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KAPITEL

1 EINLEITUNG
® -

Je me suis abonné / a I'instant / et avec lui je vais / a travers le temps

Eugéne Guillevic

Dieser Auszug aus einem Gedicht von Eugene Guillevic fasst wichtige Kriterien
wie Transitorik, Ephemeralitit und Augenblicklichkeit, welche fiir die Improvi-
sationspraxis bezeichnend sind. Improvisation als Kunstform entsteht im jewei-
ligen Moment und ist im nichsten Moment bereits wieder vergangen. Sie exis-
tiert somit nur im Augenblick ihrer Produktion und Darstellung. Sie ist fliichtig,
stellt ein schopferisches Werden dar und als unvorhersehbare, spontane Tatig-
keit betont sie den Prozess von fortwidhrender Verinderung und Transformati-
on.! Der Improvisierende verschreibt sich dem Prozess, dem Ereignis und dem
Augenblick.

In meiner Masterarbeit mochte ich die Improvisation im Tanz als kiinstlerische
Praxis untersuchen. Ich widme mich der choreographischen Arbeit des in Briis-
sel lebenden Schweizer Choreographen Thomas Hauert und seiner 1998 gegriin-
deten Kompanie ZOO. Hauert und die Kompanie ZOO arbeiten seit Jahren mit
Tanzimprovisation und nutzen diese als choreographische Methode: einerseits
als Mittel zur Bewegungsfindung wihrend des Probenprozesses, andererseits als
Kompositionsmittel wihrend der Live-Auffiihrungen. Als spezifischer Untersu-
chungsgegenstand dient mir das 2010 entstandene Stiick You've changed, welches
Hauert gemeinsam mit der Kompanie ZOO erarbeitet hat. Ein wichtiger Grund
fiir die Auswahl dieses Stiicks war die Tatsache, dass es sich hierbei nicht nur
um eine live improvisierte Choreographie handelt, sondern dass dieses Stiick
gleichzeitig eine Reflexion {iber die tinzerische Improvisationspraxis darstellt.
Bereits der Titel impliziert die Thematik: Die Verdnderung der Tanzenden im
improvisatorischen Prozess und die Moglichkeit der Erneuerung von Bewe-
gungsmaterial werden hier zum zentralen thematischen Inhalt. Ich habe dieses
Tanzstiick am 08.10.2010 im Theaterhaus Gessnerallee Ziirich live gesehen und
dies ist fiir mich eine wichtige Voraussetzung fiir eine wissenschaftliche Ausei-
nandersetzung mit dem gewihlten Gegenstand. Meine Ausfiihrungen beziehen
sich daher auf diese konkrete Auffithrung. Fiir eine vertiefte und eingehendere
Analyse stand mir zusitzlich eine Aufzeichnung des Stiickes zur Verfiigung.?
In einem ersten Schritt wurde dieses Stiick mittels der Tanzanalyse nach Janet
Adshead untersucht.® Diese Analyse bildet gewissermassen die Vorarbeit, bevor
das Stiick unter unterschiedlichen Fragestellungen und Gesichtspunkten mit Fo-
kus auf die Improvisation betrachtet wurde.

1 Lampert, Friederike: Tanzimprovisation auf der Biihne: Entdeckung von Nicht-Choreografierbarem. In: Gabriele Klein/
Christa Zipprich (Hg.): Tanz Theorie Text. Miinster 2002, S. 445.

2 Das Stiick You've Changed ist auf der Videoplattform hochgeladen und durch Eingabe eines Passworts zur Ansicht
verfligbar. URL: www.vimeo.com/31474445, mehrmals aufgerufen.

3 Vgl. Adshead, Janet: Dance Analysis. Theory and Practice. London 1988.
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FRAGESTELLUNGEN

Folgende Fragen mochte ich an das Stiick You've Changed herantragen und aus-
fiihrlich diskutieren: Inwiefern zeigt sich aufgrund des improvisatorischen An-
teils in diesem Stiick eine ,offene Poetik? Wie werden Sozialitit und Gemein-
schaft performativ hervorgebracht? Inwiefern lidsst sich dieses Stiick mit der
metaphorischen Denkfigur des Tierschwarms erkliren? Welche Art von Ge-
meinschaft wird hier durch die kollaborative Praxis tinzerischer Improvisation
generiert? Und welche Konsequenzen hat dies fiir die Autorschaft?

AUFBAU DER ARBEIT
In einem einleitenden Teil meiner Arbeit werde ich in einer Anniherung an
das Thema zuallererst den Begriff der Improvisation ins Blickfeld fithren und
in seiner etymologischen Dimension beleuchten. Improvisation bezeichnet im
allgemeinen Sprachgebrauch verschiedene Formen des Handelns und von Aus-
drucksbewegungen, die im weitesten Sinne unvorbereitet vollzogen werden.
Die Improvisation, welche sich durch Spontaneitit, Umgang mit dem Z#stheti-
schen Zufall, Freiheit und Offenheit auszeichnet kann der in-sich-geschlosse-
nen, fixier- und wiederholbaren Komposition entgegengestellt werden.* Doch
sind die Grenzen zwischen Improvisation und Komposition wirklich immer so
klar trennbar? Ich mdchte in diesem Abschnitt verdeutlichen, dass auch die Im-
provisation auf kdrperlichen Kompetenzen beruht und als handwerkliche und
erlernte Fertigkeit begriffen werden kann. Es soll aufgezeigt werden, wie ich

den Begriff Improvisation in meiner Arbeit verstehen und verwenden mdchte.

Zuerst widme ich mich der Produktionsseite und dem Entstehungsprozess von
You've Changed. Dabei riicke ich die ,Methode‘ der Improvisation wihrend des
Probenprozesses, die Improvisation als Mittel zur Bewegungsfindung, ins Zen-
trum der Betrachtung. Hier soll es darum gehen zu schauen, wie die Improvi-
sation bei Hauert eingesetzt wird. Dabei stellen sich grundlegende Fragen: Wie
proben Thomas Hauert und die Kompanie ZOO? Welche Improvisationsaufga-
ben und Improvisationsiibungen werden eingesetzt? Welche Chancen und Mog-
lichkeiten, welches kreative Potential enthilt die kollektive Bewegungsfindung
in der Gruppe und welche Risiken birgt diese? Wie schafft man es, mittels Im-
provisation eingeiibte, normierte Bewegungsmuster zu durchbrechen und neue

4 Lampert, Friederike: Tanzimprovisation. Geschichte —Theorie —Verfahren -Vermittlung . Bielefeld 2007, S. 29-44.
Lampert diskutiert hier die Differenzierung von Improvisation und Choreographie ausfiihrlich.
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Bewegungen zu generieren? Inwiefern kann Thomas Hauert als Choreograph,
sofern man bei Improvisation noch von einem solchen sprechen mochte oder
iiberhaupt kann, in den Prozess eingreifen, ihn steuern, die Tanzenden® anstos-
sen und herausfordern?

Als nichstes betrachte ich die Improvisation als Live-Performance. Zuerst stelle
ich dar, wie das Stiick You've Changed aufgebaut ist und welches die struktur-
bildenden Regeln und dramaturgischen Setzungen sind. Besonders interessant
wird dabei sein, zu sehen, inwiefern innerhalb dieser Setzungen Spielrdume fiir
improvisatorisches Geschehen bleibt und wie dadurch emergente Bewegungs-
abldufe geschaffen werden kénnen. Um zu verdeutlichen, um welche Art der
Improvisation es sich bei diesem Stiick handelt, werden theoretische Grund-
lagen zur Improvisationspraxis herangezogen. In diesem Abschnitt wird auch
diskutiert, welche Fertigkeiten und Kompetenzen wie beispielsweise schnelles
Antizipieren, Aufeinander-Eingehen, Empfinglich-Sein fiir Bewegungsimpul-
sen der Anderen usw. die Tanzenden bendétigen, um in der Gruppe souverin live
improvisieren zu konnen.

Anhand dieses Stiicks mochte ich verdeutlichen, wie in der Live-Improvisation
der offene Prozess und das Ereignis gegeniiber dem (ab)geschlossenen Werk in
den Vordergrund treten, wie die Dynamik des Produzierens evident wird und
wie die Titigkeit des gemeinsamen (Er)Schaffens zum eigentlichen Stiickinhalt
wird. Die Improvisation wird bei einer solchen Betrachtung als Praxis aufge-
fasst, welche es gemiss ihrem Ereignischarakter ,in einer Konzentration auf
den Akt (...) anstatt auf das fixierbare Artefakt“¢ zu untersuchen gilt. Es wird
skizziert, wie der gemeinsam generierte Prozess als Werk in Erscheinung tritt
und sich eine nach Umberto Eco ,zeitgendssische Poetik offener Kunstwerke
bemerkbar macht.” Ich mochte die Idee der, Offenheit des Kunstwerks‘ zuerst
auf der Produktions- und in einem spiteren Kapitel der Arbeit auf der Rezepti-
onsebene untersuchen.

5 In meiner Arbeit wird entweder das generische Maskulinum verwendet oder es wird sowohl die weibliche, als auch
mannliche Form ausgeschrieben.

6 Brandstetter, Gabriele: Fdlschung wie sie ist, unverfilscht. In: Andreas Kablitz / Gerhard Neumann (Hg.): Mimesis und
Simulation. Freiburg im Breisgau 1998, S. 425.

7 Eco, Umberto: Das offene Kunstwerk. Frankfurt am Main 1998. Zur Untersuchung des Stiicks You've Changed dient mir
das hypothetische Modell, welches Eco in dieser seiner Schrift entworfen hat.

SEITE

/

AN



AN

EINLEITUNG KAPITEL

Im Hauptteil dieser Arbeit wird es darum gehen die Ephemeralitit und Pro-
zessualitiat der Improvisation zu verdeutlichen. Auch mdéchte ich hier aufzei-
gen, inwiefern Sozialitit und Gemeinschaft in diesem Tanzstiick performativ
hervorgebracht und verhandelt werden. Hierbei benutze ich den Schwarm als
Metapher und Denkfigur® Der Tierschwarm als performatives, dynamisches
Gebilde, als Bewegungskollektiv von gleichberechtigten Teilnehmern, bietet
sich als Erklirungsmodell dieses Stiickes an. Ahnlich wie der Tierschwarm
wird auch die hier stattfindende Live-Improvisation durch Unvorhersehbarkeit,
Performativitit, Ephemeralitit, Dynamik und kinisthetische Ubertragungsbe-
wegungen zwischen den einzelnen Mitgliedern charakterisiert. Es lassen sich
somit frappante Parallelen zwischen diesen beiden Phinomenen feststellen.
Ich mo6chte aufzeigen, welche Regeln innerhalb schwarmartiger Gebilde gel-
ten. Denn der Schwarm funktioniert nur, wenn die einzelnen Mitglieder stindig
aufeinander achtgeben, Abstand wahren, Kollisionen vermeiden. So sind auch
die Tanzerinnen und Ténzer in der Biihnensituation in jedem Moment aufei-
nander bezogen, miissen sich in den sozialen Gesamtverbund eingliedern und
mit der Masse mitgleiten. Diese spezifische Bezogenheit aufeinander innerhalb
der kollektiven Improvisation werde ich mittels der Begriffe ,Schwarmdynamik’
und ,kinisthetische Ubertragungsprozesse‘ niher erliutern. Des Weiteren stellt
sich die Frage, wie ein solch schwarmartiges Gebilde wahrgenommen wird. Wie
weit werden die Entstehungs- und Steuerungsmechanismen der Bithnenkons-
tellationen fiir den Zuschauer nachvollziehbar gemacht? Gilt es, das Kollektiv
aus der Effektivitit seines Auftretens oder aus den Prinzipien seiner Bildung
zu verstehen? Ist das, was einem externen Beobachter als komplexe, spontan
gebildete Ordnung erscheint, die Konsequenz von eigentlich sehr einfachen,
zentral kopierten Handlungsanweisungen und deren folgsamer Umsetzung (im
Sinne der Imitation innerhalb der Improvisation)? Wird die Gruppe durch die
Schwarmaktivitit und die Angleichung des Einzelnen an Bewegungsmuster der
Anderen synchronisiert und dadurch homogenisiert?®

8 Brandstetter, Gabriele: Schwarm und Schwérme: (ibertragungen in/als Choreographie. In: Gabriele Brandstetter, Kai
van Eikels (Hg.): Schwarm (E)Motion. Bewegung zwischen Affekt und Masse. Freiburg im Breisgau 2007. Die in diesem
Band versammelten Aufsdtze befassen sich mit Schwarmbewegungen und untersuchen, inwiefern sich Beobachtungen
von Tierschwédrmen auf menschliches Verhalten iibertragen lassen und welche neuen politischen, sozialen und kiinstle-
rischen Fragen dies aufwirft. Zudem wird die Frage aufgeworfen, wie wir Kollektivitdt iiberhaupt denken kénnen, wenn
es sich dabei um einen emergenten Effekt handelt. Diese Texte haben mir wichtige Impulse fiir meine Untersuchung von
Hauerts Stiick You've Changed geliefert, worin sich streckenweise schwarmartige Bewegungsgebilde beobachten lassen.

9 Diese drei grundsatzlichen Fragen, welche Kai van Eikels in einem Aufsatz iiber die Schwarmbildung von Smart Mobs
aufgeworfen hat, méchte ich fiir die Betrachtung des Stiickes iibernehmen. Wéahrend van Eikels sich auf soziale und
gesellschaftliche Phanomene der Schwarmbildung konzentriert, betrachte ich den Schwarm als d@sthetisches Gebilde

auf der Biihne. Dennoch mdchte ich seine drei Fragen aufnehmen, weil sich diese meines Erachtens fiir jegliche Art des
Improvisierens nach dem Schwarmprinzip stellen lassen. Vgl. Van Eikels, Kai : Schwérme, Smart Mobs, verteilte (ffent-
lichkeiten. Bewegungsmuster als soziale und politische Organisation? In: Gabriele Brandstetter, Christoph Wulf: Tanz als
Anthropologie. Bielefeld 2007b, S. 33-64.
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Bei der Frage nach dem Verhalten einer Gruppe, stellt sich auch die Frage nach
Gemeinschaftlichkeit und Kollektivitdt. Um zu betrachten, welche Art von Ge-
meinschaft sich innerhalb dieses Stiicks herausbildet, ziehe ich Jean-Luc Nancys
Schrift Singuldr plural sein heran.!® Der franz6sische Philosoph setzt sich hierin
kritisch mit der Idee von Gemeinschaft auseinander. Er ersetzt den Begriff Ge-
meinschaft durch den Terminus Mit-Sein, wobei dieses Mit-Sein nicht als eine
einfache Addition von einzelnen Bestandteilen, sprich Individuen, verstanden
wird. Denn eine Gruppe ist mehr als die Summe ihrer Teile. Nancy spricht von
einem Zusammen-Sein, Mit-Sein und Gemeinsam-Sein, wobei dieses Mit zwar das
Teilen des Ortes benennt, jedoch einen Kontakt zum Ausdruck bringt, “der
nicht in Verschmelzung resultiert, sondern durch die gegenseitige Annidherung
und Abstandnahme konfiguriert wird: im Zusammen-Sein ohne Zusammenfiigen.”'*
Nancy bezeichnet dies als singuldre Pluralitit. Dies verlangt, die Gruppe als eine
zu denken, die sich nicht durch Gleichschaltung auszeichnet, sondern durch
Vereinzelung und Differenzierung. Differenzierung meint in diesem Sinne nicht
Verschiedenheit der Tanzenden. Vielmehr geht es mir hier darum die vielfil-
tigen Urspriingen von Bewegungsimpulsen aufzuzeigen und zu verdeutlichen,
dass jeder einzelne Tanzende als Sender solcher singulirer Bewegungsurspriin-
ge massgeblich an der Entstehung der Gemeinschaft beteiligt ist. Die Singulari-
tit des Einzelnen zeigt sich insbesondere darin, dass es bei improvisatorischer
Praxis niemals zu einer kompletten Gleichschaltung von Kérpern kommen kann,
weil die Tanzenden sich nicht mehr an einer von aussen kommenden Form,
Tanztechnik oder Norm orientieren, womit Improvisation gewissermassen stets
Inkommensurabilitit zwischen den Tanzenden statuiert. In diesem Abschnitt
mochte ich auch verdeutlichen, dass sich die Improvisation in diesem Stiick ver-
stiarkt zwischen den Performern ereignet, als eine Konzentration und Prisenz, die
sich zwischen den Tanzenden abspielt und sich gewissermassen verrdumlicht.

In einem nichsten Kapitel wird die Wirkungs- und Rezeptionsisthetik des
Stiicks untersucht. Dazu ziehe ich wie eingangs bereits erwidhnt das Konzept
des ,offenen Kunstwerks‘ nach Umberto Eco heran. Ich mochte herausarbeiten,
inwiefern sich in Hauerts Stiick eine, wie Eco sie nennt, ,zeitgendssische Poetik
bemerkbar macht. Zuerst fokussiere ich hier auf das Erscheinungsbild, die Be-
wegungsisthetik und das Korperkonzept, welches sich in You've Changed zeigt.
Ich versuche dann den grundlegenden Unterschied der Wirkung zwischen die-
sem live improvisierten Stiick und einem in sich geschlossen konzipierten und
durch-choreographierten Stiick aufzuzeigen. Es geht mir hierbei darum zu un-
tersuchen, inwiefern sich aufgrund der Improvisation Kérperbilder jenseits ge-

10 Nancy, Jean-Luc: Singuldr plural sein. Berlin 2004.

11 Nancy 2004, S. 16.
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normter Semiotik generieren und welche Bedeutung dies fiir die Interpretation
des Stiickes hat. Hier stellt sich die grundlegende Frage, wie der Rezipient an ein
solches Stiick herantreten kann und ob hermeneutische Herangehensweisen bei
dieser Tanzimprovisation ganzlich obsolet werden. Es geht mir hierbei nicht nur
darum aufzuzeigen, wie Improvisation wirkt, im Sinne einer funktionalistischen
Reduzierung des dsthetischen Gebildes Tanz. Vielmehr soll auf die Labilitdt und
Ungesichertheit der Improvisation aufmerksam gemacht werden, um das da-
durch verinderte Rezeptionsverhalten aufzeigen zu konnen.

Eine entscheidende Frage, welche sich auf der Produktionsseite stellt, ist die
Frage nach der Autorschaft. Kann Hauert noch mit seinem eigenen Namen als
Autor fiir ein Werk stehen, welches im Moment seines Aufgefithrt-Werdens
entsteht, indem eine Gruppe eine ,improvisierte Choreographie’ kollektiv her-
vorbringt? Miisste in diesem Falle nicht eher von einer multiplen Autorschaft
oder von kollaborativer Praxis bzw. Autorschaft gesprochen werden? Denn je-
der einzelne Tanzende ist Co-Autor des Stiickes, indem er sowohl in der Probe
als auch wihrend der Live-Situation eigenes Bewegungsmaterial beisteuert und
dem Gesamtgeschehen eine Form gibt. Und welche juristischen Folgen konnte
dies fiir die rechtlichen Anteile am geistigen Eigentum, am Werk, haben? In ei-
ner solchen Teilung der Autorschaft spiegelt sich gewissermassen das postmo-
derne Theorem des Todes des (einen autoritiren) Autors. Denn die Multiplizie-
rung des Autors, die geteilte Autoritit, fiihrt zum Verschwinden von diesem. Die
Proklamierung vom Tod des Autors durch Michel Foucault und Roland Barthes
dient mir hier als theoretische Grundlage.*?

FORSCHUNGSSTAND
Improvisation als kiinstlerische Form in Tanz, Performance, Theater und Musik
ist allgegenwirtig und auch die theoretischen Auseinandersetzungen mit Impro-
visation hiufen sich. So beschiftigen sich diverse Abhandlungen mit improvi-
satorischem Tun in den unterschiedlichen kiinstlerischen Sparten wie im Tanz,
im Theater, in der Musik und in der bildenden Kunst oder mit der Improvisa-
tion im téaglichen Leben. Die Publikation Improvisieren. Paradoxien des Unvorher-
gesehenen, herausgegeben von Hans-Friedrich Bormann, Gabriele Brandstetter
und Annemarie Matzke beispielsweise, versammelt Beitrige aus Philosophie-,
Literatur-, Medien-, Musik- und Theaterwissenschaft, ausgehend von dem pro-
blematischen Status der Improvisation und unter der Beriicksichtigung der

12 Vgl. Foucault, Michel: Was ist ein Autor? In: Fotis Jannidis, Gerhard Lauer, Matias Martinez und Simone Winko (Hg.):
Texte zur Theorie der Autorschaft. Stuttgart 2000, S.198-229. Vgl. auch Barthes, Roland: Der Tod des Autors. In: Fotis
Jannidis, Gerhard Lauer, Matias Martinez und Simone Winko (Hg.): Texte zur Theorie der Autorschaft. Stuttgart 2000, S.
185-193.
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Aporien und Paradoxien derselben.’* Maximilian Grone, Hans-Joachim Gerke
und die Autoren der in dem Buch Improvisation. Kultur- und lebenswissenschaft-
liche Perspektive publizierten Aufsitze betrachten die Improvisation aus einer
kultur- und lebenswissenschaftlichen Perspektive und verorten sie als interdis-
ziplindres Forschungsfeld.'* Daneben gibt es pidagogisch-didaktische Ratge-
ber zur Tanzimprovisation,'®* wie auch Studien, welche die Tanzimprovisation
als psychologisch-therapeutisches Ausdrucksmittel verstehen.'® Relevant fiir
meine Arbeit sind jedoch Abhandlungen, welche sich dezidiert mit den dsthe-
tischen und kiinstlerisch-choreographischen Aspekten der Tanzimprovisation
beschiftigen. Zu nennen sind hier Taken by surprise von Ann Cooper?!” und Susan
Leigh Fosters Abhandlung Dances that describes themselves. The Improvised Choreo-
graphy of Richard Bull.*® Foster entwirft hier theoretische Ansitze zur Improvi-
sation und prigt den Begriff der ,improvisierten Choreographie‘. Diesen Begriff
mochte ich in meiner Arbeit fiir ein Tanzstiick {ibernehmen, das sich nicht als
freie, sondern als strukturierte Improvisation zeigt.'® Friederike Lampert leistet
mit ihrer Dissertation Tanzimprovisation. Geschichte — Theorie - Verfahren - Vermitt-
lung einen wertvollen Beitrag fiir die deutschsprachige Tanzwissenschaft.?’ Thre
Schrift ist eine umfassende Betrachtung und theoretische Auseinandersetzung
mit der kiinstlerischen Tanzimprovisation. Lamperts Abhandlung diente mir als
wichtiges theoretisches Geriist fiir meine Ausfithrungen und Beobachtungen.
Die 2004 erschienene Arbeit von Roland Blum mit dem Titel Die Kunst des Fiigens.
Tanztheaterimprovisation ist zwar nicht wissenschaftlich fundiert, thematisiert
aber Improvisationstechniken fiir das Tanztheater, verstanden als Biihnenkunst,
nicht als Gattung, und fokussiert wesentliche Aspekte fiir die Improvisation als
Live-Kunst.?* Auch der Aufsatz Training is Creating von Thomas Hauert gibt ei-
nen guten Einblick in Hauerts Arbeitsweise und zeigt, weshalb er Improvisation

13 Bormann, Hans-Friedrich/Brandstetter, Gabriele/Matzke, Annemarie (Hg.): Improvisieren. Paradoxien des Unvorher-
sehbaren. Kunst - Medien - Praxis. Bielefeld 2010.

14 Grone, Maximilian/Gehrke, Hans-Joachim/Zimmerman, Sebastian et.al. (Hg.): Improvisation. Kultur- und lebenswis-
senschaftliche Perspektive. Berlin/Wien 2009.

15 Deharde, Tai: Tanz-Improvisation in der dsthetischen Erziehung unter dem Aspekt ihrer Sinnhaftigkeit. Bern/Stuttgart 1978.

16 Bolaender, Martina: Tanz und Imagination. Verwirklichung des Selbst im kiinstlerischen und pddagogisch-therapeu-
tischen Prozess. Paderborn 1992.

17 Cooper Ann/Gere, Richard (Hg.): Taken by Surprise. A Dance Improvisation Reader. Connecticut 2003.
18 Leigh-Foster, Susan: Dances that Describe Themselves. The Improvised Choreography of Richard Bull. Connecticut 2002.

19 Diesen Begriff der ,improvisierten Choreographie’ wurde von der amerikanischen Tanzwissenschaftlerin Susan Leigh
Foster gepragt. Vgl. Foster 2002. Der Ausdruck wurde von Friederike Lampert iibernommen und ich werde diesen auch in
meiner Arbeit verwenden, weil er meines Erachtens Hauerts strukturierte Improvisation You've Changed gut erfasst.

20 Vgl. Lampert 2007, S. 17-23. Lampert gibt hier einen umfassenden Uberblick {iber den Forschungsstand und zur
publizierten Literatur {iber Tanzimprovisation.

21 Blum, Roland: Die Kunst des Fiigens. Tanztheaterimprovisation. Oberhausen 2004.

SEITE

/

AN



AN

EINLEITUNG KAPITEL

als choreographische Arbeitsmethode verwendet bzw. was sein Ziel und seine
Intentionen sind.?? Neben diesen publizierten Quellen diente mir ein person-
lich gefiihrtes Interview mit Thomas Hauert als Informationsmaterial. Dieses
ermoglichte mir nochmals einen anderen Zugang zum Stiick. Einzelne Aussa-
gen Hauerts fliessen in die Arbeit ein, nicht einfach eins zu eins {ibernommen,
sondern kommentiert. Das transkribierte Interview ist dieser Arbeit als Anhang
angefiigt. Fachliteratur, welche sich mit der kiinstlerischen Arbeit von Thomas
Hauert auseinandersetzt, gibt es bisher keine. Diese Masterarbeit soll als eine
wissenschaftliche Auseinandersetzung Thesen zum Schaffen von Thomas Hau-
ert aufstellen und Beobachtungen formulieren.

METHODE
Der methodische Ansatz ist ein tanztheoretischer, weil die Improvisation als
choreographische Methode betrachtet wird. Ich untersuche, wie die Improvisa-
tion eingesetzt wird, mit welchen Improvisationsiibungen Hauert und die Kom-
panie ZOO arbeiten und um welche Art der Improvisation es sich handelt. Die
Arbeit legt dann aber auch einen tanzisthetischen Fokus, indem das Stiick unter
dem Gesichtspunkt einer ,offenen Poetik‘ betrachtet und sowohl die Wirkungs-
und Rezeptionsidsthetik, als auch die Bewegungs- und Korperisthetik dieses
Stiicks in den Fokus geriickt werden. Ich bewege mich methodisch zwischen
einem analytischen, einem metaphorischen und philosophischen Ansatz. Analy-
tisch, weil ich in einem ersten, vorbereitenden Schritt Janet Adsheads Methode
der Tanzanalyse verwendet habe, um das Stiick zu beschreiben, zu interpretie-
ren und zu analysieren. Adsheads Analyse von Bewegung und Tanz erwies sich
bei diesem Stiick als sehr hilfreich und fruchtbar, da sie vom Analysierenden
ein genaues (Hin)Sehen erfordert. Bei der Analyse wird so vorgegangen, dass
in einem ersten Schritt nur beobachtet werden soll, ohne zu interpretieren und
ohne zu werten. Vom Analysierenden wird verlangt, zuerst einmal neutraler Be-
obachter zu sein,?? sich verstirkt auf die Erscheinung und die Form der Bithnen-
elemente zu konzentrieren und diese in eine sprachliche und deskriptive Form
zu bringen. Dies bietet sich fiir Hauerts formale, der Bewegung verpflichteten
Stiicke, an. Auch war diese Analyseform sinnvoll, weil hierbei mehrere Aspekte
eines Tanzstiickes erfasst werden: die Bewegungen, die Beziehung der Tanzen-
den zueinander, der Raum, das Biihnensetting, die Musik. Denn die Bithnenele-

22 Hauert, Thomas: Training is Creating. In: Steven De Belder and Theo Van Rompay (Hg.) P.A.R.T.S - Ten Years Of
Dance Education. Briissel 2007, S. 198-201.

23 Natiirlich immer im Bewusstsein, dass eine objektive Beurteilung und neutrale Betrachtung von Tanz nicht mdglich
ist, da jeder Zuschauer mit seinen eigenen Erfahrungen, seiner ganz personlichen Biographie, seinen Sehgewohnheiten
usw. als Rezipient an ein Stiick herantritt. Dennoch sollte versucht werden, zuerst explizit auf formale Aspekte zu fokus-
sieren und sich in einem ersten Schritt dem Stiick beschreibend anzundhern.
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mente und die Musik sind wesentliche, das Stiick You've Changed konstituierende
Faktoren. Adsheads Tanzanalyse gliedert sich in vier Schritte. In einem ersten
Schritt werden diese unterschiedlichen Komponenten des Stiicks untersucht:
die Bewegungen, die Tanzenden, das visuelle Setting und die akustischen Ele-
mente. Die Beschreibung der Bewegung unterteilt sich in eine Beschreibung
rdumlicher Elemente (Form, Muster, Richtung, Level, Ort im Raum), dynami-
scher Elemente (Spannung/Kraft bzw. Anstrengung/Leichtigkeit, Tempo/Ge-
schwindigkeit, Dauer, Rhythmus) und in sogenannte Cluster von Bewegungen
wie beispielsweise simultane Bewegungsausfiithrung. In einem zweiten Teil wer-
den sowohl die Bewegungsgeflechte und Beziehungen der einzelnen Elemente,
als auch das Verhiltnis der Tinzerinnen und Ténzer zueinander untersucht.
Gerade die Analyse solch relationaler Aspekte hat mir einige Erkenntnis iiber
das Stiick gebracht. Es war mir dadurch méglich, verstirkt auf die Entstehung
von Formationen und Konstellationen zu fokussieren, wichtige Beobachtungen
iiber die Interaktionen der Tanzenden zu erlangen und soziale Aspekte und die
performative Herausbildung von Gemeinschaft(en) zu untersuchen. Durch die
genaue Beobachtung der Interaktionen wird ersichtlich, dass die Tanzenden in
jedem Moment aufeinander bezogen sind und auf Bewegungsimpulse der Ande-
ren reagieren. Auch wird evident, dass der Raum hierbei nicht als vorgegebene
Grosse, nicht als Gefiss, fungiert, sondern dass dieser von den Tanzenden zual-
lererst hervorgebracht werden muss, indem sie im Raum, mit dem Raum agieren
und sich somit stets zum Raum verhalten. Selbstverstindlich gibt es Methoden
zur Analyse von Tanzstiicken, welche praziser sind als die hier gewihlte, da
sie zum Beispiel in erster Linie die motorischen Qualititen und die Aktionen
von Bewegungen untersuchen. Eine solche Methode wire die Inventarisierung
von Bewegung (IVB) nach Claudia Jeschke.?* Es handelt sich bei IVB um ein
»,bewegungsorientiertes Modell, welches Korper und Bewegung jenseits tra-
ditioneller Asthetiken des Tanzes, jenseits von Stil- und Genrebegriffen, jen-
seits der Erscheinungsformen, und jenseits des in der Wahrnehmung von Tanz
bislang zentral Bildhaften, Abbildhaften, Zeichenhaften begreift.“?® Tanz wird
also auf seine motorischen Qualititen hin untersucht, jenseits reprisentativer
Aspekte. Diese Methode wiirde sich fiir das abstrakt und formal erscheinende
Stiick You've Changed anbieten, da dieses jenseits normierter Korpertechniken
und -semiotiken anzusiedeln ist. Denn Hauerts Ziel besteht darin, Kérpertech-
niken und Konditionierungen zu brechen. Dennoch war mir Jeschkes Methode
der Bewegungsanalyse zu detailliert, zu sehr auf die motorischen Aspekte kon-

24 Vgl. Jeschke, Claudia: Tanz als BewegungsText. Analysen zum Verhdltnis von Tanztheater und Gesellschaftstanz
(1910-1965). Tiibingen 1999.

25 Jeschke 1999, S. 1.
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zentriert. Und es geht in meiner Arbeit in keinem Moment darum, jede einzel-
ne Bewegungsausfithrung der Improvisierenden zu erfassen. Dies wire gerade
bei Hauerts verschachtelten Korpern, den komplexen Bewegungsabldufen und
dem fast vollstindigen Fehlen von Wiederholung von Bewegungssequenzen un-
glaublich schwierig und macht fiir meine Fragestellung auch keinen Sinn. Den-
noch mochte ich einen Aspekt, einen Gedankengang von Jeschke iibernehmen.
Sie weist darauf hin, dass Bewegung noch andere Wirkungen als die zeichenhaf-
te Bedeutungserzeugung nach sich zieht und eine nicht primér semiotische Art
der Wahrnehmung fordert.?® Jeschke nennt dies ,,den beweglichen Blick®. Die-
sen beweglichen Blick versuche ich in meiner Arbeit beizubehalten und nicht
eine primir semiotische Lesart zu fokussieren, sondern auch auf die kinéstheti-
schen Wirkungen fiir den Zuschauer aufmerksam zu machen.

Des Weiteren wihle ich einen metaphorischen Ansatz. Metaphorisch insofern,
als die Figur des Tierschwarms als Denkfigur verwendet wird, um das Verhal-
ten der Tanzenden in der Gruppe niaher zu bestimmen. Philosophisch ist mein
Ansatz zur Untersuchung dieses Stiickes, indem eine philosophische Reflexion
zur performativen Herausbildung von Gemeinschaften auf der Grundlage von
Jean-Luc Nancys Uberlegungen zur Gemeinschaft stattfindet. In jedem Kapitel
gilt der Grundsatz, die Improvisation geméss ihrem transitorischen und trans-
formatorischen Charakter als prozesshaftes Ereignis und auch als gemeinsam
hervorgebrachten Prozess und somit als kollaborative Praxis zu begreifen.

DANKSAGUNG
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wiederholte Durchlesen einzelner Kapitel und die kritischen Anregungen be-
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Mein Dank gilt auch Thomas Hauert, welcher sich zu einem Interview bereit
erklirte und mir das nétige Videomaterial zur Analyse des Stiicks zur Verfii-
gung gestellt hat. Danken mdchte ich sowohl Mauro Graziani fiir die gramma-
tikalischen und orthographischen Korrekturen, als auch dem Grafiker Cyrille
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26 Jeschke 1999, S. 43.

SEITE

10



KAPITEL

2 DER BEGRIFF DER IMPROVISATION
[ ]

Improvisation steht fiir Offenheit eines Prozesses, fiir Unvorhersehbarkeit und fiir Kontingenz.?’

Gabriele Brandstetter

Nachfolgend mochte ich den Begriff der Improvisation in seiner etymologischen
Dimension beleuchten und verdeutlichen, wie ich diesen in meiner Arbeit ver-
wenden und verstehen mochte. Zur Etymologie dieses Begriffes ldsst sich Fol-
gendes anmerken: Das Wort Improvisation entstammt dem Lateinischen impro-
visus und bedeutet nicht vorgesehen, unvermutet.?® Dieser Terminus l4sst sich
in drei Sinneinheiten zerlegen: im - pro - videre. Videre heisst sehen, pro bedeutet
hier vor und impliziert einen Zukunftsbezug, im ist eine Negation und lisst sich
ins Deutsche als nicht oder un {ibersetzen. In der Verbindung der drei Worte
nicht-vor-sehen wird ein Sehen verneint, das sich auf Zukiinftiges bezieht. Somit
bezeichnet die Improvisation ihrem Wortlaut nach etwas nicht Vorhersehbares,
nicht Planbares, Spontanes.?® Im Gegensatz zur Planung eines Verlaufs, seiner
Kalkulation und Kontrolle beinhaltet die Improvisation eine Offnung des Tuns,
das sich auf Kontingenz und das Unvorhersehbare einer Situation und der Er-
eignisse einlisst.3°

Eingesetzt wird die Improvisation in der Musik, insbesondere im Jazz, in der
Malerei, im Theater und im Tanz. Wobei festzuhalten ist, dass die Improvisation
im Tanz weniger erprobt ist, als in den anderen Kiinsten. Denn Tanzimprovisa-
tion spielte bis zu Beginn des 20. Jahrhunderts keine nennenswerte Rolle in der
Biihnentanzgeschichte. Erst im Ubergang vom 20. zum 21. Jahrhundert fand die-
se Eingang in den Tanz und steht im zeitgendssischen westlichen Tanz sowohl
als Workshop-Angebot, als auch als kiinstlerische Biihnenform hoch im Kurs.3!
Die Tanzwissenschaftlerin Friederike Lampert stellt einige Differenzkriterien
zwischen Choreographie und Improvisation auf, welche ich hier kurz skizzieren
mochte. Laut Lampert gelten fiir die Choreographie Kriterien wie Vorbereitung,
memoriale Festlegung, Geschlossenheit, wihrend sich die Improvisation durch
ihre Unwiederholbarkeit, ihre Offenheit, die Spontanitit und den Charakter des

27 Brandstetter, Gabriele: Selbst-Uberraschung: Improvisation im Tanz. In: Hans- Friedrich Bormann, Gabriele Brands-
tetter, Annemarie Matzke (Hg.): Improvisieren. Paradoxien des Unvorhersehbaren. Kunst — Medien - Praxis. Bielefeld
2010a, S. 186.

28 Lampert 2007, S. 13

29 Kurt, Roland und Ndumann, Robert (Hg.): Menschliches Handeln als Improvisation: Sozial- und musikwissenschaftli-
che Perspektiven. Bielefeld 2007, S. 11.

30 Bormann, Friedrich / Brandstetter, Gabriele / Matzke, Annemarie: Improvisieren: Eine Er6ffnung. In: Bormann,
Friedrich / Brandstetter, Gabriele / Matzke, Annemarie (Hg.): Improvisieren. Paradoxien des Unvorhersehbaren. Kunst -
Medien - Praxis. Bielefeld 2010, S. 7.

31 Lampert 2007, S. 9.
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Spiels auszeichnet. Wihrend die Choreographie sich fixieren, festschreiben und
wiederholen ldsst, wird die Improvisation gerade dadurch charakterisiert, dass
sie weder fixier- noch wiederholbar ist und ein spontanes Tun impliziert. In der
Improvisation entstehen unvorhersehbare Bewegungsabliufe und es werden im
besten Falle neue Bewegungen generiert, wihrend bei der Choreographie die
Bewegungsabliufe festgelegt sind und von den Tanzenden memoriert werden.3?
Die Improvisation ist laut Gabriele Brandstetter

das Gegenstiick zur dsthetischen kompositorischen Planung, das Gegen-
stiick zu einem strukturierten und kontrollierten Verlauf von Bewegungen,
Handlungen. Und sie ist das Gegenstiick zu einer perfekt beherrschten,
wiederholbaren Ausfiihrung von vorgeschriebenen Korpertechniken. Im-
provisation steht fiir Offenheit eines Prozesses, fiir Unvorhersehbarkeit

und Kontingenz.3?

Trotz dieser proklamierten Unterschiede sind Improvisation und Choreogra-
phie in der Praxis nicht immer prizise voneinander zu trennen. Denn auch die
Improvisation beruht auf handwerklichen Fihigkeiten. Sie beruft sich stets auf
Traditionen und Konventionen, auf erlerntes, inkorporiertes Bewegungsmate-
rial. Es handelt sich bei der Improvisation genau wie bei der Choreographie
stets um erinnerte Bewegungen, iiberlagert von Interferenzen der (inneren und
dusseren) Augenblickswahrnehmung und demnach um eine korperliche Erin-
nerungsarbeit, um einen Wiederholungsprozess von dhnlicher Unéhnlichkeit.34
Dieser Aspekt der dhnlichen Unidhnlichkeit verweist dann jedoch auf eine Ver-
schiebung und impliziert, dass die Improvisation nicht eine prizise Wieder-

32 Lampert 2007, S. 35.

33 Brandstetter, Gabriele: Selbst-lberraschung: Improvisation im Tanz. In: Hans- Friedrich Bormann, Gabriele Brands-
tetter, Annemarie Matzke (Hg.): Improvisieren. Paradoxien des Unvorhersehbaren. Kunst — Medien - Praxis. Bielefeld
20103, S. 186.

34 Brandstetter, Gabriele: Choreographie als Grabmal. Das Geddchtnis von Bewegung. In: Gabriele Brandstetter, Horten-
sie Volckers (Hg.): ReMembering the Body. Korperbilder in Bewegung [anlésslich der Ausstellung STRESS im MAK, Wien].
Ostfildern-Ruit 2000, S. 126.
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DER BEGRIFF DER IMPROVISATION KAPITEL

holung von erinnertem Bewegungsmaterial ist, sondern stets die Moglichkeit
birgt, Konventionen zu durchbrechen, Neues zu generieren. Somit manifestiert
sich jede Improvisation als singulires Ereignis. Gerade hierin liegt ihre Stirke,
ihr innovatives und schopferisches Potential, ihre Kreativitit, denn

im Vollzug einer Tanzimprovisation werden nicht nur einverleibte, vorge-
gebene tdnzerische Strukturen (durch den Habitus) reproduziert, sondern

es werden wdhrend der Durchfiihrung neue Strukturen hergestellt,3®

wie Friederike Lampert schreibt. Dieses Herstellen neuer tinzerischer Struk-
turen und Bewegungen wihrend des Improvisierens ist das Ziel von Thomas
Hauerts choreographischer Arbeit. Improvisation wird hierbei nicht eingesetzt
als Mittel zur Selbsterkenntnis, Selbsterfahrung und schopferischen Selbstge-
staltung. Die Improvisation wird vielmehr als choreographisches Kompositi-
onsmittel verstanden, als rdumlich-orientierte, formale Bewegungserzeugung
jenseits des Ziels der Personlichkeitsentfaltung, der Selbsterfahrung oder der
Identititsbildung. Ausgegangen wird bei Hauert somit von der menschlichen
Physis und nicht von Gefiihlszustinden und Emotionalitit.

Dass die Improvisation in der zeitgenodssischen Tanzpraxis und im aktuellen
Diskurs nicht als ginzlich spontane Titigkeit, sondern als erlerntes Handwerk
aufgefasst wird, werde ich in meiner Arbeit verdeutlichen. Ich mé6chte die
kiinstlerische Improvisation in meinen Ausfithrungen 4hnlich wie Lampert als
Fertigkeit, als angeeignete Fahigkeit, als Handwerk verstehen, welches die Per-
former dazu befihigt, nach (vorgegebenen) choreographischen Prinzipien zu
komponieren.?® Die Improvisation wird in meiner Arbeit somit nicht als unvor-
bereitetes Tun, oder als spontane und schopferische Geste verstanden. Denn
bei dem nachfolgend besprochenen Stiick handelt es sich nicht um eine freie
Improvisation, sondern um eine strukturierte und erlernte Improvisation. Hier
tanzen trainierte, geformte und vorbereitete Tanzkorper. Sie haben gelernt auf
der Bithne souverin zu improvisieren. Auch ist das Stiick dramaturgisch fixiert
und durch Vorgaben gerahmt. Fiir diese Art der Improvisation mdchte ich - wie
in der Einleitung bereits erwidhnt - von Susan Foster den Begriff der ,improvi-
sierten Choreographie‘ iibernehmen. Darin verdeutlicht sich der Aspekt, dass
sich Choreographie und Improvisation in diesem Stiick {iberlagern und nicht
prizise auseinanderzudividieren sind.

35 Lampert 2007, S. 125.

36 Vgl. Lampert 2007, S. 10. Friederike Lampert subsumiert diese Fertigkeiten unter ,Die Kunst der Kombinatorik”.

SEITE

13



KAPITEL

3 DER PROBENPROZESS — DIE IMPROVISATION ALS KOLLEKTIVE
[ ]

FORSCHUNGSPRAXIS

Wenn wir ins Studio gehen und dort improvisieren sollen, wie kénnen wir dann eine Bewegung
ausfiihren, die wir noch gar nicht kennen? Oftmals wird man vom Choreographen aufgefordert, ihn zu
liberraschen. In solchen Fdllen wird uns bewusst, dass wir eigentlich nur scheitern konnen. Wie konnen wir
eine Bewegung ausfiihren, zu der wir nicht in der Lage sind, und zwar sowohl hinsichtlich der
technischen Ausfiihrung, als auch unserer Vorstellungskraft? Wenn wir davon ausgehen, dass jede
Bewegung schon einmal gemacht wurde, wie konnen wir dann mithilfe einer Kleinigkeit einen neuen Tanz
entstehen lassen? Es muss doch eine Mdglichkeit geben, etwas Neues einsickern zu lassen [...].

Ich bin nicht daran interessiert, jemanden zu entfiihren, sondern ich méchte entfiihrt werden [...]. Situati-
onsbedingte Hingabe an etwas, das wir nicht kontrollieren konnen. Dies ist die einzige Mdglichkeit,
etwas Neues geschehen zu lassen: Wie kann ich mich beim Erschaffen eines Tanzes selbst entfiihren?37

Diese Fragen, welche die Kuratorin Hannah Hurtzig aufgeworfen hat, mochte ich
den folgenden Ausfithrungen voranstellen, da sie ansprechen, was bei der Impro-
visationsarbeit von Thomas Hauert zentral gesetzt wird: mit Hilfe von Kleinig-
keiten etwas Neues in die Bewegungsqualitit einsickern zu lassen, iberraschende
Bewegungen zu generieren und sich selber und die Anderen in der Improvisation
zu iiberraschen, zu entfiithren. Im folgenden Abschnitt steht die Improvisations-
arbeit wihrend des Probenprozesses im Fokus der Betrachtung. Folgende Fragen
sollen hier diskutiert werden: Was ist das Ziel, der Zweck der Improvisation als
choreographischer Methode? Wie wird die Improvisation wihrend der Probear-
beit von Hauert und der Kompanie ZOO eingesetzt, bzw. mit welchen konkreten
Improvisationsiibungen arbeiten sie? Welche Chancen und Moglichkeiten, wel-
ches kreative Potential birgt die Improvisation in der Probe? Und gleichzeitig
welche Risiken? Beim Kliren dieser Fragen stiitze ich mich einerseits auf wissen-
schaftliche Literatur zur Improvisation, andererseits auf Aussagen von Thomas
Hauert.

37 Dies ist eine Passage aus einem Gesprach mit der Kuratorin Hannah Hurtzig, welche den Schwarzmarkt fiir niitzliches
Wissen und Nicht-Wissen organisiert. Sie dussert sich hier liber die generelle Herausforderung beim Tanzen und Cho-
reographieren neues Bewegungsmaterial zu entwerfen. Vgl. Cvejic, Bojana: Produktion vortduschen, halluzinieren und
ausschdpfen. Der Schwarzmarkt fiir niitzliches Wissen und Nicht-Wissen. In: Sabine Gehm, Pirkko Husemann, Katharina
von Wilcke (Hg.): Wissen in Bewegung. Perspektiven der kiinstlerischen und wissenschaftlichen Forschung. Bielefeld 2007,
S. 50. Der Aspekt, sich beim Tanzen selber zu entfiihren und zu iiberraschen spielt in der Improvisationsarbeit von Thomas
Hauert eine herausragende Rolle.
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3.1 IMPROVISATIONSAUFGABEN UND - UBUNGEN

Proben ist sichtbares lautes Denken.38

Peter Brook

Die Improvisation in der Probe dient Thomas Hauert und der Kompanie ZOO
in erster Linie als Mittel zur Bewegungsfindung. Improvisationsarbeit wird hier
als angeleitete, kollektive Forschungsarbeit am eigenen Korper eingesetzt. Tho-
mas Hauert und die Tdnzerinnen und Téinzer der Kompanie ZOO hinterfragen
Bewegungsgewohnheiten und versuchen, diese zu durchbrechen. Gelenkte Im-
provisationsaufgaben sollen den Tanzenden dabei helfen, ihren Korperzustand
zu ergriinden und bewusst zu verdndern. Das Ziel von Hauerts Improvisations-
arbeit besteht nicht nur darin, Dinge zu brechen oder Bewegungsformen und
Codes zu eliminieren, vielmehr soll der Kérper gewissermassen an den Null-
punkt zuriickgefithrt werden, von wo aus etwas Neues entstehen kann. Die De-
Regulierung der individuellen und tanztechnisch allgemeinen Vorschriften im
Korper, die Befreiung alteingesessener Disziplinierungen und Codes wird ange-
strebt. Hauert hat sein Verstindnis von Improvisation in seinem kurzen Aufsatz
Training is Creating kurz und priagnant skizziert.3® Er schreibt:

Taking the anatomy, the mechanics of the body as a basis for creating
movement allows an approach to choreography that is not conditioned
by cultural references. The body itself becomes the guideline for the re-

search.*0

Die menschliche Anatomie bildet die Basis, das Ausgangsmaterial seiner cho-
reographischen Arbeit. Im Zentrum der Probearbeit steht die gemeinsame Er-
forschung der menschlichen Bewegungsmoglichkeiten im Raum mittels Impro-
visation. Fiir diese Forschungsarbeit am eigenen Korper arbeiteten Hauert und
die Kompanie ZOO wihrend der Proben zu You've Changed mit unterschiedli-
chen Improvisationsiibungen, sogenannten tasks. Einige davon sind bereits in
der Improvisationspraxis elaboriert und standardisiert und wurden von Hauert
als Methode direkt iibernommen, teilweise wurden die Ubungen jedoch auch
modifiziert.*! Im Folgenden méchte ich zwei solche Ubungen, welche mir Hau-
ert in unserem Gesprich beschrieben hat, kurz skizzieren.“? Die erste ist die

38 Brook, Peter: Der leere Raum. Deutsche Ausgabe. Berlin 1983, S. 142.

39 Hauert 2007, S. 200.

40 Hauert 2007, S. 201.

41 Thomas Hauert im Gespréch. Gefiihrt am 03.01.2012. Vgl. Min. 21:36-22:50.

42 Thomas Hauert im Gesprach. Gefiihrt am 03.01.2012. Vgl. Min. 54:52-57:50.
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folgende: Wihrend der Improvisation tanzt eine Person ein Solo, zwei weitere
Tanzende befinden sich im Raum, es sind sogenannte Assistenten. Diese geben
Impulse, physische Anstdsse, indem sie den Solisten oder die Solistin beriihren,
anstossen, mal sanft, mal mittels Kraft und Kérpergewicht. Der Solotinzer oder
die Solotédnzerin reagiert auf die von aussen kommenden physischen Impulse
dieser zwei anderen Tanzenden.”® Es findet somit ein Uben mit verschiedenen
Bewegungsqualitdten, Impulsen und Intensititen statt, mit kdrperlichem Wi-
derstand ausgehend von den Anderen, mit anstossen, schubsen, ziehen etc. Es
geht dabei stets darum, solche Impulse der Anderen aufzunehmen und in Be-
wegung zu libersetzen. Dadurch kann der Solist oder die Solistin nicht einfach
frei improvisieren, sondern wird von aussen gefiihrt und angestossen. Er oder
sie muss mittels Bewegung schnell auf die von aussen herkommenden Impulse
reagieren und kann nicht eigenstindig Bewegungen ausfithren, wodurch Kor-
pernormierungen durchbrochen werden und neue Bewegungsformen entstehen
konnen. Eine weitere Methode, um neue Bewegungen zu finden, besteht darin,
eine Liste mit Bewegungsqualititen oder Aufgaben aufzustellen. Die Indikato-
ren sind dann beispielsweise impulses, travelling, attack, also Impulse geben, sich
durch den Raum hindurch bewegen, angreifen/attackieren. Diese drei Faktoren
miissen von den Improvisierenden in jedem Moment miteinander kombiniert
werden. Alle drei Indikatoren oder Vorgaben sind in jedem Moment prisent
und die Improvisierenden miissen daraus Bewegungen entwickeln. In einem
nichsten Schritt wechselt ein Indikator, dann heisst es zum Beispiel: jumps, tra-
velling, attack, also Spriinge ausfiihren, sich durch den Raum hindurch bewe-
gen, angreifen/attackieren. Neu hinzugekommen ist somit die Vorgabe, Spriinge
auszufiihren. Durch das Auswechseln nur einer einzigen Komponente ergeben
sich wiederum ganz neue Bewegungsabliufe und Bewegungsqualititen.“* Bei
beiden Ubungen wird die Bewegung von aussen diktiert - bei der ersteren durch
physische Impulse, bei der zweiten durch sprachlich formulierte Regeln und
Vorgaben - wobei die Tanzenden selber eine kreative Losung fiir die Umsetzung
der Impulse bzw. Befehle finden miissen. Die Tanzenden miissen somit in einer
Gruppenimprovisation stets Losungen fiir gestellte und von aussen herkom-
mende Herausforderungen finden. Dadurch, dass die Bewegungen von aussen
gesteuert werden, entsteht ein spielerischer Zwang, welcher sehr spannend ist,

43 Thomas Hauert im Gesprach. Gefiihrt am 03.01.2012. Vgl. Min. 21:36-22:50 und Min. 54:52-57:06.
44 Thomas Hauert im Gesprach. Gefiihrt am 03.01.2012. Vgl. Min. 57:10-59:00.
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weil dies den Tanzenden bestindig (heraus)fordert, wie Hauert im Interview
verdeutlicht.*> Die Tanzenden versuchen, sich in der Improvisation gegenseitig
immer wieder an die Grenzen ihrer Moglichkeiten zu fiihren, sich gegenseitig
anzustossen, damit sie iiber sich selbst hinauswachsen kdonnen.

Hauert betont immer wieder den demokratischen Aspekt seiner Stiicke. Doch
obwohl die Tanzenden aktiv am Entstehungsprozess des Stiickes beteiligt sind
und Bewegungsmaterial beisteuern, stellt sich die Frage: Ist der Arbeitsprozess
wirklich demokratisch und die Trennung zwischen den Tanzenden und dem
Choreographen hierbei ginzlich aufgehoben? Hauert gibt im Interview Aus-
kunft dariiber. Er betont, dass er wihrend der Probe gewissermassen die Fiden
in der Hand hatte, Videoaufnahmen gemacht hat, diese analysierte, Verbesse-
rungsvorschlige anbrachte. Dies bedeutet, dass er derjenige ist, der das Konzept
entworfen hat. Dennoch versteht Hauert seine Arbeit als ein gemeinschaftliches
Tun. Denn die Tanzenden ahmen beim Proben und Entwerfen nicht eine vorge-
gebene Bewegung oder Komposition einer (autoritiren) Anfiihrerperson nach,
sondern sind selbstindig bewegungsschopferisch titig. Sie kreieren und konzi-
pieren entscheidend mit und agieren als aktive Mitschépfende am gesamten Ar-
beits- und Entstehungsprozess des Stiicks. Der Probenprozess wird somit struk-
turiert durch das Formulieren und Ausspielen von eigenem Bewegungsmaterial,
die Probearbeit wird zu einem sichtbaren, lauten Denken.“® Es entsteht Raum
fiir spielerisches (Er)Forschen, Entdecken und (Er)Finden und gemeinsames
tdnzerisches Experimentieren. Gerade durch diese intensive, gemeinschaftliche
Probearbeit im Studio, in der zwischenmenschliche Aktion und Kommunikation
stattfindet und jeder sich einbringen muss, kann ein spannender und vielfiltiger
Prozess entstehen.

45 Thomas Hauert im Gespréach. Gefiihrt am 03.01.2012. Vgl. Min. 59:30-60:35.
46 Der renommierte Regisseur Peter Brook nennt jegliches Proben ,sichtbares lautes Denken”. Vgl. Brook 1983, S. 142.

Diesen Aspekt mdchte ich auch fiir Hauerts Probearbeit proklamieren, da wéhrend der Probearbeit mittels Improvisati-
onsiibungen ein Denken mit dem Korper und dem Geist stattfindet.

SEITE

/

AN

17



AN

DER PROBENPROZESS -
DIE IMPROVISATION ALS KOLLEKTIVE FORSCHUNGSARBEIT KAPITEL

3.2 CHANCEN UND RISIKEN DER IMPROVISATION WAHREND DER PROBE

Welche Chancen und Moglichkeiten, welches kreative Potential birgt die Impro-
visation wihrend des Probenprozesses? Und welche Risiken und Schwierigkei-
ten? Eine Gefahr wihrend des Improvisierens besteht stets darin, in normier-
te Bewegungsmuster zu verfallen. Bei der Improvisation zeigen sich oftmals
zuerst das Repertoire an gelernter Technik, an angeeignetem Korperwissen,
an kulturellen, sozialen, gesellschaftlichen Prigungen und normierten Bewe-
gungscodes- und Techniken. Friederike Lampert bemerkt hierzu in Anlehnung
an Pierre Bourdieus Habitus-Konzept: ,Vollzieht eine Person eine tinzerische
Improvisation, so kommen die einverleibten Strukturen zum Ausdruck.“4’ Alle
Formen, welche sich in einer tinzerischen Improvisation realisieren sind somit
stets zuriickzufiihren auf den tanzenden Korper und dessen erlernte Tanztech-
niken. Dessen ist sich auch Hauert bewusst, bei seiner Probearbeit geht es daher
insbesondere um die Bewusstwerdung der eigenen Bewegungsgewohnheiten,
damit diese durchkreuzt und aufgeweicht werden konnen.*® Diese Bewusstwer-
dung entsteht in einem gemeinschaftlichen interaktiven Prozess im Studio. Es
handelt sich um einen Prozess, woran jeder einzelne Tanzende beteiligt ist, ei-
nen Prozess also, in dem man sich gegenseitig anstdsst, auf Dinge aufmerksam
macht, Sachen aushandelt, kommuniziert und gleichzeitig empfinglich ist fiir
ein Feedback. Denn beim Improvisieren geht es stets darum, ein genaues Be-
wusstsein davon zu haben, was man tut. Die Improvisation zwingt einen zur
Selbstbeobachtung und zur intensiven Auseinandersetzung mit dem was in je-
dem Moment mit sich selber und den Anderen geschieht.** Die Fremdwahr-
nehmung ist demnach genauso wichtig, wie die eigene Koérperwahrnehmung
und -erfahrung. Die Tanzenden versuchen, sich wihrend des Improvisierens in
einen Zustand vor korperlicher Pragung und Normierung hineinzubegeben, in
einen Zustand, den man als Vergessen bezeichnen kdnnte. In der Improvisation
wird dieser Weg des Vergessens radikal zu gehen versucht, des Vergessens im
Erfinden, im Sich selber neu erfinden, wobei sich dieses Vergessen immer auf
die Ubermacht vorhandener Formen, des Gelernten und Gewohnten bezieht.
Es ist ein Vergessen, welches hinter diskursive Einschreibungen zuriickzugrei-
fen versucht, hinter Codierungen und Normierungen. Doch inwiefern ist dies

47 Lampert 2007, S. 122.
48 Lampert 2007, S. 141.

49 Der Musiker Christopher Dell hat in seinem Aufsatz tiber die Musikimprovisation auf diesen Aspekt hingewiesen. Vgl.
Dell, Christopher: Subjekte der Wiederverwertung (Remix). In: Hans-Friedrich Bormann, Gabriele Brandstetter, Annemarie
Matzke (Hg.): Improvisieren. Paradoxien des Unvorhersehbaren. Kunst - Medien - Praxis. Bielefeld 2010, S. 225.
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iiberhaupt moglich, dieses ,Vergessen“? Sind habitualisierte, eingeprigte Bewe-
gungen nicht stets im individuellen Kérpergedichtnis gespeichert? Konnen die
Tanzenden ihre durch jahrelange Ubung und Praxis habitualisierte, performa-
tiv verkorperte und dem Bewegungsgedichtnis eingepriagten Bewegungen und
Korpertechniken gewissermassen ver-lernen?>® Hannah Hurtzig stellt sich hier-
zu die Frage: "Wenn wir davon ausgehen, dass jede Bewegung schon einmal ge-
macht wurde, wie konnen wir dann mithilfe einer Kleinigkeit einen neuen Tanz
entstehen lassen?“5! Die Vorstellung davon, dass alles bereits einmal gemacht
wurde, rithrt von einem postmodernen Gesellschafts- und Kunstverstindnis,
von der Idee, dass es nichts genuin Urspriingliches, Authentisches gibt, dass es
keinen natiirlichen Korper gibt, sondern selbst Naturhaftigkeit stets konstru-
iert ist. Dies impliziert, dass jedes Sprechen, Tanzen, Handeln, Sich-Verhalten
und Tun durchzogen ist von weitergegebenen Traditionen, Wissen, Konventi-
onen. Festzuhalten gilt hier, dass es beim zeitgendssischen Tanzschaffen von
Hauert und der Kompanie ZOO nicht darum geht, eine authentische, originire
Bewegung zu erschaffen, wie es bei der Improvisationsarbeit zu Beginn des 20.
Jahrhunderts im Mittelpunkt stand. Vielmehr geht es darum, bestehendes Bewe-
gungsvokabular zu brechen und es durch diese De-Konstruktion neu zu rekon-
struieren und damit zu erweitern. Das Spezifische, das Schopferische der Im-
provisation liegt hier nicht in genialem, individuellem Schopfertum begriindet,
sondern in der Hervorbringung von ungeplanter, {iberraschender, andersartiger
Bewegung durch bewusstes Durchbrechen von einverleibten Strukturen.®? Auf-
gabestellungen, Regeln und vorgegebene Strukturen werden dazu eingesetzt,
die vorhin angesprochene Konditionierung der Tanzenden zu brechen. Lampert
bemerkt hierzu, dass es fiir die Improvisierenden eine enorme Herausforderung
ist, neue Bewegungen zu erfinden und dass es nicht moglich ist, den eigenen
Habitus zu iberwinden, sondern dass es sich vielmehr um die Erneuerung des
Alten handelt, wobei auch diese Aktualisierung des tinzerischen Habitus viel
Disziplin erfordert. Diese Erneuerung gelingt oft dadurch, dass wie in den oben
beschriebenen Improvisationsiibungen Andere fiir einen Bewegungsentschei-
dungen treffen. Nach einiger Zeit, wenn die Tdnzerinnen und Téanzer ihre ge-
wohnlichen Bewegungsmuster nach und nach ablegen konnten, versuchen sie,
sich die neuen Parameter anzueignen. Die neuen Bewegungsprinzipien werden

50 Diese Fragen stellt sich auch Gabriele Brandstetter in ihrem Aufsatz Selbst-liberraschung. Improvisation im Tanz. In:
Hans-Friedrich Bormann, Gabriele Brandstetter, Annemarie Matzke (Hg.): Improvisieren. Paradoxien des Unvorhersehba-
ren. Kunst - Medien - Praxis. Bielefeld 2010a, S. 183.

51 Hurtzig in Gehm /Husemann/von Wilcke 2010, S. 50.

52 Lampert 2007, S. 16.
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intensiv geprobt, um alle méglichen Varianten und Subtilititen von Bewegungs-
moglichkeiten auszuschdpfen und eine neue Art von Virtuositit zu kreieren.
Das Ziel hierbei ist kontinuierliches Weitermachen, ohne Abstumpfung und in
der bestindigen Verschiebung des neu angeeigneten Bewegungsmaterials.*® Die
Improvisation birgt somit stets die Méglichkeit und die Chance, neue Bewegun-
gen jenseits normierter Korper-, Tanz- und Bewegungstechniken zu ergriinden.
Was Peter Brook fiir den Schauspieler proklamiert gilt gleichermassen fiir den
Tanzenden. Das Interessante an einem Tanzenden ist ,seine Fihigkeit, bei den
Proben ungeahnte Nuancen zu enthiillen.“3* Die Improvisation als choreogra-
phisch-kiinstlerische Methode wihrend der Probe bietet den Tanzenden somit
stets die Moglichkeit ihr eigenes Potential zu ergriinden und neue Bewegun-
gen zu entdecken. Hauert nennt dieses Entdecken und Forschen der eigenen
Bewegungsmoglichkeiten auch ,Lustmomente’, da es anregende Momente sind,
welche Spass machen, weil man neue Bewegungsmoglichkeiten und somit auch
neue Seiten an sich selber entdeckt. Es sind lustvolle Momente, Momente, wel-
che die Tanzenden bestindig herausfordern und diese Herausforderung stimu-
liert die Kreativitit der Tanzenden.5®

53 Brandstetter 2010a, S. 179.
54 Brook 1983, S. 136.

55 Thomas Hauert im Gesprach. Gefiihrt am 03.01.2012. Vgl. Min. 59:30.
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4 DAS STUCK YOU’VE CHANGED ALS LIVE-PERFORMANCE
[ ]

Improvisation (...) erweist sich als potenzielles Kreativitdtsmittel, um Gewohntes
zu tiberwinden und emergente Formen in Tanzauffiihrungen erscheinen zu lassen.®®

Friederike Lampert

Im folgenden Kapitel soll die Improvisation als Auffithrungs-Kunst betrachtet
werden. In einem ersten Abschnitt zeige ich auf, was Hauert mit seiner Live-
Improvisation anstrebt und verdeutliche, welche Fertigkeiten und tdnzerische
Kompetenzen die Live-Improvisation den Tanzenden abverlangt. Anschliessend
untersuche ich, wie Thomas Hauert und die Kompanie ZOO die Live-Improvi-
sation als kiinstlerische Bewegungs(er)-forschungspraxis einsetzen. Es geht mir
um die Klirung: Wozu dient die Live-Improvisation im Stiick You've Changed?
Wie wird sie eingesetzt und um welche Art der Improvisation handelt es sich
bei diesem Stiick? In einem nichsten Kapitel m6chte ich verdeutlichen, dass es
hierbei um einen gemeinsam generierten Prozess handelt, welcher im Moment
der Auffithrung entsteht. Wir sehen ein Ereignis, welches in stetigem Werden
und unabschliessbarem Wandel begriffen ist. Wihrend dieser Live-Improvisati-
on wird somit der gemeinsam generierte Prozess, das Entwerfen des Stiickes als
kollaborative Praxis im Moment der Auffiihrungssituation wichtig. Die hierbei
stattfindende Improvisation wird dem in-sich-geschlossenen Werk, der durch-
choreographierten Komposition, entgegengesetzt. Als hypothetisches Modell
verwende ich das Konzept des ,offenen Kunstwerks‘ nach Umberto Eco.>” Die
Offenheit bezieht sich hierbei sowohl auf die unmittelbare Produktion des Stii-
ckes, welches als offenes Live-Ereignis angelegt ist, als auch auf die Rezeption,
welche sich als offener und kommunikativer Prozess manifestiert. Das anschlies-
sende Kapitel verhandelt, inwiefern Sozialitit und Gemeinschaft im Stiick You've
Changed performativ hergestellt werden. Zuerst wird die Gemeinschaft mit der
Denkfigur des Schwarmes zu erfassen versucht. Hier wird insbesondere der As-
pekt der kindsthetischen Ubertragungen‘, welche sich in einem schwamartigen
Gebilde manifestieren und fiir kollektive Improvisationspraxis bedeutsam sind,
verdeutlicht. Danach mdchte ich die im Stiick performativ gebildeten Gemein-
schaften mithilfe der Ideen, welche der franzosische Philosoph Jean-Luc Nancy
in seiner Schrift Singuldr plural sein entwickelt hat, niher bestimmen.5®

56 Lampert 2007, S. 174.
57 Vgl. Eco 1998.
58 Vgl. Nancy 2004.
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4.1 ERFORDERLICHE FERTIGKEITEN UND KOMPETENZEN

Live-Improvisation wird von Thomas Hauert und seiner Kompanie ZOO als kre-
atives Mittel genutzt um Bewegung analytisch zu erforschen und zu erweitern.
Die Live-Improvisation ist somit Experiment und kreative Bewegungsforschung
gleichermassen. Das Ziel von Hauerts Improvisationsarbeit besteht darin, die
Moglichkeiten der menschlichen Physis zu ergriinden, Bewegungsexperimente
durchzufiihren, sowohl im Studio, als auch auf der Bithne. Das so gesammelte
und angeeignete Wissen {iber den Korper soll in einem gegenseitigen Prozess
in der Probe einander vermittelt und dann in der Live-Situation einem Publi-
kum vorgestellt werden. Hauert verdeutlicht, dass es viel Vorarbeit im Studio
braucht um gekonnt live improvisieren zu konnen. Daher dauern die Proben-
prozesse auch sehr lange, im Falle von You've Changed dauerten sie ungefihr vier
Monate. Die Tadnzerinnen und Tanzer eigneten sich die improvisatorischen Fa-
higkeiten in einem gemeinsamen Prozess im Studio an (vgl. hierzu Kapitel 3
der vorliegenden Arbeit), welcher dann als Auffithrung auf die Bithne gelangte.
Als unerlissliche improvisatorische Fahigkeiten nennt Hauert das gemeinsame
Ubernehmen von Verantwortung und die Bereitschaft, seine eigenen Bewe-
gungsgewohnheiten aufzugeben. Es gehe bei der Improvisation vor allem darum
zu kreieren anstatt Gewohnheiten zu folgen. Die Tanzenden miissen innerhalb
der Live-Situation eigenstindig kreieren, sich aber immer wieder anpassen, sie
miissen dem Gesamtgeschehen eine Form geben und das gemeinsame Timing
in der Gruppe finden.?® Live-Improvisation beinhaltet folglich immer die stiick-
weite Aufgabe des eigenen Egos zugunsten des Funktionierens einer Gruppe.
Die Improvisierenden miissen wach und aufmerksam sein, schnell antizipieren
und umsetzen, um in der Auffithrungssituation Bewegungen entstehen zu lassen
und Riume zu er6ffnen, in denen Handlung, Bewegung und Begegnung mit den
Anderen sich ereignen konnen. Es braucht vorausschauendes Denken und die
Fihigkeit kombinatorische Probleme zu l6sen, wie Lampert verdeutlicht.®® Die
improvisatorischen Fihigkeiten zielen stets auf ein schnelles Imaginieren ab,
die Tanzenden brauchen die Fihigkeit, wihrend des Improvisierens vorgestellte
geometrische Figuren mit dem Korper in unendlich vielen Varianten in Bewe-
gung zu iibersetzen. Stindige Aufmerksamkeit und Mitverantwortung aller am
Prozess Beteiligten sind unerldsslich.®*

59 Thomas Hauert im Gesprach. Gefiihrt am 03.01.2012.
60 Lampert 2007, S. 179.

61 Wesemann, Arnd: Improvisieren. Not der Wendigkeit. Warum Forsythe Fussball liebt. In: Tanz. Zeitschrift fiir Ballett,
Tanz und Performance. August / September 2010, S. 90. Was Wesemann fiir Forsythes Improvisationen proklamiert,
namlich dass diese bestédndige Aufmerksamkeit und Mitverantwortung aller Beteiligter verlangt, kann fiir Improvisation
allgemein und somit auch fiir das Stiick You've Changed geltend gemacht werden.
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4.2 DIE ,IMPROVISIERTE CHOREOGRAPHIE®

Nachfolgend mdochte ich verdeutlichen, dass es sich beim Stiick You've Changed
nicht um eine freie, sondern um eine geprobte und strukturierte Improvisation
handelt. Dazu werde ich zuerst etwas zur Entstehung, bzw. zum Produktions-
prozess dieses Stiickes sagen und dieses anschliessend auf einer theoretischen
Skala einordnen. You've Changed entstand sukzessive in einer Art Kettenreaktion.
Geprobt wurde im Studio, die dort improvisierten Bewegungen dienten als Basis
fiir eine 30-miniitige Videoversion, welche dann in gewissen Passagen der Live-
Auffiihrung auf einen transparenten Gazevorhang, der als vierte Wand fungiert,
projiziert wird. Auf dieses gefilmte Bewegungsmaterial folgte die Musikkompo-
sition, entworfen von Dick van der Harst, fiir eine Drei-Personen-Rockband und
drei Singerinnen. Es entstanden neue improvisierte Bewegungen als Antwort
auf die musikalische Komposition. Die so entstandene Improvisation wurde
im Studio mehrfach eingeiibt. Hier wird bereits deutlich, dass es sich um eine
,geprobte Improvisation‘ handelt, welche den Korper der Tanzenden befihigen
soll, auf der Bithne souverin zu improvisieren.

Abb. 1
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Die Elemente Musik, Videoprojektion und live improvisiertes Bewegungsmate-
rial, werden auf die Biihne gebracht, wo sie in einem bestindigen Wechselspiel
miteinander interagieren.®? Die Musik ist eng mit der Bewegung verkniipft, die
Tanzerinnen und Téinzer reagieren auf musikalische Impulse, orientieren sich
an diesen, wissen, wann sie Konstellationen aufldsen und neue raumliche For-
mationen erzeugen miissen. Die Musik dient somit als Bewegungsmotor und gibt
eine dynamische Rhythmisierung vor. Sie gliedert das Stiick in unterschiedliche
Sequenzen und legt einen gesamtdramaturgischen Rahmen fest. Eine weitere
Strukturierung bietet der transparente Gazevorhang am Biithnenvordergrund.5?
Die Tanzenden auf der Biihne imitieren - teilweise mit einer minimalen Verspa-
tung - die Bewegungen der Projektion, oftmals so, als wiirden sie sich gegensei-
tig anschauen oder spiegeln. Auch gewisse Bewegungssequenzen sind innerhalb
des Stiickes somit dramaturgisch festgelegt. Durch diesen Gazevorhang an der
Biihnenvorderseite gibt es eine Doppelung, bzw. mediale Uberlagerung; reale
und projizierte Korper iiberlagern sich, interagieren, kommunizieren, das live
stattfindende Bithnengeschehen wird medial gerahmt. Die virtuellen und die re-
alen Korper gestalten hierbei mehrschichtige kinetische Figuren. ,,So ergibt sich
ein faszinierendes Vexierspiel von realen und projizierten Kérpern, verschoben
und sich verschiebenden Bewegungsphrasen, die man beim Zuschauen stindig
zuzuordnen versucht*,® wie die Tanzjournalistin Lilo Weber in einer Rezension
zum Stiick schreibt. In gewissen Passagen des Stiickes wird der Gazevorhang
hochgezogen und der Fokus richtet sich auf das live stattfindende Ereignis, auf
die Materialitit und Korperlichkeit der realen, konkret-physischen Korper. Der
Einsatz von Medien und virtuellen Kérpern als Kontrast zu den realen Kérpern
dient hier insbesondere dazu, den Tanz und noch mehr die Improvisation als
fliichtige Tétigkeit und transitorisches Ereignis hervorzuheben, als eine Trans-
formation, welche im Moment vor den Augen des Zuschauers geschieht. Die
Ephemeralitit und die Dynamik der Tanzenden manifestieren sich, die Prozess-
haftigkeit und Ereignishaftigkeit improvisatorischen Geschehens werden evi-
dent. In diesem Sinne handelt es sich bei diesem Stiick auch um eine Reflexion

62 Diese Stiickbeschreibung entnehme ich der Videoplattform Vimeo, wo ich das Stiick You've Changed mehrmals visuali-
siert und analysiert habe. URL: http://vimeo.com/31474445. Stand vom 12.05.2012.

63 Dieser Gazevorhang ist im Stiick wahrend folgenden Sequenzen prasent: Min. 00:45-16:18 Min. 34:46-44:14,

64 Lilo Weber: Alles beim Alten. Thomas Hauerts You've changed im Theaterhaus Gessnerallee Ziirich. In: NZZ Online
vom Mittwoch, 09.11.2010. URL: http://www.nzz.ch/nachrichten/kultur/buehne/alles _beim_alten _1.7915135.html,
aufgerufen am 04.12.2011.
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iiber Tanzimprovisation und iiber das Veridnderungspotenzial von Bewegung
und Korper durch die improvisatorische Praxis. Trotz musikalischer Struktu-
rierung und festgelegter Sequenzen bleiben innerhalb der vorhin beschriebenen
Rahmungen, innerhalb des festgelegten Ablaufs des Stiicks, Spielrdume fiir ei-
gene Bewegungsgestaltung, beispielsweise in der Auswahl des sich bewegenden
Korperteils. Gearbeitet wird mit sehr genau strukturierter Improvisation, die in
ihren Strukturen dennoch flexibel und durchlissig sein soll.

Um zu definieren und begrifflich zu benennen, um welche Art der Improvisa-
tion es sich hierbei handelt, mochte ich theoretische Grundlagen, welche von
Friederike Lampert erarbeitet wurden, hinzuziehen. Lampert stellt in ihrer Dis-
sertation Improvisation. Theorie, Geschichte, Verfahren eine von der Tadnzerin Anna
Halprin entworfene Skala vor. Halprin differenziert hierbei unterschiedliche
Grade der Improvisation auf einer Skala von 1 bis 10. Grad 1 bedeutet, dass es
keinen Spielraum fiir Improvisation gibt und meint ein festgelegtes, durch-cho-
reographiertes Stiick, Grad 10 hingegen bezeichnet eine ginzlich offene Impro-
visation ohne jegliche vorgegebenen Strukturen oder Regeln.®® Das Stiick You've
Changed ist meines Erachtens in der Mitte dieser Skala anzusiedeln, es handelt
sich hierbei nicht um eine freie, sondern um eine strukturierte Choreographie.
Improvisierte und choreographierte Teile {iberlagern sich. Der Rahmen, in dem
improvisiert wird, ist abgesteckt, das Stiick wurde im Vorfeld geprobt. Begriin-
det wird die Rahmung des Geschehens und die Strukturierung damit, dass ein
Korper, welchem die totale Freiheit gelassen wird, sich verliert und in normier-
te, altbekannte Bewegungsmuster zuriickzufallen droht. Beim Improvisieren
geht es in diesem Stiick also nicht darum, Freiheit zu generieren, denn obwohl
Improvisation immer wieder mit Freiheit assoziiert wird, ist sie genau dies nicht.
Der Regisseur Peter Brook sagte einmal folgenden Satz: ,Wer mit Improvisation
arbeitet, ist imstande, mit erschreckender Deutlichkeit zu erkennen, wie schnell
die Grenzen der sogenannten Freiheit erreicht sind.“%¢ Aus diesem Grund arbei-
tet Hauert mit strukturierter Improvisation. Denn nur durch eine gewisse Limi-
tierung, durch den abgesteckten Rahmen, durch die Disziplinierung des Kor-
pers innerhalb der Improvisation, wird neue Bewegung ermoglicht. Diese Art
der ,geplanten Improvisation‘, der ,improvisierten Choreographie* ist eine der
interessantesten Formen der Improvisation, weil sie sich bestindig zwischen

65 Vgl. hierzu die Ausfiihrungen und das theoretische Modell von Halprin, welches Friederike Lampert in ihrer Abhand-
lung vorstellt. Lampert 2007, S. 184ff.

66 Brook 1983, S. 149. Brook bezieht sich hier zwar auf die Improvisation im Bereich Schauspiel, seine Beobachtung
lasst sich jedoch auch auf die ténzerische Improvisation in You've Changed iibertragen.
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Chaos und Wiederstabilisierung in die Ordnung, zwischen Fallen und Sich-Auf-
fangen bewegt. Somit wird ein breites Spektrum fiir emergente Bewegungsab-
laufe geschaffen. Und genau dies ist das Ziel von Hauerts Improvisationsarbeit
im Allgemeinen und folglich auch bei diesem Tanzstiick: durch Kontingentes
Emergentes entstehen zu lassen. Emergenz kommt vom lateinischen Wort emer-
gere, was so viel bedeutet wie auftauchen, entstehen.®” Emergenz meint in die-
sem Sinne eine spontane Herausbildung von neuen Eigenschaften und Struk-
turen innerhalb eines bestehenden Systems.%® Eine solche Emergenz innerhalb
von Live-Improvisationen ergibt sich laut Lampert ,aus der Zusammensetzung
unterschiedlicher, bekannter Bauteile, die dann in der Zusammensetzung etwas
vollig Uberraschendes, Unvorhersehbares ergeben.“6® Es gilt jedoch hervor-
zuheben, dass ,neue‘ Bewegung nicht als die Hervorbringung von etwas vollig
Neuem verstanden wird, vielmehr geht es um die Erneuerung des Alten. Und
somit um den Umgang mit dem Vorhandenen, dem Korper und seinen Bewe-
gungsmoglichkeiten. Dieser Aspekt der Erneuerung und Transformation klingt
bereits im Titel an. Es geht in diesem Stiick um die Verinderung der Tanzenden,
bzw. des Bewegungsmaterials wihrend des live stattfindenden Prozesses. Die
Improvisatoren als Hervorbringende und Beteiligte des tinzerischen Prozesses
sind in jedem Moment Transformationen unterworfen und miissen sich zum
stattfindenden Prozess verhalten.”® Eine wichtige Rolle bei der Erneuerung von
Bewegungsmaterial spielt der Zufall. Es ist ein dsthetischer, eingeplanter Zufall,
er wird einkalkuliert und in das kreative System eingebunden. Der Zufall ist ein
schopferischer, er generiert Kreativitit und schafft Platz, damit Altes und Ge-
wohntes gewissermassen zerstort und aufgeweicht werden und Neues emergie-
ren kann. Das Unvorhersehbare findet somit stets im Vollzug des Komponierens
von eingeschriebenem Bewegungsmaterial, des situativen Umgangs mit Zeit
und Raum und dem &dsthetischen Zufall statt.”

67 Vgl. Fischer-Lichte, Erika: Emergenz. In: Erika Fischer-Lichte / Doris Kolesch u.a. (Hg.): Metzler Lexikon. Theaterthe-
orie. Stuttgart / Weimar 2000, S. 86.

68 Vgl. Lampert 2007, S. 138-143.
69 Lampert 2007, S. 138.

70 Vgl. Dell, Christopher: Subjekte der Wiederholung. In: Gabriele Brandstetter, Hans-Friedrich Bormann und Annemarie
Matzke (Hg.): Improvisieren. Paradoxien des Unvorhersehbaren. Bielefeld 2010, S. 220. Christopher Dell hat aus der
Praxis der Jazzimprovisation heraus eine angewandte Theorie des Improvisierens entwickelt. Es handelt sich hierbei um
ein vierstufiges Modell, womit verschiedene Arten der Improvisation erfasst werden.

71 Lampert Friederike: Improvisierte Choreographie. In: Gabriele Brandstetter, Hans-Friedrich Bormann und Annemarie
Matzke (Hg.): Improvisieren. Paradoxien des Unvorhersehbaren. Bielefeld 2010, S. 202. Die Tanzwissenschaftlerin Frie-
derike Lampert proklamiert hier, dass der Zufall bei der Heraushildung von neuem Bewegungsmaterial innerhalb der Live-
Improvisation eine wichtige Rolle spielt. Diese Beobachtung lasst sich auch auf das Stiick You've Changed iibertragen.
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4.3 DAS PROZESSHAFTE EREIGNIS

Es handelt sich beim Stiick You've Changed - so meine grundlegende These, wel-
che in meiner Arbeit verhandelt wird - zwar um eine strukturierte Improvisati-
on, aber dennoch um ein offenes Kunstwerk und prozesshaftes Ereignis. Bei den
nachfolgenden Ausfiihrungen beziehe ich mich auf ein hypothetisches Modell
des zeitgendssischen Semiotikers Umberto Eco. In seiner ,Poetik des offenen
Kunstwerks® entwirft dieser ein abstraktes Modell zur Untersuchung und Ana-
lyse ,moderner‘ Kunstwerke. Die Bezeichnung ,offenes Kunstwerk‘ meint hier-
bei nicht eine kritische Kategorie, sondern ein pragmatisches Modell, welches
dazu dient mit einer Formel eine Richtung der modernen Kunst zu beschreiben.
Eco formuliert die Hypothese, dass moderne Kunstwerke polysemisch angelegt
sind. Das Kunstwerk gilt somit als eine grundsitzlich mehrdeutige Botschaft,
als Mehrheit von Signifikaten (Bedeutungen), die in einem einzigen Signifikan-
ten (Bedeutungstriger) enthalten sind. Die Untersuchung der Offenheit rich-
tet sich bei Eco insbesondere auf die Rezeption, bzw. die Vermittlung und den
kommunikativen Prozess zwischen Werk und Betrachter.”? Diese Offenheit 14sst
sich bei der ,improvisierten Choreographie‘ You've Changed in zweifacher Weise
nachvollziehen: Einerseits handelt es sich um ein offenes Werk, insofern die
Live-Improvisation einen unabgeschlossenen Prozess markiert, wie ich es in
der nachfolgenden Argumentation verdeutlichen moéchte. Dies bedeutet nicht,
dass das Stiick nicht als Werk abgeschlossen ist, denn das Stiick ist ganz klar
gegliedert, die einzelnen Parameter Licht, Musik, Gazevorhang strukturieren
das Geschehen, die Dramaturgie, der Ablauf sind - wie bereits erwihnt - fi-
xiert (vgl. hierzu Abschnitt 4.2). Innerhalb dieser dramaturgischen Fixierungen,
welche den Rahmen vorgeben, findet jedoch eine prozesshafte Herstellung des
Stiickes statt, da Spielrdume fiir improvisatorisches Geschehen beziiglich der
Bewegungsausfithrung (Auswahl der sich bewegenden Korperteile, Raumrich-
tung etc.) bleiben und die Tanzenden das Stiick im Moment kollektiv entstehen
lassen bzw. hervorbringen. Die Offenheit zeigt sich also in der Prozesshaftigkeit
und Ereignishaftigkeit auf der Produktionsebene und der Gestaltungsmoglich-
keit des je einzelnen Tanzenden beziiglich der Bewegungsausfithrung. Ande-
rerseits zeigt sich die Offenheit darin, dass diese ,improvisierte Choreographie*
keine definite Bedeutung beinhaltet. Ich mdchte mich in diesem Kapitel zuerst
auf die Offenheit des Prozesses auf der Produktionsebene konzentrieren und
skizzieren, wie im Stiick der gemeinsam generierte Prozess als Werk Erschei-

72 Vgl. Eco 1998, S. 19-20. Friederike Lampert hat in ihrer Dissertation zur Improvisation im Tanz darauf hingewiesen,
dass es sich bei improvisierten Stiicken um ,offene Kunstwerke’ handelt. Vgl. Lampert 2007, S. 39. Ich mdchte diese
Beobachtung aufgreifen und das Stiick You've Changed in diesem Kapitel unter diesem Gesichtspunkt untersuchen.
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nung tritt und sich eine ,Poetik offener Kunstwerke‘ bemerkbar macht, bevor in
einem spiteren Kapitel auch die Offenheit auf der Rezeptionsebene untersucht
wird. Wie in der Einleitung bereits erwihnt, wird die Improvisation auch in der
nachfolgenden Betrachtung als Praxis aufgefasst, welche es gemiss ihrem Ereig-
nischarakter ,in einer Konzentration auf den Akt (...) anstatt auf das fixierbare
Artefakt“’® zu untersuchen gilt. Somit soll auch hier der Fokus auf die Ephe-
meralitit, die Prozesshaftigkeit und die Performativitit der improvisatorischen
Praxis gesetzt werden.

Beim Stiick You've Changed handelt es sich um eine direkt erfahrbare Korperper-
formance in welcher der Entstehungsprozess unmittelbar vollzogen wird; im
Experiment mit dem Ko6rper, dem Raum und der Zeit.”* Der Raum ist hierbei
nicht eine materiell festgelegte Grosse oder ein Ort, an dem sich etwas ereignet.
Vielmehr wird er zu einem Herstellungsprozess in der Handlung, er wird perfor-
mativ hervorgebracht. In der Bewegungspraxis wird er als kinesphirischer und
sozial angeeigneter Raum konkret. Dies zeigt sich insbesondere darin, als dass
sich das improvisatorische Geschehen als eine soziale Praxis zeigt, in welcher
kinisthetische Prozesse zwischen den Improvisierenden permanent ablaufen.
Erika Fischer-Lichte hat in ihrer Asthetik des Performativen einen dynamischen
Raumbegriff geprigt, wonach Riumlichkeit im Theater immer erst in der und
durch die Auffithrung hervorgebracht wird. Die Raumlichkeit einer Auffiihrung
ist laut Fischer-Lichte instabil und stindig in Fluktuation begriffen.”® Dies trifft
fiir die Improvisation in besonderem Masse zu, da Riumlichkeit genauso wie
die entstehenden Ordnungen bestindig ausgehandelt wird. Raum wird einge-
nommen und Raum wird einander gegeben. Dieser Raum wird dadurch zum
dichten Ubertragungselement zwischen den Tanzenden. Es gibt kein Zentrum
des Bithnenraums, iiberraschende Ereignisse konnen sich an jedem Ort inner-
halb des Raumes abspielen. Ich méchte daher den von Martina Low in ihrer
Raumsoziologie geprigten prozessualen, relationalen Raumbegriff {ibernehmen.’®
Raum wird hier nicht als starrer Hintergrund von Handlung verstanden, er ist
nicht als abstrakte Grosse gegeben, fungiert nicht als leeres Gefiss, sondern
wird in den Handlungskontext eingebunden. Handeln ist immer prozesshaft
und die Handelnden formen den Raum fortwihrend durch ihr tinzerisches Tun.
Sie verhalten sich im und zum Raum.

73 Brandstetter 1998, S. 425.

74 Programmheft der Dampfzentrale/Begleittext zu der Auffiihrung von Thomas Hauerts Stiick You have Changed in der
Dampfzentrale, im Rahmen des Festivals Tanz in. Bern, S. 1.

75 Vgl. Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. Frankfurt am Main 2004.

76 Vgl. Low, Martina: Raumsoziologie. Frankfurt am Main 2001.
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Dem Stiick You've Changed liegt ein fixierter Auffithrungstext zugrunde. Inner-
halb dieser dramaturgischen Setzungen bleibt jedoch Spielraum fiir improvi-
satorische Gestaltung auf der Bewegungsausfithrungsebene. Bewegung und
Bewegungsimprovisation werden somit zum Ausgangspunkt genommen. Den
Tanzenden wird in einer bis zu einem gewissen Mass vorgegebenen Struktur die
Freiheit, als auch die Verantwortung zum Handeln gegeben. Sie miissen innerhalb
der Tanzimprovisation selber sinnvolle Entscheidungen treffen und umsetzen,
aufeinander reagieren und miteinander interagieren. Somit sollen die Ténze-
rinnen und Téinzer auf der Grundlage von bestimmten Regeln, und unter be-
stindiger mentaler und kognitiver Aufnahme von Informationen (Video, Musik,
Bewegung der anderen Tanzenden), in einer zugrunde liegenden Ablaufstruk-
tur jeden Abend eine neue, in dieser Form nicht wiederholbare Choreographie
realisieren.”” Die Improvisierenden miissen in jedem Moment kompositorische
Entscheidungen treffen und gleichzeitig mit dem was ihnen an dusseren sowie
inneren Informationen, wie Gedanken, Erinnerungen, Imaginationen, ,zufillt’
umgehen.’® Es entsteht ein Prozess, in dem die Improvisierenden das erprobte
Bewegungsmaterial in einem live generierten Entstehungsvorgang selbstindig,
kreativ und individuell bearbeiten und formen miissen. Die Konstellationen in-
nerhalb des Biihnenraums ergeben sich immer wieder zufillig, dadurch, dass
jeweils ein Ténzer, eine Tédnzerin eine Bewegung initiiert und die anderen da-
rauf reagieren, wobei diese Reaktionen wiederum neue Bewegungen auslosen
konnen. So entsteht ein dicht verwebtes Bewegungsnetz aus Aktion und Re-
aktion, aus Bewegungsinitiierungen und Bewegungsimpulsen, aus Interaktion
und Kommunikation. Weil alles vernetzt ist, kann eine einfache Bewegung eine
nachfolgende Kettenreaktion auslosen, das heisst, aus den Handlungen der ein-
zelnen Ténzer entsteht ein komplexes kollektives Gruppenverhalten. Ein sin-
gulires tinzerisches Ereignis bewirkt somit stets eine Fluktuation im gesamten
System.” Es entsteht wihrend des gesamten Stiickes ein gemeinsam erzeugter,
rhizomartiger Verflechtungszusammenhang,®® der von keinem einzelnen Akteur

77 Evert, Kerstin: Dancelab. Zeitgendssischer Tanz und Neue Technologien. Wiirzburg 2003, S. 121. Kerstin Evert
beschreibt William Forsythes Real Time Choreographien mit diesen Worten. Da es sich bei den Real Time Choreographien
um Live-Improvisationen handelt, bei denen die Tanzenden sich an verschiedenen Informationsangeboten orientieren
missen, trifft diese Aussage fiir Thomas Hauerts Stiicke gleichermassen zu, da die Tanzenden sich hier an musikalischen
Strukturen, der Leinwand und den Bewegungsangeboten der anderen Tanzenden orientieren miissen.

78 Vgl. Lampert 2007, S. 127.
79 Vgl. Lampert 2007, S. 141.

80 Bei You've Changed handelt es sich um ein solch rhizomartiges, hdchst dynamisches, mobiles Netzwerk, um ein lose
strukturiertes Kollektiv. Das Rhizom ist ein poststrukturalistisches und philosophisches Konzept, welches von Gilles
Deleuze und Félix Guattari eingefiihrt wurde. Das Rhizom dient als Modell der Wissensorganisation und Weltbeschreibung.
Dieses Modell ersetzte dltere Denkfiguren der Baum-Metapher, welche hierarchische Strukturen darstellt. Die charakte-
ristischen Merkmale des Rhizoms sind die Konnexion (einzelne Punkte in Rhizomen konnen und sollen untereinander
verbunden werden), als auch die Heterogenitdt. Vgl. Deleuze, Gilles / Guattari, Félix: Rhizom. Berlin 1977.
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vollstindig zu beherrschen ist und sich stattdessen als gemeinschaftliches Tun
und somit als kollaborative Praxis manifestiert. Ordnungen bilden sich und 16-
sen sich im nichsten Moment auf, die Tanzenden versammeln sich und verein-
zeln sich wenig spiter wieder. In der Interaktion, der Wechselbeziehung, ent-
stehen wechselseitige Beeinflussungen zwischen den Individuen. Das Inter, das
Zwischen, zeigt sich als ein stindig neu zu besetzender freier Raum zwischen den
Tanzenden. Dadurch entstehen formal nicht geregelte Leerstellen und Spielriu-
me, welche von den Partizipierenden ad hoc mit Handlungen ausgefiillt werden
miissen.?! Dieses Zwischen ermdglicht Bewegungsfindung und -ausfiihrung und
generiert einen kreativen Bewegungsprozess in der Gruppe. Hierbei entsteht
ein Prozess, der darauf abzielt, eine choreographische Komplexitit zu errei-
chen, die {iber diejenige eines (fest)geschriebenen Stiickes hinausgeht. Diese
Komplexitit zeigt sich in jedem Moment in den verschachtelten und mannigfal-
tigen Formationen, welche sich als riumliche Anordnungen ergeben. In den ge-
tanzten Gruppensequenzen finden sich die Tanzenden oftmals zu einem Kn#uel
zusammen und erscheinen wie ein bewegt-beweglicher Gesamtkorper. Im Stiick
lassen sich prinzipiell zwei Arten solcher Gruppenchoreographien unterschei-
den. Es gibt die Momente, in denen die Tanzenden die Bewegungen voneinan-
der tibernehmen, sich den Bewegungsmustern der anderen angleichen und fast
synchron tanzen. Somit entstehen schwarmartige Gruppengebilde, auf welche
ich im nichsten Kapitel ndher eingehen werde.® Daneben gibt es eher statische,
skulptural wirkende Gruppenkonstellationen - Duette, Trios oder das Agie-
ren aller Improvisierenden zusammen - in denen oftmals alle Mitglieder des
Bewegungskollektiv individuelle Bewegungen ausfithren und nicht synchron

81 Vgl. Alkemeyer, Thomas et. al.: Einleitung: Zur Emergenz von Ordnungen in sozialen Praktiken. In: Thomas Alkemey-
er, Kristina Briimmer, Rea Kodalle und Thomas Pille (Hg.): Ordnung in Bewegung: Choreographien des Sozialen. Korper
in Sport, Tanz, Arbeit und Bildung. Bielefeld 2009, S. 8. Die hier versammelten Aufsdtze betrachten soziale Bewegungs-
praktiken aus sozial-, kultur-, bewegungs- und sportwissenschaftlichen sowie (theater-)padagogischen Perspektiven. Im
Zentrum stehen Probleme des praktischen Hervorbringens sozialer Ordnungen im dynamischen Zusammenspiel verschie-
dener ,Partizipanden des Tuns’, wie menschlichen Korper, Rdumen, Dingen und Sprache. Diskutiert werden Formen des
Wissens, der Weitergabe und des Erlernens von Fahigkeiten, welche es ermdglichen Handlungsspielrdume kompetent zu
nutzen. Dieses Wissen wird hier als implizites, verkorpertes Wissen verstanden. Alkemeyer betont in diesem Zusam-
menhang, dass sich im alltdglichen Leben immer wieder Situationen ergeben, in denen die Menschen situationsadaquat
reagieren und ,formal nicht geregelte Leerstellen” unmittelbar mittels praktisch erlerntem Erfahrungswissen ausfiillen
missen. Genauso verhilt es sich meines Erachtens im sozialen Zusammenspiel der Tanzenden im Stiick You've Changed,
welches sich als soziale Bewegungspraxis zeigt. Die Tanzenden miissen in der sich permanent verandernden Biihnensitu-
ation, in dem live improvisierten Prozess immer addquat und souveran aufeinander reagieren und Leerstellen ad hoc mit
Handlungen ausfiillen. Wie in der Handlungstheorie, wo das Subjekt als Trdger von Handlung begriffen wird, méchte ich
die Tanzenden als Handlungssubjekte begreifen, welche beim Improvisieren sowohl kognitiv als auch physisch handeln.

82 Vgl. hierzu Min. 09:10-13:45 im Stiick.
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tanzen. Die Arme und Beinen folgen hierbei den unterschiedlichsten dispara-
ten Raumrichtungen, die Gruppe erscheint wie ein beweglicher architektoni-
scher Gestaltungskomplex. Das Bewegungsmaterial besteht in diesen Passagen
oft aus minimalistischen Bewegungen wie abgewinkelten Armen und Beinen,
abgespreizten Hinden und Fiissen im Wechsel von Flex-Point. Eingenommen
werden alle Raumlevel, die Tanzenden knien, liegen, stehen. Diese Positionen
wirken wihrend der Gruppenimprovisation zu Beginn des Stiickes statisch, die
Bewegungen wirken abgehackt und werden abrupt aneinandergereiht. Die Tan-
zenden zeichnen hierbei skulpturale kinetische Figuren und Formationen in den
Raum. Der Bewegungsduktus und die Art des Bewegungsvokabulars erinnert
in diesen Passagen oftmals stark an das 1991 entstandene Stiick Beach Birds von
Merce Cunningham.?® Es gibt weiter Gruppenimprovisationen, in denen alle
Performer simultan jeweils unterschiedliche Bewegungen ausfiihren, wobei die
Gesamtkonstellation bewegter, organischer, dynamischer und raumgreifender

sind und die Tanzenden ihren Ort im Raum fortwihrend wechseln.®

83 Vgl. hierzu Min. 04:00-09:00 im Stiick.
84 Vgl. hierzu Min. 19:00-28:00 im Stiick.
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Die ,improvisierte Choreographie‘ wird zu einem Kunstwerk in Bewegung und
Verdnderung, weil es strenggenommen niemals fertig ist.® Durch die Impro-
visation entsteht eine soziale und kollaborative Praxis, welche sich als eine
Entfaltung denken lisst, die den Charakter einer in der Sache liegenden Un-
abschliessbarkeit markiert. Das entstehende und im nichsten Moment verge-
hende kinetische Gebilde ist einem dynamischen, transitorischen und trans-
formatorischen Prozess unterworfen. Auflésung und Performativitit, Wandel,
stetiges Werden und bestindige Transformation treten hier an die Stelle der
Vollendung, der Abgeschlossenheit und der eindeutigen Semantik. Der Fokus
liegt auf den unmittelbar performativ hervorgebrachten Bewegungskonstellati-
onen der Gruppe und der innerhalb der Biihnensituation permanent erzeugten
Dynamik. Diese in der Live-Improvisation erzeugte Dynamik zeigt sich als eine
Disposition einer Gegenwart, welche zwischen Potenzialitit und Aktualitit in
der Schwebe bleibt, zwischen vollzogener und mdoglicher Ausfithrung einer Be-
wegung. Es ist eine Dynamik, welche sich im Augenblick konstruiert. Die Im-
provisation verdeutlicht den Augenblick, den konkreten Moment, in dem sie
stattfindet, sie ist die Emphase eines dem Augenblick verpflichteten Spiels.%
Hierbei steht das unmittelbare Tun, die tdnzerische Aktion an sich, im Fokus
der Auffithrung. Die unmittelbaren Situationen, in denen die Tanzenden sich
befinden und die sie zu allererst hervorbringen, das Tétigwerden und Produzie-
ren, der Prozess, in dem die Dynamik der Produktivitit hervortritt, werden zum
eigentlichen Inhalt dieses Stiicks. Die Ereignishaftigkeit des Tanzes tritt somit
verstirkt in den Vordergrund. Anstatt ein fertiges Produkt herzustellen, wird
ein Prozess eingeleitet, der das Produkt in der Schwebe hilt. Die Improvisation
als unvorhersehbare Titigkeit betont den Prozess von fortwihrender Veridnde-
rung, es entsteht eine Té#tigkeit, die nicht konserviert, sondern sich durch Aufl6-
sung festgefahrener Muster stets erneuert.t’ Diese Diskussion der bestindigen
Erneuerung, der Transformation von Bewegungen und Bewegungsformationen,
des stetigen Werdens innerhalb der Improvisation wird im nichsten Kapitel
mittels der Denkfigur des Schwarms weitergefiihrt.

85 Eco 1998, S. 42.

86 Hans-Friedrich Bormann weist in der Einleitung des Bandes Improvisieren. Paradoxien des Unvorhersehbaren darauf
hin, dass Improvisation in den beinhaltenden Aufsdtzen als prekdre Kunstform verhandelt wird. Als ein Handeln, welches
seine Kompetenz nicht auf die planerische Verfertigung eines (kiinstlerischen) Produktes richtet, sondern auf die im
Moment stattfindende Performance eines unwiederholbaren Prozesses. Somit steht die Improvisationspraxis der empha-
tischen Beurteilung eines kreativen (zeitiiberdauernden) Werkes, als die ,Emphase eines dem Augenblick verhafteten
Spiels” gegeniiber. Vgl. Bormann, Hans-Friedrich: Improvisieren. Eine Erdffnung. In: Hans-Friedrich Bormann, Gabriele
Brandstetter, Annemarie Matzke (Hg.): Improvisieren. Paradoxien des Unvorhersehbaren. Bielefeld 2010, S. 8. Dieser
Aspekt, dass das Werk ein im Moment stattfindendes Spiel ist, ldsst sich auch bei You've Changed feststellen. Ordnungen
werden von den Tanzenden bestdndig ausgehandelt.

87 Lampert 2002, S. 446.
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5 DAS SCHWARMPRINZIP [ DER SCHWARM ALS
[ ]

METAPHER UND DENKFIGUR

5.1 FORSCHUNGSGRUNDLAGEN

Anschliessend an die obige Argumentation, wonach das Stiick You've Changed als
ein offenes und ereignishaftes Spiel erscheint, méchte ich die Aspekte der Er-
eignishaftigkeit, der Transitorik und der Performativitit, welche sich innerhalb
dieses improvisatorischen Geschehens zeigen, mittels einer Metapher verdeut-
lichen. Die in dem Stiick entstehenden Bewegungsformationen, die (teilweise
kontingent) gebildeten Gruppenkonstellationen und Bewegungsnetze, erinnern
wihrend den organischen Bewegungsmomenten an Schwiarme von Vogeln oder
Fischen, wie sie in der Natur zu beobachten sind. Daher soll der Schwarm als
Metapher und Denkfigur zur Betrachtung dieses Stiickes herangezogen werden.
Dieser Denkansatz bietet sich fiir tinzerische Improvisation an, da die Perfor-
mativitit der Schwarmbewegung als ein Phinomen von Emergenz erscheint.
Zudem zeigen sich beim Schwarmverhalten Merkmale wie Unvorhersehbarkeit
und Unvorhersagbarkeit von Prozessen als auch eine Kontingenz von Vorgén-
gen, welche fiir die Improvisation charakteristisch sind. Schwirme erscheinen
genau wie die Improvisation geradezu als Verkorperung von Emergenz und
Ephemerialitit.2® Der Ansatz, Bewegungsphinomene mit Thesen und Begriffen
aus der Schwarmforschung zu untersuchen, ist nicht neu. Seit den 1990-er Jah-
ren gibt es verstirkt Bestrebungen, den Schwarm als Paradigma in sozial- und
kulturwissenschaftlichen Analysen zu etablieren. Die Theaterwissenschaftlerin
Christel Weiler hilt hierzu fest, dass Versuche, Schwirme als Naturphdnome-
ne zu beschreiben, ihrer habhaft zu werden und sie dingfest zu machen, mit
Erfahrungen aus der Tanz- und Theaterwissenschaft korrespondiert, die eph-
emere Qualitit und das Transitorische dsthetischer Phinomene begrifflich zu
fassen.® Biologische Schwarmforschung fiir tanzwissenschaftliche Betrachtung
asthetischer oder sozialer Bewegungsphinomene fruchtbar zu machen, wurde
innerhalb der Tanzwissenschaft insbesondere von dem Philosophen und Kul-
turwissenschaftler Kai van Eikels und von der Tanzwissenschaftlerin Gabrie-
le Brandstetter geprigt. Die versammelten Aufsitze in dem von Brandstetter
und van Eikels herausgegebenen Buch mit dem Titel Schwarm(E)Motion aus dem

88 Brandstetter, Gabriele: Schwarm und Schwérmer. Ubertragungen in/als Choreographie. In: Gabriele Brandstetter,
Bettina Brand(-Risi und Kai van Eikels (Hg.): Schwarm(E)motion. Bewegung zwischen Affekt und Masse. Berlin/Wien
2007a, S. 71.

89 Weiler, Christel: Schwdrme(n) und Stérmandver. In: Gabriele Brandstetter, Bettina Brandl-Risi und Kai van Eikels
(Hg.): Schwarm(E)motion. Bewegung zwischen Affekt und Masse. Berlin/Wien 2007, S. 147.
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Jahre 2007 untersuchen zwei Ubertragungsphinomene, die eine Bewegungs(er)
forschung herausfordern:*° Einerseits die Ubertragung von Beobachtungen von
Tierschwirmen auf menschliches Verhalten, anderseits die Ubertragungspro-
zesse, welche sich innerhalb des Schwarmes kinisthetisch herstellen, sich als
eine Dynamik zwischen korperlicher Bewegung und Gefiihlsregung, zwischen
dusserer und innerer Bewegung, zeigen.®!

Ich werde mich bei der Auseinandersetzung mit dem Stiick You've Changed mit-
tels der Denkfigur des Schwarms insbesondere auf die Dynamik, die performa-
tiv hervorgebrachten Vernetzungen und Bewegungskonstellationen, welche in-
nerhalb des Bithnenprozesses entstehen, konzentrieren. Der Fokus richtet sich
auf die Produktivitit der ,schwirmenden‘ Konstellationen, welche wesentlich
darin liegt, unentwegt neue Bewegungsmuster hervorzubringen. Dadurch wird
die Improvisation auch hier in ihrem Ereignischarakter als prozesshafter und
performativer Akt untersucht. Des Weiteren interessieren mich die Regeln, wel-
che innerhalb des Schwarms gelten und sein Funktionieren {iberhaupt erst er-
moglichen. Auch sollen die sich zwischen den Improvisierenden abspielenden
kindsthetischen Prozesse untersucht werden. Dazu ist es unerlésslich eine kurze
Diskussion iiber Kérperwissen anzuschliessen, um die kinisthetischen Ubertra-
gungsbewegungen nicht als intuitive Prozesse zu verkldren, sondern als verkor-
pertes Bewegungswissen zu verstehen, welches sich zwischen den Tadnzerinnen
und Ténzern ereignet.

90 Brandstetter, Gabriele / van Eikels, Kai und Brandl-Risi, Bettina: Schwarm(E)motion. Bewegung zwischen Affekt und
Masse. Berlin/Wien 2007.

91 Die Autoren verweisen hier auch auf das Konzept von movere und den Diskurs der Ballettreform des 18. Jahrhunderts.
Diskutiert wurden dort die psycho-physischen Wechselwirkungen von dusserer und innerer Bewegung, also von seelischen
Zustanden, welche sich in dusseren Korperbewegungen manifestieren. Wichtig wurden auch die Ubertragung von durch
Bewegung ausgedriickte Affekte auf den Zuschauer. Dieser Tanzdiskurs wurde von Christina Thurner ausfiihrlich disku-
tiert. Vgl. Thurner, Christina: Beredte Kdrper — Bewegte Seelen. Zum Diskurs der doppelten Bewegung in Tanztexten.
Bielefeld 2009.
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5.2 UBERTRAGUNG DES SCHWARMPRINZIPS AUF DAS STUCK

YOoU’VE CHANGED

In der Biologie begreift man das Schwarmverhalten als ein emergentes Phino-
men, das aus der Wechselwirkung benachbarter Individuen resultiert. Wihrend
man frither noch davon ausging, dass es innerhalb des Schwarms eine komplexe
Ordnung und eine Leitfigur geben miisse, an der sich alle anderen Mitglieder
orientieren, hat sich in der Schwarmforschung ein Paradigmenwechsel vollzo-
gen. Das kollektive Verhalten von Vogelschwirmen beispielsweise wird in der
Ornithologie als ein Phdnomen aufgefasst, welches nach einfachen internen
Regeln funktioniert.? Wichtig fiir die Ubertragung von Schwarmverhalten aus
der Naturbeobachtung auf das Tanzstiick You've Changed ist die Erkenntnis, dass
es innerhalb des Schwarms eben keine Leitfigur gibt®® und dass dieser sich als
kontingent gebildete Bewegungsfiguration zeigt. Der Schwarm innerhalb dieses
Stiicks entsteht als eine rhythmische Raumfigur, als ein kindsthetisch hergestell-
tes, dynamisches und organisches Kollektiv von gleichberechtigten Teilneh-
mern. Die Bewegungsorganisation, welche hier entsteht, kommt ohne zentrale
Bewegungs- bzw. Fithrungsinstanz aus. Das schwarmartige Gebilde zeigt sich als
dynamisches und performatives Bewegungsmuster aus sich stindig verdndern-
den Bewegungsbeziehungen. Wir sehen relationale und performative Korper,
welche beweglich in eine kollektive Gesamtbewegung eingebunden sind.** Die
schwarmartigen Gebilde werden kreisformig angeordnet, wobei der rdumliche
Abstand zwischen den Tanzenden variiert. Mal bildet sich der Schwarm als enge
Gruppe,®® dann wieder sind die Tanzenden iiber den gesamten Bithnenraum ver-
teilt.?® Diese Formationen sind jeweils nur von kurzer Dauer, sie erscheinen im-
mer wieder und l6sen sich nach kurzer Zeit wieder auf.’’” Tempo, rhythmische
Figurationen, Konstellationen, Dynamik, Richtungsinderungen und die Abstin-
de der einzelnen Mitglieder und ihre Organisation im Bithnenraum veridndern
sich fortwihrend. Unabhingig vom riumlichen Abstand befinden sich die Im-
provisierenden innerhalb dieser schwarmartigen Gruppe in stindiger gegensei-
tig aufeinander bezogener Bewegung. Innerhalb des Bithnenraums etabliert sich

92 Speicher, Christian: Choreografie ohne Choreografen. Wie Forscher das kollektive Verhalten von Vogelschwdrmen

mit einfachen Regeln zu ergriinden versuchen. In: Neue Ziircher Zeitung, Nr. 74 vom Mittwoch, 28. Marz 2012, S. 60.
Speicher zeigt in diesem Artikel auf, wie die neueren Forschungen versuchen, Schwarmbewegungen aus einfachen Regeln
abzuleiten.

93 Hierzu mochte ich zur differenzierten Betrachtung anmerken, dass es beispielsweise beim Bienenschwarm eine zent-
rale Leitfigur gibt, die Bienenkdnigin. Beim Fisch- oder Vogelschwarm hingegen besteht die Masse aus unterschiedlichen
gleichberechtigten Mitgliedern.

94 Diesen Aspekt hat Brandstetter bei schwarmartigen tanzerischen Gruppenbewegungen beobachtet. Ihre Beobachtung
trifft auch auf das Stiick You've Changed zu. Vgl. Brandstetter 2007a, S. 69.

95 Vgl. hierzu Min. 09:34-12:38 und Min. 21:56-23:50 im Stiick.
96 Vgl. hierzu Min. 38:48-40:41 im Stiick.
97 Vgl. hierzu beispielsweise Min. 24:04-24:43 im Stiick.
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der Schwarm als ein autopoietischer, als ein aus sich selbst heraus entstehender
Mechanismus. Bei dieser Beobachtung beziehe ich mich auf die Systemtheorie
des Soziologen Niklas Luhmann.?® Autopoiesis ist ein Schliisselbegriff in dessen
Theorie. Er nennt Gesellschaften, die selbstorganisierend sind autopoietisch.
Dieser Begriff stammt aus dem Altgriechischen und setzt sich aus den beiden
Wortern autos = selbst und poiein = schaffen, bauen zusammen. Autopoiesis be-
zeichnet den Prozess der Selbsterschaffung und -erhaltung eines Systems. Luh-
manns zentrale These lautet, dass soziale Systeme ausschliesslich aus Kommu-
nikation bestehen (nicht aus Subjekten, Akteuren, Individuen oder Ahnlichem)
und in Autopoiesis operieren. Darunter ist zu verstehen, dass die Systeme sich
in einem stdndigen, nicht zielgerichteten autokatalytischen Prozess quasi aus
sich selbst heraus erschaffen.®® Genau dieser Aspekt ldsst sich im Stiick You've
Changed meines Erachtens streckenweise beobachten und nachvollziehen. Der
Prozess der Erschaffung sozialer Systeme, welche sich als schwarmartige Ge-
bilde manifestieren, findet im Moment der tinzerischen Improvisation und In-
teraktion innerhalb eines gesetzten dramaturgischen Rahmens aus sich selbst
heraus statt, wobei das System operativ geschlossen ist. Die Kommunikation
wird hierbei als eine korperliche Interaktion verstanden. Erika Fischer-Lichte
hat in ihrer Asthetik des Performativen jegliche Art von Biihnenraum als autopoi-
etischen Mechanismus bezeichnet. Sie schreibt, dass Theaterstiicke gelesen
werden konnen ,,als selbstbeziigliche, autopoietische Systeme mit prinzipiell of-
fenem, nicht vorhersagbarem Ausgang, welche sich durch Inszenierungsstrate-
gien weder tatsdchlich unterbrechen noch gezielt steuern lassen.“!% Ich méchte
diese Beobachtung jedoch nicht auf den Bithnenraum als solchen, sondern ex-
plizit auf das schwarmartige Gebilde innerhalb dieses Bithnenraums iibertragen.
Der Schwarm funktioniert als ein sich selber generierendes und regulierendes
System und erscheint als komplexe, sich selbsterzeugende Figuration, welche
bestindig zwischen Instabilitit und Stabilitit, Chaos und Ordnung oszilliert.
Wichtig zu bemerken gilt, dass die Konstellationen natiirlich nicht ginzlich kon-
tingent gebildet werden. Denn dem Stiick liegt - wie in Kapitel 4 ausgefiihrt - ein
Auffithrungstext zugrunde. Dennoch erscheinen diese schwarmartigen Gebilde
fiir den Betrachter oftmals als spontan gebildete Gruppen und Ordnungen. Die
sich als schwarmartige Gruppenimprovisation zeigende Bewegungspraxis zeigt

98 Vgl. Baecker, Dirk (Hg.): Luhmann, Niklas: Einfiihrung in die Systemtheorie. Heidelberg 2011.

99 Vgl. Grizelj, Mario: Autoreferenzialitdt/Autopoiesis/Selbstorganisation. In: Trebes, Achim (Hg.): Metzler Lexikon
Asthetik. Kunst, Medien, Design und Alltag. Stuttgart/Weimar 2006, S. 55-57.

100 Fischer-Lichte 2007, S. 61.
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sich somit als ein dynamisches System, in dem die Tanzenden aus dem Chaos
heraus Ordnungen bilden. Das System kann nicht von einer einzigen Person
beeinflusst werden, sondern entsteht aus dem Zusammenspiel aller Beteiligten.
Wichtig beim Agieren innerhalb solch schwarmartiger Gebilde ist ein gegen-
seitiges Vertrauen. Sich-Einlassen und sich Aufeinander-Verlassen-Kénnen wer-
den zu den essentiellen Parametern in der Live-Improvisation. Die Tanzenden
miissen beim Agieren innerhalb des schwarmartigen Gebildes jedem Moment
blitzschnell denken, agieren, interagieren, Bewegungsangebote der anderen
aufgreifen, weiterfithren oder modifizieren. Dabei miissen sie individuelle Ent-
scheidungen fiir sich und fiir die Gruppe als Gesamtverbund treffen, ihre Indivi-
dualitit aber gleichzeitig immer wieder dem Gesamten, der Gruppe, anpassen.
Entscheidungen werden hierbei kognitiv, aber auch mit dem Korper getroffen,
womit dem Korper eine eigene Intelligenz und ein Bewusstsein zugestanden
wird. Entscheidungen manifestieren sich in kdrperlichen Aktionen, wobei sol-
che physische Impulse von den anderen aufgegriffen und in wiederum neue
Bewegung {ibersetzt werden. Thomas Hauert betont in diesem Zusammenhang,
dass Bewegung sich zwischen den Tanzenden ereignet, nicht auf einer vorgefer-
tigten Entscheidung eines Individuums beruht, sondern auf kollektiven korper-
lichen und mentalen Entscheidungsprozessen. Das Inter, das Zwischen, ist also
nicht etwas, das nur rdumlich erfahrbar wird. Es ist nicht nur ein rdumliches
Dazwischen, welches teilweise ad hoc mit einzelnen Handlungen besetzt und
ausgefiillt werden muss. Das Inter als das Dazwischen ist sowohl das, was sich als
Improvisation zwischen den Tanzenden ereignet, als auch soziales Verhalten,
das sich zwischen ihnen abspielt. Es zeigt sich als eine Verantwortung gegeniiber
dem Anderen, als soziale Verbindung und spezifische Bezogenheit aufeinander.
Diese spezifische Bezogenheit und die Ubertragungsprozesse innerhalb schwar-
martiger Gebilde mo6chte ich mit den Begriffen ,Schwarmdynamik‘ und ,kinés-
thetischen Ubertragung‘ erfassen und im nichsten Abschnitt niher beleuchten.
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5.3 KINASTHETISCHE UBERTRAGUNGSPROZESSE INNERHALB

SCHWARMARTIGER GEBILDE

Nicht der Geist denkt oder der Korper tanzt - in einem dynamischen Verhiltnis materialisie-

ren sich im Tanz der denkende Kdrper sowie der tanzende Geist.!0?

Friederike Lampert

Die Gruppenimprovisation ist weder eine rein rationale Praxis, noch ein rein
physischer Vorgang. Vielmehr bewegen sich die Tanzenden wihrend des Impro-
visierens bestindig zwischen Rationalitit und physisch-intuitiver Aktion. Der
Fokus wird wihrend der Improvisation nach innen verlagert, es findet eine Sen-
sibilisierung des Korpers und dessen Wahrnehmung statt,'°? gleichzeitig miis-
sen die Tanzenden aufmerksam gegeniiber dem Aussengeschehen sein. Kor-
perliche und mentale Prozesse greifen wihrend der Live-Improvisation somit
bestindig ineinander, laufen gleichzeitig und parallel ab. Es kommt zu kinisthe-
tischen Ubertragungen und Beeinflussungen zwischen den Improvisierenden.
Innerhalb der schwarmartigen Gebilde, welche sich im Stiick immer wieder bil-
den, zeigen sich Formen des Miteinanders, es entsteht ein Bewegungskollektiv,
wobei die darin herrschende Dynamik eine motorische und mentale ist. Gabri-
ele Brandstetter schreibt zu solchen ténzerischen Interaktionen und kinéstheti-
schen Ubertragungen und deren visueller Ausgestaltung im Raum:

Das Inter-Agieren der einzelnen Korper im Schwarm-Verbund geschieht
in einer rhythmischen Raum-Figur, die sich als Fiihlraum, kindsthetisch,
herstellt und sich als schwingendes und schweifendes Muster zeigt.1%3

Dieser ,Fiihlraum‘ soll nicht als telepathische Intuition esoterisch verklart wer-
den. Denn der Begriff der ,Intuition‘ ist problematisch, da er oftmals mythisiert
verstanden wird und dadurch eine metaphysische Gabe impliziert. Vielmehr
mochte ich Intuition hier im Sinne einer korperlichen Intelligenz und eines Kor-
perwissens verstehen, wobei dieses physische Potenzial der Tinzerinnen und
Téanzer als Kompetenz verstanden wird, welche durch jahrelanges Tanztraining

101 Lampert 2007, S. 106.

102 Die Beobachtung, dass wahrend der Improvisation eine Sensibilisierung des eigenen Korperzustandes erreicht und
die Wahrnehmung der Tanzenden verstarkt nach innen verlagert wird, hat Gerald Siegmund fiir die Real Time Choreo-
graphies von William Forsythe herausgearbeitet. Vgl. Siegmund, Gerald: Abwesenheit. Eine performative Asthetik des
Tanzes: William Forsythe, Jérome Bel, Xavier Le Roy, Meg Stuart. Bielefeld 2006, S. 415. Diese Beobachtung gilt fiir
Improvisation im Allgemeinen und demnach auch fiir das Stiick You've Changed.

103 Brandstetter 2007a, S. 29.
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angeeignet wurde. Durch die Improvisation entsteht eine kdrperliche Titigkeit,
bei der dem Korper eine eigene Intelligenz und kreative Aktivitat zugestanden
wird,% der Korper kreiert hierbei sein eigenes physisches und semantisches
Potential. Susan Foster schreibt hierzu:

Improvisation provides an experience of body in which it initiates, crea-
tes, and probes playfully its own physical and semantic potential. The

thinking and creating body engages in action.1%®

Die Improvisierenden bewegen sich im Spannungsfeld zwischen Rationalitit,
Erfindung und Intuition. Es sind denkende, sich bewegende Korper mit einem
beweglichen Geist. Die Improvisation verlangt nicht nur eine dusserliche, physi-
sche Bewegung, sondern eine permanente Bewegung des Denkens. Nur so kann
das Denken nicht ausschliesslich nach Innen gerichtet werden, sich auf den eige-
nen Korper und die eigene Koérperbewegung konzentrieren, sondern sich auch
fiir ein Aussen Offnen bzw. bereit sein fiir den Anderen und somit das Andere.
Erst durch diese Offenheit gegeniiber dem Anderen kann eine Schwarmgemein-
schaft entstehen. Die Schwarmdynamik verlangt somit, sich einzulassen, bereit
zu sein fiir das Unerwartete, das Neue, das Innovative und das schopferisch Kre-
ative. In genau diesen Momenten kann innerhalb schwarmartiger Gebilde Neues
emergieren. Es handelt sich hierbei um eine korperlich-mentale Einstellung, die
Augen schauen gleichzeitig nach innen und nach aussen. Friederike Lampert
bemerkte hierzu: ,Nicht der Geist denkt oder der Korper tanzt - in einem dy-
namischen Verhiltnis materialisieren sich im Tanz der denkende Korper sowie
der tanzende Geist.“?® Emotionen und Intuitionen als konstitutive Momente
wihrend der Improvisation sind somit nicht irrationale Gegenspieler oder dia-
metrale Gegensitze des verniinftigen Denkens, Handelns und Entscheidens,
sondern bilden dessen integrale Bestandteile. Wichtig in unserem Zusammen-

104 Vgl. Hauert 2007, S. 199.
105 Foster 2003, S. 8.
106 Lampert 2007, S. 106.
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hang ist dieser Aspekt von Zusammenwirken von Rationalitdt und Intuition, von
innerer und dusserer Bewegung in Bezug auf die gegenseitige Beeinflussung von
Tanzenden innerhalb schwarmartiger Gebilde, welche sich als kindsthetische
Ubertragungsprozesse zeigen. Der Terminus ,Kinisthesie’ setzt sich aus den
beiden altgriechischen Wortern kined, also bewegen, sich bewegen und aistheésis
zusammen, was so viel bedeutet wie Wahrnehmung, Erfahrung.'® Der vorhin
eingefiihrte Begriff des ,Fithlraums‘ innerhalb des Schwarms als kindsthetische
Ubertragung stellt sich somit durch Verflechtung von Wahrnehmen und Bewe-
gen her - wobei sich das Wahrnehmen sowohl auf die eigenen Bewegungen, als
auch auf diejenigen der Anderen bezieht - und kann als sensorische und physio-
logische Bewegungsempfindung verstanden werden. Die physiologische Basis,
die es den Mitgliedern eines Schwarms ermdglicht, sich in der beobachtbaren
Synchronizitit zu bewegen, kann neurowissenschaftlich mit den Spiegelneuro-
nen erkliart werden. Danach kommt es bei der Beobachtung der Bewegungs-
vollziige anderer Personen auch beim Beobachter zur unmittelbaren und un-
willkiirlichen Aktivierung jener motorischen Areale im Gehirn, die zur eigenen
Ausfithrung von den observierten Bewegungsakten einbezogen werden.!?® Dies
ermoglicht es den Tanzenden die Bedeutung der beobachteten, motorischen Er-
eignisse zu entschliisseln, sie als Handlungen zu verstehen, wobei dieses Ver-
stehen keiner Vermittlung durch Denken, Begriffe oder Sprache bedarf, denn
es beruht einzig und allein auf Korperwissen. Es handelt sich hierbei um eine
,empathische‘ Form der korperlichen Intuition.'® Die neurowissenschaftlichen
Ergebnisse dokumentieren, dass sich nicht nur das Tun, die Ausfithrung von
Bewegungen in den Korper einschreibt und das Korpergedichtnis formt, son-

107 107 Der Begriff Kindsthesie als Bewegungswahrnehmung ist in der Tanzwissenschaft etabliert. Vgl. beispielsweise
Foster, Susan: Choreographing empathy. Kinesthesia in performance. London 2011, S. 6-10.

108 Vgl. Hartmann, Annette: Mit dem Kérper memorieren. Betrachtung des Kérpergeddchtnisses aus neurowissenschaft-
licher Perspektive. In: Johannes Birninger und Josephin Fenber (Hg.):Tanz im Kopf / Dance and cognition. Jahrbuch
Tanzforschung, Bd. 15. Berlin 2005, S. 185-207.

109 Briimmer, Kristina: Praktische Intelligenz. In: Alkemeyer, Kristina Briimmer et. al. (Hg.): Ordnungen in Bewegung.
Choreographien des Sozialen. Korper in Sport, Tanz, Arbeit und Bildung. Bielefeld 2009, S. 28. Die hier versammelten
Aufsdtze betrachten soziale Bewegungspraktiken aus sozial-, kultur-, bewegungs- und sportwissenschaftlichen sowie
(theater-)padagogischen Perspektiven. Im Zentrum stehen Probleme des praktischen Hervorbringens sozialer Ordnungen
im dynamischen Zusammenspiel verschiedener ,Partizipanden des Tuns’ In diesem Zusammenhang haben die Autoren
darauf hingewiesen, dass es sich bei einer solch ,empathischen Intuition” stets um erlerntes und verkorpertes Wissen und
sogenannte Bewegungskompetenz handelt. Vgl. hierzu auch Alkemeyer 2009, S. 10.
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dern dass dieser Prozess sich ebenso iiber die (visuelle) Wahrnehmung her-
stellt. Die Beobachtung von Fremdbewegung verbindet die Tanzenden wihrend
des Improvisierens somit mit der Welt der Anderen.!'® Dies bedeutet fiir die
Tanzenden und deren Schwarmverhalten, dass wihrend des Improvisierens in
der Gruppe bestindig neuronale Prozesse ablaufen, welche eine Anpassung an
die Bewegung der Gruppe ermoglichen. Christel Weiler schreibt hierzu, ,dass
innerhalb des Schwarms eine spezifische Bezogenheit aufeinander herrscht und
dass es spezielle Sensorien gibt, die sein Funktionieren als Gebilde eigener Art
ermoglichen.“!!! Diese Sensoren sind die Spiegelneuronen und das Bewegungs-
wissen. Zu dieser Art der Bewegungserfahrung, Bewegungswahrnehmung und
von Bewegungswissen schreibt Anette Hartmann:

Bewegung, Wahrnehmung, Vorstellung und Erinnerung laufen im ge-
samten Kérper ab, denn Gehirn und Restkorper konnen nicht getrennt
voneinander betrachtet werden, sie bilden einen unaufléslichen Organis-
mus. Folglich sind Bewegung, Wahrnehmung, Vorstellung und Erinnerung

Denk- und Bewegungsprozesse zugleich.11?

Die Gruppenimprovisation ist eine Kunst der Verschaltung, bei der die Konzen-
tration auf der multisensorischen Wahrnehmung und der kommunikativen Fa-
higkeiten der Tanzenden liegt.!*3 Sie fordert permanente Aufmerksamkeit und
enorme Konzentration.

110 Hartmann 2005, S. 197.
111 Weiler 2007, S. 148-149.
112 Hartmann 2005, S. 197.

113 Vgl. Droge, Wiebke: Tanzimprovisation als Performance. Eine Einfiihrung in spontanes Kombinieren.
In: Sport-Praxis, Jg. 44, 2003, S. 17-22.
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5.4 FUNKTIONSREGELN DES SCHWARMS

Beim Agieren im und mit dem Schwarm miissen in jedem Moment wichtige
Regeln befolgt werden. Man muss der Richtung der Mehrheit folgen, bestindig
in Bewegung bleiben und zugleich Nihe und Abstand zu anderen Schwarmmit-
gliedern wahren.'** Dies sind die allgemeinen Strukturprinzipien eines solchen
Bewegungskollektivs, welche sich auch innerhalb des Stiickes You've Changed
beobachten lassen. In den Passagen des Stiicks, in denen es zu Schwarmbildun-
gen kommt, geht es stets darum, sich in fithlbarem Abstand zu den Anderen zu
bewegen, sich bestindig nach den Anderen hin auszurichten und Kollisionen
zu vermeiden. Es geht um Eingliederung und um die Organisation des Miteinan-
ders, um Riicksicht aufeinander, um Achtsamkeit und Anndherung. Und darum,
sich gegenseitig Raum zu geben und Raum zu lassen. Dieses Sich-Aneinander-
Orientieren wird vor allem an der Reaktionszeit des Gesamtgebildes deutlich.
Richtungsinderungen laufen wie eine Welle in Bruchteilen von Sekunden durch
die Masse der Beteiligten hindurch. Die Reaktionszeit des Schwarms als Ge-
samtheit ist in der Natur nachweislich geringer als die eines einzelnen Mitglieds.
Auch im Stiick You've Changed lisst sich diese leicht verzogerte Reaktionszeit bei
der Bewegungsiibernahme sowohl von den anderen Tanzenden als auch von der
Videoprojektion beobachten.

5.5 BEOBACHTUNG VON SCHWARMARTIGEN GEBILDEN

Bei der Beobachtung von schwarmartigen Gebilden im Bithnentanz stellen sich
zwei grundlegende Fragen, welche bereits Kai van Eikels in seinem Aufsatz iiber
ein am Hamburger Bahnhof stattfindendes Radioballett des Kiinstlerkollektives
Ligna gestellt hat:'*® Gilt es, den Schwarm, das Kollektiv, aus der Effektivitit
seines Auftretens oder aus den Prinzipien seiner Bildung zu verstehen? Diese
Frage zielt darauf, ob wir den Schwarm nur als Effekt wahrnehmen oder aber
auch seine Organisation nachvollziehen kdnnen. Interessanterweise verschmel-
zen diese beiden Aspekte in You've Changed. Wir beobachten die Herausbildung
der Ordnungen, die direkte Entstehung der Strukturen innerhalb des Biihnen-
prozesses, konnen nachvollziehen, von welchen Performern Bewegungsimpulse

114 Brandstetter 2007a, S. 65. Diese Ergebnisse brachten Computersimulationen von Schwérmen, die 1986 von
Craig Reynolds zum ersten Mal modelliert wurden. Verwendet werden die Begriffe Kohdsion, Separation, Alignment.

115 Vgl. Van Eikels 2007, S. S. 33-64. Kai van Eikels beschiftigt sich hier mit dem Radioballett des Kiinstlerkollektivs
Ligna. Es geht ihm hierbei insbesondere um die Betrachtung dsthetischer Prozesse als schwarmartige Versammlungen im
6ffentlichen Raum. Van Eikels hier formulierte Fragen wurden in der Einleitung dieser Arbeit aufgeworfen und sollen hier
an das Stiick You've Changed herangetragen und diskutiert werden.
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an die Gruppe ausgehen und wie diese von den anderen iibernommen werden.
Die Prinzipien der Bildung des Schwarms werden offengelegt. Gleichzeitig neh-
men wir die Muster, die entstehenden und entstandenen Formationen, als Ef-
fekte und Resultate des gerade eben beobachteten Entstehungsprozesses wahr.
Die beiden Prozesse verschmelzen kontinuierlich miteinander, das Ende eines
Prozesses, einer gebildeten Ordnung ist sogleich Resultat einer solchen wie
auch der Beginn einer neuen Ordnung. Entstehung, Bildung und Effektivitit des
Auftretens der Gruppe als Schwarm sind nicht auseinanderzudividieren, da sie
als Bewegungsmuster in einem transitorischen Prozess ohne Anfang und Ende
eingebunden sind. Der Schwarm zeigt sich fiir den Zuschauer als unvorherseh-
bares und unvorhersagbares Phinomen, weil immer wieder neue Raumrichtun-
gen und Dynamiken eingeschlagen werden. Diese sind zwar teilweise festgelegt
und eingeiibt, dennoch erscheinen sie uns spontan gebildet. Weiter stellt sich
folgende Frage: Ist das, was einem externen Beobachter als spontan gebildete
Ordnung erscheint, die Konsequenz von eigentlich sehr einfachen, zentral ko-
pierten Handlungsanweisungen und deren folgsamer Umsetzung? Diese Frage
zielt darauf herauszufinden, ob die Bewegungsimpulse stets von demjenigen
Improvisierenden ausgehen, der sich in der Mitte des schwarmartigen Gebildes
befindet und ob dies immer derselbe Performende ist. Bei der Betrachtung der
Improvisation im Stiick lisst sich beobachten, dass wihrend der schwarmarti-
gen Gebilde oftmals einer aus der Gruppe die Fithrung iibernimmt, indem er
kurze Impulse aussendet, die Richtung dndert oder eine neue Bewegung ein-
fiihrt, wihrend die anderen ihm in dieser Bewegungsausfithrung und der ein-
geschlagenen Richtung folgen. Es handelt sich hierbei also um {ibernommene
Bewegungen. Diese Bewegungen sind jedoch nicht von einem festgelegten Biih-
nen- oder Gruppenzentrum her {ibernommen und daher kann man sie nicht als
zentral kopiert beschreiben. Denn das Zentrum innerhalb des Schwarmgebildes
verschiebt sich bestindig. Genauso wenig, wie die Handlungen zentral, also aus
der Mitte heraus, kopiert werden, werden sie von einem, je gleichbleibenden
und festgelegten Anfiihrer kopiert. Ahnlich wie sich das Bewegungszentrum
bestandig verschiebt, verschiebt sich die kurzzeitig anfithrende Bewegungsin-
stanz permanent. Wir sehen hier zwar eine Ubernahme von Bewegungen an-
derer innerhalb der Improvisation, die Gruppe tibernimmt die Bewegungen des
jeweiligen Richtungsgebers, dieser ist jedoch nur ein temporirer Impuls- und
Richtungsgeber. Die Gruppe wird durch solche Ubernahmen in keinem Moment
gianzlich synchronisiert. Denn durch die Schwarmbildung kommt es zwar zu
lokalen Synchronisierungen von Bewegungsmustern, es findet eine Anpassung
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statt, der Einzelne assimiliert sich an die Gruppe. Dennoch entsteht durch eine
solche Synchronisierung und Anniherung keine vollstindige Vereinheitlichung
der unterschiedlichen Handlungs- und Bewegungsrhythmen der Tanzenden.
Es kommt stets nur zu einer ungefihren Anniherung und Abstimmung, die
Synchronizitit ist jeweils lokal und temporal determiniert.'*® Individualismus
und Partizipation an Schwarmaktivitdten stehen somit laut van Eikels nicht im
Widerspruch zueinander, vielmehr verlangt der Schwarm bestindig aktive Mit-
gestaltung von allen Mitgliedern.'” Dieser Aspekt ldsst sich bei diesem Stiick
beobachten: Jeder einzelne wirkt als aktives Mitglied der Gruppe, kreiert und
gestaltet seine eigenen Bewegungen und beeinflusst damit wieder die Gesamt-
bewegung der Gruppe. Und genauso versteht Hauert die Arbeit im Kollektiv: als
gemeinsames und gemeinschaftliches Kreieren eines Prozesses, als Gestaltung
und Erzeugung von Ordnungen. Es entsteht ein kinetischer Gesamtkorper, wor-
in jeder seinen Platz finden muss. Sich einfinden, sich eingliedern, in der Gruppe
bestehen, das sind Aspekte dieses Stiicks. Die Tanzenden miissen sich bestindig
aufeinander konzentrieren, sich aneinander orientieren, sich zueinander positi-
onieren und sich solidarisch miteinander sozialisieren. Die Orientierung erfolgt
bestindig an der Gruppe, der Gemeinschaft, welche als schwarmartiges Gebilde
durch Bewegung zuallererst hervorgebracht wird und sich als labile Ordnung
zeigt. Demnach handelt es sich hierbei sowohl um die performative Herstellung,
als auch Inszenierung und Darstellung von Gemeinschaft. Den Aspekt der per-
formativen Herausbildung von Gemeinschaft, worin sich die einzelnen Mitglie-
der einander bewegungsisthetisch zwar annihern, sich aber niemals gidnzlich
gleichschalten, mochte ich in einem nachfolgenden Abschnitt verdeutlichen.

116 Brandstetter, Brandl-Risi, van Eikels 2007, S. 31.
117 Van Eikels 2007, S. 36.
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6 EINE GEMEINSCHAFT VON PLURALEN SINGULARITATEN
[ ]

Alles Seiende beriihrt alles Seiende, doch das Gesetz des Beriihrens ist Trennung
und mehr noch, es ist die Heterogenitit der Oberflichen, die sich beriihren.*®

Jean-Luc Nancy

Anschliessend an die metaphorische Betrachtung des Stiickes bzw. die Erkli-
rung von Gemeinschaft mittels der Denkfigur des Schwarms, méchte ich nun
die performative Herausbildung von Gemeinschaft(en) im Stiick You've Changed
niher erldutern. Bei den folgenden Ausfithrungen stiitze ich mich auf den Philo-
sophen Jean-Luc Nancy, welcher in seiner Schrift Singuldr plural sein Heideggers
Ontologie weiterfiihrt. Das Mit-Dasein, welches in Heideggers Fundamentalon-
tologie - seiner Schrift Sein und Zeit,'*® welche nach dem Wesen des Seins fragt -
bereits konstitutiv ist fiir das Dasein, wird bei Nancys Argumentation verstarkt,
indem er verdeutlicht, dass das Mit-Sein dem Sein nicht untergeordnet ist und
auch kein zeitliches Nacheinander darstellt. Jedes Sein ist bereits ein Mit-Sein.
Mit-sein bedeutet demnach stets ein Sein mit Anderen und impliziert, dass So-
zialitit und Gemeinschaftlichkeit dem Sein inhidrent und gewissermassen kon-
stitutiv fiir dieses sind. Nancy formuliert in seiner Abhandlung somit eine neue
Ethik des Seins. Er schreibt:

Nicht zuerst das Sein des Seienden und dann das Seiende selbst als Mit-
ein-ander, sondern das Seiende - und alles Seiende - in seinem Sein als
Mit-ein-ander seiend. Singuldr plural: derart, dass eines jeden Singularitdt
von seinem Sein-mit-mehreren nicht zu trennen ist, und weil tatsdchlich

und im allgemeinen Singularitdt von Pluralitdt nicht zu trennen ist.*?°

Entworfen wird hier die Idee einer Gemeinschaft, welche sich durch ein Zu-
sammen-Sein und durch die Pluralitit innerhalb dieses Zusammen-Seins auszeich-
net und nicht durch homogene Gleichschaltung oder durch das Teilen einer
gemeinsamen Ideologie oder eines Grundsatzes. Nancy ersetzt den Begriff Ge-
meinschaft durch Ausdriicke wie Zusammen-Sein, Mit-Sein und Gemeinsam-Sein,
wobei dieses Mit zwar das Teilen des Ortes benennt, jedoch einen Kontakt zum
Ausdruck bringt, “der nicht in Verschmelzung resultiert, sondern durch die ge-
genseitige Anndherung und Abstandnahme konfiguriert wird: im Zusammen-Sein

118 Nancy 2004, S. 25.

119 Heidegger, Martin: Sein und Zeit. 15., an Hand der Gesamtausgabe durchgesehene Auflage mit den Randbemerkun-
gen aus dem Handexemplar des Autors im Anhang. Tiibingen 1979.

120 Nancy 2004, S. 61.
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ohne Zusammenfiigen.**?* Durch das Ersetzen des Begriffs Gemeinschaft mittels
der Umschreibung Zusammen-Sein befreit Nancy den Diskurs {iber Gemein-
schaft von all den religiosen und ideologischen Aufladungen, die diesem Be-
griff traditionsgemaiss anhaften. Die Idee, Gemeinschaften mit Jean-Luc Nancy
zu denken, iibernehme ich von der Choreographin und Performerin Martina
Ruhsam. Ruhsam beschiftigt sich in ihrer Abhandlung Kollaborative Praxis: Cho-
reographie. Die Inszenierung der Zusammenarbeit und ihre Auffiihrung mit kiinstleri-
schen Kollaborationen im Feld der zeitgendssischen Choreographie.!?? Sie stellt
die Frage, wie Kollektivitdt mit einer Singularisierung verhandelt werden kann,
die eine Loslosung von konsensuellen Standpunkten erfordert. Es wird unter-
sucht, welche (politischen) Potenziale und Aporien das kiinstlerische Arbeiten
in fragilen, temporiren Gruppen ohne fixe Rollenzuschreibungen und ohne die
Unterordnung des Einzelnen unter eine gemeinsame Identitit und Ideologie in
sich birgt. Eine dhnliche Frage haben Brandstetter und van Eikels in ihrem oben
genannten Buch Schwarm(E)motion aufgeworfen und danach gefragt, inwiefern
wir Kollektivitit iiberhaupt noch denken konnen, wenn es sich dabei, wie bei-
spielsweise beim Smart Mob als spontan gebildete Gruppe, um ein emergentes
Phinomen handelt. Aufgeworfen wird hier somit die Frage, welche Gefahren
und Risiken der Aspekt bergen konnte, wenn eine Gemeinschaft nicht mehr
auf einem grundlegenden Konsens aufbaut, sondern als emergent (oder eben
spontan gebildet) erscheint. Bei ihren Ausfiihrungen bezieht sich Ruhsam auf
Nancys Konzept einer singuldren Pluralitit und verdeutlicht damit die Unver-
gleichbarkeit von Standpunkten innerhalb kollaborativer Praktiken. Dieses Kon-
zept ziehe ich zur Erklirung der Herausbildung und Inszenierung einer plura-
len Gemeinschaft innerhalb des Stiickes You've Changed heran. Wihrend Ruhsam
sich also dem kollaborativen Produktions- und Arbeitsprozess von Stiicken zu-
wendet, bei dem sich ihrer Meinung nach eine zunehmende Pluralisierung von
Standpunkten ausmachen lisst, konzentriere ich bei meinen Betrachtungen auf
den kollektiven Handlungsvollzug zur Herausbildung von Gemeinschaft(en) in-
nerhalb eines live improvisierten Tanzstiickes. Ich habe diesen Ansatz gewihlt,
weil Gemeinschaftlichkeit und Kollektivitit von Thomas Hauert bei seinem
Schaffen zentral gesetzt werden.

121 Nancy 2004, S. 16.

122 Vgl. Ruhsam, Martina: Kollaborative Praxis: Choreographie. Die Inszenierung der Zusammenarbeit und ihre Auffiih-
rung. Wien/Berlin 2011.
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Meinen Ausfithrungen mochte ich eine kurze Erlduterung des Begriffs der Sin-
gularitit voranstellen. Ich werde verdeutlichen, wie ich diesen in meiner Arbeit
- im Sinne von Nancy - verstehe und verwenden mdéchte. Singularitit kommt
aus dem lateinischen singularus und meint sowohl einzeln, vereinzelt als auch
ausserordentlich, unvergleichlich.!® Ich mochte Singularitit weniger im Sin-
ne von Vereinzelung als Differenzierung oder Abgrenzung von den Anderen
verstehen, sondern vielmehr verstehe ich singulires Sein als Vereinzelung auf-
grund der Vielheit von Urspriingen des Seins. Das Sein innerhalb der Impro-
visation als Vielheit von Urspriingen zu denken bedeutet, dass diese Urspriin-
ge als vielfiltige Bewegungsimpulse gedacht werden konnen, welche von den
einzelnen Tanzenden gleichermassen ausgehen. Diese Urspriinge als singulire
Ereignisse verweben sich, die Tanzenden verbinden sich zu einer Gemeinschaft,
einem Plural von Singularititen. Dies impliziert das Gestaltungspotenzial aller
am Prozess beteiligten und verdeutlicht, dass Sein hierbei stets nur als Mit-ein-
ander-Seiend moglich ist, weil jedes Sein in Abhingigkeit zum Sein der anderen
steht. Die Idee der Vielheit von Urspriingen und die Ablehnung eines originiren
Schopfers eines Werkes, welches sich hier nicht als fixiertes Artefakt, sondern
als ein gemeinsam hervorgebrachter Prozess zeigt, wird in Kapitel 8 unter dem
Gesichtspunkt der Pluralitit im Sinne einer geteilten Autorschaft wieder aufge-
nommen. Wihrend im vorherigen Kapitel die ,kinisthetischen Ubertragungs-
prozesse‘ zwischen den Tanzenden im Vordergrund standen, werden diese hier
unter dem Gesichtspunkt des Mit-Seins, des Zusammen-Seins und der Zirkulation
und Verrdumlichung von Pridsenz, die sich zwischen den Tanzenden ereignet
und unterschiedliche singuldre Verbindungen schafft, wieder aufgenommen. Ich
werde somit verdeutlichen, dass sich die Improvisationspraxis in diesem Stiick
sehr stark zwischen den Tanzenden ereignet und sich somit als Konzentration
und Prisenz, welche sich zwischen den Tinzerinnen und Ténzern abspielt, zeigt.

123 Zum Begriff der Singularitdt vgl. Der kleine Duden. Fremdwarterbuch. Ein Nachschlagewerk fiir den tdglichen
Gebrauch, 5., neu bearbeitete und ergdnzte Auflage. Bearbeitet von der Dudenredaktion. Mannheim 2004, S. 426.
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Dies impliziert eine bestindige Durchdringung und Verflechtung von singuli-
ren Bewegungsimpulsen. Des Weiteren wird die Singularitit als Unvergleich-
lichkeit begriffen. Denn die Improvisationspraxis beruht nicht auf einer vorge-
fertigten Tanztechnik und somit nicht auf einer Gleichschaltung von tanzenden
Korpern. Weil die hier stattfindende Improvisation auf die Hervorbringung
neuer, nicht normierter Bewegungen zielt, ist der Kérper der Tanzenden ein
unabgeschlossener im Sinne des sich bestindig erneuernder, durch Bewegung
transformierender Korper, der sich nicht an eine tanztechnische Vorgabe oder
Form anlehnt und daher unvergleichlich bleibt. Im vorherigen Kapitel wurde
versucht, die Gemeinschaft, welche in You've (hanged entsteht, als emergentes,
schwarmartiges Phinomen von kontingent gebildeten Beziehungsgeflechten zu
begreifen und mit der Denkfigur des Schwarms und seinen typischen Charakte-
ristiken der Ephemerialitit und Transitorik zu erfassen. Erinnern wir uns in die-
sem Zusammenhang nochmals an Kai van Eikels Aussage, dass es innerhalb des
Schwarmes zu keiner vollstindigen Homogenisierung oder rigorosen Gleich-
schaltung sondern jeweils nur zu einer temporaren Synchronizitit innerhalb
der Schwarmbewegung kommt. Dieser Aspekt ldsst sich auch in You've Changed
beobachten. Es kommt auch bei Bewegungsiibernahmen innerhalb der Gruppe
niemals zu einer volligen Synchronizitit oder Gleichschaltung der Tanzenden.
Nancys Konzept von Gemeinschaft im Allgemeinen und seine Bemerkung der
gegenseitigen Anndherung und Abstandnahme im Zusammen-Sein ohne Zusam-
menfiigung im Besonderen lisst sich daher zur Betrachtung der performativ ge-
bildeten Gemeinschaft(en) innerhalb dieses Stiicks fruchtbar machen.
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6.1 VIELHEIT VON SINGULAREN BEWEGUNGSURSPRUNGEN IN

DER LIVE-IMPROVISATION

Laut Nancy gibt es keinen origindren Ursprung von Welt und Sein, sondern nur
die Vielheit von Urspriingen und die bestindige Verrdumlichung und Zirkulati-
on von Prisenz. Die im Stiick You've Changed entstehende Art von Gemeinschaft
mit Nancys Idee der Vielheit von Urspriingen zu denken, bedeutet, dass Ur-
spriinge hier als Bewegungsimpulse, Bewegungsformen und Muster verstanden
werden konnen, welche von jedem Einzelnen gleichermassen ausgehen. Somit
sind alle Mitglieder der Gemeinschaft gleichermassen und gleichberechtigt am
Entstehungsprozess der Bewegungsmuster und an der Konstitution von Ge-
meinschaft beteiligt. Die Gemeinschaft innerhalb des Stiicks stellt sich nicht
durch einen Ursprung als Kern, als vorgefertigte Zusammengehorigkeit oder
Gleichschaltung und Vergleichen her, sondern beruht auf der urspriinglichen
Gestaltungsmoglichkeit des je Einzelnen und somit der Unvergleichlichkeit.
Denn ,nichts trennt vielleicht mehr als das Vergleichen“,*?* wie Krassimira
Kruschkova fiir kollaborative Praktiken im Allgemeinen feststellt, eine Beob-
achtung, welche sich explizit auf dieses Stiick iibertragen lisst. Dieser Aspekt
zeigt sich insbesondere wihrend der nicht schwarmartigen Gruppenimprovi-
sationen. Die Tanzenden erscheinen hier wie ein beweglicher Gesamtkorper,
wie ein kinetisches Gesamtkunstwerk. Es entsteht oftmals eine Gruppe, die sich
simultan bewegt, aber innerhalb dieser Simultanitit fiihrt jeder Einzelne unter-
schiedliche Bewegungen aus. Wihrend einer aus der Gruppe die raumlichen
Ebenen wechselt, in die Hocke gleitet, aus der Hocke aufsteht, fithrt der zwei-
te kleine Rotationen der Hiifte, Uberstreckungen und Beugungen des Rumpfes
oder Schulterrotationen aus. Es kommt immer wieder zum Verharren in einer
Position, wobei die Korperteile oftmals angewinkelt sind. Alle Korperteile kon-
nen hierbei allen Raumrichtungen folgen.'?> Daneben gibt es die Momenten, in
denen sich die Tanzenden an der Videoprojektion oder an den Anderen orien-
tieren. Es kommt hier zu einem stindigen Imitieren der und Re-Orientieren an
dusseren Bewegungsangeboten. Doch auch hierbei interessiert die Liicke, ,die
leise Variation, die jeden Tinzer vom anderen unterscheidet.“*?® Das Gemein-
sam-Sein, welches Nancy zentral setzt, wird im Stiick somit durch die gegenseiti-
ge Anniherung und Abstandnahme bestimmt, als eine Anniherung an eine von
jemand anderem erzeugte Bewegungsform, welche jedoch nicht in einer simp-
len Imitation und damit nicht in Homogenisierung griindet. Denn es kann bei
der Improvisation gar nie zur volligen Gleichschaltung einer Gruppe kommen.

124 Kruschkova in Ruhsam 2011, S. 10.
125 Vgl. hierzu Min. 19:30- ca. 29.00, Min. im Stiick.

126 Stiissi, Julia: Beliebige Bilderschliirfer. In: Kulturkritik — Kritische Stimmen zum Kulturgeschehen vom 09.10.2010.
URL: http://www.kulturkritik.ch/2010/thomas-hauert-zoo-youve-changed/, aufgerufen am 18.01.2012.
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Die Bewegungsmuster der anderen kdnnen auch bei der Schwarmbildung nicht
eins zu eins iibernommen werden, sondern erscheinen stets leicht verzogert
und immer auch leicht differenziert. Es ergeben sich bestindig Verschiebungen
und Variationen bei Bewegungsiibernahmen innerhalb der Gruppe. Die kollabo-
rative Live-Improvisation kann somit verstanden werden als Suche nach gleich-
berechtigten, gleich giiltigen Differenzen statt der gleichgiiltigen Indifferenz,
wodurch Unvergleichliches ins Blickfeld riickt.*?” In diesem Sinne markiert die
Improvisation bestindig Inkommensurabilitit zwischen den Tanzenden. Den-
noch geht es hierbei weniger um die Vielheit als Heterogenitit oder Pluralitit in
einem bewegungsisthetischen Sinne oder einem Sich-voneinander-Unterschei-
den-Wollen der Tanzenden. Vielmehr geht es um die Anerkennung der Vielheit
von gleichberechtigten singuliren Bewegungsurspriingen und der prinzipiellen
Gleichberechtigung der Tanzenden wihrend der Improvisation. Es gibt somit
keine iibergeordnete Position des Eigenen, das Anders-Sein des Anderen wird
nicht zum Anderen stilisiert, weil es als das Bei-Sich-Getragene stets prisent
ist.12 Dies bringt eine Haltung zum Ausdruck, welche geprigt ist von gegensei-
tiger Riicksichtnahme und respektvollem Umgang, in der Akzeptanz des An-
deren in seiner Singularitit, seiner Unvergleichlichkeit, seiner Einzigartigkeit.
Dies #dussert sich im Stiick darin, als dass keiner aus der Gruppe als dominie-
rende oder fiihrende Bewegungsinstanz fungiert. Durch aktive Partizipation der
einzelnen Tanzenden entstehen Mannigfaltigkeiten der Bewegungsausfiihrung,
Entitidten 16sen sich sowohl in Verbindungen und Kontingenzen, als auch in Dif-
ferenzen auf. Die Improvisation markiert demnach eine soziale Praxis, welche
stets nach einem Respons fragt, nach Riickmeldung, Antwort, Reaktion, Reso-
nanz: immer im Bewusstsein der Singularitit des je Einzelnen und der radikalen
Kontingenz der Anderen.!?® Die Mannigfaltigkeiten und Kontingenzen zeigen
sich folgendermassen: Oftmals gibt es innerhalb des Stiicks keine durchgehende
Kontinuitit von Bewegungsausfiihrungen, einzelne Bewegungssequenzen fol-
gen willkiirlich aufeinander und brechen abrupt ab. Es finden {iberraschende
Wechsel statt, sowohl in der Raumrichtung als auch in der Auswahl des sich
bewegenden Korperteils, wodurch Disparatheiten und Briiche entstehen. Die
Offenheit fiir die Potentialitit der Anderen dussert sich durch enorme Aufmerk-
samkeit, Konzentration und schnelles Reagieren. Die Tanzenden sind hellwach,

127 Kruschkova in Ruhsam 2011, S. 10. Was Kruschkova hier fiir kollaboratives Arbeiten proklamiert, ndmlich dass stets
Unvergleichbares ins Spiel gebracht wird, mochte ich fiir die Improvisationspraxis und die dadurch generierte Gemein-
schaft in You've Changed zentral setzen.

128 Vgl. Derrida, Jacques: Politik der Freundschaft. Frankfurt am Main 2002, S. 427. Derrida schreibt [...] ,keine Nahe
des Daseins zu sich selbst, ohne dieses Bei-sich-tragen des anderen in seiner Verschiedenheit, des unterschieden ande-
ren, den es als Freund, aber als anderen bei sich tragt.”

129 Kruschkova, Krassimira in Ruhsam 2010, S. 7
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verweben sich mit den Bewegungen des Anderen, stets im Bewusstsein darum,
dass sich bestidndig Unerwartetes ereignen kann. Der ganze Korper der Tanzen-
den ist hierbei moglichst entspannt, mit grosstmoglicher Aufnahme- und Ak-
tionsbereitschaft. Die in der Gruppenimprovisation geschaffenen Bewegungs-
und Korperformen sind nie ein Selbstzweck, sondern resultieren aus der engen
Beziehung zum Raum sowie zu den Mittanzenden und deren zeitlich vorher
ausgefiihrten Bewegungen. Dieser Aspekt wird im Stiick immer wieder augen-
scheinlich, markant insbesondere in einem getanzten Duett®*° und in den da-
rauffolgenden, verschachtelten Gruppenimprovisationen.'® In diesem Duett
sind die zwei Tanzenden enorm konzentriert aufeinander, nehmen den Anderen
sowohl visuell als auch mit dem Korper wahr, auf jede kleinste Bewegungsinde-
rung des Anderen wird unmittelbar korperlich reagiert. Hebt sie den Arm zu ei-
ner Bewegung, tut er ihr es gleich, modifiziert die Bewegung dann jedoch, fiihrt
eine neue Bewegung ein, worauf sie wiederum reagiert. Somit entstehen von
Moment zu Moment ertanzte Ubereinkiinfte zwischen den Tanzenden. Auch
in den Momenten der Vereinzelung, wenn die Tanzenden {iber den gesamten
Biihnenraum verteilt sind und jeder an unterschiedlichen Orten fiir sich Bewe-
gungen ausfiihrt, bleibt die Orientierung am Gesamten, an der Gemeinschaft,
welche sich als kinetisch-skulpturales Gebilde zeigt, vorherrschend.

Die Singularitit als Unvergleichlichkeit innerhalb der Improvisationspraxis
dussert sich des Weiteren darin, dass es zu keiner volligen Gleichschaltung
der Tanzenden bzw. deren Korper und Bewegungsmuster kommen, weil sich
die Improvisation als Bewegungserneuerungs-Praxis zeigt und nicht auf einer
vorgefertigten und einverleibten Korper- oder Tanztechnik beruht. Gabriele
Brandstetter bemerkt hierzu:

Improvisation setzt auf das, was in jedem Moment anders sein kann, oder
anders gemacht wird - sei es eine kleine Bewegung, eine komplizierte
equilibristische Figur oder ein Richtungsverlauf im Raum. Darin erdffnet

sich ein Potential an Neuheit, Fremdheit, Inkommensurabilitdt.t3?

Auch die Improvisation in diesem Stiick setzt in jedem Moment auf dieses Po-
tential der Neuheit, welche sich als Differenzierung denken lisst. Diese Diffe-
renzierung zeigt sich in der Suche nach differenzierter, neuartiger Bewegung
mittels der Improvisation.

130 Vgl. hierzu Min. 16:54-19:26 im Stiick.
131 Vgl. hierzu Min. 19:38-24:00 im Stiick.
132 Brandstetter 2010a, S. 193
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6.2 VERRAUMLICHUNG UND ZIRKULATION VON PRASENZ

Die tanzenden Korper konnen gesehen werden als Korper, welche sich nicht
einfach addieren und nur eine (An)Zahl bilden, sondern als Korper, die Bewe-
gungsimpulse aussenden und sich bestindig verflechten und gegenseitig durch-
dringen. Die Idee von Gilles Deleuze, welcher in seiner Spinoza-Lektiire einen
dynamischen Korperbegriff vorschligt und darauf verweist, dass der Korper
nicht als eine in Form geschlossene Gestalt begriffen werden kann, sondern als
Bewegungsmodus - sowohl in sich dynamisch als auch im Austausch mit ande-
ren Kdrpern bzw. seinem Umraum - ldsst sich fiir die Betrachtung der improvi-
satorischen Prozesse innerhalb des Stiicks You've Changed fruchtbar machen.!*
Der Korper wird zu einem sich bestindig veriandernden Bewegungsmodus und
zu einer Summe derjenigen Krifte, denen er Zugriff erlaubt,!* wobei Krifte hier
als dussere Einwirkungen, als Bewegungsimpulse der anderen Performer, zu
verstehen sind. Es kommt zu einer permanenten Durchdringung der einzelnen
Kérper, oftmals nicht in einem direkt physischen Kontakt, aber in der Ubernah-
me von Bewegungsimpulsen und mittels kinisthetischer Ubertragungsprozesse.
Den Korper als Modus zu verstehen bedeutet, dass er sich in bestdndiger Trans-
formation und im Austausch mit anderen Kérpern und seiner Umwelt befindet.
Der Korper ist hierbei exponiert/exponierend: ausgedehnt, wie Nancy es in Sin-
guldr plural sein festhilt.'*> Das Mit als das sinnliche Sein findet in You've Changed
in der Exposition der Korper statt, indem sich die Tanzenden exponieren und
ihren Korper im Raum mit den anderen Tanzkdrpern in Beziehung setzen. Mit
Exposition innerhalb der Improvisation verstehe ich das Sich-Exponieren in ei-
ner Interaktion im Setzen von Korpern und Bewegungsimpulsen. Das Mit-ein-
ander-Seiend fordert einen permanenten Vertrauensvorschuss, der dem Anderen
- im konkreten Fall der Live-Improvisation - mit Forderung nach unbedingter
Reziprozitit entgegengebracht wird.'*¢ Diese Reziprozitit innerhalb der Impro-

133 Deleuze, Gilles: Spinoza und wir. In: Karlheinz Barck, Peter Gene, Heidi Paris, Stefan Richter (Hg.): Aisthesis. Wahr-
nehmung heute oder Perspektiven einer anderen Asthetik. Leipzig 1990, S. 278-288. Deleuze verweist hierbei darauf,
dass der Korper weder als Subjekt, noch als Substanz begriffen werden kann, sondern als Modus. Der Korper ist kinetisch,
motorisch und daher verdnderlich und in stetigem Wandel begriffen.

134 Deleuze nennt dies die ,Macht zu affizieren oder affiziert” zu werden. Ich begreife es innerhalb improvisatorischer
Praxis als die gegenseitige Beeinflussung der Tanzenden.

135 Nancy 2004, S. 20.

136 Jacques Derrida verweist in Die Politik der Freundschaft darauf, dass die Freundschaft mit einer Unterbrechung
der Reziprozitdt verbunden ist. Die Logik der Gabe setzt sich iiber die Logik der Wechselseitigkeit hinweg und findet in
der Asymmetrie von Gegebenem und Empfangen statt. Vgl. Derrida, Jacques: Die Politik der Freundschaft. S. 98-101.
Innerhalb der Improvisation als sozialer Praxis verhilt es sich meines Erachtens anders, hier zeigt sich die Reziprozitat
als unabdingbares Moment, als Forderung, die dem Anderen in jedem Moment entgegengebracht wird.
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visationspraxis zeigt sich als ein kommunikativer und interaktiver Prozess. Es
entstehen performative, bewegt-bewegliche Verbindungen zwischen einzelnen
Teilnehmern und unentwegter Austausch. Denn ,,das Sein kann nur als Mit-ein-
ander-seiend sein, wobei es im Mit und als das Mit dieser singulédr-pluralen Ko-
Existenz zirkuliert.“**” Die Ko-Existenz der Tanzenden ist eine korperliche, das
Sein beginnt dort, wo eine Verrdumlichung und Teilung der (eigenen) Prisenz
stattfindet. Das Mit des Seins als Verrdumlichung zu denken bedeutet, dass sich
die Improvisation als Kommunikation zwischen den Tanzenden ereignet. Die
Improvisation zeigt sich als Ereignis, als ein Sich-Ereignen, als Prisenz und
Konzentration zwischen den Tanzenden. Das Mit des Seins als Verraumlichung
zu denken verlangt, dieses als Zirkulation zu denken, welche in alle Richtungen
reicht, insofern sie von einem Punkt zum anderen verlduft. Verrdumlichung ist
in diesem Sinne die Bedingung der Zirkulation,

von Ort zu Ort, von Augenblick zu Augenblick, ohne Progression, ohne
lineare Bahn, im einzelnen Fall und von Fall zu Fall, zufdllig ihrem Wesen
nach, ist sie singuldr und plural schon ihrem Prinzip nach. So wenig wie
eine letztliche Erfiillung gibt es fiir sie einen Ausgangspunkt. Sie ist die

urspriingliche Pluralitdt der Urspriinge (...).138

wie Nancy schreibt. Die Improvisation innerhalb des Stiicks You've Changed als
Zirkulation einer sich verrdumlichenden Prisenz zu verstehen, bedeutet, die-
se als permanentes Dazwischen oder offenes Neben-an zu verstehen. Das Mit-Sein
markiert in diesem Sinne auch ein Sein, das nie ganz zu sich kommen kann,
also ein Sein, welches stindiges Werden ist, Unterwegs-Sein, niemals ankommen,
unentwegte Transformation. Und genau das ist die Improvisation, welche sich
innerhalb des Stiickes als kollektive Bewegungs(er)forschungspraxis zeigt: Er-
neuerung, Wandel und Werden. Der Titel impliziert es, indem er diesen Change,
den Wandel und die Verdnderung der Tanzenden im improvisatorischen Pro-
zess benennt, als auch die bestidndige Fluktuation von bewegt-beweglichen
Gruppenkonstellationen.

137 Nancy 2004, S. 21.
138 Nancy 2004, S. 23.
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Abschliessend mochte ich hier noch eine wichtige Bemerkung zur Zeitlichkeit
anfiigen. Denn eine zentrale Bestimmung des Daseins und gleichzeitig des Zusam-
men-Seins ist die Zeitlichkeit. Das Dasein als ein Mit-Sein und Mit-einander-Seiend
ist zwischen der Vergangenheit als ein Nicht-mehr und der Zukunft als ein Noch-
Nicht eingespannt.!®® Dieser Aspekt wird in der Improvisationsarbeit besonders
deutlich. Im Gegensatz zum zeitiiberdauernden choreographischen Werk stellt
die improvisatorische Auffithrung einen Ubergang zwischen Vergangenheit und
Zukunft dar und macht die Gegenwart explizit als solche erfahrbar.'4’ Die un-
mittelbare Gegenwirtigkeit zeigt sich insbesondere in der starken Prisenz der
Tanzenden. Es findet ein permanenter Uberlagerungszustand statt, indem die
tanzende bzw. improvisierende Person wihrend dem improvisatorischen Pro-
zess gleichzeitig voraus und zuriick schaut. In der tinzerischen Improvisation
materialisieren sich Bewegungserinnerungen, gleichzeitig wird bestindig ver-
sucht vorausschauend zu tanzen.'*! Im Stiick You've Changed wird der Aspekt der
Verinderung augenscheinlich. Die Tanzenden veridndern sich bestindig im Mo-
ment der Hervorbringung des Stiicks, sie befinden sich somit in unentwegtem
Werden, in einem Vollzug, der sich niemals ganz erschdpft. Denn die Improvi-
sation ist eine Titigkeit, welche nicht festschreibt oder konserviert, vielmehr
erneuert sie sich bestindig durch Auflésung und Durchl6cherung festgefahre-
ner Muster.'2 In jeder Handlung, welche auf der Bithne geschieht, verbleibt ein
Uberschuss an Potentialitit, an Moglichkeiten. Moglichkeiten werden ergriffen
oder ausgeschlagen, es konnte aber immer auch anders sein. Der Tanz, bzw. die
Improvisation fillt somit weder ganz in den Bereich der Potenz, noch ganz in
den Bereich des Aktes. Es handelt sich hierbei um eine Geste, welche der ita-
lienische Philosoph Giorgio Agamben beschreibt als ,,eine Potenz, welche nie-
mals vollstindig in den Akt {ibergeht, um sich in ihm zu erschépfen, sondern

139 Lacina, Katharina. Tod. Grundbegriffe der europdischen Geistesgeschichte. Wien 2009, S. 51-52. Lacina gibt hier
eine pointierte Zusammenfassung von Heideggers Diskussion zum Sein, indem sie die Begriffe Sein, Dasein, Entwurf,
Verfallenheit und den Zeitbezug dieser unterschiedlichen Seins-Arten diskutiert. Natiirlich ist dies eine starke Verkiirzung
und Verknappung der Diskussion. In diesem Zusammenhang interessiert mich insbesondere die Zeitlichkeit, welche beim
improvisierten Stiick You've Changed besonders wichtig wird.

140 Lampert 2007, S. 40.
141 Lampert 2002, S. 446.
142 Lampert 2002, S. 446.
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als Potenz im Akt verbleibt und in ihm tanzt.“*** Dennoch unterscheidet sich
die Geste nach Agamben von der Geste in der Improvisation. Was die Geste
laut Agamben charakterisiert, ,ist der Umstand, dass man in ihr weder etwas
herstellt, noch ausfiihrt, sondern an- und iibernimmt.“'#* Handeln als praxis und
Hervorbringen als poiesis sind insofern verschieden, als das Hervorbringen ein
Endziel ausserhalb seiner selbst hat, wihrend wertvolles Handeln sein Endziel
in sich selber hat.!® Die Bewegungspraxis in der Improvisation hingegen stellt
Bewegung her und fiihrt sie aus. Die Tanzenden iibernehmen Bewegungsange-
bote und nehmen diese an. Die singuldre Bewegung hat ihr Endziel nicht in sich
selbst, sondern verlangt stets nach Riickmeldung. Dennoch bleibt jede Bewe-
gung eine Geste im Sinne der mannigfaltigen Potenzialitit, indem sie sich nicht
im tinzerischen Akt erschopft.

143 Agamben, Giorgio: Noten zur Geste. In: Jutta Georg Lauer (Hg.) Postmoderne und Politik. Tiibingen 1992, S. 99f.
144 Agamben 1992, S. 102.
145 Agamben 1992, S. 102.
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7 DIiE WIRKUNGS- UND REZEPTIONSASTHETIK
[ ]

In folgendem Kapitel mochte ich die Wirkungs- und Rezeptionsisthetik von
You've Changed niher betrachten. In einem ersten Teil widme ich mich formalen
Gesichtspunkten, dem Korperkonzept und der Bewegungsisthetik, welche sich
in diesem Stiick zeigen. Der zweite Teil behandelt die Wirkungsisthetik und die
Rezeption des Stiickes: Wie wirkt diese ,improvisierte Choreographie‘ auf uns
als Betrachter? Erkennen wir unmittelbar, ob der Tanz hier nun choreographiert
oder improvisiert ist? Anschliessend verhandle ich die Position des Rezipienten.
Wie wird das Stiick rezipiert? Wo befindet sich der Betrachter?%® Worin liegt
der Reiz bei der Betrachtung der tinzerischen Improvisation bei diesem Stiick,
wenn wir wissen, dass es sich um eine solche handelt? Wie bereits in der Ein-
leitung erwihnt, geht es hierbei nicht nur darum, aufzuzeigen, wie die Impro-
visation als solche wirkt, sondern vielmehr soll auch auf ihren prekiren und la-
bilen Zustand aufmerksam gemacht werden. Dies unter Beriicksichtigung, dass
es sich bei der Improvisationspraxis immer um eine fragile T4tigkeit handelt,
welche stets mit Risiken verbunden ist. Des Weiteren stellt sich die Frage der
Bewertung und Kommentierung von improvisiertem Tanz. Wie konnen wir uns
dem Stiick annidhern, wenn es sich um einen im Moment kollektiv hergestellten
Prozess, um ein ,offenes’ und polysemisches Werk handelt?

7.1 KORPERKONZEPT UND BEWEGUNGSASTHETIK

Der tanzende Korper ist ein Korper, der sich von sich trennt, um zu sich zu finden, der seine
Form verlidsst, um eine neue einzunehmen, der einen Ort aufgibt, um einen anderen einzu-
nehmen: Unmerklich geschieht diesem Korper das: Er ist nicht linger ein Korper in sich, er
nimmt Spielraum ein. Er nimmt Abstand. Er beginnt sich zu denken. Er tanzt sich, er wird

von einem anderen getanzt.!4?

Jean Luc Nancy

Dieses Zitat von Jean-Luc Nancy mochte ich dem Abschnitt iiber das Korper-
konzept und die Bewegungsisthetik von You've Changed voranstellen. Darin ver-
deutlichen sich mehrere Aspekte improvisatorischer Prozesse, wie sie in diesem
Stiick stattfinden. Der tanzende, der improvisierende Korper als einer, der sich
von sich selber trennt, der seine Form, seine inkorporierten Automatismen und
Konditionierungen verlisst, um eine neue Bewegungsformen einzunehmen und
zu finden. Ein Korper, der Spielraum einnimmt, sich ausdehnt, sich mit ande-
ren verbindet, dabei aber stets rdumlichen Abstand wahrt zu den anderen und

146 Ich mochte hier darauf hinweisen, dass eine wissenschaftliche Studie der Rezeption von Tanzimprovisation noch
aussteht. Die Ausfiihrungen, welche ich hier mache, gehen auf meine eigenen Beobachtungen zuriick.

147 Nancy, Jean-Luc: Ausdehnung der Seele. Texte zu Kdrper, Kunst und Tanz. Berlin 2010. Covertext Riickseite.
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zu sich selber. Gleichzeitig wahrt er auch Abstand zu seinen personlich-einver-
leibten Bewegungsautomatismen und tanztechnischen Normierungen. ,,Er tanzt
sich, er wird von einem anderen getanzt“, als die Momente, in denen man ,,von
einem anderen getanzt wird“, weil man auf ihn oder sie und die von den ande-
ren ausgesendeten Bewegungsimpulsen reagieren muss, als die Augenblicke, in
denen neue Formen entstehen, Neues, das Andere, emergieren kann. Mit diesem
Zitat im Hinterkopf mo6chte ich als nichstes das Korperkonzept untersuchen,
welches sich in diesem Stiick zeigt. Was fiir Kérper tanzen da? Wie sind diese
trainiert, genormt, geformt? Zuerst einmal 1idsst sich Folgendes feststellen: In
dieser ,improvisierten Choreographie’ wird keine spezifische, keine einheitli-
che Tanztechnik mehr ersichtlich. Vielmehr sind es einerseits einfache, alltig-
liche Bewegungen, welche Eingang in das Stiick finden, andererseits génzlich
neuartige Bewegungen jenseits normierter und elaborierter Tanztechniken, die
durch die improvisatorische Bewegungserforschung generiert werden. Die Be-
wegungssprache ist somit ambivalent. Wir sehen Bewegungen wie Gehen, Ren-
nen und auf dem Boden rollen gleichwertig neben ungewdhnlich verrenkten,
vielschichtigen und ungewohnten Bewegungen. Durch die Improvisation ver-
mischen sich unterschiedliche, stilistisch nicht niher klassifizierbare Bewegun-
gen und Korperkonzepte. Somit 16st sich in diesem Stiick die Dichotomie zwi-
schen klassisch und modern, frei und kontrolliert, improvisiert und fixiert auf,
weil alles ineinander iibergehen kann. Die hier stattfindende Improvisationspra-
xis fiihrt zu einer bemerkenswerten Vielheit und Buntheit des menschlichen
Bewegungsvokabulars.!#® Die Kreation zeichnet sich explizit durch ein reiches
Vokabular und vielfiltige choreographische Kompositionen aus, basierend auf
den mannigfaltigen Bewegungsmoglichkeiten des menschlichen Korpers anstel-
le einer pria-existenten Tanz- und Bewegungsisthetik. Es sind zwar trainierte,
definierte, wohlgeformte und vorbereitete Tanzkorper, welche die Bewegungen
ausfithren, aber nicht mehr solche Korper, die sich an einem von aussen zu-
kommenden Idealbild orientieren. Gespielt wird somit mit einer Absage an das
Prinzip tinzerisch elaborierter Kérperbewegung und einer Negation offensicht-
licher Virtuositit der Auffithrung. Dies bedeutet jedoch nicht, dass die Bewe-
gungen simpel seien, vielmehr zeigen sie sich als unglaublich vielschichtig und
komplex und dadurch sehr virtuos. Die Virtuositit bezieht sich hierbei jedoch
nicht auf eine vorgegebene tanztechnische Herausforderung oder die Perfektio-
nierung einer etablierten Tanz- und Korperform, sondern vielmehr auf die im-
provisatorische Kompetenz der Tanzenden. Es handelt sich um die hochgradige

148 Lampert 2007, S. 93.
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Beherrschung improvisatorischen Kreierens und von Improvisationstechniken
im Moment der Hervorbringung von Bewegung. Friederike Lampert bezeichnet
diese als ,,Fertigkeiten, die den Improvisator dazu befihigen Bewegungsmaterial
zu erforschen, tinzerisch mit seiner Umwelt zu kommunizieren sowie mit Be-
wegungsthemen und Material umzugehen.“'%° Ziel der Improvisation in You've
Changed ist demnach nicht das Demonstrieren und Imitieren vorgefertigter, in
endloser Wiederholung eingeiibter und somit normierten und den Korper nor-
mierenden Bewegungen. Vielmehr geht es um das Entstehen und Erzeugen, um
die Hervorbringung von Bewegung selbst und somit um den (hange, die Verin-
derung des eigenen Korperzustandes und von Bewegung. Die Dekonstruktion
normierter Kérperbewegungen und Korperbilder verfremdet und erweitert das
Bewegungsvokabular. Das Erlernen von Improvisationstechniken beruht also
nicht auf der Imitation eines vorgegebenen Bewegungskanons, sondern auf
der Erzeugung von Bewegung und der spontanen Kombination dieser.!*® Somit
birgt die Improvisation stets die Chance, kreatives Handeln jenseits von Kérper-
Techniken und -Semiotiken zu provozieren,'*! was zu einer neuen Wirkungsis-
thetik und einer neuen Herausforderung in der rezeptiven Anniherung an diese
Jimprovisierte Choreographie’ fiihrt.

7.2 DIE WIRKUNGSASTHETIK

Im folgenden Abschnitt soll die Wirkungsisthetik des Stiicks untersucht wer-
den. Wie wirkt diese geplante Improvisation, diese ,improvisierte Choreogra-
phie‘ auf den Rezipienten? Wird sofort ersichtlich, dass es sich bei diesem Stiick
um Improvisation handelt? Und wenn ja, anhand welcher Aspekte? Bei You've
Changed sind es die Komplexitidt der Bewegungen und die Vielfalt des Bewe-
gungsvokabular, welche darauf verweisen, dass es sich hierbei um Improvisa-
tion handelt. Aber auch die Tatsache, dass es keine kanonische Wiederholung
und ganz allgemein wenig Wiederholungen von Bewegungen durch das Stiick
hindurch gibt, kennzeichnen die Improvisation. Die Wirkung dieses Stiick liegt
somit genau darin, dass es niemals prizise wiederholbar, sondern ein singu-
lares Ereignis ist. Im Bewusstsein darum, dass es sich um improvisatorisches
Geschehen handelt, liegt der Reiz bei der Rezeption darin, der Entstehung der
Improvisation in jedem Schritt zu folgen, die entstehenden Muster nachzuvoll-
ziehen. Durch die leichten Verschiebungen, welche sich innerhalb der Gruppe

149 Lampert 2007, S. 175.
150 Lampert 2007, S. 175.
151 Brandstetter 2010a, S. 184.
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ergeben, wird das Imperfekte, das Nicht-Vollkommene der Improvisation evi-
dent. Der Fokus liegt bei dieser Improvisation also nicht auf einem logisch in-
sich-geschlossenen Aufbau, sondern vielmehr auf der prozesshaften Entstehung
unterschiedlicher Formatierungen innerhalb des Biithnenraumes. Im Gegensatz
zu konsequent durch-choreographierten und stringenten Tanzstiicken, bei de-
nen sich der Blick der Zuschauenden auf den Handlungsbogen (bei narrativen
Stiicken) oder auf die Semantik und Botschaft von Bewegung richtet, wird hier
auf die Entstehung von Strukturen und dicht verwebten Bewegungsnetzen und
Netzwerken fokussiert. Das rhizomartige Bewegungsnetz und die entstehenden
Formatierungen und Konstellationen auf der Bithne werden sichtbar gemacht.
Julyen Hamilton schreibt hierzu: ,With improvised work the audience is wat-
ching the discovery, the decision and their execution all at the same time.“!5?
Die Entdeckung von Bewegung, die Bewegungsentscheidungen und deren Aus-
fiihrungen geschehen direkt vor den Augen des Zuschauers. Anstelle der Dar-
stellung von etwas tritt demnach die unmittelbare Erzeugung von Bewegungs-
formation in der Gruppe. Durch die Zuriicknahme von Narration, Expressivitit
und personlichen Ausdrucks entsteht anstelle von Représentation eine verstiark-
te Prasenz. Eine Wirkungsisthetik, welche Erika Fischer-Lichte bei der Impro-
visationspraxis generell feststellt, I4sst sich auch beim Stiick You've Changed be-
obachten. Sie schreibt:

Es entsteht eine Diskontinuitdt, ein Bruch. Der Fokus der Aufmerksamkeit
liegt nicht mehr ldnger auf der Konstruktion eines solchen Zusammen-
hangs - z.B. einer dramatischen Figur, einer Geschichte, einer fiktiven
Welt. Er richtet sich vielmehr auf die je besondere, aus allen Kontexten
abgeldste Phdnomenalitdt des emergierenden Elementes, das eben in
seiner Selbstbeziiglichkeit wahrgenommen wird. Ein solcher Modus der
Wahrnehmung bewirkt, dass das wahrgenommene Element in besonderer

Weise und besonders intensiv als gegenwdrtig erscheint.13

Die Gegenwirtigkeit der Improvisation als performativ hervorgebrachtes Er-
eignis wird in You've Changed evident, die Bewegungsformationen und emergie-
renden Ordnungen werden verstirkt wahrgenommen. Der Fokus wird auf die
Korperlichkeit, auf die Bewegungsausfithrung und die Entstehung tdnzerischer

152 Hamilton, Julyen: On the Edge. Dialogues on dance improvisation in performance. In: Agnes Benois: Nouvelles de
Danse 32/33. Briissel 1995.

153 Fischer-Lichte 2000, S. 86.
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Strukturen und physischen Verbindungen, gelenkt. Die unmittelbare Prisenz,
welche von Fischer-Lichte angesprochen wird, entsteht insbesondere dadurch,
dass die Sinne der Tanzenden wihrend der Live-Improvisation hellwach sind.
Sie konzentrieren sich bestindig aufeinander und auf die vorgegebenen Struk-
turen, miissen Probleme blitzschnell 10sen. Diese Konzentration und Aufmerk-
samkeit auf das eigene tdnzerische Tun lidsst die unmittelbare Prisenz der
Korper und des Geistes in besonderer Weise hervortreten und erzeugt eine be-
sondere Wirkungsasthetik, welche auch vom Zuschauenden ein hohes Mass an
Aufmerksamkeit verlangt.

Das Stiick soll allein durch Bewegung wirken, es verweigert sich jeglicher Nar-
ration, Symbolhaftigkeit, direkter Referenz und Expressivitit. Hier zeigt sich
eine ,Poetik zeitgendssischer Kunstwerke’, die laut Umberto Eco insbesondere
durch ihre Offenheit charakterisiert werden. Der Wert dieses Stiicks liegt somit
weder im Ubermitteln einer eindeutigen Botschaft, im Erzihlen einer Geschich-
te, noch in der augenscheinlich tidnzerischen Virtuositit, sondern vielmehr in
der schopferischen Kreativitit der Performer. Und insbesondere in der gekonn-
ten Improvisation und dem raschen Reaktionsvermogen der Tanzenden, welche
sich innerhalb des Bithnengeschehens bestindig organisieren und positionieren
miissen. Die virtuose Wirkung liegt insbesondere in der Spannung, ob es den
Tianzerinnen und Tidnzern wihrend der improvisierten Teile gelingt, gute Ent-
scheidungen zu treffen und diese sinnvoll tinzerisch umzusetzen, ob es ihnen
gelingt, Spannung aufzubauen und durch das Stiick hindurch aufrecht zu hal-
ten. Der Aspekt, wie die Improvisierenden mit dem #sthetischen Zufall umgehen
und aufeinander reagieren konnen, erzeugt durch diese Spannung eine beson-
dere Wirkung und provoziert beim Zuschauenden die Erwartungshaltung des
bestindigen Uberrascht-Werdens. Der Umgang mit dem Zufall bewirkt eine As-
thetik des Imperfekten, die Moglichkeit des Nicht-Gelingens ist stindig gegeben
und wir als Zuschauer, die wissen, dass es innerhalb des Stiickes immer wieder
Spielraum fiir improvisatorisches Geschehen gibt, sind uns dessen bewusst.
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7.3 DIE REZEPTIONSASTHETIK

7.3.1 DIE POSITION DES REZIPIENTEN
Gabriele Brandstetter hat sehr prizise formuliert, worin der Reiz bei der Be-
trachtung tidnzerischer Improvisation liegt. Ihre Aussage trifft auch auf You've
Changed zu. Brandstetter schreibt:

Sich iiberraschen lassen, sich selbst iiberraschen: Der responsive Zuschau-
er einer Improvisation ist jener, der sich — nicht voraussehend, welcher
Weg seine Bewegung, die Bewegung seiner Einbildungskraft, seiner Sinne,
seiner Gefiihle nehmen wird - auf eine Aufmerksamkeit einldsst, die ihn,
als Betrachter, zum Co-Improvisator werden ldsst. Nicht Kompetenz,
sondern Aufmerksambkeit des Geistes und der Sinne - man kénnte auch
das altmodische Wort Hingabe verwenden - kénnte eine Voraussetzung

fiir dsthetische Erfahrung von Improvisation sein.1%4

Die Improvisation verlangt sowohl Aufmerksamkeit, als auch Hingabe. Der Re-
zipient ist nicht Betrachter eines vollendeten Produkts, sondern Zeuge eines
gerade eben stattfindenden Prozesses, wodurch er laut Brandstetter gewisser-
massen zum Co-Improvisator wird und das Werk, welches sich als prozess-
haftes Ereignis zeigt, in jedem Moment mitschdpft. Der Blick wird bei dieser
Jimprovisierten Choreographie‘ auf die Beschaffenheit der Choreographie ge-
lenkt, womit die Lust am Wahrnehmen und Beobachten von Formationen und
Strukturen beim Zuschauer geweckt wird. Aus der fiir das Theater konstitutiven
Koprisenz von Akteuren und Zuschauern wird hier eine Komplizenschaft, in
der Produktion und Rezeption als ineinander verschrinkte und aufeinander an-
gewiesene Prozesse im Hier und Jetzt der Theatersituation ablaufen. Dies wird
insbesondere dadurch evident, dass das Stiick erst im Moment der Auffithrung
entsteht. Die Improvisation ermdglicht es, den Tanz auf eine Meta-Ebene zu
heben, indem immer wiederkehrende Fragen verhandelt werden: Wie wird Tanz
prisentiert? Was fiir Korper tanzen da? Wie wird Tanz wahrgenommen?**® Die
Live-Improvisation im Tanz birgt meines Erachtens somit stets die Moglichkeit
der Selbstreflexion des Tanzes, indem die Bedingungen der Entstehung von Be-
wegung und die Moglichkeiten ihrer Wahrnehmung immer mitbedacht werden.

154 Brandstetter 2010a, S. 196.

155 Diese Fragen hat auch Friederike Lampert in ihrem Buch iiber Tanzimprovisation aufgeworfen. Vgl. Lampert 2007, S. 95.
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Bei Hauerts Arbeiten ist dies explizit der Fall, indem die menschliche Anatomie
untersucht, die Moglichkeiten des menschlichen Bewegungsapparates hinter-
fragt und vorgefertigte Tanztechniken abgelehnt werden. Das eigene Medium,
der Korper und seine Bewegungsmoglichkeiten, werden reflektiert und diese
Reflexion wird durch die unmittelbar, im Hier und Jetzt entstehende ,impro-
visierte Choreographie‘ fiir den Rezipienten erfahrbar gemacht.!®® Genau so
verstehe ich die Arbeit von Thomas Hauert, es zeigt sich bei ihm ein essentia-
listisches Tanz-, Kérper- und Bewegungsverstandnis. Der Tanz wird auf die Be-
wegungsmoglichkeiten des menschlichen Korpers im Raum reduziert. Hauerts
Stiicke sind somit der Form und der unmittelbaren Entstehung von Formation
verpflichtet. Spezifischer handelt es sich hierbei nicht nur um eine Reflexion
tiber Tanz und tanzende Korper, sondern um eine Reflexion {iber Tanzimprovi-
sation, indem das Verinderungspotenzial der Tanzenden im Prozess der Impro-
visation performativ verhandelt wird. Den unordentlichen Eindruck, welchen
das Stiick erzeugt, weist auf den Zuschauer als konditionierten Betrachter hin
und impliziert die Moglichkeit, unser eigenes Denken und Schauen, unsere ei-
genen Konditionierungen und Normierungen zu betrachten, zu hinterfragen
und zu reflektieren. Denn ,,die Dynamik der Choreographie vollzieht sich nicht
nur in den K6rpern der Tdnzer, sondern auch im Auge der Betrachter,'s” wie
Thomas Hauert sagt. Das Stiick You've Changed erfordert einen emanzipierten
Zuschauer, einen Zuschauer, der versteht, dass Sehen als aktive Handlung be-
griffen wird. Dieser Aspekt zeigt sich bei diesem Stiick besonders darin, als dass
dieses nicht aus einer abgeschlossenen und definiten Botschaft besteht. Bedeu-
tung ldsst sich nicht im Werk selber finden, sondern vielmehr in seinen kommu-
nikativen Strukturen, die geklirt werden miissen.!®® Das offene Kunstwerk ist
somit darauf angelegt, sich erst in der Vermittlung zu manifestieren, wobei ,,bei

156 Diesen Aspekt hat die Tanzwissenschaftlerin Pirkko Husemann fiir die zeitgendssischen Choreographen Jérome Bel,
Xavier le Roy und Meg Stuart proklamiert. Diese Choreographen reflektieren Tanz stets auf einer Meta Ebene, indem sie
Hinterfragen, was Tanz ist und wie Kérper wahrgenommen werden. Dieser Aspekt ldsst sich bei Hauerts Live-Improvisa-
tionen nicht auf einer intellektuellen-diskursiven, sondern auf einer konkret physischen und performativ vollzogenen
Ebene beobachten, indem der Versuch unternommen wird, normierte Kérperbilder zu durchbrechen und die Mdglichkeiten
des tanzenden und sich bewegenden Korpers erforscht werden. Vgl. Husemann, Pirkko: Ceci est de la danse. Choreogra-
phien von Meg Stuart, Xavier Le Roy und Jérome Bel. Norderstedt 2002, 9.

157 Opernhaus Ziirich Magazin Nr. 4/Spielzeit 2010/2011 (Autor nicht genannt), S. 7.
URL: http://issuu.com/opernhauszuerich/docs/opernhaus 4 web pdf, besucht am 09.11.2011.

158 Eco 1998, S. 28-29.
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jeder Rezeption das Werk in einer originellen Perspektive neu auflebt.“!*® Die
Jimprovisierte Choreographie’ als Mitteilung entsteht in der Kommunikation
und Interaktion: einerseits im Prozess zwischen den Tanzenden untereinander
und in der Vermittlung zwischen Bithne und Zuschauerraum. Gabriele Brands-
tetters schreibt hierzu:

Ein wesentlicher Aspekt ist sicherlich die (Mit) Teilung des Geniessens
des improvisatorischen Handelns zwischen Akteuren und Publikum: die
Uberraschung durch unerwartete Aktionen, durch (unvorhersehbare)
Reaktionen und Verlaufs-Effekten das Spiel mit dem Zufall (...)*6°

Dieser Aspekt der (Mit)Teilung des Geniessens des improvisatorischen Han-
delns zwischen Tanzenden und Rezipienten, den Brandstetter fiir Improvisati-
on im Allgemeinen feststellt, I4sst sich auch bei You've Changed nachvollziehen.
Der Zuschauer wird immer wieder {iberrascht, indem das Stiick plotzlich eine
neue, unerwartete Wende nimmt. Wir kénnen nicht voraussehen, wann und wie
welcher Improvisierende eine Bewegungsfolge (ab)bricht, durchkreuzt oder va-
riiert. Die Labilitit, die Ungesichertheit und das Risiko, welches die Tanzenden
im improvisatorischen Prozess eingehen, sind uns in jedem Moment bewusst.
Auch fluktuiert die Aufmerksamkeit des Zuschauers zwischen den Projektions-
bildern und den realen Tanzkdrpern, er findet keinen Kérper zum verweilen. Die
Unvorhersehbarkeit der Improvisation springt auf den Betrachtungsakt iiber.!6!
Erwartungen werden permanent unterlaufen, Seh- und Horgewohnheiten her-
ausgefordert. Insbesondere durch die streckenweise anspruchsvolle Musik ringt
uns dieses Tanzstiick ein hohes Mass an Aufmerksamkeit und Konzentration ab.
Die Musik erscheint zu Beginn hektisch, streckenweise schlicht untanzbar. Dis-
kontinuititen und Briiche, Disharmonien in der Musik irritieren den Zuschau-
er, welcher stets auch Zuhorer ist. Die Komplexitit und Verschrinkung der
unterschiedlichen Bithnenelemente Musik, Tanz und Videoprojektion fordert
den Rezipienten in jedem Moment heraus. Diese intelligente Choreographie,
das polyphone Zusammenspiel aller Biihnenelemente und die schwierige Musik

159 Eco, Umberto: Die Poetik des offenen Kunstwerkes. In: Michael Franz und Stefan Richter: Im Labyrinth der Vernunft.
Texte iiber Kunst und Zeichen [aus dem Ital. und Engl]. Leipzig 1999, S. 116.

160 Brandstetter 2010, S. 196.

161 Stiissi, Julia: Beliebige Bilderschliirfer. In: Kulturkritik - Kritische Stimmen zum Kulturgeschehen vom 09.10. 2010.
URL: http://www.kulturkritik.ch/2010/thomas-hauert-zoo-youve-changed/, besucht am 12.01.2012.
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erfordern somit bestindig ein hohes Mass an Konzentration und Aufmerksam-
keit, von den Improvisierenden und den Zuschauenden. You‘ve changed ist ein
anspruchsvolles Stiick. Der Rezipient muss dem Biihnengeschehen aktiv und
konzentriert folgen, um einen Zugang zu finden. Wer sich auf diesen spannen-
den, sich im Moment vollziehenden Bewegungs(er)findungsprozess einlésst, in
welchen die Tanzerinnen und Tinzer 65 Minuten lang engagiert sind, erhilt
eine reiche und differenzierte kindsthetische Erfahrungen als Belohnung.

7.3.2 DIE OFFENHEIT DER IMPROVISATION UND DAS AUSSER-KRAFT-SETZEN
DER HERMENEUTIK
Die Offenheit wird hier zu einem Medium der Bedeutungserzeugung und ist
nicht schon die Bedeutung selbst. Es er6ffnet sich bei der Betrachtung von
You've Changed somit ein Moglichkeitsfeld, welches jedoch nicht in Beliebigkeit
enden soll.®2 Die Rezeption dieser Art von Kunstwerken ist Interpretation und
Realisation zugleich. Karl Baier schreibt hierzu:

Weil Kunst von sich aus keinen eindeutig bestimmbaren Sinn hat, ist sie
dafiir offen, dass ihre Rezeption jeweils neue Bedeutungen erscheinen
ldsst. Rezeption ist so immer auch ein kreatives Mitschopfen am Kunst-

werk.163

Wo steht der Betrachter, wie kann er ein solches Werk rezipieren? Bei der Re-
zeption des hier besprochenen Stiicks wird der Betrachter in jedem Moment
dazu eingeladen am Prozess teilzunehmen, jedoch immer vom Standpunkt des
Beobachters aus. Denn er ist nicht direkt in den sozialen Prozess, in die Konsti-
tuierung von Gemeinschaft eingeschlossen, welche im hermetisch abgeschlos-
senen Bithnenraum stattfindet. Der Betrachter wird jedoch stindig dazu veran-
lasst, seinen Wahrnehmungsstandort zu wechseln, um das Werk unter immer
neuen Aspekten zu sehen, so als ob es stindiger Umwandlung begriffen wire.!64
Und schlussendlich ist es das auch, es ist ein Werk in Bewegung und in stindi-
gem Werden und Vergehen. Unmittelbare Performativitit und Evidenz treten
hier an die Stelle der Symbolik und Semantik, es zeigt sich hierin das von Michel

162 Hunger, Francis: Das offene Kunstwerk und dessen Umherirren in den Konzepten interaktiver Kunst.
http://www.irmielin.org/writings/interaktiv.pdf 12.01.2010

163 Baier, Karl: Offenes Kunstwerk versus Kunst der Offenheit. Umberto Ecos abendldndische Werk-Asthetik und John
Cages buddhistische Alternative. http://homepage.univie.ac.at/karl.baier/texte/pdf/Eco-Cage.pdf, 08.01.2010.

164 Eco 1999, S. 119.
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Foucault fiir die Literatur proklamierte Ausser-Kraft-Setzen des religiosen Prin-
zips eines verborgenen Sinns. Thomas Hauert und die Kompanie ZOO setzen
somit in jedem Moment

das religiése Prinzip vom verborgenen Sinn (mit der Notwendigkeit, ihn
zu interpretieren) und das kritische Prinzip impliziter Bedeutungen, still-
schweigender Determinationen und dunkler Inhalte (mit der Notwendig-

keit, sie zu kommentieren)16°

ausser Kraft. Da das Werk nicht mehr an der Intention eines Autors festgemacht
werden kann, sondern zu einem Produkt von Entscheidungsprozessen unter-
schiedlicher Individuen und Akteuren geworden ist, steht hier das dynamische
Bithnengeschehen im Fokus und nicht eine mogliche Intention oder Setzung
einer Urheberinstanz. Es geht also nicht mehr um vorgegebene Setzungen, son-
dern um das permanente Setzen im Prozess und somit um das Auslésen sozialer
Interaktion in der Gruppe. Die Logik einer identischen und direkten Ubertra-
gung einer Intention eines Autors auf ein Werk wird ausser Kraft gesetzt. Was
Roland Barthes in seiner Schrift Wahrheit und Kritik einst fiir die Literatur pro-
klamierte kann somit auch auf diese Art von improvisiertem Tanz {ibertragen
werden.!%® Barthes schreibt:

Schreiben heisst, den Sinn der Welt erschiittern, eine indirekte Frage in
ihr aufwerfen, auf die zu antworten der Schriftsteller wie in einem letzten
Aufschub sich untersagt. Die Antwort gibt jeder von uns unter Beibrin-

gung seiner eigenen Geschichte, seiner Sprache, seiner Freiheit.1®?

Auf das hier diskutierte Stiick tibertragen bedeutet dies Folgendes: Die Tanzen-
den initiieren gewissermassen einen Denkprozess, werfen tidnzerisch Fragen
auf, ohne diese explizit zu beantworten. Die Beantwortung liegt bei jedem ein-
zelnen Betrachter. Bei You've Changed ist es die Frage nach dem sozialen Verhal-
ten in einer Gruppe und der performativen Herausbildung von Gemeinschaft.
Das Stiick zielt auf die Inszenierung und Darstellung von Gemeinschaft. Auch
hier ist somit eine semiotische Lesart und Analyse mdglich, insofern man diese
nicht als eindimensionales, informationstheoretisches Verfahren versteht, wel-
che die Tanzauffithrung als lineare Bedeutungsvermittlungsmaschinerie zwi-

165 Foucault 2000, S. 207.

166 Vgl. Barthes, Roland: Kritik und Wahrheit. [Critique et verité 1966]. Aus dem Franzdsischen {ibersetzt von Helmut
Scheffel, 3. Auflage. Frankfurt am Main 1983.

167 Barthes 1983, S. 11.
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schen einem zeichenproduzierenden und -autorisierenden Absender auffasst,
zwischen einem Choreographen, und einem diese eindeutigen Zeichen konsu-
mierenden Empfinger.!%® Vielmehr geht auch die Semiotik inzwischen ,stets
von der Voraussetzung der Vieldeutigkeit aus und zielt weder auf eine einheit-
liche Deutung noch auf eine Vereinheitlichung der Deutungen. Sie ist offen fiir
die unterschiedlichsten Prozesse der Bedeutungsgenerierung.“'®® Das Stiick ist
polysemisch angelegt und in seiner Bedeutung nach vielen Seiten offen. Diese
Offenheit des Kunstwerks ermdglicht einen reichhaltigen und iiberraschungs-
trachtigen Typus des dsthetischen Geniessens und fordert vom Zuschauer ein
Sich-Einlassen, genauso wie ein Sich-Auseinandersetzen mit diesen moglichen
Bedeutungsangeboten. Der Zuschauer wird aufgefordert aus einer reinen Kon-
sumhaltung herauszutreten und das Werk, welches keinen eindeutigen Sinn
mehr aufweist und zu einem offenen Prozess geworden ist, durch eigene men-
tale Leistung mitzuschépfen. Demnach ist auch bei diesem Stiick nicht so sehr
die Bedeutungskonstitution entscheidend, sondern die Wirkung des konkreten
Tanzgeschehens in seinem Aktionsvollzug. Evident wird die prozesshafte Her-
stellung des Stiicks durch Improvisation, seine Ereignishaftigkeit und Perfor-
mativitit. Was wir auf der Bithne sehen sind performative Prozesse, die nicht
primir nach einer Semiose verlangen, denn

wdhrend die Semiotik nach den Bedingungen der Mdéglichkeit fiir die Ent-
stehung von Bedeutung fragt und unterschiedliche Semiosen in den Blick
nimmt, stehen beim Performativen seine Fdhigkeit der Wirklichkeitskon-
stitution, seine Selbstreferenzialitdt (die Handlungen bedeuten das, was
sie vollziehen), seine Ereignishaftigkeit und die Wirkung, die es ausiibt,

im Mittelpunkt des Interesses.*’°

168 Boenisch, Peter: Zur Methodik der Theater-Tanz-Semiotik. In: Gabriele Brandstetter und Gabriele Klein (Hg.): Me-
thoden der Tanzwissenschaft. Modellanalysen zu Pina Bauschs ,Le Sacre du Printemps”. Bielefeld 2007, S. 30.

169 Fischer-Lichte, Erika: Semiotik. In: Doris Kolesch und Matthias Warstatt (Hg.): Lexikon Theatertheorie. Stuttgart /
Weimar 2005, S. 301.

170 Fischer-Lichte, Erika: Asthetische Erfahrung. Das Semiotische und da Performative. Basel 2001, S. 20.
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8 FRAGEN ZUR AUTORSCHAFT 7!
[ ]

Im nichsten Abschnitt méchte ich Fragen zur Autorschaft kliren. Denn in der
Improvisationspraxis stellt sich grundsitzlich die Frage, ob ein einzelner Cho-
reograph als Autor eines Werks betrachtet werden kann oder ob man nicht viel-
mehr von multipler Autorschaft sprechen miisste? Denn schlussendlich sind
alle Tanzenden in jedem Moment an der Entstehung des Tanzstiicks beteiligt.
Dies sowohl durch Beisteuern von Bewegungsmaterial im Probenprozess, als
auch durch Hervorbringung des Stiickes durch aktive tinzerische Mitgestaltung
wihrend der Live-Performance. Wie verhilt es sich nun mit der Autorschaft
beim Stiick You've Changed? Zuerst soll hier der Begriff, das Konzept, die Idee
von Autorschaft niher beleuchtet werden. Danach erldutere ich die Absage an
die Person des Autors und die Idee von origindrem Schopfertum im Zuge der
Postmoderne. Zum Schluss gehe ich auf das Konzept und Verstindnis von Au-
torschaft in dem hier besprochenen Stiick ein, welches sich vielleicht mit die-
sem postmodernistischen Verstindnis und der Auflésung bzw. Pluralisierung
von Autorschaft am besten begreifen und erfassen lisst.

Etymologisch betrachtet stammt der Begriff Autor von dem lateinischen auctor,
was so viel bedeutet wie Urheber, Verfasser und sich auf den Verantwortlichen
einer Handlung bezieht. Der Begriff enthilt sowohl eine Bedeutungsebene von
Handeln, lateinisch agere, als auch Férdern, Vermitteln, Vergrossern vom latei-
nischen augere.t’? Die Idee des Autors als Schopfers eines Werkes, der dieses
als sein geistiges Eigentum betrachtet, kommt mit der Legitimitit neuzeitlicher
Subjektivitit auf und ist stark gekoppelt an die Idee vom Kiinstler als Genie. Ein
Werk wird mit dem Eigennamen des Kiinstlers, der es schafft, versehen, wobei
Originalitit und Innovation als dsthetische Kriterien seiner Arbeit gelten.!’”® Der
Begriff des Autors verweist somit insbesondere auf die Individualisierung in
der Geistes-, Ideen- und Literaturgeschichte, als auch in der Philosophie- und
Wissenschaftsgeschichte in der Frithen Neuzeit. Der Autor bezeichnet jedoch
nicht nur einen Eigennamen, sondern auch die Vielfalt diskursiver Operatio-

171 In meinem Nebenfach World Arts habe ich im Rahmen des Seminars Theory Map of Critical Theory im FS 2011 bei
Prof. Dr. Wendy Shaw eine Seminararbeit mit dem Titel Die Frage der Autorschaft im kiinstlerischen Biihnentanz verfasst.
Hier wurde das Autoren-Selbstverstdndnis verschiedener Choreographen des 20. Jahrhunderts beleuchtet. Die Arbeit be-
schaftigte sich mit dem emphatischen Verstandnis von Autorschaft im amerikanischen Modern Dance, der Ablehnung von
Autorschaft bei Merce Cunningham, der geteilten Autorschaft im Tanztheater von Pina Bausch und dem Spiel und der
Negation von Autorschaft bei den zeitgendssischen Choreographen Jérome Bel und Xavier Le Roy. Eine kleinere Passage
dieser Arbeit wurde in der hier vorliegenden Arbeit iibernommen.

172 Vgl. Brohm, Holger/Dahlke, Birgit: Autor/Kiinstler. In: Trebers, Achim (Hg.): Metzler Lexikon Asthetik. Kunst, Medi-
en, Design und Alltag. Stuttgart / Weimar 2006, S. 53-55.

173 Brandstetter, Gabriele: Signaturen des Tanzes. In: Nicole Haitzinger und Karin Fenbock: Denkfiguren. Performatives
zwischen Bewegen, Schreiben und Erfinden. Miinchen 2010b, S. 42.
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nen und Zuschreibungen, wie Gabriele Brandstetter in ihrem Aufsatz Signatur
des Tanzens bemerkt.}’* Michel Foucault definiert den Autor als ,,das Ergebnis
komplizierter kritischer Operationen.“'’> Der Autor wird diskursiv konstituiert
und in unterschiedlichen Zeiten, Diskursen und Kontexten unterschiedlich be-
wertet. Auch Lisa Schmidt weist in ihrer Diplomarbeit mit dem Titel Die Frage
nach der Autorschaft im Zeitgendssischen Tanz darauf hin, dass das Autorbild grund-
sitzlich wandelbar ist.'’® Der Autor ist weder eine eindeutig fixierte und fixier-
bare Grosse, noch eine a-historische Figur, sondern ,ein historisch variables,
von sozialen, politischen, 6konomische, technischen und juristischen Faktoren
abhingiges Konzept.“!’” Ich mdéchte im Folgenden untersuchen, inwiefern die
choreographische ,Methode’ der (Live-)Improvisation als kollektive und kol-
laborative kiinstlerische Praxis, das Autorenbild konstituiert oder eben ausser
Kraft setzt und dekonstruiert. Mit der Dekonstruktion verbunden ist ein post-
modernes Verstindnis von Autorschaft, welches sich Ende der Go-er Jahre her-

178 und

ausgebildet hat: seit Roland Barthes 1968 den Tode des Autors ausgerufen
Michel Foucault die provokative und bahnbrechende Frage gestellt hat: ,Was ist
ein Autor?“*’® In der Postmoderne wird das Konzept von Autor und Autorschaft
hinterfragt. Der Autor wird gewissermassen dekonstruiert, zum Verschwinden
gebracht, aufgeldst, negiert. Der postmoderne Kiinstler ist sich bewusst, dass
der Autor zwar eine selbstindig schopfende Person darstellt, in seinem Tun,
seiner Arbeit, seinem Schopfen jedoch stets zitiert, auf etwas bereits Vorhande-
nes verweist. Jedes schopferische Arbeiten, Sprechen, Tanzen und Gestalten be-
wegt sich intertextuell und intermedial. Der Anspruch auf Originalitit und Au-
thentizitit wird obsolet, der Mythos von einem Ursprung eines Werkes und die
Riickfithrung desjenigen auf ein originires Schopfersubjekt wird zerschlagen.!8°
Inwiefern auch im Stiick You've Changed die Idee eines origindren Schopfers des
Werks abgelehnt wird und ob sich darin eine postmodernistische und geteilte
Autorschaft zeigt, soll in den beiden nichsten Abschnitten diskutiert werden.
Eng verkniipft mit der Frage nach der Autorschaft ist die juristisch-rechtliche

Frage nach der Urheberschaft, wie ich nachfolgend erldutern mochte.

174 Brandstetter 2010b, S. 42.

175 Foucault 2000, S. 198.

176 Schmidt, Lisa: Die Frage nach der Autorschaft im zeitgendssischen Tanz. Wien 2009.

177 Trebers, Achim (Hg.): Metzler Lexikon Asthetik. Artikel Autorschaft. Stuttgart / Weimar 2006, S. 52.
178 Vgl. Barthes 2000, S. 185-198.

179 Vgl. Foucault 2000, S. 198-233.

180 Ruhsam 2011, S. 125
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8.1 URHEBERSCHAFT ALS JURISTISCH-RECHTLICHE FORM DER

AUTORSCHAFT

Autorschaft umfasst in der Gegenwart auch ein Recht auf Urheberschaft. Ge-
schiitzt werden soll das von einer natiirlichen Person geschaffene Werk, die
geistige Schopfung mit individuellem Charakter, wie im Schweizerischen Bun-
desgesetz iiber das Urheberrecht nachzulesen ist.!® ,Das Urheberrecht wird
dabei eher mit der Frage nach Eigentum und Recht, die Autorschaft mit der Zu-
schreibung von Ideen und den Folgen der Rezeption verkniipft.“*®2 Im Urheber-
recht wird geregelt, wie sich die Rechte des Urhebers vor Raub schiitzen lassen,
als sogenanntes Copyright.!®® Gabriele Brandstetter weist im Zusammenhang
mit dem Urheberrecht darauf hin, dass dieses sich gerade im Feld der perfor-
mativen Kiinste als schwieriger zu schiitzen erweist als beispielsweise in der
Literatur oder der bildenden Kunst, welche ein fixiertes Artefakt hervorbrin-
gen.’® Aufgrund des transitorischen Charakters von Tanz, aufgrund der Tat-
sache, dass es sich hier um eine Korperkunst in Raum und Zeit handelt, wer-
den juristisch-rechtliche Regelungen nach Urheberschaft verkompliziert.!®®> Im
Zusammenhang mit der international breiteren Wahrnehmung des Tanzes sind
jedoch vermehrt auch genau solche Fragen des Urheberrechts zu klaren. Bei
Hauert und der Kompanie ZOO verhilt es sich mit der Autorschaft generell
so, dass er als Choreograph mit seinem Namen fiir die gezeigten Stiicke steht.
1998 erhielt Hauert fiir Cows in Space, eine Performance fiir fiinf Tanzende, den
Prix d'Auteur und den Jan Fabre Prize des Réncontres Chorégraphiques Internationales
de Seine-Saint-Denis in Bagnolet. Dieser Aspekt, die Tatsache, dass Hauert fiir
ein Stiick, das auf Gruppenimprovisation basiert, einen Autorenpreis verlichen
bekam, verdeutlicht, dass er in der breiten Rezeption als Autor und Urheber der
Stiicke gesehen wird. Diesem Punkt steht Hauert, wie sich in unserem Gesprach
herausstellte, kritisch gegeniiber. Er betont, dass das Denken von Produzenten,
Programmierern, Journalisten und Publikum seines Erachtens leider oftmals
immer noch so geortet sei, dass diese glauben, es gibe einen Kopf, der sich

181 Homepage der Bundesbehdrden der Schweizerischen Eidgenossenschaft. Urheberrechtsgesetze Art. 2 Werkbegriff.
URL: http://www.admin.ch/ch/d/sr/231 1/a2.html, besucht am: 24.05.2011.

182 Schmidt 2010, S. 17.

183 Beim Schreiben der hier vorliegenden Masterarbeit stiess auch ich auf grosse urheberrechtliche Hiirden, als es darum
ging, Aufzeichnungen des besprochenen Stiicks zu erhalten. Die Mediathek Tanz in Ziirich erlaubt es Forschenden zwar,
DVD’s zu visionieren, dies muss jedoch vor Ort und quasi unter Aufsicht geschehen. DVD’s mit Aufzeichnungen von Tanz
diirfen grundsatzlich nicht herausgegeben werden. Netterweise hat mir Thomas Hauert das Passwort zur Ansicht der
Aufzeichnung von You've Changed zur Verfiigung gestellt.

184 Vgl. Brandstetter 2010.
185 Brandstetter 2010b, S. 43.
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alles ausdenkt, alles kreiert. Und dass es somit eine strikte Trennung zwischen
dem Choreographen und den Tanzenden gibe, dass gewissermassen der Cho-
reograph alles entwirft und die Tdnzerinnen und T#nzer nur dessen Vorgaben
ausfithren. Er drgert sich dariiber, dass die Programmierer aus pragmatischen
Textgestaltungsgriinden oftmals nur einen Kiinstlernamen im Programmbheft
stehen haben wollen, weil er selber die Arbeit mit Improvisation, konkreter,
seine Arbeit mit der Kompanie ZOO, als gemeinschaftliche und kollaborative
Praxis begreift.'® Dieser Aussage Hauerts stehe ich kritisch gegeniiber. Denn
meines Erachtens hat sich in der Rezeption zeitgendssischen Tanzschaffens ein
Bewusstsein fiir das Arbeiten in Kollektiven, oftmals in temporiren und fragilen
Gruppen herausgebildet. Choreographen arbeiten hiufig nur fiir die Produktion
eines Tanzstiickes zusammen. Durch die Verianderung der Produktionsbedin-
gungen, die Tatsache, dass Tanzende oftmals freischaffend und nicht mehr fest
an einem Haus angestellt sind, sondern in wechselnden Ko-Produktionen mit
Spielstitten und anderen Tanzschaffenden arbeiten und durch die stark etab-
lierte Tanz- und Theater-Festivalkultur, zeigen sich Verschiebungen beziiglich
der Arbeitsprozesse und der Bewertung der an einen einzelnen Choreograp-
hen gebundenen Autorschaft. Auch die Verwirrspiele um die Autorschaft der
renommierten Choreographen Jérome Bel und Xavier Le Roy haben zu einer
Sensibilisierung beziiglich dieser Thematik und den Fragen nach Urheberschaft
und Autorschaft beigetragen.'®” Urheberrechtlich sieht es bei Hauert und der
Kompanie ZOO so aus, dass die Autorenrechte an den Stiicken geteilt werden,
wie Hauert im Interview verdeutlicht.®® Wie sieht diese geteilte Urheberschaft
als pluralisierte Autorschaft in der Tanzpraxis tatsdchlich aus? Dieser Frage
mochte ich im nichsten Abschnitt nachgehen.

186 Thomas Hauert im Gesprach. Gefiihrt am 03.01.2012. Vgl. Min. 38:41-42:40.

187 Diesen Aspekt diskutiert die Tanzwissenschaftlerin Pirkko Husemann. Vgl. Husemann, Pirkko: Choregraphie als
kritische Praxis. Arbeitsweisen bei Xavier Le Roy und Thomas Lehmen. Bielefeld 2009. Auch Susanne Foellmer hilt hierzu
fest, dass z.B. bei Tanz im August 2005 das Stiick Ohne Titel zu sehen war, bei dem die Autor/innen und Protagonist/
innen unbekannt waren und es auch keine inhaltlichen Vorabinformationen gab. In solchen Stiicken wird der Diskurs um
Autorschaft explizit gefiihrt, ja gewissermassen kiinstlerisch-performativ aufgefiihrt. Vgl. Foellmer, Susanne: Am Rand
der Korper. Inventuren des Unabgeschlossenen im zeitgendssischen Tanz. Bielefeld 2009, S. 13.

188 Thomas Hauert im Gesprach. Gefiihrt am 03.01.2012. Vgl. Min. 38:41-42:40.
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8.2 KOLLEKTIVE AUTORSCHAFT IN DER (LIVE)-IMPROVISATION?

Das Verschwinden des Autors ist dessen Pluralisierung und Choreographieren ist demzufolge
fundamental kollaboratives Unternehmen.!8°

Martina Ruhsam

Thomas Hauert betont immer wieder den demokratischen Entstehungsprozess
seiner Stiicke und die Tatsache, dass alle Tanzenden wihrend der Hervorbrin-
gung der Stiicke im Probenprozess und in der Live-Situation gleichberechtigt
beteiligt sind, als gleichwertige Kollaborateure agieren und gleiche rechtliche
Anteile an den Stiicken haben. Auch bei dem hier besprochenen Stiick gibt es
gewissermassen nicht einen originiren Schopfer oder Urheber. Vielmehr spielt
die Idee der poiesis, des gemeinsamen Produzierens und Hervorbingens, eine
herausragende Rolle. Nicht im Sinne genuiner Neuschépfung, sondern im Sin-
ne der produktiven gemeinsamen Hervorbringung und Organisation von Bewe-
gungsmaterial. In der Probe besteht das gemeinsame Produzieren insbesondere
im Erforschen von Bewegungsmaterial und im gemeinsamen Uben, wobei jeder
einzelne Tanzende Bewegungsmaterial beisteuert. Betrachtet man das Stiick als
live improvisierten Prozess lisst sich feststellen, dass es auch hier nicht eine
Urheberinstanz gibt. Dieser Aspekt wurde in Kapitel 6 {iber die performative
Herstellung von Gemeinschaft mit den Vielheiten von Urspriingen, welche als
singulire Bewegungsimpulse begriffen wurden, ausgefiihrt. Dennoch relativiert
Hauert diesen Aspekt, indem er verdeutlicht und transparent macht, dass er es
ist, der im Vorfeld das Konzept entworfen hat, das Stiick per Video aufzeichnete,
diese Videoaufnahmen analysierte und Vorschlige fiir Neuerungen anbrachte.
Trotz solcher dramaturgischer Setzungen und Vorentscheidungen von Hauert
verhilt es sich dann jedoch so, dass die Tanzenden das Biihnengeschehen im
Herstellungsprozess gemeinsam erzeugen und organisieren. Die Produktion
des Stiickes zeigt sich durch aktive Mitgestaltung, indem die Tanzenden Bewe-
gungsimpulse aussenden, Entscheidungen treffen, dem Gesamtgeschehen eine
Form geben und das Stiick im Moment gemeinsam hervorbringen. Hierin zeigt
sich eine Verschiebung vom Urheber zum Organisator dsthetischer Prozesse.
Die Improvisierenden organisieren das Bithnengeschehen in jedem Moment ge-
meinsam und werden somit zu den Organisatoren und Urhebern des Stiicks.
Die Tanzenden agieren in wechselseitiger Interdependenz, es findet eine Ver-
webung eigener Bewegungen mit den Bewegungen und Bewegungsvorgaben
der anderen Teilnehmer statt. Durch diese aktive, gestaltend-improvisatorische
Beteiligung aller an der kontingenten Herstellung des Stiicks erlangt dieses eine
dichte Qualitit. Im Moment des Entwerfens sind alle gleichermassen Choreo-
graphen und Entwerfer des Stiicks. Dieser Aspekt wird insofern verstirkt, als

189 Ruhsam 2011, S. 126.
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dass Hauert in diesem Stiick (und auch den anderen Stiicken, welche in Zusam-
menarbeit mit ZOO entstanden) selber mittanzt. Thomas Hauert entzieht sich
in der Arbeit mit der Kompanie ZOO somit der alleinigen autoritiren Autor-
schaft, indem er die Verantwortung wihrend der Probe und in der Live-Perfor-
mance auf ein Kollektiv tibertrigt. Die Tdnzer werden somit gewissermassen zu
Co-Choreographen und Co-Autoren. Martina Ruhsam schreibt hierzu:

Das Verschwinden des Autors ist dessen Pluralisierung und Choreogra-
phieren ist demzufolge fundamental kollaboratives Unternehmen. Der

Riickzug des Autors gibt der Ko-Existenz mehrerer Autoren Raum.!%°

Choreographieren meint in diesem Zusammenhang improvisieren. Die Impro-
visation, die zwar nach vorgeschriebenen Strukturen verliduft, entsteht im Mo-
ment und zeigt sich als kollaborative Praxis. Hier wird eine andere Asthetik des
Produktionsprozesses sichtbar. Was Gabriele Brandstetter fiir William Forsy-
thes Real Time Choreographies, welche ja auch Live-Improvisationen sind, beob-
achtet, trifft auf Hauerts Stiicke gleichermassen zu. Brandstetter schreibt:

Die Tdnzer, die aus der ,invitio‘ ihrer Bewegungsimprovisation und durch
die komplexen Interaktionen miteinander massgeblich die Entscheidungs-
verldufe tragen, die einem Stiick zugrunde liegen, sind [...] Autoren der

Choreographie. Sie signieren im Prozess des Entwerfens (und Verwerfens)
als Urheber einer Auffiihrung. Diese ist durch die Tdnzer, die Singularitdt
ihrer Korper und ihrer Bewegungen markiert. Autor ist also nicht derjeni-
ge, der durch einen individuellen schépferischen Einfall ein choreographi-
sches Werk ,zeichnet*, sondern der Organisator von kollektiven Prozessen,

die dsthetische Erfahrungen erméglichen.®!

Hierin verdeutlicht sich, dass jeder Einzelne massgeblich an der Entstehung des
Stiickes beteiligt ist. Es werden kollektive Prozesse generiert, die eine dstheti-
sche Erfahrung auslésen sollen. Das Werk wird zum Prozess, Autorschaft wird
zu Kollektivitit. Interessant an Brandstetters Zitat ist die Nennung des Entwer-
fens und Verwerfens. Gerade mit dem Verwerfen nennt sie ein wichtiges Merk-
mal von Tanzimprovisation, welcher meines Erachtens oftmals {ibersehen wird.
Die Tanzenden miissen in jedem Moment Entscheidungen treffen, befinden sich
bestindig im Moment einer kohirenten Superposition, in dem alle Moglichkei-
ten offen sind, bis die Entscheidung gefallen ist. Denn ,,Improvisieren heisst Ent-

190 Ruhsam 2011, S. 128.
191 Brandstetter 2010b, S. 44.
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scheidungen treffen!“!*? Beim Improvisieren geht es immer darum, zwischen
unterschiedlichen Optionen zu wihlen, die Tanzenden bewegen sich bestandig
in einem Feld der mannigfaltigen Potenzialitit. Sich entscheiden miissen, dies
ist eine Bestimmung des Topos der Improvisation. In dem Moment, in dem eine
Entscheidung getroffen wurde, wird diese Méglichkeit gleich hundert, wihrend
alle anderen Moglichkeiten wegfallen.!®3 Interessanterweise bleibt aber auch et-
was vom Negierten, vom Nicht-Gewihlten, vom Potenziellen irgendwo im Biih-
nenraum prisent, denn

Immerhin meint die Negation das, was sie nicht meint, wenn auch nur
in Form der Negation. Immerhin bezeichnet die Negation, was sie nicht
bezeichnet, wenn auch nur in Form des Ausschlusses. Aber damit ist es

bereits eingeschlossen: als Ausgeschlossenes eingeschlossen.'%*

Ich mochte hier als Abschluss-Statement nochmals die Bemerkung aufgreifen,
welche ich bereits im Kapitel iiber Gemeinschaft angefiihrt habe, weil diese
meines Erachtens improvisatorisches Geschehen gut erfasst: In jeder Handlung,
welche auf der Biihne geschieht, verbleibt ein Uberschuss an Potentialitit, an
Moglichkeiten. Es handelt sich hierbei um das, was Agamben als Geste versteht,
um ,,eine Potenz, welche niemals vollstindig in den Akt {ibergeht, um sich in

ihm zu erschopfen, sondern als Potenz im Akt verbleibt und in ihm tanzt.«1%°

192 Bormann, Hans-Friedrich: Strategien und Aporien der Improvisation. In: Gabriele Brandstetter, Bettina Brandl-Risi
und Kai van Eikels (Hg.): Schwarm(E)motion. Bewegung zwischen Affekt und Masse. Berlin/Wien 2007, S. 145.

193 Um diesen Prozess zu beschreiben greift Friederike Lampert auf den Aufsatz The Model of the Improvising Mind des
Tanzers und Choreographen Kent de Spain zuriick. De Spain stellt in seinen Uberlegungen iiber das kreative Potenzial von
improvisatorischem Tanz eine Verbindung zur Quantenphysik her. Vgl. De Spain, Kent: Science and the Improvising Mind.
In: Contact Quarterly Nr. 19, 1994, S. 58-63.

194 Baecker, Dirk: Was leistet die Negation? In: Friedrich Balke, Joseph Vogl (Hg.): Gilles Deleuze - Fluchtlinien der
Philosophie. Miinchen 1996, S. 93.

195 Agamben 1992, S. 99f.
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9 ZUSAMMENFASSUNG UND MOGLICHE ANSCHLIESSENDE
[ )

FORSCHUNGSFRAGEN

Abschliessend mdéchte ich die wichtigsten Aussagen, Thesen und Erkenntnisse
meiner Arbeit kurz und prignant zusammenfassen. Ich werde aufzeigen, welche
Aspekte weiter erforscht werden kdnnten und einen Ausblick {iber eine mogli-
che anschliessende tanzwissenschaftliche Forschungsfrage aufzeigen.

In meiner Arbeit habe ich mich mit dem Stiick You've Changed von Thomas
Hauert und der Kompanie ZOO auseinandergesetzt. Anhand dieses Stiicks
wurde zuallererst Hauerts Arbeitsweise niher beleuchtet. Ich habe aufgezeigt,
dass Thomas Hauert die Improvisation als Bewegungs(er)forschungsmittel
im Probenprozess nutzt und diese als choreographische Methode und forma-
les Kompositionsmittel zur Erarbeitung seiner Stiicke einsetzt. Wie in seinem
2007 erschienenen Aufsatz Training is Creating dargelegt, bilden die menschliche
Anatomie und die mannigfaltigen Bewegungsmoglichkeiten des menschlichen
Korpers fiir ihn die Ausgangsbasis seiner choreographischen Praxis.'® Eine ver-
tieftere Auseinandersetzung mit Hauerts choreographischer und pidagogischer
Arbeit bietet sich an und wiirde den Diskurs iiber die Vermittlung von Tanzim-
provisation befruchten. Dafiir konnten beispielsweise Hauerts Workshops und
die darin zum Einsatz kommenden Improvisationsiibungen niher untersucht
und eine didaktische Abhandlung dariiber verfasst werden.

Mittels theoretischer Grundlagen habe ich in meiner Arbeit auch herausgear-
beitet, dass es sich bei dem Stiick You've Changed nicht um eine freie Improvisa-
tionsarbeit handelt, sondern um eine sogenannt ,improvisierte Choreographie’.
Das Stiick ist strukturiert, dramaturgisch gegliedert und geprobt. Die Improvi-
sation wurde im Studio geiibt, bevor sie als Live-Prozess auf die Bithne kommt.
Dennoch bleiben innerhalb des Stiickes in der Auffiihrungssituation Spielriu-
me, in denen es Platz gibt fiir improvisatorisches Geschehen, wobei emergente
Bewegungsablidufe geschaffen werden konnen und sollen. Hierin zeigt sich die
Ereignishaftigkeit und Prozesshaftigkeit der Improvisation, welche sich als ,offe-
nes Kunstwerk’ beschreiben lisst. Die Offenheit des Werks bezieht sich hierbei
nicht auf eine dramaturgische Offenheit oder einen unvorhergesehenen Aus-
gang des Stiickes, sondern auf die Offenheit als Prozesshaftigkeit des Gesche-
hens aufgrund des Spielraums fiir Improvisation und das Gestaltungspotenzial

196 Vgl. Hauert 2007, S. 198-201.
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der Tanzenden auf der Bewegungsebene. Obwohl die Musik die Sequenzen vor-
gibt, bleiben auf der Ebene der Ausfithrung der ,improvisierten Choreographie’
somit Leerstellen, welche von den Improvisierenden ad hoc mit tinzerischen
Handlungen ausgefiillt werden miissen. Vergleichend kdnnten weitere Tanzstii-
cke von Hauert untersucht werden, um herauszufinden, ob es sich bei diesen um
eine vergleichbare Art der Improvisation handelt. Auch das Kérperkonzept und
die Bewegungsisthetik anderer Stiicke konnten komparativ analysiert werden,
um den Diskurs iiber Hauerts Bithnen- und Korperisthetik weiterzufiihren.

Die Improvisation ist eine kommunikative Praxis, welche sich interaktiv her-
stellt und sich als sozialer Prozess zeigt. Auf der Biithne formieren sich die Tan-
zerinnen und Tanzer im Stiick You've Changed immer wieder zu einer kniuelar-
tigen Gruppe zusammen, es kommt zu schwarmartigen Gebilden. Daher wurde
die Metapher des Tierschwarms herangezogen, um die performativen Bewe-
gungsgebilde und entstehenden Formationen mittels einer Denkfigur zu erldu-
tern. Ich habe aufgezeigt, dass innerhalb solch schwarmartiger Gebilde Regeln
herrschen, damit ein gemeinsames Funktionieren {iberhaupt moéglich wird. In-
nerhalb des Schwarms herrscht eine prinzipielle Gleichheit und Gleichberechti-
gung aller Mitglieder. Es gibt keine zentrale Fithrungs- oder Bewegungsinstanz,
jeder einzelne Tanzende ist im Moment der Live-Situation gleichermassen am
Entstehungsprozess des Stiickes beteiligt und trigt eine dsthetische Verantwor-
tung fiir das Gesamtgeschehen. Zudem herrscht eine spezifische Bezogenheit
aufeinander, welche mit dem Begriff ,Schwarmdynamik’ beschrieben und als ,ki-
nisthetische Ubertragungsprozesse’ verstanden wurde. In einem anschliessen-
den Kapitel wurde aufgezeigt, wie sich Sozialitit und Gemeinschaft innerhalb
des Bithnengeschehens performativ herausbilden. Hierzu habe ich den Ansatz
von Gemeinschaft als ein Plural von Singularititen, welcher von dem franzosi-
schen Philosophen Jean-Luc Nancy entworfen wurde, herangezogen. Die Ge-
meinschaft stellt sich im Stiick iiber eine Vielheit von Urspriingen her. Diese Ur-
spriinge wurden als singuldre Bewegungsimpulse und das Gestaltungspotenzial
des jeweils Einzelnen beschrieben. Ich habe argumentiert, dass sich die Impro-
visation in diesem Stiick gewissermassen zwischen den Tanzenden abspielt und
sich als Zirkulation und Verrdumlichung von Prisenz denken lisst, die sich zwi-
schen den Tanzenden ereignet. Auch wurde die Singularitit im Sinne der Einzig-
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artigkeit und Unvergleichlichkeit begriffen. Denn die Improvisationspraxis be-
ruht nicht auf einer normierten oder elaborierten Tanztechnik und somit nicht
auf der Anndherung an eine starre, von aussen vorgegebene Form. Durch die
Improvisation werden neuartige Bewegungen jenseits elaborierter Tanztechni-
ken hervorgebracht, die Improvisation birgt somit das Potenzial Korperbilder
fern normierter Asthetiken und Semiotiken zu generieren. Des Weiteren kommt
es innerhalb improvisatorischer Praxis niemals zu einer Gleichschaltung der
tanzenden Korpern, da Bewegungsimitationen und Ubernahmen nie ganz syn-
chron ablaufen. Zudem zeigt sich jede Auffithrung dieses Stiicks als singulires
Ereignis, weil es durch den improvisatorischen Anteil im Stiick stets zu leichten
Verschiebungen und Differenzierungen kommt.

Der Reiz bei der Betrachtung tinzerischer Improvisation liegt fiir den Rezipi-
enten darin, seine Konzentration auf die im Moment stattfindende Hervorbrin-
gung eines Geschehens zu konzentrieren. Der Zuschauer versucht bestindig zu
antizipieren und wird dadurch immer wieder {iberrascht. You've Changed ist ein
Stiick, welches einen aufmerksamen und konzentrierten Zuschauer fordert. Hier
wiirde es sich anbieten, die kinisthetischen Ubertragungsprozesse zwischen
Biihne und Zuschauerraum dezidierter zu untersuchen. Neuere Ergebnisse der
Neurowissenschaft iiber die Spiegelneuronen konnten die Rezeptionsforschung
der Tanzwissenschaft befruchten.

Abschliessend habe ich darauf hingewiesen, dass es sich dem in meiner Arbeit
besprochenen Stiick - obwohl Hauert das Konzept und die Idee zum Stiick ent-
worfen hat - um eine kollaborative Praxis handelt, weil die Tanzenden sowohl
beim Probenprozess im Studio, als auch beim kreativen Entwerfen im Moment
der Live-Performance massgeblich an der Produktion des Stiickes beteiligt sind.
Dies, indem sie Bewegungsmaterial beisteuern und dem Gesamten dadurch
eine Form geben. Dadurch ergibt sich eine Multiplizierung der Autorschaft,
welche auch urheberrechtliche Konsequenzen nach sich zieht. Der Aspekt der
Co-Autorschaft zeigt sich urheberrechtlich darin, dass die Autorenrechte glei-
chermassen auf alle Beteiligten aufgeteilt sind. Thomas Hauert betont in diesem
Zusammenhang immer wieder, dass seine Stiicke auf einem demokratischen
Prozess und somit einem politischen Gesellschaftsmodell beruhen. Alternativ
konnte das in meiner Arbeit besprochene Stiick also auch auf seine politischen
und soziologischen Implikationen hin untersucht werden. Es stellt sich die Fra-
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ge: Inwiefern zeigt sich das Stiick als ein Mikrokosmos demokratisch-gesell-
schaftlicher Verhiltnisse? Meines Erachtens ist der Begriff der Demokratie in
diesem Zusammenhang jedoch problematisch weil er vielfiltig gebraucht und
unterschiedlich konnotiert ist. Auf diesen Aspekt weist Thomas Hauert selbst
hin, wenn er im Interview verdeutlicht, es gehe in keinem Moment darum, De-
mokratie als gesellschaftliches und politisches Modell auf der Biihne abzubil-
den. Vielmehr soll der entstehende Prozess ein demokratischer sein, weil im
Moment der Live-Improvisation prinzipielle Gleichberechtigung zwischen den
Tanzenden herrscht, welche gemeinsam eine Ordnung kreieren miissen.'®” Da-
her wiirde es sich anbieten, die Improvisation als politischen Prozess beziiglich
dem konstruktivem Umgang mit Unordnung in Gemeinschaften zu erfassen.
Denn die Titigkeit der Tanzenden in diesem Stiick zielt bestindig darauf, Chaos
in Ordnung zu iiberfithren und in diesem Moment der Herstellung und des Aus-
handelns von Ordnung zeigt sich das Politische. Chantal Mouffes Ansatz konnte
fiir eine solch politisch-soziolgische Betrachtung dieses Stiickes fruchtbar ge-
macht werden. Mouffe schreibt:

Jede Ordnung ist die tempordre und widerrufliche Artikulation kontingen-
ter Verfahrensweisen. Die Grenze zwischen dem Gesellschaftlichen und
dem Politischen ist nicht festgelegt und erfordert stindige Verschiebungen
und Neuverhandlungen zwischen den gesellschaftlich Handelnden. Es
konnte immer anders sein - daher basiert jede Ordnung auf dem Aus-
schluss anderer Moglichkeiten. In diesem Sinne kann sie auch ,,politisch“
genannt werden (...). Jede gesellschaftliche Ordnung ist politischer Natur
und basiert auf einer Form von Ausschliessung. Es gibt immer andere

Moglichkeiten, die aber reaktiviert werden koénnen.1%®

Auch die Improvisation basiert stets auf dem Aushandeln von Ordnungen, als
auch auf Ausschliessung. Denn es miissen bestindig Entscheidungen getroffen
werden, Moglichkeiten werden ergriffen oder ausgeschlagen, es konnte immer
auch anders sein. In diesen stindigen Verschiebungen und Neuverhandlungen
verkniipft sich laut Mouffe das Politische mit dem Gesellschaftlichen. Und sol-
che bestindigen Verhandlungen lassen sich auch in der hier besprochenen Live-

197 Thomas Hauert im Gesprach. Gefiihrt am 03.01.2012. Vgl. Min. 11:11-13:13.
198 Mouffe, Chantal: {ber das Politische. Wider die kosmopolitische Illusion. Frankfurt am Main 2007, S.26f.
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Improvisation nachvollziehen, indem die Tanzenden tdnzerisch handeln, sind
sie bestindig untereinander am Ver-Handeln. Hauert schreibt zur Entstehung
von Ordnungen innerhalb des Biihnenraums:

Order is guaranteed by the dancers’ trust in one another, rather than by
the presence of some individual authority. This is the conceptual source
for the “improvised unisons” introduced in puzzled - fascinating choreo-
graphic sequences in which movement realised in unison is born sponta-
neously from the listening that is being done “between” the dancers, rat-

her than by the pre-determined decision of one individual.*®®

Es gibt somit keine autoritire Fiihrungsperson wihrend der Live-Improvisation.
Vielmehr zeichnet sich die Gruppe durch Gleichheit und Gleichberechtigung
aus. Hierin dussert sich der demokratische Aspekt. Die Gruppe stellt sich durch
gegenseitiges Vertrauen und Solidaritit her. Die Tanzenden sollen Verantwor-
tung iibernehmen, fiir ihr eigenes Tun, fiireinander und somit fiir das Funktio-
nieren der gesamten Gruppe. Gemeinsam sollen Formen kreiert werden, welche
nicht als individuelle Formen entstehen, sondern als Gruppenformationen. Das
politische Potenzial des Stiickes liegt somit in der Verantwortung des Einzelnen.
Jeder kann Impulse fiir Verinderungen geben, jeder ist verantwortlich fiir den
anderen und fiirs Ganze, Empathie ist die Schliisselqualifikation. Gezeigt wird
hier das Funktionieren einer Gruppe, welche im Grosseren auch als Gesellschaft
gesehen werden konnte. Was Gerald Siegmund fiir die Improvisation ganz allge-
mein ausfiihrt trifft auf das soziale und politische Spiel innerhalb You've changed
explizit zu. Er schreibt:

Individualitdt und/oder Gemeinschaft, Selbstdndigkeit und Einordnung,
Leitungsfunktion und kiinstlerische Verantwortung spielen eine auffal-
lend wichtige Rolle und ergdnzen sich gegenseitig. Die angestrebte kiinst-
lerische Qualitdt der Improvisation erfordert ,,emanzipierte“ Gruppen-
mitglieder, die sowohl individuell als auch fiir die Gruppe handeln konnen
und von daher auch immer wieder zur wechselnden Ubernahme von
Leitung befdhigt sind.?%

Die politische Asthetik des Stiicks impliziert somit ein Ideal der kreativen
Schopfung aller am Entstehungsprozess Beteiligter.

199 Vgl. Die Facebook-Seite von Thomas Hauert und der Kompanie Z00
URL: https://www.facebook.com/pages/Z00Thomas-Hauert/200102126688211?sk=info, besucht am. 12.05.2012.

200 Siegmund, Gerald: Choreographie und Gesetz: Zur Notwendigkeit des Widerstands. In: Nicole Haitzinger und Karin
Fenbdck (Hg.): Denkfiguren. Performatives zwischen Schreiben und Denken. Miinchen 2010, S. 126.
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1 EINLEITUNG
® -

Einer meiner Pldne ist es, das Wissen, das sich wihrend mehr als zehn Jahren kontinuierlicher experimen-
teller Arbeit mit Kérper(n), Raum und Zeit zusammen mit der Kompanie Z00 angesammelt hat, zugdnglich
zu machen und weiterzugeben.?°!

Thomas Hauert

Im Folgenden werde ich das Tanzstiick You have Changed von Thomas Hauert,
welches im Theaterhaus Gessnerallee in Ziirich aufgefiihrt wurde, nach der
strukturalistischen Methode von Janet Adshed analysieren. Die Analyse bezieht
sich auf die Auffiihrung vom Freitag 08.10.2010. In einem ersten Teil werden die
unterschiedlichen Komponenten des Stiicks untersucht, die Bewegungen, die
Tanzenden, das visuelle Setting und die akustischen Elemente. Die Beschrei-
bung der Bewegung unterteilt sich in eine Beschreibung raumlicher Elemen-
te, dynamischer Elemente und in sogenannte Cluster von Bewegungen wie si-
multane Bewegungsausfiihrung etc. Bei der Beschreibung raumlicher Elemente
soll untersucht werden, wie sich rdumlichen Formationen und Muster auf der
Biithne bilden, welche Richtungen eingenommen werden und wie mit dem Biih-
nenraum umgegangen wird (Form, Muster, Richtung, Level, Ort im Raum). Die
dynamischen Bewegungselemente bezeichnen Tempo und Geschwindigkeit
von Bewegungen, als auch Dauer und Rhythmus von Bewegungsausfithrungen.
Es wird untersucht, wie Spannung und Kraft eingesetzt werden. Werden die
Bewegungen leicht und ohne Anstrengung ausgefiihrt oder gehalten und mit
Kraftaufwand? In einem zweiten Teil werden Bewegungsgeflechte, und Bezie-
hungen der einzelnen Elemente als auch das Verhiltnis der Tanzenden zueinan-
der untersucht. Danach soll das Stiick interpretiert und bewertet werden, dies
geschieht beziiglich dem sozio-kulturellen Hintergrund, dem Kontext und dem
Genre als auch dem tinzerisch verhandelten Sujet. Es wird geklirt, um welchen
Tanzstil und um welches Genre es sich bei dem Stiick You've Changed handelt.
Hierbei soll auch die Kdrper- und Bewegungsisthetik niher beschrieben wer-
den. Aber auch die Umsetzung des Themas wird analysiert und beschrieben.
Bei der Evaluation werden zwei Aspekte beriicksichtigt: Die 4quivalente Umset-
zung des Themas und die tinzerisch-choreographische als auch kiinstlerische
Qualitit dieses Tanzstiicks.

201 Interview mit Thomas Hauert. In: Tanzpresse.de Das Online-Journal fiir Tanzkritiken.
URL: http://www.tanzpresse.de/index.php?id=57, aufgerufen am 09.10.2010.
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2 KOMPONENTEN (ERKENNEN, BESCHREIBEN, BENENNEN DER
°

KOMPONENTEN VON TANZ)

2.1 BEWEGUNG

Zuerst sollen die Bewegungen analysiert werden. Dies geschieht beziiglich der
riumlichen Ausrichtung der Tanzkorper und der Bewegungen der Improvisie-
renden im Raum. Danach sollen die dynamischen Qualititen, bzw. die Bewe-
gungsqualitit und der Bewegungsduktus beschrieben werden.

2.1.1 RAUMLICHE ELEMENTE

Zu Beginn des Stiickes sehen wir einen transparenten Gazevorhang am Biih-
nenvordergrund. Dieser verdeckt die gesamte Bithne und schliesst die vierte
Wand. Darauf zeigt sich das Projektionsbild eines einzelnen Ténzers. Dieser
tritt von der linken Biihnenseite her auf. In der Mitte des Bithnenraums (Ort
im Raum) beginnt er einfache Bewegungen auszufithren. Er kniet, rotiert das
Becken, dann den Arm. Die Bewegungen sind sehr langsam, einzelne Positio-
nen werden lange gehalten. Nach einiger Zeit tritt ein zweiter Tdnzer auch von
links her auf, begibt sich in die Mitte des Bithnenraums und beginnt dhnlich wie
der erste Ténzer, statische Bewegungen auszufiihren. Nach und nach treten die
realen Tanzenden einer nach dem anderen langsam von der linken und rechten
Biihnenseite her auf und bewegen sich in einer Diagonalen nach vorne. Dort
sammeln sie sich. Sie verteilen sich im Raum und beginnen sich zu bewegen
(Richtung). Die Ausrichtung der Tanzenden zum Zuschauerraum erfolgt dabei
unterschiedlich: frontal, im Profil, diagonal oder in der Riickenansicht - jegliche
rdumliche Ausrichtung des Ko6rpers ist moglich (Ausrichtung). Diese Variabi-
litat und Vielfiltigkeit beziiglich der Ausrichtung der Korper wird durch das
ganze Stiick hindurch beibehalten. Jeder Punkt im Raum kann eingenommen
werden und der Korper kann willkiirlich ausgerichtet sein (Lokalisierung im
Raum). Die Biihne ist demnach nicht zentralperspektivisch organisiert. Die ein-
zelnen Korperglieder konnen wihrend des gesamten Stiicks allen Raumrich-
tungen folgen. Durch die Korperrotationen ist es oftmals so, dass gleichzeitig
mehrere Raumrichtungen eingenommen werden. So wird beispielsweise ein
Arm in einer Schulterrotation in die Diagonale nach hinten gestreckt, wihrend
das Becken frontal ausgerichtet und ein Bein angewinkelt hochgezogen ist. Zu
Beginn des Stiicks findet noch wenig Bewegung durch den Raum hindurch statt,
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sondern vor allem an Ort und Stelle. Immer wieder formieren sich die Tanzen-
den wihrend des Stiickes zu einer Gruppe und fithren synchron Bewegungen
aus. Es ergeben sich hierbei Formationen, die an Tierschwirme erinnern und
dem Zuschauer als spontan gebildete kinetische Gebilde erscheinen. Oftmals
rennen die Improvisierenden hierbei in einer kreisformigen Formation. Dieses
wiederkehrende Rennen im Kreis, entweder vorwirts, dann aber wieder riick-
wirts - meist fingt einer aus der Gruppe an, gibt den Bewegungsimpuls, und
die anderen folgen ihm, steigen in dieses Rennen ein, bis die Gruppe gemeinsam
und synchron rennt - wird ein paar Mal wiederholt. Somit bilden sich wihrend
des gesamten Stiickes an unterschiedlichen Orten im Raum kleine schwarmar-
tige Gebilde. Nach ca. 16 Minuten wird die Leinwand hochgezogen und es folgt
eine lingere Passage ohne Musik. Es formieren sich hier unterschiedliche Zwei-
er, Dreier- oder Vierergruppe, fast willkiirlich, an unterschiedlichen Punkten im
Raum. Danach schliessen sich alle Tanzenden zu einer Gruppenimprovisation
zusammen. Die Gruppe erscheint wie eine kinetische Skulptur, ein architekto-
nisches Korpergebilde, das sich durch den Raum hindurch bewegt. Wihrend im
ersten Teil der Performance Bewegungen in aufrechter Haltung und im Stehen
ausgefiihrt werden, nihern sich die Tadnzerinnen und Téinzer nun immer mehr
dem Boden. Sie sitzen, liegen, rollen und liegen zum Schluss auf dem Boden, die
Fiisse in die Hohe gestreckt. Sie zappeln wie Kéfer mit den in die Luft gestreck-
ten Beinen (Level). Genauso wie jeder Punkt im Raum eingenommen werden
kann, werden alle Raumebenen eingenommen. Der Korper ist im Stiick dem-
nach sowohl vertikal, als auch horizontal ausgerichtet.

Manchmal wird der Oberkorper nach links oder rechts gebeugt (curve). Es ist
eine Bewegung, die sehr stark an Merce Cunninghams Bewegungsvokabular in
dem Stiick Beach Birds von 1991 erinnert. Diese Bewegung wird entweder in
der Diagonalen oder frontal zum Publikum ausgefiihrt, die Bewegung der Arme
wird dabei modifiziert, entweder sie bewegen sich gebeugt iiber den Kopf auf
die Seite zu der sich der Oberkorper beugt, oder aber sie werden diagonal in
die entgegengesetzte Richtung gestreckt, als Verlingerung der Schultern. Die
einzelnen Korperteile werden dabei isoliert, insbesondere zeigt sich dies in der
Isolation des Beckens von den Schultern (Form) Aber auch sonst erscheinen die
Korperteile disparat, folgen unterschiedlichen Raumrichtungen (Ausrichtung
der Korperglieder im Raum). Der Korper wird somit dezentralisiert und dekon-
struiert. Jeder Punkt des Korpers wird gleichwertig behandelt.
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2.1.2 DYNAMISCHE ELEMENTE

Zuerst sind die Bewegungen sehr langsam, abrupt, abgehackt. Es gibt keinen
kontinuierlichen Fluss, die einzelnen Bewegungen gehen nicht ineinander {iber.
Vielmehr werden die Bewegungen und Positionen gehalten, es zeigt sich ein
gebundener Fluss (bound flow). Die einzelnen Bewegungen erscheinen isoliert,
wie Bausteine zusammengesetzt bzw. aneinandergereiht zu werden, wodurch
alles sehr statisch wirkt. Der Bewegungsduktus ist zu Beginn des Stiickes cha-
rakterisiert durch Statik und Innehalten. Bei diesem Innehalten wird die Balance
ertastet, gesucht, der Korper ist angespannt (Spannung, Kraft, Energieaufwand).
Es lisst sich keinen Unterschied ausmachen in den Bewegungen der Frauen und
der Minner, die Geschlechtlichkeit wird dadurch aufgehoben. Verstarkt wird
dieser Eindruck durch die uniformen Kostiime, welche ich im nichsten Ab-
schnitt ndher beschreiben werde.

Die zu Beginn abgehakten Bewegungen werden dann zunehmend fliessender,
weicher, plastischer. Es sind nun nicht mehr die statischen Kérper wie zu Beginn,
vielmehr scheinen die Schwiinge und Beugungen des Oberkdrpers rhythmisiert
und dynamisiert. Es findet eine offensichtliche Verdnderung in der Bewegungs-
qualitit, dem Rhythmus und der Dynamik statt. Die Bewegungen werden raum-
greifender, raumeinnehmender, grosser und weicher. Der Bewegungsfluss, die
Dynamik und das Tempo dndern sich durch das Stiick hindurch dann laufend,
es gibt keine durchgehende Kontinuitit, einzelne Bewegungssequenzen folgen
willkiirlich aufeinander. Es finden iiberraschende Wechsel statt, in der Richtung,
der Dynamik, dem Tempo. Das Stiick ist gekennzeichnet von Disparatheit und
Briichen. Auffallend ist auch, dass die Bewegungen oftmals aus der Hiifte kom-
men, bzw. das Becken kreisende Bewegungen ausfiihrt. Der Rest des Korpers
folgt diesem aus der Hiifte kommenden Bewegungsimpuls. Der Tanz wirkt ins-
gesamt sprode und unpritentios.

2.2 TANZENDE [ IMPROVISIERENDE

Insgesamt sehen wir sieben Tanzende, zwei Frauen und fiinf Minner (bei der
Vimeo-Version sind es acht Tanzende, ndmlich drei Frauen und fiinf Ménner).
Es gilt anzumerken, dass hierbei nur ein paar der Kompanie ZOO angehdoren.
Die Tanzenden sind insgesamt alle bereits etwas ilter, sie scheinen so zwischen
35 und 43 Jahren alt zu sein. Alle tragen dasselbe Kostiim, einen einfarbigen
Einteiler, der an ein Pyjama erinnert, in den Farben, blau, gelb, griin, rosa, beige
und rot. Wobei diese Anziige zwei Nuancen des jeweiligen Grundtons aufwei-
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sen. Kein Anzug hat dieselbe Farbe wie ein anderer. Dadurch entsteht eine ge-
wisse Vereinheitlichung und Homogenisierung der Gruppe. Das Ensemble ist
demokratisch organisiert, keiner steht im Fokus oder ist besonders hervorge-
hoben. Die Tidnzerinnen und Tanzer verkorpern keine Rolle, sondern fiihren
nur reine, abstrakte Bewegungen im Raum aus. Dieser Raum bleibt hermetisch
abgeschlossen, eine Welt fiir sich. In diesem Mikrokosmos bildet sich in der
Improvisation eine Gemeinschaft. Sozialitit wird performativ hervorgebracht.

2.3 VISUELLES SETTING

Die Bithne der Gessnerallee ist sehr weitrdumig und ldsst den Tanzenden viel
Bewegungsfreiheit. Dies wird durch den fast gidnzlich freigerdumten Biihnen-
raum zusitzlich verstdrkt. Zu Beginn des Stiickes erscheint eine Projektion der
Tanzenden auf einem riesigen transparenten Gazevorhang, welcher sich nahe
beim Publikum im Biihnenvordergrund befindet. Das Bild ist schwarz/weiss
und zeigt die Tanzenden, wie sie ihren Korper in unterschiedliche Positionen
bringen und in diesen jeweils kurz verharren. Kurz darauf treten die Improvi-
sierenden einer nach dem anderen von links und rechts her auf. Sie platzieren
sich einzeln, verteilt in dem gesamten Bithnenraum. Durch den Gazevorhang an
der Bithnenvorderseite gibt es eine Doppelung, bzw. mediale Uberlagerung - re-
ale und projizierte Korper iiberlagern sich, interagieren, kommunizieren. Julia
Stiissi schreibt hierzu: ,,Alle Tanzenden - virtuelle wie reale - leuchten im fah-
len Licht als weisse, bewegliche Gestalten, wirken wie geschichtete hyperaktive
Geister.“?°2 Nach ca. 16 Minuten wird die vordere Leinwand hochgezogen und
der Fokus richtet sich auf das live stattfindende Ereignis und die Materialitit
und Korperlichkeit der realen, konkret-physischen Korper. Dies markiert eine
dramaturgische Setzung und eine Veridnderung im visuellen Setting. Ungefihr
in der Mitte des Stiicks wird die vordere Leinwand wieder runtergelassen, das
projizierte Bild auf der vorderen Leinwand zeigt die T#énzerinnen und T#nzer
mal in realer Zeit, mal im Zeitraffer, womit alles beschleunigt abgespielt wird.
Teilweise sind die Projektion fast mit dem Biihnengeschehen kongruent, indem
die Tanzenden beobachten, welche Videoprojektionen eingespielt werden und
beginnen das eben Gesehene zu imitieren. Die Tanzenden versuchen das filmi-
sche Geschehen zu kopieren, sie fokussieren einen Filmténzer, eine Filmtinze-
rin und imitieren seine oder Bewegungen, um gleich darauf zu einem anderen
zu wechseln und sich dessen Bewegung anzuschliessen. Bei diesem permanen-

202 Stiissi, Julia: Beliebige Bilderschliirfer. In: Kulturkritik - Kritische Stimmen zum Kulturgeschehen vom 09.10. 2010.
URL: http://www.kulturkritik.ch/2010/thomas-hauert-zoo-youve-changed/, besucht am 12.01.2012.
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ten Imitieren und Re-Orientieren der Improvisierenden interessieren die leich-
ten Verschiebungen. In den Unisonos interessiert die leise Variation, die jeden
Improvisierenden vom anderen unterscheidet, bei der Nachahmung das Hinter-
herhinken.?®® Die projizierten zweidimensionalen und die realen dreidimensio-
nalen Korper iiberlagern sich und gestalten mehrschichtige kinetische Figuren.

So ergibt sich ein faszinierendes Vexierspiel von realen und projizierten
Korpern, verschoben und sich verschiebenden Bewegungsphrasen, die

man beim Zuschauen stdndig zuzuordnen versucht, 20

wie die Tanzjournalistin Lilo Weber in ihrer Rezension zum Stiick schreibt.

Als weiteres wichtiges Bithnenelement fungiert das Licht. Das Licht scheint hier
eine wichtige, unterstiitzende Rolle zu spielen, indem es das Biihnengeschehen
umfingt und in eine schummerige, fast traumhafte Atmosphire taucht und dem
Raum dadurch eine plastische Wirkung verleiht. Die Lichteinstellung #ndert
wenig und wenn, kaum merklich. Wahrend der Teile mit Videoprojektionen ist
die Biihne dunkler. Ansonsten wird die Bithne die meiste Zeit von einem ange-
nehmen Licht beleuchtet, nicht zu grell, nicht zu dunkel.

2.4 AKUSTISCHE ELEMENTE

Thomas Hauerts Stiick kommt ohne Worte und streckenweise auch ohne Mu-
sik aus. Wenn keine Musik ertont, vernehmen wir das rhythmische Atmen der
Tianzerinnen und T#nzer. Dennoch erklingt die meiste Zeit Musik. Die Musik
stammt von Dick van der Harst. Sie wurde erst nachtriglich komponiert, aber
nicht unabhingig vom Tanz, vielmehr diente die dem Tanz inhirente Musika-
litat als Vorlage fiir die musikalische Komposition. Somit sollen sich vielfilti-
ge Verkniipfungen und Verbindungen zwischen Tanz und Musik ergeben. Zu
Beginn des Stiickes erscheint dramatische, opernhafte Musik mit italienischem
Gesang. Diese wird nach einiger Zeit in laute Rockmusik {iberfiihrt, welche von
Gesang tiberlagert wird. Danach wird die Musik jazzig, spiater ambient/chillout-
maissig, elektronisch verfremdet und dann wieder jazzig mit sehr dominantem
Bass. Mehrstimmige, choraldhnliche Lieder fiir drei Frauenstimmen wechseln
somit mit elektronischen, von Synthesizer und Schlagzeug dominierten Passa-
gen. Dieser stindige Wechsel der Musik verleiht dem Stiick zwar Abwechslung,
streckenweise aber auch etwas Hektisches.

203 Stiissi 2010.
204 Weber 2010.
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3 ForM

Im nichsten Abschnitt geht es um das Erkennen, Beschreiben und Benennen
der Form und der Beziehungsgeflechte der einzelnen Bithnenkomponenten.
Zuerst wird das Verhiltnis der Tanzenden zueinander beschrieben, danach das
Verhiltnis der einzelnen Bithnenelemente untereinander.

3.1 DIE BEZIEHUNG ZWISCHEN DEN TANZENDEN (IMPROVISIERENDEN)

Die Improvisierenden tanzen eine aussergewohnliche Zusammenstellung an-
scheinend willkiirlich miteinander verbundener Sequenzen auf einer leerge-
rdumten Biihne. Die Konstellationen ergeben sich zufillig, wobei jeweils ein
Tinzer, eine Ténzerin, eine Bewegung initiiert und die anderen darauf reagie-
ren, wobei diese Reaktionen wiederum neue Bewegungen auslésen konnen. So
entsteht ein dicht verwebtes Bewegungs-Netz von Aktion und Reaktion. Die
Tanzenden agieren in einer Gruppe, vergleichbar mit einem Schwarm von V6-
geln oder Fischen.

Schwarm- oder kollektive Intelligenz bedeutet, dass aus einfachen Hand-

lungen Einzelner ein komplexes Gruppenverhalten entsteht, das die ein-

zelnen Individuen nicht steuern oder kontrollieren kénnen.2%

Dies trifft auf Hauerts Stiick so nicht zu, denn die Improvisierenden steuern
sehr wohl das Geschehen, miissen dem Gesamtgeschehen eine Form geben. Be-
wegung wird formal als Struktur kreiert, wobei sich Unordnung aus Ordnung
ergib, Gruppen aus Individuen, Freiheit aus Regulierung und umgekehrt.?°¢ Der
Raum wird demokratisch behandelt, jeder Punkt ist gleichwertig. Mal wird der
gesamte Bithnenraum ausgefiillt, dann finden sich ein paar Tanzende zusammen
in arbitriren Gruppen. Obwohl das Bithnengeschehen nicht klar definiert und
strukturiert ist, wird nicht ganz frei improvisiert, vielmehr wihlen die T#nze-
rinnen und T#nzer aus einem vorgegebenen Bewegungsrepertoire aus, variie-
ren dies jedoch individuell. Nie werden Bewegungen synchron ausgefiihrt, es

205 BR online - Bayrischer Rundfunk. Online Magazin 1Q - Wissenschaft und Forschung, Artikel vom 08.01.2009 URL:
http://www.br-online.de/bayern2/ig-wissenschaft-und-forschung/ig-feature-schwarmintelligenz-ID1230057090506.xmL
aufgerufen am 11.10.2010. Zitiert auch bei Glaubrecht, Matthias: Sind Schwdrme intelligent? In: Welt online vom
09.08.2008. URL: http://www.welt.de/welt print/article2287126/Sind-Schwaerme-intelligent.html, aufgerufen am 11.10.2010

206 Aus der Einfiihrung zum Stiick von Frau Prof. Dr. Christina Thurner, gehalten am 03.10.2010 in der Dampfzentrale Bern.
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gibt Momente, in denen jemand etwas macht und eine andere Person diese Be-
wegungen imitiert, zeitlich immer leicht verschoben. Die Doppelung, die sich
auch in der Projektion der Leinwand zeigt, wird hier wieder aufgenommen, es
kommt zu leichten Verschiebungen, wichtig wird die Liicke. Gespielt wird mit
Uberlagerungen, mit Original und Kopie, Bild und Abbild, dem realen und dem
medialen Korper, mit Bewegungswissen und Bewegungserinnerung und der Er-
neuerung von Bewegungsmaterial.

Auffallend ist, dass wihrend den ersten 40 Minuten von dem insgesamt 65 Mi-
nuten dauernden Tanzstiick fast keine direkte physische Beriihrung zwischen
den einzelnen Tanzenden stattfindet. Berithrung wird absichtlich vermieden,
die Improvisierenden weichen einander gezielt aus. Zwischen den Tanzenden
herrscht somit meist ein riumlicher Abstand, jeder hat geniigend Platz im Um-
kreis seiner Kinesphire, also dem Raum, welcher mit locker gestreckten Glied-
massen erreicht werden kann. Dennoch besteht stets eine Verbindung zwischen
den Tanzenden. Diese ist von mentaler, kognitiver Natur, denn die Tanzenden
miissen aufmerksam und konzentriert aufeinander eingehen und in der Impro-
visation aufeinander reagieren. Wihrend des gesamten Stiicks gibt es gemein-
sam getanzte Sequenzen. Diese getanzten Gruppenimprovisationen lassen sich
grob in zwei Arten unterscheiden: Es gibt die Momente, in denen die Tanzenden
die Bewegungen voneinander {ibernehmen, sich den Bewegungsmustern der
anderen angleichen und fast synchron tanzen. Somit entstehen schwarmartige
Gruppengebilde. Daneben gibt es eher statische, skulptural wirkende Gruppen-
konstellationen - Duette, Trios oder das Agieren aller Performer zusammen - in
denen oftmals alle Mitglieder des Bewegungskollektiv individuelle Bewegungen
ausfiihren und nicht synchron tanzen. Die Arme und Beinen folgen hierbei den
unterschiedlichsten disparaten Raumrichtungen, die Gruppe erscheint wie ein
beweglicher architektonischer Gestaltungskomplex. Das Bewegungsmaterial
besteht in diesen Passagen oft aus minimalistischen Bewegungen wie abgewin-
kelten Armen und Beinen, abgespreizten Hinden und Fiissen im Wechsel von
Flex-Point. Eingenommen werden alle Raumlevel, die Tanzenden knien, liegen,
stehen. Diese Positionen wirken wihrend der Gruppenimprovisation zu Beginn
des Stiickes statisch, die Bewegungen wirken abgehackt und werden abrupt
aneinandergereiht. Die Tanzenden zeichnen hierbei skulpturale kinetische Fi-
guren und Formationen in den Raum Der Bewegungsduktus und die Art des
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Bewegungsvokabulars erinnert in diesen Passagen stark an das 1991 entstandene
Stiick Beach Birds von Merce Cunningham.?’ Es gibt weiter Gruppenimprovisa-
tionen, in denen alle Performer jeweils unterschiedliche Bewegungen ausfiih-
ren, wobei die Gesamtkonstellation bewegter, dynamischer und raumgreifender
sind und die Tanzenden ihren Ort im Raum fortwihrend wechseln.??® In diesen
Passagen des Stiickes erscheinen die Tanzenden als Gruppe wie eine kinetische
Skulptur in stets aufeinander bezogener Bewegung.

3.2 DIE BEZIEHUNG ZWISCHEN DEN EINZELNEN KOMPONENTEN

Zwischen den Kostiimen, dem Raum, der Musik und der Licht bestehen keine
offensichtlich erkennbaren Beziehungen, vielmehr scheinen die Verbindungen
genauso arbitrir wie die Bewegungsimprovisationen. Bei der Musik und dem
Tanz ist es wie in Punkt 1.4 bereits beschrieben so, dass die Musik die dem Tanz
inhirente Musikalitdt aufzunehmen versuchte. Die Tanzenden reagieren somit
oftmals auf Impulse der Musik.

207 Vgl. hierzu Min. 04:00-09:00 im Stiick.
208 Vgl. hierzu Min. 19:00-28:00 im Stiick.
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4 INTERPRETATION
[ ]

In diesem Abschnitt geht es um das Wiedererkennen und Verstehen des Cha-
rakters des Tanzes. Um was fiir einen Tanzstil oder Genre handelt es sich? Und
in welchem Kontext ist der Tanz zu verorten? Es geht hier auch um die Zuschrei-
bung und das Verstehen von moglichen Bedeutung(en) des Stiicks.

4.1 GENRE [ KONTEXT [ STIL

Es handelt sich bei diesem Stiick um ein zeitgendssisches west-europiisch ge-
pragtes Bithnentanzstiick einer Tanzkompanie, die ihren Sitz in Briissel hat, sich
aber aus internationalen Mitgliedern zusammensetzt. Damit wire auch ein Ver-
weis auf den sozio-kulturellen Hintergrund gemacht. Da sich der zeitgendssi-
sche Tanz als hybrides Gebilde prisentiert, ist es schwierig, eine weitere stilisti-
sche Unterteilung vorzunehmen. Unterschiedliche Techniken vermischen sich
zunehmend. So zeigen sich hier teilweise Figuren aus dem klassischen Ballett,
wihrend die Isolation der Korperglieder dem Jazz Dance entlehnt scheint. Do-
minant erscheint jedoch der sogenannte New Dance, bzw. die Release-Technik.
Die Dichotomie zwischen klassisch und modern, frei und kontrolliert, impro-
visiert und fixiert scheint sich in diesem Stiick streckenweise aufzulGsen, weil
alles ineinander iibergehen kann. Durch die Improvisation vermischen sich
unterschiedliche, stilistisch nicht niher klassifizierbare Bewegungen und Kor-
perkonzepte. Die Improvisationspraxis, welche sich hier zeigt, fithrt zu einer
bemerkenswerten Vielheit und Buntheit des menschlichen Bewegungsvokabu-
lars.?®® Gespielt wird mit einer Absage an das Prinzip tinzerisch elaborierter
Korperbewegung und einer Negation offensichtlicher Virtuositit der Auffiih-
rung. Dies bedeutet jedoch nicht, dass die Bewegungen simpel seien, vielmehr
zeigen sie sich als unglaublich vielschichtig und komplex und dadurch sehr virtuos.

209 Lampert 2007, S. 93.
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4.2 THEMA | BEDEUTUNG

Das Sujet, welches in dieser Choreographie verhandelt wird, ist die Veridnde-
rung, der Change, die Transformation der Tanzenden in der Improvisation. Der
Titel You have changed wurde gewihlt, weil Hauert in diesem Stiick Bewegung
und Verianderung zum Ausgangspunkt nimmt und den Tanzenden darin sowohl
die Freiheit als auch die Verantwortung zum Handeln gibt. Die Tanzenden miis-
sen in der Improvisation selber sinnvolle Entscheidungen treffen und umsetzen,
aufeinander reagieren und interagieren. Das Stiick hat keinen durchgehenden
narrativen Handlungsverlauf, vielmehr wird das Thema der Verdnderung tinze-
risch dargestellt und zeigt sich im Verinderung des Bewegungsduktus. Sind die
Bewegungen zu Beginn abrupt, abgehackt und das Gesamte geprigt von Statik
und krampfhaftem Innehalten, werden die Bewegungen gegen Schluss fliessend,
weich, dynamisch. Es sind nicht mehr isolierte Bewegungssequenzen, die wie
einzelne Bausteine aneinandergereiht werden und die gehaltenen Positionen,
wie zu Beginn des Stiicks. Vielmehr sind es nun ineinander iibergehende Bewe-
gungen, fliessende, weiche Bewegungssequenzen. Es findet die im Titel erwidhn-
te Verinderung statt; in der Dynamik, der Ausfithrung der Bewegungen und
dem Bewegungsduktus. Das Bewegungsvokabular an sich veridndert sich nicht
gross nur die Art und Weise der Ausfithrung von Bewegung.

Eine weitere Thematik des Stiicks sind die menschliche Kommunikation und
Interaktion und die Bildung von Gemeinschaft. Das Stiick ist eine Inszenierung
und Darstellung von Gemeinschaft. Das Augenmerk liegt auf der Darstellung
von Verbindungen zwischen den Improvisierenden und der Konzentration und
der Aufmerksamkeit, die diese Verbindungen permanent fordern. Durch das
Fehlen einer Geschichte wird der Fokus verstiarkt auf Strukturierung und Phra-
sierung gelegt. Diese Tanzproduktion wird charakterisiert durch eine abstrakte,
puristische Bewegungssprache. Die Bewegungen sind nicht semantisch codiert,
sie bedeuten nichts, sie verweisen nicht auf etwas ausserhalb, sondern nur auf
sich selbst, es sind sogenannt reine Bewegungen.

Dieses Stiick zeigt sich als ein offenes, prozesshaftes Ereignis. Zwar liegt ihm
ein fixierter Auffiihrungstext zugrunde, die einzelnen Sequenzen werden durch
die Musik gegliedert, die Dramaturgie ist fixiert. Innerhalb dieser Rahmung sol-
len die Tanzenden auf der Grundlage von bestimmten Regeln und unter Auf-
nahme von dusseren Informationen (Musik, Projektionen, die Bewegungen der
anderen Tanzenden) in einer zugrunde liegenden Ablaufstruktur jeden Abend
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eine neue, in dieser Form nicht wiederholbare Choreographie realisieren.?!® Das
Stiick wird zu einem prozesshaftes Ereignis, in dem die Improvisierenden das
Bewegungsmaterial selbstindig, kreativ und individuell bearbeiten und formen
miissen. Die Ereignishaftigkeit des Tanzes tritt somit verstirkt in den Vorder-
grund. Dieses Verfahren erinnert stark an William Forsythes Real Time Cho-
reographies. Diese sogenannten Real Time Choreographies sind ein Spiel, in dem
jeder Mitspieler eine Verantwortung fiir das gesamte Bithnengeschehen trigt.
Den Tanzenden wird mental einiges abverlangt, sie miissen sich innerhalb des
Organismus des Gesamtgeschehens auf der Biihne selbstindig organisieren und
tragen einen grossen Teil der dsthetischen Verantwortung und somit auch die
Verantwortung fiir das Gelingen des ganzen Stiickes. Das Stiick geht somit auch
tiber den rein formalen Aspekt der Bewegung, des Tanzes an sich hinaus. Denn
es werden soziale Strukturen hinterfragt und Gruppenformationen untersucht.
Die sozial organisierte Gruppe von Improvisierenden kann als Ausschnitt von
Welt gedacht werden. Es geht um Eingliederung und Organisation im Mitein-
ander, in der Riicksicht aufeinander. Dies wird nicht gestisch oder mimetisch
verhandelt, sondern tinzerisch. Die Asthetik des Sozialen wird als performative
Ordnung von Raum, Korper, Bewegung und Subjekten inszeniert. Aber nicht
mithilfe klar erkennbaren Situationen, wie sie sich im Alltag abspielen kénn-
ten. Soziale Situationen werden somit auf einer abstrahierten Ebene, aber den-
noch unmittelbar reflektiert, ,,denn Tanz lédsst sich als korperlich-dsthetisches
Aushandeln des Sozialen verstehen.“?!! Als bewegte Ordnungen der Koérper, die
dem Muster von strukturierten Improvisationen oder bestimmten vorgegebe-
nen oder selbst erschaffenen Spielregeln folgen.?!2 Gespielt wird mit Doppelun-
gen: Original und Kopie, realer und medialer Kérper. Aber auch mit Darstellung
sozialer Strukturen. Wie organisieren sich Gruppen? Sozialisieren sie sich? Wird
ein Individuum ausgegrenzt? Solche Fragen werden tinzerisch nur durch Bewe-
gung verhandelt, Gestik, Mimik, Worte kommen nicht vor.

210 Dieser generelle Aspekt, den Kerstin Evert fiir Improvisation im Allgemeinen jedes Mal neu entsteht, ldsst sich auch
bei You've Changed beobachten. Vgl. Kerstin Evert Evert, Kerstin: Dancelab. Zeitgendssischer Tanz und Neue Technologi-
en. Wiirzburg 2003, S. 121.

211 Ich libernehme diese Formulierung des ,dsthetischen Aushandelns des Sozialen” von Gabriele Klein fiir die Beschrei-
bung eines &sthetischen Prozesses, der Sozialitdt performativ herstellt. Klein behandelt in ihrem Aufsatz Das Soziale
choreografieren jedoch keine Biihnenperformance. Vielmehr verhandelt sie in ihrem Text das Verhaltnis von Sozialem und
Asthetischem in kiinstlerischen und kulturellen Performances im offentlichen Raum. Sie zeigt auf, wie der zeitgendssi-
sche Tanz den 6ffentlichen Raum als choreographische Ordnung des Sozialen in Szene setzt. Die Idee einer Asthetik des
Sozialen ldsst sich bei Hauert in einem &sthetischen Sinne wiederfinden. Vgl. hierzu Klein, Gabriele: Das Soziale choreo-
grafieren. Tanz und Performance als urbanes Theater. In: Haitzinger, Nicole / Fenbdck Karin (Hg.): Denkfiguren. Performati-
ves zwischen Bewegung, schreiben und erfinden. Fiir Claudia Jeschke. Miinchen 2010 (=Derra Dance Research 2), S. 102.

212 Klein 2003, S. 103.
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5 EVALUATION
® - O OO

Bei der Evaluation geht es um das Bewerten und Beurteilen der tdnzerische Quali-
tdt und der addquaten Umsetzung des Themas des Stiickes.

5.1 TANZERISCHE QUALITAT

In diesem Stiick wird keine spezifische, keine einheitliche Tanztechnik mehr
ersichtlich. Vielmehr sind es einerseits einfache, alltigliche Bewegungen, wel-
che Eingang in das Stiick finden, andererseits ginzlich neuartige Bewegungen
jenseits normierter und elaborierter Tanztechniken, die durch die improvisa-
torische Bewegungserforschung generiert werden. Die Bewegungssprache ist
somit ambivalent. Wir sehen Bewegungen wie Gehen, Rennen und auf dem Bo-
den rollen gleichwertig neben ungewdhnlich verrenkten, vielschichtigen und
ungewohnten Bewegungen. Es lisst sich beobachten, dass die Artikulation der
Bewegung aus verschiedenen Gelenken kommt. Dadurch entstehen sehr virtu-
ose Bewegungskombinationen. Durch die Improvisation vermischen sich un-
terschiedliche, stilistisch nicht niher klassifizierbare Bewegungen und Koérper-
konzepte. Das Stiick zeigt sich betont unglamourds und unpritentios, besticht
aber genau dadurch. Gespielt wird mit einer Absage an das Prinzip tinzerisch
elaborierter Kérperbewegung und einer Negation offensichtlicher Virtuositit
der Auffithrung. Dies bedeutet jedoch nicht, dass die Bewegungen simpel seien,
vielmehr zeigen sie sich als unglaublich vielschichtig und komplex und dadurch
sehr virtuos. Denn die Ausfithrung der Bewegungen, die Moglichkeit den Kor-
per in der Release-Technik zu entspannen, muss auch gelernt werden. Somit
handelt es sich hierbei um ein tinzerisch anspruchsvolles Stiick. Die Tanzen-
den fiihren ihre Bewegungen professionell und gekonnt aus. Ihre Korper sind
trainiert, dehnbar, muskulds, geschmeidig und kriftig und vorbereitet. Impro-
visation wird bei Hauert nicht als ginzlich unvorbereitetes Tun, als spontane
und schopferische Geste verstanden. Denn auch die Improvisation beruht auf
memorialen Festschreibungen im Tanz. Sie beruft sich stets auf Traditionen und
Konventionen auf erlerntes, inkorporiertes Bewegungsmaterial.
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5.2 ADAQUATE UMSETZUNG DES THEMAS

Das Stiick hat gewissermassen zwei Themen, die es verhandelt: Einerseits wie
Sozialitat und Gemeinschaft performativ hervorgebracht werden, andererseits
wie sich die Tanzenden im Prozess der gemeinsamen Hervorbringung von Tanz
verdndern. Das Thema der Gemeinschaft wird umgesetzt, indem die Tanzenden
sich zu Gruppen zueinander finden, sich wieder vereinzeln und sich tinzerisch
und kommunikativ zueinander verhalten, indem sie in eine Interaktion treten.
Die Improvisation zeigt sich hier als eine interaktive soziale Praxis, die stets
nach einem Respons des Anderen verlangt. Es geht um Solidaritidt, Empathie
und das Miteinander. Das Thema Veridnderung wird nur mittels der Verinde-
rung der Bewegung formal umgesetzt. Das Stiick You've changed soll allein durch
Bewegung wirken, es verweigert sich jeglicher Narration, Symbolhaftigkeit, Re-
ferenz, Expressivitit und Bedeutung. Der Wert dieses Stiicks liegt nicht in der
offensichtlich tdnzerischen Virtuositit und Effekthascherei, sondern vielmehr
in der schopferischen Kreativitit und der rein formal-tinzerischen Umsetzung
eines Themas, der Verinderung. Und insbesondere in der gekonnten Impro-
visation und dem raschen Reaktionsvermdgen der Tanzenden, welche sich in-
nerhalb des Biihnengeschehens untereinander organisieren und blitzschnell
aufeinander reagieren miissen. Die virtuose Rhetorik liegt hier insbesondere in
der Spannung, ob es den Tanzenden wihrend der improvisierten Teile gelingt,
gute Entscheidungen zu treffen und diese sinnvoll tinzerisch umzusetzen, ob es
ihnen gelingt, Spannung aufzubauen und zu halten. Der Aspekt, wie die Impro-
visierenden mit dem Z#sthetischen Zufall umgehen und aufeinander reagieren
konnen erzeugt durch diese Spannung eine besondere Wirkung und provoziert
eine Erwartungshaltung beim Rezipienten. Der Zuschauer wird immer wieder
iiberrascht, Erwartungen werden permanent unterlaufen, Seh- und Hérgewohn-
heiten herausgefordert. Diese ,intelligente’ Choreographie erfordert somit ein
hohes Mass an Aufmerksamkeit, von den Tanzenden und den Zuschauenden.
Insbesondere die Aufmerksamkeit und Konzentration der Tanzenden {iber-
tragt sich in den Zuschauerraum. Gearbeitet wird mit sehr genau strukturierter
Improvisation, die in ihren Strukturen aber auch flexibel und durchlissig sein
muss. Es ergibt sich kein Produkt oder ein Werk, sondern vielmehr steht der
Prozess des Durchfiihrens und Produzierens, das unmittelbare Tun, die tinzeri-
sche Aktion an sich, im Fokus. Dennoch bzw. trotz Wechsel von Interagieren mit
den Projektion und den live getanzten Passagen und trotz abwechslungsreicher
Musik ein insgesamt etwas langer Abend.
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6 FaziT

Janet Adsheads Methode zur Analyse von Bewegung und Tanz erwies sich fiir
mich bei diesem Stiick als sehr fruchtbar. In einer tabellarischen Gliederung
werden die einzelnen Punkte von ihr aufgelistet, diese Gliederung half mir beim
Beobachten und Analysieren. Um eine Analyse zu fertigen musste ich dieses
Raster bereits im Vorfeld studieren und mit einem analytischen Blick an die Auf-
fiihrung herantreten. Dabei muss beachtet werden, dass ich als Analysierende
und als Subjekt niemals einen objektiven Standpunkt einzunehmen vermag. Der
wissenschaftlich Betrachtende wird gewissermassen ,selbst zum Gegenstand
der Analyse“, genauso wie die Rolle, die er im Prozess der Auffithrung spielt.?3
Es zeigt sich hierin die Unmoglichkeit eines objektiven Standpunktes gegeniiber
dem beobachteten und analysierten Geschehen. Weiter muss die prinzipielle
Schwierigkeit der Ubersetzung von Tanz in Sprache stets mitreflektiert werden.
Wir miissen anerkennen, dass eine Tanzanalyse ,letztlich immer unzulidnglich
bleiben® wird?'4 Daher gibt es vor allem die Moglichkeit, sich dem Tanz in ande-
rer Weise zu nihern, wie ich es in meiner Masterarbeit aufgezeigt habe, indem
ich das Stiick nach der ersten, vorbereitenden Analyse metaphorisch und philo-
sophisch zu lesen versuchte.

213 Fischer-Lichte, Erika: Asthetik des Performativen. Frankfurt am Main 2004, S. 14.

214 Fischer-Lichte 2004, S. 25.
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INTERVIEW MIT THOMAS HAUERT ZzUM STUCK YOU’'VE CHANGED

Das Gesprdch wurde aufgezeichnet am Mittwoch, 03.01.2012 im Appartement von
Thomas Hauert in Briissel. Es dauerte insgesamt zwei Stunden. Die Passagen wer-
den im Folgenden sinngemdss und nicht wortwortlich wiedergegeben, weil dies
sonst zu ausufernd wdre. Ich habe die Antworten verdichtet und dabei darauf ge-
achtet, die Aussagen nicht zu verfdlschen. Das Interview wird nachfolgend gekiirzt,
aber so prdzise wie méglich wiedergegeben.

INHALT | THEMA 00.00 — 03.04

Mona De Weerdt 00:00.00-00:00.32

Deine Stiicke erscheinen sehr formal, sehr auf die Bewegungsmoglichkeiten der
Tdnzer fokussiert. Hat das Stiick You’ve Changed iiberhaupt einen thematischen
Inhalt? Wird hier das Thema Verdnderung tdnzerisch verhandelt oder geht es um
die reine Bewegungserzeugung durch Improvisation?

Thomas Hauert 00:00.34-00:03.03

Es ist sicher so, dass die Bewegung sehr wichtig ist. Aber ich bin nicht ganz
einverstanden mit der Idee, dass dies bedeutet, es gibe einen Unterschied zwi-
schen dem was Bewegung ist, was wir mit der Bewegung machen, und dem, was
ein Inhalt wire. Das gehort fiir mich sehr stark zusammen, der Inhalt kommt
sehr stark aus der Bewegung und die Bewegung wird durch inhaltliche Aspekte,
das Thema - wenn man es so nenne kann - geleitet. Was wir im Studio machen
wird durch das Thema, bzw. die Prinzipien, mit denen wir arbeiten, beeinflusst.
Vielleicht suchst du jetzt auch nach einem Inhalt, den man in Sprache {iber-
setzen konnte. Ich konnte jetzt schon Angaben machen, aber ich glaube, der
Zuschauer spiirt, worum es in diesem Stiick geht. Der Aspekt, um den es in allen
meinen Stiicken geht, ist sehr stark gebunden an die Bewegungen und die Im-
provisationsprinzipien, mit denen wir arbeiten. Das alles ist sehr vielschichtig,
zu vielschichtig, als dass es eins zu eins in Worte iibersetzt werden kdnnte. So-
bald Tanz in Sprache iibersetzt wird, wird das Ganze linear und dies banalisiert
meines Erachtens das, was wir auf der Biihne kreieren. Eine Qualitit des Tanzes
ist ja, dass dieser eben nicht in einem linearen Kommunikationsprozess von der
Bithne zum Zuschauerraum griindet.
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INTERVIEW MIT THOMAS HAUERT ZUM STUCK YOU'VE CHANGED ANHANG

Mona De Weerdt 00:49.10
Wie seid ihr auf den Titel You’ve Changed gekommen?

(Diese Frage wurde zu einem spdteren Zeitpunkt des Interviews gestellt, wurde fiir die schriftliche Wiedergabe jedoch
nachtrdglich hier angesiedelt, weil sie thematisch hierher gehdrt. Min. 49:10)

Thomas Hauert ab 00:49.29

(lacht) Das war ein langer, langer Prozess. Ich habe mich fiir diesen Titel ent-
schieden, weil es im Stiick um Prozesse der Verianderung auf der Biihne geht.
Einerseits geht es um die Verinderungen wihrend der Auffithrungssituation,
welche sich in einer Gruppenkonstellation ergeben und auf welche die Tanzen-
den reagieren. Die Verinderungen geschehen im jeweiligen Moment und haben
stets Auswirkungen auf die Struktur des ganzen Stiickes. Die Verdnderung zeigt
sich aber auch in den Bewegungen, im Riickblick und Vergleich auf das Video,
welches ja in der Live-Situation parallel zum realen Geschehen lduft und wel-
ches ein paar Monate frither aufgenommen wurde. Hier zeigen sich Differenzen,
eben Verdnderungen.

Thematisch hat das Stiick einige Referenzen. Es weist Referenzen zu den 60/70-
er Jahren auf, bzw. wirft es Fragen gesellschaftlicher Verdnderungen von damals
zu heute auf. Wo sind die Ideale der 68-er Generation geblieben? Was ist von
diesen Utopien heute noch iibrig, noch brauchbar? Wie haben sich die Gesell-
schaft, die Mentalitit, das Individuum, ich selber, sich seither veréndert?

POLITISCHE | DEMOKRATISCHE ASPEKTE

Mona De Weerdt 00:07.16-00:08.04

Es geht also um Ideale der 68-er, um Egalitdt und Demokratie, um das Verhdltnis
des Einzelnen zur Gesellschaft. Darum, wie sich der einzelne in der Masse verhdlt.
Es gibt im Stiick You’ve Changed Momente, in denen man in der Gruppe agiert,
dann wieder jeder einzeln fiir sich alleine. Es kommt zu starken wechselseitigen
Beeinflussungen der einzelnen Gruppenmitglieder. Du sagst iiber das Stiick, es sei
demokratisch. Konntest du diesen Aspekt ausfiihren?
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INTERVIEW MIT THOMAS HAUERT ZUM STUCK YOU'VE CHANGED ANHANG

Thomas Hauert 00:08.04-00:10.18

Es hat sicherlich demokratische Aspekte im Stiick. Im Entstehungsprozess zei-
gen sich demokratische Prozesse, da der Probenprozess eine kollektive Arbeit
ist. Das Stiick ist nicht ein Symbol fiir Demokratie, sondern der Prozess als solcher
soll demokratisch sein, darauf liegt das Augenmerk. Somit kann der Zuschauer
wihrend der Live-Situation das entstehende Spiel beobachten und nachvollzie-
hen. Er soll begreifen, wie Konstellationen innerhalb des Biihnengeschehens
entstehen, wie Bewegungen zwischen den Tanzenden vermittelt und Bewe-
gungsimpulse weitergegeben werden. Es geht darum, nachzuvollziehen, wie
demokratische Strukturen entstehen. Somit entstehen beim Zuschauer auch
Momente von Staunen, Wundern, Uberraschungen. Dies geht nicht {iber den
Intellekt, Demokratie wire dies und das, definiert so und so mit dieser und je-
ner Definition. Vielmehr geht es darum, den Tanz selbst zu erleben, ohne Labels
oder die Sprache, welche wiederum eine Abstraktion des tdnzerischen Prozes-
ses selber wire.

REZEPTION

Mona De Weerdt 00:10.18-00:11.02
Das Politische zeigt sich also insbesondere in einer geteilten Verantwortung und
darin, wie innerhalb des Prozesses Ordnungen hergestellt werden?

Thomas Hauert 00:11.11-00:13.10

Es geht in diesem Stiick darum, dass die Tanzenden eine bestimmte Haltung ein-
nehmen, nimlich eine verantwortungsvolle. Sie sollen Verantwortung iiberneh-
men, fiir ihr eigenes Tun, fiireinander und somit fiir die gesamte Gruppe. Des
Weiteren geht es um den Aspekt, wie mit Freiheit umgegangen wird. Die Tan-
zenden bewegen sich bestindig zwischen Freiheit und Wieder-Eingliederung
in Strukturen und in eine Gruppe. Es geht stets darum Ordnungen zu schaffen
und diese auch wieder zu verindern. Gemeinsam sollen Formen kreiert werden,
welche nicht als individuelle Formen entstehen, sondern als Gruppenformatio-
nen, Interaktionen. Es geht somit um Bewegungen, welche die gesamte Gruppe
betreffen und mit einbeziehen. Es entsteht ein Prozess, in dem die Tanzenden
bestindig jemandem folgen, Bewegungsmaterial von den anderen aufnehmen,
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aber damit kreativ umgehen, es umformen und im nichsten Moment schon wie-
der die Verantwortung und Leitung iibernehmen konnen. Es geht auch darum,
wie man die Leitung iibernehmen, Dinge auflosen oder sich in die Gruppe ein-
gliedern kann. Diese Aktivitit, diese Kreativitit, dieses Engagement aller Impro-
visierenden, auf der Bithne gemeinsam und gemeinschaftlich etwas zu generie-
ren, etwas Spannendes entstehen zu lassen, darum geht es mir in meiner Arbeit.

GESETZTE STRUKTUREN [ VORGABEN

Mona De Weerdt 00:13.10-00:13.35

Du sprichst die Leitungsiibernahme an. In dem Stiick gibt es Spielregeln. Welches
sind die gesetzten Strukturen? Ich konnte nachvollziehen, dass die Musik starke
Impulse fiir Bewegungen setzt, impulsgebend ist fiir die Bildung oder Auflosung von
Konstellationen fungiert. Die Musik gliedert das Stiick in Sequenzen und legt einen
gesamtdramaturgischen Rahmen. Daneben fungiert der Gazevorhang als struktu-
rierendes Moment. Kannst du ndher ausfiihren, welches die Setzungen sind?

Thomas Hauert 00:13.36-00:17.45

You've Changed entstand nachdem wir Accords kreiert hatten, wo die Musik sehr
bestimmend war fiir die Struktur des Tanzes. Dort haben wir auch gemerkt, dass
die Musikalitidt das Potenzial hat, den Tanz zu strukturieren. Fiir You've Changed
haben wir zuerst einen Monat lang geiibt, Dinge entwickelt im Studio, ohne Mu-
sik. Das Ziel war es, eine Choreographie ohne Musik gemeinsam zu entwerfen
und zu improvisieren. Wihrend der Probe haben wir gefilmt. Dieses Videoma-
terial diente dem Komponisten dann als Vorlage, er hat die musikalische Kom-
position in Bezug auf den Tanz entwickelt. Die Musik wurde somit auf den Tanz
geschrieben. Fiir die Konstruktion des Stiicks sind also Musik und Video stark
strukturbildend. Gesamthaft gibt es eine feste Zeit-Struktur, beispielsweise ist
die Musik ein zeitlich strukturierendes Element. Der Ablauf grosserer Sequen-
zen ist dramaturgisch durch die Musik festgelegt. Aber innerhalb dieser Sequen-
zen konnen die Bewegungen improvisiert werden. Der Tanz ist somit prinzipiell
offen, immer wieder neu zu entstehen.

Es geht beim gemeinsamen Improvisieren dann darum, eine Gruppe so zu koor-
dinieren, dass nicht alle nur individuell sind, sondern dass alle zusammen eine
Einheit, einen Gesamtkorper, bilden. Fiir jedes Stiick werden neue Gesetzmi-
ssigkeiten, neue Strukturen erfunden: wenn jemand auf der Biithne etwas macht,
hat dies stets eine Folge fiir die anderen Beteiligten, alles hingt zusammen. Je
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nach Spielregeln ergeben sich verschiedene Formen. Die Individuen, welche
zusammen chaotisch funktionieren, miissen gemeinsam Ordnungen im Raum
entstehen lassen, wodurch Gesetzmissigkeiten entstehen. Es entstehen logisch-
zusammenhingende Bewegungsmechanismen, durch das Zusammenfiigen von
Bewegungen der Individuen entsteht ein griosserer, zusammenhingender Bewe-
gungskomplex.

Mona De Weerdt 00:17.46-00:18.41

Du betonst sowohl in Interviews, als auch in deinem Aufsatz Training is Creating
immer wieder, es gehe dir darum, Normierungen und Tanztechniken zu brechen
und den Korper wieder an den Nullpunkt zuriickzubringen. Ihr arbeitet mit der
menschlichen Physis, der Anatomie, den Bewegungsmaoglichkeiten des Tanzkor-
pers. Aber wie schafft man es, einverleibte, normierte Konditionierungen, verkor-
pertes Wissen zu durchbrechen und etwas Neues zu erzeugen? Wie stellt man sich
dieser Herausforderung?

Thomas Hauert 00:18.42-00:25.35

Der Korper funktioniert sehr stark so, dass man sich konditioniert. Dass man
Sachen lernt und Dinge, Abldufe ohne zu denken tun, wiederholen, kombinieren
kann. Im tiglichen Leben profitieren wir davon, von solchen einverleibten Auto-
matismen, aber im Tanz konnen diese zum Hindernis werden. Gerade durch das
Tanztraining, welches so stark formatiert ist werden Bewegungsabliufe stark
automatisiert. Jeden Tag werden in der Tanzausbildung im téglichen Training
dieselben Ubungen wiederholt, welche sich dann festsetzen. Obwohl sich die
Tanzausbildung fiir meine Begriffe langsam verbessert und die angehenden
Tanzerinnen und Ténzer nicht nur in klassischer Technik geschult werden.
Aber auch der zeitgendssische Tanz mit seinen Techniken kreiert wieder sol-
che Schemas wie die Ballett-Technik, sowohl die Release Technik als auch die
Kontaktimprovisation hat einen festen Kanon gebildet. In meinen Workshops
sehe ich, dass es unglaublich schwer ist, diese Mechanismen und Gewohnheiten
abzulegen, den Leuten abzugewdhnen, dariiber hinaus zu gehen.

Es geht mir in meiner ganzen Arbeit mit der Kompanie ZOO darum, etwas Neues
zu lernen, sich seinen Gewohnheiten bewusst (20:41) zu werden, diese Gewohn-
heiten im kollektiven Kreationsprozess zu iiberlisten. Wir versuchen Ubungen
zu finden, um sich selber zu iiberraschen, den Korper auszutricksen. Aber diese
neuen Bewegungen werden dann wiederum zu neuen Gewohnheiten. So funk-
tioniert der menschliche Korper. Klar gibt es Spielraum dazwischen, Momente,
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in denen sich etwas Neues ereignen kann. Diese Uberraschungsmomente und
die Generierung von Neuem entsteht vor allem in der Live-Situation. Aber um
wirklich frei zu sein, muss man Dinge dann auch wieder {iben. Es braucht das
Know-How, um mit diesen Sachen umzugehen, die Tanzenden brauchen eine
korperliche und tinzerische Kompetenz. Improvisieren ist somit eine erlernte
Fahigkeit.

00:21.36-00:22.50
Um Normierungen zu durchbrechen arbeiten wir mit unterschiedlichen Impro-
visationsiibungen. Diese Ubungen finden so statt, dass man wihrend der Probe
mit dem Einfluss der anderen Tanzenden aus der Gruppe arbeitet. Dies kann
mit direktem Beriihren, Anstossen geschehen, aber auch mittels Impulsen aus
der Distanz. Man soll nicht nur auf seine eigenen Impulse, sondern insbeson-
dere auch auf Reflexe anderer reagieren lernen. Somit lernt man, an andere Ge-
wohnheiten, an die Bewegungen der Anderen anzudocken. In der Probe und in
Workshops arbeite ich mit den Tidnzerinnen und Tdnzern oft so, dass jemand
anders fiir einen Bewegungsentscheidungen trifft, einen {iberfordert, damit man
nicht in Gewohnheiten zuriickfallen kann. Mit diesem Prinzip haben wir jedes
Mal Neues lernen konnen.

00:23.12-00:24.05
Der Korper wird als Ausgangsmaterial genommen. Das Ziel der kollektiven Be-
wegungserforschung besteht in dem De-konstruieren bestehender Muster und
Konditionierungen und der Herausforderung, Bewegungsmaterial neu zu kom-
binieren. Die Bewegungsmoglichkeiten in den Gelenken sollen neu entdeckt
werden. Der Korper wird nicht als Einheit wahrgenommen, sondern es wer-
den gewissermassen mehrere Einheiten daraus gemacht, indem die einzelnen
Glieder isoliert werden. es findet eine De-Zentralisierung statt. Dadurch, dass
unterschiedliche Artikulationen und Bewegungsausfiithrungen gleichzeitig aus-
gefithrt werden, miissen die Tanzenden ihre Aufmerksamkeit jonglieren. Der
Korper wird nicht als Gesamtheit, als Einheit gesehen, sondern dekonstruiert
und zerlegt, dies zwingt den Improvisierenden dazu, verschiedene Sachen
gleichzeitig zu machen. Dadurch wird die Aufmerksamkeit zwar auf den Korper
gerichtet, aber auch mal zerstreut. Dadurch kann Neues generiert werden.
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Mona De Weerdt 00:54.20

Welches sind die ,,gelenkten Improvisationsaufgaben“ wdhrend der Probe?
Arbeitet ihr mit vorgegebenen tasks oder gezielten Fragestellungen? Und kannst du
mir etwas genauer beschreiben, wie solche Ubungen aussehen?

(Diese zwei Fragen wurden zu einem spdteren Zeitpunkt des Interviews gestellt,
gehoren aber thematisch hierhin, darum wird diese Passage von Min. §4:10-54:48
hier wiedergegeben.)

Thomas Hauert 00:54.52-00:57.50

Seit dreizehn Jahren arbeiten wir mit unterschiedlichen Ubungen und Experi-
menten. Gewisse Ubungen, die wir wihrend der Probe verwenden, sind schon
als Improvisationspraxen elaboriert und wurden nicht von uns neu erfunden.
Ein Klassiker, der immer wieder vorkommt, entwickelt fiir Cows in Space, ist fol-
gende Improvisationsiibung: Eine Person tanzt ein Solo und reagiert auf Im-
pulse von zwei anderen Tanzenden, den sogenannten Assistenten. Diese geben
Impulse, physische Anstdsse, auch mittels Kraft. Durch solch energetischen An-
stossens entstehen neue Formen. Der ,Solist“ kann nicht mehr einfach Impro-
visieren, sondern wird teilweise gefiihrt, angestossen und dadurch gezwungen,
auf Impulse von aussen zu reagieren und seine eigenen Korpernormierungen
zu durchbrechen. Es findet somit ein Uben mit verschiedenen Bewegungsquali-
titen und Intensititen statt: mit Widerstand oder gerade nicht, mit (an)stossen
versus ziehen etc. Es geht darum, solche Impulse aufzunehmen und in Bewegung
zu iibersetzen, zu vereinigen und Losung fiir widerspriichliche Richtungen und
Krifte zu finden. Aussere Krifte wirken somit permanent auf den Kérper ein.

Mona De Weerdt 00:57.05-00:57.08

Es handelt sich also insbesondere um eine physische Arbeit. Dennoch mdchte ich
wissen: Arbeitet ihr wdhrend der Probe auch mit Sprache? Gibt es verbale Anwei-
sungen?

Thomas Hauert 00:57.10-00:60.35

Es gibt auch verbale Anweisungen. Eine Methode, um neue Bewegungen zu
finden besteht zum Beispiel darin, eine Liste mit Bewegungsqualititen oder
Indikationen aufzustellen. Die Indikatoren sind dann beispielsweise impulses,
travelling attack. Diese miissen in jedem Moment kombiniert werden, wodurch
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neues Bewegungsmaterial generiert werden kann. Alle Vorgaben miissen in je-
dem Moment priasent sein und die Improvisierenden miissen daraus etwas ent-
wickeln. In einem nichsten Schritt wechselt ein Indikator, dann heisst es zum
Beispiel: travelling, attack, jumps. Nun entsteht wieder etwas ganz Anderes durch
dieses Auswechseln nur einer Vorgabe. Die Art und die Qualitit der Bewegung
transformieren sich.

Das Prinzip besteht auch hierbei darin, dass die Bewegung von aussen diktiert
wird, aber man selber eine kreative Losung fiir die Umsetzung der Befehle fin-
den muss. Eine sprachliche Vorgabe wird in Bewegung und kinetisches Material
iibersetzt. Der Auftrag besteht darin, immer neue Kombinationen mit den vor-
gegebenen Faktoren zu kreieren. Die Bewegung wird von aussen gesteuert, es
entsteht ein spielerischer Zwang, welcher sehr spannend ist, weil man bestindig
herausgefordert wird.

00:26.17-00:27.15
Es braucht viel Konzentration, viel I"Jbung. Selber merkt man, dass man so funk-
tioniert, dass man nach Symmetrie strebt. Das ist einfach. Aber gleichzeitig ver-
schiedene Spannungen zu erzeugen, Bewegungen rechts und links in verschie-
denen Tempi oder verschiedenen Bewegungsqualititen auszufiihren, das ist
eine Herausforderung. Wenn man anfingt, gegensitzliche Dinge, unterschied-
liche Spannungen zu kombinieren, erkennt man, wie viel Potenzial fiir Neues
vorhanden sein kann. Man entdeckt neue Bewegungen, die man sich aneignen
und iiben kann. So zu arbeiten macht grossen Spass, weil man neue Moglich-
keiten und auch neue Seiten an sich entdeckt. Fiir mich sind das sehr lustvolle
Momente, weil sie einen bestindig herausfordern und diese Herausforderung
stimuliert die Kreativitit der Tanzenden.

Mona De Weerdt 00:27.16-00:27.46

Als ich das Stiick You’ve Changed wiederholt auf Vimeo angeschaut habe, konnte
ich sehen, wie die Artikulation der Bewegung aus verschiedenen Gelenken kommt.
Es entstehen dadurch sehr virtuose Bewegungskombinationen. Ersichtlich wird kei-
ne einheitliche Tanztechnik, sondern ein komplexer, dezentralisierter Korper wird
generiert. Meine ndchste Frage zielt auf die Wirkungsdsthetik dieser Kérper. Wa-
rum tragen alle Tdnzer dieselben Kostiime? Was bezweckt diese Uniformierung?
Geht es dir hier um das Herstellen von Egalitdt? Und auch um ein Aufheben von
Geschlechtlichkeit?
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Thomas Hauert 00:27.48-00:32.12

Ich mochte damit deutlich machen, dass es in dem Stiick nicht um Rollen, Per-
sonlichkeit oder Charaktere geht, sondern um die Bewegung. Es sollen keine
Individuen gezeigt, keine Geschichte erzahlt werden von alltiglichen Leuten
zum Beispiel. Es gibt keine Narration im Stiick. Daher war es mir wichtig, ein
kiinstliches Kostiim zu zeigen, welches auf nichts referiert und un-codiert ist.
Es bleibt natiirlich ein Mensch und wir arbeiten schon mit dem Potenzial jedes
Einzelnen, welcher auf der Biihne agieren und reagieren kann, Einfluss nimmt
und gleichzeitig beeinflusst wird und in jedem Moment kreiert. Aber der Tan-
zende in seinen Bewegungsmoglichkeiten wird wichtig und nicht der Tanzende
in seiner Persdnlichkeit, es geht nicht um die Person dahinter. Wir arbeiten an
etwas total Kiinstlichem, an diesem Mikrokosmos, der auf der Biihne entsteht,
an diesen Mechanismen, welche ausgestellt werden sollen, an der Musikalitit.
Und der Korper dient gewissermassen als Spielplatz, um diese Aspekte sichtbar
zu machen.

Viele Leute sagen, das Kostiim erinnere sie an ein Pyjama, oder an Kinderstram-
pel-Anziige. Dies hat aber einen pragmatischen Aspekt. Die Kostiime sollten be-
quem sein, der Korper soll grosstmdogliche Freiheit und Bewegungsmoglichkeit
haben. Dennoch sollen die Kostiime nicht etwa an Sport erinnern, sondern leger
sein, aber nicht an Alltagskleidung angelehnt.

Die Kostiime in diesem Stiick sollen einfach explizit, nicht alltdglich sein und
nicht den Charakter von jemandem suggerieren. Was jedoch drin ist als Refe-
renz ist eine Anlehnung an die 70-er. Das Modell der Kostiime war ein Modefoto
aus den 7o0-er Jahren. Auf diesem Foto war ein #hnliches Kostiim abgebildet.
Und auch die Musik mit den réhrenden Gitarren ist an Jimi Hendrix angelehnt.
Hier wiren wir wiederum bei der inhaltlichen und thematischen Ebene. Es geht
in dem Stiick gewissermassen auch um die Utopie der 6o-er/70-er Jahre, um die
Ideologie von Peace & Love, um das Ausprobieren neuer Gesellschaftsmodelle.
Aber auch um Anarchie, die Idee der Solidaritit, die Idee von Demokratie, das
Zusammen, das Entstehen von Freiheit, welche nur generiert werden kann und
nur dann funktioniert, wenn alle gegenseitige Verantwortung fiir sich und die
Gruppe libernehmen.
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Mona De Weerdt 00:32.14-00:32.33

Mir ist insbesondere aufgefallen, dass die Kostiime nicht eng an den Kérper anlie-
gend, sondern weit geschnitten sind. Dabei werden gewisse Dinge ja auch wieder
verschleiert, man sieht nicht alle Artikulationen der Gelenke, wie zum Beispiel bei
den enganliegenden Kérperanziigen des Balletts. Was fiir eine Korperdsthetik wird
damit bezweckt?

Thomas Hauert 00:32.35-00:33.17

Bei den enganliegenden Kostiimen des klassischen und zeitgendssischen Bal-
letts geht es darum, Korperformen und Linien besser zu sehen. Genau wie bei
Cunningham, in dessen Choreographien sehr geometrische Kérperformen ent-
stehen sollen. Bei uns gibt es auch Linien, aber das ist nicht das ultimative Ideal,
wie beim Ballett oder bei der Cunningham-Technik, wo es vor allem um Formen
und Curves geht. Diesbeziiglich habe ich ein anderes Verstindnis, was fiir ein
Korperbild ich auf der Biihne zeigen mdchte, daher auch die eher weit geschnit-
tenen Kostiime. Wie bereits gesagt auch aus pragmatischen Griinden, damit die
Korper moglichst viel Bewegungsfreiheit haben.

Mona De Weerdt 00:33.18-00:33.38

Du erwdhnst Cunningham. Das Stiick hat bei mir starke Assoziationen zu Cun-
ninghams Bewegungsdsthetik erzeugt. Insbesondere erinnerte mich das Bewe-
gungsvokabular, welches sich in You’ve Changed zeigt, an bekannte Bewegungen
aus Cunninghams Stiick Beach Birds. Bei You’ve Changed gibt es auch diese gehal-
tenen, statischen Positionen, welche abrupt, spontan aufgelést werden, aber auch
die Curves des Oberkorpers. Die einzelnen Bewegungen scheinen auch in deinem
Stiick oftmals willkiirlich aneinander gereiht. Und natiirlich ist eine Anlehnung an
Cunningham auch die Aufhebung der Geschlechtlichkeit durch eine Uniformierung
in der Bewegungssprache und der Kostiimierung. Ist diese Referenz bewusst ge-
wdhlt?

Thomas Hauert 00:33.39-00:34.55

Natiirlich ist mir bewusst, dass die Bewegungen in diese Richtung tendieren
und eine dhnliche Bewegungsisthetik aufweisen. Ich bin auch ein grosser Fan
von Cunningham. Es gibt des Weiteren noch andere Referenzen und Anlehnun-
gen an den amerikanischen Postmodern Dance. Zum Beispiel an ein Stiick von
Lucinda Childs, an ihr Stiick Dance. Dort gab es auch eine Videoprojektion des
Kiinstlers Sol Lewitt, dhnlich wie wir sie dann beim Stiick You've Changed ver-
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wenden. Jedoch haben die Tanzer bei Lucinda Childs genau synchron zu der
Videoprojektion getanzt. Das bedeutet, vorne auf der Leinwand sieht man die
exakt gleiche Choreographie, wie sie die Tidnzer hinten live tanzen. Bei unse-
rem Stiick ergeben sich Verschiebungen, Briiche, Diskontinuititen zwischen der
virtuellen Projektion und den real tanzenden Korper. Aber diese Referenzen
zu Cunningham und Childs sind sehr klar im Stiick erkennbar, gewollt auch als
Bezeugung von Respekt vor diesen beiden wichtigen und grossen Tinzer, Cho-
reographen und Erneuerer des Tanzes.

Mona De Weerdt 00:34.56-00:35.00
Und somit auch eine historische Referenz an die Judson Church Group, welche de-
mokratisch als Ensemble zusammenarbeiten wollte?

Thomas Hauert

Ja

Mona De Weerdt 00:35.26-00:36.09

Die ndchste Frage zielt auf die Live-Improvisation als kollaborative Praxis. Wéh-
rend des Probeprozesses und auch wdhrend der Live-Improvisation sind alle Tdn-
zerinnen und Tdnzer gleichermassen am Entstehungsprozess des Stiickes beteiligt,
generieren das Stiick gemeinsam. Dadurch gibt es nicht mehr einen Autor, Autor-
schaft wird gewissermassen aufgehoben. Werden im Studio Bewegungsentschei-
dungen und kompositionelle Entscheidungen fiir das Stiick gemeinsam mit den
Mitgliedern der Kompanie ZOO getroffen? Dennoch steht da immer Thomas Hau-
ert und Kompanie ZOO, du stehst gewissermassen mit deinem Namen fiir die ge-
zeigten Stiicke, hast auch schon einen Autorenpreis erhalten. Meine konkrete Frage
lautet nun: Wen siehst du als Autor der Stiicke? Findest du es berechtigt von kollek-
tiver Autorschaft zu sprechen?

Thomas Hauert 00:36.10-00:38.38

Die Idee, das Ausgangskonzept kommt von mir. Die Struktur und Idee, wie ein
Stiick auf der Biihne aussehen soll, die Mechanismen, welche wirken, die Spiel-
regeln, die gelten, das entwerfe ich im Vorfeld. Ich mdchte damit aber nicht den
Anteil der Tinzerinnen und Tanzer schmilern. Konzeptuell sieht es jedoch so
aus, dass ich es bin, der die Prozesse dirigiert und steuert. Zum Beispiel auch
damals bei Cows in Space habe ich die Ausgangspunkte fixiert, Strategien festge-
legt, Ubungen die dabei helfen sollen, iiber eigene Gewohnheiten hinwegzu-
kommen, entworfen, als auch rdumliche Dinge fixiert. Zu Beginn war das Stiick
nicht improvisiert, sondern konstruiert. Ich bin derjenige, welcher die Fiden in
der Hand hat, vorausdenkt, das Gesamte analysiert und die Richtung vorgibt.
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Damit m6chte ich aber wie erwihnt nicht den Einfluss oder die Bedeutung aller
Beteiligten schmilern, denn diese haben immer die Moglichkeit, mitzudenken,
mitzugestalten, Bewegungsmaterial und Ideen beizusteuern. Die eigentliche, die
korperliche Arbeit findet im Studio statt und hierbei ist schwierig auseinander-
zudividieren, wer was beisteuert, weil jeder Einzelne mit seinen Ideen, mit sei-
ner Kreativitit, seiner Inspiration gleichermassen am Entstehungsprozess be-
teiligt ist. Alle konnen hier gleichberechtigt mitwirken. Dies ist der spannende
Aspekt des Tanzes, dass man den Prozess erleben muss, im Studio, gemeinsam.
Dadurch unterscheidet sich der Tanz auch von anderen Kiinsten, weil er direkt
erlebbar wird am eigenen Korper.

Mona De Weerdt ab 00:38.37
Wie sieht es urheberrechtlich aus? Wer hat welche Anteile an diesem Stiick?

Thomas Hauert 00:38.41-00:42.40

Rechtlich sieht es so aus, dass alle Tanzende die Autorenrechte des Stiicks ha-
ben. Geteilt an alle! Das haben wir von Anfang an so gemacht und machen wir
immer noch so. Wir pochen darauf, dass es sich bei der Arbeit um eine Zusam-
menarbeit aller handelt. Ich habe immer wieder erklirt, was dabei meine Aufga-
be ist, was ich beisteuere und gleichzeitig betont, dass der Anteil der einzelnen
Tianzerinnen und Ténzer unerlisslich ist. Leider ist das Denken von Produzen-
ten, Programmierern, Journalisten und Publikum oftmals immer noch so geor-
tet, dass sie glauben, es gibe einen Kopf, der sich alles ausdenkt, alles im Voraus
kreiert. Und dass es somit eine strikte Trennung zwischen dem Choreograp-
hen und den TéAnzern gibt, dass gewissermassen der Choreograph alles entwirft
und die T#nzer nur ausfithren. Aber gerade beim Tanz ist es ja das Spezifische,
dass man Dinge direkt bei der Probe erleben muss, dass jeder gleichermassen
beteiligt ist, dass wechselseitige Beeinflussung und Inspiration stattfindet. Die-
ser Prozess unterscheidet sich grundlegend von der Arbeit eines Musikers bzw.
Komponisten, der mit einem Instrument oder einem PC arbeitet. Wir arbeiten
direkt am und mit dem Korper. (40:26) Dies den Leuten zu kommunizieren und
zu vermitteln ist oftmals schwierig. Gerade die Programmierer wollen oft nur
einen kurzen Namen im Programmbheft und schreiben einfach Thomas Hauert.
Es geht um einen Kiinstler, fertig. Es ist schwierig, dieses Bewusstsein in der
Offentlichkeit zu verdndern. Wir haben aber viel Anstrengung reingesteckt, ein
neues, anderes Bild eines kreativen Kiinstlerkollektives zu vermitteln, aber die
Leute scheinen daran leider oftmals nicht interessiert.
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Mona De Weerdt 00:42.40-00:43.29

Natiirlich kommen immer Inputs von den Tanzenden, natiirlich ist es ein gemein-
schaftlicher Prozess. Meine Frage zielte insbesondere darauf, herauszufinden, ob
ihr das Konzept gemeinsam, gemeinschaftlich entwerft, oder ob dieses schon steht,
wenn ihr mit dem Proben beginnt. Dass du gewissermassen die Ideen hast - bei-
spielsweise die Referenzen an Lucinda Childs und Merce Cunningham, welche du
vorhin genannt hast - und das Bewegungsmaterial dann gemeinsam erarbeitet
wird. Wie sieht dieser kollaborative Prozess auf der Biithne aus?

Thomas Hauert 00:43.31-00:44.32

Fiir die Improvisation wihrend der Live-Situation ist es essentiell, dass jeder
gleichermassen das tinzerische Geschehen mitgestaltet und mitformt. Jeder
Moment, jede kleinste Bewegung kann wieder etwas Neues anstossen und ent-
stehen lassen. Jeder Improvisierende aus seiner Perspektive auf der Bithne kann
reagieren, kann Neues erzeugen. Dadurch entstehen auch diese Vielfiltigkeiten,
das Stiick wird dadurch viel komplexer. Wiirden die Stiicke nur durch mein Be-
wusstsein entworfen, wire das alles viel simpler.

Mona De Weerdt 00:44.36-00:45.15

Welche besonderen Fdhigkeiten und Kompetenzen brauchen die Tanzenden deiner
Meinung nach, um gekonnt live improvisieren zu kénnen? Was verlangst du von
ihnen?

Thomas Hauert ab 00:45.20

Es geht bei der Improvisation ja vor allem darum zu kreieren anstatt Gewohnhei-
ten zu folgen. Was die Téanzer konnen sollten? Eigenstindig kreieren, sich aber
immer wieder der Gruppe anpassen, Form geben und das gemeinsame Timing
finden. Es geht also darum dem Gesamtprozess, der Entstehung des Stiickes ge-
meinsam eine Form zu geben. (46:08 - 47:50) Was wihrend der Improvisation
geschieht ist nicht nur eine bewusste Angelegenheit. Darum dauert der Kreati-
onsprozess auch so lange, weil es nicht nur um bewusste Entscheidungen geht,
sondern der Mensch in jedem Moment als Ganzheit auch mit dem Unterbe-
wusstsein kreiert. Landldufig wird dieser Prozess des Entscheidungen-Treffens
als intellektuelle Angelegenheit gesehen, aber das ist laut meiner Erfahrung
tiberhaupt nicht so, weil der Korper als Gesamtheit kreativ sein kann. Er kreiert
mit seiner Intuition, welche aus dem Unbewussten entsteht und seiner Ratio-
nalitit, welche aus dem Bewusstsein kommt. Das Bewusstsein ist natiirlich von
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Bedeutung, weil es delegieren und den Korper wieder herausfordern kann. Die
Durchdringung dieser beiden Momente ist spannend. Der Korper als Ganzheit
wird wichtig, auch mit seiner Intelligenz und Intuition. Intuition verstehe ich als
basierend auf Erfahrungen, Erinnerungen, wobei dies nicht unbedingt bewusste
Erinnerungen sein miissen, sondern eben unbewusst hervorgeholte, sprachlich
nicht benennbare.

Mona De Weerdt 00:47.59-00:48.06
Diese Erinnerungen, das konnen auch imaginierte Erinnerungen sein, welche sich
bildlich manifestieren und dann in Bewegung iiberfiihrt werden?

Thomas Hauert 00:48.09-00:49.13

Genau, manchmal entsteht auch imaginierte Bewegung, welche sich nicht be-
wusst dussert, sondern als allgemeines Gefiihl. Oftmals ist die Aufmerksamkeit
nicht direkt auf etwas gerichtet, das Bild, welches in einer Bewegungsausfiih-
rung miindet wird unbewusst evoziert, als Gefiihl. Dieses Gefiihl kann vorhan-
den sein, wiahrend man seine Aufmerksamkeit bereits wieder auf etwas Anderes
richtet. Zerstreute Aufmerksamkeit kann somit Neues generieren. Das Ganze ist
sehr komplex.

Mona De Weerdt 01:00.00
Wie lange habt ihr fiir dieses Stiick geprobt?

Thomas Hauert 01:00.06-01:02.21

Die eigentliche Probearbeit zu You've Changed, das Uben im Studio, dauerte vier
Monate. Diese Arbeit muss jedoch in ihrer Gesamtheit betrachtet werden, ba-
sierend natiirlich auf sehr viel Arbeit, welche im Vorfeld bereits gemacht wurde.
Die ganze Vorarbeit, die Vorahnung und das Vorwissen, welches wir, die Kom-
panie ZOO und ich, uns wihrend zwolf Jahren gemeinsam angeeignet haben,
waren ja vorhanden. Sonst wiren vier Monate gemeinsame Probezeit natiirlich
viel zu wenig Zeit gewesen.

Mona De Weerdt 01:02.56-01:03.25

Improvisation birgt ja immer auch Gefahren, man befindet sich bestdndig in einer
Instabilitdt, welche in Ordnung iiberfiihrt werden muss. Wann und wie kann eine
Improvisation, welche ja oftmals als ein nicht normatives Geschehen betrachtet
wird, scheitern? Gibt es diesen Aspekt fiir dich iiberhaupt, das Misslingen? Und
wenn ja: Wie gehst du als Tdnzer mit dieser stets gegebenen Gefahr des ,,Misslin-
gens“um?
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Thomas Hauert 01:03.30-01:06.30

Natiirlich ist es unser Ziel, dass dies nicht, bzw. so wenig wie méglich, passiert.
Daher tiben wir ja unglaublich viel im Studio, bevor wir auf der Biihne eine
Live-Improvisation zeigen. Im Prozess, beim Proben merkt man, was zu lan-
ge, zu chaotisch und unordentlich wird und #ndert solche Dinge entsprechend
ab. Wihrend der Probe werden ja auch Videos gemacht. Diese werden von mir
analysiert. Durch den distanzierten Blick wird hier nochmals ersichtlich, was
funktioniert und was nicht. Oftmals geht es dann darum, Strategien zu entwi-
ckeln, wie Dinge verindert werden kénnen. Man entwickelt im gemeinsamen
Probenprozess auch ein Bewusstsein dafiir, was spannend ist und was nicht.
Aber ja, es gibt Momente in der Live-Situation, in denen die Improvisation miss-
lingen kann. Es sind Momente, in denen es Missverstindnisse gibt unter den
Tanzenden, dann kann die Verbindung verloren gehen. Oder aber, es passiert,
dass die Energie abflacht. Dies ist sehr frustrierend, wenn man merkt, dass man
miide ist und daher gewisse Dinge physisch nicht so ausfiihrt, wie man es gerne
hitte. Dies passiert zum Beispiel wenn man die fiinfte Auffithrung in Folge tanzt.
Die Improvisation misslingt, weil man einfach nicht geniigend Energie, Kraft
hat, wenn man physisch nicht stark genug ist, Dinge prizise auszufiihren. Die
Live-Improvisation kann in solchen Momenten, wenn die Energie physisch ab-
flacht, auseinanderfallen. Es gibt aber auch andere Erschépfungszustinde, eher
kognitiver Art. Es kann also passieren, dass die Improvisation auseinanderfillt,
weil einer unaufmerksam ist. Dies dussert sich dann darin, dass Raumwege und
Formationen nicht so rasch entstehen kdnnen, wie sie sollten, oftmals weil sie
schwierig zu kreieren sind. Dann fillt das Energielevel ab und die Improvisation
als Stiick auseinander. Die Verbindungen zwischen den einzelnen Improvisie-
renden flachen ab, die Improvisation wird schlampig, nicht mehr prizise.
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