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Einleitung

Es scheint ein Gegebenes zu sein: Kunst entsteht — auch — aus einer Lust am Neuen. Dabei bezieht
sie sich auf diversen Ebenen sowohl auf die gesellschaftlichen und personlichen Gegebenheiten, aus
denen sie entsteht, wie auch auf ihre eigene Geschichte. Sowohl ihre dsthetischen Formen als auch
die Verfahren zur Produktion dieser Formen befinden sich also im steten Wandel. Als Antriebskraft
hinter diesen Verdnderungen wird dabei oft eine Form der Kritik erkennbar: Kritik an den
institutionalisierten Formen der Kunst, Kritik an den Produktionsbedingungen von Kunst oder
Kritik an gesellschaftlichen oder politischen Gegebenheiten. Obwohl es durchaus Kiinstler*innen
gibt, die sich nicht bewusst (oder bewusst nicht) den Strémungen ihrer Zeit gesellen, so werden mit
etwas Abstand und einer iiberblickenden Betrachtungsweise dennoch Muster erkennbar, die

Riickschliisse auf Natur und Gegenstand der jeweiligen Kritik erlauben.

Als ich begann, mich mit Choreografie im zeitgendssischen Tanz auseinander zu setzen, konnte ich
mich einer Beobachtung nicht entziehen: viele Neuerungen in choreografischen Methoden und
Verfahren seit den 1960er Jahren zielen auf eine Dekonstruktion der Machtverhiltnisse innerhalb
der Produktion tdnzerischer Werke ab. Sie tun dies unter Anderem zugunsten einer Starkung der
Individualitdt der Tanzenden und ihrer Anerkennung als Ko-Autoren. Diese Demokratisierung
choreografischer Verfahren und die dadurch entstehenden partizipativen Arbeitsweisen wirken sich

auch asthetisch aus.

Besonders in Hinblick auf choreografische Komposition sind die Auswirkungen partizipativer
Verfahren stark spiirbar. Denn choreografische Komposition verlangt auf den ersten Blick nach
klaren Anweisungen an die Tanzenden. Verpflichtet sich ein*e Choreograf*in einer partizipativen

Arbeitsweise, so ist zu beobachten, dass in Folge dieser Demokratisierung der Tanz an

kompositorischer Komplexitit einbisst — und manchmal auch die Wiederholbarkeit der Werke oder

der Werkgedanke an sich in Frage gestellt ist.

Diese dsthetischen Auswirkungen mag man in Kauf nehmen oder sogar begriissen. In meiner
personlichen kiinstlerischen Suche nach einer choreografischen Sprache hat mich dieses Dilemma
jedoch von Anfang an begleitet. Das Hinterfragen der Machtverhiltnisse durch eine
Demokratisierung choreografischer Verfahren erachte ich als begriissenswert und bin tatsidchlich der
Uberzeugung, dass dieses noch konsequenter vorgenommen werden miisste. Andererseits
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beschiftigt mich doch stark die Frage nach einer Kultivierung choreografisch-formaler Komplexitét

auf der Ebene der Bewegungskomposition.

Aus dieser Fragestellung heraus erforschte ich im Rahmen meines Studiums Verfahren, die
choreografische Komposition erlauben, ohne traditionelle Machtstrukturen zu bestirken oder zu
reaktivieren. Die so entstehenden Verfahren fasse ich unter der Bezeichnung ,,Emerging
Compositions* zusammen. Im Laufe dieser praktischen und theoretischen Recherche begann ich
ferner, mich mit dem Prinzip der Emergenz ganz allgemein zu beschiftigen, und auf welchen
Ebenen der Kreation eines choreografischen Werkes dieses Prinzip zum tragen kommt oder

kommen kann.

Die vorliegende Arbeit beschreibt den Forschungsprozess und untersucht Emergenz als Grundlage
choreografischer Verfahren auf verschiedenen Ebenen: namentlich auf den Ebenen der
Bewegungskomposition, des Narratives sowie der Rezeption von Tanz. Dabei ist der erste Teil der
geschichtlichen Analyse und der Definition zentraler Begriffe gewidmet, der zweite Teil beinhaltet
die Beschreibung und Reflexion der praktischen Erforschung wéhrend der letzte Teil den Fokus auf
philosophische Betrachtungen zur Wirksamkeit von Tanz und seiner Verantwortlichkeit legt. An
dieser Stelle mochte ich anfligen, dass in dieser Arbeit auf die Publikumspartizipation und deren
Auswirkungen nicht eingegangen wird, obwohl sie durchaus denselben Stromungen entstammt. Die
Analyse und Erforschung partizipativer Verfahren richtet sich ausschliesslich auf die Partizipation

der Tanzenden am Kreationsprozess.

Da diese Arbeit stark aus einer reflektierten Praxis heraus entsteht, beschreibt sie im Hauptteil
hauptséchlich meine eigenen kiinstlerischen Absichten sowie die Arbeitsweisen, die ich zur
Verfolgung dieser Absichten nutze. Diese Forschung ist bei Weitem nicht abgeschlossen und so
stellt mein Studienabschluss und die damit zusammenhédngende Notwendigkeit einer
Verschriftlichung hauptsichlich eine Gelegenheit dar, den Stand der Dinge zu reflektieren und die

gewonnenen Erkenntnisse zum aktuellen Diskurs iiber zeitgemésse Formen von Tanz beizutragen.



1. Ausgangslage

1.1 Anniherung an die zentralen Begriffe

Um die Lesbarkeit der folgenden Ausfiihrungen zu erleichtern und die Versténdlichkeit der
Gedankengénge zu unterstiitzen, scheint es zunichst angebracht, die vier zentralen Begriffe und
Aspekte der choreografischen Arbeit zu erldutern, die hier im Zentrum der Aufmerksamkeit stehen.
Diese Begriffe stehen auch fiir Konzepte und Parameter, die in der kiinstlerischen und theoretischen

Recherche, welcher diese Arbeit entstammt, zentral sind.

1.1.1 partizipative Verfahren

Unter dem Begriff partizipative Verfahren in der choreografischen Gestaltung werden hier jene
Methoden zusammengefasst, die die Kreativitdt der Tanzenden mit einbeziehen — nicht 'nur' als
Interpreten, sondern als Ko-Autor*innen des choreografischen Werkes. Sei es die Suche nach
singuldrem Bewegungsmaterial durch Improvisation, sei es konzeptuelle Mitarbeit, Mitgestaltung
der choreografischen Struktur oder Freiheit in der Gestaltung innerhalb der Performance-Situation —
partizipative Verfahren fordern und fordern die Tanzenden als eigensténdige, teilhabende

Kiinstler*innen.

Die Anwendung solcher Methoden kann aus unterschiedlichen Absichten heraus beschlossen
werden. Einige dieser moglichen Ansétze werden im geschichtsanalytischen Teil dieser Arbeit am
Beispiel einzelner relevanter Kiinstler*innen beschrieben (Kapitel 1.2 und 1.3). In manchen Fallen
entspringt die Suche nach individuellen Ausdrucksformen einer kiinstlerischen oder humanistischen
Vision, in anderen Féllen werden die Kiinstler*innen in der Auswahl ihrer Verfahren von ihrer
politischen Haltung und einem auf die Kunstform iibertragenen demokratischen Gedanken. Andere
wiederum riicken aus einer institutionskritischen Haltung heraus die 'Enthierarchisierung' des

Kreationsverfahrens in den Fokus.

Aus welchen Beweggriinden auch immer — partizipative Verfahren bergen die Moglichkeit einer
potenzierten Kreativitit durch Kooperation sowie ein verstérktes Identifikationspotenzial der

Tanzenden zum Werk, bedingt durch ihre Mitautorenschaft. Prinzipiell stossen partizipative



Verfahren auch vermehrt Gruppenprozesse an und werden deshalb oft bewusst fiir Arbeiten

angewendet, die diese Prozesse auf die eine oder andere Weise thematisieren wollen.

Um zwischen Partizipation im Kreationsprozess und Partizipation in der Performance-Situation zu
unterscheiden, wird im Folgenden auch 'Live-Partizipation' oder 'live-partizipativ' genutzt, wenn

eine solche Unterscheidung wesentlich ist.

1.1.2 Komposition

Der Begrift Komposition stammt aus dem lateinischen 'componere', was 'zusammensetzen'
bedeutet. Am gebrduchlichsten in der Musik oder auch bekannt aus dem Begriff der
Bildkomposition, findet diese Operation des Sammelns, Sortierens, Kombinierens und Anordnens
von gesammeltem Material oder Elementen in allen Kunstformen statt (vgl. Chapuis et al 2019, S.

14).

Im urspriinglichen Sinne meint der Begriff 'Choreografie' das 'Schreiben von Tanz', ein Begriff, der
aus dem 18. Jahrhundert stammt. Diesen Akt des (Nieder-)Schreibens wurde von Ballettmeistern
vorgenommen, welche wohl personlich tiberlieferte Ténze (die also nicht ihrer eigenen
Autorenschaft entstammten) aufzeichneten. Diese Funktion ist demnach vom Komponisten eines
getanzten Werkes zu unterscheiden, der den Tanz erschaffen hat (vgl. ebd.). Dennoch hat sich die
Bezeichnung 'Choreografie' fiir die Autorenschaft tdnzerischer Werke sowie fiir die Gesamtheit der

Operationen zur Gestaltung dieser Werke durchgesetzt.

Da der Begriff der Komposition im Tanz nicht verbreitet und schon gar nicht einheitlich definiert
ist, ist es flir das weitere Vorgehen wesentlich, eine eigene Definition zu finden. Und zwar deshalb,
weil diese in meinem Verstiandnis nur ein Teil (wenn auch ein wesentlicher) des choreografischen
Prozesses darstellt. Unter choreografischer Komposition wird also im Folgenden die formale
Anordnung von Korpern, Formen und Bewegungen in Beziehung zueinander sowie zu Raum und
Zeit verstanden. Diese Anordnung und Gestaltung findet auf verschiedenen Ebenen der Kreation

eines tdnzerischen Werkes statt:

Die Bewegungskomposition beinhaltet das Sammeln und Kreieren von Bewegungen und die
Kombination dieser Bewegungen zu Bewegungsabfolgen.
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Die rhythmische Komposition bezieht sich auf die Gestaltung von Bewegungsqualititen,
Rhythmisierung, der Einsatz von choreografischen Mitteln wie Repetition innerhalb von und
zwischen Bewegungsphrasen oder Sequenzen, innerhalb von und zwischen Teilstiicken eines

choreografischen Werkes, sowie iiber das gesamte Werk.

Die Raumkomposition gestaltet die Raumnutzung, Bewegungsrichtungen, Nutzung von
Raumebenen, die Platzierung der Tanzenden in Beziehung zum Raum und in rdumlicher Beziehung

zueinander.

Die dramaturgische Komposition beinhaltet die Ausarbeitung von Figuren und Charakteren und
ihrer Beziehungen zueinander, die Entwicklung von narrativen oder abstrakten Themen, das

Zeichnen eines Spannungsbogen iiber das gesamte Werk und {iber Teilstiicke.

Die Gesamtkomposition schliesslich gestaltet den Rahmen, in welchem das choreografische Werk
stattfindet, durch die Raum- und Lichtgestaltung, Kostiimgestaltung und Styling, Einsatz von
Musik, Kldngen und Gerduschen, der Einsatz anderer Medien wie Video, Text etc. im Dialog mit

dem Gesamtkonzept des Werkes.

Der Begrift choreografische Komposition bezieht sich in dieser Arbeit vor Allem auf
Bewegungskomposition, thythmische Komposition und Raumkomposition — zumal es jene Ebenen
sind, deren willentliche und detaillierte Gestaltung durch live-partizipative Verfahren in Frage

gestellt wird.

Komposition im Kreationsprozess eines choreografischen Werkes ist also die bewusste Gestaltung
all dieser dem Medium Tanz inhdrenten Aspekte und somit ein wesentlicher Teil des kiinstlerischen
Schaffensprozesses. Es sind jene Handlungen, die man vornimmt und jene Entscheidungen, die man
trifft, um dem Formlosen Form zu verleihen — es ist das Handwerk, welches Hand in Hand mit einer
dsthetischen Intuition die Dinge formt und gestaltet, bis sich ein Gefiihl des 'Passend-Seins'
einstellt. Bis die Dinge durch ihre Anordnung in eine Beziehung zueinander treten, die aus ihnen

'mehr’ macht als ithre Summe.



1.1.3 Werkautonomie

Ein Begriff, der flir die hier ausgelegten Recherche- und Gedankenprozesse wesentlich ist, ist die
Idee der Werkautonomie. Damit ist eine Anordnung der Dinge gemeint, die so gestaltet ist, dass sie
fiir sich steht. In einer in Zeit und Raum verankerten und 'fliichtigen' Kunstform wie dem Tanz ist
diese Autonomie nicht per se gegeben. Zentrale Merkmale eines im hier gemeinten Sinne
autonomen Werkes sind Reproduzierbarkeit und Wiedererkennbarkeit, und zwar unabhéngig von
der Besetzung. Einige Beispiele zur Anschauung: eine Improvisation ist in diesem Sinne nicht
reproduzierbar und deshalb nicht als autonomes Werk zu bezeichnen. Eine festgelegte Choreografie,
die keine Besonderheiten, keine singuldre kiinstlerische Sprache, keine Struktur beinhaltet, ist
reproduzierbar aber kaum erkennbar in ihrer Wirkung der Willkiirlichkeit und in diesem Sinne auch
nicht wirklich autonom. Eine sorgfiltig aufgebaute Struktur, die moglichst viele kompositorische
Parameter mit einbezieht, worin aber die Tanzenden innerhalb eines klar definierten Rahmens
improvisatorisch handeln diirfen, kann durchaus reproduzierbar und erkennbar sein und auf diese

Weise die Kriterien der Werkautonomie erfullen.

Die Werkautonomie steht im Zentrum der Fragestellung dieser Recherche. Welche Parameter
miissen beriicksichtigt werden? Welche Ebenen miissen gestaltet werden, und wie, um durch live-
partizipatorische Verfahren ein autonomes Werk entstehen zu lassen? Ein Werk also, welches
wiederholbar und wiedererkennbar ist. Und welches nicht von seiner urspriinglichen Besetzung
abhéngig ist, um diese Anforderungen zu erfiillen. Wenn im Folgenden von Werk gesprochen wird,

so meint dies ein im Sinne dieser Definition autonomes Werk.

1.1.4 Emergenz

»Emergenz [...] meint die Nichtvorhersehbarkeit neuer Erscheinungen. Es gelten also alle
jene Erscheinungen als emergent, die vor ihrem ersten Auftreten nicht hétten vorausgesagt
werden konnen, auch wenn sich fiir ihr Auftreten nachtriglich eine plausible Erklarung

finden ldsst.” (Fischer-Lichte 20014, S. 89/90)

Dieser schwer fassbare Begriff wird in den Natur-, Geistes- und Sozialwissenschaften viel diskutiert
und flihrt uns an Themen wie System- und Chaostheorie heran. Dabei ist das Phdnomen der
Selbstorganisation von Systemen diversester Natur zentral, von den Formationen eines

8



Vogelschwarms hin zur Entstehung von Bedeutung im Gehirn (vgl. hierzu Roth 1992 sowie Krohn

etal 1992).

Die Kiinste arbeiten im Grunde stdndig mit dem Prinzip der Emergenz. Sie beschéftigen sich mit
der Entstehung von Bedeutung und dem Hervorbringen von Neuem, das aus den Charakteristika der
einzelnen Bestandteile eines Systems nur durch ihre Kombination und Interaktion zustande kommt.
Bewegungen, die funktionell-physiologische Moglichkeiten des menschlichen Korpers darstellen,
werden durch ihre Kombination, ihren Kontext, der Interaktion mit Musik etc. als Tanz
wahrgenommen. Und organisierte Bewegung im Sinne einer Bewegungskomposition, die einem
intuitiven Gefiihl von Ordnung folgt oder dieses hervorbringt, l4sst ein Bild, eine Situation
emergieren, die Bedeutung annimmt, in dem Moment, in dem sie den Bereich des scheinbar

Willkiirlichen verléasst.

Ab den 1960er Jahren wurde in den darstellenden Kiinsten vermehrt mit diesem Potenzial der
Emergenz gespielt und dieses bewusst provoziert, unter Anderem durch den Einsatz von
Zufallsoperationen. Ein gutes Beispiel hierfiir liefert Merce Cunningham's 'Points in Space' (1986).
In Zusammenarbeit mit dem Komponisten John Cage werden die musikalische und die ténzerische
Komposition zwar im Dialog, jedoch unabhéngig voneinander entwickelt, erst im Moment der
Auffithrung werden beide Kompositionen zusammengebracht. Die Beziehungen zwischen Klang
und Bewegung emergieren und erschaffen so ein Neues, Unvorhersehbares (vgl. Seifert 2014). Der
Kontext der Auffithrung unterstiitzt dabei die Wahrnehmung der beiden fiir sich stehenden

Kompositionen als ein Ganzes.

Dieses fiir die Kiinste relevante Phanomen ist bedingt durch die Selbstorganisation des
menschlichen Nervensystems, welches darauf ausgerichtet ist, Verbindungen und Bedeutungen aus
Sinnesreizen herzustellen (vgl. Roth 1992). Als Kunstform bringt der Tanz schon in seiner Natur ein
wesentliches Potenzial an Emergenz mit sich, sofern er nicht zur Pantomime, also zur moglichst
formgetreuen Nachahmung alltdglicher Handlungsweisen, reduziert wird. Denn das Betrachten
menschlicher Korper in Bewegung weckt konstant Assoziationen auf der Ebene
zwischenmenschlicher Kommunikation und aktiviert die Herstellung von Bedeutung.

Je ofter diese entstehenden Assoziationen und Bedeutungen wieder aufgeldst werden — sprich: je

abstrakter die Form — umso grosser das Emergenzpotenzial. Dabei konnen auch alltdgliche



Bewegungen durch ihre Anordnung, also ihre Komposition, abstrahiert werden und so neue

Bedeutungen und Verbindungen entstehen lassen.

1.2 Geschichtliche Analyse partizipativer Verfahren in der Choreografie

Um die Muster und Stromungen zu erkennen, die zu den heute viel genutzten partizipativen
Verfahren im zeitgendssischen Tanz gefiihrt haben, lohnt sich ein Blick auf die Tanzgeschichte des
20. Jahrhunderts. Dabei lege ich das Augenmerk auf den Bereich zwischen festgelegter
Choreografie und frei improvisierter Performance. Der Einfachheit halber nutze ich fiir diese
Formen ténzerischer Komposition den Begriff ,,Scoring®, der von Anna Halprin geprigt und von
den Mitgliedern der Judson Church Group weitergetragen wurde. Dieses Format choreografischer
Verfahren betrachte ich als eine der relevantesten und bis heute viel genutzten Errungenschaften der

tdnzerischen Postmoderne.

Die Kritik an den institutionalisierten Formen, den Produktionsbedingungen tdnzerischer Werke und
an den gesellschaftlichen Strukturen, aus denen diese Formen und Bedingungen entsprungen waren,
beginnt jedoch friiher. Deshalb mochte ich zuvor kurz auf die Geschichte der Improvisation im Tanz

des 20. Jahrhunderts eingehen, zumal diese den Grundstein fiir die Entwicklung des Scorings legt.

Es gilt zu beachten, dass alle im Folgenden beschriebenen Ansétze im heutigen, zeitgendssischen
Tanz koexistieren und in individuellen Konstellationen angewendet werden. (vgl. Lampert 2007, S.
30). Aus diesem Grund, und um eine spitere Uberleitung in die Erforschung der ,,Emerging
Compositions* zu erleichtern, lege ich das Augenmerk auch auf Natur und Gegenstand der Kritik
der jeweiligen Stromungen. Ein weiterer Fokus liegt auf den &sthetischen Auswirkungen der
unterschiedlichen Anwendungen von Improvisation. Die historischen Ausfiihrungen dienen dabei

immer auch als Beispiele fiir Ansétze, die im heutigen Tanzgeschehen nach wie vor priasent sind.

An dieser Stelle ist mir folgende Anmerkung ein grosses Anliegen: die hier vorgenommene Analyse
bezieht sich ausschliesslich auf einige ausgewihlte Stromungen und Bewegungen innerhalb der
euro-amerikanischen Geschichte des kiinstlerischen Biihnentanzes. Dies entspringt nicht einer
Missachtung der Bedeutung anderer Strémungen — sondern einer dem Zwecke dieser Arbeit
dienenden Reduzierung auf jene Themen, welche fiir meine eigene kiinstlerische Recherche direkt
relevant sind. Es entspringt auch der Tradition, aus der ich komme. Es ist mir bewusst, dass diese
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Tradition nicht die einzig geltende ist — und dass innerhalb unseres Kulturkreises sowie in anderen
geografischen und kulturellen Regionen viele Stromungen parallel verlaufen und einander
beeinflussen. Diese Vielfalt und Interdependenz lasse ich hier jedoch zum Zwecke der Fokussierung
auf die Essenz dieser spezifischen Arbeit bewusst ausser Acht. Ebenfalls ist mir bewusst, dass ich
selbst bei den gewihlten Vertreter*innen der einzelnen Stromungen nur auf einen oder zwei

Aspekte ihres Wirkens eingehe, oder nur auf eine bestimmte Etappe ihrer kiinstlerischen
Entwicklung Bezug nehme. Eine solche 'Vereinfachung' ist im Sinne des Respekts fiir das Wirken
und Leben so vieler Individuen nicht leicht vorzunehmen. Sie dient jedoch der mdglichst klaren, auf
die Essenz reduzierten Darstellung der Ausgangslage meiner eigenen Arbeit und einer Annéherung

an die Natur der Kritik, die in threm Kern liegt.

Ferner mochte ich anmerken, dass die Traditionen des Tanzes und das darin enthaltene Wissen
mehrheitlich iiber Begegnungen und Kooperationen mit Lehrer*innen, Choreograf*innen,
Kolleg*innen sowie liber das Betrachten von Werken weitergegeben werden. Obwohl ich bei dieser
Verschriftlichung um eine wissenschaftliche Herangehensweise bemiiht bin, ist es ein Unmogliches,
alle Quellen zu zitieren, aus denen das hier analysierte Wissen stammt — es hat sich iiber die Jahre
aus unzihligen Ausbildungen, Workshops, Vortridgen, Seminaren, Weiterbildungen, Produktionen,
Performances und Gesprichen etc. angesammelt, lange bevor eine solche theoretische Arbeit in
Frage kam. Dasselbe gilt fiir viele der verwendeten Begriffe, die sozusagen von Mund zu Mund
weitergeben werden und deren Quelle und originale Definition nur schwer auffindbar ist. Man
moge mir nachsehen, wenn ich dennoch aus diesem Wissen schopfe und, wo notig, gewisse

Begriffe fiir diese Arbeit neu definiere.

1.2.1 Improvisation als Quelle neuen Bewegungsmaterials am Beispiel vom Modern Dance

Die Vertreter*innen des Modern Dance richteten ihre Kritik an die institutionalisierte, kodifizierte
Bewegungssprache des Balletts. Dabei setzten sie sich beispielsweise kiinstlerisch fiir neue
Korperkonzepte ein. Als eine Vertreterin kann hier Isadora Duncan genannt werden, die sich fiir
eine von gesellschaftlichen Zwéngen und Verzierungen befreite, emanzipierte und naturnahe
Darstellung des weiblichen Kdorpers einsetzte (vgl. Duncan 1922, S. 48). Oder sie suchten nach
einer kiinstlerischen Sprache, die, im Gegensatz zur auf Harmonie ausgerichteten Sprache des
Balletts, auch Dissonanz bewusst einsetzt. Ein Beispiel ist Mary Wigman, die zu Beginn ihres
Wirkens den Ideen des Expressionismus zugeneigt ist (vgl. Fritsch-Vivié 1999, S. 33/34).
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Diese Kiinstler*innen suchten also nach neuen Modi des ténzerischen und choreografischen
Gestaltens. Diese Suche hatte zum Zweck, ihre kiinstlerische Sprache und deren Mittel Menschen-
und Korperkonzepten anzugleichen, mit denen sie sich identifizieren konnten. Durch ihr Wirken
richteten sie also eine Kritik an die herrschenden sozialen Konzepte (Duncan) oder an
institutionalisierten Formen der Kunst (Wigman). Beide obengenannten Kiinstlerinnen nutzten
Improvisation, um neues, nicht-kodifiziertes Bewegungsmaterial zu finden — ihre Performances
bestanden jedoch wohl grosstenteils aus festgelegten choreografischen Abfolgen. (vgl. Lampert

2007, S. 48+51)

Der Modern Dance war zu Beginn geprigt von Solo-Kiinstler*innen. Die Problematik dieses
Umganges mit Choreografie, gemessen an seiner urspriinglichen Mission, entfaltet sich deshalb erst
durch die Entstehung von Gruppenkompositionen. Dann ndmlich, wenn die erstrebte Befreiung und
Individualisierung sich auf die Choreografierenden beschrinkt und die Tanzenden dabei wieder zu
Ausfiihrenden einer nicht intrinsischen, neu kodifizierten Bewegungssprache werden. Genau diesen
'Selbstverrat' des Modern Dance an seinen urspriinglichen Absichten kritisierte Anna Halprin scharf
(vgl. Wittman et al 2009, S. 23/24). Marion Kant, die in ihrem Essay 'Practical Imperative - German
Dance, Dancers and Nazi Politics' (2008) die Verbindung des Deutschen Ausdruckstanzes zum
Nationalsozialismus untersucht und Parallelen zu noch heute gebrauchlichen Formen
choreografischer und tanzpadagogischer Praxis zieht, 1dsst den Kern und Ursprung dieser
Problematik sichtbar werden. Suchen einzelne Kiinstler*innen nach 'threm eigenen Tanz' und
nutzen sie dafiir andere Menschen als reine Interpreten ihrer intrinsischen Bewegungssprache,

findet leicht ein Dogmatisierungsprozess statt.

,»The dancer would give up her will and recognize the outer force of the choreographer and
the group as her own. She would internalize her master's or mistress's orders and hence
lend not only her body but also her soul as an integral part of the choreographic enterprise.
[...] The 'free expressiveness' of modern dance concealed the dilemma. Since the dance
was 'free' of the traditions and restrictions of ballet, the dancer could believe she too was
free and, indeed, could only be part of the group as long as she thought she was free, as
long as she accepted that illusion that free dance freed the dancers as well as their form of

dancing.” (Kant 2008, S. 16/17)
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Im Gegensatz zur kodifizierten Bewegungssprache des Ballett ist eine solche Sprache untrennbar an
ein Individuum gekoppelt, welches dadurch absolute Macht erhilt. Kant weist in dieser Hinsicht
darauf hin, dass das Ballett, trotz aller autoritdren Traditionen und Praxen und den zu hiufig
auftretenden Machtmissbriauchen, das Individuum nicht auf diese Weise 'vereinnahmt', wie ein
solcher kiinstlerischer Absolutismus. Sie begriindet es mit der These, dass die Kodifizierung der
Bewegungssprache einer ganzen Tradition angehort und so die verlangte Hingabe an die formale
Asthetik und deren Regeln gerichtet ist und nicht an ein Individuum, welches die Rolle des

'Meisters' einnimmt (vgl. Kant 2008, S. 17).

Improvisation als Quelle einer intrinsischen Bewegungssprache ergibt also auf der dsthetischen
Ebene eine stark individualisierte Autorenschaft der Choreografierenden und ferner eine
Homogenitdt innerhalb von Gruppenkompositionen. Improvisation zur Findung von neuem
Bewegungsmaterial fiir festgelegte Bewegungskompositionen wird denn auch auf der Ebene der
Autorenschaft problematisch, wenn man betrachtet, wie es im heutigen zeitgendssischen Tanz
teilweise genutzt wird. Dann ndmlich, wenn Ténzer*innen zur Kreation von Bewegungen und
Bewegungsabfolgen angehalten werden, die danach unter der alleinigen Autorenschaft des

Choreografierenden ausgerufen werden.

1.2.2 Improvisation als Live-Kunst am Beispiel der Contact Improvisation

Die 'reine' Improvisation, wie sie zum Beispiel in der Contact Improvisation nach Steve Paxton zu
finden ist, zielt auf die schopferische Tétigkeit in der Unmittelbarkeit des Moments ab. Wihrend die
Vertreter*innen des Deutschen Ausdruckstanzes (z.B. Gret Palucca) in der Live-Improvisation die
von der Bauhaus-Bewegung gepréigten Absicht verfolgten, ,,die freie schopferische Personlichkeit
zu fordern® (Lampert 2007, S. 52), richtete die Gruppe um Steve Paxton ihre Kritik auf politische
und soziale Strukturen. So war die Kernabsicht dieser Tanzform eine méglichst vollkommene
Demokratisierung und ,,Enthierarchisierung® (Lampert 2007, S. 70) auf allen Ebenen der
tanzerisch-schopferischen Tétigkeit: Alltagsbewegungen wie z.B. Laufen werden komplexeren
Bewegungsabldufen gleichgestellt, die tanzenden Partner sind einander ebenbiirtig, und alle
Beteiligten sind gleichermassen fiir die kiinstlerische Gestaltung verantwortlich (vgl. Lampert 2007,
S. 71). Die Contact Improvisation verkdrpert so nicht nur die Freiheitsideale der spiten 1960er
Jahre, sondern zelebriert das gemeinsame Bewegen in Korperkontakt als eine Kommunikationsform
(vgl. Kaltenbrunner 2001, S. 33/34).
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Die ésthetischen Auswirkungen der reinen Improvisation als Performance sind in der absoluten
individuellen Freiheit und Wahlmdoglichkeit der Tanzenden zu verorten. Die Performance lebt
ausschliesslich vom personlichen tdnzerischen Ausdruck und den individuellen kreativen
Entscheidungen, die von allen Beteiligten in jedem Moment spontan getroffen werden. So ist auch
ein wesentliches Merkmal dieser Form der tinzerischen Gestaltung die absolute Nicht-

Wiederholbarkeit der Performance.

1.2.3 Scoring und Task-basierte Verfahren am Beispiel von Anna Halprin

In den 1960er Jahren begann Anna Halprin, nachdem sie sich vom Modern Dance abgewandt hatte,
ithre eigenen Visionen zu verfolgen und zu entwickeln. Thre Kritik am Modern Dance, der
mittlerweile institutionalisiert war, richtete sich an die fehlende Menschlichkeit und Individualitét
der Tanzenden in der Interpretation choreografischer Werke einerseits, andererseits auf die fehlende
Néhe und Bezogenheit der Werke zum sozialen und politischen Zeitgeschehen sowie zum

personlichen Erleben (vgl. Wittmann et al 2009, S.21).

Dies fiihrte sie zu einer vertieften Erforschung einfacher, alltdglicher Handlungen, die sie auf ihre
Performativitét hin untersuchte, indem sie die Verbindung zwischen Handeln und Erleben ins
Zentrum ihrer Recherche setzte. Sie entwickelte und priagte die Idee der 'Scores', um die ihr
wichtige Authentizitdt und Individualisierung auch in der Live-Situation zu gewéhrleisten. Diese
sind wie eine Art Einkaufsliste zu verstehen, die bestimmt, was zu tun ist, wann und wo, jedoch
nicht wie. Die Art der Ausfithrung wird den individuellen Interpretationen, Assoziationen,
korperlichen Voraussetzungen und Vorlieben tiberlassen, um so die kreative und personliche

Entfaltung des Einzelnen zu ermdglichen (vgl. Wittmann et al 2009, S. 25).

Auf diese Weise entwickelte Halprin eine Methode, Werke zu kreieren, welche der Individualitit
und Unmittelbarkeit, die die Improvisation auszeichnen, Raum lassen — dabei aber weitgehend
reproduzierbar bleiben. Das 'weitgehend' bezieht sich hier auf die Beschaffenheit der jeweiligen
Scores — wobei diese auf einer Skala von offen bis geschlossen eingestuft werden kénnen. Ein
offener Score muss nicht viel mehr vorgeben als Raum und Zeit und einer einfachen
Grundhandlung — also z.B. die Dauer der Performance auf eine Stunde beschrénkt, und der Raum
ein ganzes Gebidude, die Handlung darin 'tragen' (was/wen, wie lange, wohin, wie etc. getragen
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wird, bleibt dabei offen). Ein solcher Score ist im Grunde in der reinen Improvisation zu verorten.
Ein geschlossener Score néhert sich bereits dem Format einer festgelegten Choreografie an (als
fiktionales Beispiel zur Verdeutlichung: ein Stiick Holz iiber die Dauer von 3 Minuten diagonal {iber
die Biihne tragen, danach sich selbst von zwei Mittanzenden zuriick tragen lassen, wihrend die
restlichen Performer*innen bewegungslos am Boden liegen), wobei den Tanzenden die Wahlfreiheit

der Rhythmisierung, der Bewegungsqualitdt oder weiterer &hnlicher Parameter eingerdumt wird.

Diese Arbeitsweise und deren &sthetischen Auswirkungen lassen sich anhand des Werkes "Parades
and Changes' (1965) gut darstellen. Dieses fiir Halprin's Schaffen bedeutende Werk besteht aus 9
unterschiedlichen Bausteinen bzw. Scores, welche bei jeder Performance neu zusammengesetzt
werden konnen, so dass die Dauer der Performance zwischen 5 Minuten und 5 Stunden betragen
kann (vgl. Weber 2014, S. 442). Die wohl bekanntesten Scores aus diesem Werk sind 'Dress and
Undress' und 'Paper Dance'. In 'Dress and Undress' ziehen die Performer*innen mehrmals ihre
Kleidung langsam aus und wieder an, wihrend sie sich auf ihren Atem konzentrieren und dabei
abwechslungsweise jemanden im Zuschauerraum oder aus der Gruppe der Tanzenden in die Augen
schauen (vgl. ebd., S. 443). Sie fiihren diese Handlung in natiirlicher, alltdglicher Weise aus: ,,This
wasn't 'danced' undressing but rather undressing presented as dance.” (Ross 2003, S. 26). In 'Paper
Dance', welches meist den Abschluss des Werkes darstellt und an 'Dress and Undress' anschliesst,
besteht der Score darin, Papier zu manipulieren, zu zerreissen und zerkniillen und dabei Gerdusche
zu produzieren, wobei das Ende darin besteht, einen grossen Papierballen einzusammeln und damit

die Biihne zu verlassen (vgl. Weber 2014, S. 442).

Das Besondere und Neue dabei war, dass jeder Score (und jede Abfolge von Scores) im Kollektiv
erforscht, erarbeitet und festgelegt wurde, so dass eine Teilhabe und Demokratisierung auch bei sehr
geschlossenen Scores im Zentrum steht. Diesen Ansatz methodisiert sie in Zusammenarbeit mit
threm Ehemann Lawrence Halprin, ein Architekt und Landschaftsplaner, der sich ebenfalls stark mit
partizipativen Prozessen beschiftigt. Die von ihnen entwickelte Methode tridgt den Namen 'RSVP
Cycles'. Sie fiihrt kollektive Entscheidungsprozesse mit der Absicht einer Konsensfindung. Dabei
steht das R fiir 'Resources’, also die Sammlung von Ressourcen, Ideen, Assoziationen, mdglichen
Handlungen und Themen etc., das S fiir Scores, welche bereits Anleitungen beinhalten zu den
ausgefithrten Handlungen, den beteiligten Personen, den genutzten Raum und die Dauer sowie
mogliche Objekte und Requisiten. Das P steht fiir die Performance, also das Ausfiihren der
geplanten Scores aus den gesammelten Ressourcen. Das V steht fiir "Valuaction', ein Wortspiel aus
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"Value' und 'Action’, eine Art Auswertung der Performance also, welche verbal oder auch als
'kreatives Feedback' stattfinden kann. Dabei wird die Handlung der Performance und die Struktur
(Scores) evaluiert, Anpassungen vorgenommen und in einen neuen Zyklus gefiihrt, wobei die
einzelnen Schritte auch in anderen Reihenfolgen stattfinden konnen (vgl. Wittman et al 2009, S.

73-78).

Es ist leicht erkennbar: je geschlossener ein Score ist, umso autonomer das Werk. Oder mit anderen
Worten: ist einmal eine Abfolge von Scores im Kollektiv entwickelt und zum "Werk' verdichtet
worden, steht es fiir sich und hat sich in diesem Sinne von seinen Autor*innen und Interpret*innen
emanzipiert. Anna Halprin's Vision ldsst jedoch vermuten, dass dieser Werkgedanke nicht ihr
priméres Ziel war. Eine Formalisierung der Ténze entsprang vielmehr ihrer Beobachtung, dass die
Fokussierung auf die strukturierte Handlung anstatt auf die Expressivitét dieser Handlungen
einerseits neue Bewegungsformen emergieren liess (vgl. Lampert 2007, S. 60), und andererseits
ermoglichte, ,,stereotype Reaktionsweisen zu unterbinden und frei von voreingenommenen

Assoziationen und Konzepten entdecken zu konnen.* (Wittmann et al 2009, S. 24).

Dieser Fokus auf die Handlung, anstatt auf die Interpretation dieser Handlung, sowie das Potenzial
zur Formalitit und Autonomie des Werkes bei gleichzeitiger Anerkennung aller Mitwirkenden als
gleichberechtigt Teilhabende sind ausdriicklich postmoderne Gedanken — und so wurde das Scoring
von den Mitgliedern der Judson Church Group (darunter einige ehemalige Schiiler*innen Halprins)
ins nichste Kapitel der Tanzgeschichte hineingetragen und dort weiterentwickelt. Dabei wurden die
Handlungen noch weiter abstrahiert und formalisiert, so dass neben 'einfachen’, alltiglichen
Bewegungen wie Laufen, Rennen auch komplexeres und abstrakteres Bewegungsmaterial wie
Spriinge, Drehungen, Armbewegungen jenseits von Gesten etc. eingebunden wurden. Der Gedanke

der 'alltdglichen Bewegung' wurde dabei in der Art der Ausfiithrung weiterhin gepflegt.

Aus einer Formalisierung zum Zwecke grosserer expressiver Freiheit (Halprin) erwéchst also eine
Formalisierung als Hingabe an die Form an und fiir sich. Als Beispiel kann hier Trisha Brown's Solo
'Accumulation' (1971) genannt werden, welches sich mit einfachen, gestischen Bewegungen
beschéftigt. Diese Bewegungen sind jedoch im Vergleich zur Bewegungssprache in Anna Halprin's
Werken abstrakter und es ist eine starke Beschéftigung mit der Komposition ersichtlich. Dieser

Hingabe an die formalen Aspekte der Bewegungsgestaltung entspringt eine vertiefte Erforschung
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choreografischer Verfahren, welche dann in Improvisations- und Kompositionsformaten

gleichermassen angewendet werden (z.B. Akkumulation).

1.3 Eine Analyse zeitgendssischer Ansiitze zwischen Partizipation und Komposition

Die Themen Partizipation, Komposition, Werkautonomie und Emergenz scheinen, ob bewusst oder
unbewusst, in der Wahl der kiinstlerischen Mittel und Verfahren bei vielen zeitgendssischen
Choreograf*innen nach wie vor prasent zu sein. In diesem Spannungsfeld zwischen formal-
dsthetischen Visionen und einer noch immer andauernden kritischen Auseinandersetzung mit
Kooperationsformen entwickeln sich unterschiedliche Haltungen und Schwerpunkte, welche fiir die
Entwicklung einer individuellen kiinstlerischen Sprache und der dazu angewandten Mittel
konstituierend sind. Im Folgenden mochte ich drei Modelle vorstellen, die jeweils einen deutlichen

Fokus beziiglich der vier oben angefiihrten Begriftfe erkennen lassen.

1.3.1 Strukturierte Improvisation und Instant Composition — Autorenschaft und

Werkgedanke in der Unmittelbarkeit

Aus welchen Griinden auch immer sich Kiinstler*innen der Improvisation als Live-Kunst
verschreiben: in dem Moment, wo diese als der Choreografie ebenbiirtige Kunstform anerkannt ist,
entwickelt sie ihre eigene Geschichte, eigene Techniken und Spielregeln. Ich mdchte mich nicht
lange mit dieser Geschichte und diesen Techniken aufhalten, sondern eher einen Gedankengang zur

Auswirkungen dieser Kunstform beziiglich Autorenschaft und Werkgedanke verfolgen.

Improvisation lebt nicht nur von der Unmittelbarkeit, sondern voll und ganz von der individuellen
Personlichkeit der improvisierenden Kiinstler*innen. Dies bedeutet, dass das Werk unmittelbar
entsteht und nicht wiederholt werden kann. Die Autorenschaft ist getragen von allen Beteiligten.
Eine strukturierte Improvisation kann im Prinzip wiederholt werden, wiirde sich aber vollkommen
verdandern sobald eine andere Besetzung sich ihrer annimmt, oder falls die Tanzenden ihren Fokus
auf die stetige Erneuerung setzen - was ja wiederum zurecht als 'Kerngeschift' der Improvisation
gelten darf. Strukturen, Einschrinkungen, Spielregeln in der Improvisation als Live-Kunst konnte
man deshalb verstehen als eine grobe Rahmensetzung und/oder als ein Mittel, sich selbst kreativ

herauszufordern — und nicht der Absicht entsprungen, Wiederholbarkeit zu gewihrleisten.
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In der Improvisation ist demnach das Werk nicht von den Tanzenden zu trennen. Es lebt in und von
der Unmittelbarkeit und den Personlichkeiten, die den Moment durch ihre Entscheidungen prégen.
Die Improvisation ist demnach die absolute Dekonstruktion des Werkgedankens —'Werk' verstanden
als die Form, die autonom von den Menschen, die ihn gestalten, bestehen kann. Dies wiederum
setzt den Menschen in den Vordergrund, unabhingig davon, ob das Ziel der Improvisation

Selbstausdruck oder formales Spiel ist.

Dasselbe gilt fiir die Stromung der Instant Composition. Als Beispiel kann hier Julyen Hamilton
genannt werden, dessen Arbeit auf die Unmittelbarkeit und den kiinstlerischen Entscheidungen der
Tanzenden basiert. Eine explizite Absicht dieser Herangehensweise ist unter Anderem, die
Machtstrukturen im Sinne der Entscheidungsinstanz zu hinterfragen, wobei den Tanzenden die volle
Verantwortlichkeit fiir das choreografische und konzeptuelle Denken in Aktion tibertragen wird

(vgl. Simoes Claudino Santos 2018).

1.3.2 Werkautonomie durch Fokus auf Komposition am Beispiel von Anne Teresa de

Keersmaeker

Obwohl Anne Teresa de Keersmaeker bereits zu den zeitgendssischen Kiinstler*innen im euro-
amerikanischen Biihnentanz gehort, baut ihre kiinstlerische Sprache eindeutig auf die postmoderne
Tradition. In Hinblick auf die Reduzierung des Bewegungsmaterials, die Nutzung 'alltéglicher’'
Bewegungen, den formalen Fokus sowie die minimale (oder: 'funktionale') Asthetik der
Bewegungsausfiihrung verfolgt sie die postmoderne Vision weiter. Durch ihren starken Fokus auf
Komposition entstehen dabei Werke, die in der Ausfithrung keinerlei Handlungsfreiheit mehr
gewihren: die Werke sind im wahrsten Sinne autonom. Keersmaeker's priazise Recherche erstreckt
sich auch auf das Bewegungsmaterial, das sie vor Allem in den frithen Werken wie 'Fase, Four
Movements to the Music of Steve Reich' (1982) und 'Rosas danst Rosas' (1983) aus ihrem eigenen
korperlichen Habitus heraus entwickelt und strukturiert (vgl. De Keersmaeker/Cvejic 2019, S. 38).
Fiir die Tanzenden fillt somit jede Form der Partizipation weg. Dies hat sich in spiteren Werken
(z.B. 'Die Weise von Liebe und Tod des Cornets Christoph Rilke' 2015 und 'The Six Brandenburg
Concertos' 2018) jedoch verindert. Es entsteht eine gemeinsame Suche nach Bewegungsvokabular,
wobei alle Beteiligten dennoch sichtlich einer gemeinsamen Tradition entspringen. Das so
entstechende Bewegungsmaterial scheint weniger einer Suche nach persénlichem Ausdruck zu
entspringen, sondern einer dem Kompositionsgedanken dienlichen Homogenitit: mit minimalem
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und einheitlichem Bewegungsrepertoire steht die kompositorische Komplexitit der Werke mehr im

Fokus.

Durch ihre Hingabe an die Form entsteht jedoch eine andere Ebene der Freiheit: die Werke
beinhalten keine konstruierte Emotionalitdt im Sinne eines Narratives und suchen nicht die
individuelle Expressivitit. Die emotionale Ebene der Performance emergiert, indem die durch die
Ausfiihrung ausgelosten Prozesse spiirbar werden. Emotionen wie Freude, Frust, Erschopfung,
Verbundenheit werden durch die anspruchsvollen Strukturen hervorgebracht und entspringen also
nicht einem Selbstausdruck der Tanzenden, sondern entstehen aus 'struktureller Notwendigkeit' (vgl.

De Keersmaeker, Cvejic 2019, S.17).

1.3.3 Partizipation und Komposition bei bedingter Werkautonomie am Beispiel von Emanuel

Gat

Emanuel Gat setzt seinen Fokus explizit auf die Entwicklung eines choreografischen Systems, auf
die Entwicklung von kompositorischen Verfahren. In seinen 'Choreographer's Notes' schreibt er: ,,1
don't create pieces, I create an ever evolving choreographic system. The separate works, are
therefore momentary glimpses at specific points along the evolution of that system.* (Gat, 2018).
Dabei legt er grossen Wert auf die Ko-Autorenschaft der Tdnzer*innen, mit denen er arbeitet. Er
versteht unter Ko-Autorenschaft nicht nur, dass Tanzer*innen Material kreieren, welches er dann
kompositorisch anordnet, sondern leitet einen gemeinsamen Kompositionsprozess vielmehr an. So
versteht er Komposition vor allem als einen organischen Prozess, als eine intuitive
Selbstorganisation der Gruppe, wobei die Beziehung zwischen den Tanzenden, die Ausarbeitung

und Erforschung von Mechanismen, die die Kdrper in Bewegung setzen, wesentlich ist.

Daraus entstehen Strukturen, welche oftmals choreografisch festgelegt werden, dabei aber den
Tanzenden viel Freiraum gewédhrt wird auch im Sinne einer Live-Partizipation. Wird zum Beispiel
eine Bewegung von einer anderen ausgel0st, so gilt es fiir die Tanzenden, sich der Zusammenhinge
stets bewusst zu sein und so eréffnen sich Mdéglichkeiten zum Spiel mit Verzégerungen. In anderen
Fillen werden zwei oder mehr choreografische Sequenzen tiberlagert, wobei die Tanzenden frei
zwischen den parallel verlaufenden Sequenzen wihlen kénnen. Dadurch, dass die Kompositionen
stets aus der gegenseitigen Abhingigkeit der Tanzenden heraus entstehen, wird jede Bewegung zu
Kommunikation.
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Dieser Ansatz vereint auf sehr anschauliche Weise eine gelungene Kombination von Live-
Partizipation und Werkautonomie — denn die Werke sind reproduzierbar und stehen fiir sich, obwohl
den Tanzenden auch in der Performance Situation viel Selbstverantwortung iibertragen und
Freiraum eingeraumt wird. Selbst in einigen Werken (z.B. "Works', 2019), die unter Anderem auf
Live Choreography basieren (wo also in Echtzeit Bewegungsmaterial generiert, komponiert und
dann nach einem bestehenden System 'durchdekliniert' wird) ist die Struktur des Stiickes in sich

stabil und deshalb als reproduzierbar und autonom einzustufen.

Weshalb die Bezeichnung 'bedingte Werkautonomie' hier verwendet wird, liegt vor allem daran,
dass im Falle einer Neubesetzung auch neues, den Tdnzer*innen eigenes Material eingefiigt wird. Je
nachdem, ob es sich um eine vollstindige oder teilweise Neubesetzung handelt, wire das Stiick in
diesem Falle nur noch schwer wieder zu erkennen, selbst wenn die Struktur erhalten bleibt — zumal
das Bewegungsmaterial selten einer fiir das gesamte Werk geltende Einschrinkung oder

Reduzierung unterzogen wird.

Emanuel Gat’s Werk und Arbeitsweise liefert in meinen Augen ein hervorragendes Beispiel fiir eine
vertiefte Auseinandersetzung mit zeitgeméssen choreografischen Methoden. Seine kiinstlerische
Recherche lieferte mir zu Beginn des Studiums die wertvolle Bestédtigung, dass ich in meiner
Absicht und der Richtung meiner Suche nicht alleine bin. Das von ihm entwickelte System kann als
ein Vorschlag verstanden werden, neue Herangehensweisen zu entwickeln. Die Grossziigigkeit, mit
der er seine Arbeitsweisen teilt spricht fiir seine Absicht, die choreografische Kunst an sich
voranzutreiben. An dieser Stelle bedanke ich mich deshalb fiir seine Bereitschaft, im Rahmen eines
praktischen Seminars sowie einer weiterfithrenden personlichen Korrespondenz an seiner Erfahrung

teilhaben zu lassen.
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2. Emerging Compositions: die Suche nach zeitgemissen choreografischen Verfahren

Bevor wir uns dem praktischen Forschungsprozess widmen, mdchte ich zusammenfassend eine
kurze Analyse der aktuellen Lage der choreografischen Kunst und ihrer Mittel einfiigen. An dieser
Stelle sei gesagt, dass diese Analyse als Skizze zu verstehen ist und auf personlichen
Beobachtungen, Versuchen der Interpretation und der Suche nach Mustern basiert. Diese Analyse
fasst hauptsdchlich das 'freie Schaffen' ins Auge: Kiinstler*innen, die eine Vorreiterrolle in diesen
Entwicklungen einnehmen und deren Errungenschaften teilweise verzogert und unvollstidndig in
den Institutionen wie Stadttheater und Repertoire-Kompanien Einzug finden, zumal die Neuerungen

oft aus einer institutionskritischen Haltung heraus entstehen.

Der westliche Biihnentanz hat seit den 1960er Jahren Vieles hinterfragt und dekonstruiert, was
zuvor ein Gegebenes war. Ein wesentlicher Teil dieser Dekonstruktion war und ist von einer Kritik
an die Machtstrukturen der Kreations- und Auffiihrungspraxis motiviert. Es wurden Hierarchien,
Autorenschaft und auch der Werkgedanke zugunsten eines prozessorientierten Schaffens hinterfragt.
Es wurde zur Diskussion gestellt, wer tanzen und wer zuschauen darf, und was als Tanz gelten darf
und was nicht. Es wurden Korperkonzepte und Virtuositdtsbegriffe in Frage gestellt und die Orte, an
denen Tanz stattfindet. Inklusion und Partizipation, Enthierarchisierung und Prozessorientierung,
Individualisierung und die Suche nach direkter Wirksamkeit der Kunst sind zu Werten geworden.
All diese Werte sind bereits in Anna Halprin's Arbeit zu finden — und so ist es nicht verwunderlich,

dass das Scoring als choreografisches Verfahren so présent ist.

Diese Werte pflegen zu wollen hat aber auch &dsthetische Auswirkungen. Eine der
schwerwiegendsten ist die schwindende Komplexitét auf der Ebene der choreografischen
Komposition. Sei es, weil die choreografischen Verfahren, die diesen Werten entsprechen, nur
bedingt geeignet sind, oder wenn die Prozessorientierung das Hervorbringen der Form nicht
einschliesst — der Kompositionsgedanke erschopft sich nicht selten an der Gesamtkomposition und
der dramaturgischen Komposition. Die Arbeit an Bewegungs-, Raum- und Rhythmuskomposition
stellt das prozessorientierte Kollektiv vor einer Aufgabe, die nur dadurch geldst werden kann, dass

man auch Interesse an ihr zeigt.

Mochte man sich diesen Werten weiterhin verpflichten und sich dabei dennoch dem Formalen
zuwenden, findet man sich vor der Herausforderung wieder, entweder Verfahren anzuwenden, die
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dekonstruierte Machtstrukturen reaktivieren, oder aber neue Mittel und Wege zu finden und zu

entwickeln.

Genau dieses 'kompositorische Dilemma’ ist die Ausgangslage meiner Fragestellung und des
Forschungsprozesses, dem ich mich im Rahmen meines Studiums gewidmet habe. Die folgenden
Ausfiihrungen zur theoretischen und praktischen Auseinandersetzung mit diesem Dilemma haben
zum Ziel, Scoring-Verfahren auf ihr Kompositionspotenzial hin zu untersuchen und die Ebenen
ausfindig zu machen, die in einem Score beriicksichtigt und gestaltet werden miissen, um
kompositorische Komplexitit und somit einen formalen Ansatz unter neuen Vorzeichen pflegen zu

konnen.

2.1 Grundlagen des praktischen Forschungsprozesses

2.1.1 Absichtserklirung

Als ich begann, mich mit der Funktion der Choreografin auseinander zu setzen, bestand fiir mich
keinen Zweifel: es geht darum, in Zusammenarbeit mit den Tadnzer*innen und den weiteren am
jeweiligen Projekt beteiligten Kiinstler*innen wie Musiker*innen, Dramaturg*innen,
Szenograf*innen etc. Werke zu schaffen — im Sinne autonomer Werke. Diese Werke sollen aber
nicht nur dsthetische Produkte sein, die fiir sich stehen und sprechen konnen, sondern auch unter
Bedingungen produziert werden, die den Kriterien der Menschlichkeit, der Prozessorientierung und
dem respektvollen und wahrhaftigen Dialog gerecht werden. Auch wenn ich die Erfiillung dieser
Kriterien im Rahmen nicht-partizipativer Verfahren durchaus fiir moglich halte — die Nutzung
partizipativer Verfahren erschien mir logisch, konsequent, und auch intuitiv passend. Und zwar
nicht nur wegen der Werte, die sie vertreten (konnen), sondern auch wegen ihrer dsthetischen
Auswirkung in Bezug auf Biihnenprédsenz. Die Unmittelbarkeit, die wache Konzentration sowie das
Sichtbarwerden der individuellen Charaktere durch Entscheidungsfindung geben einem
tanzerischen Werk eine Lebendigkeit, die flir mich wesentlich ist. So habe ich im Laufe des
Forschungsprozesses mit sehr offenen bis sehr geschlossenen Scores gearbeitet, wobei aber immer
mindestens eine Ebene zur spontanen Entscheidungsfindung offen bleiben musste, um diese

Lebendigkeit und Unmittelbarkeit zu gewéhrleisten.
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Emerging Compositions

War diese doppelte Absicht erst einmal gekléart und die ersten Schritte unternommen, erschien bald
das oben genannte 'kompositorische Dilemma'. Choreografische Komposition ist in meinen Augen
ein wesentlicher Teil der choreografischen Gestaltung und es war mir stets ein Anliegen, diese

Ebene ausdriicklich zu pflegen — ohne jedoch Kompromisse einzugehen bei der Wahl der

angewandten Verfahren. Ein wenig vereinfacht und scherzhaft ausgedriickt (dafiir pragnant): -

_Da jedoch diese Verfahren Raum lassen fiir unmittelbare

Entscheidungen der Tanzenden, bleiben die Kompositionen in sich flexibel — sie emergieren. -

Die wichtigste Frage, die hier geklart werden sollte, ist jedoch: warum?

Warum diese Verfahren meiner Ansicht nach den Werten, die ich vertrete, entsprechen, ist vorerst
gentigend geklirt. Bleibt also die Frage nach der Relevanz von kompositorischer Komplexitéit und
Werkautonomie. Diese Frage zu beantworten ist ein fortlaufender Prozess, dessen Ausgangspunkt
eher intuitiv denn rational war und nicht nur aus einer personlichen kiinstlerischen Vision heraus
entsteht sondern auch den aktuellen Entwicklungsstand des Biihnentanzes innerhalb seiner

Geschichte mit einbezieht.

Im Lichte des Gewesenen und der Veridnderungen, die der Tanz im vergangenen Jahrhundert
durchlaufen hat, erscheint es mir als eine Notwendigkeit, sich wieder mehr der Form und den
Mitteln zur Gestaltung dieser Form zuzuwenden — ohne die Errungenschaften zu verraten, die der

Fokus auf das Prozesshafte mit sich brachte.

Da aber die Antworten auf dieses Warum erst nach und nach als mitteilbare Gedanken Form
angenommen haben, lasse ich es vorerst unbeantwortet und werde im letzten Teil dieser Arbeit
darauf zuriickkommen. Denn auch manche Antworten emergieren aus einer neugierigen und

spielerischen Auseinandersetzung mit den Fragen an und fiir sich.







Emerging Compositions

2.1.2 Ebenen der Emergenz

Fassen wir einmal zusammen, auf welchen Ebenen der Arbeit Emergenz eingeladen und provoziert

werden soll, und wie.

194l i o151 Ausarbeitung der verschicdenen Ebenen des Scorings solleine Grundiage
s e e T N

ohne in jeder Sekunde der Bewegungsgestaltung im Voraus geplant und festgelegt zu sein. Dafiir
werden partizipative wie live-partizipative Verfahren angewandt, und ein Rahmen geschaffen, der
einer Selbstorganisation der Gemeinschaft der Tanzenden zutréglich ist. Das heisst, offen genug, um
Freiheit und Unmittelbarkeit zuzulassen, strukturiert und reduziert genug, um einerseits die
Werkautonomie zu ermdglichen und andererseits, um die Wahrscheinlichkeit der Entstehung von

(empfundener) Ordnung zu steigern.

Die Emergenz von Bildern wird angestrebt, die aus einer spontanen Selbstorganisation heraus Neues
erschafft, welches mehr ist als die Summe der einzelnen Teile. Diese entstehenden Bilder lassen
auch ein Narrativ entstehen, welches sich aus den formalen wie zwischenmenschlichen
Beziehungen unter den Tanzenden sowie zwischen Tanzenden und allen anderen eingebundenen

Medien (Musik, Raum, Licht etc.) ergibt.

Aus den strukturellen Gegebenheiten, denen sich die Tanzenden stellen, emergiert die emotionale
Ebene der Performance unmittelbar. Eine dramaturgische Komposition im Sinne eines
'Stimmungsbogen' wird durch die Natur und Anordnung der Scores und den Einsatz anderer
asthetischer Mittel gesteuert, jedoch mogliche 'vereinbarte Rollenspiele' oder detaillierte narrative
Stringe vermieden. Durch die ausgefiihrten Handlungen und entstehenden Situationen emergieren

Beziehungen und Begegnungen sowie unmittelbare emotionale Reaktionen.

Durch eine Abstrahierung in der Bewegungsgestaltung und Bilderproduktion emergiert Bedeutung.
Dies wird unterstiitzt durch den bewussten Umgang mit kodifizierten Bewegungen wie z.B. Gesten,

durch die stetige bewusste Auflosung entstandener Bilder sowie durch den Fokus auf die Form statt

auf eine mogliche Interpretation dieser Form. Insgesamt wird auf den_
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Emerging Compositions

2.1.3 Das 'Kompositionsmoment' — Versuch einer Definition

Die Meisten mdgen diesen hochst befriedigenden Moment kennen: man hort Musik, und plétzlich
bewegt sich der Baum vor dem Fenster, der Scheibenwischer am Auto, oder eine ganze
Fussballmannschaft so, dass es uns erscheint, als tanzten sie zur Musik. Oder man betrachtet
Menschengriippchen und Individuen am Bahnhof, stehend und laufend, und erkennt darin plotzlich

Muster, die wie choreografiert aussehen.

eSS EBHISMHN D s Phiinomen wird ausgeldst durch

die Fahigkeit und den Drang des menschlichen Gehirnes, Muster zu erkennen und Bedeutung
herzustellen. Das Spiel der Spiegelneuronen, welches uns dazu bringt, unbewusst z.B. eine
Handbewegung oder eine Haltung von einem anderen Menschen zu libernehmen sowie die
kinésthetische Intuition die uns hilft, unsere Bewegungen in einer Menschenmasse so zu
koordinieren, dass wir einen Zusammenprall vermeiden — dies sind einige der Fahigkeiten, welche
die Tanzenden in live-partizipativen Verfahren nutzen und verfeinern, wenn das Ziel emergierende

Komposition sein soll.

SRS SNESEN U noch mehr, wenn sie tatsiichlich

unmittelbar entstehen, zumal diese Wirkung dann nicht nur bei den Zuschauenden sondern auch bei
den Tanzenden eintritt. Deshalb wirkt ein solcher Moment, den wir hier als Kompositionsmoment
bezeichnen mdchten, umso iiberraschender oder beriihrender, wenn er aus einer Improvisation
heraus entsteht: es mag die Erleichterung unserer auf Muster ausgelegten Wahrnehmung sein, die

uns befriedigt durchatmen ldsst, wenn wir Ordnung erkennen.

Die Wahrscheinlichkeit fiir die Entstehung dieser emergierenden Ordnungsmomente sowie ihr
Komplexititsgrad (also das simultane Eintreten von Ordnung auf mehreren Ebenen wie Rhythmus,
Raum und Bewegung, in Dialog mit z.B. Musik und Licht) konnen durch die sorgfiltige Gestaltung
von Scores und Strukturen gesteigert werden. Das In-Erscheinung-Treten kann dadurch provoziert
werden, dass die Struktur die Weichen stellt und den Rahmen absteckt, worin die Tanzenden sich
dann spontan organisieren.
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2.1.4 Vorgehensweisen

Den Anfang der praktischen Erforschung markiert das abendfiillende Duett 'Come Away', welches
im November 2018 in Ziirich erstmals aufgefiihrt wurde. Die inhaltliche Auseinandersetzung mit
den Codes des sozialen Miteinanders und deren Einfluss auf zwischenmenschliche Beziehungen
fiihrte zu den Hoftédnzen des Barocks als Metapher fiir das Grundthema, und von dort zu den
beschrittenen Raummustern, die diesen Ténzen eigen sind. Im Prozess der Abstrahierung entstand
daraus ein Bodenraster, welches zur Grundlage der gesamten choreografischen Gestaltung wurde.
Live-Partizipative Verfahren waren zu diesem Zeitpunkt bereits fester Bestandteil des Konzepts,
zumal der Umgang mit den Codes als Spiel umgesetzt wurde und Spontaneitit als wesentliches

Merkmal des Spiels im Vordergrund stehen sollte.

Im Umgang mit den raumlichen Strukturen, die vom Raster vorgegeben wurden, wurde bald das
Potenzial zur Emergenz von Kompositionsmomenten sichtbar: kombiniert mit einer Klarheit im
'erlaubten' Bewegungsvokabular (welches nicht willkiirlich gewéhlt sondern vom jeweiligen
Umgang mit dem Raster definiert wurde), erschienen die Kompositionsmomente zwar spontan,
jedoch durchaus planbar und als Gesamtkomposition den Anforderungen der Werkautonomie
entsprechend. Diese Erkenntnis weckte meine Neugierde, und so fing ich nach Abschluss der
Produktion an, mit anderen Strukturen und Scores zu experimentieren um herauszufinden, wie

derselbe Effekt ohne Bodenraster und mit einer grosseren Gruppe erreicht werden konnte.

Dabei blieb die Raumkomposition immer prisent als eine notwendige Ebene innerhalb von Scores,
wurde jedoch nach und nach durch die Ebenen von Bewegungsmaterial, Rhythmus und Beziehung
unter den Tanzenden ergénzt. Fiir dieses Forschungsprojekt arbeitete ich wihrend mehrerer Monate
punktuell mit einer kleinen Gruppe professioneller und semi-professioneller Ténzer*innen, sowie
im Juli 2019 wihrend zwei Wochen mit einer grosseren Gruppe. In dieser zweiwdchigen
Intensivphase haben wir uns nicht nur mit formalen Strukturen beschéftigt, sondern mit der Idee der
Gemeinschaftsbildung und den menschlichen Motivationen des In-Beziehung-Tretens. Wir
erforschten gemeinsam Strukturen, die aus fiinf Grundmotivationen heraus entstehen sollten:

Neugierde, Notwendigkeit, Solidaritdt, Macht und Lust.

Auf diese Grundmotivationen und die daraus gewonnenen Erkenntnisse wird hier nicht ndher
eingegangen. Es erscheint jedoch wichtig zu erwiahnen, weshalb diese zusétzliche Ebene in die
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Recherche eingebracht wurde. Erstens scheint es ein intuitiv-logisches Verfahren, an menschliche
Erfahrungen zu kniipfen um die kreative Tatigkeit in Gang zu setzen — um dann aus diesen
Erfahrungen heraus entstehendes Material auf seine formalen Moglichkeiten hin zu untersuchen.
Auf einer anderen Ebene eroftnet sich dann ein Feld von Fragen nach der Verkniipfung von Inhalt
und Form: von einem thematisch verkniipften Material ausgehend kristallisieren sich Verfahren
heraus, die sich dem Ausgangsthema 'anschmiegen' und daraus wiederum Formen, die es
unterstiitzen — oder eben nicht. Diese zusitzliche Ebene, die hier nur am Rande erwéihnt wird,

schafft also eine Briicke zwischen choreografischer und dramaturgischer Komposition.

Im Laufe der Recherche wurde es immer ersichtlicher, dass diese Formen der partizipativen
Gestaltung choreografischer Strukturen nach Kompetenzen rufen, die erst ausgebildet oder vertieft
werden mussten — damit eine sich selbst organisierende Gemeinschaft {iberhaupt erst entstehen
kann. Wéhrend technische Virtuositdt nach wie vor flir spannende tinzerische Momente sorgen
kann, ist das Gelingen komplexerer live-partizipativer Verfahren von Kompetenzen abhéngig, die
sich um ein 'korperliches Horen' bewegen. Es verlangt nach der Fahigkeit, Bewegungsimpulse und
-informationen von Anderen (und vom Raum) zu iibernehmen und sie sich anzueignen. Ausserdem
muss eine Sensitivitit daflir geschult werden, wieviel Input wir im Dienste der Struktur und der

Gruppe geben oder inwiefern wir uns - bei gleichbleibender Prisenz - zuriicknehmen sollen.

Um diese Kompetenzen zu stiarken wurden 'Practices' entwickelt, die auch als Basisscores dienen
konnen, von anderen, spezifizierenden Scores iiberlagert — oder die beispielsweise aus einem
bestehenden Solo eine Gruppenkomposition entstehen lassen konnen. In den folgenden Kapiteln

werden einige dieser Scores und Practices ndher beschrieben und untersucht.

Eine Kerngruppe aus dieser Recherchephase bleibt bestehen und zusammen entwickeln wir diese
Praktiken und Verfahren weiter, einerseits weil sie auch die Grundlage meiner praktischen

Abschlussarbeit bilden und andererseits, weil die Erforschung bei Weitem nicht abgeschlossen ist.

An dieser Stelle geht mein Dank an alle beteiligten Tédnzer*innen:

Lyn Bentschik, Simea Cavelti, Denis Cvetkovic, Alice D'Angelo, Maria Fidalgo, Fiona Fontanive,
Elena Geser, Yeonji Han, Jenna Hendry, Jakob Jautz, Aly Khamees, Laetitia Kohler, Alexandra
Koller, Lisa Lareida, Isabel Paladino, Ambra Peyer, Gloria Ros Abellana, Juliane Steenbeck,
Eftychia Stefanou und Lesya Tyminska.
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2.2 Praktische Beispiele: Scores und ihre Emergenz

Im Folgenden werden einige praktische Beispiele beschrieben — ihre Entstehung, ihr
Emergenzpotenzial, ihre dsthetischen Auswirkungen sowie diverse Erfahrungen, Erkenntnisse und
Beobachtungen, die aus ihnen resultieren. Diese Beispiele stehen jeweils fiir einen Aspekt der

,Emerging Compositions*.

2.2.1 Das Spielfeld als Grundlage von Scores am Beispiel von 'Come Away'

Das abendfiillende Duett 'Come Away' ist um ein Bodenraster herum konstruiert, welches als
Spielfeld dient und in seiner Form an ein Miihlespiel erinnert. Ausgangslage bildeten dabei die
Ténze der Barockzeit, welche auf wenige Grundprinzipien destilliert und abstrahiert wurden, um sie
in den Kontext des zeitgendssischen Tanz zu libertragen. In Anlehnung an die Raumwege, die ein
zentrales Element der Barockténze darstellen, basiert die Entwicklung des Stiickes auf die
Erforschung verschiedener Arten, sich im Raster zu bewegen. Dabei beziehen sich die beiden

Tanzerinnen meistens aufeinander, wiahrend die Zuschauenden rundherum platziert sind.

Die Erforschung des Bodenrasters als bewegungskonstituierendes Element in der Kreation des
Stiickes ergab eine Bewegungssprache, die ein gewisses Selbstverstindnis entwickelt: jeder Score,
basierend auf anderen Regeln des Umganges mit dem Raster, ldsst eine sehr spezifische

Bewegungsqualitit emergieren, die so nicht mehr konstruiert werden muss.

Sollen sich die Tanzenden beispielsweise in mdglichst schnellem Tempo durch den Raum bewegen
und diirfen dabei die Linien des Rasters nicht beriihren, wobei sie aber auch von einer 'Off Balance'
ausgehen sollen, also einem Moment des Fallens, so miissen gewisse Bewegungen noch im Fallen
'hinausgezogen' werden, um die Spielregeln zu erfiillen. Das gelegentliche Scheitern innerhalb
dieser Regeln (also das 'verbotene' Betreten einer Linie) ergibt ein "Nachgreifen', also einen

rhythmischen Kontrapunkt in der Bewegung.

Bewegen sich die Tanzenden den Linien entlang, wobei sie als einziges Schrittrepertoire die
Schritte der frithen Barocktinze zur Verfligung haben (pas simple, pas double, pas sauté), sowie
eine klare Drehung des ganzen vertikal ausgerichteten Korpers an den Eck- oder Kreuzungspunkte
des Rasters, ergibt sich ein komplexes rhythmisches Spiel. Dabei beziehen sie sich aufeinander,
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indem sie auf gewisse Schritte der jeweils Anderen ihrerseits mit einem bestimmten Schritt
reagieren (z.B. wendet die Eine, muss die Andere mit dem pas sauté reagieren etc.). Dadurch wird
nicht nur die rhythmische Komplexitét erhoht und gewissermassen strukturiert, sondern auch die
Konzentration in hohem Masse gefordert. Dies wiederum wirkt sich wesentlich auf die
Biithnenprésenz aus und erdftnet ebenfalls eine emotionale Ebene, die aus Gelingen und Scheitern
und das gegenseitige Herausfordern heraus entsteht. Auch rdumliche Konstellationen ergeben sich

dabei, welche immer wieder den 'Ordnungsmoment' entstehen lassen.

In einem weiteren Score bewegen sich die Tanzenden den Linien entlang, wobei sie moglichst alle
Teile ihres Korpers an die Linien anpassen und in ihnen 'verschwinden' sollen. Kreuzen sich dabei
die Tanzenden, nutzen sie den Korper der jeweils Anderen als Linie — diese Art des Korperkontakts
16st gedankliche und emotionale Prozesse aus, die mit der Qualitét zwischenmenschlicher
Beziehungen zusammenhédngen, womit wir ein Beispiel fiir die Emergenz von Bedeutung haben.
Diese Aufgabe verlangt nach einer grossen Sorgfalt, und die Stimmung, die daraus entsteht, sowie
die Bilder, die sich daraus ergeben, wirken auf Tanzende wie Zuschauende emotional beriihrend.
Dies ist ein gutes Beispiel dafiir, dass der Fokus auf eine einfache Handlung eine emotionale Ebene
herstellen kann. Es ist ebenfalls beispielhaft fiir die Emergenz im Kreationsprozess, zumal der
Score nicht aus der Absicht heraus entwickelt wurde, eine bestimmte Stimmung zu erschaffen oder

eine Wirkung zu erzielen. Vielmehr emergierte die Wirkung im formalen Spiel.

Insgesamt ist zu beobachten, dass die Klarheit eines rdumlich abgesteckten Spielfeldes und die
Einschrankung der Losungsmoglichkeiten der jeweiligen Scores bzw. Spiele eine in sich stabile
Asthetik entstehen lassen. Diese bleibt erkennbar, wenn die Scores beispielsweise von Laien
ausgefiihrt werden. Die Werkautonomie ist insofern gegeben, als dass die Personlichkeit und
technisch-korperlichen Fiahigkeiten der Tanzenden zwar die Vielfalt der Losungsmdglichkeiten
definiert, jedoch nicht das Werk an sich. Innerhalb des Gesamtbogens, welcher durch die
Anordnung der Scores gestaltet ist, emergieren immer wieder neue Narrative, Verbindungen und
Bedeutungen. Eine Neubesetzung des Stiickes wiirde Neues hervorbringen (wenn beispielsweise
eine dltere Frau und ein Kind das Stiick tanzen wiirden anstatt zwei professionelle Ténzerinnen
zwischen Mitte 20 und Ende 30), dennoch bliebe die Struktur erkennbar, reproduzierbar, autonom
und in ihrer Asthetik stabil. Lediglich die Assoziationen, die entstehenden narrativen Momente, die
emergierende Bedeutung wiirden sich dndern. Das {ibergreifende Narrativ im Sinne eines
Grundthemas (in diesem Fall zwischenmenschliche Beziehungen und Begegnungen) sowie der
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gesamte Spannungsbogen bleiben dennoch bestehen und entsprechen so den Kriterien der
Werkautonomie, wobei fiir Emergenz, Unmittelbarkeit und Gestaltungsfreiraum der Tanzenden viel

Raum bleibt.

Der Einsatz des rdumlichen linearen Spielfeldes sowie die sich aus den Umgangsregeln mit dem
Raster und in der Beziehung der Tanzenden zueinander unterstiitzen die Emergenz des

Kompositionsmomentes auf den Ebenen Raum, Bewegungsqualitit und Rhythmus.

2.2.2 'Problem Solving' am Beispiel des 'Lines Score'

Der 'Lines Score' wurde fiir eine grossere Gruppe entwickelt und ist als sogenannter Basisscore
angedacht, auf den weitere Scores akkumuliert werden kdnnen. Die Spielregeln sind einfach: die
Tanzenden laufen durch den Raum, wobei sie Schulter an Schulter in Linien aufgestellt bleiben
miissen. Nie darf eine Person alleine bleiben, und immer muss sich im Raum mindestens eine Linie

(die also mindestens aus zwei Personen bestehen muss) bewegen.

Dies nehmen wir als Beispiel fiir die Auswirkungen von 'Problem Solving', also ein Score, der so
konstruiert ist, dass die Tanzenden stindig mit Problemldsung konfrontiert und beschéftigt sind. Die
Einfachheit der Bewegungen (in diesem Fall einfaches Laufen oder Rennen in beliebigem Tempo)
wird ausgeglichen durch die Komplexitét der entstehenden Raumzeichnungen und den

Interaktionen, die entstehen, sobald die Tanzenden beginnen, sich gegenseitig herauszufordern.

Der 'Kompositionsmoment' spielt sich einerseits auf der raumlichen Ebene als Formenspiel ab,
andererseits durch die individuellen Entscheidungen der Tanzenden, die von einer Linie zu einer
anderen libergehen. Diese Situationen lassen — bei den Tanzenden wie bei den Zuschauenden —
genau dieses befriedigende Gefiihl von Ordnung entstehen, welches den Kompositionsmoment

auszeichnet.
Auch hier wird durch das 'Problem Solving' die Konzentration der Tanzenden sowie ihre volle

Kreativitit und Entscheidungsmacht gefordert, was sich wiederum auf die Biihnenprasenz sowie auf

die Emergenz einer emotionalen und narrativen Ebene auswirkt.

30



2.2.3 'Movement Sharing' am Beispiel des 'Peripheral Vision Score'

Der 'Peripheral Vision Score' ist ebenfalls als Basisscore angedacht und zugleich eine der 'Practices’
im Rahmen dieser Recherche. Das heisst, dass er einerseits als Grundlage choreografischer
Strukturen genutzt werden kann und andererseits wesentliche Kompetenzen schult, welche fiir die

Arbeit insgesamt notwendig sind. Er bildet sozusagen das Herzstiick des Rechercheprozesses.

Entwickelt wurde dieser Score aus der Fragestellung heraus, wie wir Bewegungsinformationen von
Anderen iibernehmen und sie in unseren eigenen Kdorper iibersetzen kdnnen, ohne auf das gewohnte

visuelle Kopieren zuriickzugreifen.

'Movement Sharing' ist wesentlich fiir die Entstehung von Kompositionsmomenten, zumal die
Bewegungsgestaltung und die Entwicklung bzw. Findung einer innerhalb der Gruppe kongruenten
Bewegungssprache eine wichtige Ebene der choreografischen Komposition darstellt. Der
'Peripheral Vision Score' entstand zu einem Punkt des Rechercheprozesses, wo jegliche im Voraus

stattfindende Festlegung von Bewegungsmaterial vermieden werden sollte.

Um unterschiedliche Mittel zur Bewegungsiibertragung zu erforschen, wurde zuerst eine 'Hands On'
Ubung praktiziert — dabei bewegt sich eine Person frei, wihrend eine andere Person mit
geschlossenen Augen eine Hand auf den Riicken der ersten Person legt, und die so empfangenen
Bewegungsinformationen auf den eigenen Korper iibertragt und iibersetzt. Es geht dabei nicht um
den Versuch der Rekonstruktion der originalen Bewegung. nimmt man beispielsweise eine
Bewegung des Schulterblattes wahr, so geht die Aufmerksamkeit nicht dahin, zu raten, welche
Armbewegung diesen Impuls ausgeldst haben konnte und diese dann so gut wie moglich zu
reproduzieren. Vielmehr geht es darum, ausgehend von diesem Impuls ausgehend zu einer
eigenstindigen Bewegung zu finden. Dieser Ubersetzungsprozess folgt einer spontanen und
unmittelbaren Analyse der Bewegung auf den Ebenen von Raumrichtung und Dynamik. In einem
weiteren Schritt kann eine Bewegung des Schulterblattes auf beispielsweise die Beckenschaufel
oder den Kopf iibertragen werden, so dass eine weitere Ubersetzungsebene erdffnet wird.
Variationen der Raumebenen konnen ebenfalls als Mittel zur Bewegungsiibersetzung genutzt

werden, so dass z.B. ein vertikaler Bewegungsimpuls auch horizontal iibersetzt werden kann.

31



Um aus dieser Practice einen 'bithnentauglichen' Score zu machen, wurde die Frage zentral, wie
derselbe Effekt und dieselbe abstrahierende Qualitit der Ubersetzung iiber visuelle Informationen
entstehen konnte. Da das menschliche Auge (spezifisch das Auge von professionell Tanzenden)
stark dahingehend gepolt ist, Bewegungen mdglichst priazise zu iibernehmen, stellte sich die Frage,
wie diese Préizision umgegangen werden und ein Kopieren vermieden werden konnte. Denn ein
reines Kopieren von Bewegungen engt bereits die Gestaltungsfreiheit ein. Ausserdem war in der
Praxis zu beobachten, dass die Prasenz des Tanzenden in der 'folgenden' Rolle durch den Akt des
direkten Kopierens schwécher wird und an Unmittelbarkeit einbiisst — und dass das prizise
Kopieren eine zeitliche Verzogerung mit sich bringt, welche einer Entstehung von Ordnung nicht

zutrdglich ist.

Es stellte sich heraus, dass das Sammeln von visuellen Bewegungsinformationen im peripheren
Blickfeld anstatt iiber direktes Schauen diesem Anspruch gerecht wird. Die so aufgenommenen
Informationen behalten die Qualitdt einer Inspiration, und werden nicht zum Imperativ — lassen also
eine gemeinsame Bewegungssprache emergieren, die dennoch den Tanzenden Raum ldsst, innerhalb

dieser gemeinsamen Ebene Eigenes zu pflegen.

Bei diesem Score stellte sich als wesentlich heraus, zwischen Aktivitit und Passivitit ein
Gleichgewicht zu finden — den Mut zu haben, neue Impulse ins gemeinsame Feld zu speisen, ohne
diese zu konstruieren. Dabei wurden mehrere Varianten entwickelt, woher das Bewegungsmaterial

kommen kann, welches in die Gruppe hineingetragen wird.

Eine Variante beruht auf dem der Contact Improvisation entnommenen 'Small Dance'. Dabei wird
den Bewegungen, die auch im scheinbaren Stillstand im Korper stattfinden, nachgegangen — dabei
dehnen sie sich unmerklich aus, ohne dass man sie aktiv ausfithren miisste. Diese kleinsten, kaum
sichtbaren Bewegungen des Balancierens und Atmens und Ausrichtens reichen bereits aus, eine
ganze Gruppe nach und nach in Bewegung zu versetzen. Eine andere Variante zieht die
Bewegungsinspiration aus Formen, Linien, Bewegungsrichtungen und 'visuelle Rhythmen' in der

Architektur des Raumes.

Eine dritte Variante, welche auch vor Publikum erprobt wurde und sich als erstaunlich ergiebig
erwiesen hat, war das Schopfen des Bewegungsmaterials rein aus den (kleinen und grossen)
Bewegungen und Formen, Posen und Gesten der Zuschauenden. Dabei wurde explizit die Form der
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Bewegung und die Bewegung der Form erforscht — damit ist gemeint, dass jede Bewegung in einem
beliebigem Moment angehalten werden kann und so zur statischen Form wird, oder eine Form in
Bewegung versetzt werden kann aufgrund ihrer raumlichen Ausrichtung und der darin liegenden

'visuellen Dynamik'.

In welcher Variante auch immer, der Score an sich ist zu offen, um daraus ein autonomes Werk zu
schaffen. In seiner Reinform ist er in der Improvisation zu verorten. Als Basisscore und durch
andere, spezifizierende Ebenen wie rdumliche und rhythmische Strukturen, ein klar definiertes
Bewegungsvokabular und einem zeitlichen Entwicklungsbogen erginzt, weist er dennoch
unglaubliches Potenzial auf. Derzeit wird dieser Score auch als Mittel erprobt, aus einem separat

ausgearbeiteten Solo eine Gruppenkomposition zu machen.

2.2.4 'Kompositionsmoment' am Beispiel des 'Connection Point Trio Score'

Der 'Connection Point Trio Score' entstand ganz zu Anfang des Rechercheprozesses und wurde aus
einem Improvisationsspiel fiir drei Tdnzer*innen heraus entwickelt. Jede*r Tanzende wéhlt dabei
bei jemand Anderem einen Punkt am Kd&rper aus (sagen wir, den Bauchnabel) und versuchen, auf
moglichst vielen Wegen mit mdglichst vielen Punkten ihres Kdrpers nacheinander mit diesem
ausgewdhlten Punkt in Kontakt zu kommen. Dadurch, dass drei sich bewegende Korper ihre
individuellen Ziele verfolgen und diese Ziele von einem anderen Korper abhiangig sind, sind die
Wege oftmals sehr verworren, und dabei emergieren spannende, ungeplante Positionen,

Bewegungswege und Bilder.

In dieser Reinform ist dieser Score allerdings in der reinen Improvisation zu verorten, genauer
genommen in der Kontaktimprovisation. Die entstehenden Sifuationen kénnen iiberraschend,
spannend, erheiternd, irritierend, beriihrend sein und noch Vieles mehr. Sie lassen durchaus eine
emotional-narrative Ebene emergieren, jedoch selten den Kompositionsmoment: die

Raumkomposition erscheint willkiirlich — weil sie dies auch ist.

Auf der Suche nach dem Kompositionsmoment wurde diesem Score also eine raumliche Ebene
hinzugefiigt: immer zwei der Tanzenden miissen den Schultergiirtel auf die selbe Raumebene
ausrichten — dabei konnen die Konstellationen aber beliebig oft wechseln und es bleibt offen, wer
sich nach wen ausrichtet. Durch diese einfache iiberlagerte Massnahme stellte sich sofort das

33



Kompositionsmoment ein: das intuitive Gefiihl von Ordnung — welches Zuschauende daran zweifeln

lasst, ob das Geschehen nun 'choreografiert' oder 'improvisiert' ist.

Diese Erfahrung verdeutlicht den Unterschied zwischen zwei Phdnomenen, die ich hier Situation
und Kompositionsmoment nennen mochte. die Situation lasst wohl Bedeutung emergieren, jedoch
nicht unbedingt den Ordnungsmoment — wihrend der Kompositionsmoment vorrangig das
Ordnungsmoment hervorruft, dieses aber auch die Emergenz von Bedeutung mit sich bringt oder

bringen kann.

An dieser Stelle sei gesagt, dass die wissenschaftliche Erforschung, Beleuchtung und Erklarung des
Kompositionsmomentes und seiner Entstehung den Rahmen dieser Arbeit sprengt — wenn nicht die
Moglichkeiten der Wissenschaften liberhaupt. Am ehesten wére vielleicht die Suche in der
Neurowissenschaft fortzusetzen, wobei die anhaltenden Diskurse {iber die Emergenztheorie (vgl.
Krohn und Kiippers 1992 sowie Greve und Schnabel 2019) deutlich zeigen, dass diese Phdnomene
iber Naturwissenschaften allein nicht vollstidndig zu begreifen sind. Deshalb ist der hier
beschriebene Prozess als ein Antasten zu verstehen, ein Streben nach Erfahrungswissen, welches

das Geheimnisvolle anerkennt.

2.2.5 '"Wiedererkennungsmoment' am Beispiel des 'Family Picture Score'

Der 'Family Picture Score' wurde, so wie der 'Lines Score' mit einer grosseren Gruppe konzipiert
und erprobt (8-12 Tanzende) und ist eine Variante des 'Connection Point Trio Score', jedoch mit

anderen Schwerpunkten. Als solches eignet er sich wohl auch fiir kleinere Gruppen.

Ausgangslage dieses Scores ist eine statische Gruppenkomposition, welches an ein Familien- oder
Gruppenbild erinnert: die Gruppe der Tanzenden stellt sich so auf, dass Jede*r im Koérperkontakt
mit jeweils mindestens einer anderen Person stehen muss. Dabei wird auf eine in sich stimmige
Anordnung von unterschiedlichen Formen und Raumebenen geachtet. Als liberlagerte Ebene
werden Positionen des Kopfes, der Hinde und der Arme hinzugefiigt, die an mehr oder weniger
sozial konnotierte Gesten oder Posen erinnern. Ist das Gruppenbild gefunden, sucht sich jede*r
Tanzende die Position einer anderen Person aus und versucht, sich dorthin zu bewegen, wobei jede
Bewegung moglichst in Interdependenz geschehen sollte. Das bedeutet, dass durch Abgeben und
Annehmen von Korpergewicht eine gegenseitige Abhéngigkeit entsteht. Auf diese Weise bewegt
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sich die Gruppe gemeinsam, bis das neue Bild gefunden wurde. Steht das Bild, so werden wieder
die Verzierungen im Sinne von Gesten und Posen hinzugefiigt. Um die Gruppe in Bewegung zu
versetzen wird dabei die im 'Peripheral Vision Score' beschriebene Dynamik der statischen Form
genutzt — die jeweilige Pose oder Geste wird in Bewegung versetzt und 16st so die Bewegung aus,

welche zum Ziel hat, an eine Position innerhalb der Gruppe zu kommen.

Es kommt dabei 6fter vor, dass zwei oder mehr Personen dieselbe Position anstreben, und dass
gewisse Positionen unbesetzt bleiben. Das Gruppenbild veridndert sich deshalb fortlaufend, bleibt
aber in sich erkennbar unter Anderem durch die tiberlagerte gestische Ebene. Diese 16st, zusammen
mit den Formen und Relationen der Korper innerhalb der Gruppe, das Wiedererkennungsmoment
aus. Dieses Wiedererkennungsmoment ist fiir den Kompositionsmoment forderlich, zumal eine
Ordnung innerhalb des zeitlichen Ablaufs des Scores entsteht, welches so zum sich selbst

organisierenden System wird.

Hier findet also die Emergenz des Kompositionsmomentes auf der Ebene der
Bewegungskomposition statt, was eine weitere Erkenntnis in Bezug auf geeignete Verfahren
innerhalb des choreografischen Systems, welches hier entwickelt werden soll, mit sich bringt.
Dieses oder dhnliche Verfahren konnte sowohl auf andere Scores iibertragen werden als
iiberlagernde Ebene, oder aber der Score konnte durch weitere Ebenen ergidnzt werden. Die
Bedeutung des Wiedererkennungsmomentes fiir die Werkautonomie sowie fiir die Emergenz von
Ordnung wird ersichtlich. Im vorliegenden Fall wird dieser Effekt durch eine einfache

Strukturierung auf der Ebene der Bewegungskomposition hervorgerufen.
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3. Schlussbetrachtungen

Im ersten Teil dieser Arbeit wurden einzelne Aspekte der Tanzgeschichte des 20. und 21.
Jahrhunderts betrachtet und analysiert, um im zweiten Teil ein choreografisches System zu
skizzieren, welches den Anfang einer Antwort auf das 'kompositorisches Dilemma' darstellen
konnte. Die Absichten hinter dieser Erforschung wurden geklirt und dabei kam die Frage auf:

warum?

Dieses Warum richtet sich an die Dringlichkeit der Suche nach neuen Verfahren. Die Antwort
darauf findet sich in einer anderen Frage: jene nach der Wirksamkeit von Kunst allgemein, und von
zeitgendssischem Tanz im Spezifischen. Was zunichst einmal einer sehr subjektiven Intuition
entsprungen war, fand Konkretisierung und Verbalisierung in der reflektierten Praxis, im Austausch
mit den am Projekt beteiligten Tdnzer*innen und mit weiteren Dialogpartner*innen, unter Anderem
auch Zuschauende — aber auch im aktuellen theoretischen Diskurs zur Wissensproduktion in den

Kinsten.

Der letzte Teil dieser Arbeit wendet sich diesen Betrachtungen zu — und geht von der reflektierten
Praxis, welche sich immer noch um die kiinstlerischen Mitteln, ihrer Wirkung und ihren
Einsatzmoglichkeiten dreht, in die Betrachtung einer Metaebene der Kunstproduktion iiber: ihre

Wirksamkeit.

3.1 Reflexion aus der Praxis

Die praktische Erforschung der Scores im wachsenden System der 'Emerging Compositions' steht
erst am Anfang. Dennoch hat sie in Hinsicht auf die brennende Frage nach geeigneten,
zeitgemassen kiinstlerischen Mitteln in der Komposition choreografischer Werke wertvolle

Erkenntnisse zutage gebracht.

Diese Erkenntnisse betreffen unterschiedliche Ebenen der kiinstlerischen Arbeit. Eine Ebene ist die
Frage nach den Ebenen der choreografischen Strukturen in Bezug auf die Emergenz von
Kompositionsmomenten und Werkautonomie. Weitere Ebenen sind die dsthetischen Auswirkungen
des live-partizipativen Ansatzes sowie die Notwendigkeit der Entwicklung und Vertiefung neuer
Kompetenzen und die damit einhergehende Verlagerung der Virtuositit.
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3.1.1 Ebenen des Scorings und Werkautonomie

Wie im ersten Teil dieser Arbeit beschrieben, findet choreografische Komposition auf
unterschiedlichen Ebenen statt: Bewegung, Rhythmus, Raum, Dramaturgie und wird ergénzt durch

die Gesamtkomposition, welche den Rahmen darstellt, worin das choreografische Werk spielt.

Die erforschten Verfahren hatten zum Ziel, die Ebenen herauszuarbeiten, die in einem Score
beriicksichtigt und gestaltet oder strukturiert werden miissen, um einerseits Emergenz einzuladen
und andererseits ein autonomes Werk zu schaffen. Es erscheint an dieser Stelle wichtig zu
erwidhnen, dass im Laufe dieser ersten Phase der praktischen Erforschung die Richtlinien streng
gehalten wurden. Zum Beispiel wurde der Einsatz von vorab festgelegtem Bewegungsmaterial strikt
vermieden. Dies geschah einerseits in der Absicht der gezielten Untersuchung der Moglichkeiten in

der Unmittelbarkeit, andererseits aus der Vision der individuellen Freiheit der Tanzenden heraus.

Es wuchs dabei die Erkenntnis, dass einerseits die erstrebte Werkautonomie dadurch erschwert
wird. Andererseits wurde auch die wertvolle Erfahrung gemacht, dass eine vorgegebene Form nicht
unbedingt als 'Unfreiheit' wahrgenommen wird, sofern Freirdume auf mindestens einer Ebene
gewdhrleistet werden und der Modus der Kooperation auf gegenseitigen Respekt basiert. In diesem
Sinne konnten z.B. auch festgelegte Choreografien oder choreografische Passagen als ein Ritual der
Gemeinsamkeit verstanden werden — sofern sie einem gemeinsamen Prozess entspringen und jedem

Individuum Raum lassen, sich auf seine oder ihre Art der festgelegten Form hinzugeben.

Wihrend also die Erforschung des vorliegenden choreografischen Systems weiterhin auf
konsequente Live-Partizipation setzt, ist es nicht auszuschliessen, dass auch 'vollstindig
geschlossene Scores' im Sinne von festgelegten choreografischen Fragmenten in einem
Gesamtwerk zum Einsatz kommen. Dabei soll jedoch stets eine Ebene Emergenz einladen — sei dies
in einer Freiheit der Rhythmisierung, des Narratives oder der rdumlichen Positionierung

beispielsweise.

Wie geschlossen oder offen ein Score jedoch sein mag — um das Kompositionsmoment
hervorzurufen, sind in jedem Fall die Ebenen Bewegung, Raum und Rhythmus sowie Dramaturgie
zu berticksichtigen. Oder in anderen Worten: ein Score oder eine Reihe von Scores, der/die den
Kriterien der Werkautonomie entsprechen soll, muss Regeln beinhalten, die das Bewegungsmaterial
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einschrdnken oder spezifizieren. Der Umgang mit dem Raum muss ebenfalls strukturiert sein und
die rhythmische Gestaltung (sowohl im Moment als auch in Form eines Spannungsbogens) sollte

gegeben sein.

Der rhythmische Aspekt wurde in der praktischen Forschung bisher wenig beriicksichtigt. Dies
hatte zur Folge, dass die meisten entwickelten Scores zwar durchaus Kompositionsmomente zutage
forderten, jedoch in ihrer zeitlichen Gestaltung willkiirlich schienen. In Hinblick auf die Kreation

der praktischen Abschlussarbeit scheint dies eine Ebene zu sein, die es besonders zu beachten gilt.

Ebenso scheint es der Werkautonomie zutraglich, parallel zur Entwicklung von Scores auch eine
vertiefte Recherche an Bewegungsmaterial und -Themen durchzufiihren, um eine Spezifizierung zu

erreichen. Es ergibt sich: die sorgfdltig vorgenommene Einschrinkung der Moglichkeiten auf den

fiir choreografische Komposition wesentlichen Ebenen bei gleichzeiticer Wahrung der

Moglichkeiten fiir Live-Partizipation zeichnet das Svstem der 'Emerging Compositions' aus und

ermoglicht dabei die Kreation autonomer Werke in Ko-Autorenschaft.

3.1.2 Verlagerung der Virtuositit und Kompetenzentwicklung

Wie am Beispiel von 'Come Away' erlautert wurde, ldsst ein sorgféltig ausgearbeiteter Score eine in
sich stabile Asthetik auf der Ebene der Bewegungssprache emergieren, welche nicht von den
technisch-korperlichen Mdglichkeiten abhingig ist. Ein solcher Score 'funktioniert' deshalb mit
Laien genau so gut wie mit professionellen Tdnzer*innen. Die physischen Fihigkeiten er6ffnen
dabei lediglich mehr Moglichkeiten, also einen grosseren Handlungsfreiraum. Ferner kann ein
tanztechnisch geschulter Kdrper spontaner aus seinem Habitus heraus reagieren, ohne dass der

Bewusstseinsfokus auf die Bewegungsausfiihrung gerichtet werden muss.

Davon abgesehen verlangt diese Arbeit nach anderen Féhigkeiten. Diese sind jedoch wesentlich
schwerer zu erfassen und zu quantifizieren als rein physische 'Skills'. Sie kdnnen am ehesten mit
Begriffen wie 'korperliches Horen', 'Group Body', Selbstorganisation, Bewegungsempathie und
Selbstregulierung beschrieben werden. Diese Fahigkeiten ermdglichen die Verbundenheit und
Selbstorganisation der Gemeinschaft der tanzenden Korper unter einer gemeinsamen Absicht: das
Gelingen des Scores. Sie beinhalten die Fahigkeit, sich selbst und alle Handlungen im Dienste des
Gemeinsamen zu stellen — und so auch intuitiv zu erkennen, wann und was zum Gelingen aktiv
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beigetragen werden muss und wann eher Zuriickhaltung bei gleichbleibender Prisenz angebracht
ist. Sie bedeuten ein Balanceakt zwischen Input und Output und ein konstant aufrechterhaltenes
Bewusstsein fiir die Dynamiken innerhalb der Gruppe. Sie bedeuten auch die Notwendigkeit eines
Selbst-Verstindnisses: das Wissen und Vertrauen in die eigene Einzigartigkeit (und die der
Anderen), wie diese auf die Gruppe einwirkt und zum Gemeinschaftlichen beitrégt. So ist eine
Personlichkeit, die lieber 'folgt' als 'fithrt', nicht besser oder schlechter, fiir die Gruppe nicht mehr
oder weniger wertvoll als eine, die hdufige und kréftige Impulse in die Gruppe hineinbringt: es

braucht beides.

Um diese Kompetenzen zu entwickeln, wurden die bereits erwdhnten 'Practices' zu einem stetig
wachsenden Trainingssystem zusammengestellt. Sie zielen auf eine Sensibilisierung fiir diese

Prozesse des Miteinanders auf mehreren Ebenen.

Der 'Small Dance', aus der Contact Improvisation nach Steven Paxton stammend, richtet das
physische Zuhdren auf den eigenen Korper. Die originale Version zielt darauf hin, die
Wahrnehmung auf die kleinen, von aussen kaum wahrnehmbaren Ausgleichsbewegungen zu
richten, die der Korper instinktiv und unbeabsichtigt vornimmt, um im Stehen die Balance zu halten
(vgl. Kaltenbrunner 2001, S. 100/101). Diese Ubung wird im vorliegenden System jedoch
weiterentwickelt, indem diesen Bewegungen nach und nach mehr Raum gegeben wird — sie werden
weiterverfolgt und fithren zu einem Spiel mit Balance und Off-Balance. Dabei gilt der neutrale
aufrechte Stand als 'Release Point', also als Position mit der kleinsten Korperspannung, so dass von
Punkten ausserhalb des Zentrums immer durch Entspannung (Release) zuriickgefunden wird. In
einem weiteren Schritt wird dieser Aktivitdt des Entspannens mehr Dynamik verliehen, so dass von
einem Off-Balance Punkt durch die Mitte hindurch zu einem anderen Off-Balance Punkt
gewechselt wird. Diese Practice eignet sich auch als Materialquelle fiir den 'Peripheral Vision

Score'.

Der 'Extreme Slow Motion' ist eine weitere Solo-Praxis, welche korperliche Durchlissigkeit fordert.
Diese ist nicht nur fiir die eigene Korperwahrnehmung wesentlich, sondern auch fiir die
Reaktionsfihigkeit des Korpers in Bewegung sowie fiir Scores in physischem Kontakt wie
beispielsweise der 'Family Picture Score' oder der 'Connection Point Trio Score'. Bei dieser Practice
wird der Korper moglichst als eine in sich bewegliche und verbundene, durchldssige Ansammlung
von Zellen wahrgenommen. Oder, um es imaginativ zu beschreiben, wie eine Sanddiine, die von
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einem sanften stetigen Wind bewegt wird und sich Sandkorn fiir Sandkorn als ganze Form
allméhlich ummodelliert. Je mehr es gelingt, diese 'Zellenwahrnehmung' aufrecht zu erhalten, umso
weniger Kraft muss fiir die extrem verlangsamte Bewegung aufgewendet werden. In einem
weiteren Schritt kann durch die Nutzung von Widerstand zum Boden auch im selben Tempo
(namentlich so, dass von aussen die Bewegung an sich nicht oder kaum wahrnehmbar ist) die
Bewegung auch in die vertikale Ebene ermdglicht werden. Eine Variante dieser Practice ist 'Slow
Motion Contact Improvisation', wobei demselben Prinzip der langsamen und durchlidssigen
Verlagerung der Korpermasse folgend das Gewicht zweier Korper mit- und gegeneinander verlagert
wird, so dass Hebungen mit minimalem Kraftaufwand und ohne den Einsatz dynamischer Impulse

entstehen.

Die 'Hands On Practice' wurde in der Einleitung des 'Peripheral Vision Score' bereits kurz
beschrieben: sie dient der Bewegungsiibertragung und -iibersetzung liber den Tastsinn. Diese
Practice kann zu zweit oder in einer beliebig langen Reihe ausgefiihrt werden. Zentral ist dabei
nicht nur die Sensibilisierung auf der Ebene der Bewegungsiibertragung, sondern auch — und
vielleicht vor allem — die Sensibilisierung fiir die geteilte Verantwortlichkeit, die Interdependenz
und das Gleichgewicht zwischen Input und Output. Die 'fiihrende' Person ist dabei stindig bemiiht,
moglichst klare, verfolgbare Informationen zu iibermitteln, ohne jedoch ihren eigenen Tanz zu
vernachldssigen. Die 'folgende' Person hat zwar die primére Aufgabe, Bewegungsinformationen
aufzunehmen und auf den eigenen Korper zu iibertragen, ohne sich jedoch als reiner
Resonanzkorper zu verstehen. Die Tanzenden sind interdependent und bilden ein

selbstorganisierendes System, wobei jedes Individuum darin autonom bleibt.

Der 'Peripheral Vision Score' wurde ebenfalls bereits geschrieben. Als Herzstiick des Systems stellt
er sowohl die zentrale Practice wie auch ein wirksames choreografisches Verfahren dar. Er kann
nach Wunsch und Bedarf alle anderen Practices beinhalten beziehungsweise durch sie ergénzt
werden. Der 'Slow Dance' kann beispielsweise als Materialquelle dienen, der Extreme Slow Motion
(oder die Durchldssigkeit, die dabei geiibt wird) kann der Bewegungsmodus sein, die 'Hands On

Practice' kann als parallele Alternative angeboten werden.

Der 'Lines Score' kann ebenfalls als Practice verstanden und ausgeiibt werden. Dabei steht die
Spielwilligkeit und die Gruppenorganisation im Vordergrund, sowie eine Form der 'durchldssigen
Konzentration' geiibt, die fiir komplexe Score-Uberlagerungen oder fiir Problem Solving Scores
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wesentlich ist. Es geht dabei auch wieder um das Gleichgewicht von Input und Output, allerdings
auf einer anderen Ebene. Da es zu diesem Score gehdrt, dass man einander herausfordert, jedoch
nur gemeinsam fiir die Einhaltung der Spielregeln sorgen kann, wird hier eine Selbstregulierung

innerhalb der Gruppendynamik geiibt.

Eine weitere Practice, die jedoch erst am Anfang ihrer Entwicklung steht, ist das 'Groove Field'.
Dabei werden, zuerst ausgehend vom Small Dance, kleinste Bewegungen in Schwingung versetzt
und in repetitive, dynamische Bewegungsmuster verwandelt. Die ganze Gruppe versucht, sich auf
dominante 'Grooves' einzustimmen, wobei jedoch die Bewegungen stidndig und eher unwillkiirlich
leichten Verdanderungen unterzogen sind — sie 'morphen'. Es entsteht ein Feld von unterschiedlichen
Schwingungen und Grooves, das stindigen Verinderungen unterzogen ist und einerseits einander
anzugleichen versucht und andererseits von einander widersprechenden oder konkurrierenden

Impulsen gepragt ist.

Dieses System von Practices zeigt, welche Kompetenzen fiir die Arbeit mit 'Emerging
Compositions' wesentlich sind. Die Sensibilisierung fiir die eigenen korperlichen Prozesse sowie fiir
die Gruppenprozesse, die Verantwortlichkeit innerhalb der Gruppe, das Bewusstsein von
Interdependenz bei gleichzeitiger individueller Autonomie sind fiir das Gelingen dieser
choreografischen Verfahren zentral. Eine tanztechnische Virtuositit wirkt sich dabei eher ergédnzend
aus. Diese Verlagerung der Virtuositit entspricht auch der Absicht, welche am Anfang dieser
Recherche steht: diese Kompetenzen zielen nicht nur auf gemeinsam getragene Verantwortung fiir
das Gelingen des Werkes, sondern auch auf ein respektvolles Miteinander in Anerkennung der
individuellen Personlichkeiten und Moglichkeiten. Obwohl auch hier der Virtuosititsbegriff
eingebracht werden kann — da es sich schliesslich um Féahigkeiten handelt, die man schulen und
immer besser meistern kann — so sind diese Kompetenzen jedoch in diesem Sinne inkludierender,
als dass sie nur bedingt von einem bestimmten Trainingscurriculum oder von bestimmten
korperlichen Grundvoraussetzungen abhéngig sind. Bei der Entwicklung dieser Kompetenzen ist
keine Altersgruppe, keine Kdrperform, keine soziale oder kulturelle Gruppe bevorzugt: es handelt
sich im Grunde um eine Sensibilisierung fiir Mechanismen, die wir im Rahmen von Sozial- und
Selbstkompetenz bewusst oder unbewusst schulen (kdnnen), zu denen Jeder und Jede Zugang haben

kann.
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3.1.3 Asthetische Auswirkungen

Bei der Analyse kiinstlerischer Werke ist es zuweilen schwierig nachzuvollziehen, ob gewisse
asthetische Vorlieben zum Finsatz bestimmter Mittel gefiihrt haben oder umgekehrt. Fakt ist: die
angewandten Mittel und Verfahren wirken sich auf die entstehende Form aus — haben also
dsthetische Auswirkungen. Im Falle des choreografischen Systems, welches hier erforscht,

aufgebaut und analysiert wird, stehen Formen und Verfahren im stetigen Dialog.

Das eingangs beschriebene 'kompositorische Dilemma' entsteht aus einem solchen Dialog und stellt
zugleich das Spannungsfeld dar, worin dieses System langsam entsteht. Ausgangslage ist also
einerseits eine dsthetische Vorliebe (die Vorliebe fiir formal-abstrakte choreografische Werke
nidmlich) und andererseits eine Vorliebe fiir bestimmte (in diesem Fall partizipative und live-
partizipative) kiinstlerische Verfahren. Die Anwendung der live-partizipativen Verfahren, die hier
unter 'Emerging Compositions' zusammengefasst werden, haben aber auch weitere dsthetischen

Auswirkungen.

Die Konzentration auf die formalen Ebenen der jeweiligen Scores und Score-Systemen (iiberlagerte
bzw. verschachtelte Scores) wirkt sich zundchst ganz im Sinne der formalen Vorliebe aus: die
Tanzenden sind stindig mit der Gestaltung der Form beschéftigt, die emotionale Ebene und
mogliche Narrative emergieren durch die Hingabe an die Form. Sie stehen also nicht im
Mittelpunkt des Handelns auf der Biihne. Selbst wenn also das Bewegungsmaterial in der
Bearbeitung von personlichem Erleben seine Quelle findet, findet durch diesen Fokus automatisch

ein Abstraktionsprozess statt.

Sollen Scores soweit geschlossen werden, dass die Werkautonomie erreicht werden kann, fiihrt dies
weiter zu einer tendenziell minimalistischen Asthetik — die Reduzierung des Bewegungsvokabulars,
der Einsatz von Repetition (Rhythmisierung), die Gestaltung der Raumnutzung sind kiinstlerische
Mittel, die an den 'Minimal Dance' der spiten Postmoderne ankniipfen. Diese dsthetische
Auswirkung der gewdhlten kiinstlerischen Verfahren unterstiitzt weiter das Emergenzpotenzial:
reduziertes, sich in verschiedenen Konstellationen wiederholendes Bewegungsmaterial entwickelt
ein gewisses Selbstverstindnis und ldsst die Zuschauenden eine eigene Bedeutungswelt aufbauen.
Wird dabei soweit wie moglich auf kulturell kodifizierte Bewegungen verzichtet, oder besser
gesagt: vom Aufbau eines Narratives {iber eine kontinuierliche Kodifizierung abgesehen, emergiert
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eine Sprache, die sozusagen in Echtzeit einen Kodifizierungsprozess durchlauft. Alle Beteiligten,

Tanzende wie Zuschauende, haben an diesem Prozess gleichermassen Anteil.

Eine weitere pragnante Auswirkung live-partizipatorischer Verfahren ist auf der Ebene der
Biihnenprasenz zu erkennen. Die erforderte Konzentration auf die fortlaufende Gestaltung der Form
(statt auf das Abrufen einstudierter Ablaufe) ldsst die individuellen Charaktere der Tanzenden iiber
die getroffenen Entscheidungen sichtbar werden. Der Raum fiir Selbstdarstellung entféllt, und
Rollenspiele oder Narrative sind nicht notwendig, um eine emotionale Ebene und den Aufbau von
Charakteren zu ermdglichen. Unmittelbare Regungen wie Freude, Frust, Uberforderung,
Entschlossenheit, Erschopfung etc. ergeben sich aus der Struktur heraus, erscheinen spontan und
unmittelbar und sind an das Gelingen und Scheitern der jeweiligen Scores direkt gekoppelt. Diese
emergierende emotionale Ebene ist fiir die Zuschauenden nachvollziehbar und lesbar. Im Austausch
mit Zuschauenden wurde oft genau die dadurch entstehende Zugénglichkeit der Tanzenden als
besonders hervorgehoben — dass Ténzer*innen auf der Biihne lachen, ausprobieren, scheitern,
aufgeben, sich wieder aufraffen und dabei nicht 'aus der Rolle fallen' (weil es zur Performance
gehort, ohne geplant zu sein) ldsst eine unmittelbare Beziehung zwischen Tanzenden und
Zuschauenden entstehen. Dies kann als eine 'Aktivierung' der Zuschauenden verstanden werden,
welche nicht durch performative Partizipation der Zuschauenden erreicht wird, sondern aus einer
Einladung zum aktiven Schauen, Bezeugen und Nachvollziehen — aus einer Teilhabe am Prozess,
wobei die Funktionen der Agierenden und Zuschauenden noch immer klar definiert sind (vgl.

Ranciére 2008a).

3.2 Metaebenen und die Frage nach Wirksamkeit

Die Analyse und Reflexion einer kiinstlerischen Arbeit wire in meinen Augen nicht vollstindig
ohne die Frage nach den Metaebenen der kiinstlerischen Produktion. Wie wirkt Kunst auf die Welt
ein, aus der sie entsteht und worin sie stattfindet? Was zu Beginn des Forschungsprozesses aus
intuitiven Vorlieben auf der Ebenen der dsthetischen Formen wie auch der angewandten Mitteln
heraus entstand, kldrte sich im Verlauf des Studiums auch auf der philosophischen Ebene und

brachte eine Anndherung an eine mdgliche Antwort auf die bisher offen gelassene Frage: Warum.

Eine reflektierte kiinstlerische Praxis, die nach Erneuerungen sucht aus einer wie auch immer
gearteten Form der Kritik heraus - Kritik an den institutionalisierten Formen der Kunst, Kritik an
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den Produktionsbedingungen von Kunst oder Kritik an gesellschaftlichen Gegebenheiten — ist in
dem Sinne politisch, als dass sie sich mit Ordnungsprozessen auseinandersetzt und bestehende
Ordnungen in Frage stellt. Sie ist politisch im urspriinglichen Sinne also, auch ohne Inhalte einer
bestimmten politischen Agenda zwingend thematisieren zu miissen oder auf eine Meinungsbildung

in aktuell-politischen Fragen zu zielen.

Eine Wirksamkeit kann sich auf mehreren Ebenen der kiinstlerischen Produktion entfalten: das
Werk mag an sich wirksam sein, die Arbeitsmethode kann bei den Beteiligten auf personlicher
Ebene Prozesse anregen, die iiber den Kontext der Werkproduktion und -Auffithrung hinaus
reichen, und schliesslich kann das Hinterfragen der Produktionsbedingungen als ein Labor
verstanden werden, wo Kooperationsformen erprobt werden, die auf andere Kontexte {ibertragen

werden konnen.

3.2.1 Der formale Ansatz und die dsthetische Wirksamkeit

Das choreografische System, welches hier vorgestellt wurde, baut auf eine Geschichte der Kritik an
den traditionellen Formen der Produktion tdnzerischer Werke auf. Demnach basieren die Methoden
an sich auf eine Institutionskritik, welche noch immer aktuell zu sein scheint, zumal die kritisierten
Machtverhiltnisse teilweise noch sehr prasent sind und immer wieder hinterfragt werden miissen.
An manchen Orten des zeitgendssischen Tanzschaffens wird auf traditionelle Formen der
Zusammenarbeit zuriickgegriffen und den Fokus auf die Form des dsthetischen Produktes gelegt, an
anderen Orten wird zugunsten eines prozessorientierten Schaffens den Fokus auf die Arbeitsweise
gelegt. An anderen Orten wiederum entstehen Mischformen oder andere Formen mit ganz anderen

Schwerpunkten.

Den Fokus auf die Form zu legen kann eine Form der Wirksamkeit unterstiitzen, die der
franzosische Philosoph Jacques Ranciére als dsthetische Wirksamkeit bezeichnet (vgl. Ranciére
2008b). Diese Wirksamkeit ,,[...] bedeutet eigentlich die Wirksamkeit der Aufhebung jedes direkten
Verhiltnisses zwischen der Erschaffung von Kunstformen und der Erzeugung einer bestimmten
Wirkung auf ein bestimmtes Publikum.* (Ranciere 2008b, S.71). Die dsthetische Wirksamkeit zieht
ihr Potenzial aus der Idee einer radikalen Freiheit der Rezeption von Kunst. Diese wird dadurch
unterstiitzt, dass die dsthetischen Formen der kiinstlerischen Bildproduktion nicht aus der Absicht
heraus entstehen, eine Botschaft zu vermitteln oder ein Narrativ zu verfolgen, welches moglichst
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auch so verstanden werden soll wie es der Autor oder die Autorin (oder Autor*innen) des Werkes
beabsichtigt hat. In diesem Rahmen wird nicht nur in Kauf genommen, dass jede*r Rezipient*in in
den entstehenden Formen etwas Anderes sieht. Vielmehr wird genau dieser Dissens, der im
gemeinschaftlichen Raum entsteht (z.B. das Theater), als eine Kernaufgabe der Kunst verstanden.
Es geht also nicht darum, Formen zu erschaffen, iiber deren Botschaft oder Bedeutung sich
moglichst alle einig sind, sondern darum, einen Raum zu schaffen, der den Dissens nicht nur in

Kauf nimmt, sondern willkommen heisst oder gar sucht.

Nach Ranciere ist insofern die Kunst mit der Politik verwandt, denn beide ,,[...] hdngen miteinander
als Formen des Dissenses zusammen, als Operationen der Neugestaltung der gemeinsamen
Erfahrung des Sinnlichen.* (Ranciere 2008b, S. 78). In diesem Sinne ist eine Demokratisierung
choreografischer Werke nicht nur durch den Einsatz partizipativer Verfahren zu erreichen (wobei
die Demokratisierung ausschliesslich die Ko-Autor*innen einbezieht) sondern kann sich auch auf
die Zuschauenden erstrecken. Indem die Bedeutung der kiinstlerischen Formen emergieren darf,
und indem sie nicht der moglichst getreuen Nachahmung von Lebensformen in einem konstanten
Narrativ oder einer spezifischen (ethischen, padagogischen, politischen) Botschaft dienend
erschaffen werden, wird diese Freiheit der Rezeption unterstrichen und dadurch die dsthetische

Wirksamkeit unterstiitzt.

Fiir die Produktion choreografischer Werke bedeutet dies einerseits, dass zu stark kodifizierte
Bewegungen oder Gesten vermieden werden sollten — zumal Kodifizierungen selten universell sind
und dadurch schon exkludierend wirken. Diese Kodifizierungen kénnen zum Beispiel einer
tdnzerischen Tradition entspringen (und deshalb einer entsprechenden Bildung bediirfen, um sie zu
verstehen), oder aber einem bestimmten Kulturkreis oder einer Subkultur. In all diesen Fillen wird
zwar vielleicht eine Kontinuitdt der Aussage unter Umstdnden moglich (wobei auch dies zu
bezweifeln ist), allerdings richtet sich das Werk dann an ein bestimmtes Publikum und widerspricht
der angestrebten Freiheit der Rezeption. Es bedeutet auch, dass diese Wirksamkeit durch
Abstraktion unterstiitzt wird — und dass das Spiel mit der Anordnung von Formen, also
Komposition, wiederum selbst 'alltdgliches' Bewegungsmaterial zu einer Abstraktion zu fiihren

vermag.

Betrachtet man die Natur der Tanzkunst, so wird ersichtlich, dass sich die volle Kraft der

dsthetischen Wirksamkeit erst in dieser Abstraktion durch Komposition entfalten kann. Denn Tanz,
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als die Kunst des menschlichen Korpers in Bewegung, ist niemals ohne Assoziationen. Der
menschliche Korper in Aktion, und sei diese Aktion noch so abstrakt, appelliert immer an die
erlernten sozialen Fahigkeiten der zwischenmenschlichen Kommunikation — und aktiviert mehr
noch als andere kiinstlerische Medien die Produktion von Bedeutung. Der Fokus auf die Formen
und deren Anordnung produziert demnach Assoziationen zu Bekanntem, kombiniert sie neu und
16st sie wieder auf. Diese fortlaufende Neuanordnung sinnlicher Formen ist nicht nur dem
politischen Prozess dhnlich, sondern kann auch ein Bewusstsein dafiir schulen, dass die Anordnung
der Dinge (auf der Biihne wie im Leben) eine von vielen Mdglichkeiten ist. Dies wiederum kann als
'Empowerment' verstanden werden — eine Einladung, sich der eigenen (Gestaltungs-)Macht bewusst

zu werden, die dem demokratischen Gedanken zugrunde liegt.

3.2.2 'Empathetic Anarchy': partizipative Choreografie als soziale Praxis

Die praktische Arbeit in und mit dem vorliegenden choreografischen System und den
dazugehorigen Practices schult, wie wir gesehen haben, ganz bestimmte Kompetenzen, die sich im
Bereich der Eigenverantwortung und individuellen Gestaltungsmacht innerhalb einer Gemeinschaft
bewegen. Die sich selbst innerhalb eines gemeinsam abgemachten Rahmens organisierende
Gemeinschaft konstituiert sich aus Individuen, die ihre eigene Verantwortlichkeit wahrnehmen und
aktiv und gestalterisch zum Ganzen beitragen. Dieses Gemeinschaftliche basiert auf die
Individualisierungsfreiheit des Einzelnen. Auf Gesellschaftsformen iibertragen konnte man sagen,
dass ein solches System mehr individuelle Freiheit bietet als ein Demokratisches — es nédhert sich
einer Art Anarchie an. Da jedoch alle beteiligten Individuen ihre Gestaltungsfreiheit und ihre
personliche, einmalige Kompetenz in den Dienst eines gelingenden Gemeinsamen stellen, fiihrt
diese Anarchie nicht zum Chaos. Vielmehr beruht das sich selbst organisierende System auf Freiheit

einerseits und Empathie andererseits — zu einer 'Empathetic Anarchy'.

Eine solche Gesellschaftsstruktur ist utopisch — und dennoch ist es moglich, dies als personliche
Haltung innerhalb von geschlosseneren Gesellschaftssystemen weitgehend aktiv zu leben. Wir alle
mogen die Regeln, die unserem Zusammenleben als Gesellschaft einen Rahmen geben, nicht aktiv
mitgestaltet haben. Und dennoch konnen wir iiben, darin unsere individuelle Freiheit
wahrzunehmen und zu leben, im Bewusstsein, dass es stets auch darum geht, zum Gelingen des

Gemeinschaftlichen beizutragen.
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Im Dialog mit den am Projekt beteiligten Tédnzer*innen wurde ersichtlich, dass eine solche
Arbeitsweise im Kontext des Tanzes personliche Kompetenzen schult, die auch auf das Leben
ausserhalb des Studios und jenseits der Biihne iibertragen werden kénnen. Diese Kompetenzen
ermdglichen ndmlich eine Teilhabe an Gestaltungsprozessen im Gemeinschaftlichen, und die

konstante Arbeit mit diesen Prinzipien regt individuelle Lernprozesse an.

Insofern kann eine solche Arbeit auch als ein Ubungsfeld verstanden werden fiir personliche und
soziale Kompetenzen, welche auf andere gemeinschaftliche Prozesse angewendet werden konnen.
Denn oft wiederholte Verhaltensweisen bilden mit der Zeit einen Habitus, der nicht auf den Kontext
beschrinkt ist, indem er entsteht. Choreografie ist also nicht nur eine kiinstlerische sondern auch
eine soziale Praxis, zumal sie sich mit der Organisation einer Gemeinschaft befasst. Partizipative
Choreografie schafft dementsprechend einen Habitus der Teilhabe, den die beteiligten

Tanzer*innen als soziale Wesen auch in andere Kollektivprozesse hinaustragen und einbringen.

3.2.3 Produktionsbedingungen: das Tanzstudio als Inkubator eines neuen Miteinanders

Die gesellschaftliche Vision der 'Empathetic Anarchy' mag eine Utopie sein. Und doch — Utopien zu
skizzieren und so zu tun, als wiren sie umsetzbar, ist ein Vorrecht der Kunst. Nicht, um sich in
schwelgerischen Vorstellungen aus der Realitit zu fliichten, sondern als einen spielerischen
Rahmen, Moglichkeiten auszuloten. Die Arbeit der Fiktion ist es nicht, Angst oder Hoffnung zu
schiiren, sondern den Blick vom starr erscheinenden Status Quo zu 16sen und Moglichkeiten zu
produzieren — oder vielmehr das Bewusstsein fiir die Unendlichkeit der Moglichkeiten zur
Neuanordnung spielerisch zu schulen. Was fiir den Inhalt und die Form kiinstlerischer Werke wahr

ist, ist es auch fiir die Bedingungen, unter denen sie entstehen.

Was auf politisch-gesellschaftlicher Ebene schwer umsetzbar erscheinen mag, wird in kleineren
Gemeinschaften wie Familien, Kollektiven oder andere Gruppen leichter vorstellbar: wir alle haben
im Grunde die Macht, gemeinsam an der Erschaffung (und stindigen Neuanordnung) der

Strukturen zu wirken, in denen wir uns gemeinsam bewegen.

In diesem Sinne ist es stets angebracht, die Art und Weise der Zusammenarbeit und Kommunikation

innerhalb eines Kollektivs, welches gemeinsam choreografische Werke schafft, zu hinterfragen.
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Denn nicht nur die choreografische Arbeitsweise tragt zum sozialen Habitus der Beteiligten bei,

sondern auch der Rahmen, in welchem diese Arbeit stattfindet.

Betrachtet man eine der gesellschaftlichen Aufgaben der Kunstproduktion, ein 'Inkubator fiir
Moglichkeiten' zu sein, so beinhaltet dies nicht nur die Anordnung sinnlicher Formen oder deren
moglichen Rezeptionsarten, sondern auch die Bedingungen, unter welchen diese Formen entstehen.
Die Methodik gehért hier ebenso dazu wie der 'Uberbau’ der Kooperationsstrukturen — von der

Kommunikationskultur bei den Proben bis hin zum Arbeitsvertrag.

Es war und ist kein seltenes Phdnomen, dass eine gesellschaftskritische Haltung (z.B.
Kapitalismuskritik oder kiinstlerische Plddoyers fiir die Demokratie) den Inhalt eines kiinstlerischen
Werkes darstellt, wobei die Produktionsbedingungen, die Arbeitsweisen, die Machtverhéltnisse und
Umgangsformen zu keiner Zeit dahingehend hinterfragt werden, ob sie mit der angestrebten
inhaltlichen Botschaft kohérent sind (vgl. Lakes 2008). Und ob eine "politische' Kunst vielleicht
mehr konnte, als ethische oder moralische Botschaften tiber das Werk zu transportieren (was sie
meiner Meinung nach so oder so nur unvollstindig kann) — sondern ganz konkret neue Formen der
Kooperation und neue Formate und Bedingungen der Produktion ausprobieren, entwickeln,

vorschlagen kann.

Auf allen Ebenen also gilt es, niemals zu vergessen, dass die an choreogratischen Werken und deren
Erschaffung und Performance beteiligten Menschen auch jenseits des tdnzerischen Kontextes leben
und wirken, schon alleine, indem sie Teil einer Gesellschaft, Teil einer Familie, Teil einer
Wohngemeinschaft etc. sind. Und dass die Erfahrung anderer Moglichkeiten der Organisation einer
Gemeinschaft von ihnen ausgehend sich weiterverbreiten kann. Dazu gehdrt auch die Erfahrung

eines Systems, welches sich selbst organisiert — und dem man diese Selbstorganisation zugesteht.

3.2.4 Macht und Funktion — Fremdorganisation und Selbstorganisation

Eine Dekonstruktion von Machtstrukturen und die Forderung von Selbstorganisation bedeutet nicht,
dass jede Entscheidung innerhalb der Gemeinschaft stets zwischen allen Beteiligten ausgehandelt
werden muss und alle Kompetenzen zwischen allen Individuen geteilt werden. Vielmehr bedeutet
es, Funktionen und Zusténdigkeiten innerhalb der Gemeinschaft so zu verteilen, dass z.B. die letzte
Entscheidungsinstanz (beispielsweise der/die Choreograf*in) diese Leitungskompetenz nicht als
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Machtinstrument begreift und nutzt. Eine solche Strukturierung und Verteilung von Funktionen und
Kompetenzen im Einverstdndnis bedeutet keine Fremdorganisation, denen sich die Tanzenden

unterordnen miissen.

Der Mathematiker und Philosoph Uwe an der Heiden schldgt zur Unterscheidung zwischen Selbst-

und Fremdorganisation folgendes Bild vor:

,,Ein gutes Beispiel fiir Fremdorganisation ist die Marmorstruktur des David von
Michelangelo. Die Form der Skulptur ist nicht selbstorganisiert, weil sie nicht durch die
Interaktion der Molekiile des Marmors zustande gekommen ist. Der Prozess der Entstehung
dieser Form ist ebenfalls nicht selbstorganisiert, solange das betrachtete System lediglich in
dem sich verdndernden Marmorblock besteht. Die Situation ist vollig anders, wenn man als
System den Marmorblock, Michelangelo und sein Werkzeug zusammen betrachtet. |...]
Dieses Beispiel zeigt, dal durch Erweiterung eines Systems um Teile seiner (rdumlichen und
zeitlichen) Umgebung fremdorganisierte Eigenschaften desselben zu selbstorganisierten

Eigenschaften des erweiterten Systems werden konnen.* (an der Heiden 1992, S. 73/74)

Gibt es, abgesehen vom willkiirlich gewihlten Blickwinkel, ein verbindendes Element, etwas, das
so etwas wie eine gemeinschaftliche Identitdt zu schaffen vermag — damit sich das Kollektiv als ein
System begreift? Es ist das Werk. Die gemeinsame Absicht der Hingabe an das Werk ist deshalb so
wichtig, weil sie es ist, die die Summe der Individuen zu einem System, zu einer Gemeinschaft
verbindet. Ein organisches System, welches aus Individuen besteht, die ihre Féhigkeiten in den
Dienst des Werkes stellen. Das gelingende Miteinander und der Einsatz der Krifte im Dienst der
Erschaffung eines autonomen Werkes ldsst die Beteiligten tiber sich hinauswachsen. Dabei hat die
Stiarkung der personlichen Macht um ihrer Selbst Willen keinen Raum. So, wie der Fokus auf die
emergierende Komposition im Moment der Performance die Tanzenden von einem moglichen
Drang zur Selbstdarstellung wegfiihrt (was auch als eine Art von Stirkung der personlichen Macht
verstanden werden konnte) — so, wie die Bedeutung des Werkes bei den Zuschauenden emergieren
darf und nicht von den Autor*innen bestimmt wird (was ebenfalls ein Machtverhiltnis darstellt) —
so dient die im Zentrum stehende Absicht der gemeinsamen Erschaffung eines autonomen Werkes

ebenfalls dem Hinterfragen der Machtverhiltnisse.
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Man konnte an dieser Stelle argumentieren, dass die Grenze zwischen Fremdorganisation eines
Systems, das nur die Tanzenden beinhaltet und der Selbstorganisation des Kollektivs als ein System
bestehend aus Organen mit unterschiedlichen Funktionen diinn und willkiirlich gezogen ist. Und
dass der Finsatz choreografischer Methoden, die keine Partizipation der Tanzenden vorsehen
ausserhalb der Interpretationsarbeit, ebenfalls als eine mdgliche Selbstorganisationsform verstanden

werden kann.

Diese Einwiénde sind berechtigt. Und es ist ebenso selbstverstindlich, dass die hier vorgestellten
und erforschten Arbeitsweisen nicht in direkter Kausalititskette stehen zur Realisierung eines
kiinstlerischen oder gesellschaftlichen Ideals und dies auch nicht anstreben. Es ist zwar ein
Erfahrungswissen, dass die subjektive Erfahrung von individueller Freiheit und Teilhabe die
Bereitschaft wesentlich erhoht, sich freiwillig in den Dienst eines Gemeinschaftlichen zu begeben.
Es ist auch eine Beobachtung, dass diese Hingabe und das dadurch erlebte Gemeinschaftsgefiihl,
welches nicht zu Lasten der Individualitdt und Autonomie der einzelnen Mitglieder geht, ein
menschliches Grundbediirfnis zu erfiillen scheint. Vor allem aber ist das In-Frage-Stellen von
institutionalisierten Verfahren und Formen der Organisation die Grundbedingung dafiir, dass etwas

Neues entstehen kann.

Schlussendlich geht es aber auch darum: auf mdéglichst allen Ebenen Rahmen und Rdume zu
erschaffen, die Emergenz einladen. Ein flexibles, organisches System, das Formen entstehen 14sst,
die sich aus der Analyse der Summe seiner Teile nicht vorhersagen lassen. Ein System, das auf
Menschlichkeit aufbaut. Und dessen Auswirkungen und Bedeutungen ebenfalls — im Laufe der Zeit

— emergieren diirfen.

3.3 Zusammenfassung und Ausblick

Ausgehend von dem, was am Anfang dieser Arbeit als 'kompositorisches Dilemma' bezeichnet
worden ist — namentlich die Absicht, durch live-partizipative Verfahren autonome choreografische
Werke zu schaffen, die einerseits in Ko-Autorenschaft aller Beteiligten und der Unmittelbarkeit
Raum lassen, und andererseits eine kompositorische Komplexitét pflegen, wurde ein
choreografisches System skizziert. Dieses System baut auf allen Ebenen auf die Einladung von

Emergenz auf — und wird unter der Bezeichnung 'Emerging Compositions' zusammengefasst.
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Die diesem System zugehorigen Verfahren basieren auf Scores, die durch Einbezug verschiedener
Ebenen choreografischer Komposition wie Bewegung, Raum und Rhythmus choreografische
Komposition in der Unmittelbarkeit emergieren lassen. Es handelt sich also um live-partizipative
Verfahren, was bedeutet, dass die Tanzenden nicht nur im Entwicklungsprozess teilhaben und als
Ko-Autor*innen gelten, sondern auch gewisse Gestaltungsfreiheit in der Performance-Situation
behalten. Dabei liegt das Augenmerk auf die Spezifizierung der Scores, damit aus ithnen

reproduzierbare, autonome choreografische Werke entstehen.

Primire Absicht dieses Forschungsprozesses ist das Hinterfragen von Machtstrukturen im
Produktions- und Auffiihrungskontext des Zeitgendssichen Tanzes. Dies wird durch den Fokus auf
die Selbstorganisation der Gemeinschaft tanzender Korper erreicht und durch ein System aus
Practices erginzt, welche die dafiir notwendigen Kompetenzen schult und verfeinert. Das
Grundprinzip der Emergenz und dessen Zusammenhang mit dem Begriff der Macht, erscheint dabei

auch auf den Ebenen der Rezeption tinzerischer Werke und der Bedeutungsproduktion.

Diese Arbeit kann als ein Versuch der Bestandsauthahme der aktuellen Herausforderungen,
Moglichkeiten und Fragestellungen des zeitgendssischen Tanzschaffens verstanden werden. Es
kann als ein Prozess der Wissensproduktion verstanden werden, Wissen, welches {iber den Kontext
des Tanzes hinaus greift und in die Frage nach der Organisation von Gemeinschaften und sozialen

Systemen hinein reicht.

Es wurde untersucht, aus welchen historischen Stromungen dieser Status Quo, den es zu
hinterfragen gilt, emergiert ist. Die Fragen flihren zu mehr Fragen, aber auch zu Teilantworten oder
Skizzen, aus denen nach und nach nicht nur choreografische Verfahren emergieren, sondern auch

ein Trainingssystem und philosophische Standpunkte.

Der Forschungsprozess ist nicht abgeschlossen — und wird es vermutlich niemals sein. Die Vielfalt
der Ebenen, die in diesem System vorhanden sind und genauer untersucht werden konnten
(moglicherweise auch im Dialog mit Experten aus anderen Zweigen der Kunst und Wissenschaft),
sowie das eigentliche Bediirfnis nach Vertiefung sowohl der theoretischen wie auch der praktischen
Ansitze rufen nach einer Weiterfiihrung des Projektes. In welchen Formen und an welchen Orten
diese Weiterfiihrung stattfinden wird — jenseits meiner praktischen, kiinstlerischen Arbeit — ist im
Moment nicht abzusehen.
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Der néchste Schritt allerdings wird in Form einer Bithnenproduktion konzipiert, welche die
praktische Abschlussarbeit des Studiums darstellt. In dieser Arbeit wird untersucht, wie ein
Kollektiv auf die personlichen Prozesse von Einzelnen eingehen kann. Mit dem FEinsatz der
entwickelten Methoden zur Bewegungsiibertragung werden separat entwickelte Fragmente in das

System des Kollektivs gespeist, wobei Gruppenkompositionen emergieren.

Urspriinglich war es angedacht, zur Spezifizierung des Bewegungsmaterials mit der physischen
Qualitit von Emergenz zu arbeiten, nimlich Auftrieb — umgesetzt in den Bewegungsqualititen von
Bouncing und Floating und den rdumlichen Qualitdten von Vertikalitit und Horizontalitdt. Dem
sorgfaltig geplanten Probenprozess kam jedoch die Herausforderungen in den Weg, welches sich
durch die zur Zeit Alltag, Arbeit und Gedanken durcheinanderwirbelnde Corona-Pandemie ergeben.
Ganz im Sinne der Emergenz sollen diese aussergewohnlichen Umstdnde nun kreativ genutzt

werden, zumal sie sich wunderbar in das Thema einfiigen.

Derzeit befindet sich also das praktische Abschlussprojekt in einer Phase der Neu-
Konzeptionierung, und es ist angedacht, mit den einzelnen Ténzer*innen liber Videokonferenz
tdnzerisch den Prozess zu bearbeiten, welchen durch die soziale Isolation ausgeldst wird. Die
Ergebnisse dieser Prozesse werden zu Solo-Fragmenten gebiindelt, die dann wiederum wie geplant

in die Gruppe gespeist werden — sobald Gruppenproben wieder moglich sind.

Die Reaktionsfahigkeit auf drastische Verdnderungen der Umsténde kann in diesem Sinne als eine
weitere Einladung von Emergenz betrachtet werden — also als Chance, etwas entstehen zu lassen,
das nicht vorhersagbar war. Und zugleich auch ein fiir alle Beteiligten wertvoller Weg, die
Gemeinschaft in Zeiten der Isolation zu pflegen. Es verlangt Mut, nicht zu wissen, was geschehen
wird — und genau deshalb ist diese Situation im Falle dieser Arbeit als anregend zu betrachten. Denn
die zusitzliche Ebene der Emergenz vertieft die Erfahrung und stellt die entwickelten Werkzeuge

auf die Probe.

Viel wichtiger erscheint mir aber, dass die aktuellen Umstéinde genau nach den Qualititen zu rufen
scheinen, die von Beginn an in diesem Prozess zentral waren. Denn Verbundenheit, Teilhabe,
Empathie, Gemeinschaft sind in Zeiten des Umbruchs und Unsicherheit wichtiger denn je. Erst
recht, wenn die Situation an sich die Menschen physisch auseinander hilt und in die Isolation treibt.
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In diesem Sinne schliesse ich mit einer offenen Frage ab, der Frage nach dem Wissen und
Vermogen der Kiinste im Allgemeinen und dieser Arbeit im Spezifischen. Wie kénnen wir unsere

Kompetenzen innerhalb und ausserhalb des Tanzes so einsetzen, dass sie der Welt dienen?
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