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THEMA

B INATALIA STUDEMANN
Heroisch schon

Korperkonzepte im
ausgehenden Zarenreich und in der frithen Sowjetunion

1. Tanz der Zukunft

»Der Mensch ist wieder nackt. Doch was wir nicht bestreiten kdnnen, [...] ist, dass er gut, 47
edel und schén ist. Schauen wir auf ihn nicht ohne Hoffnung. Hoffen wir, dass nach dem
Weltenbrand und nachdem der alte Phénix endlich verbrannt ist, aus der Asche der neue
Phonix emporsteigt.«' Im apokalyptischen Bild des Weltenbrands fasste der Philosoph Vasi-
lij Rozanov das Gefiihl einer umfassenden Kulturkrise, der sich die russische Intelligencija
zwischen 1900 und 1913 ausgesetzt sah, zusammen.” Wie Kulturkritiker in Deutschland
und Frankreich, fiirchteten ihre Mitglieder, im reiflenden Strudel der Zivilisationsdynamik
unterzugehen.® In ihren Képfen hatte sich jenes beriichtigte »Unbehagen an der Kultur«
festgesetzt, wonach mit der neu gewonnenen Verfiigung iiber Raum und Zeit, der Unter-
werfung der Naturkrifte das Gefiihl eines umfassenden Weltbezugs verloren gegangen
war.* Doch noch etwas anderes bereitete ihnen Kopfzerbrechen: Im Gegensatz zu ihren
Zeitgenossen in Westeuropa sahen sie sich der Zerreiffprobe zwischen sprunghaftem tech-
nischen Fortschritt und gleichzeitig zaher Stagnation, zwischen fithrender Industrienation
und einem Volk, das noch in der traditionellen Welt des Dorfes verhaftet war, ausgesetzt.”
Die Krise diagnostizierten der russische Kulturkritiker Rozanov, aber auch die Dichter
Andrej Belyj und Alexander Blok, vor allem am Kérper.® Belyj konstatierte: Der Mensch

1 Vasilij Rozanov, Homines Novi ... (1901), in: Ders., Kogda nacal’stvo uslo ... Sobranie socine-
nij, Bd. 8, Moskva 1997, S. 16-22, hier S. 22. Diese wie alle folgenden Ubersetzungen wurden
von der Autorin [N.S.] angefertigt.

2 Zur Periodisierung der russischen Krisenzeit vgl. Felix Philipp Ingold, Der grofie Bruch. Rufi-
land im Epochenjahr 1913. Kultur, Gesellschaft, Politik, Miinchen 2000. Peter Holquist,
Making War, Forging Revolution. Russia’s Continuum of Crisis, 1914-1921, Cambridge/Mass.
2002. Zur Krisenrhetorik vgl. Ralf Konersmann, Aspekte der Kulturphilosophie, in: Ders.
(Hg.), Kulturphilosophie, Leipzig 1998, S. 924, hier S. 9.

3 Vgl. Karl Schlgel, Jenseits des Groflen Oktober. Das Laboratorium der Moderne, Petersburg
1909-1921, Berlin 1988, S. 105-122. Fiir Deutschland vgl. Volker Drehsen/Walter Sparn
(Hg.), Vom Weltbildwandel zur Weltanschauungsanalyse. Krisenwahrnehmung und Krisenbe-
wiltigung um 1900, Berlin 1996. Moritz Féllmer (Hg,), Die »Krise« der Weimarer Republik.
Zur Kritik eines Deutungsmusters, Frankfurt a. M. 2005.

4 Vgl. Sigmund Freud, Das Unbehagen in der Kultur (1930), in: Alexander Mitscherlich/Angelika

Richards/James Strachey (Hg.), Sigmund Freud. Studienausgabe, Bd. 9, Frankfurt a. M. 1974,

S. 193-270. Zur Freudrezeption in Russland vgl. Alexander Etkind, Eros des Unmdglichen. Die

Geschichte der Psychoanalyse in Ruflland, Leipzig 1996.

Vgl. Gerd Koenen, Utopie der Siuberung. Was war der Kommunismus? Berlin 1998, S. 126.

6 Vgl. Natalia Stiidemann, Morgenrdte des Neuen Ruflands. Isadora Duncan, Tanz- und Kér-
perkonzepte im ausgehenden Zarenreich und der frithen Sowjetunion (1905-1924), Bielefeld
2006 (im Druck). Allgemein vgl. Laura Engelstein, The Keys to Happiness, Sex and the Search
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sei in seiner vermeintlichen Einheit von Kérper und Seele gestdrt worden und von einem
Gefiihl der Krankheit erfasst. Sein Kérper sei auf dem besten Wege, zu verkiimmern und
zu einem »lebendigen Leichnam« zu mutieren.” Doch zu Rozanovs und Belyjs Selbstver-
stindnis als Kulturkritikern gehérte es, nicht aufzugeben, sondern mit wachem Schépfer-
geist ein Bild vom besseren Leben zu zeichnen.®

Eine Protagonistin des Projekts zur Erncuerung des Lebens, insbesondere des Kérpers
durch die Kunst, war die amerikanische Tinzerin Isadora Duncan (1877-1927). In Anleh-
nung an vitalistische Vorstellungen von Bewegung als Ausdruck der Lebensdynamik erhob
sie den Tanz zur lebensspendenden Kraft. Zu diesem Zweck musste ihrer Ansicht nach der
Tanz aus der Sterilitit des Balletts befreit und in seiner sinnlichen, subjektiven, emotionalen
und spontanen Qualitit wiederbelebt werden. Ihr Tanz nannte sich dementsprechend auch
»freier Tanz«.” Mit diesem Programm, das mit grundlegenden Innovationen des Kostiims,
des Bewegungsstils und der Musikauswahl einher ging, revolutionierte sie — so die Tanz-
geschichte — den westeuropiischen Bithnentanz und etablierte eine Tanzform, die heute als
moderner Tanz bezeichnet wird.”® Ein wesentlicher Bestandteil ihres mit missionarischem
Eifer betricbenen Unterfangens war pidagogischer Natur: In ihren Berliner und Pariser
Schulen wollte Duncan im Namen eines ganzheitlichen Erziehungsideals und unter den
Motti Natiirlichkeit, Freiheit, Gesundheit, Harmonie und Schénheit kleine Midchen zu
»Neuen Menschen«' formen.

for Modernity in Fin-de-Siécle Russia, Ithaca 1992. Olga Matich, Erctic Utopia. The Decadent
Imagination in Fin-de-Siécle Russia, Madison 2005.

7 Andrej Belyj, Krizis Zizni (1916), Berlin 1923, S. 11.

8 Zudiesem Aspekt der modernen Kulturkritik vgl. Ralf Konersmann, Das kulturkritische Para-
dox, in: Ders. (Hg.), Kulturkritik. Reflexionen ciner verinderten Welt, Leipzig 2001, S. 9-37,
hier S. 27.

9 Charakreristisch flir den freien Tanz waren »natiirliche«, einfache, aus der Kérpermitte mobi-
lisierte Bewegungen. Dariiber hinaus driickte sich der Paradigmenwechsel vom Ballett zum
freien Tanz im Wechsel von dem System der danse d’école zum Habitus des Individuellen und
Spontanen aus. Vgl. Gabriele Brandstetter, Tanz-Lektiiren. Kérperbilder und Raumfiguren der
Avantgarde, Frankfure a. M. 1995, S. 33£,, 59.

10  Zu diesem Mythos in der Tanzgeschichtsschreibung vgl. Sabine Huschka, Moderner Tanz.
Konzepte, Stile, Utopien, Reinbek bei Hamburg 2002, S. 105.

11 Mit diesem Erzichungsziel rekurrierte Duncan auf einen spitestens scit Nietzsche zentralen
Begriff der Geistesgeschichte der Moderne. Hinter der Formel \Neuer Menschs stand die Idee,
den Menschen zu verindern, verbessern oder gar zu vervollkommnen. Projekte zur Schaffung
des ’Neuen Menschen« bewegten sich im Spannungsfeld von Wissenschaft, Kunst und Politik.
So auch im Rahmen der grof8en Diktaturen, in denen der »Neue Mensch« mit Hilfe von Kunst
und Wissenschaft zum politischen Programm erhoben wurde. Zur Leerformel des >Neuen
Menschenc und ihrer vielfiltigen Ausfiillung vgl. Nicola Lepp/Martin Roth/Klaus Roth (Hg.),
Der Neue Mensch. Obsession des 20. Jahrhunderts, Ostfildern 1999. Eine zentrale Projektions-
fliche der verschiedenen Ideen zur Planbarkeit des menschlichen Lebens war der Kérper. Dies
gilt auch fiir Russland, wo Nikolaj Cernyéevskij mit seinem Roman »Was tun?« (1863) auf den
Topos aufmerksam machte und dieser zum Schliisselbegriff biopolitischer Utopien von der Jahr-
hundertwende bis in den Stalinismus wurde. Vgl. Boris Groys/Michael Hagemeister (Hg.), Die
Neue Menschheit. Biopolitische Utopien in Ruffland zu Beginn des 20. Jahrhunderts, Frank-
furt a. M. 2005. Torsten Riiting, Pavlov und der Neue Mensch. Diskutse iiber Disziplinierung
in Sowjetruflland, Miinchen 2002.
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Es scheint, als habe Rozanov bei seinem Blick auf den nackten Menschen der Zukunft
die Ankunft Isadora Duncans, der vom Korsett befreiten, »nackten« Tanzerin, erahnt. Fiel
doch Duncans erster Russlandaufenthalt im Januar 1905 mit einem der Héhepunkte der
von Rozanov beschworenen Krise zusammen: der blutig niedergeschlagenen Revolution von
1905." Fiir Andrej Belyj und Vasilij Rozanov wurde denn auch die auslindische Tanzerin
zur Verkdrperung des aus der Revolution geborenen Lebens.”® Es war vor allem Rozanov,
der Duncans Kérperkonzepte und -bilder zur Reflexion iiber den Korper, aber auch als
Exempel seiner eigenen Philosophie nutzte.”* Im Gegensatz zu Belyj, der sich in symbolis-
tischen und theosophischen Sphiren bewegte, hatte er den Anspruch, »allergewdhnlichster
und allernormalster Mensch« zu sein und gleichzeitig Dinge zu sehen, die dem »Entweder-
Oder-Blick der kimpfenden Parteien« verschlossen blieben.” Duncans Kunst sprach er eine
»fithrende Rolle im Kampf fiir eine neve Zivilisation« zu."® Diese Prophezeiung schien sich 49
zu erfiillen: Im Jahre 1921 verschlug es die Ténzerin tatsichlich in das »Land der Zukunfie,
in die frithe Sowjetunion. Rozanov war bereits gestorben, und Belyj lebte fern der Hei-
mat im Berliner Exil. Doch Duncan fand schnell andere Minner, an deren Seite sie ihren
Traum von einer tanzenden, befreiten Menschheit verwirklichen wollte, Revolutionire der
ersten Stunde wie der Militir Nikolaj Podvojskij und der Volkskommissar fiir Aufklirung,
Anatolij Lunadarskij, standen ihr zur Seite; sogar Lenin war — so wird berichtet — von ihrer
Tanzkunst angetan.”

In diesem Aufsatz sollen nun am Beispiel des Tanzes die Urspriinge sowjetischer Projekte
zur Formung des menschlichen Kérpers untersucht werden.” Boris Groys und Irina Gutkin
haben in ihren Forschungen zur russischen Kulturgeschichte Verbindungslinien zwischen

12 Isadora Duncan, Memoiren (1928), Wien/Miinchen 1969, S. 113. Zahlreiche Besprechungen
belegen allerdings, dass Duncan bereits im Dezember 1904 in Petersburg aufgetreten war: T.S.
Kasatkina (Hg.), Ajsedora. Gastroli v Rossii, Moskva 1992, S. 30~78.

13 Vgl. Andrej Belyj, 0. A, in: Vesy, H. 8 (1905), S. 7. Vasilij Rozanov, Tancy nevinnosti (1909), in:
T.S. Kasatkina (Hg.), Ajsedora, Gastroli v Rossii, Moskva 1992, S. 127-145, hier S. 145.

14 Vgl. Rainer Griibel, An den Grenzen der Moderne. Vasilij Rozanovs Denken und Schreiben,
Miinchen 2003,

15 Wassili Rosanow, Abgefallene Blitter. Prosa, Frankfurt a. M. 1996. Schldgel, Jenseits des Gro-
f3en Oktober, S. 130.

16  Rozanov, Tancy nevinnosti, S. 145.

17  Es bleibt bis heute ungeklirt, ob Isadora Duncan 1924 die Sowjetunion mit der Absicht ver-
lieR, zuriickzukehren, oder ob sie ihr Projekt als an den Verhiltnissen in dem vom Biirgerkrieg
erschiitterten Land gescheitert betrachtete. Duncan selbst duf§erte, dass die Jahre in Russland
ihre gliicklichsten und erfiilltesten waren. Vgl. Isadora Duncan, o.A., in: Franklin Rosemont
(Hg,), Isadora Speaks. Isadora Duncan, 1878-1927, San Francisco 1981, S. 88. Zu Duncans
Zeit in Russland vgl. Irma Duncan/Allan Ross Macdougall, Isadora Duncan’s Russian Days &
her Last Years in France, New York 1929. Irma Duncan {ibernahm nach Isadoras Abreise die
Leitung der Moskauer Schule. 1928 brach sie gemeinsam mit elf Schiilerinnen zu einer Ame-
rikatournee auf, von der sie nicht zuriickkehrte, Die Duncan-Schule bestand als Duncan-Studio
unter der Direktion des chemaligen Sekretirs I. Duncans, II’ja gnejder, bis 1949 weiter. Vgl. Ilya
Schneider, Isadora Duncan. The Russian Years, London 1968, Natalia Roslavleva, Prechistenka
20. The Isadora Duncan School in Moscow, New York 1975.

18  Aus heuristischen Griinden wird in diesem Text wiederholt von dem Kérper die Rede sein. Dies
geschicht in dem Wissen darum, dass es den einen Kérper nicht gibt und niche gegeben har. Fiir
eine Geschichte der Konzepte vom Kérper bedeutet dies wiederum, dass die Betonung hier auf
einer Geschichte des Kérpers liegen muss. Denn eine ebensolche Geschichte kann paradoxer-
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dem ausgehenden Zarenreich und der frithen Sowjetunion gezogen: Sie interpretieren die
Kulturpolitik des frithen Stalinismus als Fortsetzung und Realisierung vorrevolutionirer
Projekte zur Verschmelzung von Leben und Kunst."” Inwiefern den Bolschewiki dies gelang,
ist zu Recht hinterfragt worden, aber dass sie mit dem totalitiren Anspruch antraten, das
Leben eines ganzen Staates nach kiinstlerischen Gesichtspunkten umzuformen, ist offen-
sichtlich.*® Gerade Groys ist vorgeworfen worden, dass er die Wirklichkeit zur Nebensache
degradiere und die Kohirenz der sowjetischen Kultur von der Oktoberrevolution in den
Stalinismus hinein auf einem schmalen Grad konstruiere.”” Um diese Gefahr zu umgehen,
wird hier die Person Isadora Duncan als Mittlerin zwischen Welten und Zeiten herangezo-
gen. Isadora Duncan steht nicht nur fiir die Verbindung zwischen der westeuropéischen und
russischen Moderne, zwischen amerikanischem ;Back-to-land-movements, westeuropiischer
Reformbewegung und dem russischen »Silbernen Zeitalter« (Serebrannyj vek).* Duncan war
dariiber hinaus personelles und ideelles Bindeglied zwischen den kulturkritischen Diskur-
sen des spiten Zarenreiches und der Kérperpolitik der jungen Sowjetunion.*

Wenn damit Tanzgeschichte als Krpergeschichte verstanden wird, bedeutet dies, von der
grundlegenden Annahme auszugehen, dass Tanzkonzepte immer auch die gesellschaftlich
vorherrschenden Kérperkonzepte reflektierten. Die von Norbert Elias und Michel Foucault
beschriebenen Disziplinierungstechniken scheinen eben auch und gerade am tanzenden
Koérper auf,**

weise nur im Wissen um die Unméglichkeit des Projekts einer einzig wahren Geschichte des
svermeintlichen« Korpers verfasst werden.

19 Vgl. Boris Groys, Gesamtkunstwerk Stalin. Die gespaltene Kultur der Sowjetunion, Miinchen
1996. Irina Gutkin, The Cultural Origins of the Socialist Realist Aesthetic 1890-1934, Evans-
ton 1999.

20 Richard Stites’ These, der Stalinismus sei die Uberwindung einer »schénen Utopie« aus dem
revolutioniren Russland, hat sich als unhaltbar erwiesen. Der Stalinismus muss vielmehr als
Fortsetzung jener Utopie gesehen werden. Vgl. Richard Stites, Revolutionary Dreams. Utopian
Vision and Experimental Life in the Russian Revolution, New York 1989. Zur Kritik an Stites
vgl. Stefan Plaggenborg, Revolutionskultur. Menschenbilder und kulturelle Praxis in Sowjet-
russland zwischen Oktoberrevolution und Stalinismus, K8ln/Weimar/Wien 1996, S. 17. Jorg
Baberowski, Der Feind ist iiberall. Stalinismus im Kaukasus, Miinchen 2003, S. 15.

21 DPlaggenborg, Revolutionskuleur, S. 19.

22 Als)HSilbernes Zeitalter« wurde von den Zeitgenossen jener Zeitraum zwischen der vorletzten
Jahrhundertwende und der Oktoberrevolution beschrieben, in dem Russland eine Bliite intel-
lektueller und kultureller Aktivitit entfaltete, die iiber die Grenzen des Landes nach Mittel- und
Westeuropa ausstrahlte. Als Epochenbegriff verweist er auf das so genannte >Goldene Zeitalrer:
im frithen 19. Jahrhundert und seinen Protagonisten, den Schriftsteller Aleksander Puskin.
Sein hundertster Geburtstag 1899 befliigelte Erwartungen eines hundertjihrigen Zyklus und
ciner kulturellen Renaissance. Zur Diskussion des>Silbernen Zeitalters« als Epochenbegriff vgl.
Wolfgang Kissel, Die Moderne, in: Klaus Stidtke (Hg.), Russische Literaturgeschichte. Stutt-
gart/Weimar 2002, S. 226-290. Omry Ronen, The Russian Silver Age in Twentieth Century
Russian Literature, Amsterdam 1997.

23 Zu mbglichen Ankniipfungspunkten zwischen Duncans Auffassungen und der Ideologic des
Nationalsozialismus vgl. Frank-Manuel Peter, Das Land der Griechen mit dem Kérper suchend.
Isadora & Elisabeth Duncan in Deutschland, in: Ders. (Hg,), Isadora & Elizabeth Duncan in
Deutschland, Koln 2000, S. 626, hier S. 17.

24 Vgl. Gabriele Klein, Frauen, Kérper, Tanz. Eine Zivilisationsgeschichte des Tanzes, Weinheim
1992. Rudolf zur Lippe, Naturbeherrschung am Menschen, Bd. 1, Frankfurta. M. 1974, S. 15—
26, 159-229. Fiir den russischen Kontext vgl. Dmitrij Zachat’in, Tanz und Kérperverhalten im
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Warum nun aber »das ganze Theater mit dem Kérper?« — fragt die Medidvistin Caroline
Bynum und fiigt hinzu: »In gewissem Sinne ist es natiirlich falsch, den Kérper« zum Thema
zu machen. »Der Kérper« ist entweder {iberhaupt kein eigenes Thema, oder er umfasst so
gut wie alle Themen.«®® Wenn hier also am Beispiel von Duncan eine Kérpergeschichte
geschrieben wird, dann wird damit auch etwas iiber die russische Kulturgeschichte aus-
gesagt, denn Kdrpergeschichte kann als »"Metageschichte des Kulturellen« dienen.?® Dafiir
wird in diesem Beitrag, der sich mit einer Amerikanerin in der russischen Kultur an der
Wende zum 20. Jahrhundert beschiftigt, folgende Erkenntnis {iber Kultur vorausgesetzt:
Um Kultur wahrnehmen zu kénnen und greifbar zu machen, muss sie als Differenz erfahren
werden.” Kultur ist somit eine Umschreibung all dessen, was in einer (anderen) Gesellschaft
fremd erscheint.”® Fiir den konkreten Untersuchungsgegenstand heiflt dies Folgendes: Um
die vorletzte Jahrhundertwende war Duncan fiir Angehérige der russischen Intelligencija SI
Projektionsfliche fiir kérperbezogene Debatten um Sexualitit, Tanz, Mode, Weiblichkeit,
den »>Neuen Menschen, das Verhiltnis von Russland zu Europa, Hoch- und Volkskultur,
Kunst und Leben.” In der Sowjetunion hingegen beteiligte sich Duncan mit ihrem Tanz-
konzept aktiv am sowjetischen Korperdiskurs.

2. Vorsicht: Nackt!

Hatte Isadora Duncan bis 1899 noch Strumpfhosen und Tanzschlippchen getragen, so
waren Beine und Fiile bei ihren ersten Auftritten in Russland nackt. Thre Arme waren
unverhiillt, der Kérper vom Korsett befreit. Allein eine leichte Tunika umgab ihren bloflen
Kérper.”® Was von solch einem Kostiim zu halten war — dariiber schieden sich in den so
genannten »dicken Journalen«® die Geister: Manche Publizisten sprachen von Pornographie
oder Auswiichsen der Obszénitit;** andere wie Vasilij Rozanov sahen darin nichts Verwerf-

kommunikativen Alltagsverkehr des 17.-19. Jahrhunderts. Russland und Westeuropa im Ver-
gleich, in: Wiener Slawistischer Almanach 47 (2001), S. 139-205. Arbeiten iiber das Ballett in
seiner kulturgeschichtlichen Bedeutung sind fiir Russland bislang nicht existent. Fiir den west-
europilischen Raum vgl. Dorion Weickmann, Der dressierte Leib. Kulturgeschichte des Balletts
(1580-1870), Frankfurt a. M./New York 2002.

25 Caroline Bynum, Warum das ganze Theater mit dem Kérper? Die Sicht einer Medidvistin, in:
Historische Anthropologie. Kultur — Geschichte — Alltag (1996) 1, S. 1-33, hier S. 1.

26  Christoph Tanner, Korpererfahrung, Schmerz und die Konstruktion des Kulturellen, in: ebd.
(1994) 2, S. 489-502, hier S. 497.

27 Ralf Konersmann, Kultur als Metapher, in: Ders. (Hg.), Kulturphilosophie, Leipzig 1998,
S. 327-354, hier S. 352.

28 Vgl. Ernst Gombrich, Die Krise der Kulturgeschichte, Miinchen 1991, S. 38.

29  Zur russischen Intelligencija vgl. Otto Wilhelm Miiller, Intelligencija, Untersuchungen zur
Geschichte eines politischen Schlagwortes, Frankfurt a. M. 1971,

30 Vgl. Daly, Done into Dance, S. 175.

31 Diese umfangreichen Zeitschriften, in denen zum Teil ganze Biicher vorab verdffentlicht wur-
den, entwickelten sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts zu »Ersatzparlamenten« (Beyraw). Zeit-
schriften wie »Russkaja Mysl« oder »Vesy« boten nicht nur Diskussionsforen fiir Anhinger ver-
schiedener politischer und #sthetischer Richtungen. Sie waren auch von zentraler Bedeutung fiir
die Verstindigung unterschiedlicher gesellschaftlicher Eliten iiber den Zustand der russischen
Gesellschaft und den Entwurf von Visionen einer zukiinftigen Ordnung.

32 Vgl A. Rostislavov, Duze i Dunkan (1908), in: T.S. Kasatkina (Hg.), Ajsedora. Gastroli v
Rossii, Moskva 1992, §. 112-121. Als entschiedene Verteidigung Duncans gegen solche Vor-
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liches, sondern vielmehr etwas Natiirliches.” Doch was genau die Gemiiter erregte, wagten
beide Seiten kaum auszusprechen: Es war die vermeintliche Nacktheit des Kérpers. Selbst
Rozanov, der sonst keine Scheu vor Tabuthemen und -wortern hatte, gebrauchte in seinem
Artikel die Vokabeln nagota (Nacktheit) oder golyj (nackt) nur zégerlich. Nicht einmal in
russische Enzyklopidien dieser Zeit hatten diese Worte Eingang gefunden.® In anderen
Lindern, insbesondere in Deutschland, war dies weniger problematisch.” Duncan selbst
hatte in ihrer Streitschrift Tanz der Zukunft das Thema Nacktheit direkt angesprochen:

»Nur die Bewegungen des unbekleideten Korpers konnen natiirlich sein. Und zur Nacks-
heit des Wilden wird der Mensch, angelangt auf dem Gipfel der Kultur, zuriickkehren
miissens; nur wird es nicht mebr die unbewusste, ahnungslose Nacktheit des Wilden sein,
sondern eine bewusste und gewollte Nacktheit des reifen Menschen [... J.%°

TIhr Nacktheitsideal umfasste somit eine im Zivilisationsprozess hoher stehende Nackt-
heit, die eng verbunden war mit Vorstellungen von »Natur« und »Natiirlichkeit«. Dabei
war Natur eine kiinstliche, durch die Diskurse ihrer Zeit inspirierte Erfindung Duncans
und zugleich rhetorische Strategie, um das Bild des Ténzers vom Makel der Anriichigkeit
zu befreien.”’” Aber auch in Kombination mit dem Begriff der Kunst versuchte Duncan,
der Nacktheit ihre moralische Brisanz zu nehmen. So schrieb sie, dass in jeder Kunst das
Nackte das Hochste sei.®® Umgekehrt nutzte Duncan die edle Nacktheit, um ihre Kunst,
den Tanz, zu einer hohen Kunst zu erheben.® Dies konnte zwar ab 1907 auch in ciner
russischen Ubersetzung nachgelesen werden, doch bestand ein Unterschied zwischen dem
bloflen Lesen iiber Nacktheit und ihrer konkreten Vorfihrung. So befand der Regisseur
Konstantin Stanislavskij, dass es fiir das Publikum nicht ohne weiteres verstindlich sei,
wie Duncans nackter Kérper auf der Bithne aufzufassen ist.* Dieses Problem stellte sich
nicht nur bei Duncans Auftritten. Der halbnackte beziehungsweise der sich entbléffende

wiirfe vgl. A. Benua, Muzyka i plastika (1904), in: T.S. Kasatkina (Hg.), Ajsedora, Gastroli v
Rossii, Moskva 1992, S. 59-73, hier S. 59f. Pornographie — das war mit das Schlimmste, was in
Russland einer Kérperkunst vorgeworfen werden konnte. Vgl. Igor Kon, Sexuality and Politics
in Russia, 1700-2000, in: Franz H. Eder/Lesley Hall/Gert Hekma (Hg.), Sexual Cultures in
Europe. National Histories, Manchester 1999, S. 197-218, S. 197. Die Geschichte der Porno-
graphie in Russland ist noch nicht geschrieben. Fiir den westeuropiischen Kontext vgl. Lynn
Hunt (Hg,), The Invention of Pornographie. 1500~1800, New York 1993,

33 Rozanov, Tancy nevinnosti, S. 139f.

34  Fiir Westeuropa vgl. Oliver Konig, Nacktheit, Soziale Normierung und Moral, Opladen 1990,
S. 63-74.

35 Vgl ebd., S. 110-162; Maren Mihring, Ideale Nacktheit, Inszenierungen in der deutschen
Nacktkultur, 1893—1925, in: Kerstin Gernig (Hg.), Nacktheit, Asthetische Inszenierungen im
Kulturvergleich, Kéln/Weimar/Wien 2002, S. 91-109.

36  Duncan, Tanz der Zukunft, S. 29.

37 Vgl. Daly, Done into Dance, S. 88-108.

38 Vgl. Duncan, Tanz der Zukunft, S. 36.

39  Vgl. Ajsedora Dunkan, Tanec buduitego, Moskva 1907. Duncans Schrift wurde noch im selben
Jahr vier Mal neu aufgelegt.

40 Vgl. Konstantin Stanislawski, Mein Leben in der Kunst, Berlin 1987, S. 403 f. Zur Aktivierung
des Zuschauers durch das skandalése Kérperbild der Nacktheit, als Merkmal der historischen
Tanzavantgarde, vgl. Brandstetter, Tanz-Lektiiren, S. 37.
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weibliche Korper auf der Bithne kam in Mode (auch wenn er von staatlichen Ordnungs-
hiitern gleich wieder verboten wurde).

Zur allgemeinen Verwirrung im Theatersaal, wo laut Stanislavskij die unterschiedlichen
Klassen aufeinander trafen, trug vor allem die simple Tatsache bei, dass ein Wahrnehmen,
Denken und Reden von und iiber Nacktheit immer auch den eigenen sozial und kulturell
geprigten Vorstellungen geschuldet ist.*? Wihrend das »einfache Publikum« Duncans Auf-
tritt als stark erotisiert wahrnahm und mit Ablehnung reagierte, sahen die anwesenden Mit-
glieder der gehobenen Moskauer Gesellschaft in den antikisierenden Auffithrungen einen
unverwerflichen Kunstgenuss.”> Diese kontriren Einschitzungen der erotischen Qualitit
lagen aber nicht allein in der gesellschaftlichen Umbruchsituation des ausgehenden Zaren-
reichs begriindet, sondern in dem Diskurs iiber Nacktheit an sich. Die zwei skizzierten Posi-
tionen verweisen auf die beiden wichtigsten, aufeinander bezogenen Deutungskategorien 53
fiir Nacktheit: Asthetik und Moral. Am Beispiel der Rezeption Duncans zeigt sich, wie mit
Hilfe der Asthetik Nacktheit aus »sich selbst« heraus beurteilt wird, wihrend im Namen
der Moral das Augenmerk auf Abweichungen von der Regel gerichtet ist. Dabei versuchen
beide Systeme, sich gegenseitig die Deutungshoheit streitig zu machen: die #sthetischen
Kategorien, indem sie dazu tendieren, sich gegen die moralischen Kategorien auf Kosten
der erotischen Aspekte der Nackeheit durchzusetzen; die Moral wiederum, indem sie dem
Unmoralischen den #sthetischen Wert abspricht. ¢

Inszenierungen des nackten K6rpers auf der Bithne waren also problematisch — Publika-
tionen dagegen, die den nackten Korper thematisierten, wurden nicht zensiert. Dies waren
in der Regel Ubersetzungen auslindischer Ratgeber zu Korperhygiene und -training,” so
zum Beispiel die Abhandlungen des prominenten deutschen Befiirworters des Nudismus,
Richard Ungewitter.*® Doch diese Verdffentlichungen zur Freikorperkultur handelten von
einer Welt, die auflerhalb der Grenzen des Imperiums lag. Eine der wenigen russischen
Publikationen, die das Wort nagota im Titel fithrte, behandelte »Nacktheit auf der Bithne«
(Nagota na scene). Doch auch hier wurde Nacktheit auflerhalb der westeuropiischen Kunst-
geschichte, also als Teil der russischen Kunst, geschweige denn der russischen Lebenswirk-
lichkeit, kaum thematisiert.”” Fiir Kunstliebhaber in Russland war Nacktheit bereits anders
besetzt: Nackt war der Korper der breiten biuerlichen Bevolkerung.*® Nacktheit stand somit

41  Vgl. Olga Matich, Geschlechterkrise am Amazonenteich. Frauendarstellungen in Russland um
die Jahrhundertwende, in: John E. Bowlt/Matthew Drutt (Hg.), Amazonen der Avantgarde.
Alexandra Exter, Natalja Gontscharowa, Ljubow Popowa, Olga Rosanowa, Warwara Stepa-
nowa und Nadeschda Udalzowa, Berlin 1999, S. 75-92, hier S. 81f.

42 Vgl. Stanislawski, Mein Leben in der Kunst, S. 403.

43 Vgl. ebd.

44 Vgl. Kénig, Nacktheit, S. 13£,, 31£.

45 Vgl. D.E. Edvards, Ideal’naja kul’tura tela, Sankt Petersburg 1910, S. 14-17. Villi Olimpiec,
Kul’t tela, Sankt Petersburg 1909, S. 23-27. K voprosu kultur’ tela, Sankt Petersburg 1912.

46 Vgl. ebd,, S. 45-54. In der russischen Ubersetzung wird Ungewitter als Autor nicht angefiihrt.
Das deutsche Original ist: Richard Ungewitter, Die gesundheitlichen Vorteile der Nacktheit, in:
Karl Vogt (Hg.), Korperkultur, Aber wie — und warum?! Ein Ratgeber fiir Jedermann, Berlin/
Leipzig 1909, S. 57-70.

47  Vgl. Nikolaj Evrejnov (Hg.), Nagota na scene, Sankt Petersburg 1911.

48 Vgl. Kon, Sexuality and Politics in Russia, S. 198. Bernhard Stern, Geschichte der 8ffentlichen
Sittlichkeit in Russland, Bd. 1. Kultur, Aberglaube, Kirche, Klerus, Sekten, Laster, Vergniigun-
gen, Leiden. Eigene Ermittelungen und gesammelte Berichte, Berlin 1907, S. 115, 372. Auf-
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fiir das, was als riickstindig galt und was man zu iiberwinden suchte.” Auch in anderen
Kulturen wurde Nacktheit oft mit dem unteren Ende der gesellschaftlichen Hierarchie in
Verbindung gebracht: als »dumpfe« Schamlosigkeit und »ungehemmter« Geschlechtstrieb,
die beide dem Tierischen verhaftet und weitgehend unzivilisiert sind.** Das ambivalente
Verhiltnis zur Nacktheit in der russischen Kunst und Kultur erklirt sich aber auch vor
dem Hintergrund der religidsen Kunsttradition. Anders als in katholisch oder protestan-
tisch gepriigten Gebieten Westeuropas, wo in der weltlichen Hochkultur die Darstellung
des nackten Korpers schon seit der Renaissance tiblich war, waren in Russland Kunst und
Kultur der Elite bis ins 18. Jahrhundert hinein vom Abbildverbot der orthodoxen Kirche
geprigt.”!

Obwohl Duncans entbléfcer Korper auch in Westeuropa fiir Aufregung gesorgt und die
Tinzerin fast ins Gefingnis gebracht hatte, zeigte sich fiir Rozanov in den verschiedenen
Reaktionen, die ihre Auftritte in Russland auslésten, dass Duncans Korperkonzept einer
natiitlichen, kultivierten Nacktheit in der Vorstellungswelt vieler russischer Zeitgenossen
nicht existierte.”” Er selber dagegen nahm Duncans Nacktheit jenseits der Definitionsmacht
von Moral und Asthetik in den Blick und erhob die unschuldige Nacktheit zur Zukunfts-
vision. Ohne bei seiner Betrachtung auf die westeuropiische Kunstgeschichte auszuwei-
chen, sah er hin, wo andere verschimt den Kopf abwandten.

3. Isadora im Ballettland

In den Metropolen des Zarenreichs sorgte Isadora Duncan auch mit ihrem Tanzstil fur Irri-
tation, so zum Beispiel unter den Eléven der kaiserlichen Ballettschule. Anatole Bourman,
ein Mitschiiler Vaclav Nijinskys, schildert die Verwirrung eindriicklich:

»Die Musik begann, aber Isadora machte nichts! Sie lief¢ ibren Kopf hingen, blieb bewe-
gungslos. Sie hatte ihre Schritte vergessen! Doch nicht! In diesem Augenblick bewegte
sie sich lichelnd, ging in eine Attitiide iiber und verbarrte in dieser neuen Stellung.
Es wurde immer seltsamer. Sie schritt ganz langsam vorwérts und machte eine kleine
Drebung! Sie knicte nieder und erhob ihre Arme zum Himmel; dann legre sie sich auf
den Boden und machte ein sehr trauriges Gesicht iiber diese Zwangslage. Natiirlich war

grund der schlechten Forschungslage muss auf die Arbeit des deutschen Sittenforschers Stern,
der das Vorurteil einer riickstindigen Landbevélkerung weitertrigt, zuriickgegriffen werden.

49 Vgl. Kon, Sexuality and Politics in Russia, S. 198. Stern, Geschichte der 8ffentlichen Sittlichkeit
in Russland. Bd. 1, S. 106.

50 Vgl. Kénig, Nacktheit, S. 34-38.

51 Wihrend Ikonen als Urbilder und niche als Abbilder galten, entstand eine eigenstindige siku-
lare Malerei in Russland erst im 18. Jahrhundert. Mit ihrer Entfaltung kamen auch erste russi-
sche Aktstudien auf. Dennoch war die offizielle Haltung gegeniiber der Abbildung von nackeen
Kérpern ablehnend. Zusammen mit Erotika aus dem Bereich der Volkskunst, den so genannten
Bilderbsgen (Jubki), wurden die Abbildungen nackter Kérper in den »Giftschrank« verbannt.
Vgl. Alex Flegon, Eroticism in Russian Art, London 1976. Vgl. Kon, Sexuality and Politics in
Russia, S. 198, 201.

52 Zum besagten Vorfall in Deutschland vgl. Hedwig Miiller, Unser Tanz besteht wirklich aus
Schénheit der herrlichen Natur ... Anna Duncans Werdegang in der Duncan-Schule 1905—
1914, in: Frank-Manuel Peter (Hg.), Isadora & Elizabeth Duncan in Deutschland, Ksln 2000,
S. 89-121, hier S. 101.
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es qualvoll, aber als wir die Tinzerin eben bemitleiden wollten wegen der mifSlichen
Lage, mitten im Tanz auf den Boden herunter zu miissen, sprang sie auch schon auf und
nahm eine neue Position ein, wie wir sie noch niemals auf der Welt gesehen hatten. Sie
beendere diese seltsame Vorstellung, indem sie sich hinkniete, den Boden anstarrte, statt
uns anzusehen [...J. War diese Vorstellung ein Tanz?«>®

Selbst Rozanov rief beim Anblick Duncans auf der Bithne des Petersburger »Kleinen Thea-
ters« (Malyj Teatr) aus: »Das sind keine sTdnzec (tancy)l®® Dies klingt zunichst absurd,
war doch Duncan ausdriicklich angetreten, um den Tanz als hohe Kunst wiederzubele-
ben. Doch Tanz in Russland — das war fiir die meisten russischen und nichtrussischen
Eliten Ballett.” Duncan wiederum hatte sich vorgenommen, das Ballett mit allen Mitteln
zu bekdmpfen. In ihren Augen verstielen die Ballettbewegungen gegen die natiirlichen 5§
Gesetze der Gravitation und waren »ein Ausdruck der Degeneration, des lebendigen
Todes«.”® Dabei hatte Duncan ihren vermeintlich neuen Tanz praktisch und diskursiv aus
drei Bewegungstraditionen erarbeitet: dem Gesellschaftstanz, der Kérperkultur und dem
Ballett. Im Gegensatz zum Gesellschaftstanz und zur Kérperkulturbewegung, die positive
Argumente fiir Duncans Diskurs lieferten, benutzte sie das Ballett als Negativfolie.”” Thren
Tanz erhob sie zum »Tanz der Zukunfi«. Thre Mission, diesen Tanz, von dem sie auch als
»wahrem Tanz« sprach, zu verbreiten, fiihrte sie 1904 nach St. Petersburg, eine der Hoch-
burgen des klassischen Balletts.*®

Da sich ihre Ténze auch nicht den zeitgendssischen Gesellschaftstinzen, den »tancy«,
zuordnen lieflen, bezeichnete der Grofiteil der Kritiker sie als »pljaski« und gab ihnen
damit eine abfillige Konnotation.”® Die pljaski — auch als »Volkstinze« iibersetzt — ver-
wiesen auf eine Tanztradition in der russischen Volkskultur, von der sich die Bildungselite
in den Metropolen distanzierte. Threm kulturellen Deutungsmuster zufolge lag dem »ein-
fachen Volk« die Lust am Tanz im Blut.®’ Der Legende nach, die auslindische Sittenforscher
gern aufgriffen, gaben sich Russen dieser Leidenschaft bei jeder Gelegenheit bis zur totalen
Erschopfung hin. Wihrend symbolistische Kiinstler Gefallen an diesen Tinzen fanden,
wurden sie im 6ffentlichen Diskurs der Hauptstadt wegen ihres volkstiimlichen Charakters
und ihrer starken Sexualisierung gemieden, galt doch in der Orthodoxie der Tanz als eine
»Entheiligung des Glaubens«.*?

53  Zit. n. Max Niehaus, Isadora Duncan. Leben, Werk, Wirkung, Wilhelmshaven 1981, S. 39f.

54 Rozanov, Tancy nevinnosti, S. 133.

55 Vgl ebd., S. 133135,

56 Duncan, Tanz der Zukunft, S. 30f.

57  Vgl. Daly, Done into Dance, S. 25f.

58 Vgl. Duncan, Tanz der Zukunft, S. 30.

59  Sowihlte Rozanov fiir die Uberschrift seines Artikels explizit das Wort ancy, um die Unschul-
digkeit ihrer T4nze zu betonen: Vgl. Rozanov, Tancy nevinnosti. Selbst in der seridsen Peters-
burger Zeitung Slovo waren Reaktionen zu lesen, die die pejorative Bedeutung von pljaska in
Bezug auf Duncan gebrauchten und denen sich Leute wie der Bithnenbildner A. Benois ent-
gegenstellten, Vgl. Benua, Muzyka i plastika, S. 59.

60  Zuletzt hat Orlando Figes dieses Deutungsmuster problematisiert: Orlando Figes, Nataschas
Tanz. Eine Kulturgeschichte Rufilands, Berlin 2003,

61 Vgl. Kon, Sexuality and Politics in Russia, S. 199. Stern, Geschichte der 8ffentlichen Sittlichkeit
in Ruffland, Bd. 1, S. 389f.

62 Ebd., S.391f




Tanz oder Nichtrtanz? Ballett oder Volkstanz, Hoch- oder Volkskultur, Desexualisic-
rung oder Sexualisierung? Fiir Rozanov lieff sich Duncans Tanzkunst keiner dieser Seiten
eindeutig zuordnen.®® Das verbreitete, durch binire Oppositionen charakeerisierte Denk-
muster russischer Eliten im Hinblick auf die russische Kultur griff nicht.* Doch auch in
Amerika taten sich die Zeitgenossen schwer, Duncans Kunst zu klassifizieren. Auch hier
kannte man bis zur Jahrhundertwende vor allem zwei Tanzformen: das Walzen und das
Pirouettendrehen.”® Dennoch spiegelte die Frage, ob es sich bei Duncans Kunst um Tanz
oder Nichttanz handele, die spezifische russische Umbruchsituation wider. Wie im Fall
vieler anderer kultureller Phinomene waren in dieser Zeit auch Vorstellungen dariiber, was
Tanz ist oder zu sein hat, ins Wanken geraten. Dies war nicht allein Duncan geschuldet,
sondern auch Ausdruck der Konfrontation von dérflich geprigter Arbeiterkultur und stid-
tischer Elitenkultur in den russischen Metropolen. Es wirkte wic cine verkehrte Welt, wenn
aufstrebende Arbeiter um 1905 begannen, Tanzratgeber zu lesen und sich Ténze wie die
Quadrille anzueignen, um einem »anstindigen Zeitvertreib« nachzugehen, wihrend sym-
bolistische Schriftsteller und angehende Revolutionire in den ekstatischen Kreiseltinzen
der Flagellantensekte der Chlysten Erlésung suchten.® In der organisierten Freizeitgestal-
tung fiir Arbeiter wiederum wollte 1904 das vom Staat ins Leben gerufene »Kuratorium fiir
Volksabstinenz« (popecitel’stvo o narodnoj trezvosti) den »natiirlichen, lebensnotwendigen
Hang« der Bevdlkerung zum Tanz nutzen, um méglichst viele Menschen vor der Gefahr
des Alkoholismus zu bewahren.” Und tatsichlich: Der Andrang auf den Tanzbdden war
grof.*®

Einen Ausweg aus dieser angespannten Lage, die der Schriftsteller Alexander Blok als
»Tanz auf dem Vulkan« umschrieb, wies Isadora Duncan russischen Kulturkritikern mic
ihrem Konzept eines allumfassenden Tanzes.® Fiir Rozanov war das Tanzen cin »natiir-
licher« Impuls — etwas, das nicht erlernt oder aufgetragen werden konnte, sondern ein

63  Vgl. Rozanov, Tancy nevinnosti.
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S. 3-36, Zur Kritik siche Dirk Uffelmann, Die russische Kulturosophie. Logik und Axiologie
der Argumentation, Frankfurt a. M. 1998, S. 33£.

65 Vgl. Daly, Done into Dance, S. 22.
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68 Vgl Reginald E. Zelnik (Hg,), A Radical Worker in Tsarist Russia. The Autobiography of
Semen Ivanovich Kanatchikov, Stanford 1986, S. 58—60. Anthony E. Swift, Popular Theater
and Society in Tsarist Russia, Betkeley 2002, S. 150. Getanzt wurde nicht nur im Tanzlokal,
sondern auch im Film, im Theater und in der Literatur vgl. Oksana Bulgakova, Fabrika Zestov,
Moskva 2005, S. 93-103. Zur »Tangomanie« Anfang der 1910er vgl. Yuri Tsivian, The Tango in
Russia, in: Experiment/Eksperiment 2 (1996), S. 307-333.

69  Alexander Blok, Die Elementarkrifte und die Kultur (1908), in: Ders., Ausgewihlte Werke.
Bd. 2, Berlin 1978, S. 140-152, hier: S. 145. Zu Duncan vgl. Andrej Belyj, Belyj — Bloku
(Pervaja polovina marta 1905. Moskva), in: A.V. Lavrov (Hg.), Andrej Belyj i Aleksandr Blok.
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menschliches Grundbediirfnis darstellte.”® Auch in Duncans Augen war Tanz weit mehr
als billiges Vergniigen oder schéne Nebensache: Tanz war Leben, und der neue Ténzer war
zugleich ein »Neuer Mensch«.”!

Duncans Tanzkunst wurde nicht nur fiir Rozanov, den Denker des Kérperlichen, zum
Erweckungserlebnis. Auch am Ballett gingen ihre Auftritte nicht spurlos voriiber. Duncan
war sowohl Symptom als auch Katalysator eines Wandels in der russischen Ballettkunst vom
klassischen akademischen Ballett Petipas hin zu einer grofleren Expressivitit und einem
Naturalismus in den Choreographien des Jungstars Michail Fokin.” Sie bewirkte, dass die
letzte grofle Primaballerina der Kaiserlichen Theater, Matil’da K3esinskaja, und der Star
der Ballets Russes, Anna Pavlova, die bei denselben Lehrern gelernt hatten, zu Ténzerinnen
zweier verschiedener Epochen wurden.”” Anhand einer Beschreibung des Bewegungsstils
Anna Pavlovas durch die Balletthistorikerin Vera Krasovskaja lassen sich zwar keine direk-
ten Riickschliisse ziehen, aber zumindest ist zu erahnen, wie diese von Duncan beeinflusst
war: »Ihr Kérper wird zunchmend freier und biegsamere, heifit es hier.”

Indem Duncan das Kostiim der Ténzerin von Elementen wie Spitzenschuh und Korsett
entledigte, erméglichte sie dem Kérper eine groflere Bewegungsfreiheit. Durch die Ent-
deckung des solar plexus — einem Nervengeflecht vor der Bauchaorta — als Sitz des sub-
jektiven Bewegungsempfindens erweiterte sie das Repertoire der Oberkorper-, Kopf: und
Armbewegungen, deren Wirkung sie durch das bewusste Spiel mit dem Kérpergewicht
unterstiitzte. Anders als das Ballett kannte ihr Tanz keine isolierten Bewegungen. Thr
Kérper bewegte sich immer als Ganzes. Torso und Hiiften waren scheinbar problemlos
integriert. Bewegung und Gestik waren nie voneinander getrennt. Sie waren immer mit
dem Fluss des Tanzes verwoben.”” Obwohl Duncan auf diese Weise die Asthetik der neuen
Ballettgeneration nachhaltig prigte, sprach diese iiber sie je nach Anlass mal wohlwollend
anerkennend, mal abwertend. So soll der Impressario Sergej Djagilev alles, was er kiinst-
lerisch minderwertig einstufte, mit dem Epitheton »C’est du Duncan« belegt haben.”®

Duncan selbst war dem russischen Ballett zumindest wohlgesonnen. 1913 riumte sie
gegeniiber einer Petersburger Tageszeitung ein: »Mein grofiter Stolz ist, wozu ich das Peters-
burger Ballett inspiriert habe. Die Kunst Fokins und die Tinze der Pavlova sind nach
meinen Gastspielen in Petersburg erblitht.<’” Doch ihre von Konstantin Stanislavskij unter-
stlitzten Pline, in Petersburg 1908 eine Schule zu erdffnen, scheiterten. Diesen Misserfolg

70 Vgl. Vasilij Rozanov, Mimoletnoe, God 1914, in: Ders., Kogda na¢al’stvo uslo. Sobranie so¢ine-
nij, Bd. 8, Sanke Petersburg 1997, S. 197-596, hier S. 258, 292.

71  Duncan, Tanz der Zukunft, S. 40f.

72 Vgl. Tim Scholl, From Petipa to Balanchine. Classical Revival and the Modernization of Bal-
let, London/New York 1995. Vera Krasovskaja, Russkij bal’etnyj teatr nacala XX veka, Bd. 1,
Choreografy, Leningrad 1971, S. 7-60. In dieser Umbruchsphase beschiftigten sich russische
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20. Jahrhundert aus der Perspekrive der Gender-Theorie, Dortmund 1999, S. 66-75.

76 Vgl. André Levinson, Zum Ruhme des Balletts. Léon Bakst in Wort und Bild, Dortmund 1983,
S. 164. Der Vorwurf des Dilettantismus war und ist unter russischen Ballettspezialisten in
Bezug auf Duncan ein wiederkehrender Topos.

77  Ajsedora Dunkan, o.a., in: Byrzevye vedomosti, 5.1.1913, S. 2.
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fithrte Duncan auf die feste Verankerung des kaiserlichen Balletts in der russischen Offent-
lichkeit zuriick, die fundamentale Neuerungen im Tanzbereich ausschliele.”®

4, Brave New World

Doch sollte sich das Blatt noch ein Mal wenden: Wihrend Duncan in der Revolution 1905
ihre soziale Mission erkannt hatte, zogen die Ballets Russes wenige Jahre spiter aus, die
westliche Welt zu erobern.”” Zu Beginn des Ersten Weltkrieges reprisentierten die Cho-
reographien von Le Sacre du printemps (Ballets Russes) und Marseillaise (Duncan) unter-
schiedliche »Bewegungs-Diagnosen der Physiognomie der Moderne«.*® Zur franzésischen
Revolutionshymne tanzte Duncan, in einen roten Schal gehiillt, gegen die scheinbare ame-
rikanische Teilnahmslosigkeit gegeniiber dem Krieg an. Dieser Tanz sollte ein Aufrufan die
amerikanische Jugend sein, »sich zu erheben und die héchste Zivilisation unseres Zeitalters
[...] zu verteidigen«.® In Vaclav Nijinskys Choreographie von Igor Strawinskys Le Sacre du
printemps wurden dagegen Szenen aus dem heidnischen Russland inszeniert. Das Thema
des Balletts war die Suche nach einem jungen Midchen, das sich im Friihjahr zu Tode tanzt,
um mit ihrem Opfertod den Sonnen- und Fruchtbarkeitsgott Yarilo giinstig zu stimmen.

Und tatsichlich: Wihrend der Sturz des Zaren im Jahr 1917 fiir Duncan eines ihrer
Schliisselerlebnisse im Kampf fiir die Rechte der Unterdriickten war, wurde er fiir die Mehr-
zahl der Mitglieder der Ballets Russes zu einer Tragddie — zum Untergang der alten Welt.
Viele von ihnen mussten ihrem Heimatland fiir immer den Riicken kehren. Fiir Isadora
Duncan hingegen musste das Angebot der sowjetischen Regierung, eine Schule in Moskau
zu erdffnen und damit ithren Traum von einer tanzenden und freien Menschheit zu verwirk-
lichen, verfiithrerisch sein. Die feste Absicht, Tatendrang und Kampfgeist zu demonstrieren,
anstatt sich in eine Opferrolle zu begeben, driickte sich auch in den Choreographien ihrer
letzten Schaffensphase (ca. 1914-1927) aus. Diese Geisteshaltung, die zugleich auch eine
Kérperhaltung war, belegte sie mit dem Attribut des »Revolutioniren«.”

Als Frau der Tat unterschied sich Duncan auch von dem vorrevolutioniren Philosophen
und Publizisten Rozanov, der von sich selbst sagte: »Ich bin in die Welt geckommen, um zu
schauen, nicht etwa, um etwas zu vollbringen.«** Und so trat Duncan am 30. September
1921 mit ihrer deutschen Adoptivtochter Irma die Reise in die Sowjetunion an. Thren ersten
Auftritt hatten Duncan und ihre sechzig sowjetischen Zéglinge anlisslich des 4. Jahrestages
der Oktoberrevolution im Moskauer Bolschoj Theater. Lenin selbst war anwesend. Das Pro-
gramm sollte Zeichen setzen: Zunichst erklang die Internationale, danach tanzte Duncan

78 Duncan, Memoiren, S. 145. Zum Schulprojekt vgl. Konstantin S. Stanislavskij, Sobranie soci-
nenij, Bd. 8, Pisma 1906-1917, Moskva 1998, S. 75-79.
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zu Tschaikowskis 6. Symphonie, dem Slawischen Marsch, der alten Zarenhymne, und zum
Abschluss zur Internationale,®

Duncan konnte mit ihrer Tanzkunst auch an Projekte zur Massenmobilisierung ankniip-
fen. Anatolij Lunadarskij, die fithrende Personlichkeit der frithen sowjetischen Kulturpoli-
tik und Volkskommissar fiir Aufklirung, hatte die affektive Kraft des Tanzes erkannt:®
Es sei »kein Zufall, dass das Volk von allen Seiten zum Tanzen zusammenkommt«.3 Der
Regisseur Vsevolod Mejerchol’d, der zu dieser Zeit als Leiter der Petrograder Theaterabtei-
lung des Volkskommissariats fiir Aufklirung noch aktiv an der Theatralisierung des all-
tiglichen Lebens beteiligt war, sprach von der Wiedergeburt des Tanzes. Bolschewistische
Fithrer wie Leo Trockij oder Produktionstheoretiker wie Alexej Gastev beschworen die
»Rhythmisierung der Bewegung«. Und der Dichter Osip Mandel’$tam sah die Zukunft des
neuen Staates darin, sich den alles umfassenden Rhythmus anzueignen und durch rhyth- 59
mische Erziehung alle zu Siegern zu machen.”

Dennoch war die Frage, welche Rolle der Tanz im Rahmen der organisierten Massenver-
anstaltungen spielen sollte, unter Kulturfunktioniren umstritten. Fiir die einen bedeutete
Tanz Kontrollverlust, fiir die anderen war er ein vielversprechendes Mittel zur Massenmo-
bilisierung.*® Ein heikler Punkt in dieser Diskussion war die Frage nach dem geeigneten
Tanzstil.* Noch im ausgehenden Zarenreich hatte sich nach Duncans ersten Auftritten
eine vielfiltige moderne Tanzszene entwickelt.’® Sie stand aber bis Mitte der zwanziger
Jahre noch in keiner Beziehung zu den Masseninszenierungen der Bolschewiki. Erreichte

84 Vgl. Sim Drejden, Lenin smotrit »Internacional, in: Muzykal'naja zizn’, H. 21 (1965), S. 4-5.
N. Seremetevskaja, Tanec na estrade, in: E.D. Uvarova (Hg), Russkaja sovetskaja estrada,
O¢erki istorii. 19171929, Moskva 1976, S. 240-280, hier S. 251. Aufschlussreich ist hier vor
allem die Behauptung, dass Duncan und ihre Schiilerinnen die ersten waren, die 6ffentlich zur
Internationale tanzten.

85 Bei dem Volkskommissariat fiir Aufklirung handelte es sich um ein Aquivalent zum klassischen
Bildungsministerium. Der Dramatiker und ausgewiesene Kenner der westeuropiischen Kunst-
szene Lunacarskij beschrieb seine Rolle in der Kulturpolitik als einen Intellektuellen unter den
Bolschewiki und einen Bolschewiken unter Intellektuellen. Vgl. Sheila Fitzpatrick, The Com-
missariat of Enlightenment. Soviet Organization of Education and the Arts under Lunacharsky
October 19171921, Cambridge 1970.

86 Anatoli V. Lunadarskij, Re¢ na jubilee E. V. Gel’cer, in: Kul’tura teatra 4 (1921), S. 57.

87 Leo Trotzki, Denkzettel. Politische Erfahrungen im Zeitalter der permanenten Revolution,
hrsg. v. Isaac Deutscher, Frankfurt a. M. 1981, S. 371-373. Ossip Mandel’$tam, Gosudarstvo i
ritm (1918), in: ders., Sobranie Soéinenij v éetyrych tomach. Bd. 1, Moskva 1993, S. 208-211.

88 Zudiesem Grundmerkmal des ideologischen Korper—und Sexualititsdiskurses der frithen Sow-
jetunion vgl. Eric Naiman, Sex in Public. The Incarnation of Early Soviet Ideology, Princeton
1997. Igal Halfin, Terror in My Soul. Communist Autobiographies on Trial, Cambridge/Mass.
2003, S. 148-208.

89  Die Tanzfrage sollte bis Anfang der 1930er Jahtre ungeldst bleiben: Vgl. A. G. Kagan, Molode?
posle gudka. Moskva 1930, S. 38f. Anna Zelenko, Vedera igr i razvleéenij, Moskva 1927.

90 Der Kopf der modernen Tanzszene, der Kunsthistoriker Alexej Sidorov, gesteht Duncan den
entscheidenden Impuls fiir die Entstchung des modernen Tanzes in Russland zu, besteht aber
auf dessen selbststiindiger Weiterentwicklung. Vgl. Alexej Sidorov, Sovremennyj tanec, Moskva
1922, Neben Duncan war der Schweizer Musikpidagoge Emile Jaques-Dalcroze der wichtigste
westeuropiische Impulsgeber fiir russische Tanzschaffende. Wenige Jahre nach Duncans erstem
Auftrite kamen er und seine Schiilerinnen nach Russland, um seine Rhythmus- und Bewe-
gungslehre zu verbreiten.
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1922 der Nackeheitskult im freien Tanz seinen Hohepunkt, so sah sich in den darauf fol-
genden Jahren der grofSere Teil dieser heterogenen Bewegung zunehmend dem Vorwurf der
Pornographie ausgesetzt.”" Vor allem aber so genannte »bourgeoise« Gesellschaftstinze wie
Charleston und Foxtrott waren sowjetischen Ordnungshiitern ein Dorn im Auge. Angeb-
lich I6sten diese nicht einen kollektiven Rausch, sondern eine spontane unkontrollierbare
sexualisierte Tanzwut aus.” Auch Isadora Duncan konnte an diesen Ténzen nichts Positives
finden. Abwertend sprach sie davon, dass in den »primitiven Jazztinzen sich die Menschen
zum »barbarischen Gekliff und Gejohle eines Negerorchesters« in »sabbernden, affen-ihn-
lichen Konvulsionen« verrenkten.”

Rausch und Tanz — bereits in der Sowjetunion der zwanziger Jahre hatte dies, trotz der
Bereitschaft zum Experiment, fiir Kulturpolitiker wie Lunacarskij einen gefihrlichen Bei-
geschmack.” Diese Tanzformen hatten wie eine »Krankheit« nicht nur die Salons, sondern
vor allem die Jugendkultur erfasst.”” Auch wenn die zitierten Auflerungen sicherlich tiber-
trieben sind, zeugen sie doch von der Angst der verantwortlichen Bolschewiki: Tanz in
seinen unterschiedlichen Ausprigungen war fiir sie etwas Unkontrollierbares, sTanzhallen
waren Versammlungsorte fiir konterrevolutionire Elemente.«®® Zwar versuchte der Kom-
somol durch die affektive Kraft des Tanzes vor allem in den Dérfern neue Mitglieder zu
gewinnen, doch blieb er eine Ausnahme. Dem Tanz haftete auch unter den Bolschewiki der
Malkel sexueller Verruchtheit an.””

Um die vermeintliche Gefahr zu bannen und die Tinzer wieder in kontrollierte Bahnen
zu lenken, wurden als Gegenmittel »gesunde« Massentinze zu Revolutionsliedern verordnet,
die Kampfgeist und Tatendrang ausdriicken sollten.”® Hiervon zeugt dic offiziell geforderte

91 Durch die Bolschewiki 1928 verboten, danach in der Offentlichkeit in Vergessenheit geraten,
war die blofe Existenz einer modernen Tanzbewegung in der Sowjetunion unbekannt. Dass
dieser Teil der russischen Tanzgeschichte aufgearbeitet wird, ist vor allem das Verdienst von
Elizaveta Suric. Vgl. E.]. Suric, Choreografileskoe iskusstvo v dvadcatych godov. Tendencii.
Razvitija, Moskva 1979. Dies., Der »plastische« und der »thythmo-plastische« Tanz im Russ-
land der zehner und zwanziger Jahre, in: Gunhild Oberzaucher-Schiiller (Hg.), Ausdruckstanz.
Eine mitteleuropiische Bewegung der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts, Wilhelmshaven 1992,
S. 405-420. N. Misler, Celovek plasti¢eskij. Katalog vystavki, Moskva 2000.

92 G. Grigorov/S. Skotov, Stary i novy byt, Moskva 1927, S. 38. Auch in der deutschen Tanzbewe-
gung, die zwar gegen eine christliche Koérperunterdriickung polemisierte, wurde eine Morali-
sierung des Kérpers betrieben, wenn es um afrikanische, urspriinglich sakrale Ekstasetinze wie
Charleston ging, Vgl. Inge Baxmann, Mythos, Gemeinschaft, Kérper- und Tanzkulturen in der
Moderne, Miinchen 2000, S. 257f.

93 Duncan, Memoiren S. 387.

94 Vgl Natalia Stiidemann, Roter Rausch? Isadora Duncan, Tanz und Rausch im ausgehenden
Zarenreich und der frithen Sowjetunion, in: Arpéd von Klimé/Malte Rolf (Hg.), Rausch und
Dikratur. Inszenierung, Mobilisierung und Kontrolle in totalitiren Systemen, Frankfurt a. M.
2006, S. 95-117.

95  Anne E. Gorsuch, Youth in Revolutionary Russia, Enthusiasts, Bohemians, Delinquents, Bloo-
mington 2000, S. 116-129.

96 Vgl. Emma Goldmann, My Disillusionment in Russia, London 1925, S. 232.

97 Vgl. Stephanie Sandler, Pleasure, Danger, and the Dance: Nineteenth-Century Russia Varia-
tions, in: H. Goscilo/B. Holmgren (Hg), Russia, Women, Culture, Bloomington 1996,
S. 247-272.

98 A.V. Lunadarskij, Tancy masin. Fokstrot. Carl’ston (1924-1929), in: O massovych prazdenst-
vach, estrade i zirke, hrsg. v. Sim. Drejden, Moskva 1981, S. 294-301, hier S. 297.
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Schrift Anna Zelenkos Volkstinze fiir die Massen.® Nicht die kérperliche Vereinigung von
Mann und Frau, sondern die Verbindung zum Kollektivkorper strebten die Bolschewiki
an."”® Aber auch die choreographierten Massentinze arbeiteten mit der ansteckenden, emo-
tionellen Kraft des Tanzes. Allerdings war der Rahmen, in dem getanzt werden sollte, fest
abgesteckt: Ziel war ein offizicll geplanter, soweit wie méglich gesteuerter und begrenzter
Enthusiasmus.'

Den Gegensatz zwischen gesunden, harmlosen, revolutioniren Massentinzen und deka-
denten, wilden, jungen T4nzen verkdrperten in den Augen sowjetischer Kulturfunktionire
Isadora Duncan und ihr Mann, der russische Dichter Sergej Esenin. Der zum ungeziigelten
Bauernsohn stilisierte Esenin war die Kultfigur eben jener tanzwiitigen, rauschsiichtigen
jugendlichen bohéme.*® Im Unterschied zu den von Esenin bevorzugten Tinzen waren
Duncans Ténze, die mehr denn je pidagogische Aspekte betonten, jetzt nach Ansicht fiih- 61
render sowjetischer Kulturpolitiker moralisch einwandfrei. Die Tatsache, dass Kindererzie-
hung in der Sowjetunion eine politisch hochangesehene Angelegenheit war, trug Duncans
Ténzen sogar das Pridikat »ethisch wertvoll« cin.'” Sowohl das Programm der sowjetischen
Kérperkultur als auch die neuen ganzheitlichen Erziehungsansitze der Arbeitseinheits-
schule NadeZda Krupskajas konzentrierten sich auf den noch »unverdorbenen« Kérper des
Kindes."” Dabei war der Kult der Kindheit nichts anderes als eine Ode an die kindliche
Formbarkeit."”” Im selben Tenor formulierte Duncan: »Das Kind ist begabt mit einem har-
monischen Instinkt und einer absoluten Unberiihrtheit; es ist ein weifSes Bliitenblatt, auf

99 Vgl. Anna Zelenko, Massovye narodnye tancy, Moskva 1927. Gorsuch, Youth in Revolutionary
Russia, S. 125.

100 Zum Kollekrivkdrper vgl. Oleg Kharkhordin, The Collective and the Individual in Russia.
A Study of Practice, Berkeley 1999, S. 123-128. Naiman, Sex in Public, S. 27~78. Sylvia Sasse,
Ideale Unfreiheit. Regisseure und Regeln in der Kunst, in: Dies./Stefanic Wenner (Hg,), Kol-
lektivksrper. Kunst und Politik von Verbindung, Bielefeld 2002, S. 119-137.

101 Zum Enthusiasmusbegriff vgl. Arpdd von Klimé/Malte Rolf, Rausch und Diktatur, in: Zeit-
schrift fiir Geschichtswissenschaft 51 (2003), S. 877-895, hier S. 888, 893 f,

102 Vgl. Duncan, Isadora Duncan’s Russian Days, S. 89f. Gorsuch, Youth in Revolutionary Rus-
sia, S. 119£. Sergej Esenin (1895-1925) hatte Duncan 1922 geheiratet. Vgl. Gordon Mac Vay,
The Story of Isadora Duncan and Sergei Esenin, London 1980. L. Snejder, Vstredi s Eseninim,
Moskva 1974.

103 Lunadarskij schiitzte Duncan damit gegen die Vorwiirfe, die Vsevolod Mejerchol’d ihr in einer
Verteidigung seiner ersten Inszenierung auf Basis der Biomechanik machee. Vgl. V.E. Mejer-
chol’d, »Velikoduinyj rogonosec« I. Mejerchol’d — Lunacarskomy (Vystuplenie na dispute 15
maja 1922 g.), in: Ders., Stat’i, pis’ma, teéi, besedy, Bd. 2, Moskva 1968, S. 44-56.

104 Vgl. Die Grundprinzipien der Einheits-Arbeitsschule. Von der Staatlichen Kommission fiir das
Bildungswesen veréffentlicht am 16.10.1918, in: Oskar Anweiler/Klaus Meyer (Hg.), Die sow-
jetische Bildungspolitik 1917-1960. Dokumente und Texte, Berlin 1979, S. 73—89, hier S. 75 £,
80f.

105 Darin zeichnete sich eine Tendenz ab, die in den folgenden Jahren zunehmen und in der stali-
nistischen Kultur der 1930er Jahre ihren Héhepunkt finden sollte. Vgl. Vladimir Papernyj,
Kul’tura Dva, Ann Arbor 1985, S. 93f, Zur Konstruktion von Lebensphasen im Kontext der
sowjetischen Kérperkultur vgl. Corinna Kuhr-Korolev, Gezihmte Helden. Die Formierung der
Sowjetjugend 1917-1932, Dortmund 2004, S. 174-220.
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das Freude, Leben und Natur eingeschrieben werden kénnen. Alle Kinder kénnen tanzen,
wenn man sie nur zu leiten vermag.«'

Eindriicklich sind auch die Versprechungen, die sich politische Gréflen wie Nikolaj
Bucharin und Anatolij Lunacarskij von der neuen Wissenschaft vom Kinde, der Pidologie,
machten. Parallel zur Produktion neuer Wirtschaftsausriistungen sollten hier Kinder »pro-

duziert« und als geschulte Maschinen zum Einsatz gebracht werden.?

5. Tanzende Truppen

Fiir eine neue sowjetische Kérperkultur waren die »schlaffen und laxen Korper jener vergeis-
tigten Wesen [...], jener Barfiiflerinnen« — eine Anspielung auf Duncan und ihre Epigonen
— nicht zu gebrauchen. Dieser Auffassung war zumindest Vsevolod Mejerchol’d. Wie andere
sowjetische Korperspezialisten seiner Zeit orientierte sich der Regisseur in seiner Schauspiel-
technik der so genannten »Biomechanik« an westlichen Modellen zur Rationalisierung und
Optimierung von Arbeitsbewegungen wie der Taylorisierung.'®® Demnach sollten unzweck-
miflige Bewegungen eliminiert, der menschliche Korper dem Rhythmus der Maschinen
angepasst werden. Um Duncans Einfluss Einhalt zu gebieten, erhoffte sich Mejerchol’d die
Unterstiitzung der Armee des Vsevobué, der Militirbehérde zur allgemeinen militdrischen
Ausbildung.'”” Doch Mejerchol’ds Hoffnung wurde enttduscht: Der von Modris Eksteins
konstatierte Zusammenhang von Tanz und Krieg in der westeuropiischen Moderne traf
auch auf die frithe Sowjetunion zu,"® wo sich Tanz-Avantgarde und Sturmtruppen zu ciner
Zswittergestalt vereinigten."! Die Mutter des »freien Tanzes« hielt Nikolaj Podvojskij, den
Vorsitzenden des Vievobul, fiir einen der grofiten Kommunisten, wollte einer seiner Soldaten
sein und an seiner Seite fiir eine neue, schénere Menschheit kimpfen. Wie Prometheus
wiirde er — so schwirmte die Tinzerin — der Menschheit die Flamme ihrer Regeneration
geben."> Und mehr noch: Sie, die von der T4nzerin der Zukunft gesprochen hatte, die ein
»Weib« sein miisse, und die stets Midchen in ihren Schulen bevorzugt hatte, sagte nun ganz
im sowjetischen Trend der Zeit:"? »Ich persnlich hitte Jungen vorgezogen. Sie kénnen
besser den Heroismus ausdriicken, den wir in unser Zeit so dringend bené’)tigen.«114
Podvojskij und Duncan planten, in der Natur der Moskauer Sperlingshiigel gemeinsam
mit thren Schiilern zu leben und diese zu »Neuen Menschen« zu erziehen. Sie veranstalteten

106 Isadora Duncan, o.A., in: Franklin Rosemont (Hg.), Isadora Speaks. Isadora Duncan, 1878-
1927, San Francisco 1981, S. 55.
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Time. Dance and Drill in Human History, Cambridge/Mass. 1995, Zu N. L. Podvojskijs Rolle
in der russischen Kérperkultur vgl. Plaggenborg, Revolutionskultur, S. 70-85.

112 Vgl. Isadora Duncan, A Meeting with Comerade Podvoisky (1921), in: Rosemont Franklin
(Hg.), Isadora Speaks, Isadora Duncan, 1878-1927, San Francisco 1981, S. 73-77.

113 Duncan, Tanz der Zukunft, S. 44.

114 Isadora Duncan, o.A. (1920-1927), in: Rosemont Franklin (Hg.), Isadora Speaks, S. 58. Zum
negativen Bild der Frau im politischen Diskurs vgl. Naiman, Sex in Public, S. 181-249.
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Massenfeiern fiir Kinder aus Arbeitervierteln unter dem Motto »Nur in einem freien Kérper
ist auch ein freier Geist«. Mit Podvojskij verband Duncan vor allem der Riickbezug auf das
Ideal des antiken Griechenland.'® Ein Zeuge dieser Experimente, der Sekretir des Ungari-
schen Gewerkschaftsrates, Albert Kiram, kommentierte: »Es war ein Bild wie aus dem alten
Griechenland. Sie waren Spartaner des 20. Jahrhunderts.«"'® Der Militir und die Tinzerin
teilten aber auch Vorstellungen von einer ganzheitlichen Erziehung, Es sollte nicht nur der
Korper gestidrkt werden; vielmehr sollte der Mensch seine innere Zerrissenheit hin zu einem
ganzheitlichen Wesen iiberwinden.””

Die Zusammenarbeit Isadora Duncans mit dem Chefideologen der militarisierten Kér-
perkultur zeugt davon, dass ein von offizieller Seite geforderter Tanz in der Sowjetunion
jener Jahre nur in Verbindung mit paramilitirischem Drill mdglich war. Podvojskij soll iiber
Duncan gesagt haben, sie sei hundert Jahre zu friih auf die Welt gekommen. Die Sowjet- 63
union in jhrem gegenwirtigen Zustand sei noch nicht bereit fiir Duncans Tanz. Podvojskijs
Ansicht nach musste der Kérper vor seiner Befreiung erst diszipliniert werden."™ Das vor-
herrschende Bild des gewdhnlichen Russen war das eines gutmiitigen, aber schwichlichen
Menschen. Wiederholte Niederlagen, ob im Russisch-Japanischen Krieg oder im Ersten
Weltkrieg, hatten nach Meinung der zarischen Elite die schlechte korperliche Verfassung
der Nation gezeigt. Dies war einer der Griinde, warum im spiten Zarenreich und in der
jungen Sowjetunion die Korperkultur auf das engste mit dem Militir verbunden wurde.'”

Diese Haltung war Isadora Duncan nicht fremd, verstand sie sich doch als Kulturbrin-
gerin, Zudem hatten ihre Konzepte einen sozialdarwinistischen Kern. Thr Naturverstindnis
war weit entfernt von einer kulturellen und historischen tabula rasa, wie unter anderem ihre
Auferungen iiber die afro-amerikanische Tanztradition oder zur Nacktheit der »Wilden
belegen. Der von Duncan gefeierte Naturkdrper war ein Produkt weifler Hochkultur. Und
der Ausspruch, dass ein freier Geist nur in einem freien Kérper sein kénne, miisste richtig
heiflen: in einem kultivierten Korper.'® Auch wenn vieles an Duncans Tanz ungekiinstelt
erschien, stand hinter ihrer Kunst jahrelange harte Arbeit. Die vermeintliche Freiheit ihres

115 Vgl. Plaggenborg, Revolutionskultur, S. 68. Anders als in Westeuropa, wo von Johann Joachim
‘Winckelmann (1717-1768) die Antike neu erfunden und als historischer Hintergrund heran-
gezogen wurde, war der Riickgriff auf das antike Ideal fir russische Selbsterfindungsversuche
ungewdhnlich, da es in Russland nie zu einer Renaissance gekommen war. Vgl. Hagen Schulze,
Die Identitit Europas und die Wiederkehr der Antike (1999), http://www.zei.de/download/
zei_dp/dp_c34_schulze.pdf (Zugriff am 18.9.2006). Doch um 1900 entdeckten auch russische
Kinstler und Philosophen fiir sich im antiken Griechenland das Land der Zukunfi; vgl. G.
S. Knabe, Russkaja Anti¢nost’, Soderfanie, rol’ i sud’ba anti¢nogo nasledija v kul’ture Rossii,
Moskva 1999, S. 198.
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Politikern wic Stalin aus gebildeten Milieus kamen und westliche Diskussionen und Moden wie
die Lebensreform- oder Kérperkulturbewegung mittrugen. Vgl. dazu R. Landmann, Ascona.
Monte Verita. Frankfurt a. M. 1979. Zur Lebensteformbewegung vgl. Kai Buchholz u.a. (Hg),
Die Lebensreform, Entwiirfe zur Neugestaltung von Leben und Kunst, Bd. 1, Darmstadt
2001.

118 Vgl. Schneider, Isadora Duncan, S. 40.
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Tanzes erreichte sie nur durch gezielte isthetische Techniken.'” So erklirt sich auch die
Widerspriichlichkeit des Anliegens, freien Tanz — eine genuin subjektive Tanzform — zu
unterrichten und an Hunderte kleiner Mddchen weiterzugeben.'

Dennoch fragten sich frithere Bewunderer, ob Duncans Tanz gestorben sei.'”” Aus
ihren Téinzen waren alle sexuell eingefirbten Elemente verschwunden, und heroische und
politisch-thematische Aspekte setzten sich durch. Waren es frither Tinze mit Titeln wie
»Bacchus und Ariadne«, tanzte man nun zu Revolutionsliedern wie der Varsavianka.™
Andere Kritiker wiederum stellten erfreut fest, dass Duncan dic neue sowjetische Kor-
perkultur betrieb.”” In Verbindung mit paramilitirischem Drill war Duncans Tanz nicht
gestorben. Es war vielmehr die Doppelnatur des Tanzes zwischen Kérperdisziplin und Kér-
perlust, die hier zum Ausdruck kam. Diese beschrieb Evgenij Zamjatin in seiner negativen
Utopie, dem Roman Wir (M), von 1920:

»Warum ist der Tanz schin? Die Antwort: Weil er eine unfreie, eine gebundene Bewe-
gung ist, weil sein tieferer Sinn die vollkommene dsthetische Unterwerfung, die ideale
Unfreiheit ist. Wenn es stimmt, dass unsere Ahnen in Augenblicken hichster Begeisterung
sich dem Tanz hingaben (religidse Mysterien, Militirparaden), dann kann das nur das
eine bedeuten: der Trieb zur Unfreibeit ist dem Menschen angeboren.«'

Zamjatin entwirft einen unfreien und in seinen Bewegungen begrenzten Tanz, den er mit
Militirparaden gleichsetzt. Dass das Gefiihl »hochster Begeisterung, das dieser »idealen
Unfreiheit« entspringt, im Grunde genommen eine Unterwerfungsstrategie ist, die sowohl
politischen wie sozialhygienischen Nutzen hat, entwickelt Zamjatin im weiteren Verlauf
seines Romans: Der Staat, den die Bolschewiki errichten wollten, war ein neues Sparta. In
der Sowjetunion war der »Neue Mensche kein dionysischer Ténzer. Er war ein beinharter
Krieger.

6. Schluss

Als Tsadora Duncan 1921 in die Sowjetunion reiste, war sie voller Zuversicht, ihre Triume
wiirden sich hier erfiillen. Als Aulenstehende, die nur das vorrevolutionire Russland und
auch dieses nur von ihren Gastspielen kannte, sah sic nicht, wovor einheimische Zeugen von
Biirgerkrieg und Revolution kaum die Augen verschlielen konnten: Der Preis der Freiheit
war hoch — er kostete viele Menschenleben.

Schon einmal war Duncan in Russland mit Gewalt und Tod konfrontiert gewesen. In
ihren Erinnerungen fiel ihr erster Auftritt in Russland mit der blutig niedergeschlagenen
Revolution von 1905 zusammen.'” Doch damals war die Geburt einer neuen Welt aus
den Triitmmern der alten noch méglich erschienen. Russische Kulturkritiker wie Andrej
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122 Vgl. Schulze, Dancing Bodies, S. 75.

123 Vgl. Genadij Geronskij, Razve tanec umer?, in: Ekran, H. 6 (1921), S. 7.

124 Vgl. Ann Daly, The Continuing Beauty of the Curve. Isadora Duncan and her Last Com-
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Belyj und Vasilij Rozanov, die von einer Stimmung zwischen Apokalypse und Adventis-
mus ergriffen waren, fithlten sich von Isadora Duncan angesprochen, weil sie in ihr die
Exponentin einer — in erster Linie westeuropéischen — kulturpessimistischen, gesellschafts-
utopischen, philosophischen und kiinstlerischen Gegenbewegung zur Moderne sahen, der
sie selbst anhingen. Auch aus einem anderen Grund zogen die Tinzerin und ihr neuer
Tanzstil das Interesse dieser Denker auf sich: Wenn Belyj und Rozanov eine »Krise der
Kultur« beklagten, dann diagnostizierten sie diese vor allem am Kérper. In Duncans freien
Tinzen, die vorgaben, Ausdruck urspriinglicher Erfahrungen zu sein, erkannte Rozanov
die Verkérperung einer neuen Kultur, in der der Korper von den Grenzziehungen zwischen
Hoch- und Volkskultur befreit war.

Mit ihrem Tanz, der mehr sein sollte als nur Bithnenkunst oder Gesellschaftstanz, der
das ganze Leben, den ganzen Menschen und die ganze Menschheit erfassen sollte, stiftete 6 S
Duncan in einem Land Verwirrung, in dem seit Peter I. Tanz als tanec oder als baler fester
Bestandteil der adeligen, disziplinierten Kérperkultur war, wihrend er als pljaska in die
Welt des Dorfes gehérte. Doch in Rozanovs Augen kam Duncans Projekt zu Gute, dass
sich diese zwei Welten nun in der russischen Grofistadt begegneten, und dass beide Seiten
zum Tanz strebten. Mit Duncan glaubten viele russische Kulturkritiker an die das Leben
transformicrende Kraft der Kunst. Inwiefern allerdings Zukunftsentwiirfe, die auf eine
Verbindung von Leben und Kunst, eine Theatralisierung des Lebens abzielten, geeignet
waren, in die Tat umgesetzt zu werden, stand fiir viele auf einem anderen Blatt. Duncan
hingegen wollte ihre Triume verwirklichen. Und dieser Wille zur Tat war es auch, der die
Revolutiondrin des Tanzes in das Land der Revolution fiihrte.

In der Forschung zu Isadora Duncan wird argumentiert, dass die T4nzerin an eine Revo-
lution ohne Ideologie glaubte.””® Auch wenn sie sicherlich nicht viel von der Ideologie der
Bolschewiki wusste, so hatte sie durchaus ihre eigene. Und diese war in manchen Punkten
nichtweitvon dem entfernt, wasfithrende bolschewistische Kulturpolitiker vertraten. Ebenso
problematisch wie die Uberzeugung, Duncan sei in politischen Angelegenheiten blauiugig
gewesen, ist die Einschitzung, ihre Mission von der Befreiung des Korpers im Namen von
totalisierenden Kategorien wie Natiirlichkeit und Schénheit sei unhinterfragbar.

Als Duncan 1921 in die Sowjetunion kam, stellte sich wie gut fiinfzehn Jahre zuvor die
Frage: Was ist Tanz? Die 1905 noch vage Zukunftsvision, dass im Tanz die unterschied-
lichen Klassen zusammen kimen und sich vereinten, sollte nun Realitit werden. Doch
waren sowjetische Kulcurfunktionire nicht nur fasziniert, sondern auch veringstigt von
der affektiven Kraft des Tanzes. Als geordneter Massentanz und Teil der offiziellen Kérper-
kultur war er willkommenes Disziplinierungs- und Mobilisierungsinstrument. Als sponta-
nes, ausgelassenes, gar noch sexuell aufgeladenes Tanzvergniigen schiirte er die Angst der
bolschewistischen Autorititen — er stellte das Kollektiv in Frage, anstatt es zu bestirken.
Wihrend Gesellschaftstinze wie Foxtrott als sexuell verrucht, die moderne Tanzszene als
pornographisch abgeurteilt wurde, galt Duncans Tanz als moralisch unverwerflich. Thre
Vorstellung von Natiirlichkeit und die Rede von einem harmonischen Kérper fiigten sich in
die offizielle sowjetische Auffassung von einem gesunden, meist miinnlichen Korper ein, der
innere Vollkommenheit nach auflen trug und disziplinierten Enthusiasmus demonstrierte.

In den Augen der Bolschewiki sprach fiir Duncan auch der Umstand, dass sie sich ver-
stirkt auf die Erzichung des kindlichen Kérpers konzentrierte. In ihren Werken hatten
sich heroische und politische Elemente durchgesetzt. Die Zusammenarbeit Duncans mit

128 Vgl. Daly, Done into Dance, S. 197.
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dem Militir Podvojskij zeigt: In der offiziellen Kultur der Sowjetunion war Tanz nur als
Bestandteil der militarisierten Kérperkultur méglich. Der Mensch sollte sich, um zum
»Neuen Menschen« zu werden, in seiner kdrperlichen Gebundenheit selbst iiberwinden.

Vasilij Rozanov hatte noch vor seinem Tod erkannt, dass seine Pline zur Befreiung
des Korpers aus Mangel an Selbstachtung gescheitert waren.” Die von Rozanov herauf-
beschworene neue Zivilisation war fern aller Lebenswirklichkeit und kulturellen Traditionen
des zarischen Vielvélkerreiches am Kérper einer auslindischen Ténzerin entwickelt worden.
Isadora Duncans Tanz als Gesellschaftsutopie konnte Russtand nicht aus der Zwickmiihle
zwischen Zivilisationsdynamik und Riickstindigkeitsempfinden befreien. Auch Andrej
Belyj musste einsehen, dass in der Sowjetunion aus dem »vielversprechenden gesellschafts-
politischen Rhythmus eine Reitpeitsche« gemacht worden war.”®® Die aufklirerischen Ziele
wie die Befreiung des Menschen, die Isadora Duncan und die sowjetische Ideologie mit-
einander verbunden hatten, traten in ihrer dialektischen Natur zu Tage.

129 Vgl. Wassilj Rosanow, Die Apokalypse unserer Zeit (1918), in: Ders., Solitaria. Ausgewihlre
Schriften, Hamburg 1963, S. 217-306, hier S. 228.
130 Andrej Belyj, Ich, ein Symbolist. Eine Selbstbiographie, Frankfurt a. M. 1987, S. 73.




