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Tanzender Korper

Im Spiegel dort das Bildnis meines Korpers.
Nackt.
Geschwungene Linien, weiche Kurven
atmen Sinnlichkeit.
Ein Frauenkorper,
gepflegt und wohlgestaltet ...
Da hebt der Arm sich,
alle Muskeln spielen;
die Nerven beben,
und der Kérper wandelt sich zum Instrument:
Ein Bein, das ausschwingt
und den Raum durchmif3t,
ein Ful, der spottisch lichelt,
eine Hand, die weinen kann,
Arme, die voller Seligkeit
den Raum betasten.
Gespannte Briiste, hochgewdlbter Leib,
in dessen Bogen sich der Raum verdichtet.
Geheimnisvolle Wandlung!
Demiitig neige ich mich vor dem
tanzgewordenen Kérper.

MARY WIGMAN

~Habe ich meinen Korper verloren, so habe ich
mich selbst verloren. Finde ich meinen Korper,
so finde ich mich selbst. Bewege ich mich, so
lebe ich und bewege die Welt. Ohne diesen Leib
bin ich nicht, und als mein Leib bin ich. Nur

in der Bewegung aber erfahre ich mich als mein
Leib, erfahrt sich mein Leib, erfahre ich mich.
Mein Leib ist die Koinzidenz von Sein und Er-
kenntnis, von Subjekt und Objekt. Er ist der
Ausgangspunkt und das Ende meiner Existenz." '

V. N. lljine
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WARUM INSEILL 72

"Das Urbild 'Insel' 1ist dem Menschen eingegeben. FEs
ist eines der freundlichsten, verlockendsten Urbilder.
Die Insel erweckt den Wunsch, sie 2zu erobern, dort zu
sein. Wenn dieser Wunsch erfiullt 1ist, erfillen sich
die anderen von selbst.

Dort sein heiBt Ruhe haben vor den Verfolgern, frei
von den Alltagssorgen,

Schmerzen vergessen, zurlckfinden zum einfachen Leben,
Eitelkeit oder Neugier befriedrigen, Tabus abschiitteln,
das Leben riskieren, sich auf sich selbst besinnen,
einen neuen Anfang machen oder einfach nur sich er-

holen."

"Der feste UmriB, die klare Bedgrenzung durch das Ufer
ringsum zeichnet die Insel aus vor jedem anderen Stiick
Land, macht sie anziehend fir das menschliche Auge,
gibt ihr Korperhaftigkeit und, da keine Insel der anderen
gleicht, Individualitat.

Hinzu kommt die reizverstdrkende Trennwirkung des Wassers

rings um die Insel." ...

"Ein Gespiur fuUr solche seelenreinigenden und gemein-
schaftsfordernden Wirkungen mag die Utopisten seit

Platons Zeiten immer wieder veranlaBt haben, ihre Ent-
wilrfe vom idealen Zusammenleben auf Inseln zu verlegen.
Dort wirde der Mensch, so meinten sie wohl, am ehesten

bereit sein, ein neues Leben zu beginnen."

Ausziige aus; "Inseln" Ulrich Schmidt

Verlag Bucher, Luzern 1977



WARUM TANZCTOY RAUM 72

Trudi Schoop, deren Arbeit als "Tanztherapie" bezeichnet

wird, sagt:

"Andere haben das, was ich gemacht habe, als 'Tanz-
therapie' bezeichnet. Ich bin immer gegen diesen
gewesen und bin es auch heute noch. Ich finde, 'Tangz
und 'Therapie' geht einfach nicht zusammen. Ich méchte
mit den Menschen tanzen, nicht Therapie machen. Therapie
setzt 1immer einen Menschen voraus, dem etwas fehlt,
der ein biBchen verriuckt ist oder 2zu traurig oder =zu
lustig, und so sehe ich das nicht. Die Menschen kommen
zu mir nicht zur Therapie, auch wenn es durch das, was
ich mache, dazu wird. Sie sagen einfach, daB sie glick-
licher aus einer Stunde herausgehen, als sie gekommen
sind. Dieser Titel 'Tanztherapeut', das ist schrecklich.
Das ist wie 'Dramaspezialist'.

Ich wende mich an das Gesunde im Menschen, die meisten
Therapeuten wenden sich ans Kranke. Ich hoffe, indem
ich das Gesunde, das im allgemeinen einfach Energie
ist, starker mache, wird dieser Mensch auch besser mit
seinen sogenannten Problémen fertig. Wenn du geniigend
Energie hast, wenn du diese Energie in Freude umsetzen
kannst, in Freude, daB du lebst, auch wenn ich das alles
steigern kann, glaube ich, daB viele Menschen, nicht
alle, aber viele, ganz wunderbar durchs Leben gehen
kénnten. FuUr einige bedeutet das zum Beispiel, daB sie

nicht mehr interniert sein missen.



Ich finde, diese Ffreude ist fiir viele mehr Therapie
als dieses Gesuche im Kopf. Daran krankt ja die ganze
'"Tanztherapie', daB sie sich an Freud oder Jung, oder

wer immer aktuell ist, anklammert, anstatt sich selb-
stdndig zu machen und zu fragen: Was Kkann ich tdnzerisch
mit diesem Menschen tun, wie kann ich ihn ver-

stehen 2"

Trudi Schoop ist nicht die einzige Tanzerin, die Tanz-
therapie betreibt, sich selbst aber nicht Therapeutin
nennen will. Ich finde der Ausdruck "Tanztherapie" ist
eigentlich ein Pleonasmus, da fast jede Art wvon Tanz
eine Therapie bewirkt. Das Wort Tanz beinhaltet bereits
"Therapie'". Darum nannte ich mein Projekt nicht wie
zuerst geplant "Zentrum fir Tanztherapie”, sondern
TANZ(T)RAUM. Es soll einerseits Raum bieten fur jede
Art von Tanz, um viele Menschen (d.h. jedermann, nicht
nur solchen, die eine arztliches Attest fur ihre
psychischen Storungen besitzen) glicklicher machen,
andererseits ist es der zu Papier gebrachte Traum vieler
Téanzerinnen, die die verschiedensten Arten von Tanz,
bzw. Theapie lehren. Da mit nicht bekannt ist, daB je
ein Gebdude speziell fur diese Art von Tanzunterricht
gebaut wurde, kann ich keine Vergleichsbeispiele anfihren
Die Chancen, daB ein derartiger Traum jemals verwirklicht
werden wird, sind gering - die Probleme liegen im Finan-
ziellen.

Derzeit findet der Unterricht in adaptierten "umgemodel-

"

ten" Wohnungen, ehemaligen Garagen, Turnsdlen von Schulen

usw. statt.



Psychotherapie, Jja auch Musiktherapie werden bereits
in manchen L&ndern von den Krankenkassen als wirkungs-
voll anerkannt wund unterstiitzt. Moglicherweise wird
auch einmal die therapeutische Wirkung des Tanzes
von dieser Seite beachtet.

In meinem Text wird trotzdem immer wieder das umstrittene
Wort "Tanztherapie" aufscheinen, da es das, was auf

meiner Insel passieren soll, noch immer am besten de-

finiert.



1 - TANZGCGESCHICHTER

STREIFZUG DURCH DIE GESCHICHTE DES TANZES
IM HINBLICK AUF DESSEN THERAPEUTISCHEN EFFEKT

In den primitiven Religionen war der Tanz ein Mittel
zur Identifizierung mit der Bewegung der schépferischen
Krafte des Kosmos. Rhythmische Bewegungen schaffen
traumartige Formen und nehmen Kontakt mit dem Lebens-
ursprung auf.

Der Korper war das erste Ausdrucksmittel des Menschen;
er tanzte, um seine Gefilhle bei Geburt, Hochzeit,
Jinglinsalter, Ernte und Tod auszudriicken. Zuerst
war der Tanz die Imitation von Toénen und Bewegungen
der Natur und der Ausdruck eigener Gefiihle durch spon-
tane Bewegung. Vor der Ritualisierung war Tanz eine
Befreiung der FEnergie auf der Suche nach Ekstase und
Entpersénlichung. Er 1ist spdt, wunabhdngig wvon dem
ersten religitsen Impuls, ein strukturierter Ritus
geworden.

Das griechische Theater entwickelte sich aus den
dionysischen Festen 1in Griechenland; der Tanzer war
nicht mehr Priester sondern Schauspieler.

Das "Dionysische" beschreibt Nietzsche in seiner
"Geburt der Tragddie aus dem GCeiste der Musik" als
wilden, unbezdhmbaren Trieb, der das Ziel hat, sich
selbst einen Ausdruck zu geben, er ist der Motor des
schépferischen Prozesses.

Obwohl der Tanz sich auf der Biihne vom alltaglichen
Leben entfernte, verlor er seine Rolle bei der reli-

gidsen Erfahrung und Erziehung nicht. Einen Menschen,



der nicht tanzen kann, hielt Plato fir schlecht erzogen
(Republica, V). Intellekt und Korperlichkeit wurden
noch nicht als zwei getrennte Kategorien gesehen.

Als der Tanz den religidsen Charakter verloren hatte,
deckte sich seine Verbindung zur sexuellen Freiheit
auf. Im Mittelalter wurde er daher mit hollischen
Instinkten assoziiert. In dieser Zeit lebten die Men-
schen immer am Rande der Erregbarkeit, in Extremen
und Ekstasen. Es gab Ausbriche von Tanzwut, vor allem
auf Kirchhéfen. Nietzsche sieht hier das Dionysische

"

wieder vervorbrechen: in diesen St. Johann- und

St Veittanzen erkennen wir die bacchischen Chore

”

der Griechen wieder, (aus "Geburt der Tragodie").

Erkldrbar sind diese Ausbriiche durch die Furcht vor
der HOlle, vor Gottes Strafe durch die Pest und durch
das Gefihl der Eingeschlossenheit hinter dicken Stadt-
mauern. Der Tanz war fiUr diese Menschen ein Weg, aus
diesem geistigen und physischen Gefdngnis auszubrechen,
um seelische Freiheit zu erlangen. Der verponte Korper
befreite die Psyche, indem er sich bewegte und tanzte

(therapeutischer Effekt !).

"Falle von Tanzhysterie ereigneten sich vor und nach
der Pest, von den Mdnaden bis 2zu den Marathontidnzern
in den 10-er Jahren, als man Tage hindurch zu tanzen
und sich durch alle méglichen Tricks wach und auf
den Beinen zu halten versuchte. Dieser unwiderstehliche
Zwang zu tanzen, der seine historischen Wurzeln in
den Trancetdnzen primitiver Vdlker hat, wird in unseren
Zeiten nicht durch Gefiihle der Ekstase, sondern durch

Metastasen einer verzweifelten Seele und eines krank-



haften Geistes erzwungen."
(Walter Sorell, Der Tanz als Spiegel der Zeit,
Wilhelmshaven, 1985)

Im Protestantismus fanden 2 Sekten zum Tanz, als Aus-
druck inneren Erlebens. Die SHAKERS, eine Splitter-
gruppe der Quakers in England und die CHRISTIAN SCIENCE
DOKTRIN. Sie meinten bereits, daB der Glaube ko6rper-
liche Krankheiten iberwinden koénne. Das '"Shaking"
(Schiitteln des Korpers) war eine Bewegung religidser

Ekstase und gehdrte zu ihren Ritualen. Durch Cesten
wie Vorbeugen, Stampfen, Drehen wie die Derwische,
kam ihr religitses Gefiihl 2zum Ausdruck. Sie tanzten
sich "ihre Siinden aus dem Leib". Thre Tanze waren
mehr oder weniger improvisiert. (KAYE HOFFMAN wendet

heute dhnliche Tadnze in Miinchen als Therapie an).

Shakers in der Nahe von Lebanon. Lithographie von N. Currier (undatiert).



"Von Zeit zu Zeit bricht ES im Menschen in irgendeiner
Form aus, das Andersseinwollen, der VWUHSCh, unseren
Korper als Organ der Sprache 2zu benutzen, aber auch
als Verbindung 2zwischen unserer Nichtigkeit und den
kosmischen Kraften, letztendlich unseren Koérper =zu
bewegen, um unsere Seele 2zu manifestieren.”

(W. Sorell a.a.0.)

Die Nachfolger der romischen Pantomimen waren in Frank-
reich die Troubadours, in Deutschland die Minnesadnger.
In der Renaissance kamen die Tanzmeister, die wir
heute Choreographen nennen, vorwiegend von Deutschland
und Frankreich nach Nord-Italien, das als Wiege des
Ballett gilt. Diese Tanzmeister stellten strenge Regeln
auf, nach denen sich der héfische Tanz richtete. Die
Masken, die bereits bei den dionysischen Festspielen
eine groBe Rolle gespielt hatten (man dachte, die
Seele lebe 1im Gesicht, man wollte sie hinter einem
anderen Geist verbergen), wurden in der Renaissance

wieder bedeutend.

"Das Formen und Schnitzen von Masken war die erste
bewuBBte kreative T&dtigkeit des Menschen, in dem die
Synthese von Idee und Sache eine kiinstlerische Form
erreicht.”

..."Die Maske ist die vollkommenste visuelle Reali-
sation unserer Zweifachheit: Von Tag und Nacht, Leben
und Tod."

(W. Sorell, a.a.0.)

Durch die wissenschaftliche Verwertung der Geometrie,

der Entdeckung der Perspektive wurde die Entwicklung



der Choreographie moglich - mit der Einbeziehung des
Raumes.

In der 2. Halfte des 17. Jahrhunderts wurde die franzo-
sische Academie Royale de Danse unter Ludwig XIV ge-
grindet, damit war das Ballett geboren.

200 Jahre lang wurde 1in Paris Ballettgeschichte ge-
schrieben, in der 2. H&alfte des 19. Jahrhunderts wurde
RuBland zum Mittelpunkt.

In Paris feierte der Tanz weiterhin Triumphe in Music
Halls, in den Folies Bergéres und im Moulin Rouge.

Um die Jahrhundertwende &dndert sich die Kunstauffassung
Vorher hing der Kinstler vom Training ab, jetzt wird
jede Kkinstlerische Artikulierung des Selbst als Kunst-
werk anerkannt. Das 20. Jahrhundert steht im Zeichen
des "Sich-selbst-findens". Daraus ergaben sich neue
Kunsttformen, sowohl 1in der Malerei als auch in der
Dichtung. Schon in der Romantik begannen Selbstoffen-
barungen, Wege nach innen kennzeichnen das

Fin de Siécle (Munch, Van Gogh).

Die Dichter waren schon immer Psychologen (Sophokles,
Euripides, Shakespeare, Dostojewski)) .

Revolutionierend fur den Tanz wirkten LOIE FULLER
und ISADORA DUNCAN. Erstere experimentierte mit Licht
und machte sich die Erfindung der Madame Curie zunutze.
Im Radiumtanz strich sie phosphoreszierende Farbe

auf ihre Schmetterlingsfliigel.

ISADORA DUNCAN warf den Krimskrams des Balletts und
die klassische Technik aus dem Fenster, aber damit
vernichtete sie nicht die wesentlichen Konzepte des

Balletts, sondern gab ihm neue Impulse.
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OBEN: ISADORA DUNCAN
RECHTS: LOIE FULLER

Sie tanzte barfuB und empfand ihre Bewegung amerika-

nisch in der Freiheit des Ausdrucks.

"Sie spiegelte die Flucht einer gefangenen und gequdl-

ten Seele wieder, eine Flucht in die natiirlichste

und rudimentdrste Sprache des Korpers. Thr Tanz war

eine unmittelbare Ubersetzung einer
in Bewegung."

(Zit. W. Sorell, a.a.0.)

Gefiihlsstimmung



Sie selbst sagt:
"Die einzigen Tanzmeister, die ich jemals haben konnte,

waren J.J. Rousseau, Walt Whitman und Nietzsche."

Ihre Bewegungen versuchte sie der Natur anzugleichen,
in der fir sie alles wellenfdérmig und harmonisch zu
verlaufen schien. Sie konnte ihren innersten Gefiihlen
ohne jegliche Regeln Gestalt dgeben, ihr Zwang zur
Gestaltung ihrer Gefiihlserlebnisse war explosiv, von
dionysischer Kraft.

Einige Jahre spadter kam in Schweden und England die
Mode korperlicher Ertichtigung, in Form wvon Sport
und Gymnastik, auf. Tanz war rhythmische Gymnastik.

2 Musiker Francois DELSARTES und Jacques DALCROZE
leisteten einen betradachtlichen Beitrag zur Entwicklung
des Tanzes.

F. DELSARTES forderte die Entwicklung des Solotanzes,
J. DALCROZE entwickelte fir seine Musikschiiler am
Genfer Konservatorium eine Unterrichtsmethode, die
unter EBurythmik bekannt wurde. Jeder Sadnger bzw.
Tdnzer muBte einem Instrument Note fir Note folgen,
so sollte das rhythmische Gefiihl verbessert werden.
Dalcroze glaubte Plato, fir den Tanz eine Kunstform
war, die von den Gottern kam, und der den Musiker
fir vollkommen hielt, der Gymnastik mit Musik so ver-
bindet, daB sie der seelische Ausdruck des Menschen
ist.

1912 wurde die Gartenstadt Hellerau mit einem Tanzdrama
von Dalcroze eingeweiht, ihm war auch die Schule fiir
rhythmische Gymnastik, die von Heinrich TESSENOW ent-

worfen wurde, gewidmet.
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Hellerau, Bildungsanstalt fir rhythmische Gymnastik
(Dalcroze-Institut), 1910/11 (B 1)
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RUTH ST. DENIS und TED SHAWN (beide Begrinder der
Schule DENISHAWN) standen unter Delcrozes Einfluf3.
ST.DENIS und DUNCAN waren, wie die Kinstler der Malerei
dieser Zeit (Kokoschka, Klee, Gauguin, Braque und
Picasso) vom Zwang getrieben, dorthin zurickzugehen,
wo alles begonnen hat, um den Ausdruck seines Selbst
zu finden.

Fiir Ruth St. Denis war die hochste Funktion des Tanzes,
es den Menschen modglich zu machen, iliber das Gewdhnliche
an ihnen hinauszuwachsen.

Diesen Gedanken hatte schon Nietzsche im Zarathustra
geduBert: "Der Schritt verrdth, ob Einer schon auf
seiner Bahn schreitet: so seht mich gehn! Wer aber
seinem Ziel nahe kommt, der tanzt...

Und wenn es auf Erden auch Moor und dicke Tribsal
giebt: wer leichte Filisse hat, lauft tUber Schlamm noch
hinweg und tanzt wie auf gefegtem Eise.

Erhebet eure Herzen, meine Brider, hoch ! hdher !

Und vergeBt mir auch die Beine nicht ! Erhebt auch
eure Beine, ihr guten Tanzer, und besser noch: ihr
steht auch auf dem Kopf !"

(F. Nietzsche, Also sprach Zarathustra IV, Vom hoheren
Menschen) .

Nietzsche sah den Tanz als Befreier der Menschheit:
"Mein Stil ist ein Tanz".

Er versuchte, die erdgebundene Schwere im Menschen
durch ein "dionysisches Versprechen auf Leben" zu
Uberwinden.

"Ich wiirde nur an einen Gott glauben, der zu tanzen
verstiinde. ", 1ladBt er Zarathustra sagen.

(Also sprach Zarathustra I, Vom Lesen und Schreiben)



Ihm schien jeder Tag vergeudet, an dem es kein Tanzen
gab.

"Wie ein roter Faden =zieht sich die Vorstellung und
Rolle des Unbewuflten und seine Auswirkungen durch
den kreativen GedankenprozeB der Zeit, von Isadoras
Suche nach der Seele bis zur Tanztherapie."

(Zit. W.Sorell, a.a.0.)

Kunst war Mittel des Selbstausdrucks geworden. Die
Bilder Klee's bezeichnet W. Sorell als "Graphik ge-
wordene Lyrik musikalischer Rhythmen".

RUDOLF VON LABAN, zuerst Maler und Illustrator, lernte
die Methoden wvon Dalcroze Kkennen und begann selbst,
rhythmische Gymnastik 2zu unterrichten. Er studierte
intensiv den inneren Rhythmus des Menschen und wie
er sich in seinen Bewegungen &duBert. Er stellte
wichtige Theorien auf, die spdter den Therapeuten
von groBem Nutzen waren.

MARY WIGMAN, eine seiner Schilerinnen, erinnert sich
in ihrer Autobiographie an Szenen auf dem Monte Verita,
in denen Laban kranke Kurgdste dazu brachte, sich
sogar aus dem Rollstuhl zu erheben und einige Tanz-
schritte zu machen. Magie, fragte sich M.Wigman,
Suggestion, oder die geschickte Anwendung einiger
Ubungen - Kopf, Arme, Schulter - bis er den Patienten
ein Gefihl der Sicherheit und Freude an der Bewegung
vermitteln konnte. Das war schon im Jahre 1913 !

Als Mary Wigman einen Vertrag als Lehrerin an der
Dalcroze-Schule 1in Berlin bekam, meinte Laban, sie
gehdre auf die Bihne. Diese Entscheidung fiuhrte zur

Geburt des Ausdruckstanzes.

10



Die Kompanie DENISHAWN spielte eine wichtige Rolle
im "modern dance", der amerikanischen Form des Aus-
druckstanzes, der auf dem Monte Verita begann.

MARTHA GRAHAM war eine Schillerin der DENISHAWN-Schule,
die eine vereinfachte Ballettechnik, barfu3 gemischt
mit Dalroze-Ideen praktizierte.

1916 wurde 1in Zirich der DADAISMUS geboren (obwohl
eigentlich schon 1914 von Duchamps und anderen in
New York gezeugt). Bei einer Tanzvorfihrung der Laban-
Schule wurde ein Thema ohne Story gezeigt, Hans ARP
hatte ein abstraktes Biihnenbild entworfen wund JANCO
Masken, die keinem Gesicht glichen. DADA wurde Mitte
der 20-er Jahre vom Surrealismus absorbiert, in den
60-er und 70-er Jahren tauchte er wieder auf.

Am Bauhaus verwandelte OSKAR SCHLEMMER den Té&anzer-
menschen in eine mechanische menschliche Figur.

Nach dem 1. Weltkrieg setzte sich in Deutschland der
expressionistische Tanz langsam durch.

MARY WIGMAN grindete 1920 eine Schule 1in Dresden,
aus der auch GERT PALUCCA hervorging.

Zur gleichen Zeit tanzten die Wiesenthal-Schwestern
"die Seele der StrauBwalzer" mit sanften, flieBenden,
gleitenden Gesten. Gemeinsam war ihnen der Gedanke,
daB es ohne Ekstase keinen Tanz gibe, aber M. Wigman
war uUberzeugt, daB es keinen Tanz ohne Form geben
kénnte.

HARALD KREUTZBERG (1902-68) tanzte, um sich selbst
auszudricken (wie Isadora Duncan).

KURT JO0OSS (1901-79) hatte von LABAN gelernt, wurde

aber ein besserer Choreograph.

11



Ein Ereignis der 20-er Jahre war die LABANOTATION,
die Tanzschrift R.v.LABANS. 1928 kam sie unter dem
Titel KINETOGRAPHIE heraus, darin waren der Bodenweg
und die Korperbewegungen leicht lesbar festgelegt.
Ein Mitarbeiter Labans erweiterte die Tanzschrift
durch 5 Linien, als widren die Zeichen vertikale Noten.
ISADORA DUNCAN war die Seele des modern dance,

MARY WIGMAN gab ihm Form und Gestalt,

MARTHA GRAHAM gab ihm den "American Spirit":

Mit ihrem Debut 1926 war der modern dance geboren.
Als sie 1in Chicago ein Bild Kandinsky's sah, sagte
sie: "So will ich tanzen."

Die beiden Extreme "Anspannung und Abspannung” von
denen Laban sprach, werden bei ihr zu "contraction
und release" erweitert.

Thre Bewegungen sind eckig und schlagartig, aus hoéch-
ster Spannung kommt unerwartete Freiheit.

Sie sagt: "Was du. bist, findet Ausdruck, in dem was
du tust," und "Der Tanz kommt aus den Tiefen der inne-
ren Natur des Menschen, dem UnbewuBten, wo die Erinne-
rung weilt."

HANYA HOLM iUbernahm die Schule Mary Wigman's in

New York, die die Bricke zwischen Ausdruckstanz und
amerikanischem modern dance wird.

Auch das Ballett entwickelte sich in Amerika rasch,
in den 40-er Jahren hatte das psychologische Ballett
festen FuB gefaBt. Zur gleichen 2Zeit verloren sich
die Themen des modern dance 1in Selbstanalyse, eine
Erscheinung, die aber auch positive Vorzeichen annahm,
als sich aus diesen Exzessen die Ideen der Tanztherapie

entwickelten.

12



Nach dem 2. Weltkrieg waren Ballett und Ausdruckstanz
in desolater Situation. Im Westen war der Kkreative
Funke des Ausdruckstanzes erloschen. Die PALUCCA hatte
ihn im Osten - in Dresden - weiterleben lassen.

In den 50-er Jahren erreichte das Musical seinen Hbhe-
punkt. aber auch Ballett und modern dance wurden ein-
ander ndher gebracht.

Einige literarisch-orientierte T&dnzer glaubten, am
Wort festhalten zu missen und tanzten 2zu Gedichten.
Diese lyrisch-dramatische Tanzform hatte in den

50-iger Jahren ihren Hohepunkt gehabt (RUDOLF STEINERS
EURYTHMIE hatte ebenfalls daran festgehalten).

1952 kam ein Wendepunkt.

Der Existenzialismus wund das Theater des Absurden
hatten ihre letzte Stufe erreicht.

JOHN CAGE veranstaltete das 1. Happening mit Tanz,
Lyrik, Prosa, Film und Musik.

Die Trends weisen in die 60-er Jahre. Die Beatniks
wenden sich gegen die Konsumgesellschaft, die Hippie-
bewegung, die Flucht zur Droge, 2zu den Gurus kenn-
zeichnen dieses Jahrzehnt. Die Neo-Dadaisten machten
"tabula rasa". Die Nacktheit auf der Biihne war schon

in den 20-er Jahren ein Ausdruck der Freiheit

JOSEPHINE BAKER Ctanzte nackt in den Folies Bergeéres.
ANN HALPRIN lie3 in San Francisco nackte Gestalten

in Papier untergehen und auftauchen und entwarf dabei

faszinierende Bilder.
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Doris Humphrey in cier Bewegungsstudie aus dem Jahre 1926, als sie noch mit der Denishawn

Kompanic tanzie
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ALVIN AILEY bringt das Leben und Milieu der Neger
auf die Blihne.

Der modern dance erméglicht es dem Neger CGCleichbe-
rechtigung 2zu erreichen, da er seinen tanzerischen
Mbglichkeiten entspricht.

Die POSTMODERN-DANCE Bewegung fiihrte die Grundideen
MERCE CUNNINGHAM'S, einst Partner von MARTHA GRAHAM
in endlose Leere und Weite. Er wollte nichts Spezielles
mit seinen Bewegungen ausdricken, sondern nur eine
bestimmte Atmosphdre erzeugen.

Es gab dafiir die verschiedensten Namen: Performance,
Conceptual- oder Minimal Art.

Die 70-er Jahre sind die Zeit der kinstlerischen
Stagnation, der Selbstbesinnung.

TWYLA THARP in Amerika und PINA BAUSCH in Deutschland,
2 Gegensatze, fillen dieses Vakuum.

TWYLA THARP glaubt an die Bewegung, vital und ober-
flachlich, ohne Bedeutung.

"Bei PINA BAUSCH ist alles Bedeutung."

(W.Sorell, a.a.0.)

Sie selbst sagt:

"Ich tanze, weil ich traurig bin".

Sie fihrt dem Zuschauer die eigene "Nacktheit"” wvor,
durch die VerauBerlichung der inneren Erlebnisse.
Ansonsten gab es in den 70-er Jahren "Nichts Neues
in der Kunst" (W.Sorell a.a.0.)

Der Tanz war populdr geworden, es gab viele technisch
ausgezeichnete Tanzer, genug Talente aber keine
Schopfungskraft.

"Was hat den Tanz populdr gemacht ?" fragt Sorell.

"Ist es das korperlich-seelische Gefiihl der Selbstbe-

freiung, das in der Bewegung verborgen liegt ?
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Leonardo da Vinci sagt: Bewegung ist Leben. Erinnern
wir uns unbewuBt an den Tanz als eine primdre Quelle
der Selbstoffenbarung ?"

(W.Sorell a.a.0.)

Heute gibt es einen Super-Ausdruckstanz, der oft wenig
mit Tanz, doch viel mit Theater zu tun hat, mit dem
Ausdruck einer Aussage.

PINA BAUSCH wund REINHILD HOFFMANN bewegen sich in
Richtung Theater.

"Hoffmann symbolisiert in ihren Soli einen Kampf,
in dem sie die AuBenwelt als irgendein wvom Korper
untrennbares Material darstellt.

Im SOLO MIT SOFA beherrscht der Stoff des Uberwurfs
die feindliche Welt, legt ihre Bewegungen fest."
(W.Sorell, a.a.0.)

Das erinnert mich an die Tanz-Performance "ELKIA"
MARTA BINETTI'S bei den Minoriten, die sie auch bei

den Wiener Festwochen 1989 zeigte.

i

Schnaufen statt unik: Marta Binetti Foto: Festwochen

16



=2 . T A N Z T H HEH R A P I &R

2. 1. TANZ ALS THERAPIE

Niemals sind wir ungeschiitzter

gegen das Leiden, als wenn wir es lieben.

Sigmund Freud

Wer auch immer die Existenz des UnbewuBten leugnet,

nimmt in der Tat an, daB unser gegenwidrtiges Wissen
der Psyche total sei. Und dieser Glaube ist klarerweise
genauso falsch wie die Annahme, daB wir alles wissen,

das iber die Natur und Universum zu wissen ist. Unsere
Psyche ist ein Teil der Natur, und ihr Rdtsel ist genauso

grenzenlos.

Carl G. Jung

GroBe Ereignisse werfen ihre Schatten wvoraus, heiBt
eine Phrase und kann auch in der intimen Wechselbeziehung
von Kdrper-Geist-Psyche besondere Bedeutung haben. Es
begann schon mit Isadora Duncan, die fest daran glaubte,
daB Tanz ein Ausdruck des "spirit" sei, von Natur in-
spiriert. "Spirit", wie der Diktiondr sagt, ist das
Prinzip bewuBten lebens, das vitale Prinzip im Menschen,
der Vermittler zwischen Korper und Seele. Sie wollte
alles, was den Geist bedricken kann, durch den Korper
befreien; "ein freier Geist soll den Ko6rper bewohnen",

sagte sie.



Der Mensch werde den Koérper tanzen, "der aus jahrhun-
dertelanger zivilisierter VergeBBlichkeit auferstehen
wird, doch nicht in der Nacktheit, nicht mehr in Krieg
mit Seele und Geist, die eins werden in glorioser Harmo-
nie". Mit diesem Gedanken hat Isadora Duncan in der
Berauschtheit ihrer Unschuld das Wesen der Tanztherapie

vorausgeahnt.

Zur Zeit ihrer Anfadnge um die Jahrhundertwende haben
die Seelenwellen hochgeschlagen, und Ansdtze waren vor-
handen, die von den tiefgrindigen Zusammenhdngen unserer
Psyche mit dem Ausdruck des Korpers wuBten und nach
Anwendungsmethoden suchten. Wie Isadora war auch
Stanislawski auf der richtigen Fdhrte fir den Schau-
spieler, Dalcroze vorerst fir den Sidnger, doch bald
darauf fir ihn und den Tédnzer. Das Ende des vorigen
Jahrhunderts erlebte ein Aufblihen der Korperkultur.
Allﬁe Arten wvon Sport und Heilgymnastiken kamen von
Schweden und England nach dem Kontinent, iberschwemmten
ihn mit neuen Tdeen und Methoden; es war wie ein Kreuzzug
fiilr den alten Spruch:

Mens sana in corpore sano.

Rhythmische Gymnastik und Tanz wurden austauschbare
Begriffe. Es ist mehr als wahrscheinlich, daB der allge-
meine Zustand der Dekadenz im fin de siécle das erhohte
Interesse an der Korperkultur als ein Antidot heraufbe-
schworen hat. Zweifellos hat diese Welle - 2zusammen
mit den verschiedenen Tanzexperimenten - mitgeholfen,
das 20. Jahrhundert fir den Tanz in allen seinen Erschei-

nungen zu prddestinieren.

Dabeil ist die Erkenntnis alles Psychosomatischen, aller
Wechselbeziehungen zwischen Korper und Seele gar nicht

so neu. Schon im Jahre 1435 hat eines der Renaissance-
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Genies, Leon Battista Alberti, geschrieben, daB "die

Bewegungen der Seele durch die Bewegungen des Korpers er-
kannt werden kénnen".

Die heilende Kraflt der Hand hat schon bei den primitiven
Vblkern eine groBe Rolle gespielt, bei den alten Agyp-
tern, in Asien, und die ROmer hatten sogar einen Namen
fur den heilenden Finger gehabt, den digitus medicus.

Wer erinnert sich nicht an den berihmten deutschen Arzt
aus dem 19. Jahrhundert, Friedrich Anton Mesmer, der
an den animalischen Magnetismus im Menschen glaubte
und an undefinierbare Krdfte, die aus den Fingern stromen
und heilende Wirkung haben kénnen. Glaubte man denn
nicht, um auf das Neue Testament hinzuweisen, daB der
Heilige Geist iUber den Menschen kam, wenn Paulus die
Hande auf ihn legte ? Es ist kein Sakrileg, wenn man
im Ubertragenen Sinne vergleichsweise das Bild vor Augen
hatte, wie ein Therapeut einen geistesgestérten Menschen
mit dem Wunder unserer Hidnde langsam dazu bringt, sich
durch den Rhythmus der Bewegung dem Rhythmus des Lebens
einzugliedern.

Man konnte unsere Zeit das Jahrhundet psychologischer
Aufkldarung nennen, ein Moment, das wesentlich zum Werden
der Tanztherapie beigetragen hat. So eine Bewegung kommt
nicht wvon heute auf morgen zustande; viele Bausteine
milssen zusammengeltragen werden, um so ein Gebdude zu
errichten. Primar natiurlich ist, daB jeder Mensch Musik
in sich hat, wenn er sie auch nicht immer hort. Musik
ist Rhythmus, und jeder Mensch hat einen ganz bstimmten
individuellen Rhythmus, der unbewuBt in ihm eingeschlos-
sen jst, der jedoch unter Umstdnden auch anderen Menschen
nicht verborgen bleibt. Wir alle besitzen eine Kklar
umrissene Gestikulation, die unser ganzes Verhaltens-
muster kennzeichnet, unsere Gedanken- und Geflihlswelt,

unsere Reaktionen zum Ausdruck bringt.
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Bewegung kam vor der Musik, denn der primitive DPensch
hatte als sein unmittelbarstes Ausdruckmittel seinen
Kérper, das er dem Rhythmus der Natur und des Kosmos
anpaBte. DaB die Tanztherapie in den Vereinigten Staaten
ihre anfédnglich stédrksten Impulse erhalten hat, ist
auf ein seltsames Phdnomen in der Entwicklung des

modern dance 1in den vierziger Jahren zurilickzufihren.
Der Ausdruckstanz - barfuB mit dem Boden, der Erde in
direktem Kontakt (eine Rickkehr zum Tanz der frihen
Menschen) -, dessen urspriingliche Kraft die Ausschdpfung
des inneren Ich war, die VerduBerlichung und Gestaltung
eines Cefihlserlebnisses oder Seelenzustandes, hatte
in der ersten Hdlfte jener Dekade einen Punkt erreicht,
an dem kinstlerische SelbstduBerung 2zu Exzessen der
Selbstanalyse fuhrten, zu einem Sichfallenlassen in
seine eigenen Probleme, die sich so involviert darstell-
ten, daB der Tanzer nicht aus dem Perstnlichen ins uni-
versal CGiltige vordrang. Dieser tote Punkt 1in einer
Kunstentwicklung wurde fo6rmlich zum Ausgangspunkt fdr
die Tanztherapie. Man sah die Wechselbeziehung zwischen
den psychischen Schwierigkeiten und der korperlichen
Sprache als einen Weg, mit Ililfe des natiirlichen dynami-
schen Rhythmus Bewegung als lleilmittel einzuschalten,
besonders bei jenen Menschen, die dem Verbalen nicht

mehr zugdnglich waren.

Jede korperliche Ausdrucksform kann ein Mittel sein,
um der menschlichen Seele sozusagen an den Leib zu rik-
ken, ein Wegbereiter, der uns der psychischen Problematik
nidherbringt. Wir alle laufen mit der Maske herum -

unserer Persona, wie Jung sie nannte -, mit der wir
uns aer Welt zu prdsentieren winschen und die uns gleich-
zeitig als Schutz vor der Welt dient. Der Bewegungs-

oder Tanztherapeut ist an den Menschen interessiert,
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die diesen Schutz nicht finden, die mit der Welt, aber
vor allem nicht mit sich selbst fertig werden. Bewegung
drilckt nicht nur Emotionen aus, sondern schafft auch
ein Gefihl des Wohlseins oder des Sich-Wohlfiihlens,
so daB die Bewegungscharakteristika eine totale Gefilhls-
reaktion darstellen.

Nicht jeder Patient akzeptiert Bewegungstherapie sofort,
das anscheinend Ungewdhnliche - das gleichzeitig zu
selbstverstdndlich erscheint - schreckt ab. Scheu und
Skepsis miussen oft langsam iiberwunden werden. Auch Pati-
enten, die in psychotherapeutischer Behandlung sind
und sich an die verbale Kommunikation mit dem behandeln-
den Arzt gewobhnt haben, zeigen oft Widerstand, sich
in eine Gruppe einzureihen. Wenn auch nicht jeder Patient
sofort leicht einer Gruppentherapie unterworfen werden
kann, muB doch allgemein angenommen werden, daB die
wesentliche Funktion der Tanztherapie darin besteht,
eine Wechselwirkung und Beeinflussung unter den Patienten
herzustellen, die sich isolieren und unkommunikativ
sind. Der Aspekt des Ausdrucks entspricht sehr stark
seinem sozialen DPotential. Man hofft natirlich, daB

durch die gemeinsame FIrtahrung, Gefiihle durch Bewegung
auszudricken, die Paltienten einen Gemeinschaftssinn,
ein Zugehdrigkeitsgefiihl entwickeln. Man hat festge-
stellt, daB Patienten, die ein Verhdltnis 2zu einem an-
deren Menschen nicht dulden und erdulden koénnen, im
Kollektiv ihre Furcht, Wult, Sorge und ihren Widerwillen
durch Bewegung besser ausdricken. Es ist auch wesentlich,
da ein Patient im rhythmischen Zusammensein unbewuBt
entdeckt, wie er sich mit den Gefiihlen eines anderen

identifizieren kann, die durch Bewegung zum Vorschein

kommen.
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Von groBter Wichtigkeit 1ist auch das Problem, wie der
Tanztherapeut 1in der Bewegung ein Verhdltnis zwischen
sich und dem Patienten herstellen kann. Dies geschieht
zumeist 1in Einzeltherapie, indem er die Bewegungen des
Patienten imitiert wund aus dieser Bewegungsimitation
den Patienten auf neue Wege fihrt, ihm andere Moglich-
keiten des Ausdrucks eroffnet. Der Patient muB ermutigt
werden, mit seinem eigenen Korper besser bekannt zu
werden, denn nur was man kennt, kann man lieben - so
wie man nur lieben kann, was man kennt. Der Kranke soll
seine einmalige und einzigartige Individualitdt erfassen.
DaB natiirlich Spannung durch rhythmische Aktivitat redu-
ziert und die Blutzirkulation erhéht wird, wodurch eine
normale Muskelentspannung einsetzt, ein Gefihl wohliger
Midigkeit, ist etwas, was als ein Nebenprodukt der Tanz-

therapie angesehen werden kann.

Es ist verstandlich, daB8 die empirische Erfahrung jedes
Tanztherapeuten zu einer individuellen Einstellung und
Methode fihrt. Es ist auch anzunehmen, daB eine Spezi-
alisierung auf ganz gewissen Gebieten 2zu den groBten
Erfolgen fihren koénnte: 2zum Beispiel die Arbeit mit
Blinden, mit Rauschgiftsichtigen oder mit schwangeren
Frauen. Die liberwiegende Mehrheit aller "dance therapy
sessions"” ist der Gruppentherapie iUberlassen. Es bleibt
immer die wesentliche Aufgabe der Therapeuten, jedes
Bewegungsdetail des einzelnen innerhalb der Gruppe aufzu-
nehmen und festzuhalten, jedoch gleichzeitig jene autis-
tische Bewegung, die sein Problem kennzeichnet, 2zu er-
kennen. Den Widerstand zu brechen, wenn er in starkem
MaBe vorhanden ist, bleibt die groBte Forderung an den
Therapeuten. Doch ohne Mitwirkung des Patienten muB
er scheitern. Welche Methode er auch benutzt, er muB

den einzelnen Fall der Gemeinsamkeit der Gruppe zufihren.
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Die meisten Therapeuten arbeiten mit Musik oder einem
Schlagzeug. Manche aber sind der Meinung, daB jeder
Laut vom Patienten selbst als sein persdnlicher Ausdruck
kommen muB, denn jedes Musikstiick mit seinem bestimmten
Rhythmus wirkt einschrdnkend, da er dem Patienten eine
gewisse Stimmung aufzwingt (wir missen nur an einen
Walzer oder eine Polka denken). Einige Therapeuten gehen
von dem Gedanken aus, daB der ganze Korper ein Erinne-
rungsvermégen hat und daB er in seiner Bewegung sich
jener Zeit und jenem Alter angleicht, woran er sich
erinnert. Es besteht auch die Annahme, daB der sich
bewegende Korper sogar Trdume an die BewuBtseinsober-
flache bringt.

Einige Therapeuten gehen von der Meinung aus, dafB man
sozusagen den psychischen Rhythmus eines Patienten dndern
kann, wenn man instande 1ist, seinen Bewegungsrhythmus
zu 4andern. Trudi Schoop arbeitet von diesem Standpunkt
aus. Ich zitiere aus ihrem Buch,

- - - - - kKomm und tcan= mi t© mir

Die unerbittlichen Wiederholungen der bizarren Haltungen
und Bewegungen, die der Korper eines psychotischen Men-
schen zeigt, ist eine unheimliche Erscheinung. Um Ver-
trauen zu gewinnen, versuche ich, mich in diese seltsamen
kérperlichen Ausdrucksformen hineinzuversetzen. Ich
verbinde meinen Korper mit dem des Patienten. Wenn ich
versuche, seine Art des Ausdrucks zu ibernehmen, kann
ich die Gefihle, die diesem Ausdruck =zugrunde liegen,
besser verstehen, und der Patient seinerseits fiuhlt

sich verstanden.
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Tanz richtet sich immer an die gesunde Seite der mensch-
lichen Natur, die in jedem noch so kranken oder ver-
wirrten Menschen vorhanden ist. Jeder von uns erinnert
sich an eine Zeit, in welcher sein Kobrper noch im Urzu-
stand seiner eigenen I'reude lebte. Diese Urfreude an
der Bewegung lebt im Tanz in der vielleicht intensivsten
Form weiter. Jeder, der die Welt des Tanzes erlebt hat,
weif3, wieviel Freude der Korper uns geben kann. Deshalb
mochte ich das angeborene Talent des Koérpers zur Freude
an sich selbst aufleben lassen und versuchen, die seel-
ischen Wunden zu heilen, indem ich dem Menschen ein
neues und positives Gefihl fir seinen eigenen Korper
zu vermitteln versuche.

Die funktionellen Fahigkeiten des menschlichen Korpers
sind beinahe unbegrenzt, wenn dieser Korper ohne Ein-
mischung von auBen sich entwickeln darf. Wir alle tanzen
vom Sduglingsalter an ilber die Kindheit ins Erwachsenen-
bis ins Greisenalter hinein. Ich versuche, den Patienten
die ganze Palette dieser Entwicklung erleben zu lassen.
Wenn er kriecht, sich wdlzt, kugelt, wiegt, wirft, nimmt,
gibt, hopst, springt, hipft, erfahrt er sich, erfahrt
er die Welt. Wiahrend der Patient diese Urthemen der
Bewegung ausfihrt, ahnt er vielleicht zum ersten Mal,
daB er 1ist und wer er ist. Er beginnt zu begreifen,
daB dieser Korper, der kriecht, kopst, hiupft, lauft,
lacht oder weint, ihm gehdért. Ein vages Korperbild be-

ginnt sich abzuzeichnen - wir ndhern und dem Tanz.
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Rudolf Labans Theorie von Effort/Shape - woértlich: An-
strengung/Gestaltung - gewinnt unter den Tanztherapeuten,
besonders in Amerika, immer gréB8ere Bedeutung und Ver-
breitung. Sie beruht im wesentlichen auf der Beobachtung,
daB die Bewegungen des Patienten seiner Persénlichkeit
entsprechen und der Tanztherapeut sie fast so aufschrei-
ben kann wie Musiknoten, die abgelesen werden konnen.
Auf einer Linie liegt die Intensitdt der Bewegung, die
als leicht oder stark, rasch oder langsam, direkt oder
indirekt bezeichnet werden kann. In zweiter Hinsicht
kommen die raumlichen Elemente 1in Frage, die Raumaus-
nutzung, die Laban als erweiternd oder einengend, er-
hebend oder fallend, sich vorwdrtsbewegend oder zuruck-
ziehend beschreibt. Auf der dritten Linie finden wir
den Bewegungsimpuls, den Laban als gebunden oder frei,
sich vom Korper weg- oder in der Richtung zu ihm hinbe-
wegend sieht. Diese qualitativen Bewegungen koénnen ziem-
lich prdzise aufgezeichnet werden, sie zeigen, wie der
Patient sich selbst und seine Umwelt fidhlt. In ihrer
Gesamtheit gesehen lassen diese Bewegungs-Notationen
auf das charakteristische Verhaltensmuster des Patienten

schlieBen.

Auszug aus: "Aspekte des Tanzes"

Heinrichshofen s Verlag Wilhelmshaven
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2. 2. TANZTHERAPIE HEUTE

2.2.1. INTERVIUEWS

Die Befreiung des Tanzes, die Versuche, sich selbst
im Tanz zum Ausdruck zu bringen, fihrten Ende der vier-
ziger Jahre zur Begrindung der Tanztherapie. Gleichzeitig
und ohne voneinander 2zu wissen, begannen MARIAN CHASE
an der Ostkiste und TRUDI SCHOOP (geb. 1903) an der
Westkiiste der Vereinigten Staaten mit psychotischen
Patienten zu tanzen. Wenig spidter erkannte LILJAN ESPANAK
(die 1ihr Geburtsdatum "vergessen" hat), daB durch Be-
wegung Erinnerungsmaterial ins Bewul3tsein gespiilt werden
kann, das weiterbearbeitet werden mu3. Sie begann das
therapeutisch wirksame Tanzen mit Methoden der verbalen
Psychotherapie zu verkniipfen.

Im Nachkriegs-Berlin arbeitete TLSE MIDDENDORF (geb.1919)
am Atem und entwickelte immer differenziertere Methoden,
den Atem kommen, gehen und von selber wiederkommen zu
lassen.

LAURA SHELEEN (geb.1925), wurspringlich Tdnzerin, arbei-
tete in Paris mit Schauspielern an der Strukturierung
des Raumes und seiner Bedeutung 1im eigenen lebensge-
schichtlichen Zusammenhang. Dabei entdeckte sie die
heilsame Wirkung improvisierter Darstellungen.

Zufallig entdeckte sie, daB die Arbeit mit Masken, die
Wirkung dieser Arbeit steigern konnte.

Im Cegensatz zu den bisher angedeuteten, aktiven Methoden
entwickelte GERDA BOYESEN (geb.1922 in Norwegen) eben-
falls in den sechziger Jahren, ein therapeutisches Vor-
gehen, bei dem der Klient iberwiegend passiv ist. Sie
beobachtete, daB Neurosen sich ohne verbale Psychothera-

pie und allein durch eine bestimmte Massagetechnik auf-

losen lieBen.
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Alle diese Methoden gehen davon aus, daB der Ko&rper
der FEndpunkt innerer Stérungen und der Anfang ihrer
L8sung sein kann. Kennzeichnend fiir die Heilungsversuche
ist, daB sie nicht Krankheiten bekdmpfen, sondern gesunde
Krdfte im Menschen voraussetzen und diese zu starken
versuchen. Uber Verdnderungen im Kérper werden Erinne-
rungen und Assoziationen wieder wach. Fasziniert von
der wiederentdeckten eigenen Leiblichkeit und den deut-
lich spirbaren Effekten einzelner Techniken erscheint
vielen die Erfahrung, "daB iberhaupt etwas passiert”,
wie ein Wert an sich.

KAYE HOFFMAN hat den Trancetanz als energetische Er-
fahrung nicht nur in Workshops angeboten, sondern sich
ausch theoretisch damit auseinandergesetzt. Sie hat
weder die therapeutische Wirksamkeit dieser energetischen
Erfahrung als Erste entdeckt, noch die Methoden des
Trancetanzes entwickelt. Ihre Besonderheit liegt darin,
daB sie die Kunst, den Boden unter den Fiilen zu ver-

lieren, aus anderen Kulituren {ibersetzt.

Vlorin unterscheiden sich nun diese Therapiearten, wie
gehen die einzelnen "Therapeutinnen" (urspriinglich hief
es einfach "Diener" oder "Pfleger") vor ?

Die EUTONIE, wvon GERDA ALEXANDER entwickelt, strebt
den ausgewogenen Spannungszustand, den Eutonus des Uben-
den an. Wichtig ist die Balance zwischen Spannung und
Entspannung. Durch konkrete Fragen wird auf ein Durch-
dringen des Korpers mit BewuBtsein hingearbeitet. Analog
zur Beobachtung, daB BewuBtseinskrdfte in Form negativer
Einbi ldungen Krankheiten bewirken, sollen diese BewuBt-
seinskrifte, positiv gestidrkt, zur einer Selbstheilung

filhren.
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Neben BewuBtseins- und Konzentrations-, Haltungs- und
Streckiibungen spielen die Kontaktiibungen eine bsondere
Rolle. Durch Befiihlen von Bdllen, Kastanien oder anderen
Objekten sollen eine geistig-seelische Kontaktarmut
und deren korperliches Korrelat, die korperliche Ver-
spannung, ginstig beeinfluBt werden. Der hergestellte
Eutonus der einzelnen Korperpartien wird durch ein System
von Kontrollstellungen iiberprift.

Die von Gerda Alexander entwickelte Methode wird heute
in Ausbildungslehrgingen, die vier Jahre dauern, ver-
mittelt.

Sie erzdhlt selbst:

"Die Menschen, mit denen ich arbeitete, &dnderten sich
nicht nur kérperlich, sondern auch seelisch. Oft beobach-
tete 1ich einen geradezu psychotherapeutischen Effekt.
Mit den Modellagen, die wir manchmal anfertigen, kommt
viel =zutage: wenn jemand mit geschlossenen Augen in
weichen Ton seinen Korper modelliert, spiegelt das 1in
ganz erstaunlicher Weise sein unbewuBtes Korperbild.
Wahrend der gemeinsamen Arbeit verdndern sich die Modell-
lagen und es ist wirklich spannend, was manchmal dabei

herauskommt" .

Sie will ihre Schiiler stiitzen, aber nicht in eine Er-
kenntnis pressen:

"Das ist ungefahr das Schlechteste, was man machen kann:
Macht iiber einen anderen Menschen gewinnen zu wollen.
Man kann jemandem helfen, seinen Weg 2zu entdecken, man
kann ihm verschiedene Ubungen empfehlen, die ihm dabei
helfen konnten. Aber es ist nicht der richtige Weg,
zu sagen, daB8 muB so und so sein. Dann imitiert der

Mensch nur und hat gar kein wirkliches Erlebnis.”

(Wuppertal, 9.4.1988)
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Die GERDA-BOYESEN-Methode (BIODYNAMISCHE PSYCHOTHERAPIE)
arbeitet mit mentalen, emotionellen und kérperlichen
Zusammenhdngen, deren Bindeglied die "Bioengerie", also
die Lebensenergie ist.

In ihrer "Biodynamischen Psychologie” hat Gerda Boyesen
mehrere Methoden entwickelt. Die biodynamische Massage
arbeitet auf 2 Ebenen:

auf der Ebene des Koérpers und in der Ebene der Aura.
Auf beiden Ebenen werden Energieblockaden durch Massage-
techniken aufgeldst. Dadurch wird die "Psychoperistaltik"
angeregt: ein kdérpereigener Regul ierungsmechanismus,
mit dem nervése Spannungen "verdaut" und beseitigt werden
Der Erfolg dieser Aufldsungen 1aBt sich sogar an einer
bestimmten Art wvon Darmgerduschen, die mit Hilfe eines

Stethoskops abgehort werden kénnen, nachpriifen.

Die PSYCHOMOTOR THERAPIE wvon LILJAN ESPANAK ist ein
System, in dem man sich emotionalen Inhalten, die sich
im Tanz ausdricken, mit dem psychodynamischen Verstdndnis
der verbalen Psychotherapie ndhert.

Der Diagnosetest besteht'darin, den Patienten bestimmte
Bewegungen ausfihren 2zu lassen, wie Gehen, Sitzen, An-
lehnen usw.

Die Ursache psychischer Stérungen wird in Anlehnung
an die Individualpsychologie Alfred Adler's wu.a. in
unterdrickten Aggressionen gesehen, in Minderwertigkeits-
gefiilhlen sowie 1in einem schddigenden Lebensstil, also
in dem Grundmuster, nach dem das eigene Leben struk-
turiert wird.

Die Methoden der Psychomotor-Therapie, insbesondere
ihre Verknipfung von funktionellem Korperbau, persoén-
lichen Korperhaltungen und der Weise, in der diese Hal-
tungen den Spiegel innerer Zusammenhdnge darstellen,
sind inzwischen zum konstitutiven Bestandteil tanzthera-

peutischer Ausbildungen geworden.
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Lilian Espanak hatte i(brigens bei Mary Wigman gelernt
und war 2 Jahre in ihrer Tanztruppe in Dresden.

Vom Hitlerregime vertrieben, ging sie zuerst nach
England und spdter nach Amerika. Dort gab sie Kindern
Tanzunterricht und mietete ein kleines Theater fiur
ihre improvisierten Auffihrungen.

"

Sie erzahlt: Es fing damit an, daB ich wahrend
des Tanzunterrichtes mit den Schiilern eine 'Therapie'’
machte, ohne daB ich oder die Schiler etwas wuB3ten.
Manchmal kam jemand zu mir und sagte: 'Seit ich bei
dir Tanzunterricht nehme, bin ich ein ganz anderer

'

Mensch geworden, viel freier und geselliger. Heute
kann ich dieses therapeutische Phdnomen auch in anderen
Zusammenhdngen erkennen. Die Volkstdnze zum Beispiel
sind Vergniigungstdanze, aber sie sind 2zugleich die
unausgesprochene und sehr einfache Absicht einer
Therapie. Sie wurden in allen Kulturen seit Menschenge-
denken dazu benutzt.

In gewisser Weise war mein Weg &dhnlich. Ich lehrte
Menschen zu tanzen und beeinfluBte damit ihre Korper.
Wenn wir einen Korper verdndern, dgibt es ein Feed-
back an das Gefiuhlsleben, denn Korper und Seele sind
eine Einheit. In der praktischen Arbeit begann ich
die Abhdngigkeit und Wechselwirkung der beiden mitein-
ander zu verstehen ..."

Nach dieser Erfahrung versuchte sie mit geistig Be-
hinderten in einer Klinik zu arbeiten und hatte groBen
Erfolg damit.

Sie hatte Kontakte mit Wilhelm Reich und Alfred Adler,
absolvierte am Alfred Adler-Institut eine psycholo-
gische Ausbildung und verwertete sie in ihrer Arbeit

mit den Schiilern.
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Im Mittelpunkt der "FUNKTIONELLEN ENTSPANNUNG" von
MARIANNE FUCHS steht der Leib, mit dem der Mensch
sich und die Welt erlebt und mit dem er sich in der
Welt wverhalt. Am Atemrhythmus, in seinem Bewegtsein
und Sich-Bewegen-Lassen stellt sich der Leib am deut-
lichsten dar. Dementsprechend ist die Entspannung
des Zwerchfells mit dem Ziel, den Eigenrhythmus zu
finden, zu entwickeln und 2zu stédrken, das =zentrale
Anliegen dieser Methode. Das Loslassen im Ausatmen
wird durch den Einsatz der Stimme und mit Hilfe wvon
Tonen und Lauten unterstiitzt.

Die "Funktionelle Entspannung” wird inzwischen von
den Krankenkassen (in Deutschland !) als abrechnungs-
fahig anerkannt.

Der "Erfahrbare Atem” den ILSE MIDDENDORF lehrt, will
zwischen dem willkirlichen Atem und dem unbewuBten
Atem eine dritte Atembewegung splirbar machen. Es ist
der Atem, den man kommen 1&d8t, den man gehen 1laBt
und auf den man wartet, bis er selber wiederkommt.
Mit Hilfe verschiedener Ubungen werden finf Atemr&dume
aufgedeckt: der Vitalraum, der Raum der Entfaltung,
der Raum der Achtsamkeit, Auenraum und Innenraum.
Angestrebt wird ein Zustand, in dem die Bewegung aus
dem Atem kommt. Dies geschieht iUber Dehnungen, Druck-
punktarbeit und Vokalraumbildung. Von Erwartungen,
Forderungen und Zielen des Ichs befreit, indem man
sich so nimmt und akzeptiert, wie man sich erfahrt,
ist der Weg zur Selbstanalyse frei.

Fir TRUDI SCHOOP ist "Tanz" nicht die Ausfihrung vorge-
fertigter Formationen, sondern ein individuell ge-
schaffener Stil korperlicher Bewegung, der das Wesen

des Menschen spiegelt.
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Ihre Therapie geht davon aus, daB der Tanz den &angst-
lichen, 1in sich gekehrten, weltabgewandten Menschen
6ffnen kann.

Fiir sie ist Tanzen eine Form der Kommunikation und
entspricht einem vitalen Bedirfnis.

Uber den Tanz soll ein Weg gedffnet werden, komplexe
und verborgene Gefilhle non-verbal zu artikulieren.
Grundlagen der praktischen Arbeit sind die Mittel
und Elemente des Tanzes. Haltung, Gebdarde, Bewegung,
Koérpervorstellung, Identitdt, Projektion und Identi-
fikation des Selbst werden tanzerisch erprobt. In
Verbindung mit Musik wird - gemdB den Mbglichkeiten
des einzelnen - an der Erfahrung des Atems, des eigenen
Stehvermbgens, der korperlichen Mitte und an den unter-
schiedlichen Spannungen im K&rper gearbeitet. Zur
kreativen Bewegung durch Musik angeregt, soll eine
Erfahrung von Raum, Zeit, Bewegung, Rhythmus und des
eigenen Zentrums gewonnen werden; die Erweiterung
der Erlebnismdglichkeiten und die Kraftigung des eige-
nen Lebensgefiihls stdrken die Selbstheilungskrafte
des Menschen.

Die Arbeit "EXPRESSION/IMPRESSTON CORPORELLE" von
LAURA SHELEEN, die in New York zusammen mit Martha
Graham gearbeitet haf, zielt zundchst darauf, das
UnbewuBBte zum Sprechen zu bringen. Durch die veradnderte
Beziehung zwischen BewuBtem und UnbewuBtem sollen
einer Neuorientierung die Wege erdffnet werden. Im
wesentlichen umfaBt die Arbeit die Schaffung von Masken
als eine manuelle und kiinstlerische Tatigkeit wund

die Schaffung von Biuhnenspielen.
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Hier sind neben Gesten auch Schreien, Singen, Weinen,
Rufen und Klagen erlaubt, nicht jedoch das Sprechen.
Die Explorationen, die in dieser Korperarbeit stattge-
funden haben, werden anschlieBend gemeinsam erdrtert.
Dadurch wird zwischen dem BewuBten und dem UnbewuBten
eine Briicke geschlagen. lat das BewuBtsein die AuBe-
rungen des UnbewuBten schlieBlich verstanden, kann
es Signale geben, die dem UnbewuBten beweisen, daB
es registriert, verstanden und akzeptiert ist. So
hat das UnbewuBte die Moglichkeit, aus dem Kreis uner-
mididlicher Wiederholungen herauszukommen, in dem es
gezwungen war, die gleichen Bilder und die gleichen
Symptome immer wieder von neuem zu produzieren, und
kann sich reorganisieren.

Laura Sheleen findet, daB Mythen auch heute noch unser
ganzes Leben durchdringen und bezieht sie deshalb
in ihre Arbeit mit ein.

KAYE HOFFMAN vermittelt ethnische Trancetanzformen,
in denen Bewegungen in sich eine Sprache darstellen,
die energetische Zustidnde ausdriickt. Bewegungen, die
in Europa lange Zeit als Ausdruck von Besessenheit,
Wahnsinn oder sexueller Illysterie angesehen wurden,
werden von Kaye Hoffman in ihrem transzendentalen
Aspekt herausgearbeitet. [hr Trancetanz steht nicht
wie der Tanz unter dem Vorzeichen von Kdrperbe-
herrschung und Konnen, Trancetdnze sind vielmehr der
Ausdruck einer inneren Bewegtheit. Dabei geht es vor-
erst um die Vermittlung und BewuBtmachung bestimmter

Lebensgefiihle.
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Sie hat in Brasilien den Trancetanz kennengelernt
und ihre Begabung dafiir erkannt. Durch Bewegungsarche-
typen wie Schiltteln, Wiegen, Schaukeln, Schlingern
werden bestimmte BewuBtseinszustdnde ausgelOst.
Zzusammenfassung der Interviews von Hadassa K. Moscovici
in "Vor Freude tanzen, vor Jammer halb in Stiicke gehn”
Pionierinnen der Kdrpertherapie,

Frankfurt 1989

2.2.2. INTERVIEW MIT MARTA BINETTI

Die Argentinierin MARTA BINETTI, die ich selbst in
Minchen besucht habe, sieht den Tanz im Kontext der
kulturellen wund sozialen Entwicklung des Menschen.
Nach klassischer Tanzausbildung, der Begegnung mit
Candomlés und Macumbas in Brasilien sowie durch die
Auseinandersetzung mit Methoden der Korperwahrnehmung
und Sensibilisierung entwickelte sie ihre Lehre des
"AWAR-TANZES" (awareness = BewufBtheit).

Im "tanz aktuell 11/88" stellt sie ihren anthro-
pologischen Ansatz zum Tanz vor:

DIE BEWUSSTHEIT UND DIE ERFAHRUNGSEBENEN TIM AWAR-
TANZ.

WACHSTUM UND SCHOPFUNG.

DIE VERANTWORTUNG.

Das Tanzen ist Lebenserfahrung und berihrt Emotion,
Idee und die sensitive Natur des Menschen. Die BewuBt-
heit bringt im Awar-Tanz diese Ebenen der Erfahrung

ins integrierte Zusammenspiel.
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Durch korperlichen Ausdruck werden Emotion und Sensa-
tion nicht als Barrieren, sondern als vitale Konflikte
erlebt. Durch die Bewegung kann man Aktion, Gefihl
und Idee harmonisieren. Die artifizielle Trennung
zwischen Geist und Korper hat viele Aspekte unseres
Seins auf ein begrenztes TFeld unserer Impulse be-
schrankt, die oft durch Vorurteile und Selbst-Schutz
abgelenkt werden. In diesem Feld leben aber die Teile
unseres Seins, die wir regieren. Im Awar-Tanz sollen

die Impulse wachsen und ausgedriickt werden. ..

SENSIBILISTIEREN, DESTRUKTIEREN, KRETEREN
Die Integration von Aktion, Gefiihl und Idee wird im
Awar-Tanz durch den Weg der Bewegung erfahren. Wir
konfrontieren uns mit den Emotionen und ihren Blockaden
mit dem Ausdruck, mit der Kreativitdat und mit dem
Wachstum als in jedem Menschen anwesende Fdhigkeiten.
Durch die korperliche Gestaltung erleben wir alle
Ebenen unserer individuellen Erfahrung neu
Ein Mensch, der muskuldr blockiert ist, hat auch in-
tellektuelle Blockaden, und seine vitalen F&higkeiten
sind eingeschrankt. Jeder Stimulus bringt einen Kon-
flikt und gibt den Impuls fiur die Aktion, die das
dadurch entstandene Ungleichgewicht 16sen wird
Im Awar-Tanz wird vorgeschlagen, die Konflikte ohne
Auswahl und durch Sensibilisierung zu akzeptieren,
sich selbst zu erfahren und das SelbstbewuBtsein
auszubreiten. ...
Wichtig ist der dionvsische Kontakt mit der Erde und

die weiche Haltung des Unterkdrpers.
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Die erste Bewegung in der Improvisation heiB8t "Pulsen”:
der Puls wird durch die Beine in die Frde hineinge-
drickt. Das fiihrt zu einer grundsidtzlichen Lockerung.
(tanz aktuell 11/88)

Im Interview sagt Marta Binetti:

"Ich bin T&nzerin. Ich glaube nicht an eine Tanz-
therapie. Ich méchte keine therapeutische Situation
im Raum. Mein Standpunkt ist, den Leuten =zu zeligen,
daB sie nicht krank sind."

Meine Frage, ob sie nicht dennoch bei manchen Schiilern
nach einiger Zeit einen therapeutischen Effekt beoba-
chte, bejaht sie. Er zeigt sich vorallem in der Kérper-
haltung und der Gestik. WuBte vorher jemand nicht
wohin mit seinen Hianden und versuchte sie zu verstek-
ken, so kann er nach einer gewissen Zeit des "Trai-
nings" unbefangen gestikulieren - die Hinde sind kein
Problem mehr.

Trotzdem will sie sich nicht als Therapeutin sehen.
"Ein Therapeut muB iiber den Dingen stehen, soll alles
wissen. Ich bin selbst nur ein Mensch mit Fehlern,
ich zeige Ubungen, die jeder allein entwickeln soll."
In ihren Performances verkdrperlicht sie den Weg vom

Es 2zum BewuBtsein. Sje 1aBt unbekannte Identitaten

in ihr lebendig werden.
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Im 1. Kapitel wurden die Wurzeln und die Entwicklung
der Tanztherapie aufgezeigt, im 2. die Pionierinnen
der heutigen Tanz- bzw. Korpertherapiearten und eine
Tédnzerin, die sichtlich "Tanztherapie" betreibt, ohne
es so nennen zu wollen, vorgestellt.

Fir diese verschiedensten Methoden, die alle das glei-
che Ziel haben, namlich den Menschen 2zu helfen, soll
auf meiner Insel Raum sein. Gleichzeitig soll sie
die Moglichkeit bieten, diese Methoden an Schiiler
weiterzugeben, die selbst wiederum durch die ge-
sammelten Erfahrungen Neues entdecken kdnnen und damit
die Fortsetzung und Weiterentwicklung der Therapie
ebenso wie des kinstlerischen Tanzes gefdrdert werden

kann.
s 2 DER TRAUM VON RAUM
ERGEBNISSE DER INTERVIEWS MIT TANZERINNEN

DaB dieser Traum existiert, wurde mir von allen T&dnze-
rinnen, mit denen ich gesprochen habe, bestatigt.

Sowohl Frau Dita de Thiér in Altminster (GTTO: Osterr.
Gesellschaft fir Tanztherapie), als auch die Betreue-
rinnen des COLOMAN-Institutes (dessen Mitarbeiterin
Kaye Hoffman ist) und des ZIST (Zentrum fir Individual-
und Sozialtherapie, beide Institute befinden sich
in Minchen) und schlieBlich auch MARTA BINETTI, die
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ich ebenfalls in Minchen besucht habe, sind mit den
derzeitigen Raumlichkeiten, die ihnen fiur ihre Arbeit
zur Vertfidgung stehen, unzufrieden.

Auf die Frage - nach ihren Traumvorstellungen - kamen
von allen ziemlich Ubereinstimmende Antworten:

Die Sdle sollten mindestens 100 m2 grof sein;

ein groBer heller Saal mit riesigen Fenstern, 6ffenbar,
mindestens vier Meter hoch,

keinesfalls mit flachem, sondern mit gewdlbtem Dach
wurde von allen als wichtigster Bestandteil eines
(leider utopischen) Tanzzentrums gesehen.

Weitere Winsche waren:

- eine Terrasse mit der Méglichkeit einer Uberdachung

- ein Raum fiUr Vortrage

- ein Trakt fir die Unterbringung der Gaste

- die Zimmer mit Dusche

- eine kleine Bibliothek

- elin Speiseraum

- ein Kommunikationsraum

- eine Werkstatte

- eine Sauna (eventuell mit Schwimmbad)

- Massagerdume

- die FuBbdden aus Holzbrettern

ansonsten RUHE und viél LICHT !

Als Energiequelle wurden Solarplatten vorgeschlagen.
Die Moglichkeit fir Performances sollte durch eine
ca. 100 m2 groBe Biihne gegeben sein.

Eine meiner Fragen bezog sich auf die Art der Therapie,
die von den einzelnen Tanzerinnen durchgefihrt wird.
Die Arbeit von Marta Binetti wurde bereits im vorigen

Kapitel beschrieben.



In den beiden Instituten ZIST und COLOMAN werden haupt-
sdchlich Methoden der vorher erwdahnten Pionierinnen
der Korpertherapie angewandt. Daneben werden u.a.
die BIOENERGETIK ALEXANDER LOWEN'S, FELDEN KRAIS-
METHODE, T'AI CHI, GESTALTTHERAPIE wund MEDITATION
als Therapiearten angeboten, deren nahere Beschreibung
hier zu weit fihren wirde.

Erwdhnenswert finde ich jedoch die Arbeit von

REINHARD WINKLER, dessen WERKSTATT FUR VERWANDLUNGEN
ebenfalls ihren Platz auf der "Insel" finden ko&nnte.

". Die Maske ist ein Symbol der Grenze. Seit mindes-
tens 10.000 Jahren gebrauchen Menschen Masken, um
ihre Grenzen 2zu erweitern. Masken bauen und in sie
hineinschlipfen 148t uns den Puls unseres ureigenen
Lebensprozesses starker filhlen. Kontakt findet an
der Grenze statt. An den Grenzen pulsiert es. An der
Grenze erleben wir die Mitte."

(Reinhard Winkler)

VERKSIATT
105 VERWANDLUNGEN
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HAGAZUSSA UBER SICH

Seit 1974 beschéftige ich micn mit Masken.

Ich baue Masken und spieie mitihnen. lch knUpfe an Spuren an,
die Masken in ihrem traditionellen Aufireten hinterlassen haoen.
lch forsche und wiedereniaecke viele Zusammenhénge fur
mich. Einiges davon versuche ich weiterzugeben, Uber den Hog
hinuoer

Ich verstehe meine Arcett vor allem als eine kinstlernsche. Sie
macht mir viel Soal. Gft nach einer Seminargruppe habe ich
den Eindruck, selber sehr viel gelemt zu haoen.

Meine Ausbildung: Dickon, Sozicloddagogik- Soziologie-,
Psychologie- und Theciogiestudium. Gestaifthercpeut.
Fortoildungen in Spiel- und Thealerpadagogik, Gentledance.
Tanzpadagegik und musikalischer Grucpenimprovisation.

Seit einigen Jahren Ausbildung in Feidenkraisaroeit: BewuBtheit
durch Bewegung und Funkfionale Integration.

1974



HAGAZUSSA
EIN URBILD DER MASKE

.. ist die Zaunreiterin auf cer Grenze

.. ist ein miftelhochdeutsches Wort
fur die Hexe: 'die auf dem Hag sitzende’

.18t masca, die Mcske

Sie sitzt auf der Hecke, die Dorf und Wald trennt,

hat Zugang zu beiden Bereichen,
Wildnis und Zivilisation, innen und auBen.

Sie kann hin- und hergehen,
chne veriorenzugehen.

Sie wei, dal man das DRINNEN
nur von DRAUSSEN erkennen kann,
und das draussen nur von drinnen.

MASKEN SIND YMBOLE VON GRENZE. LIND GRENZABERSCHRETTUNG

ERLEBEN | | DARSTELLEN
YERBERGEN [ | ENTRERGEN
SPIELER § | ZUSCHAUER

KONTAKT FINDET AN DER GRENZE STATT
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Leben ist 3ewegung, Stillstana 1st Tod. Die Suualitat unserer Sewe-
QuNng. Kennzeichen unseres KorcerosewuiBiseins, wirkt auf unsere
Lebensauclit&t zurick

Bewegung ist Mitteilung cer Masken. ist inre Sprache Die Maske,
gréBer als das menschliche Gesicht, 168t aas Maskenwasen zu
einer mythischen urzeitlichen Gesiait werden, deren Bewegung
oft langsam t&nzensch, flieBend ist.

Dem enispricnt in den Seminaren eine sanfle Korperarce:t mit
viel Feldenkraiseiementen. Angestrent wird die leichte. mune-
lose orgenische Bewegung. die gen Ausaruck der Mcske in den
lRaum hinein vergroler: und verceutlicnt

S
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- VISUALISATION

Visuaiisafion meint sichfocr macnan, was veroorgen ist. inneres,
Srscnautes. Gendries wird zu AuBerem. Die Vision wira zu siner
Mit-rgilung f naere und fUr mich salcst. Visugiisation st da
Sicntbarmacnen qer in cer imcgienciion gewonnenen Bilaer
Mittel ger Visualiscnon in cer Arcerl mit Masken sind z. B

- acs Spiel mit Farcen und Formen im viaten

~
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MASKENTHERAPIE

So, wie unser Gesicnt die Geschichie unserer Lecensernanmun-
gen, unserer gelenten trfanrungen ausdruckt, spiegein sicn In
aen Gesichiern, die wir mit unseren Hanaen scnaffen, unsare un-
gelebien Moglichkeiten wicer.

Hande formen Téofenon und gesiaiten ihn zu einem Gsasicnt
Papier und Kleister iassen eine angenenm zu ragence, ‘eichie
‘Maskenhaut’ entsiehen.

Diese Masken sind wie Hohlen, deren schiufzence Verndliung un-
sere spielerische Enideckungsfreuce animien. Das Hineinschilo-
fen in die Maske wandelt uns. Wir werden zu einem Wesen einer
anderen Welt. Im hallbbdunklen Licht trifft dieses Maskenwesen
auf eine zweite Maskengestait. Sie hatben nur die Bewegung ih-
rer Korper, um sich auszudrcken, um sich etwas mifzutelien. Was
werden sie sich erzGhlen? Musik erklingt vom Rana der 3dnne:
Gongs, Tommeln, Fidten ... die BEGEGNUNG der Masken
beginnt.

Maskenzeit ist raumzeit. Das Wandeln in der Mcske st intensive
Wahrnehmung, ist Kontakt an der Grenze, ist Ver-wandlung.

Maskenthercpie wird cis Wochenend- oder Wochenseminar
und als Seminarreine von mir angeboien.

8V
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4. 1. VERGLEICHSBEISPIELE 72

Wie bereits erwdhnt, ist mir kein Gebadude bekannt,
das speziell fir diese Art des Tanzunterrichtes gebaut
worden ware.

Es gibt mehrere Tanztheater, eines davon will ich
erwdhnen, da versucht wurde, den Tanz in der Architek-
tur auszudricken:

Das NATIONAL DANCE THEATRE in Den Haag

von REM KOOLHAAS und OMA, gebaut: 1984-1987.

OMA'S Theorie zugrunde liegender programmatischer
Hedonismus zeigt sich im geschwungenen Dach, 1in der
Sektbar, die als ovaler Satellit an Seilen aufgehdngt
ist und im Swimmingpool. Eine Decke gleitet auf die
Wand herunter und vermittelt perspektivische Ver-
zerrungen, wdhrend die schwebende Bar und die gebogene
Empore die Bewegung weiter beschleunigen. Farbkontraste
erhdhen die Geschwindigkeit, und samtliche sich be-
wegenden Formen zusammengenommen vermitteln das Gefihl

eines sehr raschen, aber beherrschten Tanzes.
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A 433 REM KOOILHAAS
UND OMA, Nationul Dance
Theatre, Den Haag, 1984-87,
Innenansicht

< 432 REM KOOLHAAS
UND OMA, National Dance
Theatre, Den Haag, 1984-87,

Auflenansicht
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4. 2. UMRAUM

GEOGRAPHIE

Das oberotsterreich-steirische Seengebiet hat mit seiner
stidlichsten Kulisse, den Kalkhochalpen, Anteil am
Hochgebirge (Hoher Dachstein), an den nordlich an-
schlieBenden Kalkvoralpen (Traunstein, Schafberg),
die die Verbindung zur anschlieBenden Flysch- bzw.
Sandsteinzone herstellen. Mit 1ihren sanften Kuppen
und Riicken leitet sie zum Alpenvorland lber, an welches
vorallem der Attersee, aber auch der Traunsee grenzen.
Die meisten groBeren Seen des Salzkammergutes kdnnen
als mehr oder minder lange und schmale Talseen mit
beachtlichen Tiefen charakterisiert werden, deren
Reiz durch das geologisch bedingt stark wechselnde

Uferrelief vermehrt wird.

KLIMA

Das Salzkammergut-Klima ist vorallem durch die Nord-
staulage mit maritimen NW-Winden gepragt, es ist allge-
mein kithler als im Kdrntner Seengebiet.

Die Wirkung der Seen auf das Klima wird dadurch gekenn-
zeichnet, daB die Temperaturen des Salzkammergutes
im Winter um 1-2°C hoéher und im Sommer bis zu 1°C
tiefer liegen als bei langjdhrigen Durchschnittstempe-
raturen benachbarter Raume. Die relativ hohe Nieder-
schlagstidtigkeit in Verbindung mit Waldreichtum und
guter Durchliiftung sowie das Fehlen von stark luftver-
unreinigender Industrie bewirken eine hohe Luftrein-

heit.

50



Die Augustmitteltemperaturen des Traunsees erreichen

16,3°C.

Tabelle 14: Oberflachentemperaturen 6sterreichischer Seen

N : .
. c L8 = g B E- = w o ] 5 o
See =g s « = 32 3 & & ©o 2z o
Worther See 2,7 1,8 4,1 9,4 15,4 21,0 22,8 22,9 20,3 153 9,7 5,6
Klopcincr See 2,6 2,4 5,0 10,9 16,0 21,6 23,0 230 20,3 15,2 10,0 5,3

Faaker See — — 9,2 150 200 22,6 22,8 19,4 14,4 =
Millstitter See — — — 8,1 13,5 188 21,6 21,7 19,3 14,9 = &=
WeiRensee 1,2 0;0 1,7 S.4 92,5 170 20,3 204 177 T42 83 453
Attersce — — - 6,5 10,7 16,7 19,7 19,9 18,1 14,1 - —
Traunsee 4,2 3,6 5,3 80 11,9 15,2 17,7 181 15,9 12,5 8,7 6a
Zeller See = - — 7,0 12,7 1831 20,3 201 17,2 12,9 - —
Bodensce 3,4 30 50 82 132 17,3 10,4 19,8 17,2 12,7 8,4 5,4

Nr. 267 GRUNDEN TRAUNSEE 1983
MsUNr. 205245 Arl: SCHREIBPEGE L PNP: 421,31 moA T4gliche Wasserstande

in cm Gber dem Pegelnullpunkt

\ Vi Vil vl X X XIooxi

-

2

©
<

1 125 131 127 85 123 130 131 128 127 129 127 129
2 125 131 125 85 122 129 129 129 127 128 123 129
3 125 129 123 89 121 131 127 131 129 127 128 129
4 134 130 121 89 120 127 126 132 130 128 128 128
S 141 128 120 88 120 123 124 137 129 128 128 128
6 148 129 119 89 120 123 126 145 129 129 128 109
7 148 129 118 90 121 120 127 145 129 129 128 129
8 14 128 117 91 121 122 127 143 129 128 127 129
;] 137 127 119 92 133 124 128 136 129 129 127 122
0.1 133 128 118 93 140 124 127 131 129 132 127 128
" 12% 128 115 92 132 126 128 129 139 132 127 19
12 128 39 Vi3 92 124 127 130 129 130 138 128 129
13 126 128 110 95 124 126 129 130 130 139 127 130
1 128 127 109 97 123 126 129 130 130 134 126 129
15 128 127 104 98 123 132 129 128 128 129 126 128
16 131 .127 105 97 123 141 129 128 128 129 126 120
1”7 131 126 104 97 126 146 129 128 130 129 125 2
18 131 126 102 97 126 145 129 128 130 129 125 128
19 129 126 100 99 123 135 130 128 133 128 123 130
20 127 125 93 99 125 128 129 128 134 127 121 130

21 127 125 21 100 124 126 129 128 132 127 120 128
22 121 125 93 105 123 126 130 128 129 128 120 17
23, 126 125 9% 113 123 125 130 129 125 129 119 128
24 125 125 90 116 124 125 129 129 125 128 119 1))
25 125 125 87 120 123 128 129 130 129 127 118 U
26 126 126 89 121 1217 132 128 130 139 126 118 1)
27 13¢ 127 88 128 121 134 128 130 127 126 121 1)
28 163, 128 86 132 121 138 127 129 129 127 126 130

29 143 85 129 1264 141 128 128 123 127 135 13
30 13§ 35 123 12T 137 130 127 129 126 133 1R
N 13¢ 85 129 130 127 127 12
am 3. 2% 3. 02. 04, O7. 29. 01. 25. 27. 25. 11,
nw| 12¢ 124 84 84 118 118 121 123 124 126 115 12§
My 132 127 104 101 126 130 128 131 129 129 125 1%
HW 1:$€ 136 128 135 14 148 136 146 135 161 1640 140
m cC?. 92. O01. 28. 10. 18. 29. 0&6. 20. 13. 29. 2.
Jahreswerte NW 84 02.04. MW 124 HW 150 07.01.

SECFLAECHE 24,5 KMH2



Informationen aus einer Studie iUber die Limnologie
und Geographie des Traunsees, herausgegeben vom Hydro-

graphischen Dienst des Amtes der oberdsterreichischen

Landesregierung.

g . 3. PFAHLBAUTEN AM
TRAUNSER
(GESCHICHTE)

Am Nordende des Traunsees wurden bereits 1871 Uberreste
von 2 Pfahlbauten entdeckt, spidter kamen 3 weitere
dazu. Sie befanden sich in der Orther Bucht, sowie
siddlich und westlich der Halbinsel Orth.

Ob die Bauten iber dem Wasser, auf dem Lande oder
teilweise in den See hineinragend errichtet wurden,
ob tiber dem Pfahlgeriist eine Plattform fiir die eigen-
tlichen Bauten anzunehmen sei, oder ob die Pfdahle
zumeist von Wandstangen stammen, konnte nicht festge-
stellt werden.

Jedenfalls wurde der Begriff "Pfahlbaudorfer" fallenge-
lassen.

Die Pfahlbaustationen kénnten Vorl&dufer der fir das

13. ‘Jahrhundert bezeugten "Salzstadel" gewesen sein,
diese dienten als Umschlagplatz fir das Hallstitter

Salz vom Wassserweg zum Landtransport.
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4.4 . WARUM WAS UND WO 72

Wie kam ich eigentlich auf die Idee,
1. ein Tanzzentrum zu entwerfen und
2. es in Altmiinster in den Traunsee

zu stellen ?

Meine Schwester, Sportlehrerin, beschadftigt sich schon
seit ldngerer Zeit mit Tanz.

Durch sie erfuhr ich von den oft unginstigen Bedin-
gungen unter denen Tanz unterrichtet wird.

Daher entstand die Idee, ein "Tanzzentrum" zu entwerfen
Ich begleitete sie zu einem Seminar fir "Tanztherapie"”
nach Altmiinster, wo sich der Sitz der "Osterreichischen
Gesellschaft fir Tanztherapie"” befindet.

Kaum waren wir am Traunsee angekommen, war ich faszi-
niert von der (nahezu) idyllischen Landschaft. Das
Wasser des Sees ilibte eine ungemein beruhigende Wirkung
auf mich aus. Die Gegensdtzlichkeit der Uferland-
schaften verstarkte diesen Eindruck.

Auf der einen Seite (im Bereich Altminster) dehnen
sich sanfte Hiigel aus, auf der gegeniiberliegenden
Seite ragt der hohe Traunstein steil empor.

Dadurch entsteht einerseits das Gefihl des Beschitzt-
seins durch den als "Riickgrat" wirkenden Berg, anderer-
seits bietet das relativ flache Ufer im Bereich
Altminster genigend "Auslauf".

Es kann weder die FEmpfindung "Eingesperrt sein in
einer Schlucht” noch die des "Verlorenseins in der

Ebene" wachgerufen werden.
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Durch die Gegensdtze herrscht Harmonie (CGleichgewicht).

Die Besichtigung des Tanzzentrums - eine umgewandelte
Garage eines ehemaligen Hotels, das jetzt als Internat

dient - bestdtigte mir den Bedarf eines Tanzraumes.

Kein Ort schien mir dafiir geeigneter als der See
selbst.

Ll

SEQELHATYEN
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4. B . ENTWURLE

Nahe des Tanzzentrums befindet sich das Schlof
Wirttemberg. Der Hiugel, auf dem es steht endet als
Halbinsel im See.

Die Verldngerung der Achse: SchloB-Wiese-See schien
mir als Zugang zur Insel am attraktivsten. '
Die Form der Anlage sollte in einer Beziehung zum
Tanz stehen.

Assoziation:

Tanz —Tanzschrift —="Strichmanderl”
1. Skizze:

genannt der "Tdnzer", dessen Arm sich am Ufer festhilt,
um nicht g a@an z 1 i ¢ h von der Realitat

"loszulassen".

Der Winkel 2zwischen den Baukdérpern ergab sich aus
den Blickrichtungen:

einerseits SchloB - andererseits Traunstein, und der
Parallele zum Ufer.

Dem Land am ndchsten befindet sich ein 6ffentliches
Restaurant. Ein paar Schritte weiter, beginnt der
Bereich der Tédnzer. Im Biro kann man die Informationen,
die man am Beginn des Zuganges (= kleiner Kiosk am
Gehsteig) erhalten hat, erweitern und sich eventuell
fir ein Seminar anmelden.

Ist man bereits Teilnehmer, betritt man das Foyver,
an das ein Kommunikationsraum, gleichzeitig Frihstiicks-
bzw. Speiseraum mit einer Leseecke (Bibliothek) an-
schlieBt.
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Entscheidet sich der "Klient" oder Schiiler, wie immer
man ihn bezeichnen will, auch die Ubernachtungsméglich-
keit auf der Insel in Anspruch zu nehmen, kann er
zwischen Ein- und Zweibettzimmern widhlen, die er iber
einen Laubengang erreicht.

Zwischen dem Schlaftrakt und den Sidlen, in denen der
jeweilige Unterricht stattfindet, befinden sich die

Garderoben, Duschen und WCs.

Als "Seele" der gesamten Anlage koénnte man die drei
Sdle bezeichnen.

Daher sind sie erhht angeordnet und "tanzen" aus der
Reihe. Die Drehbewegung, die sie ausfihren, erscheint
in der Plattform, aber nicht als Kreissegment, sondern
gedehnt als Kurve, dadurch wird die Spannung

(= Dehnung) zu dem abgerickten Hallenbad ausgedrickt.
Die Ddcher der Sdle erscheinen als Wellen.

(Assoziation: Isadora Duncan wollte tanzen, wie die

Wellen auf dem See.)

Dem Festland am ndchsten ist der groBte, hodchste, sicht-
barste und das Innerste sichtbar machende (weil gl&serne)
Saal, der sich auflést, indem er in einen uberdachten
Freiplatz iUbergeht. Sein Skelett (=Konstruktion) ist
sichtbar.

Dort kann der dynamische, expressive Tanz stattfinden.
Der 2. Saal ist im Zentrum (=gleichzeitig auch statisch

der Kern des Ganzen) angeordnet.
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Seine Konstruktion ist teilweise sichtbar, teilweise
verdeckt, seine "AuBenhaut" weist sowohl offene als
auch geschlossene Stellen auf. Dadurch soll ein Gleichge-
wicht zwischen Gegensdtzen erzielt werden. (Ausgwogenheit
zwischen Gegensdtzen ergibt Harmonie - wvgl. Yin-Yang-
Philosophie. ) ‘

Dort soll auch der Tanzende sein Zentrum finden, schlieB-
lich in seiner "Mitte sein" (die Zen-Buddhisten nennen

es im "HARA" sein.)

Der 3. Saal ist der ent-rickteste, vom Land am meisten
entfernt, nur auf 4 Stiitzen hoch iliber dem See schwebend.
Seine Konstruktion ist vollkommen verkleidet. Hier finden
die mystischen Tanze statt, hier "verkleidet" man sich,
setzt Masken auf und ent-riickt der Realitadt. Er ist
durch einen dazwischen gschalteten Raum (= Werkstatt,
um die Masken, meistens aus Ton, selbst formen zu kdnnen,
auch das ist bereits Therapie) von den ibrigen Sdlen

vollkommen abgschnitten.

Ein Mehrzwecksaal bietet die MOglichkeit, Vortrdge
oder Videovorfilhrungen nicht nur "Inselbewohnern"”
sondern auch der Offent)ichkeit zugangig zu machen.

Un sich wdhrend eines ladngeren Aufenthaltes zwischen
den Unterrichtsstunden entspannen 2zu k&nnen, stehen
eine Sauna (laut Neufert ein unentbehrlicher Bestand-
teil jeder Sportanlage) und ein Dampfbad zur Verfigung.
Dazu gehort natiirlich das Kaltwasserbecken, das durch
ein "Loch im Boden" entsteht.

Hier befinden sich auch die Massagerdume, die ebenfalls

zu Therapiezwecken genutzt werden kdnnen.
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Die Plattform, die sich zwischen den Baukdérpern aus-
breitet, dient einerseits als Strand der Insel,

andererseits kann sie als Bihne fir eventuelle Per-
formances verwendet werden. Die Zuschauer sitzen in

Booten und kénnen dabei das Gefihl empfinden, selbst

am See zu tanzen !
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KONSTRUKTION:

Als Unterkonstruktion dienen Stahlbetonrammpfédhle,
auf denen Léangsaussteifungen und Abdeckplatten aus
Stahlbetonfertigteilen montiert werden.

(siehe Zeichnung)

Darauf werden im Schlaftrakt die Leimbinderrahmen
befestigt. Diese Konstruktion setzt sich im Bereich
des Biliros und des Mehrzwecksaales fort. Der um 53°
versetzte Trakt, der Restaurant, Speiseraum und dariber
die Sadle beinhaltet, besteht im Kern (= Speisesaal
und mittlerer Saal) aus Stahlbetonscheiben, und wird
in zwei Richtungen als Stahlbetonrahmen fortgefihrt.
Die GeschoBdecke ist eine Holzkonstruktion, die Dacher
sind aus Rheinzinkblech.

Das abgeriickte Gebdude, in dem sich Sauna und Massage-
rdaume befinden, besteht aus Stahlbetonscheiben und
Holzleimbindern.

Die Holzkonstruktion der Plattform (= Strand bzw.
Biihne) ruht ebenfalls auf Stahlbetonrammpféhlen, so
auch der Holzsteg, der am Ufer zuerst in einen Weg
und schlieBlich an der Bdschung in Stufen {bergeht.
Am End- bzw. Anfangspunkt des Zuganges steht ein
kleiner Kiosk, in dem man Informationen iber das,

was sich auf der Insel tut, bekommen kann.

Stat.Beratung: UA D.I. SIEGFRIED HIEBL
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Bild 314a. Ttel (Frankreich), Zu-
sammenbau der Landungsbriicke
aus Stahlbeton-TFertigteilen [1937]

V 'g

3t
Bild 314 b. Diinkirchen, Kinbau deg
vorgefertigten Balken in die Zee
fahrtsbriicke der Olumschlagsams
lage [1937] :

Plihle 3
Rahmen f(r dle Auflagerung der Rohe
leitungen ’
Rohrleitungen

b
Jochplatte filr die Mittellingstrage |
Mittellingstriiger 5
eingebauter Mittelliingstriiger
Randlingstriiger
Jochhalken
Fahrbahn
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Auszug aus der Entlehnordnung
Leihfrist lingstens 4 Wochen. Eine Verldnge-
rung ist vor Ablauf der Frist anzusprechen.
Um piinktliche Einhaltung der Leihfristen
wird ersucht! Volle Haftung des Emtlehners
fir Verlust und Beschddigung von Biichern.
Weitergabe entlehnter Werke an andere Per-

sonen ist nicht gestattet.
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