R E . L] oS R R S SiE) . N

Der alte Herr Krapp hatte es einfach. Um sich zu erinnern, brauchte er nur in seinem alten Register nachzu-

schlagen, die richtige Schachtel aus einem ganzen Stapel von Schachteln herauszuziehen, um schlieflich

die «Spuuule» genieBerisch und mit einem «gliicklichen Lacheln» aus ihrer Hiille zu nehmen. Die Tonbén-

der geben seine eigene Stimme wieder.

Es sind Aufzeichnungen seiner persénlichen Erfahrungen und Erlebnisse, die er seit dreiRig Jahren

Jahr fiir Jahr auf diese Art gespeichert hat, und die er beim erneuten Abhoren in einem endlosen Kreislauf

von Unabanderbarem immer wieder kommentiert. Die Vergangenheit ist bei einem Leben, das an sein En-

de gekommen ist, durch keinen aktuellen Erfahrungshorizont mehr zu befragen und zu transformieren —

nutzloses Wissen, mechanisch reproduzierbar, das keine Gegenwart mehr zu befliigeln vermag.

VON GERALD SIEGMUND

Die Stimmen haben sich seit der Urauffiihrung von Samuel Becketts
Stlick «Das letzte Band» 1958 vervielfaltigt. Nicht mehr nur die eigene Stim-
me dringt uniiberhérbar aus der Vergangenheit an unser Ohr, um uns unse-
rer Identitat zu versichern. Eine Vielzahl von fremden Stimmen drangt sich
zwischen Ich und Ich, bis das, was eigen ist, nicht mehr von dem zu unter-
scheiden ist, was fremd ist. «Wish | Was Real», nannte der Hamburger Cho-
reograf Jan Pusch sein Stiick, um den Riss zwischen Eigen- und Fremdwahr-
nehmung zu kennzeichnen. Werbung, Video- und Diskotheken, Internet,
CD-ROM und andere elektronische Speichermedien —von solch altbackenen
Medien wie Radio, Fernsehen oder Film ganz zu schweigen —, sie erweitern
die Gegenwart zu einem fantasmatischen Raum, der den Tod als Reales
nicht zuldsst. Alte Leichen leben langer.

Eine abgeschlossene Vergangenheit wie noch bei Becketts Figuren,
die, gefangen in ihren endlosen Endspielen, auch damals schon nicht ster-
ben konnten, scheint es nicht mehr zu geben. Die Mediensituation hat sich
zugespitzt. Das impulsive Nachschlagen in einer Kladde eriibrigt sich heute.

Die Bander laufen stiandig simultan in heavy rotation.
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Durch die weit gedffneten Tiiren unseres kulturellen Ged&chtnisses wehen die Bilder und Stimmen
einer Vergangenheit, von der Herr Krapp vor vierzig Jahren noch nicht einmal ahnte, dass es seine war.
Stimmen, die ohne Warten schnell und beliebig abrufbar sind, Stimmen, die gespenstisch von Bildern be-
gleitet werden, die nicht die dazugehorigen Korper der Sprechenden zeigen. Der zeitgendssische Tanz, auf-
grund seiner hohen Abstraktionsféhigkeit und seiner Flexibilitat der Mittel vielleicht dazu pradestiniert wie
keine andere Kunstform, begibt sich mitten hinein in den Fluss der Informationen. Fragen, die die Verdnde-
rung der Subjektivitdt betreffen, greift er ebenso auf wie Fragen nach unseren Wahrnehmungsprozessen,
die er aus den Angeln hebt.

In Thomas Plischkes Produktion «Events For Television (Again)» unterhélt sich Merce Cunningham
gepflegt mit Marcel Duchamp iiber die Kunst. «Dancing is movement in time and space; its possibilities are
bound only by our imaginations and our two legs», hort man Cunningham, der an der Schnittstelle zwi-
schen Moderne und Postmoderne einen radikalen Schnitt zwischen den individuellen Erfahrungen des Kér-
pers und seiner Fahigkeit zur Bewegung setzte. |gor Strawinsky parliert liber die Entstehung von «Le Sacre
du printemps», Marie Rambert, Assistentin Nijinskys bei der Urauffiihrung 1913, erinnert sich, und Millicent
Hodson spricht iiber ihre Rekonstruktion der verlorenen Choreografie.

Der Zuschauer wohnt, wahrend sie sich erinnern, einer weiteren Rekonstruktion bei. Plischke prasen-
tiert allerdings das Original nicht, als war's das erste Mal. Er macht die Distanz, das Wieder-Holen, kennt-
lich. statt einer dem Original vermeintlich treuen Rekonstruktion, die chnehin unméglich zu erzielen wire,
lasst er jene lkonen des Umbruchs eingehen in eine Konstruktion von neuen Zusammenhangen und Sicht-
weisen, die den Status und die Mittel des Originals hinterfragen. In der Fragmentierung eréffnet er zwi-
schen Stimme und Kérper einen Raum des erprobenden Erinnerns, in dem sich Tanzer, Zuschauer und der
Tanz sich ihrer selbst fragend vergewissern, wobei die Grenzen zwischen allen Beteiligten im Theaterraum
neu gezogen werden.

Der Tanz der neunziger Jahre begibt sich auf Spurensuche. Spuren seiner eigenen Geschichte — wie

bei Thomas Plischke, Spuren einer, seiner Identitat, seiner Kérper und Bewegungen. Was konstituiert den

Tanz im Verhdltnis zu den Mythen und Dokumenten, die ihn tradieren? Was macht den Tanz aus in der T Tk
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Wahrnehmung der Zuschauer, zwischen Erinnertem und Gesehenem? Unter dem analytischen Auge der
neuen Tanzgeneration beginnt sich der Gegenstand zunehmend aufzulésen und neu zusammenzusetzen.
Er zersplittert in tausend schillernde Scherben, die es in ihrem Facettenreichtum nicht mehr erlauben, von
dem, was Tanz oder Choreografie «eigentlich» sei, zu sprechen.

Die Fliichtigkeit und Nicht-Dokumentierbarkeit der Auffihrung fliet in den choreografischen und
tanzerischen Prozess selbstreflexiv ein und beginnt, diesen in logischer Konsequenz zu zersetzen. Der Tanz
der neunziger Jahre hat sich verabschiedet von der Suche nach einer Ontologie zugunsten einer, wie es die
Performance-Theoretikerin Peggy Phelan formuliert, «Reprasentation ohne Reproduktion». Wenn die
Miinchner Choreografin Katja Wachter fiir ihr Stiick «Was ihr wollt?» den Mann oder die Frau von der
StraBe fragt, was sie unter zeitgendssischem Tanz verstehen, um das Gesagte anschlieRend szenisch um-
zusetzen, tragt sie der Unvereinbarkeit der Perspektiven aufihren Gegenstand in der Komposition ihrer
Choreografie unmittelbar Rechnung. Was der zeitgendssische Tanz sei, zerféllt in «Was «ihr: wollt» in einen
Facher von Meinungen und Perspektiven, Bildern und Vorstellungen.

Helena Waldmann fiihrt in ihren Performances regelmaRig unsere Wahrnehmung ad absurdum, in-
dem sie optische Apparate baut, in denen sich Kérper verdoppeln, Riume ihre Dreidimensionalitat verlie-
ren, so dass man nicht mehr sagen kann,was oben oder unten ist. Bilder eines tanzenden Kérpers bleiben in
«CheshireCat®» wie Nachbilder auf der Netzhaut an einer Fotowand haften, wéhrend sich die Tanzerin
langst weiterbewegt hat. Die Schule des Sehens fiihrt in ihren Medienexperimenten jedoch nicht zum
Schwinden der Sinne. Ganz im Gegenteil. Sie verfiihren durch die Verfremdung, die dem Sehen wieder-
fahrt, zum genaueren Hinschauen, indem seine alltaglichen Formen, erlernten Regeln und Gesetze einfach
unterbrochen werden.

Der unabhangige Tanz der siebziger und achtziger Jahre, das heiR3t der Tanz auBBerhalb der Stadt-
und Staatstheater, die mit ihren Ballett- und Tanzensembles die Tanzlandschaft in Deutschland nach wie
vor nachhaltig pragen, lebte von der zentralen Idee des demokratischen Kérpers. Der Korper, Material und
Trager der Bewegung in einem, wurde als Ort der Freiheit gefeiert, und das auf unterschiedliche Traditio-

nen rekurrierend und auf unterschiedliche Weise. o
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ANDUK VAN DIlJk /
FALK RICHTER

«NOTHING HURTS»

«Kult. Geschichten fiir eine virtuelle Generation», heift ein Text des
hochgelobten Hamburger Dramatikers und Regisseurs Falk Richter.
Seine Generation. sagt er. miisse «sich standig vermarkten und wis-
sen, wie man das macht, und sich wahnsinnig gut mit Medienwirk-
samkeiten auskennen.» Das Thema trifft auch die Tanzer. Anouk van
Dijk, die hollandische Choreografin, arbeitet seit 1997 immer mal wie-
der mit Richter zusammen. Ihnen geht es um Pop als Folie, auf der das
Vermarkten stattfindet. Pop ist notorisch jung. darum schwere. schnel-
le Arbeit. mit der man altert. «Nothing Hurts» beschwirt den Exzess
mit Drum & Bass: Leistungsjungmenschen im permanenten Gliicks-
zwang erleben sich selbst als Crashtestdummies. Drogenerfahrung ist
ANOUK VA.N Diuk / ; = ? __ - ' Bewusstseinsdesign. um sich Energie zu besorgen und durchzutan-
FaLk RICHTER | - J

Faro: FRIEoEMARRSHEN . = % - ] zen. Beim Tanzen die Welt erkennen, die nicht anders erscheint, als
man es von ihr erwartet: high. jung und dauerneu,

23.|24.|26. daNuaArR 2000

( ( Tanz bringt unser Geflhl fir Zeit, Raum und Dimensionen
durcheinander. Nichts ist. wie es scheint. und gleichzei-
tig kommt es einemn vor, als wiirde man das Leben durch

eine Lupe betrachten.

B e In Deutschland war es vor allem das Tanztheater, das, bestimmte Entwicklungslinien des Ausdrucks-
tanzes aufgreifend und umschreibend, individuelle, personliche Erfahrungen seiner Tanzerinnen und Tan-
zer als Material in die Stiicke einflieBen lieB. Statt zur Reprasentation von gesellschaftlichen Hierarchien
wie im Ballett zu dienen, kam dem Korper eine emanzipatorische Funktion zu. Er war zugleich Ort gesell-
schaftlicher Prdgungen, deren Zwangen er ausgesetzt war, und utopischer Ort, der mit diesen Zwangen im
Widerstreit lag. Statt auf Einstudierung eines Werkes setzte man auf die prozesshafte Entwicklung einer
Choreografie, an der alle Tanzerinnen und Tanzer gleichermaBen beteiligt waren. In den USA verhalf das
Judson Dance Theatre zu Beginn der sechziger Jahre dem «demokratischen Kérper», wie es die Kritikerin
Sally Banes formuliert hat, zu seinem Recht. Das Verlassen der Theater und das Hindrdngen des Tanzes in
den offentlichen Raum, das Aufgreifen von alltaglichen Bewegungen wie Gehen oder Laufen waren ebenso
Programm wie die interdisziplindre Zusammenarbeit mit bildenden Kiinstlern und Musikern. Um tanzen zu
kénnen, musste man nicht ausgebildet sein wie in «Trio A» von Yvonne Rainer, das im Idealfall auch vom
Mann odér der Frau von der StraRe mit ein wenig Ubung getanzt werden konnte. Techniken wie die Kon-
taktimprovisation setzten das demokratische Ideal unmittelbar in die Praxis um: Ohne Fiihrung nahmen

die Partner dabei im gleichberechtigten Wechselspiel der Kréfte zugleich Impulse auf und gaben sieab. - iy
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AMI GARMON
«WHAT THE BIRD HEARD». Ami Garmons Projekt «The Lack Of Morth» ist eine Tanz-Installation. ein

‘_ ; : “Wideo-Tanz in elf Situationen und eine Metapher vélliger Orientierungslo-

sigkeit. Der erste Teil, «What C8Bird Heard», erinnert an Zugvogel und
ihr untriigliches Gespir fir difs il . Diein Berlinlebende Ame-
den dunklen

! . Imaginati-

! der Unterti-

ef 'konaﬁptue{l angelegten Orientiefﬂésreise. die einen Auf-

laum nahe legt. In einer F.ish—Eye—..Aufnahme gehen

den auchmi Garmon auf der Biihne wiederholt.
b

gn und Bildern, Erscheinungen, die mit den al-

Lack oF NORTH. SiTuaTioNZ.
FOTO: HAMNA LIPPMANK

( ( ... Ein Haus ist eine Projektion. Eine Projektion ist ein Wunsch. Ein Wunsch ist eine Suche.
Aus einer Suche ergeben sich neue Suchen. Die Suche kennt ihre eigene Geografie nicht
im Vorfeld, Nur aus der Erinnerung — Erinnerungen sind Landkarten. Wir treffen alle merk-
wiirdige Entscheidungen. Glauben ist eine Handlung. Eine Handlung ist Bewegung. Bewe-
gung ist Bewegtheit. Bewegtheit ist emotionale Reaktion. Wir treffen alle merkwirdige Ent-

scheidungen. Ist Winschen Schwache?

i Fiihrt der vergesellschaftete Kérper in der amerikanischen Traditionslinie vom Subjekt und dessen
psychischen Befindlichkeiten und kérperlichen Méglichkeiten abstrahierte Bewegung vor, macht er in der
deutschen Tradition Erfahrungen, die ihn auf sein Unbewusstes, die Natur oder seine Angste und
Sehnsiichte zuriickverwiesen. Doch iiberkreuzen sich die Linien aufgrund von Emigration und Riickkehr auf
vielfiltige Weise. Der Einfluss von Mary Wigman auf die amerikanische (Post-)Moderne ist mittlerweile
ebenso unbestritten wie die Erkenntnis, dass die szenischen Fragmentierungen einer Trisha Brown ins
Tanztheater der Pina Bausch hineinragen.

Infolge der amerikanischen Befreiung der Bewegung aus dem Korsett tradierter Vorstellungen von
Tanz wurde der Korper in den achtziger Jahren in den virtuosen Choreografien der kanadischen Gruppe
La La La Human Steps oder denen des Belgiers Wim Vandekeybus regelrecht beschleunigt und entfesselt,
was man durchaus als Affirmation unserer Leistungsgesellschaft mit ihren schonen gestahlten Kérpern

verstehen konnte.
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WANDA GOLONKAP
«FRAKTALE»
Nach ihrer Trennung von Neuer Tanz 1994

wurde Wanda Golonka artist in residence -
am Miinchner Marstall. Hier arbeitet sie in
standig neuen Konstellationen: In «Geg-
nung» konfrontierte sie eine Tanzerin mit |
Wérmebildern einer Thermokamera. «Feld»
war eine Performance fiir zwei Méanner, in
«Fraktale» arbeitet sie mit Nicht-Tanzern,
dem Schauspieler Frédéric Leidgens und
der Frankfurter Punkrock-Band «Stere-
obugs». Die Nicht-Tanzer tanzen. lhre For-
mationen verandern sie fast unmerklich, mit
den Schuhen schreiben sie Spuren in den
Sand. der sich unter seinem wellenartigen
Bild aus Abdriicken und Aufwiirfen so unab-
sehbar dndert wie Fraktale. unvorherseh-
bare Bewegungen in der Natur. Wanda Go-
lonka liebt Expeditionen: in die Mathematik,
die Musik. zu Morgenstern und Mandelbrot.

RALF KITTLER
FOTO: YVONNE KRANZ

Im schieren Kontrast dndert sich die Wahr-
nehmung der Biihne: der Blick wird Riick-
kopplungen unterworfen. Das Gleiche 3n-

dert sich immer.

20. JaNUAR 2000

Die Techniken der Kontaktimprovisation, des Body-Mind-Centering als Methode, aus fremden imagi-
nierten Korpern heraus Bewegungen generieren zu kdnnen, sind — so unverzichtbar sie bei der tinzeri-
schen Arbeit nach wie vor sind ~als kiinstlerische Aussage mittlerweile dem esoterischen Zeitgeist zum
Opfer gefallen und in der Wellnesswelle ertrunken. Die Hochleistungsakrobatik, die das Potenzial eines be-
freiten Kérpers unbegrenzt zu zelebrieren schien, ist dem Zweifel am Kérper, gar seinem Zerfall im Ange-
sicht von Aids gewichen. Auf MTV und VIVA tanzen die Bilder im Staccato-Schnitt der HipHop-Beats. Kein
Musikvideo ohne tanzende Gangs, Girls, Guys and Dolls. Im Zeitalter rasanter Beschleunigung der Informa-
tionswege und Verkehrsfliisse sitzt der Tanz in der Falle. Als Kunst der Bewegung gerit er in unserer mobi-
len Gesellschaft schnell in Verdacht, dem Markt der Eitelkeiten, Schénheiten und der Freizeitindustrie nur
noch in die Hande zu spielen.

In einer solchen Situation scheint der Tanz heute (s)ein widerstandiges Potenzial gerade im Still-

stand, im Aussetzen der Tanzbewegung zu gewinnen. Nur im Innehalten, in der Pose, das wussten ey
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MaREc REES
FoTo: ARMNO DECLAIR

( ( ... Amalia Rodrigues. die Géttin des Fado. gestorben am 6. Oktober 1999, sagte einmal. ihr
Traum sei es gewesen, Tanzerin zu sein. etwas, was sie nie wurde, aber sie tanzte wie kei-
ne andere... Man sagt, dies war das Jahrhundert des Kérpers. Ich frage weiter. was wir hier
eigentlich tun. Die Dinge bewegen sich. Durchbohren unsere Kérper. «But the one thing | am

absolutely unable to find is myself.» Die Auseinandersetzung geht weiter.

ANGELA GUERREIRO
«PERMANENT PRINTS»

Die in Hamburg lebende Portugiesin sucht die Authentizitat
und Wahrheit des Kérpers. Unbehaustsein und Heimatlosig-
keit zwischen den Kulturen sind ihr Thema. In ihrem Tripty-
chon «Permanent Prints» entwirft sie biografische Selbstbil-
der der Tanzer Cristina Moura, Aloisio Avaz und Marc Rees.
Text- und Video-Dokumente legen Spuren in die Vergangen-
heit. Bei Aloisio Avaz fiillen immer mehr Erinnerungsstiicke
die Biihne. fiigen sich zu einem Stilleben aus «Permanent
Prints». Angela Guerreiro und Cristina Moura reifien Witze
iiber Machos und Blondinen, geraten sich — schwarze
Schwestern —in die Haare. «Geh zuriick in den Dschungell».
Pubertire Alp- und Wunschtrdume beschwirt der komadi-
antisch gewitzte Waliser Marc Rees im Coming Out eines
Kleinstadtschwulen. Er demontiert sein Jugend-ldol vom
sportiven Muskelmann. dem er sehnsichtig nachstellt.

Blicke zuriick: ohne Zorn, liebevoll. aber schonungslos.

22. JaNuar 2000

Y schon die Traktate (iber den Tanz in der Renaissance, ist Selbstvergewisserung und Erneuerung durch Erin-

nerung méglich. Niichtern, mit einem distanziert-registrierenden Blick von auen und trotzdem humor-

voll, betrachtet Xavier Le Roy in «Product Of Circumstances», seiner lecture demonstration, den Kérper als

Forschungsfeld. In seinem autobiografisch gefarbten Vortrag, der Le Roys Werdegang als Krebsforscher

und Tanzer nachzeichnet, werden sowoh! die Wissenschaft als auch der Tanz als Ausdruck einer Normie-

rung von Korpern begreifbar. Was nicht ins Schema einer bestimmten Tanzsprache passt oder den Interes-

sen des Forschers dient, fallt durch das Raster.

Insofern sind Le Roys Stiicke Zdsuren in unserem Verstandnis von einem funktionierenden und funk-

tionstiichtigen Kérper, Zasuren, in denen der Korper rekonstruiert und anatomisch vollkommenan- - : S S
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----- #» -3 ders zusammengesetzt wird. Vom neo-klassischen Ballett kommend, versucht Amanda Miller, deren Grup-
pe Pretty Ugly dem Freiburger Theater assoziiert ist, Ahnliches. Wie der Titel ihrer Choreografie «icamerA»
ein Anagramm des Wortes «American ist, so bilden auch ihre feinnervigen, filigranen Bewegungen Ana-
gramme des Ballett-Korpers: eine Abspaltung von immer neuen Figuren aus einem festen Stamm von Be-
wegungen. Angela Guerreiro aus Hamburg spielt in «Permanent Prints» mit Klischees, Bildern und Vorstel-
lungen vom Kérper, die unser Verhaltnis zum und unseren Umgang mit dem Kérper pragen wie ein Siegel-
ring eine Wachsmasse. Was der Korper ist und bedeutet, bestimmt der Blick auf den Korper.

Anders motiviert der aus der ehemaligen DDR kommende Jo Fabian seine Arbeit am Stillstand. Fabi-
an bedient sich in seinen Stiicken philosophischen und wissenschaftlichen Systemen, mal historisch akku-
rat wie die Heisenbergsche Unscharfenrelation, mal erfunden wie sein Alphasystem zum Lesen von
Bewegungen, deren Welterklarungsmuster er in schoner RegelmaRigkeit zum Einsturz bringt. Absolute
Sicherheiten gibt es nach 1989 nicht mehr, obwohl der Wunsch danach weiterlebt. Auch hier ist das Ausset-
zen der Bewegung und das Aussetzen der mit ihr verbundenen Intentionalitat der Geschichte ein zentrales
Stilmittel, auf eine heutige gesellschaftliche Entwicklung kiinstlerisch zu antworten. Auch die Menschen
im Tanztheater waren gesellschaftlich konditioniert. Dennoch ist im Vergleich zum Tanztheater mit seiner
Avrtikulation von Wiinschen, Angsten und Sehnsiichten eine Verschiebung der Fragerichtung zu erkennen.

Das Innere des Menschen bleibt bei vielen neuen Ansatzen zunéchst auRen vor. Es ist die Haut
selbst, die unter Umgehung von Bewusstsein und Unbewusstem gleichermaRen physiologisch Erinnerung
und Geschichte speichert. Das Berliner Tanzer- und Choreografenpaar Dieter Baumann und Jutta Hell von
der Berliner Gruppe Rubato spricht in diesem Zusammenhang auch von der «direkten Wahrnehmung (sen-
sation) als de-subjektivierte Empfindungs, die auf keinen vertrauten Kontext angewiesen sei. «Sie umgeht
das Gedachtnis als Speicher der Charaktere und Handlungen, um unmittelbar auf das Nervensystem zu
wirken». Es ist ein anderes Gedachtnis, das sich hier auftut: ein Gedachtnis an das eigentlich Nicht-
Erinnerbare, das nur als Effekt aufzublitzen vermag. Diesseits seiner «inneren» Natur tritt der Kérper ein in
ein Spiel mit Oberflachen, denen gesellschaftlich-kulturelle Zuschreibungen allererst Bedeutung verleihen.
Die kulturanthropologisch lange Zeit signifikante Unterscheidung zwischen «innen» und «auRen» wird

hinfallig.
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E XAVIER LE ROV &

: B/ «PrRODUCT OF CIRCUMSTANCES»
Jahre verbrachte er als Mikrobiologe in einem Labor fiir Krebs-
forschung. seit 1990 untersucht er den Kérper als Tanzer und
schuf sichiin: Berlin abermals ein Laboratorium, das er zuerst

J-«Namenlos» nannte. zuletzt T.E.N.S.LLO.N.S». Tanz in diesen
L_ahnrsituali.anen ist kein mikro-. sondern kein makrobiologi-
sches Phéngmen. das nur in d@pEnthierarchisierung.gewohnter

¢ 5 _. kl).:.ﬁ'en Zuneuen, unemarteter?Ergebnissen kommt. Ganz ings

; akade’ﬂiiééher Tradition ist «Product OFf Circquiances» eine lec-

wre;perfurmance, das Df&nlegen "sieinér Versuehsanordnung,
2 - e

wahrend «Self-Unfinished» sich dern Forschungsstand selbst

ndhert - ein Korper. in {Fonie zu sichselbst. jede Bewegling haar-
H -4 .. ‘
scharfkalkuliert. stecktvoll noghinie gesehener Bewegungen. ein

XaviER LE ROY : Korperabenteuer. gin Exploratprid fireinen Rumpf, einen Kopk
FOTO: VERONIGUE DusiN P i ;
_und vier Gliedmafigh, die sigh beinahe beliebig separieren undin
ganzlich neue KonstellatiBnen zueinander bringen lassen.

.|23, daMuar 2000

( ( .. Kérper sind nicht, aber Menschen verhelfen ihnen zum Sein. Tanz ist eine Virtualitat, die nur durch
das «Spielen» real wird. Er wird ein «Kunstwerk», indem er sich nicht im Spektakel und im Spiel, die
ihn zwar erst erméglichen. erschopft. Ich spiele Spiele. bei denen sowohl der Korper als auch Regeln
gleichzeitig kulturell, natirlich. Objekt, Subjekt, sozial, emotional. intellektuell. politisch, dkonomisch,
historisch. biologisch. psychologisch. Produkt. produktiv sind sowie eine Fiktion, die den Raum bzw.

die Zeit zwischen Realitét und Virtualitat infrage stellt.

e Der Korper wird dadurch unmittelbar anschlieBbar an Bilder, neue Medien, selbst Klangkorper wie in
Wanda Golonkas «Fraktale», da er selbst nur mehr ein Kérper-Bild unter Bildern ist. Die Offnung ihrer Ar-
beit auf andere Kunstformen hin gewinnt so fiir viele Vertreter der jungen Choreografengeneration struk-
turellen Charakter. Der Zustand, der fiir diese in Bildern und Projektionen aufgehobenen, aufgeladenen
und ausgetauschten Kérper bestimmend ist, ist der Schwebezustand. Feste Grenzen und Orientierungs-
marken verschwimmen wie in Amanda Millers zwielichtigen Welten, die, stets im Dammerzustand, eine
traumartige Stimmung erzeugen. Frauke Havemann ldsst in ihrer Tanz-Video-Installation «Brides Uncenso-
red» die Fantasie eines Mannes zwischen Sprache und Bild hin und her wandern. Fantasmen teilen sich mit
Korpern aus Fleisch und Blut auf gleicher Ebene die Gegenwart der Biihne. Ami Garmons «nostalgischer

Kérpers, der ohne Orientierung ewig wiederholen muss, beif3t sich an Situationen fest, um seine Orientie-

TANZPLATTFORM .16



THOMAS LEHMEN
«“DISTANZLOS»
Kein Solo, in dem er nicht vom Ruhrpott erzihlte, seiner

Heimat. die noch vor wenigen Jahren Inbegriff des Prole-
tarischen und der Solidaritat der Kumpels war. Heute ist
er eher Freizeitpark als Kumpelnest, den Thomas Lehmen
auf der Grenzlinie zwischen Performance und Tanz mit
Identitat fiillt, die fir die Region steht und sich nurmehr in
den Kérpern manifestiert, Bewegung im proletarischen
Sinn ist zweck- oder kampfgebunden, Performance —
Sand umschichten, einen Raum ausmauern - bezieht sich
auf einen alten Arbeitsbegriff. der im Tanz seit je subli-
miert ist. Es gibt nichts mehr. wogegen Thomas Lehmen
die Energie des Korpers richten kann, nichts, was der Kar-
per «anpacken» kann. Sein Tanz erzihlt vom Aktionismus.,
der in den é0ern noch aggressive Verausgabung war. Heu-
teist dieser Kérper ein Dienstleistungsbetrieh und fiir den
Produktionsprozess unbrauchbar. Er ist nur mehr Hort

der Erinnerung und Erzihlung.

21.|22. uanuvar 2oO0

THOMAS LEHMEM
FOTO: THOMAS AURIN

( ( ... Der Trick besteht eben darin, die Bewegung keiner stilo-
rientierten Logik zu unterwerfen. Auch nicht den eigenen
klischeehaften Bildern anheften und diese sich selbst im-
mer wieder bestatigen. sondern immer wieder aus jeder
neuen Perspeklive der vollfiihrten Bewegung heraus die
Parameter neu gestalten. Dann 3sst sich auch eine Gele-

genheit finden. alles zeigen zu kénnen.

rungslosigkeit auszuhalten. Erinnern und Wiederholen scheinen die einzigen Moglichkeiten zu sein, sich

noch verorten zu kénnen.

Constanza Macras betont die Ununterscheidbarkeit von Realitit und Fiktion, die sich im Alltag un-

entwirrbar vermischen, um das Ich vom Ich zu trennen. Samir Akika wihlt filmische Erzéhlstrukturen samt

ihrem stereotypen Figureninventar und dem dazugehorigen Soundtrack, um die Durchdringung unserer

Realitat mit vorgefertigten visuellen und auditiven Mustern kenntlich zu machen,

Dieser ankerlose Zustand, der das Subjekt ins Offene der Bilder- und Klangwelten treibt, erzeugt

auch Angst. Fillt die Grenze zwischen dem Symbolischen und dem Imaginéren, der mit anderen geteilten

Wirklichkeit und ihren Ideal-Bildern, zerfallt das Subjekt in paranoide Zusténde. Thomas Lehmen zeigt in

«No Fear» die Angst vor einem Selbst, das sich seiner verlustig gegangen ist und das sich nur noch in extre- — -3

J7 ballet « tanz



men Sensationen als lebendiges rekonstruieren kann. In «distanzlos» geht es um die verlorene Identitat im
Ruhrgebiet. Anouk van Dyk und Falk Richter thematisieren in «Nothing Hurts» die Sucht nach Adrenalin
und dem ultimativen Kick, die Verletzungen nur notdiirftig verdeckt.

In diesem, von der Unterbrechung des mittleren Weges der Darstellung erzeugten, in formaler Pra-
gung und emotionaler Farbung unterschiedlich besetzten Zwischenbereich von Kérpern und Bildern, von
Nerven und Oberfldchen erproben sie allesamt neue Wege. Weit entfernt vom Gedanken an ein Gesamt-
kunstwerk, indem sich die einzelnen an der Inszenierung beteiligten Kiinste und Zeichensysteme wie Biih-
nenbild, Licht und Musik integrativ zu einem harmonischen Ganzen fiigen, stellen hier die anderen Kiinste
den Status des Tanzes produktiv infrage. Sie reflektieren seine Méglichkeitsbedingungen, indem sie ihm
und damit auch sich in ihrer Nichtidentitat und Nichtvereinnahmbarkeit gegenseitig den Boden entziehen.

Auch diese Entwicklung kntipft an eine andere Tradition der Moderne an, die man als die technische
Moderne bezeichnen konnte. Man kann sie bei der Varietétanzerin Lofe Fuller beginnen lassen, die in ihren
Serpentinentanzen die neueste Lichttechnik einsetzte, wobei es ihr nicht um den Ausdruck von Gefiihlen
oder psychischen Zustdnden, sondern um das Nachbilden natiirlicher Formen zu tun war. Man kénnte sie
mit Oskar Schlemmers Materialtdnzen auf der Bauhausbiihne fortsetzen, eine aus heutiger Sicht vielleicht
uberraschende Verbindung, wie sie aber bereits der Tanzhistoriker Fritz Bohme 1926 zog. Die Bauhaus-
ideen, die sich zunachst auf die Analyse des formalen «Wie» eines Kunstwerks konzentrierten und weniger
aufdas inhaltliche «Was», lebten nach 1945 in den USA am Black Mountain College durch emigrierte Bau-
hauslehrer wieder auf, jenem College in North Carolina, wo auch Merce Cunningham und John Cage 1952
ihr erstes «Event» ohne Titel auffiihrten.

Von Cunningham und Cage, die in ihrer langjahrigen Zusammenarbeit die Musik von der Bewegung
und den Bewegungskorper von jeglicher Form der Innerlichkeit oder einer psychologischen Motivierung
getrennt hatten, zeigt die Linie schlieBlich auf die Judson Church-Gruppe zu Beginn der sechziger Jahre. Ab-
straktion und Konkretion, d. h. Erprobung von Materialien und deren Moglichkeiten im Gegensatz zu Tanz
als wie auch immer definierter Ausdruck von Befindlichkeiten zu Musik, standen auch bei ihnen trotz ihrer
Ablehnung der Cunninghamschen Technik im Mittelpunkt des Interesses. In Deutschland kniipfte Gerhard

Bohner in seiner Auseinandersetzung mit Oskar Schlemmer seit Anfang der siebziger Jahre an diese Linie
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AMANDA MILLER
=N =R =R =N < ANTIGQUE» / « DEMONSTRATION»

Mach ihrem europaischen Debiit bei der Deutschen Oper Berlin und
beim Ballett Frankfurt griindete die Amerikanerin Amanda Miller 1993
die Pretty Ugly Dance Company und zog 1997 — nominell als freie Grup-
pe —ans Freiburger Theater. Mit spielerischer Ironie setzt sie hier Cho-
reografien von hoher Kinstlichkeit in vitale Energie um. bringt die
streng formalisierte Sprache der Tradition aus Cunningham und Balan-
chine durch leicht hingesetzte Verdrehungen zum Atmen und Pulsieren.
Miller hat Freiburg so in die deutsche Bundesliga des Tanzes beférdert,
vor allem durch ihre ironischen Reflexionen auf das Verhaltnis von Kar-
per. Sprache und Mythos. In diesem variantenreichen Grenzbereich von
vollendeter Klassik und modernem Ballett. gefiillt mit einem hohen
Mafi an Korperbewusstsein, ist auch ihr jingstes Stiick «Demonstra-

tion» angesiedelt.

19.|20. Januar 2000

FLavia TaBgaRRINI, GUNTHER GROLLITSCH

FoTo: KLaus FROHLICH

(( Ein Muskel hat Verstand. ein Knochen auch. Kérper-Demokra-

tie steht im Zentrum dessen. was ich gerade mache.

R s an. Man muss dem Einsatz von Medien und dem entsubjektivierten Blick bei vielen jungen Choreografen
daher nicht verstandnislos gegeniiberstehen. Nur wer die Geschichte des Tanzes, um deren Potenzial es
vielen zu tun ist, unzulassigerweise auf die Linie der dargestellten Emotionen verkiirzt, wird sich iiber diese
neuen Tendenzen wundern.

Der Tanz der neunziger Jahre macht andere Erfahrungen. Erfahrungen ohne Innerlichkeit, die es zu
bergen gelte und die hichstens als Leerstelle vermerkt wird, mediale Erfahrungen, die in ihrer oftmals ent-
schlackten, reduzierten und knappen Form der Komplexitat unserer Medienwirklichkeit paradoxerweise

gerade nicht ausweichen. Den {iberlappenden Bildern und dem sie begleitenden Schwebezustand des Ich
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THOMAS PLISCHKE
Der Zuschauer wird mit Hindedruck begriiBtund, kaum dass RSl VA S S RIS FOorR TELEVISION (AGAIN ) »

er es merkt, zum Performer. Es gibtauch keinen Unterschied
swischen Tanz und Bewegung. Die Disziplinierung und Ab-
richtung des Kérpers, so Plischke, existiert nicht nurim Tanz,
sondern auch im Alltaglichen: Kdmmen, Schrubben. Spilen.
Merce Cunningham, auf dessen «Events For Televison» der
Titel verweist, redet (ber die Autonomie der Kunst. Gibt es
sie? Thomas Plischke, zuletzt bei Anne Teresa De Keersma-
eker in Briissel trainiert, fragt nach der Autonomie des Tan-
zes. An die «heilige» Choreografie «Le Sacre du printemps»
kniipft er das banale Ritual des Essens und Trinkens. Sechs
Tanzer legen ihre feinen Anziige ab. schiipfen in Ballett-
strumpfhosen und stopfen Videos, Puppen. Erinnerungen in
ihre zweite Tanzerhaut, Dazu werden auf Videos kleine Jungs
auf die Tauglichkeit fir den Ténzerberuf untersucht. Autonom

ist nur, so Plischke. was der Karper je erfufir.

21.|22. Januar 2000

( ( ... Als Choreograf konfrontiere ich Beteiligte (im

Fall von Solochoreografie mich selbst) mit ei-
nem Thema. Im Folgenden definiert sich ein e

Prozess (von Thema zu Thema unterschiedlich). FATSE ARl O EHAERD
der maglichst frei von Ausschliefungsmecha-
nismen (persdnlicher Stil, Vernunft. Tanztech-
nik) das Thema kritisch untersucht. Somit setzen
sich die Beteiligten einem Thema aus. ist Cho-
reografie «sich aussetzen». Dabei ist es die Rol-
le des Choreografen. die Intensitaten des Sich-
Aussetzens an einer Dramaturgie der Interes-

sen und nicht an eingenisteten positiven Uber-

zeugungen zu orientieren.

sind die Produktionsweisen der Kiinstler oft analog. Anna Huber und Lin Yuan Shang haben fiir ihr Duo,
dem es im Ubrigen um Verschmelzungszustande zu tun ist, ihr gewohntes Arbeitsumfeld verlassen und in
Paris, Antwerpen, Barcelona, Luzern, Mulhouse, Ziirich und Genf die Freiheit gefunden, immer wieder bei
null anzufangen, um die erzielten Resultate immer wieder aus einer anderen, unvorbelasteten Perspektive
heraus zu befragen. Sie betreten Orte als Fremde und ziehen aus ihrer Entwurzelung reinigende Krafte zur
Selbstbefragung und der Konzentration aufs Wesentliche.

Aus dem internationalen Nomadentum resultiert eine Art virtueller Produktionsraum, der sich iiber

den realen Raumen ereignet, ein Netzwerk von Beziehungen und Beziigen, das sich von den Eigenarten - 3y
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vioR- LIAN PUSDCH
E SH 1 S REAL»

Er untersucht nicht die Bewegung an
sich, sondern die Impulse, die von ihr
ausgehen. Der ehemalige Tanzer
beim Hamburg Ballett sucht die
Wahrheit, den Augenblick. der zu ei-
ner Bewegung fiihrt. «Wish | Was Re-
al» ist die Fortsetzung einer Ver-
suchsanordnung. die zuletzt im
preisgekronten Solo fiir Fiona Gor-
don zu sehen war. in «Please Help
Yourself»: Auch hier interessierte das

Moment der Spannung ver der Be-

PROBENFOTO. - . . .
FoTo: ARND DECLAIR v wegung. das Ereignis vor dem ei-

gentlichen Ereignis. Die internationa-
le Gruppe um den Hamburger Cho-
reografen sucht das Gefiihl von Echt-
heit, eine greifbare Wirklichkeit, indem sie den Impuls zur Hauptsache erkldrt. Im Grunde

( ( ... Beim Choreografieren geht es mir nicht

Ureinebestimmia Technik Gaar ureinan geht es dem seit 1994 freischaffenden Choreografen. Musiker und Komponisten Jan Pusch

bestimmten Stil. in dessen Grenzen Bewe- um eine Choreagrafie vor der Choreografie. um ein — humorvoll, absurd und tragisch er-
gung entwickelt wird. Wichtig ist mir Klar- scheinendes— Moment, kurz bevor die Bewegung komponiert erscheint. gesetzt wirkt. sich

heit dariiber. was man kemmunizieren als unecht beweist

will, und dass sich Tanzer oder Darsteller
21. JaNnwuar 2000

auf der Bihne als Persénlichkeiten treu
bleiben kénnen. Das bedeuet fir mich. die
formalen Mittel zu entwickeln. die Atmos-
phére und Raum schaffen kénnen fir Un-
mittelbarkeit: den Moment. in dem das,
was man mitteilen will. durch den Tanzer

oder Darsteller wirklich wird.

----- Bk des spezifischen Orts unabhangig immer spontan da einstellt, wo bestimmte Konstellationen zusammen-
treffen. Samir Akika wurde in Algerien geboren, ist in Frankreich und den USA zur Schule gegangen und hat
in Essen an der Folkwang-Schule sein Tanzstudium absolviert. Wanda Golonka, Franzdsin, ebenfalls in Es-
sen ausgebildet, lebt und arbeitet jetzt in Miinchen. Jan Pusch ist eigentlich Musiker, entschloss sich dann,
in Frankfurt und Miinchen Tanz zu studieren, bevor er zu John Neumeiers Hamburg Ballett stieB. Constanza
Macras kam von Buenos Aires (iber das New Yorker Cunningham Studio nach Berlin, und Helena Wald-
mann, diplomierte Theaterwissenschaftlerin aus Gief3en, arbeitete zunachst am Bochumer Schauspiel-
haus.

Die Szene lebt von ihrer Internationalitét. Von einer «deutschen» Tanzszene zu sprechen, heifdt letzt-
lich nur noch, das Land zu nennen, in dem die Kiinstler zuféllig zur Zeit arbeiten, wo ihnen Bedingungen

zum Arbeiten eingeriumt werden. Von einer «Tanz»-Szene zu sprechen, heil%t, die vielfachen anderen Ar-

)
I
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TANZCOMPAGNIE RUBATO
«Kiss ME HERE (THE BRUTALITY OF FACTS)»
Fiinfzehn Jahre alt ist die Berliner Kompanie Rubato um Jutta Hell und

Dieter Baumann. Ihr Augenmerk zielt auf die Erinnerung des Kérpers
und die Logik der Bewegung. auf das Oszillieren eines «Zwi-
schenraums» zwischen personlichem Kérper und choreografischer
Bewegung. Sie erzeugen «Temposchwankungens» (= Rubato) zwischen
Kérper und Ereignis. «Kiss Me Here ist eine Performance im Span-
nungsfeld von drei méannlichen Karpern an drei Orten — drei Banke..
Kampfsportmatten und Kleiderstander. Der Vokalkinstiar Christian
Wolz zersingt die Posen, das Bild vom ménnlichen Korper. die Eratik,
das Gesicht eines Mannes (das zwei Hande grimassierend zum Tanzen
bringen). So gerét der Kérper, dekonstruiert, nicht unahnlich den Bil-
dern des englischen Malers Francis Bacon. indem das Bild. nach Gilles
Deleuze. einmal in Bewegung versetzt, jede Bildhaftigkeit und damit

|dentitat verliert, stattdessen zur Sensation, zum Ersignis

0

21, JANUAR 2001

MarcOos GaLlLom, MARC
REES, DIETER BAUMANN

FoTo: THOMAS AURIN
(( Wenn unser Denken auflersles
Abseits, gespannte Dunkelheit,
ironisches Augenzwinkern,
...schlieBlich Geste, Sprung.
Tanz wird. dann ist es uns ge-
lungen, «Krafie» einzufangen.
«Kraftes missen maglichst oh-
ne Umweg Ober das Gedachtnis
ins Nervensystem treffen. Es ist
ein nicht wirklich planbarer Vorgang. der mit Mut, Neugierde, Erstaunen. auch mit
Kopfschtteln zu tun hat. Wer auf der Suche nach diesen Kraften ist. wird oft als

unberechenbar auf Abstand gehalten. Nach 15 Jahren immer noch unberechen-

bar zu sein, ist fir uns eine Qualitat.

beitsgebiete vom Schauspiel bis zur Musik zu unterschlagen, die die Arbeiten der Kiinstler pragen. Die
«Szenen ist ebenso international wie ihre Techniken von der Neoklassik tiber Modern- bis hin zu Release-
Techniken vielfaltig sind. Auch sie sind, wie spezifisch sie vielleicht zur Zeit ihrer Entstehung noch an eine
Landerkultur und -tradition gekniipft waren, inzwischen internationales Gemeingut geworden, dem sich
jeder Interessierte bedienen kann. Spezialisten in einem Stil oder einem Genre sind kaum noch gefragt und
gefordert.

«Innen» und «auRen» gelten als Unterscheidungskriterien weder fiir Landergrenzen noch fiir die im
Tanz verwendeten Mittel. Die Frage, welche Mittel zuldssig sind und welche drauRen bleiben missen, ist
ebenso unzul3ssig wie die Frage, welche Art von Tanz und welcher Kiinstler an den Definitionsgrenzen
zuriickgewiesen wird. Die Offnung ist gerade als Qualitat einer fortschreitenden Demokratisierung zu ver-

stehen, die in zunehmendem MaRe von rein dsthetischen tanzimmanenten Gesichtspunkten auch auf ey
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die institutionellen Rahmenbedingungen libergeht. Zwischen dem, was traditionell «freie Szene» genannt
wurde, und etablierten subventionierten Biihnen, haben sich mittlerweile verschiedene Modelle zur Férde-
rung des Tanzes etabliert. Von einer Assoziation, wie sie Amanda Miller mit dem Freiburger Stadttheater
eingegangen ist, einer festen Zusammenarbeit mit einem Haus wie Wanda Golonka mit dem Miinchner
Marstall, reicht die Palette Uber Koproduktionen zwischen einem Netzwerk von Produktionszentren und
Kiinstlerhdusern liber stadtische Festférderung bis hin zu Projektgeldern. Die Internationalitat der Szene
trigt dabei der Globalisierung unserer Gesellschaft Rechnung. Diese ist nicht als Verarmung nationaler
Vielfalt zu verstehen, etwa weil es tiberall nur noch das Gleiche zu sehen gabe. Gerade vor dem Hinter-
grund prisent gehaltener, erinnerter Geschichten, Hintergriinde, Stile und Mittel ergibt sich im Tanz eine
unerschépfliche Vielfalt, die aus der Moglichkeit resultiert, immer wieder neue und immer wieder andere
Verbindungen zwischen den einzelnen Elementen zu realisieren.

Die Fragen, die man in den neunziger Jahren an den Tanz stellt, kreisen um das Thema der Mediali-
sierung. Die individuellen Méglichkeiten aber, diese Fragen zu stellen, sie zu motivieren, um sich (s)ein Bild
von der Welt zu machen, sind dagegen so groR wie nie zuvor. Die zum Teil durch die politischen Verhaltnis-
se erzwungene Internationalitat der Moderne tragt heute ihre ganz und gar freiheitlichen Friichte. Bei aller
Abstraktheit der gezeigten szenischen Vorgange, ist allein schon die Form, in der sich die Kiinstler duRern,
eine konkrete Aussage zur Situation der Menschen in unserer technisierten Welt zu Beginn eines neuen
Jahrtausends.

Auch der alte Herr Krapp braucht deshalb nicht zu verzweifeln. Zwischen Tonband und Tonband ist

immer noch genug Platz fiir ein spielerisches Erproben seiner Grenzen. Sk
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