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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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