar
leicht in ihrer Autobiographie greifen. Doch die 1926 und 1927 entstandenen Dik-
tate sind zwischen hektischen Reisen entstanden, moglicherweise von den Edito-
ren verandert oder ergénzt worden und sicher in vielen Details und Datierungen
falsch5'. Ohne Zugang zu ereignisnahen Aufzeichnungen héngt jedoch die Frage,
wieweit ihre Darstellungen religioser Positionen angemessen oder Riickprojektio-
nen sind, in der Luft.

Die Kinderzeit der 1878 geborenen Isadora begann als Scheidungswaise in einer
katholischen irischen Familie in den Vereinigten Staaten. Als sie vier Jahre alt
war?, trennte sich ihre Mutter mit ihren vier Kinder von ihrem Mann. Von diesem
Zeitpunkt an wurde sie Atheistin (Memoiren, S. 12), Anhéngerin Robert Green
Ingersollss3 (der als »the great agnostic« die Bibelkritik in Amerika popularisierte)
und las ihren Kindern aus den /rrtiimern Moses vor®*. Auch Isadora machte nun in
der Schule mit religionskritischen Parolen von sich reden (Memoiren, S. 13).

Fir die nichsten zwanzig Jahre fehlen Angaben zum religiésen Lebensweg in
ihrer Autobiographie. Es gibt eine hohe Wahrscheinlichkeit, daB sie, wie in der
Literatur vermutet wird, in Kontakt mit dem amerikanischen Transzendentalismus
und mit den Werken Ralph Waldo Emersons kam, die ihr vitalistisches, pantheis-
tisch eingefarbtes Weltbild gepragt haben konnten®. Viel néher liegt allerdings
Walt Whitman, dessen Gesang der LandstraBe sie explizit als ihr Lieblingsgedicht
(Memoiren, S. 155) erwahnte.

Erst in ihre Pariser Zeit des Jahres 1900 situierte sie dann in konfessorischer
Diktion ein religios gefarbtes Verhéltnis von Religion und Tanz gegen die »mate-
rialistisch eingestellte Zivilisation« (Memoiren, S. 58), das inzwischen (in einer
weitenteils sinnentstellenden Ubersetzung) zu einer der meistzitierten Selbstaus-
sagen Duncans wurde:

51.  Georg Gumpert, Nachwort, in: Isadora Duncan, Memoiren, Frankfurt am Main / Berlin 1988,
S. 221-233, 221.

52. Datierung nach: Isadora Speaks, hg. v. F. Rosemont, San Francisco 1981, S. 25.

53. Maurice Lever, Primavera. Tanz und Leben der Isadora Duncan (1987), Minchen/ Hamburg
1988, S. 21.

54. Ebd.
55. So Stiber, Geschichte des Modern Dance (Anm. 7), S. 82, unter Berufung auf Barbara Beis-

wanger, The ldeational Sources of the Modern Dance in America as expressed in the works
of two leading exponents, Isadora Duncan and Ruth St. Denis, Diss. New York 1944,
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»lch verbrachte viele Tage und Néchte im Tanzatelier und forschte nach, daB der Tanz der gottliche
Ausdruck des menschlichen Geistes durch das Medium der Bewegung des Kérpers sein kénnte.
Stundenlang stand ich fast unbeweglich, meine Hande zwischen meinen Briisten gefaltet, das
Sonnengeflecht bedeckend. Meine Mutter bekam es oft mit Angst zu tun, wenn sie mich solch
lange Zeiten fast bewegungslos wie in Trance sah — aber ich suchte und fand schlieBlich die zen-
trale Quelle (oder: Triebfeder, H. Z.) jeder Bewegung, den Krater der Kraft, die Einheit, aus der alle
Varianten von Bewegungen geboren sind. «%

Uber den Weg aus der atheistischen Halbfamilie zur spirituellen Ténzerin sagt
Duncan in ihren Memoiren nichts, zudem ist unklar, wieviel diese Passage ihrem
Weltbild im Jahr 1926 verdankt. Sie gibt allerdings selbst einen Deutungshinweis,
der unmittelbar ins Jahr 1900 fiihrt. In den vorhergehenden Passagen®’ erzahlt sie
ihre Liebesgeschichte mit André Beaunier, mit dem sie zum ersten Mal in ihrem
Leben schiafen wollte und der sich ihr im letzten Augenblick verweigerte (Memoi-
ren, S. 56). »Von nun an richteten sich alle meine Krafte auf meine Kunst, die mir
die Freuden hundertfach ersetzet, welche mir die Liebe versagt hatte.« (Memoi-
ren, S. 57) Tanz als Ausdruck des Géttlichen erscheint im Licht dieser Passage als
Sublimation des Sexuellen.

In den folgenden Jahre kennzeichnete sie ihre Tanzkunst immer wieder als religi-
0s: Sie konzipierte »des danses religieuses« (Memoiren, S. 61)%, und postulierte,
daB »der Tanz der Zukunft wieder eine hohe religivse Kunst [wird] werden miis-
sen, wie er es bei den Griechen war. Denn eine Kunst, die nicht mit religiéser
Ehrfurcht gelibt wird, ist keine Kunst, sondern Marktware.«% Um 1903/1904 ge-
hérte sie zu den in diesen Jahren haufig anzutreffenden religivs gestimmten Nietz-
scheanern, wohl nachdem sie seit Herbst 1903 Karl Federn (der das Vorwort zu
ihrem Biichlein Der Tanz der Zukunft schrieb) und mit ihm Nietzsche kennenge-
lernt hatte®. »Ubermenschlich« angehauchte Kérperphantasien traten nun zu der
Vision des »Tanzes der Zukunft« im »freien Geist«:

56. Ubersetzung nach Duncan, My Life (Anm. 48), S. 75: »| spent long days and nights in the
studio seeking that dance might be the divine expression of human spirit through the medi-
um of the body’s movement. For hours | would stand quite still, my two hands folded between
my breasts, covering solar plexus. My mother often became alarmed to see me remain for
such long intervals quite motionless as if in a trance — but | was seeking and finanlly disco-
vered the central spring of all movement, the crater of power, the unity, form which all diver-
sions of movements are born.« (vgl. zur deutschen Ubersetzung: Memoiren, S. 57).

57.  Urspriinglich stand die zitierte Passage am Ende eines Kapitels; in den Memoiren (Anm.
48), S. 57, bildet sie den Anfang eines neuen Kapitels.

58.  Schon im englischen Text franzosisch.

59.  Duncan, Der Tanz der Zukunft (Anm. 50), S. 43f.

60.  Zur Datierung vgl. Blair, Isadora (Anm. 47), S. 81. Ihre Nietzsche-Faszination hat Duncan in
ihrer Autobiographie beschrieben (Memoiren, S. 99), doch bleibt die Interpretationsrichtung
ihrer Lekture gerade hinsichtlich religisser Fragen im Unklaren.
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»Die Tanzerin der Zukunft wir;i ein Weib sein missen, deren Kdrper und Seele so harmonisch
entwickelt sind, daB die Bewegung des Kérpers die natiirliche Sprache der Seele sein wird. [...] Ja,
sie wird kommen, die Tanzerin der Zukuntt, sie wird kommen als der freie Geist, der in dem Leibe
des freien Weibes der Zukunft wohnen wird. [...] Ihr Kennzeichen wird sein: der hdchste Geist in

dem freiesten Korper!«®!

In beilaufigen Bemerkungen machte sie in dieser Zeit auch deutlich, daB sie mit
autosuggestiven Techniken arbeitete, mit der Methode des franzésischen Pslycho-
logen Emile Coué (Memoiren, S. 151), der aus der Tradition des Hypnotlsmtfs
heraus eine Art des »positiven Denkens« entwickelt hatte®?; ob sie mehr als die
Technik von Coué {ibernommen hat, ist unklar.

In den Winter 1903 fiel ein Hhepunkt ihrer religiésen Aktivitaten. Sie unternahm
mit ihrer Mutter und ihren Geschwistern eine »Pilgerfahrt« zum »geliebten Athen«
63, Auf dem Kopanos beschlossen sie, einen Tempel zu errichten (Memoiren, S.
89), finanziert aus den »unerschopflich scheinenden« Besténden ihres Bankkon-
tos, mit dem Ziel, »als Priester des Tempels fiir immer die klaraugige Gottin [Athe-
ne, H. Z.] dienend zu verehren« (Memoiren, S. 88 ). In ihrer kleinen Gemein-
schaft wurden die Ehe abgeschafft, der Vegetarismus eingefiihrt, viele Regeln
aus Platons Staat entnommen (Memoiren, S.91). Den geplanten Tagesablauf schil-
derte Duncan im Riickblick folgendermaBen: Im Morgengrauen BegriiBung der
Sonne »mit freudigen Tanzen und Gesangen«, vormittags Unterricht der Bewoh-
ner des Umlandes in Tanz und Gesang mit dem Ziel, sie wieder zur Verehrung der
griechischen Gotter zu bringen und zum Verzicht aut die »scheu Bliche'molderne
Kleidung«; die Nachmittage sollten der »Meditation« »und die Abende heidnischen
Zeremonien und der dazugehorigen Musik gewidmet sein« (Memoiren, S. 91). Zur
Grundsteinlegung lud man einen orthodoxen Priester ein, um eine »wirdige Zere-
monie« zu feiern. Natiirlich habe niemand in der Duncan-Familie einen »churchy
turn in mind« gehabt, da »jeder durch die Vorstellungen der modernen Wissen-

61. Duncan, Der Tanz der Zukunft (Anm. 50), S. 44, 45f., 46.
Méglicherweise gehdrt in diese Phase auch ein undatiertes, nietzscheanisch geténtes Ge-
dicht (in: Isadora Speaks [Anm. 52], S. 111):
Poem
Nietzsche signed his last telegram
»Dionysos crucified!«
Perhaps am | La Madonne
qui monte le Calvaire en Dansant.
O Dionysos, Porte-Flambeau,
Light me the way in flames —
ISADORA )
62. Coué (1857-1926) empfahl, sich immer wieder am Tag »positive« Sétze, etwa »Ich fuhle
mich taglich besser«, vorzusagen.
63. Duncan, My Life (Anm. 48), S. 116; vgl. Memoiren, S. 84.
64. Diese Stelle fehlt allerdings in Duncan, My Life (Anm. 48), S. 122.

schaft und die Freidenkerei vdllig emanzipiert« gewesen sei — aber sie hatten die
Grundsteinlegung mit diesem Ritual als »schéner und angemessener« empfun-
den ¢, Von der Weihezeremonie Uiberlieferte sie denn auBer ein paar Gebeten, die
sie aufgrund fehlender Sprachkenntnisse nicht verstand, vor allem ein Opfer: Der
Priester habe die Grundflache mit dem Blut eines frisch geképften Hahns be-
sprengt (Memoiren, S. 91). Auch die Gottesdienste der orthodoxen Kirche wurden
far Duncan ein heidnisches Erlebnis: In der griechischen Kirche »die Hymnen fur
Apolio, Aphrodite und alle anderen heidnischen Gétter« liberliefert €. Da aber die
Preise fiir Pentelischen Marmor hoch und ihr Bankkonto erschépflich waren, kehr-
te Duncan nach Deutschland zuriick — ibrigens mit einem Chor aus griechischen
Kindern.

Sie geriet nun nach Bayreuth, wo eine ihrer ersten Akte ein Fest zu Ehren Ernst
Haeckels war, der ihren Tanz »mit den universalen Wahrheiten der Natur verglich«
und als »Ausdruck von Monismus« lobte €. Das ténzerische Zentrum ihres
Aufenthalts erwuchs jedoch aus der der Bitte Cosimas, das Bacchanal im Tann-
héuser zu tanzen. Damit geriet sie in das Gravitationsfeld von Wagners Anver-
wandlung des Christentums. »Meine Seele glich einem Schlachtfeld, wo Apollo,
Dionysos, Christus, Nietzsche und Richard Wagner einander den Boden streitig
machten.« (Memoiren, S. 106) Die Spannung von Heidentum und Christentum
trieb angesichts der Mélange eines von Wagner als pointiert christlich verstande-
nen Oeuvres  und der von Duncan und den Zuschauern als »heidnisch« verstan-
denen und von ihr kompromiBlos durchgehaltenen Nacktheit im Tanz auf ihre
Klimax zu:

»In der ersten Vorstellung des Tannh4user erregte meine durchsichtige Tunika, die alle Teile mei-
nes tanzenden Kérpers zeigte, einigermaBen Aufregung. [...] Im letzten Augenblick verlor sogar
die arme Frau Cosima [Wagner] ihre Courage. Sie sandte eine ihrer Téchter mit einem langen
weiBen Uberwurfhemd [chemise] in meine Garderobe und bat mich instandig, es unter meinem
dunnen schleierartigen Tuch [scarf], der mir als Kostiim diente, zu tragen. Aber ich blieb unnach-
giebig. «®®

DaB sie in dieser Auseinandersetzung um ihren Kérper auch einen religiés kodier-
ten Konflikt sah, machte Duncan wenig spéter deutlich:

65. A.a.O, S. 125 (vgl. Memoiren, S. 90).

66. A.a.O,S. 129 (vgl. Memoiren, S. 93).

67. A.a.0, S. 154 (vgl. Memoiren, S. 108). Es gibt Bilder Duncans mit Haeckel, wo er wie eine
Vatergestalt ihre Hand hélt (Max Niehaus, Isadora Duncan. Triumph und Tragik einer legen-
déren Ténzerin (1981), Minchen 1988, S. 51) oder wo sie Haeckels Anthropogonie liest
(Isadora Speaks [Anm. 52], S. 108).

68. Vgl. die Belege in Helmut Zander, Aesthetic Reformation. Wagner the Lutheran, in: Wagner
[London] 20/1999, Heft 1, S. 17-37.

69. Duncan, My Life (Anm. 48), S. 157 (vgl. Memoiren, S. 110).



»S0 stand ich, eine richtige [perfect] Heidin fir alle, im Kampt gegen die Philister. Nur war' fame
Heidin eben im Begriff, sich von den-Verziickungen einer Liebe, die aus dem Kult dfes herhggn
Franziskus geboren war, berwéiltigen zu Jassen, und sie proklamierte, geméB den Riten der sil-
bernen Trompete, die Erhthung des Gral.«™

1913 erhielt ihr Leben einen Schlag, den sie nie verwandt. Durch einen tragischen
Unfall starben ihre beiden Kinder Deirdre und Patrick. In dieser Lebenskatastrg-
phe dokumentierte sie die emotionale Tiefe des Bruchs mit dem kirchl‘iche'n (?hn-
stentum. So wie sie sich geweigert habe, die Kinder zu taufen, habe sie sph jetzt
geweigert, ihnen ein christliches Begrabnis zukommen zu lassen. »Von'frull'xester
Kindheit an fiihite ich immer eine groBe Antipathie gegen alles, was mnt.Knr.chen
und kirchlichem Dogma verbunden war.«’? Ingersoll, Darwin und die heudmschfe
Philosophie hatten diese Haltung bestarkt. Wann immer sie sich aber zum Chri-
stentum wandte, blieb sie eine nonkonformistische Glaubige™.
Sie konnte, wie sie schreibt, tiber den Tod ihrer Kinder oft nicht weinen. »Ich ha}tte
nur einen Wunsch — dieser schreckliche Unfall sollte in Schénheit transforn_nert
werden.«” Deshalb konzipierte sie eigenstandig eine Liturgie von Passagenter'n
in denen kulturreligivse Elemente dominierten. Sie inszenierte in ihrem Studio
eine Totenfeier mit Griegs Ases Tod aus der Peer Gynt-Suite™ und einem Mozarlt-
sv'(uck75 und lieB, in Konsequenz ihrer Distanz zum organisierten Christentum, die
Kinder verbrennen (Memoiren, S. 175). ‘ .
Ihre Tanzprogramme verénderten sich unter dem Eindruck dieses Schnlcksgls-
schlags, waren etwa zu Beginn des Jahres 1915 »serious in theme gnd |.|turg|ca|
in manner«’. Zwischen ihren Tanzen wurden Psalmen und die Seligpreisungen

der Bergpredigt vorgetragen, und

70. A.a.0., S.158 (vgl. Memoiren, S.110). . ) _
71.  Duncans verstreute AuBerungen ihres Verhaltnisses zum Christentum bedurften einer kon-

texutalisierenden eigenen Untersuchung. Die antichristlichen Affekte sind unﬂbersehbe}r, etwg
im Umgang mit dem Tod ihrer Kinder. Nach Blair, Isadora (Anm. 47), S 3?1, habe sie (fhl’l-
stus als geistlichen Lehrer lebenslang verehrt, aber nicht an die chnsthchep Lehren Uber
Gott und Unsterblichkeit geglaubt; dies lage im Bereich tblicher liberalchristlicher Dogr.nen‘
kritik. Noch 1924 kritisierte sie, die christliche Erziehung erziehe die Kinder zum Leiden,
nicht dazu, in Nietzsches Sinn »hart« zu sein (Isadora Speaks [Anm. 52], S. 28).

72.  Duncan, My Life (Anm. 48), S. 276 (fehlt in Memoiren, S. 175).

73.  Ebd. (fehlt in Memoiren, S. 175).

74. Op. 23,12 oder op. 46,2. ' . .
75.  Blair, Isadora (Anm. 47), S. 222. Eine weitere AuBerung aus der Zeit nach dem Tod ihrer

Kinder, bestatigt inre kulturreligidse Orientierung: »The eternal truth is only seen in precious
moments by such spirits as Phidias, Michelangelo — Rembrandt — Bach — Beethoven —others
— and yourself«; zit. nach a.a.0., S. 226.

76. A.a.O,S.243.
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»nach der Unvollendeten [Franz Schuberts] las Augustin [ihr Bruder], >Zu dir rufe ich, o Gott, ver-
schlieBe mir nicht dein Ohr« [Ps 28,1]; nach dem Marche Funébre »Selig die Trauernden, denn sie
werden getréstet werden [Mt 5,4]. Die in Tranen séen, werden in Freuden ernten« [Ps 126,5]; und,
nach dem Ave Maria[Franz Schubert?7], »Preiset den Herrn. Preist ihn, alle seine Engel [Ps 103,20}
... alles, was Atem hat, lobe den Herrn.< [Ps 150,5]«®

In der Extremsituation der Todesbewaltigung griff Duncan in einem MaB auf die
Traditionstexte des Christentums zuriick, wie sie es offenbar nie zuvor in ihrem
Leben getan hatte.

Aber sie scheint sich mit dem Tod ihrer Kinder auch in Randstrémungen der euro-
paischen Religionsgeschichte starker bedient zu haben, etwa im Spiritismus (die
Theosophie kommt im Vergleich mit anderen Tanzerinnen bemerkenswerterweise
nicht vor). Beim Tod der Kinder wéhnte sie sich in einem Zustand der »Clairvoyance«
und glaubte die Kinder in »Strahlen« um sich, ohne zu wissen, ob dies nun auch
ewiges Leben heiBe™. Sie glaubte an ein »telepathisches Band« zu ihnen (Me-
moiren, S. 176), daB sie wie »Geister« um sie schweben wiirden (Memoiren, S.
189) und vielleicht in anderen Kindern »reinkarniert« seien®. Als offenbar apotro-
phaisches Zeichen hatte ihr Freund Poiret auf jeder der goldenen Tiren in ihrer
Wohnung ein »schwarzes Doppelkreuz« anbringen lassen, von der dunkle, spuk-
artige Gestalten sich losten, vor denen sie davonzurennen suchte®'.

Wie ihre Frdmmigkeit nach dem Tod ihrer Kinder wirklich aussah und sich entwik-
kelte, ist aus ihren autobiographischen Aufzeichnungen kaum zu entnehmen, da
sie letztlich widerspriichlich sind. Einerseits gibt es AuBerungen, die den radikalen
Bruch suggerieren: Mit dem Tod ihrer Kinder habe ihr »spirituelles Leben« geen-
det2, Zumindest die frohngemute Stimmung des kosmischen Vitalismus hatte sie
verlassen. Der Nukleus der Antwort pantheisierender Weltanschauungen auf Un-
gliick und Tragik, daB dies im Leben »natirlich« so sei, befriedigte sie nicht; in
einer solchen Situation den Vitalismus im Werden und Vergehen beizubehalten
und in der Reinkarnation der Kinder Trost zu suchen, teilte sie mit vielen Zeitge-
nossen®, Fiir eine atheistische Zasur gibt es keine Indizien, und auch ihre Mi-
schung aus kulturreligiésen Hoffnungen und Griechenlandbegeisterung behielt
sie bei, wie sie 1918 dokumentierte:

77. DaB es sich um Schuberts und nicht um Gounods Ave Maria gehandelt haben kénnte, legt
Blair nahe: a.a.0., S. 350.

78. A.a.0, S. 243, Erganzungen in Klammern vom Verfasser.

79. Duncan, My Life (Anm. 48), S. 275 (fehlt Memoiren, S. 175).

80. A.a.0, S.299;in Memoiren, S. 190 »wiedergekehrt«. Deirdre und Patrick seien zuriickge-
kehrt, glaubte sie bei der Geburt ihre dritten Kindes (Memoiren, S. 194).

81. A.a.0., S. 267 (fehlt in Memoiren, S. 169); vgl. zum Davonrennen: Memoiren, S. 169f.

82. Ebd. (fehlt in Memoiren, S. 169).

83. Zur systematischen Problematik vgl. Helmut Zander, Geschichte der Seelenwanderung in
Europa. Alternative religiése Traditionen von der Antike bis heute, Darmstadt 1999, S. 616f.,
618-620.
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»Die griechische Kunst ist die hdchste und verlaBlichste Religion, die wir heute haben, und die
Botschaft eines Besthoven, vermittelt durch die Seele des [Pianisten, H. Z.] Harold Bauer, fihrt
tausendmal mehr zum géttlichen Leben als das Dogma irgendeiner Religion«®,

Als sie 1921 russischen Boden betrat, glaubte sie, daB ein Traum Wirklichkeit
werde, der Buddhas Kopf entsprungen, von Christus offenbart und von Lenin ver-
wirklicht worden sei (Memoiren, S.219). Aber dieser Aufenthalt brachte sie augen-
scheinlich auch in Kontakt mit einer aktiven Religionskritik. 1922 duBerte sie wéh-
rend einer Debatte, wie man sich gegeniiber dem Verbot, in der Sowjetunion den
Begriff Gott zu benutzen, zu verhalten habe: »Meine Gétter sind Schonheit und
Liebe. [...] Es gibt nichts hinter dem, was wir wissen, was wir erfinden oder uns
vorstellen. Die ganze Hblle ist genau hier auf der Erde. Und das ganze Paradies.«®
Eine vergleichbare Religiositat der Immanenz klingt auch aus einer undatierten
AuBerung (aus den 20er Jahren?): »Es mag ein Leben nach diesem geben, aber
ich weiB nicht, was wir dort finden werden. Das weiB ich: Unsere Reichtumer hier
auf Erden sind in unserem Willen, unserem inneren Leben.«* Welchen Glauben
Duncan in ihren letzten Lebensjahren pflegte, wissen wir nicht. Aber ihre empha-
tischen Beschreibungen friiherer religiéser Haltungen in ihrer Autobiographie wéh-
rend der Jahre 1926/27 lassen vermuten, daB sie die vielfaltigen Erfahrungen in
ihrer religidsen Biographie mehr transformiert als weggebrochen hatte.

Ein systematisches Resumee ihres Verhaltnisses von Korper, Tanz und Religion
zu ziehen, ist angesichts der weiterhin mit vielen Fragezeichen behafteten Chro-
nologie ihres religidsen Lebens nur mit den Zwangen jeder Harmonisierung zu
haben?”. Zumindest fir die Jahre vor dem Ersten Weltkrieg und vor dem Tod ihrer

84. Zit. nach Blair, Isadora (Anm. 47), S. 279.

85. Zit.nach a.a.O., S. 320.

86. Zit.nacha.a.0., S.321. Blair kommtiert diese Stelle, daB Duncan am Lebensende »an athe-
ist who believed in the spirit« gewesen sei. Diese Einschétzung nimmt aber vermutlich zu
stark MaB an einen theistischen Religionsbedgriff, der ein weltimmanentes, pantheisierendes
Bild des Géttlichen nur unzureichend erfaBt.

Interessanterweise glaubte Duncan (in den 20er Jahren in der Sowjetunion?) daB bei Verbot
religioser Zeremonien der Staat Passageriten etwa fur Hochzeit oder Tod anbieten musse
(a.a.0., S.349)

87. Eine intensivere Diskussion in der Literatur fehlt. Eine sehr hilfreiche Ausnahme bildet Stu-
ber, Geschichte des Modern Dance (Anm. 7), hinter dessen Interpretation ich allerdings
einige Fragezeichen setze. Stiiber sieht unter Berufung auf Beiswanger, The Ideational
Sources (Anm. 55), Duncans religiésen Ausgangspunkt im Puritanismus (S.82), indem sich
auch das Element der ekstatischen Erfahrung des Géttlichen finde. Da dies mit Duncans
offenbar ausgesprochen religionsdistanzierter familidrer Sozialisation nicht zu begriinden
ist, sucht Stuber die Quelle im amerikanischen Transzendentalismus. Diese Verbindung be-
sitzt zwar eine hohe Wahrscheinlichkeit (vgl. Anm. 55), allerdings erst fur spatere Jahre. Mit
Haeckel ergeben sich zwar wegen seines vitalistischen und panpsychischen Denkens Ge-
meinsamkeiten, deren tiefergehende Wirkung aber erst noch belegt werden muBte. Scho-

Kinder diirften sich charakteristische Profillinien zeichnen lassen®: lhr Tanz hing
an der gewagten Exposition ihres Korpers. Dies war unter Ausdrucksténzerinnen
am Anfang des 20. Jahrhunderts nicht uniiblich, aber in Verbindung mit ihrem
tanzerischen Erfolg und ihrer durchaus politischen Propaganda fiir die freie Liebe
wurde daraus ein Markenzeichen, in dem Sittlichkeitsbedenken AnstoB »gutbiir-
gerlicher« Kreise, voyeuristische Blicke der Manner und die VerheiBung einer be-
freiten Kérperlichkeit gleichermaBen zusammentrafen. Sie tanzte weiter, wenn sich
ihr Gewand (iber der Brust l6ste und erhob dies zum Zeichen eines »dionysischen
Taumels«%, und tanzte auch noch als Schwangere (Memoiren, S. 159). »Mein
goéttlicher, heidnischer Kérper« (Memoiren, S. 163) sollte eine reflexiv wiederher-
gestellte Natirlichkeit der Kultur zuriickgeben:

»Und zur Nacktheit des Wilden wird der Mensch, angelangt auf dem Gipfel der Kultur, zurlickkeh-
ren miissen; nur wird es nicht mehr die unbewuBte, ahnungslose Nacktheit des Wilden sein, son-
dern eine bewuBte und gewolite Nacktheit des reifen Menschen, dessen Kérper der harmonische
Ausdruck seines geistigen Wesens sein wird. «®

Sexualitat geriet damit in ein intimes Verhaltns zur Religion. »Auch meine Versu-
che zur Erlangung irdischer Lebensfreuden bewirkten bei mir unabanderlich ei-
gegsl.;lmschwung und eine Wiedererlangung dieser spirituellen Kraft.« (Memoiren,
»Diese spirituelle Kraft« referiert auf ihre ins Jahr 1900 verlegte Interpretation
ihres Tanzes als »gottlicher Ausdruck des menschlichen Geistes« (s.0.), die sich
in einer vergleichbaren Formulierung fiir das Jahr 1903 (mit schopenhauerisch
angehauchtem Vokabular) auch belegen 1aBt:

penhauer hingegen scheint mir bei Stuber (S. 84) Uberbewertet. Seine Wirkung ist mehr als
unklar. Dies gilt auch fir andere Namen des Bildungskanons; vgl. etwa ihre zuerst zustim-
menden, dann ablehnenden Kant-Beziige (Memoiren, S. 80. 99. 163). Hingegen konnte Nietz-
sche, den Stiiber nur am Rande nennt, mit seinem Vitalismus angesichts Duncans Ausfiih-
rungen im Tanz der Zukunftin ihre Ahnengalerie gehéren.

88. Bereits mit der Schwangerschaft ihrer Kinder verénderten sich ihre kérperlichen Bedingun-
gen fur den Tanz. Sie notierte ungeschminkt ihre »bestiirzenden Blicke« auf ihren Kérper:
»Meine harten kleinen Briiste wurden breit und weich und fielen herab, meinen flinken FiB-
chen wurden schwer, meine schlanken Kndchel schwollen an; und der Anblick meiner Hif-
ten war geradezu peinlich.« (Memoiren, S. 130). Nach der Geburt ihrer Kinder seien, so
Niehaus, Isadora Duncan [Anm. 67], S. 195, die schnellen Laufe und die Spriinge verloren
gegangen. Christian Bérard beschrieb sie 1926 als »fett, richtig dick«, aber weiterhin mit
enormen Bewegungsfahigkeiten (zit. nach a.a.O., S. 188).

89. Niehaus, Isadora Duncan (Anm. 67).

90. Duncan, Der Tanz der Zukunft (Anm. 50), S. 29; vgl. auch a.a.0., S. 36: »In jeder Kunst ist das
Nackte das Héchste. «



»Der wahre Tanz sollte nun nichts anderes sein, als eine nattirliche Gravitation des Willens im
individuum, der nicht mehr und nicht weniger, als eine Uebertragung der Gravitation des Weltalls
in das menschliche Individuum ist.«®'

Dahinter stand eine vitalistische, mit Nietzsche lebensphilosophisch tiberhdhte,
pantheistisch eingefarbte Weltanschauung, die sie noch 1925 bekraftigte:

»Das Licht bewegt sich in Wellen, der Ton, die Kraft, bewegen sich in Wellen. Eine unaufhérliche
Wellenbewegung durchquert die Natur. Jede Bewegung des Tanzes bestand schon vorher in ihr.
Es erweist sich zuerst in den Bewegungen der Weltkdrper, dann greift es auf das Leben der Tiere
tber: Fische, V6gel, Kriechtiere, VierfiBler bewegen sich in unbewuBten Reflexen des Univer-
sums. Das gleiche tut der primitive Mensch. Jede freie und natiirliche Bewegung fugt sich dem
Wellengesetze des Universums ein. Der wahre Tanz ist die Offenbarung der Erdenergie durch das
Medium des menschlichen Kérpers. Es ist das wunderbarste Medium, das es gibt. Der Tanzer und
die Tanzerin ziehen ihre Stérke und ihre Freude aus den jungfraulichen Kréften der Erde und
tbertragen durch das wunderbare Medium ihrer Korper alle Energien der Planeten auf den Zu-
schauer. Die Energiemenge bleibt sich immer gleich. Was der eine gibt, das nehmen die anderen.
Welches soll'demnach die Bewegung des Kérpers sein? Jene, die es am besten gestattet, das im
Universum pulsierende Leben aufzunehmen und weiterzugeben. «*

Dieses Weltbild, in dem der Mensch aus der »Einheit« des kosmischen, letztlich
géttlichen Ganzen heraus interpretiert wird, scheint mir den Kern von Duncans
Weltanschauung aus den ersten Jahren des 20. Jahrhunderts in die zwanziger
Jahre zu transponieren. In die Stelle von griechischer Mythologie und vitalistischem
Pantheismus sind Elemente physikalischer Weltbilder eingeruckt. Ihre Wellentheorie
oder die Vorstellung von der »Offenbarung der Erdenergie«, dazu noch »durch
das Medium des menschlichen Korpers«, verweisen auf popularwissenschaftli-
che Vorstellungen des 19. Jahrhunderts, die »Erdenergie« naherhin auf okkultisti-
sche, das »Medium« auf spiritistische Kontexte.

Die Achse ihres Kosmos war ihr Korper, der, vom starren Korsett einer leibfeindli-
chen und rein intellektualistischen Kultur entkleidet, in Duncans kulturkritischer

91. A.a.0., S.30.Die »Anschauungen und Ausdriicke Schopenhauers« erwéhnt sie ebd. selbst.
Vgl. auch: »Wenn die Bewegung des Waeltalls sich in einem individuellen Kérper konzen-
triert, so offenbart sie sich in ihm als >Wille«.« (a.a.0., S. 29)

92. Isadora Duncan, Memoiren, bearbeitet von C. Zell, Zirich / Leipzig / Wien 1928, 188f. Diese
Passage findet sich nicht in Duncans Autobiographie, sondern wurde von Zell aus dem Neu-
en Wiener Tagblatt vom 29. September 1927 entnommen und an dieser Stelle eingefiigt.
Das Tagblatt wiederum griff auf AuBerungen Duncans zuriick, die im Juni 1925 im Dance
Magazine erschienen waren (a.a.0., S.187) und mir nicht zuganglich waren. In Zells Ausga-
be der Memoiren aus dem Jahr 1988 fehlt diese Passage wieder (vgl. Memoiren, S. 129).
Vgl. auch die bei Stiber, Geschichte des Modern Dance (Anm. 7), S. 83 zitierte, aber unda-
tierte Passage: »Wenn die Seele den Korper vollstandig in Besitz genommen hat, verwan-
delt sie ihn in eine leuchtende [lumnious}, sich bewegende Wolke, durch die das gottliche
Wesen selbst geoffenbart werden kann.«
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Sicht zum Ort der religiésen Epipha-
nie wurde. Sie sah sich als die tanzen-
de Priesterin des Geistigen — beim
Tempelbau in Griechenland (s.0.) hat
sie dies ostentativ artikuliert. »Gott hat
mir das Geheimnis der Schénheit an-
vertraut«, kénnte das stille Credo die-
ses Glaubens heiBen®. lhre Tanzauf-
fihrungen wurden deshalb in Duncans
Riickschau immer wieder zu ekstati-
schen Kulten, jedenfalls haufen sich in
ihren Erinnerungen Berichte lber das
»Delirium der Begeisterung« jenseits
der »Vernunft« im Publikum (Memoi-
ren, S. 72) oder dessen »absolute Ek-
stase«*, die den Glauben gedeihen
lieB, die »gottliche Isadora«, wie man
sie genannt habe, kénne mitihrem Tanz
Kranke heilen, weshalb man in jeder
Vorstellung Kranke in ihre Auffiihrun-
gen gebracht habe®. Texte besaBen
dabei nur eine sekundare, oft lediglich
illustrative Funktion. Isadora heilte
durch die Sinne, nicht durch Worte. Isadora Duncan

c¢) Ruth St. Denis (1879-1968)

Die dritte groBe Frau im entstehenden Ausdruckstanz, Ruth St. Denis, steht zu-
mindest in Europa ein wenig im Schatten Fullers als erster und Duncans als domi-
nierender Tanzerin. Die Verflechtung von Tanz und Religion hat sie aber wie keine
ihrer Kolleginnen ins Zentrum ihres Lebens geriickt.

Die am 20. Januar 1879 als Ruth Dennis geborene Tanzerin® hatte eine Ausbil-
dung in Gesellschaftstanz und Ballett bei Marietta Bonfanti erhalten und war durch

93. Isadora Duncan, zit. nach Niehaus, Isadora Duncan (Anm. 67), S. 188; undatiert.

94. Duncan, My Life (Anm. 48), S. 179 (vgl. Memoiren, S. 121).

05. Ebd. Zell ironisiert sublim die Situation als »mérchenhaft« (Memoiren, S. 121). Bei Duncan
heiBt es »almost unbelievable (Duncan, My Life [Anm. 48], S. 179).

96. St. Denis hat eine dichte Biographie von Suzanne Shelton, Divine Dancer. A Biography of
Ruth St. Denis, Garden City / New York 1981 erhalten, nach der im folgenden zitiert wird. Das
oft als nicht genau bekannt ausgewiesene Geburtsdatum a.a.0., S. 7. Im folgenden bezie-
hen sich die Seitenzahlen im Text auf diese Biographie.
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Genevieve Stebbins, einer Anhangerin Delsartes, die dessen Ausdruckstheorie

mit religiésen Elementen, etwa aus indischen Religionen (mit Yoga und buddhisti-

schen Vorstellungen) anreicherte, stark beeinfluBt worden (14). Der Kinstlerna-

me St. Denis sei urspriinglich ein,Spottname gewesen, den sie aber als »heilige «

Selbstbezeichnung akzeptierte habe®. 1900 sah sie Loie Fuller und Sada Yacco

in Paris (42), 1906 bereiste sie Deutschland. Hier richtete Harry Graf Kessler ihr
zu Ehren einen prominenten Empfang aus, an dem unter anderen Hugo von Hof-

mannsthal und Frank Wedekind teilnahmen (67) und ihre intellektuelle Anerken-

nung dokumentierten. In Berlin als einem Zentrum der Agyptologie warb sie fiir ihr
Stiick Egyptia (68) und filhrte neben anderen die Ténze Radha und Incense auf
(75); ein Projekt Salomé mit Max Reinhardt scheiterte jedoch (76-78). 1907 und
1908 gastierte sie in Wien, unter anderem mit dem Stiick Yogi (78-80), bevor sie
1909 nach New York zuriickkehrte (86). Hier war ihr bis zu ihrem Tod als fast 90jéh-
rige Frau eine nachhaltige Wirkung als Ténzerin wie als Tanzlehrerin beschieden,
vor allem in der Denishawn-Schule fir freien Tanz, die sie 1915 gegriindet hatte
und die bis 1931 bestand. Der Name ist eine Kombination ihres Namens mit dem-
jenigen von Ted Shawn, den sie 1914 geheiratet hatte; die Ehe relativierte sie
allerdings als iiberzeugte Feministin in ihrer Bindungswirkung und hielt sie ge-
heim (123). 1938 begann, initiiert von Paul und Isabel Eddy, eine Lehrtatigkeit im
Adelphi-College in Garden City bei New York, wo sie bis in die sechziger Jahre
wirkte (248).

Die Weichen fiir die uniibersehbare religiése Dimension in ihrem Leben wurden
_ wurden schon im Elternhaus von ihrer auBergewdhnlichen Mutter gestellt®®. Sie
" war ausgebildete Arztin, naturheilkundlichen Verfahren zugetan und hatte im Geist
der Lebensreformbewegung dem Korsett den Abschied gegeben (13). Sie stammte
aus methodistischem Elternhaus, doch berichtet die Tochter von dieser Kirche als
~ einer eher bedriickenden Erfahrung®®. Der Vater trank und war offenbar ein Frei-
geist, der sich an »his Ingersolls and Tom Paines« hielt - also an Robert G. Inger-
soll, »the great agnostic«, und Thomas Paine, der wiahrend der Franzosischen
Revolution in The Age of Reason den Deismus propagiert hatte.'%°

Das multireligivse Milieu von New York, in dem die Mutter groBgeworden worden
war (2), pragte auch die Lebenswelt der Tochter. Zu den Nachbarn, die bei den
Dennis ein- und ausgingen, gehérten Christian Scientists und Theosophen (10).
Das Buch der Theosophin Mabel Collins, The Idyll of the White Lotus, die Ge-

97. Stiiber, Geschichte des Modern Dance (Anm. 7), S. 96.

08. Die Rekonstruktion der Verklammerung von Religion und Tanz nehme ich im wesentlichen
anhand der Angaben bei Shelton, Divine Dancer (Anm. 96), vor. Stilber, Geschichte des
Modern Dance (Anm. 7), S. 94-102 hat sie unter der Uberschrift »Eskapismus« negativ ge-
wertet (S. 94), womit er ihr aber letztlich nicht gerecht wird.

99. Ruth St. Denis, An Unfinished Life. An Autobiography (1939), New York o.J. (1969), S. 7.

100. A.a.0, S.4.
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schichte eines &gyptischen Priesters, dessen Visionen das religiose Establish-
ment bedrohen, »hatten einen auBerordentlichen EinfluB auf mein gesamtes in-
neres Leben« (zit. nach Shelton, S. 11). 1892 fiihrte sie die Pantomime The Myth
of Isis auf, in der sie »the cycle of life, beginning with Chaos or the Birth of Natur,
continuing through Life and Death, and finally resurrection and Immortality « zeigte
(zit. nach Shelton, S. 15). Eine Unterbringung in einem evangelikalen Internat 1893
blieb eine Episode (17).

Eine spirituelle Zuspitzung erfuhr dieses religiés gepragte Leben 1903. St. Denis
versank fiir 8 Wochen in der Lektiire von Mary Baker Eddys Science and Health
with Key to the Scriptures, einem kanonischen Werk der Christian Science, in
dessen Zentrum ein hochgezogener Spiritualismus steht, der der Materie nur eine
temporére Realitit zuweist. In diesen »days of peace« und einer »spiritual extasy«
»for some weeks« (47) unter dem EinfluB der Christian Science-Lektiire faBte sie
wohl den EntschluB, Ténzerin zu werden — was sie in ihrer Autobiographie ein
wenig verschleierte 1°'. 1905 begann sie zudem, sich mit asiatischen Religions-
vorstellungen zu beschaftigen, als sie den Orientalisten Edmund Russel kennen-
lernte (49) und religiése und religionswissenschattliche Literatur las. Daraus ent-
stand die Auffiihrung von Kalidasas Sakuntala am 18. Juni 1905 (50), spater cho-
reographierte sie einen Essay liber den Hinduismus von Alfred Comyn Lyall, der
in die britische Verwaltung nach Indien gegangen war und auch als Schriftsteller
aktiv wurde. Die zentrale Idee seines Textes, daB im Zentrum des hinduistischen
Denkens die Befreiung von der Anhaftung an sinnliche Wahrnehmung stehe, ani-
mierte sie zu ihrem »Tempeltanz« Radha (51).

Radha wurde ihr vielleicht publikumswirksamster Erfolg. 1905 hatte sie dieses Stiick
privat, 6ffentlich es im Januar 1906 in New York aufgefiihrt (59) (und es noch als
60jahrige getanzt'®?). Radhawar eine konzeptionell vereinfachte Variante ihrer schon
aufgefiihrten Egyptia (51) und zeigt, indem sie &gyptische Motive mit indischen
Uberformte, den synkretistischen Ansatz hinter St. Denis’ Vorstellungen. In beiden
Stiicken steigt eine Gottin, von anbetenden Priestern umgeben, von ihrem Schrein
herunter, um irdische Versuchungen zu Gberwinden. Hugo von Hofmannsthal hat
die Eingangsszene einer Berliner Auffiihrung im Jahr 1906 sichtlich ergriffen be-
schrieben:

»Die Blihne war das Innere des indischen Tempels. Weihrauch stieg auf, ein Gong wurde ange-
schlagen. Priester kauerten an der Erde, beriihrten mit der Stirn die Stufen des Altars, dbten im
Halbdunkel irgendwelche Bréuche. Das ganze Licht, ein blaues, starkes Licht, fiel auf das Stand-

101. Shelton, Divine Dancer (Anm. 96), S. 47f. Shelton vertritt die Auffassung, daB einschlagige
Angaben zu dieser Entscheidung in ihrer Autobiographie falsch datiert sind.
102. Don McDonagh, The complete guide to Modern Dance, Garden City, New York 1976, S. 29.
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bild der Géttin. Ihr Gesicht war wie aus blaugeférbtem Elfenbein, ihr Gewand blaufunkelndes Me-
tall. Sie saB, sie kauerte in der heiligen Haltung des Buddha auf der Lotosblume: die Beine ge-
kreuzt, die Knie weit auseinander, die Hande vor dem Leib vereinigt, die Handflachen fest aneinan-
dergepreBt. Nichts an ihr regte sich. Ihr Augen waren offen, aber die Wimpern schlugen nicht.
Irgendeine unsagliche Kraft hielt den ganzen Korper zusammen. Es wéhrte die volle Dauer einer
Minute, aber man hétte die zehnfache Zeit diese regungslose Gestalt vor sich sehen wollen. [...]
Und aus dieser Stellung steht sie auf. Dieses Aufstehen ist wie ein Wunder. Es ist, als hibe sich
eine regungslose Lotosblume uns entgegen. Sie steht, sie steigt die Altarstufen hinunter, das Blau
verlischt, ihr Gesicht ist braunlich, doch heller als ihr Leib, ihr Gewand flieBendes Gold mit Edel-
steinen; an den Kndcheln der schonen, statuenhaften FiiBe sind silberne Gléckchen. In ihren re-
gungslosen Augen ist stets das gleiche geheimnisvolle Lacheln: das Lacheln der Buddhastatue.
Ein Lacheln, das nicht von dieser Welt ist. Ein absolut nicht weibliches Lécheln.«®

Nach der tanzerisch dargestellten »Meditation« kehrt die Géttin, die ihre Mission
erfolgreich beendet hat, auf ihren Thron zuriick (51). Dort saB Ruth St. Denis im
Lotussitz auf ihrem Sockel, versunken im »samadhi, or Self-realization« (61)'%.
Hinter dieser Geschichte standen Vorstellungen von religiosem Wachstum und
Aufstieg, von spiritueller Reinigung und Erleuchtung. Dies war einerseits Einwei-
sung in eine Schillerschaft, beinhaltete aber auch den Anspruch auf eine eigen-
standige Erleuchtung. Der Tanz formulierte die Absage an Sinnlichkeit als Hinder-
nis einer spirituellen Existenz, aber getanzt hat sie, zumindest in den Passagen
tber die irdische Verfiihrung, mit intensiver Korperlichkeit.

Auch St. Denis ging in ihrem Tanzstil auf Distanz zum klassischen Ballett und
konzipierte ihre eigenen Bewegungskonfigurationen. Sie war allerdings im Ge-
gensatz zu Duncan und insbesondere zu Fuller variabler in ihrer Tanzkleidung und
ging in der Einbeziehung von Nacktheit weiter als Duncan. Man sah ihren Kérper
nicht nur hinter Gaze oder als »zufalliges« Produkt ekstatischer Bewegungen,
sondern als integralen Bestandteil ihrer Choreographie. In Egyptia tanzte sie mit
nacktem Oberkorper'®.

Auf den weiteren Stationen ihres langen 89jahrigen Lebens hat sie die enge Be-
ziehung zwischen Religion und Tanz nie geldst, wohl aber die Bezugshorizonte
verandert. In den zwanziger Jahren bestanden enge Kontakte mit dem Theoso-
phen Claude Bragdon (177)'%, im gleichen Zeitraum ist eine intensive Lektire des
Tertium Organon des Okkultisten Piotr Demianovich Ouspenskij belegt (1 77).Trotz
ihrer Freiziigigkeit als Tanzerin kam es erst 1934 in der Liebesbeziehung zu Sum

103. Hugo von Hofmannsthal, Die unvergleichliche Ténzerin, in: Ders., Gesammelte Werke in
Einzelausgaben, Prosa, Bd. Il, Hg. H. Steiner, Frankfurt am Main 1959, S. 222-228, 224f.

104. Es ist unklar, ob »Self-realization« von St. Denis oder von Shelton stammt.

105. Vgl. die unnummerierten Abbildungen nach S. 54 und S. 76 bei Shelton, Divine Dancer
(Anm. 96).

106. In St. Denis’ Autobiographie (Anm. 99) sind theosophische Kontakte aber relativ schwach
behandelt.
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Ruth St. Denis as Egypta

Nung Au-Young zu einer Lésung von der Mutter und dem neuenglischen Purita-
nismus, wie sie selbst meinte (239f.). In diesem Jahr choreographierte sie Stiicke,
mit denen sie néher an die christliche Tradition riickte, etwa Masque of Mary oder
Color Study of the Madonna, vorgesehen fiir die Holyrood Episcopal Church in
New York, die jedoch dort abgelehnt und in der liberaleren New Yorker Rutgers
Presbyterian Church aufgefiihrt wurde (241f.).

1936 griindete sie eine Society of Spiritual Arts fiir inre Tanzerinnen, basierend
auf den Prinzipien von Christian Science — daB das Leben spirituell, nicht mate-
riell ausgerichtet sein miisse —, ohne sich aber als Organisation zur Propagie-
rung von Christian Science zu verstehen (238)'%7. Im gleichen Jahr trat sie der
evangelikalen, oberschichtorientierten Oxford Group als liberzeugtes Mitglied bei

107. Deren Nachfolgeorganisation war die Church of the Divine Dance (Shelton, S. 265); nach
Jean Maorrison Brown, The Vision of Modern Dance, London 1980, 21 wurde sie 1949 neu
gegriindet.
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(246t.). Ihren Namen leitete diese Vereinigung von der hochkirchlich ausgerichte-
ten Oxford-Bewegung in der anglikanischen Kirche Englands her; ihr Ziel war in
Amerika aber die Bekehrung der Mitglieder durch Stindenbekenntnis, oft sexuel-
ler Verfehlungen (246). Vor diesem Hintergrund erkléren sich einige Choreogra-
phien der spéten dreiBiger Jahre. 1937 entstandt Babylon, die Geschichte einer
Frau, die Stolz, Lust und Zielen der Welt absagt, »the most dynamic of my temple
dances« (247). 1939 wurde die Oxford-Group wegen ihres Pazifismus als Nazi-
nah angegriffen (247); aber zu diesem Zeitpunkt hatte St. Denis die Gruppe schon
verlassen, da sie in ihren Augen zwar gute Ziele habe, ihre Kunst aber nicht
verstiinde (248). Im Adelphi-College unterrichtete sie seit dieser Zeit Tanz unter
besonderer Beriicksichtigung seiner Méglichkeit als »instrument of religious wor-
ship« (248). Dort habe sie viel mit Psalmen gearbeitet (249), wobei ihr enges
Verhiltnis zu Christian Science unberiihrt geblieben sei (250). War St. Denis mit
ihrer Rezeption indischer Themen groBgeworden, so christianisierte sie ihr Tanz-
verstandnis im Verlauf ihres Lebens immer stérker'8, ohne aber ihre synkretisti-
sche Kombinatorik aufzugeben. Noch 1965 schrieb sie religiése Uberlegungen
nieder, die mit hdufigen Referenzen auf Science and Health und Shankaras Ve-
den-Kommentare in einem Satz gldubigen Zweifels gipfelten:

»Der Grund, aus dem ich dazu neige, mit allen Metaphysikern Uibereinzustimmen, ist, daB der
Mensch heute in Vollkommenheit (perfection) existiert, weil es unbegreiflich fur mich ist, daB das
Universum fiir einen Augenblick in Unvollkommenheit existieren kdnnte. Warum die Menschheit
ihre lllusion von Unvollkommenheit hat, weiB ich nicht, und ich bin auch durch keinen Propheten
oder einen Lehrer oder Denker in irgendeiner Weise, die mein Fragen befriedigte, dariiber unter-
richtet worden.« (269f.)

Vergleicht man Ruth St. Denis mit Fuller und Duncan, sticht die Ausdriicklichkeit
ihrer Religionsvermittlung ins Auge. Deren biographisches Korrelat ist die Pra-
gung durch genau benennbare Personen und Biicher oder ihre Mitgliedschatft in
religidsen Institutionen. Konsequenterweise entwickelte sie sich zu einer Lehre-
rin, die Tanz in spezifisch religioser Perspektive unterrichtete. Damit war Religion
in ihren Tanzen kein Implikat, das wie bei Fuller mithsam ermittelt werden muB,
oder expliziter, aber inhaltlich unscharfer Teil der Tanztheorie wie bei Duncan, son-
dern ein relativ prazise faBbares, sichtbares Programm. In ihren » Tempelténzen«
Egyptia und Radha wurde eine religiose Soteriologie in fest definierten Phasen
getanzt. St. Denis bot eine liturgisch komponierte Choreographie, die von Fullers
luminosen Lichterscheinungen und Duncans Gefilhl fur »the universe, concentra-
ting in an individual« weit entfernt ist. Inhalte hat sie dabei synkretistisch amalga-
miert: Christian Science, Konzeptionen aus Asien, Theosophie und Vorstellungen
des klassischen Christentums greifen in ihren Erlésungsgeschichten ineinander.

108. Vgl. Wisdom comes Dancing. Selected Writings of Ruth St. Denis on Dance, Spirituality, and
the Body, hg. v. K.A. Miller, Seattle 1997.
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Wo die hegemionialen Strukturen dieser Bricolagen liegen, wére fiir die Phasen
ihres Lebens jeweils genauer zu klaren. Ihr Kérpereinsatz schlieBlich ist anhand
der mir vorliegenden Dokumente nicht prazise zu bestimmen. Es scheint aber,
daB es ihr nicht um die raumgreifende Dynamik von Fullers Gewandtanzen ging:
.ebensowenig wollte sie ihren Korper zur »ekstatischen Konfession« nutzen. In
ihren »Tempeltanzen« scheint partielle Nacktheit als exponiertestes Element ih-
res Kdrpereinsatzes ein wohlkalkuliertes und als Zeichen der stigmatisierten Sinn-
lichkeit mutmaBlich negativ besetztes Element ihrer Botschaft zu sein — auch hier
trennen sie Welten von Duncans »bacchantischem« Taumel. Die barbusige Géttin
fungierte als Symbol iberirdischer Reinheit, nicht als Anschauung der im sexuel-
len Rausch flihlbaren Aufldsung in eine kosmische Einheit.

lll. Zeitgendssische Rezeption

Die Intentionen der Ténzerinnen des Freien Tanzes aus der Rezeption der Zeitge-
no'ssen heraus zu bestimmen, bedeutet primar, sie einem fremden, mannlichen
Blick zu unterwerfen. Und doch ist Tanz ohne seine rezeptionsasthetische Einklei-
dung ungreifbar: Die Logik eines Tanzes, auch des Solotanzes, richtet sich kon-
zeptionell auf einen zumindest imaginaren Adressaten, und jede Choreographie
rechnet mit dem Publikum als verstehender und deutender Instanz. Die Auslegun-
gen.des Freien Tanzes sind Legion, und selbst die religiésen Deutungen waren zu
Beginn des 20. Jahrhunderts schwer iiberschaubar. Pars pro toto verweise ich
deshalb auf zwei ambitionierte Versuche, die religiose Dimension im Ausdrucks-
tanz wahrzunehmen.

In .Frankreich ragt die Rezeption Loie Fullers durch die Symbolisten heraus. Das
Prinzip der Vergeistigung, der Transformation der Materie, schien in ihren Tanzen
Gestalt geworden zu sein und sich mit dem Anliegen des Symbolismus zu dek-
ken, der eine in den Dingen verborgene Wirklichkeit wahrnehmbar werden lassen
wollte'®. Stéphane Mallarmé interpretierte Fullers Tanz als eine der korperlichen
ln'dividualitét entkleidete Metapher, analog zu seiner Theorie »der poésie pure«'0,
Die kérperfeindliche Komponente, etwa in der Korrelation dieses Frauenbildes mit
Topoi der Marienfigur''", ist uniibersehbar und in Fullers Verschwinden hinter ih-
ren Draperien, die man als nachgerade korperfeindliche Kérperinszenierung le-
sen kann''2, auch angelegt. Bestimmend fiir eine religionshistorische Interpretati-

109. Lista, Loie Fuller. Danseuse (Anm. 18), S. 177-200.
110. Brandstétter, Tanz-Lektlren (Anm. 10), S. 338f.

111, é/lazrior: Koch, Salomes Schleier. Eine andere Kulturgeschichte des Tanzes, Hamburg 1995,
. 248, '

112 ﬁegcia McCarren, Dance Pathologies. Performance, Poetics, Medicine, Stanford 1998, S
-171. o
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on aber ist die Frage, ob das verborgene Zentrum der symbﬂolistisch'en Interpretg-
tion wirklich »leer, ohne >Bedeutung«« ist'**, wie Brandstatter meint, oder obin
Mallarmés Theorie nicht gerade der Bereich des Unsich'tbaren oder.Namenlo'sen
in der Verneinung des Offensichtlichen seine metaphysische Int.entlonen bgsnzt.
In der Praxis erhielt allerdings Fuller, obwohl sie von den Symbohgten als G(?:uste‘s“-t
verwandte gezahlt wurde, offenbar keinen richtigen ‘Ztljgang zu |hre.n KretseT( )
und reagierte wohl auch nicht direkt auf diese symbolnspsche Integration respe 'I-
ve Vereinnahmung ihrer Kunst'*®. DaB sie die Inkarnation der »dapse Myshque.«
sei, konnte man, etwa in einer iiberschwenglichen Besprechung Julius Meier-Grae-
h in Deutschland lesen'*e. ; .

fI.=(::.i?i,eaIun(ierpretation in engem persénlichen Kontakt mit den Ténzerlnn:nlg1a27e45-
hingegen in Deutschland. Der schon genannte'Hugo von Hofmannst fe: h(It "
1929) sah Ruth St. Denis 1906 in Berlin, »eine V|erte|§tunde lang«., und fi . e ;:v
durch einen »Blitz«, »flammenhaft« und im »Augenbhcl‘(«”’, SO §e|ne kllasagc. en
Metaphern der Uberwaltigung, ihrem Zauber erlegen. S|.e hat}e'dle »emggn mg_e
des Ostens gesehen«'"8, und Hofmannsthal ist es glelchgultnlg, ob d:ahmterdem
wirklicher Aufenthalt oder nur ein schauender Blick steht.lee Vermahlung es
Orients mit dem Okzident, »eine Durchdringung der europaischen Phantasie mit
asiatischer Schonheit« liege in ihrem »Tempeltanz«, die epoch.ale Begegnunq der
»Laboratorien von Cambridge und Harvard« und »uralte_r Welshelt« 'stejhe hinter
diesem Tanz''®. Hofmannsthal schrieb eine Konfession Uber die 'Komzldenz der
Gegensitze nieder, iiber den Augenblick, der die Welt tr.ansze[\dlert.. H.ofma}nns-
thal verschwieg den erotischen Furor nicht, der durclj d|ese_ T.anzerln in seinem
Blick aufwallte, aber der tiberschreite die Sinnlichkeit ins Geistige:

»Ihr Tanz [...] geht an die Grenzen der Wollust und er ist keusch. Er ist ganz de?zoSinnen hingege-
ben, und er deutet auf Hoheres. Er ist wild, und er ist unter ewigen Gesetzen.«

Diese Bestimmung von Kérperlichkeit und Religion hat. er nach der personhch‘eg
Begegnung mit ihr, die Harry Graf Kessler (s.0.) arranglert hatte_ und aus der stl:; !
ein langerer Austausch entwickelte, in einem theoretisch amblltlomerteren, gff

emotional abgedampften Text, dem Dialog Furcht von 1907, wieder aufgegri 'e'n
und zu einer dichten Reflexion auf die Grenzlage des Ausdruckstanzes zur Religi-

113. So Brandstétter, Tanz-Lektiren (Anm. 10), S. 339.
114. Lista, Loie Fuller. Danseuse (Anm. 18), S. 192.

115. A.a.0,, S. 192f.
116. Julius Meier-Graefe, Loie Fuller, in: Die Insel 1/1899-1900, Bd. I, S. 100-105, 105.

117. Hofmannsthal, Die unvergleichliche Tanzerin (Anm. 103), S. 222-228; S. 224,222, 223, 223.

118. A.a.0., S.222.
119. A.a.0, S.223.
120. A.a.0, S.227.
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on erweitert''. In einer Zeit, in der Hofmannsthal zufolge das WiBbare gesagt sei
und der Dichter zum Nachredner werde, eréffne der Tanz einen Mehrwert des
Lebens. »Wiinsche« und »Hoffnung«, seine Synonyme der »Furcht«'?, die das
Leben auf eine Zukunft ohne Mehrwert verwiesen, wiirden im Tanz in eine eksta-
tische Gegenwart erlgst: Die Erde »schwankt« und nichts

»entzieht sich der Gewalt der Tanzenden; diese sind in diesem Augenblick so stark wie die Gotter;
die Arme und Huften und Schultern der Gétter sind gemengt unter ihre Bewegung; von nirgend her
kann das blaue Todesnetz und das korallenrote Schwert der Gétter auf sie fallen. Sie sind die
Gebarenden und die Geborenen [...], sie sind die Trégerinnen des Todes und des Lebens. «'2

Die VerheiBung des Tanzes ist »gliicklich sein ohne Hoffnung«'24,

In diesem Tanz voliziehe sich fiir Hofmannsthal, so die Deutung Gabriele Brand-
statters, die Uberwindung der schriftkodierten mannlichen Kultur durch die »Be-
stimmung des Schépferischen als weibliches, durch den Kérper dargestelites Aus-
drucks- und Gestaltungsvermégen«'?s, »Alles, das Fiirchten, das Begehren, alle
Wahl, alle unstillbare Unruhe,« schreibt Hofmannsthal,

»alles ist umgewandelt worden an der Grenze ihres Leibes. Sie sind Jungfrauen und haben es
vergessen, sie sollen Weiber werden und Miitter und haben es vergessen: alles ist in ihnen unsag-
bar. Und dann tanzen sie.«%

Im Tanz brechen die géttergleichen Tanzerinnen die kulturellen Schranken der
Kreativitat auf. Die Uberwindung der »Scham« (ein weiteres Synonym Hofmanns-
thals fiir »Furcht«'?), der auf die Funktionalisierung des weiblichen Kérpers ge-
richteten Sexualitét, zielt auf eine paradiesgleiche Nacktheit'?, in der »die Geba--
renden und die Geborenen« den Tod im ewigen Augenblick der Gegenwart aufhe-
ben. Gegen misogyne Frauenbilder'? werden Tanzerinnen zum Ausdruck des krea-
tiven Lebens, im ekstatischen Tanz sind sie unter die »Gotter« »gemengt«. Aber

121. Hofmannsthal, Furcht. Ein Dialog (1907), in: Ders, Gesammelte Werke, Prosa Il (Anm. 103),
S.311-319. Vgl. die Interpretation und historische Situierung bei Gabriele Brandstetter, Der
Traum vom anderen Tanz in Hofmannsthals Asthetik des Schopferischen im Dialog »Furcht,
in: Freiburger Universitatsblatter 30/1991, Heft 112, S. 37-58, die allerdings ihren Schwer-
punkt auf die Autonomie des schépferischen Weiblichen legt und die religivsen Deutungs-
mdglichkeiten nachordnet.

122. Hofmannsthal, Furcht (Anm. 121), S. 314;317.

123. A.a.O, S.319.

124. Ebd.

125. Brandstetter, Der Traum vom anderen Tanz (Anm. 121), S. 40.

126. Hofmannsthal, Furcht (Anm. 121), S. 318,

127. Aa.O, S.315.

128. Vgl. dazu Brandstetter, Der Traum vom anderen Tanz (Anm. 121), S. 52f,
129. Vgl.a.a.0,, S. 54f.
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sie verlieren ihre soziale Identitét, weil sie den Lebensbogen von der »Jungfrau«
zur »Mutter« vergessen und puppen- oder engelhaften Wesen ohne Geschlecht

gleichen'®,

IV. Kérper Religion

Der Korper ist ein bevorzugter Ort der Inszenierung sozial?r Ordnung., difa ihren
Ausdruck namentlich in der Kleidung findet. DaB sich der Korper'dabel seine ge-
sellschaftliche Akzeptanz durch die Unterwerfung unter die Kleldt'erordpung e'r-
kauft, fihrt das 19. Jahrhundert mit seiner hochgeschlossgnen Unlformlerung in
beiden Geschlechtern bilderbuchméBig vor. Frauen waren in Korsagen ges'chlrrt,
Méanner in die Fracktoilette. Doch jede gesellschattliche Ordpung, aucﬁ dl'e dgr
Kleider, funktioniert nur, wo sie angeeignet und akzeptiert vyqu ':Jnd weil sie die
Sicherheit einer sozialen Rolle vermittelt und Freiraume zur mdl.vnd.uellen Ge§tal-
tung bietet. Diese Dialektik von Kleidungszwang und Rollenspiel ist kulturhisto-
risch weder neu noch uniiblich, wurde aber — und dafiir steht der Ausdruckstanz —
in den um 1900 zur Verfligung stehenden Garderoben als unangemessen emp-
:ﬁr;i?:ém Gegenspieler, dem klassischen Ballett, hatte di?s“e Ordqung ihre schein-
bar spielerische Expression gefunden. Mit Korsett und Tutu auf eine euppenhaﬂe
' Erscheinung zugerichtet und bis zu den FuBspitzen in Stoff und Tull yerpackt,
vollbrachten die Peletons uniformierter Frauen tanztechmsghe Glanzlfelstungen.
Darin war eine Erziehung, die im BewuBtsein der Freiwilligkc?lt d'er Zermerfmg des
Korpers ihr Ziel sieht, zu ihrem Erfolg gekommen. Auch dies ist als Phanomen
sozialer Kontrolle hdchstens in seinem AusmaB bemerkenswert. . '
Gegen diese weitestgehend von Mannern erfundene Welt setzte.n sich um 1900 die
Frauen des »freien« Tanzes in Bewegung und dokumentierten die Grer?zen der ge-
sellschaftlichen Machtverwaltung individueller Kérper. An hochsymbollsc.hen Ste‘-'l-
len kiindigten sie den Konsens der Kleiderordnung auf. So wurde etwa die Schrju-
rung des Kérpers als untragbares MaB der Fesselung empfunden l.fnd aufgelost
oder das kiinstliche Spitzenkleid zugunsten des »natiirlichen« SFoffs. im wgllenden
Gewand verabschiedet. Die Ausdrucksténzerinnen waren dabei kelr}e freischwe-
benden Revolutionarinnen. In Lebensreformbewegungen wz_ar (iber Kleidung, Nac.kt-
heit, Kérperkultur, Ernéhrung und die Frauenfrage reflektiert worden, alternative
Ordnungen des Korperverhaltnisses wurden praktiziert, als Ful!er,"Duncan und St.
Denis das wohlgeordnete Repertoire des klassischen Balletts abraumten.

130. Die Epiphanie des Religitsen in der Aufhebung von Geschlgchtsmerkmalen durchz»eht Hdof-
mannsthals Beschaftigung mit den Tanzerinnen; er hat QIese Auffassung bgrelts vor der
Begegnung mit St. Denis geauBert; vgl. den Prolog zu Ludwig von Hofmanns > Ténzen« (1905),
in: Hofmannsthal, Gesammelte Werke Prosa Il (Anm. 103), S. 163.
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Die neue Kérpersprache fand ihren Ausdruck an der Grenze des Kérpers zur Kul-
tur, der Haut. Dieses Organ der physischen Individualisierung ist im Tanz unmittel-
bares Kommunikationsorgan. Durch Beriithrungen, seien sie optisch oder taktil,
erhofft, erzwungen oder zuféllig, kontaktiert die Haut die Welt, Weil aber genau
diese Flache im klassischen Ballett und iiberhaupt im puritanischen Geist der Zeit
versiegelt war, Iauft der Ausdruckstanz in seiner Konsequenz auf den Kérperein-
satz bis zur Exposition der Nacktheit hinaus. In der Mischung aus Freiheit, Ansts-
Bigkeit und Voyeurismus kam die kritische Masse zusammen, den Kérper zur Achse
weltanschaulicher Systeme zu machen, sei es als verborgenes Zentrum hinter
dem Schleier (Fuller), als pralle Materialisation kosmischer Dynamik (Duncan) oder
als sinnliche Gegenofferte einer spirituellen Reinheit (St. Denis).
Fiir die Ténzerinnen der Jahrhundertwende war der Korpereinsatz immer der Ein-
tritt in eine soziale Auseinandersetzung um die Bestimmung von Gendermerkma-
len und -rechten. Man erinnere sich nur, daB die Nackttanzerin Adorée Villany
noch 1911 von der bayerischen Polizei wahrend eines Nacktauftritts verhaftet wurde.
Zwar scheiterte das Sittlichkeitsverfahren, doch wurde sie gleichwohl ausgewie-
sen (und in Paris erneut mit einem ProzeB konfrontiert)'®', In einer solchen Situa-
tion war der VerstoB gegen die »Sittlichkeit« eine mit der Frage kérperlicher Selbst-
bestimmung der Frau verbundene VerheiBung eines besseren »natirlicheren«
Kérperverhéltnisses. Schwierig war dabei nicht nur der Umgang mit den gesell-
schaftlichen, durchweg von Mannern gepragten Definitionen und Schranken des
weiblichen Verhaltens, sondern auch die steile Karriere der Identifikation von Nackt-
heit und Reform. Doch jede Nacktheit ist inszeniert, die Riten des An- und Ausklei-
dens, des Schauens und Wegschauens waren bis in den organisierten Nudismus
hinein nachgerade das Gegenteil von »Natiirlichkeit«'%2, Es 1aBt sich sogar in po-
litischer Absicht kritisch fragen, ob die tanzerische Nacktheit, zumindest in der
extrovertierten Variante Duncans, nicht ebenso progressiv wie konservativ ist. Sie
befreite die Frau aus der Reduktion auf Gebarfahigkeit und Miitterlichkeit, fixierte
sie aber zugleich auf eine neue »Natiirlichkeit«, die Weiblichkeit in »Natur« ausla-
gerte und die Diskussion iiber die geselischaftliche Konstitution des Kérpers ab-
spaltete'3s,
In diese gesellschaftlichen Dispositionen des Kérperumgangs spielen viele und
sehr personliche Verhaltensmuster hinein, die sich oft nur schwer ermitteln lassen.
So kann man die Frage aufwerfen, ob Fullers Verhillung ihres Kérpers vor dem in
groBen Teilen wohl mannlichen Publikum nicht mir ihrer lesbischen Lebensfijh-

131. Lothar Fischer, Getanzte Kdrperbefreiung, in: »Wir sind nackt und nennen uns Du«. Eine
Geschichte der Freikérperkultur, hg. v, M. Andritzky / Th. Rautenberg, GieBen 1989, S. 106-
123, 109f.

132. Jean Kaufmann, Frauenkdrper — Mannerblicke (1995), Konstanz 1996.

133. Vgl. Gabriele Kiein, FrauenKérperTanz. Eine Zivilisationsgeschichte des Tanzes, Miinchen
1992, S. 1441, 284f,



rung'® zu tun hat, wahrend mit Duncans genu Bvoller Kérperprasentation vielleicht
ihr heterosexuelles Spiel mit ihren vielen mannlichen Liebhabern, nicht zuletzt im
Publikum, einhergeht.
Von diesem neubestimmten Kérperverhaltnis aus, das sich bei allen Unterschie-
den zwischen Fuller, Duncan und St. Denis im Primat des korperlichen Ausdrucks
vor seiner zivilisatorischen Einkleidung trifft, fuhrt der Weg in die theologische
Enzyklopadie: Wenn der Korper zentral die Form der Aussage bestimmt, ist die
dominant auf heiliger Schrift und auslegender Sprache beruhende Religionstradi-
tion Europas der Tanzflache verwiesen. Tanzende Kérper ersetzen die Schrift. Der
Kérper wird Inkarnation und Ausdruck des Wortes, die Frau zum Medium des
»Anderen«, wenn sie nicht gar seine synergistische Schopferin ist. Der >Kontrakt
zwischen Sprache und Welt< geht in einer Vereinbarung zwischen Koérper und Welt
auf, in der die »unmittelbare«, ekstatische Erfahrung von Ganzheit als lebendige
Spontaneitéat gegentiber parasitaren Diskursen stilisiert wird. Die Freiheit des kor-
perlichen Ausdrucks generiert im (erschlossenen) Selbstverstandnis der Ténze-
rinnen die Freiheit der sprachlichen Explikation. Korper und Korperlichkeit werden
mithin in einem eminenten Sinn zu Orten religiéser Erfahrung. Dabei wird nicht nur
ein Faktor der theologischen Systematik verandert, sondern die religiose Enzyklo-

padie in weiten Teilen umgeschrieben.

(1) Die Koordinaten der Anthropologie werden neu abgesteckt. Der Korper wird
aus der Dienstfunktion fiir ein seelisches oder geistiges Essential des Menschen
und seine Erlésung entlassen, der Schlagschatten der platonischen Tradition im
Christentum weggewischt'®. Natrlich gibt es sinnenfreudigere und korperfeindli-
chere Varianten des Christentums, aber diese Umpolung des Verhéltnisses von
Korper und Geist, die traditionell den Geruch des Materialismus und der Geistver-
gessenheit trug, findet sich in der europaischen Tradition praktisch nicht. Am deut-
lichsten wird diese anthropologische Konversion bei Duncan, etwa in der Vorstel-
lung, daB sich das Universum im Individuum verdichte (»concentrate«) oder die
»irdischen Lebensfreuden« »spirituelle Kraft« erzeugen, wahrend Fullers verbor-
gener Leib am stérksten an die Funktionalisierung des Korpers gemahnt. Histo-
risch gehort diese Umkodierung in das Gravitationsfeld des Vitalismus, der das
Repertoire der Rehabilitierung des Lebens gegeniiber dem Lesen, der Bevorzu-
gung der Erfahrung vor der Reflexion und eben des Primats des Korpers vor dem
Geist iippig ausgestattet hatte. DaB sich Duncan von Nietzsche »gefangenneh-

134, Vgl. Lista, Loie Fuller. Danseuse (Anm. 18), S.315; Current, Die legendare Loie (Anm. 20), S.
118. Fuller schreibt selbst in ihren autobiographischen Aufzeichnungen, daB sie acht Jahre
mit Gab Sorére »lived together on terms of the greatests intimacy, like two sisters«; Fuller,
Fifteen Years (Anm. 21), S. 250.

135. Ich setze voraus, daB die biblische Anthropologie den (neu)platonischen Dualismus nicht
kennt und die Rezeption dieser Tradition im konsensfahigen mainstream der Christentums-
geschichte nicht zu einer dualistischen Anthropologie fhrte.
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mer!« lies (Memoiren, S. 99) und mit Haeckel Hand in Hand ging, bringt diese
Beznehupg ins Bild. Ihre Spitze findet die Neubewertung den Kér;;ers in seiner
Nacktheit. Die zumindest weitverbreitete Vorstellung der Verderblichkeit des Sexu-
ellen hatte eine solche Apotheose des Kérpers nicht zugelassen. )

(g) Kons.equenterweise wird das Gottesbild pantheisierend reformuliert. Der Kérper
wird — wiederum besonders deutlich bei Duncan — Medium und Ausdru;:ksform c'i:;e-
ges Géttl!chen zugleich: In Wellen bewegen sich Licht, Ton, Krafte und eben Tanze-
rinnen, >>jeFie freie und natlirliche Bewegung fugt sich dem Wellengesetze des Uni-
versums en.n«. Dies ist kein systematisch reflektierter Pantheismus des »Deus sive
natura« Sp.mozas, aber eine Distanzierung von Schépfungstheologien, in denen Gott
durch Zwelltursachen wirkt. Weil damit die Autonomie Gottes und de,r Welt zusam-
menfallen, ist dies aber auch eine Absage an die Freiheit der Bewegungen in der von
Gott upunterscheidbar gewordenen Welt. Die nachsten Verwandten dieser Vorstel-
llfng W|rd'man im zeitgendssischen Vitalismus und in populdrphilosophischen Identi-
f{:ith.gc;nen such'en, dig um 1900 Uberaus weit verbreitet waren; fiir eine bewuBte
o r;:pk:ir:]i ?ezzgradltlonen des héretischen oder philosophischen Pantheismus

(3) Dnas Amt des Propheten oder des Offenbarungsmittlers wird von den Tanzerin-
ngn Ubernommen, hier gibt es keinen Unterschied zwischen den drei Protagoni-
stln.nen, allenfalls umgibt Fuller in ihren von Lichteffekten unterstiitzen »Materiali-
sationen« diese Rolle mit der beeindruckendsten Aura. Aber wiederum: die Mittei-
lungen des T:.:\nzes sind nicht als Schrift niedergelegt, sondern ersche;nen in der
Be\./vegung, sie werden nicht gelesen, sondern erlebt. Dies unterscheidet sie von
vyelter) Teilen der nachantiken christlichen Tradition. Und noch ein Unterschied
1&Bt sich ausmachen: Die klassischerweise von passiven Elementen dominierten
Bolle de'r.l?ropheten oder Offenbarungsagenten wird, parallel zum Verstiandnis
v1ele'r spiritistischer Medien um 1900, aktivisch formuliert. All dies geschieht anti-
zyklisch zu den Entwicklungen in den groBen Kirchen, wo Offenbarungen entwe-
der als abgeschlossen (protestantisch) oder als private Kundgabe (katholisch

galten. Aber in den Dissentern lebten ~ von Jakob Lorber tiber Bruno Will 3
Rudolf Steiner — die Verkiinder der neuen Offenbarungen. o

(4) Die Weitreichendste Veréanderung scheint mir in der Soteriologie zu liegen: Die
Tanzenpnen vertreten eine synergistische, wenn nicht gar selbstméchtige érlé-
sung. Dies ka'nn man zwar nur mit einem spekulativen Uberhang erschlie Ben, weil
dlas Thgma nicht explizit, allenfalls in Anspielungen vorkommt. Aber impliziert s’chon
die aktlyg Rolle als Mittlerinnen eine aktive Rolle im ErlésungsprozeB, so hebt das
pantheisierende kosmische Denken in der letztlichen Ununterscheii:ibarkeit von
Kosmos fmd Individuum die Differenz zwischen Erldser und Erlster auf. In d

Tanzpraxis realisieren die Tanzerinnen —von Fullers »Materialisationen« Ub;ar Duﬁf
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cans heidnische Riten und kulturchristliche Begrabnisfeiern bis zu St. Denis’ Syn-
kretismen — selbst ihre soteriologischen implikate. Die Explikation dieses Zusam-
menhangs war die Sache der Theoretiker, in Steiners Eurythmie etwa gehort die
Selbsterldsung ausdriicklich zum weltanschaulichen Uberbau seines Tanzkonzep-
tes. Wo in den groBen Konfessionen der Gnadenprimat die Mitwirkung des Men-
schen an seiner Erlésung ausschloB (lutherisch) oder die Erldsung determinierte
(calvinistisch) oder an eine kirchliche Vermittlung band (katholisch), lief die Alter-
native auf eine autonome Erlésung hinaus.

(5) Geht man von den systematischen Fragen der Theologie zu den historischen
und soziologischen, fallt die monopolistische Stellung der Frauen im frihen Aus-
druckstanz ins Auge. In religionshistorischer Perspektive waren Frauen im Prote-
stantismus fast vollstandig aus kirchlich relevanten Funktionen in die Familie ver-
drangt worden, im Katholizismus wurden ihre Spielraume im Verlauf der Neuzeit
insbesondere mit der Eliminierung der Rechte weiblicher Gemeinschaften im 19.
Jahrhundert zunehmend beschnitten. Nur in kleineren religidsen Gemeinschaften
waren sie in soteriologisch belangvolle Positionen wieder eingeriickt — in genau
dem Augenblick, als die von Mannern gesteuerte Klerikalisierung in den groBen
Konfessionen einen Hohepunkt erreichte. Unter den erwecklichen Bewegungen,
von denen die Shaker etwa fir St. Denis wohl nicht unwichtig waren, gab es schon
im 19. Jahrhundert Predigerinnen und Offenbarungstragerinnen: Im Spiritismus
dominierten Frauen als Medien, die Christian Science besaB mit Mary Eddy Bak-
er eine Griindungsmutter, die Theosophische Gesellschaft mit Helena Petrovna
Blawatzky eine spirituelle Leitfigur; die seit 1907 amtierende Prasidentin der Ady-
ar-Theosophie, Annie Besant, und die seit 1900 die Theosophical Society in Ame-
rica leitende Katherine Tingley waren Sffentliche Reprasentantinnen von Religion.
Es ist wohl kein Zufall, daB im Leben von St. Denis gerade Christian Science und
Theosophie eine herausragende Rolle spielen. In dieser Perspektive sind die Tan-
zerinnen Protagonistinnen einer Gegenbewegung gegen eine mannlich dominier-

te Religionspraxis.

(6) Nicht immer deutlich, aber bei naherem Hinsehen gut sichtbar ist die Bewe-
gung des Ausdruckstanzes gegen den Historismus, dessen {iberbordende Viru-
lenz heute auBerhalb von historiographisch arbeitenden Fachleuten oft unterschatzt
werden drfte. Historismus bedeutete die historische Bedingtheit jeder weltan-
schaulichen und religidsen Orientierung, damit die Relativierung jedes historisch
begriindeten (Absolutheits-)Anspruchs und erdffnete einen prinzipiell egalitaren
Pluralismus von Weltanschauungs- und Religionsoptionen. DaB damit »alles wak-
kelt« (Ernst Troeltsch), was man vorher fiir fest oder gar unumstéBlich hielt, liegt
auf der Hand. Zu den angebotenen Remedien gehorte der Rekurs auf »die« Natur
oder einen Vitalismus oder auf das »Erlebnis« als untereinander kommunizieren-
de Varianten einer von historischen Zeitbedingheiten unabhéngigen Weltdeutung.
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Diese Variante findet sich vornehmilich bei Fuller und ihren auf numinoses Erleben
zggeschnittenen Lichtinszenierungen und bei Duncan, die historische Vielfalt mit
einer kosmischen Einheit iiberbaute und allenfalls im (projektiven) Ideal der grie-
chischen Kultur eine Leitkultur zulieB; St. Denis hingegen ging einen anderen Weg
um mit dem Relativierungs- und Pluralisierungsdruck des Historismus umzuge:
hen. Sie egalisierte die Differenzen synkretistisch: &gyptisches und vedisches
christliches und okkultistisches sind in ihren Tanzarrangements aufgehoben. ’

(7) Kultursoziologisch gehoren die spirituellen Selbstexplikationen der Ténzerin-
nen in den Bereich religiéser Alternativtraditionen, die im 19. Jahrhundert in
l?eutschland langsam, in den angelséchsischen Léndern frither die weltanschau-
lichen Deutungshegemonien der christlichen GroBkirchen relativierten. Spiritis-
mus (Fuller), Christian Science, Theosophie (St. Denis) oder nietzscheanischer
Vi‘talismus (Duncan) stehen fiir diese nonkonformistischen Optionen. Gleichwohl
blieben sie in ihrer Abgrenzung durch die Beziehung zum groBkirchlichen Gegen-
pol konstituiert und dem mainstream der europaischen religiésen Tradition wohl
enger verhaftet, als der hier dominierende Blick auf ihre Differenz gegentber den
lfirchlichen Christentiimern (die ihrerseits hoch binnenplural waren, auch hinsicht-
lich »haretischer« Strdmungen) durchblicken |&Bt. Fullers Ruckgriff auf klassische
religidse Musik bis hin zu Gounods Ave Maria, Duncans Choreographien mit Bi-
beltexten im Jahr 1915 oder St. Denis Engagement in der Oxford-Group sind nur
exponierte Elemente einer Einbindung in den christlichen mainstream der euro-
paischen Tradition.

(8) Soziologisch signifikant ist auch die Herkunft aller drei Griindungsmditter
des Ausdruckstanzes aus den Vereinigten Staaten. Deren breite Tradition non-
konformistischer Denominationen hat wohl die tdnzerische Artikulation von Re-
ligion beférdert. Der Export dissentierender Religion aus den USA nach Europa
war aller Wahrscheinlichkeit fiir die Situation in Deutschland um 1900 normal.
Eine groBe Zahl, vielleicht die meisten dissentierenden Gemeinschaften um
'1:9%0 besaBen Wurzeln in den USA, aber dies ist ein noch kaum erforschtes
eld.

(9) Der Freie Tanz war schwach institutionalisiert und besaB darin néchste Ver-
wandte in den Lebensreform»bewegungen« in Europa mit ihrer »vagierenden Re-
ligiositat«: Allenfalls eine Tanzkompanie (Fuller), eine Tanzschule (Duncan) und
Lehrveranstaltungen (St. Denis) entstanden, aber keine weltanschaulichen Insti-
tutionen, die das religiése Erbe tradierten. Zumeist wurde der Freie Tanz individu-
ell gestaltet und in flichtigen Raumen inszeniert. Nur die Eurythmie Steiners, ge-
b.unden an den Weltanschauungskonzern der Anthroposophischen Gese//sc’haft
ging einen anderen Weg. Das Charisma der hier behandelten Ténzerinnen ha;
sich hingegen nicht institutionell veralitaglicht. Der sich heute (manchmal religiés)
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artikulierende Ausdruckstanz hat die Institutionendistanz vielfach mit der Existenz
als dffentlich unterstiitzte freie Tanzgruppe oder als Kompanie an staatlichen Thea-
tern getauscht und sich aus dem Saurebad der »Textreinheit« und der absoluten
Form der anarchischen Jahre vor 1914 in die Verschwisterung mit dem Text (etwa
bei John Neumeier) oder in das Erzihlen von Geschichten (etwa im Kélner Tanz-
theater) gerettet.

(10) Die Frage der Konfessionsbeziehungen im Ausdruckstanz |48t sich im ‘Augen-
blick nur vorlaufig beantworten. Daf Fuller und St. Denis aus einem methodistischen
Elternhaus stammten und Duncan eine atheistische Katholikin zur Mutter hatte, ist
hinsichtlich dissentierender Wurzeln signifikant. Deutlicher ist die Konfessionsbin-
dung bei Steiners Eurythmie, denn die Anthroposophinnen und Anthroposophen
stammten zum ganz iberwiegenden Teil aus protestantischen Elternhausern. Es gibt
zumindest fir Deutschland (aber schon fur Osterreich oder Frankreich trafe dies
nicht zu) méglicherweise eine stirkere Verflechtung mit dem protestantischen Milieu.
Dann ware zu Uberlegen, ob der Ausdruckstanz - holzschnittartig vereinfacht - einige
von der protestantischen Theologie in Deutschland freigesetzte Bereiche reformu-
lierte: die marginalisierte Naturtheologie durch eine kosmische Naturphilosophie, das
verabsolutierte Schriftprinzip durch eine kérperbezogene Erfahrungstheologie oder
die Passivitat in der Soteriologie durch einen selbstgebahnten Weg zur Erlésung.
Wenn man vice versa den Katholizismus — ebenfalls hochreduktiv — tiber naturphilo-
sophische Traditionen, eine sinnlichkeitshaltige Theologie und insbesondere Liturgie
oder eine kooperative Erlésungkonzeption bestimmen wiirde, kénnte man damit die
relative Distanz des katholischen Milieus in Deutschland gegeniiber dem frihen Aus-
druckstanz erkléren. Selbstverstandlich ist dies ein Rickfall in eine um die soziale
Dimension kastrierte Ideengeschichte, bei der Eindeutigkeiten konstruiert werden,
die es in der Realitat nicht gibt, und tberhaupt ware die Frage zu stellen, wieweit
Klassische Konfessionsformationen den individuellen Konstruktionen von Religion
angemessen sind, wie sie bei allen drei hier behandelten Protagonistinnen anzutref-
fen sind. Gleichwohl ist damit die Frage nicht aus dem Raum, ob es habituelle, mog-
licherweise nichtreflexive konfessionelle Pragungen gibt, die unter Verzicht auf ihren
monopolistischen Erklarungsanspruch einen Beitrag zur Aufklarung Gber den religi-
onshistorischen Standort des friihen Ausdruckstanzes liefern und in einer Zeit zu-
riickgehenden Konfessionswissens und Konfessionsbewu Btseins eine antizyklische
Realitatswahrnehmung gestatten. Der korpernahe und schriftferne Ausdruckstanz
ist in diesem Horizont eine auf Problemzonen des Protestantismus bezogene kom-
pensatorische oder gar alternative Theologie.
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