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Korperpolitik in der DDR

Tanzinstitutionen zwischen Eliteforderung, Volkskunst und
Massenkultur

Tanz spielte in der DDR eine besondere Rolle: Klassisches Ballett und Tanz-
theater waren auf vielen Bithnen der Republik zu sehen, dariiber hinaus er-
tiillten aber auch Folklore und Massenchoreographien wichtige Funktionen im
»kiinstlerischen Volksschaffen« der DDR. Zwischen Eliteférderung, Volkskunst
und Massenkultur erweist sich die Tanzlandschaft der DDR im Riickblick als
ein komplexes Gefiige unterschiedlicher Praktiken, Interessen und Ideologien.
Von wenigen Ausnahmen abgesehen ist dieses Gefiige in seiner spezifischen Be-
deutung fiir die Geschichte der DDR wie auch fiir die Entwicklung von Tanzfor-
men und Tanzinstitutionen in der Nachkriegszeit noch kaum erforscht.! Dieses
Desiderat fallt umso mehr ins Gewicht, als es eine Fiille von auszuwertenden
Archivbestdnden gibt, andererseits aber auch noch die Méglichkeit besteht, er-
gidnzend mit Zeitzeugen mehrerer Generationen zu sprechen und individuelle
Erfahrungen zu Wort kommen zu lassen. Darauf zielte das hier vorgestellte
Forschungsprojekt Korperpolitik in der DDR. Tanzinstitutionen zwischen Elite-
forderung, Volkskunst und Massenkultur, das 2013 und 2014 iiber die Sichsische
Akademie der Wissenschaften zu Leipzig im Verbund mit drei weiteren Projek-
ten zur Elitenausbildung in der DDR geférdert wurde.? Im Folgenden werden
zundchst die Fragestellung, methodische und theoretische Aspekte erlautert,
zumal der fiir das Projekt grundlegende Begriff >Korperpolitik«. Die weiteren
Abschnitte skizzieren Teilbereiche der bearbeiteten Schwerpunkte. Exempla-
risch werden Institutionen, Formen und Akteure vorgestellt, die fiir die Tanz-

1 Vgl. Hedwig Miiller, Ralf Stabel und Patricia Stockemann (Hg.), Krokodil im Schwa-
nensee. Tanz in Deutschland seit 1945, Frankfurt a. M. 2003; Marion Kant, »Was bleibt?
The Politics of East German Dances, in Susan Manning und Lucia Ruprecht (Hg.), New
German Dance Studies, Urbana 2012, S.130-146 sowie Jens Richard Giersdorf, The Body of
the People. East German Dance since 1945, Madison 2013.

2 Das Projekt war angesiedelt am Institut fiir Theaterwissenschaft der Universitat
Leipzig, beteiligt waren Dr. Theresa Jacobs, Juliane Raschel und Michael Wehren, die Lei-
tung des Projekts hatte Prof. Dr. Patrick Primavesi. Ein Folgeprojekt ist derzeit in Vorberei-
tung, ebenso eine erweiterte Publikation zur ausfiihrlicheren Darstellung und Auswertung
der Untersuchungsergebnisse.
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praxis in der DDR wichtig waren: Ausbildungsinstitutionen fiir Bithnentanz
in der DDR; die Organisation, Vermittlung und Ausbildung im Volkstanz der
DDR sowie Tendenzen einer sozialistischen Laientanzpraxis, die zum Teil an
Priagungen vor 1933 anzukniipfen versuchte.

Die leitende Fragestellung fiir das Projekt war, wie Institutionen und Ideo-
logien die Entwicklung und gesellschaftliche Bedeutung von Tanz in der DDR
gepréagt haben. Um dieses komplexe Wechselverhiltnis zu analysieren, werden
drei Ebenen oder Bereiche unterschieden: 1.) Institutionen: Ausbildungsstitten,
also Ballettschulen oder Lehrginge fiir Volkstanz, aulerdem Organisationen
zur Dokumentation und Vermittlung von Tanz, wie das Zentralhaus fiir Kul-
turarbeit und das daraus hervorgegangene Tanzarchiv Leipzig, und schlief3-
lich Feste bzw. Festivals und Tanzensembles; 2.) die Tanzpraxis, manifestiert
in den jeweiligen Tanzformen: Ballett, Neuer Kiinstlerischer Tanz (NKT) und
Tanztheater, Volkstanz bzw. Folklore und Gesellschaftstanz, zwischen gelebter
und gezeigter Praxis; und 3.) die Akteure: Piddagogen, Tanzer, Choreographen,
kulturpolitische Personlichkeiten, deren individuelle Perspektive zur Geltung
kommt, die iiber die blofle Ausfithrung von Funktionen hinausgeht und viel-
fach das Verstindnis institutioneller Entwicklungen und offizieller Leitlinien
erweitern und zu notwendigen Differenzierungen fithren kann.

Mit Blick auf das Zusammenwirken dieser drei Bereiche wurde nach den
vielfiltigen Verkniipfungen von Tanz und Politik in der DDR gefragt: Wie
wurde die neue sozialistische Ordnung und Gemeinschaft verkorpert? Welche
Rolle spielten staatliche Vorgaben fiir die Ausbildungsinstitute und fiir die Auf-
tithrungspraxis, fiir die Disziplinierung und die Inszenierung von Kérpern?
Fiir diese auch in methodischer Hinsicht grundlegenden Fragen konnte auf
ein 2012 durchgefithrtes Forschungsprojekt zuriickgegriffen werden, das sich
bereits mit der Korperpolitik in den 1920er und 30er Jahren befasste und ins-
besondere die in der Laienkunstpraxis der Weimarer Republik entfaltete Ar-
beit mit Bewegungschoren untersucht hat. Diese Phase kann als prigend an-
gesehen werden fiir die Instrumentalisierung von Tanzformen fiir politische
Propaganda in Deutschland. Ebenso wie traditionelle Formen von Volkstanz
und Ballett wurden schliefSlich auch die im Kontext des Ausdruckstanzes
entwickelten und haufig als >Volkstanz des 20. Jahrhunderts< bezeichneten
Bewegungschore der Ideologie des nationalsozialistischen Staates angepasst
oder transformiert in reprasentative Massenchoreographien. Ohne diese Vor-
geschichte ist auch die Entwicklung des Tanzes in der Nachkriegszeit und in
beiden deutschen Staaten nicht zu verstehen.

Zur politischen Instrumentalisierung des Tanzens kam es in Deutsch-
land immer wieder unter den Aspekten Gemeinschaft und Volk. In der DDR
war die Souverénitat des Volkes gekniipft an den erwarteten »Sieg der sozia-
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listischen Produktionsverhiltnisse«. Vorlaufig wurde die Arbeiterklasse als
»wichtigste und schliefflich fithrende Kraft des Volkes« zu einer Art Souveran
erklart, der jedoch an die Entscheidungsfunktionen der Partei als der eigent-
lich regierenden Staatsmacht gebunden war.* Diese Programmatik blieb durch
ihre Abstraktheit und zeitliche Bedingtheit angewiesen auf symbolische Dar-
stellungen von Gemeinschaft, die auf Praktiken der Korperinszenierung und
Choreographie zuriickgriffen, auf die Vorfithrung des aus vielen Individuen
gebildeten Massenkdrpers ebenso wie auf reprasentativen Bithnentanz und die
Organisation kollektiver Bewegung bei Tanzfesten. Gleichzeitig befand sich die
DDR stets in einem Wettbewerb der Systeme, der auch durch die Préasentation
von Spitzenleistungen auf den Gebieten der kiinstlerischen Praxis ausgetragen
wurde. Dabei kamen im Bereich der Ausbildung fiir professionellen Bithnen-
tanz dhnliche Prinzipien der Leistungssteigerung zur Geltung wie bei Musi-
kern oder Spitzensportlern.

Zur Untersuchung des fiir die DDR-Kulturpolitik konstitutiven Span-
nungsfeldes zwischen Kader- bzw. Elitenférderung und Massen- bzw. Breiten-
kultur bietet der Begriff Korperpolitik einen addquaten Zugang. Er erlaubt es,
die fiir die Entwicklung der Tanz-Institutionen der DDR relevanten Praktiken
und Diskurse miteinander in Beziehung zu setzen als Elemente eines umfassen-
den Programms zur Inszenierung und Disziplinierung von individuellen und
kollektiven Korpern. Korperpolitik oder auch >Biopolitik« meint hierbei, im An-
schluss an Michel Foucault, die Phinomene der Gestaltung und Regulierung
von Korpern und Lebensprozessen in modernen Staaten.* So wurde es in der
DDR bald schon »zur nationalen Aufgabe der Gesundheitspolitik und zur sozia-
listischen Normg, einen »gesunden (Volks-)Kérper zu haben«.” Diskurse und
Praktiken der Hygiene und Volksgesundheit sind in diesem Kontext ebenso zu
beriicksichtigen wie die Parallelen von Sport und Tanz. Wichtige Konkretisie-
rungen hat auch der Begriff Biopolitik« mit Bezug auf den Nationalsozialismus
und auf die Steuerung der kommunikativen und affektiven Dimensionen von
Arbeit erfahren: »Biomacht ist eine Form, die das soziale Leben von innen her-
aus Regeln unterwirft, es verfolgt, interpretiert, absorbiert und schliefllich neu

3 Reinhart Koselleck, »Volk, Nation, Nationalismus, Masse«, in Otto Brunner, Wer-
ner Conze und Reinhart Koselleck (Hg.), Geschichtliche Grundbegriffe. Historisches Lexikon
zur politisch-sozialen Sprache in Deutschland, Bd.7, Stuttgart 1978, S. 141-431, hier S.422ff.

4 Vgl. u.a. Michel Foucault, Die Geburt der Biopolitik, Frankfurt a. M. 2006; Ma-
rianne Piper u.a. (Hg.), Biopolitik - in der Debatte, Wiesbaden 2011; Thomas Lemke, Gou-
vernementalitit und Biopolitik, Wiesbaden 2008.

5 Volker Caysa, Korperutopien. Eine philosophische Anthropologie des Sports, Frank-
furt a. M. 2003, S. 140.
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artikuliert.«® Die Bestrebungen der DDR-Tanzpolitik, eine neue Volkstanzkul-
tur zu schaffen, diese ideologisch zu kontrollieren und durch regelméflige Feste
offentlich sichtbar zu machen, konnen somit analysiert werden als Versuche der
biopolitischen Konstruktion eines reprasentativen Volkskorpers.

Im Rahmen des Forschungsprojekts wurden die Begriffe >Korperpolitiks
und >Biopolitik« mit einem erweiterten Verstindnis des Politischen verkniipft,
das Inszenierungs-, Verhandlungs- und Konstitutionsprozesse als grundlegend
ansieht.” Damit riicken all jene Formen einer »Aufteilung des Sinnlichen« in
den Fokus, die auf inszenatorischen, performativen und &sthetischen Ver-
fahren basieren. Dies erlaubt die Untersuchung der jeweiligen Ausbildungs-,
Auffihrungs- wie Inszenierungsprozesse individueller und kollektiver Kor-
per jenseits einer direkten politischen Instrumentalisierung. So kénnen auch
jene Praktiken als Austragungsorte des Politischen analysiert werden, die im
Selbstverstandnis ihrer Akteure oft als »unpolitisch« erscheinen. In der Thea-
ter- und Tanzwissenschaft werden Korperinszenierungen als Prozesse der Ver-
korperung begriffen, die von hoher Bedeutung fiir politische und kulturelle
Normen sein konnen: »Korper-Inszenierungen veranschaulichen, modifizieren
oder hinterfragen zentrale gesellschaftliche Wahrnehmungs- und Deutungs-
muster wie Natur/Kultur, Mannlichkeit/Weiblichkeit oder Realitat/Fiktion.«®
So manifestiert Tanz in allen seinen Erscheinungsformen eine je spezifische,
mit gesellschaftlichen, 6konomischen und kulturellen Kontexten verkniipfte
Korperpolitik:

Tanz ist ein Ausdruck gesellschaftlicher Ordnungen. Gesten [...], Kérperkonzepte

der einzelnen Ténze [...] und choreographische Ordnungen [...] reprasentieren

die jeweils historisch aktuellen Machtordnungen und Herrschaftsformen. Aber
sie stehen nicht nur fir die jeweiligen Ordnungen des Sozialen, die Ordnungen
der Macht sind. Sie bringen sie in korperlichen Praktiken auch hervor.’

6 Michael Hardt und Antonio Negri, Empire. Die neue Weltordnung, Frankfurt a. M.
2002, S.38. Vgl. auch Giorgio Agamben, Homo sacer. Die souverine Macht und das nackte
Leben, Frankfurt a. M. 2002 und Marianne Pieper u.a. (Hg.), Empire und die biopolitische
Wende, Frankfurt a. M. 2007.

7 Jacques Ranciére, Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und ihre Pa-
radoxien, Berlin 2008 sowie Ulrich Brockling und Robert Feustel (Hg.), Das Politische Den-
ken, Bielefeld 2010 und Oliver Marchart, Die politische Differenz, Frankfurt a. M. 2010.

8 Anette Fleig, »Korper-Inszenierungen«, in Erika Fischer-Lichte und Anne Fleig
(Hg.), Korper-Inszenierungen. Prisenz und kultureller Wandel, Tiibingen 2000, S.7-17, hier
S.13.

9 Gabriele Klein, »Tanz als Auffithrung des Sozialen«, in Margrit Bischof und Claudia
Rosiny (Hg.), Konzepte der Tanzkultur. Wissen und Wege der Tanzforschung, Bielefeld 2010,
S.142f.
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Am Beispiel des Tanzes in der DDR lésst sich auch dieser produktive Aspekt
der Korperpolitik zwischen Inszenierung und Disziplinierung im Bezug aufin-
dividuelle wie auf kollektive Korper rekonstruieren. Ein ideales Gemeinwesen
sollte erfahrbar werden, das »als solches« nicht existierte. Bereits in der Zeit der
Weimarer Republik »avancierte [der Kérper] zum Ort sozialer Ordnung, zum
Raum der Verwirklichung des menschlichen Kénnens und zum Hoffnungstra-
ger einer neuen Gesellschaft«.!” Das Fortwirken dieser korperpolitischen Uto-
pien, die im faschistischen Kérperkult und in der sowjetischen Massenkultur
eine je spezifische Auspragung erfahren hatten," ldsst sich in vielfacher Hin-
sicht auch fiir die DDR beschreiben. Unter Politik ist von daher nicht nur die
offizielle Politik zu verstehen, das Regierungshandeln des Staates, ideologische
Programme von Parteien, die Verteilung von Macht und Verantwortlichkeiten,
sondern ebenso die Politik der Praxis und die Organisation alles Kérperlichen
und Sinnlichen. Dies umfasst Kérperkultur und Kulturpolitik, aber auch
Prozesse der Disziplinierung und Ausbildung, Hierarchien, die Organisation
der Praxis, den Umgang mit Korperlichkeit als Manifestation von Gemein-
schaft.

Die Auspragung korperpolitischer Prinzipien wird im Hinblick auf Struk-
turen der Tanzausbildung und -vermittlung in der DDR vor allem am klassi-
schen Ballett deutlich, wo die Lehrmethode der russischen Technik in der Wei-
terentwicklung von Agrippina Waganowa als Leitbild iibernommen wurde. Im
Kampf gegen den sogenannten Formalismus wurden die Neuerungen des mo-
dernen Tanzes, zumal der Ausdruckstanz, verdriangt, die sich dem Projekt des
sozialistischen Realismus schwer anpassen lieflen. So war die Entwicklung des
Tanzes in der DDR mafigeblich geprigt von der Theoretischen Tanzkonferenz,
die am 23./24. Mirz 1953 in Ost-Berlin stattfand und mit einer »eindeutigen
Hinwendung zum sozialistischen Realismus in der Tanzkunst« endete.!* Da-
mals wurde festgelegt, wie

die Methode des sozialistischen Realismus im Ballett anzuwenden sei, wie die
Technik des klassischen Tanzes mit der des neuen kiinstlerischen Tanzes zu ver-
binden und zu verschmelzen sei und welche Rolle diese Techniken bei der Be-

10 Paula Diehl, »Kérperbilder und Kérperpraxen im Nationalsozialismuse, in dies.
(Hg.), Korper im Nationalsozialismus, Miinchen 2006, S.9-30, hier S.17.

11 Boris Groys, »Die Massenkultur der Utopie«, in ders. und Max Hollein (Hg.),
Traumfabrik Kommunismus, Ostfildern 2003, S.20-38 und ders., »Unsterbliche Korpers,
in ders. und Michael Hagemeister (Hg.), Die Neue Menschheit — Biopolitische Utopien in
Russland zu Beginn des 20. Jahrhunderts, Frankfurt a. M. 2005, S. 8-18.

12 Ralf Stabel, »Die grofie Geste — Der sozialistische Realismus im Ballett, in Claudia
Jeschke u.a. (Hg.), Bewegung im Blick, Berlin 2000, S.213-224, hier S.216f.
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rufsausbildung zu spielen haben, wie die Volkstanzpflege fiir das Ballett nutzbar
gemacht werden konne.”*

Inhaltlich wurde eine sozialistische und optimistische Orientierung zur all-
gemeinen Norm,"* wihrend disziplinare Strukturen und reprisentative For-
men etabliert wurden. Demgegeniiber wurde der von der Weimarer Republik
geprigte Ausdruckstanz marginalisiert, durch die Thesen der Tanzkonferenz
1953 explizit verurteilt als »Abgleiten in unbegreifliche Ausdrucksformen, Un-
verstandlichkeit, Mystizismus und folglich Formalismus«."?

Erst in den 1980er Jahren kam es zur gelegentlichen Wiirdigung des Aus-
druckstanzes, zu dem einige Tagungen veranstaltet wurden (mit Dokumenta-
tionen). Dabei wurde u.a. der historische Begriff JKammertanz< aufgegriffen,
um das Fortwirken des Ausdruckstanzes und seiner Protagonisten reflektieren
zu konnen, auch mit Blick auf damals aktuelle Tendenzen, die eine »zuneh-
mende Bedeutung der Personlichkeit in der sozialistischen Gesellschaft« wi-
derspiegeln sollten.’* Im Unterschied zur Entwicklung des modernen Tanzes
in der BRD konnte aber auch das Tanztheater der DDR kaum an die Tradition
des Ausdruckstanzes ankniipfen, wurde eher zu einer Art Handlungsballett
mit dramaturgischer Fokussierung einer im Sinne des sozialistischen Realis-
mus verstandenen Fabel. So sollte, auf der Grundlage des klassischen Balletts,
die Bewegung des individuellen Korpers wie auch die choreographische Arbeit
insgesamt stets an das Primat des Inhalts gebunden bleiben.

Die Auswirkungen des Bitterfelder Weges (benannt nach den Bitterfelder
Konferenzen 1959 und 1964) — mit dem eine sozialistisch-realistische Kunst-
auffassung durchgesetzt und jeder Formalismus vermieden werden sollte zu-
gunsten einer stirkeren Beteiligung der Arbeiterklasse am kiinstlerischen
Leben - betrafen auch den Volkstanz. Dessen Férderung und Ausbildung
wurden durch die Arbeit der Kulturhduser, insbesondere des Zentralhau-
ses fur Kulturarbeit in Leipzig, institutionalisiert und kontrolliert, bei der
Veranstaltung grofler Festspiele und Festivals ebenso wie durch die Griin-
dung staatlicher Ensembles und die Unterstiitzung von Betriebstanzgrup-
pen aller Art. Nicht zuletzt der Gesellschaftstanz wurde in der DDR seit den
1950er Jahren als ein Feld der kultur- und korperpolitischen Einflussnahme
des Staates begriffen, wie sich vor allem bei den Kampagnen gegen >westliche

13 Eberhard Rebling, Ballett. Gestern und heute, Berlin 1963, S.172.

14 Vgl. Miiller u.a., Krokodil im Schwanensee (Fn. 1), S.116.

15 Tanzkonferenz am 23./24. Mirz 1953: »Der sozialistische Realismus in der Tanz-
kunst«, in Zur Diskussion: Realismus im Tanz, Dresden 1953.

16 Autorenkollektiv, Tanztraditionen, Zentralhaus-Publikation, Leipzig 1985, S.72.
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Modetédnze<« und die Bemithung um sozialistische Formen geselligen Tanzes
zeigte.”

Aus diesem Spektrum der Tanzformen in der DDR schildern die folgenden
Abschnitte jeweils exemplarisch Entwicklungen in den Bereichen Biithnentanz,
Volkstanz und Laientanz. Im Zuge einer allgemeinen Institutionalisierung von
Tanz werden unterschiedliche Aspekte der Organisation, Ausbildung, Diszipli-
nierung und Férderung deutlich. In der Arbeit des Forschungsprojekts wurde
die Manifestation korperpolitischer Strukturen und Tendenzen vor allem am
jeweiligen Wechselverhiltnis von Institutionen, Tanzformen und Akteuren
untersucht. Dafiir war die Einbeziehung individueller Perspektiven wichtig,
wie sie durch Interviews und gemeinsame Gesprache zum Ausdruck kamen.
Im Rahmen der Forderphase wurden aufler Besuchen bei Ausbildungsinstitu-
tionen in Dresden und Berlin zu Alumni-Treffen zwei grof3ere Tagungen in
Leipzig durchgefiihrt, bei denen jeweils auch Materialien aus der Archiv-
recherche prasentiert und diskutiert wurden. Dazu wurden ehemalige oder
noch aktive Tédnzer, Pddagogen, Choreographen und internationale Wissen-
schaftler eingeladen. Deren Prasentationen und Diskussionsbeitrige wurden
ebenso dokumentiert wie die Einzelinterviews mit Zeitzeugen, die auszugs-
weise auch in eine ausfithrlichere Publikation Eingang finden. Insgesamt hat
das Projekt gezeigt, dass die Auseinandersetzung mit den personlichen, durch-
aus widerspriichlichen Erinnerungen und Erfahrungen der Akteure hilfreich
ist, um die Interpretation der tiberlieferten, oft aus den Institutionen selbst
stammenden Quellen zu erginzen und zu differenzieren.

Ausbildungsinstitutionen fiir professionellen Bithnentanz
in der DDR

Die Ausbildung von Tdnzern musste nach 1945 weitgehend neu aufgebaut
werden. In der sowjetischen Besatzungszone (SBZ) sollte das kulturelle Leben
eines zukiinftigen Arbeiter- und Bauernstaates nach sowjetischem Vorbild ge-
staltet werden. Mit einigem Aufwand sorgte die Sowjetische Militdradminis-
tration in Deutschland (SMAD) dafiir, dass schon innerhalb weniger Monate
nach Kriegsende Theater und Opernhéuser wieder 6ffnen konnten. Viele Tan-
zer und Choreographen versuchten an ihre Arbeit vor dem Krieg anzukniip-
fen, was aber nur zum Teil gelang: Die kulturelle Infrastruktur lag brach und
trotz der Bemithungen der SMAD waren die meisten Auftritts- und Proben-

17 Siehe dazu Norbert Molkenbur und Rolf Schneider, Tanz und Geselligkeit, Zentral-
haus-Publikation, Leipzig 1977 sowie Miiller u.a., Krokodil im Schwanensee (Fn. 1).
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orte zerstort, die ehemaligen Tanzkompanien waren aufgelost, und es fehlte
an Nachwuchstinzern und Pidagogen. Dazu kam die Notwendigkeit einer
asthetischen und inhaltlichen Neuorientierung: Wahrend die Tradition des
deutschen Ausdruckstanzes beim Publikum immer weniger Anklang fand und
auch von den administrativen Stellen eher zuriickgedringt wurde, hatte das
klassische Ballett insbesondere der russischen Schule erneut Konjunktur.'® In
diesem Kontext vollzog sich der Aufbau neuer Institutionen zur Ausbildung
fiir klassischen Tanz nur langsam und zunichst ohne tibergreifende Konzepte,
die erst in den frithen 1950er Jahren entwickelt wurden. Dieser Prozess soll im
Folgenden an den drei grofien Ausbildungszentren fiir Tanz in Dresden, Ber-
lin und Leipzig skizziert werden. Im Rahmen des Forschungsprojekts wurde,
aufbauend auf den vor allem fiir Dresden vorliegenden Untersuchungen,'® mit
Aktenmaterial aus den verschiedenen Institutionen gearbeitet (Ausbildungs-
zentren, Ministerium fiir Kultur, Zentralhaus fiir Kulturarbeit in Leipzig u.a.).
Dazu kamen die im Projekt durchgefiihrten Gesprache mit Zeitzeugen: ehema-
lige Tdnzer und Choreographen, Schiiler und Lehrer oder Schulleiter, um damit
auch die Perspektive der Akteure miteinbeziehen zu konnen. Daraus entsteht
ein komplexes, mitunter widerspriichliches Bild, vor allem im Hinblick auf die
Bedeutung kulturpolitischer Vorgaben der Regierung und den Einfluss dieser
Richtlinien auf die Institutionen und die Ausbildung insgesamt.

In Dresden erhielt die Ausdruckstidnzerin Gret Palucca schon bald nach
1945 wieder eine Auftrittserlaubnis von den sowjetischen Behorden. Palucca
hatte im nationalsozialistischen Deutschland zunichst grofien Erfolg gehabt,
durfte dann aber (vor allem wegen ihrer zum Teil jidischen Vorfahren) nicht
mehr 6ffentlich tanzen und ihre Schule nur eingeschrinkt weiterfithren. Nun
konnte sie noch einige Jahre in den vier Besatzungszonen ihr eigenes Tanz-
programm zeigen. Ebenfalls mit Unterstiitzung der SMAD wurden ihr im
weitgehend zerstorten Dresden neue Rdume fiir ihre Tanzschule zugeteilt. So
wurde einiges getan, um die »grofle Palucca<im Land halten zu kénnen. Auf die
am 1. April 1949 erfolgte Verstaatlichung ihrer Schule hatte Palucca seit 1947
selbst hingearbeitet, da sie zur Professionalisierung der Ausbildung auf eine
staatliche Unterstiitzung angewiesen war. Sie konnte die kiinstlerische Leitung
behalten, aber die Schule bekam nur den Status einer Fachschule, nicht wie
erhofft den einer Hochschule. 1951 gab es allein in Sachsen noch tiber 50 pri-
vate Tanz- und Ballettschulen, die aber fiir eine professionelle Ausbildung als

18 Vgl. dazu Miiller u.a., Krokodil im Schwanensee (Fn. 1).

19 Vgl. insbesondere Ralf Stabel, Vorwdrts, Riickwirts, Seitwdirts — mit und ohne
Frontverinderung: Zur Geschichte der Palucca Schule Dresden, Wilhelmshafen 2001; sowie
Ralf Stabel und Peter Jarchow, Palucca. Aus ihrem Leben — Aus ihrer Kunst, Berlin 1997.
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unzuldnglich angesehen und in ihrer Bedeutung zunehmend beschrankt wur-
den. Darauf verweisen auch die folgenden Richtlinien, hier zitiert aus einem
amtlichen Schreiben:

1) Privatschulen oder Privatlehrer fiir kiinstlerischen Tanz [...] diirfen zukiinftig
nicht mehr bis zur Bithnenreife oder bis zur Ablegung einer Priifung, die zur Be-
rufsaustibung berechtigt, unterrichten. [...]

2) Privatlehrern und Privatschulen fiir kiinstlerischen Tanz, Gymnastik usw.
kann die Erlaubnis zur Fortsetzung ihrer Tatigkeit belassen werden, wenn sich die
Tatigkeit lediglich auf die Unterrichtung von Laien beschriankt und das Ziel der
Ausbildung fiir den Beruf nicht verfolgt wird.?

Diese Anordnungen zeigen bereits, dass fiir die Ausbildung professioneller
Biithnentidnzer zugleich eine Professionalisierung der Tanzausbildung ange-
strebt wurde, mit entsprechend geschulten Pddagogen und systematisch struk-
turierten Lehrpldnen. Diese Ausbildung sollte zentral an Fach- oder Spezial-
schulen erfolgen, die alle dem Staat - dem Ministerium fiir Kultur - unterstellt
waren. Die verstaatlichten Tanzschulen waren somit verpflichtet, das Minis-
terium laufend tuber die Anzahl der Studenten und Absolventen, tiber Veran-
derungen der Lehrpldne und Neueinstellungen von Personal zu informieren,
ebenso iiber den Leistungsstand ihrer Schiiler und die Arbeit ihrer Padagogen.
Die Professionalisierung der Tanzausbildung ging mit einer systematischen
Institutionalisierung einher, gepragt von Disziplinierung, Normierung und
weitgehender Kontrolle. Damit wurde die Tanzausbildung wie auch die Tanz-
kunst insgesamt auf eine ideologische Linie gebracht.

Indem man Palucca 1950 als Vertreterin des Tanzes und zugleich als Griin-
dungsmitglied in die Akademie der Kiinste aufnahm, wurde dem Tanz eine
wichtige Rolle innerhalb der Kiinste der DDR eingeraumt. Auf ihre Bestrebun-
gen hin er6ffnete man 1951 in Berlin die Tanzhochschule fiir modernen und
klassischen Tanz, Choreographie, Pddagogik und Tanzregie. Paluccas ehema-
lige Schiilerin Marianne Vogelsang, ebenfalls schon eine bekannte Ausdrucks-
tanztdnzerin, erhielt die Leitung der Abteilung Neuer Kiinstlerischer Tanz
(NKT), wiahrend Joachim Scheibe den klassischen Tanz tibernahm. In Berlin
wie auch in Dresden wurde zundchst mit einer drei- bis fiinfjhrigen Tanzaus-
bildung begonnen, die auf die beiden Fachbereiche klassischer Tanz und NKT
aufgeteilt war. Nach Paluccas Konzept fiir Berlin sollten sich die Schiiler dann
nach zwei Jahren entscheiden, auf welche Tanzform sie sich spezialisieren woll-
ten. Ein gleichberechtigtes Nebeneinanderwirken der beiden Fachbereiche lief3
sich auf Dauer aber nicht realisieren, was vor allem an den staatlichen Vorgaben

20 BArch DRI 556/1606, fol. 1-2.

17



Patrick Primavesi, Juliane Raschel, Theresa Jacobs, Michael Wehren

lag: Mit der Debatte um Formalismus und Realismus wurden die Koordinaten
fiir Kunst und Kultur im sozialistischen Arbeiter- und Bauernstaat abgesteckt
(Bitterfelder Weg<). Auf der Bithne sollten nicht nur sowjetische Ballette tiber-
nommen werden, sondern auch neue realistische Ballettstiicke nach sowje-
tischem Vorbild entstehen.

1953 veroftentlichte die Staatliche Kommission fiir Kunstangelegenheiten
die »Thesen zum Realismus in der Tanzkunst«, worin die von nun an giiltigen
Vorbilder sowie die ideologischen Forderungen an den Tanz festgelegt waren:

Das klassische und nationale Erbe auf dem Gebiet der Tanzkunst ist das klassische
Ballett und der deutsche Volkstanz. [...] Das Studium des Kampfes um den sozia-
listischen Realismus im sowjetischen Ballett ist unerldsslich, um den Kampf fiir den
sozialistischen Realismus in der deutschen Tanzkunst zu fithren. Die Sowjetkunst
zeigt den einzig richtigen Weg fiir die Weiterentwicklung der Tanzkunst. [...] Der
Ausdruckstanz bedeutet Abgleiten in unbegreifliche Ausdrucksformen Unver-

standlichkeit, Mystizismus und folglich Formalismus."

Diesen Vorgaben sollte auch die Ausbildung an den Fachschulen entsprechen,
was vielfach zu Konflikten fiithrte. So konnte sich die Abteilungsleiterin fiir
NKT Marianne Vogelsang an der Schule in Berlin nicht durchsetzen: Thre Art
des Unterrichtens war auf eine eher unsystematische Férderung der Kreativitit
ihrer Schiiler ausgerichtet und auf eine Erziehung hin zu selbstdndig handeln-
den Kiinstlerpersonlichkeiten. Methodisch und auch 4sthetisch war Vogelsang
durch Palucca geprégt. Beide legten in ihrem Unterricht den Schwerpunkt auf
die Improvisation. Neben einer hohen technischen Leistung wollten sie ihren
Schiilern das Riistzeug fiir ein eigenes kreatives Denken und Schaffen mit-
geben. Palucca formulierte dieses Prinzip wie folgt:

Von Jahr zu Jahr verdndern sich die jungen Menschen. Wir versuchen ja die Schii-
ler vor allem in meinem Unterricht, dem Neuen Kiinstlerischen Tanz, schon von
der ersten Klasse an, zu selbstschopferischen Menschen zu erziehen. Wir wiin-
schen uns natiirlich, dass die Schiiler so aus der Schule herauskommen, dass sie
wirklich echte Persénlichkeiten sind.??

Mit dieser Aussage geriet sie allerdings immer wieder in Konflikt mit dem offizi-
ellen Erziehungsauftrag, wie er auch an der Dresdner Schule verstanden wurde:

An der Palucca Schule Dresden werden [...] Kinder und Jugendliche zu Bithnen-
tanzern fiir die Ballett-Ensembles der Theater ausgebildet. Die Grundlage der

21 Realismus im Tanz (Fn.15), S.75f.
22 Ralf Stabel, »Und so wird daraus nichts«, in Eva Winkler und Peter Jarchow (Hg.),
Neuer Kiinstlerischer Tanz. Eine Dokumentation, Dresden 1996, S.99-117, hier S. 109.
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Ausbildung ist der klassische Tanz nach dem Vorbild und den Erfahrungen der
sowjetischen Ballettkunst. [...] Die jungen Tanzerinnen und Ténzer tragen in
hohem Mafle dazu bei, die Entwicklung der Tanzkunst in unserer Republik vo-
ranzutreiben, die progressiven Traditionen der Ballettkunst zu pflegen und das
sozialistische Menschenbild in der Kunst zu gestalten.?®

Im Unterschied zu Marianne Vogelsang konnte Palucca das von ihr etablierte
Fach NKT an ihrer Schule halten, auch wenn es in der Stundenzahl immer
weiter gekiirzt wurde. Ihre relative Unabhédngigkeit verdankte sie ihrer Popula-
ritat, die sie zu einem Aushingeschild und einer Vorzeigekiinstlerin der DDR
machte. Zwar hatte sie immer wieder in Aussicht gestellt, ihre besondere Me-
thodik des Unterrichtens zu dokumentieren und zu verschriftlichen. Dass es
dazu aber letztlich nicht kam, entsprach wohl auch dem Versuch, sich eine ge-
wisse Freiheit zu erhalten, wihrend eine systematische Festlegung eine starkere
Kontrolle und Anpassung ermoglicht hatte.*

Abb. 1: Jungenklasse der Palucca Schule im Fach Neuer Kiinstlerischer Tanz, Foto: Arwid
Langenpusch; © Tanzarchiv Leipzig.

23 Ebd.
24 Ebd., vgl. dazu auch Stabel, Vorwirts, Riickwirts, Seitwarts (Fn. 19).
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Die Ausbildungsmethodik im Fach NKT ist dennoch auf verschiedene
Weise dokumentiert, bis hin zu verschiedenen Filmen, die Kurt Petermann
vom Leipziger Tanzarchiv produzierte. Aufschlussreich in diesem Zusammen-
hang sind aber vor allem die Aussagen von Zeitzeugen. In Berlin war Manfred
Schnelle einer der wenigen Schiiler, der von Marianne Vogelsang durch seine
gesamte Ausbildungszeit begleitet wurde. Er beschrieb ihren Unterricht mit
Formulierungen, die auch fiir Palucca zutreffen:

Wenn sie unterrichtete, hat sie mit einer Bewegung begonnen, und iiber zahllose
Variationen dieser Bewegung baute sie die Stunde weiter. Eine Bewegung entstand
am Platz oder etwa nur mit dem Arm, kam dann in den Raum und entwickelte
sich in verschiedenen Tempi weiter: vom Leichten zum Schweren, vom Einfachen
hin zu tanzerischer Gestaltung, dabei immer im Einklang mit Musik und in sich
schliissig. Ich habe viel von ihr gelernt, vor allem was Komposition betriftt — und
empfand ihren Unterricht als etwas Kostbares, ja als Kunstwerk.?

Die staatliche Ausrichtung der professionellen Tanzausbildung wies allerdings
in eine ganz andere Richtung. Mit den Thesen zur realistischen Tanzkunst
und der Verpflichtung der Fachschulen fiir Tanz in Berlin, Dresden und spéter
auch Leipzig auf das klassische Ballett nach sowjetischem Vorbild fand eine
Verschiebung des Ausbildungsschwerpunktes statt, die keinen Raum mehr
fiir neuen kiinstlerischen Tanz liel. Grundlegend fiir diese Festlegung auf das
Ballett war die Einfithrung des sowjetischen Unterrichtssystems nach der Me-
thode von Agrippina Waganowa (1879-1951). Diese war nach ihrer Karriere als
Ténzerin zur einflussreichsten Ballettpddagogin der Sowjetunion geworden.
Neu an ihrem Modell war ein genaueres Eingehen des Pddagogen auf die Aus-
bildungsklasse und deren Leistungsstand. So erstellte sie Pline mit Ubungen
fiir die jeweiligen Ausbildungsjahrginge, um schrittweise die Muskulatur und
Fertigkeiten des heranwachsenden Tanzerkorpers aufzubauen. Thr Fokus lag
dabei auf den drei wichtigen Elementen des klassischen Tanzes: Kraft, Beweg-
lichkeit und Ausdauer. Der daraus entstandene piddagogische Leitfaden ist bis
heute weltweit anerkannt und gilt an vielen Ballettschulen als Grundlage. Um
diese Methode zu etablieren, schickte die Regierung der DDR 1953 die ersten
drei angehenden Ténzer bzw. Tanzerinnen - Ursula Collein, Egon Bischoff
und Ursula Bormann®- zur Aus- und Weiterbildung fiir finf Jahre nach

25 »Marianne Vogelsang. Ein Interview zwischen Hartmut Regitz und Manfred
Schnelle, in Tanz. Zeitschrift fiir Ballett, Tanz und Performance, Oktober 2012, S.58.

26 Bormann erhielt ihre Ausbildung an der Palucca Schule. 1967 bis 1976 iibernahm
sie die Kiinstlerische Leitung der Fachschule fiir Tanz Leipzig, auflerdem war sie Mitglied
in der Absolventeneinsatzkommission.
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Leningrad (St. Petersburg) an die Staatliche Ballettakademie, damit sie dort die
Waganowa-Methode lernten und gleichzeitig die Ausbildung zum Tanzer bzw.
zur Tanzerin absolvierten. Ausgesucht wurden die Schiiler nach ihren kérperli-
chen Voraussetzungen und ihrer sozialen Herkunft. Alle drei mussten vor ihrer
Reise in die Sowjetunion, mit Studenten ganz anderer Studienrichtungen, ei-
nen dreimonatigen Lehrgang auf Schloss Burgscheidungen in Sachsen-Anhalt
absolvieren, der sie ideologisch vorbereiten sollte.

Die Erwartungen an die drei jungen Ténzer waren grof3. Sie mussten sich
nicht nur korperlich und technisch das hohe Niveau der Waganowa-Akademie
Absolventen antrainieren, sondern sollten sich auch die Unterrichtsmethodik
einpriagen, um ihr Wissen spéter den Fachschulen fiir Tanz weiterzugeben. Die
Ausrichtung der Tanzschulen wurde auflerdem durch die berithmten Tanz-
kompanien gepragt, die die Sowjetunion in den Nachkriegsjahren immer wie-
der in der DDR auftreten liefS. So kamen die Vertreter der Ballettschulen in
Kontakt mit sowjetischen Ténzern, Pddagogen und Choreographen, und auch
den Tanzschaffenden konnte demonstriert werden, woran sich zukiinftige
Tanzstiicke zu orientieren hatten. Im Laufe der Jahre entstand eine feste Part-
nerschaft zwischen den drei Fachschulen fiir Tanz in der DDR und den Ballett-
akademien der Sowjetunion, insbesondere der Waganowa-Akademie und der
Bolschoi-Ballettschule in Moskau.

Insgesamt arbeitete man seit 1950 daran, fiir alle Fachschulen einen ge-
meinsamen zentralen Lehrplan zu erstellen.” Zu den praktischen Fichern
gehorten neben klassischem Tanz auch Charaktertanz, Modern, Pas de deux
und Variationen, Folklore, Rhythmik und Tanzgeschichte. Zusitzlich gab es
Zeiten fiir Proben und Repertoire-Arbeiten. Hier wurden kleine Stiicke ent-
weder neu erarbeitet oder bekannte wichtige Sequenzen von klassischen Bal-
letten einstudiert. Diese zusitzlichen Zeiten wurden auch zur Vorbereitung
von schulinternen, nationalen und internationalen Wettbewerben genutzt. Oft
wurden fiir die Férderung von besonders begabten Studenten Spezialklassen
eingerichtet. Die Beteiligungen an Tanzwettbewerben und Tanzfesten galten
bei erfolgreicher Teilnahme nicht nur fiir die jeweilige Schule als Aushdnge-
schilder, sondern sollten auch dem kapitalistischen Westen vor Augen fiihren,
wie leistungsstark und erfolgreich das Ballett und die Institutionen der Tanz-
ausbildung in der DDR waren.

27 Vgl. dazu entsprechende Dokumente im Bundesarchiv (BArch DR2 24059/33-05-
29).
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Abb. 2: Unterrichtsfach klassischer Tanz an der Palucca Schule Dresden, Foto: Arwid Lan-
genpusch; © Tanzarchiv Leipzig.
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Abb. 3: Unterricht des 9. Ausbildungsjahres klassichen Tanz an der Staatlichen Ballettschule
Berlin 1985; Privatbesitz.
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Aus der anfinglichen Hilfestellung zur Erlernung der Waganowa-Me-
thode entwickelte sich bald ein Programm zur Férderung der besonders begab-
ten Schiiler der Ballettschulen. Die Dauer der Ausbildung stieg kontinuierlich
bis auf acht Ausbildungsjahre an, nur Leipzig bildete hier eine Ausnahme (Be-
ginn der Ausbildung erst im Alter von 14 Jahren). Wahrend in Dresden und
Berlin die Schiiler vom 10. oder 11. Lebensjahr an im Internat mit integrierter
polytechnischer Oberschule betreut wurden, mussten die Schiiler in Leipzig
ihre sonstige Ausbildung an der Volkshochschule, neben dem tiglichen Trai-
ningsprogramm absolvieren. Wer als Student an den Fachschulen angenom-
men wurde, hatte Anrecht auf ein Stipendium, das durchaus nach Leistung
variieren konnte. Einzelheiten dazu schildert Christoph Bohm, der von 1982
bis 1986 an der Fachschule fiir Tanz studierte:

Von Anfang an gab es gestaffelt Leistungsstipendien. Einmal 60, 100 oder 175 Mark.
Da gab es also drei Stufen. Wer besonders gute Leistungen hatte, bekam im Grunde
175 Mark zu seinem Grundstipendium, was glaube ich sich auf 300 Mark belief,
dazu. [...] Kam also auf 475 Mark. Pro Mitwirkung in der Oper (an den Vorstellun-
gen des Leipziger Balletts) bekam man noch einmal 5 Mark.*®

Mit Beendigung der Ausbildung zum Bithnentdnzer wurden die Absolven-
ten durch die vom Ministerium gegriindete Absolventeneinsatzkommission
(AEK)® an die verschiedenen Theater der Republik delegiert. Da es in der Regel
mehr offene Stellen gab als Absolventen, konnten die angehenden Ténzer in je-
dem Fall mit einem Engagement rechnen. Allerdings kamen sie nicht immer an
die von ihnen favorisierten Theater, da letztlich die AEK in Abstimmung mit
den Ballettdirektoren iiber die Verpflichtung der Tidnzer entschied. Wie das
gehandhabt wurde, verdeutlicht eine Aussage von Susann Béhm, die ihren Ab-
schluss 1986 an der (1966 gegriindeten) Fachschule fiir Tanz in Leipzig machte.
Noch vor ihrer Abschlusspriifung erfuhr sie, an welchem Theater sie verpflich-
tet werden sollte:

Man musste ins Biiro und da saflen dann viele Leute, aus Berlin oder aus Chem-
nitz. [...] Mir wurde dann von der Schulleitung mitgeteilt, dass ich nach Chem-
nitz komme und dann wollte man eben sehen, dass ich mich freue dartiber, noch
im Biiro, was nicht ganz gelang, weil damit hétte ich wirklich gar nicht gerech-
net. Man durfte glaube ich drei Wiinsche vorher aufschreiben. [...] Ich hatte nir-
gendwo Chemnitz stehen.*

28 Aus einem Interview von Juliane Raschel mit Susann und Christoph Bohm am
8.12.2013.

29 Diese Kommissionen wurden fiir alle kiinstlerischen Ausbildungszweige eingesetzt.

30 Interview von Juliane Raschel mit Susann und Christoph Béhm am 8.12.2013.
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Im Rahmen der Férderung durch Spezialklassen, die auf die kiinftige Arbeit an
Theatern und auf Ballettwettbewerbe vorbereiteten, gab es auch einen gewis-
sen Einfluss des Ministeriums fiir Staatssicherheit (MfS). Schliefflich wurden
nicht wenige Absolventen an die groflen représentativen Ensembles (besonders
Deutsche Staatsoper Berlin und Semperoper Dresden) vermittelt, die bei Gast-
spielreisen in westliche Lander auch Gelegenheit zu Fluchtversuchen boten.
Schon deshalb interessierte sich die Staatssicherheit bereits fiir die Tanzschiiler:

Da sind also Schiiler und Pddagogen mitunter gemeinsam unterwegs in den Lén-
dern des >Klassenfeindes«. Und dass ein junger Mensch im Unterschied zu sei-
nem Ausbilder, der vielleicht noch die Zeit vor dem Mauerbau miterlebt oder als
Ténzer selbst an Gastspielen teilgenommen hat, viel eher den Verlockungen des
bunten Westens erliegen kann, ist nachvollziehbar. Besonders geféhrlich ist letzt-
lich auch die selbst >verschuldete« Situation, dass die Schiiler der DDR, die auf
internationalen Wettbewerben erfolgreich sind, sich dieser internationalen Aner-
kennung natiirlich auch bewusst werden und am eigentlichen Beginn ihrer Tanz-
karriere auf die Idee kommen kénnten, ihr Leben als Kiinstler im anderen Teil der
Welt zu gestalten.®!

Auch aus diesem Grund stand die Ausbildung professioneller Bithnentidnzer,
die bis in die 1980er Jahre - dhnlich wie das Ausbildungssystem im Leistungs-
sport der DDR - immer weiter perfektioniert wurde, unter stindiger Kontrolle
staatlicher Instanzen.

Abb. 4: Palucca im Unterricht mit der Ausbildungsklasse 2A im November 1986;
© Tanzarchiv Leipzig.
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Die hier skizzierte Entwicklungsgeschichte verdeutlicht, dass die Fach-
schulen direkt dem Ministerium fiir Kultur unterstanden und sich insgesamt
nach den Vorgaben des Staates zu richten hatten. Fiir die Schiiler war die Aus-
bildung kostenfrei; finanziell abgesichert wurden sie durch ein Stipendienpro-
gramm. Moglichkeiten der individuellen Einflussnahme etwa auf Fragen der
Besetzung und der Engagements hielten sich jedoch in Grenzen, ebenso die
Forderung der eigenen Kreativitdt. Mit dem klassischen Ballett nach sowjeti-
schen Mafistiben wurde an allen drei Fachschulen der Schwerpunkt auf die
klassische Tanzausbildung gelegt, wihrend Neuerungen in der Tanzausbildung
erschwert wurden. Mit der Verbannung des Ausdruckstanzes von den Bithnen
gab es kaum mehr Moglichkeiten zur Weiterentwicklung dieser Tanzrichtung.
Paluccas Bemithungen um den NKT an ihrer Schule prigten aber mehrere
Generationen von Tanzschaffenden, vor allem durch ihre Art der Vermittlung
der selbstindigen Bewegungsfindung und Tanzentwicklung. Viele ihrer Ab-
solventen, darunter Ruth Berghaus, Arila Siegert, Mario Schroder oder Irina
Pauls, waren nicht nur als Tanzer erfolgreich, sondern auch als Choreogra-
phen, Opernregisseure und Tanzpadagogen. Auch Kristina Bernewitz wurde
acht Jahre von Palucca durch ihre Ausbildung begleitet. Nach einer Karriere als
Solotdnzerin am Leipziger Ballett unterrichtet sie heute selbst klassischen Tanz
an der Staatlichen Ballettschule Berlin:

Also, es gab schon eine Distanz [zu Palucca], einfach durch ihre starke Person-
lichkeit, durch ihr Lebenswerk und so weiter. Da konnten wir natiirlich als kleine
Ballettméause jetzt nicht heranreichen. Aber, ich sage mal, sie hat uns aber trotz-
dem ernst genommen. Und, und das merkt man dann auch als Schiiler. Also das
versuche ich tibrigens auch mit meinen Schiilern. Ich versuche sie immer als Per-
sonlichkeit, als Mensch, als vielleicht spatere Superkiinstlerin schon jetzt ernst zu
nehmen als Zehnjéhrige. Weil da eben in diesen kleinen Kopfen auch schon viel,
ja, viel Interessantes heranwiachst eben, was man jetzt vielleicht noch gar nicht so
sehen kann.*?

Organisations-, Vermittlungs- und Ausbildungsformen
im Volkstanz der DDR

In der DDR kam dem Volkstanz ein besonderes Interesse zu. Das ldsst sich
ablesen an der Griindung offizieller staatlicher Folkloreensembles, an der Eta-
blierung und Foérderung regionaler Volkstanzgruppen und -ensembles und
der damit verbundenen Massenkultur. Die seit Anfang der 1950er Jahre zum

32 Interview von Juliane Raschel mit Kristina Bernewitz am 16.7.2014.
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Programm erhobene Pflege des deutschen Volkstanzes konzentrierte sich aller-
dings auf Bithnenpréisentationen und den Aufbau entsprechender Repertoires.
Diese waren eng an die politischen Interessen des sozialistischen Staates ge-
bunden und entsprachen einem konkreten Erziehungsauftrag im Sinne der
programmatisch geforderten Massenkultur. Im Folgenden werden die damit
einhergehenden Prozesse der Professionalisierung und Institutionalisierung
von Volkstanz sowie die Mechanismen zur Durchsetzung entsprechender Leit-
linien skizziert. Dabei wird nach der Perspektive der Akteure auch im Hinblick
auf die korperpolitischen Aspekte dieser Praxis gefragt.

Bereits im 19. Jahrhundert wurde die Erforschung des Volkstanzes mit
den Standardwerken der Tanzgeschichte von Albert Czerwinski (1862) und
Franz Th. B6hme (1886) zum festen Bestandteil der Volkskunde. Mit Beginn
des 20. Jahrhunderts kam es u.a. im Kontext der Wandervogel-Bewegung zur
Wiederentdeckung von Tanzliedern, die zugleich regionale Volkstanztradi-
tionen manifestierten. Auch in der NS-Zeit wurde der Volkstanz als Vorbild
einer nationalen und urspriinglichen Kultur geférdert und propagiert. In der
DDR begriindete die aus der Schweiz immigrierte Nationalpreistrdgerin Aenne
Goldschmidt ihr Handbuch des deutschen Volkstanzes mit einer Definition, die
die anhaltende ideologische Besetzung des Themas verdeutlicht: »Vom werk-
titigen Menschen aller Zeiten geschaffen und getanzt, immer neu umgebildet
und weiterentwickelt, zeugt der Volkstanz fiir die nie versiegende Schopfer-
kraft und die nie unterdriickbare Lebensfreude des Volkes.«** Die theoretische
Grundlage fiir eine Ausweitung des Volkstanzbegriffs durch die sich etablie-
rende Volkstanzpflege auf neue Formen insbesondere der Prisentation legte
Felix Horburger vor.** Das Repertoire ist seitdem in beiden Teilen Deutsch-
lands standig um neue Muster erweitert worden.” So berticksichtigte Herbert
Oetke in seiner Untersuchung Der deutsche Volkstanz*® - im Unterschied zur

33 Aenne Goldschmidt, Handbuch des deutschen Volkstanzes (2 Bde., hier Textbd.),
Berlin 1967, S.7. Vgl. auch dies., »Der nationale und regionale Charakter des deutschen
Volkstanzes«, in Deutsche Tanzkompanie im Land Mecklenburg-Vorpommern (Hg.), Der
Deutsche Volkstanz, Neustrelitz 1995, S.4-19.

34 U.a. Felix Hoerburger, Probleme der systematischen Beobachtung, Sammlung und
Erforschung von Volkstinzen, Kassel u.a. 1961 und ders. Volksmusikforschung. Aufsitze und
Vortrige 1953-1984 iiber Volkstanz und instrumentale Volksmusik, Laaber 1986. Ders., Art.
»Volkstanzg, in Friedrich Blume (Hg.) Musik in Geschichte und Gegenwart, Bd. 13, Miin-
chen 1989, S.1947-1951.

35 Zu diesem Prozess vgl. auch Andriy Nahachewsky, »Once Again: On the Con-
cept of >Second Existence Folk Dance«, in Yearbook for Traditional Music 33 (2001), S. 17—
28.

36 Herbert Oetke, Der deutsche Volkstanz (2 Bde.), Wilhelmshaven 1982/83.

26



Korperpolitik in der DDR

fritheren Volkstanzforschung, die sich zumeist auf Bauerntinze beschrankt
hatte - auch das Repertoire der Handwerker- und Zunfttinze.

Am 23. und 24. Mirz 1953 fand in in Berlin die »Theoretische Konferenz
Uber die Tanzkunst« der Staatlichen Kommission fiir Kunstangelegenheiten
statt, bei der die Hinwendung zum sowjetischen Modell des sozialistischen Re-
alismus auch fiir den Tanz festgelegt wurde.”” Dabei galt der deutsche Volkstanz
neben dem Ballett als »nationales Erbe«.*® Die angestrebte Professionalisierung
des Volkstanzes ging einher mit einer starken Institutionalisierung. Fiir die
ideologische Ausrichtung der Tanzkultur hatten seit 1951 die staatlichen En-
sembles eine Vorbildfunktion. Das Staatliche Volkskunst-Ensemble der DDR

Nunsieh'malan,
wasaus uns
geworden ist [ E—_—_—

aus den Sammlungen des
Staatlichen Tanzensem-
bles der DDR (1988) und
des Staatlichen Folklo-
reensembles der DDR
(0.].), Dauerleihgaben
des Bundesarchivs Berlin;
© Tanzarchiv Leipzig.

37 Realismus im Tanz (Fn.15) sowie Miiller u.a., Krokodil im Schwanensee (Fn.1),
S.88ff.
38 Ebd.
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(gegr. 1951 in Berlin) wurde 1962 zum Staatlichen Tanzensemble der DDR
umbenannt, geleitet von Aenne Goldschmidt. Die Leitung der Tanzgruppe des
Staatlichen Dorfensemles (gegr. 1954 in Neetzow/Mecklenburg), seit 1972 be-
kannt als Staatliches Folkloreensemble der DDR, iitbernahm die Choreogra-
phin Rosemarie Lettow-Schulz (spiter Ehm-Schulz).

Zu den weiteren, iberwiegend nebenberuflich titigen Volkskunstensem-
bles der DDR zidhlten auch das Tanzensemble des Freien Deutschen Gewerk-
schaftsbundes (FDGB) unter der Leitung von Henn Haas und das Erich-Wei-
nert-Ensemble der Nationalen Volksarmee (NVA). Als erstes professionelles
Ensemble der Sorben wurde 1952 in Bautzen das Staatliche sorbische Volks-
ensemble fiir Musik und Tanz unter der Leitung von Jurij Winar gegriindet
(seit 1953 Staatliches Ensemble fiir sorbische Volkskultur).?® Es diente intern
zum Aufbau einer professionellen sorbischen Volkskultur und wurde nach
auflen hin zu einem Symbol erfolgreicher nationaler Minderheitenpolitik der
DDR.

Goldschmidt und Lettow-Schulz waren am Zentralhaus fiir Kulturarbeit
(gegr. 1952) in Leipzig angestellt, hielten dort auch Vortrage, publizierten re-
gelmiflig zu Themen wie richtiges Choreographieren, die Gestaltung von Raum
und Biihne, die Entstehung von Volkstanzstiicken usw. und befassten sich mit
der Gestaltung des »sozialistischen Menschen« in Tanzinszenierungen. Ihre
Choreographien waren Arbeitsgrundlage fiir Tanzgruppen der ganzen Repu-
blik. So dienten die beiden zentralen Ensembles nicht nur zur Reprisentation
des Staates, sondern auch zur Durchsetzung der Vorgaben und Richtlinien fiir
den praktischen Volkstanz, die im Zentralhaus erarbeitet wurden.*

Fiir die Laienkunst und die zu etablierende Massenkultur spielte das Zen-
tralhaus eine wichtige Rolle als iibergreifendes Kontroll-, Organisations- und
Publikationsorgan. Angestrebt und durchgesetzt wurden zunichst die An-
gliederung der Volkskunstgruppen an die bestehenden Massenorganisatio-
nen sowie die enge Anbindung der Breitenkultur an Betriebe und Fabriken.
Dafiir sollten Kultur- und Klubhduser zur Verfiigung gestellt werden.*' Die
sozialistisch-kulturpolitische Ausrichtung der DDR machte den Einbezug
der Arbeiterschaft in das kulturelle Leben notwendig.”* Gerade dem Tanz als

39 Vgl. dazu: Sorbisches-National-Ensemble (Hg.), Serbski ludowy ansambl. Das
Sorbische National-Ensemble. Chronika. Chronik, Bautzen 2005 sowie Theresa Jacobs, Der
Sorbische Volkstanz in Geschichten und Diskursen, Bautzen 2014.

40 Aenne Goldschmidt, Rosemarie Lettow und Albin Fritsch, Der Tanz in der Laien-
kunst, hg. vom Zentralhaus fiir Laienkunst, Halle a.d.S. 1952.

41 Horst Groschopp, »Breitenkultur in Ostdeutschland. Herkunft und Wende - wo-
hin?«, in Aus Politik und Zeitgeschichte 11 (2001), S.15-22, hier S.21.

42 Miriam Normann, »Kultur als politisches Werkzeug? Das Zentralhaus fiir Laien-

28



Korperpolitik in der DDR

einer den breiten Massen leicht zugdnglichen Form kultureller Unterhaltung
kam dabei eine zentrale Bedeutung zu. Das Zentralhaus sollte »vornehmlich
fur die Volksmassen da [sein], die sich im Anschluss an ihre Berufsarbeit der
kiinstlerischen Tétigkeit« hingeben wollen.** Im Zentralhaus war die Abteilung
5 fiir Tanz zustdndig, vor allem fiir Volks- und Laientanz. Das entsprach der
1953 erhobenen Forderung, sich auch »wissenschaftlich« mit dem Volkstanz
auseinanderzusetzen, »sich der ideologischen Aufgabe des Tanzes bei der Um-
erziehung der Werktdtigen bewusst« zu werden.** Im Vordergrund standen
daher die Volkstanzforschung und die Verbreitung ihrer Erkenntnisse an die
regionalen Volkstanzgruppen in Form von Lehrgingen und Publikationen.
Auf diese Weise sollte eine Mobilisierung und Ausbildung der Arbeiter auf
kiinstlerischem Gebiet gewihrleistet und gefordert werden.

Das Zentralhaus fiir Kulturarbeit der DDR war direkt dem Ministerium
fir Kultur unterstellt und folgte in seiner Arbeit den Beschliissen der SED. Ein
sehr weitreichendes vom Zentralhaus ausgehendes System vernetzte dieses mit
den Massenorganisationen, wie dem FDGB und der Freien Deutschen Jugend
(FDJ), sowie mit unzdhligen Kulturhdusern und Kommunen.* Dieses Netzwerk
wurde zu einem flachendeckenden Beratungs- und Ausbildungssystem, das die
Volkskunstschaffenden mit den nétigen Schulungs- und Unterrichtsmateria-
lien versorgte. Darin enthalten waren Richtlinien und Normen fiir Tanzer und
Lehrende, nicht nur zur Korper- und Bewegungsschulung, sondern auch zur
kulturpolitischen Ausrichtung der Tanzpraxis insgesamt. In der 1957 gegriin-
deten Zentralen Arbeitsgemeinschaft Tanz (ZAG) tibernahm Rosemarie Ehm-
Schulz (vorher Lettow-Schulz) die Leitung der Arbeitsgruppe Biithnentanz, die
1966 in ZAG Folklore und Biithnentanz umbenannt wurde. Ehm-Schulz war
es auch, die bereits 1960 nach sowjetischem Vorbild ein Volkstanzexcercice in
Anlehnung an das Klassische Ballettexcercice entwickelte, um die Professiona-
lisierung des Volkstanzes weiter voran zu treiben.*¢

bzw. Volkskunst in Leipzig 1952-1962«, in Online Journal fiir Kultur, Wissenschaft und Po-
litik 1/2008, http://www.kulturation.de/ki_1_thema.php?id=113 (16.2.15).

43 Helmut Holtzhauer, »Die Errichtung des Zentralhauses fiir Laienkunst, in Volks-
kunst. Monatsschrift fiir das kiinstlerische Volksschaffen 1 (1952), hier S.4.

44 Hanna Walsdorf, Bewegte Propaganda: Politische Instrumentalisierung von Volks-
tanz in den deutschen Diktaturen, Wirzburg 2010, S. 196.

45 Ebd., S.167.

46 Rosemarie Ehm-Schulz, Volkstanzexercice. Entwickelt in der Tanzgruppe des Staat-
lichen Dorfensembles der Deutschen Demokratischen Republik, Leipzig 1960.
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Aenne Goldschmidt

4 ADbb. 7: Titelbild Aenne Goldschmidt,
Probleme unseres Tanzschaffens Probleme unseres Tanzschaffens, Zen-

_ tralhaus, Lelleg 1961) ¢ TanzarChiV
. Leipzig.

Das »Genre Nationaltanz« sollte auch innerhalb der sonstigen Tanzausbildung
besonders gefordert werden. Neben den reguldren Ausbildungsfichern wurde
an allen staatlichen Schulen fiir Tanz Charaktertanz und Folklore unterrich-
tet. An der Berliner Ballettschule wurde ab 1959 unter der Leitung von Erika
Wittig eine dreijéhrige Spezialausbildung fiir Folklore eingerichtet. Diese sollte
»Spitzenkrifte auf dem Gebiete des folkloristischen Tanzes, die den wertvolls-
ten Kader in der Fithrung unseres Volks- und Laientanzbewegung darstellen«
hervorbringen und damit nicht nur Folkloresolisten fiir Theater, sondern auch
Nachwuchs fiir die Volkskunstensembles ausbilden.*

Uber die Arbeit des Zentralhauses berichtet riickblickend Jirgen Goewe,
der dort ab 1959 in wechselnden Positionen vorrangig im Bereich Tanz titig
war und das Tanzensemble der Deutschen Post in Leipzig leitete:

[...] das zentralistische Prinzip in der Fithrung in der DDR war durchaus mit
demokratischen Elementen untersetzt, nimlich durch die Arbeitsgemeinschaft
des Kiinstlerischen Volksschaffens, wo die Leiter von [...] Tanzgruppen und

47 Fachkommission Tanz fiir die Ausarbeitung eines sozialistischen Fach- und
Hochschul-Programms beim Ministerium fiir Kultur: Thesen zur Tanzausbildung und
zur Volks- und Laientanzpflege in den nichsten sieben Jahren, 15.6.1959, S.5f., BArch
DR1/581, 1071-1097.
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interessierte Leute aus Institutionen mit verankert waren. Die konnten iiber die
Kreisstadt und tiber die Bezirkskabinette fiir Kulturarbeit — da waren die Ar-
beitsgemeinschaften angesiedelt — oder iiber die Zentrale Arbeitsgemeinschaft -
angesiedelt am Zentralhaus fiir Kulturarbeit - darauf Einfluss nehmen, was als
Orientierung raus kam und was man als Weiter- und Ausbildung gemacht hat
[...]. Aber wie gesagt, sicher haben wir Vorgaben gehabt und ich konnte im Zen-
tralhaus — das sind ja fast dreiflig Jahre gewesen - ich konnte im Grunde genom-
men alles, was mir als Fachmann vorgeschwebt hat, aber immer abgesichert war
mit mindestens sechs oder zehn anderen Kollegen oder Padagogen, mit denen ich
stindig im Kontakt stand, das konnte ich durchziehen. Das war als Nichtgenosse
im Zentralhaus fiir Kulturarbeit und da waren vielleicht achtzig, fiinfundachtzig
Prozent Genossen in dem Haus. Aber dann passierte immer wieder, dass der Di-
rektor Dr. Morgenstern irgendwie am Morgen dastand und mich beordert hat zur
Sitzung der Leitung und gesagt hat: »Du pass mal auf! Wir haben hier die Aufgabe,
dies und jenes einzuschitzen, was weifd ich, Tanzfest oder irgendeine Reise, [...]
interessiert uns mal, was deine Meinung ist.« [...] Also ich hatte nie Probleme.
Und die haben mich alleine fahren lassen zu Werkstatten von zweihundertfiinfzig
Mitwirkenden, international, wo sonst eine ganze Korona von Genossen aus dem
Ministerium und anderen Einrichtungen mitfuhren sozusagen zur Sicherheit da.
Das war ohne Grund. Ich habe mich ja auch nicht gegen den Staat gestellt. Das
muss man auch sagen. Ich habe eine gute, fachliche, engagierte Arbeit machen
wollen und ein gutes Angebot mit interessanten Themen und Darbietungen auf
der Bithne gewollt fiir die Gruppen.*®

Die Ausrichtung der Festspiele und Festivals wurde ebenfalls durch das Zen-
tralhaus organisiert und kontrolliert, verkniipft mit seiner Tatigkeit in den
Bereichen Ausbildung, Férderung und Vermittlung. Hier fand nicht nur ein
Erfahrunsgaustausch unter den Tanzschaffenden statt, sondern auch ein Ver-
gleich der Volkstanzgruppen, entsprechend der fiir die Kulturarbeit etablierten
Prinzipien von Wettbewerb und Leistungsschau. Die Verantwortlichen schu-
fen damit eine Gelegenheit, die Tanzschopfungen auf ideologische Richtlinien
und sozialistische Thematiken zu iiberpriifen.* Die SED hatte eine bewusste
Hinwendung zur Gegenwart des sozialistischen Staates und zu einer lebendi-
gen Fortsetzung der Volkstanztradition gefordert. So entstand eine spezifische
Volkstanzform« der DDR, die Elemente des Volkstanzes mit den Leitlinien
sozialistisch-realistischer Kulturarbeit verband und stark auf Bithnenprasen-
tationen ausgerichtet war.

Mit den Rudolstddter Festspielen erhielt der Volkstanz eine Plattform, auf
der sich jahrlich iiber 3.000 Volkstinzer trafen. Die Festspiele entwickelten sich

48 Interview von Theresa Jacobs mit Jiirgen Goewe am 5.12.2013.
49 Walsdorf, Bewegte Propaganda (Fn.44), S.230.
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zum Volksfest mit dem »Charakter einer grofien Leistungsschau.«*® In einem
sorgfaltig organisierten ideologischen Rahmen sollten die Leistungsvergleiche
fiir die Volkskunstkollektive zugleich Rechenschaftsablegung und Priifung
sein, ihre weltanschaulich-ideologische Linie wie auch ihre kiinstlerische Ent-
wicklung bezeugen.*

Abb. 8 und 9: 3. und

4. Fest des Deutschen
Volkstanzes in Rudol-
stadt 1957 und 1958,
Foto: Grof3; © Tanzarchiv
Leipzig.

50 Lothar Nebel, »Das Tanzfest der DDR in Rudolstadt — Leistungsschau und Volks-
fest zugleich, in Der Tanz 5/6 (1970), S.4.

51 Walsdorf, Bewegte Propaganda (Fn. 44), S.233 und Normann, Kultur als politi-
sches Werkzeug (Fn.42).
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Neben Rudolstadt existierten viele weitere Festivals, insbesondere die
Arbeiterfestspiele, das Festival sozialistischer Lander, die Weltfestspiele der
Jugend und Studenten, aber auch die Festivals der sorbischen Kultur. Die Fest-
spiele boten dem Volkstanz insgesamt eine grofle Bithne, verpflichteten ihn
aber zugleich - im Rahmen einer Kérperpolitik, die sich auch am sowjetischen
Massenfest orientierte® — auf repréasentative Funktionen.

Andererseits gab es eine Praxis des Volkstanzens in eher privaten Berei-
chen und lindlichen Kontexten, etwa bei Familienfeiern, Hochzeiten etc., bei
denen auch die jeweiligen regionalen Traditionen weiterhin zur Geltung ka-
men. Hier konnte das Tanzen als ein Mittel zur Bildung von Gemeinschaft
dienen, das nicht immer deckungsgleich war mit den auf staatlicher Ebene
geplanten Tanz- und Veranstaltungsformen. Innerhalb des sorbischen Volks-
tanzes kam solchen Tdnzen eine spezielle gemeinschaftsstiftende Funktion im
Hinblick auf ihren Minderheitenstatus zu, wenngleich choreographierte Tanze
fiir die Bithne auch hier wesentlich dominanter waren.>

In den 1980er Jahren duflerte sich schliellich immer haufiger ein Bediirf-
nis nach geselligem Tanzen, wodurch zunehmend auch eine jiingere Genera-
tion angesprochen wurde. Die spétestens in den 1970er Jahren auch in der DDR
aufblithende Folk-Bewegung basierte auf einem neuen Interesse an der Weiter-
gabe von Tanzwissen sowie an der aktiven Beteiligung am Tanzen als einem
gesellschaftlichen Freiraum. Damit wurde in den letzten Jahren der DDR die
Trennung von Bithnenprésentation und Publikum wieder aufgelockert, die
sich bis dahin in der reprisentativen Volkstanzpraxis durchgesetzt hatte. Die
Tanzpddagogin Eva Sollich, die bereits seit 1977 im thiiringischen Benshau-
sen ein Tanzhaus ins Leben gerufen hatte und Mitglied der ZAG war, verfolgte
diese Idee bereits seit ihrer Ausbildung bei Gret Palucca in Dresden. Die Ini-
tiative des gemeinsamen Tanzens sieht Eva Sollich riickblickend als Ergebnis
einer Studentenbewegung:

Also das war so ein Gedanke, der immer in mir war, dass ich so was auf dem Dorf
machen mochte. Also weil ich wusste, die Bewegung in Leipzig oder Berlin, in
Plauen und so, in diesen Stddten ist gewachsen von Studenten. Und das ist zum
Teil in Ungarn ja auch gewesen. Wobei die Kulturpolitik gliicklicherweise beides
im Auge hatte. Und durch diese Seminare bei Aenne Goldschmidt, die ja auch
immer mal noch auf die Landstrafle ging und Feldforschung gemacht hat, war
fiir mich der Gedanke - und sie hat uns auch immer ermuntert, hat gesagt: >Geht
raus. Noch ist was zu holen. Es ist noch nicht zwolf. Es ist fiinf vor zwolfs, wie
man so formulierte. Und das war einfach so der Gedanke bei mir, dass ich an das

52 Vgl. Malte Rolf, Das sowjetische Massenfest, Hamburg 2006.
53 Jacobs, Der Sorbische Volkstanz (Fn. 39).
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Grenzgebiet will, irgendwo, Thiiringen war 25 km weg von der Grenze, an das
Sperrgebiet drauflen. [...] Und dadurch, dass ich dann in die Dérfer gegangen bin
und mir man noch vorgetanzt hat und so. Die alten Leute, das war fiir mich eine
Offenbarung.®*

Der Stagnation der Bithnenkunst gewahr,” unterstiitzte das Zentralhaus in An-
lehnung an die ungarische Tanzhaus-Tradition das verstiarkte Bediirfnis nach
dieser neuen Form des gemeinsamen Tanzens seit Beginn der 1980er Jahre,
seit 1984 auch mit einer zweijahrigen berufsbegleitenden Spezialschulaus-
bildung zum Tanzmeister, deren Ausbildungsstrukturen und -inhalt Eva Sol-
lich gemeinsam mit Sigrid Romer festlegte. Besonders in Berlin, Halle a.d.S.,
Potsdam, Dresden, Altenburg und Leipzig gab es zahlreiche Folkgruppen, die
zumeist aus Eigeninitiative hervorgegangen waren, mit dem Impuls, wieder
nach deutschen Volktinzen zu suchen, diese zu erlernen und zu vermitteln so-
wie geselligen Tanz zu pflegen. Auf diesen Erfahrungen aufbauend, entstand
schliefilich eine neue Volkstanzbewegung zum Mitmachen, die den Bithnen-
préasentationen diametral entgegen stand.>

Abb. 10: Titelbild Eva Sollich, Der Deutsche Volkstanz.
Ein Mittel der Kommunikation, Zentralhaus, Leipzig
1988; © Tanzarchiv Leipzig.

54 Interview von Theresa Jacobs mit Eva Sollich am 28. 11. 2013.

55 Peter Fauser, Die Volkstanzentwicklung in Deutschland in den letzten 50 Jahren,
Festvortrag vom 14. Bundesvolkstanztreffen 1997 in Erfurt, Erfurt 1998, S.20f. und Inter-
view von Theresa Jacobs mit Jiirgen Goewe am 5.12.2013.

56 Elvira Heising und Sigrid Romer, Der Tanz im »kiinstlerischen Volksschaffen«
der DDR. Amateurbiihnentanz, Volkstanz zum Mitmachen, Remscheid 1994 sowie Volker
Klotzsche und Sigrid Romer, Tanz in Sachsen. Betrachtungen zum Amateur- und Volkstanz
im 20. Jahrhundert, Norderstedt 2006, bes. S.106-128.
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Dem Volkstanz in seinen verschiedenen Auspriagungen kam in der DDR
tiber Jahrzehnte eine grofie Bedeutung im Hinblick auf die sozialistisch-rea-
listisch ausgerichtete Kulturpolitik zu. Die Etablierung einer breiten Massen-
tanzkultur wurde dabei maf3geblich gefordert durch die professionalisierten
Ausbildungs- und Tanzensemblestrukturen und durch die Arbeit des Zentral-
hauses fiir Kulturarbeit mit einem starken Akzent auf Bithnenprisentationen
im Sinne einer »Folklore als deutsche Nationalbewegung«.”” Die Instrumenta-
lisierung von Volkstanz als >nationales Erbe« lie3 jedoch gestalterische Frei-
heiten nur in sehr engem Rahmen zu. Dem dadurch entstehenden Defizit ge-
selligen Tanzens begegnete das Zentralhaus in den 1980er Jahren schliefllich
mit dem Versuch, auch die Bewegung eines >Volkstanzens-zum-Mitmachens
zu integrieren. Fiir die weitere Aufrechterhaltung und Reprasentation des so-
zialistischen Gemeinschaftskorpers waren diese Impulse aber schwer nutzbar
zu machen.

Sozialistische Laientanzpraxis — Pragungen vor 1933 und
Tendenzen nach 1945

Nach 1945 konnte im Osten Deutschlands nur bedingt an die Traditionen des
Ausdruckstanzes angeschlossen werden. Insbesondere der moderne Laientanz,
um den es im Folgenden gehen soll und der bereits im Verlauf der 1920er Jahre
eine vielgestaltige Institutionalisierung erfahren hatte, fand in der DDR keine
offiziell anerkannte Fortfithrung. Dies ist umso bemerkenswerter als sich vor
1933 gerade in Sachsen, Sachsen-Anhalt und Thiiringen eine breite und viel-
taltige Laienpraxis entwickelt hatte, die nicht nur mit den durch Rudolf von
Laban inspirierten Bewegungschoren verbunden war, sondern auch mit den
Festspielen der Arbeiterbewegung. Vor diesem Hintergrund ist die Frage nahe-
liegend, ob diese Traditionslinien noch fortwirken konnten und welche Rolle
der Laientanz in der DDR spielte. Im Folgenden wird zunichst die Vorge-
schichte angedeutet bevor an einem konkreten Fall die Probleme der Tanzaus-
bildung im Laientanz nach 1945 thematisiert werden.

Anfang der 1920er Jahre hatten Laban und einige seiner Schiiler begonnen,
mit dieser neuen Form zu experimentieren, welche an die Stelle von Volkstanz
und Gesellschafttanz treten oder zumindest doch eine wesentliche Alternative
zu ihnen bieten sollte.’® In den Bewegungschoren tanzten von professionell

57 Vgl. dazu Jens Richard Giersdorf, Volkseigene Korper. Ostdeutscher Tanz seit 1945,
Bielefeld 2014, S.47.
58 Ausfiihrlich zu den Bewegungschoren: Martin Gleisner, Tanz fiir Alle, Leipzig 1928.
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ausgebildeten Tdnzern angeleitete Laien, Manner, Frauen und Kinder. Dabei
zielte die Arbeit mit dem »Bewegungschor, der die Gemeinschaft auch im Tanz
erleben 1af3t«, nach dem Willen Labans und seiner Schiiler zunédchst weni-
ger auf Auffithrungen fiir ein Publikum als auf gemeinsame Ubung bzw. Feier
der Tanzenden. Die kollektive Bewegung konnte die Gemeinschaft der Tan-
zenden konstituieren und gleichzeitig erfahrbar machen. Insofern erscheinen
die Bewegungschore als eine elementare Form von Korperpolitik, mit der die
Einbindung der individuellen Korper in ein Kollektiv organisiert wurde, wie
Kurt Heilbut schrieb: »Im Laientanz wird durch den Tanz erzogen, ist der Tanz
Mittel. [...] Schon in der gemeinsamen - chorischen - Betdtigung, nicht nur
im Dargestellten liegt etwas Sozialistisches.«® Im Rahmen der Arbeiterfestkul-
tur mit ihren Massenveranstaltungen und Masseninszenierungen spielten die
Bewegungschore bald eine wichtige Rolle - wodurch Arbeiterfestkultur und
Arbeiterbewegung umgekehrt bald auch den Laientanz pragten.*

Im Hinblick auf die spatere Entwicklung von Laientanz in der DDR ist es
interessant zu sehen, inwiefern Ostdeutschland fiir die Arbeit der Bewegungs-
chore eine besondere Rolle spielte. So leitete Martin Gleisner in Jena die so-
genannten Thiiringer Bewegungschére Rudolf von Laban, wahrend in Halle
a.d.S. die Tanzpddagogin Jenny Gertz bewegungschorisch mit Erwachsenen
und Kindern arbeitete. In Leipzig leitete Otto Zimmermann einen >Sprech-
bewegungschor« am Arbeiter-Bildungsinstitut (ABI). In der an das ABI an-
geschlossenen Zeitschrift Kulturwille wurde regelmiflig tiber Laienarbeit,
Sprechbewegungs- und Bewegungschore berichtet. 1933 brach die Entwick-
lung der Bewegungschore im Kontext der Arbeiterbewegung ab, die Chore
stellten ihre Arbeit ein, die drei genannten Akteure emigrierten innerhalb kiir-
zester Zeit. Nach 1945 kehrte von ihnen nur Jenny Gertz nach Deutschland
zuriick.

59 Rudolf von Laban, »Vom Sinn der Bewegungschore, in Schrifttanz. Vierteljahres-
schrift 2 (1930), S.25f., hier S.26.

60 Kurt Heilbut, »Neue Formen proletarischer Festkultur« (2. Teil), in Sozialistische
Bildung 8 (1931), S. 243-248, hier S.244. Einen Uberblick zur Kérperpolitik der sozialis-
tischen Chore bietet Michael Wehren: »Speaking Choirs and Movement Choirs: Remarks
on a Socialist Choreographic Community«, in LIGNA und Patrick Primavesi (Hg.), Be-
wegungschore. Korperpolitik im modernen Tanz, Leipzig 2015 [im Erscheinen]. Zur Bezie-
hung von Arbeiterbewegung und Ausdruckstanz allgemein, vgl.: Yvonne Hardt, Politische
Korper. Ausdruckstanz, Choreographien des Protests und die Arbeiterkulturbewegung in der
Weimarer Republik, Miinster 2004.

61 Vgl. allgemein zur Arbeiterfestkultur: Matthias Warstat, Theatrale Gemeinschaf-
ten. Zur Festkultur der Arbeiterbewegung 1918-1933, Tiibingen 2005.
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Abb. 11: Jenny Gertz
zusammen mit Kindern
und Erwachsenen aus ihren
Bewegungschoren, um
1930; © Tanzarchiv Leipzig.

Abb. 12: Bewegungschor
Rudolf von Laban Halle
a.d. S., Leitung Jenny
Gertz, 0. ].; © Tanzarchiv
Leipzig.

Abb. 13: Jenny Gertz

und Rose Mirelmann,
Revolutionsspiel, Reichen-
berg, Tschechoslowakei
1935; © Tanzarchiv Leipzig.
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In der frithen DDR gab es zwar ein Interesse an gemeinschaftsstiftenden
Tanzformen, doch sollten diese eher auf dem Gebiet des Volkstanzes oder des
Gesellschaftstanzes realisiert werden.®” An die Traditionen der Arbeiterfest-
kultur mit ihren dem Ausdruckstanz verbundenen Bewegungschéren wurde
nicht angeschlossen. Auch eine wissenschaftliche Rezeption blieb grofitenteils
aus. Selbst zu den Leipziger Gewerkschaftsspielen der 1920er Jahre erschien
zunichst nur eine kiirzere Studie,* wahrend, abgesehen von einigen wenigen
Aufsitzen, der Laientanz und seine Rolle in der Arbeiterbewegung kaum Be-
achtung fanden.®* So wurde die ausfiithrlichste DDR-Publikation zu diesem
Thema erst 1990 verdffentlicht: die Lebenserinnerungen der 2006 verstorbenen
Ténzerin und Tanzpéddagogin Ilse Loesch unter dem Titel Mit Leib und Seele.
Erlebte Vergangenheit des Ausdruckstanzes.®® Loesch, die ihre Ausbildung bei
Rudolf von Laban erfuhr und die lange Zeit Mitarbeiterin der Tanzpddagogin
Jenny Gertz war, wirft nicht nur einen autobiografischen Blick zuriick, sondern
versammelt gleichermafen historische Dokumente und personliche Eindrii-
cke. Ein wesentlicher Teil des von Loesch versammelten Materials dokumen-
tiert hierbei die Rolle des Ausdruckstanzes im Rahmen der Arbeiterbewegung.
Neben personliche Erinnerungen an die Arbeit mit Martin Gleisner oder Jenny
Gertz treten zeitgenossische Texte, welche diese Arbeit und ihr Umfeld doku-
mentieren. Mit Abstand betrachtet, liest sich das Buch wie ein Plidoyer zur
Reevaluation der in der DDR verkannten Traditionsbestinde des Ausdrucks-
tanzes und seiner Bewegungschorpraxis:

In mafigeblichen Berichten iiber kulturelle Aktivititen und Erfolge auf den Ge-
bieten der Bildung und Kunst, der Entwicklung der Kreativitit sowie der sozialen
und gesundheitlichen Erziehung kann man von der Bedeutung des Tanzes fiir die
Allgemeinheit kaum etwas spiiren. Das ist keineswegs neu, aber es hat in Deutsch-
land - und nicht nur hier - eine Zeit gegeben, in der diese Bedeutung durch eine
revolutiondre Entwicklung erfolgreich bewiesen werden konnte: das erste Drittel
unseres Jahrhunderts.%®

62 Vgl. zum Volkstanz: Walsdorf, Bewegte Propaganda (Fn.44).

63 Vgl. Klaus Pfiitzner, Die Massenspiele der Arbeiter in Leipzig 1920-1924, Leipzig
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64 Eine Ausnahme bildet beispielsweise Hansjorg Bartsch, »Die Stellung von Tanz
und Bewegungschoren in der Arbeiterkulturbewegung (1919-1933)«, in Tanztraditionen.
Aufsitze und Betrachtungen zur historischen Entwicklung des kammertinzerischen Schaf-
fens, Leipzig 1982, S.80-118.

65 Ilse Loesch, Mit Leib und Seele. Erlebte Vergangenheit des Ausdruckstanzes, Berlin
1990.
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Trotz vereinzelter Bemithungen um ein Wiederaufgreifen bewegungschori-
scher Laienarbeit gab es hierfiir kaum offizielle Unterstiitzung. Exemplarisch
hélt Loeschs Bericht iiber eine Gedenkveranstaltung zu Labans 100. Geburts-
tag in Berlin fest, dass vieles »nicht zur Sprache« gekommen sei - »nicht zuletzt
[...] die politisch wirksame Arbeit, die mit den Mitteln des modernen Tanzes
und speziell des Bewegungschores geleistet worden ist«. Auch die Bedeutung
bewegungschorischer Arbeit fiir die »soziale Erziehung« und ihr »Einfluf} auf
die Erhaltung oder Wiederherstellung der Gesundheit« wurde nach Loesch
nicht thematisiert.” Loesch, deren Nachlass sich im Tanzarchiv Leipzig befin-
det, wusste wovon sie schrieb, hatte sie doch unter anderem bis 1933 in Halle
a.d.S. mit Jenny Gertz zusammengearbeitet. Ausgehend von deren Nachlass,
der sich ebenfalls im Tanzarchiv Leipzig befindet, lasst sich beispielhaft auf-
weisen, wie schwierig fiir einzelne Akteure im Rahmen der DDR ein Wieder-
anschluss an Tanzformen vor 1933 war — auch wenn sich die Akteure dezidiert
als sozialistisch oder kommunistisch verstanden.

Jenny Gertz, geboren 1891 in Berlin, erhielt Ende 1923 ihr Laban-Diplom
und war von 1925 bis 1927 zundchst als stellvertretende Leiterin der Hambur-
ger Bewegungschore Rudolf von Laban (Leitung Albrecht Knust) tatig.®® Von
1927 an arbeitete sie in Halle und entwickelte dort zeitgleich ihre Bewegungs-
chorpraxis weiter. Eine Besonderheit stellte hierbei seit ihrer Hamburger Zeit
Gertz’ bewegungschorische Arbeit mit Kindern und Jugendlichen dar. In die-
ser wurde das gemeinsame Tanzen zur padagogischen Grundlage. So entstan-
den nicht nur vielfiltige Improvisationen — wobei den Kindern zum Beispiel
Begriffe zur Nachahmung genannt wurden oder sie selbst welche vorschlugen -
sondern auch Spiele beziehungsweise Inszenierungen, die vor Publikum ge-
zeigt werden konnten. Gertz lief§ die Kinder wie bereits zuvor in Hamburg in
gemischten Gruppen tanzen - in Innenrdumen, aber auch in der >freien Na-
tur«. Wann immer dies moglich war, tanzte man dariiber hinaus, inspiriert
von Lebensreform und Nacktkérperkultur, unbekleidet. Anfang der 1930er
Jahre war Ilse Loesch Assistentin bei Gertz und sie berichtet in ihren Lebens-
erinnerungen ausfithrlich iiber die Ubungs- und Tanzstunden in Halle. Dort
hebt sie auch hervor: »Die Teilnehmer kamen vor allem aus dem Proletariat,
zum Teil waren sie Mitglieder der Naturfreundejugend, der KPD und SPD.«®
Jenny Gertz selbst entwickelte sich zu dieser Zeit zur Kommunistin. In Tanz-
spielen wie Schwarz-Rot oder im sogenannten Revolutionsspiel griffen sie und

67 Ebd., S.208.

68 Einen Einblick in diese Zeit gibt Gertz’ Aufsatz »Tanz und Kinds, in Die Schonheit
2 (1926), S.49-61.

69 Loesch, Mit Leib und Seele (Fn.55), S.81.
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ihre Mitarbeiterin Rose Mirelmann zudem politische Fragestellungen auf, die
chorisch verhandelt wurden und linke Positionen vertreten sollten. Nach einer
Verhaftung durch die Gestapo emigrierte Gertz in die damalige Tschechoslo-
wakei und von dort in das Vereinigte Konigreich. Dort arbeitete sie unter sich
oftmals dndernden Umstinden weiter mit Kindern, bevor sie nach dem Ende
des Zweiten Weltkriegs 1947 nach Deutschland - und zwar in die Sowjetische
Besatzungsszone (SBZ) - zuriickkehrte. In Halle versuchte Gertz an ihre dor-
tige Arbeit vor ihrer Emigration anzuschlieflen. Hierzu griindete sie 1947 einen
Kinderclub, mit dem sie ihre padagogische Arbeit vor Ort fortsetzte. Im glei-
chen Jahr beschreibt Gertz in der Zeitschrift Die neue Schule ihren padagogi-
schen Ansatz:

Die schopferischen Krifte im Kinde zu wecken, anzuregen und zu entwickeln -
das ist mein Ziel. [...] Oberstes Gesetz muf} sein: >Niemals tue fiir ein Kind, was
ein Kind selbst tun kannlk [...] Ich zeige den Kindern nie eine Bewegung. Ich gebe
ihnen ein neues Spielzeug: ihren Korper und alle seine Moglichkeiten. Ihr Drang
zum eigenen Experiment, zum eigenen Schaffen, 1afit sie jedesmal neue Bewegun-
gen entdecken! [...] Durch gegenseitiges Beobachten und Nachahmen wiéchst ihre
Beobachtungsgabe, ihre Ausdrucksmoglichkeit, Phantasie und ihr Mut. Ein Kind
lernt am besten vom Kinde.”

Gertz padagogisches Vorhaben im Jahr 1947 setzte weiterhin einerseits auf die
Aktivierung der individuellen Vorstellungskraft, der Autonomie und Phanta-
sie des Kindes: Zwar kommen der Pddagogin Aufgaben wie Korrektur, Hilfe
und Unterstiitzung zu, doch ahmen die Kinder im Bewegungsspiel nicht ihre
Bewegungen nach. Vielmehr improvisieren sie diese allein oder in Gruppen.
Sie sollen - so Gertz - voneinander lernen und hierbei gemeinsam Fortschritte
machen. Andererseits soll durch die >Kollektivierung« des Lern- und Spielpro-
zesses eine physisch-psychische Eingliederung in die Gruppe und letztlich in
die Gesellschaft erfolgen: »Sie werden gliickliche, nutzbringende Glieder der
menschlichen Gesellschaft, selbststindig denkend und handelnd, mutig ihren
Mann stehend, wo immer sie sind.«”* Dass Gertz damit bewusst an ihre vor
1933 entwickelte Praxis ankniipfte, zeigt ein Riickblick auf ihre Grundsitze aus
dem Jahr 1926: »Knaben und Midchen erginzen sich und lernen einer vom
anderen, arbeiten in gemeinsamer Unterordnung im Gruppentanz an einem
Ziel«.?

70 Jenny Gertz, »Der Tanz des Kindes«, in Die neue Schule 8 (1947), S.12-14.
71 Ebd., S.290.
72 Gertz, Tanz und Kind (Fn. 68), S.61.
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Abb. 14: Kindergruppe beim
Tag der Freundschaft, Lei-
tung Jenny Gertz, Pionier-
park in Halle a.d. S. 1950;

© Tanzarchiv Leipzig.

Abb. 15: Jenny Gertz,
Bauernspiel, 0.]J. und 0.0.,
wahrscheinlich Halle
a.d.S., nach 1947;

© Tanzarchiv Leipzig.

Abb. 16: Jenny Gertz,
Bauernspiel: Das Neue
(1000 Traktoren) kommt,
o.].und o.O., wahrschein-
lich Halle a.d.S., nach 1947;
© Tanzarchiv Leipzig.
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Gertz Arbeit nach 1945 setzte damit auf eine Aktivierung und gleichzei-
tige Disziplinierung der Kinder, die »Selbstvertrauen und Initiative« férdern
und durch gemeinsame tinzerische Betitigung zugleich auf eine Veranderung
und positive Beeinflussung ihrer »Einstellung zu Leben und Arbeit« hinwir-
ken sollte.” An die Stelle einer professionellen Tanzausbildung trat damit das
Bild einer tdnzerischen Erziehung bzw. Erziehung durch Tanz, deren Ziel neue
Menschen fiir eine neue, sozialistisch-kommunistische Gesellschaft waren. In
dieser spielte das mimetische Vermogen der Kinder - die Fahigkeit und der
Trieb zur gegenseitigen Nachahmung jenseits der Einbildungskraft einer Pada-
gogin - eine zentrale Rolle. Diese Vorstellungen gingen einher mit einer funda-
mentalen Kritik an der herkémmlichen Tanzausbildung. Laut Gertz laufe diese
»in den meisten Tanzschulen« darauf hinaus, dass man »die Kinder [zwingt],
eine Reihe von Ubungen nachzuahmen, die von Erwachsenen fiir Erwachsene
ausgedacht wurden, so daf3 die Kinder das Abbild ihrer Lehrer werden«.”* An
die Stelle eines solchen imaginédren Abbildungs- bzw. Nachahmungsverhaltnis-
ses trat in der Praxis des Kinderhorts bzw. Kinderclubs, in dem unterschied-
liche Altersklassen zusammen spielten, eine gemeinsame durch die Pddagogin
angeleitete Praxis. Im Zeitzeugeninterview erinnert sich eines der ehemaligen
Hortkinder sehr plastisch an dieses gemeinsame Lernen, Bewegen und gegen-
seitige Beobachten:

Ich hatte vorhin gesagt, dass die drei Altersgruppen beieinander waren - nach-
mittags — und sich gegenseitig beobachten und beurteilen konnten. Und hier war
auch, dass die Jenny Gertz andere gefragt hat >Wie wiirdest du das machen? So,
dass eigentlich nicht passiv diese vielen Kinder da rumsaflen, sondern sehr auf-
merksam sein mussten, weil sie wie in der Schule ja dann auch gefragt werden
konnten. >Wie hattest du das gemacht? Zeig’s mall« Dann musste der sich wieder
hinsetzen. Das war so in dieser Form. Und wenn einzeln getanzt wurde, dann im
Kreis der anderen, wie ich gerade sagte. Weniger bei einer Auffithrung spéter. Das
waren alles Gruppentinze.”

Die Kinder konnten zudem im Club »modellieren, [...] malen, musizieren und
Theater spielen.«”® Mit diesen Prinzipien — der Mischung der Altersklassen, der
besonderen Position der Pddagogin, gemeinsamen Tanz- und Kommunikati-
onsformen sowie einer kreativen Erziehung - passte Gertz jedoch kaum in die
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74 Ebd., S.289.
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sich gerade konstituierende DDR. Deren Erziehungs- und Kérperpolitik nahm
eher das klassische Ballett, den Volkstanz, oder den Massensport in den Blick.
Zwar benannte sich der Kinderclub in der Folgezeit in Pionierkulturgruppe Ni-
kolai Ostrowski um und war an vielen 6ffentlichen Veranstaltungen beispiels-
weise mit Tanzdarbietungen beteiligt (in die auch die ideologisch bevorzugten
Volkstdnze integriert wurden), doch 1953 endete das Experiment mit Gertz’
Austritt aus der Volksbildung, 1966 verstarb sie.”” Aus den Archivbestinden
und Gesprichen geht zwar nicht hervor, was sich in diesem Kontext genau
abgespielt hat, doch fiir Gertz war dies wohl, glaubt man den Zeugnissen, ein
schwerer (padagogischer wie auch weltanschaulicher) Schlag. Thre Arbeit als
Padagogin setzte sie daraufhin nur noch privat in ihrem Wohngebiet fort.”®
Insofern handelt es sich bei der Arbeit von Jenny Gertz um einen kérper-
politischen Versuch aus der Frithphase der DDR, welcher wie eine Negativfolie
die scheiternde Institutionalisierung einer Tanzform beschreibt. In den Stim-
men, Erinnerungen und Erzdhlungen der unterschiedlichen Akteure — und
in ganzlich unterschiedlichen Medien - lassen sich allerdings Spuren dieses
Versuchs rekonstruieren. Dabei wird sichtbar, dass die kollektiven Momente
der Kommunikation und tidnzerischen Improvisation eine Herausforderung
tiir die Kérperpolitik der DDR und ihre Pddagogik darstellten, welche eher auf
Disziplinierung und die Beherrschung von Tanzformen zielten. Denn wéihrend
die Bewegungschore von Gertz einerseits biopolitisch — etwa unter Hinweis auf
Gesundheitsférderung durch Tanz - legitimiert wurden und auch explizit zur
Kollektivitdt erziehen sollten, ging es ihr doch vor allem um die gemeinsame
Produktion von Lernprozessen, Fahigkeiten oder Affekten, wobei auch die
Ambivalenzen eines solchen Prozesses durchgespielt wurden.

Noch 1990 schitzte Ilse Loesch den Umgang mit der Arbeit von Jenny Gertz
wie folgt ein: »Thre Arbeitsweise ist spater nirgend in ahnlicher Weise aufgenom-
men und weitergefithrt worden.«”® Betrachtet man Gertz Arbeit im Kontext der
allgemeinen Rezeption des Ausdruckstanzes im Laientanzdiskurs der DDR,
iberrascht diese pauschale Aussage nicht. Zwar wurden in Fachpublikationen
zur Laienkunst neben dem Volkstanz und anderen Formen auch »sogenannte
Ausdruckstinze«® erwédhnt. Dabei galten aber die »expressionistisch-sym-
bolistischen« Bewegungschore [...]J« als negative »Proletkulterscheinungen«.®
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Damit waren sie Teil des »Problem[s] >Ausdruckstanz«®?, dessen Weg, so Erich
Janietz, »kein gangbarer Weg« sei — »er fithrt uns nicht zum realistischen Tanz,
sondern von ihm fort.«*> Aber gerade die deutlichen Absagen an die Bewe-
gungschore und den Ausdruckstanz zeigen, dass es offenbar notig war Volks-
tanz, Massentdnze u.a. als neue Leitformen fiir den Laientanz gegen die tiber-
lieferten Traditionen des Ausdruckstanzes und seine Laienarbeit abzugrenzen.
Zugleich muss der generalisierenden Ablehnungspolitik vieler offizieller Dar-
stellungen mit Skepsis begegnet werden. Janietz hatte noch 1957 durchaus in
Erwagung gezogen, dass mit Mitteln des Ausdruckstanzes auch »realistisch«
gestaltet werden konne.** Und im gleichen Kontext sprach Jenny Gertz in Ru-
dolstadt tiber ihre Erfahrungen mit politischem Tanz zur Zeit der Weimarer
Republik und in der Emigration.* So kann ein zumindest partielles Fortwir-
ken bewegungschorischer Praxis im Laientanz der DDR angenommen werden,
das unter Berticksichtigung einer breiteren Quellenbasis weiter zu untersuchen

bleibt.®
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