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Vorwort zur zweiten Auflage

Der Choreografische Baukasten, 2011 als ein tragbarer Kasten mit
frei kombinierbaren, handlichen und fiir die tinzerische und
choreografische Praxis entwickelten Modulheften erschienen,
war schnell vergriffen. Die Resonanz aus dem In- und Ausland
zu dieser Sammlung an Materialien zeitgendssischer Choreogra-
fie hatte uns ermuntert, den Baukasten in einem kostengiinsti-
geren Buchformat neu aufzulegen. So erschien 2015 erstmals die
Publikation »Choreografischer Baukasten. Das Buch«.

Die im Baukasten in Modulheften, Praxiskarten, Leporellos und
Textband angelegte anwendungsbezogene Umsetzung der Materi-
alien war einerseits als Alternative zu herkdmmlichen Publika-
tionsformaten konzipiert und so gestaltet, dass der Baukasten eine
Briicke zwischen kiinstlerischer Praxis und wissenschaftlicher
Forschung schlagen konnte. Andererseits gestattete der aus hand-
lichen Modulheften bestehende Baukasten in Zeiten digitaler In-
formations- und Wissensprisentationen, die sich auch im Feld des
Tanzes etablieren, eine haptische und praxisnahe Umsetzung.

Das Buch versammelt die fiinf Modulhefte Generierung, Form-
gebung, Spielweisen, Zusammenarbeit und Komposition sowie einen
Essay und mehrere Interviews zu zeitgendossischer Choreografie.
Die Pfade und Links, die im Baukasten mit Hilfe der Icons ein
rhizomartiges Bewegen durch die Modulhefte erlaubten, sind in
dem Buchformat in Marginalspalten gesetzt. Die dem Baukasten
zugehorigen 33 Praxiskarten und der Leporello Bewegungsanalyse
sind iiber die Webseite des Verlages abrufbar und kénnen kosten-
los fiir eine praxisnahe Umsetzung heruntergeladen werden
(transcript-verlag.de/choreografie).

Ob in der kiinstlerischen Praxis, in Master- und Bachelor-Studien-
gingen an Universititen und Hochschulen, in Weiterbildungen,
in Schulen oder im Kursbetrieb, auch die Buchversion ist in der
tanzerischen und choreografischen Praxis nach wie vor sehr
nachgefragt, so dass der »Choreografische Baukasten. Das Buch«
nun in der zweiten Auflage erscheint.

Hamburg, im Januar 2019
GABRIELE KLEIN
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Einleitung

Tanz und Choreografie haben seit den 199oer Jahren an Auf-
merksambkeit gewonnen. Nach mehreren historischen »Schiiben«
in der Geschichte des Modernen Tanzes und der gleichzeitigen
Erneuerung des Balletts zu Beginn des 20. Jahrhunderts, dem
Postmodern Dance der 1960er und dem Tanztheater der 1970er
sind seit den 199o0er Jahren zeitgenossischer Tanz und Choreo-
grafie als Kunstform verstirkt Gegenstand theoretischer Reflexion
und in kiinstlerischen Vermittlungsprojekten zugleich Gegen-
stand kultur- und bildungspolitischer Diskussion geworden.

Der zeitgenossische kiinstlerische Tanz hat sich dabei als ein
gesellschaftliches, politisches und &dsthetisches Reflexions-
medium par excellence erwiesen: Denn wihrend die neue Auf-
merksamkeit auf den Tanz auch darin begriindet liegt, dass
die fliichtige Kunst des Tanzes zum Symbol einer globalisierten,
auf Beschleunigung, Fliichtigkeit, Vergdnglichkeit setzenden
Mediengesellschaft geworden ist, stellt gerade die zeitgends-
sische Tanzkunst die Fragen, was Tanz ist, ob und wie er von
Bewegung unterscheidbar ist und wie die fliichtige Kunst des
Tanzes sich kritisch zu der Fliichtigkeit des Sozialen stellen kann.
Anders als noch in den tanzkiinstlerischen Auseinanderset-
zungen des Modernen Tanzes ist diese Frage nach einer Phi-
nomenologie des Tanzes nunmehr in den Kontext einer Refle-
xion von Choreografie gestellt.” Choreografie, traditionell ver-
standen als festgelegte, wiederholbare Bewegungsordnung, die
Bewegung regelt, organisiert und vorschreibt, wird nunmehr
selbst auf ihre Instabilitdt, Fliichtigkeit und Performanz befragt.
In den Blickpunkt des Interesses riickt die situative Organisa-
tion von Bewegungen in Raum und Zeit, die nicht fremdbe-
stimmt, sondern, wie ein Fufgingerverkehr, selbstorganisiert
sind. Damit 16sen sich nicht nur der enge Zusammenhang von
Tanz und Choreografie, die Hierarchie von Choreograf/in und
Tdnzer/in sowie die Nachrangigkeit der Dramaturgie fiir die
Choreografie auf. Die Vorstellung von Choreografie als perma-
nente Transformation von Bewegungsorganisation provoziert
auch eine Reflexion des Werkbegriffs zugunsten performativer
Auffithrungsformate und Echtzeit-Kompositionen.
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Mit diesen Transformationen haben sich auch das Verstindnis
und die Praxis des kiinstlerischen Prozesses verdndert: Offene,
kollaborative, an Forschung und Recherche ausgerichtete, inter-
disziplinidre Praktiken kennzeichnen zunehmend den choreo-
grafischen Prozess und haben damit klassische Hierarchien,
repetitive und interpretative Arbeitsweisen in Frage gestellt. War
dies bereits im Zuge der Demokratisierungs- und Emanzipa-
tionswelle seit den 1960er Jahren ein Kennzeichen zeitgends-
sischer Choreografie, so ist seit den 199oer Jahren der kiinstle-
rische Arbeitsprozess selbst zum Untersuchungsgegenstand
und zugleich zu einem Experimentierfeld des Sozialen gewor-
den. Choreografie lisst sich als eine spezifische, weil an kérper-
licher Praxis orientierte gemeinschaftliche Forschung ansehen,
die traditionellen Formen der Wissensproduktion eine auf korper-
licher Erfahrung beruhende Wissenskultur entgegensetzt. Mit
diesen paradigmatischen Transformationen der choreografi-
schen Praxis reflektiert der zeitgenéssische Tanz auch den Ar-
beitsbegriff in der postindustriellen Gesellschaft, die diesen
als Wissensgesellschaft verindert und ihn in die Nihe ehemals
der Kunst vorbehaltener Praktiken geriickt hat: Charakteristika
kiinstlerischer Arbeit wie Intuition, Kreativitit oder Virtuositat
werden nicht mehr als gesellschaftliche Nische sondern immer
mebhr als zentral fiir Produktionsprozesse des Wissens angesehen.
Der Choreografische Baukasten ist eine an der zeitgendssischen
choreografischen Praxis orientierte »Werkzeugkiste«. Er reflek-
tiert in seinem Aufbau die Prinzipien der Offenheit, Prozess-
haftigkeit, der praktischen Erkenntnis und der forschenden
Wissensgenerierung. Seine Architektur bietet ein offenes System
praxisorientierter Module zu den Themen Generierung, Form-
gebung, Spielweisen, Komposition und Zusammenarbeit, die als
Instrumentarium zur praktischen und theoretischen Vermitt-
lung zeitgendssischer Choreografie dienen kénnen.

Der Baukasten ist von der Idee getragen, Moglichkeitsraume fiir
eine choreografische Praxis zu schaffen und ein Spektrum von
zeitgenossischen Arbeitsweisen anzubieten. Das hier versammel-
te Material ladt zur Gestaltung choreografischer Prozesse und
zu einem spielerischen Umgang mit Bewegung und Tanz in
einer choreografischen Praxis ein.



Entstehungsprozess Der Choreografische Baukasten beruht auf
einem Forschungsprojekt, das von 2008 bis 2011 an der Uni-
versitit Hamburg, Institut fiir Bewegungswissenschaft/
Performance Studies durchgefiithrt wurde. Das Projekt wurde
vom Bundesministerium fiir Bildung und Forschung (8MBF)
finanziert und von der Behorde fiir Schule und Berufsbildung
der Freien und Hansestadt Hamburg unterstiitzt. Das empirische
Material, das in den Baukasten Eingang fand, entstand in Platt-
formen und durch Interviews mit international renommierten
Choreograf/innen, die ihre kiinstlerische Praxis reflektierten
und Erfahrungen von eigenen choreografischen Projekten ein-
brachten. Es fanden Plattformen zu den Themen Generierung
von Bewegung, Komposition, Vermittlung, choreografische Ver-
mittlungsprozesse, intermediale Arbeitsweisen und Musik statt.
In Interviews wurden Choreograf/innen und Theaterschaffende
zu ihren Arbeitsweisen befragt. Dariiber hinaus wurde fiir das
Thema relevante Literatur verarbeitet. In drei Pilotphasen wurden
einzelne Module in der Praxis erprobt. Ausgewihlte Kiinstler/
innen haben schliefRlich als Mentor/innen die Modulhefte
durchgearbeitet.

Adressat/innen Der Baukasten richtet sich an Choreograf/innen,
Theaterschaffende, Tanzpadagog/innen, Lehrende, die an Uni-
versititen, im Bildungs- und Kulturbereich institutionell oder
nicht institutionell gebunden in den Bereichen Choreografie,
Tanz, Performance, Bewegung oder dsthetische Bildung titig
sind. Das Material des Baukastens kann entsprechend in der
Produktion einer Choreografie, in Lehrveranstaltungen, Work-
shops, Aus- und Fortbildungen oder in Kursen Anwendung
finden. Es kann sowohl in der Arbeit mit Tinzer/innen als auch
in Projekten mit Menschen ohne Tanz- und Choreografie-
erfahrung eingesetzt werden.

Erfahrene Choreograf/innen kénnen Anregungen erhalten, ihre
kiinstlerische Praxis zu vertiefen oder zu erweitern. Das Mate-
rial des Baukastens kann auch bereichernd fiir Menschen sein,
die in der szenischen Kunst (Theater, Performance, Installation)
oder auch in therapeutischen Settings mit Gestaltungsprozessen
befasst sind. Der Baukasten stellt schlieflich Einsteigern, die
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bislang wenig Erfahrung mit Tanz und Choreografie hatten,
aber auf verwandten Feldern tatig sind, ein Handwerkszeug
zur Verfiigung, um Themen zu entwickeln, Arbeitsweisen zu
erproben, den choreografischen Prozess zu gestalten und ihre
(Zwischen-)Ergebnisse zu sortieren und zu prizisieren.

Dank Die Entwicklung des Choreografischen Baukastens war
selbst ein offener und kollaborativer Forschungsprozess, der
ohne die groflartige Unterstiitzung vieler Personen und Insti-
tutionen nicht durchfiihrbar gewesen wire. Zunichst sei den
Choreograf/innen fiir ihr grofles Interesse und ihre vielfilti-
gen Anregungen herzlich gedankt, die sie in den Interviews
und Plattformen eingebracht haben. Mehrstiindige Interviews
haben wir gefiihrt mit Jonathan Burrows, Jacqueline Fischer,
Monika Gintersdorfer, Nik Haffner, Thomas Hauert, Dieter
Heitkamp, Anna Huber, Thomas Kampe, Jérg Lensing, Xavier
Le Roy, Hubert Machnik, Mieke Matzke, Martin Nachbar, Peter
Oswald, Jochen Roller, Steffen Schmidt, Filip van Huffel. Ein-
blicke gewdhren die aus Platzgriinden ausgewihlten kurzen
Ausschnitte weniger Interviews, die in diesem Band fokussiert
auf die Themen der Modulhefte versammelt sind.

An den Plattformen teilgenommen haben: Jenny Beyer, Dani-
elle Brown, Martin Clausen, Jenny Coogan, Kattrin Deufert,
Antoine Effroy, Jo Fabian, Christine Gaigg, Angela Guerreiro,
Nik Haffner, Victoria Hauke, Helge Musial, Nicole Peisl, Antje
Pfundtner, Peter Pleyer, Thomas Plischke, Jochen Roller, Anne
Rudelbach, Angela Schubot, Saga Sigurdardottir, André Wenzel,
Christoph Winkler.

Den Mentor/innen Karl-Heinz Blomann, Kattrin Deufert,
Christine Gaigg, Nik Haffner, Thomas Kampe, Bojana Kunst,
Martin Nachbar, Thomas Plischke, Steffen Schmidt, Mone
Welsche danken wir herzlich fiir ihre Anregungen bei der
Uberarbeitung der Module.

Unseren Kooperationspartnern K3 — Zentrum fiir Choreo-
graphie | Tanzplan Hamburg, insb. Kerstin Evert, Matthias
Quabbe und Friederike Lampert sowie dem Gymnasium
Corveystrafie sei gedankt fiir die organisatorische Unterstiit-
zung der Pilotphasen. Besonderer Dank gilt Philipp van der
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Heijden, Gabriela Wogens und den Studierenden des Master-
Studiengangs Performance Studies und der Bewegungswissen-
schaft, die durch das praktische Erproben einzelner Module
zusammen mit den Teilnehmenden des K3-Jugendclubs und
den Schiiler/innen wichtige Hinweise geliefert haben. Das
Forschungsteam dankt auch Heike Liiken fiir die kooperative
Zusammenarbeit, die sie als wissenschaftliche Mitarbeiterin
des ebenfalls an der Universitit Hamburg angesiedelten und
vom Tanzplan Deutschland finanzierten Projektes »Choreo-
grafieren mit Schiiler/innen« geleistet hat. Den Studierenden
Pauline Schlesier und Alexander Vogt der Bauhaus-Universitit
Weimar, die unter Leitung von Jens Geelhaar, Professor fiir
Interface Design, erste Versuche unternahmen, den Baukasten
digital zu tibersetzen, danken wir fiir ihr Interesse und ihre
Einsatzbereitschaft.

Ohne eine finanzielle Férderung wire das Projekt nicht durch-
fithrbar gewesen. Deshalb richtet sich der Dank des Forschungs-
teams besonders an das Bundesministerium fiir Bildung und
Forschung und an Arnim Holewa und Volker Urban fiir die
verwaltungstechnische Unterstiitzung. Kristin Kroger hat die
Finanzverwaltung des Projektes an der Universitit Hamburg
iitbernommen und sich immer wieder um kreative Losungen
bemiiht.

Werner Fromming, Kulturbehoérde der Freien und Hansestadt
Hamburg, hat erste Initiativen einer Kooperation mit dem BMBF
und den Hamburger Behorden beférdert. Norbert Rosenboom,
Leiter des Amts fiir Bildung der Behorde fiir Schule und Berufs-
bildung Hamburg, und Gunter Mieruch, ehemaliger Fachrefe-
rent fiir Darstellendes Spiel am Landesinstitut fiir Lehrerbildung
und Schulentwicklung Hamburg, sei herzlich fiir ihre Unter-
stiitzung gedankt.

Zu dem Forschungsteam gehorten als studentische Hilfskrifte
Eva Bernhard, Anne Gelderblom, Nicole Hartmann und Deva
Taminga. Sie haben mit ihrer sorgfiltigen und motivierten Arbeit
vielfiltige Unterstiitzung geleistet. Andreas Briiggmann zeich-
net fiir das grafische Konzept und das Layout des Baukastens
verantwortlich, Christian Weller iibernahm die Redaktion und
das Lektorat. Beiden sei herzlich fiir ihr grofles Engagement,
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ihre hohe Professionalitit und ihre Sorgfalt gedankt, ohne die
der Baukasten in dieser Form nicht hitte umgesetzt werden
konnen. Langebartels Druck in Hamburg hat sich auf das Un-
ternehmen eingelassen, das »Objekt« zu realisieren, und der
transcript Verlag, Bielefeld, hat in bewihrter Zusammenarbeit
den Vertrieb tibernommen. Johanna Ténsing und Frau Dr. Ka-
rin Werner sei fiir ihr grofles Interesse an dem Projekt herzlich
gedankt.

Schliefllich und in besonderem Mafe richtet sich mein Dank
an die beiden wissenschaftlichen Mitarbeiterinnen Gitta Barthel
und Esther Wagner, die wihrend des gesamten Prozesses mit
hoher Einsatzbereitschaft, Neugierde, Motivation, Kraft und Aus-
dauer und einem auflergewchnlichen Teamgeist dabei waren
und das Material wesentlich erarbeitet und mitgestaltet haben.
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Im Jahr 2007 stellte die Online-Zeitschrift Corrus 52 Kiinst-
lern, Wissenschaftlern, Kuratoren und Kritikern die Frage: Was
ist Choreografie? Die Antworten waren erwartungsgemaifS viel-
tiltig. Tim Etchells zum Beispiel versteht unter Choreografie
die Organisation von Bewegung in Zeit und Raum, Xavier Le
Roy sieht sie als »kiinstlich inszenierte Handlung(en) und /
oder Situation(en)« an, Raimund Hoghe deutet Choreografie
als »ein Schreiben mit dem Kérper«. Jonathan Burrows fokus-
siert weniger auf die topografische Dimension von Choreografie,
sondern eher auf den Handlungsmodus: es gehe darum, »eine
Wahl zu treffen, inklusive der Wahl, keine Wahl zu treffen«.
Joad Fiadeiro thematisiert die subjektive Dimension, wenn er
festhilt, dass »Choreografie das ist, was immer wir uns ent-
scheiden, Choreografie zu nennen«.?

Simone Augtherlony will Choreografie als »das Wieder(er)leben,
Uberarbeiten und Wiederkiuen der Bewegungen« verstanden
wissen. Dabei gehe es darum, »alles Wissen, das durch unsere
Bewegung entsteht, zu assimilieren und zu synthetisieren, und
dadurch eine Art Graphen herzustellen — nicht zu dem Zweck
reiner statistischer Auswertung, sondern zum Erlernen und
Erproben kiinftiger Moglichkeiten«.3 Jan Ritsema wiederum
versteht Choreografie als »einen Denkraum tiber die (zirkulire
und lineare) Organisation von Bewegung oder (greifbaren und
ungreifbaren) Beziehungen der Bewegung zwischen Objekten
und Subjekten in Zeit und Raum auf der Bithne«.# Thomas
Lehmen interpretiert diesen Denkraum als einen gesellschaft-
lichen Raum, wenn er behauptet, dass Choreografie als eine
Organisation von Raum und Zeit immer auch zeigen muss,
»in welcher Konstruktion von Welt wir diese Organisation vor-
nehmen«.5

Diese ausgewidhlten Zitate demonstrieren einschligig das zu
Beginn des 21. Jahrhunderts aktuelle Verstindnis von Choreo-
grafie als Gegenwartskunst. Damit ist zugleich ein historischer
Kontext gesetzt und der Terminus als historisch markiert: Zeit-
gendssische Choreografie meint immer das, was in einem be-
stimmten Zeitraum von Zeitgenossen produziert und von ande-
ren Zeitgenossen als relevant fiir die jeweilige Gegenwartskunst
des Tanzes wahrgenommen wird. Zeitgenossische Choreografie
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ist von daher nicht zwangsldufig normativ bestimmt, also keine
Festschreibung hinsichtlich eines choreografischen Konzeptes
oder eines kiinstlerischen Stils, einer Tanz- und Bewegungs-
technik oder kiinstlerischen Form. Der Begriff zeitgendssisch
wird zwar mitunter verwendet, um die historisch besetzten
Begriffe Avantgarde oder Moderne zu umgehen. Er ist aber
nicht zwangslaufig an ein bestimmtes Tanzgenre oder mit be-
stimmten Choreografen oder Tanzkompanien verbunden. Ver-
wendet man den Begriff nicht fiir einen bestimmten historischen
Zeitraum, zum Beispiel die zeitgendssische Choreografie des
Barock, sondern bezogen auf die Tanzkunst der Gegenwart,
dann versammeln sich unter diesem Begriff derzeit verschie-
dene Richtungen wie Postmodern Dance, New Dance, Tanz-
theater, choreografisches Theater, choreografische Oper, Neuer
Tanz, Physical Theatre, Konzepttanz.

Im 20. Jahrhundert — nach Michel Foucault dem Jahrhundert
des Raumes® — hat sich ein Verstindnis von Choreografie durch-
gesetzt, das diese topografisch als ein Verfahren des Verteilens
und Ordnens von Kérpern in Raum und Zeit deutet. Der pan-
optische Blick auf die Bewegung im Raum lisst zwei Dimen-
sionen der Choreografie in den Hintergrund treten, die in der
(westlichen) Geschichte der Choreografie von grofler Bedeutung
waren: zum einen die Praxis, Technik oder Strategie des Sich-
Bewegens oder Tanzens, die iiber viele Jahrhunderte die prima-
re Perspektive auf eine choreografische Ordnung darstellten. Zum
anderen die Tatsache, dass das Schreiben von und {iber Bewe-
gung und ihre choreografischen Muster tiber viele Jahrhunderte
die Grundlage dafiir bildete, dass Choreografie iiberhaupt als
eine raumliche Ordnung wahrgenommen werden konnte. Die
topografische Perspektive auf Choreografie ist von daher eng
verkniipft mit den technischen Verfahren der Aufzeichnung
von Bewegung, haben doch bewegte (und jiingst dreidimensio-
nale) Bilder die riumlichen Muster und die zeitliche Organisa-
tion von Korpern in Bewegung erst sichtbar gemacht.

Der Begriftf CHOREOGRAFIE bezieht sich dementsprechend auf
Bewegen und Schreiben. Er setzt sich zusammen aus dem grie-
chischen chorés: Reigenplatz, Tanzplatz, meint also einen gerahm-
ten Auffithrungsort, an dem »Tanz« stattfindet, sowie dem
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griechischen graphds oder graphein: Schreiben, Ritzen. Choreo-
grafie ist demnach als Raumschrift zu verstehen und dies in
einer doppelten Bedeutung: Als ein »fliichtiges Schreiben« der
Kérper in den Raum, deren Bewegungen und Figuren Spuren
hinterlassen, die nicht greifbar oder sichtbar sind, die aufschei-
nen und verschwinden. Zum anderen meint Choreografie als
Raumschrift die Kunst des Dokumentierens und die Diskurse
iiber die Ordnung der Kérper im Raum, die sich entsprechend
der jeweils historisch aktuellen Techniken der Aufzeichnung
von Bewegung iiber Schrift, Bild, Fotografie, Film oder digitale
Verfahren vollziehen. Durch die enge Beziehung zwischen (Auf-)
Schreiben und Bewegen ist Choreografie, verstanden als Pro-
zess und als Produkt, immer intermedial.

Die doppelte Bestimmtheit von Choreografie als Bewegen und
Schreiben provoziert in den jeweiligen historischen, sozialen
und kulturellen Kontexten unterschiedliche Beziehungen von
Schreiben, Erfinden, Gestalten und Ordnen der Kérperbewegun-
gen. Wie Choreografie bestimmt ist, steht in einem unldsbaren
Zusammenhang mit den historischen, konzeptionellen und
praktischen Verfahren und den bewegungs- und aufzeichnungs-
technischen Méglichkeiten.

Choreografie reflektiert aus dieser Perspektive das jeweils histo-
rische Verstindnis von Bewegungsordnung sowie die jewei-
ligen politischen Konzepte von gesellschaftlicher Ordnung,
deren asthetische Formen in die Choreografie Eingang finden.
Der Begriff CHOREOGRAFIE bezieht sich von daher nicht nur auf
eine virtuose und reflektierte Form von Tanzkunst. Choreogra-
fie ist als dsthetisches Muster gesellschaftlicher Ordnungen im
sozialen Raum allgegenwirtig, zum Beispiel in der Art und
Weise der Gestaltung von Girten und Parkanlagen, der Stadt-
planung, der Verkehrsinfrastruktur, in der Architektur, in der
Kultivierung von Natur, in der Organisation von Cultural Per-
formances’, zum Beispiel hofischen Festen oder Massenveran-
staltungen wie Militdrparaden, Parteitagen, Popkonzerten oder
Fufdballspielen.

Als dsthetisches Muster gesellschaftlicher Ordnungen reflek-
tiert Choreografie immer auch Strukturkategorien des Sozialen
wie Geschlecht, Klasse, Ethnie sowie die jeweils aktuellen kultur-



und theatertheoretischen Konzepte wie Identitit, Theater, Auf-
fithrung, Performanz. Choreografieren bedeutet demnach,
Schreib- und Bewegungsweisen zu entwickeln, durch die Riume
gesellschaftlich aufgeladen werden, indem sich die Bewegungs-
ordnungen, die durch die Raumordnungen gerahmt sind, in
die Riume einschreiben und sie als sozial distinktive Riume
erst hervorbringen, zum Beispiel als Tanz-Riume der héfischen
Gesellschaft (der Ballsaal), der biirgerlichen Kultur (der Tanz-
saal), der Jugend (Disco, Club), der Populdrkultur (Milonga, Salsa-
teca), der avantgardistischen Kunst (Tanzstudio, Tanzlabor).
Der Text will zeitgenossische Choreografie in einen historischen
Kontext stellen. Er will zum einen zeigen, dass manche Positi-
onen, die zum Zeitpunkt des Verfassens dieses Artikels als zeit-
genossisch charakterisiert werden, historische Vorldufer haben
und welche dies sind. Deshalb wird zunichst die historische
Genese des Begriffs CHOREOGRAFIE in seiner doppelten Bedeu-
tung von Bewegen und Schreiben reflektiert, um im zweiten
Abschnitt zentrale Positionen der Tanzmoderne zu beschreiben.
Zum anderen ist der Text von dem Anliegen getragen, aktuelle
Diskursfelder zeitgenossischer Choreografie als Gegenwarts-
kunst zu markieren. Dies erfolgt im dritten Abschnitt.

Historische Genese des Begriffs Choreografie Der neuzeitliche
Diskurs um Choreografie kann auf eine mehr als 400 Jahre alte
Geschichte zuriickblicken, die vor allem drei historische »Schii-
be« aufweist: in der Renaissance, dem Barock und der Moderne.

Renaissance. Die Entdeckung der Choreografie als Bewegungsschrift

Die Uberlieferung von Tinzen war bis ins Mittelalter allein eine
Angelegenheit der korperlichen Praxis des Tanzes. Sie wurden
von Tdnzern zu Tdnzern weitergegeben. Aufzeichnungen
existierten nicht als Raumschriften, sondern nur in Form iko-
nografischer Quellen, wie Fresken, Gemilden, Zeichnungen,
Buchillustrationen, Reliefs, Statuen, Skulpturen oder Figurinen.
Seit dem Aufleben des héfischen Tanzes im 14. Jahrhundert
sind die ersten Versuche nachgewiesen, Tanz aufzuzeichnen.
Derartige Tanznotationen wurden von den Tanzmeistern im
15. Jahrhundert weiter entwickelt.
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In Frankreich erschien 1588 die von dem Kanoniker Thoinot
Arbeau (1519 —1595) herausgegebene Schrift Orchésographie et
traité en forme de dialogue, par lequel toutes personnes peuvent
facilement apprendre et pratiquer ’honnéte exercice des danses.?
Das Buch enthilt vielfiltige Anweisungen fiir die zeitgends-
sischen Renaissancetinze, wie Branle, Galliarde, Pavane, Alle-
mande oder Courante und beschreibt volkstiimliche Tdnze wie
Moriskentanz oder Canario. Die Schrift ist nicht nur die zen-
trale historische Quelle {iber den Renaissancetanz, sie ist auch
paradigmatisch fiir die Geschichte der Tanzschreibung in der
Neuzeit. Zur Erlduterung der Tanze schreibt Arbeau die fiinf-
zeiligen Notenlinien von oben nach unten anstatt, wie im Noten-
system {iblich, von links nach rechts. Neben den Noten sind die
einzelnen Tanzschritte aufgefiihrt, die wiederum durch Klam-
mern zu bestimmten Sequenzen wie Simple, Double, Grue
zusammengefasst werden. Dabei verwendet Arbeau fiir die
Notierung von Tanzschritten und -figuren Zeichnungen und
Wortkiirzel, die einer Konventionalisierung der Schritte und
Figuren den Weg bereiten.

Fast ein Jahrhundert nach Arbeaus wegweisender Tanzschrift,
im Jahre 1661, wird die Académie royale de danse gegriindet und
damit der Tanz in den Status einer akademischen Disziplin er-
hoben. Zunichst konzentriert auf die Fuf8- und Beinbewegun-
gen, werden fortan Tanz und Choreografie reglementiert, kodi-
fiziert und dokumentiert. Die Akademie macht die Kontrolle der
Choreografie zu ihrem Arbeitsgebiet: Choreografie wird damit
zur Vor-Schrift, zum Notat, das unabhingig von der getanzten
Praxis entwickelt wird. Fiigen sich Tdnzer in diese Vor-Schrift
ein, werden sie zu Reprdsentanten der absolutistischen Ordnung.
Ein Jahr nach der Griindung erscheinen die Lettres Patentes
(1662), die erstmalig eine akademische Beweisfithrung dafiir
antreten, dass Tanz und Musik unabhingig voneinander zu
verstehen seien.

Aufklarung. Vom hifischen Tanz zum Handlungsballett

Die Trennung des Tanzes von der Musik sowie die Raumord-
nung der Choreografie in den Tinzen des Barock reflektiert
die das 18. Jahrhundert einleitende Tanzschrift, die Notation



von Raoul-Auger Feuillet (1653 —1710) und Pierre Beauchamps
(1631 —1705).2 Die Chorégraphie ou l'art de décrire la danse, par
caractéres, figures et signes démonstratifs, 1700 erschienen, fasst
das tinzerische Wissen des Barock zusammen. Anders aber als
Arbeaus Schrift marginalisiert sie die Beziehung der Bewegung
zur Musik und konzentriert sich auf eine formale Dokumenta-
tion der Schrittanalyse, indem sie ausschliefllich Bodenwege
und Figuren dokumentiert.

John Weaver (1673-1760), britischer Ténzer, Choreograf und
Tanzhistoriker, der 1706 die Feuillet-Beauchamps-Notation
unter dem Titel Orchesography ins Englische tibersetzt hatte,
leitet 1712 mit der Schrift Essay Towards an History of Dancing
einen Paradigmenwechsel in der Geschichte des Tanzes ein.
Seine Schrift ist paradigmatisch fiir die Ballettreform im 18.
Jahrhundert, die vom ballet de cour, vom hofischen Ballett, dem
reprisentativen, dekorativen Barocktanz, zum ballet d’action, zum
Handlungsballett, dem »theatralischen« und pantomimischen
Tanz fithrt. Hierbei riickt die Handlung in den Vordergrund, die
mit der tinzerischen Aktion, mit Gesten, Posen und Haltungen
verbunden ist und durch Aneinanderreihung der Bewegung zu
einem linearen Handlungsstrang zusammengefithrt wird.'
Vermutlich beeinflusst durch die von Isaac Newton in dem Trak-
tat Philosophiae naturalis principa mathematica von 1687 nieder-
gelegten Raum- und Zeitvorstellungen schreibt Weaver fiir das
Handlungsballett ein neues Bewegungskonzept fest, das er mit
Verweis auf die antike Kunst der Pantomime fundiert: Bewegung
versteht er in Beziehung zu ihrer zeitlichen Struktur, ihrer Form
und rdumlichen Ordnung. In den in Raum und Zeit geordneten
Bewegungsabliufen — und schlieflich auch in der Anatomie und
Physiologie des Tinzers" — kommt demnach die Seele des Tanzes
zum Ausdruck. Weaver stellt Tanz als eine selbststindige drama-
tische Kunstform vor, indem er ihn als »theatralischen« Tanz
formuliert, dessen »dramatische Handlung« keine Stimme, kei-
ne Sprache benétige. Seiner Ansicht nach zeigt sich der Aus-
druck von Gefiihl in einer exakten, prizisen und geordneten
Ausfiihrung des Tanzes, die dann gelingt, wenn sie fiir den
Zuschauer im Akt der Auffithrung mimetisch nachvollziehbar
wird. Fiir sein 1717 aufgefiihrtes Ballett »The Loves of Mars and
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Venus« entwickelt Weaver ein Textbuch, das dem Zuschauer er-
lauben soll, die Gestensprache und rhythmischen Bewegungen
des Tanzes zu dekodieren. Das Textbuch wird hier zu einem
Medium, das den Sinn der »stummen Sprache« Tanz dem noch
nicht wahrnehmungsgeschulten und im Handlungsballett un-
erfahrenen Publikum vermitteln soll.

John Weaver leitet einen Prozess ein, der im Laufe des 18. Jahr-
hunderts das Verstindnis von Choreografie fundamental veran-
dert. Im Unterschied zum 16. Jahrhundert tritt Choreografie in
Distanz zur Musik, sie meint nun die Erfindung und Kompo-
sition von Schritten und Figuren, bzw. die Re-Komposition von
Schritten, Schrittfragmenten und Gesten.” Gerade die Geste
wird im 18. Jahrhundert zum entscheidenden Stichwort eines
philosophischen, politischen und anthropologischen Diskurses,
der das Problem des Zusammenhangs von Kérper und Seele,
Ausdruck und Empfindung, kérperlicher Darstellung und in-
nerer Bewegtheit (der Tanzenden und der Zuschauenden) the-
matisiert.

Forciert wird die Ballettreform durch weitere Tanzschriften, die
ab Mitte des 18. Jahrhunderts erscheinen. Ein zentrales Werk ist
die Encyclopédie von Denis Diderot (1713-1784) und Jean Baptiste
le Rond d’Alembert (1717-1783), in insgesamt 35 Binden zwischen
1751 und 1780 publiziert. Sie zielt darauf ab, die Wissenschaften,
die Kiinste und das Handwerk entlang der aufklirerischen Prin-
zipien der Vernunft, Gleichheit und Wahrheit zu erliutern und
moglichst exakt und detailgetreu in Karten und Baumstrukturen
einzelne Phinomene nachzuzeichnen.

Die Encyclopédie gilt als das wichtigste Werk der Aufklarung.
Sie enthilt tiber dreiflig Beitrige zum Tanz, die zum grofien
Teil von dem Dramenautor und Librettisten Louis de Cahusac
(r706-1759), Autor der 1754 erschienen Tanzschrift La danse
ancienne et moderne ou Traité historique de la danse, verfasst
wurden. Diese Tanzschriften verdeutlichen das Anliegen, Tanz
und Choreografie anderen Kiinsten gleichzusetzen und ihn in
die (westliche) Geschichte der Kiinste und ihrer Herleitung aus
der griechischen und romischen Antike einzureihen.” Aller-
dings fithrt die Encyclopédie Tanz in der Spalte »Imagination«
unter den Kiuinsten nicht als eigenes Stichwort auf. In der Spal-
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te »Verstand« jedoch finden sich die Stichworte Geste, Panto-
mime und Deklamation. Denn: »La Danse est l'art des ge-
stes« — unter Tanz werden Mimik und gestische Korper-
bewegungen verstanden, die seelische Empfindungen ausdrii-
cken. Und dazu bedarf es bestimmter physiognomischer Be-
dingungen der Tanzdarsteller und verinderter Bewegungs-
techniken. Denn die Grundannahme des Handlungsballetts
ist, dass die Geste zwar universell lesbar sei, aber perfekt vor-
getragen werden miisse, um ausdrucksstark zu sein. Nur so
kénne sie ihr Ziel erreichen, das Publikum zu ergreifen.

Den entscheidenden Schritt einer Ballettreform vollziehen dann
etwa zeitgleich die Tdnzer und Choreografen Gasparo Angiolini
(1731—-1803) und Jean-Georges Noverre (1727-1810). Noverres
Briefe iiber die Tanzkunst, 1760 erschienen und von Lessing ins
Deutsche tibersetzt, zihlen zu den bedeutendsten theoretischen
Schriften tiber das Ballett.

In Auseinandersetzung mit der bereits von Louis de Cahusac an-
geregten Reform des Biithnentanzes wendet sich Noverre gegen
die Kuinstlichkeit, Oberflichlichkeit und Starrheit des hofischen
Balletts. Getragen vom Geist der Aufklarung spricht er sich fiir
einen Naturalismus der Bewegung aus. Sein Plidoyer richtet
sich an eine aufklirerische Tradition des Humanismus im Tanz,
die er im dramatischen Handlungsballett, in einer expressiven
und natiirlichen Darstellung, in realititsnahen Kostiimen, die
zudem den Tdnzern mehr Bewegungsspielraum erlauben, ver-
wirklicht sieht.” Der pantomimische Ausdruck von Leidenschaft
und Affekten, die Darstellung der Sitten und Gebriuche des
Volks, eine glaubwiirdige, an der Grundstruktur des Dramas
orientierte Geschichte sowie die aufklirerischen Prinzipien
der Wahrheit und Natiirlichkeit sind fiir ihn die tragenden Kom-
ponenten einer Choreografie. Ganz im Sinne der Aufklirung
versteht er den Tédnzer nicht als eine Figur, sondern als ein
»Subjekt, als einen Kiinstler, dessen dramatische Darbietung
dann gelingen kann, wenn er vielseitig gebildet ist. Vor allem
Poesie, Geschichte, Malerei, Geometrie, Musik und Anatomie
sieht er als notwendig fiir die Ausbildung der Tdnzer an.

Das Verhiltnis von Schreiben und Bewegen, das bis dahin den
Begriff der Choreografie auszeichnet, verwirft Noverre. Tanz-
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schrift, so sein Credo, miisse entziffert werden. Dies sei aller-
dings, anders als bei Texten oder Noten, als spontaner Akt im
Tanz nicht moglich. Aber auch ohne Schrift, so seine Vorstellung,
wiirden Choreografien historisch tiberliefert werden kénnen,
indem sie im Repertoire bleiben. Anders als noch zur Zeit der
Feuillet-Beauchamps-Notation verliert damit die Notation fiir die
Tradierung der Choreografie an Bedeutung. Dies zeigt sich auch
bei dem eher in Vergessenheit geratenen Gasparo Angiolini, der
eine Anzahl theoretischer Schriften, aber auch Ballette verfasste,
von denen keine Aufzeichnungen der Schrittfolgen iiberliefert
sind.

Romantik. Technisierte Natur

Schon zu Noverres Lebzeiten kiindigte sich mit der romantischen
Bewegung — und hier zunichst in Literatur und Malerei — eine
neue Sichtweise der Wirklichkeit an. Durch das Scheitern der
franzosischen Revolution und die Etablierung der Napoleoni-
schen Herrschaft macht sich in der sich entfaltenden Industrie-
gesellschaft eine politische Resignation breit, die zugleich ein
»romantisches Lebensgefiithl« befordert: Empfindung, Poesie,
Traum, Phantasie und Seele sind die entscheidenden Stichworte
fiir eine Versshnung von Mensch und Natur.

Der Einfluss der Romantik auf das Ballett zeigt sich spit, in den
1830er Jahren: Mit der bildhaften Umsetzung von trdumerischen
Sehnsiichten, bedrohlichen Phantasien und minnlichen Pro-
jektionen von Weiblichkeitsbildern finden die romantischen
Ideen in den Balletten eine wichtige Ausdrucksform. Zugleich
erhilt die Téanzerin als Verkoérperung des romantischen Natur-
begriffs ihre Vormachtstellung im Ballett zurtick, einer Kunst,
die mehr als hundert Jahre den Minnern vorbehalten war.®
Zeitgleich mit dem Ubergang zum romantischen Ballett verin-
dert sich die Balletttechnik. Der Spitzentanz wird erfunden, die
Kosttime lassen den Blick frei auf die Beine. Zugleich wird der
Bewegungskodex des Balletts festgeschrieben: Carlo Blasis (1797
-1878), italienischer Tinzer, Choreograf und Tanztheoretiker,
leistet hierzu einen entscheidenden Beitrag. Seine Schriften, so
zum Beispiel Traité élémentaire, théorique, et pratique de l'art de la
danse (1820), konzentrieren sich, anders als die Schriften seiner
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Vorginger, auf den Bithnentanz. Er gilt nicht nur als Erfinder
der attitude, sondern standardisiert das Balletttraining, indem
er exercices erfindet, die noch heute die Grundlage des Ballett-
trainings bilden. Mit ihnen zieht nicht nur eine Arbeits- und
Korperdisziplin in den Tanz ein, die der des Frithkapitalismus
vergleichbar ist. Durch das formalisierte Balletttraining schreibt
sich Choreografie in die Korper der Tdnzer ein?, wo sie als mi-
kroskopische Ordnung des Sozialen habitualisiert wird. Chore-
ografie — als Bewegen und Schreiben — richtet sich in der Zeit
des klassischen Balletts an das Darstellen von Idealen, die in
Libretti, aber auch in der Harmonie der Technik und der Raum-
komposition des Balletts ihren Niederschlag finden.

Das Streben nach Harmonie ruft immer auch den Gegenpol,
Disharmonie, auf—und dieses Potenzial einer Destabilisierung
kiindigt sich Ende des 19. Jahrhunderts an mit der Modernisie-
rung des Balletts durch die Ballets Russes und den sogenannten
Modernen Tanz, der sich als Gegensatz zum Ballett positioniert.
Nicht zufillig taucht Ende des 19. Jahrhunderts das Wort kin-
asthetisch auf, das die Wahrnehmung der Bewegung durch die
Sinne meint und den Fokus auf die innere Wahrnehmung der
sich Bewegenden richtet. Choreografie thematisiert nun Sicht-
barkeit des »Inneren« und dessen Wahrnehmung. Individuelle
Bewegungen und ihr Neuerfinden sind die Wege, die zu einem
Paradigmenwechsel fithren und Choreografie neu bestimmen:
Das Verhiltnis von Ordnung und Bewegung wird neu gestaltet
— und es bedarf neuer Techniken, um diese individualisierte
Bewegungssprache zu verschriftlichen.

Choreografie in der Moderne Der Begriff der Moderne ist in der
Tanzgeschichte ebenso schillernd und uneindeutig wie in der
Sozialgeschichte und wird ebenfalls sowohl epochal als auch
normativ begriindet. Wird die soziale Moderne bereits mit der
Neuzeit und den damit einhergehenden geistigen, politischen,
okonomischen und sozialen Umwilzungen wie Aufklirung,
franzosischer Revolution und Industrialisierung in Verbindung
gebracht, so setzt die dsthetische Moderne auch im Tanz erst
um die Wende zum 20. Jahrhundert ein. Meilensteine sind die
Ballets Russes mit ihrem Beitrag zur dsthetischen Modernisie-



