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Einleitung
Xavier Le Roy als Label? Sedimente des
Oszillierenden im Tanz seit den 1990er Jahren

Tanz im August 2005, ein Abend im Berliner Theater HAU 2, das Stiick heif3t
Ohne Titel. Ebenso namenlos und unbekannt sind Autor/innen und Protago-
nist/innen, es gibt keine inhaltlichen Vorabinformationen, der Programmzettel ist
leer, vier weifle Blitter Papier, nur mit dem Logo des Festivals, der Sponsoren
und den Spieldaten versehen. Beim Eintritt in den Bithnensaal bekommt das Pu-
blikum am Eingang kleine Taschenlampen gereicht. Sie sind so notwendig wie
nutzlos, da wihrend der gesamten Dauer des Stiicks die Biihne in neblige, fast
ginzliche Dunkelheit getaucht ist. So gut wie nichts ist zu sehen, und auch die
kleinen Lampen helfen nicht viel, reicht ihr Strahl doch kaum bis zur Biihne hi-
niiber. Irrlichternd bewegen sich schwammige Lichtkegel im Publikumsraum,
wihrend auf der Bithne grauvermummte, lemurenhafte Gestalten liegen. Sie wir-
ken wie in dickes Sackleinen verpackt, Korperkonturen sind fast nicht auszuma-
chen. Wihrend der ndchsten Stunde bewegen sie sich kaum bis gar nicht, ab und
zu verschiebt sich eines der Gebilde am hinteren Bithnenrand oder rutscht etwas
zur Seite. Unterbrochen wird dieses Szenario von Drum-and-Base-Musik und
sehr kurzer, zweimaliger gleiBender Helle, blendend weilles Licht, das sogleich
wieder dem Obskuren weicht. In diesen kurzen lichten Momenten fillt auf, dass
zwei der Figuren an der Decke mit Schniiren aufgehingt sind. Am Schluss blen-
det die Bithne wieder auf, und nun bewegen sich die Gestalten etwas stérker, be-
sonders jene, die von der Decke hingen. Und man bemerkt, dass wir, die Zu-
schauenden, die gesamte Zeit einer optischen Tduschung aufgesessen waren, da
Menschen und gleich gekleidete, fast gleich schwere Puppen — das waren die
vermeintlich von oben baumelnden Figuren — kaum voneinander zu unterschei-
den sind. Wéhrend die Puppen allerdings — als solche durch tibermifige Beweg-
lichkeit und extreme Schlaffheit in den Gliedern erkennbar — wild und unkoordi-
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niert >tanzen< und mit den Extremititen schlenkern, verharren die menschlichen
Pakete still am Boden.

Wer sind die Ausfithrenden dieses Stiicks? Weshalb nennen sie weder Namen
noch Titel oder geben Auskunft iiber ihre Absichten? Bis zum Schluss (und auch
Monate spiter noch) wird nicht verraten, wer sich hinter dieser Produktion ver-
birgt. Einer der Darstellenden enthiillt am Schluss sein Gesicht und moderiert die
nachfolgende Publikumsdiskussion. Niemand aus der einschldgigen Berliner
Szene scheint ihn zu kennen. Auch beim iiblichen Premierenumtrunk im An-
schluss halten sich die iibrigen Beteiligten verborgen, holen sich nicht den ver-
dienten Applaus, anerkennende oder kritische Worte ab, nehmen nicht die Gele-
genheit wahr, die bei diesem Festival gewohnlich anwesenden Veranstalter/innen
und Produzent/innen zu treffen und ihr Stiick gleich weiter zu verkaufen.

Zeitgenossischer Tanz hat in den letzten zwei Jahrzehnten forciert Strategien
entwickelt, vom Modus des Représentierens, des klischierten Korperbildes vom
virtuos Tanzenden, von Ténzer/innen als bloBem Bewegungsinstrument Abstand
zu nehmen. Betonte das Tanztheater besonders in den 1970er Jahren den Korper
in seiner gesellschaftlichen Verfasstheit, als agierendes soziales Subjekt, was sich
auch in den Narrationen auf der Biihne niederschlug, so wird seit Beginn der
1990er Jahre vermehrt der Korper selbst in seiner Materialitidt befragt, wie etwa
in Xavier Le Roys mittlerweile schon fast ikonisch ins Gedédchtnis des Tanzes
eingeschriebenem Solo Self unfinished (1998). Dabei werden subjektorientierte
Konzepte hiufig abgelehnt, die eine/n Choreograph/in als Urheber/in favorisieren
— ein Unternehmen, das in Ohne Titel seinen Gipfel fand, im Rétsel um die Au-
torschaft und in Anlehnung an Konzeptionen aus der bildenden Kunst, die sich
gegen interpretierende Vorerwartungen stellen.

Freilich waren hier im Vorfeld Neugier und Erwartung grof3, was von einigen
Protagonist/innen der Berliner Tanzszene in etwa so artikuliert wurde: »Ich bin ja
mal gespannt auf das neue Stiick von Xavier Le Roy.« »Wieso, ich denke, die
Autor/innen sind unbekannt?« »Ist doch klar, von wem soll es denn sonst sein?«
Was also erwartet man bei Xavier Le Roy? Offenbar etwas wie immer geartetes
Experimentelles, zumindest ein Stiick, auf das fiir entsprechende Kategoriebe-
diirfnisse eine Wertmarke mit dem Titel »Konzepttanz« geklebt werden kann,
einschlieBlich des dazugehorigen Lamentos, dass hier nicht mehr getanzt werde —
was auch immer Tanzen bedeutet (vgl. Foellmer/T’Jonck/Wesemann 2005a: 24).

Angenommen, es handelte sich bei dem Initiator des Projekts um Xavier Le
Roy, so wire aus dieser Perspektive das Stiick freilich sehr konsequent: Le Roy
hat schon lange zu Recht die Dynamik eines Kunstmarktes beklagt, der mit
Kiinstlernamen wie Produktlabels um sich wirft, nach dem Motto: Wo Xavier
draufsteht, ist auch Le Roy drin." Was liegt also niher, als sich diesen Bedingun-

1 So gab es im Umfeld des fortlaufenden Projektes E.X.T.E.N.S.1.O.N.S. (1999-2001)
Diskussionen mit dem Veranstalter (TanzWerkstatt Berlin), bei dem eine Vorstel-
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gen zu verweigern und unter Aussparung aller Informationen das Publikum ein-
fach nur dem Stiick selbst auszusetzen. Die Crux an der Sache ist aber, dass ge-
nau solche Aktionen von Xavier Le Roy erwartet werden, spielte er doch bei-
spielsweise gemeinsam mit Jérdme Bel explizit mit der Idee von Name und Au-
torschaft als Label in der von Bel in Auftrag gegebenen Produktion Xavier Le
Roy (2000), die wiederum Le Roy choreographierte, aber nicht selbst auf der
Biihne ausfiihrte (vgl. Ploebst 2000: 38). Denn: »Das Publikum will einen Garan-
ten, der Prozess ist ihm egal«, wie Arnd Wesemann konstatiert (Wesemann
2000a: 32).

Und dennoch: Wie kann es sein, dass ein Stiick wie das eingangs beschriebe-
ne, das sich fast vollstindig der Reprisentation, ja, gar der Prisentation verwei-
gert und nur noch eine Art Gerippe als Biithnenrahmen {ibrig ldsst, das unnach-
giebig iiber alle Beteiligten schweigt, im laufenden Diskurs sofort mit dem Label
eines Autors belegt wird? Wie konnen Fixierungen in einer Kunst entstehen, die
seit den 1990er Jahren nachdriicklich Mechanismen von Reprisentation unter-
wandert und den Korper selbst als fragmentiertes, oszillierendes, mutierendes
oder mit fragwiirdigen Referenzen versehenes Material vorschldgt? Eine Tanz-
kunst, die sich abgeschlossenen Korpervorstellungen verweigert und im Gegen-
teil den sich bewegenden Korper immer wieder an seine Grenzen und iiber diese
hinaus treibt.

Kiinstler wie Le Roy und Bel sind, wie oben gezeigt, offenbar gerade da-
durch erkennbar, dass sie sich der Festlegung auf eine bestimmte Richtung ent-
ziehen. So analysiert die Tanztheoretikerin Myriam van Imschoot, dass Xavier Le
Roy zwar ironisch mit dem Modus des Branding in der kapitalistischen Gesell-
schaft spiele, die Verortung iiber Labels jedoch auch nachhaltig beférdere (van
Imschoot/Le Roy 2004: 64), und Le Roy bestitigt mit Bezug auf Guy Debord: »I
agree that it affirms, or at least, plays with the power of the brand/the name go-
verning the >society of spectacle«. It also reveals that we might not be able to es-
cape this.« (Ebd.: 65) Da sich also auch zeitgenossischer Tanz nicht der Gesell-
schaft des Spektakels und ihrer Diskurse entzichen kann und sogar bereits einen
»contemporary< taste« erzeugt habe, fragt die Theoretikerin Bojana Kunst da-
nach, auf welche Weise dennoch Modelle des Widerstandes entwickelt werden
konnten (Kunst 2003: 67). Die Choreographin Anne Teresa de Keersmaeker be-
merkt in diesem Zusammenhang allerdings etwas desillusioniert: »[W]ie kann
Kunst heute noch zu einem politischen Gegendenken anregen, wenn das Denken
gegen den Strom ldngst zum Markenzeichen des [20.] Jahrhunderts geworden
ist?« (de Keersmaeker zitiert nach Wittmann 2001: 7) Es ist dabei indessen nicht

lung im Dezember 2000 stattfinden sollte, da dieser die Produktion unter Le Roys
Namen ankiindigen wollte. Der Choreograph wehrte sich dagegen, da
EX.T.EN.S.LO.N.S. explizit auf dem Prinzip des Prozesses und der kollektiven
Arbeit basierte und sich gerade gegen die tibliche Idee einer choreographischen
Handschrift aussprach. Ich war seinerzeit Assistentin der kiinstlerischen Leitung
der TanzWerkstatt und konnte die Debatte daher mitverfolgen.
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unwichtig zu erwéhnen, dass Vergleichbarkeiten und Brandings in der Regel in-
nerhalb eines tanzgewohnten Rezeptionsfeldes auftreten, eines Publikums, das
mit aktuellen Tendenzen im zeitgendssischen Tanz vertraut ist und regelmifig
dessen Vorstellungen besucht.

Um welche experimentellen Praktiken aber geht es, die zu Beginn des 21.
Jahrhunderts offenbar schon im nahezu »stilbildenden< kiinstlerischen Main-
stream verortet worden sind? Drei Stiicke sind fiir diese Strategien exemplarisch
und stellen wichtige Wegmarken der hier kurz skizzierten Asthetik dar.

Eine Tinzerin steht vorne an der Bithne, vom Publikum abgewandt. Langsam
zieht sie einen Arm iiber den Riicken, versucht, in der Torsion nach hinten, mit
ebenfalls verdrehter Hand, ihre Taille zu umgreifen. Der Handriicken wandert auf
und ab, ertastet die Wirbelsidule, die sich wegdreht und den Torso immer wieder
aus der Achse kippen ldsst. 1991 gibt Meg Stuart mit dem Titel ihres Stiickes
Disfigure Study (Rekonstruktion 2002) einen Hinweis auf Techniken der Erfor-
schung und Befragung des tanzenden Korpers selbst, wie sie ab diesem Zeitpunkt
fir immer mehr Choreograph/innen wichtig werden sollen. In Disfigure Study
sind die drei Ténzer/innen in wiederkehrenden Torsionen um sich selbst gewun-
den, in der Vertikalen oder Horizontalen, sie be-greifen sich, heben die Haut an
ihrer beweglichen Oberfliche ab, kneten und verformen sie oder zeigen bei-
spielsweise nur ihre Unterschenkel in isolierten Ausschnitten. Es gibt keine flie-
Bende, synchrone Gruppenchoreographie, eine Mittinzerin wird allenfalls von
ihrem Kollegen beriihrt, um deren Gesicht wie einen Fremdkorper zu bewegen,
zu zerreiben, in Grimassen zu verzerren.

Vier Jahre spiter. An einer Stelle des Stiicks Jérome Bel des gleichnamigen
Choreographen sitzt eine Frau am Boden. Mit Lippenstift schreibt sie die Worte
»CHRISTIAN DIOR« auf die Innenseite ihres linken Beins. Einige Szenen spé-
ter fahrt sie mit ihrer Hand tiber die Haut und verwischt einzelne Buchstaben:
»CH A IR« (Fleisch) ist das Rest-Wort, das iibrig bleibt. Dieser Moment in
Jérome Bel ist ein weiterer Merk-Punkt im zeitgenossischen Tanz, in dem der
Korper als sich bewegendes Material in den Mittelpunkt choreographischer Re-
cherchen riickt (vgl. Louppe 1997: 37, Brignone 2006: 47). Abgesehen vom auf-
gezeigten Warencharakter des Korpers, der auch den Tanz nicht unverschont
lasst (vgl. Siegmund 2006: 15 ff.), wird nun gefragt: Was ist das fiir ein Material,
das tanzt? Gleichwohl zeigt sich an Bels Beispiel, dass es hier nicht um den Kor-
per als organische Einheit oder Residuum authentischer Erfahrung geht. Dieser
Biihnenkorper ist bereits ein im Wortsinn be-schriebener und wird hier in seiner
Zeichenhaftigkeit ausgestellt.

An der Riickwand des von Neonlicht erhellten, sehr weilen Biihnenraums
kauert ein Torso. Ein nackter Riicken ist zu sehen, doch sind die Verhiltnisse
verdreht: Er sitzt auf den Schultern, den Kopf nach hinten weggeklemmt, und wo
eigentlich >oben< sein sollte, sind die Wolbungen zweier Pobacken zu sehen.
Bald darauf klappen zwei lange, schmale Arme rechts und links heraus und stre-
cken sich, die Fiuste geballt, nach oben. Fiir einen kurzen Moment erinnert der
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sich hier umformende Ko&rper an ein blasses Brathuhn. Bald darauf setzen die
Arme rechts und links neben dem verkehrten Riicken am Boden auf und mit tap-
penden, leicht ruckelnden Bewegungen schiebt sich der Torso in Richtung Biih-
nenmitte. Eigentiimliche schmatzende Gerdusche sind auf dem Tanzteppich zu
vernehmen und das immer noch kopflose Gebilde durchliuft eine weitere Meta-
morphose: vom Huhn zu einer Art Frosch oder Kifer. Xavier Le Roys Self unfi-
nished (1998) 16st Festlegungen auf erkennbare, fixierte Formen auf und zeigt
den Korper als kontingentes Potential metamorpher Transformationen.

In meiner nun gut fiinfzehn Jahre umfassenden Seherfahrung von zeitgendossi-
schem Tanz in Europa ist mir aufgefallen, dass diese so hdufig als ungreifbar, im
Werden und Oszillieren als »formlos[]«, »organlos[]« (Husemann 2002: 38,
Siegmund 2006: 387) oder mit »Zerriittung der Einheit der Figur« (Brandstetter
2001: 54) beschriebenen Korper und ihre Konzepte allmihlich begonnen haben,
sich zu verfestigen und Pattern zeitgendssischer Tanzpraktiken und ihrer Diskur-
se zu bilden. Dies scheint ein Paradoxon, denn wie lie3e sich etwas kategorisie-
ren, das bestindig in Verdnderung begriffen ist, zumal es, anders als etwa im
Ballett, fiir die doch sehr verschiedenen Asthetiken zumeist kein explizites Be-
wegungsvokabular gibt.” Zwei Beispiele sollen meine Vermutung veranschauli-
chen.

Im Herbst 2003 prisentierte die Akademie der Kiinste in Berlin die Ausstel-
lung Krokodil im Schwanensee. Tanz in Deutschland seit 1945° — ich hatte die
Gelegenbheit, sie bei der Voraberéffnung fiir die Presse anzusehen. Nach Bildern,
Videos und anderen Dokumenten von Tanz aus Ost- und Westdeutschland, vom
Ballett iiber Tanztheater bis hin zu Contact Improvisation sowie freien Choreo-
graph/innen in der damaligen DDR, schliet die Ausstellung mit einem Raum,
der den Titel trigt »Wir sind ein Volk. Die Tanzszene im wieder vereinten
Deutschland seit 1990«. Herzstiick des Raumes ist ein sehr groBer rechteckiger
Tisch, auf dem in nicht erkennbarer Systematik Bilder und Postkarten unter-
schiedlichster Choreograph/innen und Produktionen angeordnet sind. Von der
Decke hingen Poster mit vergroBerten Photographien, darunter ein Bild Xavier
Le Roys aus Self unfinished, jenem, das seinen Korper in einem Stadium zeigt,
welches hiufig mit dem eines Huhns oder eines kafkaesken Insekts verglichen
wurde (Schlagenwerth 1998, Sieben 1999a: 48, Brandstetter 2001a: 10, Sieg-
mund 2006: 373, 384). Mit einem Mal steht also Le Roys Stiick (zumindest jene
Sequenz), das sich doch gerade korperlichen Entitdten und eindeutigen Bildern
verweigert, als Label fiir eine ganze Generation von Choreograph/innen, die viel-
faltiger nicht sein konnte. Le Roys damalige Managerin, Petra Roggel, ist bei

2 Xavier Le Roy zum Beispiel lehnt es explizit ab, sein Bewegungsmaterial in Self
unfinished als Vokabular zu verstehen, und spricht vielmehr von einem »Angebot,
einen Augenblick zu erleben«. (Le Roy in Karcher 1999: Onlineressource)

3 Kuratiert wurde die Ausstellung von Hedwig Miiller, Ralf Stabel und Patricia Sto-
ckemann, Herausgeber/innen des gleichnamigen Katalogs, 2003.
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dem Pressetermin anwesend und verlangt, dass das Plakat sofort entfernt wird,
man sei dariiber nicht informiert worden. Threm Wunsch wird entsprochen, doch
es scheint kaum etwas daran zu #dndern, dass der zeitgenossische Tanz der 1990er
Jahre offenbar bereits seine Ikonen erhalten hat (vgl. Titelbild links).

Ein Jahr spiter findet in Mailand das Performing Arts Festival Super Uovo
statt, dessen Thema in dieser Ausgabe zeitgendssische Choreographien aus
Frankreich sind. Spielt der Titel auf Gilles Deleuzes und Félix Guattaris Idee
vom Ei als »idealem< organlosen Korper an, als intensive Raumlichkeit ohne Au-
Ben (Deleuze/Guattari 1992: 224), so zeigt der Internetauftritt des Festivals den
Schattenriss einer Szene aus Self unfinished: Zu sehen ist Xavier Le Roy im Vier-
fiierstand, ein langes schwarzes Kleid iiber den Kopf gezogen, an den Beinen
schwarze Hosen, so dass Verwirrung dariiber entsteht, wo vorne oder hinten,
oben oder unten sein konnte (Abb. 1). Diese auf Changement und Des/Illusio-
nierung angelegte Szene in seinem Solo ist auf der Startseite des Festivals nun
zum Piktogramm verdichtet: Hier geht es lang zum zeitgendssischen Tanz.

09
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Abb. 1: Internetstartseite des Festivals Super Ouvo, Mailand 2004

Man konnte jetzt vermuten, dass eben auch zeitgendssischem, experimentellem
und mithin avantgardistischem Tanz der Weg in die Etablierung und der Wunsch
(der Veranstaltenden, des Publikums) nach Wiedererkennbarkeit nicht erspart
bleiben, wie zuvor bereits skizziert wurde. Gerade die Internetseite des Festivals
verweist jedoch auf eine bemerkenswerte Kluft: Prisentiert werden Stiicke und
Performances, die innovative Korperpraktiken zeigen, den sich bewegenden
Korper iiber Grenzen gehen lassen und vorgefertigte Schablonen verwerfen — so
deutet es das Ei im Titel sogar im Superlativ an. Zugleich aber besteht der
Wunsch, dem Publikum nahezubringen, was denn zu erwarten sei auf einem sol-
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chen Festival. Und so scheint Le Roy bereits zur >Old School« derjenigen zu ge-
horen, die solche Strategien der Entgrenzung mit eingeleitet haben — die Tanz-
theoretikerin Krassimira Kruschkova spricht anhand der Stiicke Stuarts, Bels und
Le Roys von »bereits >klassisch< gewordenen Beispiele[n]« (Kruschkova 2006:
Onlineressource). Denn, wie auch mit Blick auf die Ausstellung in der Akademie
der Kiinste sichtbar wird: Das Bild Le Roys verweist offenbar recht deutlich auf
eine bestimmte Arr und Weise grenzenloser, fluider Korperbewegungen.® Und
doch scheitert der Referent, denn wie konnte er als Markenzeichen einer ganzen
Tanzszene herhalten? Die Ikone Le Roy verweigert ihren Dienst und dient doch
als eine. Die Strategien des Entflichens vor Etablierung und hierarchischen Auto-
renkonzepten ziehen sich weiter fort, indem Le Roy in Kollektiven arbeitet, wie
etwa bei dem Projekt EX.T.E.N.S..O.N.S. (1999-2001) oder, wenn es denn so
ist, indem er seinem Stiick keinen Namen, keine erkennbar Beteiligten und keine
Urheberschaft mehr gibt.

Meine Hypothese geht allerdings weiter: Denn nicht das traurige Schicksal
einer Avantgarde, die in die Bahnen des Mainstream geriet, ist hier zu beklagen.
Vielmehr sind die beschriebenen Reibungen, die Fixierungsversuche und ihr
Scheitern Ausdruck einer Spannung, die insofern als grotesk bezeichnet werden
kann und im zeitgenossischen Feld allméhlich Sedimente bildet, Verdichtungen,
die aufgespiirt und verglichen werden konnen.

Inventuren im zeitgendéssischen Tanz

Im Jahr 1995 lancierte Marie-Thérese Allier, Leiterin der Pariser Ménagerie de
Verre — einem Ort fiir zeitgenossische darstellende Kiinste — das Auffithrungs-
format Les Inaccoutumés (die Ungewohnten), in dessen Rahmen Kiinstler/innen
wie Jérdome Bel, Xavier Le Roy, Benoit Lachambre oder La Ribot auftraten. Die
Reihe wurde damit zu einem regelrechten Inauguralevent, das einen GrofBteil je-
ner Choreograph/innen prisentierte, die in der Folge wesentlich die zeitgendssi-
sche Asthetik im Tanz, als dann >gewohnte< Erscheinung, mitbestimmten, wie
Patricia Brignone in der Riickschau darlegt (Brignone 2006: 40 f.).

Ein paar Jahre darauf greift die kanadische Choreographin Lynda Gaudreau
einzelne Momente dieser Asthetik heraus, so etwa Benoit Lachambres mittler-
weile sehr bekanntes Kopf-Schiittel-Solo aus Meg Stuarts No Longer Readymade
(1993) (vgl. S. 127, 335 ff.) sowie Fragmente aus Stiicken von zum Beispiel Vera
Mantero, Vincent Dunoyer oder Cristian Duarte und ordnet sie in ihrer Auffiih-
rungsserie Encyclopedia, Document 1-4 (1999-2005) als Teile eines choreogra-
phischen Katalogs zeitgendssischer Tanzphinomene an. Die Idee, eine Art In-

4 Gerald Siegmund weist Le Roys Self unfinished mittlerweile eine »Ikonizitét« zu,
die sich besonders durch die ausdriickliche Thematisierung von »Wahrnehmung
und [...] Korperlichkeit« herstelle (Siegmund 2008: 29).
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ventar experimenteller Tanzpraktiken anzulegen, entwickelt sie in Anspielung an
die Enzyklopédie Denis Diderots und Jean d’Alemberts (1751-1772), aus der sie
Tafeln an den Bithnenwinden anbringt.’

Einige Zeit spiter findet im Tanzquartier Wien das Symposium Inventory.
Dance and Performance statt (Mirz 2005), bei dem mittlerweile namhafte
Kiinstler/innen wie Xavier Le Roy und Jérdme Bel, zusammen mit Performance-
kiinstler/innen und Wissenschaftler/innen, darunter Gabriele Brandstetter oder
Gerald Siegmund, tiber den Status zeitgendssischer Kunst referieren. Insgesamt
sind die Diskussionen von der Uberzeugung getragen, dass solche im Titel ge-
wiinschten Inventuren nicht vollzogen werden konnten, da sich besonders der
Tanz dem Anlegen von Kollektionen allein schon durch seine Ontologie des
Transitorischen entziehe (Siegmund 2005: 43, Brandstetter 2006: 75).6 Gleich-
wohl: Hier sind nahezu alle Protagonist/innen einer experimentellen Tanzisthetik
versammelt. Sie debattieren, argumentieren, legen ihre Standpunkte dar, gestiitzt
von (wissenschaftlichen) Diskursen und dabei selbst wieder neue bildend, vieles
wird auf Video dokumentiert und in nachfolgenden Rezensionen verarbeitet.
Mithin haben sich offenbar Episteme gebildet, innerhalb derer es moglich ist,
Ziige des Zeitgen0dssischen zu erdrtern und — wenn auch oft iiber den Modus des
Verwerfens — Linien durch seine Praktiken zu ziehen.’

Zwar handelt es sich, wie beschrieben, gerade im Feld des zeitgendssischen
Tanzes nicht um ein absteckbares, durch spezifische Bewegungsvokabulare um-
grenztes Gebiet, jedoch ist seit Beginn der 1990er Jahre ein gewisser historischer
Abstand entstanden, der es, wie ich meine, zulisst, die diversen Praktiken des
Kontingenten in Diskurse einzubetten, in denen charakteristische Strukturmerk-
male choreographischer Zeitgenossenschaft aufspiirbar sind. Dabei zeigt sich,
dass auch experimentelle Verfahren allméhlich Eingang in symbolische Ordnun-
gen von Tanz finden, als Weisen des Zeitgendssischen, die sich dabei ausdriick-
lich iiber Dekonstruktion und Entzug positionieren. Techniken des Oszillierenden
und Metamorphen entwickeln sich, die von nachfolgenden Choreograph/innen
aufgegriffen, erweitert oder unterwandert und kritisiert werden.

Ich schlage mit dieser Arbeit daher eine Perspektive von Inventuren vor, die
den Blick auf (fluide) Bild- und Bewegungsrepertoires im zeitgenodssischen Tanz
richtet. Dabei kommt es mir auf die doppelte Verfasstheit dieser hermeneutischen

5 Ich habe Encyclopeedia, Document 1 im Berliner Theater am Halleschen Ufer im

Rahmen des Festivals Tanz im August 2000 gesehen. Die Bildtafeln dienen aller-

dings eher einem allgemeinen Hinweis auf taxonomische Verfahren, inhaltliche

Relevanz erhalten sie im Stiick nicht.

An diesem Symposium habe ich als Zuhérerin teilgenommen.

7  Ein dhnliches Projekt verfolgen die beiden Performer Florian Feigl und Ottmar
Wagner (Wagner-Feigl-Forschung) mit ihrem Projekt Encyclopaedia of Perfor-
mance Art (seit 2001), in dem sie einer antihierarchischen Methode des Sammelns
und Systematisierens folgen, die jedes Detail zum potentiell wichtigen Element
einer Geschichte der Performance ernennt (vgl. Wagner-Feigl-Forschung 2006: 58
ff.).

@)}
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Figur an: als Inventare, die es ermoglichen sollen, diverse Praktiken im Tanz seit
den 1990er Jahren zueinander ins Verhéltnis zu setzen, und im Sinne des inven-
tare, als Modus, in dem sich Inventuren des Zeitgenossischen besonders iiber das
Movens des bestindigen Entwerfens und Verwerfens, Erfindens und Sich-
Entziehens bestimmen. In ihnen vereinen sich gleichermallen das Erfinden (in-
ventio), als Ausdruck einer avantgardistischen Asthetik, und die Bewegung des
Auffindens (invenio),® mit dem der wissenschaftliche Blick Spuren durch das
Gesehene zieht.

Dabei schlieBe ich mich Isa Wortelkamps Entwurf einer findenden Wissen-
schaft an, die ihren Gegenstand nicht gezielt zu verorten sucht, sondern dessen
Bruchstellen und Fliichtigkeiten mit erwigt (Wortelkamp 2006: 236 f.).” Dabei
ist allerdings zu bedenken, dass sich eine Inventur auch auf Seiten des wissen-
schaftlichen Handelns entwirft, welches Rahmen und Auswahlkriterien setzt, die
den Gegenstand als solchen mit erfinden.'® Ich meine allerdings, dass sich solche
Parameter bereits im Prozess der Rezeption ergeben, iiber Erwartungshaltungen
und Sehgewohnheiten, mit denen man ins Theater geht und die beispielsweise
ein namenloses Stiick sogleich mit einer bestimmten dsthetischen Handschrift
verbinden. Es gilt also, den Zu-Griff moglichst locker zu halten: Die hier zu ent-
wickelnden Inventuren folgen daher, gemill ihrem zu untersuchenden Gegen-
stand, dem Phinomen des Unabgeschlossenen, als un-fertige Asthetik proliferie-
render Bewegungsmuster, mit denen sich zeitgenossische Choreograph/innen be-
stindig neu entwerfen im teils aussichtslosen Versuch, einer Stil-Bestimmung
und Festsetzung in marktdkonomische Zusammenhinge zu entgehen. Dem muss
auch die wissenschaftliche Beobachtung folgen, in Kenntnis ihres Gegenstandes,
der Zuschreibungen fortgesetzt entgleitet: in der Kontingenz der Bewegungen
selbst ebenso wie im Versuch, Labels zu entschliipfen, sobald sie sich zu etablie-
ren drohen."!

Die Muster, die aus dem skizzierten Bereich herausgehoben sind, orientieren
sich dabei an den Phidnomenen metamorpher Korperpraktiken, am Beispiel sich
transformierender Torsi und Korperverdoppelungen sowie an den Motiven von

o]

Die lateinischen Ubersetzungen folgen Menge-Giithling 1911: 406, 405.

9 In diesen Zusammenhang setzt Wortelkamp auch die Doppelfigur der Inventur, die
sie mit Préiferenz auf das Finden betont (Wortelkamp 2006a: 87).

10 Gabriele Brandstetter versteht den Begriff der Inventur in seiner doppelten Bedeu-
tung als sowohl archivierende wie auch (sich) neu erfindende (inventare) Aktivitit,
wobei sich Tanz aufgrund seiner fliichtigen Existenz jedoch per se einer Lagerung
und mithin Abrufbarkeit widersetze (Brandstetter 2006a: 75, 78). Gabriele Klein
wiederum regt eine »Inventur der Tanzmoderne« an, innerhalb derer das »Wie« des
Findens historischer Beispiele aus dem »kulturellen Archivs des Tanzes« als »Ge-
schichtsschreibung« zu problematisieren sei (Klein 2008: 71 ff.).

11 Brandstetter betont entsprechend, dass Tanz und seine Geschichte der letzten Jahr-

zehnte keine starre »Bestandsaufnahme« sein konne. Vielmehr gelte es zu beach-

ten, dass diese ein »Geflecht von Auffithrungen, Diskursen, Bildern, Texten konsti-

tuieren [und] selbst stets in Bewegung« sind (Brandstetter 2005b: 14).
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Korperoffnungen, um sodann mogliche Bewegungspattern im zeitgendssischen
Tanz zu formulieren. Die entwickelten Inventuren erweisen sich dabei nicht als
Systematik zeitgenossischen Tanzes, sondern bilden selbst wuchernde Katego-
rien, die hier als Momentaufnahmen, im methodischen Modus von Situationsbil-
dern untersucht werden. Dabei ist die Uneinheitlichkeit des beobachteten Feldes
zu beriicksichtigen, die sich nicht nur durch die Betrachtung unterschiedlicher
Kunstgattungen, sondern auch innerhalb der Fiille an Tanzproduktionen ergibt.
Um diesen Wucherungen und Verzweigungen angemessen begegnen zu konnen,
bedarf es eines methodischen Ansatzes, der das Mannigfaltige nicht einebnet,
sondern ihm im Versuch, Muster zu finden, auf der Spur bleibt.

Ich bediene mich daher der Suchformel des Grotesken als Weise, zeitgendssi-
schen Tanz zu beschreiben. Das Groteske selbst ist ein Grenzphdnomen (vgl.
Oesterle 2004: XXV), das im Rahmen dieser Arbeit anhand seiner prominenten
Theorien, entworfen von Wolfgang Kayser und Michail M. Bachtin, entwickelt
wird und die Aspekte von Bewegung (Kayser) und Offnung sowie Korper-Welt-
Uberschreitung (Bachtin) prononciert. Dabei wird es in seiner Doppelfunktion
entfaltet: dem Uneinheitlichen des untersuchten Gegenstandes Rechnung tragend
sowie als Analysewerkzeug, das sich prézise an den Kippstellen zwischen Unver-
trautem, Fremdem und Gewohntem, Verortbarem aufhilt. Es erlaubt eine taxo-
nomische Perspektive, in der vordergriindig Unvereinbares miteinander vergli-
chen werden kann. In vielen Kunstformen, besonders in der Literatur, der bilden-
den Kunst und im Film, hat das Groteske als Forschungsansatz bereits Einzug
gehalten — im Tanz, wo sich das live bewegende Korper-Material zunichst einer
Offnung und Uberschreitung im Sinne phantastisch wuchernder oder dekompo-
nierter Gebilde zu verweigern scheint, stehen solche Untersuchungen noch weit-
gehend aus (vgl. S. 65).

Im zeitgenossischen Tanz liegt dies besonders darin begriindet, dass sich sei-
ne Protagonist/innen nicht mehr gegen einen tradierten Formenkanon wenden,
den es zu bekdampfen gelte (vgl. Louppe 1997: 110), wie dies etwa noch im Aus-
druckstanz und seiner Abwendung vom Ballett der Fall war. Laurence Louppe
unterstreicht entsprechend: »L’ceuvre chorégraphique contemporaine se doit
d’étre polymorphe.« (Ebd.: 278) Daher sind innerhalb der Untersuchungen von
Unabgeschlossenem Rahmen zu setzen, die sich als Hilfslinien durch die ausge-
wiihlten Beispiele ziehen, anhand derer sich Uberschreitungen und Offnungen,
Metamorphosen im Modus der Wissenschaftlichkeit beschreiben lassen. Aller-
dings entwerfen die Choreograph/innen bisweilen selbst solche Kadrierungen,
die anschliefend aufgedehnt oder gesprengt werden, wie im Lauf diese Buches
zu zeigen sein wird.
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Groteskes oder:
vom Paradoxon unabgeschlossener Inventare

Es gleicht nun nahezu einem Versto gegen Schreibweisen des Offenen, gegen
Konzepte der Postmoderne — die gerade auch fiir zeitgenossische Choreo-
graph/innen eine wichtige Rolle spielen —, gegen Phidnomene von Kontingenz
und Ubergang, ein Inventar zeitgendssischer Praktiken des Unabgeschlossenen
anlegen zu wollen, so sehr sich dies auch in seinem 6ffnenden Doppelcharakter
ergibt. An Guy Debords Ablehnung einer durch reprisentierte Bilder vermittelten
sozialen Wirklichkeit unter anderem anschlieBend (Debord 1996: 14), entwickeln
etwa Pirkko Husemann und Gerald Siegmund die Sichtweisen einer »Negativi-
tit« (Husemann 2002: 21 ff.) beziehungsweise » Abwesenheit« (Siegmund 2006)
als Signum zeitgenossischen Tanzes.

Ohne mit der Figur der Inventuren einem Positivismus das Wort reden zu
wollen, ist indessen auffillig, in wie kurzer Zeit sich gerade die Stiicke von Xa-
vier Le Roy und Jérome Bel, aber auch von William Forsythe und Meg Stuart als
duBerst diskurs- und anschlussfihig in wissenschaftlichen Kontexten erwiesen
haben. Die mittlerweile zahlreichen Publikationen in diesem Feld bieten ein re-
gelrechtes Vokabular des Werdens an. Analysen sprechen von »Defiguration,
»Displacement«, »Deformation«, »Morphing«, »Desorganisation« und »Dekom-
position« sowie von »Fragmenten«, von »Patchworktechnik« und »Verschmel-
zung« etwa am Beispiel Meg Stuarts (Brandstetter 2001: 53, 60, 62, 65, Huse-
mann 2002: 59, 54), vom »anagrammatischen«, »organlosen« oder »Ubergangs-
korper« und von »radical incompleteness« bei Xavier Le Roy (Siegmund 2006:
387, Lepecki 2006: 43) oder von multiplen und hybriden Korpern im zeitgenos-
sischen Tanz generell (Louppe 2007: 62). Kruschkova bietet sogar vier verschie-
dene Interpretationsmoglichkeiten fiir Self unfinished an: mit Hans Bellmer, An-
tonin Artaud, Heinrich von Kleist und Heiner Miiller (Kruschkova 2006: Online-
publikation).

Allerdings ist es durchaus nicht so, dass erst der wissenschaftliche Blick die
besprochenen Stiicke mit den Phanomenen von Kontingenz und Entgrenzung be-
legt. Die Choreograph/innen selbst arbeiten mit entsprechenden Theorien und
duBern sich auch schriftlich hierzu (vgl. Goldberg 2001: 217, Brandstetter/Peters
2002a: 22) — dhnlich, wie dies schon die historische Avantgarde getan hat, wenn
auch die Kiinstler/innen sich heute weniger in Form von Manifesten ausdriicken.
So spricht Le Roy in seiner Lecture Performance Self Interview (2000) von der
Idee osmotischer Grenzen des Korpers, als Durchléssigkeit zwischen Innen und
Auflen; der Korper wird zum Austauschort von Diskursen, Gegenstinden, Klei-
dung: »[I]ch frage mich oft, warum unsere Korper mit unserer Haut enden sollen
oder bestenfalls andere Wesen, Organismen oder Objekte einschliefen, die von
der Haut umfasst werden.« (Le Roy 2003: 78) Dabei bezieht sich Le Roy explizit
auf Elizabeth Grosz, Deleuze/Guattari und Spinoza (ebd.: 78 f.), die sdmtlich
fluide Konzepte von Korpern vorschlagen. So sucht Grosz etwa die cartesiani-
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sche Geist-Korper-Dichotomie zugunsten einer ineinander verschlungenen Weise
von Korper und Denken zu erfassen — die Mobiusschleife dient ihr hierbei als
Modell (Grosz 1994: xii). Le Roy iibernimmt ihre Ideen eines osmotischen Kor-
pers, der iiber seine Hautgrenzen hinausgeht, fast wortlich: Grosz redet in diesem
Zusammenhang von »social extensions of the body« (Grosz 1994: 79).12

Solche Ausdehnungen sind auch bei Jérdme Bel zu finden, der sich selbst als
eine Art Sammelkorper versteht, angefiillt mit Zitaten, Referenzen und Diskur-
sen:

»Genau in diesem Moment, in dem ich schreibe, konnte ich alle meine Korper aufzih-
len: Gilles Deleuze, Marie Zorn, Marc Deputter, Antoine Lengo, Madame Bovary [...]
Xavier Le Roy, Frédéric Seguette und Lila (seine Katze), Ballett Frankfurt, Suzanne La-
font (ich weiB}, dass ihre Korper Jean-Francois Lyotard, Samuel Beckett und Vilma, ihre
Adoptivtochter, sind), Myriam Van Imschoot [...] Hegel (leider), [...] Sie selbst, Myri-
am Gourfink (sie hat gerade angerufen), David Cronenberg, [...] Claude Ramey (eine
Erfindung, aber vielleicht existent), [...] Peggy Phelan, [...], Tom Cruise, [...]J« (Bel
1999: 36, Hervorhebung ebd.").

Unter den Aufgezihlten gibt es keine Prioritéten, es sind Menschen, die sich ge-
rade in seinen Alltag einmischen, befreundete Choreograph/innen und Darstel-
ler/innen, Veranstalter/innen, Philosophen oder Menschen, die wiederum selbst
ein Kollektiv von Korpern bilden. Diese Idee ineinandergeschachtelter Versatz-
stiicke bezeichnet Bel als »Korper-Matrix« und bezieht sich dabei auf Deleuzes
»Korper ohne Organe« (ebd.: 37). Eine Konzeption entsteht hier, die offen ist im
Sinne wuchernder Diskurse,'* welche sich an den Korper anlagern oder ihn gar
durchdringen und Vorstellungen von Originalitit und Autorschaft auflosen — der
Korper wird zur transitorischen Passage. Die solcherart proliferierende Materie
ist allerdings nicht zeichenlos, sondern durchsetzt von fragmentierten Symboli-
ken und Bedeutungen, die sich im Korper aufhalten und in bestindige Prozesse
des Rekomponierens verwickelt sind — und in endlose Diskursschleifen (vgl.
Boenisch 2004: 58). Das Groteske als Werkzeug setzt nun in dem vorliegenden
Buch genau an den Schaltstellen zwischen Inventar und Innovation, zwischen
Verdichtungen ins Symbolische und ihrem Verwerfen an und ermoglicht, den
»Gegenstand« offen zu halten, ohne ihn jedoch diffusen Proliferationen zu iiber-
lassen.

12 Pirkko Husemann erldutert diese Idee anhand des Projekts E.X.T.E.N.S.I.O.N.S., in
dem auch Objekte wie etwa Stithle als Erweiterungen des Korpers verstanden wiir-
den (Husemann 2003: 216).

13 Im weiteren Textverlauf sind Original-Hervorhebungen nicht weiter markiert, Her-
vorhebungen/Kursivierungen innerhalb von Zitaten durch die Autorin sind mit S.F.
vermerkt.

14 In Anlehnung an Michel Foucaults Rede vom »Wuchern des Diskurses«, der durch
»Verbote, Schranken, Schwellen und Grenzen« bezwungen werden miisse (Fou-
cault 1974: 34).
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Freilich ist es nicht so, dass Le Roy und Bel die Einzigen sind, die dekons-
truktive Konzepte in ihrer experimentellen choreographischen Praxis verfolgen.
Im Umfeld etwa von Le Roys Self unfinished forschten seinerzeit auch andere
Tanzschaffende an Korpern, deren Rinder sich destabilisieren oder sich in
metamorphe Prozesse begeben, so etwa Eric Raeves (1996), Adalisa Menghini
(1998) oder Lia Rodrigues (2000). Sasha Waltz zeigt in Korper (2000) chiméri-
sche Wesen, denen die Beine direkt aus dem Bauch zu wachsen scheinen, und
dhnliche Diploide sind in dem Stiick Pression des italienischen Aterballetto in
der Choreographie Mauro Bigonzettis zu sehen (1994). Es scheint fast, als liefere
zeitgenossischer Tanz Korperbilder, die sogar Eingang in etabliertere Tanzis-
thetiken wie etwa das Ballett finden.

Siegmund beschreibt Le Roys Korper in Self unfinished als »unfertig, weil
ihm die Bezeichnung und damit der Ort innerhalb der symbolischen Ordnung
fehlt, und wir, die Zuschauer, ihn mit unseren Bildern belegen, die ihn erst zu
dem machen, was er nicht ist, weil er immer schon wieder etwas anderes ist.«
(Siegmund 2006: 372 f.) Im Jahr 2005 allerdings zeigt der brasilianische Cho-
reograph Wagner Schwartz im Berliner HAU 1 sein Stiick wagner ribot pina mi-
randa xavier le schwartz transobjeto. Darin nimmt er Posen ein, die offenbar
charakteristisch fiir die Asthetiken La Ribots, Pina Bauschs, Carmen Mirandas
und Xavier Le Roys sind und seinen eigenen Ténzerkorper durchziehen und
durchmischen — ein sehgewohntes Tanzpublikum erkennt die Zitate rasch wieder.
Brandstetter wiederum setzt die Stiicke Meg Stuarts und William Forsythes in ein
Verhiltnis zu Konzepten aus der bildenden Kunst, wie etwa den Portraits Cindy
Shermans. Dabei werde der Korper »zum Material aus einem Bilder-Inventar«
(Brandstetter 2001: 62). Es spielt mit den Repertoires, die das Publikum zur Ver-
fligung hat, das in seinem »Bild-Gedédchtnis[] wiihlt« (ebd.: 61). Siegmund kon-
statiert zudem, dass Le Roy Korperbilder produziere, »die sich nicht still stellen,
nicht rahmen lassen« (Siegmund 2006: 381). Es ist also selbst zeitgendssischen
Bewegungsexperimenten, die sich im stindigen Fluss befinden, sich im »Dazwi-
schen« artikulieren (ebd.: 369), nicht moglich, die Produktion von Bildern zu
verhindern. Schwartz’ Stiick unterstreicht dieses Dilemma. Hier lésst sich Le
Roy nahezu nahtlos an Ikonen aus Tanz und Showbusiness, wie Carmen Miran-
da, angliedern. Laurence Louppe stellt in ihrem Uberblick zum franzosischen
Tanz seit den 1990er Jahren fest, dass sich die Einordnungen in bestimmte Dis-
kurse ohnehin nicht vermeiden lieBen: »[L]es différents discours sur le corps des
pratiques somatiques génerent également des représentations de corps.« (Louppe
2007: 63)

Meine These ist, dass Ausdrucksformen wie jene von Le Roy, die zum Zeitpunkt
ihrer ersten Auffithrungen Irritationen und Un-Feststellbarkeiten im géngigen
Tanzdiskurs bewirkten, nun selbst symbolische Ordnungen im zeitgendssischen
Tanz generiert haben — (Bild-)Repertoires, konzentriert aus Situationen von De-
figuration, Verfliissigung und Fragmentierung, die zehn Jahre spiter im allge-
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meinen Tanzdiskurs nicht nur Europas angekommen sind. Mir geht es aber nicht
darum, festzulegen, was sich doch der Fixierung entziehen wollte. Mit der Such-
formel des Grotesken soll vielmehr gezeigt werden, dass Asthetiken wie jene
Xavier Le Roys nur fiir Momente vermdgen, eine symbolische Ordnung zu sto-
ren. Wie das Groteske sind sie situativ und in den jeweiligen historischen Mo-
ment einzubetten.

Das bedeutet indessen nicht, dass sich hieraus ein Standardvokabular fiir
zeitgenossischen Tanz ablesen lieBe. Nach wie vor verunsichern auch jene Pat-
tern, die sich, wie Wagner Schwartz es zeigt, nachbilden lassen, und entgleiten
Kategorisierungen, wie sie etwa die Ausstellung in der Akademie der Kiinste
versucht. Das Groteske ist dabei ein produktives Instrument, um den Spalt zwi-
schen Fixieren und Verwerfen zu beschreiben und die in den letzten zwei Jahr-
zehnten gebildeten Muster in diesem Buch zu versammeln.

Groteske Phdnomene tragen in sich die Charakteristika von Figuration und
De-Figuration, von Offnungen und Rahmen, die sogleich wieder iiberschritten
werden, von peripheren Handlungen, die fiir einen Moment ins Zentrum riicken,
um sogleich wieder abzudriften. Das vorliegende Buch folgt diesem Spagat und
zeigt, inwieweit sich im zeitgendssischen Tanz Pattern und Charakteristika des
Unabgeschlossenen ausgebildet haben, die eine fragmentarische Anordnung iiber
exemplarisch ausgewihlte Stiicke erlauben. Ein Inventar, das unter anderem auf
historische Quellen und Tanzdsthetiken zuriickgreift, die zeigen, dass bestimmte
Praktiken des Korperoffnens und -verschiebens ein bis in die Renaissance zu-
riickreichendes Repertoire fluider Bilder und Bewegungsideen aufgreifen. Inven-
turen des Unabgeschlossenen, die den wissenschaftlichen Versuch unternehmen,
Muster und Ahnlichkeiten zu zeigen, ohne die beschriebenen Stiicke in eine fiir
immer geschlossene Schublade zu sortieren.'”> Ein Repertoire von Bildern, die
das Passepartout, in das sie hier fiir einen Augenblick geschoben werden, ebenso
schnell wieder verlassen konnen.

Aufgrund der vielfdltigen Diskurse, die sich im zeitgendssischen Tanz seit etwa
zehn Jahren gebildet haben, ist das Buch in zwei Teile gegliedert.

Kapitel 1 fokussiert auf die Moglichkeiten und Methoden des Erfassens und
Benennens von zeitgendssischem Tanz und widmet sich ausfiihrlich der Proble-
matik des Materials, das hier zu analysieren ist. Dabei wird dem unaufhérlich
auftauchenden Zwiespalt zwischen dem Ereignis des Korpers (auf der Biihne)
und dem diskursiven Modus des Beschreibens als uniiberwindbarer Polaritit
nachgegangen: die Theorien Maurice Merleau-Pontys und Gilles Deleuzes/Félix
Guattaris, die in der Tanzwissenschaft der letzten Jahre einen wichtigen Platz

15 Diese Sorge duBert Xavier le Roy: Inventur zu betreiben komme dem Schaufeln
des eigenen Grabes gleich (Le Roy 4.3.2005: Paneldiskussion »Research, Labora-
tory« im Rahmen des Symposiums Inventory: Dance and Performance im Tanz-
quartier Wien).
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eingenommen haben, werden einer kritischen Lektiire unterzogen. Eingewoben
in diesen Diskurs sowie in den zweiten Teil des Buches sind Inventare tanzwis-
senschaftlicher Auseinandersetzungen der letzten Jahre. In der Folge wird das
Groteske als Moglichkeit etabliert, Motive und Pattern aufzuzeigen, die das
Paradoxon unabgeschlossener Inventare in sich tragen konnen, wobei die leiten-
den Theorien Wolfgang Kaysers und Michail M. Bachtins einer kritischen Revi-
sion unterzogen werden. Dabei ist im Verlauf der Analysen zu iiberdenken, in-
wieweit der Begriff des Grotesken, angewendet auf zeitgenossische Praktiken,
einer Reformulierung bedarf. Eingeflochten in diese Auseinandersetzungen sind
methodische Annahmen einer Denkweise von Inventuren des Unabgeschlosse-
nen, die sich aus der Diskussion mit den jeweiligen Theorien entwickeln und im
Anschluss in die Perspektive einer ikonographischen Herangehensweise miinden.

Da der zeitgenossische Tanz von einer dsthetischen Vielfalt geprigt ist, die es
nicht mehr zum prioritdren Ziel hat, sich gegen eine bestimmte Art von Tanz ab-
zugrenzen, sind die Rahmen genauer zu bestimmen, die von den anschlieend
besprochenen Choreograph/innen iiberschritten werden — als Folie dafiir dienen
unter anderem die grotesken Strategien der Ténzerin Valeska Gert in den 1920er
Jahren. AuBerdem ist zu fragen, welche Art von Bildern dabei produziert und
verworfen werden. Hierfiir wird der Begriff des Situationsbildes eingefiihrt, eine
Verschrinkung von Korperbild und Bewegungsbild im Sinne einer prozessualen
Tkonik,'® die von Bildspeichern des Grotesken durchflochten ist. Inventuren des
Unabgeschlossenen erweisen sich dabei als eine Praxis des Monstrosen, der nach
diesem ausfiihrlichen Streifzug durch die Theorie anhand von beispielhaften
Analysen ausgewihlter Choreograph/innen nachgegangen wird, ohne dabei je-
doch eine Inventur im Sinne eines Anspruchs auf Vollstindigkeit zu gestalten.
Vielmehr werden in Teil Zwei gezielt ausgewéhlte Korperbilder oder Szenen
neben ausfiihrlichere Stiickbeschreibungen gestellt und bekannte Choreo-
graph/innen neben unbekanntere Vertreter/innen der freien Tanzszene positio-
niert, wobei die Formate Solo'” und Duett verstiirkt in den Blick riicken. Die
Auswahlmethode folgt damit in Teilen der Idee von Korperkatalogen des Mons-
trosen, wie sie etwa Ambroise Paré entwickelte — die explizit das Imaginire in
Verbindung mit faktischen Erscheinungen als groteske Enzyklopidie betonen
(vgl. Stafford 1997: 276) —, und bietet einen exemplarischen Uberblick der im
ersten Teil vorformulierten Pattern des Fluiden, als Inventuren, die sich an den
Topoi Metamorphose, Offnung sowie an Bewegungspattern des Grotesken orien-
tieren und einem gestreuten Blick folgen, der gelegentlich niher heranzoomt und
Auffilliges ausschneidet.

16 Ich lehne mich hier an Max Imdahls Begriff der Ikonik, als Figur der Uberschrei-
tung im Rahmen von Bildbeschreibungen an (Imdahl 1994: bes. 310, 319).

17 Laurence Louppe etabliert das Solo als innovative Ausdrucksform des zeitgenossi-
schen Tanzes (Louppe 1997: 281). Ein breites Spektrum solistischer Arbeitsweisen
vom Ausdruckstanz bis heute entfaltet aulerdem die Anthologie La danse en solo
(Rousier 2002).
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Kapitel 2 widmet sich den Metamorphosen des Korpers. Der Fokus liegt zu-
ndchst auf dem Torso als prominentem Korperteil von Verformungen am Bei-
spiel von Choreographien Eric Raeves, Adalisa Menghinis und Saskia Ho6lblings,
die vor der Folie des Solos Self unfinished von Xavier Le Roy untersucht werden,
und bringt diese in Verbindung mit Entwiirfen des Unfertigen in der bildenden
Kunst, exemplarisch dargelegt anhand der Bilder Francisco Goyas und John Co-
plans’. Dabei wird auf die Romantisierung des Fragmentarischen und Unfertigen,
wie sie etwa von Johann Joachim Winckelmann favorisiert wurde, eingegangen
und tberpriift, inwieweit und mit welchen Verschiebungen sich Idealisierungen
des Briichigen auch im zeitgenossischen Tanz wiederfinden. Aufschluss hieriiber
geben die karnevalesk parodierenden Stiicke von Wagner Schwartz und SaSa
Asenti¢, die sich mit Xavier Le Roy und Jérdme Bel und der hierbei scheinbar
kaum zu iiberwindenden Deutungshoheit einer westeuropéischen Tanzavantgarde
auseinandersetzen. Im Anschluss wird der Korper als >Arbeits-Material< zum
Thema, so bei Ugo Dehaes/Charlotte Vanden Eynde und Cristian Duarte sowie
groteske Korperchimiren und Korperdoppel, die sich in den Choreographien von
Sasha Waltz, Mauro Bigonzetti, der Tanzcompagnie Rubato und Jeremy Wade
entdecken lassen.

Der von Wade ausgestellte exzentrische Korper, der sich iiber vulgarisierende
Bewegungen und Grenziiberschreitungen in Korperhaltungen und Gesten vermit-
telt, leitet zum nichsten Kapitel iiber, das sich mit Offnungen des Korpers be-
fasst. Dem (expressionistischen) Topos des geoffneten Mundes ist ein Abschnitt
gewidmet, der diese Geste von der historischen Avantgarde in der darstellenden
Kunst (Valeska Gert) iiber die bildende Kunst (Francis Bacon) bis hin zum zeit-
gendssischen Tanz (Mette Ingvartsen, William Forsythe und Meg Stuart) verfolgt
und zu den Videoarbeiten Bruce Naumans ins Verhiltnis setzt. Anhand von For-
sythes Produktionen der letzten Jahre wird auBerdem das Augenmerk auf
Sprachverstiimmelungen und Lautlichkeit im Motiv des aufgerissenen Mundes
gerichtet. Daran schliefen sich Untersuchungen der Strategien buchstéblicher
Korperdffnungen an, wie sie Thomas Lehmen in einer Lecture Performance zeigt
und die der Kiinstler Franko B in einer paradoxen Gegenbewegung als Abdich-
tung des Korpers betreibt. Anders als in den Analysen zuvor, die ausgewihlte
Charakteristika des Grotesken anhand verschiedener Choreographien exempla-
risch beschreiben, wird Lehmens Projekt zum ausfiihrlich beleuchteten Zentrum
unterschiedlichster Diskurse. Den hier analysierten Praktiken des iiberdeutlichen
Zeigens im Sinne von De-Monstrationen des Korpers folgen exkursorische Uber-
legungen zu William Forsythes Installation You Made Me a Monster, die das
Monstrose in seiner Doppelheit von Zeigen, Verformen, Wuchern und Verbergen
explorieren.

Das letzte Kapitel schliisselt Bewegungspattern des Grotesken auf, wie sie im
zeitgenossischen Tanz (wieder)entdeckt werden konnen. Dazu gehoren Sensatio-
nen von Auflésungen des Kopfes bei Meg Stuart, die hier noch einmal mit ent-
sprechenden Motionen in der bildenden Kunst verglichen werden, so bei Francis
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Bacon, Bruce Nauman und Rebecca Horn, sowie Verwischungen der Grenzen
zwischen Raum und Koérper mittels Einverleibungen — auf diese wird nochmals
im Rickgriff auf Bachtins groteske Korperkonzeption eingegangen. Verdrehun-
gen und Verkehrungen sind zudem als eine Art Anti-Vokabular bereits in den
grotesken Balletten Gennaro Magris im achtzehnten Jahrhundert zu finden. Fer-
ner erweist sich, dass Motive des Fliissigen oder Formlosen durchaus eine gewis-
se Tradition in der Rezeption von Kunst und Tanz haben, die sich in immer wie-
derkehrenden Motiven spiegelt, wie anhand von Xavier Le Roys Self unfinished
nochmals zu zeigen ist. Schlieflich werden am Beispiel Meg Stuarts, Le Roys
und William Forsythes und unter Riickgriff auf Valeska Gert zeitgendssische
Bewegungsrepertoires erschlossen, Topoi zerstiickelter, entstellter und fragmen-
tierter Korper, die sich iiber die Modi der Torsion und Verfahren des Dezentrali-
sierens, Explodieren und Implodierens herstellen.

Die vorliegenden Beispiele werden anhand ikonographischer und motiler As-
pekte untersucht, wobei &sthetisch motivierte Bewegungsanalysen mit diskursi-
ven Perspektiven wechseln. Dariiber hinaus ist das Buch iiber Einschiibe struktu-
riert, die angesprochene Themen weiterfiithren und vertiefen, Zwischenszenarien,
die einen zusitzlichen Blick auf das Geschriebene werfen oder zum nichsten As-
pekt iiberleiten, sowie Exkurse, die das sind, was sie sagen: Ausfliige in benach-
barte Regionen.





