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Zum Wesen und Begriff des Poetischen

Das Poetische ist, als �sthetische Kategorie, nicht allein auf die literarisch sprachliche 
Dichtkunst beschr�nkt, sondern tritt auch in anderen Kunstformen wie der Malerei, 
dem Film (z.B. dem sog. poetischen Realismus), der Musik (z.B. Alexander Scriabin’s 
Poem of Ecstasy) oder auch im Tanz auf. Selbst wenn man das Poetische eng als das 
bildhaft Sprach�sthetische versteht, macht es Sinn von Tanz-Dichtung bzw. einem 
Tanz-Poem zu sprechen, denn der Tanz ist, wie die Ausdruckst�nzerin Mary Wigman 
es so treffend ausdr�ckte, „eine lebendige Sprache, die vom Menschen gesprochen 
wird und vom Menschen k�ndet – eine k�nstlerische Aussage, die sich �ber den Boden 
der Realit�t emporschwingt, um auf einer �bergeordneten Ebene in Bildern und 
Gleichnissen von dem zu sprechen, was den Menschen innerlich bewegt und zur 
Mitteilung dr�ngt.“1 Interessante Ans�tze zur Interpretation k�rpersprachlicher Zeichen 
sowie zu einer Hermeneutik des Tanzes sind z.B. auch im Forschungsfeld der Kinesik2

entwickelt worden. Die Tanzwissenschaftlerin Gabrielle Brandstetter verweist im 
Bezug auf die Lesbarkeit des Tanzes u.a. auf die Kinetographie Rudolf von Labans, als 
„Modell der Lekt�re von Bewegung“ und auf ein „Ur-Alphabet“ der Bewegung und 
zitiert Laban aus seinen Grundprinzipien der Bewegungsschrift: „Die 
Buchstabenformen aller Alphabete sind der Bewegung entlehnt. Sterne, S�ulen, 
Kaskaden von Dreiecken, Vierecken und Kristallen.“ D.h. „Tanz erscheint mithin als 
Ausdrucksgeschehen einer ganzheitlichen definierten Sprache und einer universellen 
Bewegungs-Schrift.“3

Das Wesen des Poetischen, wie es u.a. von G.F.W. Hegel4 oder A.W. Schlegel n�her 
bestimmt wurde, liegt in der Erhebung �ber die gew�hnliche Wirklichkeit in eine 
au�ergew�hnliche, h�here Wirklichkeit oder eine „Welt der Phantasie“ (A.W. 
Schlegel). In vision�rer Schau blickt der in-spirierte Poet zur�ck in eine paradiesische 
Vorzeit oder sieht voraus in eine utopische Nachzeit. Den h�chsten Sinn findet die 
Idee des Poetischen im Abendland auf dem H�hepunkt der romantischen und vollendet 
idealistischen Auffassung einer poetischen Apokatastase, d.h. einer mitsch�pferischen 
Wiederherstellung einer urspr�nglichen und endzeitlichen g�ttlichen Harmonie, der 
Schaffung einer elysischen Heimat auf der Erde. Hier schlie�t sich auch ein Kreis zur 
etymologischen Wurzel des Wortes Poesie vom Griechischen po�ēsis = Herstellung, 
Sch�pfung, Tun.

Ein weiteres Wesensmerkmal des Poetischen ist die au�ergew�hnliche Intensit�ts-
steigerung und „poetische Erregung“ (Paul Val�ry): „Die bekannten Gegenst�nde und 
Wesen sind gewisserma�en – man verzeihe mir den Ausdruck – musikalisiert; sie 
haben einander zum T�nen gebracht, und sie sind gleichsam abgestimmt auf unsere 
eigene Sensibilit�t.“5 Hier kn�pft Paul Val�ry in seiner Poetologie an Platons 
Enthusiasmus-Theorie an. Der gottbegeisterte und gnostisch inspirierte Poet wird zum 
unmittelbaren Sprachrohr, zum Dolmetscher und Ausdrucksinstrument des G�ttlichen 
und so erf�llt sich – auch im Sinne der Hegelschen Kunstphilosophie - die h�chste 
Bestimmung der Kunst selbst, als �sthetische Repr�sentation des Absoluten. So sieht 
z.B. Martin Heidegger in seiner poetologischen Reflexion �ber H�lderlin und das 
Wesen der Dichtung in einem H�lderlingedicht „die reinste Dichtung des Wesens der 



3

Dichtung“ erreicht und zitiert eine sich selbst erf�llende, im tiefsten Wortsinn 
autopoietische Gedichtstrophe dieses Dichtergenies:

„Doch uns geb�hrt es, unter Gottes Gewittern,
Ihr Dichter! mit entbl��tem Haupte zu stehen,
Des Vaters Strahl, ihn selbst, mit eigner Hand

Zu fassen und dem Volk ins Lied
Geh�llt die himmlische Gabe zu reichen.“6

Der wahrhaft poetische Ausdruck hat seinen Ursprung im enthusiastischen, poetisch 
erregten Bewusstsein der Poeten, der dann eine gemeisterte Ausdruckform nutzt, um 
die Erfahrungsintensit�t so rein wie m�glich zu objektivieren und ins Kunstwerk zu 
setzen.

Der tanzende K�rper als Zeichen und Selbstdarstellung

Im Hinblick auf die zeichenhafte bzw. semiotische �sthetik des Tanzes gilt zun�chst, 
dass die (Para-)Sprache eines Tanzpoems nicht in Schriftzeichen und auch zumindest 
nicht prim�r in Lautzeichen (Phoneme), als vielmehr in Bewegungszeichen (Kineme) 
kodiert ist. Die visuell-sinnlich wahrnehmbaren Bewegungsgestalten des tanzenden 
K�rpers sind kinetische Zeichen die einen Informationsinhalt, eine Bedeutung tragen 
und so zur k�nstlerischen Aussage werden k�nnen.7

Zwar ist der Tanz durch seine K�rpergebundenheit und damit raumzeitliche 
Ereignishaftigkeit und Einmaligkeit ein ephemeres Zeichen, was in der bisherigen 
Kulturgeschichte des Menschen, der viel Wert auf Erhalt, Verschriftlichung und 
Bewahrung der Zeichen �ber r�umliche und zeitliche Distanzen hinweg legte, f�r die 
Aussagen�bermittlung ein gro�er Nachteil war, doch er�ffnen die heutigen neuen 
Medien und weltumspannenden Datennetze des 21. Jahrhunderts v�llig neue 
M�glichkeiten und heben diesen kommunikationsmedialen Nachteil zumindest 
teilweise auf. Durch die heutigen (hypermodernen) M�glichkeiten der 
videographischen Aufzeichnung, der Digitalisierung, der Netzeinspeisung und der 
potenziellen jederzeitigen Abrufbarkeit �ber das Internet (z.B. MySpace.com8 oder 
YouTube-Broadcasting9) k�nnen zumindest einige ung�nstige Aspekte der Fl�chtigkeit 
des Tanzes, eben durch die informationstechnische Reproduzierbarkeit und 
hypermediale Ubiquit�t, umgangen werden. Zwar ist die mediale Repr�sentation nicht 
der performative Akt des Tanzens selbst, aber schon das filmisch eingefangene, 
digitale Abbild ist doch erheblich ausdruckst�rker und informationstiefer als selbst die 
pr�zisesten choreographischen Beschreibungen oder Tanznotationen. Die noch junge, 
intermediale Kunstform des VideoTanzes10 ist eine bereits etablierte k�nstlerische 
Ausdrucksform, die immer weiter auf dem Vormarsch ist. Vor dem Hintergrund der 
immer breitbandigeren Speicherbarkeit und virtuellen Verf�gbarkeit der 
Bewegungszeichen und den sich immer deutlicher abzeichnenden CyberDance 
Perspektiven11 wollen wir nun einen kurzen zeichentheoretischen Exkurs f�r die 
weitere Entfaltung einer Tanzpoetologie machen.
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Der Schweizer Sprachwissenschaftler Ferdinand de Saussure hat mit seiner 
Differenzierung sprachlicher Zeichen den linguistischen Strukturalismus gepr�gt. Er 
unterschied zwischen Bezeichnendem (signifikant), d.h. dem geschriebenen 
Buchstaben- oder gesprochenen Lautzeichen, wie z.B. dem Wort „Baum“ und 
Bezeichnetem (signifi�), d.h. der Idee (des Baumes) bzw. der bildhaften Vorstellung 
(eines Baumes) im Kopf des Verstehenden des Sprachzeichens; sowie dem Referenten, 
d.h. dem realen Ding, z.B. dem Eichenbaum, der irgendwo real in der Natur steht. 
Wenn wir die Idee dieser grunds�tzlichen Unterscheidung auf die visuelle Ebene im 
Hinblick auf den Tanz �bertragen, k�nnen wir zwischen Darstellendem, d.h. der 
gestaltlich sichtbaren Erscheinung, z.B. einer speziellen K�rperhaltung oder -drehung, 
und Dargestelltem, d.h. der unsichtbaren (Gestalt-)Idee, dem innenweltlichen Erleben, 
z.B. Bewegungsarchetypen oder speziellen geometrischen Figuren (Sanskrit: 
yantras)12, differenzieren. 
Wenn die dargestellten Bewegungszeichen des tanzenden K�rpers �sthetischer 
Ausdruck der inneren Erfahrung poetischer Erregung sind, ist das Tanz-Poem geboren, 
das performative Kunstwerk erschaffen. Dieses ephemere Tanz-Kunstwerk kann dann 
zus�tzlich noch als Plot und Fokuspunkt eines filmischen oder multimedialen 
Kunstwerks im Sinne des Video Tanzes dienen, aber hier sind wir dann bereits in einer 
ganz anderen Kunstkategorie.

Der kinepoetische FlowDance genie�t als absoluter, freier Ausdruckstanz auch 
dichterische Freiheit und ist voraussetzungslos, v�llig formfrei und an keine 
Choreographie gebunden. Gleichzeitig stellt sich dadurch, gerade wenn keine 
vorhergeplanten Bewegungsformen und choreographischen Vorgaben Orientierung 
geben, umso zentraler die Inhaltsfrage: Was soll im konkreten Tanzereignis eigentlich 
ausgedr�ckt und dargestellt werden? 
Eine erste, vielleicht noch etwas abstrakte Antwort k�nnte lauten: Das gegenw�rtige 
Selbst. So k�nnte man idealtypisch sagen: FlowDance ist die spontane gestaltliche 
Selbst-Darstellung im freien Ausdruckstanz!

„Die Notwendigkeit, den Eigenwert des Gestaltlichen bei den Lebewesen zu betonen 
und aufzuweisen, hat kein anderer Biologe so scharf gesehen wie der Basler Zoologe 
Adolf Portmann. Er gebraucht zur Charakterisierung der Gestaltdimensionen des 
Lebendigen einen anschaulichen Vergleich. Es sei, so f�hrt er aus, bei der Betrachtung 
der Lebenserscheinungen wie beim Schauspiel im Theater. Man kann dort zwei 
Standpunkte einnehmen: einmal vor und einmal hinter der B�hne. Die Eindr�cke f�r 
den Betrachter sind entsprechend dieser Standortwahl sehr verschieden. Im einen Fall 
sieht er die sich schminkenden Schauspieler und die Einzelheiten der B�hnentechnik. 
Im anderen Fall sieht er den Zusammenhang, einen sinnvollen Ablauf, ein ‚St�ck’. Es 
ist klar, dass unter der R�cksicht des Verstehens der Spielhandlung der Standort vor 
der B�hne der wesentlichere ist, die Einzelheiten hinter der B�hne von da her erst 
verst�ndlich werden. Es ist auch klar, dass f�r das Zustandekommen eines St�cks beide 
Ebenen notwendig sind, der Regisseur beide Standorte kennen und einnehmen mu�. 
(…) Nicht die Gegebenheiten der B�hne, sprich: die Evolutionsmechanismen, bringen 
das St�ck, sprich: den gestalteten Organismus, hervor (ohne zu wissen, warum) 
sondern weil eine Form verwirklicht werden soll, genauer: eine Gestalt sich darstellen 
will, gibt es die zur Durchf�hrung dieser ‚Selbstdarstellung’ notwendigen 
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Mechanismen. F�r Portmann ist diese Selbstdarstellung eine irreduzible Eigenschaft 
des Lebens. So schreibt er (Adolf Portmann: An den Grenzen des Wissens, Wien 1974; 
138): ‚Der Begriff der ‚Selbstdarstellung’ – ein Name f�r die Tatsache, dass ein 
lebendiges Wesen, Tier oder Pflanze, nicht nur Stoffwechsel treibt und als ein Gef�ge 
von lebenserhaltenden Strukturen zu erkl�ren ist, sondern dass der Organismus �ber 
das blo�e Fristen des Lebens hinaus, �ber alles Notwendige hinaus, eine Form aufbaut, 
welche das Besondere dieser Art darstellt.’“ So der Evolutionsforscher Christian 
Kummer in seinem herausragenden evolutionsphilosophischen Werk Evolution als 
H�herentwicklung des Bewusstseins.13

Die gestaltliche Selbstdarstellung fordert, eine „Innerlichkeit“ (Portmann); d.h. das 
Lebewesen hat die auszupr�gende Form und ein Gestalt-Ideal bereits in sich, die es 
dann im organischen Entwicklungsprozess immer mehr nach au�en zur Darstellung, in 
die physische Erscheinung bringt. Ohne weiter in die Metaphysik der Gestaltbildung -
im ontogenetischen Kontext - einzutauchen (hierf�r sei auf das brillante Kapitel 1.3 in 
Christian Kummers Buch verwiesen), wollen wir nun den Blick fokussieren und die 
Selbstdarstellung der Menschengestalt in verdichteter Form - im Tanz - beleuchten.

Wesentliches zu diesem, f�r das Verst�ndnis des FlowDance zentralen Thema hat der 
Altphilologe und bedeutende Forscher im Bereich griechischer Mythologie und antiker 
Religion Walter F. Otto in seinem Aufsatz bzw. seinem Vortrag (im Rahmen der 
Jubil�umsfeier der Elizabeth-Duncan-Schule) Die Menschengestalt und der Tanz 
gesagt. Interessanterweise f�hrt Otto seine theoretischen �berlegungen zum Tanz mit 
dem Hinweis ein, dass „solche Gedanken, wie ich von den meinigen sagen darf, aus 
dem lebendigen Tanze selbst empfangen sind und ihm zu seiner Best�tigung 
zur�ckgegeben werden sollen.“14 Hier einige zukunftsweisende Textausz�ge seiner 
Rede:
„Wenn ich heute hier vom Tanz rede, so denke ich an alle Arten von Tanz, wie sie seit 
Urzeiten bei allen V�lkern ge�bt worden sind und werden, auch noch (…) an die 
urspr�nglichen T�nze und damit an die Tanzweise, die die geniale Meisterin, die 
unverge�liche Elizabeth Duncan und ihre ber�hmte Schwester Isadora wieder 
aufgeweckt und gelehrt haben. (…) Jedes Lebewesen mu� sich selbst darstellen, seine 
Gestalt und Beweglichkeit in vollkommener Freiheit und Unbed�rftigkeit zum 
Ausdruck bringen, als das, was sie ist, sich ihrer im Spiel mit sich selbst erfreuen, im 
Selbstsein die Wonne des Seins in der Welt genie�en. So die Lerche, wenn sie in der 
Lufts�ule �ber ihrem Lebensraum gerade aufsteigt und droben in ihren Jubel ausbricht. 
Aber wem stellt das Lebewesen sich dar, wenn es sich selbst, wie man (im 
Portmannschen Sinne) sagt, darstellt? (…) Wer oder was ruft sie auf, ihr eigenstes Sein 
und Wesen im freien Spiel der Glieder und der Stimme zur Darstellung zu bringen? 
(…) Auch beim Menschen gibt es – ganz abgesehen von dem neuzeitlichen 
Gesellschaftstanz – seit Urzeiten und zum Teil im Volke noch heute t�nzerische 
Selbstdarstellung, die einen Zuschauer fordert und auf ihn in bestimmter Weise wirken 
soll. Daneben aber gibt es zu allen Zeiten die zweckfreien T�nze, die wie wir sahen, 
im Tierreich schon vorgebildet sind und dort ohne bestimmte Absicht, ja ohne jede 
R�cksicht auf tierische oder menschliche Zuschauer ge�bt werden. Das sind die 
Selbstdarstellungen, die ich die festlichen nennen m�chte. (…) Wenn wir hier den 
urspr�nglichen Tanz eine ‚Selbstdarstellung’ nennen, k�nnen und m�ssen wir fragen, 
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was dieses Selbst eigentlich ist. (…) Wenn der Mensch aus dem Grunde wesenhaft er 
selbst zu sein vermag, d.h. lebende Urgestalt, dann ist er nicht mehr blo� er selbst – die 
Grenze ist aufgehoben, er ist Mitspieler der Wesen und M�chte des Seins, ja 
verschlungen ins Ewige, aufgenommen in Gott. Die tiefste Bedeutung des Selbstseins 
ist nicht die Existenz, sondern die Aufhebung der Existenz in einem H�heren, 
Allumfassenden. (…) Der Mensch kann erst er selbst sein, wenn das Wunder des 
Seins, wenn das G�ttliche ihn anfa�t, ihn frei macht zu der Haltung, in der sich –
willk�rlos und absichtslos – das Urspr�ngliche darstellt, weil das Allsein der Welt sich 
in ihr spiegelt. (…) Denn zum Wesen des Tanzes geh�rt es doch, dass der Leib und 
seine Glieder ohne Willk�r und Zweckstreben ganz ihr eigen, ganz bei sich selbst sind, 
aber in und mit diesem Selbstsein in eine h�here Welt aufgehoben. (…) Die lebhaften 
Bewegungen k�nnen von unendlicher Vielfalt sein, sie m�ssen aber alle 
eingeschlossen sein in dem Sinn und Wesen der Menschengestalt, die vor Himmel und 
Erde sich darstellt. Sie m�gen sich bis zur rasenden Wildheit steigern, aber sie m�ssen 
immer die Sprache des Menschen in seiner urgeschaffenen Ganzheit und Einheit 
sprechen und eben damit vom Ganzen und Einen des Seins reden. Jede Bewegung 
anderer Art l�scht das Licht des Tanzes aus, mag sie auch noch so kunstvoll und 
sensationell sein. (…) Der T�nzer, der seiner zum Wunder gewordenen Leibesgestalt 
in Freiheit hingegeben war, konnte im h�chsten Augenblick das g�ttliche Wesen selbst 
sein, das sich in ihm offenbaren wollte. (…) Diesen Tanz hat – das darf ich zum 
Schlusse sagen – Isadora Duncan15 in der Neuzeit zum ersten Male wieder getanzt, 
und die von ihrer Schwester Elizabeth gegr�ndete Schule wei� sich dazu berufen, auch 
die Kinder unserer Zeit in solchem Geiste tanzen zu lehren.“16

Ankn�pfend an dieses gestaltphilosophische Tanzverst�ndnis wollen wir uns nun 
weiter dem FlowDance, als hypermoderne Form des freien und holotropen 
Ausdruckstanzes, zuwenden.

FlowDance – holotroper freier Ausdruckstanz

Wir haben von den archaischen Wurzeln des Tanzes und seiner Ausrichtung auf das 
non-duale Ganze geh�rt. Der hypermoderne FlowDance kn�pft an diese Urspr�nge 
wieder an, wobei die eigentliche Hypermodernit�t des FlowDance vor allem in seinem 
wesenhaft selbsttransformativen Charakter liegt.17 Den Begriff des Holotropen hat der 
Bewusstseinsforscher, Psychiater und Begr�nder der holotropen Therapie, Stanislav 
Grof, gepr�gt. Dieser Begriff ist zusammengesetzt aus den griechischen W�rtern holos 
= ganz, vollst�ndig; und trepein = sich hinwenden an bzw. ausrichten auf etwas, sich 
auf etwas zubewegen. Grof fokussiert sich in seinem Ansatz zwar auf das kontrollierte 
Atmen (Holotrope Atemarbeit) in Verbindung mit Musik und Kl�ngen, weist aber 
explizit auf holotrope T�nze18 hin. In diesem Zusammenhang sei auch noch auf die 
holotropen Aspekte des Trance-Tanz hingewiesen, die von einigen 
Religiongsethnologen, Kulturanthropologen und Tanzforschern wie Mircea Eliade, 
Kay Hoffman, Dirk Patrick Hengst oder Frank Natale gut herausgearbeitet wurden.19

Die h�chst entwickeltste Form des holotropen Tanzes ist im indischen Natya-Yoga
(vom Sanskrit: natya = Tanz und yoga = Einung, Einswerden mit dem G�ttlichen20; 
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niedergelegt im Natyaveda, dem heiligen Buch der Dramaturgie sowie im Natya 
Shastra - der heiligen Wissenschaft des Tanzes und der Dramaturgie) zu finden. 21

Diese mehrtausendj�hrige und noch immer lebendige Tradition22 des spirituellen 
Tanzes (speziell in der abstrakten, freien Form des nrtta23) ist ein wichtiger 
tanzphilosophischer Referenzpunkt und die eigentliche Tiefendimension des 
holotropen FlowDance. Dabei ist die Idee eines yogischen Tanzes nicht nur auf den 
fern�stlichen Kulturkreis beschr�nkt, auch im Abendland gibt es, wenngleich auch 
versch�ttet und zumeist von kirchlicher Seite unterdr�ckte, interessante Ans�tze eines 
spirituellen Tanzes.24

Im holotropen FlowDance geht es dem Tanz-Poeten vor allem und zentral darum mit 
der g�ttlichen Inspirationsquelle, mit dem „Poet der Welt“25 (A.N. Whitehead) in 
bewussten, unmittelbaren Kontakt zu treten und die lebendige Erfahrung dieses 
Ereignisses in und durch die Tanzbewegung flie�en zu lassen.
Dieser "festliche Tanz" (Otto) wird nicht prim�r f�r ein menschliches Publikum 
getanzt, sondern f�r die Quelle, woher der Tanz urspr�nglich kommt und woraufhin er 
ausgerichtet ist. Doch kann im richtigen Kontext auch ein Publikum bei einer 
Tanzperformance anwesend sein. So kann man beim FlowDance zwei Aspekte 
unterscheiden: den subjektiven, innenweltlichen und den objektiven bzw. 
objektivierten, k�nstlerischen. Beim ersten geht es zentral um die "Flow-Erfahrung" 
(M. Csikszentmihalyi), um eine au�ergew�hnliche "Gipfelerfahrung" (A. Maslow), die 
viel mit der "poetischen Erregung" im Sinne Val�rys gemein hat26; beim zweiten um 
den k�nstlerischen freien Ausdruckstanz. Neben subjektiven und objektiven Aspekten 
vereint der FlowDance in sich auch Methode und Werk: Der Tanz bzw. der Akt des 
Tanzens ist dann sowohl prozessuale Methode (SciDance27), um sich in diesen 
ver�nderten Bewusstseinszustand einzuschwingen, d.h. eine konkrete Praxis (Sanskrit: 
sadhana) um sich mit der h�heren Wirklichkeit immer weiter und umfassender zu 
einen, als auch eine k�nstlerisch kreative Ausdrucksform, ein sch�pferisch-poetisches 
In-die-Welt-bringen des Erfahrenen. Dabei kommt es zu einer positiven 
R�ckkoppelung bzw. sich ausweitenden kybernetischen Spirale: Das holotrope Tanzen 
f�rdert den poetischen Bewusstseinszustand, der wiederum den Tanz n�hrt, inspiriert 
und weiter intensiviert usw. usf. .... und mittel- und langfristig erweitern sich dadurch 
auch immer mehr die performativen M�glichkeiten der physischen Basis bzw. des 
k�rperlichen Instruments. 

Ich habe an anderer Stelle28 schon auf die gro�e Bedeutung der Musik f�r den 
formfreien FlowDance hingewiesen. FlowDance kann aber auch ohne Musik getanzt 
werden. Da die Musik - und zwar unabh�ngig vom Musikstil bzw. „metastilistisch“ 
(K.H. Stockhausen), ob nun klassisch oder meditativ oder rockig, trance-ekstatisch -
jedoch eine wichtige Inspirationsquelle f�r den T�nzer sein kann, eignen sich f�r den 
holotropen Tanz vor allem eine bewusstseinserweiternde Musik bzw. 
bewusstseinsaktivierende Kl�nge. Im Westen besch�ftigt sich speziell die Musik- und 
Tonpsychologie sowie die Audiopsychophonologie (z.B. Carl Stumpf, Emil Jaques-
Dalcroze, Alfred Tomatis, Joachim Ernst Berendt, Hans Cousto, Peter Michael Hamel, 
u.a.) mit den Zusammenh�ngen von Musik, Klang, H�ren und Bewusstsein. Im Osten 
werden diese Zusammenh�nge von alters her unter dem Begriff des Nada-Yoga29 (vom 
Sanskritwort nada = Klang) erforscht und praktiziert. Obwohl das Thema an dieser 
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Stelle nicht weiter vertieft werden soll, sei nochmals grunds�tzlich darauf hingewiesen: 
Je h�her das Bewusstsein der Musiker bzw. Klangk�nstler, das als auditive 
Information in der Musik kodiert ist, desto wertvoller ist diese Musik f�r die 
Vertanzung im FlowDance.

Wie bereits angemerkt, steht der FlowDance, neben der subjektiven und 
bewusstseinsorientierten Dimension, als freier Ausdruckstanz, auch in einer 
tanzk�nstlerischen Tradition: In einem Essay �ber den Flux-Tanz habe ich an anderer 
Stelle30 versucht, die weitreichenden �berschneidungen und kleineren 
Verschiedenheiten zum „nat�rlichen Ausdruckstanz“ der gro�en Wegbereiterin des 
Ausdruckstanzes Isadora Duncan aufzuzeigen. Wertvolle Impulse f�r den 
Ausdruckstanz gingen auch von einigen T�nzern der lebensreformerischen 
K�nstlerkolonie Monte Verit�, bei Ascona im Schweizer Tessin, aus – allen voran von 
dem Begr�nder des Deutschen Ausdruckstanzes Rudolph von Laban. Weiter w�ren 
hier zu nennen seine Sch�lerin Mary Wigman mit ihrem „absoluten Tanz“ und deren 
Sch�ler wie Gret Palucca, Harald Kreutzberg, Rolf Gelewski, u.a.. 
Gerade im Hinblick auf unseren Versuch einer Ann�hrung an eine Poetologie des 
Tanzes, wollen wir uns noch kurz der Ausdruckst�nzerin Grete Wiesenthal zuwenden. 
Aus der Walzer-Tradition kommend war f�r Wiesenthal die Spirale31 eine wichtige 
Tanzfigur ihres „sph�rischen Tanzes“. In ihrem Tanz, als einem „Abenteuer der 
Drehung“, wie auch ein Vortragstitel von ihr hie�, ging es ihr um eine „letzte und 
h�chste Vergeistigung“ des Tanzes bei gleichzeitiger „Versinnlichung“ eines h�chsten 
geistigen Aufstiegs. Interessant ist auch ihre lange und tiefe Freundschaft mit dem 
Dichter Hugo von Hofmannsthal, f�r dessen dichterische und poetologische Arbeit sie  
eine wichtige Inspirationsquelle und er f�r sie ihr „geistiger Tanzpartner“ war. 
Hofmannsthal besch�ftigte sich intensiv mit der „Idee des Reinen“ in seiner 
Poetologie. So lautet schlie�lich die Krux seiner poetologischen Reflexion �ber die 
„reine Dichtung“, in der er der Frage nachgeht, wie das Poetische zur h�chsten 
Vollendung gef�hrt werden kann, und in der der Dichter zu der Erkenntnis kommt, 
dass nicht das Wortmedium die h�chste poetische Intensit�t zu transportieren vermag, 
sondern der „g�ttlich beseelte Leib“ im Tanz: „Die T�nzerin hat gegen den Dichter 
gesiegt.“32

Ann�herung an eine Poetologie des Tanzes und das Ideal der poesi� pure

Wenn wir uns jetzt nochmals etwas tiefergehend mit einer Poetologie des Tanzes 
besch�ftigen, so vor dem Hintergrund und in gro�er Wertsch�tzung der bereits 
geleisteten, kultur-, literatur- und tanzwissenschaftlichen Arbeit der Tanzpoetologin 
Gabriele Brandstetter. In ihrem richtungsweisenden Werk Tanz-Lekt�ren skizziert 
Brandstetter eine Poetologie des Tanzes mit Rekurs auf die erleuchtenden 
tanzpoetischen und tanzpoetologischen Aussagen von Hugo Hofmannsthal, Rainer 
Maria Rilke, Paul Val�ry und St�fane Mallarm�. Bevor wir uns jedoch ihrer 
Zusammenschau dieser gro�en Dichter zuwenden, m�chte ich noch etwas 
Begriffsarbeit leisten und folgende grunds�tzliche begriffliche Differenzierung 
vorschlagen:
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Die Tanz-Poetologie ist die Lehre der Dichtkunst und der Poetik des Tanzes als 
Gesamtph�nomen und speziell des tanzenden K�rpers. 
Die Tanz-Poesie kommt prim�r in 3 Erscheinungsformen vor:

a) Die Tanz-Dichtung als musikalisches Werk z.B. die Tanzdichtung SHIVA, f�r 
Fl�te und Orchester, des Komponisten Wolfgang Andreas Schultz oder 
Alexander von Zemlinskys Ein Tanzpoem (basierend auf Hofmannsthals 
Libretto Der Triumph der Zeit)

b) Die literarische, lyrische, wortsprachliche Tanz-Dichtung z.B. Val�rys Die 
Seele und der Tanz, Nietzsches An den Mistral, Michel Montecrossas THE 
DANCE oder auch einige lichtvolle tanzpoetische Verse aus Sri Aurobindos
epischer Dichtung SAVITRI33

c) Die Tanz-Dichtung des K�rpers, das leibsprachliche Tanz-Poem

Vor dem Hintergrund dieser drei unterschiedenen Medien der Tanzdichtung, die das 
T�nzerische transportieren: Klang, Wort und Bewegung, wollen wir uns nun letzterem 
zuwenden, obwohl das Metamedium hier in dieser vorliegenden Textform nat�rlich 
wiederum das (geschriebene) Wort ist und (noch) nicht der tanzender K�rper selbst 
oder das Bild des tanzenden K�rpers.

Im 4. Kapitel des ersten Teils geht Brandstetter in ihren Tanz-Lekt�ren auf den „Tanz 
als Medium der Metamorphose“ ein: „Der Dichter, der das ‚�u�erste’ als Form der 
Verschwendung im Tanz erf�hrt, begibt sich dabei – als Rezipient – in jenen 
poetischen Zustand (‚�tat po�tique’), in den er selbst, als Autor absoluter Poesie, 
seinen Leser zu versetzen sucht, im Oszillieren zwischen Klangk�rper (‚son’) und Sinn 
(‚sens’)… Im transitorischen Moment der t�nzerischen Bewegung fallen 
Hervorbringung und L�schung der Zeichen ineinander, der Zustand der Inspiration –
ein ‚anderer Zustand’ im Sinne Robert Musils – erscheint gerade auch insofern als eine 
Form der ‚ekstasis’, als er aus dem Kontinuum organisierter Zeit- und Raum-
wahrnehmung herausf�llt. Die Rede �ber einen solchen den Grenzwerten der 
Erfahrung zustrebenden Zustand der Inspiration verantwortet freilich nicht mehr der 
Autor; im Entgrenzungsprozess destabilisierter Wahrnehmung und dekomponierter 
Zeichen- und Sinn-Relationen erscheint die Legitimationskompetenz des Autors 
verschoben: delegiert an ein abstraktes, absolutes Prinzip – n�mlich in ‚reine 
Bewegung’ (bzw. ‚ungebrochenen Flu�’, Anmerkung A.M.) �bertragen. So wird der 
Tanz zum Schl�sselmodell einer po�sie pure, die T�nzerin zur Symbolfigur der 
Muse.“34

Neben dem aufschlussreichen Verweis auf den „poetischen (Bewu�tseins-) Zustand“ 
als dem Ursprung alles Poetischen, sieht auch Brandstetter - wie Hofmannsthal - die 
Tanzpoesie als „Schl�sselmodell“ einer reinen Poesie, einer po�sie pure.35

„Der Gedanke der Verwandlung wird zum vorherrschenden Gesichtspunkt der 
Transformations-Poetologie Val�rys; und der Tanz wiederum verk�rpert die Idee der 
Metamorphose schlechthin. Ernst Robert Curtius hat in seinen Studien zu Val�ry 
darauf hingewiesen, dass ‚sein Denken eine universale Transformationstheorie’ sei.“36

Der ekstatische Tanz ist in Val�rys „Poetologie der Verwandlung“ (Brandstetter) Weg 
und Sinnbild der Metamorphose des Menschen ins �bermenschliche, der 
Transformation in das g�ttliche Feuer. Im 3. Kapitel „Bewegungsrausch und Trance-
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Tanz“ widmet sich Brandstetter der Metapher des Feuers und dem Feuer-Tanz als 
„Bewegungsmuster der Metamorphose“. Neben Hofmannsthals Elektra und Rilkes 
Spanische T�nzerin wird das Wesenhafte des Feuertanzes vor allem in Val�rys 
Tanzdichtung L`Ame et la Danse37 offenbar.
„Das Prozesshafte der Metamorphose als produktivem �sthetischen Prinzip und das 
Transistorische des Tanzes erscheinen so als miteinander verkn�pfte Seiten einer 
Poetologie des Sch�pferischen, die – nach Paul Val�ry – als ein unabschlie�barer Akt 
der Verschwendung und der sich selbst hervorbringenden und sich selbst wiederum 
‚aufzehrenden’ Zeichenbildung zu verstehen ist. Tanz und Dichtung verbinden sich 
gem�� dieser Philosophie der Verschwendung im Bewegungsbild der Flamme.“38 – so 
Gabriele Brandstetter in der Einleitung ihres Unterkapitels Val�rys L’Ame et la Danse; 
und da sie das f�r unseren Gedankengang Essenzielle aus Val�rys Text Die Seele und 
der Tanz so sch�n herausgearbeitet hat, m�chte ich hier Ausz�ge ihrer Textanalyse 
und -auslegung dieses sokratischen Trialogs zwischen Sokrates, Eryximachos und 
Phaidros, die den ekstatischen Tanz der T�nzerin Athikte bestaunen und philosophisch 
tanzpoetologisch kommentieren, zitieren: „Athiktes Tanz, so sagt Sokrates, sei ‚der 
reine Vorgang der Verwandlung’. Die Tanzbewegung f�hre den K�rper dazu, mit der 
Seele zu wetteifern an Schnelligkeit und Wechsel’, und so hat der K�rper endlich den 
Zustand erreicht, da er der Flamme vergleichbar wird, mitten in einem Wechsel, der 
ganz Handlung ist.’ In Athiktes Tanz offenbart sich das Spiel der Verwandlung als 
Dialektik von Form und Augenblick reiner Pr�senz: ‚Sie macht den Augenblick 
sichtbar’, und dieser ‚Augenblick gebiert die Form, und die Form macht den 
Augenblick sichtbar.’ (...) Die T�nzerin erwecke den Anschein als lebe sie ‚ganz und 
gar in einem dem Feuer vergleichbaren Element’, in einer Ekstase und in einer 
Intensit�t der Umschmelzung alles K�rperlichen in der Bewegung, die die Eigenschaft 
und Kr�fte der Flamme besitzt’: ‚Aber was ist eine Flamme, o meine Freunde, wenn 
nicht der Augenblick selbst? – Das Tolle, das Ausgelassene, das Furchtbare, das der 
Augenblick enth�lt! (...) Wenn dieser Augenblick zwischen der Erde und dem Himmel 
zu handeln beginnt, so ist das Flamme. Alles, o meine Freunde, was aus dem Zustand 
der Schwere in den Zustand der Schwebe �bergeht, mu� durch diesen Augenblick aus 
Feuer und Licht.’ (...) So verbindet das Bild des Feuers, im Verwandlungsproze� des 
K�rpers, in der Verschwendung der Bewegung die ‚Seele und den Tanz’. (...) Dieser 
�u�erste Augenblickspunkt einer Verwandlung, die im Tanz wie in keiner anderen 
Kunst zur Erscheinung eines ganz Anderen, Nicht-Bezeichenbaren wird, macht die 
besondere Anziehungskraft dieser Kunst f�r die Dichter aus: den heimlichen Neid der 
in der Dauer der Schrift sich verewigenden Wort-K�nstler auf den lebendigen Zauber 
der verg�nglichen K�rper-Kunst. (...) Verzehrendes Feuer oder reines Licht 
bezeichnen die vollkommene Verwandlung des K�rperlichen, den Stillstand der 
Bewegung im Zentrum des Wirbels, die blendende Leerstelle der Verfl�chtigung: das 
Nicht-Zeichen im Inneren des Tanzes.“39

Aufgrund der weitreichenden �bereinstimmungen der hier betrachteten Idee des 
Feuer-Tanzes mit den Idealen des FlowDance gilt die von Brandstetter skizzierte 
Poetologie des Feuer-Tanzes ebenso auch f�r das FlowDance-Ideal: Ekstatisch freier 
Ausdruckstanz im poetischen JETZT. 
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Neben dem vorbereiteten und trainierten K�rperinstrument kommt es beim FlowDance 
f�r eine ausdrucksstarke Zeichensetzung vor allem auf den poetischen 
Bewusstseinszustand des T�nzers an. Sri Aurobindo hat in seiner Poetologie Die 
Dichtung der Zukunft (The Future Poetry) die Bedeutung des intuitiven Bewusstseins 
f�r den poetischen Schaffensprozess herausgearbeitet. Er spricht vom Seher-Dichter 
(Sanskrit: kavi) und beansprucht f�r den Dichter der Zukunft „die Rolle eines Sehers 
der Wahrheit.“40 Dieser Seher (Sanskrit: rishi; im Griechischen: m�ntis) kann durch 
das Auge des Geistes, in einem sehenden, erkennenden, d.h. gnostischen Bewusstsein 
(Sanskrit: vijnana), die h�here Wirklichkeit schauen und sie in einem mantischen 
Kunstwerk41 herabbringen. �hnlich dem H�lderlinschen Ideal der Dichtung, als einem 
K�nden „mit entbl��tem Haupte“ unter Gottes Gewittern, sieht auch Sri Aurobindo die 
Dichtung der Zukunft, als „eine heilige oder sakrale ars poetica, die nur zu Zeiten 
m�glich ist, wo der Mensch sich den G�ttern nahe glaubte, ihre Gegenwart in seiner 
Brust empfand und meinen konnte, er h�rte einige Akzente ihrer g�ttlichen und ewigen 
Weisheit auf den H�hen seines Geistes Gestalt annehmen.“42 Sri Aurobindo hat aber 
nicht nur eine Poetologie eines intuitiven poetischen Bewusstseins begr�ndet, sondern 
diese auch in seinem eigenen sprachk�nstlerisch poetischen Ausdruck umgesetzt und 
in seiner ober- und supramentalen Dichtung43 verwirklicht. Diese Dichtung ist 
mantrische Dichtung denn das Mantra (Sanskritwort f�r einen mit spiritueller Kraft 
aufgeladenen, offenbarenden Vers oder eine heilige Silbe) ist nicht auf die 
Sanskritsprache beschr�nkt. „Der Mantra, poetischer Ausdruck der tiefsten spirituellen 
Wirklichkeit, ist nur m�glich wenn drei h�chste Intensit�ten dichterischer Sprache 
zusammentreffen und unl�sbar sein werden, eine h�chste Intensit�t rhythmischer 
Bewegung, eine h�chste Intensit�t miteinander verwobener verbaler Form und 
Gedankensubstanz, des Stils, und eine h�chste Intensit�t der Seelenschau der 
Wahrheit“44 schreibt Sri Aurobindo. D.h. neben dem poetischen Bewusstsein und 
einem gemeisterten, reichhaltigen Formenrepertoir bedarf es f�r gro�e Dichtung auch 
der ungebrochenen rhythmischen Bewegung. Val�ry sprach im Hinblick auf das Ideal 
einer poesi� pure von einer Poesie, in der „die musikalische Kontinuit�t niemals 
unterbrochen w�re“.45

Der Quantenphysiker David Bohm hat seine Einsichten in das Wesen der Wirklichkeit, 
als einer flie�enden, ungebrochenen Ganzheitsbewegung (Holomovement),46 auf die 
Sprachebene �bertragen und einen neuen (poetischen) Sprachmodus gefordert: den 
Rheo-Modus. Dabei geht es ihm vor allem darum, die sprachliche Fragmentierung der 
Welt, eben auch durch unsere stark teilende Subjekt-Pr�dikat-Objekt-Struktur der 
Sprache zugunsten einer st�rkeren Orientierung am Verb, zu �berwinden: „Such forms 
will have as their content a series of actions that flow and merge into each other, 
without sharp seperations or breaks. Thus, both in form and content, the language will 
be in harmony with the unbroken flowing movement of existence as a whole. What is 
proposed here is not a new language as such but, rather, a new mode of using the 
existing language – the rheomode (flowing mode; ‘rheo’ is from a Greek verb, 
meaning ‘to flow’).47

Die gro�e Herausforderung an den Poeten w�re es somit in bewusstem Einklang mit 
der eigentlichen (h�heren) Wirklichkeit, einer ungebrochenen, flie�enden 
Ganzheitsbewegung (universal flow), seine Erfahrungen m�glichst unverf�lscht und 
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ungebrochen zu objektivieren, bzw. zeichenhaft, (meta-)sprachlich in die Welt zu 
bringen. Ohne das Thema einer metaphysischen sowie quantenphysikalisch fundierten 
Rheologie an dieser Stelle weiter zu vertiefen, sei doch auf Bohms Werk und im 
besonderen seine prozessphilosophische Rheologie f�r eine weitere Ann�herung an das 
Wesen des FlowDance verwiesen.
Der Flow-Begriff kennzeichnet also nicht nur objektive Kriterien der eigentlichen 
Wirklichkeit, sondern auch die subjektive Erfahrungsqualit�t eines flie�enden, 
koh�renten Geschehens bzw. eines spielerischen Gelingens. Nachdem wir uns bisher 
vor allem den objektiven Aspekten einer Poetologie des FlowDance zugewendet 
haben, soll abschlie�end noch st�rker die subjektive Seite zur Sprache kommen. An 
anderer Stelle haben wir mit Bezug auf die Spiel-Philosophie und Ludologie den 
FlowDance als „reines SPIEL“ charakterisiert.48 Tats�chlich leitet sich das Wort 
‚Spiel’ von dem althochdeutschen Wort spil ab, was f�r ‚Tanzbewegung’ steht. Hier 
wird sogar etymologisch die N�he des Spielerischen zum T�nzerischen bzw. zum 
Flow-T�nzerischen deutlich. Im Licht des Bewusstseins dichterischer Freiheit und 
gef�hrt vom universellen Flow im poetischen JETZT kann sich das SPIEL (Sanskrit: 
lila) durch den Flow-Tanzpoeten ereignen. Erhellende Tiefendimensionen des Spiels 
und des Spielerischen hat die Theologin Bettina B�umer in ihren Forschungen �ber die 
indische Spiel-Idee des LILA herausgearbeitet. Ihrem bemerkenswerten Aufsatz Lila: 
Spiel und Transzendenz bei den Hindu49 steht folgendes Zitat des Benediktiners Henri 
Le Saux voraus: „Der Hinduismus hat einen wunderbaren Sinn f�r das Spiel Gottes in 
der Sch�pfung – das Christentum ist tragisch.“ Und tats�chlich birgt das LILA – das 
g�ttliche SPIEL – den Schl�ssel f�r die Vers�hnung und bewusste (Wieder-) 
Vereinigung von Sch�pfer und Sch�pfung, von der Einheit und Singularit�t des 
Ursprungs und der Vielfalt und Unterschiedlichkeit der Weltph�nomene. Mit Bezug 
auf das Siva-Sutra (3.9-11) schreibt B�umer: „1. Das Selbst ist ein T�nzer. 2. Das 
innere Selbst ist die B�hne. 3. Die Sinne sind die Zuschauer. (...) Das bringt uns zur 
spirituellen bzw. mystischen Dimension des g�ttlichen Spiels im Sivaismus. Die tiefste 
Definition von lila (bzw. krida) stammt von dem Philosophen und Mystiker 
Utpaladeva aus dem 9. Jahrundert: ‚So spielt der h�chste Herr spontan, aufgrund seiner 
�berf�lle, indem er die Weisen der verschiedenen Wesen nachahmt, da er sich in jedes 
Einzelne verwandelt hat, dank der Ekstase seiner Freude. Denn Spiel ist die 
Schwingung (spanda), die die Freude begleitet.’ (Vrtti zu Sivadrsti 1.38) 
Es ist die Seligkeit Gottes selbst, die die Welt tanzen l�sst:
‚Da du selbst leuchtest,
erf�llst du die Welt mit Licht;
da du dich an deiner Gestalt erfreust,
erf�llst du die Welt mit Freude;
da du in deiner eigenen Ekstase tanzt,
l�sst du die ganze Welt vor Freude tanzen!’ (Sivastotravali 13.15)

‚Das �berstr�men der eigenen intensiven Freude, frei von Regeln und Vorschriften, 
was zu tun und zu lassen ist, ist Spiel. Es ist die vollkommene Freiheit Gottes, sein 
Wille der Verwandlung, aufgrund des Transzendierens von allem.’ (Tantraloka 
1.101)“ 50

Wer sich dem Wesen des T�nzerischen und Tanz-Poetischen n�hern will, findet dazu 
im Spielerischen die Schl�ssel - und umgekehrt. So m�chte ich an dieser Stelle 
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zumindest noch auf die weiteren Arbeiten von Bettina B�umer, William Sax und Kay 
Hoffman verweisen.51

Wie sah es doch der Meisterpoet Sri Aurobindo in seiner Dichtung der Zukunft (Future 
Poetry) so klar voraus: „Daher hat Dichtung nicht wirklich ihr Werk vollbracht, 
zumindest nicht ihr h�chstes, bis sie die Freude des Instruments erh�ht und in die 
tiefere Wonne der Seele umgewandelt hat. Ein g�ttlicher Ananda52 (eine h�chste 
Seligkeit), eine interpretative, sch�pferische, offenbarende, gestaltende Wonne, - man 
k�nnte fast sagen, eine umgekehrte Widerspiegelung der Freude, die die All-Seele bei 
ihrer gro�en Freisetzung von Energie empfand, als sie die spirituelle Wahrheit, die 
umfassende interpretative Idee, das Leben, die Kraft, das Gef�hl der Dinge, 
versammelt in einer sch�pferischen Urschau, in die rhythmischen Formen des 
Universums hinaust�nen lie�, - solche spirituelle Freude ist jene, welche die Seele des 
Dichters empfindet und die er, wenn er die menschlichen Schwierigkeiten seiner 
Aufgabe bew�ltigen kann, auch in all jene einstr�men lassen kann, die bereit sind, sie 
zu empfangen. Diese Freude ist nicht blo� ein g�ttlicher Zeitvertreib; es ist eine gro�e 
gestaltende und erhellende Kraft.“53

Epilog
Die hier vorgetragenen �berlegungen, Theorien und Erkenntnisse sollten dem 
Interessierten das Wesen des FlowDance und seine poetische Kraft n�herbringen, 
vielleicht neue Blickrichtungen f�r die Tanz-Community er�ffnen und basierend auf 
den geistigen Fundementen gro�er Vision�re und Vordenker eine Poetologie des 
FlowDance skizzieren. Doch als T�nzer und Tanzliebhaber geht es mir vor allem um 
die lebendige FlowDance-Praxis, um die Natya-Yoga Sadhana; eine t�nzerische Yoga-
Praxis (sadhana), um sich konkret und leibhaftig mit dieser H�heren Wirklichkeit, mit 
dem Flow der universellen Bewusstseinskraft, mit dem supramentalen sch�pferisch 
poetischen Bewusstsein zu einen. Yoga ist der Sanskritbegriff f�r diesen 
selbsttransformativen Akt. Tanz (natya) ist ein Weg dazu. Denn: Jeder Mensch ist ein 
K�nstler, ein Poet, ein T�nzer und in der ausdauernden sadhana kann dieses Potenzial 
konkret verwirklicht werden.
Also nochmals kurz zusammengefasst worum es im FlowDance im Wesentlichen geht: 
Beim gro�en Abenteuer-SPIEL mitzuspielen, den festlichen TANZ zu tanzen, die 
Gro�e FEIER zu zelebrieren!54

� Andreas Mascha
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Grenzen des Lebens ausstrahlen.“ Sri Aurobindo in: Verzeichnis der Sanskrit-Ausdr�cke im Werk Sri 
Aurobindos, Gladenbach 1998, S. 54
21 Zum Natya-Yoga im Kontext des Integralen Yoga und mit Links zu weiterf�hrender Literatur sieht unter:
http://ww.Integral-Yoga.de/Natya-Yoga/kontext.html 

22 Vgl. z.B. Andrey Lappas Arbeit Dance of Shiva – a yogic system of consciousness control and liberation 
(=> Lehr-DVD; ISBN: 0-9763836-1-6; http://www.universal-yoga.com/?id=14001 )
23 Vgl. hierzu auch Iyer, Alessandra: A Fresh Look at Nrtta (Or Nrtta: Steps in the Dark?), Dance Research: 
The Journal of the Society for Dance Resarch, Vol. 11, 1993, S. 3-15
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24 Interessante Einblicke in den christlich-spirituellen Tanz und seine Wurzel bietet die Arbeit von Diana 
Lenord: Zur Bedeutung des Tanzes im modernen Christentum => 
http://www.lenord.net/Diana/Tanz_im_Christentum.pdf 
25 Whitehead, Alfred North: Proze� und Realit�t, Frankfurt a.M. 1987, S. 618
26 Vgl. hierzu auch meinen Grundlagenessay zum FlowDance unter http://www.NSP-
online.org/FlowDance.html
27 Zum SciDance als Forschungsmethode siehe: http://www.Homo-
Integralis.de/Institute/Zeitschrift/SciDance.pdf
28 Z.B. im RaveNewWorld 2001/2003 Cyberculture-Network-Report: Die FlowDance-CyberTrance-Fusion, S. 
127 ff. (Hrsg. Nikolaus Boris Hisserer; Pyromania-Arts Foundation Eigenverlag; zu beziehen �ber 
b_eden@pyromania-arts.de); sowie unter http://ww.NSP-online.org/flowDance.html
29 Hier sei z.B. auf die Arbeiten von Alisch, Cathrin: Nada - Yoga im Reich der Kl�nge, Berlin 2006 oder 
Huchzermeyer, Wilfried: (Hrsg.): Nada Yantra Mantra - Sph�ren des Klangs, Karlsruhe 1998, verwiesen.
30 http://www.Homo-Integralis.de/Institute/Zeitschrift/Flux-Tanz.pdf
31 Zur Spirale, „als Toposformel des ungebrochenen, nichtsegmentierten Bewegungs-Flusses“ (Brandstetter G., 
S. 326) siehe auch bei Brandstetter, Gabriele: Tanz-Lekt�ren – K�rperbilder und Raumfiguren der Avantgarde, 
Frankfurt a.M. 1995, S. 324 ff. 
32 Die Zitate stammen gro�teils von dem Literaturwissenschaftler und Wiesenthal-Forscher Leonhard M. 
Fiedler aus seinem Vortrag: Der Dichter und die T�nzerin: Grete Wiesenthals Begegnung mit Hugo von 
Hofmannsthal, vom 25.11.2006 (in Gauting) im Rahmen eines wissenschaftlichen Symposions zu Grete 
Wiesenthal des Theaterwissenschaftlichen Instituts der FU Berlin unter der Leitung von Gabrielle Brandstetter.
33 Zum TANZ als (poetische) Leitmetapher vgl. auch meinen Essay FlowDance und Nietzsches „Gro�e 
Vernunft“ des Leibes unter:  http://www.NSP-online.org/flowDance-Nietzsche.pdf S.f.
34 Brandstetter, Gabriele: Tanz-Lekt�ren – K�rperbilder und Raumfiguren der Avantgarde, Frankfurt a.M. 
1995, S. 305 f.
35 Paul Val�ry, auf den der Begriff der po�sie pure zur�ckgeht, skizziert in seinem poetologischen Essay po�sie 
pure die reine Dichtung als ein Werk „wo nichts mehr von allem, was Prosa ist, in Erscheinung tr�te, Gedichte, 
in denen die musikalische Kontinuit�t niemals unterbrochen w�re (…) Die Konzeption einer reinen Poesie ist 
die eines unerreichbaren Typus, eines idealen Grenzwertes der W�nsche, Bem�hungen und F�higkeiten des 
Dichters…“ (Paul Val�ry: Zur Theorie der Dichtkunst, Frankfurt a.M. 1987, S. 88 f.)
36 Brandstetter, G. a.a.O. S. 304
37 Die Seele und der Tanz von Paul Valery (aus dem Franz�sischen von Rainer Maria Rilke) in: Eupalinos, 
Frankfurt a.M. 1973 S. 5-38
38 Brandstetter, G. a.a.O. S. 284
39 Brandstetter,G. a.a.O. S. 285-287
40 Sri Aurobindo: Die Dichtung der Zukunft, Verlag Wilfried Huchzermeyer, Karlsruhe 1990, S. 33
41 Vgl. hier auch meinen Aufsatz zur Supra-Avantgarde und der mantischen Kunst von BALAVAT unter 
http://www.andreasmascha.de/BALAVAT/supra-avantgarde.htm
42 Sri Aurobindo: Die Dichtung der Zukunft, Verlag Wilfried Huchzermeyer, Karlsruhe 1990, S. 214 f.
43 Vgl. z.B. die Collected Poems, Sri Aurobindo Ashram Trust, Pondicherry 1972 und vor allem sein 
dichterisches Hauptwerk SAVITRI. (Englischer Text mit deutscher �bertragung: SAWITRI – Eine Sage und ein 
Geheimnis, Sri Aurobindo Ashram Trust, Pondicherry 2005)
44 Sri Aurobindo, a.a.O. S. 19
45 Val�ry, Paul: Zur Theorie der Dichtkunst, Frankfurt a.M. 1987, S. 88 f.
46 „Relativity and quantum theory agree, in that they both imply the need to look on the world as an undivided 
whole, in which all parts of the universe, including the observer and his instruments, merge and unite in one 
totality. In this totality, the atomistic form of insight is a simplification and an abstraction, valid only in some 
limited context. The new form of insight can perhaps best be called Undivided Wholeness in Flowing 
Movement. This view implies that flow is, in some sense, prior to that of the ‘things’ that can be seen to form 
and dissolve in this flow. One can perhaps illustrate what is meant here by considering the ‘stream of 
consciousness’. This flux of awareness is not precisely definable, and yet it is evidently prior to the definable 
forms of thought and ideas which can be seen to form and dissolve in the flux, like ripples, waves and vortices 
in a flowing stream. (…) The proposal for a new general form of insight is that all matter is of this nature: That 
ist, there is a universal flux that cannot be defined explicitly but which can be known only implicitly, as 
indicated by the explicitly definable forms and shapes, some stable and some unstable, that can be abstracted 
from the universal flux. In this flow, mind and matter are not separate substances. Rather, they are different 
aspects of one whole and unbroken movement.” (Bohm, David: Wholeness and the Implicate Order, London 
1980, S. 13 f.)
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47 Bohm, David: Wholeness and the Implicate Order, London 1980, S. xiv
48 Vgl. hierzu das Kapitel „FlowDance ist reines SPIEL“ meines Essay FlowDance und Nietzsches „Gro�e 
Vernunft des Leibes“ unter http.//www.NSP-online.org/FlowDance-Nietzsche.pdf S. 4 f.
49 B�umer, Bettina: Lila: Spiel und Transzendenz bei den Hindu in: SPIEL in Natur und Geschichte, Alltag, 
Kunst und Wissenschaft; POIESIS 9/1996 (LIT Verlag, M�nster), S. 141
50 B�umer, Bettina, a.a.O. S. 144
51 B�umer, Bettina: Sch�pfung als Spiel. Der Begriff lila im Hinduismus, seine philosophische und 
theologische Bedeutung, Dissertation, M�nchen 1969; Sax, William (Hrsg.): The Gods at Play. Lila in South 
Asia,New York, Oxfort Universtiy Press 1995; sowie Hoffman, Kay: Das kosmische Spiel, M�nchen 2007
52 „Ananda, in der Sprache indischer spiritueller Erfahrung die Grundfreude, die das Unendliche an sich selbst 
und seiner Sch�pfung empfindet. Durch den Ananda des unendlichen Selbstes existiert alles, f�r den Ananda 
des Selbstes wurde alles erschaffen.“ (Sri Aurobindo)
53 Sri Aurobindo: Die Dichtung der Zukunft, Verlag Wilfried Huchzermeyer, Karlsruhe 1990, S. 12
54 Check www.FlowDance.com !!!


