Sprache des Tanzes

Mary Wigman

Der Tanz ist eine lebendige Sprache, die vom Menschen gesprochen wird und vom
Menschen kiindet — eine kiinstlerische Aussage, die sich tiber den Boden der Rea-
litit emporschwingt, um auf einer iibergeordneten Ebene in Bildern und Gleich-
nissen von dem zu sprechen, was den Menschen innerlich bewegt und zur Mit-
teilung dringt. Vielleicht ist der Tanz sogar in ganz besonderem Mafle auf eine
direkte und umweglose Mitteilung angewiesen. Denn: sein Triger und Vermittler
ist der Mensch selbst, und sein Ausdrucksinstrument ist der menschliche Kérper,
dessen natiirliche Bewegung das Material des Tanzes bildet, das einzige, das ihm
zugewiesen ist und tiber das er gebietet. Darum ist die tinzerische Aussage auch so
ausschliefflich an den Menschen und seine korperliche Bewegungsfihigkeit gebun-
den. Dort, wo sie aufhort, sind auch dem Tanz die Grenzen seiner Gestaltungs-
und Darstellungsmoglichkeiten gesetzt.

Das scheint wenig! Und doch liegt in diesem Wenigen der ganze Reichtum der
tinzerischen Sprache in all ihren vielfiltigen und immer wieder von neuem wan-
delbaren Erscheinungsformen beschlossen. Gewif}, die korperliche Bewegung an
sich ist noch nicht Tanz. Aber sie ist eine elementare und unumstofiliche Grundla-
ge, ohne die es'den Tanz gar nicht gibe. Wenn die innere Bewegtheit im tanzenden
Menschen den Impuls zur Sichtbarmachung seiner bisher noch unsichtbaren Vor-
stellung ausldst, so ist es seine korperliche Bewegung, durch die sich diese Vorstel-
lung im ersten Stadium ihrer Sichtbarwerdung manifestiert. Und Bewegung ist es,
in der die in den Raum projizierte tinzerische Gebarde den lebendigen Atem ihrer
rhythmisch pulsierenden Kraft empfingt.

Sie gibt der kinstlerisch gestalteten und durchgeformten Gebédrdensprache Sinn
und Bedeutung. Denn verstindlich wird der Tanz nur dort, wo er die Sinnbezie-
hung zum natiirlichen Bewegungsausdruck des Menschen respektiert und be-
wahrt. Uber der persénlichen Deutung, die der Tinzer seiner Gebirde unterlegt,
steht verbindlich und verpflichtend ihre gemeingiltige, ihre iiberpersonliche Be-
deutung, die der Tanzer weder gewaltsam verandern noch willkiitlich vertauschen
kann, ohne die Allgemeinverstandlichkeit seiner Aussage auf das schwerste zu ge-
fihrden. Ich kann auch im Tanz nicht Himmel sagen, wenn ich Erde meine.

Wie die Musik, so hat man auch den Tanz eine ,Zeitkunst® genannt. Das ist rich-
tig, sofern man sich dabei auf seine meflbaren, zihlbaren und in der Zeit kontrol-
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lierbaren rhythmischen Abliufe bezieht. Aber es ist nicht alles! Und es wire doch
wohl graue Theorie, wollte man den Rhythmus des Tanzes einzig und allein vom
Element der Zeit her bestimmen.

Zwar wird die Zahl bei uns Tanzern grofd geschrieben. Wir brauchen sie beson-
ders bei der choreographischen Arbeit, im Verlauf des Gestaltungs- und Einstu-
dierungsprozesses eines Gruppentanzwerkes oder Balletts. Wir brauchen sie als
Hilfsmittel, durch das wir uns iiber die Struktur der beiden hier zusammenwirken-
den kiinstlerischen Sprachen, tiber Tanz und Musik, Rechenschaft geben, um sie in
ithrem zeitlichen Verlauf aufeinander abzustimmen und in Einklang miteinander
zu bringen — brauchen sie fir die Bestimmung der Taktwerte, fiir die Klarung der
Uberginge von einem Thema zum anderen, fiir die Prizisierung der notwendig
werdenden Akzente, der Haltepunkte und Atempausen. Uberall wird gezihlt! Die
Musiker zihlen, und es zihlen die Tanzer. Und oft zihlt man auch aneinander
vorbei. Denn die Musiker zihlen im Sinn der musikalischen Linie, wihrend die
Tinzer vom Rhythmus der korperlichen Bewegung her zur Zahl gelangen.

In gleichem, wenn nicht in noch zwingenderem Mafle als die Zeit wirkt sich im
Tanz aber auch das Element der Kraft aus — das dynamisch Bewegte und Bewe-
gende, in dem das tinzerische Leben pulsiert. Man konnte es auch den lebendigen
tinzerischen Atem nennen. Denn er ist der geheimnisvolle grofle Meister, der un-
bekannt und ungenannt hinter allem und in allem wirkt = der seinen stummen Be-
fehl an die Funkuon der Muskeln und Gelenke weitergibt = der anzufeuern und
aufzulockern, aufzupeitschen und zu bandigen weifl — der den rhythmischen Glie-
derungen die Zisuren setzt und die Phrasierung der flieflend bewegten Abliufe be-
herrscht — der dartiber hinaus aber auch die Ausdrucks-Temperaturen im Wechsel-
spiel ihrer rhythmisch-melodischen Farbigkeiten reguliert. Mit einer gesundheits-
fordernden Atem-Methode hat dieses freilich gar nichts zu tun. Der Tanzer muf} in
jeder seiner korperlichen Haltungen und Situationen atmen konnen. Er wird sich
des organischen Atems dabei kaum bewuf3t; denn er steht unter dem Gesetz seiner
dynamisch bewegten Atemkraft, die sich in dem jeweiligen Intensitatsgrad ihres
Spannungscharakters offenbart. Wenn der Tinzer in feierlich-gemessenem Schrei-
ten den Raum durchmifit, so geben seine tiefen und ruhigen Atemziige seiner Hal-
tung und Gangart das Geprige einer in sich selbst ruhenden Sammlung und Ge-
schlossenheit, und wenn er sich mit Hilfe einer unablissig auf und ab federnden
Bewegung in den Zustand einer flackernden Erregtheit versetzt, die nicht nur den
Korper, sondern das ganze Sein ergreift, so gibt es fiir ihn keinen ruhigen Atemzug
mehr. Er atmet vielmehr in der gleichen Vibration, die ihn als‘Ganzes durchbebt.
In kaum einer anderen tanzerischen Form wird die Kraft des dynamischen Atems
und seine die Leistung steigernde Wirkung so spiirbar wie im Sprung. Setzt der
Tanzer zum Sprung an, so jagt er den Strom seiner Atemkraft blitzschnell von un-
ten nach oben, von den Fiiflen an aufwirts durch den Kérper, um ihn im Augen-
blick des AbstofSes vom Boden anzuhalten und so lange zu ballen, bis er den Héhe-
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punkt seines Sprunges erreicht und fast schon tiberschritten hat. In diesen wenigen
Sekunden seiner duflersten Anspannung und Atemballung aber hat er sich wirk-
lich aller Erdenschwere enthoben, wird zum Geschopf der Luft und scheint durch
den Raum zu fliegen oder zu schweben. Erst mit dem Absinken der Sprungkurve
stromt der Atem wieder in den sich gleichzeitig entspannenden Korper zuriick und
gibt den Tanzer nach seinem kurzen Hohenflug der Erde wieder.

Zeit, Kraft und Raum, das sind die Elemente, aus denen der Tanz lebt. Im Drei-
gestirn dieser elementaren Krifte aber ist der Raum der eigentliche Wirkungsbe-
reich des Tanzers, der ihm gehort, weil er thn gestaltet. Nicht der greifbare, der
begrenzte und begrenzende Raum der konkreten Wirklichkeiten, sondern der
imaginire, der irrationale Raum der tinzerischen Expansion, der die Grenzen der
Korperlichkeit aufzuheben vermag und der ins Flieen gebrachten Gebirde eine
scheinbare Unendlichkeit verleiht, in der sie sich zu verstrahlen, zu verstromen,
zu verhauchen scheint. Hohe und Tiefe, Weite und Breite; das Vorwirts, Seitwirts
und Riickwirts, das Horizontale und das Diagonale — das sind dem Tinzer nicht
nur Fachbezeichnungen oder rein theoretische Begriffe. Er erfihrt sie ja am eige-
nen Korper. Und sie werden ihm zum Erlebnis, weil er in ihnen die Vermihlung
mit dem Raum eingeht. Erst in seiner raumlichen Strahlung empfingt der Tanz
seine letzte und entscheidende Wirkung. Denn in ihr verdichten sich seine fliich-
tigen Zeichen zur lesbaren und einprigsamen Spiegelschrift, in der die tinzerische
Aussage zu dem wird, was sie sein soll und werden muf8. Sprache — die lebendige,
kiinstlerische Sprache des Tanzes.

Und nun lassen Sie uns ein wenig leise und behutsam sein! Denn wir wollen das
Reich des Schopferischen betreten, den Raum, in dem Gestaltbergendes und Ge-
staltsuchendes sich schweigend umkreisen, sich verweben und in dimmernder Ver-
sponnenheit auf den Lichteinfall warten, der ihnen Farbe und Umriff gibt und sie
zum ,Bild‘ erhellt. Wer die Unbedenklichkeit besaf8e, mit der grellen Suchlampe der
Neugier hier einzudringen, er finde nichts als ein nebelhaftes Gewoge. Denn die-
ser Raum vertrigt den direkten Zugriff nicht. Er bleibt den dinglichen Forderun-
gen stumm. Er weify noch nichts von Form, er kennt weder Name noch Zahl. Er
1488t sich nichts abzwingen, er gehorcht keinem Befehl. Er ist der Raum der schop-
ferischen Bereitschaft und ist Sanctuarium. Darum laflt uns leise sein und laflt uns
auf das Pochen und Klopfen des eigenen Herzens lauschen, auf das Raunen und
Rauschen des eigenen Blutes, das diesem Raum die Stimme gibt. Sie' mochte Lied
werden, diese Stimme! Aber noch sind ihr die Fligel gebunden, noch fehlt ihr die
Kraft, sich zu entfalten und, aufschwingend, sich mitzuteilen. So sinkt sie ein in den
Raum der dimmernden Tiefe, saugt sich voll mit seinen Kraften und kehrt traum-
und bildgeladen zuriick in den Bereich des Fafibaren, des Gestaltbaren.

Die schopferische Kraft gehort dem Raum der Wirklichkeiten genauso an wie
dem Reich der Phantasie. Und immer sind es zwei Stromungen, zwei Spannungs-
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kreise, die sich magnetisch anziehen, sich aneinander entziinden und ineinander
einschwingen, bis sie, im Gleichklang miteinander, sich ganz durchdringen: die
schopferische Bereitschaft, die das Bild beschwort, und der bis zur Besessenheit
gesteigerte Wille zur Tat, der sich des Bildes bemichtigt und seine bisher noch so
flichtige Materie zum bildsamen Werkstoff umwandelt, um ihm im Schmelztiegel
der Formung die endgtiltige Gestalt zu geben.

Komponieren heiffit bauen. Das Kunstwerk fillt seinem Schopfer nicht fix und
fertig in den Schof$. Die Idee seines Werkes mag ihm im Traum erscheinen. Das
Thema seines Tanzes kann dem Tanzer im Straflengedringe genauso einfallen wie
unter weitem Himmel. Der Einfall ist, selbst noch in seiner Erfindung, ein Ge-
schenk! Das Kunstwerk aber ist Erschaffung, ist die kiinstlerische Tat, fir die ihr
Schopfer einzustehen hat, so wie sie fiir thn Zeugnis ablegt. Es gibt ja nicht nur
die rauschhaften Augenblicke der Bild-Empfingnis! Es gibt auch eine Ekstase der
niichternen Arbeit!

Wieviel Werke blieben ungeboren! Vielleicht, weil der ,gesegnete’ Augenblick
verpafit wurde — vielleicht auch, weil der gestaltgebende Wille zu schnell erlahmte
— oder aber, weil das Phantasiegebilde selbst noch zu blafl und zu unbestimmt war,
um sich zu Stoff und Thema verdichten zu lassen. Sogar wenn wir, schaffenstrun-
ken, schon glauben, der Verwirklichung unserer Vorstellung ganz nahe zu sein —
so nahe schon, dafl es nur noch eines Atemzuges zu bediirfen scheint, um sie end-
giiltig zu bannen =, so mag es dennoch geschehen, dafl die Pracht ihrer leuchten-
den Kaskaden zerstiebt und das in uns entziindete Licht zum gaukelnden Irrlicht
wird, uns lockend, uns verfithrend, uns irrefiihrend: bis es erlischt.

Aber habe ich es denn nicht alles schon gefiihlt, gesehen, erlebt? Ich war doch er-
fullt davon, Tage, Wochen, Monate lang! Es ist durch meine Nichte gegangen und
hat mich auch am Tage nicht verlassen. Es war immer da und im Geheimen gegen-
wirtig. Ich habe zu niemandem dariiber gesprochen. Wie eine Kostbarkeit habe
ich es in mir getragen, es vor jedem stérenden Zugriff bewahrt. War denn alles nur
Tduschung? Wo beginnen, wie sich entscheiden? Und wenn der erste Tastversuch
mifllingt, was dann? Werde ich trotzdem den Mut behalten, werde ich es trotz-
dem schaffen? Man zweifelt und verzweifelt an allem; nicht zuletzt an sich selbst,
und schafft es am Ende doch. Denn da ist eine Kraft, die nicht aufhért zu dringen,
und eine Stimme ist da, die keine Ruhe gibt: ,Du mufit — Du mufit‘. Und willst
Du denn nicht auch? Ist dieses Dringen und Treiben, dieses Ringen und Kimpfen
denn nicht Deine grofite Herrlichkeit, Deine hochste Lust? — Ich lasse Dich niche,
Du segnest mich denn.

Es kann geschehen, daff Bild und Form, Erlebnis und Gestalt sich so blitzartig an-
einander entziinden und sich so restlos durchdringen, daff ihre Aus- und Durch-
arbeitung auf keinerlei Hindernis st6f3t. In den meisten Fillen aber ist das ins Flie-



Sprache des Tanzes 47

8en gebrachte tinzerische Material in seiner sich tiberstiirzenden Fiille doch wohl
zu verwirrend, als daf} sich seine Verdichtung zur Endgultigkeit der komposito-
rischen Form reibungslos vollziehen liefle. Und wenn es gelingt — wenn der Stoff
und Thema gewordene Einfall sich nun in der niichternen Helligkeit des Werkrau-
mes bewihrt, wenn er sich in der Gestaltgebung rundet und in der Komposition
beschlief3t, so bleibt die Wirklichkeitsfassung doch immer hinter ihrem Urbild zu-
rlick. Immer it das geschaffene und von seinem Schopfer sich 16sende Werk et-
was offen, und selbst in das reinste Schaffensgliick fillt ein leiser Tropfen Wehmut.

Ach, schon wihrend der formenden Arbeit die bange Frage: Wird es gelingen? Ist
es dieses eine, einzige Mal endlich ganz vollkommen? Und wenn es nun als ein Be-
kenntnis der Offentlichkeit iiberantwortet wird, kann es dieser Feuerprobe stand-
halten? Solange es noch der Atmosphire des Werkraumes angehort, steht es unter
meinem Schutz und ist unverletzlich! Aber wenn der letzte Schritt getan ist, wenn
die abschlieflende Gebirde den Schlufistrich zieht, wenn ich nun nichts mehr in-
dern darf und mich mit dem Erreichten begnigen muf} — dann tritt nicht nur das
Form gewordene Werk mir gegeniiber, dann fordert auch sein Urbild Rechen-
schaft von mir und fragt: Was hat Du aus mir gemacht? In hundert Schleier gehiillt
kam ich zu Dir. Sie alle hatten Sinn und Bedeutung. Hast Du sie mit hineingewo-
ben in das Gespinst, das mein Sinnbild und mein Ebenbild werden sollte? Ist es
mein Ebenbild geworden? Und wenn die Antwortauch ein zogerndes oder gar ein
unbekiimmertes ,Ja‘* wire = ,Ja“ sein miifite, weil das neugeborene Geschopf der
Phantasie leben will, leben soll und — vielleicht — auch leben kann, so stiinde dahin-
ter doch die tiefere Erkenntnis: Unvollkommen — Unvollendet — auch dieses Mal.

Und doch ist die Erkenntnis, daf jedes geschaffene Werk immer nur ein Schritt auf
dem Wege zur Vollendung, niemals aber die Vollendung selbst sein kann, nicht ei-
gentlich schmerzlich. Denn aus einer noch tiefer gelagerten Schicht steigt das Wis-
sen um das Weiterleben der schopferischen Krifte auf, die sich an einer nichsten
Aufgabe aufs neue wieder entflammen, erproben und beweisen werden.

Vor der Pforte zum Paradies der letzten Vollkommenheiten steht der Engel mit
dem feurigen Schwert und weist in groflartiger Unbestechlichkeit den Einlaf} be-
gehrenden Menschen in seinen ihm bestimmten Lebensraum zuriick. Wir sollten
thm Dank dafiir sagen! Denn seine Weigerung bewahrt uns vor der Armseligkeit
einer torichten Selbstbefriedigung und Selbstbespiegelung, vor der Sattheit ei-
nes allzu schnellen Sich-Begniigens und vor dem Groflenwahn. Das Streben nach
Vollkommenheit ist jedem kiinstlerisch schaffenden Menschen eingeboren und
begleitet ihn in allen Phasen seines Lebens und Wirkens. Es ist thm Antrieb und
Mabhner, ist ihm Wegweiser und Ziel. Gewif§ kann ich ein mir selbst gestecktes Ziel
auch erreichen. Aber es ist immer nur ein einmaliges, ist immer nur Durchgang
und niemals das Letzte und Endgultige.
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Wiren wir Ubermenschen oder gar Gétter, wir brauchten die Vollkommenheit
nicht anzustreben. Wir besiflen sie von Anbeginn und wiirden ihrer nicht einmal
gewahr. Aber hat je ein Mensch die Schwelle tiberschreiten diirfen, die ihn von
dem {iber alles Vorstellbare erhabenen Raum seiner Vollendung in der Vollkom-
menheit trennt? Wir wissen es nicht. Unsere Vorstellungskraft hat es nicht einmal
vermocht, ein schaubares und giiltiges Sinnbild fir diesen Raum zu schaffen. Wie
sollten wir in thm atmen, in ithm leben oder gar wirken konnen?

Unsere Sterne leuchten uns von weit her und aus der Dunkelheit. Sind sie nicht
tausendmal schoner, lockender und geheimnisvoller, eben weil sie unerreichbar
sind? Was wire das kiinstlerische Schaffen, wenn es die Sehnsucht nicht gibe, die
Weite-Sehnsucht, die das Verharren verbietet und der Bewegung die Bahn freigibrt,
in der sie sich immer wieder verwandelnd auch immer wieder erneuert?

Wir haben Goethe den Olympier genannt und haben von Beethoven gesagt, er sei
ein Titan. Das riickt sie in die Nahe des Gottihnlichen. Trotzdem sind sie Men-
schen geblieben, und ihr Werk wird nicht von den Géttern verwaltet, sondern ist
in unsere, in menschliche Obhut gegeben. Selbst den Gottern haben wir mensch-
liche Ziige verlichen, und Prometheus, der sich im Vollgefiihl seiner zeugenden
Kraft anmafite, es den Gottern gleichzutun, blieb die Erfilllung in der Vollkom-
menheitsleistung versagt. So viele ergreifende und groflartige Bilder, so viele dich-
terisch und philosophisch gesehene Beispiele gibt es, die der ewigen Sehnsucht des
Menschen nach Vollkommenheit Ausdruck verleihen. Und nie haben wir zu fra-
gen aufgehort. Aber je niher unsere Fragen dem Ursprung aller Dinge kommen,
um so sparsamer und zogernder werden sie. Und die allerletzten Fragen hat der
Mensch dem Menschen nicht beantworten konnen.

Denn vor der Pforte zum Paradies der Vollkommenheiten steht noch immer der
Engel mit dem feurigen Schwert und verwehrt dem Einlalbegehrenden den Zu-
tritt. Und neben ihn tritt der dem Menschen zugeneigte Genius und legt mit uner-
grindlichem Licheln den Finger auf die Lippen: Bis hierher und nicht weiter. Was
wire das kiinstlerische Schaffen, wenn es das Geheimnis nicht gibe? Warum wur-
de die schopferische Kraft nicht gleichmiflig unter alle Menschen verteilt? Warum
sind immer nur einige berufen und noch weniger auserwihlt? Geheimnis! Man hat
es hinzunehmen und hat sich ihm zu beugen. Im Geheimnis aber lebt die Verhei-
fung. — Und hitte der schaffende Mensch in ein paar wenigen erfiillten Stunden
seines ganzen langen Lebens auch nur einen Hauch davon gespiirt: Ich glaube, er
ware gesegnet.

Formen des Tanzes

Der Tanz gehort zu den darstellenden Kunsten. In dieser seiner theatralischen Be-
stimmung ist er auf seinen legitimen Interpreten, den Tdnzer angewiesen. Und
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so wie dieser sich nur in den kurzen Augenblicken seiner lebendigen Darstellung
auszuwirken vermag, so ist auch das Kunstwerk des Tanzes zeitgebunden und
gegenwartsverhaftet. Mit dem Fallen des Vorhangs erlischt ja nicht nur die Aus-
strahlungskraft der tinzerischen Darstellung. Auch das Werk scheint sich vor den
Augen des Zuschauers aufzulosen und auszuloschen. Man kann es zwar im Film
festhalten. Aber auch dort ist es schliefflich nicht mehr als nur die abgeschwich-
te Wiederholung seines szenischen Ablaufs. Um es sich in seiner Konzeption und
seinem kompositorischen Aufbau nachtriglich zu vergegenwirtigen, kann man es
nicht einmal, wie beim Schauspiel, im Buch, oder= wie bei der Oper — in der Par-
titur und im Klavierauszug nachlesen. Das tanzerische Werk wird sofort Erinne-
rung, die sich nur bis zu einem gewissen Grad im Bild beschwoéren und bewahren
1af8t, um dann, je nach dem Rang des Werkes und der Qualitit seiner Darstellung,
schneller oder langsamer zu verblassen.

Man hat mich oft gefragt, ob die Verginglichkeit meiner eigenen Tanzwerke mir
nicht sehr schmerzlich sei. Nun, ich kann immerhin auf eine stattliche Anzahl von
selbst komponierten und erfolgreich aufgefithrten Solotinzen, Tanzzyklen, Grup-
pentinzen, theatralischen Tanzgestaltungen und chorischen Tanzwerken zurtick-
blicken, aber ich darf bekennen, daf} ich Gber ihren Verlust nie wirklich getrauert
habe. Sie wurden ganz einfach Vergangenheit! Die fliichtige Einmaligkeit, die sie
in der Gestaltung empfingen, ihre Verginglichkeit, die im Wesen des Tanzes selber
begriindet liegt, erschien mir stets als etwas Naturbedingtes und Naturgewolltes.
So hitte ich zum Beispiel die Tinze meiner Jugend spiter nie wieder tanzen mé-
gen und wahrscheinlich auch nie wieder tanzen kénnen. Denn es war anderes und
fur die jeweilige Jahreszeit meines Lebens Wesentlicheres an ihre Stelle getreten,
das den Riickgriff auf das Vergangene unnotig, ja tiberfliissig machte.

Tanz will und mufl gesehen sein. Nur tiber die Sicht vermag er zum Fest fiir das
Auge und in seiner hochsten Vollendung zum erschiitternden, zum bezaubernden
Erlebnis zu 'werden. Ich brauche nicht zu betonen, daf} die allererste Vorausset-
zung fir eine solche mitreiflende und bezwingende Wirkung die tinzerische Bega-
bung ist — ein Geschenk der Natur, das sich zwar wecken, fordern und entwickeln,
niemals aber erzwingen oder gar erschaffen 1aflt. Ich brauche auch nicht zu sagen,
dafl man sein Handwerk griindlich gelernt haben und beherrschen muf}, um so
mehr, als die korperlichtechnischen Anforderungen, die an den tinzerischen Dar-
steller gestellt werden, auflerordentlich hoch sind. Freilich; dort wo die Technik
um ihrer selbst willen zelebriert wird, hort die Kunst auf. Terpsichore verhillt ihr
Haupt und wendet sich schweigend von dem Kind ihrer Liebe ab, dem sie von
nun an die Gnade threr Gaben verweigert.

Die tdnzerischen Begabungen und ihre Abstufungen untereinander sind vielfal-
tig. Im Groflen gesehen lassen sich zwei Begabungsarten erkennen, nimlich die
schopferische und die instrumentale Begabung.
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Im Idealfall begegnen sich beide Begabungsarten in einem Menschen, dessen
schopferische Phantasie, dessen formende Kraft, dessen meisterliches Konnen und
hinreiffende Darstellungsfahigkeit im eigenwilligen Geprige seiner personlichen
kiinstlerischen Handschrift ihren Niederschlag findet. Auch im Tanz gilt das Wort
von den einigen, die berufen, und den wenigen, die auserwahlt sind. Und es sind ja
auch immer wieder die wenigen tiberragenden Personlichkeiten, die Hochbegab-
ten und Begnadeten, die, in der Auswirkung ihrer lebendigen Schaffenskraft, dem
Tanz die Anregungen zur Erneuerung seines Formgehaltes geben und zu seinem
immer wieder notwendig werdenden Gestalt-und Stilwandel beitragen.

Blickt man auf die Geschichte des europaischen Tanzes zuriick, so leuchten in je-
der seiner Epochen — zum mindesten von der Zeit an, da man den Tanz als Kunst
bewertet — die Namen der groflen und grofiten Tanzer und Tanzschopfer wie
Sternbilder auf. Thre gegenwartskriftige und zugleich zukunftstrichtige Leistung
wurde zum Vorbild und Maflstab, oft iiber Generationen hinaus. Und doch mufite
das traditionsgefestigte Gut wiederum aufgertittelt und aufgebrochen werden, so-
bald die tinzerische Personlichkeit auf den Plan trat, die dem bisher Gesagten das
von neuem wieder gewandelte Gesicht threr eigenen Zeit zu geben wuflte.

Es gibt genial begabte Tinzer, die ihre stirkste Erfillung im Solotanz finden. Das
bedeutet weder Armut noch Begrenzung. Es besagt hochstens, dafl es thnen nicht
gegeben ist, ihren schopferischen Kraftquell in all jene vielverzweigten Kanile zu
leiten, aus denen die Grofiformen des Tanzes gespeist werden. Aber welch einen
Reichtum hat der begnadete Solist zu verschenken! Welch ein Zauber kann von
thm ausgehen, wenn er sein Programm zu hinreiflendem Vortrag und szenisch
brillantem Austrag bringt. Der Solotanz ist die konzentrierteste Form der tin-
zerischen Aussage. Ob sein Thema einen dramatischen Charakter hat, ob es sich
in Heiterkeit und Gelichter verspielt, ob abstrakt formuliert oder pantomimisch
bestimmyt, ob betrachtend oder resignierend, ob himmelhoch jauchzend oder zu
Tode betriibt — stets scheint sich vor den Augen des Zuschauers so etwas wie ein
Dialog abzuspielen, in dem der Tanzer Zwiesprache mit sich selbst und mit einem
unsichtbaren Partner hilt.

Diese in threr Art vollig irrationale Partnerschaft habe ich viele hundert Male an
mir selbst erfahren, und jedes Mal hat sie mich von neuem fasziniert. Ich habe
mich oft gefragt, worin sie eigentlich besteht und wodurch sie sich bildet. Bei ei-
nigen meiner Tdnze, wie z. B. der ,Zwiesprache‘ oder dem ,Minnelied* war es von
vornherein klar; dafl ich mich an einen zwar unsichtbaren, aber in der Vorstellung
durchaus gegenwirtigen Partner wandte, an den 1dealen Geliebten nimlich, der an
die Stelle des realen Geliebten gesetzt war. Auch in einem ,Gesprich mit dem Di-
mon‘ war die Partnerschaft gegeben. Aber es gab-andere Themen und abstraktere
Formungen, in denen sie sich nicht so ohne weiteres zu erkennen gab und doch
war sie vorhanden.
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Im Rahmen eines Solotanz-Zyklus, dessen sechs Tianze unter dem Titel ,.Das Op-
fer* zusammengefafit waren, stand auch der ,Todesruf‘. Bei der Konzeption die-
ses Tanzes bin ich keineswegs von der Vorstellung des Todes ausgegangen! Diese
Beziehung — und damit seinen Namen — erhielt er erst im letzten Stadium seiner
Gestaltgebung. Nur, dafy von Anfang an so etwas wie ein ,Gerufenwerden® da war,
das aus weiter Ferne kam, aus dunklem Grund aufsteigend und unerbittlich for-
dernd. Es zwang den Blick der aufgehobenen Augen in die Tiefe und hieff mich
die gespannten Arme ausbreiten wie eine Barriere, die sich gegen eine andringende
Kraft aufrichtet. Ich wollte vorwirtsstiirmen, mich dieser Kraft entgegenwerfen!
Aber schon nach den ersten Schritten blieb ich wie an den Platz gebannt stehen.
Denn da war ein Halt gesetzt, der mich fast wie ein magischer Befehl traf.

Was war es, wer war es, der mich rief und dem Vordringen Einhalt gebot? Eine
Stimme? Eine Gestalt? Eine Erinnerung? Nichts von alledem. Und doch war ein
Gegenpol da, ein Punkt im Raum, der Blick und Fuff gefangenhielt. Diese aller
Wahrscheinlichkeit nach selbsterzeugte und vom Raum zuriickgeworfene Span-
nung aber zwang den Korper zu einer jahen Umwendung und bog den Riicken in
eine tiefe Beuge hinunter, in der sich die Arme wiederum ausbreiteten, hilflos und
ausgeliefert dieses Mal. Nun stand sie iiber mir, diese Kraft, und weitete sich zu
einem ungeheuerlichen Schatten aus, vor dem es kein Entrinnen gab. Aber auch
keine Schwiche! Denn ich wollte mich ithm ja garnicht entziehen, sondern woll-
te in ihn eindringen, wollte verstehen, begreifen, erfahren. Riesige schwarze Fah-
nen begannen zu wehen und zu rauschen. Sie waren weder unheimlich noch be-
drohlich. Sie waren vielmehr von einer diister schwingenden Grofartigkeit, unter
deren Rhythmus die festgebannten Fiifle sich zu weit ausgreifenden Schrittfolgen
entfesseln konnten. So entfaltete sich der Tanz im Wechsel von statisch monumen-
talen Haltungen und groflangelegten Raumwegen.

Frage und Antwort! Aber sie sprachen gleichzeitig aus mir. Ich wurde zum ,Rufer
und zum ,Gerufenen® in einer Person. An einer bestimmten Stelle des Tanzes be-
gann mich zu frieren. Und plétzlich wufite ich: Hier spricht der Tod zu dir. Nicht
mein Tod und auch nicht der Tod eines anderen Menschen. Es war viel eher, als
ob sich ein Gesetz uiber mir auswirken wollte, dem ich bisher noch nie begegnet
war. Und ein erstes Wissen stieg in mir auf von dem, was hinter dem Leben steht,
die erstmalige Erkenntnis aller Unwiederbringlichkeiten, alles Zuendegehens und
Ausgeloschtseins. Und so endete der Tanz in der bewufiten Hinnahme und An-
erkennung jenes groflen Gesetzes, das tiber uns allen steht und das wir den ,Tod"
nennen.

Auch im pantomimischen Tanz wirkt sich diese unsichtbare Partnerschaft aus und
bleibt selbst dann noch bestehen; wenn sie durch die Gestaltverwandlung des Tin-
zers, durch seine Verkorperung einer klargezeichneten und fest umrissenen Per-
son eine gewisse Milieu- und Situationsbestimmung erfihrt. In dem Augenblick
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aber, wo der imaginire Gegenspieler Gestalt annimmt und dem Tinzer als Wirk-
lichkeit gegentibertritt, ist das Duett, der Zweitanz, geboren. Er riickt das tinze-
rische Geschehen auf die Ebene der Handlung und weist den jeweiligen Partnern,
in ihrer nunmehr personifizierten Auseinandersetzung, das Spiel einer ihnen aus
der Handlung erwachsenden Rolle zu. Selbstverstindlich braucht sich diese reale
Partnerschaft nicht auf das Duett zu beschranken. Sie 1af}t sich tber simtliche For-
men des Kammertanzes bis zum Gruppentanz erweitern.

Die instrumentalen Begabungen sind auf dem Gebiet des Tanzes in der Uberzahl.
Mag ihr eigenschopferisches Vermogen auch begrenzt sein, fiir den Tanzschop-
fer und Regisseur sind sie das wertvollste bildnerische Material, die idealen Aus-
drucksinstrumente, in denen sich die Formung seiner tinzerischen Idee am reins-
ten spiegelt. Auf dem Wege der direkten Ubertragung von Mensch zu Mensch,
vom Tanzschopfer zum tinzerischen Darsteller, geschieht etwas seltsam Erregen-
des. Obwohl die gegebene Form die gleiche bleibt, obwohl ihre Sinngebung in
keiner Weise gewandelt wird, erfahrt sie in ihrer instrumentalen Riickspiegelung
doch eine Transfiguration! Wie beim Echo, das den ausgesandten Ruf wortgetreu
zurlickgibt. Nur dafy der Stimmklang sich verandert hat und aus einer anderen Di-
mension zu kommen scheint. Ahnlich wandelt sich auch der schépferische Einfall
in seiner instrumentalen Wiedergabe und wird in einem solchen Mafe zu rein dar-
stellerischem Gut, dafl seine eigentliche Urheberschaft dartber in Vergessenheit
gerat.

Wie oft habe ich diesen faszinierenden Vorgang selbst erlebt! Wie oft habe ich ge-
litten, wenn die eigenen Einfille hinter dem zuriickblieben, was sie in ihrer Er-
findung versprachen — wie oft aber auch gejubelt, wenn ich feststellen durfte, daf§
sie sich in der tinzerischen Darstellung tiberhohen konnten. Ich fiithle mich den
vielen Tanzern, die im Laufe meiner langen Schaffenszeit mit mir gearbeitet ha-
ben, zu tiefem Dank verpflichtet. Denn sie waren und sie sind es, die den choreo-
graphischen Formungen zum eigenstindigen Leben verhelfen — und durch ihre
hingebungsvolle und mitreiffende Darstellung das Werk als solches tiberhaupt erst
rechtfertigen.

Auch die choreographische Arbeit — die Erfindung, Gestaltung und Einstudie-
rung der tanzerischen Grofiformen — setzt eine besondere Begabungsart voraus.
Obwohl sie mir selber gegeben ist, weifl ich doch kaum, wie ich sie analysieren
soll. Ist es die innere Schau, in der das Thema sich darbietet? Ist'es das Denken in
Raumformen? Die bildnerische Lust am Modellieren der bewegten Figuren, die
den Raum bevolkern? Oder ist es ganz einfach der Reiz einer gestellten Aufgabe,
die Anregung durch die jeweils gegebene Musik, die den Gestaltungsdrang auf den
Plan ruft? Oh - dieses so oft verfluchte und doch so tiber alles geliebte Gestalten-
miussen, das manchmal heimlich wie ein Raubtier auf der Lauer zu liegen scheint,
um einen gerade dann zu tberfallen, wenn man es am wenigsten erwartet!
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Der Choreograph ist in 99 von 100 Fillen Autor und Regisseur in einer Person.
Seine Aufgabe heifit: Entwerfen, Planen, Bauen. Und dieses immer im Hinblick
auf die Darstellbarkeit seines Werkes auf seine Wiedergabe durch die tanzenden
Menschen, die sich unter seiner Fithrung zum Orchester der bewegten Korper zu-
sammenschlieflen. Im Ringen um Idee und Gestalt, im Messen der sich hieraus er-
gebenden gegnerischen Krifte liegt die eigentliche Arbeitsleistung des Choreogra-
phen. Sie zu bewiltigen, zwingt ihn der Fanatismus seines kiinstlerischen Wollens.
Und die vollbrachte Tat schenkt ihm eine fast demiitige Begliickung, die in der sze-
nischen Ausgestaltung in der Auffithrung des Werkes ihre Bekronung findet.

Solotanz — Gruppentanz — chorischer Tanz, das sind die drei groflen Ausdrucks-
und Gestaltungskomplexe, in denen der Tanz zu seiner Entfaltung und Auswir-
kung gelangt. Als Gattung lassen sie sich zweifellos voneinander unterscheiden.
Aber sie unterscheiden sich keineswegs immer durch ihre Themenstellung. Auch
das habe ich mehr als einmal an mir selbst erlebt. So habe ich zum Beispiel das The-
ma einer ,Wanderung® in dreifacher Abstufung gestaltet: Einmal als Solotanz unter
der Vorstellung des schicksalhaften Weges eines einsamen Menschen — ein zwei-
tes Mal als Gruppentanz mit dem Gedanken an viele einzelne und untereinander
verschiedene Menschen, die sich auf ihrem unabhingig voneinander angetretenen
Wege begegnen und sich zu gemeinsamer Weiterwanderung zusammenschlieflen —
und ein drittes und letztes Mal als chorisches Geschehen, das sich in seinem Sym-
bolgehalt auf die Erlebnisse des Krieges, insbesondere auf die der Nachkriegszeit
bezog — auf das Schicksal der Heimatlosigkeit, das alle miteinander auf die schwe-
re Wanderung schickte, getragen von dem unerschiitterlichen Glauben an das eine
unverriickbare Ziel, das neue Heimat und neue Verwurzelung verhief.

Weder die Anzahl der Tanzer noch das Thema selber bestimmen also die choreo-
graphische Form. Es ist vielmehr die innere Einstellung des Tanzschopfers, die ihr

das endgtiltige Geprige gibt.

Als ich den Auftrag erhielt, Strawinskys ,Le Sacre du printemps‘ — die Frithlings-
weihe — fiir die Bihne zu gestalten, war ich beseligt. Denn ich liebte die Musik
tiber alles, und auch der Stoff schien meinen Gestaltungsmoglichkeiten zu ent-
sprechen. Man hatte mich zwar vor den Schwierigkeiten des Werkes und seinen
bisherigen choreographischen Miflerfolgen gewarnt. Aber was bedeutet das schon,
wenn man ,besessen’ ist?'Und so ging ich denn begeistert an die Arbeit, erfand Fi-
guren und Einzelszenen, verlor mich an interessante und komplizierte tinzerische
Details, die mir von der Musik her richtig, ja notwendig schienen. Aber je mehr
ich in das musikalische Werk eindrang, um so beklommener wurde mir zumute -
bis ich zu der Erkenntnis kam: Je einfacher, desto besser. Hatte ich denn mehr sa-
gen konnen als Strawinsky in seiner grandiosen Musik bereits ausgesprochen hat-
te? Ganz gewifl nicht! Ich wiirde also der Musik die Fithrung belassen miissen und
ihr die tinzerische Gestaltung lediglich unterlegen kénnen. Das bedeutete freilich



54 Mary Wigman

einen radikalen Verzicht auf alle tinzerischen Untermalungen der musikalischen
Feinheiten und Farbigkeiten. Aber dem Werk als Ganzem kam es zugute. Denn in
der Vereinfachung, die es nun in einer groflangelegten chorischen Tanzgestaltung
erfuhr, wurde es dem musikalischen Werk als die bewegte Raumform zugesellt, in
der es nun auch als ,szenisches Ereignis leben und bestehen konnte.

Auch als angewandte Kunst erfiillt der Tanz seine Aufgabe

Oper, Operette und Schauspiel bedienen sich seiner als Einlage, als Atmosphire
schaffendes Element oder auch als eine die szenische Handlung auflockernde und
schmiickende Beigabe. Nur in seltenen Fallen — wie etwa bei den Reformopern
von Gluck — ist der Tanz von vornherein als organischer Bestand der musikalisch
bestimmten Handlung vorgesehen. Da ich mich nun einmal dem Tanz verschrie-
ben habe, mufite mir daran liegen, ihm auch im Rahmen des Musiktheaters einen
Platz einzurdumen, der Uiber die {ibliche tinzerische ,Einlage® hinausging! Freilich
143t sich das nicht verallgemeinern. Aber die Biihnenwerke von Gluck, Hindel
und einigen anderen Komponisten, die an und fur sich eher zum szenischen Ora-
torium als zur Spieloper neigen, lassen gentigend Raum fiir einen sinnvollen tinze-
rischen Ausbau ihrer Szenen offen.

Und so habe ich den — auferordentlich bithnenwirksamen — Versuch gemacht,
den singenden (Theater-) Chor von der Biithne ins Orchester zu verbannen und
an seine Stelle den tanzend bewegten Chor zu setzen. Seine Aufgabe: eine Raum-
gestaltende und Atmosphire-schaffende, seine Aussage: eine handelnde oder be-
trachtende. Die auf der Biihne verbliebenen Gesangs-Solisten aber erhielten durch
ithn den dramatisch oder lyrisch bewegten Hintergrund, von dem sie sich um so
starker abheben konnten, wenn sie, als individuell profilierte Personlichkeiten, mit
dem rhythmisch gebundenen und streng stilisierten Ausdruckscharakter des Cho-
res in eine bewufit durchgefithrte Kontrast-Wirkung traten.

Im letzten Akt der Oper ,Alkestis‘ von Gluck wurde das Reich des Todes mit rein
tinzerischen Mitteln aufgebaut. Ein unendlich schwermiitiger und zugleich be-
drohlicher Raum, der seine architektonische Gliederung durch die wie zu grau-
em Gestein erstarrten Figuren der Tinzer erhielt und sein rhythmisches Leben
von den Gruppen der schattenhaft bewegten Gestalten empfing, die diesen Raum
durchzogen und umwogten wie Nebelschwaden. Seine besondere und nur durch
den Einsatz der tinzerischen Mittel ermdglichte Wirkung aber lag in der Unwirk-
lichkeit seiner Verwandlung, in der fast todlichen Einsamkeit einer verlorenen
oder vergessenen Landschaft, die sich unerbittlich gegen jeden Raum der mensch-
lichen Wirklichkeiten abgrenzte.

Von diesem visionir gestalteten Raum gerufen und angemahnt, iiberschreitet Al-
kestis die Schwelle, die sie fiir immer vom Bezirk des Lebens trennen wird. Vom
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Gott des Todes in sein Reich aufgenommen, von ithm geleitet und vor den sie von
allen Seiten bedringenden Schatten beschiitzt, wird sie Schritt fiir Schritt und wie
in einer zunehmenden Transparenz der Korperlichkeit ihrer Bestimmung zuge-
fuhrt: dem Ausloschen ihres eigenen Lebens, das sie freiwillig opfert, um das Le-
ben eines anderen Menschen, des einen, tiber alles geliebten Mannes, zu retten und
zu erhalten.



