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Ein kUnstlerischer Forschungsprozess gleicht einem chemischen Experiment
insofern, als wir nicht wissen kdnnen, was bei der Zusammensetzung gewisser
Elemente entsteht - wir aber, aufgrund der Erfahrung mit vorangegangenen
Projekten ahnen, dass bestimmte Zusammenflihrungen neue und interessante
Erkenntnisse ergeben werden.

So war es im Falle des Projektes COMPOVISATION. Ihm lagen die Erfahrungen des
OSM collectiv zugrunde, wo sich ein Sinn fur interessante Versuchsanordnungen
entwickeln konnte.

Unter der kunstlerischen Leitung von Louise Wagner und begleitet von der
Stimmanthropologin Ulrike Sowodniok, wurden Akemi Nagao, Biliana Voutchkova,
Ahmed Soura, Hans Peter Kuhn, Ingo Reulecke und Michael Thieke eingeladen, in
einem Projekt zusammenzuarbeiten. Es entstand eine Performance aus

Licht, Klang und Bewegung. Als Performance flr sich stehend, bot die Arbeit
zugleich auch Gelegenheit fur einen kinstlerischen Forschungsprozess.

AUFBAU

Eine Lichtinstallation von Hans Peter Kuhn liegt als abstraktes Muster in einem
verdunkelten Raum. Sie besteht aus sechs beweglichen Lichterketten von jeweils
funf aneinandergereihten Leuchtstoffrohren von 1 m Lange; Deckenlicht leuchtet die
Raumflache zusatzlich ebenmalig aus.

Sechzehn Lautsprecher-Chassis liegen in regelmafigen Abstanden auf dem Boden
um die Lichtinstallation in der Mitte. Hinter diesen Lautsprechern sind Sitzreihen flr
Publikum aufgebaut, sie bilden ein Geviert.

Die Performance findet im gesamten Raum statt. Die Soundinstallation wird live mit
Samplematerial bespielt. Die Akteure sind zwei Musiker und drei Tanzer. Die Dauer
der Performance ist ungefahr eine Stunde.



Es geht bei dieser Performance darum, Licht- Klang- und Bewegungsraume in einem
bestimmen Zeit-Rahmen stimmig miteinander zu kombinieren.

Die Tanzer verflgen uber ein festgelegtes Bewegungsmaterial und die Musiker
arbeiten mit musikalischen Strukturen.

Die Anordnung der Lichtinstallation wird von allen Performern gleichermal3en und
unaufhorlich verandert. Was im Laufe der Performance stattfinden soll, wurde vorher
ausgearbeitet und festgelegt. Welche einzelnen Elemente jedoch zu welchem
Zeitpunkt auftauchen und wie die Handlungen initiiert werden, wurde von den
Performern - zumeist - unmittelbar bestimmt.

In einer Art ,kollektivem Einverstandnis® wurden verschiedene Performance - Kapitel
aneinander gereiht.

KOLLEKTIVES EINVERSTANDNIS

Im folgenden mdéchte ich auf die Beobachtungen eingehen, die wir in Bezug auf
dieses "kollektive Einverstandnis" in der Performance machen konnten.

In der Proben-Zeit wurden Bewegungsformen als Performance - ,Material*
untersucht und ausgewahlt, oft auch nur mit Bezug auf den Sound, bzw. die Live-
Musiker. Auf diese Bewegungsformen wurde zurtickgegriffen, um die Beziehungen
untereinander im Rahmen des jeweiligen Bewegungskonzepts weiterzuentwickeln.

Die Dramaturgie der Performance verlauft nicht klassisch, nicht in Aufbau,
Hoéhepunkt und Schluss gegliedert; sie gestaltet sich linear, in Form von Kapiteln, die
sich aneinanderreihen. Es handelt sich um einen Prozess. Immer wieder entstehen
neue Zusammenhange, verschiedene Elemente gehen ineinander Uber. Raume
werden erschlossen und vergehen wieder - ein Labyrinth, in dem jeder entstandene
Raum neue Orientierungsmoglichkeiten anbietet.

Die Herausforderung bestand nun darin, dass fuinf Performer gemeinsam uber die
Performance entscheiden missen. Sie teilen die Verantwortung Gber die
Kapitelabfolge; sie missen ihren Weg durch das dramaturgische Labyrinth
gemeinsam finden.



Die Erfahrung lehrt, dass jedem Performer ein bestimmter Puls innewohnt. In einem
kollektiven Prozess mussen die unterschiedlichen Puls-Rhythmen der Akteure nun
zu einem gemeinsamen Pulsieren finden.

Nur ein gemeinsamer Puls flhrt zu stimmigen Handlungen, zu einem kollektiven
Einverstandnis in den Verlauf der Dinge; nur das kollektive Pulsieren erlaubt die
Entfaltung einer inneren Handlungslogik. Dabei stellte sich heraus, dass jeder in
jedem Augenblick nur auf eine bestimmte Art und Weise handeln kann. Sobald der
Puls richtig eingestimmt war, behielt die Performance ihre Klarheit und eine logische
Verknlpfung der Dinge, auch wenn sich die Komplexitat der Verbindungen zwischen
Klang, Licht und Bewegung erheblich steigerte.

Das Finden dieses gemeinsamen Pulses verlangte jedoch viel Geduld, Zeit und
Vertrauen. Es war, als mussten sich viele verschieden eingestellte innere Uhren
aufeinander einpendeln. Manche Performer hatten dabei das Gefihl, ihren inneren
Motor starker ankurbeln zu mussen, andere meinten, er sei eher zu drosseln. Immer
ging es nur darum, dass jeder sein richtiges inneres Zeitmal} finde und dieses in ein
Ubergeordnetes Gruppenzeitmal’ einordne, um stimmig handeln zu kénnen. Das ist
etwas grundsatzlich anderes als innerlich vorgepragte Entscheidungen moglichst
schnell abzurufen und sie den anderen Performern anzubieten.

Wichtig dabei war, zwischen Emotionen und Geflihlen zu unterscheiden.
Emotionen lassen keinen gemeinsamen Puls-Rhythmus entstehen. Emotionale
Handlungen rutschen in einen privaten Bereich ab, der sich im Rahmen einer
Performance nicht verhandeln lasst. Geflihle dagegen bedeuten, mit den anderen
verantwortungsvoll und stimmig handeln zu kénnen - Situationen zuzulassen und
ihnen zu folgen.

Was den pulsierenden Rhythmus der Performer im einzelnen ausmacht, woher er
kommt, wie sein Verlauf ist und wodurch er beeinflusst wird, ist uns noch weitgehend
unklar und wohl eher eine Frage an Neurowissenschaftler und Psychologen.

Um das innere Pulsieren der Gruppe aufzubauen, war der Einstieg in die
Performance entscheidend. Zunachst gingen wir nur Gber einfache Handlungen -
Gehen, Stehen, Liegen und Sitzen - bis der Zwischenraum zwischen den Akteuren
und deren Puls-Rhythmen gefunden und stabilisiert war.

Nach etwa einem Monat Proben-Zeit konnten wir feststellen, dass das Vertrauen in
einer Weise gewachsen war, dass der gemeinsame Rhythmus immer leichter und



schneller zu finden war. Das kollektive Einverstandnis fir einen bestimmten
Handlungsverlauf war also hauptsachlich eine Vertrauensfrage. Oft steht eine
Performance nur nach Maligabe des zwischenmenschlichen Vertrauens der
Performer. Das Vertrauen ist die Grundlage, um sich auf ein gemeinsames inneres
Pulsieren einzustimmen und um zu einem kollektiven Einverstandnis in den
Performance- Ablauf zu gelangen.

Vertrauen aufzubauen ist aber eine aullerst sensible Aufgabe. Wir haben das
Vertrauen gezielt thematisiert und zu den einfachsten Mitteln gegriffen:
Ausgangspunkt aller Handlungen bildete das Aufnehmen von konkreten
Beziehungen, gleichgultig, ob es sich dabei um die Beziehungen zu den anderen
Uber die Bewegung oder tber den Sound handelte oder ob die Handlungen im
Zusammenhang mit der Manipulation der Installation standen.

AUFNAHME KONKRETER BEZIEHUNGEN

Unter einer Aufnahme konkreter Beziehungen verstehe ich direktes Anschauen,
aufeinander Zugehen, Anfassen oder miteinander Sprechen. Grundlage dafir sind
Sympathie und Kontaktinteresse. Diese Gefiihle miissen echt und sehr persdnlich
empfunden werden.

Die innere Arbeit besteht zunachst darin, eine freundliche Stimmung flr einen der
Performer aufkommen und sich von ihr einnehmen zu lassen. Dann folgt man dieser
Stimmung auf dem unmittelbarsten und einfachsten Weg.

Zum Beispiel: "Ich mag Akemi und es interessiert mich, wie es ist, dort mit ihr zu
stehen. Ich geh mal hin, um zu fihlen, wie es ist, und was sich aus diesem Gefihl
mit ihr entwickelt."

Diese Art freundlicher Neugierde und das unmittelbare Ausleben dieser Neigung
wirken sehr ansteckend. Wir konnten dies alle spuren. Jeder kennt solche inneren
Anziehungskrafte, sie gehdren zur Basis menschlicher Beziehungen und bestimmen
vieles im sozialen Alltag.

Solche Vorgange bertihren auch Dritte, weil sie nachvollziehbar sind. Wir sehen, wie
jemand einer freundlichen Intention nachgeht und es ist, als wirde uns dadurch die
Maoglichkeit gegeben, dasselbe zu tun.



Diese einfachen menschlichen Handlungen tbertragen sich also auch auf die
Zuschauer und laden dazu ein, den nachsten Schritten der Performance zu folgen.

Das Aufnehmen konkreter Beziehungen ist aber auch ein wirksames Mittel, um das
zwischenmenschliche Vertrauen wachzurufen. Wir konnten zwar bemerken, dass ein
Vertrauen zueinander sich nach gewisser Zeit auch von selbst ergab und viele
Ablaufe sich dadurch einfacher einstellten. Dieses unwillkurliche Vertrauen aber war
oft fragiler, ungreifbarer und unbestandiger als das aktive und bewusste Auslosen
von Vertrauen.

KUNSTLERISCHE IDENTITAT DER PERFORMANCE

Eine Performance entwickelt Gber den Probenprozess hinweg eine eigene
kunstlerische Identitat.

Als Choreographin habe ich die Aufgabe, diese Identitat zu bestimmen.

Ich bestimme sie, indem ich die stimmigen Momente, die wahrend der Proben
auftauchen, festhalte. Ich spreche die Situationen, Qualitaten und Entwicklungen an,
die mir stimmig erscheinen und lenke die Aufmerksamkeit der Performer auf diese
Momente.

Die Rickmeldungen der Performer wiederum korrigieren oder bestatigen mein
Verstandnis von Stimmigkeit und erlauben mir, ihre jeweiligen
Handlungsentscheidungen besser zu lesen.

Man koénnte von der Arbeit solcher Choreographie sagen, sie sei eine Aufspurkunst
fur stimmige Momente. Denn es geht darum, solche Momente aufzufangen und
durch ein Benennen herauszuholen, so dass sich ein Netzwerk von stimmigen
Momenten entspinnen kann. Das regelmaRige Kennzeichnen und Abspeichern von
Momenten verlieh der Performance allmahlich den kinstlerischen Charakter.

Die als ,richtig“ empfundenen Momente — bei Handlungsentscheidungen oder
Bewegungsformen - schrieben sich in die Kérper ein. Situationen lie3en sich erneut
hervorrufen, ohne dass sie nachgeahmt werden mussten; es genigte das jeweilige
Stimmigkeitsgefihl. Dieses wurde als Einstiegsmdglichkeit genutzt, um fur den
nachsten Moment die richtige Entscheidung zu treffen. Nach einer gewissen Zeit
hatte sich das Stimmigkeitsgeflihl als eine Art "collective mind"- als eigenstandige
dritte Instanz - zwischen den Performern und mir etabliert.



Allmanhlich I6ste sich die Identitat der Performance dann von uns ab, ihre Form
verselbstandigte sich und bestimmte die Handlungen. Die ablaufenden Prozesse
wurden nun nicht mehr nach individuellen Orientierungen entschieden, sondern
durch das kollektive Einverstandnis. Die Verantwortung flr die Gestaltung der
Performance wurde von allen gleichermalen getragen. Missverstandnisse oder
Fehlentscheidungen wurden immer deutlicher identifizierbar und lieRen sich dadurch
leichter vermeiden.

Aus der Analyse und den Rickmeldungen war ein gemeinsamer Sinn fir die
kiinstlerische Identitat der Performance entstanden. Das Performance-Material
wurde sinnvoll verhandelbar. Es lief3 sich bald auch Uber die Identitat der
Performance sprechen — ohne viele Worte dariber zu machen, was in welcher
Situation "nicht funktionierte".

"Unstimmiges" konnte schnell verworfen werden. Die klinstlerische Identitat der
Performance festigte sich und bestimmte, was der Entwicklung des
Gesamtprozesses zugute kommen wiirde.

In COMPOVISATION wird prinzipiell aber nicht von dsthetischen Voraussetzungen
ausgegangen. Die Identitat eines Stlickes kristallisiert sich jedes Mal von neuem
heraus und keine ldentitat gleicht der anderen. Es gibt kein ,asthetisches Prinzip®,
das sich von einem Stlckentwicklungs-Prozess auf den nachsten Ubertragen liel3e.
Die Konstellation der Personen bestimmt das Stlick. Ihre Qualitaten und Eigenheiten
bestimmen die Performance. Meine Aufgabe konnte nur sein, diese aufzudecken und
herauszuarbeiten, meine Eindriicke davon kundzutun und mit den Empfindungen der
anderen abzugleichen, so dass sich ein Einverstandnis einstellte, das in viele
Richtungen weiterentwickelt werden konnte.

BEWEGUNG DER OBJEKTE, BEWEGUNGARCHITEKTUREN,
BEWEGUNGSSKULPTUREN

Die Materialitat der Lichtinstallation und der Umgang mit ihren Elementen tragen
entscheidend zur ldentitat der Performance bei. Wichtig war, dass die Formlegung
der Installation als eigenstandige Aktion, parallel zu allen anderen Interaktionen,
gehandhabt wurde.

Die Lichtobjekte erhielten auf diese Weise eine eigene, stimmige Koérperlichkeit, die
Installation konnte autonom wirken. Keine Veranderung ihrer Bestandteile durfte sie
zum Zentrum des Geschehens machen, noch durfte ihre Form vernachlassigt



werden. Wurde diese Form namlich zerbrechen und die Elemente unstimmig
ausgelegt, so zerfielen sofort auch alle anderen Handlungen im Raum.

Der Umgang mit der Installation musste also sorgfaltig gehandhabt werden. Sie
konnte zwar keine ,falschen“ Bewegungen ausgleichen, aber wenn der Umgang mit
ihr stimmte, so stimmten auch alle anderen Interaktionen. Die Lichtobjekte sind
sozusagen gleichwertige Partner, sie gliedern und animieren den Verlauf der
Performance.

Die Konstellationen der Performer im Raum kénnen als eigene Installationsform
betrachtet werden. Die Korper sind das Baumaterial. Gewisse Spielregeln und
Aufgaben bestimmen sowohl tiber die Veranderungen dieser Korperinstallation wie
Uber jene der Lichtinstallation.

Die Korperinstallation gehorcht architektonischen und skulpturalen Gesetzen.
Entstehen Zwischenraume in den Verbindungen zwischen den Performern, so
erscheinen deren Bewegungsformen architektonisch. Die Performer erschaffen
Raume zwischen ihren Korpern, Orte entstehen zwischen ihren Bewegungen.
Beruhren die Performer einander, so bilden sie eine Skulptur - eine Skulptur in
Bewegung.

In der Verbindung von Sound und Bewegung werden diese Interaktionen noch
komplexer, sie verlaufen aber nach dem gleichen Schema: Klange werden Uber den
Raum hinweg von einer Bewegung aufgenommen. Der ,Zwischenraum® zwischen
Klang und Bewegung ist eine bewegliche, unsichtbare und ephemere Architektur.

Der Umgang mit Stimme in der Bewegung ist ein wichtiger Bestandteil der
Performance. Dieser Parameter konnte dank der Zusammenarbeit mit Ulrike
Sowodniok, Sangerin und Stimmanthropologin, ausgearbeitet werden.

Auch die Stimme wurde namlich als ein Mittel der konkreten Beziehungs-Aufnahme
eingesetzt. Die Performer traten in Kontakt miteinander durch direktes Ansprechen
und durften sich miteinander unterhalten - aber nur in ihrer Muttersprache und stets



im Flusterton, so dass keine Inhalte mitgeteilt werden konnten. Auf diese Weise
wurden sie daran gehindert, in narrativer Weise auf ihre Botschaften einzugehen.

In einer anderen Situation verschmolz die Stimme zu einer Bewegungsskulptur mit
dem Tanzer. Die Stimme begleitete oder transformierte das Bewegungsvokabular
des Tanzers. Dieser wurde gleichsam zu einer klingenden Bewegungsskulptur und
erfuhr sich als eigener Resonanzkdrper - in der Eigen-Wahrnehmung oft ein
irritierend fremdes Element...
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Form hatten entwickeln kénnen. Mein Dank gilt auch Ulrike Sowodniok und ihrer
kinstlerisch-wissenschaftlichen Beratung und Begleitung. Der ALE- Stiftung und der
Mariann- Steegmann Foundation danke ich flr ihre grof3zligige Unterstitzung.

LINK zur Video - Dokumentation / Aufnahmen und Schnitt: Carlos Bustamante

http://vimeo.com/104419736
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