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Einfithrung

Die Idee zu diesem Buch entstand aus einer mehrjihrigen Zusammenarbeit zwi-
schen dem Tinzer, Choreographen und Tanztherapeuten Cary Rick und mir, die
ich mich als Theatzrwissenschaftlerin und Tinzerin seit Jahren mit Problemen
einer theaterwisserschaftlichen Tanzforschung auseinandersetze. Trotz unseres
unterschiedlichen Hintergrunds waren wir beide vor allem bewegungsorientiert,
wollten Kérper und Bewegung jenseits traditioneller Asthetiken des Tanzes, jen-
seits also von Stil- und Genrebegriffen, jenseits der Erscheinungsformen, jenseits
des in der Wahrnehmung von Tanz bislang zentralen Bildhaften, Abbildhaften,
Zeichenhaften, begreifen. Und entdeckten, daf wir auf der Suche nach einem
visuell prozefhaften Bewegungsverstindnis waren, das Korperbewegungen aus
einem generellen Kultur- (oder erweiterten Theater-)Verstindnis heraus als
Handlungen, als Aktionen beobachtet, schreibt, interpretiert.

Das Zwischenergebnis dieser Beschiftigung mit Bewegung als Aktion war
eine Analyse- und MNotationsmethode, die wir 1989 in Ricks Buch zur Tanzthe-
rapie unter dem Namen Movement Evaluation Graphics (MEG) verdffentlich-
ten. Die Anwendung von MEG war nicht nur fiir die Tanztherapie niitzlich,
sondern erwies sich, wie die am Institut fiir Theaterwissenschaft der Universitit
Miinchen entstandenen Magisterarbeiten von Nina Hiimpel, Heike Lehmke und
Susanne Traub zeigten, fiir die bewegungsanalytischen Bediirfnisse der Theater-
wissenschaft als so vielversprechend, daff die Deutsche Forschungsgemeinschaft
1992 Mittel fur eir. zweijihriges Projekt zur Verfigung stellte, das die wissen-
schaftliche Weiterentwicklung der (Analyse- und Notations-)Methode und die
kritische Uberpriifing ihrer historischen Anwendbarkeit erméglichre.

Als cin Weg zu einer stringenten Schriftlésung boten sich diachrone und syn-
chrone Vergleiche von Tanztheater- und Gesellschaftstanz-Beispielen zweier
Kulturkreise an; sie stammen aus den ersten beiden Dritteln des 20, Jahrhunderts.
Die Zusammenschau von Tanztheater und Gesellschaftstanz, im heutigen Ver-
stindnis hiufig po.ar erdrterte Forschungsfelder, hat tanzhistorische Tradition;
das Tanztheater entwickelte sich aus dem Gesellschaftstanz, und beide wurden
bis Ende des 19. Jabrhunderts von der jeweils zeitgensssischen Tanzforschung als
Modifikationen eines einzigen Fachgebiets verhandelt, bevor sie sich etwa um die
Jahrhundertwende im Bewufltsein wie in der Praxis voneinander trennten. In der
Perspektive dieser Studie geht es nun allerdings wemiger um den restitutiven
Blick zuriick, d.h. um eine potentielle Re-Unifikation der beiden Forschungsfel-
der, als vielmehr — wie angedeutet — um die bewegungsonentierte Erweiterung



des thematischen Rahmens tblicher 20. Jahrhundert-Tanzforschung auf (bewufit
oder unbewuflt) inszenierte Alltagsbewegungen; sie werden hier durch populire
Formen des Gesellschaftstanzes reprisentiert und exemplifiziert. Dafl die Ver-
kniipfung von Theater und Populirkultur ein im 20. Jahrhundert hiufig zu be-
obachtendes Prinzip und Phinomen der Theaterentwicklung war, mag zwar fiir
die Theaterwissenschaft ein Gemeinplatz sein; fiir die theaterwissenschaftliche
Tanzforschung aber gilt, dafl sie die vielfiltigen Beziehungen zwischen den bei-
den tanzerischen Genres bislang kaum beachtet hat

Als weiterer phinomenologischer Kontrast, durch den sich bewegungsorien-
tierte Prinzipien erkenntniseffekriv herausarbeiten lassen, fungiert in dieser Stu-
die die Gegeniiberstellung von Tinzen aus zwei Kulwrkreisen, nimlich aus
Deutschland und den USA. Auch hier gibt es, in Tanztheater wie Gesellschafts-
tanz, viele historische Berithrungspunkte, die bislang hauptsichlich auf der Ebe-
ne der Asthetik und sozio- wie psycho-kulwreller Bedingungen betrachtet wur-
den und weniger — wie hier intendiert — als vergleichbare Strategien des Bewe-
gens, Im gewihlten Untersuchungszeitraum 1910-1965 schliefilich gelten die
Verbindungen zwischen Deutschland und USA als besonders intensiv; diese Pe-
riode wird von der Tanzgeschichtsschreibung gemeinhin als Tanz-Moderne ge-
sehen. Neben dieser typologisch-historischen Einordnung hat die Wahl des Un-
tersuchungszeitraums aber auch ganz pragmatische quellengeschichtliche Griin-
de: In dieser Phase machen sich Tanzpraxis und Tanztheorie allmihlich und
immer hiufiger die filmische Dokumentation zunutze. Und filmische Nachweise
sind fiir die Analyse und Interpretation durch den hier praktizierten bewegungs-
orientierten Blick besonders geeignet.

Ein Ausgangspunkt der vorliegenden Studie ist die These, daff Bewegung (und
nicht ein Tanzstil oder die Zugehdngkeit zu einem Genre) Geschichte schreibt.
Welcher Art diese Geschichte ist, wird anhand von elf Fallstudien erlautert. Im
Theater, also auch im Tanztheater, entfernen sich im 20. Jahrhundert die Kérper-
bewegungen von der bislang vordergriindigen Herrschaft der Literatur und an-
derer dsthetischer Systeme, und in den Gesellschaftstinzen werden die Aktionen
des Korpers durch auflereuropiische Einfliisse immer vielfiltiger, komplexer. Im
Tanztheater entwickelt sich die individuell gestaltete Choreographie, wortlich:
das Schreiben von Raum und Zeit als und in Bewegung, zunehmend zur kirper-
orientierten Inszenierung; im Gesellschaftstanz fuhrt die Pluralitat der vorhan-
denen Phinomene zum Verschwinden eines generell verbindlichen soziokulw-
rellen Korper- und Bewegungskonzepts. Fiir die theoretische wie historische
Auseinandersetzung verweisen die zu konstatierende Korperorientierung und
Bewegungsbewufitheit auf entgrenzende und kritische Potentiale, die es z.B.
erst ermoglichen, daf sich, wie aktuelle Entwicklungen der Tanzszene zeigen,
das Schreiben der Korperbewegungen wie auch das Schreiben tber sie von einer
allgemein kulturisthetischen Betrachtung emanzipieren kann. Bewegung wird
im Laufe des Untersuchungszeitraums zunehmend diskursiviert: Sie schreibt
also Geschichte, indem ihre Eigenschaften mehr und mehr als Mittel, als Material



greifbar werden. Wenn die Studie Beispiele aus dem Tanztheater und dem Gesell-
schaftstanz einer bestimmten Epoche und aus zwei Kulturkreisen thematisiert,
verhandelt sie so das materiale Emanzipationspotential von Bewegung weitge-
hend jenseits institutioneller, ideologischer und kultureller Grenzen und begibt
sich damit auf einen bislang wenig beschrittenen Weg der wraditionell eher uni-
linearen und isthetisierten Geschichtsschreibung in Tanzforschung und Theater-
wissenschaft: Bewegung wird hier selbst zu einem vielschichtigen Text.

Zu den BewegungsTexten dieser Studie fihrten verschiedene Wege, die Cary
Rick mit seinem aulergewohnlichen Blick fiir Bewegungsstrategien wihrend
der ersten anderthalb Jahre mitgestaltete. Zunichst der Weg der Bewegungspro-
file (so der Arbeitstitel des Projekts) — hier kombinierten wir die Weiterentwick-
lung der Methode, ihrer Struktur, Terminologie und Schriftzeichen, mit der Aus-
wertung der literarischen, ikonographischen und filmischen Bewegungsquellen.
Vor allem auf dieser Wegstrecke, die auch erste Vergleiche der einzelnen Tinze
implizierte, verdankt das vorliegende Buch wesentliche Anregungen und Aus-
arbeitungen der Mitwirkung von Rick; sie sind dokumentiert in den Kapiteln .3
und I1.2, haben die Informationen des Kap.11.1.2.1/2 erginzt und durch entspre-
chende Vorarbeiten die Konzeption von Kap. 111 beeinfluflt. Aus der historischen
und typologischen Untersuchung von Dokumentar- und Schrificharakreren im
Bereich der traditionellen Notationen ergab sich ein weiterer Weg zu den Bewe-
gungsTexten: Er zeigte und klirte den historisch-komparativen Charakter der
von uns verwendeten Methode; auch in diesem Arbensfeld ist ein das Kap. [1.2.2
vorbereitender Beitrag von Rick zu erwihnen. Die vergleichende Beschiftigung
mit den traditionellen Bewegungsschriften (Kap. I) verdeutlichte u.a. den weni-
ger implizit programmatischen als eher generell diskursiven Charakter der aus
MEG heraus entwickelten Methode und fithrte schliefillich zu der konzeptuell
flexibleren und quellenkritischeren Umbenennung des Systems in [nventarisie-
rung von Bewegung, IVB. Die Erliuterungen zum System befinden sich in einem
Begleithefr; es erlaubt seine sungebundene: Benutzung immer dort, wo zum bes-
seren Textverstincinis methodische oder terminologische Riickversicherungen
notwendig werden.

Im Vergleich der Handlungspotentiale der einzelnen Tinze konkretisierten
sich schliefilich die BewegungsTexte (Kap. III); sie berichten von populiren, kon-
solidierenden wie subversiven, Strategien der Bewegungsinszenierungen in den
ersten beiden Dritteln dieses Jahrhunderts, von Strategien der sogenannten »High
Art wie der sogenannten :Low Arts, ihren Unterschieden und Gemeinsamkeiten
— auf der Suche nach der Geschichte motorischer Identititen, den jeweils spe-
zifischen, aber durchaus vergleichbaren Auseinandersetzungen mit Korperkon-
zepten und Bewegungsideen in Tanztheater und Gesellschaftstanz.

Neben einem historischen und einem interpretativen Teil (wie gesagt: Kap. [
und Kap. III) enthilt dieses Buch die an der genuinen Materialitit des Sich-Be-
wegens orientierte Auseinandersetzung mit den Fallstudien (Kap. II). Der zweite
Teil dieses Kapirels stellt die motorische Inventarisierung der Fallstudien vor, er



zeigt und erldutert also deren Bewegungskonzepte. Entstanden sind puristische,
nicht immer leicht konsumierbare Analysen, die deshalb so umfassend und de-
tailgenau wie nétig dokumentiert und auch an prominenter Stelle der Studie, in
ihrem Mittelteil, plaziert wurden, um sowohl die Anwendbarkeit von I'VE exem-
plarisch darzustellen, als auch die Argumentation bei der Konstruktion einer
Geschichte der motorischen Identititen (Kap. I1I) transparent und nachvollzieh-
bar zu machen. Gleichermafien aber sollte dieses zweite Kapitel den Rahmen der
blofen Karalogisierung von Bewegungskonzepten verlassen, d.h. lesbarer wer-
den. Die quellenkritische Sammlung von Informationen zur Geschichte und Re-
zeption der einzelnen Tinze (Kap. IL.1), als Einfithrung dem Analyseteil voran-
gestellt, verbesserte nicht nur die Lesbarkeit dieses Kapitels, sondern diente zwei
weiteren Zwecken: Es formierte sich die bewegungsorientierte Geschichte der
Gesellschaftstinze in den ersten beiden Dritteln dieses Jahrhunderts, und ebenso
ergaben sich generelle Ansitze zu einer Typologisierung von Tanzrezeption -
beides von der Tanzforschung bislang wenig beachtete Untersuchungsbereiche.

Fiir die Initiative der Antragstellung, das fachliche Vertrauen wie die menschliche
Unterstiitzung bei der Unternehmung bedanke ich mich bei Prof. Dr. Hans-
Peter Bayerdérfer und bei Prof. Dr. Andreas Héfele. Prof. Dr. Wilfried Passow
hat als erster pragmatisch und neugierig die Anwendbarkeit von (damals noch)
MEG fir die Bewegungsanalyse der Theaterwissenschaft nicht nur innerhalb
eines Seminars, sondern auch an seinem Carmen-Projekt ausprobiert. Besonde-
ren Dank an ihn und ebenso an Gabi Vettermann, die das Manuskripr sorgfiltig
gelesen, viele wertvolle Hinweise gegeben und IVB fiir ihre eigene Forschung
adaptiert hat. Meine amerikanischen Kolleglnnen Elizabeth Aldrich, Selma
Jeanne Cohen, Marcia Siegel, Sally Sommer und Fred Strickler haben mir hilf-
reich und jederzeit gesprichsbereit bei der Orientierung in den USA zur Seite
gestanden. Ohne Heide-Marie Hirtels unkonventionelle Hilfe wire die filmische
Materialbeschaffung nicht so einfach verlaufen; ihre Ermutigung auch in kom-
plizierten Situationen war mir wichtig. Fiir stete Gesprichsbereitschaft bedanke
ich mich ber Susanne Schlicher, deren Kommentare in verschiedenen Arbeits-
phasen generell und besonders in bezug auf die Ausecinanderserzung mit der
Laban Movement Analysis iuflerst hilfreich und anregend waren. Dank auch
an MNaomi Jackson, Nina Hiimpel, Robert Amthor, deren engagiertes und aktives
Interesse die Arbeit begleitet har.



I Standorte/Wege — Zur Bewegungsforschung

Systematische Bewegungsforschung existierte bislang in der Theaterwissenschaft
nicht. Selbst die Tanzforschung! im engeren Sinne beschiftigte sich nur vermit-
telt oder implizit mit den primiren Bewegungsmerkmalen, den motorischen
Prozessen, die sich — das ist die Hypothese der vorliegenden Studie — jenseits
jeglicher, wie auch immer gearteter Konnotationen bestimmen lassen. Die tradi-
tionelle Tanzthearerforschung jedoch orientierte sich an sekundiren, aus der
Motorik resultierenden Wahrnehmungen (meistens sozio-kulturellen, psycholo-
gischen, tinzerischen oder choreographischen Merkmalen) und prakuziert(e)
dabei im wesentlichen drei Methoden: die historisch-positivistische, die histo-
risch-kritische und die phinomenologisch-deskriptive.

Im Mittelpunkt des bis in die 70er Jahre hinein verwendeten Vorgehens stand
die monographische Untersuchung, Sie basierte auf philologischem und ikono-
graphischem Marerial, das positivistisch-umfassend, in Weiterfithrung allgemei-
ner kunst-und kulturhistorischer Methoden,? betrachtet und dargestellt wurde.
Bislang vernachlissigte Fakten und Daten wurden — wenn auch hiufig ohne

! Tanzforschung entwickelte sich w.a., weil der Tanz des 20. Jahrhunderts sich in
Theorie und Praxis dem »Korper-Sinn< zuwandte und damit Sinnlichkeit und Sinn-
gebung der Korperbewegung ins Blickfeld riickte. Seit der Jahrhundertwende voll-
zieht sich eine allgemein zu beobachtende ideengeschichtliche Entwicklung, die sich
gegen die wissenschaftlich-technische Weltsicht der letzten Jahrhunderte richtet. Sie
versucht, den gesamten menschlichen Erfahrungsbereich, also auch die Kunst, den
Tanz, einer ganzheitlichen Vorstellung vom Sein (wieder) anzuschlieBen. Eine ent-
scheidende Rolle, vielleicht die wichtigste uberhaupt, spielt die Haltung zum Kor-
per, der als Manifestation der einheitlich gedachten Welt, als deren ideale Auflerung
gesehen wird. - Vor allem die Soziologie im weitesten Sinn hat den Ansatz aufge-
griffen, Uber Kérper-, Bewegungs- und Tanzverhalten Informationen zum Gesamt-
gesellschaftlicher, zur Totalitit der sozialen Beziehungen in Gegenwart und Ver-
gangenheit zu erhalten. — Uber den Standort wie die Problematik der amerikani-
schen Tanzforschung, durchaus in Bezug zur eben erwihnten Genese dieses Wissen-
schaftsbereichs, informiert Ness, Sally Ann: Body, Movement, and Culture. Kines-
thetic and Viswal Symbolism in a Philippine Community. Philadelphia: University of
Pennsylvania Press, 1992, 235-238, Note 2 to Chapter 1.

¥ Vgl. z.B. Margolis, Joseph: The Autographic Nature of the Dance. In Sheets-John-
stone, Maxine (Hg.): Illuminating Dance: Philosophical Explorations. London: As-
sociated UP, 1984, 70-84, hier 70: =[...] it is accurate to say that the dance is the
single principle art, that is either very nearly unmentioned in comprehensive over-
views of aesthetics or else treated (almost as a second thought) by way of adjusting
arguments strongly and directly grounded in the other arts - principally drama and
music — or by way of notions of representation and expression, linked even with the
analysis of the lnerary arts.«



genaue Nachweise — gesammelt und katalogisiert, die Quellen aber selbst nicht
kritisch ausgewertet. Von diesem Verfahren setzt sich seit den 70er Jahren in der
theaterwissenschaftlichen Tanzforschung die historisch-kritische Methode ab.
Sie beachtet den unterschiedlichen Charakter der Informationsmedien (Schrift,
Sprache, Malerei, Graphik, Forographie, Film und Video-Aufzeichnung) und
stellt Verbindungen zwischen diesen Medien her. Es entstehen quellenkritische
Dokumentationen, durch die die Argumentation des Verfassers transparent wird.
Diese Methode behandelt die Personlichkeit, das Leben und Werk eines Tinzers,
eines Choreographen in psychologischen, sozio-kulturellen oder ethnologischen
Zusammenhingen. Wihrend die historisch-kriusche Methode 1im Idealfall das
Tanzwerk? durch die Erforschung von Personlichkeit und Umfeld, durch Tech-
nik- und Stilvergleiche einkreist, st fiir die phinomenologisch-deskriptive Siche
die tinzerische, d.h. technisch und stilistisch kodierte, Bewegung das primire
Medium der Vermittlung. Thre jeweiligen Erscheinungsformen riicken ins Zen-
trum der Beobachtung, Uberlegung und Auswertung. Mit verbalen Beschreibun-
gen, Tanznotationen* und meist in Kombination mit Video-Aufzeichnungen
werden (Notations-)Partituren erstellt, die das Tanzwerk tiber seine Bewegungs-
struktur zu erfassen und zu dokumentieren suchen. Als Ziel dieser Dokumenta-
tionen gilt die Reproduktion des Werks.

Die theaterwissenschaftliche Tanzforschung wendet zur Zeit vor allem die
beiden letztgenannten Vorgehensweisen an. Die historisch-kritische Methode
mit ihren verschiedenen Schwerpunkten wertet Korperbewegungen im Tanz
als Produkt eines komplex gedachten, nicht primir tinzerisch oder gar motorisch
empfundenen Gestaltungsvorgangs. Die phinomenologisch-deskriptive Metho-
de hingegen beschreibt zwar die Kérperbewegungen, aus denen sich der Tanz
zusammensetzt; weil sie aber Tanze vor allem reproduzierbar machen will, steht
nicht die Analyse des motorischen Potentials im Vordergrund ihres Erkenntnis-
interesses, sondern, wie gesagt, die moglichst genaue Erfassung duflerer, formaler
Merkmale. Beide Methoden orientieren sich demnach an den statischen Kompo-
nenten der Bewegung; sie nehmen Kérper-Positionen zur Grundlage und erken-
nen so 1im Tanz vor allem das Bildhafte, Abbildhafte, Zeichenhafte. Auflerdem
verwenden beide Methoden medienferne Rezeptionsweisen. Indem sie Untersu-
chungsstrategien anderer Forschungsgebiete aufgreifen (wie die historisch-kriti-
sche Methode) und/oder hauptsichlich die formal-isthetischen Merkmale des
Tanzes wahrnehmen und fixieren (wie die phinomenologisch-deskriptive Me-
thode), iibersehen sie die ereignishafte, dynamische Eigengesetzlichkeit von Be-
wegung: den motorischen Prozefl.

Nun hat vor allem die phinomenologisch-deskriptive Methode in der Ver-
gangenheit fur sich beansprucht, sich mit Bewegung per se auseinanderzusetzen.

¥ Zur Problematik des Werkbegriffs im Tanz vgl. z.B. Goodman, Nelson: Sprachken
der Kunst. Ein Ansatz zu einer Symboltheorie. Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1973, bes.
135-137 und Margolis, Autographic Nature, passim.

# Zur Problematik von Tanznotation als »wissenschaftliches Methode der Tanzfor-
schung vgl. Margolis, Autographic Nature, 71-74.



In der Tat sind es innerhalb dieses methodischen Bereiches die verschiedenen
Notationen, d.h. die Entwicklung neuer Schriftsysteme zur Aufzeichnung von
(Tanz-)Bewegungen, die explizit und systematisch Bewegungstheorien, also
Standorte und Wege der Tanztheorie und -praxis, formulierten, ohne dafl diese
von der Tanztheaterforschung als Hinweise auf mogliche methodologische Pa-
radigmenwechsel im Bewegungsverstindnis ausgewertet worden wiren.

Motation appears [...] when a certain element in the material is already exhausted or
close to being exhausted. Then the people who deal with it look for a berter un-
derstanding of the reality in order to be able to create new things. Nobody needs
movement notation in order to move; we all move. We need musical notation in
order to play music if we don't learn it by heart. We could do without music bur we
cannot do without moving.®

Der Begriff Bewegung hat eine Vielzahl von Bedeutungen, die sich gewohnlich
aus dem Kontext erschlieflen, in dem das Wort gebraucht wird: Sein jeweiliges
Verstindnis wird mit Hilfe der Eigenschaften eingegrenzt, die man an der Be-
wegung, dem spezifischen Erkenntnisinteresse entsprechend, als wesentliche® er-
kennt. Folglich setzen sich auch die Methoden, die sich der Bewegung systema-
tisch nihern (Bewegungsbeschreibung, -analyse, -evaluierung), auf vielerlei und
sehr unterschiedliche Weisen” mit der Bewegung auseinander. Gemeinsam aber
ist den Methoden der Bewegungsbeobachtung die Verwendung spezifischer Ter-
minologien und/oder Schriften, die die offensichtlich als verwirrend oder unzu-
reichend empfundene verbale Beschreibung des Bewegungsvorgangs ersetzt oder
wenigstens erginzt, Fiir den als notwendig erachteten Ubertragungs- bzw. Uber-
setzungsvorgang sind drei Griinde mafigebend, die getrennt oder gemeinsam (in
verschiedenen Gewichtungen) eine Rolle spielen: (1) Bewegungen sind zu kom-
plex, als dafl die Mittel der verbalen Sprache das Phinomen erfassen kénnten,

5 Abrabam Wachmann, Miterfinder der Eshkol-Wachmann-Movement-Notation zit.
n. Horwitz, Dawn Lille: Philosophical Issues Related to Notation and Reconstrue-
tion. In Topaz, Muriel (Hg.): The Notation Issue. Choreography and Dance. 1/1.
Chur: Harwood Academic Publishers, 1988, 3754, hier 47.

¢ Bewegungsanalytische Verfahren sind weniger theoretisch als phinomenologisch in
dem Sinne, dall sie nicht die sobjektives, sondern die jeweils als »wesentliche ver-
standene Natur der Bewegung beschreiben: »Whar does emerge [in a phenomeno-
logical account, €. ].] is a description of the essential nature of the phenomenon in
question, and that description may always be amplified by further essential in-
sights.« (Sheets-Johnstone, Maxine: Phenomenology as a Way of [lluminating Dan-
ce. In Sheets-Johnsione (Hg.), Illuminating Dance, 129.) = Und weiter zur phano-
menologischen Analyse allgemein: =In a phenomenological analysis, presuppositi-
ons are not removed, ag it were, from actual experiences; they are bracketed in
respect 1o reflected-upon experience. One consequently comes to see, in the reflec-
tive act, what one has taken for granted or presupposed in the actual experience.«
(138)

7 »In fact, there is no primary or basic description of show things are: or »what is
really theres; in particular, the causal description is not the primary one. Rather, the
character of the appropriate description depends on the question being asked.«
{McFee, Graham: Understanding Dance. London: Routledge, 1992, 65.)



ohne die Erscheinungsform zu miflachten oder zu zerstoren®; (2) weil sich die
Wahrnehmung vornehmlich auf Visuelles konzentriert, werden visuelle (und
nicht verbale) Sprachen als der Bewegung entsprechender erachtet” und umge-
kehrt wird die Abbildung der Erscheinungsform als zu momenthaft und statisch
empfunden; (3) die Analyse wihlt von vornherein bestimmte Bewegungsaspekte
aus, die sie beobachten und eventuell notieren will.

Als zwei historisch wie typologisch wesentliche Aspekte traditioneller Ana-
lysemethoden erweisen sich, wie in den folgenden beiden Kapiteln 1.1 und 1.2
dargestellt werden wird, die Asthetisierung und die Funktionalisierung der Be-
wegung. In der Asthetisierung wird der Beobachtungskontext (unbewufit) vor-
ausgeserzt und ist konnotativ in das methodische Vorgehen integriert. In der
Funktionalisierung erkliren sich Kontext und Bewegung gegenseitig; die Beob-
achtungsweise ist deterministisch. Als cine dritte, aktuelle und in dieser Studie
neu entwickelte Methode kristallisiert sich die Instrumentalisierung heraus, die
durch ihre konzeptuell flexible Bewegungsbeobachtung sowohl den Beobach-
tungskontext als auch den spezifischen Inhalt des Bewegungsinteresses jeweils
neu bestimmt und dadurch das interpretative Moment bei der Bewegungsbeob-

§ Beispielhaft stellt McFee, Understanding Dance, die problemartische Analogie zwi-
schen Sprache und Tanz (d.h. Tanzwerk!, also nicht Bewegung!) fest: »The first
difficulty concerns the fact that, it seems, the unit of meaning in language is the
word, but in dance there 1s no equivalent unit. There is no independently meaning-
ful element in dance. We find the meaningfulness of particular segments of the dance
in terms of the meaning of the whole dance. The second difficulty concerns trans-
lation, for we can wypically translate a passage of language into another language, or
(and this is paraphrase) into another set of words in the same language. But, as is
widely agreed, it makes no sense to speak of constructing an exact equivalent for
some work of art. [...] So, if we wish to speak of a dance/language analogy, or of a
slanguage of dance-, this -language: appears to be neither translatable nor paraphras-
able.« (117-118) Begriindet sicht er diese Nicht-Ubertragbarkeit in den verschie-
denen Konzepten von Sprache und Tanz: Sprache basiert auf einem analogen, Tanz
auf einem, wie er es nennt, »institutional concept= (119). »[...] the explanation func-
tions not instead of the movements, as it would if we thought of the dance as
translatable into words, but rather (at the least) as an adjunct to the movement.
One may even think of that explanantion as part of the movement.« (119) - In
seinem Buch The Male Dancer. Bodies, Spectacle, Sexunalities (London: Routlegde,
1995) erweitert Ramsay Burt die Diskussion dber das Verhilinis von Sprache und
Tanz um die Aspekte Reprisentation und Diskurs; vgl. hierzu bes. Kap. 2, Dance,
Masculinity and Representations, 3148,

% Diese visuellen Sprachen konnen u.U. auch zur Bewegungs- und Tanzerfindung
dienen. Robert Dunn, Musiker und Leiter der legendiren Choreography Class in
Mew York City, aus der sich der Postmodern Dance entwickelte, beschreibr aus
zeitgendssischer Sicht dieses Potential folgendermafien: »By planning the dance in
a written or drawn manner, you have a very clear view of the dance and its possi-
bilities. Laban's idea was very secondarily to make a Tanzschrift, [..] 2 way to
record. Laban’s idea was to make a Schrifttanz, to use graphic - written - inscrip-
tions and then to generate activities. Graphic notartion is a way of inventing the
dance.« (Banes, Sally: Democracy's Body: Judson Dance Theater 1962-1964. Ann
Arbor, Mich.: UMI Rescarch Press, 1983, 7).



achrung als zentral erkennt;! sie ist Thema des Kapitels 1.3. Die Asthetisierung
der Beobachtung und Auswertung akzentuiert, das werden die folgenden Aus-
fiilhrungen zeigen, die >Konzentration« auf eine gesamtgiltige Ordnung; die
Funkrtionalisierung betont die >Verbreitung« einer individuell giiltigen Ordnung.
Wie Konzentration Aspekte der Verbreitung enthalt (erwa Virtuositit oder Illu-
sionierung), enthilt die Verbreitung auch konzentrative Aspekte (Konzept- oder
Prozefhaftigkeit). Konzentration und Verbreitung sind traditionelle Pole, die
einander sowohl enthalten als auch durch den jeweils anderen expliziert werden
(kénnen). Die hier entwickelte instrumentale Verfahrensweise (J/VB, vgl. 11.3)
beschreibt das jeweilige Verhiltnis von (isthetisierender) Konzentration und
(funktionalisierender) Verbreitung. Und ist als solche unabhingig von Ordnun-
gen, von (Bewegungs-)Konventionen, kann alle Strategien in der Verwendung
von Bewegung beobachten, beschreiben und auswerten.

Asthetisierung, Funktionalisierung und Instrumentalisierung lassen sich nicht
ausschliefilich als Enrwicklungsstadien der Notationsgeschichre verstehen; sie
stellen auch die drei verschiedenen Perspektiven auf Bewegung dar, die in jeder
Analyse und auch Notation, also in jedem Diskurs Gber Bewegung — in unter-
schiedlicher Gewichtung — vorhanden sind. In der folgenden Darstellung aber
geht ¢s (noch) nicht um die Gewichrung - sie mufl weiteren Untersuchungen
uberlassen bleiben -, sondern zunichst grundlegend um die Herausarbeitung
einer Geschichte und Typologie der Bewegungsanalyse und, in einem zweiten
Schrit, um die Entwicklung eines die bislang gemachten Erfahrungen reflekuv
und kritisch aktualisierenden Systems.

12 Die instrumentale Sicht definiert Bewegung als eigenstindig handelnd, akausal: Zu
diskutieren wird sein, wie sie als solche dem von Peter Birger formulierten Begriff
der (Foucault’schen Denk-) »Gestes dhnelt: »#Wie sihe ein Begriff der Geste aus, der
nicht zwischen die metaphysischen Pole Leben und Form gespannt ist, der aber
tbensowenig ein zeichenhaftes Handeln innerhalb vorgegebener gesellschaftlicher
Regeln meint? Die Geste wire dann eine absolute sprachliche Tathandlung, die
nicht durch Regeln festgelegt ist wie die Begriilfungs- oder Hoflichkeitsgesten,
die wir alliglich vollziehen. Absolut darf sie deshalb heiflen, weil sie nicht durch
etwas ihr Vorausliegendes erklirt sein will, weder durch die Intentionen des Han-
delnden noch durch Bedingungen, die sein Handeln bestimmen. Die Geste kennt
weder eine theorezische noch eine moralische Rechtfertigung, denn damit wiirde sie
Rahmenbedingungen als geltend voraussetzen, die sie gerade in Frage stelle. Die
Geste ist setzend. [Thre Bestimmtheir verdankt sich nicht dem Rekurs auf erwas
sie Begriindendes; vielmehr zieht sie gerade ihr Pathos aus der Verweigerung von
Begriindungsanspriichen. Daher riihrt die Verschlossenheit der Geste, ihre Spradig-
keit gegeniiber der Forderung nach Diskussion. Wohl kann von ihr etwas ausgchen,
aber hinter sie kann nicht zurickgegangen werden. Sie kennt nur zwei Dimensionen
der Zeit: Gegenwart und Zukunfr.« (Biirger, Peter: Denken als Geste. Michel Fou-
cault, Philosoph. In Das Denken des Herm. Bataille zwischen Hegel und dem Sur-
realismus. Frankfure a. M.: Suhrkamp, 1992, 110-132, hier 126-127.)



I.1  Asthetisierung der Bewegung

Bis zu Beginn des 20. Jahrhunderts waren Tanzschriften die einzigen bewegungs-
analytischen Verfahren. Sie orientierten sich vor allem an den Erscheinungen, den
Formen'! des theatralen Tanzes (in eingeschrinktem Mafle auch des Gesell-
schafts- und des Volkstanzes); Bewegungen wurden als Teile oder auch Aspekre
einer allgemeinen Tanzisthetik wahrgenommen und schriftlich festgehalten, um
die Reproduktion von spezifischen Tinzen zu erméglichen.

Tanz bestand aus Bewegungskonventionen, -zeichen, erst des héfischen, spi-
ter des romantischen, dann des sogenannten klassischen Balletts, auf die die ver-
schiedenen Tanzschriften mit jeweils entsprechenden Schriftkonzeptionen und
-zeichen reagierten. Innerhalb dieser Vielfalt lassen sich Kategorien (Wortkiirzel,
Bodenwege, Strichfiguren, Musiknoten)'? finden, die eine zunichst formale Ein-
ordnung von Bewegungsverstindnis und Schriftumsetzung erlauben. Wortkiir-
zel wie Bodenwege stellen die iltesten Schriften dar; erste Nachweise finden sich
im 16. Jahrhundert; die Kategorie der Bodenwegnotation hat ihre Blite wihrend
der ersten Hilfte des 18, Jahrhunderts. Das 19. Jahrhundert ist die Phase der
Strichfiguren- und Musiknotenschriften. Die Genese der Schriftkategorien zeigr,
dafl sich die Notierungen von Bewegungen und Tanz zunichst mit der Akrivitit
des Tanzschritte-Machens beschiftigen, wobei Ubereinkunft herrscht iiber das
vorhandene Schrittmaterial und seine Ausfihrung in Raum und Zeit. Spatere
Darstellungen befassen sich detailliert mit den Tanzschritten (Bein- und Fuflbe-
wegungen) und ihren Raumformen und beschreiben dariiberhinaus die Muster,
die sich aus der Schritt-Sequenz ergeben. Die Aufzeichnungen mit Hilfe von
Strichfiguren thematisieren Wechsel und Verinderungen von Kérperformen
wihrend der Tanzbewegungen. Sie sind vor allem abbildhaft; in Piktogrammen
stellen sie den menschlichen Kérper in verschiedenen Positionen dar, meistens in
einem Liniensystem und von hinten gesehen, und vermitteln mehr oder weniger
realistische Ubersetzungen des Gesehenen. Die Uberginge zwischen den einzel-
nen Positionen sind zu erschlieflen: Zu ihnen finden sich explizit meist nur
rudimentire Angaben. Musiknoten als Bewegungszeichen hingegen zerlegen
die Korperbewegung analog zu einem musikalischen Klang, der sich aus meh-
reren Tonen zusammensetzt. Die Plazierung der Noten innerhalb eines Linien-
systems meint also gleichzeitig die Beteiligung ¢ines bestimmten Korperteils,
eine Richrung und eine Zeitdauer. Die Bewegung wird zunichst segmentiert,
abstrahiert und dann wieder zusammengefiigt.

11 Nahezu alle Analyse- und Notationssysteme orientieren sich an der Erscheinung,
nur dafl ihr, dem jeweiligen Untersuchungskonzept entsprechend, unterschiedliche
Bedeutung beigemessen wird.

12 Zur Kartegorisierung vgl. z.B. Hutchinson Guest, Ann: Dance Notation. The process
of recording movement on paper. London: Dance Books, 1984 oder Jeschke, Clau-
dia: Tanzschriften. Ihre Geschichte und Methode. Bad Reichenhall: Comes, 1983.
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Die von den Schriftkategorien angebotenen Lésungen spiegeln eine spezifische,
auflerhalb des Mediums Tanz (und aller anderen Medien!) angesiedelte vorge-
stellte dsthetische Ordnung, die sich auf den Korper und seine Bewegungen aus-
wirkt. Sie manifestiert sich in raum-zeitlichen Komponenten, mit deren Hilfe
Tanz beschrieben wird. Die im folgenden ausgefithrte Chronologie der Schrift-
kategorien wird zeizen, dafl sich bis zum Ende des 19. Jahrhunderts die Vorstel-
lung vom Kérper und seinen Bewegungen in dem Mafle differenziert, in dem sich
Raum und Zeit zunehmend abstrakter, also bewufiter als bewegungsbestim-
mende Faktoren etablieren. Durch den Kérper und seine Bewegungen werden
Raum und Zeit wahrgenommen und gestaltet; gleichermafien bewirke die Kon-
zentration auf den Kérper und seine Bewegungen Manifestationen von Raum
und Zeit. Diese fiir den ProzeR der Asthetisierung charakteristische Analogie
zeigt sich generell in den Kategorien und konkretisiert sich detailliert in den
Tanzschriften; darii>erhinaus liflt sie sich auch strategisch beschreiben: als Or-
ganisierung und als Segmentierung.

I.1.1  Organisicrung

Die Kategorien der Wortkiirzel und der Bodenwegnotationen konzentrieren sich
wie gesagt auf das Tanzschritte-Machen als primires Mittel des Tanzes. Im 16.
wie im 17.Jahrhunclert und auch noch in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts
stellt das Schnitte-Machen, die Fortbewegung, die Methode dar, mit deren Hilfe
sich die TanzerInnen in Raum und Zeit orientieren.

Beim Schritte-Machen werden Raum, Zeit und Tanzen als analoge, parallele
Phinomene gedachr; die Aktionen des Korpers sind nicht oder nur rudimentir
thematisiert. Entweder wird als verstanden vorausgesetzt, dafl sie zur Schrittaus-
filhrung notwendig sind: Man vermerkt also lediglich die Schrittnamen (Wort-
kiirzel). Oder sie werden auf die Akuonen der Beine reduziert und als solche
graphisch fixiert (Bodenwege). Beiden Notationsweisen gemeinsam ist die Be-
stimmung der Bewegung durch Uberblick -~ den organisierenden Uberblick iiber
die zeitliche und rinmliche Gesamtheit des Tanzes.

Wortkiirzel und Bodenwege — Arena, Arbeau, Feuillet

In der sehr frithen Schrift Antonius Arenas, Bassas Dansas, 1533 in Lyon er-
schienen, werden Abfolge und Rhythmus der durch Wortkiirzel identifizierba-
ren Schritte auf das Versmal eines Gedichts bezogen. Getanzt wird, in zeitlicher
Parallelitat, wihrend der Rezitation.

In der Orchesographie (Abb. 1), 1588 in Lengres publiziert, erliutert Thoinot
Arbeau anhand eines fiktiven Dialogs zwischen Tanzmeister und Schiiler die
Ausfithrung der Schritte.? Diskursiv im Text und zeitlich organisiert in den

13 Nur einmal greift Arbeau in seinem Text die iiblichen, von Arena und zuvor von
Margarethe von Osterreich (Plusieurs Basses Danses. 0.0.: [vor 1523]) verwendeten
Worthkirzel auf (vgl. Arbeau, Orchesographie, 53).
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Abb.1  Arbeau, Orchesographie, 1588,

sogenannten Tabulaturen (Notationspartituren) verwendet er den musikalischen
Notenwerten zugeordnete Beschreibungen, in denen er links und rechts defi-
niert, zwischen Fufispitze und Ferse unterscheider, verschieden hohe Spriinge
erwihnt, Anmerkungen zur Haltung des Korpers macht. Er erginzt seine Er-
liuterungen durch Abbildungen, die den gesamten Kérper bei der Ausfithrung
bestimmter Schritte und Haltungen zeigen. Die verbalen und graphischen An-
gaben verdeutlichen, wie das Schritte-Machen an riumlichen Dimensionen ge-
winnt, indem neben der Fortbewegungsrichtung die Hoch-Tief-, sowie Rechts-
Links-Ausrichtung des Kérpers Erwihnung finden. Der Tinzer entdeckt den
Horizont, erforscht, erlebt die Forthewegung; zeitlicher Uberblick und riumli-
cher Ausblick verlaufen parallel.

Arbeaus Tabulaturen stellen das Schritte-Machen als zeintlichen Ablauf dar,
dem bestimmte, durch die Dimensionalitit des Kérpers bedingte riumliche Er-
fahrungen zugeordnet sind. Raoul Auger Feuillets in Paris veroffentlichte Choré-
graphie von 1700 (Abb. 2) nun notiert, in der Draufsicht, das riumliche Ergebnis
des Schritte-Machens: die Bodenwege. Der Horizont der riumlichen Orientie-
rung wird zum Bild, das der Tinzer — in aufrechter Haltung — sowohl planerisch
vorausdenkr, also einen Ort bzw. Standpunkr aufler- bzw. oberhalb des Gesche-
hens einnimmt, als auch konkret ausfuhrt, sich also mitten (d.h. ortlich und zeit-
lich) im Geschehen befindet. Neben dem (Ab-)Bildhaften, das sich auch in der
Notierung der Armbewegungen zeigt, zerlegt Feuillet die Schritte, d.h. die Bein-
bewegungen, in ihre mechanisch-phinomenologischen Teile und erfindet fiir

12
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Abb.2  Feuillet, Chorégraphie, 1700.
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diese Teile Zeichen.!* Mit Hilfe der Partialisierung und der sich daraus ergeben-
den verbalen wie graphischen Terminologie lassen sich die Bodenwege konzipie-
ren; ihre technische Ausfiilhrung erscheint reglementiert; die Tinze werden for-
mal tradierbar. Raum bedeutet noch immer die Erfahrung des Horizonts durch
den aufrechten Tinzer, die jetzt aber = anders als zuvor - in ein Bild umgesetzt,
als Bild gestaltet ist. Das Bild erfafit die Fortbewegungslinie, auf der die Zeit
durch Takustriche vermerkt wird. Diese Taktangaben entsprechen der zeitlichen
Einteilung in der Musikpartitur. Raum und Zeit sind auch hier parallel organi-
siert — eine Organisierung, die darauf beruht, daff sich Abfolge und Rhythmus in
der Musik (als Notenwerte) und im Tanz (als Tanzschritte) entsprechen. Unter-
schiedliche Dauer in Musik und Tanz lifit sich so nur unvollkommen festhalten;
Feuillet versucht 1704 durch die Einfihrung zusitzlicher Zahlen, die gleicher-
maflen in Musik- und Tanzpartitur erscheinen, die Korrespondenz zwischen
beiden zu verbessern.

1.1.2  Segmentierung

Nachdem die Parallelitit bzw. Analogie von Raum und Zeit durch die Beinbe-
wegungen, die den tbrigen K&rper mitnehmen, hinlinglich erforschr ist, begeg-
nen der Tanz und die Bewegungsanalyse im 19. Jahrhundert dem Problem der
Dokumentation von Raum und Zeit durch die Betrachtung und Notierung der
Korperbewegungen. Zwei Notationskategorien haben Relevanz: die zahlenmi-
fig tberwiegenden Strichfigurenschriften und die Musiknotenschriften. Beiden
gemeinsam ist die Fihigkeit zur Segmentierung — eine Fihigkeit, die sowohl
Arbeau als auch besonders Feuillet fiir diejenigen Karperpartien erworben hat-
ten, die im 16. und 17.]Jahrhundert zur Erforschung von Raum und Zeit not-
wendig waren, also die Rechts-Links-Teilung des Kérpers und die Beinbewegun-
gen. Die Segmentierung im 19. Jahrhundert erfafit nun dic Erscheinungsform des
gesamten Korpers, wohl weil sich die Vorstellung von Raum als Verinderung der
Ortlichkeit erschépft: Raum wird nicht mehr vorrangig als (zweidimensionale)
Fliche verstanden, auf der das Bewegungsgeschehen sinnbildhaft abliufr, son-
dern durch die jetzt akzeptierte plastische Existenz des Korpers auch in seiner
Dreidimensionalitat (korper-)sinnlich wahrgenommen und erfahren.
Segmentierung als Strategie ist nur denkbar und durchfiihrbar, wenn die ein-
zelnen Elemente selbstverstindlich von der asthetisch begrundeten Erscher-
nungsform des Tanzes ausgehen und auch immer wieder auf sie zurtickfiihren.
Wenn also ein bestimmter Tanzstil als verbindlich aufgefafit wird. Gleichermallen
ist die Segmentierung die Voraussetzung zur >technes, zur Kunst-Fertgkeit, d.h.
zum Einsatz von technisch bestimmter und gestalterisch verfugbarer Energie.
Die Tanzschriften lokalisieren und dokumentieren diese Energie dort, wo sie
entsteht, nimlich in den einzelnen Kérperpartien, und sie versuchen in der

14 Vorarbeiten zu dieser Art von Bewegungsbeobachtung und -notation leistete Lorin,
André: Livre de Contredanse. Paris: Manuskript, 1685 oder die Spanischen Tanzauf-
zeichnungen aws dem Archiv Municipal, Cervera: Manuskript, 1438,
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