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Oeia]t9,nltit,,Kiäpp hatte es einfach. Um sich zu erinnern, brauchte er nur in seinem alten Register nachzu-

schlagen;di.q r icht ige Schachtel aus einem ganzen Stapel von Schachteln herauszuziehen, um schl ießl ich

die "Spuuülärr:€enießerisch und mit einem "glückl ichen Lächelno aus ihrer Hülle zu nehmen. Die Tonbän-

der geben seine eigene Stimme wieder.

Es sind Aufzeichnungen seiner persönl ichen Erfahrungen und Erlebnisse, die er seit  dreißig Jahren

Jah r für Jahr auf diese Art gespeichert hat, und die er beim erneuten Abhören in einem end losen Kreislauf

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

de gekommen ist,  durch keinen aktuel len Erfahrungshorizont mehr zu befragen und zu transformieren -

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

Die Stimmen haben sich seit  der Uraufführung von Samuel Becketts

Stück "Das letzte Band, t958 vervielfält igt.  Nicht mehr nur die eigene Stim-

me dringt unüberhörbar aus der Vergangenheit an unser Ohr, um uns unse-

rer ldenti tät zu versichern. Eine Vielzahlvon fremden Stimmen drängt sich

zwischen lch und lch, bis das, was eigen ist,  nicht mehr von dem zu unter-

scheiden ist,  was fremd ist.  "Wish I Was Real,,  nannte der Hamburger Cho-

reografJan Pusch sein Stück, 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 Fi lm ganzzu schweigen -, sie erweitern

die Gegenwart zu einem fantasmatischen Raum, der den Tod als Reales

nicht zulässt. Alte Leichen leben länger.

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 erübrigt sich heute.

Die Bänder laufen ständig simultan in heavy rotat ion.
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Durch die weit geöffneten Türen unseres kulturel len Cedächtnisses wehen die Bi lder und Stimmen

einer Verga ngenheit,  von der Herr Krapp vor vierzig Jahren noch nicht einmal a hnte, dass es seine war.

Stimmen, die ohne Warten schnell  und bel iebig abrufbar sind, Stimmen, die gespenstisch von Bildern be-

gleitet werden, die nicht die dazugehörigen Körper der Sprechenden zeigen. Der zeitgenössische Tanz, auf-

grund seiner hohen Abstraktionsfähigkeit und seiner Flexibi l i tät der Mittel viel leicht dazu prädestiniert wie

keine andere Kunstform, begibt sich mitten hinein in den Fluss der Informationen. Fragen, die die Verände-

rung der Subjektivi tät betreffen, greif t  er ebenso aufwie Fragen nach unseren Wahrnehmungsprozessen,

die er aus den Angeln hebt.

ln Thomas Plischkes Produktion <Events For Television (Again)" unterhält sich Merce Cunningham

gepflegt mit Marcel Duchamp über die Kunst. <Dancing is movement in t ime and space; i ts possibi l i t ies are

bound only by our imaginations and our two legs", hört man Cunningham, der an der Schnittstel le zwi-

schen Moderne und Postmoderne einen radikalen Schnitt  zwischen den individuel len Erfahrungen des Kör-

persundseinerFähigkeitzurBewegungsetzte. lgorStrawinskyparl iertüberdieEntstehungvon "LeSacre
du printemps", Marie Rambert, Assistentin Nij inskys bei der Uraufführung r9r3, erinnert sich, und Mil l icent

Hodson spricht über ihre Rekonstruktion der verlorenen Choreografie.

Der Zuschauer wohnt, während sie sich erinnern, einer weiteren Rekonstruktion bei. Pl ischke präsen-

t iert al lerdings das Original nicht, als wär's das erste Mal. Er macht die Distanz, das Wieder-Holen, kennt-

l ich. Statt einer dem Originalvermeintl ich treuen Rekonstruktion, die ohnehin unmöglich zu erzielen wäre,

lässt erjene lkonen des Umbruchs eingehen in eine Konstruktion von neuen Zusammenhängen und Sicht-

weisen, die den Status und die Mittel des Originals hinterfragen. In der Fragmentierung eröffnet er zwi-

schen Stimme und Körper einen Raum des erprobenden Erinnerns, in dem sich Tänzer,Zuschauer und der

Tanz sich ihrer selbst fragend vergewissern, wobei die Crenzen zwischen al len Betei l igten 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 ldenti tät,  seiner Körper und Bewegungen. Was konsti tuiert den

Tanz im Verhältnis zu den Mythen und Dokumenten, die ihn tradieren? Was macht den Tanz aus in der -. . , i
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_:i _':! Wahrnehmung der Zuschauer, zwischen Erinnertem und Cesehenem? Unter dem analyt ischen Auge der

neuen Tanzgeneration beginnt sich der Cegenstand zunehmend aufzulösen und neu zusammenzusetzen.

Er zerspl i t tert in tausend schi l lernde Scherben, die es in ihrem Facettenreichtum nicht mehr erlauben, von

dem, was Tanz oder Choreografie <eigentl ichr sei,  zu sprechen.

'  Die Flüchtigkeit und Nicht-Dokumentierbarkeit  der Aufführung f l ießt in den choreografischen und

tänzerischen Prozess selbstref lexiv 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,  (Repräsentation ohne Reproduktionn. Wenn die

Münchner Choreografin Katja Wachter für ihr Stück "Was ih r woll t?" den Mann oder die Frau von der

Straße fragt, was sie unter zeitgenössischem Tanz verstehen, um das Gesagte anschl ießend szenisch um-

zusetzen, trägt sie der Unvereinbarkeit der Perspektiven auf ihren Gegenstand in der Komposit ion ihrer

Choreografie unmittelbar Rechnung. Was der zeitgenössische Tanz sei,  zerfäl l t  in <Was , ihr, woll t" in einen

Fächer von Meinungen und Perspektiven, Bi ldern und Vorstel lungen.

Helena Waldmann führt in ihren Performances regelmäßig unsere Wahrnehmung ad absurdum, in-

dem sie optische Apparate baut, in denen sich Körper verdoppeln, Räume ihre Dreidimensional i tät verl ie-

ren, so dass man nicht mehr sagen kann,was oben oder unten ist.  Bi lder eines tanzenden Körpers bleiben in

"CheshireCat@,' wie Nachbilder a uf der Netzha ut an einer Fotowand haften, während sich die Tänzerin

längst weiterbewegt hat. Die Schule des Sehens fü hrt in ihren Medienexperimenten jedoch nicht zum

Schwinden der 5inne. Ganz im Cegentei l .  Sie verführen durch die Verfremdung, die dem Sehen wieder-

fährt,  zum genaueren Hinschauen, indem seine al l tägl ichen Formen, erlernten Regeln und Cesetze einfach

unterbrochen werden.

Der unabhä ngige Ta nz der siebziger u nd achtziger Jahre, das heißt der Tanz a ußerha lb der Stadt-

und Staatstheater, die mit ihren Ballett- und Tanzensembles die Tanzlandschaft in Deutschland nach wie

vor nachhalt ig prägen, lebte von der zentralen ldee des demokratischen Körpers. Der Körper, Material und

Träger der Bewegung in einem, wurde als Ort der Freiheit  gefeiert,  und das auf unterschiedl iche Tradit io-

nen rekurrierend und auf unterschiedl iche Weise. -: l  - : !
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nKutt. Geschichten für eine virtuetle Generation>. heißt ein Text des

hochgelobten Hamburger Dramatikers und Regisseurs Fatk Richter.

Seine Generation, sagt et müsse <sich ständig vermarkten und wis-

sen, wie man das macht, und sich wahnsinnig gut mit Medienwirk-

samkeiten auskennen.> Das Thema trifft auch die Tänzer. Anouk van

Dijk. die hottändische Choreografin, arbeitet seit 1997 immer malwie-

der mit Richter zusam men. lhnen geht es um Pop ats Fotie, auf der das

Vermarkten stattfindet. Pop ist notorisch jung, darum schwere, schnet-

le Arbeit. mit der man altert. <Nothing Hurts> beschwört den Exzess

mit Drum & Bass, Leistungsjungmenschen im permanenten Glücks-

zwang erleben sich selbst als Crashtestdummies. Drogenerfahrung ist

Bewusstseinsdesign, um sich Energie zu besorgen und durchzutan-

zen. Beim Tanzen die Welt erkennen, die nicht anders erscheint, ats

man es von ihr erwartet, high, jung und dauerneu.

2 3 . 1 Z 4 . l  Z &  "  L l A t " ' , i J A R  g n f i m
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\  \  Tanz br ingt  unser Gefüht  für  Zei t ,  Raum und Dimensionen

durcheinander.  Nichts is t .  wie es scheint .  und gteichzei-
,  . : : , .  

' : ,1. . . ; : : . i ' : : : r  l . ' : ,
t rg kommt es einem vor.  a ls würde man das Leben durch

eine Lupe bet fachten.

-: l  - .1'  In Deutschland war es vor al lem das Tanztheater, das, bestimmte Entwicklungsl inien des Ausdrucks-

tanzes aufgreifend und umschreibend, individuel le, persönl iche Erfahrungen seiner Tänzerinnen und Tän-

zer als Material in die Stücke einf l ießen l ieß. Statt zur Repräsentation von gesel lschaft l ichen Hierarchien

wie  im Ba l le t t  zu  d ienen,  kam dem Körpere ine  emanz ipa tor ische Funk t ion  zu .  Erwar  zug le ich  Or t  gese l l -

schaft l icher Prägungen, deren Zwängen er ausgesetzt war, und utopischer ort,  der mit diesen Zwängen im

Widerstreit  lag. Statt auf Einstudierung eines Werkes setzte man auf die prozesshafte Entwicklung einer

Choreografie, an der a l le Tänzerin nen u nd Tä nzer gleichermaßen betei l igt waren. In den USA verhalf das

ludson Dance Theatre zu Beginn der sechziger Jah re dem "demokratischen Körper,),  wie es die Krit ikerin

Sally Banes formuliert hat, zu seinem Recht. Das Verlassen der Theater und das Hindrängen des Tanzes in

den öffentl ichen Raum, das Aufgreifen von al l tägl ichen Bewegungen wie Cehen oder Laufen waren ebenso

Programm wie die interdiszipl inäre Zusammenarbeit mit bi ldenden Künstlern und Musikern. Um tanzen zu

können, musste man nicht ausgebildet sein wie in "Trio A" von Yvonne Rainer, das im ldealfal l  auch vom

Mann odär der Frau von der Straße mit ein wenig Übung getanzt werden konnte. Techniken wie die Kon-

taktimprovisation setzten das demokratische ldeal unmittelbar in die Praxis um: Ohne Führung nahmen

die Partner dabei im gleichberechtigten Wechselspiel der Kräfte zugleich lmpulse auf und gaben sie ab. - i  - j .
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LAEK OF NORTH.  SITUATIENz.

F E I O :  H A N N A  L I P P M A N N
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\ \ . . .E i nHaus i s t e i nePro jek t i on .E inePro jek t i on i s t e i nWunsch .E inWunsch i s te i neSuche .

Aus einer Suche ergeben sich neue Suchen- Die Suche kennt ihre eigene Geografie nicht

im Vorfetd. Nur aus der Erinnerung - Erinnerungen sind Landkarten. Wir treffen a[te merk-

würdige Entscheidungen. Gtauben ist  e ine Handlung.  Eine Handtung is t  Bewegung. Bewe-

gung ist Bewegtheit. Bewegtheit ist emotionale Reaktion. Wir treffen atte merkwürdige Ent-

scheidungen. lst Wünschen Schwäche?

^:r *: i .  Führt der vergesel lschaftete Körper in der amerikanischen Tradit ionsl inie vom Subjekt und dessen

psychischen Befindlichkeiten und körperlichen Möglichkeiten abstrahierte Bewegung vor, macht er in der

deutschen Tradit ion Erfahrungen, die ihn auf sein Unbewusstes, die Natur oder sei ne Angste und

Sehnsüchte zurückverwiesen. Doch überkreuzen sich die Linien aufgrund von Emigration und Rückkehr auf

vielfält ige Weise. Der Einf luss von Mary Wigman auf die amerikanische (Post-)Moderne ist mitt lerweile

ebenso unbestr i t ten wie die Erkenntnis, dass die szenischen Fragmentierungen einer Trisha Brown ins

Tanztheater der Pina Bausch hineinragen.

lnfolge der amerikanischen Befreiung der Bewegung aus dem Korsett tradierter Vorstel lungen von

Tanz wurde der Körper in den achtziger Jahren in den virtuosen Choreografien der kanadischen Gruppe

La La La Human Sfeps oder denen des Belgiers Wim Vandekeybus regelrecht beschleunigt und entfesselt,

was man durchaus als Aff irmation unserer Leistungsgesellschaft mit ihren schönen gestählten Körpern

verstehen konnte.
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Nach ihrer Trennung von Neuer Tanz 1996

wurde Wanda Gotonka artist in residence

am Münchner Marstätt. Hier arbeitet sie in

ständig neuen Konstel tat ionen, In <Geg-

nung> konfrontierte sie eine Tänzerin mit

Wärmebildern einerThermokamera. "Feld>

war eine Performance für zwei Männer, in

"Fraktale> arbeitet sie mit Nicht-Tänzern.

dem Schauspieter  Fr6d6r ic Leidgens und

der Frankfurter Punkrock-Band <Stere-

obugs,. Die Nicht-Tänzer tanzen. lhre For-

mationen verändern sie fast unmerklich, mit

den Schuhen schreiben sie Spuren in den

Sand, der sich unter seinem weltenartigen

Bitd aus Abdrücken und Aufwürfen so unab-

sehbar ändert wie Fraktale. unvorherseh-

bare Bewegungen in der Natur. Wanda Go-

[onka liebt Expeditronen, in die Mathematik.

die Musik, zu Morgenstern und Mandetbrot.

lm schieren Kontrast ändert sich die Wahr-

nehmung der Bühne; der Btick wird Rück-

kopptungen unterworfen. Das Gteiche än-

dert sich immer.

ä *, ""! 11"ru i,:,4sa g tf ü! ü]

Die Techniken der Kontaktimprovisation, des Body-Mind-Centering als Methode, aus fremden imagi-

nierten Körpern heraus Bewegungen generieren zu können, sind -so unverzichtbar sie bei dertänzeri-

schen Arbeit nach wie vor sind - als künstlerische Aussage mitt lerweile dem esoterischen Zeitgeist zum

Opfer gefal len und in der Wellnesswelle ertrunken. Die Hochleistungsakrobatik, die das Potenzial eines be-

freiten Körpers unbegrenzt zu zelebrieren schien, ist dem Zweifel am Körper, gar seinem Zerfal l  im Ange-

sicht von Aids gewichen. Auf MTV und vlvA tanzen die Bi lder im staccato-schnitt  der HipHop-Beats. Kein

Musikvideo ohne tanzende Gangs, Cir ls, Cuys and Dolls. lm Zeitalter rasanter Beschleunigung der lnforma-

t ionswege und Verkehrsf lüsse sitzt derfanz in der Fal le. Als Kunst der Bewegung gerät er in unserer mobi-

len Cesellschaft schnell  in Verdacht, dem Markt der Eitelkeiten, Schönheiten und der Freizeit industr ie nur

noch in  d ie  Hände zu  sp ie len .

In einer solchen Situation scheint der Tanz heute (s)ein widerständiges Potenzial gerade im Sti l l -

stand, im Aussetzen der Tanzbewegung zu gewinnen. Nur im Innehalten, in der Pose, das wussten - j .

. t l
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Die in Hamburg lebende Portugiesin sucht die Authentizität

und Wahrheit des Körpers. Unbehaustsein und Heimattosig-

keit zwischen den Kulturen sind ihr Thema. In ihrem Tripty-

chon <Permanent Prints> entwirft sie biografische Setbstbil-

der der Tänzer Cristina Moura, Atoisio Avaz und Marc Rees.

Text- und Video-Dokumente legen Spuren in die Vergangen-

heit. Bei Atoisio Avaz fütlen immer mehr Erinnerungsstücke

die Bühne, fügen sich zu einem Stilleben aus <Permanent

Prints>. Angela Guerreiro und Cristina Moura reißen Witze

über Machos und Blondinen, geraten sich - schwarze

Schwestern - in die Haare. <Geh zurück in den Dschungetl>.

Pubertäre AtD- und Wunschträume beschwört der komödi-

antisch gewitzte Watiser Marc Rees im Coming 0ut eines

Kleinstadtschwulen. Er demontiert sein Jugend-ldol vom

sportiven Muskelmann, dem er sehnsüchtig nachstettt.

Blicke zurück, ohne Zom, liebevott, aber schonungstos.

?X. { . . , "s}" .1 , - rAR äel f :L:
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\  \  Amät ia Rodr igues.  d ie Gött in des Fado. gestorben am 6.  0ktober 1999, sagte einma[,  ihr

Traum sei  es gewesen, Tänzer in zu sein.  etwas.  was s ie n ie wurde,  aber s ie tanzte wie kei-

ne andere-. .  Man sagt ,  d ies war das Jahrhundert  des Körpers.  lch f rage wei ler ,  was wjr  h ier ,

e igent t ich tun.  Die Dinge bewegen s ich.  Durchbohren unsere Körper.  "But  the ont  th ing I  am

absotutety unabte to f ind is  mysel f .> Die Auseinandersetzung geht wei ter .

;!, ....;i schon die Traktate über den Tanz in der Renaissance, ist Selbstvergewisserung und Erneuerung durch Erin-

nerung möglich. Nüchtern, mit einem distanziert-registr ierenden Blick von außen und trotzdem humor-

vol l, betrachtet Xavier Le Roy i n " Prod uct Of Ci rcu msta ncesr, sei ner lecture demonstration, den Körper a ls

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

und Tänzer nachzeichnet, werden sowohl die Wissenschaft als auch derTanz als Ausdruck einer Normie-

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

sen des Forschers dient, fäl l t  durch das Raster.

Insofern sind Le Roys Stücke Zäsuren in unserem Verständnis von einem funktionierenden und funk-

t ionstüchtigen Körper, Zäsuren, in denen der Körper rekonstruiert und anatomisch vol lkommen an- - l  - t
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-t' -.',r ders zusammengesetzt wird. Vom neo-klassisehen Ballett kommend, versucht Arnanda Miller, d'e.ren Crup-

pe Pretty Ugly dem Freiburger Theater assoziiert ist, Ahnliches. Wie de,r Tltel ihrer C.horeografie. ..lcarnerA,r

ein Anagramm des Wortes oAmerica" ist, so bilden auch ihre feinnervigen, filigranen Bewegungen Ana-

gramme des Ballett-Körpers: eine Abspaltung von immer neuen Figuren aus elnem f.esten: Stanlm von Ee-

wegungen. Angela Guerreiro aus Hamburg spielt in upqpr,n2nsnt Printso m:it Klischees, Bifdern *nd VOrsliel-

Iungen vom Körper, die unser Verhältnis zum und unseren Umgang m,it dem Körper prägen wie ein Si,egel-

ring eine Wachsmasse. Was der Körper ist und bedeutet, bestimmt der Blick auf den Körper.

Anders motiviert der aus der ehemaligen DDR kornrnende Jo Fabian seine Arbeit am'Still]stand. Fabi,

an bedient sich in seinen Stücken philosophischen und wissenschaftlichen Systenren, mial. historirch, akku,

rat wie die Heisenbergsche Unschärfenrelation, mal erfunden wie sein Alphasystenr zum Lesen von

Bewegungen, deren Welterklärungsmuster er in schöner Regelmäßigkeit zum Einstu'rz bringt. Absolute

Sicherheiten gibt es nach r989 nicht mehr, obwohl der Wunsch danach weiterlebt- Auch hier ist das Ausset-

zen der Bewegung und das Aussetzen der mit ihr verbundenen lntentionalität der Geschichte ein zentrales

Stilmittel, auf eine heutige geseilschaftliche Entwicklung künstlerisch zu antworten. Auch die Menschen

im Tanztheater waren gesellschaftlich konditioniert. Dennoch ist im Vergleich zurn Tanztheater n"rit seiner

Artikulation von Wünschen, Angsten und Sehnsüchten eine Verschiebung der Fragerlchtung zu erkennen.

Das lnnere des Menschen bleibt bei vielen neuen Ansätzen zunächst außen vor. Es ist die Ha.ut

selbst, die unter Umgehung von Bewusstsein Lrnd Unbewusstern gleicher:maßen physiologlsch, Er,i.nneru,ng

und Geschichte speichert.  Das Berl iner Tänzer- und Choreografenpaar Dleter Baumann' und Jutta Hell  von

der Berliner Cruppe Rubato spricht in diesem Zusammenhang auch von der cdirs.kl.r Wahrnehr:nung (sen-

sation) als de-subjektivierte Empfindu ngo, die auf keinen vertrauten Kontext angewi:esen sei: csie umgeh;t

das Cedächtnis als Speicher der Charaktere und Handlungen, um t;nmittelbarr auf das Nerven,system zLr

wirken'. Es ist ein anderes Cedächtnis, das sich hier auftut: ein Cedächtnis an d.as eigentli'c.h. N,icht.

Erinnerbare, das n ur als Effekt aufzublitzen vermag. Diesseits seiner "in,neren" N'atu r tritt. der Körper ein in

ein Spiel mit Oberflächen, denen gesellschaftlich-kulturelleZuschr:eibungen allererst Bedeutungv,erleihen..

Die kulturanthropologisch lange Zeit signif ikante Unterscheidung zwischen clnnenr und, <außenr wird

hinfäl l ig. - i ,- ! l
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XAVIER LE ROY

F E T o :  V E R o N r o u E
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ä \  Köroer s ind nicht ,  aber Menschen verhet fen ihnen zum Sein.  Tanz is t  e ine Vir tuat i tät ,  d ie nur durch

das <Soieten> real  wird.  Er wird e in <Kunstwerk>,  indem er s ich nicht  im Spektakel  und im Spie( '  d ie

ihn zwar erst  ermögt ichen, erschöpft .  lch spiete Spiete,  bei  denen sowohl  der Körper ats auch Regeln

gteichzei t ig kut turet t ,  natür t ich,0bjekt .  Subjekt ,  sozia l ,  emot ionat ,  intet tektuet t '  pot i t isch ökonomisch,

histor isc. l ,  b. ' lo toqisch,  psychotogisch,  Produkt ,  produkt iv  s ind sowie eine Fikt ion,  d ie den Raum bzw.

die Zei t  zwischen Reat i tät  und Vir tuat i tät  inf rage stet t t .  /

-: i  *:r .  Der Körper wird dadurch unmittelbar anschl ießbar an Bi lder, neue Medien, selbst Klangkörper wie in

Wanda 6olonkas .Fraktale' ,  da er selbst nur mehr ein Körper-Bi ld unter Bi ldern ist.  Die Öffnung ihrer Ar-

beit auf andere Kunstformen hin gewinnt so für viele Vertreter derjungen Choreografengeneration struk-

turel len Charakter. Der Zustand, der für diese in Bi ldern und Projektionen aufgehobenen, aufgeladenen

und ausgetauschten Körper bestimmend ist,  ist der Schwebezustand. Feste Crenzen und Orientierungs-

marken verschwimmen wie in Amanda Mil lers zwiel icht igen Welten, die, stets im Dämmerzustand, eine

traumart ige Stimmung erzeugen. Frauke Havemann lässt in ihrer Tanz-Video-lnstal lat ion "Brides Uncenso-

red ,  d ie  Fantas ie  e ines  Mannes zwischen Sprache und B i ld  h in  und herwandern .  Fantasmen te i len  s ich  mi t

Körpern aus Fleisch und Blut auf gleicher Ebene die Gegenwart der Bühne. Ami Garmons unostalgischer

Körper,,  der ohne Orientierung ewig wiederholen muss, beißt sich an Situationen fest, um seine Orientie-

TA.NZPLATT-fORM l6



T H E M A S  L E H M E N

{ { C | , g T " e i t \ d z L c 3 5 } >

Kein Soto, in dem er nicht vom Ruhrpott erzähtte. seiner

Heimat, die noch vor wenigen Jahren Inbegriff des prote_

tarischen und der Solidarität der Kumpets war. Heute ist

er eher Freizeitpark ats Kumpelnest, den Thomas Lehmen

auf der Grenztinie zwischen performance und Tanz mit

Identität fütlt, die für die Region steht und sich nurmehr in

den Körpern manifestiert. Bewegung im protetärischen

Sinn ist zweck- oder kampfgebunden. performance _

Sand umschichten, einen Raum ausmauem - bezieht sich

auf einen alten Arbeitsbegriff, der im Tanz seit je subti_

miert ist. Es gibt nichts mehr. wogegen Thomas Lehmen

die Energie des Körpers richten kann, nichts, was der Kör_

per nanpacken" kann. Sein Tanz erzähtt vom Aktionismus.

der in den 60ern noch aggressive Verausgabung war. Heu_

te ist dieser Körper ein Diensileistungsbetrieb und für den

Produktionsprozess unbrauchbar. Er ist nur mehr Hort

der Erinnerung und Erzähtung.

x ,  1 , l z z ,  J A N u A R  z t r E E

b a l l e t ' t a n z
- :; :'.;

-
(  . . .  DerTr ick besteht  eben dar in,  d ie Bewegung keiner st iLo-

r ient ier ten Logik zu unterwerfen.  Auch nicht  den eigenen

kl ischeehaften Bi ldern anheften und diese s ich selbst  im,

mer wieder bestät igen.  sondern immer wieder äus jeder

neuen Perspekt ive der vol t führten Bewegung heraus die

Parameter neu gestal ten.  Dann lässt  s ich auch eine Gete-
. . - .  . t  : .  ,  

, . . :  
: 1  ,  : : .

genhei t  f inden,  at les zeigen zu können.
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rungslosigkeit auszuhalten. Erinnern und Wiederholen scheinen die einzigen Möglichkeiten zu sein, sich
noch verorten zu können.

Constanza Macras betont die Ununterscheidbarkeit von Reali tät und Fikt ion, die sich im All tag un-
entwirrbar vermischen, um das lch vom lch zu trennen. Samir Akika wählt f i lmische Erzählstrukturen samt
ihrem stereotypen Figureninventar und dem dazugehörigen Soundtrack, um die Durchdringung unserer
Reali tät mit vorgefert igten visuel len und audit iven Mustern kenntl ich zu machen.

Dieser ankerlose zustand, der das Subjekt ins offene der Bi lder- und Klangwelten treibt,  erzeugt
auch Angst. Fäl l t  die Grenze zwischen dem Symbolischen und dem lmaginären, der mit anderen getei l ten
wirkl ichkeit und ihren ldeal-Bi ldern, zerfäl l t  das Subjekt in paranoide Zustände. Thomas Lehmen zeigt in

"NoFear"d ieAngstvore inemse lbs t ,dass ichse inerver lus t iggegangen is tunddass ichnurnoch inex t re - - . : : r  - . . : : ,
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_":i -'!r rrrcn Sefisationen arls lebendiges reko'nstruieren ka,nn.ln "distanzlosD geht es um die verlorene ldentität im

Ruhrgebiet. Anou.k van Dyk u,nd Falk Richter the,matis'ier€n in oltdothing Hurts" die Sucht nach Adrenalin

und'dern u'ltirnativen ,Kick, die Verletzungen :nur notd,ü,rftig verdeckt.

In diesern, vsn der Unterbrerhun,Edes rnittle,ren Weges der Darstellung erzeugten, in forrnaler Prä-

gung rund efixotionaler Färbu,ng ,unterschiedl]rh besetzte;n Zwischenbereich von Körpern und Bildern, von

;l\lerven .und Obefflächen erproben sie allesärnt flel;e Wege. Weit entfernt vom Cedanken an ein Cesamt-

ku:n.stweik i,ndern s:kh die,ei,n.zeilnen an de ,lnsze,nieru,ng beteiligten (ünste und Zeichensysteme wie Büh-

nen.bild,.Li'rht und Musik i,ntegrat:iv zu ei.nern harmonischen Ganz€n fiig€n, stel,len hier die anderen Künste

den Status des Ta,nzes prod,uktiv.in rage. Sie reflektieren seine Möglichkeitsbedingungen, indem sie ihm

u:nd darnit a,urh sic'fr i,n ihrer Nichtidentität und Nr'chtverein,nahrnbar'keit pegense,itig den Eoden entziehen.

Auc,h diese Entwicklu.ng knüpft a n eine andere Tradliti,on der Moderne an, die ma n als die technische

Ailodernebezeichnen;kö.nnte.,lVlan,kannSiebei derVadet€tänzerinrlorefr-;rllerbeginnenlassen,diein ihren

Selpentinentänzen die ne.ueste .Lichttechni,k ei'nsetztE wobei es ihr nicht r:,rn den Ausdruck von Gefühlen

,oder,psyrhischen Zus6nden, sondern urn das l{a,chbilde,n natü;rlich,er Forunen zu tun war. Man könnte sie

,rnitOskairSch,lemrn,ers Mater,ialtänzen aufder Eauhaus'bütrne fortsetzen,.eine aus heutiger Sicht vielleicht

ü.berrasihen'de Ver,bindung, wie sie a:ber,bereits derTanzhist'oriker F,ritz Böhme 1926 zog. Die Bauhaus-

,ideen, die sirh zr:lnächst a.uf die Ana,lyse des f,or.rnalen <Wieo eines iKunstwerks konzentrierten und weniger

auf das inhaltliche "Was", ;lebten ;na,cth 1945in d€n uSA.am ß:l,ack Mou.ntain Corllege durch ernigrierte Bar.r-

hauslehrerwie.der a.uf, jenern Coil'lege in North Caroli,na, wo auch Merce Cunningha.rn und John Cage t95z

j,hr erstes <Eventr ohne Titel auffüh,rten.

Von Cu,nnin.gharn:r:rnd Cage, die in ih,re,rla,ngjäfrri8erir Zusam:me.narbeit die Musikvon der Bewegung

{rnd den Bewegüfigskörpervon jeglicher Iorm der :lnnedichkeit,oder ei:ner pslrcho.logischen Motivierung

.getrenint,haften, zei.gt:die{-inie schließlictr a,Lrf die Judson thu:rdh$ruppe zu Beginn der sechziger Jahre, Ab-

straktlon und ,Konkretion, d. h. :Erpro'bu ng von .rdAate,rrialien u'nd ,deren Mö.gtlia,hkeiten im Gegensatz zu Tanz

a'ls wie a'uth imrnerdefinierter Ausdrwkvon Befindlichkefte:n z,u l\lusih stande,n auch bei ihnen trotz ihrer

Ablehn'ung der Cu'nnjngharnschen Tech:ni:k 'im M,ittelp'u,n,ktdes Interesses.,ln Deutschland knüpfte Gerhard

BohnerinseiinrerAuseinandersetzung,nritOskarSc,h:lemrnerseitAnfangdersiebzigerJahreandieseLinie -i ..:!

TANZPLATTfORM
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Nach ihrem europäischen Debüt bei der Deutschen Oper Bertin und

beim Ba[[ett Frankfurt gründete die Amerikanerin Amanda Mitter 1 993

die Pretty Ugty Dance Company und zog I 997 - nominell ats freie Grup-

pe - ans Freiburger Theater. Mit spieterischer lronie setzt sie hier Cho-

reografien von hoher Künsttichkeit in vitale Energie um, bringt die

streng formalisierte Sprache derTradition aus Cunningham und Balan-

chine durch [eicht hingesetzte Verdrehungen zum Atmen und Putsieren.

Milter hat Freiburg so in die deutsche Bundesliga des Tanzes befördert.

vor atlem durch ihre ironischen Reflexionen auf das Verhältnis von Kör-

per, Sprache und Mythos. In diesem variantenreichen Grenzbereich von

votlendeter Klassik und modernem Battett. gefüttt mit einem hohen

Maß an Körperbewusstsein, ist auch ihr iüngstes Stück <Demonstra-

tion) angesiedelt.

1  9 . l 2 C t ,  J a N U A R  2 n n [ 3
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t ie  steht  im Zentrum desien,  was' ich gÄrade rääche

an. Man muss dem Einsatz von Medien und dem entsubjektivierten Bl ick bei vielen jungen Choreografen

daher nicht verständnislos gegenüberstehen. Nur wer die Ceschichte des Tanzes, um deren Potenzial es

vielen zu tun ist,  unzulässigerweise auf die Linie der dargestel l ten Emotionen verkürzt, wird sich über diese

neuen Tendenzen wundern.

Der Ta nz der neunziger Jah re macht a ndere Erfah ru ngen. Erfa hru ngen ohne Innerl ich keit ,  die es zu

bergen gelte und die höchstens als Leerstel le vermerkt wird, mediale Erfahrungen, die in ihrer oftmals ent-

schlackten, reduzierten und knappen Form der Komplexität unserer Medienwirkl ichkeit paradoxerweise

gerade nicht ausweichen. Den überlappenden Bildern und dem sie begleitenden Schwebezustand des lch

{ €
\  \ . . .  Ein Muskel  hat  Verstand.  e in Knochen auch.  Köroer-Demokra-

TANZPLATTfORM
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Der Zuschauer wird mit Händedruck begrüßt und' kaum dass

er es merkt. zum Performer. Es gibt auch keinen Unterschied

zwischen Tanz und Bewegung. Die Diszip[inierung und Ab-

richtung des Körpers, so Ptischke, existiert nicht nur im Tanz'

sondern auch im Atttägtichen' Kämmen, Schrubben' Spüten

Merce Cunningham, auf dessen "Events For Tetevison> der

Titet verweist, redet über die Autonomie der Kunst Gibt es

sie? Thomas Ptischke, zutetzt bei Anne Teresa De Keersma-

eker in Brüssel trainiert' fragt näch der Autonomie des Tan-

zes. An die <heilige> Choreografie "Le Sacre du printemps>

knüpft er das banale Ritual des Essens und Trinkens Sechs

Tänzer tegen ihre feinen Anzüge ab, schtüpfen in Battett-

strumpfhosen und stopfen Videos, Puppen Erinnerungen tn

ihre zweite Tänzerhaut. Dazu werden auf Videos kteine Jungs

auf die Taugtichkeit für den Tänzerberuf untersucht' Autonom

ist nur. so Ptischke, was der Körper je erfuhr'

' . 1 . l 2 2 .  J , \ N U A R  z t r } t r t r

g g
\  \  .  .  .  Ats Choreograf  konfront iere ich Betei t igte ( im

Fatt  von Sotochoreograf ie mich setbst)  mi t  e i -

nem Thema. lm Fotgenden def in ier t  s ich ein

Prozess (von Thema zu Thema unterschiedl ich) '

der mögl ichst  f re i  von Ausscht ießungsmecha-

nismen (persönt icher St i t '  Vernunft '  Tanztech-

nik) das Thema kritisch untersucht Somit setzen

sich die Betei t igten einem Thema aus'  is t  Cho-

reografie <sich aussetzen> Dabei ist es die Rot-

le des Choreografen,  d ie Intensi täten des Sich-

Aussetzens an einer Dramaturgie der Interes-

sen und nicht  an eingenisteten posi t iven Über-
'  

l  '  : : ' :  : : -  : ' :

zeugungen zu or ient ieren'

2 l

sind die produktionsweisen der Künstler oft  analog. Anna Huber und Lin Yuan shang ha'ben für ihr Duo'

dem es im Übrigen um verschmelzungszustände zu tun ist,  ihr gewohntes Arbeitsumfeld verlassen und in

paris, Antwerpen, Barcelona, Luzern, Mulhouse, zürich und cenf die Freiheit  gefunden' immer wieder bei

nul l  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 Kräfte zur

Selbstbefragung und der Konzentrat ion aufs Wesentl iche'

Aus dem internationalen Nomadentum result iert eine Art virtuel ler Produktionsraum' der sich über

den realen Räumen ereignet, ein Netzwerkvon Beziehungen und Bezügen, das sich von den Eigenarten - i t  - l i

ba l le t  ' tanz
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Er untersucht nicht die Bewegung an

sich, sondern die lrnpulse. die von ihr

ausgehen. Der ehematige Tänzer

beim Hamburg Batlett sucht die

Wahrheit, den Augenblick. der zu ei-

ner Bewegung führt. <Wish I Wäs Re-

al> ist die Fortsetzung einer Ver-

suchsanordnung. d ie zuletzt  im

preisgekrönten Soto für Fiona Gor-

don zu sehen war, in "Please Help

Yourself", Auch hier interessierle das

Momenl der Spannung vor der Be-

wegung. das Ereignis vor dem ei-

genttichen Ereignis. Die internationa-

le Gruppe um den Hamburger Cho-

reografen sucht das GefühI von Echt-

heit, eine greifbare Wirktichkeit. indem sie den lmpuls zur Hauptsache erklärt. lm Grunde

gehi es dem seit I 994 freischaffenden Choreografen. Musiker und Komponisten Jan Pusch

um eine Choreografie vor der Choreografie, um ein - humorvotl. absurd und tragisch er-

scheinendes - Moment. ku rz bevor die Bewegung komponiert erscheint. gesetzt wirkt, sich

als unecht beweist.
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& %' Beim Choreograt ieren geht  es mir  n icht

um eine best immte Technik oder um einen

best immten St i t .  in  dessen Grenzen Bewe-

gung entwicket t  wird.  Wicht ig is l  mir  Ktar-

he i t  da rübe r .  was  man  kommun i z i e ren

wit l .  und dass s ich Tänzer oder Darstet ter

au f  de r  Bühne  a l s  Pe rsön t i chke i t en  t r eu

b te i ben  können .  Das  bedeue t  f ü r  m i ch .  d i e

formalen Mit tet  zu entwickeln,  d ie Atmos-

phäre und Raum schaffen können für  Un-

m i t t e l ba rke i t ,  den  Momen t ,  i n  dem das .

was man mit te i ten wi t t ,  durch den Tänzer

oder Darstel ter  wirkt ich wird.

- l r  - i  desspez i f i schenOr tsunabhäng ig immerspontandae ins te l l t ,wobest immteKonste l la t ionenzusammen-

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 Colonka, Französin, ebenfal ls in Es-

sen ausgebildet, lebt und arbeitet jetzt in München.Jan Pusch isteigentl ich Musiker, entschloss sich dann,

in Frankfurt und München Tanz zu studieren, bevor er zu John Neumeiers Hamburg Ballett  st ieß. Constanza

Macras  kam von BuenosAi res  überdas  NewYorkerCunn ingham Stud io  nach Ber l in ,  und He lena Wald-

mann, diplomierte Theaterwissenschaft ler in aus Cießen, arbeitete zunächst am Bochumer Schauspiel-

haus .

Die Szene lebt von ihrer International i tät.  Von einer "deutschen" Tanzszene zu sprechen, heißt letzt-

l ich nur noch, das Land zu nennen, in dem die Künstler zufäl l ig zur Zeit arbeiten, wo ihnen Bedingungen

zum Arbeiten eingeräumt werden. Von einer <Tanz"-Szene zu sprechen, heißt, die vielfachen anderen Ar-

raNzpr-arrfoR,l,r .22-
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Fünfzehn Jahre att ist die Bertiner Kompanie Rubato um Jutta Helt und

Dieter Baumann. lhr Augenmerk ziett auf die Erinnerung des Körpers

und die Logik der Bewegung auf das Oszittieren eines "Zwi-

schenraums> zwischen persöntichem Körper und choreografischer

Bewegung. Sie erzeugen <Temposchwankungen> (= Rubato) zwischen

Körper und Ereignis. nKiss Me Hereo ist eine Performance im Span-

nungsfeld von drei männtichen Körpern an drei 0rten - drei Bänke"

Kampfsportmatlen und Kteiderständer Der Voka[künstler Christian

Wolz zersingt die Posen, das Bild vom männlichen Körper' die Erotik'

das Gesicht eines Mannes (das zwei Hände grimassierend zum Tanzen

bringen). So gerät der Körper, dekonstruiert, nicht unähntich den Bit-

dern des engtischen Malers Francis Bacon, indem das Bitd nach Giltes

Deteuze, einmal in Bewegung versetzt, jede Bitdhaftigkeit und dämit

ldentität vertiert, staltdessen zur Sensation' zum Ereignis'

: 3 l ,  * J T T N U A R  2 t r O E
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A\ w"nn unser Denken äußerstes

Absei ts.  gesPannte Dunke[hei t ,

i ronisches Augenzwinkern,

. . .scht ieBt ich Geste SPrung,

Tanz wird.  dann ist  es uns ge-

tungen. "Kräf te,  e inzufangen.

"Kräfte" müssen mögtichst oh-

ne Umweg über das Gedächtnis

ins NervensYstem tretfen. Es ist

e in n icht  wirkt ich ptanbarer Vorgang, der mi t  Mut,  Neugierde'  Erstaunen auch mit

Kopfschüt tetn zu tun hat .  Wer auf  der Suche nach diesen Kräf ten is t  wird of t  ats

unberechenbar auf  Abstand gehal ten.  Nach 1 5 Jahren immer noch unberechen-

bar zu sein,  is t  für  uns eine Ouat i tät .

beitsgebiete vom Schauspiel bis zur Musik zu unterschlagen, die die Arbeiten der Künstler prägen' Die

.Szener ist ebenso international wie ihre Techniken von der Neoklassik Über Modern- bis hin zu Release-

Techniken vielfält ig sind. Auch sie sind, wie spezif isch sie viel leicht zur Zeit ihrer Entstehung noch an eine

Länderkultur und -tradit ion geknüpft waren, inzwischen internationales Cemeingut geworden' dem sich

jeder Interessierte bedienen kann. spezial isten in einem sti l  oder einem Genre sind kaum noch gefragt und

gefordert.

<lnnen, und (außen> gelten als unterscheidungskriterien weder für Ländergrenzen noch für die im

Tanz verwendeten Mittel.  Die Frage, welche Mittel zulässig sind und welche draußen bleiben müssen' ist

ebenso unzulässig wie die Frage, welche Art von Tanz und welcher Künstler an den Definit ionsgrenzen

zurückgewiesen wird. Die öffnung ist gerade als O-ual i tät einer fortschreitenden Demokratisierung zu ver-

stehen, die in zunehmendem Maße von rein ästhetischen tanzimmanenten Gesichtspunkten auch auf -;r  -  i

L ) b a l l e t ' t a n z



':t -'] die inst i tut ionel len Rahmenbedingungen übergeht. Zwischen dem, was tradit ionel l  " freie SzeneD genannt

wurde, und etabl ierten subventionierten Bühnen, haben sich mitt lerweile verschiedene Modelle zur Förde-

rung des Tanzes etabl iert.  Von einer Assoziat ion, wie sie Amanda Mil ler mit dem Freiburger Stadttheater

eingegangen ist,  einer festen Zusammenarbeit mit einem Haus wie Wanda Colonka mit dem Münchner

Marstall, reicht die Palette über Koprodulctionen zwischen einem Netzwerk von Produktionszentren und

Künstlerhäusern über städtische Festförderung bis hin zu Projektgeldern. Die International i tät der Szene

trägt dabei der Clobal isierung unserer Cesellschaft Rechnung. Diese ist nicht als Verarmung nationaler

Vielfalt  zu verstehen, etwa weil  es überal l  nur noch das Cleiche zu sehen gäbe. Cerade vor dem Hinter-

grund präsent gehaltener, erinnerter Ceschichten, Hintergründe, Sti le und Mittel ergibt sich im Tanz eine

unerschöpfl iche Vielfalt ,  die aus der Möglichkeit result iert,  immer wieder neue und immer wieder andere

Verbindungen zwischen den einzelnen Elementen zu real isieren.

Die Fragen, die man in den neunziger Jahren an den Tanz stel l t ,  kreisen um das Thema der Medial i-

sierung. Die individuel len Möglichkeiten aber, diese Fragen zu stel len, sie zu motivieren, um sich (s)ein Bi ld

von der Welt zu machen, sind dagegen so groß wie nie zuvor. Die zum Teil  durch die pol i t ischen Verhältnis-

se erzwungene International i tät der Moderne trägt heute ihre ganz und gar freiheit l ichen Früchte. Bei al ler

Abstraktheit der gezeigten szenischen Vorgänge, ist al lein schon die Form, in der sich die Künstler äußern,

eine konkrete Aussage zur Situation der Menschen in unserer technisierten Welt zu Beginn eines neuen

Ja h rta u se nds.

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

immer noch genug Platz für ein spielerisches Erproben seiner Grenzen. i--  d; '-
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