4. Museum fiir Tanz

4.1 Tanz und Museum: ein Paradoxon?

»Né d’'un croisement contre-nature
entre musée, lieu de conservation, la
danse, art du mouvement, et le centre
chorégraphique, lieu de production et
de résidence, le Musée de la danse est
un paradoxe qui tire sa dynamique de
ses propres contradictions.«'

— Boris Charmatz

Der Choreograf Boris Charmatz® (*1973) betont auf der Webseite des Musée de
la danse®, zu welchem er das Centre chorégraphique national de Rennes et de

1 Musée de la danse o. D. Frei libersetzt: »Entstanden aus einer unnatirlichen Kreuzung zwi-
schen Museum als Ort der Bewahrung, Tanz als Bewegungskunst und dem Centre chorégra-
phique als Produktionsort und Wirkungsstatte, ist das Musée de la danse ein Paradoxon, das
seine Dynamik aus seinen eigenen Widerspriichen schopft.«

2 Zu Charmatz’ Arbeit vor dem Musée de la danse vgl. unter anderem Amalvi, Gilles: More or
Less Dance. A Multifaceted Portrait of Boris Charmatz. In: Velasco, David u. Janevski, Ana
(Hg.): MoMA Dance. Boris Charmatz. New York, NY: The Museum of Modern Art 2017,
S.121-135; Cveji¢, Bojana: The Vertiginous Invasion of a Tribe Called Dance- Boris Char-
matz’s Héatre-Elévision (Pseudo Performance). In: Velasco, David u. Janevski, Ana (Hg.):
MoMA Dance. Boris Charmatz. New York, NY: The Museum of Modern Art 2017, S. 53—62;
Janevski u. Wavelet 2017, S. 41-48; Wood, Catherine: Boris Charmatz. An Architecture of
Attention (Revisited). In: Velasco, David u. Janevski, Ana (Hg.): MOMA Dance. Boris Char-
matz. New York, NY: The Museum of Modern Art 2017, S. 85-98.

3 Das Musée de la danse existierte von 2009 bis 2018. Es bestand aus zwei Raumlichkeiten,
den sogenannten St. Melaine und Le Garage. Ersteres befindet sich im Zentrum von Ren-
nes’ Altstadt (am Standort des Centre chorégraphique national de Rennes et de Bretagne)
und beherbergte die administrativen Biiros sowie einen Ausstellungsraum, ein grosses und
ein kleines Studio, Garderoben, Lagerraume und einen Garten, der mit der Kunsthochschu-
le von Rennes geteilt wurde. Im Le Garage im Nordwesten der Stadt befanden sich neben
weiteren Biiros zudem drei grosse und zwei kleine Studios. Vgl. firr diesen Abschnitt: Les
espaces du Musée de la danse a Rennes o. D. Zu Charmatz und dem Musée de la danse
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Bretagne* 2009 umbenannt hat, an mehreren Stellen das Paradoxale, Unnatiir-
liche (»contre-nature«) und Widerspriichliche an seinem Vorhaben.’ Laut dem
eben erwihnten Zitat versteht er das Museum als Ort der Konservierung, das in
einem Gegensatz zur fliichtigen Tanzkunst® steht. Seine Sichtweise basiert auf
einem bestimmten Verstindnis der Institution Museum, das seine Wurzeln im
20. Jahrhundert hat.” Aufgrund dieses Verstindnisses scheinen die Tanzkunst

vgl. unter anderem Charmatz u. Janevski o.D. [2013]; Copeland u. Charmatz 2013; Cra-
mer, Franz Anton: Ein dritter Weg. Die choreografischen Riume des Musée de la danse. In:
Biischer, Barbara (Hg.): Raumverschiebung. Black Box — White Cube. Hildesheim u.a.: Olms
2014 (= Schriften der Hochschule fiir Musik und Theater »Felix Mendelssohn Bartholdy« Leip-
zig, Bd. 7), S.181—188; Lista 2014; Nicifero 2014; Wood 2014; Cveji¢: Choreographing Problems
2015, S. 96-126; Cramer, Franz Anton u. Charmatz, Boris: Boris Charmatz in Conversation with
Franz Anton Cramer. How to Dance with Art. In: Gronau, Barbara; Hartz, Matthias von u.
Hochleichter, Carolin (Hg.): How to Frame. On the Threshold of Performing and Visual
Arts. Berlin: Sternberg Press 2016, S.133—142; Franko 2017; Velasco, David u. Janevski, Ana
(Hg.): MoMA Dance. Boris Charmatz. New York, NY: The Museum of Modern Art 2017;
Janevski u. Wavelet 2017; Wood: Boris Charmatz 2017, S. 85-96; Hudon u. Charmatz 2018;
Wood, Janevski u. Laurent 2018, S.136—141; Maar 2020. Zum Forschungsstand des Musée
de la danse in Zusammenhang mit institutionskritischen Fragen vgl. weiter unten in diesem
Kapitel.

4 Einfachheitshalber wird in diesem Kapitel oftmals die abgekirzte Version Centre chorégra-
phique national benutzt.

5 Vgl. Musée de la danse o. D. Auch Marie Bardet schreibt (iber das Paradoxale »of Dancing
in a Museumc, vgl. Bardet 2018. An einer anderen Stelle auf der Webseite schreibt Char-
matz von einer unmoglichen Ehe zwischen zwei Welten (»mariage impossible entre deux
mondes«) und von Spannungen (»tensions«), vgl. Charmatz o. D. Eine detaillierte Auseinan-
dersetzung mit der Institution des Centre chorégraphique national, das Charmatz in seinem
Zitat als Produktionsstitte bezeichnet, wiirde den Rahmen der vorliegenden Studie spren-
gen.

6 Charmatz benutzt in Zusammenhang mit seiner Praxis meistens die Begriffe sdanse« re-
spektive >dance¢, manchmal auch sperformance«. Obwohl in dieser Studie meistens der Be-
griff s>Choreografie« benutzt wird, wie in Kap. 1.3 in Zusammenhang mit der Begriffsproble-
matik dargelegt wurde, wird in diesem Kapitel in Anlehnung an Charmatz vermehrt von
Tanz(-kunst) gesprochen. Die Tanzhistorikerin Alessandra Nicifero weist zudem in Zusam-
menhang mit Charmatz’ Manifest auf die Begriffsproblematik hin; so schlage Charmatz dar-
in vor, den Begriff >chorégraphique<in Centre chorégraphique national zu streichen, weil es
»bien plus qu'un espace ot un chorégraphe trouve les moyens d’épanouissement de son tra-
vail«sei, vgl. Charmatz o. D. [2009], S. 1. Frei (ibersetzt: Das Centre chorégraphique national
sei »mehr als ein Raum, in dem ein Choreograf die Mittel findet, um seine Arbeit zu entfal-
ten«. Nicifero fithrt zudem aus: »This limited assumption of what choreography, and the
choreographic field is, still located in an antagonistic position with dance, remains to me
a major issue.« Nicifero 2014, S.36 (Nicifero zitiert in ihrem Text die englische Version des
Manifests).

7 Neben Charmatz dussertsich beispielsweise auch Susan Bennett sehr ahnlich dazu, vgl. Ben-
nett, Susan: Theatre & Museums. Basingstoke: Palgrave Macmillan 2013, S.5.
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und das Museum einander gegeniiberzustehen, was demnach auch die Institu-
tionen Theater und Museum und die Kunstformen, die sie beherbergen, einander
gegeniiberstellt: Demzufolge werden in der Regel im Museum wertvolle, leblose
Objekte im Ausstellungsraum prisentiert, wihrend im Theater lebende Menschen
auf der Bithne auftreten. Folglich ist die jeweilige Institution auf unterschiedliche
Voraussetzungen ausgerichtet: Wahrend die musealen Objekte von Museums-
techniker*innen im Vorfeld gesichert, fachgerecht und in einem idealen Klima
ausgestellt werden miissen, erfordern die Akteur®innen im Theater spezifische
Requisiten, Lichtsituationen und Bodenqualitit, eine angenehme Raumtempe-
ratur wihrend des Auftritts sowie Umkleideméglichkeiten. Dieses traditionelle
Verstindnis von Kunstformen und ihrer Zugehorigkeit zu einer bestimmten In-
stitution erzeugt ein bindres Bild, in dem die Dauerhaftigkeit des Museums der
Ephemeralitit der Tanzkunst gegeniibersteht.

Diese Vorstellung des Museums ist unter anderem auf seine Urspriinge zuriick-
zufithren: Das >mouseion« war im hellenistischen Griechenland urspriinglich ein
Heiligtum der Musen, ein religiéser, kontemplativer Ort der »passiven Schau«®.
Laut dem Kunst- und Kulturwissenschaftler Tobias Wall griindet darauf das Ver-
stindnis des Museums »als Kunsttempel, an dem der Betrachter der Kunst in
anbetender Distanz begegnet«®. Laut dem Philosophen Theodor Adorno beschreibt
das deutsche Adjektiv >museal< Objekte, die am Sterben sind." Die Aufbewahrung
dieser Objekte sei Adorno zufolge zudem eher einem Respekt gegeniiber der Ge-
schichte zu verdanken, als dass sie auf einem gegenwirtigen Bediirfnis beruhe.”
Dabei spielt der Autor auf die Titigkeiten des Sammelns, Archivierens und For-
schens an, die neben dem Vermitteln und Ausstellen zu den Hauptaufgaben des
Museums gehéren.” Bei Adorno taucht auch der Vergleich des Museums mit dem
Mausoleum, eine Art Grabmal fiir die Kunst®, auf, der mehr als hundert Jahre alt
ist; so verglichen bereits die Futurist*innen in ihrem Manifest von 1909 die Museen
mit Friedhéfen, von denen sie Italien befreien wollten.”* Seither hilt sich diese
Auffassung hartnickig: In den 1990er und 2000er Jahren ist diese noch immer Teil

8 Wall 2006, S. 22.

9 Ebd. Wall schreibt iiber das Museum als Ort der Distanz.

10 Vgl. Adorno, Theodor W.: Valéry Proust Museum. In: ders.: Prisms. Ubers. v. Samuel We-
ber u. Shierry Weber. London: Spearman 1967 (= Studies in contemporary German social
thought), S.173—185, hier S.175.

1 Vgl ebd.

12 Schneede, Uwe M.: Einfiihrung. In: ders. (Hg.): Museum 2000 — Erlebnispark oder Bildungs-
stitte? K6In: DuMont 2000, S. 7-17, hier S. 7.

13 Vgl. Adorno 1967, S.175. Vgl. auch McGovern, Fiona: Die Kunst zu zeigen. Kiinstlerische Aus-
stellungsdisplays bei Joseph Beuys, Martin Kippenberger, Mike Kelley und Manfred Pernice.
Bielefeld: transcript 2016, S. 69.

14 Vgl. Wall 2006, S.134.
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des Diskurses iiber das zeitgemisse Museum und seine Zukunft, in dem einige gar
sein Ende prophezeiten.”

Wird das Museum als ein Ort des Sammelns und Bewahrens, der iiber Mona-
te hinweg dieselben leblosen Exponate ausstellt, verstanden, wird deutlich, wes-
halb die Tanzkunst, die als fliichtig und nicht sammelbar gilt und live erlebt werden
muss, als gegensitzlich deklariert wird.’ Das Museum schépft diesem traditionel-
len Verstindnis zufolge aus der Vergangenheit, wihrend die Tanzkunst nur in der
Gegenwart stattfinden kann.” Dass das Museum teilweise auch als Schrein fiir die
(ruhige) Kontemplation von Kunst gesehen und damit kontrar zur Lebendigkeit ei-
nes Auftritts in einem Theater verstanden wird, verdeutlicht das Bild des Gegensitz-
lichen noch mehr.”®

Wie die vorangehenden Fallbeispiele aufgezeigt haben, ist dieses Verstindnis
jedoch lingst iiberholt und somit problematisch: Einerseits entspricht die Institu-
tion Museum diesem gar nicht mehr, andererseits wird sie darin auf einen Aspekt
reduziert. Dennoch bildet dieses Verstindnis fir Boris Charmatz einen zentralen
Ausgangspunket fiir die Erfindung eines Museums fiir Tanz: Er nutzt es, um das Mu-
sée de la danse strategisch auszurichten, dessen Existenz zu legitimieren und sein
Vorhaben als dessen Leiter zu begriinden. In diesem Kapitel soll genauer betrachtet
werden, wie Charmatz seine Vorstellung des Museums begriindet, wie er zum Thea-
ter steht und das Musée de la danse als Institution versteht. Uberwindet er wihrend
seiner zehnjihrigen Titigkeit als Leiter des Musée de la danse die Vorstellung, dass

15 Vgl. Sternfeld 2018. Die Kunstwissenschaftlerin und Kuratorin Nora Sternfeld schreibt 2018
beispielsweise von Krise und Aufbruch des Museums in den vergangenen Jahren sowie vom
»Ende des Museums« und vom Museum als Ort der Kritik, der Vielstimmigkeit und der Ver-
handlung,vgl.ebd., S.13. Sie verweist in diesem Zusammenhang auf folgende Publikationen:
O'Brien, Ruairi (Hg.): Das Museum im 21. Jahrhundert. Dresden: TUDpress 2007; Grenier, Ca-
therine: La fin des musées? Paris: Du Regard 2013; Tyradellis, Daniel: Miide Museen, oder, Wie
Ausstellungen unser Denken verdndern kénnten. Hamburg: Edition Korber-Stiftung 2014.
Vgl. des Weiteren auch Crimp 1993; Witcomb, Andrea: Re-Imagining the Museum: Beyond
the Mausoleum. London: Routledge 2003 (= Museum meanings). Zudem wurden einige
Symposien zum Thema organisiert, wie The End(s) of the Museum (1995) in der Fundaci6
Antoni Tapies in Barcelona und Le musée au XXle siecle: disparition ou renaissance? (2012) im
Institut supérieur pour I'étude du language plastique in Briissel. Vgl. unter anderem The
End(s) of the Museum o.D.; Le musée au XXle siécle: disparition ou renaissance? 2012.

16 »Yet museums traffic mostly in material designated as representing the past, while the-
atrical performance takes place resolutely in the present, ephemeral, resistant to collec-
tion.« Bennett 2013, S.5.

17 Vgl. ebd. S.5, 29. Vgl. zudem Guy, Georgina: Theatre, Exhibition, and Curation. Displayed
and Performed. New York, NY u. London: Routledge 2016 (= Routledge advances in theatre
and performance studies, Bd. 46), S.12.

18 Vgl. Bennett 2013, S.16, 20.
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Tanzkunst und Museum paradox sind? Kann das Musée de la danse als neue, alter-
native Institution und die choreografischen Arbeiten, die in dessen Rahmen ent-
standen sind, als Institutionskritik gesehen werden und wie reagieren die Institu-
tionen Museum und Theater darauf? Zunichst sollen das Musée de la danse und das
Manifest von Charmatz in den Fokus geriickt werden.

4.2 Boris Charmatz: Musée de la danse (2009-18)

2009 bewirbt sich Boris Charmatz mit einem aussergewohnlichen Konzept fiir die
Leitung des Centre chorégraphique national de Rennes et de Bretagne: Er verfasst
ein Manifest fiir ein Musée de la danse, in welches er als neuer Leiter das Centre
umwandeln mochte.” Wie in Kapitel 2.5 dargelegt wurde, werden Choreograf*in-
nen nach einer zwanzigjihrigen Pause seit der Jahrtausendwende zwar wieder ver-
mehrt eingeladen, in Museen aufzutreten, ein »Museum fir Tanz« stellt zu dieser
Zeit jedoch eine Neuheit dar.*® Charmatz’ Manifest erinnert an Yvonne Rainers NO
Manifesto von 1965; wie im Folgenden dargestellt werden soll, kann dieser Text, ihn-
lich wie Rainers Manifest, als Institutionskritik gelesen werden.** Wie bei Bel und

19 Fir Charmatz’ Manifest vgl. Charmatz o. D. [2009]. Es wurde in Franzésisch und Englisch auf
der Webseite des Musée de la danse und in verschiedenen Publikationen, Zeitschriften und
Broschiiren veroffentlicht, beispielsweise in der Broschiire zu If Tate Modern was Musée de la
danse? (2015), vgl. unter anderem Daurier, Romaric u. Bardiot, Clarisse (Hg.): Cabaret de
curiosités. Black/White/Live Box. Valenciennes: Le phénix scéne nationale u. Editions Sub-
jectile 2013; Charmatz, Boris: Manifesto for a Dancing Museum. In: Solomon, Noémie
(Hg.): Dance. An Anthology. Dijon: Les presses du réel 2014, S. 233—240; Charmatz, Boris:
Manifesto for a National Choreographic Centre. In: Dance Research Journal, 46, 3/2014,
S. 45-48; If Tate Modern Was Musée de la danse? 2015.

20 2009 gibt es zwar einige Institutionen, die sich als »Tanzmuseum« bezeichnen, ihre Konzep-
te unterscheiden sich jedoch frappant von dem des Musée de la danse. Zu nennen sind unter
anderem das Tanzmuseum des Deutschen Tanzarchivs in KdIn, in dem Bestidnde aus dem Ar-
chiv gezeigt werden, das Dansmuseet in Stockholm, in dem »costumes, masks and visual art
related to dance and theater« ausgestellt werden, Rolf de Marés Les Archives Internationa-
les de la Danse und das National Museum of Dance in Saratoga Springs in den USA, dessen
Ziel esist, »to honor innovators who have made an indelible contribution to American profes-
sional dance«. Vgl. Das Tanzmuseum o. D.; Dansmuseet o. D.; Gioffredi, Paule: Les Musées
de la danse de Rolf de Maré et Boris Charmatz. In: Chevalier, Pauline (Hg.): Le musée
par la scéne. Le spectacle vivant au musée pratiques, publics, médiations. Montpellier:
Editions Deuxiéme Epoque 2018 (= A la croisée des arts), S.171-183; Museum History o. D.
Zum institutionellen Sammlungsinteresse an der Tanzkunst und ihrer Geschichte vgl. zudem
Andrade Ruiz 2023, S. 88—96.

21 Zu Rainers Manifest vgl. Rainer 1974, S. 71. Vgl. zudem Kap. 2.2. Zu Kiinstler*innenmanifes-
ten vgl. unter anderem Dogramaci, Burcu u. Schneider, Katja (Hg.): »Clear the Air«. Kiinstler-
manifeste seit den 1960er Jahren, Interdisziplindre Positionen. Bielefeld: transcript 2017.
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