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Die dsthetische Erfahrung des Zuschauers kann im zeitgendssischen Tanz! ausgehend vom umherschwei-
fenden Blick sowie in Bezug auf all jene Aspekte beschrieben werden, die Jacques Ranciére ,sinnliches
Gewebe”? genannt hat. Mit diesem Begriff bezeichnet Ranciére die Modi der Wahrnehmung, die Ordnung
der Affekte und Emotionen, die Formen des Denkens und Verstehens (der Identifikation, der Zuordnung,
der Interpretation) sowie die materiellen Produktionsbedingungen, welche die Erscheinungsweisen dessen
bedingen, was wir Kunst nennen. So konstituieren eine Geste oder ein choreographierter Gang insofern ein
als Kunst identifiziertes Ereignis, als sich die Zuschauerin zugleich auf alltdglichallgemeine Erfahrungen
stiitzt, die nicht zum Feld dsthetischer Erfahrung gehoren, und sich von ihnen loslost. Der Punkt, an dem
sich die Spharen der sozialen oder alltdglichen Erfahrung und das spezifisch dsthetische Erleben treffen,

kommt daher in besonderer Weise zum Vorschein, wenn ein choreographisches Projekt aulRerhalb konven-

! Mit ,zeitgendssischem Tanz” beziehe ich mich in diesem Fall auf kiinstlerischchoreographische Arbeiten, die sich innerhalb
der westlichen Tradition von Tanz verorten lassen, das heif3t vor allem vor dem Hintergrund der europdischen und nordamerika-
nischen Tanzgeschichte betrachtet werden miissen.

2Jacques Ranciére, Aisthesis: Vierzehn Szenen, hg. v. Peter Engelmann, Wien: Passagen, 2013, S. 11.
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tioneller Spielstatten und Kunst-Institutionen stattfindet. Doch was definiert jenseits des Theaters eine
Geste als eine kiinstlerische? In welcher Weise kommen abseits der Biihne die Bedingungen dsthetischer
Erfahrung zustande? Wie kann beispielsweise eine Tanzbewegung inmitten des Flusses alltdglicher, schon
existierender Bewegungen auffdllig werden? Und unter welchen Umstdanden wird Tanz aulRerhalb des durch
die Architektur des Theaters konstituierten Wahrnehmungsrahmens fiir den Zuschauer sichtbar? Neben die-
sen Fragen, die das Regime der Sichtbarkeit von Tanz auRerhalb des Theaters betreffen, steht dariiberhinaus
die Art und Weise sinnlicher Wahrnehmung auf dem Spiel. Unter welchen Bedingungen wird eine Erfahrung
des Raums® - zu einer dsthetischen Erfahrung? Diese letzte Frage ist am schwierigsten zu beantworten, da
sie das Erleben des zuschauenden Subjekts beriihrt und den Kritiker dazu veranlasst, die Qualitdt seiner
Erfahrung zu beschreiben, um herauszuarbeiten, in welcher Weise diese die gewohnliche Erfahrung ablost
und mithin das ,Kunstereignis“4 (Ranciére) erscheinen ldsst, jenen Moment der ,Begegnung” (Maldineys)
oder jene besondere ,Intensitdt”, die einer ,wahrhaftigen” und ,kohdrenten”, mit Dewey gesprochen,
dsthetischen Erfahrung eignet. Das In-Erscheinung-Treten oder das Erkennen einer tanzenden Figur als
Kunst geht somit einher mit der Konstitution des Zuschauersubjekts. Ein Kunstwerk bearbeitet uns: Es
zwingt uns zu einer sensorischen Neuorganisation, es erfordert von uns Wahrnehmungsstrategien sowie
eine Neuordnung des Wissens und des Denkens. Und indem die Kunstkritik eine dsthetische Erfahrung als
Einheit konstruiert, kann sie erkunden, wie sich das Subjekt als Zuschauer eines jeweiligen Werks konsti-
tuiert. Es geht also zundchst darum, zu reflektieren, auf welche Weise sich der Akt des Tanzens und der Akt
des Sehens artikulieren. Es gibt vielschichtige Griinde dafiir, warum uns als Zuschauer eine Choreographie
ergreift oder nicht. In dieser Hinsicht mdchte ich im Folgenden die rdumlichen Dimensionen dsthetischer
Erfahrung anhand zweier exemplarischer Choreographien erkunden, die jeweils abseits der Biihne zur Auf-
fiihrung kamen: Event von Merce Cunningham und Here whilst we walk von Gustavo Ciriaco und Andrea
Sonnberger.

Mit ,rdumlicher Dimension” ist hier sowohl die Raumlichkeit des Erfahrungsrahmens gemeint, die sich
iiber den Auffilhrungsort definiert (das Theater sowie alle Orte jenseits der Biihne), als auch die Raumlich-
keit, die der Choreographie selbst eignet, anders gesagt: die Mittel, mit denen die Kunstform Tanz die
ihr eigenen rdaumlichen Konfigurationen generiert. Beide rdumlichen Dimensionen konvergieren in ihrem
jeweiligen Bestreben, ein choreographisches Ereignis an ein Publikum zu richten. Sie tendieren somit, die
Modalitdten der dsthetischen Beziehung preiszugeben, das heiRt die Beziehung zwischen einem Zuschauer-
Subjekt und einem dsthetischen Objekt, da sie die jeder choreographischen Arbeit innewohnende Ordnung
der Sichtbarkeit und der Aufmerksamkeit organisieren. Sie zeigen an, wohin und wie man schauen soll. Es
sei in diesem Kontext daran erinnert, dass das Etymon des Wortes ,Theater” die Frage nach dem Ort und
der Adressierung sowie nach der Wahrnehmungsaktivitdt unterstreicht: Das theatron ist zundchst der Ort,

von dem aus man schaut und bezeichnet dariiber hinaus die Versammlung der dort anwesenden Personen

3 Gabriele Brandstetter hat diese Frage im Rahmen der Erdffnung der Konferenz ,Interstices: Aesthetic Spaces of Experience in
the Arts” (ICI Berlin, 1.-2. November 2013) aufgeworfen; dort hat sie darauf hingewiesen, dass nicht jede Raumerfahrung eine
dsthetische Erfahrung sei.

“Ranciére, Aisthesis, S. 12.
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sowie ihre Aktivitdt als Zuschauer: denn theatron stammt vom Verb theaomai ab, das sehen bzw. betrachten
bedeutet. Es soll also untersucht werden, wie die Konfiguration der Auffilhrungsorte einer Choreographie
und die spezifische Raumlichkeit der jeweiligen Choreographie miteinander verschrankt werden. Das heift
auch, der Frage nachzugehen, inwiefern eine solche Analyse es ermdglicht, eine dsthetische Relation in
ihrer Singularitdt herauszuarbeiten.®

Hinsichtlich des Auffiihrungsortes teilt der Tanz mit der Geschichte des Theaters eine gewisse Vorstellung
davon, wie theatrale Relationen organisiert sind. Das Theatergebdaude stellt einen ersten Rahmen dsthe-
tischer Erfahrung dar. Dieser Rah men ist in jedem Fall wirksam, unabhdngig davon, ob er dezidierter
Gegenstand kiinstlerischer Reflexion ist oder ob er auf eine Gegebenheit reduziert wird - wobei letzteres
fiir die choreographische Arbeit die Gefahr birgt, vom Rahmen vollstindig eingenommen zu werden: Denn
der Rahmen sichert dem Zuschauer einen besonderen Platz zu: den symbolischen und historischen Platz des
ruhiggestellten Zuschauers - ein Platz, der die méglichen Entwicklungen seiner Wahrnehmungsdisposition
determiniert. Kiinstler, Asthetiker, Theaterhistorikers und Szenografen’ haben das Theater als eine (wirk-)
mdchtige optische Maschine beschrieben, die die Aufmerksamkeit des Zuschauers hervorruft. Die Geschichte
der Theaterarchitektur bzw. der architektonischen Utopien im 20. Jahrhundert (etwa das sphdrische Thea-
ter Weiningers oder das Totaltheater von Gropius, die beide 1927 am Bauhaus ersonnen wurden) zeugt denn
auch vom Versuch, sich einer architektonischen Logik zu entledigen, welche die &dsthetische Erfahrung
maligeblich bestimmt. Konzepte der Avantgarden, den Theaterraum ganz zu verlassen, waren wiederum
auch dadurch motiviert, sich dessen aufgezwungener Ordnung der Sichtbarkeit zu entziehen. Es handelte
sich gewissermalRen um eine Art des Riickzugs vor der Macht des Blickregimes im Theater. Freilich wurde
dabei haufig iibersehen, dass die Gesetze, die dieses Blickregime regeln - angefangen mit den Gesetzen der
Perspektive -, in hohem MaRe die Raumlichkeit auch anderer Orte definiert haben, die Art und Weise, wie
wir diese begreifen, wie wir diese sehen und betrachten. So folgt der architektonische Entwurf zahlreicher
Plitze europdischer Stadte der rdumlichen Logik der Renaissancebiihne. Auch der Begriff der Landschaft
taucht just in der Renaissance auf, als die abendlandische Kultur eine allgemein anerkannte Art und Weise
hervorbringt, die Natur ausgehend von einem Rahmen, von einem Standpunkt und von einer Perspektive
zu betrachten. Von dieser Idee der Zentralperspektive bleibt die abendldndische Raumkultur bis heute in
hohem MalRe geprdgt. Sich aus den Theatern hinauszubegeben, ist daher kein Garant dafiir, sich den thea-
terspezifischen Blickregimen génzlich entziehen zu kdnnen; ebenso wenig garantiert es die Hervorbringung

neuartiger Tanzformen.

5 Darauf gehe ich in der Analyse zu fiinf Stiicken von Xavier Le Roy, Yvonne Rainer, Olga Mesa, Boris Charmatz und Merce Cun-
ningham ein: Figures de l'attention. Cing essais sur la spatialité en danse, Dijon: Les presses du réel, 2012.

6 Siehe beispielsweise Maaike Bleeker, Visuality in the Theatre. The Locus of Looking, Basingstoke/ New York: Palgrave Macmillan,
2008, Reihe: Performance Interventions oder Gerald Siegmund, ,Apparatus, Attention, and the Body: The Theatre Machines of
Boris Charmatz”, in: The Drama Review, Herbst 2007, Bd. 51, Nr. 3, die aus einer Perspektive argumentieren, die stark auf Jona-
than Crary und die Entwicklungen der visual studies zuriickgreift - einem Forschungsfeld, das sich auf die Untersuchung der
visuellen Perspektive konzentriert als einem Amalgam aus den Mechanismen des Sehens sowie dessen technischen, historischen
und diskursiven Bestimmungen.

7 Siehe hierzu im Besonderen Marcel Freydefont, etwa in ,Tout ne tient pas forcément ensemble. Essai sur la relation entre
architecture et dramaturgie au XXe siécle”, in: Etudes thédtrales. Le lieu, la scéne, la salle, la ville. Dramaturgie, scénographie et
architecture a la fin du XXe siécle en Europe, hg. v. dems., Louvain (Leuwen): Centre d'études théatrales, Université catholique
de Louvain, Nr. 11/12, 1997.
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Aufseiten der Choreographie lassen sich nun zahlreiche Mittel anwenden, um zu verdeutlichen, was man
sehen und wie man wahrnehmen soll, anders gesagt: um im Herzen der choreographischen Arbeit einen Ort
des theatron zu etablieren. So, wie ein Text durch seine sprachlichen Verfahren einen Leser konfiguriert
oder ein Schauspieler durch sein Spiel, die Art und Weise seiner Verlautbarungen, seine Orientierung im
Raum und seinen Standort auf der Biihne einen Zuschauer adressiert, so lassen auch Tanzbewegungen und
die Konfiguration der unterschiedlichen Elemente einer Choreographie einen bestimmten Modus der Anrede
und der Aufmerksamkeit aufscheinen. In seinem Innern verhandelt das Werk eine Idee des Offentlichen und
der dsthetischen Relation. Damit gewdhrt es dem Akt des Tanzens und der Raumlichkeit der Choreographie
in ihrer relationalen Dimension die Moglichkeit, jenes einzig aus dem Theaterdispositiv hervorgehende
Modell umzustellen und neu zu bestimmen. Mit anderen Worten: Die Bewegung und die Choreographie
setzen mittels ihrer Fahigkeit, die Aufmerksamkeit des Zuschauers zu lenken, dem Auffithrungsort ihre
eigene Logik entgegen. Mit dem Choreographen Rudolf von Laban konnte man dies als ,Kérperperspektive”
bezeichnen. Es geht also nicht mehr nur darum, Raumlichkeit einzig vom Malistab des Ortes her zu denken,
sondern vielmehr vom Mal3stab der Choreographie und der korperlichen Erfahrung auszugehen - einer sinn-
lichen, die Korperschwere betreffenden, rhythmischen, musikalischen, dynamischen Erfahrung. Die von der
Tanzwissenschaft entwickelten Analysemethoden der choreographischen Konfigurationen - Linien, Formen,
Ebenen, rhythmische oder dynamische Resonanzen, Wiederholung, Symmetrie etc. - sowie der Bewegung
- Orientierung, Richtung, Ausdehnung der Geste/n, Projektion etc. - ermoglichen es, die spezifische Qua-
litdt einer solchen Kunst, die ihren eigenen Raum generiert und eine dsthetische Relation hervorbringt,
herauszustellen. Denn es sind choreographische Praktiken, die zum Erscheinen eines Raums beitragen. Und
dies bisweilen nicht ohne Reibung, wenn etwa die kulturellen wie historischen Konzepte eines Ortes, in
einem unausweichlichen Anachronismus, nicht mehr mit den Raumkonzepten und den Herausforderungen

zeitgenossischer kiinstlerischer Arbeit zusammenfallen.

Raum und Ort in Event von Merce Cunningham: Para-
doxien und Friktion

Jene Reibung oder Friktion zwischen Raum und Ort - ich greife hier die Unterscheidung von Michel de
Certeau in Kunst des Handelns® auf - zeigt sich mafRgeb lich in der Arbeit von Merce Cunningham. In der Tat
scheint der amerikanische Choreograph seit den 1950er Jahren die Uberlappung verschiedener Raumlich-
keitskonzepte anzustreben und zu steigern: Einerseits betrifft dies die geometrische und stabile Konzep-

tion einer durch das Theatergebdude getragenen ,reglosen”® Konfiguration, jenen institutionell gerahmten

8Diese Unterscheidung wird in der Forschung zur Raumlichkeit stark diskutiert - sei es in der Geografie, Soziologie, Philosophie,
aber auch in der Tanzwissenschaft. Sie ist nur schwer aufrechtzuerhalten. Denn die Konzeption eines Ortes (Stadtplanung,
Architektur) folgt in der Tat niemals rein geometrischen, sondern ebenso den kulturellen wie sozialen Gegebenheiten. Dariiber
hinaus ist, nach Einstein und den Gesetzen der Quantenphysik, ein Verstindnis der geometrischen Raumvorstellung als eine sta-
bile Konfiguration in Zweifel zu ziehen. Jene Unterscheidung (die man in unterschiedlichen Ausprdgungen und Definitionen bei
allen Raumlichkeits-Forschern antrifft) erlaubt es vielmehr, Untersuchungen zum Verhdltnis von Raum und Ort anzustoRen (von
space und place; Lebenswelt* und Umwelt* etc.), die im Grunde die Gesamtheit der theoretischen Reflexionen iiber Raumlichkeit
begriinden. Diese Differenzierung scheint mir im Ubrigen hinsichtlich der Analyse der Arbeiten Merce Cunninghams duRerst
relevant zu sein, sofern jener an der Idee einer Autonomie von Ort und Raumlichkeit der Choreographie festhdlt. Wir werden
sehen, dass er sich den noch fiir die Idee einer Raumlichkeit ohne festgelegte Koordinaten interessiert. Darin zeigen sich die
Komplexitdt sowie die Widerspriiche zwischen Cunninghams theoretischen Ausfiihrungen und deren praktischen Anwendungen.

° Michel de Certeau, Kunst des Handelns, Merve, Berlin, 1989 (1980), S. 219.

4



Cunninghams Event und Ciriaco/Sonnbergers Here whilst we walk - université de Paris 8 Saint-Denis - Musidanse - Julie Perrin - 2015

Ort, den der Choreograph fiir die Prasentation der meisten seiner Stiicke wahlte - mit anderen Worten den
konventionellsten aller Rahmen, ein klar ausgerichtetes Dispositiv zum Schauen. Andererseits betrifft dies
Cunninghams Insistieren auf den durch die Choreographie erzeugten Raum und dessen relative Indifferenz
beziiglich des (Auffithrungs-)Ortes und dessen Gebrauchskonventionen - besonders in Bezug auf die Fron-
talstellung sowie auf die Adressierung des Publikums. Vor allem durch den Einsatz des Aleatorischen in
der Choreographie werden die (traditionellen) Gepflogenheiten des Theaters infrage gestellt. Cunningham
merkt an, dass ,[i]n applying chance to space I saw the possibility of multidirection. Rather than thin-
king in one direction i.e. to the audience in a proscenium frame, direction could be foursided and up and
down.”? Die sechs Richtungen unterstehen einer korperlichen Perspektive: einem analytischen und geome-
trischen Denken der Korperorientierung im Raum, die den Ausgangspunkt fiir die Zufallsbestimmung durch
das Los bildet. Cunningham strebt auf diese Weise an, sich der konventionellen Frontalstellung der Biihne
zu entziehen. Es entsteht also eine Friktion zwischen dem Ort und dessen Nutzung, die eine Gleichgiiltig-
keit der Choreographie gegeniiber den vom Ort vorgegebenen Orientierungen voraussetzt, und dies trotz
der noch immer etablierten Anwesenheit des Publikums auf der gegeniiberliegenden Seite der Biihne. Um
diese vielfachen Arten der Adressierung und der Gerichtetheit der Choreographie zu konzipieren, stiitzt
sich Cunningham zudem auf die Mdglichkeit, sich Tanz an anderen - landlichen oder auch urbanen -
Orten vorzustellen. Seine Bewegungsmetaphern entlehnt er sowohl flieRenden Gewdssern als auch urbanen
Bewegungsstromen, wobei New York fiir seine rdumliche Imagination eine wichtige Rolle spielt: ,Ich habe
an den Raum der StralRe gedacht: niemand stellt sich auf der StralRe vor, dass man ihn nur von Angesicht
zu Angesicht sehen kann”, erklart der Choreograph.!* Mitunter vergleicht er den Tanzer daher mit einem
Mobile von Alexander Calder, das von allen Seiten anzuschauen ist.*?

Das Publikum wird somit zu einer paradoxalen GroRe: De facto befindet es sich auf der gegeniiberliegen-
den Seite der Bithne - was Cunningham scheinbar zuriickweisen will - und zugleich soll es, so ist es kon-
zipiert oder angedacht, potenziell an allen Seiten angeordnet sein. Dieses Paradox respektive diese Span-
nung ist offensichtlich Teil von Cunninghams choreographischer Arbeit. Untersucht man seine Stiicke, ist
man jedoch gezwungen, seine Intention differenzierter zu betrachten. Freilich rdumt die Mehrzahl seiner
Choreographien der Geometrie des Raumes einen geringeren Stellenwert ein, wie auch die Bithnenmitte und
die Konzentration auf einen Solisten kaum ins Gewicht fallen. Auch die Rander oder Begrenzungen werden
zugunsten der Idee eines raumzeitlichen Unendlichen ignoriert. Zugleich stellen Cunninghams Arbeiten
das Verhdltnis zur Erzdhlung sowie zu den Beziehungen der Tdnzer untereinander auf den Kopf, indem
Handlungen zusammenwirken, die oftmals scheinbar keine (inhaltliche) Verbindung zueinander haben.
Darin dulert sich die Wirkung eines neuen Konzepts von Rdumlichkeit, das sich sowohl der Wissenschaft
(Einsteins Relativitdtstheorie wird regelmalig herangezogen) wie auch dem Buddhismus (hinsichtlich der

Vielheit der Zentren und der Dualitdten) verdankt und ermdglicht, sich von der Idee einer Lokalisierung

0 Auszug aus Merce Cunningham, Changes: Notes on Choreography, New York: Something Else Press, 1968, o. s.

1 Tsabelle Ginot, ,Entretien avec Merce Cunningham: montrer et laisser les gens se faire une opinion”, in: Mobiles. Danse et
utopie, Paris: LHarmattan, 1999, S. 204.

2 Merce Cunningham, ,Story Tale of a Dance and a Tour”, in:, Merce Cunningham, hg. v. Germano Celant, Mailand: Charta, 1999,
S. 113-121, hier S. 118 (zuerst verdffentlicht in: Dance Ink, Friithjahr 1995).
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loszulosen. Der Raum definiert sich nicht mehr in Abhdngigkeit von festen Koordinaten und tritt als
unendliche Ausdehnung auf: Er ist wie das Unendliche eines leeren Raums, in dem das Subjekt, wie im
Inneren eines Feldes von Polaritdten, seinen Platz einnimmt. Genauer betrachtet, scheint sich die Logik des
Ortes mit den ihm eigenen GesetzmaRigkeiten dennoch durchzusetzen, denn nicht wenige Szenographien
nach der Rauschenberg-Periode (1954-1964), aber auch jene, die von dem Objektkiinstler spdter, Ende der
1990er Jahre, angefertigt wurden, zeigen bemalte Leinwdnde, die gemeinsam mit den Kostiimen®® eine
Art Figur-Grund-Verhdltnis eingehen. Dadurch wird letztlich die Idee eines an allen Seiten anwesenden
Publikums auRer Kraft gesetzt. Dariiber hinaus ist auffdllig, dass die Tdnzer dem Publikum nur selten den
Riicken zuwenden und es somit nahezu immer die vordere Korper-Seite zu sein scheint (freilich ohne direkt
adressierende Bewegungen), die eine wirkungsvolle Anziehungskraft auf das Publikum ausiibt. Der Raum
der Choreographie ist also gegeniiber dem Ort nicht so gleichgiiltig, wie Cunningham behauptet (und somit
scheint auch der vermeintliche Verzicht auf Kontrolle in Anwendung des Aleatorischen relativiert werden

zu miissen).

Jene Friktion zwischen Raum und Ort ist begleitet von der Debatte iiber die Aktivitdt der Zuschauer, die
vermeintlich frei sind zu entscheiden, wann und worauf sie ihre Aufmerksamkeit konzentrieren. ,Tanz”,
erldutert der Choreograph, ,ist weder an sie gerichtet noch fiir sie gemacht. Er wird ihnen dargeboten.”*
Angesichts des zuvor Gesagten springt einem die Mehrdeutigkeit einer solchen Aussage ins Auge. Die
Idee einer freien (Aus-)Wahl beruht hauptsdchlich auf den Ausfithrungen Cunninghams zu seinem Schaf-
fensprozess, dem Sprengen der tradi tionellen Verbindungen von Tanz, Szenographie und Musik sowie
zwischen den kooperierenden Kiinstlern (bildende Kiinstler, Komponisten, Choreographen). Cunningham
bekréftigt die Autonomie der unterschiedlichen Elemente des Werks durch eine noch nicht dagewesene Art
und Weise der Zusammenarbeit, die Komponisten, Szenographen, Kostiimbildner und Choreographen dazu
fiihrt, ihren jeweiligen Beitrag unabhédngig voneinander zu schaffen. Er insistiert zudem auf den Einsatz
des Aleatorischen (das er in Teilen Cages Prinzipien entlehnt), das die Logiken, die Reihenfolgen, das
Zusammenwirken in unvorhersehbarer Weise generiert. Diese beiden Ebenen der Umwdlzung des traditio-
nellen Schaffensprozesses sind hinldnglich bekannt: Mit jenen Mitteln versucht Cunningham sich der ,sehr
selektiven und autoritdren”,'® auf die Ereignisse gerichteten Aufmerksamkeit zu entledigen, um dieser
eine offene, frei flottierende und sogar meditative Aufmerksamkeit vorzuziehen, die hervorgerufen wird
von einer enthierarchisierten Idee'® der Ereignisse der Welt. Die Beziehung, die der Zuschauer zwischen
den grundsatzlich voneinander getrennten und unabhdngigen Stimuli herstellt, scheint somit als eine frei
fluktuierende bestimmt. Und der Choreograph scheint sich ein weiteres Mal dem Ort und dessen (Wirk-)

Kraft der Adressierung widersetzen zu wollen, indem er auf das Vermdgen der rdumlichen Erfahrungsdimen-

13 Zur Arbeit am Kostiim in Verbindung mit der Szenographie bei Cunningham vgl.: Julie Perrin, ,Le costume Cunningham: l'aca-
démique pris entre sculpture et peinture”, in: Repéres. Cahier de danse, ,Costumes de danse”, Biennale nationale de danse du
Val-de-Marne, Nr. 27, April 2011, S. 22-25.

1 Merce Cunningham, Le Danseur et la danse. Entretiens avec Jacqueline Lesschaeve, Paris: Belfond, 1988 (1980), S. 189.

> Merce Cunningham, ,Lart impermanent”, in: David Vaughan, Merce Cunningham. Un demi-siécle de danse, Paris: Plume/Librai-
rie de la danse, 1997 (1955), S. 87.

16 Dieses Konzept ist sicherlich in starkem MaRe Cage und dessen anarchistischer Sicht auf die Welt geschuldet. Politisch betrach-
tet ist Cunningham jedoch weit davon entfernt, dieses Konzept auf alle Ebenen seiner Werke und Kooperationen anzuwenden.
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sion von Choreographien setzt, Aufmerksamkeit zu zerstreuen (und in der Tat verunsicherte Cunninghams
Arbeit die Zuschauer, stellte Exwartungshaltungen, wie Tanz wahrzunehmen sei, infrage).

Was geschieht mit der dsthetischen Erfahrung des Zuschauers und jener Friktion zwischen Raum und Ort
in dem Moment, wo Cunningham seine Stiicke jenseits der traditionellen Biihne zur Auffiihrung bringt, als
also die Metapher der StraRe bzw. der Skulptur sich konkretisiert? 1964 wird der erste Event mit dem Titel
Museum Event im Wiener Museum des 20. Jahrhunderts aufgefiihrt, so als sei es eine pragmatische Antwort
auf die Unwdgbarkeiten der Tournee der Compagnie: In Ermangelung eines verfiigharen Auffiihrungsorts
adaptiert Cunningham Ausziige aus seinem Repertoire fiir einen Saal jenes Museums. Diese der besonderen
Situation geschuldeten Losung sollte sich als ein Format der Merce Cunningham Dance Company etablie-
ren: Ausschnitte schon existierender Choreographien, die fiir die konventionelle Theaterbiihne konzipiert
waren, werden fiir ganz andere Orte neu eingerichtet und aus demselben Anlass oftmals auch mit einer
anderen Musik aufgefiihrt, als derjenigen, die {iblicherweise mit ihnen assoziiert ist. Tanz ist somit mit-
nichten von einem sozialen oder architektonischen Kontext abhangig. Der Ort besteht vielmehr aus einer
Kulisse oder einem Hintergrund, der die Tdnzer eigentlich nicht weiter tangieren soll. Im Einklang mit
seiner Idee von der Widerstdndigkeit eines Raumes gegeniiber dem Ort, scheint Cunningham mit Event die
Unabhéngigkeit des Tanzes zu bestédtigen, ganz gleich in welchem Kontext er auch stattfindet. Dieser Aus-
bruch aus dem Theater ist dennoch keineswegs durch den Wunsch motiviert, sich dessen aufgezwungenem
Sichtbarkeitsregime zu entziehen. Ohne jedwede gegenseitige Durchdringung von Ort und Bewegung bes-
tdtigt der Tanz einen grundsdtzlich abstrakten Raum, den er generiert, und er scheint auf den Ort insofern
Riicksicht nehmen zu wollen, als dass er ihn durchquert, ohne ihn zu modifizieren. Das heif3t noch lange
nicht, glauben machen zu wollen, man sei an einem anderen Ort als dem, an dem man sich befindet, noch
vorzugeben, man sei etwas anderes als ein Tanzer. Ob auf der StraRe oder im Museum: Cunningham bewahrt
das Kunstvolle und Virtuose der getanzten Bewegung sowie die Komplexitdt der Choreographie. Und jenes
AulRerachtlassen des Ortes durch den Tdnzer ist wahrscheinlich auch die vom Zuschauer geforderte Haltung,
der ein Nebeneinander heterogener Ereignisse (die Choreographie, Passanten, den StralRenverkehr, den
Wechsel der Lichtverhiltnisse, den Flug eines Vogels etc.) gewahrt. Entsprechend koexistieren mafRgeblich
voneinander unabhdngige Elemente, und dieses Nebeneinander der Elemente erzeugt, jenseits jeglicher
Intention, eine bedeutsame Konfiguration fiir den einzelnen Zuschauer, der sich dieser bewusst wird.

Dennoch: Damit diese maRgebliche Koexistenz oder jenes Nebeneinander sowie die Idee eines offenen,
zu allen Seiten offenen Raums ihre Wirkung voll entfalten kann, muss Cunningham die (Aus-)Richtungen
der Tanzbewegungen dem neuen Ort genauestens anpassen, besonders wenn es sich um einen zu allen Sei-
ten offenen Platz handelt und keine Wand als Begrenzung existiert. Die Ausziige der Events, die zundchst
fiir die Bithne konzipiert waren, tragen allerdings in ihrer rdumlichen Anordnung Merkmale des Dispositivs,
das den Ort des Theaters ausmacht. Entgegen dem, was Cunningham sagt, ist es, als miisse man diesen
ersten Ort vergessen machen, der sich in die Choreographie eingeschrieben hat. So sieht man Cunningham
im Film Craneway Event von Tacita Dean (2009), wie er wahrend der Probe fiir jeden einzelnen Auszug bezii-
glich Ausgangsposition und -richtung der Tanzer bewusste Entscheidungen trifft (ohne Zufallsoperation).
Die Adaption an andere Orte bemiiht sich dariiber hinaus zumeist, eine klare Abgrenzung des choreogra-
phischen Raums zu bewahren, durch einen Biihnenaufbau etwa oder durch mehrere, in gewissem Abstand

zueinander angeordnete Holzplateaus (auf dem jeweiligen Museumsboden oder dem Boden der groRen gli-
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sernen Halle des Craneway Pavillons?’). Durch diese beiden MaRnahmen macht Cunningham sein Bemiihen
deutlich, Minimalvoraussetzungen hinsichtlich Sichtbarkeit und Lesbarkeit des dsthetischen Projekts zu
gewdhrleisten. Die ,multidirektionale” Ausrichtung erlaubt zum einen, die Raumkonzeption des Kiinstlers
sowie die Adressierung in alle Richtungen einzulésen (und somit beildufig den Einfluss des theatralen Ortes
auf die Choreographie einzugestehen). Das Bewahren von Abgrenzungen tragt zum anderen dazu bei, das
Werk selbst innerhalb des Ortes einzugrenzen und erlebbar zu machen.

Es geht in der Tat nicht darum, dass sich die Choreographie mit dem Schauspiel des Alltags verschmilzt,
sie ist als solche weiterhin wahrnehmbar. Auch wenn Cunningham, Marcel Duchamp folgend,*® also regel-
malig betont, die Grenze zwischen Kunst und Leben aufzulésen und behauptet, dass ,das Theater als Teil
des Lebens und nicht als etwas AuRergewohnliches zu begreifen [ist]. Das Theater ist buchstablich alles,
was um uns herum ist, ebenso die Menschen um uns herum in diesem Moment”,* so geht es ihm letztlich
darum, eine fiir alle Orte giiltige Wahrnehmungshaltung einzufordern. Indem er diese Wahrnehmungs-
haltung auf seine Arbeiten bezieht, erhofft sich Cunningham zugleich, auch die Haltung des Subjekts
im Alltag bearbeiten zu konnen. Was der Choreograph in aller Ruhe, aber im Brustton der Uberzeugung
ausfiihrt, setzt jedoch ein recht spezifisches Verhdltnis zur Welt voraus, in dem das Subjekt erscheint, als
verfiige es {iber eine extreme Sinnesscharfe sowie iiber einen erfinderischen und asthetischen Bezug zum
Realen. Der Passant wdre entsprechend vom Vergniigen eines spielerischen Verhdltnisses zur Wahrnehmung
bewegt, indem er die unendlichen Auswahlmdglichkeiten erkundet, die sich seiner Wahrnehmung eréffnen
oder mit dem Nebeneinander unabhdngiger Ereignisse spielt, um sie in eine Szenerie (neu) zu kombinieren
oder miteinander in Schwingung zu versetzen. Wie oben erwahnt, beschreibt Cunningham oftmals StraRen
als Momente einer Choreographie oder als Modelle fiir seine Kunst. Wenn also das Publikum in seinem All-
tag nicht iiber die Erfahrung einer solchen choreographischen Beziehung zur Realitdt verfiigt, kommt es
vielleicht dem Werk zu, ihm eine solche zu ermdéglichen, da die Szene eine ,Verstarkung“? darstellt. Die
Anndherung von Kunst und Leben betrifft also nicht direkt die Qualitdt der Beweqgung, deren Virtuositdt
erhalten bleibt, wenn die Tanzer in ihren Biihnenkostiimen und kunstvollen Gesten mit den alltdglichen
Bewegungen des Passanten kontrastieren. Mit jener Anndherung signalisiert Cunningham vielmehr sein
Interesse fiir die Kreisbewegungen, fiir die Trajektorien, die den Raum konfigurieren, das Zusammentreffen
vielfacher Rhythmen, die Koexistenz divergierender Absichten und sich einander ignorierender Ereignisse:
lauter Charakteristika, die sowohl seine Choreographien als auch eine urbane Szenerie ausmachen. Jene An-
ndherung von Kunst und Leben betrifft schlielich das, was man Wahrnehmungskoordinierung bezeichnen
konnte, eine auf die Welt, auf das FlieRen, auf die Rhythmen und Umlaufbahnen, auf das Zusammenwirken
gerichtete Aufmerksamkeit.

Cunningham folgt keinem spezifischen Konzept, um Choreographien fiir Aulenrdume auszuarbeiten,
und im Ubrigen sind einige Events spiter im Theater zur Auffithrung gekommen - so entstand aus einer

neuen Zusammenstellung der Ausschnitte des Repertoires ein wiederum neuartiges Programm. Im Grunde

7 Es handelt sich dabei um ein ehemaliges Fabrikgebdude der Firma Ford, das 1931 von Albert Kahn in Richmond, Kalifornien,
gebaut wurde und das sich zur San Francisco Bay hin 6ffnet.

8 Cage und Cunningham treffen Duchamp bereits im Jahre 1942 und stehen mit ihm vor allem in den 1960er Jahren in Kontakt.
% Merce Cunningham, Le danseur et la danse, S. 185.
2 Ebd.
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dhneln sich seine kiinstlerischen Optionen auf der Biihne wie im Aullenraum und erlau ben so eine miihe-
lose Zirkulation der einzelnen Arbeiten. Diese Flexibilitdt ist ein Moment, das von Kiinstlern wie auch
Theoretikern ortsspezifischer Kunst (in situ) immer wieder kritisiert wurde. So stellte fiir Daniel Buren eine
an einem anderen Ort wiederaufgefiihrte Choreographie, weil sie die Spezifizitdt der Orte negierte, etwas
Unsinniges dar. Seiner Ansicht nach erfordere der 6ffentliche Raum spezifische Arbeiten, da das Werk dort
nicht die Autonomie finde, die das Museum gewdhrleistete.?? Jedoch trifft Cunningham, der dem Werk
durch dessen eigene Virtuositdt und rdumliche Abgrenzung eine Form der Autonomie zusichert, eine solche
Debatte nicht. Seitdem Cunningham die Welt wie eine Choreographie wahrnimmt und der Kérperperspektive
den Vorzug gibt, geht es ihm mit seiner choreographischen Arbeit darum, zu beriicksichtigen, dass die Modi
der Wahrnehmung auf der Biihne wie im AuRRenraum identisch sind. DrauRen, jenseits der Theaterbiihne,
scheint die dsthetische Erfahrung des Zuschauers nur wenig modifiziert, abgesehen davon, dass er dort die
Moglichkeit hat, einen ndheren Blick auf die Tdnzer werfen und sich um die Choreographie herum bewegen
zu konnen. Dass die Zuschauer dies allerdings nur selten tun, hat Cunningham immer wieder bedauert.
Doch war es der Zuschauer von Cunninghams Choreographien nicht gewohnt, (den) Tanz von einem festen
Platz aus anzuschauen? Wie Ranciére, in Der emanzipierte Zuschauer, herausstellt, reicht es nicht aus,
das Theatergebdude zu verlassen, um eine Modifikation des dsthetischen Erlebens herbeizufiihren (ebenso
wenig der politischen Fragen der Kunst). Das Paradox bei Cunningham (bzw. die Eigenschaft des ,sowohl
als auch dazwischen”, um den Titel dieses Sammelbandes aufzugreifen) besteht zweifellos in der Art und
Weise, wie die jenseits der Biihne stattfindende Choreographie die Anndherung von Kunst und Leben zu
signalisieren versucht - wahrend sie gerade den Fluss des Alltdglichen durch das Ereignis, welches sie her-
vorbringt, unterbricht, indem sie die Zusammenkunft und das Stehenbleiben der Passanten bewirkt und
provoziert (die Fotografie von James Klosty vom Event auf dem Markusplatz in Venedig aus dem Jahre 1972
zeigt eben dies??). Es ist, als sei das Stocken der alltdglichen Betriebsamkeit des Zuschauer-Passanten fiir
die dsthetische Erfassung der Realitdt sowie des choreographischen Werks notig. Anders gesagt, durch eine

Art Austritt und Unterbrechung gelangt der Passant zu einer dasthetischen Erfahrung.

Gustavo Ciriaco und Andrea Sonnberger: der hodolo-
gische Raum der Erfahrung

Seit einigen Jahren verfolgen mehrere Choreographen einen ganz anderen Ansatz, eine dsthetische Er-
fahrung jenseits der Biihne zu evozieren, etwa, indem sie den Zuschauer in Bewegung versetzen. In zahlrei-
chen Projekten? schreitet man nun zu zweit oder gemeinsam im Kollektiv, in Form eines Spaziergangs oder
einer gefiihrten Tour, die jeweils spezifischen Regeln folgen. Es handelt sich dabei jedoch nicht darum, das

Umherschlendern des Zuschauers zu organisieren, um ihn vor eine Abfolge verschiedener Choreographien

21 Daniel Buren, Aforce de descendre dans la rue, l'art peut-il enfin y monter?, Paris: Ed. Sens & Tonka, 1998.

22 Siehe in David Vaughan, Merce Cunningham, S. 186. Die Zuschauer ordnen sich in einem Kreis an, der dort durch von den
Ténzern platzierte Stiihle markiert wird

3 Fiir einen ausfiihrlicheren, hier nicht zu leistenden Uberblick zu solchen choreographischen Projekten in Frankreich siehe Alix
de Morant, ,Marcher pour voir. Marches et démarches chorégraphiques en milieu urbain®, in:, Art et ville contemporaine. Rythme
et flux, hg. v. Jean-Pierre Mourey, Béatrice Ramaut-Chevassus, Saint-Etienne: Publications de luniversité Saint-Etienne, 2012.
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zu fiihren,? in der Art eines Museumsbesuchers, der sich von Werk zu Werk bewegt.? Die Projekte beruhen
vielmehr darauf, aus dem Gehen, dem Fortbewegen selbst die Erfahrung zu machen: eine Erfahrung, die
zugleich motorisch, relational und dsthetisch ist. Diese Projekte gehdren zu dem, was von einigen hodolo-
gische Kunst genannt wird (ein vom griechischen ,hodos”: ,Weg” oder ,Reise” abgeleiteter Neologismus),
die auf dem Wissen einer Rdumlichkeit insistiert, dem Umherwandern des Subjekts nicht vorausgeht.?
Jenes hodologische Wissen geht aus dem Erleben des Gehens selbst hervor und gibt das Verhdltnis des Sub-
jekts zur Umgebung preis, das durch das Gehen erzeugt wird. Uber das Gehen und die zuvor festgelegten
Regeln, durch welche die Empfindsamkeit, die Bewequng, das Imagindre und Fiktionale in Dienst genom-
men werden, schlagen die Kiinstler verschiedene Mdglichkeiten vor, mit Raum umzugehen, den jeweiligen
Ort zu praktizieren und damit die existenziell menschliche Dimension, ihn zu bewohnen hervorzubringen.?
Die Modifikation der Wahrnehmung sowie des Imagindren der zu beschreitenden Orte fiihrt zu einer Neuer-
findung der Arten des Wohnens.

Was diese hodologischen Projekte von Cunninghams Events unterscheidet, ist daher nicht nur das In-
Bewegung-Setzen des Zuschauers, sondern ein ganz anderes Verhdltnis zur Auffilhrung und zur Realitét. Es
geht darin nicht mehr darum, zu reflektieren, wie sich der Akt des Tanzens und der Akt des Sehens jeweils
artikulieren, da iiberhaupt kein Tanz im herkommlichen Sinne dargeboten wird. Das Wissen des Tanzer-
Choreographen nimmt nicht mehr die Form einer Choreographie noch einer Re-Prasentation/Auffiihrung
an. Es manifestiert sich vielmehr in einer gewissen Fdhigkeit, die in Teilen gegebene Welt zu fiihlen,
wahrzunehmen und zu erfahren. Der Ort und die Stadt sind nicht mehr (bloRe) Kulisse fiir das dsthetische
Ereignis, sondern der spezifische Gegenstand des choreographischen Projekts: kein Gegenstand im Sinne
einer bestimmten dargestellten Thematik oder eines dargebotenen Motivs, sondern Mitspieler und Motiv
einer Praxis. Die Stadt wird also zu jenem Raum, der aus einer Situation hervorgeht, das heiRRt aus der
Verschrankung des Ortes und meiner Wahrnehmung. Welches sinnliche, dsthetische und - spezifischer -
welches choreographische Wissen trdgt diese Situation in sich?

Um dieser Frage nachzugehen, ist es erforderlich, jene kiinstlerischen Walks en Detail zu untersuchen.

Denn jedes Projekt unterscheidet sich in seiner jeweiligen Idee der Stadt, der Relationen, des Sinnlichen,

% Dies zeigt Willi Dorner seit 2007 (seit dem Festival Paris Quartier d’été) in Bodies in urban space: Darin folgt die Gruppe der
Zuschauer den Tanzern bzw. Performern, die nach und nach auf Plitzen oder anderen innerstadtischen Freirdumen tempordre
menschliche Skulpturen bilden. Nach einer gewissen Zeit losen sich diese Skulpturen auf, sodass die Zuschauer an einen anderen
Ort gefiihrt werden, an dem wiederum eine neue Skulptur entsteht.

% Zahlreiche Choreographen erkunden heute den Raum des Museums und erfinden dementsprechend die Bedingungen des Expo-
nierens und der Sichtbarkeit des Tanzes neu. Dort ist die Bewegung des Zuschauers in sehr vielen Fdllen bloR Mittel, um von
einem Werk zum anderen zu gelangen, und nicht selbst das Projekt dsthetischen Erlebens. Siehe diesbeziiglich, Dance Research
Journal, Vol. 46, Special Issue 03 (Dance in the Museum), December 2014, hg. v. André Lepecki und Mark Franko; oder auch
Retrospective. Xavier Le Roy, hg. v. Bojana Cveji , Dijon: Les presses du réel, 2014; sowie Ausstellungskataloge, wie z.B. Stephanie
Rosenthal, Move: Choreographing you. Art and Dance since the 1960s, London: MIT Press, 2012.

% Dieser Begriff kommt in den Arbeiten des Psychologen Kurt Lewin (1890-1947) auf, um die Struktur des erlebten Raumes zu
beschreiben. Er kommt zudem in der Philosophie vor (besonders bei Sartre, im Rahmen seiner Uberlegungen zum Implikations-
verhiltnis zwischen Mensch und Welt), in der Asthetik, der Landschaftsforschung oder in der Kunstgeschichte. Vgl. Gilles A.
Tiberghien und Jean-Marc Besse, ,Hodologique, suivi de Quatre notes conjointes”, in: Les Carnets du paysage, Nr. 11, ,Chemine-
ments”, Actes Sud/ENSP, 2004, S. 6-33.

7 Heidegger fasst darunter die Arten und Weisen, die dem ,Grundzug des Seins” des Menschen auf der Erde eignen; vgl. ,Bauen,
Wohnen, Denken” (1951), in: ders., Vortrdge und Aufsdtze, Pfullingen: Giinther Neske, 1954.
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indem es jeweils eigene Wege des Wohnens beschreitet. Ubergreifend lisst sich jedoch festhalten, dass
zahlreiche dieser Projekte an einer gemeinsamen ,Korperperspektive” teilhaben lassen mochten, um eine
sinnliche, die Korperschwere betreffende, kindsthetische, rhythmische, musikalische, dynamische Erfah-
rung zu ermoglichen, aus der ein noch nicht dagewesenes Be-Greifen des Realen hervorgeht. Eben darauf
hebt auch Ranciére ab:
~Es gibt keine Wirklichkeit an sich, sondern Gestaltungen dessen, was als unser Wirkliches
gegeben ist, als Gegenstand unserer Wahrnehmungen, unserer Gedanken und unserer Inter-

ventionen. Das Reale ist immer ein Gegenstand der Fiktion, das heifit eine Konstruktion des
Raumes, wo sich das Sichtbare, das Sagbare und das Machbare miteinander verkniipfen. “?

Jene Fiktion zu modifizieren, indem die Wahrnehmungsmodalitdten des Erlebens bearbeitet werden,
entspricht dem, was Tanzer nun schon seit geraumer Zeit praktizieren. Das choreographische Erfinden von
Korperbewegungen wie auch die Entwicklung und Entfaltung von Tanztechniken sind mafgeblich bedingt
durch die Fahigkeit des Tanzers, seine Wahrnehmung zu modifizieren und sich an einen fiktionalen Ort ver-
setzen zu konnen, an dem die erarbeitete Geste moglicherweise existiert. Haufig unterstiitzt der Gebrauch
von Metaphern den Tédnzer in diesem Einiiben von Gesten und Bewegungen. Zahlreiche somatische Prakti-
ken (Alexander-Technik, Ideokinese, Feldenkrais-Methode, Body-Mind-Centering etc.), die seit den 1920er
Jahren die (traditionellen) Tanztechniken erweitern, ermdglichen es, neue Prozesse der Visualisierung des
Korpers und der Bewegungen sowie eine weite, umfassende poetische Vorstellungswelt zu entwickeln, also
eine Perspektive hervorzubringen, die von der Erkundung der eigenen Wahrnehmungen und Sinnesein-
driicke ausgeht (anstatt die Gesten zuvorderst als etwas von auen Betrach tetes aufzufassen). Die eigenen
Wahrnehmungen zu modifizieren, fiihrt zudem eine verdnderte Aufmerksamkeit zum jeweiligen Kontext
herbei (und umgekehrt) und eréffnet die Moglichkeit neuer Bewegungskoordinationen. Das Erarbeiten der
Gesten schliefft somit den Sinn fiir das Verhdltnis zum Anderen, zum Raum, zum Kontext ein: Eine Geste
hervorzubringen impliziert, zuvor bereits die fiktive Szene, in der jene Geste mdglich ist, konstruiert zu
haben.?® Eine wesentliche Form tdnzerischen Wissens besteht somit in der Fahigkeit eines Tdnzers, die
Beziehung zum Kontext, aus dem diese hervorgeht, fluktuieren zu lassen; sie besteht darin, Situationen zu
erzeugen, anders gesagt: neue Arten und Weisen des Wohnens zu ersinnen.

Unter den von den Tanzern entwickelten choreographischen Strategien ist die Einschrankung eines der
Sinne oder einer Korperfunktion zweifelsohne diejenige, die sich fiir Zuschauer am einfachsten praktizieren
lasst. Einen der Sinne zu unterdriicken, erfordert, die Wahrnehmungskoordinierung neu zu organisieren,
und tragt zur Entwicklung einer anderen Aufmerksamkeit bei. In Aqui enquanto caminhamos (Here whilst

we walk) von Gustavo Ciriaco und Andrea Sonnberger aus dem Jahre 2006%° etwa bieten die Choreographen

% Jacques Ranciére, ,Die Paradoxa der politischen Kunst”, in: ders.: Der emanzipierte Zuschauer, Wien: Passagen, 2010, S. 91.

# Siehe bzgl. dieser Fragen: Hubert Godard, ,Regard aveugle”, in:), Lygia Clark, de l'ceuvre a l'événement — Nous sommes le moule.
A vous de donner le souffle, hg. v. Suely Rolnik, Corinne Diserens, Nantes: Ed. Musée des Beaux-arts de Nantes, 2005.

39 Das fiir das Alkantara-Festival in Lissabon geschaffene Projekt wurde zudem in zahlreichen Stddten prdsentiert: Rio de Janeiro,
Madrid, Liverpool; sowie in Deutschland in Miinchen, Berlin, Frankfurt am Main, Leipzig. Ich habe 2007, wahrend des Festival
Paris Quartier d'été, daran teilgenommen. Die bislang umfangreichste Untersuchung zu jener Arbeit hat Carmen Morais 2010
unter dem Titel Art et ville: la danse in situ au sein de l'espace urbain (tanzwissenschaftliche Masterarbeit, Paris VIII) verfasst;
abrufbar unter http://www.danse.univ-paris8.fr.
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einen einstiindigen Walk fiir ungefahr zwanzig (mindestens jedoch fiir sechs) Personen an. Sie werden an
einem Treffpunkt in Empfang genommen, der sich in der Regel an der jeweiligen Kunstinstitution befindet,
die das Projekt veranstaltet.’! Zu Beginn werden einige Instruktionen erteilt: Man diirfe keinen Fotoappa-
rat benutzen, alle sollen sich still verhalten und sich nur innerhalb eines von einem langen, elastischen
Gummiband eingegrenzten Bereichs fortbewegen. Die Einschrankung besteht also darin, nicht sprechen zu
diirfen (obwohl man in einer Gruppe ist) und sich nur innerhalb eines abgesteckten, wenngleich flexiblen
Bereichs aufzuhalten, in dem alle Teilnehmer relativ nah beieinander stehen. Die Choreographen, die sich
zundchst mit uns innerhalb des Bandes aufhalten, beginnen den Walk, der einem stillen Umherirren gleicht.
Es kommt zu Unterbrechungen, in denen wir die Mdglichkeit haben, die Stadt bewusst anzuschauen und zu
(er-)spiiren. Ihr Auftreten als stille Beobachter regt uns Teilnehmer an, es ihnen gleich zu tun. Der gewun-
dene, verschlungene Parcours scheint keinem bestimmten Plan zu folgen, die Aufmerksamkeit ist vielmehr
auf den gegenwdrtigen Moment, als auf ein Ziel ausgerichtet. Die Kiinstler verlassen hin und wieder das
Band, um mit der Distanz zu uns zu spielen, um ein architektonisches Detail zu betrachten, um einen Teil
der urbanen Landschaft zu rahmen, um eine Perspektive, einen Horizont zu erdffnen, um uns letztlich dazu
zu bewegen, unser Blickfeld bewusst zu verdndern und von einem peripheren zu einem fokussierten Blick
zu wechseln, um Dinge zu rahmen und zu entdecken, die zuvor nicht sichtbar waren. Der Blick ist somit
stark beansprucht, und dies nicht aufgrund der Rahmung eines fotografischen Sichtfeldes (wir wurden ja
zu Beginn aufgefordert, den Fotoapparat auszuschalten), sondern aufgrund der offenen und vielfachen
skopischen Modalitdten, die mit der Motorik verbunden sind.

Das Publikum wird somit zugleich Zuschauer der Stadt und Akteur des Stiicks. Allein das Publikum kann
das Stiick in Gang setzen und ist somit im Wesentlichen fiir die Qualitdt der dsthetischen Erfahrung verant-
wortlich. Damit aber ldsst sich hier auch kaum noch vom Zuschauer sprechen, da sich die Teilnehmer eines
solchen Walks der Instabilitdt der Rollen, die ihnen zugetragen werden, bewusst werden. Somit verdndert
sich - sowohl theoretisch wie auch praktisch - der Malistab der Betrachtung dessen, was sich dort abspielt.
Das elastische Band von Aqui enquanto caminhamos scheint folglich die Metapher fiir eine flexible und
umkehrbare Konzeption der Rolle eines jeden zu sein - eine Metapher, die jener Eigenschaft des ,sowohl
als auch dazwischen’ des dsthetischen Raums der Wahrnehmung entspricht. Dies alles findet zudem vor
den Augen von Passanten statt. Sie sind Objekte unserer Blicke, aber zugleich neugierige Betrachter jenes
sonderbaren Umzugs. Die Umkehrung der Blicksituation ist somit ein nicht enden wollender Prozess: wer
ist Objekt, wer Subjekt der Betrachtung? Wer agiert und wer schaut? An welcher Stelle ist der Punkt/Ort
des theatron: wer richtet sich an wen bzw. auf wen aus?

Das schlichte, scheinbar bedeutungslose Objekt des Gummibands {ibernimmt die wirkmdchtige Rolle der
Abgrenzung, die Auswirkungen auf die Beziehungen und die Wirklichkeit hat und diese rekonfiguriert.
Und zwar mitunter in ergreifender und verstorender Weise: Wie unwohl ist einem etwa, wenn man als Teil

einer Gruppe nahezu stummer und durch ein Gummiband eingegrenzter ,Weiller? {iber einen beliebten und

31 Claire Bishop unterstreicht, dass solche partizipativen Arbeiten seit den 1960er und verstdrkt seit den 1990er Jahren mit dem
Begriff ,Projekt” anstatt mit ,Werk” bezeichnet werden, um so auf die Dauer, das Prozesshafte, das Tentative, die relationale
Form abzuheben und nicht auf ein fertiges Produkt. Siehe Claire Bishop, Artificial Hells. Participatory Art and the Politics of Spec-
tatorship, London/New York: Verso, 2012, S. 193ff.

32 Am jenem Tag, als ich an Aqui enquanto caminhamos teilnahm, bestand die Gruppe ausschlieBlich aus ,WeiRen'
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sehr belebten multiethnischen Markt im Pariser 18. Arrondissement schreitet? Besonders deutlich wird an
diesem Beispiel die symbolische Kraft der Grenze, die das Gummiband evoziert, aber auch, wie sehr jene
Symbolik sich im Fluss des Umherschlenderns mit dem Kontext verwebt und unentwegt unterschiedliche
Situationen zur Erscheinung bringt. So bleibt letztlich auch die Bedeutung, die dem Umzug seitens der
Passanten zugeschrieben wird, in Bewegung: Handelt es sich um eine Demonstration? Ist es ein Umzug, der
sich auf den Karneval vorbereitet (eine Interpretation, die in Rio hervorgerufen werden konnte)? Handelt
es sich um eine Gruppe geistig Behinderter (wenn wir uns in der Ndhe eines Krankenhauses befdnden)?
Ist es eine Gruppe von Touristen, die darauf bedacht sind, sich nicht zu verlieren (etwa in der Ndhe des
Sacré-Coeur am Montmartre)? Haben sie Angst, sich mit den anderen zu vermengen (etwa auf dem mul-
tiethnischen Markt)? Der Umzug provoziert unaufhorlich Kommentare, auf die die stumme Gruppe jedoch
nicht antwortet. Jene Kommentare zeigen, wie die Gruppe durch den simplen Umstand der gemeinschaft-
lichen Handlung - das Gehen, die Stille, das Observieren - von den Passanten als eine in sich geschlos-
sene Einheit bzw. Gemeinschaft betrachtet wird. In ihren Augen haben alle Beteiligten denselben Status.
Binnenperspektivisch stellt sich die Erfahrung jedoch als eine viel komplexere dar. Das Erleben des Umzugs
spaltet sich auf in eine individuelle sinnliche Erfahrung, in eine tatsdachliche Aufmerksamkeit gegeniiber
der Gruppe (die Konfiguration innerhalb des Gummibandes verlangt es, einen kollektiven Rhythmus und
Bewegungsfluss zu finden), und in eine Reflexion dariiber, als eine Gemeinschaft wahrgenommen zu wer-
den. Zwischen der subjektiven Erfahrung und dem kollektiven Zustand, in den man geworfen wird, entsteht
eine Form der Spannung, die ihren Ursprung in der raumlichen Dimension des Sozialen hat. Diese Spannung
in Aqui enquanto caminhamos hort nicht auf, die Gruppe immer wieder von Neuem zu konfigurieren, je
nachdem, ob die einen oder die anderen die (symbolische und wirkliche) Nahe akzeptieren und aufmerksam
oder unaufmerksam sind beziiglich der Erfordernisse, der Gemiitszustdnde, der individuellen Motorik jedes
einzelnen Teilnehmers. Die Choreographen aktivieren jene relationale und soziale Dimension des Projekts,
wahrend sie mal kleinere, mal grofRere Abstdnde untereinander erzeugen: An engen Stellen beispielsweise
kann sich die Gruppe zum lockeren Gansemarsch auseinanderziehen, wohingegen die Choreographen in
einem Innenhof den Durchmesser des Gummibandes verkleinern, es zusammenfalten und schlieRlich die
Gruppe dazu bringen, sich so nah wie moglich zu kommen, sodass man sich beriihrt und eine mehr oder
weniger kompakte Einheit bildet.

Ging es bei Cunningham darum, zum Zuschauen anzuregen, die Wirklichkeit choreographisch zu re-
konfigurieren und die Wahrnehmung des Zuschauenden iiber den Tanz auszubilden, so wird hier der Ort,
von dem man schaut - jener Ort des theatron -, bearbeitet. Indem die Choreographen von Aqui enquanto
caminhamos vermittels ihres Wahrnehmungs- und hodologischen Wissens in subtiler Art und Weise fiir und
mit uns der Frage nachgehen, wohin, worauf und wie die Blicke zu richten sind, regen sie dazu an, das
Ausmal der Konstruiertheit einer Situation zu erkennen.3* Man konnte sagen, dass die Situation - also
die Verschrankung des Ortes und des Erlebens - die Auffithrung einer Choreographie ersetzt - in der Weise

etwa, in der der Land-Art-Kiinstler Dennis Oppenheim beschreibt, dass ,das Objekt in Wirklichkeit das Ziel

33 Dieser Begriff ldsst sich nicht ohne den Verweis auf Guy Debord und dessen ,Situationskonstruktionen” verwenden. Die
komplexe Beziehung der Situationisten zur Kunst kann hier jedoch nicht weiter ausgefiihrt werden, da dies den Rahmen des
vorliegenden Artikels sprengen wiirde.
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war. Es wurde versucht, eine Alternative zum Kunstobjekt zu finden. Der Ort nahm in gewisser Hinsicht den
Platz des Objekts ein.”3* Hodologische Kunst zielt darauf ab, darstellende Dimensionen nicht oder nur wenig
zu beachten, um der Relation (zur Welt, zum Anderen) den Vorzug zu geben, indem sie vorschldgt, mit den
Ordnungen der Sichtbarkeit und der Modifikation der Aufmerksamkeit zu experimentieren. Jene dsthetische
Erfahrung begiinstigt die Konstruktion einer Situation, die die Friktion der urbanen, anthropologischen
und erlebbaren Gegebenheiten verstarkt. Daher haben Stadtplaner und Landschaftsarchitekten mitunter
gut daran getan, Choreographen hinzuziehen, um ihre Analysen und Bauten der Stadt zu optimieren.*
Welche Form von Tanz jenseits der Biihne auch immer in Betracht gezogen wird, Choreographen konstruie-
ren letzten Endes jeweils neuartige Fiktionen, anders gesagt: neuartige Konfigurationen des Realen, die
ermoglichen, das ,sinnliche Gewebe” zu rekonfigurieren. Das Geographische mischt sich also mit dem Sym-
bolischen, das Soziale verwebt sich mit dem Sinnlichen, und das Subjekt erkundet die rdumliche Dimension

eines dsthetischen Verhaltnisses sowie die soziale Dimension des Raumlichen.
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Um diesen Artikel zu zitieren : Julie Perrin, “Cunninghams Event und Ciriaco/Sonnbergers Here whilst we walk:
Zur rdumlichen Dimension choreographischen Erlebens jenseits der Biihne”, in Jorn Schafaff, Benjamin Wihstutz
(ed.), Sowohl als auch Dazwischen: Erfahrungsrdume der Kunst, Wilhelm Fink, Paderborn, 2015, p. 131-146.
Zitiert nach der verdffentlichen Onlinequelle der Paris 8 Website : www.danse.univ-paris8.fr.

34Zit. n. Gilles Tiberghien, Land Art, Paris: Ed. Carré, 1995, S. 109.

*Und zwar nicht nur bedacht auf eine Wirksamkeit, wie sie von Ranciére aufgezeigt wird (in ,Die Paradoxa der Politik”), sondern
um Momente der Stérung, der Unruhe in vorhandenes Wissen und etablierte Praktiken - in das ,Gewohnte” - einzubringen, die
imstande sind, neue Fahigkeiten zu evozieren. Siehe hierzu etwa die Urbanistik-Dissertation von Aurore Bonnet, Qualification
des espaces publics urbains par les rythmes de marche. Approche a travers la danse contemporaine (2013), die von Jean-Paul Thi-
baud an der Ecole Normale Supérieure de UArchitecture Grenoble betreut wurde. Mehrere europiische Hochschulen fiir Architek-
tur ziehen Choreographen und Tanzer hinzu.
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