Audio-visuellen Bewegungen auf der Spur
Zum Konzept eines klangperformativen Spurenlegens

und Spurenlesens

Stephanie Schroedter

Musik, Klinge oder Gerdusche! unmittelbar als Bewegung zu begreifen ist kei-
neswegs selbstverstindlich — unbestreitbar ist allein, dass uns Musik bewegt,
indem sie uns entweder direkt zu physischen und somit sichtbaren Motionen
verleitet oder zu unsichtbaren Bewegungen — wie Emotionen und Imaginatio-
nen — anregt. Bereits dieser Sachverhalt mag hinreichend belegen, dass Musik
auch als eine Energiequelle,? eine wirkende Kraft und somit als eine Bewe-
gungsenergie verstanden werden darf, die wir in unserer Wahrnehmung direkt
als Bewegung konzeptualisieren kénnen (aber nicht miissen) — auch wenn es
sich dabei vielleicht nur um eine Metapher handelt, die auf unser korperliches
Erleben und Verstehen von Musik (jedoch nicht die Musik selbst) verweist.?
Und hiermit bin ich schon bei der ersten Voraussetzung fiir meine folgenden

1 | Nicht zuletzt um den Lesefluss zu erleichtern, werden im Folgenden Klange und
Gerdusche unter einen erweiteren Musikbegriff subsummiert, sofern sie in einen
kompositorischen Prozess bzw. kiinstlerischen Kontext eingebunden sind. Anders ge-
wendet: Wenn von Musik die Rede ist, sind Klang- und Gerduschphanomene ebenso
eingeschlossen.

2 | Zum Begriff der Energie aus einer theater- und tanzwissenschaftlichen Perspektive
vgl. Schrddl 2005, Reynolds 2007 und Gronau (Hg.) 2013, dort insb. Huschka 2013.

3 | Es wiirde an dieser Stelle zu weit fiihren, ndher auf die Frage einzugehen, inwiefern
Musik, die physikalisch besehen zweifellos auf Schwingungen und somit auf Bewegun-
gen zurlickgeht, in weiterer Konsequenz auch als eine Bewegungskunst begriffen wer-
den kann, die sich - ebenso wie Tanz - in Raum und Zeit bewegt. Derzeit wird vor allem
seitens der kognitionswissenschaftlich orientierten Musiktheorie die These vertreten,
dass wir Musik vor allem als Bewegung (kdrperlich) wahrnehmen, sie deshalb aber nicht
zwangslaufig mit Bewegung gleichzusetzen sei. Vgl. hierzu auch Schroedter [2017 a und
b, im Druck].
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Ausfiihrungen: Musik als (unsichtbare, aber hérbare) Bewegung zu begreifen,
um damit einer spezifischen (keineswegs einzig mdglichen) Wahrnehmung
von Musik Nachdruck zu verleihen, bedeutet zwangsliufig auch, sie als Spur
zu etwas Verborgenem, nicht direkt Ersichtlichem (allerh6chstens Hérbarem),
d.h. nicht unmittelbar Lesbarem und somit als Spur zu etwas Abwesendem im
Lacan’schen Sinne* oder Spur zu etwas Anderem in Anlehnung an Emmanuel
Levinas® zu verstehen.

Doch auch sichtbare Bewegungen lassen sich kaum von jenen unsicht-
baren, emotionalen und imaginiren Bewegungen trennen, in die sich Klang-
spuren als gleichsam energetische Abdriicke einschreiben kénnen. Insofern
lassen sich auch Tanzbewegungen niemals auf rein motorische Aktivititen
reduzieren — ihnen liegen zumeist innere (psychische) Bewegungen als Quelle
oder Impuls zu den duferen (physischen) Bewegungen zugrunde. Und vor
diesem Hintergrund komme ich zu der zweiten Voraussetzung fiir meine
folgenden Uberlegungen: Sichtbare (Kérper-)Bewegungen lassen sich inso-
fern als Spuren begreifen, als sie auf unsichtbare und ebenso nicht hérbare
Bewegungsimpulse, auf Abwesendes und Anderes (im oben genannten Sinn)
verweisen, iiber das wir nur spekulieren, niemals letzte Sicherheit gewinnen
kénnen.

Selbstverstindlich kann und soll damit nicht jede Tanzbewegung zu einer
Spur erklirt werden, zumal es Spuren als solche nicht gibt: Erst durch den Akt
des (Spuren-)Lesens, der beispielsweise von den Zuschauenden und Zuhdrer-
enden einer Tanzauffithrung — willkiirlich oder unwillkiirlich, bewusst oder
unbewusst — geleistet wird, avancieren die hor- oder sichtbaren Bewegungen
zu Spuren, durch die es gilt, Nicht-Sichtbares und Nicht-Horbares, Nicht-Er-
hortes oder gar Unerhortes (im wortlichen wie iibertragenen Sinn), das dem
Sicht- und Hoérbaren immanent ist, mit allen Sinnen aufzuspiiren.® Hieran

4 | Vgl. hierzu Lacan (dt. von Gondek) 2016, dort insb.: Das Spiegelstadium als Gestal-
ter der Funktion des Ich, S. 109-117. Zur Ubertragung der Lacan’schen Psychoanalyse
auf eine performative Asthetik des Tanzes vgl. Siegmund 2006, der in diesem Zusam-
menhang ebenfalls Derridas Spuren-Konzept (vgl. hierzu weiter unten) erlautert (2006:
59-63).

5 | Vgl. hierzu insb. Lévinas 2012 und 1995 bzw. in diese komplexe Thematik einfiih-
rend Levy 2007, der auch auf Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwischen Lévinas
Philosophie des Anderen und Derridas hieran ankniipfenden Begriff der Différance ein-
geht (vgl. hierzu weiter unten).

6 | Vgl. hierzu Kramer2007: 155-181, die zu den scheinbar diametral gegenlberliegen-
den Spuren-Konzeptionen von Ginsburg und Levinas einen verséhnlichen Kompromiss
bietet, indem sie auf »die Doppelfunktion der Spur im Spannungsfeld von Immanenz
und Transzendenz, von Orientierungsleistung und Entzugserfahrung« (180) aufmerksam
macht, die - wie sie konstatiert - »auf subtile Art bei beiden [Hervorhebung im Original]
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zeigt sich auch der mediale Charakter von Spuren: Spuren vermitteln zwischen
Sichtbarem und Unsichtbarem, Horbarem und Unhorbarem, Anwesenheit
und Abwesenheit, und nicht zuletzt zwischen Gegenwart, Vergangenheit und
Zukunft, indem sie kaum wahrgenommen schon wieder verschwunden sind
— und immer auch Potenzial fiir Nachfolgendes in sich bergen, da sie eben-
so auf Kommendes verweisen.” Sie changieren somit zwischen unmittelbaren
Erfahrungswirklichkeiten und potenziellen bzw. virtuellen Realititen. Im
Gegensatz zu herkémmlichen Spuren entziehen sich jedoch derartige Bewe-
gungs- und Klangspuren der gegenstindlichen Dingwelt — gleichwohl sie den-
noch tiber eine jeweils eigene Materialitit verfiigen, die sich vor allem sinn-
lich erfahren lisst. Eben diese Materialitit im Verbund mit der Medialitdit von
Spuren bildet die Grundlage des Spurenlesens und ebenso des Spurenlegens
im Sinne eines Spurenschreibens (Kessler 2012) — beispielsweise im Prozess
des Choreografierens oder Improvisierens, bei dem es nicht weniger darum
geht, Bewegungen in ihrer spezifischen Beschaffenheit und Logik jenseits vor-
schneller Bedeutungszuschreibungen wahrzunehmen. Hierfiir bieten sich
kultur- und medienwissenschaftlich geprigte Techniken des Spurenlesens
bzw. Spurenlegens insofern als methodische Orientierungshilfen an, als sie
hochgradig explorativ angelegt sind, bestindig zwischen Aufspiiren, Verkniip-
fen, Konstruieren, Verwerfen und Neu-Ansetzen changieren, somit viel Neu-
gierde und Kreativitit jenseits routinierter Methoden der Wissensproduktion
bzw. Reproduktion erfordern (Jiger 2001, 2002, 2004 sowie Fehrmann/Linz/
Epping-Jager 2005).

Schlieflich lieRe sich gegen den hier vorgestellten Begriff von Bewegungs-
und Klangspuren einwenden, dass letztere nicht ebenso zufillig entstehen,
wie jene Spuren, die beispielsweise ein Dieb unabsichtlich hinterlisst und da-
mit die ihn Verfolgenden auf seine Fihrte lockt. Doch wesentlich entscheiden-
der als dieses immer wieder konstatierte Kennzeichen der Zufilligkeit und
Unabsichtlichkeit bzw. Nichtintentionalitit von Spuren im Akt ihrer Entste-
hung® - vergleichbar einem produktionsisthetischen Blickwinkel, um nun
wieder zu den hier virulenten kiinstlerischen Phinomenen zuriickzukommen
—, ist die Nachtriglichkeit des Spurenlesens aus einer rezeptions- bzw. perzep-

Autoren, wenn auch auf je andere Weise zur Verschrdnkung kommt.« Zu einer Zusam-
menfassung wesentlicher Charakteristika der Spuren-Konzepte von Ginsburg, Levinas
und ebenso Derrida vgl. Kessler 2012: 54f., 62f. und 90f.

7 | Zu einem Uberblick iiber sehr unterschiedliche Konzepte der Medialitit von Spuren
vgl. Kessler2012: 67-88.

8 | Vgl. hierzu beispielsweise Kramer 2007: 161 und Kessler 2007: 89. Dagegen wid-
met sich Schaub (2007) explizit intentionalen Spuren(legungen) in kiinstlerischen Kon-
texten und sieht hierin keinen Widerspruch zu der vermeintlich verbindlichen Zufallig-
keit des Spurenlegens.
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tionsisthetischen Perspektive. Vor diesem Hintergrund bieten Spuren in dem
audio-visuellen Entzifferungsprozess vor allem orientierungsstiftende Anhalts-
punkte (Stegmaier 2007), die eher zufillig hervorstechen und ihre Existenz
nicht selten einer ausgeprigten Intuition® des Spurenlesenden — oder landldu-
fig ausgedriickt: einer guten Spiirnase — verdanken. Als Punkte des Anhaltens
und Innehaltens zeichnen sich Spuren vor allem dadurch aus, dass sie offene
und flexible Deutungs(spiel)rdume bieten, anders gewendet: Sie sind immer
vieldeutig, polysemisch (Krimer 2007 und Kessler 2012), und entziehen sich
beharrlich eindeutigen Zuschreibungen (ohne deshalb in beliebige Deutungs-
moglichkeiten abzurutschen) — ansonsten wiren es keine Spuren, sondern Zei-
chen mit vergleichsweise verbindlichen Bedeutungszuschreibungen.!

Das »Sich-halten-an-Anhaltspunkte« ist dabei kein »Festhalten« und »Sich-Festhaltens,
bei dem etwas angefasst oder umfasst wiirde, das selbst>h&ltcund von dem man darum
»Haltcerwarten kann, sondern jenes blofe \Im-Auge-Behaltens, ein Halt auf Distanz. [...]
Soist auch der Halt der Anhaltspunkte ein paradoxer Halt: Die Orientierung wahlt oder
seligiert ihn, ohne schon »wissen« zu kénnen, ob sie sich wirklich an ihn halten kann,
und sie halt sich auch nur auf Distanz an ihn. Aber sie halt sich an ihn nur in der jewei-
ligen Situation, also nur auf Zeit, und so ist der Halt auf Distanz auch nur ein Halt unter
Vorbehalt. Mit beidem, der rdumlichen Distanz und dem zeitlichen Vorbehalt, halt die
Orientierung offen, ob ein »Anhaltspunkt«auch haltbar«ist, also wirklich hilft, Ubersicht
liber die Situation zu schaffen und Handlungsspielrdume in ihr zu erschlieffen. So aber
erhélt sie sich ihre Beweglichkeit, die sie braucht, wenn sie ihren Sinn erfiillen und sich
aufimmer neue Situationen einstellen soll (Stegmaier 2007: 90-91).

Diese Offenheit und Flexibilitit von Spuren als Deutungsriume scheut daher
auch nicht vor der Frage zuriick, ob eine Spur, die sich (aufgrund von Vermu-
tungen) zunichst als stichhaltig erwies, im weiteren Verlauf des (suchend um
sich tastenden) Spurenlesens tragfihig bleibt, so dass es sich lohnt, sie weiter-
zuverfolgen. Dementsprechend zeigt sich auch hieran nochmals, dass es Spu-
ren als solche nicht gibt, sondern allein von den Spurenlesenden in diesen Sta-

9 | Zu sehraufschlussreichen Facetten dieses Begriffs in kiinstlerischen Kontexten vgl.
Meyer2012.

10 | Es kann hier nicht der Ort sein, ndher auf unterschiedliche Zeichentheorien aus
dem Umfeld der Semiotik bzw. strukturalistischen Linguistik (Semiologie) zu einer dif-
ferenzierteren Definition von Zeichen einzugehen. Fiir die vorliegende Thematik muss
diese tendenzielle Unterscheidung zwischen Spuren und Zeichen ausreichen. Dennoch
sei darauf hingewiesen, dass es grundséatzlich durchaus méglich ist, Spuren als eine
Sonderform von Zeichen zu begreifen (vgl. hierzu Kessler2012: 36 f.). Dieser Ansatz soll
jedoch hier nicht weiter verfolgt werden, da er letztlich den Boden fiir eine semiotisch
gepréagte Inszenierungsanalyse bereiten wiirde, die nicht Intention dieses Beitrags ist.
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tus erhoben werden: Sobald sich eine Spur als nicht mehr aufschlussreich oder
gar zielfithrend erweist, verliert sie ihren Spurencharakter und verschwindet
— nicht selten spurlos.

Mit dem Akt des Spurenlesens ist der Akt des Spurenschreibens bzw.
Spurenlegens eng verbunden. Auch er erfolgt keineswegs primir oder gar
ausschliefllich bewusst und gewollt, sondern geschieht — vor allem in kiinst-
lerischen Prozessen — vielfach intuitiv, entspringt einem impliziten Wissen
(Polanyi 2016 bzw. Neuweg 1999/2004 und 2015) bzw. — gerade bei Choreo-
grafien und Improvisationen — einem spezifisch physischen bzw. tinzerischen
Bewegungswissen.!! Spurenlegen und Spurenlesen lassen sich insofern kaum
voneinander trennen, als jedes Lesen von Spuren immer auch ein Legen von
Spuren ist — zumal, wie bereits ausgefiithrt, Spuren als solche nicht existieren,
sondern erst durch den Vorgang des Lesens entstehen. Und doch mag aus der
Perspektive der kiinstlerisch-kreativen Arbeit der Akt des Spurenlesens weni-
ger bedeutend sein als der des Spurenlegens — wie auch die hiufigen Verweige-
rungen von Choreografinnen und Choreografen, ihre Stiicke zu erkliren, d.h.
Bedeutungspotenziale offen zu legen, zeigen. Auch daran lisst sich beobach-
ten, dass kiinstlerische Kreativitit keineswegs in erster Linie intellektuellen
Erwigungen oder gar darauf beruhenden Gesetzmifigkeiten folgt, sondern
rational schwer fassbaren (aber deshalb keineswegs irrationalen) Vorgingen
unterliegt. Im Folgenden soll dieses Changieren zwischen Spurenlegen und
Spurenlesen beim Spurensuchen in spezifisch choreografischen Arbeitspro-
zessen an ausgewihlten Stiicken von Anne Teresa De Keersmaeker aufgezeigt
werden — wohlwissend, dass diese Fihrten keineswegs die einzig moglichen
sind, um zu jenem Abwesenden und Anderen zu gelangen, das weit tiber das
Hor- und Sichtbare hinausreicht und niemals endgiiltig begriffen, d.h. in klar
umrissene Begriffe (soweit es solche tiberhaupt gibt) gefasst werden kann.

BEWEGUNGS- UND KLANGSPUREN ZWISCHEN INTERFERENZEN
UND DIFFERENZEN

Als Danses Tracées — Tanzzeichnungen bzw. skizzierte Tanze und somit Spuren
von Tédnzen —, bezeichnet Louppe (2005) jene Tanznotationen, die keineswegs
ausschliefllich dokumentarischen Charakter haben, sondern auch fiir sich ge-
nommen einen kiinstlerischen Anspruch erheben, somit zwischen Tanz und
Bildender Kunst changieren und dem Leser Imaginationsriume ertffnen, die

11 | Aus der Fiille der Literatur zu einem kdrperlichen Bewegungswissen (embodied
movement knowledge/knowing), auf die man im Kontext der weitgespannten embodi-
ment- und enaction-Diskurse stoft, sei hier allein ein Artikel herausgegriffen, der sehr
konkret auf choreografische Sachverhalte Bezug nimmt: Pakes 2009.
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weit iiber das unmittelbar Sichtbare hinausgehen. Doch selbst wenn mit der-
artigen Grafien bzw. Grafiken (Strich-Zeichnungen, zumeist auf Papier) in
erster Linie ein dokumentarisches Interesse verfolgt wird — wie im Fall der
von Anne Teresa De Keersmaeker gemeinsam mit Bojana Cveji¢, herausge-
gebenen Scores bzw. Carnets (2012, 2013 und 2014)", denen letztlich pidago-
gisch-didaktische Intentionen zugrunde liegen — handelt es sich auch dabei
um Tanzspuren, die nur Konturen jener Choreografien bzw. Choreo-Grafiken
(Tanz-Zeichnungen und somit Zeichnungen in einen Raum, zumeist auf der
Basis physisch-realer oder virtueller Bewegungslinien) wiedergeben kénnen,
auf die sie sich beziehen. Sie kénnen nicht mehr (aber auch nicht weniger)
als jene sich rasch verfliichtigenden Bewegungsspuren andeuten, in die sich
wiederum Klangspuren einschreiben — ein Aspekt, der in Tanznotationen zu-
meist unberticksichtigt bleibt und sie umso fragmentarischer erscheinen lisst.
Dieser komplexe, sich einer Verschriftlichung so beharrlich widersetzende
Sachverhalt soll daher im Folgenden etwas niher in den Blick bzw. in das Ohr
genommen werden, zumal gerade in De Keersmaekers kiinstlerischer Arbeit
sogleich auffillt, wie unmittelbar sie kompositorische Verfahren bzw. musi-
kalische Prozesse in ein Zeichnen von (Tanz-)Spuren in den Raum, d.h. in
ein choreografisches Spurenlegen iibertrigt. Das geschieht jedoch keineswegs,
um die Musik zu visualisieren und schon gar nicht zu illustrieren, sondern
um ihre klangliche Architektonik durch physische Bewegungen energetisch
aufzuladen — und umgekehrt: um sichtbare Architekturen physischer Bewe-
gungen durch klangliche Energien zu dynamisieren. Durch die hieraus resul-
tierenden stindigen Verschiebungen zwischen den hér- und sichtbaren Be-
wegungen als audio-visuelle Interferenzen kénnen in der Wahrnehmung der
Zuschauenden und Zuhoérenden Differenzen entstehen, die sich insofern mit
Derridas Begriff der Différance in Verbindung bringen lassen, als letzterer — in
Kombination mit seinem Begriff der archi-écriture als einer transzendentalen
Schrift vergleichbar Spuren — dazu dient, die herkdmmliche Funktionslogik
von Zeichen (mit ihrer Unterscheidung zwischen Signifikat und Signifikant
bzw. Sinn und Ausdruck) auszuhebeln.®* Auf das Zusammenspiel von Mu-
sik und Tanz tibertragen kann hieraus resultieren, dass — aus der Perspekti-
ve der Wahrnehmung — nicht zwangsliufig die Musik die (ursichlichen) Im-
pulse fiir die Tanzbewegungen (als deren Wirkung) liefert — oder umgekehrt

12 | Ich beziehe mich im Folgenden auf diese Scores bzw. Tanzpartituren mit ausfihrli-
chem Textmaterial sowie auf ergdnzende Informationen zu den entsprechenden Choreo-
grafien aus den Publikationen von Guisgand 2007 und 2012 sowie Kastner/Ruisinger
2007.

13 | Aufdiese komplexe Thematik kann an dieser Stelle nicht eingegangen werden. Vgl.
hierzu einfiihrend Kessler2012: 54-58 bzw. die weiterfiihrenden Literaturverweise ebd.
S. 22, Anm. 29.

https://doi.org/10. libr Open Access


https://doi.org/10.14361/9783839439913-002 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Audio-visuellen Bewegungen auf der Spur

—, sondern ein stindiges Wechselspiel zwischen musikalischen und tinzeri-
schen Bewegungen stattfindet, bei dem nicht linger zwischen Ursache und
Wirkung unterschieden werden kann. An die Stelle eines bipolaren Denkens
zwischen Musik und Tanz tritt unter dieser Voraussetzung ein dichtes Ge-
webe von Bewegungs- und Klangspuren mit stindigen Verschiebungen und
Reibungen zwischen dem Hor- und Sichtbaren, um als Figurationen eines un-
aufhorlichen Aufschubs auf etwas tiber das unmittelbar Hor- und Sichtbare
Hinausreichendes zu verweisen. An diesem Punkt kann eine Dekonstruktion
im Sinne Derridas ansetzen, die keineswegs intendiert, (sinnhafte) Strukturen
zu zerstoren (destruere), sondern vielmehr bezweckt, eine Konstruktion offen
zu legen (de-construere), um auf etwas in ihr Enthaltenes, aber nicht sogleich
Erkennbares — Abwesendes und Anderes (s. oben) — als produktive Liicke auf-
merksam zu machen. Letzteres anzuerkennen ist umso wichtiger, als es dem
direkt Ersichtlichen wesenhaft (aber nicht zwangsliufig ursichlich) zugrunde
liegt und dementsprechend auch fiir sein Verstindnis in seiner niemals abge-
schlossenen Vieldeutigkeit und fiir eine Anndherung an seine Unfassbarkeit
unabdingbar ist.

Bereits an De Keersmaekers ersten Choreografien lassen sich solche theore-
tischen Uberlegungen sehr anschaulich aufzeigen: In ihrem Solo Violin Phase
(1981) zu der gleichnamigen Komposition von Steve Reich (1967) zeichnet sie
mit ihren Schritten, Drehungen, Spriingen und Beinschwiingen einen grofien
Kreis in einen Sandboden — ein archi-trace ohne Anfang bzw. Ursprung und
Ende (Kessler 2012) —, der sich aus detailreich durchstrukturierten, geradezu
ornamentalen Mustern (Pattern) zusammensetzt, die ihre Fuf-Spuren hinter-
lassen. Zweifellos orientierte sie sich bei der Entwicklung ihrer Bewegungsmo-
tive, d.h., ebenso bei der Gestaltung der Kérperdrehungen mit akzentuieren-
den Armschwiingen, die wiederum mit dem Schritt-Material korrespondieren,
es teilweise kontrapunktieren,* an kompositorischen Prinzipien, die Reichs
Musik wesenhaft kennzeichnen: Allen voran das Moment der Wiederholung
kleiner Motive (Repetition) mit allmihlichen bzw. minimalen Verinderungen
bzw. Variationen, die zu neuen Motiven tiberleiten sowie das der Verdichtung
(Accumulation) durch die Aneinanderreihung mehrerer Motive zu komplexen
Strukturen, zudem des Austauschs (Substitution) von motivischem Material
und dessen Beschleunigung (Acceleration). Ebenso bezieht De Keersmaeker
aus der Musik Bewegungsimpulse bzw. Bewegungsenergien — »a very physi-

14 | Mit kontrapunktischen Kompositionsprinzipien war De Keersmaeker nicht zuletzt
durch Musik von Bach vertraut, auf die sie - laut eigener Aussage - ebenso im Krea-
tionsprozess von Violin Phase zuriickgriff. Auch wenn sie sich nicht mehr erinnern kann,
welche Komposition Bachs sie hierfiir heranzog, diirfte dieser Zugang sehr préagend fiir
sie gewesen sein. Vgl. De Keersmaeker/Ceveji¢ 2012: 13 bzw. in der entsprechenden
DVD-Dokumentation (Fase, Four Movements to the Music of Steve Reich) bei 12:25 min.
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cal charge, carrying a kind of emotion« (De Keersmaeker/Ceveji¢ 2012: 13) —,
die sie auf ihren Tanz (ungeachtet der scheinbar vorherrschenden Orientie-
rung an klaren Strukturgebungen) iibertrigt. Und doch verhalten sich Reichs
Musik und De Keersmaekers Choreografie bzw. deren jeweiligen Abschnitts-
bildungen (Phases) nicht deckungsgleich zueinander, ebenso wie die vier Vio-
linen der Komposition untereinander subtil zwischen einem Unisono-Spiel
und Verschiebungen von Phasen changieren (Phaseshifting). Denn auch dieses
kompositorische Prinzip der Verschiebungen von Abschnittsbildungen, die
sich durch spezifische Bewegungsmotive bzw. deren jeweils spezifische An-
ordnung voneinander unterscheiden, tibertrigt De Keersmaeker auf ihre Cho-
reografie, so dass Musik und Tanz letztlich mehr miteinander konkurrieren
als kongruieren. Diese kiinstlerische Entscheidung ist umso konsequenter, als
die hor- und sichtbaren Bewegungen aufgrund ihrer jeweils eigenen Materiali-
tit und Medialitit auch niemals zu einer Ubereinstimmung kommen kénnen
— ein solcher Eindruck ist vor allem eine Syntheseleistung unseres Gehirns,
somit neuronalen Vorgingen zu verdanken.”

Derartige Wahrnehmungsirritationen, insbesondere das Spiel mit Interfe-
renzen und Entrainement, d.h. einem raffinierten Changieren zwischen Syn-
chronisierungen und De-Synchronisierungen von Bewegungen, sind fiir das
Verstindnis der sich in den spiten 1950er Jahren herausgebildeten Minimal
Music essenziell'® und werden von De Keermaeker minuziés in eine Tanzis-
thetik tberfiihrt, die sich somit — ungeachtet ihrer inneren Verwandtschaft

15 | Es wiirde an dieser Stelle zu weit fiihren, auf solche Sachverhalte naher einzuge-
hen. Eine Einflihrung in neurowissenschaftliche Untersuchungen zum Musikverstehen
bieten beispielsweise Spitzer 2009, Gruhn “2014 oder Levitin 2006. Das Zusammen-
spiel von Musik und Tanz bzw. kdrperlicher Bewegung bleibt jedoch in diesen Studien
(aufgrund seiner nochmals potenzierten Komplexitat) weitgehend ausgeklammert und
gehdrt zu den Herausforderungen zukiinftiger Forschungen, die derzeit auch von der
Systematischen Musikwissenschaft bzw. Musikpsychologie verstérkt aufgegriffen wer-
den. Vgl. hierzu z.B. Gruhn 2014b, Leman 2016, Wéllner 2017.

16 | Es kann an dieser Stelle nicht eingehender auf Hintergriinde der minimalistischen
Musikasthetik eingegangen werden, obgleich sie fiir das Verstdndnis des Postmodern
Dance wertvolle Aufschliisse bietet. Entsprechende Untersuchungen wéren umso auf-
schlussreicher, als sie - von einer Metaebene ausgehend - aufzeigen wiirden, wie sehr
diese zeitgleichen, avantgardistischen Tanzstrdomungen ungeachtet ihrer teils vehe-
ment proklamierten Musikignoranz (jlingeren bzw. sich zeitgleich herausbildenden) mu-
sikalischen Errungenschaft verpflichtet blieben. Hier gilt es noch einem Mythos auf die
Spur zu kommen, der weiterhin viele Vorurteile (im Sinne vorschneller Urteile) schiirt.
Vgl. hierzu u.a. Schwarz 1996, Potter/Gann/Sion 2013, Gottschalk 2016.
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mit dem US-amerikanischen Postmodern Dance” und dessen latenten Ver-
weigerung musikchoreografischer Arbeit — weiterhin auf eine intensive Aus-
einandersetzung mit Musik einldsst. Dennoch gentigt sich das ebenso hoch-
gradig strukturierte wie relational organisierte Zusammenspiel der hor- und
sichtbaren Bewegungen in Violin Phase keineswegs selbst, sondern verweist
gerade durch seine vergleichsweise abstrakte Konzeption als ein dicht geweb-
tes Beziehungsgeflecht von Bewegungs- und Klangspuren auf etwas weit iiber
die Formenstrenge der Komposition und Choreografie Hinausreichendes.
Mussumi und Manning umschreiben in Anlehnung an Susanne Langer (1953)
dieses Phinomen mit dem Begriff der Ahnlichkeit (Semblance), dem ebenfalls
Spurenelemente innewohnen.

Something more will always have to emerge, something that exceeds the concretized
space of the composition. An architecting of mobility must emerge.

In Violin Phase, it is not the drawing per se that is this architecting. What is architected
is much more subtle, much more ephemeral. The drawing is the trace [Hervorhebung
St.Sch.] of the effort of what will never quite be seen, but might be heard.

A semblance of a composition is crafted.

Brian Massumi defines semblance as »the form in which what does not appear effec-
tively expresses itself, in a way that must be counted as real.c A semblance is how the
imperceptible effectively appears, »a curious excess of experience in the event..

A semblance of a composition is not the aftereffect of something more real or more true.
Itis not less-than, or secondary. In fact, the semblance as Massumi defines it - drawing
from Suzanne [sic!] Langer’s important work on dance - is more-than.

Itis the vibratory moreness, the directly felt effect of the imperceptible added on to the
event in its actuality. The semblance is the force of the event, its potential as felt. The
form of the circle, the form of the spiraling is not denied here. Semblance co-habitates,
co-agitates with form. It makes feltform’s excess. The semblance in Anne Teresa’s Violin
Phase is the lived experience of the motif’s counterpoint; the semblance is how we feel
movement become vision become sound - a visionary with-visioning of sound where
movement leaves the trace [Hervorhebung St. Sch.] of what is heard in vision. (Zegher/
Manning 2011, ohne Paginierung, mit Bezug auf Massumi 2012 [Zitat])

Das Prinzip eines tdnzerischen Phaseshifting, das De Keersmaeker in Violin
Phase entwickelte, erweitert sie in der kurz darauffolgenden, nun als Duo an-
gelegten Choreografie Piano Phase (1982) — wiederum zu einer gleichnami-
gen Komposition von Steve Reich (1967), jedoch nun in einer Besetzung fiir

17 | Beispielsweise durch den Einbezug von Alltagbewegungen, der komplexen cho-
reografischen Verarbeitung eines vergleichsweise einfachen Bewegungsmaterials bei
gleichzeitiger Negierung dramatischer Entwicklungsverldufe durch Reihentechniken
oder Montageverfahren etc.
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zwei Klaviere —, indem es nun nicht nur zu Verschiebungen zwischen den
Abschnittsbildungen, sondern auch den Bewegungsqualititen kommt. Dabei
werden drei choreografische Abschnitte, denen unterschiedliche Anordnun-
gen von drei Bewegungsmotiven zugrunde liegen, auf jeweils einer Linie ge-
tanzt, die zweimal in Richtung Bithnenfront nach vorne verschoben wird, so-
mit — vergleichbar dem Effekt des Heranzoomens — auf drei unterschiedlichen
Ebenen des Raumes dargeboten wird. Gleichzeitig verschiebt sich innerhalb
einer Raumebene die Qualitit der Bewegungen, mit der die Motive ausgefiihrt
werden, von »fluent« (als Grundqualitit) iiber »suspended« (verlangsamt, d.h.,
mit zurtickgenommenem Tempo) zu »attacked« (schnell und gleichzeitig ab-
rupt abbrechend, vergleichbar dem musikalischen Staccato). Nur an einer Stel-
le kommt es durch einen Richtungswechsel und eine Tempobeschleunigung
einer Tdnzerin zu einem kurzfristigen Auseinanderdriften der Bewegungen,
das durch eine spezielle Lichtgebung bzw. daraus resultierenden Schattenw{ir-
fen auf der Biithnenriickwand, einer weiteren wichtigen Raumebene der Cho-
reografie, nochmals dupliziert wird (s. Abb. 1). Ansonsten bleiben die beiden
Tédnzerinnen im Unisono, wihrend sich die Choreografie insgesamt zur Musik
vergleichsweise unabhingig (independent), genauer formuliert: interdepen-
dent verhilt, da sich die musikalischen und tinzerischen Abschnittsbildun-
gen nicht zwangslaufig kongruent zueinander verhalten, wihrend stattdessen
die jeweiligen kompositorischen bzw. choreografischen Verfahren vor allem
auf der dsthetischen Metaebene tibereinstimmen. Unter dieser Voraussetzung
wird die spezifische Materialitit und Medialitit der Bewegungs- und Klang-
spuren nicht kaschiert, um eine vermeintliche Deckungsgleichheit hér- und
sichtbarer Bewegungen herzustellen, sondern eigens hervorgehoben, um ihre
jeweils eigene Wirkungsintensitit — ungeachtet ihrer inneren Verwandtschaft
als (hor- und/oder sichtbare) Bewegungen in Raum und Zeit — zur Geltung
kommen zu lassen.®

Und wihrend bei Violin Phase vor allem der Blick von oben, die Aufsicht
bzw. Draufsicht (Vogelflugperspektive), fiir den Nachvollzug der Bewegungs-
spuren entscheidend ist, ist bei Piano Phase insbesondere die Frontalansicht
ausschlaggebend, um die aus den Bewegungsspuren resultierenden Phasen-
verschiebungen (thre Widerspiegelung durch die Schattenwiirfe eingeschlos-
sen) erkennen zu kénnen.

18 | Ein vergleichbares, wenngleich noch radikaler zugespitztes Zusammenspiel von
Musik/Klang und Tanz I4sst sich auch bei der »Collaboration« von John Cage mit Mer-
ce Cunningham feststellen, vgl. hierzu Schroder 2011. Auf der wirkungsdsthetischen
Ebene werden derartige musikchoreographische bzw. klangperformative Verfahren mit
Emergenzeffekten in Verbindung gebracht.
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Abb. 1: Von Anne Teresa De Keersmaeker in den Sand gezeichnete Bodenwege in
Violin Phase (oben) und (unten) Schattenwiirfe der beiden Téanzerinnen Anne Teresa De
Keersmaeker und Michéle Anne De Mey in Piano Phase (aus: Fase. Four Movements to
Music of Steve Reich, getanzt von Rosas). Foto: Herman Sorgeloos. P.A.R.T.S. Archive,
Briissel.

In Drumming (1998) und Rain (2001), den nichsten beiden Choreografien von
Anna Teresa De Keersmaeker zu Kompositionen von Steve Reich — erstere
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wiederum zu einer gleichnamigen Komposition von Reich (1971), letztere zu
Reichs Music for 18 Musicians (1976) —, fallen vor allem die rdumlichen Dimen-
sionen zunehmend komplexer aus, da sowohl den geometrisch-mathematisch
konzipierten Bodenwegen als auch den Bewegungsmotiven Spiralbewegungen
als elementare Spurformen (archi-trace) zugrunde gelegt werden. Zudem be-
glinstigt die vergleichsweise einfache Konzeption der Bewegungsmotive ihre
umso komplexere Verarbeitung durch kanonische, kontrapunktische oder (ver-
gleichbar dem in der musikalischen Kontrapunktik beliebten Krebsgang) riick-
ldufige Kompositionstechniken (hier allgemein als Techniken verstanden, mit
denen ein spezifisches Material zusammengesetzt wird: componere).

Diese Spiralbewegungen werden in Drumming innerhalb eines Quadrats
bzw. der Zusammensetzung mehrerer Quadrate ausgefiithrt, deren Grofienver-
hiltnisse auf die Fibonacci-Reihe zuriickgehen (De Keersmaeker/Cevejié 2014)
und die gleichzeitig spiegelsymmetrisch und mit einer leichten Drehung ver-
sehen (somit spiralférmig auf der Ebene des Raumes) ineinander verschoben
werden. In Rain werden diese Spiralbewegungen innerhalb eines grofien Krei-
ses dargeboten, der wiederum in jene Quadratstrukturen unterteilt ist, die De
Keersmaeker in Drummingentwarf (s. Abb. 2). Allerdings basiert Drumming nur
auf einer, unisex konzipierten Phase, wihrend in Rain den Tinzerinnen und
Tanzern zwei, jeweils genderspezifische Phases zugeordnet sind. Schlieflich
ist Drumming in seiner Makrostruktur durch zwei ungleiche Teile, denen das
Verhiltnis des Goldenen Schnitts zugrunde liegt,” asymmetrisch konzipiert
— wihrend Rain symmetrisch angelegt ist und dabei auf eine erweiterte ABA-
Form zuriickgeht. Dennoch kommen in Drumming und Rain grundsitzlich
vergleichbare choreografische Verfahren zur Anwendung — eben jenes fiir De
Keersmaekers Arbeit charakteristisches Phaseshifting (in riumlichen wie zeitli-
chen Dimensionen), zudem Spiegelungen (Mirroringin Raum und Zeit, mit der
Sonderform des Videoscratching als dessen abrupte Verkiirzung), Verdichtun-
gen (Accumulation) von Bewegungsmotiven, Tempobeschleunigungen bzw.
Verlangsamungen (Kinoking), allmihliches Aufbauen von Phasen (Stacking),
Partnerarbeit im Stil der Kontaktimprovisation (Manipulations) und gewebe-
artige, gleichsam geflochtene Tdnzeranordnungen mit stindigen Platzwech-
seln (Tresses) (De Keersmaeker/Ceveji¢ 2014). Und wihrend in Drumming
Musik und Tanz weitgehend parallel laufen und es zu keinen auffilligen
gegenseitigen Bezugnahmen kommt, ist in Rain das Tanzgeschehen in seiner

19 | Die einfachste Definition des Goldenen Schnitts verweist auf ein ausgeglichen
proportioniertes Verhaltnis von Hohe (a) und Breite (b) auf der Basis der Formel a: b
=[a + b] : a. Es muss Spekulationen iiberlassen bleiben, ob De Keersmaeker Gerhard
Bohners Trilogie Im (Goldenen) Schnitt (1989) kannte, der eine ahnliche Konzeption
zugrunde liegt - zumal Cesc Gelabert ab 1996 mit einer Wiedereinstudierung dieser
Choreografie tourte. Vgl. hierzu Schroedter 2016.
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strukturellen Anlage, insbesondere in Bezug auf die formalen Abschnittsbil-
dungen, vergleichsweise penibel auf die musikalische Struktur abgestimmt.
Dieser Sachverhalt hat zweifellos seine Ursache darin, dass in Drumming das
gesamte Stiick von einem gleichbleibenden Puls durchzogen ist, der De Keers-
maekers Choreografie vergleichsweise neutral und zuriickhaltend grundiert,
wihrend Reichs Music for 18 Musicians thythmisch, aber auch harmonisch und
melodisch wesentlich differenzierter ausgearbeitet ist, zudem aus elf sehr di-
vergierenden Abschnitten (Pulses) besteht, die in der choreografischen Struk-
tur beibehalten werden.

Vor diesem Hintergrund gewinnen nicht nur rhythmische, sondern gerade
auch klangraumliche Dimensionen der Musik an choreografischer Plastizi-
tit — zumindest liegt ein derartiger Emergenzeffekt nahe: Die musikalischen
Klangspuren schreiben sich durch die Bewegungsspuren der Tanzenden in
den Raum ein. Insofern weisen die Tanzspuren auch weit tiber das sichtbare
Geschehen hinaus und erdffnen einen architektonisch angelegten Hérraum,
der in seiner Offenheit zu Spurensuchen jenseits eindeutiger Bedeutungszu-
schreibungen einlidt — wie auch Zegher/Manning (2011) bemerken und sich
dabei auf eine Aulerung von De Keersmaeker beziehen, die das strenge For-
menspiel der Bewegungs- und Klangspuren zunichst wohl kaum erahnen
lasst:

While on the surface it looks like Anne Teresa is tracing grids, holding movement to
repetitive form, she is in fact creating lines of thought, lines that plane beyond the gra-
vitational limits of their form. And in so doing, she is making a proposition: listen to the
music dance, listen to the dance compose.

Itis not a form De Keersmaeker is tracing, it is a pattern. A phasing pattern? Pattern are
always semblances, always alive with the unseen in-between that makes them percep-
tible as such. A pattern is not a form, but a relational matrix. [...]

The semblance of a composition is a direct experience of patterning. Patterning not
of sound, or of form, but patterning as the act of creating a constellation where sound
and mouvement are co-imbricating, where dance and environment are co-constituting,
where rhythm and body are one in a co-composing field shared by many.

»It’s truly my fundamental conviction that when you destroy your environment, you also
destroy yourself. You are what you see, what you hear, what you eat ... So where does the
body begin or end? The air that you breathe or the visual information you obtain are all
part of your body. Your are the world, you carry the world inside you.«

Here, where we begin to see sound in-forming the beyond of the figural (the figure as
line, the figure as form or body), there is a sense, a semblance, of an excess of repre-
sentation. This excess of representation, for a charged moment, challenges implicit as-
sumptions about the force of movement-moving. And here, where movement creates a
pattern for that which will always exceed the seeing-as-such, a new kind of composition
is born: an ecology of practices.
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And so the performance ends and the process begins. (Ebd. mit Bezug auf De Keers-
maeker in Laermans 2009 [Zitat])

Abb. 2: Die durch Quadrate strukturierten Raumaufteilung bzw. Bodenwege in Drumming
(oben und unten links) und (unten rechts) in Rain, wo sie nicht mehr nur ineinander
verschoben, sondern auch in eine Kreisformation eingepasst werden. Der Gréfe der
Quadrate liegt das Verhéltnis der Fibonacci-Reihe zugrunde. Aus: Keersmaeker/Ceveji¢
2014:20-26 und 113.

Die im Vorangegangenen skizzierten Verfahren eines musikchoreografischen
Spurenlegens als ein Schreiben von Bewegungs- und Klangspuren in einen
Raum, der sich als solcher erst durch das Zusammen- und Wechselspiel von
Bewegungen und Kingen konstituiert, sowie deren (in ihrer Offenheit und
Reichweite) hier nur angedeuteten Hintergriinde, die De Keersmaeker in ihren
frithen Arbeiten entwickelte und anschlieffend kontinuierlich ausdifferenzier-
te, gewinnen in ihren jiingeren und jiingsten Choreografien eine Komplexitit,
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die sich mit bloRen Augen bzw. Ohren, d.h., allein auf der Basis des Hor- und
Sichtbaren, wohl nur erahnen lassen. Das gilt insbesondere fiir ihre Ausein-
andersetzungen mit der polyphon und polyrhythmisch raffiniert ausgearbei-
teten Musik der franko-flimischen Ars subtilior in En Attendant (2010) und
Cesena (2011), vor allem aber auch fiir ihre Choreografie Vortex temporum zu
der gleichnamigen Komposition von Gérard Grisey (1995), die sie zunichst fiir
die Bithne schuf (2013) und kurz darauf unter dem Titel Work/Travail/Arbeid
fur Auffithrungen in den Ausstellungsriumen des Briissler Contemporary
Art Center Wiels umarbeitete (2015). Dabei mutiert die urspriinglich kontra-
punktisch angelegte Konzeption fiir sieben Ténzerinnen und Tinzer zu einer
neunwochigen, getanzten Ausstellung bzw. einem Ausstellen von Tanzbewe-
gungen — diese Umschreibung versteht sich als Gegensatz zu herkémmlichen
Tanzausstellungen bzw. Ausstellungen mit Tanzperformances — mit stindig wech-
selnden, auch kleineren oder solistischen Besetzungen der Tanzenden und der
Instrumentalisten des auf Neue Musik spezialisierten Ensemble Ictus.

Es ist wohl kaum einem Zufall zu verdanken, dass De Keersmaeker nach
ihrer intensiven Auseinandersetzung mit der Minimal Music US-amerikani-
scher Prigung nun unversehens zu einer Liminal Music, d.h. zu einer an den
Schwellen menschlicher Wahrnehmung balancierenden Musik fand, deren
Wurzeln auf die (scheinbar) freischwebenden Zeit- und Klangkonzepte der
franzésischen Impressionisten zuriickgeht. Als einer der Griindungsviter
der sogenannten »musique spectrale« (Spektralmusik), in deren Zentrum die
Entwicklung von Kompositionstechniken zur Darstellung liminaler Wahr-
nehmungsphinomene steht, arbeitete Grisey an einer musikalischen Zeitge-
staltung, die als »Schwindelgefiihl reiner Dauer« (Haselbéck 2009) menschli-
ches Vorstellungsvermogen iibersteigen sollte. Sie korrespondiert unmittelbar
mit »klanglichen Gestalten« und harmonischen Spektren als klangraumliche
»Archetypen« (Archétypes), die intendieren, Grenzen westlich-klassischer
Musikkonzepte (bzw. entspechender Wahrnehmungsgewohnheiten) zu iiber-
schreiten — wie Grisey selbst darlegte.? Rhythmische und klangriumliche
Parameter werden dabei so eng miteinander verwoben, dass herkémmliche
Unterscheidungen von musikalischer Zeit und musikalischem Raum sukzes-
siv ausgehohlt werden.

Dementsprechend avanciert durch den tinzerisch gestalteten Zeitenwirbel
(Vortex temporum) in De Keersmaekers Auseinandersetzungen mit Griseys
Komposition, in denen wiederum die fiir ihre Arbeit typischen Kreis- und Spi-
ralbewegungen in der Horizontalen (der Bodenwege) und Vertikalen (der Wir-
belsdule) zum Einsatz kommen, die Musik zu einem hochgradig durchchoreo-

20 | Der entsprechende Erlduterungstext von Vortex temporum ist u.a. auch in dem
Booklet zu der Einspielung dieser Komposition mit dem Ensemble Recherche abge-
druckt (WDR Kéln/Musidisc France 1997/2001).
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grafierten Klangraum, der den Unterschied zwischen den Bewegungs- und
Klangspuren nivelliert.

Abb. 3: Ineinander verschachtelte Kreisformationen, denen sternférmige
Muster zugrundeliegen, aus Vortex temporum in einer Zeichnung von Anne
Teresa De Keersmaeker (oben) sowie (unten) Eintragungen zu den Tanzbewe-
gungen in Griseys Partitur von Jean-Luc Plouvier, die das relationale Verhélt-
nis der tdnzerischen und musikalischen Gesten (einem vielstrapazierten und
letztlich nur bedingt aussagekréaftigen Begriff) skizzen- bzw. spurenhaft an-
deuten. Aus: Cveji¢ 2013: 59 und 46-47.

Zweifellos war hierfiir wichtig, dass sich die Mitglieder ihres Ensembles inten-
siv mit Griseys Partitur in ihrer strukturellen Konzeption auseinandersetzten
und zudem das Stiick iiber weite Strecken gemeinsam mit den Musikern er-
arbeiteten bzw. bei den Auffithrungen unmittelbar mit den Instrumentalisten
interagieren — jedoch ohne deshalb willentlich auf Ursache und Wirkung ba-
sierende Interaktionen entstehen zu lassen (Filipovic 2015). Andererseits re-
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sultierte hieraus auch keineswegs ein musikalisch-tinzerisches Konglomerat,
dessen Einzelteile sich aufgrund eines geradezu symbiotischen Verschmel-
zungseffekts nicht mehr voneinander separieren lassen (wie man vielleicht an-
nehmen konnte), stattdessen zeigt sich ein permanenter Austausch hor- und
sichtbarer Bewegungsimpulse, die sich ihrer jeweils eigenen Materialitit und
Medialitdt, letztlich der Unmdglichkeit miteinander zu einer (vermeintlich)
harmonischen Deckungsgleichheit zu kommen, durchaus bewusst sind — wie
auch Jean-Luc Plouvier (2015: 46), der Pianist von Ictus, sehr anschaulich dar-
legt. Thm soll daher das letzte Wort zur Beschreibung dieses wahrnehmungs-
dsthetischen Phinomens iiberlassen werden:

There you have it. We [the musicians] did not become dancers and they [the dancers]
did not become musicians and the ambiguous word gesture continued to dangle bet-
ween us like a fertile enigma. As for whether dance and music actually interact, this
would be as boring as hell. Let us say that the seek each other out, converge, want from
each other, ask for things from each other. As in love, misunderstanding is the norm,
nothing happens as planned, and each gives what they do not have.
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