Sound — Traces — Moves

Bewegungs- und Klangspuren in Choreografie und Performance

Sound, Traces und Moves bildeten den Ausgangspunkt zu einem Symposium,
das vom 18. bis 20. November 2016 am Orff-Institut fiir Elementare Musik- und
Tanzpidagogik der Universitit Mozarteum in Salzburg stattfand und mit dem
gleichzeitig das 30-jihrige Bestehen der Gesellschaft fiir Tanzforschung gefei-
ert wurde. In knapp fiinfzig Vortrigen, Performances, Lecture Performances,
Workshops und auch einem Soundwalk prisentierten rund siebzig (choreogra-
fierende) Tinzer*innen, (komponierende) Musiker*innen bzw. (sparteniiber-
greifend agierende) Performer*innen sowie Tanz-/Musik-/Theater- und/oder
Medienwissenschaftlerinnen bzw. Vertreter*innen unterschiedlicher Kom-
binationen dieser Disziplinen ihren jeweils spezifischen, kiinstlerisch-prak-
tischen und/oder theoretisch-reflektieren Zugang zu dieser sehr absichtsvoll
weitgreifend angelegten Thematik.! Die vorliegende Symposiumsdokumen-
tation kann naturgemif nur Bruchstiicke, gleichwohl sehr aufschlussreiche
und bunt schillernde Mosaiksteine dieser facettenreichen Prisentationen wi-
derspiegeln, zumal sie sich — von wenigen Abbildungen abgesehen — auf das
Medium der Schriftsprache beschrinken muss, deren Begrenztheit in Anbe-
tracht der sich in Raum und Zeit rasch verfliichtigenden Kreationen eine be-
sondere Herausforderung darstellt. Klinge und Bewegungen, mehr noch: aus
ihren komplexen Zusammenspielen resultierende Wahrnehmungsereignisse
zu beschreiben, um ihre Konturen den Leser*innen imaginir vor Augen und/
oder Ohren zu fithren, darf bereits als Akt eines Spurenschreibens bzw. Spu-
renlegens gelten, der niemals eindeutig sein kann, sondern dessen Potenzial
sich gerade in einer kreativen Vielfalt an Deutungsmoglichkeiten entfaltet —
ungeachtet der Bemiithungen um duflerste Prizision bei den Beschreibungen
der den Performances zugrunde liegenden Konzepte und ebenso bei den Um-
schreibungen des Wahrgenommenen.

1 | Das detaillierte Programm mit Abstracts zu den einzelnen Darbietungen kann wei-
terhin auf der Homepage der Gesellschaft fiir Tanzforschung eingesehen werden: www.
gtf-tanzforschung.de/tagungen/symposium-2016/ (letzter Zugriff: 1. Juni 2017).

- [



https://doi.org/10.14361/9783839439913-001
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

10

Kl&dnge in Bewegung

Wihrend die Sounds dabei auf einen erweiterten Musikbegriff und die
Moves auf einen weitgespannten Tanzbegriff verweisen, eréffnen die zwischen
den Klingen und Bewegungen gleichsam als Schnittstelle oder auch (durch-
aus im medientechnologischen Sinn) als Interface positionierten Traces ein
breites Assoziationsspektrum, das neuralgische Punkte jiingerer und jlingster
Entwicklungen im Bereich intermedialer und transdisziplinirer Kunstpro-
duktionen und deren (digital unterstiitzte) Aufzeichnungen umfasst, die sich
keineswegs allein auf dokumentarische Intentionen beschrinken, sondern
ebenso Anregungen zu kiinstlerischen Praktiken und Prozessen bieten wol-
len. Insofern sollte der Spurenbegriff dazu auffordern, unterschiedliche Kunst-
sparten, Medien und Disziplinen verbindende und iiberschreitende, aber des-
halb deren Spezifika nicht zwangsliufig nivellierende Phinomene zu kreieren
oder zu reflektieren.

Im Deutschen leitet sich Spur (lat. vestigium) von dem althochdeutschen
»spor« ab, der einen Fuflabdruck bezeichnete. Vor diesem Hintergrund er-
schien es naheliegend, ein Foto jener Fuflabdriicke, die die Tdnzerinnen der
installativen Choreografie THINK von Fernanda Ortiz in Zusammenarbeit
mit der Musikerin Moxi Beidenegl in Salzburg hinterliefen, als Coverabbil-
dung fiir das vorliegende Jahrbuch zu wihlen — stellvertretend fiir die Vielzahl
performativer und reflektierender Spuren, die auf diesem Symposium gelegt
wurden.? Dennoch bezieht sich der Begriff der »Spuren« nicht nur auf Sicht-
bares und wendet sich somit nicht ausschliefflich an den Sehsinn, sondern
steht auch in einem engen Zusammenhang mit jenem landldufigen sechsten
oder gar sieben Sinn, der auf einen (mehr oder weniger untriiglichen) Instinkt
oder auch eine (vorzugsweise unbeirrbare) Intuition, kurzum: ein gutes »Ge-
spuir« verweist — worauf auch schon das von Jacob und Wilhelm Grimm her-
ausgegebene Deutsche Worterbuch (Leipzig 1854-1860) mit einem Hinweis auf
die Verwandtschaft von »Spur« und »Spiiren« aufmerksam macht. Tendenziell
oder vielleicht auch nur traditionell wird dieses Gespiir — soweit es nicht als
»Bauchgefiihl« identifiziert wird — in der Nase lokalisiert (»Splirnase«), somit
in das Zentrum des Gesichtsfeldes geriickt und nicht den Augen oder Ohren,
geschweige denn dem Tastsinn, d.h., einer sich iiber unseren gesamten Kor-
per ausbreitenden Oberflichensensibilitit zugeordnet. Doch, muss sich dieses

2 | In dieser Performance wurden choreografische Elemente im Beisein der Zuschau-
er*innenin eine Soundcollage und gleichzeitig in Grafitzeichnungen verwandelt, die die
Bewegungsspuren derTanzerinnen sichtbarmachten. Gemeinsam mitden Performance-
und Bewegungstheoretikerinnen Jessica Buchholz und Pamela Goroncy wurde vor die-
sem Hintergrund die intermediale Darstellbarkeit und Wahrnehmung von Bewegung
konzeptionell untersucht. Zu weiteren Informationen zu THINK vgl. www.think-dance.
com (letzter Zugriff: 1. Juni 2017). Wir danken den Kiinstlerinnen sehr herzlich, uns die-
ses Foto von Véronique Langlott zur Verfligung gestellt zu haben.
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Gespiir tatsdchlich nur auf einen Sinn beschrinken? Wie lassen sich mit még-
lichst vielen, wenn nicht sogar allen Sinnen Spuren verfolgen?

Schlieflich finden sich Spuren (dem Modell der Fuabdriicke folgend) vor
allem in den randstindigen Regionen unserer Aufmerksamkeit und graben
sich dort in eine Materie ein bzw. ziehen sie (mehr oder weniger) tiefe Fur-
chen: Man denke an die Spuren bzw. Rillen auf den alten Schellack- und spi-
teren Schallplatten, oder an die nachfolgenden CD-Tracks, die in jiingerer Zeit
zunehmend von MP-Formaten ersetzt werden, die allerdings solche (Audio-)
Spuren fast spurlos zum Verschwinden bringen — vergleichbar jenen Spuren-
elementen, die als winzige Substanzen (zumeist von grofler Wirksambkeit) mit
dem bloflen Augen kaum oder nicht zu erkennen sind. Doch, wer denkt schon
bei Spuren sogleich an Bewegungen, die sich in schwindelerregende Héhen
emporschrauben oder durch virtuelle Rdume wirbeln und dabei vielleicht so-
gar Klinge erzeugen — oder zumindest mit letzteren in einer (wie auch immer
gearteten) Verbindung zu stehen?

Keineswegs zufillig zieht sich der Begrift der Spur — bzw. seine angloame-
rikanischen Pendants Traces und Tracks, die wiederum mit Lines und Loops
korrespondieren — wie ein roter Faden durch die Choreografie- und Notations-
geschichte des 20. und beginnenden 21. Jahrhundert:* Erinnert sei an dieser
Stelle an Rudolf von Labans Konzept der Spurformen, stellvertretend fiir Wege
bzw. das Zeichnen von Bewegungslinien durch die Kinesphire (Laban 1991:
54-62; vgl. hierzu auch Kennedy 2010: 20 und Salter 2010: 229-231), an die Wil-
liam Forsythe bei der Entwicklung seiner CD-ROM Improvisation Technologies
ankntipfte, ihre qualitative und quantitative Begrenzung bei Laban jedoch er-
heblich erweiterte und ausdifferenzierte (Forsythe 1999/2003/2012; vgl. hierzu
auch Kennedy 2010: 372 und Ziegler 2017). Auf Labans choreutisches Modell
als Matrix fiir Bewegungsspuren bezog sich auch Stephan Thoss in seiner Pro-
duktion Loops and Lines fiir das Hessische Staatstheater Wiesbaden (2013) und
lief} dabei ebenso von den Musiker*innen des Ensembles Modern Bewegungs-
linien in den Raum zeichnen, um ein »Gesamtkunstwerk aus Bewegung und
Klang«* entstehen zu lassen. Zuvor hatte Merce Cunningham einen virtuosen
Hindetanz erarbeitet, der durch eine nicht minder virtuose digitale Bearbei-
tung Feuerwerks-dhnliche virtuelle Loops entstehen lief} (in finf Versionen:

3 | Vgl. generell zu dem Interesse an Bewegungslinien bzw. Linienfiihrungen durch
einen Raum (seit Beginn des 20. Jahrhunderts bis in die jiingste Vergangenheit) in den
Bildenden Kiinsten, von denen sich der Tanzimmer wieder inspirieren lie} Butler/Zegher
2010 sowie Gansterer/Cocker/Greil 2017.

4 | Zitiert nach der Dokumentation dieses Projekts auf der Homepage des Tanzfonds
Erbe, von dem diese Produktion mafigeblich unterstiitzt wurde: http://tanzfonds.de/
projekt/dokumentation-2013/loops-and-lines/ (letzter Zugriff: 1. Juni 2017).
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2001/2005/2007/2011/2017)° — sonifiziert durch seine eigene Stimme, mit der
er Passagen aus seinen frithen Tagebiichern vortrigt und die mit einer virtu-
ellen bzw. extended piano music emergiert. Letztere greift auf Kompositions-
verfahren zuriick, die John Cages fiir sein pripariertes Klavier entwickelte,
so dass es auf der klanglichen Ebene gleichsam zu einem imagindren Dialog
zwischen Cunningham und Cage kommt. Die hierfiir verantwortliche, auf
digitale Medienkunst spezialisierte openendedgroup® arbeitete bei seiner Ent-
wicklung derartiger Bewegungs- und Klangspuren immer wieder mit Tanzer-/
Choreograf*innen zusammen: Vorstudien zu Cunninghams Loops boten die
Installation Hand-Drawn Spaces (1998) und die virtuelle Szenographie fiir
BIPED (1999) — ebenfalls gemeinsam mit Cunningham entstanden —, um
diesen Ansatz in Kollaborationen mit Bill T. Jones (Ghostcatching, 1999, und
After-Ghostcatching, 2010, vgl. hierzu auch Dixon 2010: 192-195, Rosiny 2013:
271-2775), Trisha Brown (How long does The Subject Linger On The Edge oft he
Volume, 2005) und Wayne McGregor (Choreographic Language Agent, 20071f,
Stairwell, 2010) kontinuierlich weiter zu entwickeln. Aber auch Forsythe setzte
nach seinen Improvisation Technologies seine Arbeit an zunehmend komplexer
gestalteten Bewegungsspuren, die auf Linienkonzepte zuriickgehen, fort — sei
es auf der Basis seiner Installations-Performances Human Writes (2005) (vgl.
Brandstetter 2010)’ oder im Kontext seiner interaktiven Datenbank Sychronous
Objects for One Flat Thing, reproduced (2009), in der Bewegungsspuren als
Alignments visualisiert werden (vgl. Maar 2010, Shaw 2011 und 2017).® Dagegen
werden in der als virtueller Workshop konzipierten Installation Double Skin/
Double Mind von Emio Greco | PC vor allem Spuren zu Bewegungsintentio-

5| Vgl. zu der urspriinglichen Version https://www.youtube.com/watch?v=6snBo0
fyypo bzw. zu deren Digitalisierung von der openendedgroup http://openendedgroup.
com/artworks/loops.html (letzte Zugriffe auf beide Internetadressen: 1. Juni 2017), zu-
dem Kaiser 2017.

6 | Dieses Kiinstlerkollektiv bestand zun&chst aus Paul Kaiser und Shelley Eshkar.
Letzterer verlieft 2014 die Gruppe - an seine Stelle riickte Marc Downie.

7 | Forsythes Installations-Performances dienten Peter Welz als Ausgangspunkt fir
videobasierte Installationen, in denen die Bewegungsimprovisationen auf ihr figir-
lich-skulpturales Potenzial befragt wurden (vgl. hierzu Huschka 2008). Durch diesen
Vorgang einer selektiven und den Tanz modifizierenden Mediatisierung werden die
fraglichen Bewegungsspuren zwar reproduzierbar, aber auch in eine neue Materialitat
tiberfihrt, die sie aus den urspriinglichen Zusammenhéngen herausldst. Vgl. hierzu auf
der Homepage von Peter Welz die Arbeiten whenever on on on nohow on | airdrawing
(2004), retranslation | final unfinished portrait (francis bacon) | figure inscribing figu-
re (2005) und architectural device for a forsythe movement | right hand movement |
collage of fake concrete walls | side: www.peterwelz.com (letzter Zugriff: 1. Juni 2017),
8 | Vgl. http://synchronousobjects.osu.edu (letzter Zugriff: 1. Juni 2017).
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nen und Bewegungsqualititen gelegt, um nicht nur motorische, sondern auch
energetische Aspekte und schliellich auch Phinomene der Bewegungswahr-
nehmung zu erfassen (vgl. hierzu Greco/Scholten/Bermudez 2007, zudem
Maar 2010 und Bermudez Pascual 2017). Klangspuren finden sich in Forsythes
One Flat Thing, reproduced bzw. den daraus hervorgegangenen Sychronous Ob-
Jjects vor allem in Form hor- und/oder sichtbarer Cues, die sich die Tanzenden
gegenseitig geben, wihrend in Double Skin/Double Mind durch ein Motion
Capturing-Programm, dem von Frédéric Bevilacqua und Mitgliedern seines
Teams am IRCAM entwickelte Gesture Follower, Sounds generiert werden, die
den Tanzenden ein klangliches Feedback geben.

Solche Ansitze zu einer Soundgenerierung auf der Basis von Bewegungs-
spuren bzw. deren algorithmischen Verarbeitung werden in Projekten, an
denen Komponist*innen und Klangkiinstler*innen bzw. Musik-Medien-
Kiinstler*innen mafigeblich mitwirken, noch stirker gewichtet. Einen dezi-
diert experimentell-forschenden Ansatzpunkt hierzu bot in jingerer Zeit eine
Arbeit, die sich weiterhin in progress befindet und gerade aus diesem Grund
besonderes Interesse verdient: On Traces unter der kiinstlerischen Leitung von
Gerhard Eckel, Christine Ericsdotter, Alexander Gottfarb und Anna Maria No-
wak (2015 mit einer ersten Prisentation von Zwischenergebnissen im Tanz-
quartier Wien), bei dem durch die Stimmen der Performer*innen Klangspu-
ren, die mit Linienfiihrungen korrespondierten, frei in den Raum geschrieben
und spiter wieder neu aufgesucht werden konnten, um durch Bewegungen
eine klingende Choreografie, anders gewendet: choreografierte Klangland-
schaften entstehen zu lassen.’

Im Unterschied zu dieser Versuchsanordnung wurde im ersten Teil von
Eadweard’s Ear — Muybridge extended (2017 im Rahmen einer deutsch-schweize-
rischen, dreiteiligen Auffiihrungsserie uraufgefiihrt) unter der kiinstlerischen
Leitung von Penelope Wehrli in Zusammenarbeit mit dem Komponisten Ger-

9 | Die Urspriinge dieser Arbeit gehen auf das 2007-2010 vom Osterreichischen Wis-
senschaftsfonds (FWF) unterstiitzten und am Institut fiir Elektronische Musik und
Akustik der Universitat fir Musik und darstellende Kunst Graz (KUG) durchgefiihrten
Projekt Embodied Generative Music zuriick, das sich mit dem Verhaltnis von musika-
lischem und kérperlichen Ausdruck beschaftigte, indem es Tanzer*innen mit Hilfe von
Motion-Capture-Technologien erméglichte, mit ihren Kdrpern virtuelle Instrumente
zu steuern (vgl. http://egm.kug.ac.at/index.php?id=7916 bzw. Bodyscapes: https://
vimeo.com/4949316, letzte Zugriffe: 1. Juni 2017). On Traces ist insofern als Fortset-
zung dieser Arbeit zu verstehen, als nun mégliche Verbindungen zwischen Tanz und den
Bewegungen des menschlichen Stimmapparats neu ausgelotet werden. Vgl. hierzu die
Dokumentation auf: https://vimeo.com/137819047 (letzter Zugriff: 1. Juni 2017), bzw.
generell zu dieser Thematik Bevilacqua/Schnell/Fdili Alaoui 2011; Peters/Eckel/Dor-
schel 2012.

- [
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riet K. Sharma und dem Musiker/Informatiker Joa Glasstetter ein »Interface
tir Komponist, Tanzer und Musiker« entwickelt, bei dem tinzerische Bewe-
gungen iiber Sensoren in eine musikalische Notation {ibersetzt werden, die
jedoch nur Fragmente der Bewegungsinformationen an die Musiker weiter-
leitet, ihnen zudem interpretatorische Freirdume lisst und auch grundsitz-
lich minimal verzogert realisiert wird. Da die Musizierenden — die Fagottistin
Stephanie Hupprich, die E-Gitarristin Alejandra Cardenas und der Schlagzeu-
ger Alexander Nickmann — und Tanzenden — Jutta Hell und Dieter Baumann
von der Tanzcompagnie Rubato — auf weit voneinander positionierten Spielfld-
chen agieren, die durch eine zwischen ihnen aufgestellte Projektionsfliche mit
gleichsam chronofotografischen Momentaufnahmen der Tanzbewegungen ge-
trennt sind, konnen sie sich nicht sehen, gleichwohl horen. Auf diese Weise
kénnen die Tanzenden ebenso auf die Musizierenden reagieren, wie die Musi-
zierenden aus den fiir sie nicht sichtbaren Bewegungen die Tanzenden Klin-
ge generieren, die Gerriet K. Sharma als eine »Fast-schon-und-gerade-noch-
Musik« umschreibt — wihrend sich das Publikum zwischen diesen Flichen
frei bewegen kann, um die Performenden aus verschiedenen Perspektiven
gleichzeitig zu sehen und zu héren. Bemerkenswert ist die kognitive Leistung,
mit der uns unser Gehirn bei solchen Experimenten immer wieder tiberrascht:
Unweigerlich versuchen wir die hor- und sichtbaren Bewegungen, die zwar
in einer Relation zueinander stehen, jedoch tiber willkiirlich gesetzte Bruch-
stellen auch dezidiert voneinander getrennt werden, zusammenzufiigen und
als Einheit — einen dynamischen, sich immer wieder neu formierenden und
frappierenden Bewegungs-Klang-Raum — wahrzunehmen.

Um derartige, selbstreflexive Wahrnehmungsexperimente im Zusammenspiel
von Sound, Moves und interaktiven Medientechnologien kreist der zweite Teil
zu Bewegungsspuren im Konzert der Medien des vorliegenden Jahrbuchs, das von
einem in diese Thematik iiberblicksartig einfithrenden Beitrag von JOHANNES
BIRRINGER eingeleitet wird. Er versteht sich als Einladung, die Klanglichkeit
von Bewegungen und ebenso das implizite, gleichsam choreografierte Be-
wegungspotenzial von Klingen aufzuspiiren. Vor diesem Hintergrund setzt
Birringer Entwicklungen und Theorien aus dem Bereich der Klangkunst/
Sonic Art mit Tanzpraktiken aus dem Umfeld der Entwicklung choreografi-
scher Objekte miteinander in Beziehung, um schlieflich zu seiner eigenen
kiinstlerischen Arbeit an immersiven Bewegungs-/Klanginstallationen auf der
Basis von Sensortechnologien, die in die Kostiime der Performer*innen ein-
gearbeitet werden (wearables), tiberzuleiten.

Auch JaN ScHACHER und ANGELA STOECKLIN geben in ihrem Beitrag einen
Einblick ihre eigene kiinstlerisch-experimentelle Forschungspraxis, die der
Entwicklung und Analyse von Bewegungs-Klangrelationen unter Einsatz von
Sensortechnologien dient. Eine grundsitzliche Intention des in diesem Zusam-
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menhang erérterten Projekts bestand darin, ein elektronisches Musikstiick zu
kreieren, dessen Form, Energie und Dynamik Tanzbewegungen entspringt,
die wiederum choreografischen Verfahren unterliegen. Dennoch kommen in
dieser Versuchsanordnung keine praskriptiven Anordnungen bzw. Notationen
zum Einsatz, stattdessen entwickelt sich das Stiick aus dem gemeinsamen Er-
fahrungsaustausch zwischen dem Musik-Komponisten und der Tanzer-Cho-
reografin, die als asymmetrische Interdepentenz charakterisiert wird.

ANp1 Otro stellt seine Arbeit mit gestischen Controllern vor, die dazu die-
nen, aus Korperbewegungen bei einem elektronisch verstirkten Instrumental-
spiel Daten zu generieren, die Modulationen der elektroakustischen Klanger-
zeugung bewirken. Am Beispiel des von ihm selbst entwickelten Fello, einem
mit Sensoren ausgestatteten Cellobogens, beschreibt er die subtile Interaktio-
nen von Klangbewegungen, die durch ein im Korpus des Cellos positioniertes
Mikrofon eingefangen werden, mit jenen Bewegungsklingen, die entstehen,
wenn der Cellobogen — freilich kontrolliert und um die programmtechnischen
Steuerungsmechanismen wissend — durch die Luft geschwungen wird. Hier-
von ausgehend begibt er sich auf eine dreifache Spurensuche, mit der er me-
dienisthetische, technische und historische Aspekte dieser mediatisieren Be-
wegungs-Klangkonstellation verfolgt.

Aus einer primir historisch-analytischen Perspektive widmet sich ANNa-
CaroLIN WEBER dem Verhiltnis von Klang, Bewegung und Medientechnolo-
gie, indem sie am Beispiel von Robert Rauschenbergs Open Score (1966) me-
dienchoreografische Verfahren untersucht, die eine Grundlage fiir die Aus-
einandersetzung mit medieniibergreifenden Choreografien auf der Basis von
Mediendispositivanalysen bilden. In diesem Zusammenhang erortert sie das
erkenntnistheoretisch-produktive Moment von »Stérungen« als Spur zu der
»jeweils spezifischen Funktionsweise« entsprechender Versuchsanordnun-
gen. Grundsitzlich geht es ihr dabei um die Offenlegung der innerhalb dieses
Gefliges wirksamen Netzstrukturen und Mechanismen, die — auf der Seiten
der Rezipierenden — mit historisch, kulturell und individuell gepragten Wahr-
nehmungskonventionen interagieren.

Diesem Grofdkapitel, das insbesondere den Einsatz von Medientechnologien
im Zusammen- und Wechselspiel von Klingen und Bewegungen thematisiert,
geht ein Kapitel voran, das sich klangperformativen Spurensuchen in zeitgends-
sischen wie (tans-)historischen Dimensionen widmet: So bietet der Beitrag zur
Pavane Royale von Alexander Sacharoff (zu einer Pavanenkomposition von
Louis Couperin) von Rose BREUSS, JuLIA MACH und UrRsuLA BRANDSTATTER,
der zwischen der Offenlegung einer kiinstlerischer Forschungspraxis und
einer reflektierenden Beobachtungsposition changiert, ein iiberaus gelunge-
nes Beispiel fiir einen transhistorischen Ansatz, bei dem weder das Phantas-
ma einer vermeintlich authentischen Rekonstruktion beschworen wird, noch
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der Versuch, sich einer unwiederbringlich verloren gegangenen Kreation neu-
konstruierend zu nihern, grundsitzlich abgewehrt wird, um aus einer zeitge-
nossischen Perspektive eine Performance zu kreieren, die im Wissen um die
Differenz zwischen Vergangenheit und Gegenwart vor allem die Spurensuche
nach einem verborgenen, vielleicht auch verloren gegangenen Bewegungswis-
sen in das Zentrum der kiinstlerischen Arbeit riickt.

Von grundsitzlichen Anmerkungen zu der Kulturtechnik des Spurenlesens
ausgehend entwickelt STEPHANIE SCHROEDTER ein Konzept eines klangper-
formativen Spurenlegens und Spurenlesens, das sie am Beispiel der (musik-)
choreografischen Arbeit von Anne Teresa De Keersmaeker veranschaulicht. Be-
merkenswert ist die in diesem Zusammenhang zu beobachtende Verschiebung
von Interferenzen zwischen den Bewegungs- und Klangspuren hin zu Diffe-
renzen, die — ungeachtet der inneren Verwandtschaft von Musik und Tanz als
sich in Raum und Zeit bewegenden Kiinsten — gerade die jeweils spezifische
Materialitit und Medialitit von Kérper- und Klangbewegungen eigens hervor-
heben. Anstelle mechanistischer Ursache-Wirkungs-Modelle kommt es dabei
zu permanenten Verschiebungen hér- und sichtbarer Bewegungsimpulse, die
Grenzen menschlicher Wahrnehmung neu ausloten.

Maria HecTor, HANNE P1rgriM und DoroTHEA WEISE berichten iiber ein
kinstlerisches Forschungsprojekt, das sich — im Rahmen des Rhythmikstu-
diengangs an der Universitit der Kiinste Berlin — mit der ersten Etiide von Ile
de feu aus den Quatre Etudes de Rythme von Olivier Messiaen auseinandersetz-
te und in Salzburg erstmals zur Auffithrung kam. Unter Beriicksichtigung der
Spurenthematik, die zu Beginn der Arbeit freie Assoziationsfelder eréfinete,
wurde dabei zunichst die Zeitgestaltung von Messiaens Komposition unter-
sucht und auf choreografische Parameter tibertragen. AnschlieRend wurde die
Musik iiber das gestalterische Moment der Verkleinerung in eine neue Klang-
spur iiberfithrt, zudem instrumentale Spielgesten durch choreograferte Ges-
ten augmentiert. Visuelle Einblicke in diese Arbeit bieten die unter dem Stich-
wort »UdK Rhythmik youtube« recherchierbaren Videosequenzen.

Auf der Basis einer Auswertung von Rezensionen begibt sich SweTraNA
LukanitscHEWA auf die Suche nach Bewegungs- und Klangspuren von Isa-
dora Duncans Auftritten in den russischen Ballettmetropolen St. Petersburg
und Moskau um 1900, mit denen sie ebenso enthusiastische Anhdnger*innen
ihrer neuen Asthetik gewinnen konnte, wie sie auf vehemente Opponenten
stiefR. Sie kontextualisiert diese Reaktionen vor dem Hintergrund konserva-
tiver wie avantgardistischer russischer Kunst- und insbesondere Theaterstro-
mungen. Duncan schien dabei ebenso einem neuen, markant erotisch auf-
geladenen Schonheitsideal entgegen gekommen zu sein, wie sie durch ihre
— antiken Skulpturen nachempfundenen — Tanzbewegungen ein neues Kor-
per-Raum-Verstindnis protegierte, bei dem allerdings ihr neuartiger Umgang
mit prdexistenten Musikvorlagen tendenziell eher irritierte.
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Einen eng mit der Duncan-Tradition verbundenen kiinstlerisch-padago-
gischen Forschungsansatz stellt HANS BRANDNER vor, der Alexander Truslits
Konzept einer kindsthetischen Musikausbildung — im Rahmen seiner Lehre
von der Kérpermusikalitit — vorstellt. Truslit unterrichtete zeitweise an der von
Elizabeth Duncan in Berlin-Grunewald geleiteten Tanzschule, so dass ein Aus-
tausch tiber diesen neuen, spezifisch kérperlichen Zugang zur Musik zwischen
Isadora Duncan und ihm naheliegt. Bemerkenswert ist auch hier wiederum das
Zeichnen von Bewegungslinien in den Raum, um musikalische Verliufe als
Voraussetzung fiir ein kinisthetisch grundiertes Instrumentalspiel gleichsam
zu korporalisieren. Brandner lisst es jedoch nicht bei der historischen Spuren-
suche bewenden: Er stellt(e) den Zuhorer*innen seines Vortrags und ebenso den
Leser*innen dieses Bandes ein iPad App zur Verfiigung, mit dem zu einer be-
liebigen Musik Linien gezeichnet und als Video abgespeichert werden kénnen.

DaNiEra HAHN geht in ihrem Beitrag der Frage einer hérbaren Erschop-
fung in Tanzperformances nach — und inwiefern diese Erschépfung auch fiir
die zuhérenden Zuschauenden erschopfend sein kann. Dabei fokussiert sie vor
allem die, insbesondere im Ballett, traditionell unterdriickten Atemgeriusche,
denen in Karol Tyminskis Performances ein konstitutiver Stellenwert zufillt:
Uberaus virtuos werden »hérbare [...] Zustinde der Materie, des Organismus,
seiner Widerstinde und Verinderungen« als »Artikulationen des Korpers [...]
wie Bewegungen choreografiert«. Tyminski entwerfe vor diesem Hintergrund
»Sound-Anatomien«, die sich — gleichwohl fiir den zeitgendssischen Tanz
charakteristisch — letztlich auf die historischen Avantgardebewegungen des
frithen 20. Jahrhunderts zuriickfithren lassen und die der zeitweise beschwo-
renen bzw. befiirchteten Entkorperlichung von Musik durch elektronische
Klangproduktionen diametral gegeniiberstehen.

Horen als ein wesenhaft »korperlicher Vorgang« steht auch im Zentrum
von KATHARINA RosTs Beitrag, in dem sie ihr Konzept eines »Korper-Horens«
als einem Horen von Korpern (und deren Bewegungen) an zwei sehr unter-
schiedlichen und gleichermaflen aufschlussreichen Beispielen niher erértert.
Wihrend in VIOLET (2011) von Meg Stuart & Damaged Goods »brachiale
Soundstréme« des Musiker-Komponisten Brendan Dougherty die »Tanzerin-
nen und Tédnzer sowie Zuschauerinnen und Zuschauer in permanente Vib-
rationen« versetzen und eine »Verschiebung« zwischen einer »Selbstwahr-
nehmung« und einer »eigenartigen Fremd-Selbst-Wahrnehmung« bewirken,
produzieren in Keersmaeker & Rosas’ THE SONG (2009) die Tanzenden selbst
Laute, die wiederum durch die Foley-Artistin Céline Bernard geriuschhaft
synchronisiert werden, um die Materialitit der Kérperbewegungen zu verstar-
ken. Diese Audio-Spuren sind »nicht auf herkdmmliche Weise lesbar«, betont
Rost, sondern sie verweisen auf »leiblich-affektive Zustinde«, die »Grenzen
aufweichen, Trennungen aufheben« und die »Dynamik, Offenheit und Transi-
torik« (vermeintlich) fest umrissener Korper hervorheben.

17


https://doi.org/10.14361/9783839439913-001
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

18

Kl&dnge in Bewegung

Das dieses Jahrbuch abrundende Kapitel greift Aspekte eines Grenzen iiber-
schreitenden Spurenlegens und Spurenlesens auf. Diesen Reigen eroffnet CHIEH-
TING HsIEH aus seiner transkulturellen Perspektive als in Europa lebender
chinesischer Musik- und Tanzwissenschaftler. Er widmet sich dem Taiwane-
sischen Choreografen Lin Hwai-min, der eine Serie von shu-fa-inspirierten
Tanzabenden schuf. Aus westlicher Perspektive handelt es sich dabei um eine
spezifisch chinesische Kalligrafie, wihrend in China hiermit ein »Gesetz«
oder auch eine bestimmte »Art und Weise« zu schreiben gemeint ist. Hsieh
erortert, inwiefern dieser Unterschied weitreichende Konsequenzen fiir das
Verstindnis der entsprechenden Choreografien hat, bei denen es sich keines-
wegs nur um ein Schreiben von schénen, d.h. dsthetisch ansprechenden Be-
wegungslinien in den Raum handelt, sondern um ein Zeichnen von Spuren,
die auf Krifteverhiltnisse (»traces of force«) und insbesondere den Einsatz von
Gewicht beim Schreibvorgang verweisen. Eben dieses Moment eines Spuren-
legens ist fiir diese Tanzésthetik essenziell.

JosepHINE FENGER begibt sich in ihrer Rhythmusrecherche nach Neapel
und widmet sich dem Marienpilgerfest, einem halb religiosen, halb profanen
ekstatischen Ritual, in dem Klang, Tanz und Kultur symbiotisch verbunden
sind. Die sogenannte tammurriata, der Tanz zur groflen Trommel, bewegt sich
zwischen Tradition und — tourismusbedingt — einem »kontrakulturellem Dio-
nysismus«. In der Nachahmung traditioneller Gesten der armen Biuerinnen,
im Gesang derber Witze ohne den Hintergrund der Dialektsprache, versinkt
rituelle Spiritualitit in eine Bedeutungslosigkeit. Bemerkenswert ist die Nihe
dieser tradierten Sound Tra/n/ces zu aktuellen Fest-Communities. Der trance-
artige Bewegungs- und der innere musikalische Rhythmus bilden die Anzie-
hungskraft zu einem synchron rhythmisierten Kollektivkérper, in dessen Ge-
meinschaftsthythmus Opiate freigesetzt werden.

HEeiDe LAzARUS interessiert die Benutzung einer Grafik als Ausgangspunkt
von Choreografien in inter- und transdisziplindren Zusammenhingen. In der
Bedeutung der Visualisierungen unterscheidet sie die Grafik von einer Notation
oder Partitur aufgrund ihrer verschiedenen Zielsetzungen. Zunehmend sym-
bolisierende und initiierende grafische Modelle fiir Inszenierungen entstanden
aufgrund der gesellschaftlichen Ereignisse nach 1945 in den Kiinsten, da man
sich mit der Praxis von Fixierung und Selbstentscheidung auseinandersetzen
musste. Grafiken als Kompositionspraxis in der Neuen Musik werden beispiel-
haft beleuchtet und grafische Kompositionen als Raum des Moglichen wie
kiinstlerisch selbstindige Realisierungsvorgaben in der performativen Kunst
sinnhaft gesehen. Zudem initiieren grafische Kompositionen auch im zeitge-
nossischen Tanz den Austausch zwischen Vorlage und Realisierung.

ANNA Maria KarcHER stellt kreative Gestaltungsprozesse als soziales Ge-
schehen dar. Die seit den 199oer Jahren diskutierte »Swarm Creativity« be-
schreibt eine kreative Leistung, deren Neuheit und Wertigkeit anerkannt wird,
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aus der Zusammenarbeit zweier oder mehrerer Individuen. Die kreative Zu-
sammenarbeit fuflt auf kommunikativen und interaktiven Prozessen. Um die
Dynamik des kreativen Prozesses in kooperativen Akten zu entwickeln, wirken
sich fiir musikalische und tinzerische Kreativitit neben individuellen Persén-
lichkeitsmerkmalen, wie Problemsensitivitit, Neugier und Flexibilitit, vor al-
lem ein positives Gruppenklima, ein gemeinsames Thema, das Erstellen von
isthetischen Standards und klare Zustindigkeiten fordernd aus.

Als Ausgangspunkt fiir ihre praxisbasierte kiinstlerische Forschung
stellt ANja WEBER die Untersuchungsparameter Zeit und Dynamik in zeit-
gendssischer Komposition vor. Eine Bewegungsaufgabe zu unterschiedlichen
Kategorien von Phrasierung mit Tanz und Wort wurde durch Fremd- und
Selbstbeobachtung sowie reflektierender Beschreibung auf ihre Wirkung hin
untersucht. Diese Aufgabe einer Versprachlichung des korperlich-implizierten
Bewegungswissens (embodied knowledge) wird beziiglich Zeitgefithl, Rhyth-
mus und dynamischen Kategorien exemplarisch zwischen den Kunstformen
Tanz, Musik und Poesie erforscht. Das Zeitempfinden entsteht aus einer kom-
plexen neuronalen Verarbeitung sensorischer und vegetativer Informationen
und wird unter anderem vom eigenen Herzschlag beeinflusst. Dass wir Zeit
unter Zuhilfenahme des Raumes denken, zeigt sich in der Sprache, wie im
Begriff Zeitpunkt. Neurowissenschaftliche Untersuchungen belegen zudem,
dass bei der Reflexion von abstrakten Groflen, wie der Zeit, spezifische Areale
der Raumwahrnehmung im Gehirn verwendet werden.

Dieses breite Spektrum an Themen und Fragestellungen wire niemals ohne
das grofRe Engagement aller Autorinnen und Autoren zu einer ziigigen Fertig-
stellung dieses Bandes zustande gekommen — ihnen gebiihrt an dieser Stelle
ein ganz besonderer Dank. Wertvolle Unterstiitzung bei der Herausgabe die-
ses Bandes und der hierfiir erforderlichen, inhaltlich abgerundeten Zusam-
menstellung der Beitrige boten die beiden wissenschaftlichen Beiritinnen Dr.
Claudia Fleischle-Braun und Dr. Astrid Weger-Purkhart — auch ihnen sei fiir
den anregenden Gedankenaustausch sehr herzlich gedankt. Unschitzbar und
geradezu unerschopflich war schlieRlich das Engagement von Prof. Mag. Sonja
Stibi und ihrem Team vom Orff-Institut, ohne dessen mehr als beeindrucken-
de Gastfreundschaft das diesem Jahrbuch zugrunde liegende Symposium nie-
mals — und schon gar nicht in dieser Dimension — hitte stattfinden konnen.
Im Namen der Gesellschaft fiir Tanzforschung sei unseren Salzburger Kolle-
ginnen und Kollegen ganz besonders herzlich gedankt! Wir freuen uns auf
weitere, (in vieler Hinsicht) Grenzen iiberschreitende Kooperationen ...

Berlin und Freiburg im Breisgau, im Juni 2017
Sabine Karofs
Stephanie Schroedter
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Impression von kiinstlerischen Beitrdgen, die in diesem Band leider
nicht dokumentiert werden konnten.

Oben links: Gianfranco Celestino und Annalisa Derossi/Duo con piano
(Foto: Jonas Maron), oben rechts: Shaltiel Eloul und Gil Zissu/42Percent
Noir - Animation by Pianist, darunter links: Ausschnitt aus Helmi Vents
Songs of(f) Stage und Studierende des Orff-Instituts mit ihren iber-
wéltigend kostlichen Koch-Kunst-Kreationen, daneben rechts: Ingo
Reulecke und Simon Rose/The Encounter, unten links: Corinna Eikmeier,
Rémy Mouton (nicht sichtbar) und Martina Reichelt: mehrspurig 2016,
unten rechts: Fernanda Ortiz, Pamela Goroncy und Jessica Buchholz/
Think, When We Talk of Horses. Fotos: Stephanie Schroedter.
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