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Pirkko Husemann

Choreographie als kritische Praxis

Der Entwurf

Ausgelöst durch eine Skepsis gegenüber den auf dem Tanzmarkt vorherrschenden, kommerziell orientierten Produktions- und Präsentationsformen machen sich in den letzten Jahren immer mehr Choreographen auf die Suche nach anderen Arbeitsweisen, um auf diesem Wege neue oder in Vergessenheit geratene Körperkonzepte, Inszenierungs- und Wahrnehmungsformen (wieder) zu entdecken und für eine kritische Praxis zu nutzen. Diese selbstreflexive Form choreographischer Praxis hinterfragt also das eigene Tun und dessen Bedingungen, d.h. die vorherrschenden Arbeits- und Rezeptionsweisen. Sie formuliert sich im Widerstand gegen vorgegebene Praxisformen, Erwartungen, Meinungen und Institutionen, um auf diesem Wege ein noch unbekanntes oder vergessenes Potential des eigenen Arbeits- und Wirkungsfeldes zum Vorschein zu bringen. Ziel dieser kritischen Vorgehensweise ist es, das Dispositiv der Repräsentation in Tanz und Theater mit den ihm inhärenten Möglichkeiten von innen heraus zu verändern, es also durch Gebrauch umzufunktionieren.

Eine Folge der zunehmend sichtbarer werdenden Reflexion des eigenen künstlerischen Tuns ist eine Ausstellung des eigenen Arbeitens. Statt des choreographischen Werks, d.h. des Resultats der künstlerischen Arbeit, steht heute zunehmend der Prozess des Choreographierens selbst im Zentrum des Interesses. Das üblicherweise in den Studios verborgene Arbeiten wird als Aufführung (und nicht als Probe oder work-in-progress) in Szene gesetzt, um den Prozess der Arbeit im Prozess der Aufführung auszustellen. Das eigene Tun wird somit dem Blick und Urteil des Publikums ausgesetzt und in dieser geteilten Situation verhandelt. Im Zusammenhang damit verändern sich auch die Präsentationsformate und die künstlerische Selbstdefinition. An die Stelle einer (mehr oder weniger) vollendeten Kreation im abendfüllenden Format treten weniger standardisierte, zeitlich und räumlich geöffnete Situationen, die das Publikum nicht nur für eine begrenzte Zeit an einer Aufführung teilhaben lassen, sondern es regelrecht in das künstlerische Geschehen integrieren. Der Choreograph fungiert dabei nicht mehr primär als Autor eines Werkes, sondern wird zum Forscher, der im Kollektiv mit eigenverantwortlichen Akteuren (statt lediglich mit ausführenden Tänzern) die Bedingungen der eigenen Arbeit hinterfragt und diese Reflexion mit einem Publikum teilt. Dabei definieren einige Choreographen diese künstlerische Forschung explizit im Kontext Tanz, da dieser trotz der Kritik am eigenen Wirkungsfeld uneingeschränkt den Rahmen und primären Bezugspunkt ihrer Arbeit bildet. Manche bevorzugen den weiter gefassten Kontext Choreographie, Theater oder Performance und wieder andere definieren sich überhaupt nicht mehr über eine künstlerische Disziplin, sondern vielmehr über die Praxis des Fragens, Suchens und Forschens. Auch die Arbeitsweisen unterscheiden sich teilweise erheblich voneinander, setzten aber mit ihrer Kritik am selbem Punkt an. Die Arbeitsprozesse reichen von kontinuierlichen Serien oder wiederholten Überarbeitungen bis zu erschöpfenden Langzeitaufführungen und widersprechen damit jeglicher Vorstellung von körperlicher und ökonomischer Effizienz. Als Methoden dienen Experiment, Forschung oder Improvisation im Gegensatz zur marktgerechten, produktorientierten Kreation. In Abgrenzung vom klassischen Modell des Künstlers und seines Konsumenten werden strategische Arbeitsanordnungen wie Kollektive, Foren und Netzwerke gewählt, die über die in den Theatern vorherrschende Einbahnstraßensituation der Guckkastenbühne hinaus reichen. Schließlich werden Arbeitstaktiken wie unberechenbare Interventionen oder gezielte Selbstirritation eingesetzt, um eine üblicherweise auf Stabilität und Homogenität beruhende Logik der Produktion zu hinterfragen. Solche ungewöhnlichen Arbeitsweisen erfordern natürlich auch besondere Strukturen. Was allerdings aus zeitlichen, räumlichen oder finanziellen Gründen nicht in den Theater- oder Festivalbetrieb passt, fällt durch die Raster des Marktes und ist daher oft zur Unsichtbarkeit verdammt – wobei dies zum Teil aber auch ein von den Choreographen selbst gewählter Status ist, mit dem diese die gängigen Muster von innen heraus zu kritisieren versuchen. Es ist also risikobereiten Veranstaltern zu verdanken, dass Arbeiten wie Xavier Le Roys Project, Thomas Lehmens Schreibstück, Boris Charmatz’ Ausbildungsprojekt BOCAL und die incidents® der frankfurter küche (FK) realisiert und zumindest einer kleinen Öffentlichkeit zugänglich gemacht werden können. 

Die Projekte

Das Projekt von Xavier Le Roy ist die Fortsetzung und Beendigung seiner Projektreihe E.X.T.E.N.S.I.O.N.S. Diese war ein methodologisches Experiment, das in einer Reihe von Versuchsanordnungen die grundlegenden Parameter des Tanzes erforschte und dadurch Praxis und Theorie, Bewegung und Reflexion miteinander kurzzuschließen versuchte. Das 1998 initiierte Projekt war in Form einer fortlaufenden Serie angelegt, die an wechselnden Orten in ganz Europa stattfand. In Zusammenarbeit mit Tänzern, Choreographen, bildenden Künstlern und Theoretikern erforschte Le Roy das Verhältnis von Produkt und Produktion. Ziel seines Vorhabens war es, den Produktionsprozess einer Choreographie als Produkt zu präsentieren. Als Workshop angelegt, hat sich E.X.T.E.N.S.I.O.N.S. bisher in den unterschiedlichsten Ausprägungen präsentiert: als Workshop-Präsentation, als bunter Abend mit Arbeiten der einzelnen Beteiligten, als szenisches Zitat im Rahmen der lecture performance Product of Circumstances, als Trainingscamp und als E.X.T.E.N.S.I.O.N.S. workshop as a piece. Für September 2003 ist nun unter dem Titel Project eine endgültige Version im abendfüllenden Format für die Theaterbühne geplant, die nach der Premiere auf Tour gehen wird.

Thomas Lehmens Schreibstück ist ein Buch mit einem Skript für eine Choreographie, auf dessen Grundlage seit der Veröffentlichung eine Reihe von Arbeiten entstanden sind. In der Funktion als Autor hatte Lehmen eine Partitur verfasst und diese an drei Choreographen weitergegeben, welche sich in seinem Auftrag wiederum jeweils drei Tänzer aussuchten, um aus der Vorlage eine Inszenierung zu machen. Lehmen selbst hatte also ab dem Zeitpunkt der Überantwortung an die Choreographen keinen Einfluss auf die Umsetzung und das eigentliche Resultat, d.h. die Choreographie seines geschriebenen Schreibstücks. Die ersten drei Versionen des Schreibstücks wurden dann in Form eines Kanons im August 2002 in Berlin uraufgeführt. Mittlerweile gibt es neben den drei ursprünglichen sechs neue Versionen, weitere sind in Planung. Sie werden zum Teil einzeln oder weiterhin in variablen Zusammenstellungen als Kanon präsentiert. Lehmens Konzept (nicht das konkrete Resultat) des geschriebenen und in Umlauf gebrachten Stückes, das in der dramatischen Literatur gängige Praxis ist, wurde von der Tanzszene entweder ignoriert oder scharf angegriffen, indem man die Partitur kritisierte, die eine freiere Interpretation durch die beauftragten Choreographen und ausführenden Tänzer verhindere. Diese Reaktion zeigt, wie sehr der Diskurs um Autorschaft von der in Mode geratenen, scheinbaren Abwesenheit desselben dominiert wird.

Die frankfurter küche (FK) wurde im Herbst 2001 als selbständiges und unabhängiges Label gegründet. Ziel der Gruppe um Plischke/Deufert/Husemann ist die Begegnung unterschiedlicher Arbeitsweisen, die sich nicht in das starre Korsett gängiger Produktionsstrukturen zwängen lassen. Im Gegensatz zu den Arbeitsweisen in Künstlerkollektiven, Theaterensembles oder Tanzkompanien versucht die FK, sich nicht von vornherein auf bestimmte Arbeitsformate festzulegen, sondern durch vielfältige Überlagerungen von Theorie und Praxis kritische und projektbezogene Arbeitsformen zu entwickeln. Dementsprechend organisiert und produziert sie in zwei Arbeitsressorts incidents®, d.h. Performances, Vorträge, Lesungen, Diskussionen sowie medien/materiaal®, d.h. Audio-, Video- und Text-Publikationen. Die Reaktion der Öffentlichkeit auf das offene Konzept des Labels ist seit Beginn durch Skepsis geprägt, da es Kategorisierungsversuche ver-/behindert und bei Produzenten die Angst vor Theorieüberfrachtung bzw. bei Theoretikern den Vorwurf der Unwissenschaftlichkeit auslöst.

Das von Boris Charmatz initiierte Ausbildungsprojekt BOCAL versucht, aus der Perspektive der künstlerischen Praxis die Strukturen und Methoden der Tanzausbildung zu erforschen. Hierzu hat sich Charmatz für die Dauer von einem Jahr eine Gruppe von ca. 14 Personen (Laien sowie professionelle oder noch in der Ausbildung befindliche Tänzer, Musiker, Schriftsteller, Schauspieler) eingeladen, mit denen er seit Sommer 2003 zusammenarbeitet. Ziel des Projektes ist der Entwurf eines alternativen Ausbildungsmodells, das nicht nur gute Tänzer, sondern auch mündige und kritische Künstler hervorbringen soll und somit der vorherrschenden, zeitgenössischen choreographischen Praxis eher gerecht wird als die vorhandenen Ausbildungsgänge mit ihrer Fokussierung auf Technik und Virtuosität. Konsequenterweise versucht er, diesen Prozess mit der Intensität einer künstlerischen Kreation und ohne die Vorgabe von bestimmten Arbeitsmodalitäten zu betreiben. Er geht also im Vergleich zu den oben genannten Choreographen noch einen Schritt zurück, indem er die Bedingungen und Grundlagen der künstlerischen Praxis hinterfragt.

Die Konsequenzen

Die in Deutschland kaum vorhandene und daher notwendigerweise auf die eigene Etablierung bedachte Tanzwissenschaft hat der Choreographie als kritischer Praxis im hier umschriebenen Sinne bisher wenig Beachtung geschenkt. Dies erscheint jedoch ganz besonders notwendig, um die Konsequenzen der jeweiligen Arbeitsweisen für die Inszenierung von Körper und Bewegung, für die Wahrnehmung einer Choreographie sowie für die auf sie reagierenden Praxisformen, d.h. die journalistische Kritik und den wissenschaftlichen Diskurs zu reflektieren, denn die Akzentverschiebung vom Werk zu einem im Rahmen der Aufführungssituation miteinander geteilten Produktions- und Rezeptionsprozess hat eine ganze Reihe von weiteren Auswirkungen, die hier nur kurz skizziert werden sollen: 

Auf der Ebene des Tanzes kommt es zunächst zu einem scheinbaren Verstummen desselben, denn im zeitgenössischen Tanz wird immer seltener im gewohnten Sinne getanzt. Zwar ist diese Tendenz in der Tanzgeschichte keine singuläre Erscheinung – erwähnt sei an dieser Stelle nur der Minimalismus des amerikanischen Postmodern Dance der 1960er Jahre - hinzu kommt aber im Zuge der expliziten Selbstreflexivität im zeitgenössischen Tanz eine tendenzielle Verschiebung von der radikalen Negation virtuoser oder codierter Bewegung zur einer Negativität, d.h. einem eher introvertierten, experimentellen Umgang mit der in Frage gestellten Konvention Tanz. Statt die Determiniertheit des Körpers im Tanz aufzudecken, setzen die zeitgenössischen Forscher-Choreographen die wirksamen Dispositive auf spielerische Weise als künstlerische Mittel ein und wecken damit gleichzeitig beim Zuschauer die Lust am Reflektieren und Wahrnehmen, indem sie dessen Blick vom tanzenden Körper weg und auf die Beschaffenheit der Choreographie hin lenken. 

Gerade aufgrund der Abwesenheit tanzender Körper lässt sich diese Negativität der zeitgenössischen Choreographien positiv bestimmen. Die Choreo-graphie als schriftliche Anordnung des Körpers in Raum und Zeit wird von einer lesbaren Tanzschrift zum erfahrbaren Ereignis, zu etwas, „das (sich) zeigt, (sich) gibt, noch bevor etwas ausgezeichnet oder ‚als’ etwas identifiziert ist.“
 Sie ereignet sich selbst als bewegte und körperliche Textur, deren Verlauf und Struktur sich nicht mehr über die Bewegung des Körpers in Raum und Zeit, sondern über die Stofflichkeit und Prozessualität der Choreographie selbst definieren lassen. Was sich dem Zuschauer auf der Bühne darbietet ist also nicht mehr ein Tanz der Körper, sondern vielmehr eine Art inneres Tanzen der Choreographie, ein körperliches und prozessuales Werden der choreographischen Struktur, welches unmittelbar mit den Bewegungen des Denkens verwandt ist. Dem Zuschauer bietet sich somit die Möglichkeit, sich im Prozess des Wahrnehmens und Reflektierens über eine Körperlichkeit des Denkens mit der choreographischen Textur kurzzuschließen. Die Choreographien sind damit zwar in ihrer Negativität und Selbstreflexivität grundsätzlich konzeptuell angelegt, reichen aber gleichzeitig über eine reine Konzeptkunst hinaus, da die ihnen zugrunde liegenden Konzepte nicht gänzlich abstrakt bleiben, sondern von den Zuschauern in einem sinnlich-intelligiblen Rezeptionsakt erfahrbar gemacht werden können.

Für die Wahrnehmung dieser Choreographien bedeutet dies, dass das Entziffern einer Choreo-graphie (im wörtlichen Sinne von Tanzschrift) von einer ästhetischen Erfahrung des bewegten Text-Körpers als Ereignis abgelöst wird. Es kommt dadurch zu einer „Wendung des Bezugs“
: die Richtung der Kunst verläuft nicht mehr vom Künstler zum Rezipienten, sondern umgekehrt, vom Anderen her, d.h. die Anwesenheit des Anderen (im Falle des Theaters also die der Zuschauer) nötigt den Künstler zur Antwort. Der Zuschauer übernimmt dadurch eine Ver-antwortung für die gegebene Situation, die ohne seine Anwesenheit gar nicht erst zustande käme. Zusätzlich bekommt die Wahrnehmung der Zuschauer eine introspektive Dimension, da diese angesichts der Reflexivität der Aufführung immer auch auf die eigene Wahrnehmung zurückgeworfen und somit zu einer aktiven Wahrnehmungshaltung aufgefordert werden. So wie die Choreographen das eigenen Tun hinterfragen, wird von den Zuschauern das eigene Wahrnehmen in Frage gestellt. Im Idealfall kommt es also zu einer geteilten Metareflexion, dessen, was da angesichts der sich ereignenden Choreographie gemeinsam an Denkbewegungen unternommen wird. Diese beidseitige Selbstreflexivität schließt Produktion und Rezeption in einem komplizenartigen Verhältnis zusammen, in dem beide Seiten gleichzeitig und zum Teil auch im selben Maße an der Sinn- und Wissensproduktion beteiligt sind.

Auf der Ebene des theoretischen Diskurses resultiert dies schließlich in einer Verschiebung von Theorie über Tanz zu einer Metatheorie, einer Theorie über Theorie über Tanz. Denn Choreographie als kritische Praxis hinterfragt nicht nur sich selbst, sie fordert gleichzeitig auch ihr Gegenüber heraus, d.h. die auf sie angewandten Beurteilungskriterien der journalistischen Kritik und die in der Wissenschaft vorherrschenden Diskurse. Indem Choreographie als kritische Praxis durch die Reflexion des eigenen Arbeitens für sich selbst beansprucht, in Komplizenschaft mit dem Publikum Wissen über das eigene Tun zu produzieren, macht sie der Theorie, deren angestammten Platz des Diskurses über Tanz streitig. Künstlerische Praxis gibt der journalistischen und wissenschaftlichen Praxis (die auf die Kunst als das signifikante Andere angewiesen ist) also einen Impuls, sich selbst nach den Mechanismen des eigenen Tuns zu befragen und die eigenen Vorgehensweisen zu überprüfen. Wird diese Herausforderung von Seiten der Kritik und Theorie angenommen, resultiert dies (im utopischen Idealfall) nicht in einem sinnlosen Kompetenzgerangel oder in einer Vermarktung der Wissenschaftlichkeit von Kunst, sondern in einer strukturellen Transformation, die aus den aufeinander angewiesenen, aber üblicherweise voneinander getrennten Bereichen Kunst, Kritik und Diskurs eine Gemeinschaft Forschender entstehen lassen könnte. Ziel solcher wünschenswerten Foren zum Austausch von Kritikern, Theoretikern und Praktikern, die ihren Platz jenseits oder zwischen den abgesteckten Territorien von Journalismus, Theater oder Universität noch finden müssen, wäre eine Konfrontation von Arbeits- und Denkmodellen zur Überprüfung möglicherweise verwandter Operationen.

� Auszug aus einem Entwurf für ein Dissertationsvorhaben mit dem Arbeitstitel „Choreographie als kritische Praxis. Choreographische Arbeitsweisen im zeitgenössischen Tanz und ihre Konsequenzen für Inszenierung, Wahrnehmung und theoretischen Diskurs.“ 
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