Et portraet af Mary Wigman

— de mgrke krafters danserinde

Af Helle Winther

Og kongen talte:

Du skal danse om dit liv
Slavinde

og hvis din dans

kan tyde livets mening

for mig,

sd er du fri.

Sa dansede kvinden

den fgrste dans om livet
dansen om de uforlgste lengsler.
Du kan lgsne dine leenker lidt
sagde kongen,

og kvinden

dansede karlighedens dans.
»S1a hende ikke ihjel endnux,
rabte kongen.

Derpa dansede kvinden

den vilde dans om lysten,
som sprengte alle lenker,

og overskred alle grenser.
Kongen tildekkede sit hoved:
»Derfor ma du dg,

kalling.«

Og slavinderne kom med
dgdens sorte slgr.

Men danserinden

®nsede det ikke

og dansede bort pa det
dansen om lidelse.

Og derpa dansede hun
daemonernes dunkle dans,
som vakkede alle de krefter,

som ligger hemmeligt skjult i livet.

Og da dansen var til ende
nejede hun for kongen:

»Jeg er parat, herre.«

Og dansede nu

den stille dans om dgden.

Atter 1gftede slavinderne

det sorte sgrgeslgr op

for at dekke hende til

for altid.

Men kongen kyssede

danserindens pande

og sagde:

»Din dans overvandt livet

og overvandt dgden.

Lev nu — og ver fri.«!
Mary Wigman fra forestillingen
»Die sieben Tanze des Lebens«.

Frankfurt 1921.

Mary Wigman (1886-1973) blev i 1920’er-
ne det tyske svar pa Isadora Duncan (1878-
1927), som grundlagde den moderne dans i
Amerika. Mary Wigman udviklede i Tysk-
land, som den f@rste kvindelige solodanser-
inde og koreograf en ny dansekunst, der
stod i modsatning til ballettens florlette
tylsverden. En dans som ogsé arbejdede
med de mgrke sider af menneskelivet. En

- ekspressiv dansestil, der er blevet fulgt og

udviklet lige siden, og som i 1990’ernes Ny
Dans bliver efterfulgt og reprasenteret ved
bl.a. den fremtredende koreograf Pina
Bausch.

Fglgende er en biografisk skildring af
Mary Wigman, med vegt pa det grense-
overskridende og civilisationskritiske, som
var i fokus i hendes dans.
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Baggrundshistorie

Maries ustyrlige eventyrlyst

I Hannover fgdte Amalie Wiegmann d. 13
november 1886 en datter. Den lille Marie
blev fgdt ind i et samfund og en tid, hvor
kvindens naturlige plads var i hjemmet som
hustru og mor. Men den lille Marie havde
andre tanker. Allerede som 4-arig bragte
hendes eventyrlyst foreldrene i oprevet til-
stand. En hel eftermiddag var hun forsvun-
det, og man fandt hende syngende pé et af
byens fineste konditorier. Det blev ikke den
eneste gang, Wiegmann datterens eventyr-
lyst overskred den gode opdragelses hen-
sigter.

Den unge Marie rejste alene rundt i Hol-
land og Schweitz pa trods af moderens gn-
sker.

Hun havde forbudt den &bentlyst godt
begavede Marie at tage en gnsket stilling,
idet en pan pige hellere skulle se at blive
godt gift. Skgnt Marie pa daverende tids-
punkt var klar over, hvilken tiltreeknings-
kraft hun besad overfor det mandlige kgn,
endte hendes forsgg pa at leve op til mode-
rens gnsker gang pd gang i ulykkelige
keerlighedsforhold.

Da hun ved et tilfeelde en dag sé de 3 @st-
rigske Wiesenthal sgstre danse Straussval-
sen »Die Blaue Donaux, vidste hun, at hen-
des skebne var beseglet. Hendes kerlig-
hedsdrifter susede i blodet, men mod noget
andet end det paene @gteskabelige liv.

Nu vidste hun, hvad hun ville. Hun ville
danse. '

Moderen sagde nej, og hendes tidligere
leerer sagde: »Keare barn ga hjem og bliv
husmor, det vil ggre dig lykkeligere. Der
bliver aldrig en danserinde ud af dig.«?

Men Marie métte danse. Det var det ene-
ste hun ville. Og skgnt hun med sin kraftige
kropsbygning og sterke knogler pa ingen
made levede op til tidsbilledet af den dan-
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sende balletballarina, tog hun skabnen i
egen hand. P4 trods af de dbenbare kropsli-
ge ulemper og moderens afvisende hold-
ning stak Marie af hjemmefra. Intuitivt for-
nemmede hun, at dansen var hendes sprog.
Ikke balletten, den var »smuk, men ikke
mit sprog. Den var sggt og hgjtravende og
ville aldrig have kunnet sige det, som var
mit personlige budskab.«3

Marie opsggte Wiesenthalsgstrene, som
jo var den umiddelbare foranledning til
hendes flugt hjemmefra. De afviste hende
med en begrundelse om, at hun med sine 22
ar var for gammel, men foreslog hende at
sgge ind som danserinde i en natklub. Ma-
rie sggte ind pa skolen hos Emile Jacques
Dalcroze, og tog med dennes uddannelse i

_rytmisk gymnastik de fgrste skridt henimod

en epokeggrende karriere som kvinde, dan-
ser og pedagog.
Mary Wigman var fgdt.

Stprre beveegelsesfrihed
til kvinderne

Mary Wigman blev i 1910-11 skolet hos
Emile Jacqus Dalcroze i en politisk og
kropskulturel brydningstid.* »Das Lebenre-
formbewegung« var en omfattende bevee-
gelse, som symboliserede et idealistisk op-
rgr mod bl.a. industialiseringens fremmed-
ggrelse og spaltningen af individet i krop
sjel og and. »Kultur Statt Zivilisation«’ lgd
mottoet.

Man sg@gte en enhed mellem individet,
kosmos, natur og kultur. Gennem sund ve-
getarisk levevis med masser af frisk luft
kompenseredes for industrialiseringens
forurening. Med en omfattende nggenheds-
bevaegelse gjorde man op med: tabuet om
kroppens forkledning, ikke som et sexuelt
oprgr, men som et led i den sundhedsfrem-
mende naturtanke. T kglvandet pa denne
naturlivsideologi opstod ogsa tanker om
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kvindens friggrelse i en sggen efter den
sande naturlige kvinde.

Pa Dalcroze skolen var man ogsa preget
~af disse nye sundhedsidealer. De centrale
begreber blev her rytme, helhed og kvinde-
lig natur. Rytmen opfattedes som en ur-
kraft, som eksisterede i al natur, hvorfor
den var en vasentlig kilde til bevagelses
opdragelsen og oplevelsen af det kosmos-
begreb, man sg@gte.

I takt med tidens and udviklede Emile

Jaques Dalcroze pé bagrund af disse tanker |

et organisk-rytmisk @velsessystem, som
udover at styrke den iboende rytmiske be-
vagelse ogsa var en sggen efter den kvin-
delige natur. De studerende kvinder mgdte
derfor pa en gang en ukendt bevagelsesfri-
hed og en afseksualisering i det naturliges
navn.

»I en stor lys prgvesal pa Hellerau, fire fem dusin
smukke piger. Tyske, amerikanske, franske, russiske.
Blonde, sorte, brunharede piger....(..) De er kun iklaedt
en sort tricot. Nggne er deres arme, ben og nakke.
Men man tenker overhovedet ikke pa deres nggen-
hed. Sa indforstéet er det her.«®

I disse prgvesale pa Hellerau havde Mary
Wigman sin gang i to ar, indtil hun havde
taget sin eksamen. Men allerede pa dette
tidspunkt havde hun en klar fornemmelse
af, at der for hende var en dybere hensigt
med bevagelse og dans. Emile Jacques
Dalcroze’s rytmiske gymnastikgvelsessy-
stem var ikke, hvad hun sggte.

»Dalcroze skolen gjorde ikke sé steerkt indtryk pa mig,
men jeg gjorde, hvad der blev sagt. S& dansede jeg om
aftenen i mit varelse for mig selv.«’

Efter endt uddannelse modtog hun et brev
med tilbud om at overtage og lede en Dal-
crozeskole i Berlin. Atter en gang stod hun
med sin skaebne i heenderne, og ogsa denne
gang valgte hun de usikre ubergrte stier
frem for den forudsigelige tilverelse. Mary
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Wigman? udviklede gennem sin uddannel-
se og sine ensomme danseaftener sin egen
stil. Det breendende gnske om at finde et
frit bevaegelsessprog vejede for hende tun-
gere end brevet i hendes hand.

Hun afslog tilbudet og opsggte Rudolf
von Laban, om hvem hendes ven, den eks-
pressionistiske maler Emil Nolde (1867-
1956) havde sagt:«Han bevager sig som
Dem, og danser som Dem — uden nogen
form for musik.«°

De eksperimenterende dar med
Rudolf von Laban

Rudolf von Laban, hvis bevagelsesanalyse
endnu verserer som en uudtgmmelig inspi-

_rationskilde til bevegelsesudforskning og

analyse i England, Tyskland og Danmark,
var set med eftertidens gjne en af de stgrste
og mest revolutionerende bevagelsespa-~
dagoger.

- Da Mary Wigman opsggte ham, var hans
ideer om improvisation og bevagelsesana-
lyser i forhold til Tid, Kraft, Rum og Flow
endnu i den fgrste spaede udviklingsfase'®.
Hans visioner om kunstverker som en
kombination af dans, musik og poesi drev
ham til udvikling. Han havde ideer om at
skabe masseoptrin, med forskellige krops-
typer og fundamentalt anderledes bevagel-
sesmgnstre end de, som kendtes fra ballet-
ten. Det var ideer, som krevede meget ud-
viklingsarbejde.

»For hvordan kunne hans drgm blive til virkelighed,
nér dansekoret — det vasentligste instrument, han
skulle bruge til dette verk, endnu ikke eksisterede?
Balletdanserne var ikke egnede til den dans, Laban
forestillede sig. Og den moderne danser var jo endnu -
ikke fgdt. Laban matte selv opbygge dette instru-
ment.«!!

Arene med Rudolf von Laban blev for Ma-
ry Wigman en tid fyldt med inspiration og



selvudvikling. Hans ideer om eksperimen-
terende improvisation stillede store krav til
eleverne.

»Han var min lerer, dog ikke i ordets egentlige for-
stand. Han var den store inspirationskilde, som tog os
i hénden og fgrte os ind i en uigennemtrengelig tyk-
ning i junglen. Der lod han os uvargeligt i stikken.
Man havde alene kampen om at fagte sig ud igen.
Méske var han netop derfor en stor lerer.«!2

Mary Wigman blev »Die Meisterschuler-
in«, og hun assisterede ham som underviser
ved flere lejligheder, og i 1914 fik hun i en
bevaegelsesforestilling af Laban lov til at
bidrage med nogle sma solokoreografier pa
trods af flere mislykkede forsgg. Det fgrte
til slutningen pa en epoke i hendes liv.

»Mens den fejlfrie preesentation af Labans koreografi
gennem den billedskgnne danserinde kun modtog et
svagt bifald, bragede det som en trommeild over min
Lento og Hexentanz. Jeg var fuldstzndig fortumlet,
kunne ikke engang glade mig over denne uventede
succes, snarere fglte jeg mig som en forreder mod
min partner, som jeg i stedet for at hjelpe maske hav-
de skadet. Mon jeg overhovedet pa det tidspunkt gjor-
de mig klart, at jeg nu siden mit fgrste mgde med La-
ban atter stod ved en skillevej?«!3

Laban var overordentligt begejstret for Ma-
ry Wigmans succes og spaede hende en stor
karriere som danser.

Danserindens forste vaklende trin

Barndomsl@rerens negative spddom om
Mary Wigmans manglende kunstneriske

evner var nu gjort til skamme. Hun blev -

hos Rudolf von Laban, til hun fglte sig pa-
rat til at tage det store skridt. Sa trak hun
sig tilbage i ensomhed pa et kursted i
Schweitz og begyndte at eksperimentere.

»Jeg arbejdede i det fri, og som den store Isadora troe-
de jeg pa, at jeg matte veere sd ubekledt som muligt —
ogsé uden strgmper og sko.«'*

Hun dansede i ensomhed i nasten et ar.
Hun dansede sine menneskelige fglelser
sorg, frygt, angst og gleede og skabte danse
igennem dem. Endelig tradte hun atter of-
fentligt frem. Hun prgvede at satte forestil-
linger op i Berlin og andre stgrre byer, men
blev kritiseret til skamme.

»Det kreevede mod at optreede over for disse sa kon-
servative landsmand. Ingen havde fgr mig danset pa
den made, og mit Berlinerpublikum accepterede ikke
min dans som dans. De piftede mig ud.«'

Men hun ville og blev ved. Og pludselig en
dag var det overstéet. Den skarpe kritik for-
stummede, og hun blev anerkendt som en
stor danserinde — og mere end det — som
nyskabende. Nu startede en forrygende

karriere, hvor Mary Wigman skabte .den——

ene forestiling efter den anden og samtidig
abnede sin egen skole i Dresden.

ldeerne formes

Die Tanzgymnastik
— forlgsning gennem kroppen

Mary Wigmans danse blev alle skabt efter
princippet om, at kroppen er s& smidigt og
fint et instrument, at den kan udtrykke alle
felelser. Hvis den skulle kunne udtrykke al-
le fglelsers nuancer, var det ngdvendigt
forst at opdage og styrke kroppen og befri
den for sine h&mninger. For at imgdekom-
me denne foruds®tning for koreografiska-
belsen skabte hun dansegymnastikken —
Die Tanzgymnastik. Dansegymnastikken
blev en modpol til den eksisterende af hen-
de opfattede smertefulde og mekaniserede
gymnastik.

»Enhver kan danse. Jeg vil ikke dermed sige, at en-
hver kan blive en danser. Det kunstneriske blik er vi
fgdt med. Men jeg tror, at enhver kan udvide sig med
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dansens nytte og dermed udtrykke undertrykte og
halvtbevidste fglelser — og si bogstaveligt talt finde et
kropssprog. Man behgver ingen let krop, ingen sarte

-bgjede fgdder ingen strek og smidige rygbgjninger i
den moderne dans. Der er ingen traditionslanker, in-
gen isnende konventioner, ingen forudfattede ideer.
Istedet for at danse et skema som andre har lert os,
danser vi gennem dansens rige med vores egen krop.
Bevagelse er magi.«!®

Mary Wigman tilkendegiver her klart, at
hendes kropsfilosofiske og padagogiske
ideer indeholder emancipationstanker. Og
som for at bortviske erindringsbilleder om
den militere kropsdisciplin i den nyligt
overstdede verdenskrig breder Die Ta-
nzgymnastik sig parallelt med 20’ernes vil-
de selskabsdans. Som kropslige symboler
pa den nye frihed, og samtidig med reform-
og nggenbevagelsens forlengede arm for-
mes en kritik mod civilisationens og indu-
striens funktionelle kropsbeherskelse. Kul-
turkritikere mente dog, at denne modstand
forblev overfladisk i mods@tning til den
nye dansekunst, som ogsa spredtes fra Ma-
ry Wigman.!” Hendes Ausdruckstanz var
for alvor ved at tage form.

Die Ausdruckstanz

Mary Wigman kan med udviklingen af sin
Ausdruckstanz siges at vere pa forkant
med den kulturelle udvikling. Hun var et
talergr for avant-garden i sin tid og blev
madske netop derfor »pludselig« anerkendt.

For selvom kimen til hendes dans og fi-
losofi blev lagt pa kurstedet i Schweiz fgr
og under 1. verdenskrig, var tiden ikke mo-
den til at sprede ideerne for alvor fgr star-
ten af 20’erne.

Ausdruckstanz var praget af ideerne fra
Emile Jacques Dalcrozes rytmik og gym-
nastik, fra Laban, fra den nye psykoanalyse
og fra ekspressionismen.

At de ekspressionistiske tanker ogsa in-
spirerer dansekunsten skyldes maske, at
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Mary Wigman er blevet inspireret af ven-
nen, den ekspressionistiske maler Emil
Nolde. Den ekspressionistiske kunstform
sa det som sin opgave at legge det perma-
nente sp@ndingsfelt mellem indre og ydre
verden abent. Det modsatningsfyldte skul-
le ggres synligt. Naturen skulle ikke mere
reproduceres, men representeres gennem
kunsten.

De kunstastetiske principper i den eks-
pressionistiske kunst konkretiserede sig for
Ausdruckstanz i en fuldsstending afstand-
stagen fra ballettens tekniske bevagel-
sesvokabular. I stedet sggte man som i Die
Tanzgymnastik den menneskelige organis-
mes frie bevagelse. Som en modsatning til
det hurtigtlevende industrisamfunds skin-

-verden s& Mary Wigman og med hende-de

nye Ausdrucksdansere det som deres lod at
skabe kropslige billeder pa en vision om en
verdensomspzndende og tidsuafhangig =
sandhed om menneskets inderste og sub-
jektive vesen.'® At danse »Ausdruck« be-
tgd at give sin indre bevaegelse en jordisk
skikkelse gennem dansen. Derfor varierede
udtrykket med de dansendes personlighe-
der og livshistorier. Derfor blev Ausdruck-
stanz i modse&tning til balletten en proceso-
rienteret kunstart, hvor det sjelelige blev
drivkraft.

Keerligheden og dialogen
som peedagogisk metode

I Dresden dannede Mary Wigman skole.
Mange, bade mand og kvinder opsggte
hende gennem kortere eller lengere tid.
Kerest for hende blev dog en lille gruppe
kvindelige dansere, som fulgte hende i .
mange ar og udgjorde kernegruppen i hen-
des forestillinger.

I huset i Dresden udviklede Mary Wig-
man en planlgs, og ustruktureret pedago-
gik, som ikke haldede til nogen form for



teori — men snarere til intuitionen og hjer-
tet.

»Lererens opgave er at finde vejen til den lerende, at
erkende vedkommendes begavelses karakter og re-
spektere hans eller hendes selvstendige verden. Al-
drig tvinge eleven til at udlevere sig selv,- aldrig bruge
sig selv som malestok. Lareren ma erkende, at kun
elevernes aktive medarbejde forer til anerkendende re-
sultater. Det levende dansesprog, som ligger slumren-
de i enhver ung danser har brug for en levende fgring
og resonans for at kunne blive vaekket og modnet til
overbevisende meddelelse.

(..) De ngdvendige instrumentelle korrekturer kan
og mé ikke ske ud fra en alment gyldig anerkendt
norm, men ud fra en menneskelig og kunstnerisk for-
staelse for individet og dets virkelige udtryk.«®

I et brev til en ung elev skriver Mary Wig-
man i 1963:

»Maske skulle man ogsa tale om kearligheden, om et-
hvert indre beredsskab, som galder mennesket i dan-
seren — fgr man vender sig mod danseren i mennesket-
den skabninghvor det gerer og syder, der hvor beslut-
ningerne endnu ikke er endegyldigt trufne?«

»Man kunne snarere tale om pedagogisk Eros, om
ethvert flukturerende tilfelde, hvor det menneskeligt
bevaegende og kunstnerisk forpligtende kredser om
hinanden i en levende udveksling mellem elever og
leerer i en bestandigt fornyende med og modbevagelse
omkring det centrum, som i vores tilfelde hedder
dans.«?

Mary Wigmans paedagogik treeder her med
det klare budskab om l®rerens personlige
involvering og undervisningsformens dia-
logiske fremtraedelsesform tydeligt frem
som en modtendens i forhold til tidens
fremherskende »sorte« padagogik. Men
hendes padagogik udvikledes ikke kun af
idealistisk instinkt, men ogsa af kunstne-
risk og padagogisk ngdvendighed. For-
Igsningsprocesserne fra civilisationens slgr
krevede en medrivende trovaerdig og tryg-

hedsskabende personlighed som forbille- -

de.

Grupperraseri og dansebescttelse

For Mary Wigman var forlgsningsproces-
serne en ngdvendighed. Fgr hendes elever -
var forlgst fra civilisationens granselag,
kunne hendes visioner om det indre urmen-
neskes kropsfortellinger ikke blive til vir-
kelighed. Helt sd nemt har det dog ikke
vearet at finde frem til dette urmenneske i
sig selv. Det leses af Arthur Michels artikel
i »Die Vossiche Zeitung«?! 29. juni 1923.
Her forsgger han som en af de fgrste at give
en beskrivelse pA Mary Wigmans arbejds-
metode. Han beskriver, hvordan hendes fgr
nasten ukendte navn, nu pludselig er pa al-
les leber. Men publikums gjne er, siger
han, ikke gvede til at forsta dette nye krops-
sprog. Synssansen var hos 20’ernes Berli-
nerpublikum ikke indstillet til at opfatte sa-
danne kropsudtryk, hvorfor ogsa deres
manglende referénceramme til at forsta
denne form for dans i forste omgang fgrer
til en forvirret fglelsesreaktion. Det kraver
gvelse at veere tilskuer til denne nye kunst-
form. Ogsa tilskueren skal udvikle sig og
friggres fra intellektuelle hemninger, som
Mary Wigmans elever kropsligt oplever det
i dansesalen.

Arthur Michel refererer til en samtale,
han har haft med Mary Wigman, hvor hun
har fortalt om den store udfording, det er at
befri eleverne fra hemningerne.

Her star gruppen centralt, mener hun.
For kun en gruppe lader sig fgre fra gvelse
til gvelse gennem ngje tilrettelagt gruppe-
proces indtil det sakaldte grupperaseri?? op-
Star.

Nar séledes den indbyrdes kemi forfgrer
hver enkelt til upaagtet at kaste den ene in-
tellektuelle hemning efter den anden over-
bord, opstér den sa fork@trede rus. Dansen
besatter danseren, med en friggrende ener-
gistrgm, som udggr forskellen pa en danse-
glad dilettant og en ®gte danser.
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Nar den ekstatiske tilstand er opdaget, er
eleverne nok néet langt, og dog er det fgrst
her, udforskningen begynder. Fgrst her kan

“mesterindens visioner begynde at tage form,
fgrst her kan de dansende for alvor begive
sig ind i det uopdagede ubevidste landskab
af dionyssisk rus og demoner, som kende-
tegner Mary Wigmans danseskikkelser.
Som en rejse gennem det ubevidste, som ti-
dens store psykoanalytikere C.G. Jung
(1875-1961) og Siegmund Freud (1853-
1938) er ved at udforske gennem psykoana-
lyse, giver hun péa dansescenen de arketypi-
ske figurer en kropslig form og fortolkning.

Dans med demoner

»Den nye dans var ikke ballettens lette flimrende, lyse
svevende univers, men en udtryksform, som steg op
fra en dunklere verden og symboliserede det tragiske,
demoniske, stille og svere, og den keempende menne-
skesj®ls smertelige lidelse i verden.«?

Lige fra debutdansen »Hexentanz« i 1914
var det mgrke, demoniske og ekstatiske et
gennemgaende tema i Mary Wigmans dan-
sekarriere. Hun beska®ftigede sig i sine
danse med et bredt spektrum af det menne-
skelige symbolunivers, men fascinationen
af de voldsomme, lidende sider af livet
fyldte meget. Kampen med d@monerne re-
presenterede menneskets kamp med sig
selv — med undertrykt lyst og angst, med
det hun opfattede som instinktivt, destruk-
tivt og dyrisk. Men ogsé ekstasens ubzndi-
ge lyst stammede ifglge Mary Wigman fra
disse ubevidste tilstande.?*

Heksen som symbol pa kvindens eller men-
neskets magiske, groteske, onde og op-
rorske sider genoptog hun igen i 1926 i fo-
restillingen »Zur Gestaltenreihe Visio-
nen«® og i forstillingen »Frauentanze« fra
1934. Hendes egen natlige transformation
til heksegestalten beskriver hun her:
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»Da jeg en nat kom tilbage til mit verelse, mgdte mit
blik spejlet. Det sendte billedet af en, der var vild og
besat i kaos tilbage — frastgdende og fascinerende.
Haret var rodet, gjnene sunket dybt ind i deres huller.

Der var hun - heksen — det jordnare vasen, —
ha&mningslgst instinkt og umeatteligt livsbegar,- dyr
og kvinde pa en gang.

Jeg gruede for mig selv, jeg gruede for at prisgive
mig til den side af mit Jeg, som jeg endnu aldrig hav-'
de udleveret mig selv til i en sé utilslgret nggenhed.

Men er der, nér alt kommer til alt, i ethvert hundre-
deprocent kvindeligt vasen ikke ogsé et stykke for-
budt heks — ligegyldig hvilket format denne urbestand
end matte have?«.«?

Det demoniske optradte ogsa som den for-
trengte djaevelskab i hendes arbejder, bl.a.
i » Ein Tanzmarchen« i 1925, og i »Tanz
des Didmons« fra »Die sieben Tanze des Li-

ebes«11923. i B

I denne forestilling lod hun demonen ta-
le:

»Jeg var

jeger

jeg vil blive.

Pé en dag i dit liv

blev jeg dig bevidst.

Skikkelseslgs flgj jeg gennem
verdensrummet.

Men du husede mig.

Gav mig den form,

hvori jeg nu lever i dit liv

Jeg er dig neer.

Hvorfor frygter du mig da?

Er jeg ikke ven?

Er jeg ikke formidleren mellem intet
og varen?

Hvad skr&emmer dig ved billedet af
din egen fantasi?

)

Jeg skanker dig af det liv i arerne,
som mennesket ellers dgr af,

hvis ikke deemonen afvarger det.
Du vil aldrig mere vere uden mig.
Og vil du savne de mgrke stunder,



hvor dine gjne lerte at se dobbelt?
Da mine krzfter treengte igennem dig?
Du var engang med elementet?
Kere-

Gruens smil om dine rgde leber ggr
mig t@rstig.

Jeg n@rmer mig dit varme blod.

Nu er jeg dig ganske ner.

Mearker du, hvordan mine lemmer
holder dig fast omslynget i en
usynlig dans?

Jeg var,

jeg er,

jeg vil blive,

for dig

med dig

efter dig

uforgengelig.«?’

Dansen til det demoniske var uh@mmet
grotesk, den blev danset ganske dybt, sa
danserinden syntes sunket halvt i gulvet.
Hun rejste sig kun i en fortvivlet sggen med
overveldende bevagelser og skridt. Dan-
serinden forlod rummet under denne sggen,
sd dansen fremstod uden egentlig afslut-
ning.”8

Det magiske princip optreder ogsa flere
gange figurligt i Mary Wigmans koreogra-
fiske veerker.

Det mgrke symboliseret ved lidelse, klage,
skrig optreder ofte i forestillingerne som
sma koreografiske indslag som i f.eks
»Tanz des Leides«® og »Klage«°

Dgden som livets endegyldige modseatning
var for Mary Wigman en stor besattelse i
hendes tanker og arbejder. Hun oplevede
dgden tale til sig, som den store endegyldi-
ge lov, der er faelles for alle mennesker.3! 1
mange forestillinger optreeder dgdselemen-
tet som forskellige koreografibetegnelser.

»Tanz des Todes®?, »Tanz in den Tod«,*
»Todesruf«*, »Totenklage«® og endelig i
forestillingen »Das Totenmal«. Forestillin-
gen »Das Totenmal« udlgstes af et lenge
naret gnske hos Mary Wigman om danse-
rens fuldstendige transformation til det
mgrke, og makabre. Derfor lod hun frem-
stille masker til denne forestilling. I »Das
Totenmal« optradte en dyreagtig figur som
symbol pa det aktive princip over for dg-
den, og mellem disse to solistiske ekspo-
nenter bevaegede en gruppe larvelignende
vaesener sig som afsjelet liv i klgerne pa
det aktive princip: dyret.%

Dansen var baret af kraftfulde bevaegel-
ser og en kamp mod vanviddet og dgden
understgttet af skrig og paukertrommer.
Lysten og ekstasen optradte som den para-
doksale mods®tning til det mgrke og
skaebnesvangre og demoniske i f.eks »Feu-
ertanz« og »Tanz der Lust« fra »Die sieben
Tanze des Lebens«. Som koreografiske af-
spejlinger af den vilde rus i gvelsessalen for-
sggte Mary Wigman altsé ogsd, som mod-
setning til civilisationens appolinske sp&n-
detrgje, men i trdd med tidens kulturelle fri-
ggrelsestrang, at offentligggre dette tema.

»Tanz der Lust« blev danset til gongon-
ger og trommer.

»Sa pludselig et skrig fra gongongen, trommerne ras-
ler, lyset falder skerende og heftigt henover rummet.
Danserinden styrter ind, hun flygter med store spring.
Som tusinde sukkende flammer hvalver den skerende
lyse kappe sig, hun lader sig fange i de Igse led tumler
forvirret rundt i spring.

Trommen raser vilde rytmer, gongongen hyler .

Danserindens krop raser og blusser i selvfortaren-
de hede. Danserinden omkredser danserummet med
store spring. Hun n@rmer sig spiralisk rummidten og
slutter 1gbet af med en koncentreret kropsstilling.

Dansens karakter er vildt og lidenskabeligt liv.«%”

Med skildringerne af disse ubevidste og
som oftest skjulte sindstilstande og krops-

57



fornemmelser afdazkkede Mary Wigman
ikke kun noget almenmenneskeligt — hun
_forholdt sig ogsé provokerende nytenken-
de til sit eget kgn.

Forholdet til konsroller
og politik

Kvindekunst
— en hermafroditisk kunsteestetik®

Med Mary Wigmans Ausdruckstanz fik
Tyskland en ny dansekunst, som ikke kun
var preget af sin s@regenhed og modsat-
ning til ballettens florlette tylsverden. Mary
Wigman og hendes Ausdrucks-dansere,
hvoraf flere senere blev bergmte koreogra-
fer og danseterapeuter, havde for de flestes
vedkommende et vaesentligt fellestraek: De
var kvinder.

Indtil Mary Wigmans gennembrud hav-
de man i Tyskland kun oplevet fa selvbe-
stemmende kvindelige koreografer, som
offentligt stod frem pé scenen med sely-
komponerede varker. Den gstrigske danse-
rinde Grethe Wiesenthal, som var den
umiddelbare foranledning til Mary Wig-
mans flugt hjemmefra, havde allerede ved
arhundredeskiftet lagt kimene til en ny
kvindelig selvforstielse pd det dansemzes-
sige gebet.

Men de to amerikanere Isadora Duncan
og Ruth St. Denis (1877-1967) havde med
deres gaesteoptradener for alvor vendt dan-
serindebillederne pa hovedet og banet ve-
jen for de kvindelige koreografer.

Mary Wigman blev det tyske svar pa Isa-
dora Duncan.

Med hende blev de dansende kvinder til
mere end marionetter for en mandlig kor-
eografs udtenkte trin. De blev til noget an-
det en voyeristiske svar pa det maskuline
kgns kvindebilleder.
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De ville selv.

De ville ikke bare danse og skabe selv,
de ville ogsa danse om sig selv. I dansene
gjorde kvinderne sig selv og deres liv til
gennemgéende temaer — dog med den klau-
sul, at der skulle vere en almen vardi i kor-
eografien. Saledes bliver Ausdruckstanz
ikke kun kvindekunst, fordi den er startet af
en kvinde, omhandler indre kvindeliv og
benytter sig af kvindelige kaotiske rum-
formningsprocesser istedet for ballettens
retlinede og logiske konstruktioner. Mary
Wigman sa i takt med tidens ideer om den
naturlige kvinde ogsé i dansen en form for
kvindefriggrelse.

»Jeg tror, at der i alle unge kvindelige mennesker39 i

_dag er en stzerk sund glzde over at bevage sig leven-

de. Jeg tror ogsa, at der er en stor berettiget egoisme,
til fgrst at sgge sig selv, fgr man setter sig op mod ver-
den og omverden. At sgge sig selv, at marke sig selv,
at leve sig selv.

Dansen er i bedste forstand blevet kvindearbejde,
for den passer til kvindens vasen.«*

Ausdruckstanz kan dermed siges at have
haft en kgnspolitisk erkendelsesfunktion.
Gennem dansen, rusen -0g iscensattelsen
kunne danserinderne opleve og sanse sig
selv i en berettiget egoistisk personligheds-
udvikling. I forestillingsregi blev denne er-
kendelsesfunktion mest tydelig i »Frauen-
tanze« fra 1934, hvor badde moderen, seer-
sken, og heksen symboliserede de kvindeli-
ge understrgmme. Maske var det derfor,
man aldrig si Mary Wigman med en mand
pa scenen, som det ellers var kotume ifglge
dansetraditionen. Hun koreograferede en

del pas-des-deux’er, men dansede altid selv

.

solo. Walter Sorell, Mary Wigmans nere -

ven, beskriver hende som en kvinde, hvis
steerke kunstneriske udstréling intet forfinet
og sart havde over sig. Derfor behgvede
hun ingen héard, steerk mandlig komponent
som modvegt. Hendes sterke knoglebyg-
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ning var ifglge ham den biologiske forud-
setning for udviklingen af hendes — helt
_ubevidste — hermafroditiske kunsteestetik.*!

Mopdet med nazismen*

Bortset fra de kvindefriggrende tanker var
Mary Wigmans Ausdruckstanz snarere
preget af oprgrske tanker mod civilisatio-
nen som overordnet abstrakt begreb end af
modsatningsforhold til den konkrete poli-
tiske verden. Inspirereret, som hun var af
»Die Lebensreformbewegung, 1a der, som
tidligere omtalt, bag alle de ideologiske
ideer en politisk utopi i en higen efter det
@gte, naturlige og oprindelige i mennesket,
en forestilling om et harmonisk liv i balan-
ce med kosmos. Alligevel blev savel Mary
Wigman som Rudolf von Laban og mange
andre fascinerede af de spirende nazistiske
tanker. Maske sa de i nazismens drgmme
om det arketypiske og sande Tyske en pa-
rallel til deres egne ideer.
Rudolf von Laban skrev :

»Vi vil s&tte vores udtryksmiddel og vores spandte
krafts sprog i tjeneste til den opgave, som fylder vores
folk, og hvortil vores Fgrer med urokkelig klarhed vi-
ser vejen.«*

Dansen skulle altsa std i Fgrerens tjeneste
til en forstaelse for den tyske and.

Mary Wigman skrev i 1935, at det kun
var naturligt,** at man i en sggen efter det
oprindelige Tyske ogsé indlemmede kun-
sten. I 1936, da man i patriotisk tummel
endnu troede pd »Das grosse Deutsch-
land«, arrangerede Rudolf von Laban en
stor massescene som festspil ved »Die Ju-
gend Olympiade«. Hans oprindelige ide
om »Die Laientanzbewegung«, som troede
pa det almindelige menneskes friggrende
bevagelsespotentiale, blev her ommodelle-
ret til massemanipulation i nazismens tje-
neste. Mary Wigman koreograferede til lej-
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ligheden — ironisk nok — sin »Totenmal.«
Pa samme tid oplevede de, hvordan landet
voksede, den sociale ngd aftog, arbejdslgs-
heden svandt ind. '

Men allerede pé det tidspunkt var frem-
treedende personligheder begyndt at flygte,
heriblandt fysikeren Einstein, og forfatter-
ne Thomas Mann og Ernst Toller.

Indtil 1937 troede Mary Wigman p4, at
hun som upolitisk kunstner kropsliggjorde
almenmenneskelige problemer gennem
dansen. ,

I sommeren 1937 kom det store reali-
tetschock. Rudolf von Laban blev anklaget
for at have haft jgdiske elever og blev ud-
vist. Hans skabne blev forskanet for en af-
slutning i koncentrationslejr, men han blev

-sveert afkraeftet udvist til Frankrig. e

Oprindeligt kunne nazisterne bruge
Rudolf von Labans og Mary Wigmans ev-
ner til masseiscenesettelse, men pa den an-
den side blev alle individualistiske og eks-
pressionistiske kunstnere kravet under-
trykt og fordgmt. Ogsd Mary Wigmans
kunst begyndte at blive »ugnsket«. Hun
havde haft to jgdiske elever, og hendes sko-
le i Dresden havde altid haft dgrene &bne
for alle slags nationaliteter. Hun havde des-
uden ombygget skolen for jgdiske penge.
To af hendes betroede medarbejdere Gretl
Curth og Hans Hastig vendte sig mod hen-
de og blev til intriganter og anklagere. Hen-
des skole blev sat pa sultestgtte, og hun
skabte i arene 1937-42 kun to verker, som
gav genlyd. »Tanz der Niobe« var en stille
dans en protest mod hendes tid og med-
mennsker. Denne kvindeskikkelse fra den
greeske mytologi blev et symbol pa de li-
dende kvinder og mgdre, hvis sgnner og -
mend forsvandt eller gik.dgden i mgde pd
slagmarken.

»Jeg har i disse dage set s& mange kvinder pa gader-
ne. Kvinder, kvinder, kvinder overalt, for mendene



var vek. Kvinderne ventede, ventede, ventede pa de-
res mend og pa deres sgnner. De maétte give dem
vaek, som de havde givet livet til. Der var s mange,
som ikke kom tilbage. Jeg matte lave noget til det —
onrdet, maske kun for at blive fri for mine egne fg-
lelser.«*

I 1942 blev trykket fra det nazistiske styre
og hendes egen fremtredende alder ud-
slagsgivende for hendes endegyldige be-
slutning om at trede tilbage som solodan-
serinde.

Hun kreerede som et sidste solovark

»Abschied og Dank«, og flygtede derefter
med ryggen til den skole, som efter 22 &r
intenst arbejde sadvel symbolsk som konkret
var brudt sammen.
Min historie slutter her, men efter krigen
satte Mary Wigman gruppeforestillinger
op, og ledede til sin dgd i 1973 Wuppertha-
ler Tanztheater, og fungerede i gvrigt som
lerer i Berlin.

Det greenseoverskridende
hos Mary Wigman

At Mary Wigman stod som en til tider pro-
vokerende fornyer i sin tid, er der ingen
tvivl om. Hun var et velbegavet og kunst-
nerisk bredt funderet menneske. Hendes
kraftige knoglebygning stod ikke kun pa
scenen som et markant tvekgnnet manifest
pé en steerk kvindelig skaber. Ogsé i peda-
gogiske sammenh&nge turde hun det graen-
seoverskridende. Men hvori bestod det
grenseoverskridende hos Mary Wigman?

Temaet udmgnter sig pa flere forskellige -

forstaelsesniveauer, som pa trods af deres
opsplitning betydningsmassigt er indve-
vede i hinandens mgnstre.

1. Det cestetiske

2. Det civilisationskritiske
3. Det kgnslige

4. Det psykoanalytiske

5. Det identitetsudviklende set i en sam-
Sfundsrelateret kontext

Pa det cestetiske niveau var Mary Wigmans
Ausdruckstanz provokerende og fornyen-
de.

Hun brgd allerede i starten af sin karriere
med den romantiske ballet, som havde styret
scenen siden slutningen af 1800 tallet. Den
klassiske ballet stod med sine rette linier og
kontrollerede, harmoniske og florlette krop-
pe for et ®stetisk ideal. Gennem den strenge
dansetrening udvikledes nesten uforstaeli-
ge springteknikker, som sammen med ta-
spidsskoene og de uskyldsrene ballerinaer
understregede symbiosen med det dndelige.

Mary Wigman tilfgjede en ny dimension

til ballettens kendte og ordentlige arbejds-——

form.

Kaos og improvisation blev for hende
vigtige arbejdsmetoder. Hun nagtede som
den store Isadora Duncan at bruge sko, og
smed dermed i dansen pa de bare fgdder et
symbolsk panser vak i en sggen efter noget
nggent og oprindeligt. ,

Hun valgte i1 sine temaer at erstatte bal-
lettens brusende tylsskgrter og overjordiske
temaer med demoniske skikkelser, og ma-
skedanse om Dgden. Hun kan dermed siges
at have lagt kimen til et brud med den tradi-
tionelle opfattelse af @stetikken som leren
om det skgnne. Hos Mary Wigman frem-
stod ogsd menneskets mgrke sider som et
ligeveerdigt ®stetisk produkt.

For hendes publikum virkede dette
grenseoverskridende. I starten sd meget at
hun blev skarpt kritiseret. Senere kom de
strgmmede til i tusindtal. Det fgr sa provo-
kerende var blevet til forlgsning for gjet.
En pirrende oplevelse af envejskommuni-
kation i teatersalens mgrke.

Pa det civilisationskritiske niveau er hun
grenseoverskridende via normkonfrontati-
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onen mellem den ydre verden og blottelsen
af menneskets inderste.

Desuden finder hun sammen med de

“gvrige tendenser i tiden et bud pa det »na-
turlige« og »@gte.« At lede efter det natur-
lige og ®gte krever naturligt greenseover-
skridende handlinger, hvis civilisationens
ham skal skrelles af. Disse normoverskri-
delser fandt hos Mary Wigman sted i hen-
des intuitive pedagogiske verden i Dres-
den, hvor hun gennem masseraseri og eks-
tase fik fremtryllet den magiske energi-
strgm, som var sd vigtig for hendes dans.
Det civilisationskritiske element indskren-
kede sig dog ikke kun til forlgsning i dan-
sesalen, men strakte sig videre ud i en
normkonfrontation med den kulturelle vir-
kelighed*¢. Denne kritik var maske nok ik-
ke planlagt af hverken Mary Wigman eller
andre, som inspireredes af hendes Aus-
druckstanz. Ikke desto mindre udviklede
denne underlgbende samfundskritik sig
gennem 20’erne — retningsbestemt og strin-
gent.

Som en samfunds- og kulturutopi stod
Ausdruckstanz pa fronten med en kritik af
civilsationens band, af det kropslgse og
andeliggjorte og af industrialiseringens tru-
ende teknologisering af menneskets vilkar.
Med betoningen af det irrationelle, mysti-
ske, kropsligheden og intuitionen kan Aus-
druckstanz siges ideelt som socialt at have
stillet et kritisk alternativ til industrialise-
ringens fremtidstegn.

Pad det kgnslige niveau overskred Mary
Wigman allerede som 4-arig pa konditoriet
en alvorlig moralsk granse for, hvad der
forventedes af en p&n pige. At sgge karrie-
re istedet for @gteskab var bestemt ikke al-
mindeligt pa trods af tidens kulturelle
strgmning og sggen efter den naturlige
kvinde. Den naturlige kvinde var en ro-
mantisk udgave af den kvindelige natur og
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indbefattede en gget kropslig frihed i for-
hold til kleededragt og kropsbevaegelse. En
politisk friggrelse og ligestillingsspgrgsmal
péa det samfundsmessige felt var derimod
aldrig pa tale. Kvindens plads var underlagt
en usynlig overenskomstmassig aftale
mellem kgnnene. Hendes plads var der-
hjemme.

Gennem hele sin dansehistorie brgd Ma-
ry Wigman med normpéadragelserne til det
kvindelige k¢n og overskred alle forudfat-
tede forventninger og krav. Hun koreogra-
ferede selv, iscenesatte kvindelige emanci-
pations- og erkendelsesprocesser gennem
dansen, og tillod sig at danse alene pé sce-
nen uden mandligt modstykke. Mary Wig-
mans krop var ikke feminin, let og yndig,

‘men osede af ré, sterk kvindelighed.-

Ikke for ingenting skabte hun flere »He-
xentanze«. Som en dansende furie vendte
hun normerne pa hovedet og bragte en dio- ~
nyssisk djevelskab ind pa dansescenen. I
kulturfilosofisk forstand overskred hun
arhundreders graense for, hvad det kristne
europ®iske samfund af moralske grunde
kunne tillade det kvindlige kgn — og krop-
pen. -2

Pd det psykoanalytiske niveau sggte hun
pedagogisk savel som kunstnerisk hele sit
liv ind til det inderste til de ubevidste og
fortreengte dele af menneskesindet.

I den klassiske dansetradition forholder
danserne sig hele tiden til deres eget og
koreografens spejlbillede. Gennem spejl-
billedet sgges den ideelle »anden«. Spejlet
ser kun subjektet fra de mest fordelagtige
sider og glemmer, hvad der gemmer sig pa
bagsiden af spejlet.

Mary Wigman er en af de fgrste, som’
bryder med spejlets glansbilleder. Hun sg-
ger »den anden« i sig selv.

I disse processer kan hun siges at over-
skride JEG’ets graenser.



I rusen og leengslen efter en transforma-
tion til denne »anden« i hende selv billed-
liggjorde hun og hendes elever gang pa
gang. scenisk skikkelser og skygger fra de-
res egne glemte og ubevidste livshistorier.
Hendes fascinationer af menneskets mgrke
og uopdagede sider signalerer et skabel-
sesmiljg mellem mareridt, drgm og ekstase.
Hun skaber pa scenen mange af de arkety-
piske figurer, den samtidige psykoanalyti-
ker C.G. Jung* mener hgrer til i menne-
skets arkaiske Ubevidste.

Pad det identitsudviklende niveau set i en
samfundsrelateret kontext var Mary Wig-
man tilsyneladende i de tidlige ar upolitisk.
Der var ikke tradition for, at kvinder blan-
dede sig 1 politik, hvorfor hun sikkert ogsa
har veeret en novice pa omradet.

Men spgrgsmaélet er, om friggrelse af
kropslig energi og bevagelsespotentialer
kan siges at vare upolitisk? La der f.eks i
de kvindelige kropslige emancipationspro-
cesser -en bevidsthedsforskydning? L& der
en behovstilfredsstillelse, der gjorde, at fri-
gorelseskravene ikke udmgntede sig i lige-
stillingsteorier, som skulle manifesteres pa
de politiske scener? Eller dannede de sig
selv ud fra et andet menneskesyn end det
fremherskende, séaledes at de ogsa reelt —
omend ikke politisk — fungerede modkultu-
relt?

I 1936 deltog hun som navnt i nazistisk
propaganda ved »Die Jugend Olympiade«.
Som en medlgber der glemte sine egne in-
tentioner om at vare upolitisk? Overskred
Mary Wigman her sine egne (og andres?)
normer for granserne mellem politik og
kunst?

Muligvis var hun med sin sterke natio-
nalfglelse naivt forblendet af drgmmene
om det store Tyskland. Derfor blev hun, da
hun med Rudolf von Labans udvisning
blev veekket af Tornerosesgvnen ngdt til at

manifestere og integrere sin vagnende poli-
tiske bevidsthed i dansen. »Tanz der Nio-
be« var den eneste forestilling, som havde
et dbenlyst forhold til den politiske virke-
lighed. En stille protest — hvor grensen
mellem kunst og politik lod sig udviske.

Mary Wigmans relevans idag

Hvad vil Mary Wigman os?

70 ar efter hgjdepunkterne i hendes kar-
riere synes hun at vaere utroligt moderne —
eller er det os, der er gammeldags?

Hendes filosofi og arbejdsmetoder ligner
meget de tanker, som er fremherskende i
den ekspressive kropskultur i dag, og alene
de reflektioner, denne spejlingsproces sat-

ter i gang, skaber et dybdeperspektiveret ...

billede af nutiden.

Men spgrgsmalet er, om vi ogsd havde
oplevet hende som moderne, hvis vi havde
set hende. Vi vil lese hende ud fra vores -
egen forstaelsesramme, men hendes kultur-
krop var en anden end nutidens.

Dansen er en flygtig og forgengelig
kunstart, derfor kan vi ikke se hende i be-
vagelse. Bevarede billeder taler deres eget
sprog. Nogle taler til 90’ernes opfattelse af
‘naturlighed’ og ‘@gthed’, andre forekom-
mer lidt kantede, opstyltede og ufrivilligt
komiske. I tankebanerne mgdes verdener
fra forskellige historiske perioder, men pa
det kropslige felt danner kulturkroppene in-
dimellem en sprogbarriere. Mary Wigmans
danse ville sansynligvis ikke provokere og
besatte et stort dansepublikum i dag. Syns-
sansens toleranceterskeler har alene siden
opfindelsen af fjernsynet gennemgéet en
ekstrem udvikling.

Pina Bausch overtog efter Mary Wig-
mans dgd i 1973 Wupperthaler Tanz Thea-
ter. I forleengelse af Ausdruckstanz idealer-
ne har hun siden 1980 givet revolutioneren-
de bud pa den Ny Dans. Mélet for hende er
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ikke at vise det befriede naturlige menne-
ske. Hun vil vise mennesket med alle dets
hemninger og alle dets slgr i en sarbar
“nggenhed. I bogstaveligste forstand et op-

ggr med spejlet. Kroppen er kgdelig som
aldrig fgr. Nggne bryster og koekskremen-
ter er del af iscenesattelsen for hele tiden at
minde beskueren om menneskets uundgae-
lige forfald og syndefald.

Der skal meget til for at provokere det
toptrenede voyeristiske 90’er publikum.

Men med de kropslige erfaringer er det
noget andet.

At sanse og leve sig selv derud, hvor
»Der wilder Rausch« opstar krever ogsa i

Noter

1. Sorell Walter. Mary Wigman. Ein Vermachtnis.
Florian Noetzel Verlag. Wilhelmshaven 1986.
S.71-72. Alle citater er oversat af Helle winther.
2. Sorell Walter. s. 23.
. Wigman Mary i Sorell Walter s.23.
4. Fglgende afsnit er inspireret af Klein Gabriele.
Frauen Korper Tanz. Berlin 1990. S.123-156.
5. Klein Gabriele s. 135.
6. Hoffmann Camille. Die Tanzerinnen von Heller-
au. Neue Freie Presse. Juni 1912. Her fra Klein
Gabriele s.149.
7. Mary Wigman sommeren 1970. Her fra Sorell
Walter s. 24.
8. Sorell Walter s.34-35.
9. Sorell Walter s. 35.
10. Dette og fglgende afsnit er primert inspirerede af
Sorell Walter s. 15-55.

11. Mary Wigman i Sorell Walter s. 28.

12. Mary Wigman om Rudolf Laban i Sorell Walter s.
27.

13. Mary Wigman i Sorell Walter s. 44.

14. Mary Wigman i Sorell Walter s. 44.

15. Mary Wigman i Sorell Walter s. 45.

16. Mary Wigman i Sorell Walter s. 48.

17. Klein Gabriele s. 160-180.

18. Her fra Klein Gabriele s. 180.

W

64

dag greenseoverskridelser pa det personlige
og kulturelle plan. P4 de padagogiske
gresgange skal der hverken koekskremen-
ter eller blod til for at marke, hvor
grenserne gar.

Granser er ikke kun til for at skulle
overskrides. Men i arbejdet med den krop-
slige ekspressivitet vil de uundgéeligt kun-
ne markes, og bliver ofte forflyttede i takt
med stgrre mod til at dbne for de krefter,
som ligger gemt hos den enkelte.

Mary Wigmans opggr med @®stetikken,
kgnnet og civilisationens normer har sat
dybe spor.

19. Bach Rudolf. Das Mary Wigman Werk. Dresden
1933. s. 19. Her Fra Muller Hedwig. Mary Wig-
man Leben und Werk der grossen Tanzerin. Beltz.
Quadriga. 1992.s. 77.

20. Her fra Muller Hedwig s. 78.

21. Fglgende er en kortfattet gengivelse af artiklen.
Her fra Sorell Walter s. 213-214.

22. Gruppenraserei. Artur Michel.

23. Schleusner Thea. Tanzerische Frauenpersonlich-
keiten der Gegenwart. In: Die schone Frau. H4
1928/29.s. 12.

24. Her fra Muller Hedwig s. 198.

25. Kilde Sorell Walter side 336.

26. Wigman Mary. Die Sprache des Tanzes. s. 41.

27. Fra »Die sieben Tanze des Lebens«. Her fra Mul-
ler Hedwig s. 197-198.

28. Muller Hedwig. Mary Wigman. Leben und Werk
der grossen Tanzerin. Beltz. Quadriga.1992. s. 98.

29. Sieben Tanze des Lebens. Sorell Walter s. 335. -

30. Das Opfer 1931. Sorell Walter s. 338. .

31. Wigman Mary. Die Sprache des Tanzes s. 20-21."

32. Fra Sieben Tanze des Lebens 1923. Sorell Walter
s. 335.

33. Das Opfer 1931. Sorell Walter s. 338.

34. Fra samme. red.

35. Frauentanze 1934. Sorell Walter s. 341.




36. Wigman Mary i Sorell Walter s. 78-85.

37. Muller Hedwig. Mary Wigman. Leben und Werk
der grossen Tanzerin. Baltz. Quadriga. 1992. s. 96.

38. Dette afsnit er inspireret af Klein Gabriele s. 202-
210.

39. Weiblichen Menschen. Red.

40. Wigmann Mary. Weibliche Tanzkunst. In: Blatter
der Staatsoper und der stadtischen Oper Berlin.
H.6. 1929. 5. 14.

41. Sorell Walter s. 67-68.

42. Dette afsnit er skrevet pa baggrund af Sorell Wal-
ter s.146-174 og Klein Gabriele s. 197-202.
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