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Der Kunst-Event braucht einen anderen Raum als
das kiinstliche Ereignis. Das eine scheint von un-
ten lanciert, das andere von oben inszeniert zu
sein. Wer sich progressiv fiihlt, zieht schon
langst die ndchste unbeheizte Fabrikhalle oder
U-Bahn-Unterfiihrung einem kiinstlich tem-
perierten Stadttheater vor. Das betrifft die
Kiinstler selbst wie auch ihr Publikum. Gele-
gentlich klingt es nach unfreiwilliger Selbst-
parodie: Was sich dsthetisch fortschrittlich
geriert, wohnt in der Garage. Nur das Eta-
blierte, Riickwartsgewandte fiihlt sich noch
auf herkommlichen Bihnen wohl. Den so-
zialen Gegensatz von einst aber gibt es
nicht mehr.
Bei Shakespeare mufBten sich die Zuschauer
auf den Stehplatzen ohne Dach noch voll-
regnen lassen; franzdsische und italieni-
sche Opernfans des 18. Jahrhunderts
machten im fernen Olymp ihren weiten
Abstand zum Biihnengeschehen durch
Lautstarke wett (,Ruhe auf den billigen
Platzen!"). Heute ist der Zutritt zum Thea-
ter demokratisiert. Das Volk besetzt auch
die teuren Pldtze in den groBteils ehemals
feudalen Theatern. Die Zweiteilung der Ge-
sellschaft ist nunmehr ideclogische Ent-
scheidung oder schlicht Geschmacksfrage.
Solche Dualisierung hat ihren Ursprung ge-
will und tatsdchlich in neuen, anderen
kiinstlerischen Bediirfnissen. Denn der nicht
von vornherein als Theaterraum definierte
und begrenzte Ort gewahrleistet scheinbar
unbegrenzten Assoziationsspielraum. Seine
Grenzen sind zundchst die der jeweiligen
Darstellerkorper. Deshalb kann einer wie Wil-
liam Forsythe — und dies ist kein Widerspruch
— gleichermaBen in der Garage oder dem
Burgtheater choreographieren.

Der Raum,

gt..]

Neue Theaterformen
verlangen nach neuen Orten

Die Symmetrie des klassischen Balletts, die ihre opti-
male Wirkung auf einer im lIdealfall leicht abge-
schrigten Guckkastenbiihne und frontal gesehen ent-
faltet, kommt in friiheren Stiicken wie Artifact oder
Impressing the Czar nunmehr als Zitat vor. Jeder Tan-
zer stellt in sich eine Einheit dar, wirkt als Generator
einer unendlich variablen Bewegungsvielfalt, deren
Zentrum und Ausgangspunkt praktisch jeder Kérper-
teil, jedes Gelenk sein kann. Auf den Spuren Labans
triagt jeder Forsythe-Tanzer seinen Aktionsraum mit
sich, begrenzt ihn durch die Extension seiner Glied-
maBen und seiner Aura. Die Organisation mehrerer
Tanzer im Raum folgt keinen geometrischen Forde-
rungen mehr, sondern gehorcht den Erfordernissen
der gewiinschten Atmosphédre und den intendierten
Beziehungen der Biihnenfiguren untereinander.

Forsythes Forschungen iber Ballett und den Tanzer-
kirper zielen auch darauf ab, den Tanz zu entideolo-
gisieren. Was Balanchine urspriinglich aus Geldman-
gel tat — er verzichtete auf iippige Kulissen zugun-
sten des beriihmten blauen Hintergrundprospekts —,
ist bei Forsythe bewuBte Entscheidung. Ein paar
Skulpturen mégen aus dem Schniirboden hédngen
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(Limb'’s Theorem), einige graphische Tafeln den Raum
teilen (Artifact), aber diese Objekte sind niemals rei-
nes Dekor, sondern stehen in engem Zusammenhang
mit dem Inhalt des jeweiligen Stiickes. Wichtiger als
alle Ausstattung jedoch ist das Licht. Das Licht schafft
den Raum. Es blendet aus, legt sich wie ein distanzie-
render Schleier zwischen Zuschauer und Tanzer, rela-
tiviert das Blihnengeschehen oder schafft sogar lllu-
sionen; es markiert visuelle Schwerpunkte. In Enemy
in the Figure manipulieren die Tdnzer die Lichtquellen
selbst, indem sie Scheinwerfer Giber die Biihne schie-
ben. Die Realzeit-Videoprojektion in Forsythes Slee-
pers Guts erscheint als pure Liige, als Fiktion.

Mit dem Beginn der neunziger Jahre und der Be-
schaftigung mit dem Dekonstruktivisten Daniel Libes-
kind definierte Forsythe die Biihne als architektoni-
sches Experimentierfeld einer verschobenen, verzerr-
ten, zerstlickelten Geometrie und arbeitete gleichzei-
tig an der Dekonstruktion von Bewegung weiter.
Wichtiger Bestandteil seiner Arbeit ist der Computer:
Die Tédnzer drucken sich ihre in der Abfolge variablen
Bewegungsfolgen {ber Computer aus. Ihre Einsdtze
kénnen sie iiber die Zeitangaben eines Monitors ablesen.
Tanzkorper, Licht, Neue Medien — mit diesen drei Ele-
menten bauen zeitgendssische Choreographen ihre
Stiicke. William Forsythes Arbeit ist in jeder Hinsicht
die spektakuldrste, weil er noch an einem groBen
stédtischen Haus mit einer groflen Kompanie (rund
vierzig Tanzer) arbeitet. Aber nicht nur deshalb. In sei-
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nem CEuvre der letzten 15 Jahre finden sich alle Bau-
steine und Merkmale, die in den Werken anderer, frei
arbeitender Choreographen so oder so dhnlich anzu-
treffen sind. VA Wilfl und Wanda Golonka betitelten
eines ihrer Stiicke programmatisch Rdumen. Dieser
Titel impliziert zweierlei: einerseits die Assoziation,
hier misse etwas aufgerdumt werden oder Ballast
weggerdumt werden, andererseits ein anderes Raum-
konzept. WoIfl, der von der bildenden Kunst und der
Photographie herkommt, wirkt auch im Tanz als
Lichtbildner. In welchem Licht ein Ding, ein Mensch,
eine Bewegung zu betrachten sei, bei welchem Licht
besehen sich die Wahrnehmung des Zuschauers ver-
andert (all dies Eigenschaften, die eben auch auf For-
sythes Choreographien zutreffen), ist ein Hauptaspekt
seiner Arbeit.

Deshalb agieren die Tanzer von NEUER TANZ oft im
Dunkel. Dadurch wird bis zu einem gewissen Grade
die Trennung zwischen Zuschauer und Akteuren auf-
gehoben. Die einen versuchen, im nahezu lichtlosen
Raum Schemen und Bewegung auszumachen,
wéhrend die anderen darin ihren Weg und ein neues
Gleichgewicht finden miissen. Der Ténzer im Dunkel
ist auf sich selbst zuriickgeworfen, muB eine Art In-
trospektion betreiben, um sich und seinen Korper der
Dunkelheit anzupassen. Das ist auch ein psychologi-
scher Vorgang, denn die Angst vor Dunkelheit ist eine
Urangst, die es mit jedem Schritt zu Giberwinden gilt.
Sein Bewegungsradius ist beschrankt auf das, was er
sieht, hat sich sein Auge erst einmal an die Dunkelheit
gewohnt, ein Radius, der nicht groBer sein dirfte als
der seiner ausgestreckten GliedmaBen. Dieser Radius
wird entsprechend griBer, trdgt der Tanzer seine
Lichtquelle mit sich, etwa eine 60-Watt-Birne an ei-
ner Stange wie in RCA.

Die Biihne als Lichtspielhaus, in dem jeder seinen ei-
genen Film abspielen kann (und dies nicht nur, wenn
WGIfl wie in xyz einen Filmprojektor anwirft), so
kdnnte man die Szenerie in den Stiicken von NEUER
TANZ beschreiben. Das Fehlen oder der sehr gezielte
Einsatz von Licht schafft den Raum. Die fixen Wande
des Guckkastens sind obsolet. Und damit auch die
Rampe, die vierte unsichtbare Wand zwischen Publi-
kum und Tanzern.

Andere haben diese Wand bereits vollends eingeris-
sen, der Miinchner Theatermacher Alexej Sagerer et-
wa lieB in einem Teil seines Nibelungen-Projekts die
Zuschauer zwischen Videotiirmen und Einzel-Perfor-
mances flanieren. Auch die Biihne des Miinchner
Choreographen Micha Purucker ist ein von allen be-
gehbarer Raum. Der Zuschauer wahlt, was er wann,
wo und wie lange zu sehen wiinscht. Die junge Grup-
pe Gob Squad fiihrt ihre Zuschauer in einen U-Bahn-
hof oder gruppiert sie um einen innen verspiegelten
Glaskasten, so dal die Zuschauer die Akteure beob-
achten, die Akteure aber nicht die Zuschauer sehen
kdnnen. Der Choreograph Felix Ruckert schickt seine
Ténzer jeweils einzeln mit einem einzigen Zuschauer
ins Separée. Bei den zwei Letztgenannten, die der bis-
her jiingsten Choreographengeneration angehdren,
drangt sich eine neue Definition von Choreographie
auf: die Bewegung des Tanzers kennt kaum mehr die
Extension in den Raum. Sie bleibt als Selbstinspekti-
on beim Tanzer selbst.
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Die Angst vor dem drohenden Verlust des Karpers,
vor dem Abhandenkommen der Beziehung zum
eigenen Kdrper im Zuge der Digitalisierung von
Kunst reflektiert die amerikanische Choreogra-
phin Meg Stuart in ihren Stiicken, zuletzt in
Splayed Mind Out, am eindringlichsten. Auch
bej ihr findet man wie bei Forsythe das ,li-
gende" Videobild, mit dem eine leibhaftige
Ténzerin konfrontiert ist. Der Schritt zum ge-
sampelten Ténzer als einem Element unter
vielen computergenerierten ist nur mehr ein
kleiner,

Da wirkt die Erforschung des eigenen Korpers
wie eine bewulite Demonstration. Das Vor-
handensein des Kdrpers und seiner Funktio-
nen bildet den Kontrast zur Scheinwelt der
Neuen Medien. Solche Erforschung braucht
die Nahe und die Intimitdt mit dem Zu-
schauer. Sie macht den Zuschauer zum Kom-
plizen. Im Guckkasten eines herkdmmlichen
Theaters funktioniert ein solches Stiick nicht.
Diese neuen, intimen Inhalte, zumeist von
kleinen Kompanien transportiert, verlangen
nach neuen, nach anderen Raumen. Nicht
mehr der Theaterbau und seine speziell kon-
struierte Biihne schaffen die Voraussetzung
filr solches Theater und solchen Tanz. Es sind
die Kiinstler selbst, die einen Raum, egal wel-
chen, mit der entsprechenden transportablen
Einrichtung — Computer, Video, Scheinwerfer,
Projektoren etc. — durch ihre Kunst zum Thea-
terraum machen. Gleich einem virtuellen Biiro
kann das Theater der Zukunft (iberall da sein, wo
Kiinstler, ausgeriistet mit der entsprechenden
Technik, auf ein Publikum treffen.

o



The Space

We

Carry W

New Theatrical Forms
Need New Performance Sites

An art-event needs a different space than that
required by an artificial event. The one
seems launched from below, the other sta-
ged from above. Artists ond gudiences
who feel as though they belong to the
vanguard have long since preferred to
present and view performances in
unhegted factory halls or subway tun-
nels rather than in artificially heated

or air-conditioned civic theaters,
Sometimes it almost seems like unin-
tentional self-parody: whoever and
whatever claims to be aesthetically
advanced dwells in a garage. Only
established theatrical forms, which
are oriented towards the past, still
feel comfortable on traditional sta-
ges. The social contrast of yesteryear

no longer exists.

In Shakespeare's day, no roof covered
the heads of the ,groundlings” as
they stood, by rain or shine, watching
the performances; French and Italian
opera fans in the 18th century com-
pensated for the large distance be-
tween them and the singers on the di-
stant Mount Olympus of the stage by
jeering and heckling in loud voices,
whence the admonition to ,Keep quiet over
there in the cheap seats!" In today’s democratic
society, access to the theater is potentially

available to all classes. Commoners occupy expensive
seats in theaters, many of which were originally built
under feudal social systems. The binary division of so-
ciety has become an ideological decision or simply a
question of taste. This bifurcation no doubt derives
from new and different aesthetic requirements. A site
which has not been predefined and delimited as a
theatrical space provides seemingly unlimited free-
dom for the imagination. Its only boundaries are the
bodies of the performers themselves. This is why a cho-
reographer like William Forsythe can, without contra-
diction, present his works equally well in o garage or in
Vienna's opulent Burgtheater.

The symmetry of classical ballet, which achieves its
optimal effects when viewed from the front and per-
formed on a slightly raked proscenium stage, appears
only as an allusion, as it were within quotation marks,
in early pieces like Artifact or Impressing the Czar.
Each dancer represents a self-contained unity and func-
tions as the generator of an infinitely variable diversity
of movements whose center and origin can be prac-
tically any part or any joint of the body. Following in La-
ban’s footsteps, Forsythe's dancers each carry their own
sphere of activity along with them, and they define the
limits of those spheres only by the extension of their
limbs and the extent of their own auras. The organiza-
tion of several dancers within the space is no longer
subservient to geometrical demands, but is now solely
determined by the specific requirements of each de-
sired atmosphere and by the relationships intended
between the figures on stage.
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Forsythe's research into ballet and the dancer's body is
also intended to deconstruct the ideology of dance it-
self. What budgetary constraints originally compelled
Balanchine to do, i. e. to dispense with opulent stage
sets in favor of the famous blue cyclorama upstage, is
now the result of a conscious decision on Forsythe's
part. A few sculptures may be hung from the flies above
the stage (os in Limb's Theorem) or several graphic
panels may be used to divide the space (os in Artifact),
but these objects are never mere décor; instead, they
are alwaoys closely related to the content of the parti-
cular piece whose performance space they share.
Stage lighting, however, is of far greater importance than
any stage set. The light creates the space. [t brightens
or fades, interposes itself between spectator and
dancer like a veil of aloofness, emphasizes the relative
rather than absolute character of the events on stage,
oreven creates illusions. And it demarcates visual focal
points. fn Enemy in the Figure, the dancers themselves
manipulate the sources of light by wheeling the spot-
lights across the stage. Real-time video projections in
Forsythe’s Sleepers Guts appear as a pure lie, as fiction.
Early in the 1990s, and as a result of his interest in the
work of the deconstructivist Daniel Libeskind, Forsythe
defined the stage as o field of architectonic experi-
mentation where he presented the results of his re-
search into a shifted, deformed and dismembered geo-
metry. At the same time, he also continued to work on
the deconstruction of movement itself. The computer
is an important component in his work: dancers use a
computer to print out the variable sequences within
their movement series, and they take their cues to en-
ter the performance space from the time-code numbers
on a computer monitor. Dancing bodies, light, new
media: these three elements are the raw materials of
which contemporary choreographers assemble their
pieces. In every respect, William Forsythe's pieces are
the most spectacular ones, partly but not sofely be-



couse he still works at o large civic theater and with a
large company of some forty dancers. Within his oeuvre
of the post fifteen years can be found all of the building
blocks and characteristics which are fikewise present in
more or less the same forms in works by other, freelance
choreographers. VA Wolfl and Wanda Golonka gave the
programmatic title Raumen (the German word can
mean ,spaces” and ,to clear a space”] to one of their
pieces. The implications of this title are twofold: on the
one hand, it suggests that something must be cleared
up here or that ballast must be cleared away; on the
other hand, it alludes to an alternative spatial concept.
Walf, whose roots lie in the visual arts and photo-
graphy, also works in dance as o sculptor of light. In which
light a thing, a person or a mavement is to be observed,
and the many ways in which various types of lighting
can influence and transform a spectator's perception of
an event are two essential aspects in Walfl's work. (Both
of these ospects, of course, can also be encountered in
Forsythe's choreography.)

This is why the dancers in the NEUER TANZ group often
dance in the dark. To a certain extent, the all-pervading
gloom on stoge and in the auditorium rescinds the se-
puration between the spectator and the performer. The
oudience strives to discern outlines and movements in
an almost completely darkened space, while the
dancers are compelled to find their way and find a new
equilibrium. In the dark, the dancers are thrown back
upon their own resources; they must resort to o kind of
introspection in order to adapt themselves and their
bodjes to the darkness. This is also o psychological pro-
cess, since fear of the dark is a primal fear which the
dancers must strive to overcome with their every step. A
dancer’s radius of movement is limited to what can be
seen after his or her eyes have become accustomed to
the dimness; it's a radius which, at times, may be no lar-
ger than the length of the doncer's outstretched limbs.
This radius grows correspondingly farger if the dancer
carries his or her own source of light, e. g. a 60-waott
bulb attached to a staff (as in RCA).

The stage as a cinema in which everyone is free to pro-
Jject his or her own film {and this is not solely the case in
a piece like xyz during which W&lIfl turns on a film pro-
jector): this would be one way to describe the scenery in
pieces by NEUER TANZ. The total absence or carefully
planned use of light creates the space. The fixed walls of
the proscenium stage are obsolete, and thus also the
apron or forestage and the invisible , fourth wall” which
formerly separated the oudience from the dancers.
Others have already torn down that wall entirely. For
example, Munich-based theater director Alexej Sagerer

1 Mind Out, C

allowed his audience to stroll between video towers and
individual performances in one portion of his Nibelun-
gen project. For Munich-based chereographer Micha
Purucker tao, the stage is o room which everyone is free
to enter. The spectator selects what he or she wants to
see, and also chooses when, where and for how long he
or she wants to see it. The youthful members of the Gob
Squad group lead their oudience into a subway station
or bid them to congregate around a mirror-lined glass
box which allows the spectators to observe the actors
inside, but prevents the actors from seeing the audience
outside the box. Choreographer Felix Ruckert sends his
dancers one at a time into a private room where each
dancer [s all alone, one-on-one with a sole spectator.
Gob Squad and Ruckert, who both belong to the youngest
generation of choreographers, are helping to articulate
a new definition of choreography: the dancer's move-
ment now scarcely extends into space at all, but re-
mains as the dancer’s own self-inspection.

The fears prompted by the threat that the body might be
lost entirely and that the digitalization of the arts might
lead the artist to lose the relationship to his or her own
body are refiected in pieces choreographed by the Ame-
rican Meg Stuart, most recently and most penetratingly
in Splayed Mind Out. As in Forsythe's works, Stuart's
pieces also make use of the ,deceitful” video object as it
confronts the body of a physically present dancer. The
step towards the ,sampled” dancer as one component
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among many other computer-generated elements
would now appear to be only a short way off.

In this context, the investigation of one's own body
seems like a conscious and deliberate demonstration.
The physical presence of the body and its functions
forms the contrast to the immaterial world of appea-
rances as presented by the new media. Research of this
sort needs the nearness and intimate presence of a live
audience. It makes the spectators into its accomplices.
A piece of this sort simply wouldn't work if it were pre-
sented on the proscenium stage of a conventional the-
ater. These new, intimate contents, which are most of-
ten manifest in the work of smaller companies, demand
new and different spaces. The theater building and its
specially constructed stage no longer create the pre-
conditions needed for this genre of donce or theatrical
event. It is the artists themselves who, by installing the
appropriate, transportable eguipment (computers, vi-
deo monitors, spotlights, projectors, etc.) and by virtue
of their own artistry, make a space (irregardless of
which space it may be) into a theatrical space. Not un-
like a ,virtual office”, the theater of the future can be
everywhere — wherever artists, equipped with the ap-
propriate technology, meet their audiences.
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