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Introduction/Einleitung
/wischentone. Zur Dialektik des Teilens
in Tanz und Wissenschaft

Von und mit Mariama Diagne und Yvonne Hardt

Fragen teilen

Yvonne Hardt (YH): In der Regel gehen die Jahrbiicher der Gesellschaft fur
Tanzforschung (gtf) aus einer Tagung oder einem Symposium hervor. Du
hast mit Holger Hartung zusammen diese Tagung fiir 2020 unter dem Titel
»Tanzen/Teilen — Sharing/Dancing« konzipiert. Sie konnte dann wie viele
solcher Unterfangen wegen der Corona-Pandemie nicht stattfinden. Auf-
grund der Pandemie ist es allerdings fast selbstverstindlich geworden, dass
soziale Aspekte, das Fiir- und Miteinander, Fragen von Solidaritit und Tei-
len hoch aktuell in der Tanzszene wurden. Mich wiirde interessieren: Was
war urspriinglich der Anlass und Ausgangspunkt zu diesem Thema zu arbei-
ten, und wie hat sich das iiber die letzten zwei Jahre verindert?

Mariama Diagne (MD): Tatsichlich entstanden die Gedanken zum Thema
»Teilen« zu einem Zeitpunkt, an dem die Corona-Pandemie noch nicht denk-
bar, noch nicht derart dringlich fiir die Voraussetzungen kiinstlerischer
Titigkeiten war. Holger, heute an der Hochschule fiir Musik Hanns Eisler
Berlin titig, war zu dieser Zeit wissenschaftlicher Koordinator des inter-
nationalen Research Centers »Interweaving Performance Cultures« an der
Freien Universitit Berlin. Unsere Ausgangsfrage war also nicht nur, was
Teilen in Bezug auf Tanz oder choreografische Praktiken bedeuten kann.
Vielmehr galt das Interesse einer iibergeordneten Frage: Wie gehen wir mit
unserem Forschungswissen und praktischen Wissen miteinander um? In
welchen Netzwerken bewegen wir uns, welcher Aspekt der Zugehérigkeit
ist in diesen ausschlaggebend? Welche Interessen und Aktivititen finden in
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der Gesellschaft fir Tanzforschung in den Arbeitsgruppen wie jener um das
Thema Diversitit statt? Wie kénnen wir transparent halten, wer wie und wo
forscht? Wie genau ermoglichen Institutionen Teilen? Und wie verhindern
sie es, weil Teilen nicht gewiinscht ist? Wer bleibt bei seiner Disziplin und
mochte nicht, dass bestimmte Methoden von anderen aufgegriffen werden?
Das war die Grundstimmung, sich mit diesem Thema »Teilen/Sharing« aus-
einanderzusetzen.

YH: Diese Fragen finde ich sehr spannend. Sie spiegeln die Umbriiche in der
gtf und in der Forschungslandschaft wider, in denen Fragen nach kollek-
tivem Arbeiten immer wichtiger werden. Soviel ich aber aus anderen Ge-
sprichen weif3, gab es zudem inhaltliche Griinde, sich mit dem Thema des
Teilens zu beschiftigen.

MD: Meine Gedanken waren mit einem Interesse verwoben, das die Frage
des Teilens noch einmal stirker pointiert: Wie geht die deutsche Tanzfor-
schung mit dem Begriff der Dekolonisierung um? Spitestens seit dem Mord
an George Floyd und dem mit den »Black Lives Matter«-Demonstrationen
(Khan-Cullors 2020) aufgekommenen Teilen der Geschichte vieler und nicht
blof} Einzelner wurde die seit Jahrhunderten anhaltende Regelmafligkeit von
rassistisch motivierten Morden an Schwarzen Menschen in den USA und in
Europa fiir eine breitere Offentlichkeit evident. Der Begriff der Dekoloni-
sierung ist im akademischen Kontext nahezu en vogue. Zunehmend kann
Veranstaltungen beigewohnt werden, in denen sich mit Projekten von und
zu Kunstschaffenden und Akademiker*innen, die diesen Begriff, oder Per-
spektiven des Postkolonialen oder Postmigrantischen bereits seit geraumer
Zeit in ihren Arbeiten thematisieren, auseinandergesetzt wird. Stimmen
aus dem in den USA geprigten Diskurs der Postcolonial Studies und dem
intersektional aufgestellten Schwarzen Feminismus werden in Deutschland
zunehmend breiter wahrgenommen. Davon ausgehend schrieben Holger
und ich den Call for papers. Uns interessierte, ob und wie sich Bewerbende,
international, aus der Tanzkunst und erweiterten Tanzforschung (Therapie,
Padagogik, Artistic Research) mit dhnlichen kritischen Fragen des Teilens
auseinandersetzen wollen. Welche Machtverhaltnisse sind mit dem Teilen
verbunden? In der Vorbereitung ging es auch darum, ein dialogisches For-
mat zu entwickeln. Du warst eine von jenen, die damals einen solchen Vor-
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schlag eingereicht hat. Wie verbinden sich Tanzen, Teilen und Wissenschaft

fiir dich?

YH: Ich denke, Fragen nach dem Teilen/Sharing waren fiir mich dhnlich wie
bei dir auch mit Strukturen des Forschens verbunden, mit der Reflexion
von Ein- und Ausschliissen, von (nicht offen artikulierten) Hierarchien, wel-
che Themen und Stimmen mehr Bedeutung haben. Es geht fiir mich immer
um Fragen der Methoden und Formate. In welchen Formen wird Wissen
wie hervorgebracht? Dabei sind fir mich Formate von Bedeutung, die das
Dialektische, das Gemeinschaftliche dieses Wissens sichtbar machen. Das
durchzieht sich fiir mich beispielsweise auch in diesem Band in Formaten,
die einerseits bewusst dialogisch angelegt sind wie diese Einleitung oder an-
dere Beitrige wie der von Anurima Banerji und Prarthana Purkayastha. Sie
fihrten mit Lona Bhattacharjee, Aishika Chakraborty, Rajkumar Das und
einer anonym bleibenden Forscherin eine Konversation zu Dimensionen des
indischen Tanzes. Dariiber hinaus widmeten sich Berna Kurt und Tiimay
Kilingel in ihrem Dialog den Wegen feministischer Kollaborationen fur
kiinstlerische Prozesse. Ausgehend von Gesprichen, Interviews und Be-
obachtungen reflektieren Sevi Bayraktar, Miriam Althammer und Stefa-
nie Alisch jeweils in ihren Beitrigen fiir diesen Band auf unterschiedliche
Weise ihre eigenen Korperbewegungen in Interviewverfahren als Teil ihrer
Methodologien. Diese zirkulir angelegten Methoden, Formate und Inhalte

erforschen u.a. politische Dimensionen von Tanzen, sie geben die Moglich-
keit, unterschiedlichen Wissensbestinden eine Stimme zu geben, sie tangie-
ren Fragen der Partizipation und des Archivierens. Das sind dann auch jene

drei Teilbereiche, die wir als Herausgeberinnen-Team zusammen mit Sevi
Bayraktar, Jutta Kraufl und Sabine Karof? als ibergreifende Struktur gefun-
den haben, wobei diese Aspekte in unterschiedlichen Formen alle Beitrige

durchziehen. Dabei mochte ich diese dialogischen oder gar dialektischen

Verfahren, wenn sie so genannt werden sollen, keinesfalls idealistisch ver-
stehen; es geht sowohl um das Aufgreifen und Weiterentwickeln von Gedan-
ken als auch um Abgrenzungen oder das Produktivmachen von Konflikten.
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Praktiken teilen

MD: Konflikte und Abgrenzungen sind wichtige Begriffe in Bezug auf das
Thema »Teilen«. Holgers und mein Nachdenken iiber das Dialektische gab
auch in der Vorbereitung des Symposiums immer wieder Anlass dazu, kul-
turelle Setzungen zu reflektieren. Politisches Teilen bedeutete historisch vor
allem eines: Trennen. Das bringt die koloniale Formel »teile und herrschex,
mit der das Einteilen von Gebieten zur Herrschaftsitbernahme gemeint ist,
auf den Punkt. Dieses Prinzip basierte eben auch auf einem europiischen
Grunddenken: Das Denken in Dichotomien, Trennungen und Gegensetzen.
So ist etwa die Relation der Begriffe Dialektik (Austarieren gegensitzlicher
Positionen zugunsten der einen Wahrheit) und (Mit)Teilen seit der Antike
fest in der europiisch geprigten philosophischen Sprache und in Habitus
verhandelnden Kontexten verankert.

Mit unserem heutigen Nachdenken als Gruppe der Herausgeberinnen
dieses Bandes wird zunehmend jene Perspektive bedeutsam, die im Sin-
ne einer negativen Dialektik, den Konsens (Wahrheitsfindung) zugunsten
eines produktiven Dissens ausklammernd (Adorno 2000), das Offene in der
Gesprichsfihrung sucht. Es geht bei der »Dialektik des Teilens« in unserem
Kontext um die gemeinsame Auseinandersetzung mit Spannungsgefiigen —
also um die Zwischentone, nicht die jeweiligen Grenzen. Welche Aussagen
iiber Formen des (kiinstlerischen, lebenswirklichen) Teilens kénnen aus die-
ser Perspektive iiberhaupt tiber Kultur- und Zeitriume getroffen werden,
die sich wiederum unbeeindruckt von derartigen Dialektiken entwickelt
haben?

YH: Solche Fragen sind sehr wichtig, auch wenn ich befirchte, dass es da-
rauf keine einfachen Antworten geben wird und wir genau in diesem Dia-
lektischen als Teilungsprozess verbleiben werden, ein Anderes jenseits etab-
lierter Dialektik zu positionieren. Ich finde dabei bedenkenswert, dass mir
Fragen nach dem »Teilen« mehr im deutschsprachigen Kontext in den Sinn
kommen.

MD: Das heifdt, diese beiden Begriffe »Teilen« und »Sharing« bedeuten fiir
dich nicht dasselbe?
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YH: Ja, fiir mich 6ffnen sich bereits sehr unterschiedliche Felder und Bedeu-
tungsbandbreiten, je nachdem, ob ich von dem deutschen »Teilen« spreche
oder dem englischen »Sharing«. Die Szenarien, die Diskurse, die Akteur*in-
nen konturieren sich da in meinen Assoziationen sofort grundlegend unter-
schiedlich: Spreche ich von »Teilen« im Tanz, so denke ich beispielsweise an
Dimensionen von Teilhabe, z.B. im Kontext der kulturellen Bildung, oder es
werden die strukturellen Dimensionen fokussiert, in denen Teilen méglich
ist. Damit sind oftmals nicht nur positive Dinge verbunden, wie du bereits
angedeutet hast, sondern bei Teilen wird auch daran gedacht: dass man we-
niger vom Kuchen hat, umso mehr davon geteilt wird. Teilen muss demnach
gelernt werden — und hat etwas mit Verzicht und sozialen Kompetenzen zu
tun. In Teilen schwingt immer diese doppelte Bedeutung mit: einerseits et-
was abzugeben, auszutauschen, sich preiszugeben und anderseits aber auch
etwas zu zerteilen, Grenzen zu ziehen, Besitzanspriiche zu wahren.

Das englische Wort »Sharing« hat — so zumindest der Webster Dictionary
— sehr viel mehr mit dem Gemeinschaftlichen (common) zu tun, auch wenn
»to have a share«auf personliche Besitzformen verweist. Mit dem englischen
Begriff verbinde ich unwillkiirlich eine handfeste Praxis. Dieser Sharing-
Begriff gehort zu einem Selbstverstindnis alternativer Tanzformen und zu
Projekten, die Community-Building im Sinne haben. »Is there something
you would like to share?« ist zum Beispiel mittlerweile zu einer Standard-
floskel geworden, um im Unterricht oder in Projekten eine Reflexion ein-
zuleiten. Damit gehen in der Regel auch ganz bestimmte Positionierungen
in der Gruppe und ein weicher Sprachduktus einher. Letzterer ermdoglicht
idealerweise einen offenen, weniger hierarchischen Raum. Und hier habe
ich das Gefiihl, dass es schwieriger ist, eine kritische Diskussion iiber diese
Begriffe und damit verbundenen Konzepte zu initiieren. Die Normen, die
auch hier gesetzt werden, sind weniger transparent. Wenn scheinbar allein
die Form von sogenannter nonviolent communication Inklusion und flache
Hierarchien suggeriert, dann werde ich hellhérig und frage mich: Was teilen
wir eigentlich? Welcher Aspekt von Teilen wird wertgeschitzt und welcher
wird nicht wertgeschitzt? Welche Ausschliisse werden produziert durch
Sprache oder aber auch durch eine Vorstellung von Teilhabe als etwas Akti-
ves, Gestalterisches, Selbstbestimmtes? Was passiert, wenn wir im Feld wii-
tend auf etwas sind oder unser Teilen sich vielleicht nicht kreativ, aber sehr
fordernd, folgend und unterstiitzend zeigt?

13
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MD: Ganz sicher geht es im Teilen auch darum, dass sich die Praxis des Tei-
lens vermittelt und Teilnehmende mitbekommen, wie genau geteilt wird. In-
sofern ist auch jene Dimension oder Dichotomie zwischen Aktivitit und Pas-
sivitit aufgeworfen, die in vielen Diskursen und Praktiken aufrechterhalten
ist und die du in deinem Text zu »Diskursen und Praktiken der Partizipation
im Tanz« (Yvonne Hardt) in diesem Band sehr kritisch untersuchst.

YH: Ja, genau, vielmehr geht es um Aushandlungsprozesse und Strategien
der Ermichtigung, die sich keinesfalls geradlinig zeigen, die nicht fir alle
in der jeweiligen Praxis gleich sind. So zeigt Sevi Bayraktar in ihrem Text
»Sharing Dance, Forging Politics: Folk Dance, Interdependency, and Dissent
in Turkey’s Recent Protests« wie Strategien der Ermichtigung innerhalb der
Volkstanzpraktiken in der Tiirkei konkret aussehen. Sie macht deutlich, wie
Formen des Protests von Frauen genutzt werden kénnen, um sich in einem
Kontext, in dem Politik und Widerstand oft noch minnlich konnotiert
sind, ihren Platz und ihr Standing zu ertanzen. Es ist nicht selbstverstind-
lich, dass alle einem Protest beiwohnenden Personen auch automatisch den
gleichen Stellenwert innerhalb des Protests haben. Gender- und Identitits-
fragen laufen mithin quer zu solchen von Protest und Widerstand, ebenso
wie die zwischen Tradition (z.B. des Volkstanzes) und der Eroberung neuer
Handlungsriume. Und letztlich stellen sie auch einmal wieder mehr denn je
in Frage, welche Formen des Tanzes und Lokalititen mit Innovation verbun-
den werden und welche nicht.

MD: Ja, Bayraktars Forschung und die daraus entwickelte Perspektive hatte
wiederum starken Einfluss auf das gemeinsame Diskutieren als Heraus-
geberinnen im Rahmen unserer Arbeit an diesem Band. Die Frage nach
einer vermeintlichen Dichotomie zwischen Passivitit und Prisenz ist auch
in anderen Beitragen ein Thema. Ulrike Nestler unternimmt in ihrem Text
»Kollektive Strukturen und Teilhabe im Zeitgendssischen Tanz. Beobach-
tungen zu panafrikanischen Netzwerkbildungen« einen Vorzeichenwechsel:
Wie laut muss die eigene Stimme und physische Sichtbarkeit sein, um ge-
hort und als aktiv gestaltend wahrgenommen zu werden? Im afrikanischen
Kontext geht es hierbei sowohl um technische Fragen des Zugangs wie auch
den Versuch, eigene Plattformen zu entwickeln, um jene mit einzubeziehen,
die sonst aufgrund der Reisebeschrankungen oder mangelnden Méglichkei-
ten nicht in Prasenz, gleichbedeutend mit physischer Aktivitit, teilnehmen
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konnten. Dies geschieht abseits einer eurozentristischen Perspektive, die
Auflereuropdisches in den Bereich der Passivitit — nicht das Zentrum ge-
staltend - riickt. Plattformen wie Afropolis und Le Cercle, die Nestler im Text
vorstellt, wurden in einem festgelegten Turnus abwechselnd kuratiert. Dies
geschah aus dem Bewusstsein heraus, dass Medien nicht neutral sind und
nur bestimmten Stimmen Raum zur aktiven Teilnahme geben. Somit wur-
den auch Prozesse aktiv geteilt von in Europa unbekannten, aber auf dem
afrikanischen Kontinent sehr wohl anerkannten Playern des zeitgendssi-
schen Tanzes.

YH: In Bezug darauf, wer als »anerkannter Player« gilt, wer wie teilhaben
kann, dringt sich auch noch einmal die Frage nach der Sprache auf. An an-
derer Stelle haben wir bereits einmal dariiber gesprochen, wie sehr es in-
zwischen Usus ist, dass das Einander-Mitteilen immer selbstverstindlicher
im Englischen stattfindet, und aktuell stattfinden muss, um auch jene zu
erreichen, die keine der europiischen Sprachen sprechen. Dabei ist fiir mich
mit dem Englischen auch etwas Positives verbunden. In diesem englisch-
sprachigen Kontext scheint zumindest in der Haltung alles auf das Férdern
von Potenzialen ausgerichtet, es wird ein Vertrauensvorschuss gewihrt in
die zukiinftige Entwicklung, wihrend wir uns im deutschen Kontext erst
beweisen miissen.

Zudem gibt es auch gerade im englischsprachigen Raum mittlerweile
eine kritische Forschung, die sich hier anschliefit, allen voran, wenn es um
Themen wie Solidaritit und Social Care (Jackson 2011) geht bzw. Radical So-
cial Care (Hobart/Kneese 2020; Gomez-Pena/Sifuentes 2011). Dieser gebende
Aspekt des »Sharings«, im Sinne der Geborgenheit, sozialen Unterstiitzung,
die in der Regel unsichtbar und weniger vergiitet wird, ist auch hier durch
die Corona-Pandemie verstirkt in den Blick geraten.

MD: Der Gestus des Forderns und Sichtbarmachens von gegenseitigem Ver-
trauen in Verbindung mit den Begriffen Sharing und Care erscheint mir
zentral in deiner Ausfithrung. Wenn ich jetzt aber noch einmal zuriick an
die Pandemie denke, ist Care-Arbeit fiir viele Tanzschaffende wie Tanz-
forschende eben auch damit verbunden, Sorge und Zeit fiir Angehorige aus
Familie, Nachbarschaft oder Freundschaft zu iibernehmen. Das wire zu-
nichst auch einfach ganz physisch gemeint. Viele hat der erste Lockdown
mit Kita-Kleinkind zum Beispiel aus der Bahn geworfen. Bis heute sind man-
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che Projekte oder das Ubernehmen von Titigkeiten und Abwesenheiten, die
eine gesicherte Betreuung meines Kindes oder ein Auslagern des Fiireinan-
der-da-Seins in der Nachbarschaft mit anderen Kindern oder Menschen mit
Bediirfnissen besonderer Aufmerksamkeit und Zeit erfordern, nicht plan-
bar — oder immer mit der Einschrinkung verbunden, dass man kurzfristig
absagen muss. Das Konzept Work-Life-Balance ist auch fiir mich mitunter
zu einem Reizwort geworden. Das wiederum teilen, mitteilen zu kénnen
und auch um das sogenannte geteilte Leid derer zu wissen, die in sehr dhnli-
chen Situationen leben und arbeiten, ist in der Pandemie sehr viel selbstver-
stindlicher geworden. In beispielsweise queeren Communities, deren Mit-
glieder nicht zur reprisentativen Menge der Mehrheitsgesellschaft gehoren,
ist diese Praxis des Sharings und der Care bereits lange etabliert, institu-
tionalisiert und intersektional — also subalterne Zugehorigkeiten (ethnicty,
class, gender, age, ability) iibergreifend (Steyerl/Rodriquez 2003). Denn was
theoretisch durch Konzepte wie dem der Radical Care so gut nachlesbar und
damit nachvollziehbar ist, kollidiert manchmal mit der Alltagsrealitit. Die
Praxis des Sharings in der Produktion und im Kuratieren von Tanz ist keines-
falls selbstverstindlich. Das demonstriert die sehr offene Intervention der
Tanzschaffenden Angela Alves in diesem Band. In ihrem Beitrag: »Wer Z
sagt, muss auch T sagen. Zuginge schaffen und Teilhabe praktizieren« wird
deutlich, wie sehr Formen des Otherings mit ihrer diagnostizierten Krank-
heit begannen, und dass es nicht nur darum gehen kann Zuginge zu schaf-
fen, die von anderen bestimmt sind. Tatsichliche Barrierefreiheit heif3t, z.B.
Menschen mit Behinderungen nicht in die Position von Bittsteller*innen zu
bringen. Manche Tanzinstitutionen wie die Sophiensaele in Berlin nehmen
durch ihre inklusive Programmierung der Arbeiten von Kiinstler*innen mit
Einschrinkung und fiir ebendiese Publikumsgist*innen eine Vorreiterrolle
ein. Daher frage ich mich, wie spezifisch die Konzepte der (Radical-)Care in
der deutschen Tanzszene umgesetzt werden.

YH: Sicherlich sind die Fragen danach, wer die Care-Arbeit macht und wieso
diese in der Corona-Pandemie wieder mehr denn je Frauen tiberlassen wur-
de, bisher nur rudimentir im Tanzfeld in Deutschland behandelt worden.
Fiir mich als Wissenschaftlerin mit zwei kleinen Kindern machte es einmal
mehr deutlich, dass die Kontexte, Rahmungen und Méglichkeitsriume, in
denen wir arbeiten, unsere Fragestellungen prigen. Zwar hatte mich das
Thema von Care auch davor beschiftigt, aber eher in einer kritischen Aus-
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einandersetzung mit einem groflen Trend zu Achtsambkeit, der in der Re-
gel das Care for yourself in den Mittelpunket stellt. Dabei hatte ich das Gefiihl,
dass es eher darum geht, Probleme zu personalisieren, als ein differenzier-
tes Verstindnis fiir durch Ungleichheit provozierte Probleme zu bearbeiten.
Von daher war der deutlich sichtbare Trend zu Solidaritit in der Pandemie
ein wichtiger Schritt. Paula Reiprich, eine MA-Studierende am ZZT, konnte
das in ihrer empirischen Auswertung von Print- und Onlinemedien zeigen.
So viel ich mich erinnere, ist dieser Begriff vorher seltener verwendet wor-
den, wenn es um Kiinstler*innen oder Tanz ging. Inzwischen hat sich eine
ganze Infrastruktur des Teilens entwickelt. In der Pandemie sind Netzwer-
ke entstanden, die sich medial prisentieren und deren Plattformen diverse
Formen der Unterstiitzung anbieten. Dabei geht es sowohl darum, Informa-
tionen z.B. iiber Fordermdoglichkeiten zu teilen, als auch darum, Tinzer*in-
nen ein Forum zu geben, um sich zu présentieren, ihre Positionen sichtbar
zu machen.

Gleichzeitig ist das nicht restlos gemeinniitzig oder selbstlos — und
nicht nur im Sinne eines anthropologischen Verstindnisses von Gabe und
Teilen, das immer auf eine Gegen-/Riickgabe ausgerichtet ist (Lévi-Strauss
1981). Es ist in der heutigen Welt eine Form, sich selbst in einer spezifischen
férdernden und medienkompetenten Form zu vermarkten. Es bleibt daher
zu fragen: Wer hat die Moglichkeit, Teilhabe fiir sich produktiv zu machen?
Wer bestimmt, welche Themen im Feld von Sharing angesprochen werden
und welche nicht? Und damit sind letztlich zwei zentrale Fragen aufgewor-
fen, die wir in diesem Buch in den Blick riicken wollten. Da geht es darum,
wie Medien in unterschiedlichster Art und Weise Teilen ermdglichen, in be-
stimmter Form ein neues Tanzwissen und Handlungsriume hervorbringen.
Welche globalen Perspektiven bringen wir ein, welche Machtdimensionen
sind zu analysieren, aber auch, welche Praktiken, welche Tanzformen bilden
wir ab, welche konnen wir reflektieren, um einen Beitrag zu leisten, um die
Themen- und Stimmvielfalt zu erweitern? Ich weif nicht, ob uns das gelun-
gen ist, aber im Vergleich zu gtf-Jahrbiichern, die vor der Pandemie und den
letzten »Black Lives Matter«-Demonstrationen entstanden sind, gibt es doch
eine grofere Bandbreite der Stimmen, die sich auch in der gréfReren Gruppe
der Herausgeberinnen dieses Bandes widerspiegelt.
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Zugange teilen

MD: Das denke ich auch. Und gerade jetzt, da du das Stichwort »Buch« ge-
geben hast, wirft auch das Fragen nach dem Medium auf. Es ist spannend,
dass wir uns im Printmedium bewegen und damit so etwas wie eine Setzung
vornehmen. Mit dem Symposium wollten Holger und ich insbesondere den
Raum fiir performative (und auch digitale) Auseinandersetzungen mit Dis-
kursen 6ffnen und Abstand nehmen von klassischen Vortrigen oder Rede-
beitrigen.

YH: Fiir eine Publikation eréffnen sich dabei nicht nur Fragen danach, wie
solche offenen Formen und Formate moglich, sondern auch welche Standards
angesetzt werden. In Gesprichen und auf Symposien ist der Austausch
selten linear, argumentativ und methodisch stringent, sondern lebt von den
Interventionen, die die eigenen Perspektiven befragen, die zwischen Theorie
und Praxis changieren. Hier sind aus dem Buch beispielsweise die Beitrige
von Adridn Artacho und Hanne Pilgrim sowie jene von Jutta Krauf3, Mona
De Weerdt sowie Maren Witte und Stefanie Alisch zu nennen. Sie bearbeiten
das eigene Involviertsein in kiinstlerische oder dokumentarische Prozesse
auf unterschiedliche Weise theoretisch und reflexiv. Kraufd verschrinkt
beispielsweise eine in der Corona-Pandemie entstandene kiinstlerische
Performance im 6ffentlichen Raum in ihrem Beitrag »Die Weitergabe von
Gesten: Ein Essay iiber das Teilen von Text, Fotografie und Bewegung« mit
theoretischen Textbausteinen. Wie konnen Theorie und Praxis sich berei-
chern? In welchen Formen konnen sie dargestellt werden, ohne dass sie kau-
sal zur Deckung gebracht werden? Welche Methoden ergeben sich, welche
sind notwendig, um beispielsweise das hoch komplexe Feld so einer Praxis
wie des Kudora-Tanzens zu erforschen, wie es Alisch entwirft in ihrem Bei-
trag »Populiren Tanz teilen durch Forschungpraxis. Das interaktive Tanz-
interview als Methode zur Erforschung von angolanischem Kudurotanz«
unternimmt. Dieser wird aufgrund seines als »kampferisch« gedeuteten hy-
briden Tanz- und Musikstils eher stereotyp betrachtet. Alisch stellt hingegen
ein methodisches Verfahren vor, das Formen teilnehmenden Beobachtung
und des Interviews in Bewegung miteinander verschrinkt. Zugleich zielt
sie darauf, die aus dem Feld emergierende Sprache und Formen adiquat zu
reprisentieren und einen Beitrag zu leisten, populiren Tanzformen in ihrer
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Komplexitit und Widerspriichlichkeit in der Forschung gréfRere Sichtbarkeit
zu geben.

Strategien, das Visuelle, Tools der Praxis und Wege der Zusammen-
arbeit zu dokumentieren, verlassen mithin aber auch Pfade einer Methoden-
reflexion, sie wihlen bewusst und unbewusst andere Strategien. Mit dem
Wunsch, moglichst viele Stimmen zu integrieren, ergibt sich in Publikatio-
nen noch eine andere Problematik. Wie gehen wir als Herausgeberinnen mit
Texten um, deren Standpunkt, Sprache, Form wir als kritisch betrachten?
Wihrend durch Vielstimmigkeit auf einem Symposium Positionen geschirft,
relativiert oder erginzt werden kénnen, bildet ein Sammelband Beitrige
eher monolithisch ab. Sie miissen in sich und aus sich heraus eigenstindig
funktionieren. Kann man da alle Freiheiten gewihren? Oder wie fangen wir
neue Medien und eine andere Arbeitskultur im Medium »Sammelband« ein?

MD: Ja. So ein Sammelband ist heute, da vieles digital platziert ist, fast
schon ein Manifest, das dann ausliegt und an dem auch erst einmal nicht
zu riitteln ist. Deshalb entstand 2020 beim gtf-Fachtag, der in Kooperation
mit der Tanznacht Berlin stattgefunden hatte, auch die Idee, ein Magazin
zu gestalten. Hier sollten Momentaufnahmen von Tanzschaffenden entste-
hen: Was ist wihrend des Lockdowns an Formen des gemeinsamen Arbei-
tens entstanden? Verlinkungen zu Webseiten und audiovisuellem Material
sollten ebenfalls Teil des Magazins werden. Aufgrund von Verschiebungen
und Unwagbarkeiten der dann linger anhaltenden Ausnahmezustinde ist
das Projekt nicht zustande gekommen. In diesem Buch spielen neue und di-
gitale Medien und deren Reflexion in Praktiken und Prozessen des Teilens/
Sharings erneut eine wichtige Rolle. Etwa dann, wenn diese Praktiken cho-
reografische Arbeiten prigen. In ihrem Beitrag »Choreographers at Work!
Die Probe als Aushandlungs- und Moéglichkeitsraum des Mit-/Teilens« arbei-
tet De Weerdt explizit mit filmischem Material, das Proben festhielt und als
solches auch zuriick in den kiinstlerischen Prozess zuriickgespielt wurde.
Artacho und Pilgrim skizzieren in »Virtual Cues. Sharing Music Related
Dance Practice in an Online Setting« einen Prozess des Teilens, der als ein
Komponieren von gemeinsamer Bewegung iiber geteilte Screens der Platt-
form Zoom stattfindet. Zwischen den Kérperbewegungen und Zeichen der
miindlichen wie textlichen Verstindigung der Kompositions- und For-
schungsgruppe »Social D(ist)ancing« wirken Apps zur Sprachaufzeichnung
und Plattformverbindung sowie verschiedene Endgerite als digitale Tools.
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Auf diese Weise war ein zusitzliches Sichtbarsein durch Smartphones oder
Tablets moglich, mit denen die einzelnen Teilnehmenden verbunden waren.
Im Entwickeln der Anwendung The SoDA environment entstand ein Sich-Mit-
einander-Austauschen und somit eine computer-assisted choreography:
Webcam-Bewegungen werden aufgezeichnet und weitergeschickt an andere
Zoom-Teilnehmende, die dann diese Bewegungen iiber ihre Webcam wieder
aufgreifen. Das Coverfoto unseres Bandes gibt einen kleinen Ausschnitt aus
dieser Arbeit wieder. Wihrend meiner Titigkeit in Wien habe ich in diesem
Projekt mitgearbeitet. Eine der selbstgewihlten Aufgaben der Gruppe war
es, Labans Ikosaeder mit der Kinesphire als Kérperumraum auf den Arm zu
reduzieren. Unseren Arm und eine Hand als ganzen Korper imaginierend,
entwickelten wir eine Visualisierung der sechs Antriebsformen aus Labans
Effort-Lehre: Stofien, Wringen, Schlagen, Peitschen, Schweben, Driicken
(Laban 1974: 22). Im Kontext unserer hier einleitenden Gedanken zum Teilen
verbindet sich die Arbeit an der computer-assisted choreography auch mit
dem Entwickeln von Plattformen wie Afropolis in Nestlers Beitrag. Ziel des
Projektes von Artacho und Pilgrim ist es, die Software weiterzuentwickeln,
sodass grofle Gruppen gemeinsam choreografisch agieren kénnen, obwohl
sie weder Raum noch Ortszeit miteinander teilen.

YH: Digitale Medien strukturieren dabei durchgehend die tinzerische
Arbeit. Zoom oder dhnliche visuelle Kommunikationstools haben unsere
Forschungs- und Lehrpraxis durchdrungen. Formate der Vermittlung ha-
ben seit der Pandemie verstirkt in digitalen Medien gearbeitet. So unter-
sucht Marisa Joana Berg in ihrem Beitrag »To feel connected to dancers in
the whole world«. Digitale Tanzvermittlung: Virtuelle Gemeinschaften und
Praktiken des Mit(einander)-Teilens« Online-Klassen im Ballett hinsichtlich
Vergemeinschaftungen und neuen Moglichkeitsriumen der Partizipation.
Sie kann dabei anhand der Auswertung von zahlreichen Kommentaren von
Teilnehmenden aufzeigen, wie wenig inklusiv das tinzerische Feld bisher
war. Diese Kommentare zeugen von Angsten sowohl in Bezug auf das eige-
ne Kénnen als auch dem scheinbaren Nichtentsprechen kérperlicher Ideale,
die Menschen davon abhalten, Tanzstunden in Prisenz zu besuchen. Mehr
Menschen trauen sich daher, an diesen Online-Tutorials zu partizipieren.
Gleichzeitig entstehen damit auch neue Formen der Archive, seien es Blogs,
audiovisuelles Material oder auch Dokumente. Mit diesen Medien, Themen
und Fragen miissen auch die etablierten Orte des Archivierens umgehen.
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MD: Zwei Beitrige spiegeln diese Digitalisierungsvorhaben von Archiven
wieder und zeugen auch davon, dass dies in neuen Konstellationen der Zu-
sammenarbeit geschieht: Zum einen stellt der Beitrag »Sharing the Material
is Sharing the Knowledge«von Anja Arend, Thomas Thorausch und Ricardo
Viviani ein gemeinsames Forschungsprojekt vor, das die sehr unterschied-
lichen Tanzarchive in Kéln, in Essen an der Folkwang Universitit und in
Wuppertal die Pina Bausch-Foundation in einem Projekt zur Vernetzung
und Digitalisierung zusammenbringt. Jede der Institutionen konnte dafir
die gleiche Anzahl von Dokumenten einbringen. Als Referenzpunkte galten
lediglich ausgewihlte Personen und Stiicke. Uber die Dokumente erschlief3t
sich ein Netz, das diese in weiteren Kontexten verorten lisst. Es erlaubt so
zugleich, die Materialien leichter online fiir ein grofReres Publikum zu tei-
len, als auch, sie in ihrer Verbindung und im Austausch miteinander sichtbar
zu machen. Zum anderen wird ein weiteres Projekt vorgestellt, an dem ich
zusammen mit der Arbeitsgruppe Archiv und Tanzforschung im Kontext des
Stindigen Fachausschusses Archiv im Dachverband Tanz Deutschland ge-
arbeitet habe. Der Beitrag »Tanz erzihlt — Entwicklungsprozesse eines Ver-
mittlungstools« ist die gemeinsam verfasste Reflexion einer Projektarbeit.
Als Team — Margrit Bischof, Mariama Diagne, Nicole Fiedler, Catarina
Garcia, Christine Henniger und Kim vom Kothen - entwickelten wir aus
vorhandenem Archivmaterial der Veranstaltungen des Deutschen Tanz-
preises ein Format der Vermittlung von Tanzgeschichte und ihrer Kontexte
zugunsten einer kritischen Auseinandersetzung mit Reprasentationen von
Tanz als Geschichte. Wer stellte zum Beispiel welche Tanzpreistrager*innen
im Aalto Theater in Essen auf einer grofien Bithne vor? Aus welchen Griinden
und mit welchen Worten der Laudation wurden Tanzpersonlichkeiten gefei-
ert? Welche Personen finden keinen Platz in dieser Geschichte der Auslobun-
gen des Tanzpreises? In beiden Fillen geht es darum, Material zuganglich zu
machen und zugleich Ordnungsstrukturen zu schaffen. In welchen Verbin-
dungen und Kontexten werden Materialien wie zusammen sichtbar? Welche
Kategorien leiten die Auswahl, die Form der Darstellung? In der interdiszi-
pliniren Zusammenarbeit haben in dem sowohl Tanzwissenschaftler*innen
als auch jene, die im Rahmen von Digitalisierung und Visualisierung tatig
sind, von Anfang an zusammengearbeitet. Das kiinstlerische Werk, wenn
Nachlisse so benannt werden sollen, ist immer auch an die Art der Archivie-
rung und Uberlieferung durch die Kunstschaffenden selbst gebunden.
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YH: Und auch durch die Wissenschaftlerinnen und wie sie dieses Mate-
rial deuten, bearbeiten und prisentieren. So haben diese Texte abseits der
Themen, die sie bearbeiten, Fragen und Diskussionen fiir uns aufgeworfen,
die nicht einfach als Fundstiicke publiziert werden. Sowohl die Bereitstel-
lung von Online-Materialen als auch die Bearbeitung von Interpretationen
und Texten geht mit einem erhohten Zeitaufwand einher, der in diesen di-
gitalen Sharing-Foren oft unsichtbar wird. Durch die mediale Kultur, wie
sie unseren Alltag fast vollstindig durchdrungen hat, wirkt Teilen immer
als etwas, was sofort moglich ist. Aber in den historischen/archivarischen
Projekten, die du gerade angesprochen hast, zeigt sich, dass es eine enorme
Aufarbeitungszeit braucht, um diese Daten zu sichten und in ein Format zu
bringen, das teilbar ist und fiir andere immer und itberall zuginglich. Und
wenn wir diese Zeitlichkeit der Hervorbringung von Material nicht thema-
tisieren, dann gerit vielleicht aus dem Blick, dass in diesen Formatbildun-
gen Entscheidungen tiber Kategorien und Ordnungsstrukturen geschaffen
wurden. Was scheinbar sofort und gleich zuganglich ist, macht in gewisser
Weise nicht nur Arbeitszeit unsichtbar, sondern auch die damit verbunde-
nen Setzungen, die wie in anderen Formen des Archivierens auch Ein- und
Ausschliisse kreieren (Schulze 2005; Hardt 2012).

MD: Fragen nach den Zugingen, nach dem, was im physischen Archiv wie
etwa dem Tanzarchiv Kéln, dem Tanzarchiv Leipzig oder auch den Derra
de Moroda Dance Archives in Salzburg — um die drei bekanntesten physi-
schen Tanzarchive im deutschsprachigen Raum zu nennen — gesammelt
wird, gilt es daher mitzudenken. Welche »Stimmen« im Sinne von Positio-
nen, Perspektiven, Lebensrealititen und kiinstlerischen Aktivititen sind
iiber welches Material dort eigentlich prisent? Wie lassen sich unbekannte
»Stimmenc finden?

YH: Genau. Was als Stimme Eingang ins Archiv findet, thematisieren auch
zwei Beitrage, die in sehr unterschiedlicher Form Interviews praktiziert
und reflektiert haben, um dieses klassischerweise an Dokumente und an
Visuelles gebundene Archiv und die Stimmgebung zu befragen: Miriam
Althammer mit »Oral Histories als Sharing-Format? Recherchearbeiten
iber und durch Kérper« und das zusammen von Anurima Banerji und
Prarthana Purkayastha gefiithrte Gesprich »Dimensions and Dynamics of
Sharing Dance in India« — A conversation« with Lona Bhattacharjee, Aishika
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Chakraborty, Rajkumar und ein*e um Anonymitat bittende*r Autor*in. Sie
entwerfen jeweils zwei unterschiedliche Formen der Oral History. Inwiefern
Interviews fiir sich selbst sprechen konnen, was fiir eine performative Kraft
sie haben und was damit in den Fokus geriickt wird, wie kérperliche Erin-
nerungsspuren darin festgehalten werden konnen, wirft wiederum der Text
von Althammer auf. In der Verschrinkung mit dem Interview von Banerji
und ihren Kolleg*innen, die ihre jeweils unterschiedlichen Erfahrungen, ihr
Wissen im indischen Tanz in der Diaspora aufzeigen, wird deutlich, dass es
auch zu fragen gilt, welches Kunstverstindnis die Fragen priagt, wenn ich
eine Person oder eine Gruppe im Gesprich zusammenbringe. Im von ihnen
vorgestellten pan-indischen Kontext verschwimmen dabei die Kategorien
zwischen Kunst und Politik. So wird deutlich, dass Tanzen und Performance
dazu dienen konnen, kritische Positionen zu teilen und schlichtweg Frauen
iiber ihre Rechte zu informieren. In ihren Selbstpositionierungen wird deut-
lich, wie divers die biografischen Reisewege sein konnen, ob nun in Bezug
auf Tanz und Performance oder aber in Bezug auf Forschung und Aktivis-
mus, und wie sich doch im Gespriach Schnittstellen tiber ein Konzept wie das
Teilen finden lassen, die jenseits kanonisierter Kategorien des Archivierens
liegen. Was bedeutet das fiir ein Umgehen mit Entititen wie in Archivierung
und Digitalisierung?

Forschung teilen

MD: Zunichst ist noch einmal wichtig zu betonen, dass dialogbasierte Ver-
fahren der Interviewfithrung dem Anliegen entspringen, von Diskrimi-
nierung oder Gewalt betroffenen Menschen einen Raum des Sprechens zu
ermoglichen. Solche Dialoge kénnen Kiinstler*innen und Forscher*innen er-
michtigen. Berna Kurt und Titmay Kilingel zeigen in ihrem gemeinschaft-
lich erzihlenden »Walking the Same Road« wie Freundschaften und Allian-
zenvon Frauen hervorgebracht werden und wie die Auseinandersetzung mit
Bauchtanz Fragen nach Ethnie und Geschlecht ineinander verschrinkt auf-
wirft. Bilinguale Institutionen wie das History and Digital Storytelling an der
Concordia University in Kanada greifen beispielsweise das Verbinden von
Storytelling und Sharing iiber die Verkniipfung von Alltagserfahrungen und
kiinstlerischen Prozessen (Performance) auf. Diese Perspektive verdndert
dann auch das Archivieren von Stimmen und ihren Erfahrungen.
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YH: Damit verkniipft ist auch das Aufwerfen von Fragen nach der Agency,
die unterschwellig in allen Beitrigen in diesem Band prisent sind. Welche
Hierarchisierungen finden an der Schnittstelle von Gender, Identitit und
Status in der Tanzpraxis statt? Welche Tanzformen und Praktiken provozie-
ren daher eher Fragen nach dem Teilen? Fiir wen ist es von Interesse, zum
Thema des Teilens zu publizieren, fiir wen nicht, und im Hinblick auf welche
Praktiken? Es bleibt damit ein Anliegen dieses Bandes, immer noch gegen
Hierarchien anzuschreiben, die lingst als dekonstruiert gelten, beispiels-
weise zwischen populirer und elitirer Tanzkultur. Dabei teilen die meisten
Menschen Tanz nicht in Form von Bithnentanz oder Performance, sondern
als eine Form der Alltagspraktik, die zugleich medial durchdrungen ist (in
der Omniprisenz von TikTok und anderen sozialen Medien) und auch den
Raum des Politischen tangiert.

Bisher sind wir davon ausgegangen, dass Teilen letztlich etwas Positives
ist, das von anderen gewiinscht wird. Dabei gilt es auch zu fragen, wann
sollte dem Teilen widerstanden werden? Wer mochte gar nichts von dem ge-
teilt bekommen, was wir oder andere Konstellationen eréffnen? Mika Lillit
Lior beschreibt beispielsweise in ihrem Text: »Circling With/In: Sharing
Dancing in Candomblé and Intercultural Research«, dass im Candomblé das
Medium entscheidet, sich nicht zu prisentieren, nicht den Raum zu teilen,
da das Umfeld, der Kontext dafiir nicht passend erscheint. Dem Medium
wird nach der Vorstellung nicht der geniigende Respekt gezollt. Was sind
unsere Grundannahmen, wieso wir teilen sollten?

Auch dariiber hinaus sind sehr grofle gesellschaftliche Spannungen zu
spiren, sobald wir das kiinstlerische Feld verlassen. Es werden Demarka-
tionslinien sichtbar, die nicht fir jeden im gleichen Mafe bestimmte Prak-
tiken des Teilens oder Austauschens interessant oder akzeptabel machen.
Das wird beispielsweise deutlich in dem Projekt des Kollektivs Work of Act,
welches Maren Witte in ihrem Beitrag »Asingeline. Mit rotem Theatertape
durch Karlshorst« beschreibt. Mit dem Interesse, die Anwohner*innen des
suburbanen Karlshorst am Rande von Berlin in einen Austausch zu bringen,
zu erfahren, wer sie sind und was sie sich an Kultur wiinschen, wurde zum
Tag der Deutschen Einheit ein Verfahren versucht umzusetzen, bei dem es
galt, einer vorab auf der Karte festgelegten und dann im Stadtraum plat-
zierten roten Linie zu folgen, unabhingig davon, durch welche Hauser und
Vorgirten sie fithrte. Die Grenzen des Teilen(wollen)s wurden hier schnell
sichtbar, da die Bewohner*innen dies teilweise aufgrund von COVID 19
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oder aus anderen Griinden schlichtweg ablehnten. Die Veranstalter*innen
mussten dann andere Wege gehen. Somit geht es auch um eine Bereitschaft,
Konflikte auszutragen und auszuhalten als Kiinstler*innen, als Wissen-
schaftler*innen - und zu erfassen, dass vielleicht nicht alle wollen, was
wir ihnen vermeintlich gerne geben mochten. Das konnte uns veranlassen,
selbstreflexiv zu fragen: Was ist das eigentlich fiir ein Standard, nach dem
wir von Menschen erwarten, dass sie fiir alles aufgeschlossen sein sollten,
selbst dann, wenn wir kurz am Frithstiickstisch sonntagmorgens stéren, um
mit einer Performance durchzulaufen? Wo sind die Grenzen der Kunst in
Bezug darauf, sich selbst zu reflektieren bzw. was l6st sie aus und wie ge-
hen wir allgemein mit Konflikten um? Diese Frage nach den Konflikten oder
der Konfliktbereitschaft war fiir mich urspriinglich ein zentraler Ausgangs-
punkt, mich mit Fragen von Sharing, Achtsamkeit und Teilhabe auseinan-
derzusetzen. Abgesehen davon, dass es allgemein weniger Bereitschaft zu
geben scheint, Konflikte und Dissense auszuhalten, ist das auch eine sehr
spezifische Qualitit des tinzerischen Feldes. Dadurch, dass wir korperlich
so eng miteinander arbeiten, oft mit einer Vorstellung von nicht-manipu-
lierenden Beriithrungen und mit Durchlissigkeit, ist der iibergreifende Ges-
tus von Wohlwollen oder dem Bediirfnis nach Nihe und Harmonie gepragt.
Ich glaube aber, dass es wichtig ist, eine Bereitschaft dafiir zu entwickeln,
gerade Konflikte zuzulassen, weil nur die eine wirkliche Teilhabe erlauben
oder be-/erzeugen. Im Sinne von Bruno Latour, der so pointiert sagt: »l want
more words, more controversies, more artificial settings, more instruments,
so as to become sensitive to even more differences« (Latour 2004: 211f.). Nur
durch mehr Kontroversen wird es moglich, vielfiltige Perspektiven und De-
tails wahrzunehmen. Wenn alle der gleichen Meinung sind, dann gibt es
vielleicht gar nichts mehr zu teilen. Konfliktbereit zu sein und den Dissens
als wertvoll schitzen konnen - auch wenn Leute nichts geteilt haben wollen
— ist fiir den Umgang von Teilen enorm bereichernd. Welche Rolle spielen
Einschrinkungen und Hemmungen diesbeziiglich fiir dich?

Scheitern teilen

MD: Ich finde den Aspekt des Hemmens interessant. Der kniipft fir mich
an etwas an, was du eingangs gesagt hattest in Bezug darauf, was sich bei
der Frage: »Do you want to share something?« nicht zeigt. Dieses Unbeha-
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gen, die Hemmnis oder dieser Unwille, sich mitzuteilen, weil es auch mit
dem Umstand verbunden ist, dass Menschen sich zeigen, prisent sind und
gesehen, wahrgenommen werden. Das wire fiir mich ein Aspekt: Wie viel
teilt sich mit tiber das blofRe Schauen? Wenn es nicht mehr nur um die Pra-
xis geht, die wir auf der Bithne wahrnehmen, in dem Prisentierraum, der
dafiir ausgerichtet ist — oder wenn die Bithne verlagert wird, zum Beispiel
auf die Strafle. Das Blickregime ist ja doch immer noch eines, das den Blick
als primir sinnliches Wahrnehmungsorgan setzt. Damit befasst sich Sofia
Muifioz Carneiro in ihrem Beitrag »Skin Hunger. Touch, Dance, and Sha-
ring in Times of Social Distancing«. Anlisslich der Performance Skin Hun-
ger (2021) der Choreografin Jasmine Ellis und des Musikers Johnny Spencer
geht sie den darin aufgeworfenen Fragen zur Leerstelle der Berithrung nach:
»What happens when no one touches«? Welche Erfahrungen schildern Men-
schen, wenn sie davon berichten, Berithrungen zu vermissen? Umgekehrt
kniipft die Frage nach dem Nicht-in-Berithrung-Kommen auch daran an,
wie wir mit dem Schreiben und Analysieren von Bewegungserfahrungen
umgehen, die wir nicht teilen, nicht geteilt haben oder nicht teilen kénnen.

YH: Begriffe wie Blickregime, Haut und Leerstellen des Teilens lassen mich
auch sofort an deinen Beitrag fiir diesen Band denken, »Second Skin or: Not-
Sharing the Share. Koloniale Trugbilder in Tanzforschung und Praxis« (Ma-
riama Diagne). Darin setzt du dich einerseits mit der nicht-geteilten Praxis
des Farbens von Tights und der Schwierigkeit, das Ballett in Europa zu deko-
lonisieren auseinander, und andererseits versuchst du dafiir auch eine Form
des Schreibens zu finden, die unterschiedliche Erinnerungsebenen und Re-
flexionen miteinander verschrianken. Eine aktuelle Diskussion um die Pari-
ser und Berliner Oper aufgreifend, wird deutlich, dass lang etablierte Prak-
tiken nicht geteilt wurden, etwa jene, die Harlemer Tanzer*innen seit den
1970ern erlaubten, Striimpfe und Schuhe in ihrer Hautfarbe zu firben. Das
ist dann nicht nur eine Auslassung in Bezug auf lingst etablierte Praktiken
in New York, sondern auch ein nicht vermitteltes praktisches Wissen, wie
dieses Firben vor sich geht.

MD: Das ist ein Punkt, an dem fiir mich dekolonisierende Tanzforschung
starten kann. Es sind solche Momente, in denen mit einem bestimmten
europiischen Repertoire und Kanon neu umgegangen wird, mit der Erlaub-
nis, sich von den Momenten erschiittern zu lassen. Nach der Erschiitterung
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kommt die Re-Lektiire. Diese Forschungsbewegung zeigt sich meines Er-
achtens im Beitrag »Cesmebagi: Negotiating the Official Turkish Identity in
Ballet« von Deniz Basar. Die russische Ballerina und Griinderin des British
Royal Ballet, Ninette de Valois, choreografierte 1964 fiir die Ankara State
Ballet Company das Stiick Cesmebagt, welches sie britischen Kolleg*innen als
»my bastard Petrouchka« vorstellte. Wie gehen wir zukiinftig mit solchem
historischen Wissen um, das wir itber Tanz und seine politischen, gesell-
schaftlichen Kontexte haben? Sich da anders forschend zu bewegen, finde
ich interessant. Die De-Hierarchisierung der Stile, der Genres, des in der
Tanzforschung doch immer noch sehr prasenten High-Art/Low-Art-Gefilles.
In der Sichtung der Materialien zum Deutschen Tanzpreis wurde dieses Ge-
fille so evident: Welches Genre des kiinstlerischen Tanzes und Bithnentan-
zes erhilt primir den Deutschen Tanzpreis und reprisentiert damit auch die
aktuelle Perspektive auf eine ganze Kunstform und -praxis? Welchen Stel-
lenwert erhalten Hip Hop oder Urban-Dance-Kiinstler*innen wie Raphael
Hillebrand neben Ballettstars wie Friedemann Vogel vom Stuttgarter Ballett?
Das zeigte sich beim Tanzpreis deutlich im Faktor Zeit: Welche Bithnenzeit,
Prisentationszeit wird wem zugestanden, um welches kulturelle Erbe »wiir-
digenswert« zu prisentieren? Urban Dance in Deutschland neben dem Klas-
sischen Akademischen Tanz gleichwertig als kulturelles Erbe zu definieren,
ist sicher noch ein langer Weg. Dieser Versuch, die ausgelobten Deutschen
Tanzpreis-Veranstaltungen neutral zu betrachten, fillt genau in diese Tret-
mine: Mit welchem Material haben wir es zu tun und was wird im kontext-
fernen Sichten von tradierten Asthetiken unsichtbar?

Ich finde diese notwendige Verinderung von Perspektiven auf historio-
grafisches Material sehr wichtig. Wie stellen Materialien das Verinderbare
im vermeintlich Unveranderbaren dar? Fiir mich ist es das, was die Titigkeit
des Lesens immer wieder herausfordert: Wir konnen unser gegenwirtiges
Interesse nicht von den gegenwirtigen Kontexten loslésen, von der Praxis,
sich mit Materialien auseinanderzusetzen. Sei es das Buch oder das, was wir
als Bewegung und Performances sehen oder erleben, wenn wir sie erneut se-
hen und Fragen nach Praktiken der Wiederaufnahmen oder Rekonstruktio-
nen entstehen.

Was dabei geteilt wird, kann sich grundlegend verindern, wie beispiels-
weise auch Susan Leigh Foster in ihrem Beitrag »Sharing Dancing: Two
Distinct Models that Promote and also Limit Dance Exchange« verdeutlicht.
Sie fragt nicht nur, was fir Verstindnisse von Sharing Dancing so unter-
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schiedlichen Projekten wie Jérome Bels Gala und Deboray Hays Huddle zu-
grunde liegen, sondern hinterfragt auch, wie beide Tanzschaffende in ihren
Wiederaufnahmen das Teilen durchaus anders konturieren. Was bleibt von
gemeinschaftlich erarbeiteten Projekten, wenn sie in ein einstudierbares
Format iibergehen? Was passiert durch eine verinderte Zuschau-Haltung
mit ausgedehnten Geschichten, die Hays Improvisationscore auszeichnet?
Foster wirft ebenso Fragen nach Vorannahmen auf, die das Publikum mit-
bringt. Entlang dieser Gedanken entwirft sie eine Re-Perspektive auf his-
toriografisches Arbeiten zum Tanz und aktualisiert dieses regelmifiig in
ihrem Schreiben, also im Umgang mit Material. Wo beginnen meine Vor-
annahmen? Wie gehe ich mit dem mir Mitgeteilten um? Es sind dann die
Uberraschungen und das Unbestimmte, die ein Weiterdenken anregen.
Trotzdem scheinen gewohnte Pfade der Zuginge aktuell nicht mehr
gangbar zu sein. Die Forderung nach einer Polyphonie, der Vielstimmig-
keit im Schreiben von Lebens-Geschichte(n) ist wiederum eng verkniipft mit
den Fragen nach Gemeinschaft, nach Zugingen und Einschitzungen von
Lebensrealititen im Kontext einer sich international verstehenden Tanz-
forschung. Forschende sind aktuell umso mehr gefordert, sich auf das ein-
zulassen, was zum Beispiel sehr schnell im Netz geteilt wird statt auf etab-
lierten Publikationswegen. Es geht eben auch um ein Einlassen auf das, was
unbequem wird und die eigene Routine des Forschens stort. Das, was ge-
teilt wird, kann erschiittern und letztlich auch vom eigenen Weg abbringen,
sodass Umwege gegangen werden oder ein erneutes Nachdenken einsetzen

miissen.

YH: Umwege und kollektive Zuginge - sie fithren uns zuriick zum Anfang
dieses Gesprichs, zum »Wie« des Forschens. Forschung im Sinne von Teilen/
Sharing zu denken - sowohl inhaltlich als auch methodisch — kann daher
nicht geradlinig sein, bleibt also wie eines der Leitmotive zirkulir im Da-
zwischen, nicht ganz festgelegt und schliefdlich doch dialektisch. Das hat
auch die Entstehung dieses Bandes geprigt, in der wir Texte immer wieder
gelesen haben, im Austausch mit den Autor*innen und unter uns. Es war
ein wunderbar bereichernder Dialog, der auch arbeitsam war, der Zeit be-
notigte und damit schliefit sich im gewissen Sinne auch wieder ein Kreis,
kommen die anfangs gestellten Fragen wieder auf: Welche Zeit bedarf es fiir
Austausch und Teilen? Das finde ich, ist ein passender Moment, dieses durch
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grof3e wie kleine Themenfelder miandernde Gesprich zu beenden. Aber zu-
vor mochte ich Dir noch ganz herzlich dafiir danken.

MD: Ich danke dir auch und ich denke, ich spreche in deinem Sinne, wenn
wir hier noch einmal unseren Mitherausgeberinnen Sevi Bayraktar, Sabine
Karofd und Jutta Kraufd ganz herzlichen danken — sowie allen, die durch ihre
Beitrige unsere Diskussion angeregt haben und sich auf diesen Prozess so
offen eingelassen haben. Und jetzt freuen wir uns, auf den weiteren Aus-
tausch, den dieses Buch anregen mag.
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Sharing Dance, Forging Politics
Folk Dance, Interdependency, and Dissent
in Turkey's Recent Protests

Sevi Bayraktar

Inthebusy streets of the popular Kadikdy districtof Istanbul, people are rushing from
one place to another on a chilly but sunny March day. Leaving behind the port where
ferries dock to transport people between the Asian and European sides of the city,
I continue towards the avea’s tiny, slightly hilly, and overwhelmingly crowded mar-
ket lanes. While walking, I am repeatedly stopped by people who are working on
the presidential referendum campaigns of various political parties. In two weeks,
on 16 April, people will vote on a major change in the constitution of the Turkish
Republic and decide whether the political system will shift from a parliamentarian
to a presidential democracy, which may serve to consolidate Turkey’s authoritari-
an state regime. Political parties have set up stands in several districts to promote
their campaigns. They often have a tent, one or more tables to display brochures
and party paraphernalia, and an amplifier to play songs expressing their political
views. The volunteers reach out from the tents to passersby and hand them flyers
explaining the pros and cons of the presidential system, trying to convince them to
vote “yes” or “no” for the constitutional change proposed by the government.

The Kadikdy pier is hosting three political parties that afternoon: the pro-Kurd-
ish Peoples’ Democratic Party (HDP), the main oppositional Republican People’s
Party (CHP), and the Justice and Development Party (AKP), which is currently in
power. These three parties do not share the space equally: while the HDP and the
CHP are using the small area at the exit of the pier, the AKP is occupying a larger
space next to them. I can see a group of women in front of the HDP pavilion dancing
govend — a generic name for Kurdish group dances. The dancers are holding each
other’s hands to create circles, semi-circles, and lines. The lead dancer, who usually
holds a handkerchief, is this time holding instead a “Na” sign (“No” in Kurdish),
thereby showing the dancers’ stance in the referendum.
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A young woman is leading the dance, and a few men of different ages are fol-
lowing her cues to improvise the next sequence. Each participant in the dance takes
three steps on the counts forward and stops on the fourth to tap the sole of the right
or the left foot on the ground gently. Then they walk back, again in three steps, and
pause on the fourth. While walking back and forth, thereby closing and opening
the semi-circle, the group members move in a counterclockwise direction. Some-
times one member adds quick footwork ornamented with a hop-step, a squat, or a
crouch in the tempo of the dance, showing that some dancers have a better balance
and rhythmical knowledge. Protesters link their pinky fingers to connect with one
another. Passersby stop to watch, or they join in by also taking the hands of two
dancers, thereby blurring the boundary between audience members and perform-
ers in the public space. Should they leave before the music ends, then they step back
slightly and join the hands of the dancers on either side of them. Protesters chant as
they dance; their voices and the amplified music merge with the acoustic cacopho-
ny of the city as street-sellers take advantage of the crowd to sell water and pastry,
while ferries, buses, and cars blast their horns in long and short bursts to call pas-
sengers who are in a rush.

[...] The female leader of the dance seems to be enjoying herself until a male
dancer, who a short while ago was one of the followers, takes the lead by leaving the
circle and coming back to hold the right hand of the previous leader. His claim to
lead seems to have taken place softly and naturally during the dance in the square.
The young female dancer first appears uncomfortable, but then does not insist on
her leadership and continues to dance as a follower. Competition over leadership
gestures internal power relations in this group of activists, who share a political
objection to the government’s proposal and to the rise of authoritarianism in Turkey
(Fieldwork notes, Istanbul, 29 March 2017).

Folk dance is used in Turkey’s contemporary protest movements to demon-
strate solidarity among dissenters against the authoritarianism of the state.
In many cases, dissenting women lead dances in protests; yet they often
note that men try to defend their leadership roles by drawing on gendered
discourses about their biological assets. Men claim, for instance, that the
average man has a louder voice or is taller and more muscular than the av-
erage woman, explaining that dancers should be able to clearly see and hear
the dance instructions. Esma, an activist in the movement for social justice
and Kurdish political rights, confirms that men often hope to lead the dance
or expect women to watch them dancing, and that this is like “giicii izlemek”
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(“watching power”) for female spectators, where “power” can be interpreted
as “masculine” or patriarchal power. Esma argues that women are, and have
to be, louder and more visible in dance circles during protests because they
do not want simply to watch power; instead, they want to claim it (Istanbul,
13 April 2017). Such claims are manifested through forms of leading, mento-
ring, and teaching dance. For example, activists in a protest align their bod-
ies to create lines and circles, hold hands, and execute step patterns of the
dance style. Experienced dancers may teach these movements to newcomers
during the protest or simply lead the dance until a chanted song is over or
the dance is interrupted by the police. If the police attack, activists disperse
until they come together once again at another corner with another group
of protesters, chanting and dancing once more. Music is sometimes ampli-
fied to accompany dances, its sound being intensified by the acoustics of the
protest space, such as shouts and cries intertwined with screams and ulula-
tions, whistles, applause, police sirens, announcements from megaphones;
the soundscape of the protest sometimes includes activist music groups and
their whistles and trumpets, and occasionally a call-for-prayer dominates.
Protesters usually dance in circles and semi-circles, facing the center of the
circle. Whereas a closed circle suggests a kind of immunity from outside
effects, a semi-circle invites passersby to participate.! These encounters al-
low vulnerable identities both inside and outside of the dance circle to be
recognized. At the same time, their leadership and competency claims may
create new political relationships, hierarchies, and contestations among the
dancers. Sharing dancing entails these possibilities of competition over au-
thority and visibility as well as solidarity and support.

These complex power dynamics of sharing are the focus of this essay,
which aims to examine the radical dancing communities in Turkey’s con-
temporary protests. How do dissenting women tactically deploy folk dance,
which is often seen as representing a shared history and culture, to protest
against the increasingly authoritarian and misogynistic policies and prac-
tices of the Turkish state? How can folk dance as a shared national tradition

1 lusetheterm “audience” tosignify these passersby in the public space. This refers to Randy
Martin’s conceptualization of the audience as—in Mark Franko’s formulation—a “co-player
—aparticipantin the dance work” (Franko 2016: 34). | emphasize the potential of passersby
to become dancers in the public space, since the performance “initiates and sets the terms
for kinetic circulation with the audience in order to generate the momentum for their in-
volvement” (Martin 1990: 171).
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also highlight the inequality and violence constitutive of the history of this
tradition? I argue that the folk dancing of protesters manifests the fact that
history, tradition, and politics are not shared equally or consensually. Rather,
the act of sharing is a social and political practice; it is relational and can thus
be renounced by its participants. Challenging the stable conceptualizations
of solidarity and empathy that are often associated with sharing, folk dance
choreographies contribute to the sense of relationality and responsiveness
among protesting dancers, who are both allies and competitors in recon-
figuring the public space. Dance is thus a form of public political assembly,
which enables agonistic encounters that become essential for coalition build-
ing (Butler 2015; Mouffe 2000). Dissenters who are interdependent both in
the public sphere of political action and in folk dance circles persistently
challenge the limitations of the hegemonic choreographies and urge discus-
sion about what is not shared in the dominant narratives of culture, history,
and politics.

The dominant political discourse in Turkey has grown more exclusionary
over the last decade, as the state has turned authoritarian and marginalized
large segments of the population, particularly women. Under the ruling AKP
government, women have been targeted through public statements that, for
instance, demand that they have at least three children (2009), do not walk in
public when pregnant unless accompanied by a man (2013), and refrain from
laughing out loud in public (2014). The precariousness of women’s institu-
tional and legal position in Turkey, exacerbated by the abolition of the Min-
istry of Women’s Affairs in 2011, reached a new low recently when in 2021 an
overnight presidential decree withdrew Turkey’s signature from the Istan-
bul Convention.? Such precariousness has increased further with the rise of
Turkish nationalism, the mass dismissal of public employees who hold dis-
senting political views, and the escalation of femicides and trans-murders,
due to the impunity with which gender-based violence is often carried out.
In challenging these conditions, women have become prominent in grass-
roots politics and protest actions.

This article focuses on activists who self-identify as women coming from
diverse social, economic, and political backgrounds and are non-profession-

2 A human rights treaty issued by the Council of Europe that aims to prevent and combat
violence against women, as well as domestic violence. Turkey was the first country to sign
the treaty when it was opened for signatures in Istanbul in 2011.
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al dancers. It draws on ethnographic work that I conducted between 2015
and 2019, the main period of uninterrupted fieldwork taking place between
November 2016 and October 2017, which coincided with Turkey’s recent state
of emergency. Following a failed coup d’état against the AKP government in
July 2016, the government declared a state of emergency, which it extended
at regular intervals until July 2018, thereby creating a prolonged period in
which many people were targeted on account of their political stance. The
right to public assembly for anti-government demonstrations was officially
suspended, and the suspension was continued unofficially after the state of
emergency had been lifted.? These developments led me to ask: What does
it mean to dance in public spaces when there are no other means of dissent?
How do activists create a physical space of dissent through the dynamic of
a circle in public and through the human body? I documented a variety of
protests in Istanbul, including feminist and LGBTQI+ demonstrations, vig-
ils against the state-of-emergency decrees, and protests against the presi-
dential system proposed in the April 2017 referendum. In these protests, two
folk dance types, mostly performed in a circular and semi-circular forms,
were particularly popular: horon, characteristic of the north-eastern region
of Turkey, along the Black Sea coast, and halay (in Kurdish, govend), associ-
ated with the majority Kurdish eastern and south-eastern regions of Turkey.
By analyzing these dances in recent protests, this article explores the moves
that are performed in both dance circles and urban spaces. In doing so, I
foreground the potential that dance has to create the tools for an anti-hege-
monic politics.*

3 Many state-of-emergency decrees not only targeted the perpetrators of the coup, but also
caused over100,000 anti-government and dissenting teachers, academics, and public ser-
vice employees to be sacked or to be the object of false accusations (Human Rights Watch
2018). The decrees legalized arbitrary dismissals, arrests, and the murder of the associates
of all oppositional groups, including scholars, students, journalists, human rights defen-
ders, and members of parliament—notably, HDP MPs.

4 Thisarticle draws on my research on folk dance and political protests in contemporary Tur-
key (Bayraktar 2019a), whose fieldwork study included my observations of the choreogra-
phy in various contexts such as protests, dance studios, theaters, and urban and rural ve-
nues for celebrations and festivals, and interviews. | am extremely grateful to every person
in Istanbul and in the eastern Black Sea towns such as Rize and Artvin who participated in
this study and who shared with me their opinions on dance, politics, and tradition. The na-
mes of all participants are pseudonyms. To highlight the dialogical relationship between
participants’and the author’s analysis, block quotes from interviews are given in the same
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Sharing choreography and politics also entails asking how distinct po-
litical actors differently share precarity and risk when participating in a po-
litical action in the public space. In her study on contact improvisation in
American culture of the 1970s, Cynthia Novack (1990) shows that sharing is
central in this dance because one person cannot perform it alone and indi-
vidually. This interdependency between dancers often requires cooperation
and can therefore promote egalitarianism in dance and as an ethical value in
dancers’ social life. Similarly, folk dancers who look at each other in circles
and semi-circles share the dynamic of their movements while dancing. Their
gaze and bodies are necessarily connected to what dancers, musicians, spec-
tators, and the police do in protests. By holding hands in particular ways,
such as interlacing their fingers to dance shoulder to shoulder or hooking
their pinky fingers to highlight resilience in their vulnerable connection,
dancers in the circle can foster, change, and reshape the political and social
meaning of protest.

However, hierarchies based on the skill and experience of dancers, as well
as degrees of precarity conditioned by the intersectionality of identities, also
alter the experience of sharing. In this article’s opening vignette, for instance,
dancers execute a routine from a Kurdish folk dance style popularly known
as Delilo. Wanting to intensify the movements, the male follower adds to the
dance a quick bouncing of the knees and the shoulders in double rhythm. The
female leader responds by slowly adjusting her steps to this bouncing and
seamless undulation of the body. In our talks, some protesters mentioned
that bouncing the body and shrugging the shoulders may indicate support
for the suppressed Kurdish identity and culture in Turkey. Based on their
interpretation of these movements and according to their political stance,
some protesters may wish to participate in the dance, while others may avoid
it. Some activists carry signs, such as banners belonging to their political
party or rainbow flags indicating their support for the LGBTQI+ movement,
and others chant songs that refer to the history of left-leaning struggles of
the past decades. All dissenting political groups have their opponents with
whom they compete to recruit more people to their cause. Some activists
may not want to step into a dance performed by a competing group due to
the political history of the specific genre or because they disapprove of the

fontsize as the body of the text. This study transformed my perspective on both dance and
politics, and | hope it inspires future research on the political efficacy of dance.
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song lyrics chanted. To understand these nuances in the reception and de-
ployment of folk dance as a popular practice, we need to look more closely at
the history of dance, gender, and body politics in Turkey.

Folk Dance and Politics in Turkey

Folk dance has been and remains crucial to politics in Turkey. In the early
decades of the twentieth century, the state elites and institutions collected
and codified dance forms to create a repertoire of popular music and dance
for the Turkish state that succeeded the Ottoman Empire in 1923. Expert mu-
sicologists, linguists, and folklorists carried out scientific expeditions across
Turkey’s newly established territories to assemble cultural materials for
analysis and performance on the national stage, ranging from dance, music,
and poetry, to lullabies and epic stories. The material was shaped by the pre-
carious nature of the research. Technologies at the time, such as passenger
ships, cameras, and recording equipment like gramophones facilitated col-
lection and archiving, but time limitations and accidents of fortune, as well
as the fragility of the recording instrument, defined the scope of the data
collected (i.e. Gazimihal 1929; Saygun 1936).

During this nascent period, scholars and researchers assumed that
reaching out to rural populations considered to have been neglected by the
Ottoman urban elites was the key to finding the true essence of the Turkish
nation. The expeditions aimed at revealing the arts, traditions, and culture
of “the long-forgotten people of Anatolia” (Miimtaz 1998 [1928]: 292). In 1932,
the state set up the Halkevleri, or People’s Houses, a nationwide network of
community centers that brought together local dancers across Turkey for a
national folk dance festival in the capital of Ankara during the 1940s.° The
festival took place annually until the government of the right-wing populist
Democratic Party closed the houses down in 1950. Folk dance festivals and
competitions, however, continued nationally and internationally through-
out the 1960s and 1970s, attracting growing interest from urban audiences.

5 Researchers were encouraged to cooperate with People’s Houses and other state institu-
tions, such as the Turkish Hearts (Tiirk Ocaklari, 1912-31), founded by the nationalist Young
Turks in the last decade of the Ottoman Empire, so as to disseminate ideas about national
independence after the First World War (Ustel 1997).
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University students who came from small towns to study in big cities such as
Istanbul and Ankara initiated students’ clubs and associations to teach each
other the dances of their respective regions, and performed them extensively
in national events, international competitions, and tourist shows, thus con-
tributing to the dissemination and popularization of folk dance (Oztiirkmen
2001, 2002).

These dances also became part of school curricula and were taught to a
wide range of pupils from primary to high school. The State Folk Dance En-
semble was founded in 1975, and the first university department dedicated
to folk dance was established in Istanbul in 1984. Integral to this process of
institutionalization and repertoire-making was the fact that dances con-
tradicting the official narrative were peripheralized or excluded from what
was deemed to be the shared national past and present. For instance, many
Kurdish dance styles have no representation in these institutional curricula
until today. Similarly, in our talks, non-professional dancers in the eastern
Black Sea region told me of about fifty Hemsin dance styles, only a modified
version of one such style being taught formally.

Gender Body Politics of National Folk Dance and Dissent

Folk dance was seen as representing national history and identity. Since
gendered body politics was central to this representation, women’s corpo-
real and emotional expressions were subject to continuous regulation. Men
and women holding hands and dancing together in public places was con-
sidered an important manifestation of the secular and modern ideals of the
nation-state in the 1930s, which was contrasted with the Islamic past. Up
until the 1960s, male critics, artists, and scholars celebrated the visibility of
women in stage performances, opposing it to their purported invisibility in
Ottoman society (Gazimihal 1961: 2474).

In this context, the movements of the hips, torso, and the belly were the
subject of heated discussions among nationalist ethnologists and folklorists.
Horizontal hip swaying, shoulder shimmying, and torso undulations found
particularly in solo dances, such as belly dancing and ¢iftetelli, were consid-
ered obscene and thus improper representations of the national female body
(Kurtigoglu (Ogul) 2014: 112-114). In 1971, the journal of the People’s Hous-
es announced that the belly should not be the center of bodily weight and
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advised that their repertoire omit dances emphasizing these motions of the
belly (Halkevleri 1971: 12).

Another significant discussion revolved around the demonstration of
emotions. The revelation of “excessive” emotions, such as “unconfined” pas-
sion and enthusiasm (Eyiiboglu 1967: 88-93), was disparaged as representing
child-like, improper, and immoral attitudes generally attributed to women.
Bodily control, on the other hand, was seen as a sign of maturity and civili-
zation; an ideal female folk dancer was expected to conceal vehement emo-
tions to achieve this maturity. As such, the body of the female folk dancer was
constituted as the “other” of both the “variety artist,” who dances by lifting
her legs to hurl her skirts up (Coskun 1963: 3238), and the belly dancer, who
centers her belly to move meticulously and sensually. The variety dancer was
seen as being Western and modern, but neither moral nor mature.Similarly,
the belly dancer’s profession was disdained as being that of an entertainer
who belonged to Ottoman palace culture (i.e. Baykurt 1995: 145).

Figure 1: Women dancers of the Turkish Folklove Association representing Turkey
in Spain during the second Mediterranean folk dance festival, 1969 (Goriir 1969-
1970: 23)

I argue that the authentic body of the folk dancing woman was constituted in
opposition to these two types of female dancers, the belly dancer and the va-
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riety dancer, to show her values as modern and secular, but also moral, mod-
erate, and traditional.

The photograph shown in figure 1 depicts Turkish Folklore Association
dancers in the 1969 festival parade in Murcia, Spain. They are standing on a
model built on a moving platform: a structure with a dome and four pillars
resembling the minarets of a mosque, and a crescent moon and a star sym-
bolizing the Turkish flag. Greeting the audience on both sides of the street,
female folk dancers are seen resting on an Islamic past and facing towards
the secular and modern republic. Their headscarves reveal some hair, which
goes against orthodox religious restrictions. They are wearing dresses of
different folk dance styles showcasing the cultural heterogeneity of Turkey.
With their lips sealed and their eyes assuming a soft look, the dancers’ smiles
communicate a greeting to the audience that is modest and graceful. In this
greeting gesture, their bodies seem immobile between the constructions on
the platform. Situated in this limited space, the dancers embody tradition
and modesty and depict the authentic woman of the nation.

This gendered discourse of authenticity that restricts women’s ability to
move continues to be taught and performed in institutional settings in Tur-
key. For example, during my research, I participated in horon classes in dif-
ferent venues, such as a conservatory, a dance association, and a private stu-
dio, and noted that in certain iterations of the dance, women’s movements
include restricted bodily extensions. Women execute small steps and quick
skips with no large squats or high jump-kicks, the signature movements of
the men’s horon. In women’s horon, the arms are configured at chest level
but not much higher. The hips do not easily move side-to-side but remain
straight; the body is encouraged to move as a whole. In our conversations,
participants and teachers in these dance sessions emphasized that women’s
dancing often enriched and complemented men’s horon alignments, whereas
men’s horon was seen as a stand-alone spectacle.

Folk dance has been used not only in these institutionalized settings, but
also as a central part of left-leaning activism in Turkey. The waves of rural
migration to urban areas in the 1950s resulted in a new and increasingly or-
ganized working class in large cities such as Istanbul. During factory work-
ers’ strikes in the 1960s, for example, a variety of folk dances were performed
(Isci Postas11964, 1965). In the 1970s, leftists deployed dance to demonstrate
their solidarity with rural migrant workers and propagate their causes, and
many of them established folk dance groups as part of their political organi-
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zations (Kizmaz 2015). Dancing was also meant to represent an ideal revolu-
tionary body that was uniform, disciplined, and unembellished — a body in
control of itself, and naturally male.

More recently, grassroots movements in Turkey have used folk dances to
claim diverse political, ethnic, sexual, and gender identities suppressed in
mainstream politics. Many advocating social and environmental justice as
well as human rights for ethnic and religious minorities, low-income popu-
lations, women, and LGBTQI+ individuals came to use folk dance in the late
1990s. These groups performed dances for various purposes: to blockade the
police, embolden fellow activists, learn about the cultural practices of op-
pressed ethnic groups, and to transform their feelings into forms of public
and political mobilization by generating and circulating anger, mourning,
and joy. By deploying folk dances, activist women in Turkey draw on a fa-
miliar repertoire of dances regulated and stabilized by state elites during
the foundational decades of the Republic and appropriated and performed
by left-leaning groups during the 1970s. I will now discuss how these dance
circles are a forum for sharing and negotiating dissenting politics, and the
means by which activists interpose themselves into the conventions of na-
tional choreography and make the dominant gender and ethnic discourses,
and the violence embedded within them, visible in the public space.

Sharing Dance to Choreograph Public Assemblies

When activists hold hands to dance, their public political assembly demon-
strates interdependence. Many participants find this relationality of the
dancers a crucial part of their experience. Esma states, “when I dance in
protests, I feel I am not alone; the people, on whom I lean my hand, my arm,
[and] my shoulder, give me courage” (Istanbul, 13 April 2017). Folk dance re-
quires one person to connect with another person in the public sphere and
prompts interactions among ethnically, racially, economically, and sexually
marginalized individuals to work together against the conditions of their
precarization. Judith Butler (2015) underscores this relationship between
precarity and assembly, arguing that in democracies “the people” are con-
stituted through acts of demarcation - discursive borders indicating na-
tional, racial, linguistic, or political belonging. This demarcation of people
separates those whose bodies are defensible and whose lives are counted as

43



44

Sevi Bayraktar

being worthy of life from those whose lives are seen as being unlivable and
whose bodies are conceived of as being disposable. Butler defines assembly
as a concerted bodily enactment on the part of those who come persistently
together to resist the preconditions of their disposability. Interconnectivity
is the key to defining their collective act as a form of plural performativity.

Dance scholars who have worked extensively on the body politics of pub-
lic assembly in the context of recent social movements (Foellmer 2016; Klein
2013; Lepecki 2013) share a collective performative approach to political gath-
erings. Some of those describe popular mobilizations as massive scale “cho-
reographic arrangements” that “shape and re-shape the social, the aesthetic,
and the political” (Gerecke/Levin 2018: 5), whereas others find different cho-
reographies of resistance that could be learned and practiced within larger
movements (Foster 2003; Goldman 2010). The radical folk dance gatherings,
and particularly the circular formations that I discuss here, complement and
expand on these discussions by demonstrating how bodies perform inter-
connectivity both physically and politically, even when they depart from the
mass choreography of protest and continue to intervene in small groups in
the public sphere (Bayraktar 2019b). The relationality and interdependency
of protesters in these dance gatherings update and give nuance to our under-
standing of what assembly means and what it can be, as well as how it works
choreographically under authoritarian regimes.

Interdependency does not mean equality, however. A dance circle sup-
posedly composed of equal individuals who join hands to demonstrate
solidarity and support in a horizontal organization of bodies may also in-
voke hierarchies based on inequalities in skills and abilities. Those who
are competent dancers might be distinguished as the lead dancers. These
experienced dancers who assume leadership roles in the dance may com-
pete among themselves to persuade the audience of the legitimacy of their
claims. The placement of the participants in the circle can be competitive as
well, since many newcomers make the strategic decision to dance next to an
experienced dancer. They may compete to gain the attention of experienced
dancers, who may teach them the step patterns accurately, so that they can
express their opinions or emotions more fluently. Leman, who identifies
herself as an independent feminist, and an ambitious dancer, says that she
often studies the circle from outside before joining the circle next to compe-
tent dancers — this helps her enjoy the dance more and allows her to express
her joy better. On another account, Lara, an environmental activist in an
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Istanbul-based grassroots organization, says that, if she does not know the
dance style well, she joins the dance from the middle of the group because
she feels more comfortable surrounded by other people; even though she be-
comes confused and takes a wrong step, she can still adjust her rhythm by
observing those around her who are more experienced in the dance style in
question (Istanbul, 3 April 2017). Maintaining proximity can be a constant
challenge in a circle where no one stays in the same place. Unlike institu-
tionalized choreographies, where dancers are often fixed in their places and
their roles, in protests, some participants may compete to lead, while oth-
ers may follow, or dance next to the leader, on the margins, or among their
acquaintances. Negotiation among the participants over placement and
proximity requires attention to and knowledge of the leader’s cues. When
the leader increases her distance from the next dancer, she may be expected
to perform a solo improvisation; or, if she uncouples her hand, then the oth-
er dancers should clap to the rhythm of the accompanying song. Constant
awareness not only of the changing cues and step patterns but also of the
shifting conditions of the protest space help dancers avoid injuries and stay
alert to developments in their immediate vicinity.

Mentoring as Sharing

Experienced dancers in a group may or may not prioritize teaching the
dance to others, although doing so often helps them establish new rela-
tionships and develop alliances. By teaching and mentoring others, com-
petent dancers enable them to learn and execute folk dance movements
and make them more confident to join the circle. However, there is also a
tension between the experienced and competent dancer on the one hand,
and the inexperienced newcomer on the other, because mentoring may pre-
clude enjoyment for the former and introduce new hierarchies for the latter.
Such pressure leads to a continuous negotiation based on competition and
cooperation.

Some activists are reluctant to teach others during the protest itself be-
cause, as they explain, doing so may reduce their enthusiasm for the dance.
Dancers look towards the center of the circle, to the leader, and at each other
to communicate their emotions and synchronize the rhythm as well as the
steps. When they learn a specific dance, however, they may need additional
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support because learning the steps from someone across the circle may be
confusing for a newcomer, who then needs an experienced dancer next to
her to show the movements in a clear direction and order. Wendy, a mem-
ber of an environmental solidarity platform fighting ecological destruction
in the eastern Black Sea region, says, “it’s very boring to teach the horon to
those who have no idea how to do it. But they insist on dancing! I say, ‘OK,
look at my feet,” and hold their hand” (Istanbul, 21 July 2017). There are also
those who are learning the dance but do not want special attention. Lara is
inexperienced in dancing horon, but she does not want a lead horon dancer
to give her individual attention during the dance. She prefers to execute the
steps by following others and places her body far from the leader so as not to
bother anyone else and disrupt the flow of the dance. But Lara is an experi-
enced halay dancer. She told me of her pride at dancing with ease in various
halay styles during another protest against gold and copper mining activities
in Bakirtepe in Kangal village of eastern Turkey (Ozcan 2013). She then em-
pathizes with Wendy’s comments on the boredom of dancing with a person
who does not have enough experience, but also differs from Wendy when she
emphasizes that the protest has a common goal that goes beyond the dance.
In the protest setting, she argues, dance can be taught with willingness, and
those unfamiliar with the dance can be tolerated because of the shared polit-
ical aim. Lara continues:

Someone who does not know about the dance distracts your rhythm, and
you get irritated after a while, and [perhaps] you do not enjoy dancing ... But
the question of why you dance is also important. There is a whole other plea-
sure involved in dancing together with many people for a particular purpose.
Then what you are dancing for becomes more important than how akict
(fluently) you dance. The dance that you deploy while struggling for some-
thing together with people coming from different cultures is very precious.
(Istanbul, 11 April 2017)

The corporeal experience of a multitude moving towards a shared political
goal is crucial in establishing connections between experienced dancers and
newcomers. Esma’s account also highlights the importance of this shared
motivation and mentorship in dance gatherings. Esma had rehearsed a
repertoire of Kurdish dance styles during her long periods of waiting out-
side prisons to visit her relatives, who were political prisoners. Those hours
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turned into pedagogic spaces where she learned dances as part of a political
act. Today, this experience informs her attitude towards dancing and men-
toring. She explains:

| never say, “Get out, don’t ruin the dance!” I never exclude [those who do not
know the dance] because | remember learning these dances myself outside
the prison where | went with my family to see our acquaintances. | had no
idea what to do but | eventually learned the dances because | feel I'm not
alone while I'm dancing. (Istanbul, 13 April 2017)

Esma now leads both women-only and mixed-gender circle dances in po-
litical demonstrations and makes a point of not discouraging activists who
want to learn these dances. If she sees someone behind her who wants to
dance but feels shy about joining or is afraid of failing in front of other peo-
ple, Esma turns towards them and smiles to encourage them to participate.
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Figure 2: A protest against the copper and gold mining projects in Cerattepe,

Artvin. Environmental protesters dance in several horon circles in the city square
(Karadeniz Isyandadir, 2013)

Interdependency and relationality in the circle combine competition be-
tween and cooperation among protesters who are working towards a com-
mon objective. On the one hand, there might be a tense negotiation between
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anewcomer and an experienced dancer — sometimes novices may not listen
to experienced dancers or may show a kind of stubborn persistence in con-
tinuing to dance next to the experienced dancer even though her rhythmic
(dis)engagements might distract the latter. On the other hand, intentionality
towards a shared political goal is constitutive in these relationships despite
varying degrees of competency in dance and vulnerability in the public space.
In these areas of conflict and debate, protesters generate new hierarchies
and political positions, as well as new forms of solidarity.

Forging Politics in Public Spaces

Circles and semi-circles have a different dynamic than other geometrical for-
mations such as stars, lines, and squares which are often used in the staging
of folk dances due to their representational quality. Circular and semi-circu-
lar formations, such as those depicted in Figure 2, are more likely to occur in
protests. When I move together with or within the circle, its dynamics, such
as holding hands and walking back and forth, result in continuous openings
and closings of the circle and help protesters keep the form by creating a bal-
ance between centrifugal and centripetal forces. When I look at a circle from
the outside, I just see people’s backs, moving further away from me when
they step forward and nearer when they walk backwards, their faces often
disappearing behind the back of another dancer in motion. Those who want
to take a photo therefore go inside the circle to catch the dancers’ expressions.
Bags, coats, flags, posters, and other objects can be left temporarily with-
in the circle so that the dancers can perform unencumbered while watch-
ing their belongings. The center of the circle is sometimes also occupied by
activists chanting through a megaphone or by musicians accompanying the
dancers. Children who go to protest together with their mothers are also of-
ten found inside the dance circle, a relatively safe space in case of a possible
police attack. Passersby, the police with their armored vehicles, and mem-
bers of other political organizations could intervene the dance at any time
either to become part of the dancing group or to disperse its participants.
The placement of bodies and objects in relation to the circle and to each other
reconfigures the public space as a space of protest; and, as the conditions
change, protesters search for new ways to keep their interaction in the street.
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Dancing in the public space involves three different modes of looking:
the dancers in the circle look at each other, they look at the leader, and they
are looked at by the spectators. Since dancing in the public space blurs
boundaries between the dancer and the audience, a passerby may look at the
dancers in a bid to take part in the dance, and in the protest. This person may
turn out to be an undercover police officer, who stands among the spectators
and films the dancers to collect “evidence” that could be later used against
them. Protesters often find that these records are utilized to prosecute them
in court. The gaze inside the circle can also come from multiple directions:
Dancers look at the leader so that they can follow the changing steps and
tempo. When it is a large circle composed of dozens of people, or several cir-
cles inside one another where the leader’s movements cannot be seen easily,
newcomers may look for experienced dancers so that they can learn from
them. As dancers look at each other within circles and semi-circles, they co-
operate with a group of mostly unknown bodies, and further develop famil-
iarity with each other, thus enabling them to recognize other activists in the
public space and making forms of solidarity possible beyond the moment of
protest. The circle also allows participants to observe each other when they
face the center; hence, the supportive gaze may become a disciplinary tool,
used to praise or correct others’ dancing.

Activists may engage in dialogue with other protesters during the dance
and develop forms of sociability that can foster interdependency. According
to Esma, a dancer may have a conversation with someone during the dance
that helps establish a connection. Such verbal and corporeal forms of com-
munication transform a personal relationship into a political one, and vice
versa. Esma says:

In protests, | danced the halay with hundreds of people. When you go to an-
other protest, you may bump into one of these people and you may remem-
ber [this person]. During the dance, perhaps, you had a conversation. For ex-
ample, “I can’t do [the dance]”, “What is [the movement]?”, “Shall | move my
arm like this?”, or “Shall | step in this direction?” It becomes a conversation.
When | establish such a connection, | remember them when | see them in
another place. | say [to myself] we have danced the halay together. (Istanbul,
13 April 2017)

49



50

Sevi Bayraktar

The intertwining of physical movement and verbal exchange shows how
forms of political relationality can be established during the dance, and how
these relationships can be maintained outside the dance and into social and
political life beyond the time and space of the protest. As a result, partici-
pants who familiarize themselves with one another and accept each other in
a dance circle can also create solidarity outside the protest. In a potential-
ly hostile public space, familiarity as a means of possible support is impor-
tant for women in general, and for queer and transwomen in particular. In
our talks, some activists said that they feel safer in the street when they rec-
ognize another person with whom they had previously danced in a protest.
Meri, a transgender rights activist, states that people may make support ac-
cessible when she needs it in homophobic and transphobic public spaces of
everyday life. She says:

When | see a person with whom | randomly danced in a protest in the street,
| probably recognize this person. | often think, “Oh, she is one of us,” and con-
tinue on my way ... | feel good because | know that this person is somewhere
close by. (Istanbul, 19 April 2017)

The extremely high number of trans murders and femicides in Turkey makes
Meri’s statement especially poignant.® State institutions implement various
technologies to degrade and discipline women by marginalizing their bod-
ies in the public sphere and violently detaining, capturing, or even killing
them. Legal impunity for the perpetrators of domestic violence, alongside
the broader reluctance on the part of the authorities to address violence
against women, create a conducive environment for femicides (Giilel 2021).”
In this context, the lives of trans and queer individuals are particularly pre-
carious, both in everyday life and in protests — many trans activists continue
to be pursued by the police even after protests in which they participate end
peacefully (Bianet 2022).

6 For trans murder rates and femicides, see https://rainbow-europe.org/country-ranking;
https://www.aljazeera.com/news/2021/11/18/turkey-femicide-istanbul-convention-
womens-rights.

7 For more information about the data collected on the Monument Counter, an online monu-
ment to commemorate women who have been killed due to domestic violence, see http://
anitsayac.com/?year=2021.
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Politics of Emotions

Dancing encourages people to come together to participate in the politics
in public spaces and makes it more difficult for the police to use violence
against dancers. The hesitancy of the police to intervene stems from the fact
that dancing is typically seen as an apolitical activity, unlike other forms of
demonstration, such as marches and sit-ins, which are assumed to belong to
the realm of the public and the political. As I have already pointed out, efforts
made by representatives of the state to collect, categorize, and regulate folk
dances have been part of the political discourse since the early decades of the
republic; and these dances have been treated as intuitive and thus apolitical
in the representation of the national culture. Dissenting women utilize this
discourse today to dance tactically and politically: sometimes they perform
gender-bending by adding to their dance kick-steps, high jumps and deep
squats, which are attributed to masculine movement qualities, and some-
times they dance in high heels, flip flops, shorts, or a mini-skirt, thus flout-
ing the conventions of the authentic body of the folk dancing woman and
its institutionalized iterations. Protesters sometimes use a minority dance
excluded from the national folk dance repertoire and sometimes combine
movements that belong to different dance vocabularies. By employing these
multiple choreographic tactics, activist women reconstitute the political val-
ue of folk dances as and in protest against the dominant national and gender
narratives.

In public political assemblies, dance is performed to demonstrate sen-
timents such as mourning, lamentation, anger, and rage, as well as joy. A
number of activists stated that they do not explicitly think about dance as a
significant political gesture but are well aware that displaying joy and laugh-
ter is a disruptive and defiant act against the austere face of state power in
Turkey. Others identify dancing as a high-risk activity, since some activists
have been prosecuted and are waiting to face trial for their “illegal” dancing.
In this sense, the joyful interactions of dissenters should not be read as a
sign of “public happiness,” which feminist scholar Sara Ahmed critiques as
an ideal of the liberal multicultural society (2008: 1-2). Rather, their demon-
stration of joy acts as a form of political positioning to promote the “principle
of hope” against the politics of fear that the state disseminates (Bloch 1986).
Eylem explains why it is important to dance in protests despite the repeated
targeting of dissenters. She haslost female comrades in armed attacks by the
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Army and commemorates their friendship with sorrow and pain; however,
she dances in demonstrations because she thinks that her dead and living
comrades would want to see her doing it — alive and resistant while under
duress. She remarks:

Folk dance is our practice of happy days (“neseli giinler pratigimiz”). We have
a lot of reasons to be depressed but we should not wallow in [our] depres-
sion. We should keep up our “happy-days-practice.” Our friends who died in
political actions lost their lives for us to have a smile, and | inherit what they
intended to do. If all others who are in extreme danger can still smile, why
should | not keep my spirits up? (Istanbul, 6 April 2017)

Eylem engages in dancing to keep alive the memory of her comrades who
lost their lives in resistance struggles. Sharing the practice of dancing to-
gether creates a relationship among activists that was established in the past
and continues into the present, towards the realization of a future that was
imagined together. It enables an ongoing connection between the body of
the protester and of the fallen comrade. Holding hands to continue danc-
ing means mourning for loved ones whose stories are not inscribed in the
official record. It also enables activists to establish new relationships in the
present, their demonstration of joy and happiness denying the grim edifice
of the coercive state.

Fahriye is activist of the labor movement and one of the survivors of
the 2015 Ankara massacre. On 10 October 2015, a bomb killed more than
a hundred people and left hundreds more injured, and many others trau-
matized by the horror that they witnessed. The attack targeted activists
who had joined the Peace, Freedom, and Democracy Rally before the gen-
eral elections that were due to be held that November. Organized by the
pro-Kurdish Peoples’ Democratic Party in collaboration with professional
chambers, civil society, and labor organizations such as the Turkish Asso-
ciation of Architects and Engineers (TMMOB), the Revolutionary Workers’
Union Confederation (DISK), and the Confederation of Public Employees’
Unions (KESK), the rally brought people from across Turkey to the capital.
Fahriye lost that day friends and comrades who had been standing next
to her. And she dances today in protests, refusing to cooperate with the
state-sanctioned climate of fear. We talked after a demonstration where
she had danced enthusiastically. The kicks were forceful in her dance; she
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lifted one leg from her bended knee and stomped it as if she was smashing
the floor under the high heels of her shiny boots. Her untidy hair some-
times impaired her vision, particularly when she showed the step patterns
to those in the semi-circle; but her dynamic leaps and skips with upright
chest created a momentum that brushed her hair off her face. After this
horon, she explained her movements to me, saying, “when I dance in that
square, I feel I have freed all the birds that were stuck beneath my rib cage”
(Istanbul, 13 April 2017).

Fahriye’s words have stayed with me. Dancing exposes and intervenes in
state coercion, regulation, isolation, and the uneven distribution of anxiety
and punitive violence in the public sphere. It creates the possibility of col-
lective joy and enables a politics of good feeling and hope, despite the pain
and risk to which the bodies sharing the dance are exposed. As the protester
stomps, kicks, shrugs her shoulders, laughs, and sways her hips enthusias-
tically, the birds imprisoned within her body may reach out to others and
invoke the interconnectivity of wounded dancers in the public space of pol-
itics. Resilience can be collectivized when many dancers negotiate to find a
common ground to express their lamentation, celebration, and frustration
in dance circles.

Sharing Dance in Agonistic Politics

This article centered the testimonies provided by folk dancing activists in
order to illustrate how dance encourages people to resist injustice, helps
build communities, and provides alternative modes of expression in a con-
text where other means of political protest, such as marches and mass pub-
lic gatherings, are significantly suppressed. Sharing dancing demands in-
terconnectivity and interdependency among dissenters against the state’s
strategy of individuation and isolation, thereby fostering mutual support
and solidarity. Some key forms of this relationality that are developed
during dancing include mentorship, leadership, gender dynamics, the mak-
ing of the public space, and the circulation of emotions — these all essentially
involving conflict and competition as well as cooperation. The feminist po-
litical theorist Chantal Mouffe (2000) argues that these adversarial relation-
ships are foundational for agonistic pluralism, a democratic form in which
political groups relentlessly debate, fight, and compete with regard to their
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opinions and objectives. Unlike enemies who aim to exterminate each other,
adversaries seek to develop a pluralist political practice based on dissensus
and disagreement. This approach also distinguishes agonistics from liberals,
the latter believing that they can solve problems through consensus, while
always ending up excluding some groups. Whereas sharing is often seen as
being part of such a consensual space, one in which diverse opinions can be
expressed freely, this article has highlighted agonistic discussions and em-
phasized the relational and confrontational qualities of sharing.

The constant movement of the dancers activates forms of gathering and
dispersing and shows the significance of dance in creating and reconfigur-
ing the public space. In dance circles, protesters create familiarity, a sense
of protection, and a safe space, while semi-circular formations allow pass-
ersby into the dance, who might be potential allies or enemies. Different
directions of the gaze cast by dancers, the police, and audience members
continuously look for people and objects to gain more information and bet-
ter negotiate. Dissenting women undertake a restless struggle both with the
state and within the dissenting group in order to carve out a space in this
protest culture. Dancing in contemporary protests allows activists to chal-
lenge hegemonic body politics and also to assert their emotions, so that they
can express their joy, grief, and anger at the same time. The embodiment of
seemingly conflicting emotions points to the complex ways in which politics
is tactically choreographed in protests.

Sharing a national history, a traditional dance, or dissenting politics is
never free of power dynamics and struggles. Turkey’s radical folk dance as-
semblies use conflict productively and creatively to advance interdependen-
cy and interconnectivity as non-violent forces, through which activists forge
a coalitional politics in the face of oppression and political crisis.
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Dimensions and Dynamics of Sharing Dance in India
A Conversation

Anurima Banerji, Lona Bhattacharjee, Aishika Chakraborty,
Rajkumar Das, Prarthana Purkayastha, and an anonymous author

Preface

On February 3, 2022, Anurima Banerji and Prarthana Purkayastha convened

a conversation on what “sharing” signifies, conceptually and materially, in the

many worlds of dance in India. Our aim was to create a project that aligns with

and models the theme of sharing in its collaborative format and features multi-
ple perspectives on the subject. While it is impossible to consider the diversity of
Indian dancing in a comprehensive frame, we organized an exchange with three

important interlocutors who can each speak to the topic from their particular lo-
cus. They are specialists in areas of Indian dance that remain underrepresented

in the current field: Lona Bhattacharjee and Rajkumar Das from Komal Gandhar,
a group of cis and transgendered dance activists comprised a group of cis and

transgendered sex workers in Kolkata; an author who wishes to stay anonymous

for safety reasons as she researches Kashmiri culture and performance; and

Dr. Aishika Chakraborty, a trained dancer and scholar in Kolkata who has

worked on Indian popular and modern choreographies. Participants spoke in a

mix of Bengali, English, and Hindi during the conversation. Our discussion was

oriented towards highlighting the voices of dancemakers, activists, and scholars

in India who are making major contributions to the discourse and share a com-
mon investment in unsettling Indian dance hegemonies. (Anurima Banerji)!

1 Notes on transcript: Transcript prepared by Arpit Gaind and edited by Anurima Banerji; Transla-
tion from Bengali: Prarthana Purkayastha; Translation from Hindi: Arpit Gaind; The transcript has
been edited for clarity, for purposes of publication.
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Conversation

Anurima Banerji (AB): Thanks everyone for being here today. Could you
please introduce yourselves and the area of dance that you work on?

Aishika Chakraborty (AC): I am Aishika Chakraborty, Professor, School of
Women’s Studies, Jadavpur University. I am a cis-gendered woman. I started
my teaching career as a lecturer in history. So, I began my journey as a histo-
rian, and my area of research was widowhood in 19" century Bengali Hindu
society. I had a parallel journey as a dancer, as a performer, which I began
as a student of Manjusri Chaki Sircar and Ranjabati Sircar.” Manjusri was
also an anthropologist, a feminist activist, and a contemporary Indian danc-
er-choreographer who rose to prominence in the dance map of post inde-
pendent India. The dancer-duo shaped our visions of dance and body. They
taught us not only the new dictions of the body and dance, but also taught us
how to take the stage as a dancer, how to critique the patriarchal eye, to rip
apart the dancing stereotypes, to change the mode of representation, to use
the female dancing body as a site of cultural, gender, or sexual politics. They
left the stage too early, and I discovered the politics of dance only after their
sudden demise. I discovered that dance can be approached beyond my own
body — that even when I am not dancing, I can write on the gendered politics
embedded in Indian dance.

Honestly speaking, I was an accidental dance scholar. My theorization
of the critical politics of the dancing body began with Manjusri and Ranja-
bati, who also pioneered academic dance writing in India way back in the
1990s. Ranjabati’s explorations of the theory and practice of contemporary
dance critiqued the guru-shishya parampara (teacher-disciple tradition) as a
masculine penetrative system that demanded the unconditional surrender
of a feminine receptive body to the sacrosanct cultural tradition (Sircar 1993;
Chakraborty 2008). My first lessons in “dance scholarship” perhaps began
with my late afternoon rehearsals at Dancers’ Guild. I learnt the politics of

2 Dr. Manjusri Chaki Sircar (1934-2000) and her daughter Ranjabati Sircar (1963-1999) were
dancersand choreographers who established the nationally and internationally acclaimed
company Dancers’ Guild in 1985 in the city of Kolkata in West Bengal, India. The moth-
er-daughter duo was renowned for their feminist re-interpretation of texts (such as Rabin-
dranath Tagore’s dance dramas, songs and poems).
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representation while unlearning my previous training in classical dance. My
long years of performance with the Guild and my day-to-day training under
Manjusri processed a reversal of the hegemonic reification of Indian classi-
cal dance, embedded in patriarchal and religious traditions. Then, perhaps, I
started “thinking” about the “moving” body ... only after I left dancing.

Anonymous (AA): I wish to be anonymous. I identify as a cis-woman. I am
an independent scholar based in Srinagar, Kashmir, India. My research
practices primarily focus on literature and history, and I study the medieval
and modern periods. My PhD and my post-PhD research work has been mov-
ing to and from between these time periods with a special focus on Kash-
mir. After some preliminary research in the contemporary period, especial-
ly dealing with the political conflict®, I happened to focus on some cultural
aspects, such as visual culture in Kashmir, and dance was a very accidental
meeting. About a year ago, I started really thinking through dance and be-
gan looking at this particular form called ragda* as a political protest. That’s
when I was introduced to the discipline of dance. The year 2008 witnessed
the biggest mass protest in Kashmir and it is commonly remembered as rag-
da — a protest dance — a performance where the dancers/performers form a
circle. Once the circle is created, one person initiates the dance by chanting
a slogan, to which others respond with slogans, and stomping with one foot
while moving in a circular motion amidst the cheers and shouting audience.

As I said, I have no prior relationship with any dance form in India or
on the global front. And there aren’t many dance forms in Kashmir. So, this
interest in terms of dance stems from the whish to look at the emergence
of creative forms of political protests in Kashmir, against the intervention
of the political or the military intervention of India in Kashmir, which goes

3 After the partition of British India into India and Pakistan in 1947, the indecisiveness of the
king of the state of Jammu and Kashmir led both countries to lay claim over it. This led to a
war in 1948 between the two countries, leading to the division of Jammu and Kashmir into
Pakistan-controlled and India-controlled territories, from 1948 onwards, the two countries
fought three wars over Kashmir. In 1990, the Kashmiri people, with help from Pakistan,
launched an armed insurgency in India-controlled Kashmir against the illegal occupation
of the state. India retaliated militarily and positioned 700,000 armed forces in Kashmir.
The struggle of Kashmiris to create an independent state of Jammu and Kashmir continues
till date. See Duschinski (2009), Kabir (2009), Kazi (2010), Zia (2019) and Varma (2020).

4 See anonymous author (forthcoming).
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back to 1947. I will not talk more about that here, because I assume that you
are all familiar with the background event (please see footnote 3). And taking
that lead, I think my intervention into studying dance was to understand
dance as a creative expression, and also to look at the political space or the
public space that gets created through the dance practices in Kashmir in the
contemporary context and also to see the relationship between dance as a
creative form of expression and political freedom. So, these were the three
major entry points where I try to locate ragda as a dance in Kashmir, which I
don’t think would be considered as a “proper” dance.

Rajkumar Das (RD): Namaskar. My name is Rajkumar Das. I am a trans-
gender female. I have been working in the social work sector for the past
16 years. Kolkata has so many NGOs and I have worked a little with many
of them. Hence, I do have some experience that I will share today. It’s been
eight years since I came to work at Durbar Mahila Samanwaya Committee
(DMSC), where I got Komal Gandhar as a platform. There is a background
context to Komal Gandhar that I will share here. It has been registered for
about 25 years and was created by female sex workers to provide a platform
to those who had artistic talent, but couldn’t show it anywhere, as no one in
the broader society or community gave them a space to perform. So, they
thought, “we will make a platform ourselves.” In the early years of Komal
Gandhar, members used to go to learn art or show their talent, to perform in
dance classes or singing classes, in places where they used to be ostracized
or excluded - they were never allowed to stay in these mainstream spaces.
And now, the whole situation has reversed for us. Earlier it only used to be
sex workers, their family members, or their children in these performance
spaces, but now the platform has widened a lot. Now there are sex workers,
their children, transgenders, and even members of the general population
who participate in Komal Gandhar’s performances. We took up this challenge
because the people who once rejected us, now their own children are coming
to join us. Komal Gandhar has performed everywhere — within and outside
India, and we continue to do it. The one special thing about Komal Gandhar
is that the dance that we perform is mostly about social issues - like ad-
dressing child marriage or addiction issues of our young generation through
dance drama. We make our own productions, edit our own music, and that’s
how we work on social issues — like HIV, or rape, basically issues that concern
the society — we perform about those topics.
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Lona Bhattacharjee (LB): Hello everyone, I am Lona Saha Bhattacharjee.
I am a transgender female. I am also a sex-worker’s child. Komal Gandhar is
the cultural wing of Durbar Sonagachi, and I am a choreographer and have
been attached to the organization for the past 18 years. And Rajkumar-ji, for
some reason, missed one thing; I think maybe she forgot to mention that she
became the first Indian transgender judge of Lok Adalat [People’s Court] in
2016.° And I became the second transgender judge of Lok Adalat.

Now let’s talk about Komal Gandhar again: there wasn't just one reason
to start the group. It was because we weren't getting any platform for ex-
pression; we weren't able to enter the society because we were referred to
as a marginalized community — so there wasn’t just one issue that we faced,
there were/are many issues. For instance, Komal Gandhar’s objective is to
raise public consciousness that sex work is work, a sex worker is a worker,
that sex workers have a Self-Regulatory Board (SRB) at Durbar, and that
they have an anti-trafficking board. For Komal Gandhar, these need to get
social recognition. The people from sex worker forums or from transgender
communities weren’t able to come into the mainstream because we were
excluded and ostracized from society, but we could enter the cultural wing
of Durbar very organically and easily. Durbar also engaged in other activi-
ties, like HIV/AIDS awareness, anti-trafficking, women’s empowerment, sex
worker rights, sex worker’s children’s rights and the Child Marriage Act. But,
if you stand on a podium and give a speech on this kind of topic, no one will
listen; if you do a dance drama about it, then a few people will watch it and
see what is happening. And that’s why Komal Gandhar played an important
role for sex workers and the transgender community.

Komal Gandhar not only performs across India, but all over the world. It
has performed in many international shows and for many funding agencies
and NGOs — All India Network of Sex Workers (AINSW), Oil and Natural Gas
Corporation Limited (ONGC), Goal India and Goal Project — we have done
programs for all of them, across India and at a lot of platforms abroad e.g. in
Switzerland, Thailand, Bangladesh, South Africa. This was a small summary
of Komal Gandhar and its activities.

5 The Lok Adalat (People’s Court) system in India is a statutory organization under the Le-
gal Services Authorities Act of 1987. It is an alternative mechanism to the formal courts for
dispute resolution in India pertaining to “public utility services”. In these People’s Courts,
nominated judges discuss and settle cases that are pending at a prelitigation stage.
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Prarthana Purkayastha (PP): I am Prarthana Purkayastha, and I work as
a senior lecturer in the Department of Drama, Theatre and Dance at Roy-
al Holloway University of London. I identify as a cisgender woman. My re-
search interests are in dance history/historiography, with a focus on ques-
tions around race, gender, sexuality, and activism. My current book project,
titled Dance Remains, is interested in visual and material cultures in relation
to “nautch” as a 19" and early 20™ century phenomenon. A wide variety of
dance practices from across India were subsumed under the category of
“nautch” I am primarily interested in examining the work of stigmatized
dancers who belonged to this category, by studying their visual and materi-
al remains. What I am particularly interested in excavating are moments of
nautch agency, or the voice of the nautch dancer, as these become evidenced
through these remains, for example through Kalighat paintings, or scrap-
books belonging to courtesans. While working on this research project, I
met Komal Gandhar in 2019; we have continued to maintain a relationship
and while I have already published some material on their practice, I hope to
further write about their dance work and activism (Purkayastha 2021).

AB: 1 am Anurima Banerji and I work at UCLA as a professor. I also identi-
fy as a cis woman. [ trained in Odissi dance and have written a book on it.
Currently, I am writing a monograph on the Impossibility of Indian Classical
Dance. I'm interested in how we think about this category, in the history of
classical dance and its present, and the politics of inclusion and exclusion (in
terms of both social and aesthetic stratification) that mark it. How can we
think of ways in which power gets manifested in this category? How do we
deconstruct the category of the classical from a historical perspective? These
are some of my research areas and interests, all sparked by my engagement
with Odissi dance. So, I am interested in taking a critical look at classicism
and thinking through its social and political implications — that’s the broad
area of inquiry that I am working on right now.

Now, an open question for everyone: What does “sharing” mean in your
dance worlds and the performance contexts that you're engaging with at the
moment?

AA: I think sharing is the primary concept in the ragda dance form. Sharing
is primary because the dance itself or the dance performance cannot come
into being, unless there is sharing. The minimal unit that is required for the
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performance is a group; and that group shifts from or alternates between
the performers and the audience. So the sharing becomes basic — the way
the group is a primary tool, sharing also is central to the dance. That can be
sharing the space, sharing the rhythm, sharing the slogans [during political
protests]. Sharing, in that sense, is probably the primary unit or concept for
the dance that I am looking at.

AC: Ifyou are a practitioner — a performer, or a teacher — then sharing dance
means transference, handing over, passing on, transmission, outreach, and
dissemination. Without sharing, how can the cultural capital that you own
— be it classical, contemporary, folk — be transmitted to another performer’s
body? How else can you inculcate or impart the training to your successors,
who are going to take the stage after your show is over, or in your absence?
Sharing means the process of “passing on,” carrying forward the legacy of
a cultural/performance tradition and transmitting the parampara from one
generation to another. The continuation of that knowledge system only pass-
es on through sharing. And secondly, as far as dancers’ testimonies, person-
al narratives and experiential knowledge are concerned, we can share and
gather that by listening, writing, searching and re-searching. Sometimes we
create on our own, or sometimes we derive it from others, and so derivation
is also sharing.

RD: More than half of what sharing is for me has already been shared by the
anonymous author and Aishika Didi. Agreeing with them, I will only say a
couple of things: whatever I have, I can share, but I can’t teach. If I share
with my friend, my colleague, my dancer — be it a song, or an idea during
a production, or some dress sense, we can share that. Or whatever dance
I have trained in, I can share that, but that sharing will only be completely
successful when it is done properly — meaning, for example, a teacher will
share what they know with the disciple, but it needs to be done properly. If
we are in training, we should learn properly, and that’s how it will work. Then
going forward, the disciple will train someone else and that is how this pro-
cess will go on, as it has been done in the past. And I will say this again and
again: sharing doesn’t mean to “just say” something — meaning, it is not that
I had some feelings and I shared that. It is different; for example, I had an
idea/thought and I shared it with the other person/disciple. But even in that
idea, there will be something positive, something negative; some will accept
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the idea, some won’t accept it. There is a distinction between sharing dance
knowledge informally, and teaching and learning dance knowledge more
formally — sharing can be contested if it happens in informal settings.

LB: So, for me sharing is not just something that happens between the disci-
ple and teacher. Sharing applies to each and every aspect of our dance work
— in a choreographic context, it could mean the sharing of one’s composition,
or a couple of lines from a song, it could be an idea, or a concept that dancers
can share. So sharing is expansive. A teacher can share with a student, a stu-

dent can share with a teacher, and to share means everything in our dance.

RD: Without sharing, I mean if we don’t share, then our dance industry won’t
run. Itis imperative for us to share. The relationship that sharing creates, the
thread it weaves has such a strong impact, so if that gets closed, then the
next generation won't receive any support or knowledge. Sharing is the most
important thing.

AC: Listening to Rajkumar and Lona, I understand that our knowledge and
research are contingent upon sharing. Sharing is critical for dance ethnogra-
phy. When ethnographers set out for field research, for in-depth interviews
they have to depend on the sharing of data by performers or respondents.
One person’s gaining or acquiring knowledge is dependent upon and inextri-
cably linked to another’s sharing. It is not about knowledge that flows from
teacher to disciple in the dance training context, but even more than that.
If practitioners and performers refuse to share their private and personal
stories, how can we “build on” the knowledge of our dance scholarship? In
March 2020, I went to Purulia to interview the Nachnis (dancing women of
Manbhum) as part of my research on the disenfranchised and marginalized
dancing women of India. During my fieldwork, I came across many untold
stories on their exploitation, abuse and sexual violence. Behind the scenes
of the nighttime performance of the nachnis, the routine violence and stig-
ma suffered by them often remains unrecorded and unshared. Nachnis were
considered untouchable. Their dead corpses were not even cremated after
their deaths. The discovery of the dead body of Rajabala Nachni at a hilltop
drew the attention of the media, NGOs, and finally the state (Devi 2007). The
nachnis have started raising their voices against social and natural injustice
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and gained recognition as folk artists. Those sharings have now turned into a
movement against untouchability, an activism to gain natural justice.

PP: What I loved about Rajkumar’s and Lona’s contribution is that sharing is
crucial to your survival in this world. Your work, and your networks, cannot
survive without sharing — that is, in your line of work, survival is dependent
on sharing.

So, how is sharing important in my work? During my research on 19" and
20" century dance for my current book, I came across the archival remains
of a courtesan called Indubala Dasi (1899-1984), who was the first Bengali art-
ist to record for the Gramophone Company of India, and the only student
that Gauhar Jaan (1873-1930) had acquired as a shishya (disciple); Gauhar Jaan
was Indubala’s main guru.® During the course of my research, I found Indu-
bala’s scrapbook quite by chance; it was donated to the archival collections of
Jadunath Bhavan Museum and Resource Centre (JBMRC) in Kolkata by the
collector Parimal Ray’. I happened to be the first researcher to examine the
contents of this scrapbook.

Sharing becomes particularly important, a key governing principle, in
relation to the courtesan’s world as shown by the scrapbook, which essential-
ly consists of playing cards, greeting cards, invitation cards and food menus.
I was struck by this very personal world of the courtesan, which is revealed by
the scrapbook, and the notion of a sharing of time, of space, of pleasure and
aesthetic labor becomes evident here. The dances and songs that courtesans
had trained in or learnt were being shared in these intimate social gather-
ings, and we get a glimpse of these through the invitation cards, which wom-
en courtesans/actresses/performers gave to each other. There is a personal or
affective dimension to this sharing, too, something that Aishika referred to
earlier — a sharing of emotional/personal time made possible through these

6 GauharJaan was a legendary singer/dancer from Kolkata, of mixed Armenian-Indian her-
itage and with Muslim, Christian, and Hindu religious backgrounds, who was first noticed
in the royal courts of Darbhanga and Wajid Ali Shah in Bengal. She is acknowledged as one
of the earliest recording stars of the Gramophone Company of India, and a key proponent
of Hindustani classical musicin late 19th and early 20th century India. See Sampath (2010).

7 The)BMRCis a unit of the Centre for Studies in Social Sciences, Calcutta (CSSSC) and com-
prises of a library, archive, and exhibition space. It holds a significant collection of rare
books, periodicals, newspapers and photographs, and a textual and visual archive of 19th
and 20th century Bengal.
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networks of courtesans and women performers. It is possible that Indubala
Dasi’s mother, Rajbala, had received these invitations from her peers — and
that Indubala collected these in her scrapbook. Some of these invitations re-
fer to pushpotsav or “flower ceremonies,” and we don’t really know what these
ceremonies allude to, because the scrapbook does not reveal the meanings
of these words.® Yet, even though there is a silence around these meanings,
we come to recognize that there are social events happening in the private
worlds of courtesans where they are sharing each other’s lives, social spaces,
and aesthetic capital; so sharing becomes a form of sustenance for this net-
work of women performers. What is interesting to note is that many of the
names found in the invitation cards are those of late 19" and early 20™ cen-
tury theatre actresses, dancers, and singers who hailed from the red-light
districts of Sonagachi/Rambagan. Indubala’s scrapbook becomes a very
valuable resource to examine the ways in which the stigmatized world of the
theatre actress, dancer, singer was in fact a world of prolific and abundant

sharing of pleasure and joy.

AB: It’s very interesting to me how sharing happens in Odissi. For example,
there are two traditions that went into its making, the Gotipua tradition
and the Mahari tradition.” The Mahari ritual was not necessarily meant to
be shared broadly, since it was an enclosed practice inside the temple, with
limited sharing with the public, historically. Yet, the Gotipua dance was very
different in that it was meant to be a public event, it was meant to be shared,
because the intention was to propagate the message of Bhakti through the
work of Gotipua entertainment. So, these two notions of sharing are in ten-
sion — one is a sharing within the Mahari community, to exchange knowl-

8 A pushpotsav, or “flower ceremony” would, according to historian Tapan Ray Chaudhuri,
mark the coming of age of the child bride in nineteenth-century India, when child marriage
was still prevalent. It was observed as a ritual by women, for women. See Raychaudhuri
(2000).

9 Gotipuas are boy trained toassume female rolesin their performances. The aim of the tradi-
tion, which began in the 16th century, is to celebrate the Hindu god Krishna and spread the
message of Bhakti, a popular religious movement that rejected the temple as a mediating
structure between devotees and the divine. Maharis, who also referred to themselves as
devadasis, were female ritual singers and dancers in Odisha who held positions of esteem
in the Hindu temple order, considered the consorts of the god Jagannath (a cognate of
Krishna). While the gotipua system exists today, the mahari tradition has faded out. See
Marglin (1985), and Banerji (2019).



Dimensions and Dynamics of Sharing Dance in India

edge in order to sustain the practice, to sustain the order. On the other hand,
the Gotipua practice is meant to be a public enterprise, to be shared with an
audience coming from many different backgrounds rather than just tem-
ple-goers. So I am interested in how the sharing is thought of in distinct
ways in these two traditions, because they both influenced the formation
of Odissi dance today as a stage practice, as a classical practice, which again
has a mediated form of sharing with its publics, because it’s constructed and
perceived as an elite genre. So there are multiple ideas of sharing that are
operating here.

Also, like Prarthana, I am interested in the historical element. I am
thinking of the archive as a form of sharing. The archive becomes the space
in which we access the materials, the traces of dance - this relates very much
to your work on dance remains, Prarthana. So, even as the archive is ideally
a place that houses materials to be shared, sometimes public archival insti-
tutions also limit access to the knowledge available and take on a form of
gatekeeping that restricts a broader sharing of the histories which we engage
with in dance. So, we’re contending with the problem of open and closed ar-
chives. Of course, we also have to consider those archives which are meant
for specific communities who might hold a marginal or vulnerable social po-
sition, which are meant to safeguard their knowledge, and such archives are
deliberately designed to carefully regulate access — not share freely — for this
reason.

I'm wondering now, for each of you, how is sharing made possible in your
work? So, in your case, Rajkumar and Lona, you had talked about your re-
lations with each other in Komal Gandhar, like the guru-shishya relationship,
sharing within the group, sharing as a form of survival. How else does shar-
ing occur - for example, through your activism with the public?

RD: If we talk about sharing beyond dance in our work, then we believe that
in India it is very important for everyone to know the laws, the Constitution
of our country — this is the most important thing for every woman in our
country to know. That’s why wherever we go, we share whatever we know
about fundamental rights; that is very important. For example, after six
oclock in the evening, a woman cannot be arrested if she is considered a
criminal or an accused, as she is protected by constitutional rights; to share
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this information with women is very important.” For example, if you arrest
and take a woman to the police station, she has a right to make a phone call to
someone she knows — a relative, a friend. Knowing the law is very important
for us, if nothing else, to protect ourselves. If a police officer does something
wrong to us, if we don’t assert ourselves confidently, then they will think,
“they have come from certain red-light areas, they are prostitutes, they are
not educated, they don’t know anything.” And that is why it is important for
us to say something, so that we can exert some pressure on them. I know
my rights, I live in India, I know my Constitution, and I also know how to
protect myself. So, we share all this with everyone in our community, in our
sex workers community, and beyond; it is very important for me to share this
information so that it helps and protects our work, and I have seen that it
helps, and we have had a lot of good results from doing this work [of sharing
knowledge of constitutional rights].

AB: And how do you share with dance, or through dance?

RD: What we do is — say, for example, we are doing a dance-drama — we
will put in a scene about someone arresting us, and we show through the
dance-drama enactment that the police is coming to arrest us, and we will
show all that through a musical. We practice and improvise all of this in our
rehearsals — to make it easy for someone watching us — because we perform
on the road, we do alot of street dance also. So, the aim is that the pedestrian
— because we are not doing it in a professional setting, we are doing it for the
common and lay people — can empathize and understand the scene quickly
and imagine themselves in the scene: the police came, they arrested someone,
and now the arrested person wants to call someone — we show this through
our dance. And not just this, but we also deal with the matter of women and
what rights they have. But we don’t overdo it, because if we say too much
then the onlookers won't be able to understand properly, so we pick basic is-
sues. For example, even the richest woman will get a free government lawyer

10 According to Section 46 (4) Code of Criminal Procedure (1973): “Save in exceptional cir-
cumstances, a woman shall not be arrested after sunset and before sunrise,” and in cas-
es where an arrest is made, “the woman police officer shall, by making a written report,
obtain the prior permission of the Judicial Magistrate of the first class within whose local
jurisdiction the office is committed or the arrest to be made.” Damini Singh Chauhan (n.d)
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under the law — this can be very important for a woman watching our show
and we try to present this through our dance drama.

LB: Yes, I will surely say something about sharing. Actually, I will add some-
thing - I like adding/joining something rather than just “saying” something.
Rajkumar-ji" has already mentioned how we make the street plays and per-
form them. But we don’t just deal with the matter of legal representation. We
also show a lot of other important social phenomena that are relevant even
outside the sex-work forum — for example, bodhu nirjaton (domestic violence),
like when a husband comes home drunk and becomes violent towards the
wife; or the situation of dowry and other monetary pressures from the moth-
er-in-law and father-in law; so there are a lot of these other issues, too, that
are part of society. For example, the child beggars and kids who are on the
street and homeless, and many such situations that we see while travelling -
we need to think about all these vicious things in society — what are they, and
who do they happen? What are the problems that a girl faces if she doesn’t
get married because of dowry? Or, what happens to that girl who marries
and goes to her husband who beats her, and she experiences violence? Or
what happens to the sex worker who is visited by a drunk customer and who
ends up poking burnt cigarettes into the legs, breasts, hands, and chest of
the sex-worker? But they still deal with it because they need to earn money,
and live their life, and get food on the table for their child. It’s very important
to tell the society about these issues, and all this is done by Komal Gandhar.

RD: What we share through our activities, like information about the law,
covering issues such as under-age marriage and children’s education: we
share these through dance as well.

RD: We do all of this, and I won’t say we haven’t reaped any results from this.
We have — otherwise we wouldn’t have reached this level so far. But the big-
gest problem still in our society is patriarchy. I don’t know how long it will
last, and for how long it will follow us, but we still keep challenging it.

11 Adding-jitoaname,orreferringtoapersonas “Didi” (elder sister) indicates an honorificis
being used to address the interlocutor in a courteous and respectful manner.
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AB:Thank you, Lona and Rajkumar — it’s illuminating to hear about how your
dance practice articulates an important social critique and raises awareness
of the violence faced by sex workers, while creating a space for relaying cru-
cial information about civic rights and generating conversations through
interactions with the broader community. AA, your work also analyses pro-
test, activism, and sharing as interwoven dynamics - in that sense it seems
thematically connected to Komal Gandhar’s. How do these play out in the
context of ragda?

AA: So, as I said, the ragda dance or the performance starts with this con-
cept of sharing — it can be sharing the space, it can be sharing this idea it-
self to challenge the sovereign, and it also includes sharing the authorship.
Nobody is the “author” in the sense that nobody controls the performance.
Right from the space that the performance is organized to the authorship
or the control of the performance, it’s all decentralized. The power does not
lie with one person or in one place. It’'s everywhere. And this challenging the
sovereign, the might of the sovereign, itself'is a kind of sharing, the freedom
to speak back to the sovereign.

In 2008, there were mass demonstrations in Kashmir against the Indian
government. One year later they became popularly known as ragda. While
photographing those demonstrations, I was astonished to see how dancing
created an echoing effect where all the young men gathered at one point, let
their bodies loose, and followed what others around them were doing.” It
often started with one individual and in no time the event would gather mo-
mentum, where everyone was dancing and cheering. There were no instruc-
tions from anyone except a collective situation which usually sparked those
bodies to move.

The presence of military barricades, barbed wires, bunkers, and check-
posts heightens the presence of violence and limitations imposed on the po-
litical self, against which the performance begins. These limitations imposed
by the state on the participants’ movements cast bodies in a state of vulner-
ability. While the outside symbols and practices of violence and restraint on

12 To date, only males (mostly between the ages of 13-25 years) have participated in ragda.
There have been no documented instances of female involvement in the phenomenon.
There were instances in 2017 and 2018 when girls started participating in stone-pelting
during protests, but they did notjoin the ragda.
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personal freedom mount on the subject’s consciousness, the chants from the
crowd hum kya chahte azaadi (we want freedom) trigger a response in the sub-
jects. The bodies inhabiting the outside physical space start moving towards
each other. In this process of sharing public space, the bodies now inhabit
a newfound physicality that is marked by new systems of inscription. The
dancers come together to mark the space of dance in the crowd. This mark-
ing of a boundary in a shared space is a process of negotiation where the
crowd also participates while clearing off the site for ragda to begin. There
is no fixed structure to the entire process. The dancers finally come closer to
dance together.

Each body can converse with other bodies to express and relate the in-
tense joy of feeling free, from which emerges the sense of a sovereign self.
Here, I have employed the concept of sovereign self as the ethical right of a
person with bodily integrity, and the subject as the exclusive controller/cho-
reographer of their own body movements. In other words, sovereignty of the
self means the individual right to bodily integrity, and the collective right of
freedom of assembly, and also the right to mobility. As the multiple bodies
come together, chanting and dancing, the bodies inscribe onto one another
a form of solidarity. The implicit and explicit solidarity between the dancers
brings them closer to perform together in the form of a collective.

For the performers and the spectators alike, ragda is an enabler of ex-
pressing affective choreography, to accommodate more and more people and
long-distance solidarity to oppose the state’s political oppression. There is a
poignant message in the performance. It does not just create a community
that shares a space and arranges itself according to the logic of a comple-
menting political cause. It is about creating a space where every voice ac-
quires equality in participation and expression of the lack of their freedom.
The dance creates an autonomous, democratic, and shared space. Therefore,
the element of sharing is a crucial characteristic in its emergence. And that
is how we need to understand the importance of a collective in this context
— particularly in a state where creating a shared public space is not allowed
to come into existence, ragda becomes crucial for making inroads into the
question of political sovereignty, agency, and creating and claiming of spaces.

The dance provides the Kashmiri people with a way to express solidarity
by being together in a physical space. As this form of creative participation
endows the performers with a sense of political freedom, ragda empowers
the collective to challenge sovereign authority. The sovereign authority here

13
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is a concept of absolute political authority that does not permit people to as-
semble or engage in a dialogue and conversation to address the limitations
on their political freedom imposed by the state. It is clear that the Kashmiri
people are bound together in dance beyond class, ethnic background, and
sectarian differences. The ragda provides a language that binds people to-
gether against the backdrop of the political conflict that has wrecked the ev-
eryday life of Kashmiri people. Any protracted political conflict of this kind
inscribes violence on human bodies and limits the platforms for exploring
complex questions of identity and self.

I think sharing is a very important idea in the sense that it also involves
this decision-making process, where everybody becomes part of a decision
to be made and considers what kind of protest to wage against the sover-
eign, at what place or at what time. All of that happens so simultaneously
and spontaneously that I think all of it is performed through sharing, all of
that is made explicit through sharing. It all becomes possible through this
notion of sharing. I read ragda as an example of the ways dance can be em-
ployed to make a political claim to counter the Indian state’s assertion of its
own sovereignty over Kashmir, even though the claim made by ragda has
only symbolic value since it does not produce anything stable or concrete on
the ground. For this reason, the counter-sovereign space is precarious and
fleeting, which emerges only during dancing and does not acquire a per-
manent or solid structure. But dancing opens up the space for expressing
political solidarity and conversations among Kashmiris about their political
existence, which is otherwise marred by state oppression. These conversa-
tions in turn become integral in order to persist and resist in everyday life
and may include a mere pun on state power or a way forward in thinking
about the political future of Kashmir.” It can initiate a process of reflection,
which then might again turn into political activation.

AB: That is such an important set of reflections on ragda, and the simultane-
ous articulation and subjugation of sharing that its performance engenders.

13 The state is identified by the officials and people who run it. In everyday conversations,
puns are often directed against them. As one example, take the pun Nabin Qabar Kasheer
nyebar (translation: The Grave of Nabi is outside Kashmir). In 2008, there were wide-
spread protests in the Kashmir valley. The Congress Party leader Ghulam Nabi Azad was
the Chief Minister then, and in everyday parlance the above cited pun was aimed against
him. This is one example among many such puns in the Kashmiri language.
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Yet, it’s so different from Komal Gandhar’s project, because due to the po-
litical constraints you've outlined, the oppositional work of ragda can rarely
be shared with a public beyond the borders of Kashmir. Aishika, you have
worked on the politics of popular dance forms as well. I wonder if you could
talk about the materializations of sharing in those particular areas that you
have studied?

AC: Yes. I started with women’s stories, underlining their voices, their agen-
cies, and their subjectivities. When I thought that I was almost done with
my research on women performers of Bengal, I suddenly stumbled upon
the memoir of Miss Shefali (1944-2020)*, the cabaret dancer, a refugee from
East Pakistan [now Bangladesh] who rose to become a celebrated figure as
the first cabaret dancer of color in Calcutta’s five-star nightclubs, like Firpo’s
and Oberoi Grand Hotel. Thereafter started my third innings as a researcher,
as I was allowed to peep into the forbidden world of erotic dance and desire
through my personal conversations with Shefali. During my five-year-long
research journey, I visited her at her own small flat in north Kolkata. We
spent long hours as our unstructured and informal téte-a-téte slowly devel-
oped into a polemical discourse on the cultural and moral politics of the
state. The interview started with initial hesitation on her part. Shefali was
very skeptical about my “class-privileged” position: “You are a university pro-
fessor — what are you going to do with me, my life? Why is the bhadralok™ or
the intelligentsia now so curious about a cabaret dancer’s life, what the hell
you are going to do with my dance?” So, in the first few sessions she was very
cautious, very suspicious of me. Then she opened up, and those moments of
sharing and unfurling revealed her gutsy critique of the patriarchy, the state,
the intelligentsia, and the hypocritical moral politics of Bengal. My long ses-
sions with Shefali revealed an uncharted cultural politics of Bengal.
Actually, as her interviewer, I felt many times that I was trying hard to
come out of my comfort zone. As an urban, educated researcher and a mod-

14 Shefali also refers to the tropical jasmine that blooms at night and loses its shine during
the day, so the title plays on the symbolic meaning of the cabaret dancer as a figure de-
sired at night-time yet scorned at daybreak (Shefali, 2014).

15 Bhadralok is the social elite of Bengal that emerged through the transformational pro-
cesses of social changes brought under the British rule in colonial Bengal. Generally, it
denotes the upper-/middle-class educated and genteel social category of urban Bengal.
See]. H. Broomfield (1968).

75



16

A. Banerji, L. Bhattacharjee, A. Chakraborty, R. Das, P. Purkayastha, anonym. author

ern dancer of the same city, I never wanted to share my space with a half-
literate cabaret girl. I, too, performed in the darbar hall of Oberoi Grand
Hotel, but only after and only because Miss Shefali was removed from that
space. We actually shared little in common. Why was I so keen to know the
titillating stories of her life? Did I appropriate her story for the purpose of my
research? But Shefali was also keen to share more, keen to see her words in
print. She wanted to celebrate her censored and unsanctioned identity, cri-
tiquing the moral policing of the educated intelligentsia. The spaces once in-
habited by Indubala and Gauhar Jaan ran alongside the red-light districts of
Rambagan/Sonagachi. The half-nude dancers who arrived later on the same
scene and performed in Minerva and Rangana, the theatres of the neighbor-
hood, were equally considered obscene and nasty. All these obscene bodies
needed to be crossed out from our space of performance. The Bengali intel-
ligentsia struggled hard to preserve the sites of culture — their theatre, rev-
olution, music and dance - as a prized possession or index of their cultural
identity. They did it by evicting and erasing the “vulgar” dancing bodies that
tarnished and ruined their cultural reserve.

In the last five years, my research on cabaret was primarily focused on
Miss Shefali, whose journey of life offered an intricate maze in itself. From
arthouse films directed by Satyajit Ray™ to low-brow jatra“, she worked
from the sacred to the profane, and troubled the middle-class reserve of
culture. She moved from upscale nightclubs to the cheap commercial the-
atres in Hatibagan and walked through those historic moments, taking me
through a virtual tour de force of her life. I accompanied Miss Shefali to
the Oberoi Grand and also watched theatre with her at Girish Manch; and I
made a video documentary [a part of which is submitted to Women’s Stud-
ies Centre of SNDT University, Mumbai, India]. Throughout my research, I
discovered the hypocrisy and double standard of my own middle-class self,
which felt intimidated by a cabaret dancer, a refugee, a woman who had en-
dured multiple instances of sexual abuse, and yet who stormed the bastions
of middle-class culture and respectability. So actually, the middle class felt
threatened by her, and she wrecked the moral economy of the bhadralok, the

16 Uttam Kumar (1926-1980) was a star actor in the Bengali and Hindi film worlds. Ray (1921-
1992) was an internationally renowned director of independent Bengali cinema.

17 Jatrais a form of popular theatre prevalentin eastern India.
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intelligentsia, with her “obscene” dance. Her life was like a slap on the face of
our middle-class liberal politics!

My journey as a researcher is my way of coping with the “Other”, and en-
countering an already disenfranchised, evicted, “immoral” body through my
privileged lens. As I set on my research on the “popular” and the “pervert” I
also realized that Kolkata is not only about Rabindranath Tagore' and Uday
Shankar® — exclusively about the intelligentsia and the intellectual. The city
danced in multiple ways and in myriad spaces, from the illumined amphi-
theater to its dingy underbelly (Chakraborty 2022). We are yet to unearth the
subterranean world of culture inhabited by the so-called obscene and vulgar
bodies. Obsessed with the hegemonic modern, did we ever pan the search-
light on the erotic entertainers who danced the night away in our own city?

Shefali passed away in February 2020. Ten days before her death, she re-
leased my Bengali monograph (2019) on her, at the Mughal Room of Oberoi
Grand. That's how we bade her farewell. With her death, I have lost my ar-
chive. An entire era has disappeared with Miss Shefali because most other
cabaret dancers of her time have moved underground, and none had her
courage to speak up.

AB: This brings us to the question of the limits of sharing, because sharing
can also imply at times that the participants involved are in similar or hor-
izontally linked positions in the social field: We may think that we'’re in an
equal exchange — but that’s not always true, because there are power differ-
entials and structures of inequality that inform these exchanges, and we are
often asymmetrically placed. So how do we share in these situations where
the participants aren’t in fact framed as equal in social terms? Are there con-
tainments on sharing in the work that we do? If so, are the limits coming
from within the community, or are the limits imposed from outside?

RD: Actually, there are some limitations, and they should exist, because
we are dancers. In West Bengal, there is competition all the time because
there are a lot of dancers here, and we learn a lot of variation within classical

18 A famous Bengali polymath and globally respected cultural icon, Tagore (1861-1941) won
the Nobel Prize for literature in1913.

19 Shankar (1900-1977) was a Bengali choreographer who achieved acclaim for his contribu-
tions to Indian modern dance.
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dance in West Bengal.?° I am not even talking about the pan-India level — we
can’t even think about that — but I can tell you about the West Bengal sce-
nario. Since we are always in competition, we don’t share everything about
our process and choreography. For example, where do we have our dresses
made, what is the material that we use; or during our annual function, we do
a broad-minded performance that reaches everyone, but we share nothing
specific. Or we hide the fact that we are learning from gurus who are teaching
us separately, because we won’t be able to make a living otherwise in this age
of competition; if someone steals or uses our ideas, our whole game will get
spoiled. So, this is a big limitation, that we can’t share certain things even if
we want to.

LB: What Rajkumar-ji said is true. But other than that, too, there is one more
thing which we will share here: that is, we try to give our best.

Still, there is a limitation between the teacher and the disciple that will
always remain. There is a norm, a tradition, that the disciple will only be giv-
en “this much” (gestures) that they can digest and if too much/this much is
taught (gestures again) then the student won't be able to learn. So, for that
reason, there should be some prudent limitations in the teaching process.

AA: In ragda, the limitation on sharing is not the kind which is intrinsic to
the performance, but the limitations imposed are external. Now, the dance
or the performance is situated in a political context, so the limitation that
will be upon the performance or the performers is very much political, and
mostly it comes from the sovereign, since the sovereign will not allow its sov-
ereignty to be challenged — even if it is ephemeral, even if it is a token of chal-
lenge, not in that sense very material or on equal terms with the sovereign
— it will still not allow that, so it puts a ban on the performance, and threatens
the performers to the extent that they are arrested and intimidated.

The ragda became popular and spread across the valley in the summer of
2008. Its popularity grew on online platforms including YouTube, where the
videos of performances were uploaded. However, the space of dissent cre-
ated by ragda did not go unnoticed by the ruling regime, which consistently

20 Komal Gandhar’s members receive training in various forms of Indian dance, including
Bharatanatyam, and also train in modern (or what is also referred to as “creative”) dance
styles. Their dance is a combination of classical and Indian popular dance styles.
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acts to deny the Kashmiri people their sovereign rights. The state officials
banned the performance on the pretext of a threat to the sovereignty of the
Indian state. The recordings of protests were taken down from the inter-
net. One wonders if the power of ragda at the symbolic level is threatening
enough for it to elicit official intervention from the state?

Performing ragda or sharing the recorded performances on public plat-
forms has been portrayed as an act of aggression against governmental au-
thority and is increasingly subject to censorship by the Indian state. Most of
the uploaded videos and footage of ragda are no longer available on internet
sites. Those who participated in the ragda and are found by the police are
then subject to detention, interrogation, and physical torture. So, that kind
of limitation, yes, it happens on the sharing of ragda as well as the perfor-
mance itself.

PP and AB: As AA notes, public dancing such as ragda can be clamped down
and stopped by authorities, such as government agencies, the military, or the
police — and dissenters can be subject to grave violence in the process. Even
representations of ragda are prohibited because of their political significance.
Rajkumar and Lona, you gave us a hint earlier that you experience this kind
of suppression too. In your line of activist work, when you are out in the field
performing for the rights of sex workers, have you experienced any limita-
tions, like the cancellation or closure of shows?

RD: Yes, it has happened. Our shows have been terminated abruptly by the
police, by the opposition politicians who don’t want us to do them, or the
dalal (or pimp) of Sonagachi. Once, we had our stage ready, our guests had
come to attend the performance, but we still couldn’t perform the show, be-
cause they didn’t allow us to do it. Our Durga Puja festival — we could do
it only after a directive from the Supreme Court and fighting the issue. So,
during that time, all of our shows were cancelled, and we couldn’t perform
anywhere. We were stunned — we practiced, we had a date and time decided,
we were all prepared, and our show was closed in the middle of the perfor-
mance so that we couldn’t complete it. It also happened, for example, we did
a drama show on 1°* December on HIV, because it is International AIDS Day.
We were stopped then, too, and we were given excuses, but we also know that
there was [no legitimate reason], but they still pressured us and cancelled our
show. There have been a lot of experiences like these; we have also fought and
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argued with the police, they’ll tell us we don’t have permission to perform
even if we have permission and all legal regulations in place, but still, they
intervene. So, this keeps happening, even though the closures have lessened
in frequency over the years, and we keep getting this challenge in many dif-
ferent venues where we have to fight for social acceptance.

PP: So, in your activist work, in sex work, the police and the law can shut
down your work anytime?

RD and LB: Yes, they can impose a lot of limitations. Because they have pow-
er, right? We don't have it, so they can shut us down anytime they like.

RD: We also don’t lose hope, we keep trying. A lot of times, it has happened
that in the same place where our show was stopped, we have done the same
show there again, and it went really well and was a hit.

AB: So, there are commonalities here with what’s happening with the re-
pressions from the state, from the law, from the police, on forms of dance
expression which they deem improper, or they want to suppress — be it ragda,
or your activist work with Komal Gandhar, Rajkumar and Lona. And Aishika,
you also had mentioned that in your research, you found there is this curtail-
ment of cabaret dancing through its dominant framing as “pervert culture.”
Can you elaborate on that?

AC: Yes, actually this is also a historic journey of the exotic-erotic dance,
which was always practiced as sexual or erotic labor. My current research
looked at three political milestones of Bengal — the Partition of India in 1947,
the Naxalbari movement in the 1970s?, and the birth of Bangladesh in 1971,
which triggered another wave of a refugee exodus, creating another pool of
cabaret dancers in Kolkata. My work meandered through the political, the
social, and then the alleyways of the moral and cultural — everything impli-
cated, everything overlapped with each other.

21 The Naxalite movementbegan in the 1960s as a peasant revolt, born out of the disenfran-
chisement of tribal groups, rural populations, and exploited laborers militating against
the privileged classes. It so named because it began in Naxalbari, West Bengal.
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But apart from dance, theatre was also the epitome of the hegemonic
cultural aesthetic of Bengal, integrally connected with its political culture.
While professional theatre traced its past to the nineteenth-century Ben-
gal Renaissance, group-theatre activism particularly carried forward the
lineage of IPTA (Indian People’s Theatre Associations, started in the 1940s),
which was leftist in orientation and worked as a cultural wing of the ruling
Communist Party of Bengal (Dasgupta 2011; Bhattacharya 2013; Purkayastha
2015). By making roaring business in the box-office, cabaret-in-theatre visi-
bly disturbed the aesthetic hierarchy of intellectual theatre. And, when that
zone or the performative domain of revolutionary aesthetic was wrecked,
disturbed, or interfered by some profane, some lewd, or some “unwanted
bodies” coming from the low class, laboring proletariat background, moral
policing perhaps became inevitable. The cabaret dancers that I have looked
at are not the equivalent of the present-day bar dancers who are coming from
a particularly hereditary community of dancers, or low-caste communities,
like Sameena Dalwai (2019) and Anna Morcom (2014) have worked on.

The cabaret dancers mostly hailed from Bengali Hindu “higher caste”
backgrounds (i.e. Brahmin, Baidya and Kayastha) but were from poor fam-
ilies; a majority of them were dislocated refugees from East Pakistan (pres-
ent-day Bangladesh). They were uneducated, illiterate and famished while
their clients and audiences comprised a cross-section of Bengali men, from
the middle-class Bhadralok to the urban proletariat. While analyzing perfor-
mance, we need to explore and engage with these intersections - caste, class,
and gender. Power or the sovereign state, too, does not always play the same
card - different agendas coalesce. In such situations, when the woman and
her body speak back, new histories are written, and a different sharing be-
gins.

References

Anonymous Author: Moving Bodies: Marking the Space of Dissent, in: Oxford
Handbook of Indian Dance (New York: Oxford University Press), forthcom-
ing.

Banerji, Anurima (2019): Dancing Odissi: Paratopic Performances of Gender and
State, Chicago (IL): University of Chicago Press.



82

A. Banerji, L. Bhattacharjee, A. Chakraborty, R. Das, P. Purkayastha, anonym. author

Bhattacharya, Binayak (2013): People’s Art or Performance of the Elites? De-
bating the History of IPTA in Bengal, in: Rupkatha Journal on Interdisci-
plinary Studies, Vol. 5 No. 2, pp. 178-188.

Broomfield, John H. (1968): Elite Conflict in a Plural Society: Twentieth-Century
Bengal, Berkeley: University of California Press.

Chakraborty, Aishika (2008): Ranjabati: A Dancer and Her World, Kolkata:
Thema.

Chakraborty, Aishika (2019): Kolkatar Cabaret: Bangali, Younata, Ebang Miss
Shefali [Kolkata’s Cabaret: Bengalis, Sexuality, and Miss Shefali], Kolk-
ata: Gangchil Publishers.

Chakraborty, Aishika (2022): Calcutta Cabaret: Dance of Pleasure or Per-
version?, in: South Asian History and Culture, February 27, 2022, [online]
https://doi.org/10.1080/19472498.2022.2045144 [03.03.2022]

Chauhan, Damini Singh (n.d.): No Woman Shall be Arrested After Sunset
and Before Sunrise, in: Legal Service India e-Journal, [online] https://www.
legalserviceindia.com/legal/article-2177-no-woman-shall-be-arrested-
after-sunset-before-sunrise.html [20.02.2022]

Dalwai, Sameena (2019): Bans and Bar Girls: Performing Caste in Mumbai’s
Dance Bars, New Delhi: Women Unlimited.

Dasgupta, Subrata (2011): The Story of the Bengal Renaissance, Noida: Random
House India.

Devi, Mahasweta: Fundamental Human Rights for the Nautch Girls of Purulia,
15" July 2007, New Delhi: Council for Social Development. Durgabhai
Deshmuskh Memorial Lecture.

Duschinski, Haley (2009): Destiny Effects: Militarization, State Power, and
Punitive Containment in Kashmir Valley, in: Anthropological Quarterly,
Vol. 81 No. 3, pp. 691-717.

Kabir, Ananya Jahanara (2009): Territory of Desire: Representing the Valley of
Kashmir, Minneapolis, MN: University of Minnesota Press.

Kazi, Seema (2010): In Kashmir: Gender, Militarization & the Modern Na-
tion-State: Gender, Militarization, and the Modern Nation-State, New York
(NY): South End Press.

Marglin, Frédérique (1985): The Wives of the God-King: The Rituals of the Devada-
sis of Puri, Oxford: Oxford University Press.

Miss Shefali (2014): Sandhya Rater Shefali [Shefali at Night], ed. by Sirsho
Bandopadhyay, Kolkata: Ananda Publishers.


https://doi.org/10.1080/19472498.2022.2045144
https://www.legalserviceindia.com/legal/article-2177-no-woman-shall-be-arrested-after-sunset-before-sunrise.html
https://www.legalserviceindia.com/legal/article-2177-no-woman-shall-be-arrested-after-sunset-before-sunrise.html
https://www.legalserviceindia.com/legal/article-2177-no-woman-shall-be-arrested-after-sunset-before-sunrise.html

Dimensions and Dynamics of Sharing Dance in India

Morcom, Anna (2014): The Illicit Worlds of Indian Dance: Cultures of Exclusion,
London: Hurst.

Purkayastha, Prarthana (2015): Women in Revolutionary Theatre: IPTA, La-
bor, and Performance, in: Asian Theatre Journal, Vol. 32 No. 2, pp. 518-535.

Purkayastha, Prarthana (2021): Outing Pleasure and Indulgence: Indubala’s
Scrapbook and the Red-Light Dances of Calcutta, in: Contemporary The-
atre Review, Vol. 31 No.1, pp. 14-33.

Raychaudhuri, Tapan (2000): Love in a Colonial Climate: Marriage, Sex, and
Romance in Nineteenth-Century Bengal, in: Modern Asian Studies, Vol. 34
No. 2, pp. 349-378.

Sampath, Vikram (2010): My Name is Gauhar Jaan: The Life and Times of a Musi-
cian, New Delhi: Rupa Publications.

Sircar, Ranjabati (1993): Contemporary Indian Dance: Question of Training,
in: Economic and Political Weekly, Vol. 28 No. 39, pp. 7-11.

Varma, Saiba (2020): The Occupied Clinic: Militarism and Care in Kashmir,
Durham (NC): Duke University Press.

Zia, Ather (2019): Resisting Disappearance: Military Occupation and Women’s
Activism in Kashmir, Seattle (WA): University of Washington Press.

83






Cesmebasi: Negotiating the Official
Turkish Identity in Ballet'

Deniz Basar

For the 1964-65 season, Ninette de Valois, an ex-Ballets Russes dancer and
the Royal Ballet’s creative and managerial founder, choreographed the first
“Turkish ballet,” Cesmebasi, for the emerging Ankara State Ballet Company.
The title of the piece means “at the fountain” or “fountainhead,” which refers
to the well-established image of an Anatolian village square marked with
a public fountain. Ferit Tiiziin reworked his composition, Anatolian Suite,
based on the demands of de Valois to make it suitable for ballet. Dramaturgy
of Cesmebagi involved many Turkish collaborators, from established theatre
scholar Metin And to twin ballet dancers Rezzan and Umran Urey, and char-
acter dancer Erhan Ergiiler. When Cesmebags: premiered in 1964, it became a
tremendous success, adored by audiences.

De Valois described her work in Cesmebas: to her Turkish collaborators
and audiences as a “Turkish ballet fantasy” (Nutku 1965: para. 3), allowing for
the superposition of incongruous cultural images of Turkey within the six
sections of the ballet. For instance, one collection of references in the ballet
are borrowed from nineteenth century Istanbul neighborhoods, such as the
shadow puppet characters Hacivat and Karag6z, the neighborhood’s news
deliverer (or “town crier” as Metin And translated it — 1976: 241) with his large
drum, and the circus players. Despite the urban origins of these elements,
they were placed in a rural setting where they conventionally would not be-

1 A major part of this research took place as the final paper of MUS1042H: The Ballets Russes,
which | took from the Faculty of Music in University of Toronto, with the careful guidance
of Dr. Sarah Gutsche-Miller during the winter term of 2018. | reworked this research during
my Ph.D. thesis and used the example of Cesmebasi as one of the major case studies. This is
the third time | am working on Cesmebasi, and with each new rendering | am finding more
sides to the story of the creation of this first “Turkish” ballet.
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long. Meanwhile, rural motifs appear in gossiping women at the fountain,
girls who come to it to fill their earthenware water jugs; and the “saz” poet,”
Agik, and the dance of his imaginary lover, the village beauty (Baysal 2010:
104). Among the scarce written works about the Cesmebagsi, Richard Glass-
tone noted that it concluded in a climactic ending, with dancers waving
scarves at the audience (1999: 42-3). This action made the ballet more acces-
sible to the people of Turkey, considering that direct address to the audience

was a widely used technique in the traditional performance forms of Turkey.

Figure 1: The entire ballet group of Cesmebagi with Refik Eren-Hiiseyin
Mumcu’s set design (de Valois: 1977)°

Cesmebas: toured with a certain claim to the representation of Turkish iden-
tity after it selectively adopted and patchworked the country’s cultural heri-
tages with the approval of state institutions. As it was produced at a moment
when the Republican establishment was founding the national ballet scene,
it eventually became a trademark piece to showcase Turkishness.* As such,
Cesmebas: repeatedly toured with the Turkish government’s support as a

2 AnAnatolian string instrument.

3 Names of the set designers are noted in Nutku 1965.

4 Operawas established in Turkey in the 1930s, whereas it took a few more decades to esta-
blish ballet. Opera, even more so than ballet, was created as a Republican project to shape
the new modern art field of the country. The politics of the creation of the “first Turkish
Opera” can be read in Kathryn Woodard’s article (2007: 552-562).
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piece selected by the Turkish State Ballet to contribute to foreign diplomatic
invitations or festivals. It was showcased to the then-USSR president, Alexei
Kosygin, in 1967 during his diplomatic visit (Baysal 2010). It was also pre-
sented during the 1968 visit of the then-French president, General de Gaulle,
to Ankara. French tri-color scarves were waved at de Gaulle at the end of the
ballet to highlight the Turkish-French alliance, an image particularly orches-
trated by de Valois (Glasstone 2015: 114-115). Cesmebast, either in its entirety
or in parts, toured to Pakistan (Yiiceil 2007: 71), Bulgaria (And 1976: 170), and
various North African countries (And 1976: 173), such as Algeria, Tunisia and
Egypt, to represent the emerging success of Turkish ballet. Decades after its
premiere, it continued to be performed in almost all the important tours of
the Turkish State Ballet, including the 6™ Asian Arts Festival in Hong Kong
in 1981 (Sengezer 1999: 107). Cesmebas: became a foundational ballet piece
that was revived in later institutional stages of the growth of the Turkish
State Ballet, becoming the first ballet performance of Izmir State Ballet in
1982 (Deleon 1990: 91). In 1993 it was revived in full by the Istanbul State Ballet
through the initiative of Richard Glasstone, the director of that institution at
the time (Glasstone 2015: 203).

Many important conversations took place within the field of ballet and
the broader artistic community of Turkey after the premiere of Cesmebasi.
The first concern was how “Turkish” the ballet was: the music, the design,
most of the dancers, and all the themes were Turkish, and Turkish audiences
loved the performance. On the other hand, many performance scholars of
the time, such as Metin And (1976) and Ozdemir Nutku (1965), along with
contemporary dance scholars, like Zeynep Giinsiir (2007), wrote that despite
these local collaborators and the fact that the choreographer spent an exten-
sive amount of time in Turkey, her approach was that of an outsider’s, which
left a shared reference to the “Turkishness” of the piece questionable.

In this article, I will question what kinds of hierarchically, even hege-
monically structured forms of sharing were integral to the artistic relation-
ships and in the production process of Cesmebagi. Therefore, it is necessary
to briefly dissect the hegemonic status that British collaborators had while
working with Turkish artists under these specific circumstances. In the
founding period of the Turkish ballet, the field was singularly defined by the
Anglophone canon, which de Valois herself established (Genné 2000:132-162).
Only after the mid-1970s did other national ballets start impacting the Turk-
ish scene when the artistic control of de Valois on the field began fading away
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(Basar 2021: 199-216). This hegemony was integral to the structure of the
Turkish State Ballet and was bound to the role de Valois played in its found-
ing years. De Valois visited Istanbul in 1947 to start a ballet school in Turkey
through the invitation of then-Minister of Education, Hasan Ali Yiicel. In
1957, the first graduates of the Turkish Ballet School established the Ankara
State Ballet Company, which developed into a fully professional ballet troupe
up until the mid-1960s, making it the pioneer professional ballet troupe of
the country, which continues its work today along with many other branches
of the State Ballet Company located in other cities. De Valois was particularly
motivated by the Cold War politics of keeping Russian ballet masters, a.k.a.
the “communists,” out of Turkey with the backing of the British Council (de
Valois 1992: 193). Indeed, this effort was extended to keeping all non-British
influences out of the Turkish ballet field.*

5 Richard Classtone, an important ballet teacher and choreographer who worked in the
foundational phase of Turkish ballet extensively, documented how strictly de Valois con-
trolled all non-British influence on Turkish ballet through her political power and influence
on the field:

It was during Rodrigues’ first visit to Ankara that one of the most amusing and telling
incidents of my time in Turkey occurred. Summoned to see the director of the Ope-
ra House, | was informed that Serge Lifar had arrived to stage a program of his own
ballets for the company, in honor of an impending state visit by General de Gaulle.
| was instructed to cancel all Mr. Rodrigues’ rehearsals and to allocate the time and
the dancers to Lifar. Without going into all the Byzantine intrigue which had led to
this sudden change of plan, it turned out that someone had failed to realize that de
Gaulle would not actually have appreciated it, as Lifar was rumored to have been a
collaborator during the war. | telephoned de Valois for advice, and she flew out on the
next plane. Not only was General de Gaulle treated to a program of our regular Anglo-
Turkish repertoire (including Pineapple Poll), but for the finale of her Cesmebagi, Madam
replaced the scarves waved by the dancers with French tricolors! Poor old Lifar had to
be contenttositin the audience. We never did stage any of his ballets (Yiiceil 2007: 131
cit.in Glasstone 1999: 42-43).
Classtone’s anecdote is peculiar because Serge Lifar was a colleague of de Valois in the Bal-
lets Russes. She was aware of his artistic success at the Paris Opera Ballet and his innovations
in ballet technique. Given this backdrop, de Valois made the most of the situation and eli-
minated Lifar from the scene of possible international influences.
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Choreographic Negotiations:
Selecting and Integrating Cultural Heritages of Turkey

How then did collaborations take place in the different parts of the ballet that
represented Turkishness? For the choreography of the Anatolian folk danc-
es in the ballet, de Valois had the help of her former students, particularly
twin sisters Rezzan and Umran Urey from the Ankara State Ballet Company
(Yiiceil 2007: 172). For the devising of the Karagoz scene, dancer Erhan
Ergiiler gave the initial inspiration, and despite the oppositions of Metin And
and other critics, the scene was constructed successfully. Here, I will discuss
these components of the choreography of Cesmebag: that were rooted in the
cultural heritages of Turkey.

a) Negotiating Folk Dances

During the 1960s in Turkey, folk dances gained popularity incomparable to
that of previous decades through dissemination at state institutions, for in-
stance in schools and amongst university students, and through the means of
private institutions, national and international competitions, factory strikes,
and more (Bayraktar 2019), as part of Turkey’s multi-faceted and complex
nation building process. This context helps to understand the debates con-
cerning how to choreograph folk dances in Cesmebast. The Urey sisters were
practitioners of traditional Anatolian dances and negotiated with de Valois
about how dance moves should look while choreographing certain sections
of the ballet. In an interview with Zeynep Giinsiir, Rezzan Urey vividly re-
called the making of the choreography:

In1965, Madame wanted to do a Turkish ballet, ‘Fountainhead’. She really liked
us very much. Whatever we suggested she would eventually agree to [..]
then the ‘Fountainhead’ was realized. At times we fought. We used to say, ‘not
like that Madame, like this’, [..] and she would have screamed ‘no twins’, we
replied as ‘no Madame’. She wanted a certain step in that way and we used
to object to it, saying ‘Madame you want it that way but this is [the] Black Sea
region step and you have to add this shoulder movement here’, she says ‘no,
I do not want that’, ‘no, you should want that’, and in the end, she would have
said ‘ok then’. There was no ‘no’ to the twins (Yliceil 2007: 172).
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This anecdote focuses on the making of one of the six sections of the ballet
in which the Black Sea folk dance, horon, was used. According to Yiiceil, “the
guidance of twin sisters had helped de Valois in finding a balance between
an outsider’s view and an original approach with respect to the implemen-
tation of Turkish images and cultural codes” (2007: 172).° The negotiation of
how to use folk dances within the ballet arguably took place between equally
insistent partners who felt entitled over the choreography in different ways,
which distinguishes it from other artistic negotiations in the making of
Cesmebasi. De Valois justified the specialization of national ballets through
folk dances primarily for practical reasons, such as marketing, easy repro-
duction, and branding. This was especially important for the international
context of each national ballet production, as she explained:

You will always find that your own choreographers, your own forward theat-
rical productions spring from your own roots; don’t kill it off because it is loved
outside your own country. You may get bored with it but other people are not
bored with it (de Valois 2011: 20 —emphasis added).

Foreigners being interested in a nation’s “roots” is the key factor for interna-
tional branding, according to this formulation. What de Valois defines here
is an attempt towards developing a style that is immediately noticeable as
belonging to a certain nation for the people who are not associated with that
nation. This inevitably also means that this noticeability is rooted in the ex-
pected norms of that nation as seen from outside: noticeability lies in clichés,
stereotypes, and immediate connotations that are not always accurate for
insiders. Concerning the use of folk dances in the context of national brand-
ing in ballet, de Valois writes:

[National style is] something to do with character, style is something to do
with the personalities that spring from the character of the country, style has
a great deal to do with its national dances and people dance national danc-

6 Rezzan and Umran Urey were also used to develop a particular stage effect in the circus
scene. They wore masks that hid their faces, and while they were dancing one of them
would open her mask as the otherone putiton andvice versa. This was to create anillusion
through the identical faces of the sisters, as if the same performer was appearing in diffe-
rent parts of the stage at the same time (Baysal 2010:101-102).
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es through themselves. They are the invention of the native country and so we
go back to look at those things very carefully to realize what really our style
springs from (de Valois 2011: 11 — emphasis added).

Therefore, “the invention of the native country” can only be possible through
seeing oneself from outside, by noticing what is expected as the noticeabil-
ity of a culture by foreigners. This also suggests that de Valois had almost a
precise understanding of what she was doing when establishing “the canon”
and bringing folk dances into the “national ballet” scene, first in the UK and
then in Turkey.

Both de Valois and her unofficial Turkish dramaturg in Cesmebasi, Me-
tin And, had similar opinions on how to utilize folk dances in ballet. And
developed theories about how to set up a national ballet scene in his book
Turkish Village Dances (1990 [1964]), published right before the production of
Cesmebag1. And states that:

[Blallet has close transactions with folk dances when we consider its few cen-
turies long history. Within this transaction folk dances used ballet’s poetic
narrative style, its depth and technique, which made them more refined and
polished; on the other hand, ballet become richer with folk dances. [..] There-
fore, after all these things, let’s allow our ballet troupe, which progressed in
such a short time, to use our folk dances on behalf of its own creations (1990
[1964]:140).

And continues by discussing the potential methodologies to adapt folk danc-
es onto the modern ballet stage:

On this path, our villagers themselves can be quite helpful to guide us.
Through dances that simulate a task or a work, such as Villager’s Halay, Kiird’s
Daughter, Yannik, Tersi, Madimak; new dances can be created about the vil-
lage life through examining how the villagers stylized those tasks. For this
maybe the lyrics of a folk song that speaks about a certain topic can be used.
Additionally, legends such as Kéroglu can be used, or wedding dances that
emerged from certain events, or scenes such as abduction of a girl, [a man’s]
return from prison, or [a man’s] return from the mandatory military service,
[which all] come out of the village life (1990 [1964]: 142-143).
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And meditates on how various folk dances or legends can be integrated for a
distinctly Turkish ballet scene. What is perhaps interesting in And’s collab-
oration with de Valois is that he tried out some of these methods on stage
despite that he did not agree with everything about Cesmebasi. For example,
And suggested the theme of the pas de deux section:

| said, ‘do you know what Asik is?’ to Madam. ‘In Turkey there are saz poets,
and they travel through hills and rivers with their saz in their hands. They
have an ideal lover in their mind. But they never unite with that lover. Like
Asik Garip. Let’s say that the man is a saz poet and the other is the lover in
his imagination. Stage lights may be dimmed [in this section]’. [In the ballet]
they come from two sides of the stage. One of them has the saz in his hand
and the other comes in walking. [The male] puts down the saz. They do the
pas de deux. Then they exit from different sides (Baysal 2010: 101-102).

The above quote reveals a multi-layered negotiation process with different
insider-outsider positions of each collaborator. And influenced the creation
of some of the scenes dramaturgically and conceptually in the way that he
imagined in his writings from the same period. However, he could not shift
de Valois’ decision to use a Karagdz scene in a rural context.

Theatre scholar Ozdemir Nutku wrote about the premier of Cesmebast
overall as a hopeful trial for establishing a Turkish ballet. In his newspaper
column he noted that music and dance were not “organically” in dialogue
with each other, yet the ballet succeeded in showing how “our folklore’s rich
dance steps can be merged with methodological dance” (Nutku 1965: para.
3). Perhaps, what is interesting and rather different in Ozdemir Nutku’s po-
sition from both And and de Valois is his proposal to also be selective about
which methodological component of ballet should be put in dialogue with
folk dances from Turkey, and why. Nutku writes:

I'think foraTurkish ballet to be born, folkloricelements should not be merged
with classical steps of ballet, [but rather] with modern ballet which explores
varieties of expression. Because our people’s dances are more so dances of
expression, and many of them dramatize an event [or a] story. In this manner,
we can be positive that our people’s dances’ balance, movements and mimics
would suit modern ballet [better] since it includes expressionist dances. To
what extend can classical ballet, which prioritizes the use of dancer’s body
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under certain limitations, be merged with our people’s dances that are de-
veloped through using the body in versatility and with broad movements?
I am in the opinion of examining the qualities of our people’s dances, and not
[trying to merge them with] classical ballet, [but rather] with expressionist
dances (Nutku1965: para. 7).

The expressionism that Nutku brings forward in this quote is in line with
the memorial accounts of many British ballet teachers (such as Richard
Glasstone, Ninette de Valois, Molly Lake and Travis Kemp) who particularly
praised the expressivity of character dancers in Turkey (de Valois 1977; Be-
nari 1990; Glasstone 2015). Indeed, the most praised scene in Cesmebags: was
Karagoz and Hacivat’s dance, which highlighted the expressivity of the char-
acter dancers.

b) Negotiating Karagoz

Dance scholar Zeynep Giinsiir notes in her research on Turkish ballet that
many Turkish collaborators, especially Metin And, opposed the placement
of Karagoz into Cesmebagi but they eventually accepted it due to their respect
for her (Yiiceil 2007: 172). The Karagdz scene borrowed the visual represen-
tation of the main characters of the Ottoman shadow puppet tradition. One
way of seeing this scene is through its absences: without its verbal humor,
political satire, and eroticism, what remained of the Karagéz tradition were
its decontextualized visuals. On the other hand, this was the most praised
scene of the ballet by all the contributors and critics. I find it worthy to dissect
the process of making the Karagoz scene, as it was perhaps the most difficult
of all the sharing processes throughout the development of Cesmebasi. While
Turkish performance scholars, who were either involved in the production
or critiqued it later, problematized the decontextualization of Karagoz; the
one person who was closest to being a Karag6z puppeteer in the team, Erhan
Ergiiler, inspired de Valois to create this scene.

93



94 Deniz Basar

Figure 2: Village Beauty, Karagoz and Hacivat
in Cesmebasi Ballet (Erhan Ergiiler as Karagoz,
Dudley Tomlinson as Hacivat) (Yiiceil 2007: 282)

Hacivat was danced by the white South African dancer Dudley Tomlinson,
who came to the Ankara State Ballet as a ballet teacher in 1964 and Karagoz
was danced by Ergiiler, the grandson of the famous Karag6z puppeteer Ha-
yali Kigiik Ali (Muhittin Sevilen) (Baysal 2010: 101). Moreover, Ergiiler was
one of the two (out of fifteen) grand children of Hayali Kii¢itk Ali, who was
trained as a Karagdz puppeteer by their grandfather (Sevilen 1969: 12). In
his 2015 memoir, Glasstone fleshes out what exactly made de Valois include
Karagoz shadow puppetry characters in her ballet:

Erhan Ergiiler, one of our finest character artists, told us that his grandfather
was the last man” in Turkey still making these shadow puppets the tradition-
al way, from camel gut — unlike cheap cardboard copies on sale as souvenirs

7 Hayali Kiigtik Ali was not the last or only person who made puppets in the traditional way
but was the most famous shadow puppeteer of his generation. When this tradition was
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for tourists. Erhan took us along to a special performance of a shadow-pup-
pet play, given by his grandfather, at the British Council. We were so captivat-
ed by this charming, ancient oriental version of our much cruder Punch and
Judy shows, that we persuaded Erhan’s grandfather to sell us a pair of his pre-
cious, authentic shadow puppets. They remained one of our most treasured
reminders of our time in Turkey and, in particular, of the clever choreograph-
ic depiction of Dame Ninette’s Hacivat and Karagoz duet in the first Turkish
ballet, Cesme Bagi (Glasstone 2015: 91).

As the quote suggests, Ergiiler was a unique person for the role of Karagoz
because of his profound and organic knowledge of shadow puppetry and be-
cause he was a great character artist. And notes:

Madame had some obsessions like Karagdz and Hacivat. She loved them very
much and wanted to use them in the piece. Actually there is no place for
Karagéz and Hacivat in the village, in a rural area, but out of respect for Ma-
dame, | also proposed to use them. Her ideas began to appear. | said, ‘this is
happeninginavillage but the people who come to thevillage are notsuitable
for avillage; neither Karagéz and Hacivat, nor circus circles, nor the acrobats
are suitable’. | told her these, ‘but’, she said, ‘l want to put them in’ (Yiiceil
2007:171-172).

The contents of this scene were documented in detail by Ozdemir Nutku,
who has done a great service to future researchers by writing the following
passage:

Especially the short trial that this great artist [de Valois] did with the figures
of Karagoz and Hacivat is very successful. The artist did not make Karagoz
and Hacivat figures [simply] walk on stage not to corrupt their two-dimen-
sional visuals and the mechanics of [these shadow puppet figures’ original]
motions; [rather, she] made these two figures appear suddenly [and] moved
them from the back to the front of the stage in a [profile-view] sideways
manner through their reciprocal movements, [as these two figures do on the
shadow screen facing each other in their profile views]. This [profile-view]

declining in the public sphere he made performances of Karagéz in State Radio and used
People’s Houses’ publication and performance resources.
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sideways movement towards the front of the stage is not a walk; it is an
enlargement [of the figures] without them losing their two-dimensionality.
When at the end of the ballet the Karagéz-Hacivat duo’s shadows are project-
ed onto the background, this two-dimensional visual also approaches their
traditional element (Nutku 1965: para. 6).

Despite the decontextualization of Karagéz, the choreography was praised
by many, including the Turkish scholars who had been opposed to it, like
Metin And or Ozdemir Nutku, who also appreciated the choreographic
proposal made in this scene in their later writings. For example, after the
premier, And wrote, “we see [in Cesmebasi] what a great power Karagoz and
Hacivat’s articulated [angled] movements on two-dimensional surface gain
through ballet” (Baysal 2010: 104). Similarly, Glasstone refers to this bit as a
“choreographic gem” in his different writings (2015: 91, 200; 2012:143; 1999: 41).
The development of this scene is unique in the sense that many negotiations
between different positionalities overlapped between locals and foreign-
ers, theoreticians and practitioners, ballet masters and shadow puppeteers,
where each agent chose a selective amount of their knowledge to share. In its
reception, the scene became an ambiguous success, read by many critics as a
proposal made to be further explored; however, Karagoz on the ballet stage
remains an underexamined potential in Turkish ballet since this initial trial.

Hegemonic Landscapes of Sharing: Pressures and Gatekeeping

This section will discuss the negotiations around the creation of the elements
of Cesmebag: that are regarded as integral to the medium of ballet. In the
artistic negotiations around the representation of cultural heritages on the
ballet stage, Turkish collaborators felt an entitlement to their positions; they
could rightfully claim to know better than de Valois, even when they re-
signed to her opinions out of “respect.” On the other hand, when the negoti-
ations were about ballet, an element as integral as the music was not open to
negotiation with the Turkish composer for example, as there seemed to be a
mutual and unspoken belief in the superior position of de Valois by everyone
involved in this artistic transaction. De Valois also benefitted from her own
construction of the ballet field in Turkey in relation to the positive reception
of Cesmebag1. This is why particular blind spots of balletomanes and ballet
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professionals in 1960s Turkey are important to understand the history of
the making of Cesmebagi. Therefore, this section looks into the negotiations
around the music of the ballet, and the strategic construction of blind spots
that influenced the reception of the work.

a) Music

De Valois’ hegemonic position was revealed to the composer Ferit Tiziin,
who was a young and successful musician at the time and part of the second
generation of classical music composers emerging after the establishment of
the early Republican generation of composers, even at their initial correspon-
dence. Anatolian Suite was already a finished piece of work when Tiiziin was
contacted to use his work on the ballet stage. Tiiziin gained significant suc-
cess and acknowledgement through this composition prior to the Cesmebas:
ballet. He wrote the initial version of Anatolian Suite for the 10th year anniver-
sary contest of a bank, Yap1 ve Kredi Bankasi, in 1953-1954 and received the
second prize. In 1958 the Munich Philharmonic Orchestra under the direc-
tion of Adolf Mennericb played the suite (Cokamay 2016: 86), and the Turkish
Radio and the Television Institution recorded it when Hikmet Simgek direct-
ed (Cokamay 2016: 87). Considering that these are major markers of success,
especially among the emerging second generation of Turkish classical music
composers of the Republic, one would expect Tiiziin to have more pull at the
artistic negotiation table with de Valois than he actually had. And was both
a translator and moderator between de Valois and Tiiziin during this uneven
collaboration process. And provides details of this process:

Madame wanted to do a Turkish ballet. What she understands from Turkish
is that the content and the musical composition are to be Turkish. I, in order
to help her, went to Ankara Radio Broadcasting Departmentand gathered all
the musicin the archives, so she could listen. Things like Adnan Saygun’s First
Symphony, Ferit Tliziin’s Anatolian Suite ... “That’s it”, she said, “this is what
I've been looking for”. We chose that one. [..] Anatolian Suite of Ferit Tiizlin
as a musical composition is a masterpiece. [..] | talked to Ferit Tiiziin and put
them in contact. | said, ‘Ferit, look, Madame is asking for your Anatolian Suite
to make a ballet, can we come to your home so you can play it for us? | mean
she already listened to the music, but can you help us with the piano?, ‘Of
course’, he said. That later became the most popular composition of Ferit
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Tizlin. We went; he sat in front of his piano; Madame is following the score
and he is playing. She said — and | was translating — ‘From here | need you
to cut four measures’, or ‘We need to do this here’. Madame was asking for
some changes to make it suitable for ballet. Ferit Tliziin was a great composer
but he was super lazy. He is listening to Madame, and he is like ‘Yeah, okay’,
but not inclined to work. We agreed, and Madame started working immedi-
ately. Madame is expecting from Ferit Tliziin the changes in the orchestra-
tion; the things that she wanted to cut out or add. Because Ferit Tiizlin is lazy
| confronted him and said, ‘Look, a world-wide known choreographer wants
to do something with your composition, she will make a ballet, a Turkish bal-
let’. We talked a little more and he said ‘Okay’ and made those things (Yiiceil
2007:171-172, 328-329).

What I find interesting in the above anecdote is the lack of an artistic nego-
tiation; de Valois does not need to explain what she found worthy to choreo-
graph about Anatolian Suite or why she needs these changes. Her unques-
tioned stance as the British ballet master in Turkey establishing the field of
ballet in the country is quite visceral in this anecdote, as both Tiiziin and And,
out of respect, cannot question the legitimacy of these artistic decisions. In
this sense this non-negotiable relationality is quite different than the pre-
viously explored dramaturgical and choreographic decisions about Cegme-
bagi that involved elements of Turkish culture, where debates concerned the
ways in which such elements would be integrated on the ballet stage. And
clearly notes that Tiiziin was quite hesitant to make the changes imposed
by de Valois, as demonstrated through his delaying of the working process.
Tuzin’s hesitancy, or his passive resistance is enigmatic, making his posi-
tion open to interpretation. And dismisses Tiiziin’s hesitancy as mere “lazi-
ness,” but arguably, as an acknowledged composer, Tiziin was perhaps not
entirely on board with making these changes, especially since there was no
negotiation space given to him on the changes to his own composition. In
And’s narrative, this was where he himself intervened and took the initiative
to mediate the situation by talking to Tiiziin to convince him that this was
a great opportunity to showcase his work given that an international ballet
choreographer was asking him to use his composition.

What was it about Tiiziin’s composition that made his work particularly
suitable for ballet, especially for the kind of ballet that de Valois was trained
in and wanted to recreate in Turkey? Tiiziin was influenced by Igor Stravin-
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sky (Senel 2006: 35-36). I think, Tiiziin’s Anatolian Suite, with its playfulness
underscored with a dark, mysterious, and uncanny side, might have con-
noted Stravinsky’s compositions for de Valois. In addition, there were some
sharp changes in tunes, suggesting references to Stravinsky. This choice
arguably allowed de Valois to use visual and choreographic repertories of the
Ballets Russes group, for which Stravinsky worked for a long time. Based on
the above quote, it seems that de Valois did not explain what she found famil-
iar in the piece that made it workable for ballet choreography to its composer.
Despite this questionable work process, the positive reception of Cesmebasg:
ballet in Turkey was significantly due to the relatable composition of Ferit
Tiiziin. What de Valois chose to share and not share about her insights into
the artistic process with her Turkish collaborators was structurally import-
ant to both the making and the reception of Cesmebag:.

b) Strategic Blind Spots: Petrushka and Others
from the Ballets Russes Repertory

De Valois described Cesmebag: to her Turkish collaborators as a “Turkish bal-
let fantasy” (Nutku 1965: para. 3), but as “my bastard Petrouchka” (Glasstone
2012: 143) to her British colleagues. Petrushka (1911), the modern classic from
the Sergei Diaghilev’s Ballets Russes repertory (music by Igor Stravinsky, cho-
reography by Michel Fokine), certainly inspired Cesmebasi, but as the above
example with music demonstrates, this important reference was not shared
or discussed with de Valois’ Turkish collaborators. Moreover, Petrushka was
not performed by the Turkish Ballet until 1975 (Deleon 1990: 191), which made
the comparison with Cesmebag: difficult for Turkish intellectuals. This se-
lective canon building presented Cesmebag! in a strategic way and helped its
reception as an original and authentic ballet piece.

To analyze the structural similarities and differences between Petrushka
and Cesmebas, let me briefly summarize the former. Petrushka was defined
as a “complete work of art,” Gesamkunswerk in the Wagnerian sense, by Alex-
ander Benois (Taruskin 1996: 661), who was the co-librettist, and stage and
costume designer of the ballet. Benois was the major co-artist who created
Petrushka, working side by side with Stravinsky. Richard Taruskin quotes
from Benois: “[t]he success of Petrushka as a ballet is all the more remarkable
in that it proves that by balletic means one can convey dramatic situations
and sensations that are absolutely impossible in drama or opera” (Taruskin
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1996: 661). This is a fundamentally different approach from the “pure dance’
value claim of the medium that de Valois proposes (1953: 294). Therefore, un-
like its inspiration, Petrushka, de Valois’ Cesmebasi lacked a dramatic conflict
as the driving source of the plot.

The setting of Cesmebag: at the Anatolian village square might also have
been inspired from the setting of Petrushka, which was a nineteenth century
Russian masleniska (Taruskin 1996: 672), a religious and folk holiday mainly
celebrated through town festivals. This structural model perhaps inspired
the use of Karagdz puppetry and circus players®, which Metin And found ir-
relevant to Turkey’s rural context. Traditional Russian puppets coming alive
during the masleniska and getting out of their puppet booth to perform their
tragic love triangle is the driving source of the plot in Petrushka. The exam-
ple of Petrushka set a working frame for adapting puppet characters to bal-
let, which, arguably was a major inspiration for the creation of the Karagoz
scene. Moreover, de Valois’s inspiration for the two-dimensional movements
of Karag6z and Hacivat came from the Ballets Russes’ repertory. Two-dimen-
sionality had been previously developed in ballets like Mikhail Fokine’s orien-
talist Cleopatra (1909) or Vaslav Nijinsky’s LApres Midi d’'un Faune (1912), both of
which de Valois knew very well from her formative years in the Ballets Russes.

De Valois was aware of the lack of knowledge in Turkey about the me-
dium of ballet, which she struggled with personally on many fronts to chal-
lenge and change through her influence. With all due respect to her import-
ant efforts, how she selectively informed the Turkish performance scholars,
musicians, and dancers not only influenced but truly shaped how her work
was perceived. Through not mentioning her inspirations and selectively
building a ballet canon, her work in Cesmebags: appeared as unique and orig-
inal, making it difficult to frame and question the work within the norms
of the medium itself. In this sense, critique of the choreography by Meri¢
Sitmen, one of the primary dancers of the ballet, is important.

Even though the reception of the ballet was successful, Meri¢ Siimen,
the lover of the Anatolian saz poet in the pas de deux, does not remember

8 This festive section is particularly interesting because Ozdemir Nutku describes this ele-
ment through ethnic village plays, whereas many other writers of the time described this
scene as travelling circus players. Nutku writes that “[e]lements from village plays such as
hoop players, traditional entertainment dancers, and acrobats were used in this perfor-
mance, and found a new meaning through getting mixed with our folkloric dances and
classical ballet steps.” (Nutku, 1965: para. 6)
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the choreography as satisfying for the dancers, unlike de Valois’ other En-
glish ballets, such as Checkmate. Stimen recalls that it was fun for the audi-
ence to watch so many playful vignettes, but it was not a masterful dance
piece. This is an important critique since, among all those commenting
on the piece documented here, Siimen is the only one who has remark-
able ballet literacy (Baysal 2010). Siimen also reveals another uneasiness:
“Iwlith those spangled caps, with those salvars that become larger down-
wards, with those flounces that wave down our arms, how can we dance!”
(Baysal 2010: 109) After noting that she never liked performing in Turkish
peasant clothes, with salvar and headcloth, Stimen mentions that she always
wanted to see more contemporary forms on the Turkish Ballet stage (Baysal
2010: 108). This complaint is grounded in a major dilemma faced by many
of the State Theatre-Ballet-Opera artists in the context of the fast modern-
ization of Turkey. Many of these artists felt the dilemma of representing
an appropriate Turkish identity on stage under the external bureaucratic
pressure of state institutions, along with the internalized pressure of na-
tion building in Turkey. The main dilemma was creating a modern pre-
senting front, while not coming off as merely mimicking Western artistic
styles. Perhaps, if the Turkish collaborators, including Stimen, had been
better informed about the body of works that inspired de Valois, they could
have oriented themselves more confidently in the ballet and contextualized
Cesmebagi better within the international ballet repertoire. As such, I find
Siimen’s uneasiness with the costumes a bit ironic; considering that one of
the most important pieces to mark the modernization of ballet, Le Sacre du
Printemps (Rite of Spring), composed by Stravinsky, choreographed by Nijin-
sky, and produced by Ballets Russes in 1913, had baggy costumes that almost
completely covered the dancers.

Audience Reception

For the Turkish context, one can argue that the success of Cesmebagi was also
bound to the choice of the setting, a fictional and romanticized Anatolian
village. This iconic idea was widely reproduced and distributed domestically
in all artistic mediums and represented the Republic of Turkey in its pro-
gressive state. Particularly prior to the mid-1940s, artists were encouraged
by their fellows and bureaucrats to engage with themes of rural Anatolian
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life. This is why, for example, Oytun Turfanda’s 1977 ballet Hiirrem Sultan,’
was criticized by various columnists for romanticizing the Ottoman themes
that Turkish modernization wanted to distance itself from, despite that the
audience liked the work. It was also criticized by right-wing columnists for
bringing the themes of an idealized Islamic-Ottoman past into the unsacred
and secular fields of dance (Yiiceil 2007: 183-184). However, when themes
were derived from the romanticized image of the Anatolian village, an of-
ficially approved subject in arts, none of these ongoing ideological conflicts
surfaced during or after the premier of the Cesmebag: ballet in 1965.

On its premier night, the audience was so moved that they continued
the standing ovation until the entire second part of the ballet was re-per-
formed. There were famous artists like Semih Sergen (who, at the time, was
the husband of Serap [Sergen] Sezer; the soprano who sung the aria in the
last part of the ballet) and singer Zeki Miiren amongst the audience (Baysal
2010: 103). Ozdemir Nutku wrote in his March 2", 1965, column, entitled
“On the Way to National Turkish Ballet: Cesmebag1” in the newspaper Milliyet,
that it was the first time in the history of the Biiyiik Tiyatro (Grand Theatre)
in Ankara that a show needed to repeat its second act after an enthusiastic
and long-lasting applause (Baysal 2010:104). Cesmebasr’s Istanbul premier at
the Istanbul State Opera during the same season was also very well received
by the broad artistic community. Illustrator Bedri Koraman made an illus-
tration of the pas de deux scene from Cesmebagi and noted under the drawing
that “[sJuddenly you would hear the labour of the Turkish ballet, heralding
the good news that it is soon to be born! Turkish dance steps and moves are
reaching out of the stage!” (Koraman 1965) In the newspaper article Metin
And wrote after the premier, he compared this ballet to Ahmet Kutsi Tecer’s
theatre play Kdsebagi,'® which was considered as one of the pioneer plays for
establishing a successful popular and national theatre style. The basis of
And’s comparison laid in the fact that both these works relied on creating
the feeling of a setting, an atmosphere, rather than telling a coherent story
(Baysal 2010: 104).

Cesmebas: set an example of a shared, an officially approved, represen-
tation of “Turkishness” on the contemporary stage beyond the ballet scene

9 A ballet based on the relationship between Hiirrem Sultan (known to Western world as
Roxelana) and the Ottoman Sultan Suleiman the Magnificent.

10 Thetermin Turkish means the “street corner” or “at the street corner”.
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(Basar 2021: 128-178). In the national realm, the piece found success amongst
Turkish audiences because it provided them with a series of visual and mu-
sical references in an otherwise opaque medium, helping them to grasp and
enjoy ballet. In the international realm, the piece became a signature ballet
to represent “Turkishness” for decades to come, despite that the work itself
was created under tensions of uneven artistic negotiations and intense bu-
reaucratic control. Or, perhaps, because Cesmebas: was created under the
colonial hegemony of the outsider and the bureaucratic control of the insider,
it became the representation of “Turkishness” on the ballet stage. In the end,
Cesmebag1 succeeded in developing a style that is immediately noticeable as
“Turkish”, due to its unique creation process which involved the multifaceted
landscapes of sharing knowledge, resources, and emotions.
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Circling With/In
Sharing Dancing in Candomblé and
Intercultural Research'’

Mika Lillit Lior

Tacka dacka dak tacka dakka dakka dak. The dancers’ feet march in counter-
clockwise direction as their shoulders rotate up and to the back of the body,
scapulae sliding down as heels hit the ground, following the down accent
of the drums. Here in the ritual house of M3e Oba, located in a peripheral
zone of Salvador da Bahia in Northeastern Brazil — the dancers, daughters
and sons (filhas and filhos) of the saint — trace circular pathways around the
perimeter of the room. Their shoulder rotations draw energy from all direc-
tions and churn inwards, activating through texture and effort a spherical
space in which propitious forces may come from any side. Torsos, pelvises,
and supple spines echo the undulations of gathered energy initiated by this
shoulder movement, the gincar, creating dynamic polycentric systems (Rosa
2012). Their collective perambulations pause for a moment as the dancers
spin unto themselves so that the circle becomes a wheel of semi-indepen-
dent cogs rotating on the spot. Then, colluding with the roll of the drums, the
daughters and sons of the saint continue moving on their circular trajectory.

This dance opens and establishes the sacred circle, or roda, that features
prominently in African Brazilian choreographies. In ritual contexts, the
term rodar describes both the dancers’ circling of the sanctuary floor and
the action of circling with or in the “saint”™ — becoming entranced by a di-

1 I gratefully acknowledge the Ruth Landes Memorial Fund, a program of the Reed Founda-
tion, Inc., the American Association of University Women and the U.S. State Department of
Education for supporting the research fieldwork that anchors this essay.

2 Candomblés position devotees in relation to their “saint” (santo) so that devotees are peo-
ple of the saint or povo de santo. While some practitioners in Southern Brazil have asserted
preference for the usage of povo de axé instead of povo de santo, building on the Yoruba-
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vinity. A medium is a rodante, one who circles. These interwoven meanings
illustrate the generative power attributed to circling together in Candomblé,
an Afro-Atlantic religious complex practiced primarily in Brazil.

Cultivated by African-descended actors brought to Bahia, Brazil’s colo-
nial capital, through the transatlantic slave trade between the sixteenth and
nineteenth centuries, Candomblé encompasses West and Central African,
Amerindian, popular Catholic, Spiritist and Semitic influences.? To address
the diverse needs of enslaved, free and freed constituents who co-mingled
in cosmopolitan Bahia, ritual specialists and community leaders necessarily
adapted their religious models and, in the mid-1800s, established the unique
social structures that give shape to contemporary Candomblé.* Candomblé’s
progenitors brought a plurality of local, regional and trans-oceanic divinities
together under one roof. At the same time, they also instituted ritual codes
that emphasized the close embrace between devotee and divinity, an intimacy
formalized in the initiation process and instated through ceremonial dancing.

Today, across a range of traditionalist and marginalized Candomblé
houses (terreiros) of Bahia, practitioners mobilize ritual dancing to invoke,
embody and interrelate with the “santos” — African Diasporic deities, the
Orixa, and a spectrum of syncretic entities with diverse ethnic and socio-his-
torical identifications. When an initiate circles with her saint, both she and
her deity share their bodies and subjectivities across colliding physical, tem-
poral and social worlds. As a key feature of ceremonial efficacy, circling with/
in the saint constitutes a culturally specific ontology of spirit embodiment
and a relational, choreographic and worldmaking practice of sharing dancing.

Apprehending Candomblé’s spirited embodiments as acts of sharing
dancing, defined by the local idiom of “circling with/in the saint,” serves a

Atlanticconceptofase, ase in Brazil—defined by Thompson (1983: xv) as the “power-to-make-
things-happen”—in place of the Lusophonicized povo de santo, | elect to embrace the “saints”
because they feature most commonly in emic discourses and most accurately reflects the
language of my interlocutors’ descriptions across regional and ethnic affiliations in Bahia.

Popularized in late nineteenth century Brazil, Spiritism follows the doctrine of Frenchman

w

Allen Kardec. This is a non-exhaustive listing of Candomblé’s most cited influences.

4 The Casa Branca do Engenho Velho and the Terreiro do Gantois, Candomblé’s widely re-
cognized motherhouses, were established in 1830 and 1849, respectively (Castillo 2017).
In the 1900s, these houses harbored fugitive slaves and women and their children, while
men typically lived outside the compound (Cici 2018). In mid-late 1800s, people regularly
gathered in domestic homes and attended terreiros for festivals. Only after abolition did
terreiros become places of residence for entire communities (Butler 2010).
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dual purpose: First, I propose that foregrounding Candomblé’s ritual move-
ments as mutually reciprocal acts of sharing dancing intervenes in the colo-
nial and postcolonial representation of Afro-Atlantic religions, which have
been dominantly viewed and even evaluated through the trope of “posses-
sion”. Within the framework of posession, the agencies of racially-marked
devotees are expelled as their bodies become “possessed” by divine agents
(Lambek 2014; Léry 1990 [1578]; Rodrigues 2008 [1932]). Second, I explore how
circling with/in could offer a methodological as well as analytical model for
intercultural research, recognizing that the uneven power relations of aca-
demic production often correspond to global inequalities and that the theory
of possession has informed the ways that accounts of African Diaspora ritu-
al performances are written. Alongside these lines, I reflect on the develop-
ment of a dance storytelling film that emerged from the willingness of par-
ticipants that I encountered in the field, including practitioners, specialists
and their sentient guardian entities, to share their dancing with me, inviting
me to circle with/in the relations and sites in which we interacted as part of a
collaborative oral history project about the Orixa Ogum.

I. Circling With/In as a Relational Aesthetic
and Movement Philosophy

During the invocation sequences of Candomblé ceremonies, devotees circle
around the sanctuary floor and, at the drum’s breaks, pivot around in their
own places. Circular pathways and patterns repeat over and over as each of
the invited divinities is summoned, creating cyclical spatial structures that
continuously elaborate throughout the evening as the spirits arrive and per-
form in their signature styles. While each deity communicates in her own
gestural vernacular, circular principles of bodily movement and locomotion
through space are germane to invocation choreographies and the dances of
the divinities, as illustrated by the movement of the shoulders in the gincar,
the circular rotation of the shoulders described above, and the round mo-
tions of the elbows, hips and feet in the dances of the Orixa.

Elder Candomblé initiate Celeste Ferreira relates these circular pathways
and spatial formations to the figuration of a mother’s procreative anatomy, a
womb, and, in extension, to the historically matriarchal organization of Af-
ro-Bahian religion (Landes 1945; Butler 2001; Sterling 2010). Celeste explains
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that Candomblé ceremonies take the shape of a circle because: “The woman
is a cycle, you see? We circle because the uterus is round. When born here [in
Bahia], Candomblé came from a mother. [The roda] is belly. It is birth” (Lior
— interview with Celeste Ferreira on May 18, 2018). Celeste’s admission that
Candomblé itself was “born from the body of an African mother” (May 18,
2018) alludes to oral and written histories of Candomblé’s Bahian genesis as
a primarily female-led tradition, based at least in part on Yoruba-Atlantic
understandings of gendered power and women’s reproductive agency (Apter
2.013; Lior 2021).

For Celeste and other practitioners, a contiguous reproductive logic
informs the circular spatial patterns forged by dancers, the ideation of the
circle as a womb, and the prominence of women in governing positions.’ Cir-
cling in/the saint concentrates this feminist and mother-centric principle,
just as Candomblé’s female-centricity pervades popular discourses. At the
same time, circling with/in suggests an ethos of gender fluidity and multi-
plicity because mediumship roles are determined by devotees’ relations with
a cast of divine guardians, rather than biological sex or essentialist ideolo-
gies.

Ritual leaders of many heterodox terreiros organize their social struc-
tures and performance aesthetics to foreground the inclusivity of their com-
munities as places where women, men and non-binary gendered mediums
circle with/in saints whose gender and sexual expressions may concord or
diverge from their own identifications.® The expression of circling “with”
or “in” foments this broad range of mutable relational possibilities. In con-
trast, the trope of possession deployed by influential Candomblé scholars,

5 Interviews with Cristiam Fonseca May 5,2018; Mae Oba May 6 and Sept. 18, 2018; Ely Agosto
Oct 20, 2018, Nancy de Souza e Silva August 22, 2018, Bahia, Brazil.

6 For example, at Celeste’s heterodox terreiro, men may be consecrated as mediums to fe-
male or male Orixas, following the same principle that applies to their sisters-of-the-saint.
And, in contrast to some houses of orthodox lineage where male-bodied mediumsonly go
out onto the sanctuary floor after becoming embodied by their Orixa, men dance along
with their sisters in the invocation circle (see Lior 2021 for a detailed exploration of how
practitioners embed constructions of mediumship as a site of gender flexibility creatively
within narratives of Candomblé’s female domination and the complex gendering and un-
gendering of acts of transmission and social reproduction).



Circling With/In

including Brazilian anthropologist Nina Rodrigues (2008 [1932]),” American
feminist Ruth Landes (1942), and French sociologist Roger Bastide (1960), but
rarely, if ever, used by people in Bahia, has been conceptually and historical-
ly linked to modern Western gender normative assumptions about women’s
sexual permeability and penetrability. However, recent works by scholars at-
tending to subaltern constructions of ritual bodies, through feminist, queer
and critical dance studies lenses, have advanced nuanced understandings of
spirit embodiment in relation to gender, sexuality, race, other nodes of iden-
tity including initiatory status, and specific choreographic tactics employed
by practitioners of a given form in place and time.®

To consider circling with/in the saint as an intersubjective and inter-
sectional movement practice of sharing dancing, I am thinking alongside
theorists of embodied ritual performance including Yvonne Daniel, Aisha
Beliso-de Jests, and Anurima Banerji. Commenting on the pervasive refer-
ence to “spirit possession” in literature on Caribbean and Black Atlantic reli-
gions, Daniel notes that, “these words are too closely aligned with pejorative
descriptions and shallow understandings of African-descendant cultures”
(Zutshti 2017 — interview with Yvonne Daniel [online]).’ Instead of a body
that is possessed, Daniel deems the “human body that has been transformed
by a spiritual incorporation” as one that is “supra-human” (2011: 16). Offering
another perspective on religious phenomena that center the sharing of one’s
body, Beliso-de Jestis in her study of Cuban Santeria (2015: 9) coins the term
“copresences” to describe spiritual agents, including deities, priests, video
technologies and religious travelers, as transnational Santeria ontologies in

7 A medical examiner and criminologist, Nina Rodrigues praised the Candomblé of Casa
Branca, Bahia’s renowned motherhouse of Afro-Brazilian religion (1898), but upheld bio-
logical determinism and eugenics in his works including Os Africanos no Brasil (1932).

fee]

For example, while anthropologist Andrew Apter (2013) explores how Yoruba-Atlantic
idioms of fertility and destruction inform constructions of senior women as ideal for ri-
tual mediumship and leadership because their post-menstrual bodies no longer experien-
cing a “loss” of procreative force, Caribbean religions scholar Roberto Strongman employs
a queer studies lens to argue that devotees achieve a ritual re-gendering of their bodies
through dancing with their deities (2019).

Apter notes that in a Yoruba cosmovision, spirit embodiment means a devotee ceases to
be “owner” of themself, just as the day of and the areas overtaken by public Orisha festivals

0

“no longer belong to themselves” (personal communication, March 2021). These perspec-
tives, | suggest, do not contradict. By circling with/in one’s saint, actors do give up sole pro-
prietorship of their own bodies, since that ownership or agency becomes shared.

m
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which a multiplicity of beings are felt and social figures of a past are made
present. Emerging within a complex racial-historical matrix, through which
colonized racial subjects were and are denied corporeal autonomy (2015: 29-
30), the idea of copresence intersects and interconnects multiple assemblag-
es of power, challenging hierarchies of animacy and configurations of space-
time. While Candomblé’s spirited performances involve the copresence of
multiple subjectivities, circling with/in instantiates movement-oriented un-
derstandings of spirit embodiment relevant to Candomblé in Bahia.

Anurima Banerji advances a nuanced, non-linear and culturally specific
theory of spirited dancing in her work on mahari performances by female
ritual specialists in India’s Jagannath temples. Mahari dancers, Banerji
demonstrates, linked religious icons and the material space of the temple
to create “corporeal geographies” through which their bodies would become
“distributed,” (Banerji 2018: 35; Gell 1988). Adopting Banerji’s pluralistic view
of the interrelations between divinities, ritual specialists, and material
spaces, I propose that Candomblé’s choreographic praxes — woven together
across myriad regional and aesthetic variations by the connective thread of
circling/within the saint — feature the distribution, rather than displace-
ment, of personhood and bodily presence.

Whereas Banerji addresses South Indian precedents of Odissi dancing
and both Daniel and Beliso de Jesus examine Caribbean forms, I focus on
regional idioms in and around the capital city of Bahia, Northeastern Brazil,
in order to grasp circling with/in as an indigenous discourse as well as an
umbrella for the decolonial dance aesthetics marshalled in Candomblé (Lior
2021). Looking reflexively at my own fieldwork and writing methods I ask,
how can circling with/in also concentrate a decolonial research technique, a
movement of radical reciprocity and connection? And, in extension, could
circling with/in subtend a practice of problematizing rather than obfuscat-
ing a researcher’s own movements in the field of ethnographic co-creation?

IIl. Thinking Sharing/Dancing in Candomblé

During my first trip to Bahia in 2014, my teachers from dance and martial
arts classes referred often to Candomblé as an originating source for samba
and capoeira’s participatory circular forms, aesthetic principles and cultur-
al histories. Wanting to deepen and contextualize my movement practice, I



Circling With/In

began training in the symbologies of the Orixa, Yoruba-oriented Afro-Bra-
zilian divinities, and visiting Candomblés ceremonies when invited by col-
leagues. Over extended visits in 2010, 2013, 2015, 2018 and 2019, I developed
deeper, long-term relationships with devotees of various lineages and with
two priestesses, in particular, whose temples lie outside of the capital city’s
central districts and capital flows. Because of my participation in invoca-
tion circles and spirited dancing at their outlying temples, some of the social
boundaries between myself and other practitioners became porous enough
for me to cultivate research collaborations and ritual kinships.

As I attuned to Bahian vernaculars of speech and became more famil-
iar with ceremonial expressions and with literature written in Brazilian
Portuguese, I noticed a stark discrepancy between the ways that people
talked about spirit embodiment on the ground and the language used by
foreign scholars (i.e. Johnson 2002; Landes 1947; Matory 2005) to talk about
Candomblé and other Afro-Atlantic religions that share its body-centered
epistemologies. Whereas many academicians employ the term “possession,”
people in Bahia most commonly and consistently use different terms to de-
scribe ritual experience: the more technical verb incorporar, to “incorporate”
or embody one’s guardian entity, and the colloquial expressions of rodar com
or no santo, “circling with” or “in” the saint.

According to religions scholar Paul Christopher Johnson, spirit posses-
sion “remains the standard anthropological classification for ritual events in
which a nonhuman entity is understood to displace the human person in a
given body” (2014: 4, italics mine). Circling with and in the saint, in contrast,
involve the sharing of a devotee’s body in a process that refracts and multi-
plies axé — sacred action or metaphysical muscle — among social actors and
spaces. From dancing alongside and under the tutelage of ritual specialists,
I started to appreciate that “circling with/in one’s saint” is not just a meta-
phor but rather a local, movement-oriented and mutually reciprocal process
by which devotees move with their guardian entities, creating mobile sites
across which metaphysical power and agency are generated and distributed.”

10 “Rodar no santo,” observes Miram Rabelo (2014: 128), implies a moving inward and puts
into question the “passivity” of the acolyte — since the ambiguous phrasing indetermin-
ately defines whether the “rodante” is inside of the “santo” or whether the “santo” isin fact
reciprocally radiated by the filha herself. In this case, mutuality does not preclude a power
differential between human and divinity, although they are co-constitutional and their
divisions of labor effect each other’s co-construction.

n3
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As a practice of sharing dancing, circling with/in the saint challenges the
fixity of the body itself and unfixes a person from any stable position since
a devotee is seen by ritual participants as both becoming embodied by, and
circling inside of, a spirit entity. The anthropological trope of possession
implying “control over, or physical occupation of” a devotee (Johnson 2014:
2), inaccurately reduces Candomblé’s processes of transmission to unidirec-
tional movements applicable only to novice experiences of incorporation.”
Failing to grasp the complexity and relationality of spirit embodiment acts
and instead fixing practitioners of Africana religions as objects capable of
being possessed or becoming possessions, this model functions as a poten-
tially dangerous epistemological justification for the oppression of Brazil’s
Black communities, who make up the vast majority of Candomblé practi-
tioners (Mapeamento dos terreiros 2014). This is not to discount the usefulness
of spirit possession as an analytic, but to bring into relief how scholarly em-
phases on Candomblé’s embodiments as possession practices have served to
promote and maintain an ideological contraposition between Afro-Bahia’s
magico-religious cultural production and “European individualism and ra-
tionalism” (Johnson 2016: 154).12

What is at stake and what can be gained by reframing processes of spirit
embodiment through the lens of sharing dancing? In addition to becoming
a leitmotif in accounts of Africana religions (i.e. Bastide 1960; Brown 1991;
Dunham 1969), possession has been imagined as itself a measure of authen-
ticity or gauge of success for a given, usually public, ceremonial event. Take,
for example, religious scholar Paul Christopher Johnson’s (2002: 46) decla-
ration: “There is nothing more agonizing in the terreiro than a ritual failure,
the drums uselessly pounding while a medium turns and turns but simply
cannot achieve the required shift in consciousness.” Certainly, the arrival of
divinities to a ceremony or festa, in order “to work, play and pray” (Brazeal

11 Ricardo Aragdo explains that, over the long-term as the relationship between person and
Orixa progresses, “possession becomes a more and more rare event” (Aragdo [2012] in Ra-
belo 2014: 133-135).

12 Alongthese lines,Johnson (2016:174) adds that “spirit possession both resisted modernity
and constituted it from within, as exception. As possession was purified and outlawed in
Europe, though, it was quickly ‘found’ abroad, above all in Africa. In the new global sys-
tem, those who were possessed by spirits would be studied by those who possess things,
Europeans and then Euro-Americans who presented themselves as rational and autono-
mous agents.”
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2013: 648) is most clearly evidenced when the summoned guests traverse
the material-immaterial divide and enter the bodies of their initiates. But
by shifting from an evaluative gaze, illustrated above in Johnson’s apprais-
al of “ritual failure,” to curiosity predicated on a complex understanding of
Candomblé’s logics of sharing dancing, we can pivot towards a more critical,
respectful engagement with this world and its actors.

A broad view of ritual embodiment as a process of sharing allows for
the agency of dancing mediums, as well as the drummers whose pounding
intends to buoy a requisite “shift in consciousness,” to come into relief. In
addition, understanding Candomblé’s spirited performances as living as-
semblages in which consequential relationships between human subjects
and guardian entities are determined and directed engenders an inquisitive
rather than scrutinizing query of why a divinity, despite being ever-present,
would choose not to share their body and unique phenomenological perspec-
tive in a particular ceremonial context.”

lll. Oia-lansa Abstains from Sharing Her Dancing

How can an act of not sharing enacted during a public festa productively in-
still and restore Candomblé’s ethics of care and reciprocity? This section ex-
plores the refusal of an invited entity, a quality of the warrior Orix4, lansi, to
share her dancing at a festival held in her honour. I contend that, rather than
precluding the success of a ritual act, the divinity’s refusal to share her form
and movements signals a teaching moment; through her non-consent to the
intimate gesture of embodiment, Iansi offers the devotional community a
chance to recognize and correct an imbalance in the terreiro’s moral-polit-
ical economy.

During my 2018 fieldwork tenure in Bahia, a ceremony in the aforemen-
tioned house of priestess Mae Oba incited me to interrogate Johnson’s notion

13 Vivieros de Castro mines Amerindian ontological categories to propose “perspectivism,”
referring to how human and non-human persons see themselves, each other and the
world from distinct phenomenological points of view. In perspectivism the point of view
creates the subject, and both earthly and “immaterial” beings, such as spirits and the
dead, exhibit corporeal diversity and share a “spiritual unity” (1998: 476).

15
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of “ritual failure.™ I arrived to the festa with a girlfriend who would dance
in the xiré, the invocation circle, for the first time that night. Her coral-peach
colored skirt was stitched from the same fabric that wrapped around the
three ready drums and hung on the sanctuary walls of the terreiro, Ilé Axé
Oba Ina, tucked into an alley in S3o Caetano’s densely populated core. The
whole house gleamed with decorations for the guest Orixa of the night, Oia-
Iansi, goddess of the household and the priestess’ own head, the “queen of
lightning,” whose dominion includes winds, storms and the cemetery en-
trance.

When the caller and drummers summoned Iansi, several of Mae Oba’s
“children” stumbled and rocked off-balance; signs of their Orixds becoming
manifested. Yet the priestess herself remained poised; having performed a
brief sequence of invocation steps, she took her seat in the kitchen hallway
where each incorporated divinity would kneel to receive her blessing. Later,
after they dressed, three qualities of Iansa came charging out of the inter-
nal rooms. Embodied by three senior daughters of the house, they veiled
their faces with strands of red beads and churned the thick air with elbows
and wrists extending in weighted opposition to Iansa’s percussive footsteps
and heavy pelvis. One by one they zigzagged across the sanctuary, whirl-
ing and advancing towards the drummers. The conspicuous absence of Mae
Oba’s own Orixd punctured the brilliant, moving, provocative presence
of the three other Iansis: Why didn’t the empress of the temple, the high
priestess’ divinity to whom the festa was dedicated, present herself in the
body of M3e Oba?

14 My intention is not to diminish the value of Johnson’s contributions but rather to produc-
tively push against the limits of this passage in order to expand its interpretative possi-
bilities.

15 Lyricof“lansd,” a song written by Maria Bethania.

16 Browning (1995: 66-67) further describes lansd’s characteristic choreographies: Her dance
“is air and it is matter at once: the commotion of pure directionality as it encounters the
corporeal. Above all, herimpossibly volatile hips seem to proclaim that women'’s sexuality
and reproductive rights belong to them [..] The motion of lansa’s dance, as | said, might
bereadinreference to herassociation with windstorms. And yetitis through the dancer’s
physicality, her body in all its materiality, with the full weight of her hips, her flesh and
blood thatshe creates a stir.”
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“My Iansa did not want to incorporate,” Mae Oba relayed to me the next
day, “para castigar os filhos — to punish her [spiritual] children. They don’t
pay attention to her” (Lior — interview with M3e Oba on August 20, 2018). If
these words sound harsh, consider that ritual “obligations” (obrigagdes) are
fundamental to a Candomblé’s health and sustainability. Initiation is the
beginning of a binding contract between devotee, deity, and the collective
body of the house. A divinity only “works” for her initiate when she is prop-
erly cultivated — seated, cared for and ritually fed. To undertake initiation
in M3e Oba’s terreiro, then, means taking on custody not just of one’s saint
but also of the guardians of Oba’s Candomblé house. Orixas speak in action;
ceremonies are primary sites for transmitting and enforcing the terreiro’s
dynamic processes of socialization, for re-calibrating the flows of power and
devotional labour so that axé can circulate unrestricted.

Iya Alagsy, another priestess of Bahian Candomblé whose festas I attend-
ed regularly during my fieldwork and with whom I spoke recently, further
expounds on the subject. Iya Alagsy first describes a customary appearance
of and human embodiment by a divinity:

The Orixa arrives and manifests herself, but the Orixd manifests itself
through the person, [whether that is] an lyalorixa (high priestess, mother of
the Orixa) or a novice; the Orixa arrived, arrived and manifested herself (Lior
—interview with lya Alagsy on January 13, 2022)

Continuing, Iya Alagsy distinguishes between events in which an Orixa
“manifests itself” and other types of appearances in which a divinity may not
become physically manifest. She cites the ritual of cowrie shell divination
to illustrate that presence are vital and significant to Candomblé’s modes of
communication:

There exists a nuance; an Orixa can also arrive, be present there, through the
throwing of the obi or the cowrie shells,” for example, we see that the Orixa is
there butshe hasn’tincorporated (Lior—interview with lya Alagsy onJanuary
13,2022).

17 Kola nut and cowrie shell divination, two prominent forms of communication with the
Orixain Candomblé.
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Coming back to the ceremony dedicated to Iansi in August 2018, Iya Alagsy
states that,

Under these conditions [of the lans3’s declining to circle with the high priest-
ess], because of the behaviour of the children of the house, or some of them,
the Orixa wasn’t incorporated, wasn’t seen to be present, but she was there,
participating, just not embodied in the person. This happens too — it is not be-
cause the Orixa didn’t incorporate that she wasn’t there. It really depends on
the reasons, and one of these can be [..] the matter of the discipline of the
children of the house. (Lior — interview with lya Alagsy on January 13, 2022,
italics mine)

With her differentiation between an Orixd’s embodied and non-embodied
presence, lya Alagsy effectively supplants the production of meaning from
the question of whether or not a trance possession has occurred to the im-
perative of deducing why a divinity would decide to manifest herself in a
viscerally unequivocal form. If the Orixa is there, participating, but just
“not embodied in the person,” then the ritual has not “failed,” in so far as the
purpose of inter-relating with, and receiving instruction from, the spiritual
realm is activated.

Interestingly, both Mie Oba and Iya Alagsy’s perspectives situate the Au-
gust lansa ceremony within a wider temporal context. For them, Ians3’s re-
luctance to circle with/in Mae Oba signifies not a ritual failure but an appro-
priate response to the negligence of the filhos de santo in the months leading
up to the event. Looking through the lens of possession, in this case, offers
too narrow a focus on public festas wherein the dancing bodies shared be-
tween divinities and their mediums are typically on display. As a dominant
mode of representation, the analytic framework of possession obscures the
bigger picture of relational dynamics at play over time and the investments
of different social actors from the congregational corpus, including a partic-
ular medium and her guardian entity.

Acknowledging Iansa’s agency in deciding to share or withhold her body
and thus her dancing helps locate spirit embodiment on a relational con-
tinuum within a complex intersubjective choreography of social entangle-
ments. We can then see how, by refusing to share her dancing at the ceremo-
nial festa, the reigning Iansa enacted a disciplinary tactics of non-consent
that, in addition to “punishing” her devotees, in M3e Oba’s terms, also in-
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structs them in the necessary process of repair: more attention to the needs
and domains of this particular regent at this time in the everyday life of the
terreiro. Both Mie Oba’s and Iya Alagsy’s interpretations reflect a nuanced
understanding of sharing dancing as an ongoing negotiation in which a dei-
ty’s non-consent to incorporation constitutes a meaningful communication.
Reframing the categorical opposition between ritual success and failure in
Afro-Atlantic religious activity, their testimonies effectively shift the dis-
cursive emphasis off of a singular spectacular rite of possession and bring a
much vaster and subtler range of embodied knowledge transmissions into

view.

IV. Thinking Sharing/Dancing as an Intercultural
Research Method

As a theoretic for investigating Candomblé’s aesthetic politics of embod-
iment, sharing dancing brings the dynamic interplay of multiple agencies
to the fore. Simultaneously, the capaciousness of sharing dancing forges a
hermeneutic space in which the idea of presence can be productively compli-
cated, and acts of non-sharing can be grasped for their pedagogical implica-
tions. I have suggested that sharing dancing, with its potential connotations
of connection and shared bodily experience, on one hand, and separation
and division, on the other, interrupts in the dominant regime of represen-
tation of Afro-Atlantic religions. Instead of reproducing the uni-direction-
ality of possession, circling with/in opens a field of relations in which nei-
ther divinity nor devotee possess sole control over the Other and, instead
of becoming fixed as objects or possessions, persons participate in the on-
going negotiation and redistribution of agency to capitalize the production
of axé. How can sharing dancing also connote a methodological move, spe-
cifically for inquiry into the socio-political valences of choreographies from
Candomblé and related Northeastern Brazilian ritual matrixes? Grappling
with dance research’s tenuous position in the fraught field of global power
inequities and the colonialist foundations of ethnography as a discipline, I
wonder what modes of investigation are actioned by circling with/in as a
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critical methodology, what kinds of production, including but not limited to
written outputs, could be actualized?®

The dance storytelling film, Ogum’s Story (2020), emerged as my attempt
to circle with/in the epistemologies, forms and material spaces of the Ba-
hian Candomblé universe, coupled with the directorial instincts of a long-
time interlocutor, Candomblé elder and public intellectual Dona Cici (Nan-
cy de Sousa e Silva). Late in 2018, Dona Cici asked me to animate a story
about the trials of the Orixad Ogum, a macho, forest-dwelling warrior, and
how he learns to quell his fiery temper. Cici wanted to produce an audiovi-
sual documentation of Ogum’s story in which I would depict his movements
in the genre she calls “Afro-contemporary,” as distinct from traditional ren-
derings of Orixd symbolism performed in the terreiros of Salvador. She
also wished to honour the legacy of Pierre Verger, a French photographer
who popularized images of Candomblé in the 1960s, eventually becoming
a priest of African divination and a mentor to Dona Cici and father of the
saint, Pai Balbino.

To prepare for filming, Dona Cici instructed me on Ogum’s hyper-mas-
culine posture and expression and corrected my execution of his steps.
These rehearsals gave me an opportunity to circle with/in Cici’s repertoire
of Candomblé’s Yoruba-based mythography and the world of Orixa aesthet-
ics, glimpsed through my lens as a researcher, race and culture outsider and
dance insider in Salvador, Bahia.

Furthermore, the project of interpreting Ogum’s Story offered a chan-
nel for mutually reciprocal exchange as, together with another collaborator,
filmmaker Angel Robin Fox, we co-created an accessible piece through which
Cici re-represented the space of the Pierre Verger Cultural Centre where she
works for the staff and young people that attend the centre’s programs and
local audiences, with whom she shared the film.

While recounting Ogum’s penchant for violence and his personal quest
for wisdom, within the Cultural Center on the site of Verger’s former home,
Dona Cici wove a tale that linked the center and the people who inhabit its
quarters to an epic journey and rich cultural inheritance. Allegorically, the
film’s narrative setting paid homage to the Cultural Centre as a headquar-

18 My methodsarealso informed by imaginative ethnography (Kazubowski-Houston 2010),
performance ethnography (Madison 2005) and ethnography of the particular (Abu-Lug-
hod 1991).
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ters of Candomblé inquiry, repository of visual and literary texts and refuge
for children and youth who are criminalized at egregiously disproportionate
rates. Learning Ogum’s songs and gestural sequences from Cici allowed me
to circle with/in her movements, to move alongside her saints, to distribute
responsibility for an artistic output and share a body of work. This process
also engendered a kind of reflexive engagement with my position as an in-
tercultural dance scholar, since I performed the role of a researcher who
comes to the Centre seeking Cici’s tutelage.

Figure 1: Dona Cici recounts Ogum’s Story (2020) at the Pierre Verger Cultural
Centre (Still from the film)

Through making Ogum’s Story, I attempted to move circling with/in towards
an intersubjective, movement-centered methodology as well as theorizing
praxis. I endeavored neither to elide my own participation nor to reify my
self-conscious realizations in the field, veering from the path of scholars that
feature their becoming possessed as a kind of “imprimatur of authenticity”
(Johnson 2016: 159). Instead, I co-created from a moving vantage point, cir-
cling with/in the space of the cultural center and Ogum’s re-contextualized
rhythms, sharing dancing that both embraces and problematizes the perfor-
mance of research.
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Sharing Dancing
Two Distinct Models that Promote and
also Limit Dance Exchange

Susan Leigh Foster

When dancing is shared among the dancers performing in a work or among
dancers and audience members viewing that work, what kinds of things are
passed from one person to another? Do dancers share the exuberant feeling
of coming into unison with one another’s bodies? Or the fact of grooving to-
gether to the rhythms of the music? Or the effort of working collectively to
achieve a goal? Do they share a bodily knowledge, such as technical under-
standing of how to perform a movement or aesthetic sensibilities that have
been insinuated into the body’s posture as well as its ways of moving? Do
they share a fervency, excitement, pride, dedication, or devotion to moving,
expressing, and communicating? Do they offer a model for collective action?
Do they labor to share the dance’s meaning with its viewers? Do viewers
unite in their common awareness of watching something together? Do they
feel the dancing in their own bodies? Do they leave the performance carrying
some part of the dancing with them? Perhaps dancing involves the sharing
of all these things?

This essay examines two contemporary works — Gala (2015) by Jéréme
Bel and Huddle (1961) by Simone Forti — that develop distinctive models for
sharing dancing, both among the performers themselves and with the au-
dience. Both dances develop out of scores for the danced action, and both
have been performed multiple times with different casts in different places.
The essay compares the different structuring principles through which each
dance operates, analyzing assumptions about what is shareable and what is
not. It also considers how the act of sharing in each dance builds and imparts
a sense of community, but also what kinds of sameness are required of the
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dancers as members of that community. It thereby probes some of the limits
of what can be shared and with whom.

Jérdme Bel’'s Gala is organized around a sequence of tasks which feature
twenty or more dancers, with highly diverse amounts and kinds of training,
performing to the best of their ability: each dancer attempts a pirouette, also
Michael Jackson’s “moonwalk,” moving backwards across the stage, followed
by a sequence of grand jetés moving forward on a diagonal. Other tasks in-
clude copying the dance style of various members of the cast whose skills in
jazz, baton twirling, hip-hop, or ballet are challenging for those coming from
different backgrounds. The piece seems intended to delight by showcasing
the authentic devotion to distinctive forms of dance felt by their ardent prac-
titioners, regardless of their level of expertise, thereby allowing performers
to share with each other and the audience their love of dancing and of learn-
ing new skills. In contrast, Simone Forti’s Huddle calls for seven or eight peo-
ple to form a well-connected huddle of bodies, that is to say, a circular web of
bodies, standing with their arms interwoven. One at a time, a single person
will disengage from this mass and slowly crawl up and over it, reintegrating
into the huddle on the other side. As the dancer progresses up and over the
dome, the entire group must continually sense what is called for in terms of
creating support, given the size, shape, weight, and movement style of each
climber. This process continues for an indeterminate period of time, creating
an emblem of collective sharing based in the giving and taking of weight.

Gala and Huddle thus provide contrasting approaches to sharing, that,
considered together, help us to understand what the process of sharing en-
tails. Gala encourages dancers to share their enthusiasm for dancing with
each other and the audience, and also to share the backstage labor of produc-
ing the dance. At the same time, Gala strictly specifies the kinds of diversity
of dances that will be included, leaving dancers with little opportunity to
initiate a collaborative process of sharing on their own and with one anoth-
er. Huddle, in contrast, focuses intensively on how dancers can support one
another in sharing the burden of another dancer’s weight, thereby offering
viewers a model for collective collaboration. However, even as Huddle invites
intense collective action, it tacitly requires dancers to bring to the dance very
similar histories and skills in dancing. Its model for sharing thus requires a
high degree of similarity among all participants. With the rest of this essay,
I hope to flesh out these differences in more detail so as to probe the politics
that each dance develops.
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Before proceeding, however, I want to comment on what I will not ad-
dress in this comparison: the significant difference in the premiere dates
and what that means in terms of the performance history of each piece. Gala
has enjoyed a limited run compared to the sixty-year history of Huddle, and
this holds strong implications for how both the performance and reception
of Huddle have changed over time. A full analysis of these changes would nec-
essarily include a reckoning with differences in bodily appearance and train-
ing across this time span as well as radically changing aesthetic valuations
of the role of pedestrian movement in art and even changes in assumptions
around what can take place in public space. Instead of offering this historical
assessment of the two pieces, I focus on them as prototypes of social orga-
nization that could yield different potentialities for collective engagement.

The structure for Jérome Bel’s Gala reflects two principal motives: one, to
embrace a diversity of dance genres and styles along with the diverse people
who practice them, and two, to feature the joy and enthusiasm that dance
inspires regardless of one’s level of training. As part of its tacit agenda, it
also forces a reconsideration of viewers’ expectations concerning what can
or should be performed within the context of a professional proscenium the-
ater. The piece progresses from a sequence of simple tasks, including the pir-
ouette and “moonwalk,” to longer periods of dancing in which all the danc-
ers attempt to copy one another in dancing jazz, baton twirling, hip-hop, or
ballet. Because these different genres are challenging for those coming from
different backgrounds and training, the audience watches as soloists in the
front proudly indulge in dancing their favorite style while the dancers at-
tempting to follow them scramble to keep up, eagerly trying to learn what is
being shared by their fellow dancer.

Gala grew out of a workshop for amateurs conducted at St. Denis. Not
unlike his method of developing other works, such as Véronique Doisneau or
Lutz Forster, in which Bel conducted interviews with the dancers that were
then shaped into the actual composition of the dance, Gala originally bene-
fited from the time the dancers spent collectively in the workshop, getting to
know one another, exchanging ideas, and developing rapport. Keen to pres-
ent the idiosyncrasies of movement manifested in amateur performances,
Bel devised the simple structure of Gala so as to focus viewers’ attention on
the differences among bodies.

Subsequently, Gala has been franchised, as a portable structure, capa-
ble of being re-staged in various locations internationally. Bel’s assistants
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have generally done this staging, spending approximately 5-7 days in each
locale rehearsing the dancers prior to the performance. For a recent staging
of the work at UCLA, I received a message from one of the administrators of
our arts presenting organization, asking for help in finding certain kinds of
performers, specifically the elderly, and “a young adult or adult with Down
Syndrome.” Other categories of performers who seem regularly to appear
include people of color, a baton twirler, an adolescent girl, and sometimes
a person in a wheelchair. Whoever Bel’s designated assistant is must work
with members of the local community to find the properly diverse assort-
ment of bodies and experiences. Using this casting process, Bel’s assistants
then work to realize the main goal of the piece, which according to the pub-
licity is “[...] about building a community by gathering people as diverse as
possible.” It is striking, however, that the building of community begins
with the specification of a set of types that need to be represented, that is,
types that need to be found and then slotted into the performance. Rather
than originating in sets of connections that people might develop over time,

1 The email from Todd McQuade read: “Gala presents a cast of people all of whom have their
own relationship to dance. Some are professional dancers, some are dance enthusiasts, for
othersdanceisastranger. Below are some of the kinds of people that we are looking to cast
aswell as information about Gala:

Seeking:

- Actors

- Professional Dancers who perform from any tradition

- Youth 6-17 years old with a desire to be on stage (amateurs, non-professional)
-Seniors/Elderly with a desire to be on stage (amateurs, non-professional)

- Ayoung adult or adult with Down Syndrome

Perhaps you have worked with or know someone that might be interested in this project?
If so, we love to know about them and thank you sincerely for your thoughts.”

2 The email from McQuade also included the following description:

“Show Synopsis: Gala offers a different approach to dance. In this collective art form, cho-
reographerJérome Bel brings together dance professionals and amateurs of diverse back-
grounds. The diversity of the acts never calls on us to pass judgment, but they reveal the
way in which each person’s cultural repertoire involves him or her in a singular relationship
with that desire for something else other than dance — joy, accomplishment, transcen-
dence perhaps?” It continued: “The principal idea of this show is to bring a group of twenty
very diverse people together onto the stage: dancers of course, some actors, but most of all
amateurs among whom are children, teenagers and senior citizens. The main goal of the
performance is about building a community by gathering people as diverse as possible.”
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as the original workshop did, the franchised versions of Gala assemble the
appearance of a diverse community. Dancers become entities suitable or not
to fulfill designated assignments. The list thus enforces, rather than culti-
vates, diversity.

As a result, pressure is placed on the rehearsal process itself to set the
parameters within which the dancers can get to know one another and actu-
ally learn to trust and share with one another in order to forge a community.
Rehearsals are kept very simple and follow the score for the dance. After or-
ganizing the spatial pathways and rehearsing the single actions representing
the diverse dance genres, certain dancers are then selected to perform solos,
presented front and center with the rest of the cast behind, following as best
they can. Dancers are told to show off their strengths and to follow others as
faithfully as possible, while also knowing they will fail.?

There are also directions for backstage costume changes in which danc-
ers give parts of their outfits to one another. The logistics of this backstage
choreography of sharing in transitioning from section to section becomes a
central focus of the rehearsal process, and it has the effect of bringing the
cast together in order to collaborate on how to accomplish a single project.
The group coalesces around this pragmatic, task-oriented set of directives
that must be learned, and a sense of community is forged through the urgen-
cy created by the short amount of time they have to prepare a performance
that will be shown to a large audience. One professional dancer who worked
on the Los Angeles project noted in a personal communication, “it was great
to get to work with types of people I would not normally dance with.” It is
unclear, however, how many, if any, of the connections dancers made to one
another over the course of the week might endure.

Furthermore, as Lily Kind (2016) argues, Gala presents a diverse cast of
performers, but it also displays them as interchangeable, one with another.
That is, Bel does not investigate each of the dancers’ abilities and then create
choreography that reveals their unique capacities, but instead presents all
bodies doing the same thing as best they can. A few of the performers get to

3 Attala, Bel's Los Angeles assistant, continued by explaining that the ability of the rehearsal
process to forge community occurred through “learning with each other and learning to
support one another.” They don’t practice getting better or practice learning how to do
something; they just put the show together, learning all the transitions, entrances and
exits, costume changes, so the emphasis is on “imagination, technique, music” and each
performer being connected to all three at all times. (Sheila Attala 2019: n.p.)
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showcase their unique talents as soloists, but most are consigned to follow-
ing those soloists and executing their versions of standard steps such as the
pirouette. Nor does the choreography change depending upon the local cus-
toms and aesthetics of the locale in which it is performed. Kind argues that
the parade of difference is thus “colonialist while pretending to be populist.”
(Kind 2016)

Presented as part of the season’s offerings at theaters known for their
productions of classical and experimental works of art as opposed to more
commercial genres of entertainment, Gala reaches out to a certain class of
viewers in a way that perturbs the very distinction between “high” art and
entertainment. Because it features vocabulary from both classical and pop-
ular genres, and also showcases amateurs along with professional dancers
asking them, at some point, to perform in a dance genre with which they are
not familiar, it fails to deliver the standard requirements of virtuosity, har-
mony and grace, or powerful dramatic impact. Instead, it asks viewers to re-
flect on their assumptions about what dance is. It poses the question, “what
can dancers give to viewers in performance?” Gala’s answer seems to be that
dancers can share a demonstration of unabashed love of dancing. While this
answer puts forward a strong message of hope and affirmation of the body, it
also rekindles stereotypical associations to dance as childlike, frivolous, and
thoughtless, that could negatively affect the dance’s impact by framing it as
mere entertainment.

If Gala offers certain opportunities and limitations to participate in shar-
ing dancing, Simone Forti’s Huddle approaches the exchange of dancing in a
way that makes evident very different aspects of what can be shared. Where
Gala focuses on the visual appearance of movement and the abilities of dancers
to imitate the look of one another’s dancing, Huddle emphasizes dancers’ hap-
tic capacities and their ability to give and receive weight.* The experience of

4 The full score reads as follows: “Huddle’ requires six or seven people standing very close
together, facing each other. They form a huddle by bending forwards, knees a little bent,
armsaround each other’s shoulders and waists, meshing as a strong structure. One person
detachesand begins to climb up the outside of the huddle, perhaps placing a foot on some-
one’s thigh, a hand in the crook of someone’s neck, and another hand on someone’s arm.
He pulls himself up, calmly moves across the top of the huddle, and down the other side.
He remains closely identified with the mass, resuming a place in the huddle. Immediately,
someone else is climbing. It is not necessary to know who is to climb next. Everyone in the
huddle knows when anyone has decided to be next. Sometimes two are climbing at once.
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connectivity and mutual responsibility is built into the very fabric of the piece,
since all participants must sense the weight distribution across the entire
group and also adjust themselves to meet the needs of group support as each
climber pursues their journey. Each time a new climber crosses the huddle,
the entire group experiences a new sequence of reactions and a new sense of
how the group can sustain support, allowing each member of the group to
deepen a sense of commitment to the project and intensifying the experience
of kinesthetic responsiveness. As the climber, each performer must continu-
ally sense how the weight of different parts of the body distributes across the
group, and as members of the huddle, they must also sense what is called for
by each climber, given their distinctive size, shape, weight, and movement
style. (D’Amato 2022) Throughout this process, one’s kinesthetic and haptic
perceptual systems become acutely sensitized, whereas vision plays a far less-
er role in navigating the demands of the piece.

Huddle thus cultivates acute tactile awareness of what is happening in
the entire group and of one’s responsibility in supporting the task of provid-
ing group support. Performers must be sensitive to who has crawled across
the top and who has not and allow a sharing of roles, and they must be con-
scious not to violate people’s personal space by grabbing sensitive or erotic
areas. No one body can or should take on the role of solely supporting the
crawling body, so the notion of collective sharing among bodies is literally
enforced, and everyone gets a chance to experience the activity from multi-
ple perspectives: as crawler, as direct supporter, and as adjacent supporter.

In addition to these ostensible rules, Huddle requires various forms of
unspoken self-censorship: no movement can be rugged, jagged, or sudden,
which rules out all behavior that is rowdy, boorish, or crude. Everyone must
move slowly and cautiously, sensing both what their weight will give and
what the group is ready to receive. Also, everyone must pretend that no parts
of the body are more intimate or specially coded in any way. The piece there-
fore requires that participants obviate or repress histories of intimacy, vio-
lence, kinship, frailty, disability, and abnormality.

That’s O.K. And sometimes sounds of laughter come from the huddle. The duration should
be adequate for the viewers to observe it, walk around it, get a feel of it in its behavior. Ten
minutes is good. The piece has also been formed in such a way that, asitended, each of the
performers found six other people from the audience to get a second-generation huddle
going, until six were happening simultaneously.” (Simone Forti 1974: 59)
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Given the limited range of sponsoring organizations — colleges and uni-
versities, art galleries and museums — it is likely that participants are self-se-
lected, coming from backgrounds in dance that would embrace Forti as an
important pioneer in creating new approaches to improvisation and chore-
ography. That is, they would only know about the opportunity to perform in
Huddle through having been schooled in classes that promote certain kinds
of training. Typically, this training focuses on the capacities and limitations
of the body’s anatomical structure and on its capacity to sense the interface
between its surface and its surroundings. In the last forty years of its exis-
tence, dancers would also most likely have practiced various techniques of
weight transfer such as those cultivated in contact improvisation and other
somatic training techniques. Underlying these forms of training is the as-
sumption that the body can become a neutral thing. Its cultural and personal
histories can be stripped away in order to produce a malleable, sensate, re-
sponsive, yet object-like entity.

However, as a number of dance scholars have observed, this corporeal
transformation is much easier for white middle-class dancers. (Stanger 2021;
George 2020; Dixon Gottschild 1996) Because of their relative comfort and
privilege, these dancers tend not to come with histories of trauma, violence,
or deprivation. Their cultural identity has never been marginalized so they
are not heavily invested in maintaining histories of dancing deemed central
to the preservation and survival of that identity. Thus, even though Forti’s
score seems to make an open appeal to any and all to participate in the hud-
dle, it not only requires specific training of the skills necessary to support the
group’s efforts, but it also relies on months or years of other elite training
that enable dancers to turn the body into a purely physical vessel. It does not
mandate diversity in the way that Gala does, but instead, asserts an open in-
vitation to all that functions to mask over its exclusivity. Instead of embrac-
ing and showcasing the different ways that a body can be trained in dancing,
it presents what appears to be a more primal body, one that has only trained
to be efficient and economical in responding to the changing circumstances
around it.

With its performance history spanning so many different locations and
contexts, Huddle has frequently asked viewers to consider what dancing
looks like and where it should occur. When performed in art galleries, it of-
fers a moving sculpture that contrasts the mostly stationary and inert art
works that otherwise populate the space. When performed on street corners
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or other public spaces, it offers passersby an event that is out-of-place. Not
at all threatening, it nonetheless inserts itself into the pedestrian world as
something entitled to be there. Pedestrian itself in its task-like appearance,
it seems both to blend in as a casual proposal for how bodies might interact
and to stand out as a self-contained unit demonstrating social cooperation.
This enacting of accommodating one another - the sudden shifts in what is
required, the tentative trying out and then pursuit of a path of action, the
group supporting the individual — is perhaps what Huddle most shares with
those who are willing to watch for a while. Not having contracted to watch
it through the purchase of a ticket, other passersby could easily dismiss
the piece as inappropriate silliness or a presumptuous and hence annoying
prank.

Gala and Huddle thus provide contrasting approaches to sharing dance,
that, taken together, help us to excavate each piece’s underlying assump-
tions. Gala creates an opportunity to bond with others in the group through
the specific task of organizing the show’s logistics under the time pressure of
the short rehearsal period. Everyone has their assigned roles and must learn
to weave them effectively and efficiently into the whole. They are not asked
to collaborate with each other on the making of the show but rather on filling
out what has already been designed. Huddle, in contrast, focuses precisely
on how bodies might learn to assist each other as they collectively author the
dance. They must improvise their individual solos and also work together to
support one another. The task is outlined for them, but they must create their
unique version of it.

But does Gala or Huddle promote any long-term connections or practices
of sharing amongst their cast members? Because of the remarkably short pe-
riod of time people work together on Gala, it is possible that one or two new
friendships might form, but these would likely be grounded in other more
sustained overlapping interests and habits. Similarly, Huddle might deepen
friendships that had already formed or kindle new ones, but again, these
would be sustained through other kinds of pursuits and pastimes. If the
practice of performing Huddle was continued regularly and dancers agreed
to work to bring new people into the practice, how successful might they be
in attracting participants outside a narrow range of experience and under-
standing of what dance is?

If no individual performance of Gala or Huddle instantiates the condi-
tions for long-term sharing amongst participants, might these works, even
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if they do not offer immediate results, suggest models for how to encourage
and build the sharing of practices over a much longer period of time and in
other institutional contexts? And do these models allow for the equitable
sharing of dancing or do they activate and sustain power imbalances that
implicate dancers in unequal relations of status or expertise?

Bel’s structure for Gala is reminiscent of the institutional regulations
practiced frequently by U.S. universities regarding admission of new stu-
dents. Not precisely quota systems, these institutions recognize the value
in bringing together students from diverse backgrounds, and consequently,
they actively seek out students from a wide range of geographic, econom-
ic, and ethnic backgrounds. However, the practice of putting on the show,
which in the university context translates as attending four years of school,
does not necessarily result in the building of diverse connections. Studies
have shown that students, while expanding their understanding of diverse
groups, often remain tribal in their close personal affiliations. (Pike, Kuh,
and Gonyea, 2007) If four years of college fails to augment the diversity of
one’s shared sociality, how would an eight-day rehearsal process accomplish
it?

Does Huddle offer a more viable strategy for constructing sharing
amongst a variety of people? Its score implicitly entails people coming to-
gether and committing daily and weekly time over many months and
sometimes years to reorient and recalibrate their bodies in order to achieve
neutrality and become more sensorily aware. Then they are coached in the
specific skills necessary to construct and perform a system of support. And
this system must be flexible, adaptable, and transportable. Sounds prom-
ising. However, we must consider more carefully exactly who is drawn into
this practice and how diverse they really are. The assumption underlying
Huddle of a body that is detached, asexual, and without a history, a body that
shares in common with all other bodies the universality of its anatomy, does
not promote a diversity of backgrounds and histories. Instead, it coerces
bodies into sameness. Its performance can only be shared among like-mind-
ed bodies.

If neither Gala nor Huddle offers a model for long-term sharing of danc-
ing that embraces a diversity of participants, do they perhaps give something
more sustained to their viewers? At this point in his career, most prospective
audience members of Bel’s work would know to expect something unexpect-
ed when the lights go down and the performance begins. Still, some might
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be surprised by the contents of the “gala,” a term referring to the final cele-
bratory concert of the retiring star of a ballet company. Is it possible that they
would take the set of provocations Gala offers to the next performance and
the next, thereby creating a continual questioning of what art and dance can
be? Similarly, could Huddle prompt passersby, in the gallery or the street, to
reconsider their assumptions about the kinds of behavior that are permissi-
ble or acceptable, and could that lead to a more long-term reconsideration of
what public space can hold? If Bel or Forti had any desired outcomes for these
pieces, perhaps changes of this kind in the audience’s perception of dance
would be among them.

Gala and Huddle represent only two of many, many ways that dancing can
be shared, yet taken together, they illustrate key facets of the act of sharing
dancing, and some of the structures and limits that such sharing involves.
Nothing in dance is universally shareable, and any sharing that takes place
occurs within specific conditions that influence its shareability. Both Gala
and Huddle aspire to share dance among diverse groups of dancers and di-
verse audiences. Comparing their approaches makes evident just how much
hard work is required to realize that goal.
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Die Weitergabe von Gesten
Ein Essay iber das Teilen von Text,
Fotografie und Bewegung

Jutta KrauB

Abbildung 1: Die Weitergabe von Gesten, Performerin: Julia Galas,
Fotografie: © Lutz Capeller

»Findet die Stellen in einem Buch, mit
denenihr etwas anfangen konnt.«
(Deleuze/Guattari1977: 40)
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Remembering

Gesten weitergeben und teilen ist ein zentrales Moment in Trisha Browns
Roof Piece (1971). Diese Performance ereignete sich itber mehrere Hiuserbls-
cke hinweg in New York City. Ein Dutzend Tdnzer:innen leiteten, auf unter-
schiedlichen Dichern positioniert, improvisierte Gesten von einer Perfor-
mer:in zur anderen.! Den Umgang mit Gesten und Bewegungen beschreibt
Brown wie folgt: »Ich spiele mit Bewegungen, etwa indem eine Geste zu
einem spiteren Zeitpunkt und vielleicht verschoben einen Reim oder Wider-
hall in einem anderen Teil des Korpers findet.« (Brown 2019: 45) Zwei Blick-
richtungen werden mit der Performance Roof Piece und der Aussage Browns
erdffnet: Der Korper und der urbane Raum werden zum Ort der Geste. An
Brown wird hier erinnert, um eine Nihe zwischen Gesten, Bewegungen und
Orten zu etablieren und um auf die Weitergabe und den Widerhall von Ges-
ten sowie auf die Verschiebung und Unterbrechung von Gesten zu verweisen.
Dabei erfolgt die Einbettung und das Reflektieren dieser Erinnerung einer
»kaleidoskopische[n] Logik« (Ziemer 2008: 189), in dem Sinne, dass die er-
innerten Bilder und Bewegungen, welche die Performance Roof Piece (Brown
1971) hervorruft, zufillig, unsortiert, nacheinander und nebeneinander ent-
stehen.?

Die Erinnerung an Roof Piece ist beim performativen Projekt und der
Lecture Performance Die Weitergabe von Gesten (2021) fiir eine Auseinander-
setzung mit Zeitverzogerungen und fiir die Adressierung von Korperbewe-
gungen als Gesten inspirierend. Denn das performative Projekt wie auch
das Essay beschiftigen sich mit einem Nacheinander, Nebeneinander und
Miteinander von Text, Fotografie und Bewegung. Die Einblicke in diesem
Essay zeigen, wie ein Gefiige zwischen philosophischen Anleihen und Be-
wegungen von Performerin, Fotograf und Tanzwissenschaftlerin erzeugt
wird.

1 Die Schilderung dieses Ereignisses basiert auf Lydia Yee (2011:19).

2 Gesa Ziemer bestimmt eine »kaleidoskopische Logik« als eine »Praxis der Asthetike, »wel-
che die Materialitdt einzelner Darstellungsmoglichkeiten und ihre Anordnung als ein
Nebeneinander erprobt« (2008:189).
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Ein Balkon als Plattform

In der Luft schwebend, von einem Gelinder eingefasst, teilten die Perfor-
merin Julia Galas, der Fotograf Lutz Capeller und die Tanzwissenschaftlerin
Jutta Krauf$ im Frithling 2021 Fragmente und Fetzen von Judith Butlers Ge-
dankengang Wenn die Geste zum Ereignis wird (2019) mit dem Ziel, in einem
Zusammenspiel von Text, Fotografie und Choreografie eine kiinstlerische
Collage aus Denk- und Bewegungsriumen entstehen zu lassen. Somit neh-
men das performative Projekt und die Lecture Performance Die Weitergabe
von Gesten ihren Ausgang in einem Affiziert-Sein von philosophischen An-
leihen. Gefragt wurde: Welchen Widerhall erzeugen Butlers Aussagen im
performativen Projekt und in der Lecture Performance? Was geschieht,
wenn beim Durchqueren von Orten Zitate und Bewegungen aufgenommen,
gehalten und weitergegeben werden? Dieses Essay wird als Moglichkeit be-
trachtet, sowohl die im Projekt und in der Lecture Performance erzeugten
Berithrungspunkte als auch die im Betrachten des Projekts beobachteten
Beziehungsgeflechte zwischen Text, Fotografie und Bewegung darzustel-
len. Die Beschiftigung in diesem Beitrag erfolgt gleichzeitig auf den beiden
Ebenen der Betrachtung und der Erzeugung von Beziehungen. Dabei soll im
weiteren Verlauf des Essays markiert werden, was philosophische Anleihen
sind und was mit und durch Fotografie, Choreografie und Textcollage be-
fragt und erzeugt wurde.

Das performative Projekt als Rhizom

Mit dem performativen Projekt und der Lecture Performance Die Weitergabe
von Gesten wurde das Ziel verfolgt, einen Bewegungs-, Denk- und Echoraum
zu erzeugen, welcher von einer Distanz bestimmenden Situation beeinflusst
war. Das performative Projekt fand wihrend der Corona-Krise im Frithjahr
2021 im urbanen Raum statt, ohne zuvor 6ffentlich angekiindigt zu werden.
Auflerdem folgte im Spatsommer 2021 eine Lecture Performance unter dem
gleichen Titel bei der gtf-Tagung Tanzen/Teilen. Sharing/Dancing an der Pid-
agogischen Hochschule Freiburg.

In dem Projekt werden Text, Fotografie und Bewegung von den Akteur:in-
nen miteinander verbunden, um deren Widerhall untereinander zu befragen.
Wihrend das performative Projekt im urbanen Raum stattfand, improvisier-
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te die Performerin iiber mehrere Plitze hinweg Bewegungen und gab diese
dem Blick des Fotografen frei. Die Tanzwissenschaftlerin leitete philosophi-
sche Zitate an beide weiter. Fragmente von Butlers Aussagen wurden zitiert
und Fragen, welche sich aus dem Gedankengang Butlers ergaben, wurden
gestellt. Gemeinsam teilten wir Orte, Bewegungen und Gedankenginge mit
dem Ziel, die Weitergabe zu befragen. Der Umgang mit Materialien und die
Prozesse von Materialisierung waren beim Umbhergehen von zentraler Be-
deutung. Dabei wird von einem Verstindnis von Material ausgegangen, in
welchem gedankliche Inhalte, fotografisches Vorgehen und bewegte Kérper
betont werden. Somit wurde der rein philosophische Ansatz Butlers fiir ein
dezidiert material- und kérperpraktisches Projekt herangezogen.

Das Bestreben, Beziehungsgeflechte zwischen vielfachen Denk- und
Bewegungsriumen herzustellen, fordert uns dazu auf, das Denkmodell
»Rhizom« (Deleuze/Guattari 1977) heranzuziehen. Wissend, dass damit
Verflechtungs- und Entflechtungsgedanken ihrem historischen Kon-
text entrissen und philosophische Argumentationsketten durchbrochen
werden.’ Das Denken im Sinne eines Rhizoms ermdglicht im Nachhinein
und wihrend des Projekts und der Lecture Performance, »einen beliebi-
gen Punkt mit einem anderen« (Deleuze/Guattari 1977: 34) zu verbinden,
so dass vielfiltige Dimensionen erdffnet werden (1977: 34). Diese zeigen
sich in einem Ausdehnen von Korperbewegungen, welche im alltiglichen
Umbhergehen in urbanen Riumen selten zu sehen sind, im Abmessen von
fotografischen Blickwinkeln, welche versuchen, in mehreren Perspektiven
zu schauen und in der Ausweitung von philosophischen Gedanken, welche
in praktische Vollziige des Sprechens miinden. Die Denkpraxis Rhizom
wird dabei als Verfahren genutzt, um ein Beziehungsgefiige zwischen Text,
Fotografie und Bewegung zu erzeugen. Rhizomatisch bedeutet dann die
Vernetzung differenter Materialien und Materialisierungsprozesse durch
uns Akteur:innen. Wihrend des performativen Projekts zeigt sich dies hiu-

3 Gilles Deleuze und Félix Guattari stellen in ihrem Buch Rhizom (1977) in den 1970er Jahren
ein Denkmodell vor, in dem Verkettungen und Anschliisse von Inhalten von zentraler Be-
deutung sind. Sie unterscheiden zwischen den beiden Betrachtungsweisen Wurzel und
Rhizom, um statt Reduktion Vielheiten denken zu kénnen (Deleuze/Guattari 1977: 6-11).
Ein rhizomatisches Denken geschieht, »wenn eine Vielheit konstituiert wird« (Deleuze/Gu-
attari 1977: 11). Mit ihrem Denkmodell Rhizom erproben sie »andere Operationen« (Deleu-
ze/Guattari1977: 24) des Denkens, um»durch alle Dualismen hindurchzugehen« (Deleuze/
Guattari 1977: 34) und diese kritisch zu befragen.
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fig in einem gleichzeitigen Aufnehmen von Bewegungen und Aussprechen
von philosophischen Aussagen sowie in der Zeitverzogerung von Bewegung,
dem fotografischen Blick und den sprachlichen Betrachtungen. Wihrend
der Lecture Performance werden Zettel mit Butlers Aussagen an das Publi-
kum weitergegeben, auf der Bithne fragen wir — Galas und Krauf — danach,
was sich ereignet, wenn Performances zwischen Sprache und Bewegung
oszillierend betrachtet werden. Auch durchkreuzen sich wihrend der Lec-
ture Performance Zuginge zum Zusammenspiel von Denk- und Koérper-
bewegungen, indem sowohl Performerin als auch Tanzwissenschaftlerin
in Bewegung tiber Bewegungen sprechen. Dabei entstehen Situationen, in
denen beide auf dem Riicken liegend philosophische Betrachtungen lesen
und solche, in denen die Performerin im Sinne eines zeitverzogerten Wi-
derhalls auf die Fotografien reagiert, welche im urbanen Raum wihrend
des performativen Projekts entstanden sind. Die sich in diesem Tun er-
6ffnenden Dimensionen zielen auf Suchbewegungen und auf Prozesse des
Teilens. Im Verkniipfen philosophischer Gedankenginge und kiinstleri-
scher Bewegungsriume zeigt sich das rhizomatische Prinzip der Kartogra-
fie. Dabei wird mit dem Material Text, Fotografie und Bewegung und den
hervorgerufenen Materialisierungsprozessen sowohl beim performativen
Projekt als auch bei der Lecture Performance experimentiert, indem durch
die Nihe zu den konkret aufgesuchten Orten — dem Ufer eines naheliegen-
den Flusses, einem Treppenhaus, einem Garagenvorplatz, einer Bithne -
Denk-Bewegungen folgen. Das Umhergehen gleicht dabei einem Kartogra-
fieren im Sinne einer Uberlagerung und eines In-Beziehung-Setzens.* Das
Prinzip der Kartografie verweist bei Deleuze und Guattari (1977: 21) darauf,
dass nicht etwas reproduziert, sondern etwas neu konstruiert wird. Das
Kartografieren wird somit als ein Verbinden von Ort, Text, Fotografie und
Bewegung betrachtet, um »Intensititen stromen« (Deleuze/Guattari 1977:
7) zu lassen und um auszuprobieren, mit welchen Textstellen von Butlers

4 Mariama Diagne nutzt im Anschluss an Elisabeth Bronfen das Verfahren des Kartografie-
rens, »crossmapping« (Diagne 2019: 14, Herv.i.0.), im tanzwissenschaftlichen Kontext, um
Denkfiguren aufeinander zu lagern und ein In-Beziehung-Setzen von unterschiedlichen
Kontexten zu erméglichen (2019: 14). Dabei steht das Verfahren und nicht das Ergebnis im
Vordergrund. Ubertragen auf das performative Projekt bedeutet dies: Den Denkfiguren
entsprechen in diesem Beitrag die Praktiken des Bewegens, Fotografierens, Zitierens, Re-
zipierens und Schreibens, welche sich iberlagern und aufeinander beziehen.
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Wenn die Geste zum Ereignis wird (2019) experimentiert werden kann.’ In dem
performativen Projekt wird die Frage aufgeworfen: Wie werden Gesten an
unterschiedliche Orte getragen und weitergegeben? Somit richtet sich die
Aufmerksamkeit sowohl auf die Verwobenheit von Texten, Orten, Prakti-
ken, Darstellungs- und Reflexionsebenen als auch auf das Tragen, das Wei-
tertragen, das Ubernehmen, den Widerhall und das erzeugte Echo einer
Geste.*

Die Geste als Ereignis

Dieses Essay versammelt collagenhaft die philosophischen Anleihen, mit
denen im performativen Projekt und in der Lecture Performance gearbeitet
wurde. Indem Butlers Buch Wenn die Geste zum Ereignis wird (2019) mit dem
performativen Projekt und der Lecture Performance Die Weitergabe von Ges-
ten verbunden wird, wird es »Teil eines Rhizoms« (Deleuze/Guattari 1977: 40)
und gleichzeitig Teil einer unterbrochenen Zitationskette. Denn Aussagen
werden herausgeschnitten und aus ihrem Kontext gelost. Dabei bedingt die
Verbindung mit dem Projekt die Gebrauchsweise des Buches als Werkzeug.
Gefragt wird im Projekt nach einer praktischen kiinstlerischen Umsetzung.
Dazu werden Aussagen herausgefiltert und wieder zusammengebaut, um
die Weitergabe von Gesten im urbanen Raum und auf der Bithne zu befor-
schen. Butlers Gedankengang Wenn die Geste zum Ereignis wird (2019) erlaubt,
den Bruch mit Kontexten aufzuzeigen, um das Vermogen der Geste als Zitat,
im Sinne von Zitationskette und Weitergabe, sowie der Geste als Ereignis,
im Sinne von Unterbrechung und Bruch, auszuloten. Was passiert, wenn
soziale Stiitzen und Beziehungen der Performancekunst abbrechen?” Was
passiert, wenn sich Performances an Orten ohne ein Gegeniiber ereignen?
Der Zusammenhang zwischen dem performativen Projekt, der Lecture Per-

5 Dieses Vorgehen ist als kiinstlerische Reaktion auf die Aussage von Deleuze und Guatta-
ri: »In einem Buch gibt’s nichts zu verstehen, aber viel, dessen man sich bedienen kann«
(Deleuze/Guattari1977: 40) lesbar.

6 Christoph Wulf und Erika Fischer-Lichte sprechen von einem »Resonanzprozess« (Wulf/
Fischer-Lichte 2010: 11, Herv.i.0.), wenn die Geste »in ihren Adressaten eine Resonanz bzw.
ein>Echo<erzeugt« (2010: 11).

7 Diese Frage wird entlang von Butlers Verweis auf Shannon Jackson formuliert (Butler 2019:
42).
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formance und Butlers theoretischem Geriist basiert auf der Idee, Bewegun-
gen, welche als Gesten verstanden werden, an unterschiedlichen Orten zu
erzeugen, zu teilen und weiterzugeben.

Im Folgenden wird skizzenhaft Butlers Argumentationslinie in Form
einer Zitatcollage dargelegt. Butlers Gedankengang wird dabei als Frei-
raum fiir Denk- und Korperbewegungen betrachtet, der sich im Format
einer Text-Montage widerspiegelt. Die Darlegung von Butlers Argumen-
tationskette zielt somit nicht auf einen akribischen Nachvollzug ihres Ge-
dankengangs, sondern vielmehr auf ein Herausfiltern einzelner Aussagen,
auch wenn damit Verkiirzungen einhergehen, Linien des Denkens sowie
einverleibte Ordnungen unterbrochen werden und eine Art »verdichtete
Unruhe« entsteht. Butler reflektiert die Geste »im Spannungsfeld von Phi-
losophie und Performance/Performanz (performance)« (2019: 13, Herv.i.0O.),
um das Verhiltnis zwischen Sprechakt und Verkérperung begrifflich zu
erfassen und »die Rolle der >Geste« [...] zwischen Sprache und korperlicher
Performanz oszillier[end]« (2019: 17) in Betracht zu ziehen. Im Anschluss an
Austin problematisiert Butler das Sprechhandeln im Kontext von sozialen
Konventionen, die dem Sprechhandeln Wirksamkeit verleihen (2019: 19)
und befragt mit Jacques Derrida die Iterabilitit von Konventionen (2019: 23)
und die Horbarkeit von Zitationsketten (2019: 26). Den Begriff des Zitats
deutet sie in Anlehnung an Walter Benjamins Uberlegungen, der die Geste
mit dem Zitat verbunden betrachtet, um aufzuzeigen, dass ein Text unter-
brochen wird, wenn er zitiert wird (Butler 2019: 51). Indem die Geste ein
etwas Unterbrechendes markiert, wird sie »zu einer Art abgeschnittenen
Handlung« (Butler 2019: 52), zu einer »Art blockierte[n] Handlung« (Butler
2019: 53), »als etwas, das nicht ganz Handlung werden konnte; etwas, das
weniger ist als ein vollstindig ausgefithrter Akt« (2019: 53). In Anlehnung an
Benjamin, welcher beim Sehen einer Handlung zwischen Ergriffenheit und
Kritik unterscheidet (Butler 2019: 60), folgert Butler, dass wenn »[a]nstatt
eines sinnlichen und spektakelhaften Vertieftseins [..] die kritische Auf-
merksamkeit auf die unvollstindige oder fragmentarische Form der Hand-
lung, die ihrer iberkommenen Stiitzen beraubt ist« (Butler 2019: 62), fokus-
siert wird, »die Geste zum Ereignis geworden ist« (Butler 2019: 62, Herv.i.O.).
Welches Verstindnis wird von Butlers Gedankengang fiir das Projekt ab-
geleitet? Butlers Ansatz inspiriert dazu, die Geste als unterbrochenes Zitat,
als blockierte und abgeschnittene Handlung und als eine ihrer Stiitzen be-
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raubte Handlung zu lesen.® Welchen Widerhall erzeugen Butlers Aussagen
im performativen Projekt und bei der Lecture Performance? Was geschieht,
wenn beim Durchqueren von Orten Zitate aufgenommen, gehalten und
weitergegeben werden?

Vom Durchqueren von Orten

Wihrend des performativen Projekts Die Weitergabe von Gesten werden Be-
wegungen an unterschiedlichen Orten begonnen und abgebrochen, um an
anderen Orten wieder aufgenommen zu werden. Die Akteur:innen gehen
durch ein Haus, an Hiusern vorbei, am Fluss entlang, tiber Briicken, in
Hoéfe und zu Garagen. Dort ereignen sich Bewegungen. Es handelt sich um
Bewegungen, die unvorhersehbar sind, da sie sich stets am Ort ungeplant
ergeben. Unerwartet und in Abgrenzung zu alltiglichen Fortbewegungsar-
ten im Offentlichen Raum wendet sich die Performerin Zonen wie beinahe
unbegehbaren Flussufern, Briickengelindern, Treppenhausgelindern und
Hinterhofen zu. Die Orte inspirieren die Performerin, sich eigenwillig zu
bewegen. Zwischen der Performerin und den Orten entstehen Bewegun-
gen des Verweilens am nahezu unzuginglichen Flussufer, des Passierens
eines Treppenhauses und des Springens vor Garagen. Sichtbar werden Be-
wegungsflisse und deren Unterbrechungen. Am Flussufer setzt sie sich
nieder, verweilt, wartet, lisst den fotografischen Blick auf sich ruhen, die
gesprochenen Worte vorbeiziehen. Das Treppenhaus passiert sie auf eine
ungewohnliche Art und Weise - sie rollt und wendet sich mit der Kérper-
mitte auf dem Gelinder — und widersetzt sich damit einer gingigen Be-
wegungsart. Das Gelinder wird zum Geriist von Bewegungen. Der weite
Garagenvorplatz und die verschlossenen Garagen fordern sie im performa-
tiven Projekt zum Laufen und Springen auf. Sie experimentiert mit den Or-
ten, indem sie mit auffallenden Bewegungen - sie geht weder iiber Briicken
noch die Stufen des Treppenhauses hinunter, sondern nutzt die Gelinder,
um zu verweilen oder voranzukommen - auf sie reagiert. Gleichzeitig be-
gegnet der Fotograf den Bewegungen, indem er unterschiedliche Blick-

8 Inwiefernjede einfach unterbrochene Handlung oder Performance zu einer unterbroche-
nen Zitationskette werden kann, misste im tanzwissenschaftlichen Kontext naher disku-
tiert werden.
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winkel einnimmt. Wir Akteur:innen beginnen und beenden immer wieder
unsere Bewegungen zwischen den Orten, unsere Bewegungen des Korpers,
die Bewegungen des Fotografierens und die Bewegungen des Sinnierens.
Das Verhalten oszilliert zwischen einem Vertieftsein und einer Verlassen-
heit, dadurch dass Handlungen beginnen und abgebrochen werden sowie
unsere Beziehung zueinander uns stiitzt und wir gleichzeitig jeglicher, so-
zialer Stiitzen beraubt sind.

Die Geste als unterbrochene Bewegung

Im performativen Projekt Die Weitergabe von Gesten werden Handlungen
immer wieder abgeschnitten und blockiert, weil wir Orte immer wieder
verlassen und weil wir an nahezu leeren Orten unterwegs sind. Was pas-
siert mit Gesten, die kein unmittelbares Gegeniiber mehr haben? Dann
sind die Gesten »befremdliche Momente der Zitation, diese unvollstindi-
gen Performanzen« (Butler 2019: 81). Was passiert, wenn die Weitergabe
der Gesten unterbrochen wird? Butler bestimmt eine Performance folgen-
dermafien:

Es geht jeweils um Handlungen, die Menschen, Objekte und Institutionen
einschlieRen, selbst wenn sie ohne Bithne und nur in kurzen, punktuellen
und verschwindenden Momenten stattfinden. Eine Performance ereignet
sich immer schon fiir und mit jemandem oder etwas und setzt einen Grund
oder Hintergrund, eine gewisse soziale Welt, voraus um liberhaupt eine>Per-
formance«sein zu konnen —selbst wenn es sich dabei nur um eine fliichtige
Menge von Passant*innen handelt. (Butler 2019: 44 -45)

Fir das performative Projekt Die Weitergabe von Gesten bedeutet dies in einer
parallelen Lesart: Handelnd werden Texte, Fotografien, Bewegungen und Orte
eingeschlossen, indem sie miteinander verbunden werden. Gesten als Bewe-
gungsereignisse finden in punktuellen Momenten an Orten ohne Biihne statt.
Passant:innen konnen zuschauen und verweilen, Gesten aufnehmen und
weiterreichen. Es gibt nur wenige zufillig Zuschauende. Die Gesten ereignen
sich, bleiben offen, sind Teil einer unterbrochenen Zitationskette, vielleicht
erzeugen sie befremdliche Momente an den urbanen Orten. Es sind Gesten,
die weitergleitet werden und deren Widerhall nicht ergriindet werden kann.
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Abbildung 2: Die Weitergabe von Gesten, Performerin: Julia Galas,
Fotografie: © Lutz Capeller
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Abbildung 3: Die Weitergabe von Gesten, Performerin: Julia Galas,
Fotografie: © Lutz Capeller
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Wir verstehen dabei die Gesten sowohl als Bewegungsereignisse, die philo-
sophische Anleihen in sich tragen, als auch »als Einheiten, in denen Bewe-
gung auf sich selbst weist« (Brandstetter 2010: 254), ungewiss, ob jemand
diese Gesten sehen oder aufnehmen wird.’

Fotografien als Fragmente einer Geste

Die gezeigten Fotografien wurden nicht nachbearbeitet. Simtliche Adaptio-
nen an die Aufnahmebedingungen wurden an Ort und Stelle vorgenommen.
Auch wurde tiber die frei gewahlte Aufnahmeposition und die relationale
Auffihrungsposition direkt auf das Bewegungsereignis reagiert. Im perfor-
mativen Projekt Die Weitergabe von Gesten sind ca. 400 Fotografien entstan-
den. Im Sinne eines Flip Books kénnten diese Einzelbilder, nacheinander
abgelagert, den Betrachter:innen eine fortlaufende Bewegung suggerieren.
Diese Betrachtungsweise schligt sich in diesem Beitrag im abgebildeten
Kompositionsprinzip nieder: Jeweils drei Fotografien folgen so aufeinander,
dass ein Spannungsverhiltnis zwischen Bild und Bewegung erzeugt wird.
Reiht man noch mehr Fotografien aneinander, so wird die Unterscheidung
zwischen Bild und Bewegung ausgeloscht. Als einzelne Bilder kénnen sie
»als Fragmente einer Geste oder Einzelbilder eines verlorenen Films« (Agam-
ben 2001: 58) bestimmt werden. Die »Fotografie als Fragment einer Geste«
zeigt, indem sie gleichzeitig auf sich selbst und auf das Ganze zeigt. Das
bedeutet im performativen Projekt, dass sowohl Bewegungen fotografisch
unterbrochen als auch aufgenommen sowie getragen werden und Bewegun-
gen ebenso wieder zusammengesetzt und anders zusammengefiigt werden.
Somit gilt es nicht, Fotografien als Ubersetzungen zu charakterisieren, son-
dern »Fotografien als Fragmente einer Geste« zu markieren.”® Im Sinne des

9 Brandstetter weistim Anschluss an Gottfried Boehm auf die beiden Seiten der Geste hin:
Zum einen auf das »etwas zeigen«, »die >deiktische«Seite der Geste, ihre Gerichtetheit«
und zum anderen auf die »Geste: als ein >Sich Zeigen« ((Brandstetter 2010: 256). Diese
doppelte Betrachtungsweise nutzt sie nicht nur, um auf den Zeichencharakter, die Entzif-
ferung und die Unlesbarkeit hinzuweisen, sondern auch um die Materialitat des Kérpers
zu fokussieren und das Sich Zeigen im Tanz zu befragen (Brandstetter 2010: 256-258).

10 Dabei geht es nicht um ein Verstandnis von »Mit Bildern reflektieren« (Ziemer 2008: 173,

Herv.i.0.) oderdarum, dass die Fotografie»nurals ein Verarbeitetes erscheint« (Viglialoro
2021:35).
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Kartografierens betont dann die »Fotografie als Fragment einer Geste« we-
der das Abbild noch die Reproduzierbarkeit einer Bewegung, sondern eine
vielschichtige Teilhabe an der Bewegung durch einen anderen Blick.

Verbindungslinien und Fluchtlinien

Wie (berall, so gibt es auch in einem Buch Linien der Artikulation oder Seg-
mentierung, Schichten und Territorialititen; aber auch Fluchtlinien, Bewegun-
gen der Deterritorialisierung und Entschichtung. (Deleuze/Guattari1977: 6)

In dem performativen Projekt und bei der Lecture Performance Die Wei-
tergabe von Gesten gibt es Verbindungslinien und Fluchtlinien. Butlers Text
wird in »Verbindung mit anderen Verkettungen« (Deleuze/Guattari 1977: 7)
gebracht, nimlich mit den Bewegungen im urbanen Raum, mit der »Ges-
te als Bewegungsereignis« und mit den »Fotografien als Fragmente einer
Geste«. Die gezogenen Verbindungs- und Fluchtlinien lassen Artikulationen
und Segmentierungen — im Sinne von Beziehungsgeflechten und Collagen
— hervortreten: Betont wurde die »Geste als Bewegungsereignis« und die
»Fotografie als Fragment einer Geste«. Zerstiickelt wurde Butlers Text, abge-
brochen wurden die Bewegungen der Performerin und fragmentiert die Be-
wegungen in den Fotografien. Im hier erschriebenen Text werden sie neben-
einander und aufeinander beziehend geschichtet, so dass Uberlagerungen
und Verbindungen einem Kartografieren gleichen. Die Produktivitit eines
Kartografierens liegt fir uns dabei in der »Konnexion der Felder« (Deleuze/
Guattari 1977: 21), mit der Idee, einen philosophischen Text mit Bewegungen
und Fotografien collagenhaft zu verbinden. Das Kartografieren hat dabei
immer etwas mit einer Performance zu tun, in dem Sinne wie im Umherge-
hen das Umgehen mit Text, Fotografie und Bewegung geschieht." Die Chan-
ce dieser Collage und das Potenzial des Projekts liegen fiir uns Akteur:innen
im Spannungsfeld von Widerhall und Weitergabe: Die Weitergabe von Gesten ist
somit als eine rhizomatische Denkweise im Vollzug lesbar, die philosophi-
sche Anleihen in sich trigt.

11 »Eine Karte hat mit der Performanz zu tun, [..]J« (Deleuze/Guattari 1977: 22).
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Abbildung 4: Die Weitergabe von Gesten (Lecture Performance),
Julia Galas, Fotografie: © Lutz Capeller

Dabei erzeugt sowohl das performative Projekt als auch die Lecture Per-
formance eine Art »rhizomatische Asthetiks, in der die Geste »etwas iiber-
nimmt und trigt« (Agamben 2001: 59): Indem begrifflich bestimmbare
Erkenntnisse itbernommen werden und mit beweglichen Ereignissen wei-
tergetragen werden. Indem zerstiickelte Zitate einen Widerklang in began-
genen Riumen erzeugen. Indem die Geste als Ereignis auf sich selbst ver-
weist. Indem trotz des Abhandenkommens sozialer Stiitzen, — aufgrund
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nahezu leerer Straflen wihrend des performativen Projekts, — versucht wird,
weiterhin Gesten in den Raum zu tragen, unwissend, ob diese einen Wider-
hall erzeugen werden. Indem das Vorhandensein sozialer Stiitzen wihrend
der Lecture Performance ein Weitergeben von philosophischen Zitaten, ein
Weitertragen von Gesten als Bewegungsereignisse und einen Widerhall
von Fotografien als Fragmente einer Geste ermdglichen. Das performative
Projekt Die Weitergabe von Gesten wird dabei zur Erprobung rhizomatischer
Kunstverfahren und Kunsterfahrung.
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Wer Z sagt, muss auch T sagen
Zugange schaffen und Teilhabe praktizieren

Angela Alves

In diesem Text geht es um Teilhabe als transformative Praxis auf dem Weg
zu gleichberechtigteren und nachhaltigeren Arbeitskulturen in Riumen
von Tanz und Theater. Mein Name ist Angela Alves. Ich bin Tanzschaffen-
de. Diesen Text schreibe ich aus der Perspektive einer in Deutschland le-
benden weifen behinderten Frau mit (sogenanntem) Unterschichtshinter-
grund. Mein Blick auf Teilhabe ist geprigt von einer und meiner prekiren,
kranken, behinderten und weiblichen Lebensrealitit. Mir fillt in unter-
schiedlichen Zusammenhingen immer wieder auf, dass »Teilhabe« oft als
Synonym fiir »Zugang« verwendet wird. Aus der Perspektive marginali-
sierter Gruppen ist diese Gleichsetzung zweier unterschiedlicher Begrif-
fe nicht selten ein alarmierendes Zeichen fir abled washing — der Versuch,
besonders inklusiv und divers zu wirken, ohne es zu sein. Es ist deshalb
enorm wichtig zu verstehen, dass und warum Teilhabe und Zugang vor
dem Horizont von Gleichberechtigung zwei vollkommen unterschiedliche
Bewegungen sind.

Zugéange, die wir nicht brauchen —
Barrierefreiheit versus Zuganglichkeit

Zuginglichkeit ist meist mit einer einzigen Bewegung oder administrati-
ven Handlung erledigt. Eine Tiir 6ffnen, eine Einladung aussprechen, eine
Rampe kaufen. Zuginge schaffen, bedeutet, dass eine Person einen Raum
betreten kann oder darf oder soll, von dem sie zuvor ausgeschlossen wur-
de. Teilhabe ist das, was chronologisch NACH dem Zugang passiert und
kitmmert sich darum, was IN dem Raum passiert, nachdem alle drin sind,
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die rein kénnen, dirfen, sollen. Wihrend Zugang sich auf eine einzige Be-
wegung runterbrechen lisst, ist Teilhabe eine komplexe, kollektive und un-
abgeschlossene Choreografie. Konzepte von Zugang/Zuginglichkeit/Integ-
ration basieren auf dem Akt des Einbeziehens. Die Vorstellung, dass durch
das Einbeziehen gleichfalls Teilhabe/Barrierefreiheit/Inklusion realisiert
werden, ist jedoch schlichtweg falsch.

Um Teilhabe als Gerechtigkeitspraxis zu verstehen, die weit itber Barrie-
refreiheit, Inklusion und Diversitit hinaus geht, ist es notwendig, sie von
dem Begriff der Zuginglichkeit abzugrenzen.

Wenn eine von der Norm abweichende Minderheit in einen normativ
strukturierten Mehrheits-Raum einbezogen wird, entstehen Kollisionen.
Fir eine gleichberechtigte Teilhabe aller miissen Anpassungen vorgenom-
men werden. Wer aber iibernimmt die Verantwortung fiir solche Anpas-
sungen?

Wenn an das Bereitstellen von Zugingen die Erwartung gekniipft ist,
dass diejenigen sich anzupassen haben, die einst ausgeschlossen wurden
und nun einbezogen werden, ist das eine Form von Diskriminierung. Die
Praxis von Teilhabe verkiitmmert in dieser Logik zu einer Mitmach-Erlaubnis
unter ungleichen Bedingungen.

Das Behindertengleichstellungsgesetz definiert als barrierefrei, wenn
etwas ohne besondere Erschwernis und grundsitzlich ohne fremde Hilfe
auffindbar, zuginglich und nutzbar ist. (Behindertengleichstellungsgesetz
- BGG2002:§5)!

Von Zuginglichkeit spricht man immer dann, wenn Barrierefreiheit zwar
grundsitzlich moglich wire, aber erst eingefordert werden muss. Wenn z.B.
die Rampe erst von jemandem aus dem Keller geholt werden muss, der Auf-
zug oder die Behindertentoilette aus Versicherungsgriinden abgeschlossen
sind, die alternativen Sitzmoglichkeiten nur auf Anfrage bereitstehen, oder
zuvor abgesprochene Arbeitszeiten und Pausen, Kommunikationswege,
Arbeitsmethoden, Arbeitswerte, Arbeitsvolumen etc. nicht eingehalten wer-
den, muss die kranke/behinderte Person ihre Teilhabebedingungen einkla-

gen. Einklagen bedeutet Stress.

1 GesetzzurCleichstellung von Menschen mit Behinderung (Behindertengleichstellungsge-
setz—BGCQ), § 5, 2002, [online] https://www.gesetze-im-internet.de/bgg/BINR146800002.
html


https://www.gesetze-im-internet.de/bgg/BJNR146800002.html
https://www.gesetze-im-internet.de/bgg/BJNR146800002.html
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Wer einklagt, muss fiir einen Konflikt gewappnet sein, macht sich unbeliebt, ist
kompliziert, ist anstrengend und stort den normativen Ablauf. Einklagen bedeutet
STRESS.

Wer einklagt, testet Abhingigkeitsverhiltnisse und begibt sich in Gefahr.
Es entstehen Machtriume, in denen diskriminierte Menschen potenziel-
lem Machtmissbrauch ausgeliefert werden. Das Konzept von Zuginglich-
keit ist aber auch deshalb problematisch, weil es ein ableistisches Narrativ
von Behinderung reproduziert: Die behinderte Person hat besondere oder
spezielle Bediirfnisse, der behinderten Person muss geholfen werden, die
behinderte Person ist auf Fiirsorge angewiesen, die behinderte Person ist
von der Mehrheitsgesellschaft abhingig, die Mehrheitsgesellschaft kiim-
mert sich gonnerhaft um die Leidenden und Schwachen und profitiert von
dieser Fiirsorge in Form von sozialem Kapital. Die behinderte Person muss
dafiir dankbar sein. In barrierefreien Riumen wiirde diese Erzihlung wohl
nicht funktionieren. Aus Behindertenperspektive ist der Unterschied zwi-
schen Barrierefreiheit und Zuginglichkeit dementsprechend bedeutungs-
voll. Durch die Bereitstellung von Zugingen allein, ist also noch nicht allzu
viel Teilhabe passiert.

Barrierefreiheit bedeutet fiir mich, dass niemand mehr einbezogen werden muss,
weil niemand mehr ausgeschlossen wird.

Bis dahin werden Zuginge trotzdem benétigt. Vor allem, wenn es um Per-
sonalien geht. Wir brauchen kranke/behinderte und Taube Kiinstler*in-
nen in selbstbestimmten Positionen, wir brauchen ihre Stimmen, ihre
Perspektiven, ihre Expertise und ihre Hilfe. Deshalb ist es wichtig, die-
sen Menschen aktiv Zuginge anzubieten. Damit sie anderen Menschen
helfen, sich zu ermichtigen, die wiederum anderen helfen, sich zu er-
michtigen ...

Zugéange, die wir brauchen — Zumutungen und Strapazierungen

Ende 2018 lud mich Anna Miilter, von 2014-2021 Tanzdramaturgin der
Berliner Sophiensaele und kiinstlerische Leiterin der Berliner Tanztage,
ein, fur dieses Festival ein Solo zu produzieren. Sie war durch meine Be-
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werbung fiir ein dreiwdchiges Arbeitsstipendium bei Making a Difference
auf mich aufmerksam geworden. Das ist ein seit 2018 aktives Férderpro-
gramm fiir behinderte, taube und/oder chronisch kranke Tanzer*innen
und Choreograf*innen. Vor der Bewerbung war mein Selbstverstindnis
als behinderte Kiinstlerin noch nicht vorhanden. Ich identifizierte mich
zu diesem Zeitpunkt also noch nicht als eine behinderte Person. Making a
Difference hatte mich tiber die Internetseite eines Vereins fiir Kinstler*in-
nen mit Multiple Sklerose ausfindig gemacht, kontaktiert und wihrend
eineslangen Gesprichs davon iiberzeugt, dass ich ein behinderter Mensch
und fir ein Arbeitsstipendium als Kiinstlerin mit Behinderung antragsbe-
rechtigt bin. Das Stipendium habe ich nicht erhalten, aber Anna Miilters
spitere EINLADUNG zu den Tanztagen war mein ZUGANG zum Tanz-
betrieb.

Zum Zeitpunkt der Bewerbung fiir Making a Difference und Einladung zu den
Tanztagen war ich bereits seit 10 Jahren diagnostiziert krank. Bevor ich krank wurde,
war ich gesund.

Zumindest soweit ich informiert bin. Heute weif} ich, dass das nicht ganz
stimmt, denn eine Krankheit beginnt in den meisten Fillen nicht erst mit
der Diagnose. Man wird nicht eines Morgens wach und hat plétzlich eine
chronisch-entziindliche Erkrankung des zentralen Nervensystems. Chro-
nische Krankheiten entwickeln sich iiber Jahre, manchmal Jahrzehnte. Sie
haben einen oder mehrere Ausldser und kénnen durch bestimmte Lebens-
umstinde und/oder Lebensstile begiinstigt werden.

Obwohl ich also hochstwahrscheinlich schon vor der Diagnose krank
war, hatte ich in diesen kranken, aber diagnosefreien Jahren einen Zugang
zum Tanzbetrieb. Ich studierte Tanz an zwei verschiedenen Hochschulen
und arbeitete einige Jahre als Tinzerin, bevor ich nach dem Auftreten ei-
niger bestimmter Symptome dann die Diagnose erhielt, dass ich eine chro-
nisch-entziindliche Erkrankung des zentralen Nervensystems habe. Der
Name der Krankheit — die Diagnose also — sorgte in meinem Umfeld fiir viel
Aufregung und Sorge. Von den Arzt*innen wurde mir vermittelt, dass die
Krankheit, mit der ich es nun zu tun hatte, unheilbar und ihr Verlauf un-
vorhersehbar sei. Laut Statistik kdnne man generell von einer stetig zuneh-
menden Verschlechterung des Krankheitsbildes ausgehen. Wihrend meine
Lebensrealitit sich — von einer leichten Sehbehinderung abgesehen - kaum
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veridndert hatte, verpasste mir diese Diagnose ein Label, das mit dem Be-
rufsethos einer Tidnzerin nicht mehr vereinbar war und mich abrupt aus der
Gruppe der Zugangsprivilegierten ausschloss. Wie genau konnte das pas-
sieren?

Ausschlussmechanismen finden nicht an der Eingangstiir statt. Die Vor-
stellung, dass da eine oder mehrere Personen mit Gatekeeper-Superkriften
Zugangsverbote aussprechen, trifft nicht zu. Zugangsverwehrung aufgrund
rein individueller Diskriminierung kommt eher selten vor. Sie funktioniert
fast immer in Wechselwirkung mit vorgegebenen strukturellen oder institu-
tionellen Bedingungen. Wenn von struktureller Diskriminierung die Rede
ist, dann bedeutet das nicht mehr, als dass die vorhandenen Strukturen
nicht barrierefrei sind und von allen Akteur*innen als vorherbestimmt ange-
nommen werden — sowohl von denjenigen, die Zugang gewihren (kdnnten),
als auch von denjenigen, die Zugang erhalten (kénnten). Wenn einer kran-
ken oder behinderten Person Zugang verwehrt wird, weil die vorhandenen
Strukturen fiir diese Person als unzumutbar eingestuft werden, ist das eine
Form von ableistisch motivierter Diskriminierung. Wenn sich eine Person
aufgrund einer Erkrankung oder Behinderung selbst nicht in der Lage fiihlt,
sich an die gegebenen Strukturen anzupassen und anerkennt, dass ihr aus
diesem Grund kein Zugang zusteht, ist das eine internalisierte Form von ab-
leistisch motivierter Diskriminierung.

Ausgeschlossen werden und sich selbst ausschliefSen waren also meine ersten ableis-
tischen Diskriminierungserfahrungen im Tanz.

Dass Tanzer*innen und Choreograf*innen mit Behinderung sich selbst-
bestimmt arbeitend im Tanzbetrieb durchsetzen kénnen, ist leider viel zu
oft dem individuellen Engagement einzelner Personen zu verdanken. Noch
strapaziert ein®e behinderte/kranke, taube Tinzer*in oder Choreograf*in
die normativen Strukturen. Diese Person muss aushalten, dass sie/er fiir
den laufenden Betrieb eine Zumutung ist — ein struktureller Storfall.
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Teilhabe — kein Spezialauftrag

Teilhabe hat mit Zugang also nur insofern zu tun, als dass Letzterer ihr
vorausgeht. Zugang ist die Voraussetzung fiir Teilhabe, aber kein Garant
fir deren Umsetzung. Ohne Zugang kann Teilhabe nicht stattfinden und
deshalb ist es grundlegend wichtig, aktiv Zuginge zu schaffen. Die blo-
Be Zuganglichkeit einer Veranstaltung oder eines Arbeitsraums bedeutet
jedoch eben nur, dass eine Person, die zuvor ausgeschlossen wurde, jetzt
auch mitmachen darf. - Wenn sie denn kann. Was aber, wenn sie NICHT
kann?

Um sich dem Begriff von Teilhabe in Tanz und Theater aus einer inter-
sektionalen Perspektive zu nihern, muss man zunichst anerkennen, dass
der Kulturbetrieb nicht barrierefrei ist.

Marginalisierte Menschen miissen in jeder Alltagssituation, in die sie sich hineinbege-
ben, mit potenziellem Machtmissbrauch rechnen. Jede Prisenz, jedes Agieren, jeder
Zusammenprall innerhalb normativer Riume bedeutet fiir diese Menschen STRESS.

In der Psychologie gibt es das Konzept der adaptiven Priferenz. Es bedeu-
tet in etwa, dass das, was man fiir die eigene freie Entscheidung hilt, in
Wirklichkeit das Ergebnis einer Anpassung an eine repressive Umgebung
ist. ANPASSUNG bedeutet STRESS. Wer Teilhabe realisieren mochte, er-
kennt diesen Stress an und verindert die eigenen Strukturen mithilfe je-
ner Menschen, die gerade noch ausgeschlossen wurden, weil sie aus der
Normperspektive nicht »mithalten kénnen«: Wenn man wissen will, wo die
Barrieren sind, fragt man am besten diejenigen, die mit ihnen zusammen-
prallen. Das gemeinsame Ausloten von Barrieren ist natiirlich insofern hoch
kompliziert, als dass fiir eine derart ineffiziente Aufgabe keine resilienten
Riume zur Verfiigung stehen. Es sind vielmehr gereizte und stéranfillige
Raume, die stets unter Spannung stehen. Es herrscht Mangel. Es mangelt an
praktischen, emotionalen und psychischen Ressourcen. Es mangelt an Zeit,
Sensibilitit und Kommunikationskompetenzen. In diesen Mangel-Riumen
miissen Menschen, die stindig am Rande des Burnouts agieren, mit den-
jenigen Vereinbarungen treffen, die gelernt haben, sich so gut wie maéglich
an ableistische, klassistische und rassistische Strukturen anzupassen, um
nicht unangenehm aufzufallen.
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Eine wesentliche Aufgabe von Teilhabe in Tanz und Theater ist es dem-
nach, adaptive Priferenzen zu entlarven und miteinander zu besprechen,
welche strukturellen Anpassungen nétig sind, damit alle im Raum Anwesen-
den gleichberechtigt und mit Respekt fiir die jeweiligen Differenzen in ihm
agieren konnen. Das wire ein intersektional erweiterter Begriff von Teilhabe,
der tiber Barrierefreiheit hinaus geht und sich mit dem Diskurs um Care und
Nachhaltigkeit zu einer transformativen Gerechtigkeitspraxis verbindet.

Teilhabe braucht keinen Charity-Ponyhof mit Rampen.

Teilhabe, wenn sie ernst gemeint ist, braucht transformationsbewusste Riu-
me, die das Wissen marginalisierter Menschen als transformative Spreng-
kraft auf dem Weg zu einer inklusiven und nachhaltigen Gesellschaft (an)
erkennen. Diese Riume verstehen, dass Teilhabe ein Instrument des Wider-
stands gegen die immens repressiven Ausbeutungsstrukturen bedeutet, die
der Kulturbetrieb trotz drohendem Zusammenbruch nicht miide wird zu
reproduzieren.

Im Bereich Tanz und Theater hat die Teilhabe einen Spezialauftrag: Sie
muss dafiir Sorge tragen, dass marginalisierte Korper einen diskriminie-
rungsfreien Darstellungsraum erhalten, der frei ist von ableistisch, rassis-
tisch, klassistisch oder sexistisch motivierten Blicken. Teilhabe ist sich der
tradiert-ableistischen Reprisentation des otherings — des als anders, als
fremd Markierens — von behinderten Kérpern in Tanz und Theater bewusst.
Sie stellt sicher, dass jeder missbriuchliche Blick, der darauf zielt, sich durch
das othering nicht-normativer Korper seiner eigenen Normalitit zu verge-
wissern, untergraben wird.

Teilhabe ist eine recht komplizierte Raum-Zeit-Choreografie.

Als kollektive, bestindige und unabgeschlossene Praxis, beruht Teilhabe
auf dem Konzept der Interdependenz und der transformativen Gerechtig-
keit. Teilhabe kommt in der chronologischen Abfolge von transformativer
Praxis nach dem Zugang. Teilhabe kann nicht vorbestimmt werden, sie
entwickelt sich kollektiv und prozesshaft und braucht transformations-
bewusste Strukturen und transformationswillige Akteur*innen. Teilhabe
ist immer auch eine machtkritische Praxis. Wer Teilhabe realisieren will,
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kann sich voriibergehend schon mal grob an diesen drei Schritten orien-
tieren:

1. Zuginge schaffen fiir Menschen, die bisher ausgeschlossen wurden.

2. Neugierig sein und Zuhoren, Bereitschaft zeigen, sich kritisch hinter-
fragen zu lassen.

3. Raum fiir strukturelle Re-Organisation schaffen.

4. Gesetze lesen, die vermeintlich andere betreffen: Etwa das Gesetz zur
Gleichstellung von Menschen mit Behinderung (Behindertengleichstel-
lungsgesetz - BGG)?oder Artikel 3 des Grundgesetzes® oder die UN-Behin-
dertenrechtskonvention®, aber Achtung:

UN-Behindertenrechtskonvention als Broschiire

R UN-Konvention iiber die Rechte von Menschen mit Behinderungen (Alltagssprache) (PDF,

234KE; Datei ist nicht barrierefrei)

Bleiben Sie krank,
Thre Angela Alves

2 https://www.gesetze-im-internet.de/bgg/BINR146800002.html
3 https://www.gesetze-im-internet.de/gg/art_3.html
4 https://www.behindertenbeauftragter.de/DE/AS/rechtliches/un-brk/un-brk-node.html
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From: marlama dlagne diagne@gtf-tanzforschung.de
Subject: Re: Text
Date: 17. May 2022 at 23:39
To: Angela Alves angela.alves@berlin.de

Liebe Angela,

vielen Dank fiir deine Erlauterungen, dein Antworten auf unsere Fragen in Kommentaren und im Textverlauf.

Deine Stimme hat in meinem Ge ein Echo wenn du zum Belsp:el von der GroBschreibung von Taub
sprichst oder dem Verwenden von Formulierungen wie “! hicht” oder im G zum groR iebenen Taub
“behindert” klein schreibst. Solche Feinheiten der Sprache sind mit einer wie sie
auch der GroBschreibung von Schwarz fiir Schwarze Personen zugrunde liegt.

Hler fangt fiir mich ein Dialog, ein Gesprach mit der Einladung weiterer Stimmen an, auf dessen Fortsetzung ich mich freue.
Ganz liebe GriiRe,

Mariama

On 6. May 2022, at 13:13, Angela Alves <angela.alves@berlin.de> wrote:
Liebe Mariama,
vielen Dank fur eure Arbeit am Text und eure Anregungen.

Die bereits vorgenommenen Textanderungen finde ich fast fast alle super. (Vielen Dank auch an jutta.)
Ich hange dir den Text in clean und mit Anmerkungen/Korrekturen meinerseits wiederum an.

Eure Anregungen habe ich mit groRen Augen gelesen. Ich hitte jetzt so gerne ein paar Tage Zeit, denn die briauchte es
fiir mich, um den Text mit euren tollen Ideen zu denken und weiter zu entwickeln. Eine Uberarbeitung des Texts kann
ich euch aufgrund von Geldmangel nicht anbieten, aber ich schreibe dir hier gerne ein paar Gedanken dazu.

NO LIMIT

Ja, NO LIMIT spielt in einer inklusiven Utopie und wir haben in Sachen Teilhabe und Access wirklich alles gegeben. NO
LIMIT ist als TV-Show angelegt, die Teilhabe aus der Perspektive einer kranken und behinderten Normgesellschaft
gestaltet: Audiodeskription, Haptic Access Tour, Gebardensprachverdolmetschung und Untertitelung in Englischer
Sprache sind selbstver iche ine der Pr i

Das besondere an NO LIMIT ist der transparente und kiinstlerische Umgang mit Access. Das fiihrte teilweise zu
Uberse(zungsschlelfen denn der DGS-Dolmetscher ist nur dann ein gewissenhaftes Medium, wenn er nichts auslasst,
was auf der i Ebene wahrnehmbar ist. L t beschreibt auch die Audiodeskriptionistin moglichst das
gesamte visuelle Geschehen und so kommt es zu Szenen, in denen die Ubersetzung der Ubersetzung der Ubersetzung
die Choreografie bestimmt.

Kann echte Teilhabe also wirklich Jeden Zusammenprall auffangen? Ich erinnere mich an eine Taube Zuschauerin, die
sich nach einer Show in der Sc! Leipzig beim beschwerte und ihr Geld zuriick verlangte, weil die
Show fiir sie nicht barrierefrei war. Diese Person war Taub, sprach aber die deutsche Gebardensprache nicht und
konnte auch die englischen Untertitel nicht lesen. Koexistenz bedeutet immer auch Kompromissfahigkeit. Ich wiirde

auch die GroRscl von ,Taub" be! weil es sich dabei um eine von der Gehorlosencommunity
vorgeschlagene Schreibweise handelt, die das taub sein als etwas begreift, das uiber die kérperliche Fahigkeit einer
Person hinaus und auf die Zugehérigkeit zu einer gleichberechtigten Kultur verweist. Das groRgeschriebene Taub zeigt,
dass Taubheit nicht als Defizit angesehen wird und im Gegensatz zu ,gehérlos” keinen Mangel impliziert. Ich arbeite
mit einer Tauben Schauspielerin zusammen und werde von ihr gut gecoacht. ;)

Urspriinglich war NO LIMIT als BU angelegt. t war zu Beginn des ersten Lockdowns am 1. April
2020. Wir entschieden uns im Team auf eine digitale Plattform auszuweichen und probten in unseren Wohnzimmern.
Fur mich personlich war der Lockdown und die damit einhergehende plotzliche Legitimierung von Remote-Formaten
ein Gliicksfall, denn ich hatte kurz zuvor einen MS-Schub und wire nicht in der Lage gewesen im Studio zu arbeiten.

NICHT -Leserschaft
Oh, das war ein Punkt, der mich sehr nachdenklich gemacht hat. Du hast recht. Wahrscheinlich liest es sich so, als ob
der Text an eine Nicht-Leserschaft adressiert ist. Tatsachlich ist es auch so, dass er an Menschen adressiert ist, die sich
als nlcht—behlnderr mcht—krank nicht-Taub identifizieren. Das ist ja auch mein Zugang. Ich habe Zugang, weil ich
mich als behind iere. Ich werde ei weil diese Position fehlt. Das war auch der Grund, warum
Susanne mich kurzfristig fur dle Keynote des gtf-Fachtags im September 2021 angefragt hat. Es gibt ein Projekt zum
Thema ,Teilhaben” und keine behinderte Position nimmt daran teil. Ich schrieb diesen Text aus der Perspektive der
einzigen Stimme im Raum. Ich bin daran gewohnt. Es ist wahrscheinlich so, dass ich mir nicht zuletzt durch meine
Arbeit als Ink Kkulturpolitischen Proj und der Leitung von
Senslbﬂ:smrungsworkshcps im Kulturbereich einen leicht i hen Ton ¢ habe, der die
Interessen von chronisch kranken, behinderten und Tauben Menschen vertritt.
Natiirlich muss Ableismus auch intersektional gedacht werden, und ich mochte den Herausgeber*innen und den
Leser*innen keinerlei Street Credibility abschreiben. :-)

.. Allerdings schreibe ich nicht aus dem Ghetto, sondern aus dem Bett.

terschicht

Ja, ich habe Hin und Her iiberlegt, wie ich es mache und mich dann entschieden, den Begriff im Sinne einer
Ruckanelgnung 2u hacken (so wie ich auch sage, dass ich eine behinderte Frau bin und nicht eine Frau mit

. Ich selbst i ifiziere meinen Habitus als unterschichtig. ,Unterschichtig” ist ein Wort, das ich als sehr
treffend fi wenn es um habi uords geht. Ich bin mir bewusst, dass der Begriff schwierig ist, weil
er so tut, als ob das menschenkonstruierte Machtverhaltms soben" und ,unten” eine von Natur aus gegebene Ordnung
sei. Er ist mir aber von allen der liebste.

Ganz liebe GriiRe
***Angela

<ALVES_gtf_clean_Alves_4.5..docx>
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Am 21.04.2022 um 23:37 schrieb mariama diagne <diagne@gtf-tanzforschung.de>:

Liebe Angela,

vielen lieben Dank fiir deinen Text. Wir sind ihn mit Freude durchgegangen und haben heute in
einer Redaktionssitzung das Feedback besprochen.

Anbei das Dokument zuriick.

Ich sende es dir:

1) einmal ohne Anderungen nachverfolgen, weil ich der Zeit halber manche Vorschlage direkt umgesetzt habe.
2) dann noch einmal mit Nachverfolgung, damit du siehst, was passiert ist.

Ein paar Anregungen haben wir generell:

Um dich in deiner Aktivitat als Kunstschaffende stirker sichtbar zu machen, wire es im Grunde toll, wenn du etwas
aus deiner Arbeit erzahlen kénntest. Vielliecht zum Stiick NO Limits. Das wére insofern interessant, weil es auch eine
andere Ebene bedient, namlich die des Zugange ermdglichen durch dich als Kunstlerin fir ein Publikum, das (wegen
Covid - aber auch wg. z.B. anderen Griinden) nicht live teilnehmen kann.

Hiermit drangt sich auch der nachste Punkt auf:

Konntest du im Text den Aspekt der INtersektionalitat etwas scharfen? WEniger durich deine Biografie, sondern
vielleicht auch dahingehend, dass dieser Text auch von Nicht-Weilen, Nicht-Gesunden, Nicht-
Bildungsschichtkindern gelesen werden kann?

Im Moment liest er sich auch etwas so, als ware er eben fir jene verfasst, die alle Kriterien des “Nicht” nicht erfillen.

Im Punkt “Unterschichtenkind” wiirden wir dir. - als Unterschichtnahe Herausgeberinnen - empfehlen, etwas
umlenkender zu formulieren.

Vielleicht so etwas wie "sogenannte” Unterschicht.

Denn: Das Einteilen in Klassen ist nicht von der breiten Menge dedr Unterschicht vorgenommen worden, sondern von
einer kleinen Gruppe der Oberschicht. Solche Einteilungen finden intersektional in allen Bereichen des Subalternen
statt.

Die Minoritat der Migrierenden - obwohl das eine ziemlich groRe Gruppe ist...

Hier kénntest du von einer ganz anderen Warte schreiben - ohne den Status, der von AuRen zugewiesen werden
kénnte, in der Art der Zuweisung zu wiederholen.

Wir freuen uns auf deine Rickmeldung!

Liebe GriiRe,
Mariama

<ALVES_gtf_clean.docx>
<ALVES_gtf_tracking.docx>

gtf - Gesellschaft fiir Tanzforschung

Dr. Mariama Diagne | Vorsitz

NFDI4Culture Steering Board Member Performing Arts
diagne@gtf-tanzforschung.de
www.gtf-tanzforschung.de
www.facebook.com/gtf.tanzforschung

On 18. Apr 2022, at 14:09, Angela Alves <angela.alves@berlin.de> wrote:
Liebe Mariama,

ich hoffe, du hattest ein paar schone Ostertage und konntest ein bisschen Luft holen.

Ich schicke dir also hier mal meinen Text, der leider doch langer geworden ist. Bestimmt kann man den noch
kiirzen, wenn es sein soll.

Und natiirlich habe ich jetzt auch doch ein Farbbild drin. Das ist aber an der Stelle nur ein Angebot und tUberhaupt
nicht dringend nétig. Ich fand es einfach total passend. Es ist ein Bild, dass Noa Winter einmal gefunden hat und
wir in unseren Aesthetic of Access-Workshops benutzen. Ich hab noch nicht mal Credits, wiirde die aber vielleicht
besorgen kdnnen, wenn ihr es drin haben wollt. Ansonsten einfach rausnehmen.

Habt ihr denn jemanden fiirs Lektorat?
Ich hab noch niemanden driiber schauen lassen und der Text braucht definitiv noch Hilfe.

Liebste GriRe
Angela

<Wer Z sagt, muss auch T sagen_Angela Alves.docx>




Teilnehmen — Teilhaben — Teilgeben
Eine kritische Reflexion von Diskursen und Praktiken
der Partizipation im Tanz

Yvonne Hardt

Die Ermoglichung von »Teilhabe« ist omniprisent in den Diskursen zu kul-
tureller Bildung und grundlegend fiir ihre Bedeutungskonstitution (Fuchs
2017; Mérsch 2017; Barthel 2019; Witt 2017). Dabei wird Teilhabe meist dezi-
diert von »teilnehmen« unterschieden, welches tendenziell als passiver gilt.
Trotz solch einer tibergreifenden Primisse erweist sich der Begriff der Teil-
habe (bzw. der oft synonym verwendete Begriff der Partizipation) in For-
schung und Praxis wenig einheitlich und zeichnet sich durch eine auffillige
»Unschirfe« und ideologische Aufladung aus (Zirfas 2015). So spricht Fuchs
von einer positiv aufgeladenen »Pathosformel« (Fuchs 2015: 2) oder Zirfas
sieht ihn als anfillig fur »Inszenierungen pidagogischer Symbolpolitik«
(Zirfas 2015: 9). Ungeachtet dessen haben Teilhabe und Partizipation seit den
1970er Jahren einen hohen Stellenwert in Debatten und Forderungen nach
Chancengleichheit und Mitbestimmung in der kulturellen Praxis und sind
in der letzten Dekade von tanzpidagogischen sowie tanzkiinstlerischen
Praktiken bewusst aufgegriffen worden und haben diese verindert. Doch
welche Teilhabe- bzw. Partizipationsverstindnisse und welche dazugehori-
gen Praktiken lassen sich im Feld Tanz und kultureller Bildung erkennen?
Was verstehen Einzelne darunter und welche theoretischen Referenzsyste-
me werden in der Diskussion herangezogen? Wie lassen sich Vorstellungen
des Teilens und der Teilhabe theoretisch und empirisch in ihrer Verschrin-
kung verstehen und erweitern?

Solche Fragen werden, wenn tberhaupt nur rudimentir und anhand
einzelner Beispiele diskutiert. Der vorliegende Beitrag mochte daher nach
einer kurzen kritischen Auswertung von Literatur zu Teilhabe und Parti-
zipation (im Tanz), die dort artikulierten Vorstellungen in einem zweiten
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Schritt in die Diskussion mit zahlreichen empirischen Beobachtungen brin-
gen, die im Rahmen des vom BMBF-geférderten Forschungsprojekts »Kultu-
relle Bildung Tanz« (KubiTanz)! erhoben wurden. Dabei gilt es nicht nur die
Vielfalt und Komplexitit, sondern auch die inhirenten normativen Setzun-
gen und Standards von Konzepten und Praktiken der Teilhabe offen zu le-
gen. In einem weiteren Schritt wird dann — in Anlehnung an Erin Mannings
(2009) und André Lepeckis Gedanken zum LeadingFollowing (Lepecki 2013)
sowie Shannon Jacksons Diskussion zur Kunst als sozialer Praxis und Arbeit
(Jackson 2011) argumentiert, dass den Begriffen und den ihnen immanen-
ten Konzepten, jener des Teilgebens hinzugefiigt werden sollte. An der Dis-
kussion eines historischen Beispiels wird zugleich die Dichotomie zwischen
aktiv und passiv, welche der Diskussion von Teilhabe zumeist zugrunde liegt,
kritisch dekonstruiert zugunsten eines Verstindnisses, das die reziproke
Bewegung des Teilens/Gebens tinzerischer Vermittlung in den Blickpunkt

riickt.

Normative Setzungen von Teilhabe und Partizipation

Teilhabe wird zumeist als Ziel und Mittel zugleich verstanden, d.h., Teil-
habe wird als Grundvoraussetzung fiir Zuginge zu Gesellschaft, zu einem
politischen Verstindnis und zum Umgang mit kulturellen Codes gesehen
(Fuchs 2017: 52). Zugleich ermoglicht Teilhabe an (kiinstlerischen) Prozes-
sen genau jene Aneignung von sozialen, kiinstlerischen und allgemeinen,
sich selbst bildenden Kompetenzen, die wiederum als notwendig fir Teil-
habe auch in anderen Feldern erachtet werden (Witt 2017). Eines der zen-
tralen Probleme dieser Zuschreibungen ist die Identifikation und Behebung
von sogenannter Scheinpartizipation (BK]J 2013). Damit werden bereits die
normativen Setzungen, die zwischen »richtiger« oder »wahrer« Teilhabe
und solcher, die diesen Standards nicht erfiillen, indirekt aufgerufen. Im
Folgenden werde ich daher — auch um die Diskussion des Begriffs einzu-

1 Dasvom BMBF geforderte, interdisziplindr anglegte Forschungsprojekt »Kulturelle Bildung
Tanz — Entwicklung eines domainspezifischen Analysemodells und domainspezifischer Erhebungs-
instrumente (Kubi-Tanz)« wurde gemeinsam von der Autorin dieses Beitrags, Prof. Dr. Nils
Neuber, Dr. Claudia Steinberg und Prof. Dr. Martin Stern geleitet. Das Forschungsvorha-
ben fiihrte tanzkinstlerische, -pddagogische, -didaktische und -bildungssoziologische
Perspektiven zusammen.
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schrinken und zugleich kritischer zu konturieren — primir nach den (im-
pliziten) Normen und Setzungen von Teilhabe sowohl in Theorie als auch in
Praxis fragen: Wie und was wird als »legitime« Form der Partizipation oder
Teilhabe angesehen? Aus welchem sozialen Kontext, mit welchen Interessen
werden die jeweiligen Standards von Teilhabe entwickelt? Eine grundlegen-
de These, die diese Fragestellungen fundiert, ist, dass es kein »universelles«
Verstindnis von Teilhabe und Partizipation gibt. Unter den beiden Begriffen
ist kein Gut zu verstehen, das grundsitzlich in einer spezifischen Form er-
langt bzw. praktiziert werden kann. Teilhabe und Partizipation sind nur in
der Verschrinkung von Fragen nach den, in ihnen angelegten und oft im-
pliziten Wertmaf3stiben, den Gruppenkonstellationen, den kiinstlerischen
Verstindnissen der Teilnehmenden und im jeweiligen Kontext zu verstehen.
So selbstverstindlich diese These klingen mag, so bietet es sich doch an, ihre
Bedeutung anhand von Literatur und Beispielen zur Teilhabe aufzuzeigen.

In der Problematisierung von Partizipation und Teilhabe im Tanz wird
bisher vorrangig danach gefragt, ob sie stattfindet oder nicht bzw. warum
nicht. Welche Hemmschwellen/Barrieren gilt es wie zu itberwinden? Welche
Frustrationen konnen entstehen? Welche Aspekte sind fir eine gelingende
Teilhabe mitzudenken? Was passiert, wenn Teilhabe nur scheinbar ermég-
licht wird? (Barthel 2019; Eger 2015) So wichtig diese Fragen sind, so bleiben
damit Fragen nach dem jeweiligen ihnen zugrundeliegenden Teilhabe- bzw.
Partizipationsverstindnis meist unberiithrt. Anstatt jedoch wie Zirfas pri-
mir eine Liicke zwischen einer Theoretisierung von Teilhabe auf der einen
und der Praxis auf der anderen Seite als Ursache fiir eine fehlende begrift-
liche Schirfe zu konstatieren (Zirfas 2015), mochte ich zunichst den Fokus
auf die Theoretisierung — auch im Kontext politischer Begriindungsstrate-
gien — selbst lenken.

In vielen pidagogisch wie auch politisch motivierten Thesen und For-
mulierungen zu Teilhabe im Kontext kultureller Bildung wird indirekt an-
genommen, dass es per se Kunst oder gar die Subjekte (hiermit sind u.a. die
Teilnehmenden gemeint) schon gibt, die dann in Aktion versetzt werden und
idealtypischerweise die Selbstaktivierung erlernen. Auch wenn an einigen
Stellen zwar auf die Wechselwirkung von Aneignung und Gestaltung auf-
merksam gemacht wird (Witt 2017: 27), so ist doch der grundlegende Ton von
einer zumeist gar nicht bewusst gewdhlten essenzialisierenden Begriffs-
wahl geprigt. Dies wird in so basalen Formulierungen auffillig wie: »Wir
miissen allen Menschen Zugang zu kultureller Bildung er6ffnen!« Oder in
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der Idee, dass es ein Recht auf Zugang des Einzelnen zu Kunst, Kultur und
Bildung gibt, die auch in Gesetzen und Richtlinien verbrieft sind (z.B. Art. 27
der Allgemeinen Erklirung der Menschenrechte, Art. 31 der Kinderkonven-
tion und Art. 10 der UNESCO Konvention zum Schutz der kulturellen Viel-
falt, dt. Grundgesetz Art. 2 — Recht auf freie Entfaltung der Personlichkeit).
Diese Vorhaben und Rechte sollen hier keinesfalls kritisiert werden, jedoch
bergen sie theoretisch problematische Konstrukte, die in der Forschung
nicht einfach tibernommen werden sollten. Denn Subjekt — Kunst/Kul-
tur — und Teilhabe werden in solchen Partizipationsverstindnissen als von-
einander getrennte Entititen gedacht, die erst in Angeboten z.B. kultureller
Bildung zusammengebracht und geférdert werden.

Doch solch eine Trennung ist vor dem Hintergrund praxeologischer und
bildungstheoretischer Forschungsperspektiven, welche die wechselseitige
Entwicklung von Selbst und Welt und deren Transformation als zentrale
Parameter von Subjekt- und Bildungsprozessen begreifen, zu problemati-
sieren (Alkemeyer/Buschmann 2017; Koller 2011; Stern 2019). Wenn Teilhabe
so als intersubjektive und interobjektive Praktik erst im Vollzug realisiert
und hervorgebracht wird, wenn sie sich gruppendynamisch in den jeweili-
gen Konstellationen anders ereignet, sollte sie als dynamischer Prozess und
nicht im Sinne von Entititen gedacht werden, die zusammengebracht wer-
den.

Dariiber hinaus gibt es einen weiteren Aspekt in der Diskussion um
Teilhabe, den es hier genauer zu befragen gilt: nimlich die oft artikulier-
te Vorstellung, die Teilhabe als »aktiv«, »selbstermichtigend« und »reflek-
tierend« begreift (Witt 2017). Diese Vorstellung von Teilhabe finden wir in
zahlreichen Publikationen und institutionellen Leittexten als grundlegend
wiinschenswert und quer zu den unterschiedlichen Ebenen der politischen
und kiinstlerischen Definitionen, wie ich sie gerade vorgestellt habe (Hitbner
et al. 2017). Damit folgt der Diskurs zur Teilhabe indirekt einer dichotomen
Teilung zwischen passiv und aktiv, wobei die Aktivitit das Wiinschens-
werte ist — wohl gemerkt in den gut gesteckten Vorgaben, die mit Begriffen
wie »sozialer Angemessenheit« oder »Fihigkeit zur Solidaritit« bezeichnet
werden (Lohrenscheit 2013). Dieser Einschub wird gerne in den politisch
motivierten und auch bildungstheoretischen Schriften zu Partizipation ge-
macht, allerdings geschieht das selten in den Begriindungstexten kultureller
Bildung im Tanz, sondern ist eher implizit in den Praktiken und deren Ein-
schitzungen zu finden. Wie »aktiv« und »selbstermichtigend« miissen und
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diirfen Teilnehmende/Akteur*innen also sein? Welche Normen sind wie und
wo am Werk in Bezug auf Teilhabe? Welche Bedeutungsvielfalt und Kom-
plexititen zeigen sich in der Praxis und ihrer Interpretation? Und lassen sich
klare Grenzen zwischen »passiv« und »aktiv« ziehen?

Dies soll nun an den drei folgenden Beispielen diskutiert werden, die
aus einer umfassenden ethnografischen Erhebung im Feld der kulturellen
Bildung stammen, die im Rahmen des Forschungsprojekts »KubiTanz« er-
hoben wurden. Dabei ging es im Forschungsverbund zunichst um die Ent-
wicklung methodischer Fragestellungen und Instrumentarien zur Erfor-
schung von kulturellen Bildungsprojekten und deren Prozessen (Hardt et al.
2020; Neuber et al. 2020). Die Kategorie der Teilhabe wurde dabei nicht als
zentrale Perspektivierung oder Kategorie der Erhebung gewihlt. Vielmehr
konnten Fragen nach den Modi von Vermittlungs- und Aneignungsstrate-
gien konkreter aufschlisseln, in welcher Form, das was als Teilhabe ver-
standen wird, in unterschiedlichen Konstellationen wie entsteht. Dennoch
lassen sich die Beobachtungen entlang der Kategorie Teilhabe identifizieren
und fiir die folgende Diskussion fruchtbar machen. Sie werden hier in Be-
zug auf Fragen von Werten und Normen jeweils verdichtet dargestellt und
diskutiert, um dariiber hinaus weitere Fragen fiir die Forschung aufzuwer-
fen. Negativbeispiele konnen sich dabei sehr gut eignen, Wertmafistibe und
Normen transparent zu machen. Sie sind dann nicht als Kritik an der Praxis
gemeint, sondern Produkt von Kontingenz und Anerkennung einer Fehlbar-
keit kiinstlerischer Prozesse, die mithin genau dafiir Raum geben.

Beispiele zur Diskussion von Teilhabe

In einem beobachtenden Workshop mit Jugendlichen mit abschliefender
Prisentation iibernahm kurz vor Ende des Projekts eine teilnehmende Per-
son immer mehr die »Regie« und wurde immer dominanter. Sicherlich l4sst
sich konstatieren, dass diese Person sehr aktiv, selbstermichtigt und gestal-
terisch war. Aber in dem Maf3e, in dem diese Person mehr machte, wurden
die anderen immer passiver (inklusive der Workshopleitung). Weder die
anderen Teilnehmenden noch die beobachtenden Personen fithlten sich mit
dieser Situation wohl und sahen diese Form von Selbstermichtigung eher
kritisch und tbergriffig. Wertmafistibe, die solch einer kritischen Ein-
schitzung zugrunde liegen, lassen sich mit Fragen nach Angemessenheit
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und Adaptierbarkeit beschreiben, wie sie in anderen Kontexten z.B. auch im
Rahmen von allgemeiner Grundforderung der Bildung zur Solidaritit oder
Empathiefihigkeit, der UN-Menschrechtskonventionen oder in Bezug auf
das Grundgesetz thematisiert werden (Witt 2017). Auch in Diskussionen zu
Teilhabe im Tanz miisste — um den impliziten Standard deutlich zu machen
— also hinter beschreibenden Begriffen wie aktiv, gestalterisch, selbster-
michtigend immer ein »in Grenzen und im Rahmen weiterer sozialer Ziele«
gesetzt werden (ebd.). Doch wer setzt diese impliziten Rahmen? Wann und
in welchen Kontexten werden sie durchgesetzt, wann tibernehmen Dynami-
ken die Projektprozesse? Wieso erscheinen Einschrinkungen der Partizipa-
tion und Vorgaben der Teilhabe tendenziell negativ?

Ein anderes Beispiel zeigt die Komplexitit solcher Wertmaf3stibe und
Setzungen deutlich auf. In einem grof angelegten Projekt hatten teilneh-
mende Schiiler*innen unter streng hierarchischen Vorgaben zu arbeiten. Es
gab eine klare Rollenaufteilung zwischen den Tanzunterrichtenden (»Bad-
Cop«, »Good-Cop«). Das Prinzip der Teilhabe — wenn es denn so genannt
werden sollte — war eines des Erlernens von Schritten und Einordnen in die
Gruppe. Schiller*innen wurden angeschrien, des Raumes verwiesen und
zu harter Arbeit aufgefordert. Aus der Sicht der klassischen Teilhabedis-
kussion wire hier ggf. nur die Zuginglichkeit und Verfiigbarkeit ein Krite-
rium. Es wurde aber weder das Geschehen reflektiert, noch brachten sich
die Schiiler*innen gestalterisch ein, (es gab wenige Ausnahmen, sie durften
z.B. unterschiedliche Spriinge an einer Stelle vorschlagen), noch kann das
didaktische Setting als offen fir Mitbestimmung gesehen werden. Sie wa-
ren Ausfihrende in einem Bithnenprojekt und die zentralen und wichtigen
Partien wurden von Externen bzw. den Tinzer*innen der Kompanie getanzt.
Die Einschitzung von Lehrer*innen der Schule zu diesem Projekt waren je-
doch zumeist positiv, nach dem Motto: »Der sagt den Schillern mal, wo es
langgeht«. Doch daraus lisst sich nicht zwangsldufig schlieRen, dass hier
nur eine spezifische Form von Teilhabe avisiert und realisiert wurde.

Die Gesamtkonstellation zeigt sich durchaus komplex, denn das System
der Vermittlung des Projekts ist darauf ausgerichtet, mit den zu rechnen-
den Widerstinden oder Problemen der Schiiler*innen umzugehen und diese
zu kanalisieren. Das Set-up war also durchaus von ihnen geprigt. Zudem
ist nicht sicher, welche Bildungsprozesse Schiiler*innen hier durchliefen —
vielleicht tat es einigen gut, sich korperlich zu stirken, sich in eine Gruppe
einzufiigen und dafiir Hilfestellung und Disziplin zu erlernen. Das kann in
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bestimmten Kontexten sicherlich transformative Wirkungen haben und so-
mit bildungsrelevant und aktivierend sein. Auch kénnen die einzelnen Wi-
derstinde von Schiiller*innen durchaus als Hinweis auf Selbstermichtigung
gelesen werden. Widerstinde sind nicht per se negativ, sondern auch Anlass
von Partizipations- und erst recht Bildungsmoglichkeiten. Es gilt daher zu
untersuchen, in welchen Konstellationen, welche Formen und Angebote fir
wen Anlass und Moglichkeiten zur Teilhabe generieren. So kénnen unter-
schiedliche Kunst- und Aktionsfelder andere Formen der Teilhabe méglich
machen (Zirfas 2017: 32) und somit auch immer feldspezifische Kriterien
aufrufen. Es ginge also darum zu fragen, aus wessen Blickwinkel und wie
dieses Beispiel hier weniger mit dem Verstindnis zeitgendssischer kiinstle-
rischer Praxis und den damit aufgeworfenen Méglichkeitsriumen von Teil-
habe zu tun hat. Eine kritische Rezeption erfahren solche Projekte beispiels-
weise aus bildungstheoretischer Perspektive (Klinge 2014), wihrend andere
wiederum solche Projekte medienwirksam nutzen, um die Arbeit kultureller
Bildung fir Laien aber auch die Politik sichtbar und zuginglich zu machen.
Denn solche grof? angelegten Projekte eignen sich dafiir, politische Teilhabe
durch kulturelle Bildung unter dem Schlagwort Community Dance populir
zuvermitteln. Auch dies muss nicht nur negativ gewertet werden: In vielerlei
Hinsicht wird hier ein Prinzip der institutionalisierten, auch kommerziali-
sierten Kunstwelt reproduziert. Und es ist auch ein Wissen und eine Erfah-
rung, sich Arbeitsweisen dieser Kunstwelt anzueignen. Nur scheinen hier
offensichtlicher die »impliziten« Standards, die normativen Setzungen, was
als aneignungswiirdig, was als aktive Gestaltung verstanden wird, nicht er-
fullt zu werden. Harter Drill, Einordnung und ein padagogisches Vorgehen,
das auf Erziehung eher als auf Selbst-Bildung setzt, er6ffneten klaren Spiel-
raum fitr Protest und Kritik. In anderen Kontexten ist hingegen nicht so klar,
was denn die angelegten »Standards« und Werte von Teilhabe bzw. der Ver-
mittlungspraktiken sind. Dies soll das nichste Beispiel verdeutlichen.

In einer Ausbildungsklasse fiir zukiinftige Tanzvermittelnde herrscht
beispielsweise eine sehr offene und entspannte Stimmung. Die Hierarchie
ist bewusst flach und die Studierenden wissen in dem Fall, dass sie Selbst-
verantwortung fir die Vermittlungseinheit und die Gestaltung der daraus
entstehenden Formen ibernehmen miissen. Dies ist unausgesprochen
(zumindest in den beobachteten Einheiten) und scheint doch allen klar zu
sein. Allerdings bezeichnen Studierende in anonymisierten Interviews dies
durchaus als Druck, der sie zwingt, Dinge zu tun — eher als dass sie fiir sich
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und aus ihnen entstehen. Freiheit bedeutet hier also keinesfalls das Gefiihl
der Selbstermichtigung. Vielmehr ist es eine Erwartungshaltung und ein
Standard geworden, eigenstindig arbeiten zu miissen. Dass zu viel Freiheit
problematisch sein kann, ist bereits ein Allgemeinplatz in der Praxis und der
Unterrichtsforschung, die fiir eine Balance zwischen Vorgabe und eigenstin-
diger Arbeit plidiert (Hardt/Stern 2014). Allerdings haben diese Studieren-
den bereits Strategien/Kompetenzen gelernt, sich selbst Einschrinkungen
zu setzen. Und dieses kompetenzbasierte Wissen scheint ebenso Vorgaben
zu setzen, die sich kaum von anderen Formen unterscheiden, die viel offen-
sichtlicher mit »Druck«-machen verbunden sind.

In diesem Kontext waren aber durchaus Méglichkeiten des Nichts-Tuns
bzw. der Aus-/Unterlassung als zentrale kiinstlerische und reflexive Aspekte
zu sehen, die sich eher bildungstheoretisch deuten und zudem ein dicho-
tomes Schema von passiv und aktiv in Bezug auf Teilnahme kritisch befra-
gen lassen. Doch auch hier gilt Vorsicht: Solchen zeitgendssischen kiinstle-
rischen Strategien per se transformative Bildungspotenziale zuzuerkennen
(weil sie bekannte Ordnungs- und Erwartungshaltungen brechen), kann
auch essenzialisierende Aspekte haben. Namlich dann, wenn das Still-Stel-
len, das Aushalten (oder Lernen auszuhalten), die kritische Kontemplation,
die Verzogerung und Erschwerung von Wahrnehmung (zentrale Beispiele
asthetischer Bildungstheorien) zum Standard werden, der letztlich eine sta-
bilisierende Wirkung auf ein System hat, das kritische Selbsterhaltungsre-
flexion stetig zur Erneuerung und zum dynamischen Erhalt dieses Systems
bedarf (Boltanski/Chiapello 2003).

Welche Pramissen lassen sich also aus diesen Beobachtungen zu Teil-
habe ziehen? Welche Paradoxe und Komplexititen ergeben sich im Span-
nungsfeld von Kunst, Teilhabe und Bildung? Zwar wird der Kunst Kontin-
genz zugesprochen — und dies wird als zentrales Element gesehen, das das
Erlernen von teilhabeorientierten Kompetenzen in einer modernen Gesell-
schaft beférdert (Witt 2017). Doch oft stellen sich kiinstlerische Prozesse
als weit weniger offen bzw. anders offen dar als angenommen. Mehr noch:
Sowohl innovative Kunst als auch politischer Aktivismus haben sich nicht
immer durch eine konstruktive Partizipation ausgezeichnet. Doch was ha-
ben Begriffe wie Zuginglichkeit, Angemessenheit, Verfiigbarkeit und Adap-
tierbarkeit — wie sie in der Definition auch auf politischer Ebene angefiihrt
werden (Lohrenscheit 2013) — mit lustvoller, grenziiberschreitender, wider-
stindiger, aufmiipfiger, wiitender, kiinstlerischer Praxis zu tun? Sie haben
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wenig gemein mit provozierenden Kunstformen — sondern sind primir dar-
auf ausgereichtet, Menschen sozial anpassungsfihig und handlungsfihig in
der Gesellschaft zu machen (ohne, dass das per se negativ sein muss). Aber
es witrde sich an mancher Stelle lohnen, genauer hinzuschauen und kritisch
zu fragen, ob es sich bei dem Primat der Teilhabe nicht um die Adaptierbar-
keit in eine neoliberale Gesellschaft handelt, eben weil die Standards dieser
Anpassungsleistung weit weniger transparent, (situationsbedingt variabel)
und hinter einem Diskurs um aktive, selbstermichtigende, gestalterische
Zugewinne fiir den Einzelnen verborgen sind (Zirfas 2017).

Spannenderweise scheint ebendieser Diskurs ansprechend fiir Konzept-
partner*innen, Tanzvermittler*innen und Teilnehmende zu sein, weil sie
nimlich das relationale Gefiige der Vermittlungssituation — das sich wahr-
scheinlich keinesfalls immer nur aktiv, selbstermichtigend und gestalte-
risch fiir den einzelnen Teilnehmenden anfiihlt — nicht mit Fragen nach Vor-
gaben, Macht, Einordnung, Fithrung (die oftmals negativ konnotiert sind)
belasten miissen. Und werden diese Begriffe thematisiert, so geschieht dies
oftmals in der Annahme, dass in der jeweiligen Vermittlungssituation mit
flachen Hierarchien gearbeitet wird. In Kontexten, in denen offene Lehr-
und Lernkonzepte vorherrschen, in denen sich Tanzvermittelnde selbst pri-
mir als Initiatior*innen bzw. Faciliators begreifen, werden die Machtgefiige
im Foucault’schen Sinne (2007) verstanden als hervorbringende und nicht
nur sanktionierende Konstellation eher ausgeblendet.

Vielmehr wird im Feld des Diskurses um Teilhabe oft mit einem anderen
Konzept bzw. einer anderen Begrifflichkeit gearbeitet — nidmlich der Vor-
stellung und dem Ziel, »Menschen auf Augenhéhe« (Barthel 2019: 244) zu
begegnen. Damit ist der Gedanke verbunden, dass die Teilnehmenden als
gleichwertige Partner*innen im Prozess angesehen werden, deren Interes-
sen, Wissen, »In-Put« und Kompetenzen jeweils wahrgenommen und gestal-
terisch bedeutsam sein sollen. So wichtig diese Aspekte der Mitbestimmung
und auch Anerkennung des Wissens und Potenzials von allen Beteiligten ist,
so birgt das Konzept und die Formulierung doch auch Probleme in sich, und
es ist ein weiteres Mal Ausdruck einer moglichen Konfliktvermeidungsstra-
tegie, wie es sich in unseren Beobachtungen durchaus abzeichnet.

Denn wenn ein Diskurs oder Vermittlungskonzept postuliert, dass »wir
uns auf Augenhohe« begegnen, entsteht die Gefahr, dass die inhirenten
Machtstrukturen, die auch den Akt eines sich auf die gleiche Hohe Einlas-
sens, aufder Blick geraten. Es sind nicht die Schiiler*innen eines Projekts,
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die sich auf die Hohe der Vermittelnden begeben, sondern die Metapher der
Blickhohe basiert auf einer geschitzten Hohe, die nur aus der Hohe (der [an]
leitenden Person) stattfinden kann. Sich auf Augenhéhe zu bewegen, be-
zeichnet vielmehr eine methodische und Erfahrungskompetenz, die gerade
um die Differenz weifl. Es soll in der kritischen Perspektive auf die Meta-
pher der Augenhéhe nicht darum gehen, die damit verbundenen pidagogi-
schen Primissen iiber Bord zu werfen, z.B. das ernsthafte und respektvolle
Interesse fir Teilnehmende und ihre Belange und das Wissen um ihre Kom-
petenzen und Kreativitit. Jedoch bedarf es beispielsweise an Erfahrungs-
kompetenz, darum zu wissen, dass viel mehr moglich sein kann, wenn alle
Teilnehmenden sich einbringen kénnen, als es eine einzelne Person vorge-
ben kann. Es gibt keine machtfreien Riume, aber es gibt im beschrinkten
Mafe die Moglichkeit, durch bereits ausgebildete Kompetenzen Riume, At-
mosphiren und Prozesse so mitzugestalten, dass sie fiir Andere Spielriume
erdffnen und Konflikte und Aushandlungsprozesse in ihrer Divergenz und
Kontingenz zulassen.

In der Diskussion um Augenhohe schwingt dann nicht nur eine positive
Grundhaltung Anderen gegeniiber mit, sondern es ist in der Praxis auch —
insbesondere bei Tanzvermittler*innen — ein Unwohlsein damit verbunden,
den damit verbundenen Erwartungshaltungen nicht gerecht zu werden.
Vermittler*innen befinden sich in einer ambivalenten Situation: Grund sind
zum einen die Ziele der Partizipation und Teilhabe, zum anderen aber auch
das Ideal, nicht »bossy« oder »vorgebend« erscheinen zu wollen. So haben
wir Situationen beobachtet, wo mithin Versprechen gemacht wurden (»da-
ritber kénnen wir spiter noch entscheiden«), die dann aber nicht eingehal-
ten werden konnten, und Entscheidungen als notwendigerweise gesetzt
prisentiert wurden (»das hat die Regie jetzt so entschieden«). Die Verant-
wortung wird so auf Prozesse oder auf abstrakte Konstrukte wie »die Regie«
delegiert, anstatt die Notwendigkeit einer Vorgabe zu erkliren oder sich
dem Frust der Teilnehmenden zu stellen. Mehr noch, falsche Erwartungen
in Bezug auf Entscheidungsgewalt zu wecken, fihrt gerade zu mehr Span-
nung. Oft ist dies auch verwoben mit einem weiteren Diskurs, der Teilhabe
gegen dsthetische Setzungen ausspielt (Hardt et al. 2020). So werden einer-
seits dsthetische Entscheidungen zu Dramaturgie, Inhalt oder Ausfithrung
von Vermittler*innen nicht beeinflusst, in der stolz artikulierten Annahme,
dass es hier um Selbstbestimmung gehe. Einerseits kann damit unreflek-
tiert bleiben, inwiefern auch die Teilnehmenden dsthetische Setzungen mit-
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bringen, die konstruktiv bearbeitet werden konnten. Anderseits raubt man
sich damit vielleicht die Moglichkeit zu diskutieren, inwiefern es bereits die
Arbeitskonstellation, die Aufgabenstellungen und choreografischen Verfah-
ren sind, die befordern oder behindern, dass Teilnehmende mithin nicht als
asthetisch einzustufende »Produkte« entwickeln lisst. Um Teilhabende als
Fihige auch in dsthetisch gestalterischer Form hervorzubringen, bedarf es
dieser kritischen Reflexion und ein Wissen um diverse Verfahren. Der Dis-
kurs um Augenhéhe und eine idealisierte Vorstellung von Teilhabe oder Par-
tizipation, die scheinbar grenzenlos alles in die Hinde von Schiiler*innen
legt, ist somit nicht nur ein theoretisches Problem, sondern auch eines, das
die Praxis ggf. erschwert und belastet, weil es weder der Komplexitit von
Aneignungs- noch von kiinstlerischen Prozessen entspricht, die nie hierar-
chie- noch konfliktfrei sind. Erfahrene Kiinstler*innen und Vermittelnde
konnen tiber ihre erlernten Fihigkeiten, dies auszuhalten und produktiv zu
machen, eine Vorbildfunktion einnehmen und sollten diese Kompetenzen
als vermittelte und sozial ausgehandelt zur Reflexion stellen. Solche Ver-
mittler*innen und Kiinstler*innen zeichnen sich gerade dadurch aus, dass
sie nicht »auf Augenhdhe« agieren, sondern in den hier skizzierten Situa-
tionen eine Wahlfreiheit haben (wovon das »harte Durchgreifen und Vor-
geben« oder den Teilnehmenden alles selbst zu iiberlassen wahrscheinlich
die weniger oft gebrauchten Optionen sind). Solche kiinstlerischen Prozesse
wiirden sich dann dadurch auszeichnen, dass sie die jeweils mitgebrachten,
ausgeiibten, verkorperten Dimensionen und Setzungen von Teilhabe in den
jeweiligen Konstellationen reziprok aushandeln.

Gemeinschaftliches Lernen und die Idee des Leadingfollowing —
ein historisches Beispiel

Ein Blick in die Historie zeigt, dass sich jedoch eine freiheitliche Vorstellung,
die Teilnehmende individuell férdern mochte und ein offenes Zusammen-
spiel von Bewegung, Gruppe und Individuum, keinesfalls um die Frage drii-
cken muss, wer fithrt, wer folgt — und wie man dieses Gefiige durchaus als
ein changierendes definieren kann. Denn Fragen, die wir uns heute stellen,
sowie die sie begleitenden Begriindungsdiskurse hatten bereits eine ausge-
sprochene Hochphase zu Beginn des 20. Jahrhunderts.
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Die Utopie der sozialen Integration, die die Fragen nach Eingliederung
und Partizipation teilt, ist schon bei den frithen Protagonist*innen des mo-
dernen Tanzes in Deutschland zu finden, welche eine klare pidagogische
Ausrichtung hatten, wie es beispielsweise die Arbeit von Jenny Gertz zeigt.
Bis auf wenige Ausnahmen ist die Arbeit dieser Pionierin wenig bearbeitet
(Hardt 2004). Ihre Eigenpublikation befindet sich im Deutschen Tanzarchiv
in Kéln. In ihrer politischen, sozialen und tinzerischen Praxis entwarf sie
bereits ein Miteinanderlernen, das eine Auflgsung von passiv-aktiv in tin-
zerischen Bewegungskonstellationen vorgriff.

Gertz war — soweit ihre Reflexionen und Fotos ihrer Arbeiten es erken-
nen lassen — von einer tiefen politischen Vision getrieben. Diese verband eine
affektive Relevanz fiir die Schiiler*innen (in diesem Fall zumeist Arbeiter-
kinder aus der sozialistischen Jugendarbeit) mit einem auch isthetisch re-
volutioniren Tanzverstindnis. Sicherlich konnten sich die Kinder, die bei ihr
in Laban’schen Bewegungschoéren nach thematischen Vorgaben (z.B. der so-
zialen Revolution), nach von ihnen selbst angefertigten Zeichnungen arbei-
teten, eine neue Welt erschliefen. Jeder konnte nach seinen Bewegungs-
moglichkeiten mitarbeiten, aber es gab doch eine ibergeordnete Struktur,
die sie als Teil einer Gruppe verstand. Wie zahlreiche der im kultursozialis-
tischen Milieu arbeitende Tinzer*innen der damaligen Zeit — unter ihnen
auch Albrecht Knust und Martin Gleisner - reflektierte bzw. theoretisierte
Gertz dabei im hohen Mafie iiber das Zusammenspiel der Gruppe (bzw. das,
was damals noch Gemeinschaft hief?). Und sie stellten fest, dass nichts ge-
eigneter war, als in einem Bewegungschor zu arbeiten, weil die Kinder nach
dieser Perspektive durch das Machen lernten, sich anzupassen, weil ein
Nicht-Folgen der Gruppe bedeutet hitte, sich selbst nicht bewegen zu kon-
nen. Der permanente Rollenwechsel, der jedes Kind auch einmal in die Fith-
rungsposition brachte, schuf - so zumindest laut idealisierter Texte — auch
Verstindnis dafiir, dass die Differenzen der Einzelnen (langsam, schwach,
kleiner) mit zu bedenken waren.

Dieses Verstindnis ist anschlussfihig an zeitgendssische theoretische Posi-
tionen in der Tanzwissenschaft, die jedoch meist wenig im Kontext der
Tanzvermittlung rezipiert werden. So setzt sich André Lepecki (2013) in sei-
nem Artikel From Partaking to Initiating: Leadfollowing as Dance’s (a-personal)
Political Singularity nicht nur kritisch mit dem Begriff der Partizipation in
seiner Etymologie als etwas inhdrent »Passivem« auseinander, sondern ver-
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deutlicht wie zweischneidig der politische Diskurs um Partizipationist. Viel-
mehr entwirft der Philosoph und Dramaturg in Anlehnung an Erin Manning
mit dem Begriff des Leadingfollowing ein Verstindnis des Miteinanderbewe-
gens, das dem von Gertz nahekommt. Leadingfollowing setzt voraus, dass es
welche gibt, die die Fithrung in bestimmten Momenten iibernehmen, dies
aber nicht moglich ist, ohne die »aktive« Entscheidung anderer zu folgen.
Ein Aufruf zu einer Demonstration erzeugt keine Demonstration, wenn ihr
keiner folgt und auch das Folgen ist keinesfalls eine passive Titigkeit. Span-
nenderweise wird dabei nimlich sowohl das Fithren- als auch das Folgen-
lernen sowohl als etwas zu Erlernendes, eine Leistung, als auch eine Sache
der Haltung definiert. Dies entspricht bildungstheoretischen Uberlegungen,
die Prozesse des Vermittelns immer als Aushandlungsprozesse begreifen,
in denen alle beteiligten Communities of Learning (Lave/Wenger 1991) und in
unserem Kontext vielleicht auch Communities of Dance Making hervorbringen,
wo es um die Analyse von Konstellationen geht und weniger um das, was der
Einzelne hat. In solchen Settings kénnten mithin dann auch Vorstellungen
aufgelost werden, die davon ausgehen, dass Teilhabe damit einhergeht, dass
einige weniger »habenc, sich weniger »einbringen«, weniger »asthetisch vor-
gebend« sind, zugunsten der Uberzeugung, dass es die Gruppengefiige sind,
die ein Mehr als der Einzelne hervorbringen kann. Dieses Wissen kiinstleri-
scher und vermittelnder Arbeitspraxis sollte dann dazu animieren, in den
Diskurs der Teilhabe auch im Tanz verstirkt Dimensionen des Teilgebens
einzubringen, wie es fiir andere Forschungsbereiche im Feld kultureller Bil-
dung bereits geschieht (Fuchs 2017: 46; Seitz 2017). Nur wenn Einzelne oder
Gruppen bereit sind zu geben (ihre Zeit, ihre Kompetenz, ihr Vertrauen zu
folgen oder Vorschlige zu machen, zu wagen oder auch sich zuriickzuneh-
men), gelingen besondere kiinstlerische wie teilhabende Momente und Pro-
zesse, die zugleich auch immer mégliche Setzungen oder inhdrente Normen
mit befragen. In diesem Sinne sollten die Begriffe des Teilnehmens/Teilha-
bens um jenen des Teilgebens erginzen werden. Solange das Einfiigen, das
Unterstiitzen, das Rahmen als etwas Passives, kontrir zur Selbstermichti-
gung und mithin als kleinere, weniger kreative, einschrinkende Leistung
verstanden bleibt — und nicht als die zentrale, harte und herausfordernde
Arbeit anerkannt wird (Jackson 2011), die Tanzer*in, Choreograf®in, Ver-
mittelnde, Teilnehmende einbringen, mag der Diskurs um Teilhabe indirekt
einem dalteren, durchaus patriarchalen, noch vom Genie gepragten Kunst-
verstindnis auf den Leim gehen.
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ASINGELINE. Mit rotem Theatertape
durch Karlshorst
Eine choreografische Intervention mit Sprengkraft

Ein Essay von Maren Witte

What grows in the dark
And what grows in the light
What get’s eaten

And what'’s left behind
What binds us in friendship
And what cuts us like wire
What’s meant for healing
And what sparks desire?

Intro

ASINGELINE - dt. »eine einzige Linie« ... Rotes Theatertape (Klebeband). Ge-
klebt von Tinzer*innen des Kollektivs Work of Act.? Seit vielen Jahren tun sie
das schon, kleben Tape in schnurgerader Linie, vorab auf dem Stadtplan ein-
gezeichnet, mitten durch Stidte und verbinden damit zwei kulturelle Bau-
werke innerhalb eines Viertels. Kleben fiir den Tanz und das Theater, fiir
die Sichtbarkeit von Kultur; fiir die Sichtbarkeit lokaler Kulturakteur*innen
und ihrer Institution; fur die Sichtbarkeit von Kunst fiir all jene, die in dieser
Gegend leben. Damit sie teilhaben, Teil werden — oder zeigen kénnen, dass
sie bereits Teil sind oder frither mal waren.?

1 Mithu Sanyal (2021): Identitti, Miinchen: Carl Hanser, S. 228.
2 http://workofact.net/company_works.html [28.12.2021]

3 Siehe auch http://mamaza.net/mamaza_installation_asingeline.html [28.12.2021]


http://workofact.net/company_works.html
http://mamaza.net/mamaza_installation_asingeline.html
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Work of Act kleben rotes Tape in Stidten, die sie (im Kontext von Thea-
terfestivals oder im Auftrag von Goethe-Instituten*) dazu einladen, wie
beispielsweise Abidjan, Antwerpen, Frankfurt a.M., Jerusalem, Kampala,
Madrid, Nairobi, Venedig. Diesmal: Berlin. Genauer: Berlin-Karlshorst. Der
Stadtteil, in dem ich seit zehn Jahren lebe.

Ein Stiickchen von diesem Tape klebt seitdem an meinem Fahrradkorb,
seit diesem Wochenende Anfang Oktober 2021. Denn ich war Teil des Pro-
jekts — in der Doppelqualifikation als freie Dramaturgin und Vermittlungs-
expertin einerseits und langjihrige Bewohnerin dieses Stadtteils wurde ich
als Tiroffnerin® und Vermittlerin zwischen dem Konzept von Work of Act und
der Karlshorster Wirklichkeit bereits im Frithjahr 2021 ins Team geholt.

Der vorliegende Essay unternimmt nun den Versuch, retrospektiv die
Komplexitit der unterschiedlichen Begegnungen zwischen allen Beteiligten
in den Fokus zu riicken: welcher Art waren die Reaktionen, die uns wider-
fuhren? Was mogen zugrunde liegende politische und historische, soziale
wie kulturelle Umstinde und Bediirfnisse sein? Was lasst sich aus der Ana-
lyse dieser Reaktionen und ihrer moglichen Kontexte fiir eine Befindlichkeit
definieren im Hinblick auf Identitit und Zusammenleben in einem Stadt-
viertel wie Karlshorst — einem Viertel im Osten der Stadt, das seit der Wie-
dervereinigung vor iiber 30 Jahren verstirkt mit Themen konfrontiert ist wie
baulicher Nachverdichtung, Zuzug aus Ost- und Westberlin bzw. Ost- und
Westdeutschland, Wohlstandsprivilegien sowie den Bedirfnissen von Men-
schen, die schon lange hier leben? Schliefdlich: Wie kénnen kiinftige kura-
torische Entscheidungen der neuen Spielstitte Karlshorst mit dem Namen
KAHO. Raum fiir Kultur® dieses Zusammenleben mitgestalten?

4 Vgl. hierzu https://www.goethe.de/ins/ci/de/kul/mag/20749310.html [26.12.2021]

5 Das Konzept von ASINGELINE sieht vor, dass bei jeder Realisierung eine lokale Person mit
aktiv ist, die als Teil des Teams vor Ort an den Tiren klingelt, das Projekt erliutert und um
Verstandnis und Teilnahme wirbt.

6 https://kaho-berlin.de


https://www.goethe.de/ins/ci/de/kul/mag/20749310.html
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Der Auftrag

In Karlshorst, einem Stadtteil des Berliner Bezirks Lichtenberg, am ostli-
chen Rand der Stadt knapp auflerhalb des S-Bahn-Rings gelegen, befindet
sich das ehemalige Theater Karlshorst. Es wurde 1948 als erster Theaterneu-
bau nach dem Krieg eréffnet, allerdings kann es momentan als Spielstitte
nicht genutzt werden. Zukiinftig soll es saniert und voraussichtlich 2025 als
KAHO. Raum fir Kultur wiedererdffnet werden.

Die Berliner Tanzwissenschaftlerin und Kuratorin Pirkko Husemann,
2020 von der Stiftung Stadtkultur als Vorstand gewihlt, nahm sich vor, in
einer viermonatigen Interimsphase im Sommer/Herbst 2021 auszuloten,
welche kulturellen Angebote im zukiinftigen KAHO von der unmittelbaren
Nachbarschaft wie auch von den Berliner Kulturinteressierten angenommen
werden wiirden.” Im Rahmen dieser Suchbewegung nach geeigneten Thea-
ter- und Tanzprojekten fiel die Wahl unter anderem auf »ASINGELINE« von
Work of Act, einem internationalen Kiinstler*innen-Kollektiv.®

Das Projekt (Konzept)

ASINGELINE ist »enacted thought, ein »ausgefithrter Gedanke«, konzipiert
von den beiden Choreograf*innen Fabrice Mazliah (ehemaliger Forsythe-T4n-
zer) und May Zarhy (beide Mitglieder von Work of Act, Frankfurt a.M./Tel Aviv).
Das Konzept verfolgt das Ziel, Menschen mittels einer performativen Inter-
vention in Kontakt und in Austausch miteinander zu bringen. ASINGELINGE

7 Das Interims-Team bestand aus sechs Personen, von denen die Hélfte in Ostberlin bzw. in
der ehemaligen Sowjetunion sozialisiert wurden. Die Zusammenstellung des Teams (ost-
deutsch bzw. westdeutsch sozialisiert sowie binational russisch-deutsch) war von Pirkko
Husemann als kiinstlerischer Leitung bewusst gewahlt worden, um die Zusammenset-
zung der Karlshorster Bevolkerung in etwa abzubilden.

8 Das Interims-Programm umfasste Angebote fiir Erwachsene, Kinder und Familien. Es gab
zeitgendssisches Theater, Performance, Konzerte, Lesungen und Tanzworkshops, queer-
feministische Veranstaltungen sowie Open Air Kino u.a. mit Filmen in russischer Sprache.
Die Auswahl der Angebote wurde geleitet von dem erklarten Ziel, der Verschiedenheit der
aktuellen Karlshorster Anwohnendenschaft sowie ihrer Vorgangergenerationen gerecht
zu werden, indem u.a. recherchiert wurde, ob aus der langjahrigen sowjetischen Besat-
zungszeit Nachkommen hervorgegangen sind, die kiinstlerische Berufe ergriffen haben
und so das Programm hatten mitgestalten kénnen.
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nutzt theater-iibliches und daher fiir Theatermenschen vertrautes rotes Tape,
das entlang einer vorher festgelegten Luftlinie Raum durchquert, um zumeist
zwei historisch-kulturelle Orte eines Stadtteils konkret und symbolisch mit-
einander zu verbinden. Um dies zu tun, werden offentliche und private Fli-
chen, Auflen- wie Innenriume, Strafien wie auch Girten durchquert. Dabei
werden Privatsphiren absichtlich betreten und Grauzonen oder Grenzen zwi-
schen dem, was 6ffentlich und dem, was privat ist, gezielt aufgesucht. Diese
Aktion, entschlossen und bewusst ausgefiihrt, fordert freiwillig und unfrei-
willig Teilnehmende heraus, sie provoziert geradezu, und genau das wollen
Work of Act: Mit der Linie als Zeugin und Werkzeug mdochte das Team die Men-
schen aus ihrer Komfortzone locken und in die Auseinandersetzung dariiber
bringen, wo und wie sie in ihrem Stadtteil leben, was private oder geteilte Riu-
me, was Grenzen des Eigenen und des Zumutbaren, was an ihrem Ort per-
sonlich oder intim ist, und ob die Einteilung in »privat gleich abgeschottet« vs.
»Offentlich gleich zuganglich« wirklich so sein muss.’

Im konkreten Fall von Berlin-Karlshorst zu Pandemiezeiten Anfang Ok-
tober 2021 kam zu dem bewihrten und oben beschriebenen Konzept nun ein
neuer Aspekt hinzu: die Gesundheit. Es traten unter Pandemie-Bedingungen
die Kiinstler*innen an Anwohnende heran mit dem Wunsch, deren Privat-
riume zu betreten, und der Begleittext von Hygienemafinahmen, Distanz-
regeln und anderen Moglichkeiten zur Reduktion von Ansteckungsgefahr
mischte sich plotzlich wie eine bislang nicht dagewesene »Tonspur« unter
jede neue Anfrage.

Dariiber hinaus fand ASINGELINGE am KAHO ausgerechnet am 3. Okto-
ber statt, dem Tag der Deutschen Einheit, an dem die Uberwindung der deut-
schen Teilung gefeiert wird. An einem Tag also, der pridestiniert sein kénn-
te, um Fragen von Grenzen und deren Sinn und Zweck zu thematisieren. Um
diesen doppelten Umstinden gerecht zu werden: Pandemie und Feiertag, ent-
schied das Team zum einen, vorab Infoblitter in die Briefkisten der Haushalte
zuwerfen, die auf der zu klebenden Strecke liegen. Zum anderen klingelten wir
am Tag vor der Klebeaktion an allen Hiusern und Wohnungen, um persénlich
unser Kommen anzukiindigen und um Interesse und Vertrauen zu werben.

Soweit der Plan.

9 So stellte Fabrice Mazliah in unseren Gesprachen wahrend des Projekts die Konzeptidee
dar. Vgl. die Webseite von Work of Act und die dortige Beschreibung des Konzepts von
ASINGELINE: www.workofact.net/mamaza_installation_asingeline.html [04.03.2022]


http://www.workofact.net/mamaza_installation_asingeline.html
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Das Projekt (Realisation. Erinnerungsprotokoll)

Samstag, 2. Oktober, 10 Uhr. Wir treffen uns am Deutsch-Russischen Mu-
seum, auch »Kapitulationsmuseum« genannt, dem Startpunkt der roten
Linie. Uber Pirkko Husemann ist die Genehmigung fiir unsere Aktion ein-
geholt worden, allerdings nur fiir die Flichen aufierhalb des Gebiudes. Die
Museumsmitarbeiter beobachten uns aufmerksam und sichern sich telefo-
nisch ab, ob unsere Aktivititen ihre Richtigkeit haben. Wenn wir auf sie zu-
gehen, reagieren sie hoflich, aber distanziert und betonen, dass sie nur »ihre
Arbeit machen und keine eigenen Entscheidungen treffen diirfen.

Wir iiberqueren den Museumsvorplatz und beginnen, die Rheinstein-
strafie — ein reines Wohnviertel — entlang zu kleben. Erste Einfamilienhiuser
kommen auf uns zu. Die meisten Anwohnenden waren uns am Vorabend so ab-
lehnend gegeniibergetreten, dass Fabrice und May kurzentschlossen die Route
etwas abgeindert hatten, um das Durchqueren von Privatriumen auf ein Mini-
mum zu beschrinken und damit die Kontinuitit der Linie zu sichern. Auf die-
ser ersten Wegstrecke liegt das Haus eines Mannes, der ca. Anfang sechzig ist.
Er wirkte schon beim Vorgesprich duflerst aufgeschlossen und geradezu be-
geistert von der Aktion. Wir hitten gern durch seine Wohnriume geklebt und
sahen uns nun gezwungen, ihm wieder abzusagen, weil seine unmittelbaren
Nachbar*innen uns ihre Einwilligung verweigert hatten. Dafiir begleitet er uns
ein Stiick unseres Wegs und hilft sogar beim Gehsteigfegen und Kleben. Zwei
Hiuser weiter treffen wir auf den ersten Vorgarten. Der Hausbesitzer zeigt sich
aufgeschlossen und neugierig und schickt sogar seinen ca. 12-jihrigen Sohn
mit uns mit »zum Helfen, die Gartenarbeit kannst Du spater machen!«

12 Uhr. In nichster Nachbarschaft treffen wir auf ein unbelebt wirken-
des Haus, hinter den Gardinen steht ein altes Paar, das durchs Fenster ruft:
»Nein, wegl« und uns mit Wegwisch-Gesten vertreiben will.

Ein wenig weiter die Strafe entlang sehen wir, wie ein junges Middchen
ein Haus verlisst und eilen zu ihr. Sie legt bei ihren Grofeltern ein gutes
Wort fiir uns ein und erwirkt so, dass wir durch den Vorgarten kleben diir-
fen. Das Madchen verabschiedet sich mit den Worten: »Meine Grof3eltern
verstehen nicht, was IThr macht, aber sie haben nichts dagegen.«

In zwei der Villen 6ffnen uns am Freitag jeweils alleinstehende, elegant
gekleidete Frauen und sichern uns zu, dass sie Kunstaktionen prinzipiell in-
teressiert gegeniiberstehen und sich ihre Teilnahme gern tiberlegen wollen.
Als es dann so weit ist, 6ffnet sich fiir uns ihre Tiir leider kein zweites Mal.
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Abbildung 1: »Deutsch-Russisches Museum« (Foto: Silke Mayer)
Abbildung 2: »Tape Garten« (Foto: Silke Mayer)
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15 Uhr. Ein betagter Mann 6ffnet uns und hort sich mit freundlichem Ge-
sichtsausdruck an, was wir vorhaben. Als Kind lebte er schon in diesem
Haus, er erinnert sich an einen russischen Einkaufsladen, in dem er kurz
nach Ende des Krieges einkaufen ging. Wir diirfen selbstverstindlich das
Tape durch seinen Garten kleben und sogar an seinem Zaun einen Aushang
anbringen, welcher die Aktion interessierten Passant*innen erklirt. Als wir
fertig sind, verkiindet er fast feierlich: »Ja, jetzt haben wir also auch eine
Verbindung!« Und schon wenige Minuten spiter halten zwei Radfahrende
am Plakat und lesen aufmerksam, was das rote Tape zu bedeuten hat. Sie
berichten uns, dass sie beide ihre Kindheit in Karlshorst verbracht haben, al-
lerdings ohne sich zu kennen. Erst 1995 trafen sie sich und verliebten sich in-
einander. Sie erinnern sich beide an die sowjetischen Panzer, die die Treskow-
allee hinunterfuhren, jedoch verbinden sie sehr unterschiedliche Gefiihle
mit dieser Erinnerung: er fand die Panzer »aufregends, sie fand das Szenario
bedrohlich, »weil der Strafienbelag angegriffen wurde, so ihre Sorge. Wih-
rend wir im Gesprich mit dem Fahrrad-Pirchen sind, fihrt ein Polizeiwagen
vor. Selbstverstindlich war die Aktion angekiindigt und genehmigt worden.
Dennoch kommen sie vorbei und informieren uns: »Jemand hat Euch ange-
zeigt. Wir haben gesagt, dass alles genehmigt ist und wollten nur mal schau-
en, wie es liuft!«

Und auch das ist Karlshorst: Zwischen den gutbiirgerlichen und in den
letzten Jahren fast komplett durchsanierten Stadtvillen gibt es noch einige
wenige unsanierte Mehrfamilienhiuser mit grau-braunem Auflenputz, die
ein Wohlstandsgefille vermuten lassen. Als wir den Hinterhof betreten, fin-
den wir dort spielende Kinder sowie drei Erwachsene, die den gemeinsam
genutzten Garten winterfest machen. Der Kontrast zwischen den Stadtvil-
len und diesem Gebiude sticht ins Auge, da Karlshorst eigentlich so wohl-
habend erscheint. Wir treten vorsichtig niher und erkliren unser Anliegen.
Die Mutter eines der Kinder gibt vom Balkon aus ihr Einverstindnis. Sie ist
freundlich und auch ihre Nachbar*innen wirken kooperativ bis gleichgiiltig
angesichts unserer Klebe-Aktion. Sprechen méchte mit uns niemand. Wir
diirfen auch nicht filmen, die Anwohnenden wirken diesbeziiglich sehr zu-
riickhaltend auf mich. Wir verlassen den Hof, und ich spiire, dass diese Be-
gegnung zu den eindriicklichsten des Wochenendes gehoren wird.

Sonntag, 3. Oktober, 11 Uhr. Wir nehmen den Faden wieder auf. Schon
die erste Klingel-Erfahrung setzt den atmosphdarischen Ton des Tages. Jo-
hanna Milz, Dramaturgin von Work of Act und Osterreicherin aus Frankfurt
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a.M., startet diesmal die Kontaktaufnahme und hért an der Gegensprech-
anlage: »Was wollen Sie am Feiertag? In meine Wohnung? Sie sind nicht von
hier! Ich lasse Sie nicht rein, Sie sind fremd !«

Ahnliche Reaktionen héren wir éfter an diesen Tagen: Jemanden in die
Wohnung oder ins Gebiude zu lassen, um dort (wenn auch nur voriiberge-
hend, aber dennoch) verindernd einzugreifen, scheint eine Grenze des Er-
triglichen zu iiberschreiten. Die Begriindungen, mit denen wir abgelehnt
werden, sind jedoch jeweils andere. Mal ist es unsere »Fremdheit«, mal die
Tatsache, dass der Vermieter etwas dagegen haben konnte, mal ist es der
Feiertag, oder auch ein unterschiedliches Verstindnis von dem, was Kunst
ist oder sein sollte: »Etwas Leichtes solltet Ihr machen, etwas, das Freude
macht. Ein rotes Band trennt doch wieder die Menschen und signalisiert Ge-
fahr. Davon hatten wir hier genug! Fragt doch mal die Anwohner, fragt doch
mal die Kinder aus Karlshorst, welche Kunst sie wollen!«©

Und dann war da noch ... die Frau mit den Locken, die zweimal ange-
radelt kommt, wihrend wir unsere Strecke kleben, weil sie das Infoblatt in
ihrem Briefkasten gefunden hat und nun neugierig ist, wie sich die Aktion
entwickelt. Sie kommt auch am Sonntagabend zum Abschluss-Gesprich ins
Theater und erzihlt, dass sie zunichst — wie einige andere Fufiginger*innen
iibrigens auch — gedacht hatte, wir zégen anlisslich des Feiertags die alten
Grenzen des sowjetischen Sperrgebiets wieder nach.

Zwischen Museum und Theatergebaude: Der Kontext Karlshorst

Auf der Achse Russisch-Deutsches Museum und Theatergebiude haben
sich historische Begebenheiten von internationaler Tragweite ereignet, von
denen hier die wichtigsten erwihnt werden, um der Frage nachzugehen,
warum unser Projekt der »roten Linie« ganz bewusst auf dieser Strecke rea-
lisiert wurde (angeregt durch Pirkko Husemann) und warum es so heftige
Reaktionen ausgeldst hat. Es liegt auf der Hand, dass all die historisch-poli-
tischen Hintergriinde das Leben und das Zusammenleben in diesem Stadt-

10 Wahrend ich diesen Text schreibe, nimmt die Diskussion um stellenweise noch sichtbare
Reste des roten Tapes in der Karlshorster facebook-Gruppe wieder an Fahrt auf, und mit
ihrwiederholtsich der genannte Austausch von Vorbehalten oder Sympathie-Bekundun-
gen. Die Intervention sorgt also weiterhin fiir heftige Emotionen.
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teil auch heute noch unterschwellig prigen, und dies vielleicht stirker, als es
den Jingeren und Zugezogenen bewusst ist.

In den 1930er Jahren baute die nationalsozialistische Regierung im Zuge
ihrer Aufriistungspline auf dem Areal nordlich vom Museum (heute um-
gewidmet zum Wohngebiet Zwieseler Strafle) eine Pionierlehranstalt fiir
Offiziere der Wehrmacht.!* Das Gebiude, in dem sich heute das Deutsch-
Russische Museum (Startpunkt von ASINGELINE) befindet, war zunichst
Kameradschaftsheim und spiter Kasino der Offiziere.”? Seine interna-
tionale Bedeutung erlangte das Gebiude am 8. Mai 1945, als die deutsche
Wehrmacht hier die bedingungslose Kapitulation unterzeichnete, woran bis
heute im historischen Saal erinnert wird. Kurz darauf erklirte die sowje-
tische Regierung grofle Teile von Karlshorst zum Sperrgebiet und forderte
etwa 15.000 Anwohnende auf, innerhalb von 48 Stunden ihre Wohnungen zu
raumen, damit die sowjetischen Soldaten und Offiziere mit ihren Familien
dort einziehen konnten.” Knapp zwei Kilometer entfernt vom Russischen
Museum liegt das Theatergebiude am anderen Ende der roten Linie von
ASINGELINE. Dieses Haus, gebaut 1948-49, war ein Befehlsbau als Repara-
tionsleistung an die Siegermacht Sowjetunion, es sollte als »Haus der Offi-
ziere« zunichst ebendiesen als Dramatisches Theater dienen.* Das Theater
hatte in seiner urspriinglichen Form 600 Sitzplitze, die bis 1963 exklusiv den
sowjetischen Militirangehérigen und Zivilangestellten und ihren Familien
vorbehalten waren. Ab 1963, nach Aufhebung des Sperrgebietes, durften
auch Deutsche das Theater besuchen. An der sogenannten »Russenoper«
gastierten berithmte Kinstler*innen aus den kommunistischen Lindern
wie u.a. der Violinist David Oistrach, die Primaballerina Galina Ulanowa,
die Peking-Oper und der Chor der Don-Kosaken.”

11 Vgl. dazu https://www.karlshorst-tour.kulturring.berlin/festungspionierschule [26.12.2021]

12 Vgl. dazu https://www.karlshorst-tour.kulturring.berlin/museum [26.12.2021]

13 Siehe auch das Interview der Kiinstlerin Sonya Schonberger mit dem Karlshorster Wirt-
schaftshistoriker Michael Laschke. Das Gespriach entstand anlésslich des KAHO-Inter-
ims-Programms im Rahmen ihrer Reihe »Berliner Zimmer«zur Berliner Stadtgeschichte:
https://berliner-zimmer.net/interview/ich-hatte-von-anfang-an-versucht-mich-gesell
schaftlich-zu-engagieren-in-karlshorst-michael-laschke/ (Aussage zu Riaumungen von
Stadtgebieten durch die Besatzermachte ab min 18:00 [22.12.2021])

14 Vgl.dazu https://www.karlshorst-tour.kulturring.berlin/theater [26.12.2021]

15 Vgl. hierzu auch die Webseite des KAHO: https://kaho-berlin.de/historie/ [26.12.2021]
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Nach dem Fall der Berliner Mauer im Jahr 1989 indert sich in den 1990er
Jahren auch die Situation des Theaters. Bis 1994 unter sowjetischer Fithrung,
wird es bis 2007 als privates Theater mit einem genreiibergreifenden An-
gebot weitergefithrt. Im Programm finden sich Tanzsalons, Sonntagskon-
zerte und Filmabende, und ein Teil des Gebiudes wird seit einem groReren
Umbau von der Musikschule genutzt, wohingegen Theatersaal, Foyers und
Bithnenturm unbespielbar sind. 2018 wird das Gebidude in das Vermogen der
Stiftung Stadtkultur iibertragen. Die Stiftung nimmt den Standort und das
Theatergebiude in den Blick und beginnt zu eruieren, welche inhaltlichen
Angebote im Siidosten Berlins zukiinftig interessant sein konnen und wie
das Haus architektonisch verindert werden muss (wie z.B. durch die Er-
schaffung getrennter Einginge zu Theaterturm und Zuschauerraum), damit
es auch von nichsten Generationen genreiibergreifend als Wissens-, Kunst-
und Kultur- und Begegnungsstitte genutzt werden kann."

Ausblick: Kultur der Teilnahme und Teilgabe am KAHO

Zum Zeitpunkt meines Arbeitens an diesem Text hat die Auswertung des
Interimsprogramms durch das Veranstaltungsteam gerade erst begonnen.
Erlebnisse und Erfahrungen sind noch unsortiert, und auch die vielfilti-
gen emotionalen Eindriicke warten noch auf ihre Einordnung, Analyse und
Verarbeitung. Ich treffe Pirkko Husemann kurz vor der Weihnachtspau-
se, um erste Gedanken und Erkenntnisse mit ihr auszutauschen. Aus den
zahlreichen Reaktionen, die das Interimsprogramm erfahren hat, lisst sich
quantitativ und qualitativ ablesen, dass ASINGELINE die meisten und die
heftigsten Reaktionen ausgelost hat: Es gab zum einen Anwohnende, die
sich begeistert und interessiert gezeigt haben, und es gab andererseits die-
jenigen, die allein schon die Konzeptidee abgelehnt haben, geschweige denn,
dass sie in Austausch dariiber treten wollten (s.0.). Warum aber hat ASIN-
GELINE so provoziert? Hitte dies im Vorfeld verhindert werden konnen? Ist
Provokation itberhaupt etwas, das verhindert werden muss oder kann?
Aktuell wohnen in Karlshorst etwa 28.000 Biirger*innen.” Diese lassen
sich recht schematisch entlang von Dimensionen des Selbstverstindnisses

16 Vgl. hierzu: https://kaho-berlin.de/bauvorhaben/[27.12.2021]
17 Siehe https://de.wikipedia.org/wiki/Berlin-Karlshorst [04.03.2022]
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und sozialer Verortung in vier Gruppierungen ordnen.”® Dies wird u.a. in den
Interviews der Kiinstlerin Sonya Schonberger deutlich, die sie im Auftrag
des KAHO fiir ihr Projekt »Berliner Zimmer« mit Karlshorster*innen gefithrt
hat: Zum einen gibt es Anwohnende, die hier geboren wurden, ihre Kindheit
unter sowjetischer Besatzung und ihre Jugend unter DDR-Regierung ver-
bracht haben.? Eine weitere Gruppe Anwohnender ist nach 1963 und noch zu
DDR-Zeiten zu Studien- oder Ausbildungszwecken nach Karlshorst gezogen.
Diese Menschen kennen zwar die Prisenz des sowjetischen Militirs, haben
den Teil Karlshorsts als Sperrgebiet aber nicht mehr erlebt. Die Griindung
und inhaltliche Ausrichtung des Biirgervereins Karlshorst e.V. mit seinem star-
ken Geschichtsbewusstsein und dem Wunsch nach Traditionsbildung geht
mafdgeblich auf Vertreterinnen dieser Generation zuriick.>® Eine nichste
Gruppe bilden die »jungen Familien« der Nachwendezeit, die in den 1990er
Jahren entweder neu nach Karlshorst kamen und den damals giinstigen
Wohnraum im Griinen fiir sich entdeckten, oder die ihre Kindheit hier ver-
bracht hatten und nun nach Ausbildung oder Studium wieder zuriickkehr-
ten in ihren alten »Kiez«. In dieser Zeit griindeten sich das stadtteilzentrum
iKARUS sowie der Kiezladen Potpourri e.V., zwei Nachbarschaftsinitiativen,
die Angebote rund um das alltigliche Leben in Karlshorst entwickeln. Eine
letzte Gruppe setzt sich zusammen aus den »Neu-Karlshorster*innen, zu
denen ich selbst gehore, die seit der Jahrtausendwende in diesen Stadtteil
kommen, weil die Mieten in den angrenzenden innerstidtischen Bezirken
Kreuzberg und Friedrichshain zu hoch werden oder grofierer Wohnraumbe-
darf (beispielsweise durch Familiengriindung) eine Verinderung notwendig

18 Es lief3en sich selbstverstandlich auch Gruppen nach anderen Kriterien bilden wie z.B.
nach Vorhandensein von Eigentum oder soziookonomischem Status. Der Druck auf die-
sen Stadtteil hat vor allem zugenommen durch Verdnderungen an anderer Stelle, nam-
lich die steigenden innerstddtischen Mietpreise und Immobilienentwicklungen. Ich be-
schreibe hier aber die Zuwanderungswellen chronologisch, weil mich die Konflikte um
Zuzlge und das Zusammenleben vor Ort interessieren.

19 Siehe hierzu die Interviews von Sonya Schonberger mit Michael Laschke (s.0.) und Klaus
Borde: https://berliner-zimmer.net/interview/meine-leidenschaft-war-sport-klaus-
borde/ [21.12.2021]

20 Das Bewusstsein und das starke Interesse des Biirgervereins fiir die (iber 125 jahrige Ge-
schichte KarlshorsterwahntKlaus Borderim Interview mit Sonya Schonberger, aufierdem
lasst sich am Logo — Pferd mit Wagen als Symbol fiir die kaiserliche Rennbahn — erken-
nen. Vgl. hierzu http://karlshorst-buergerverein.de/category/125-jahre-karlshorst/ [27.12.
2021]
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macht.? All diese Menschen, egal ob Alteingesessene oder »Neu-Karlshors-
ter*innen, eint die Wertschitzung der Lage: stadtnah und doch im Griinen,
reich an Kultur-, Sport- und Bildungsangeboten und gut erhaltene Altbau-
substanz mit teilweise prichtigen Jugendstil-Villen.

In den vergangenen vier Monaten haben 1.600 Giste aus Karlshorst,
Lichtenberg, ganz Berlin und Brandenburg das Interimsprogramm des
KAHO genutzt. Die Reaktionen fielen nicht immer so extrem aus, wie ich
sie am Beispiel von ASINGELINE zusammengefasst habe. Dennoch stellt
sich nun die Frage: Wie wird das KAHO in ein paar Jahren in Betrieb gehen?
Kann es, so die Vision des Interims-Teams, zu einem Ort der Versammlung,
der Auseinandersetzung, der konstruktiven Streitkultur werden? In einem
Karlshorst, das seine Verschiedenheit und die damit einhergehenden Kon-
troversen zur Kenntnis nimmt und akzeptiert?

Ich mochte abschliefiend als eine Art Résumé folgende Vision skizzieren:
Ich stelle mir das KAHO zukiinftig als einen demokratisch gefithrten Ort
der Versammlung Gleichberechtigter vor, in dem die Kunst den Anstof3 zur
Auseinandersetzung gibt und den Ausgangs- und Bezugspunkt darstellt fiir
konstruktive Auseinandersetzungen zwischen den Anwohner*innen, die
sonst nicht stattfinden wiirden. Innerhalb dieser Rahmung (und Freiheit!)
kiinstlerischen Handelns loten Biirger*innen in unterschiedlichen Forma-
ten miteinander aus, welche Perspektiven und Haltungen sie zu histori-
schen wie aktuellen Themen einnehmen kénnen und wollen. Und neben den
Kiinstler*innen und Kurator*innen sind parteipolitisch unabhingige, parti-
zipativ agierende und sozialraumorientierte Stadtteilentwickler*innen®* in-
volviert, damit Vertrauen in die Wirksamkeit der biirgerlichen Beteiligung
am KAHO entsteht.

So kann es meiner Meinung nach méglich sein, Anwohnende wie Gis-
te mit ihren so verschiedenen Biografien und Lebenseinstellungen fiir das
KAHO und fir die Institution Theater als Ort der Teilhabe, Teilgabe und
Teilnahme zu gewinnen. Fiir das Theater als sicheren Raum aller, in dem so
wesentliche weil politische Fragen verhandelt werden wie die, wer dariiber
entscheidet, was Kunst (sein) darf, wer Karlshorster*in (ergo: Berliner*in,

21 Siehehierzudas Interview von Sonya Schénberger mit Sibylle Jazra, [online] https://www.
stadtmuseum.de/wir-sind-viele-leben-in-berlin [23.12.2021]

22 Siehe. z.B. die Berliner Gesellschaft Lasungen im Stadtteil L.I1.S.T., [online] https://www.list-
gmbh.de/stadtteilentwicklung/sozialraumorientierte-stadtteilentwicklung [15.01.2022]
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Deutsche*r) ist und welche Funktion(en) das Theater in aktuellen gesell-

schaftlichen Prozessen hat.

Abbildung 3: »Info an Gartentor« und Abbildung 4: »Theatervorplatz«
(Foto: Silke Mayer)
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Second Skin or: Not-Sharing the Share
Koloniale Trugbilder in Tanzforschung und Praxis

Mariama Diagne

Uber Rassismus im Tanz l4sst sich im Kontext von Tanzforschung in den USA
nicht sprechen, so 2020 ein Fazit von Nadine Georges-Graves, afroamerika-
nische Professorin fiir Tanz und Humanities an der Ohio State University. In
der Ausgabe »Conversations Across The Field Of Dance Studies. Decoloniz-
ing Dance Discourses« des Journals der Dance Scholar Association schreibt
sie mit dem Titel »Discussing the Undiscussable, Part 2; or, This Might Hurt

Your Feelings*«, folgendes:

It is always an honor to be asked to contribute to a conversation, especially
on a topicas important asits call to action against global anti-Blackness and
white supremacy. So, | wrote a piece that was frank, from my heart, and not
a little scathing. | took the charge at its word and called out the field, chal-
lenging us with the truth as | see it—the things | only tell my husband. It was
tough love but maybe we are ready, | thought. Then I slept on it and decided
not to >press send< because | know the field doesn’t actually want to know
what I think. (Georges-Graves 2020: 20)

Nach diesem Kurztext folgt eine leere Journalseite. Mit ihrem Text markiert
Georges-Graves ithre Hommage an Arlene Croces »non-review« von Bill T.
Jones’ Choreografie Still/Here, welcher 1994 im New Yorker (Croce 1994: 54)
erschien.

Georges-Graves Text, das Nicht-Teilen der Gespriche, die sie mit threm
Ehemann fihrt, lese ich als Aufforderung mitzuteilen, was in (europiisch
orientierten) Mehrheitsgesellschaften (white supremacy) nicht geteilt wurde
und wird: Da sind einerseits die Parallel-Geschichten des Kanons, die wie
Schattengeschichten unter den grofen Erzihlungen liegen. Andererseits
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gibt es Dissens iiber den Mehrwert, the share, an kultureller Teilhabe durch
Teilnahme und Teilgabe: Wessen Geschichten diirfen Geschichte schreiben,
an der Gestaltung vom Kanon teilhaben und somit als gewinnbringend fir
den kulturellen Mehrwert gelten?

Georges-Graves fehlt nicht der Mut zum Teilen von Aussagen, die fiir
jene unangenehm sein konnten, die Tanzforschung ohne koloniales Be-
wusstsein betrieben haben und dies nun weiterhin tun méchten. Es ist auch
nicht aussichtslos, jederzeit damit anzufangen, dieses Bewusstsein zu teilen.
Vielmehr ist es nach dem Mord an dem unbewaffneten George Floyd durch
einen Polizisten im Jahr 2020, und mit dem Wissen darum, dass blackness
im rassistischen Denken nach wie vor eine deutlich geringere Lebenswer-
tigkeit zugewiesen wird, ein notwendiger Teil zukiinftiger Forschung, statt
ein Thema der Anderen. Nur wie die Schattengeschichte aller in der Tanz-
forschung teilen, wenn sie zugleich mancherorts auch Ressentiments, Un-
behagen hervorruft? Was hat der Kolonialismus der anderen mit deutscher
Tanzforschung zu tun? In Europa sind diese beiden Themen historisch eng
miteinander verflochten: Zum einen ist der Akademische Tanz (Barocktanz)
nicht nur wihrend der Aufklirung, sondern mitten im transatlantischen
Sklavenhandel entstanden. Somit ist die Idee einer freien Entfaltung einer
ihre individuelle Freiheit gerade entdeckenden biirgerlichen Gesellschaft,
untrennbar verkniipft mit der systematischen Freiheitsberaubung von
Menschen, die wie Objekte gehandelt wurden. Das Wissen um diese Ver-
bindung lisst sich auch nachtriglich nennen. Auch dann, wenn die eigene
Forschung — wie meine — ohne das Nennen dieser historischen Zisur star-
tete. Wann ist es sinnvoll, in der deutschen Tanzforschung in Deutschland
anzumerken, aufzuarbeiten — mitzuteilen, dass Formen und Methoden des
Sehens, Besprechens, Erinnerns, Beschreibens und Kontextualisierens von
Phinomenen des Tanzens in der Tanzgeschichte primir ohne zeitgleichen
Bezug zur Kolonialgeschichte ausgekommen sind? Hierin liegt das Unbeha-
gen von Georges-Graves fir den US-amerikanischen Raum. Mit der Kolo-
nialgeschichte wurde und wird in Deutschland zumeist als mit einer »die
anderen« betreffenden Geschichte umgegangen. Die Kolonialgeschichte
ist eine Korpergeschichte transatlantischer Bewegung. Das Teilen von As-
pekten dieser Geschichte im Kontext von Tanz- und Bewegungsforschung
ermoglicht, Re-Perspektiven auf etablierte Theorien und Historiografien zu
unternehmen: Zum Beispiel erstarkte in der Barockzeit als Gegenbewegung
zur Sklaverei auch die Schwarze Anti-Sklaverei-Kultur im Kontext des Black
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Atlantic, einem »System historischer, kultureller, linguistischer und politi-
scher Interaktion und Kommunikation, das seinen Ursprung in dem Prozess
der Versklavung von Afrikanern hat.« (Gilroy 2004, zit. in Langenohl 2015:
62). Nicht geteilt wird in der Geschichtsschreibungjedoch, dass das Ende der
Sklaverei nicht auf humanistischen Ansitzen griindete, sondern auf ékono-
mischen. Die Plantagenwirtschaft war schlicht nicht mehr effizient genug.

Georges-Graves Enthaltung ist nachvollziehbar. Mit »Second Skin or:
Not-Sharing the Sharex, folge ich einer impliziten Aufforderung dieser Ent-
haltung Gewicht zu geben, in dem ich sie hier benenne und zugleich um
konkrete »Trugbilder in Tanzforschung und Praxis« erginze, um Fragen
nach Teilhabe, Teilnahme und Wahrnehmungsmodi im Kanon der Kiinste
aufzuwerfen. Den Hintergrund meines Schreibens bildet mein Wissen aus
Schwarzer Perspektive. Diese Selbstzuschreibung meiner Identitit als in
Deutschland geborene und sozialisierte afropdische Autorin scheint in die-
sem Zusammenhang insofern von Bedeutung, als dass ich die Praxis des
Bithnentanzes in Europa und den USA aus einer subalternen, der konstru-
ierten Norm (helle Haut) nicht entsprechenden Perspektive erfahren habe.
Zugleich entsteht das Teilen meiner Erinnerungen und Kontextualisierun-
gen aus dem Sehen, Spiiren und Sprechen von und mit Schwarzen Tanz-
schaffenden, den Erfahrungen aus einem gemeinsamen Lebensalltag und
der Lektiire von Texten queer-feministischer Theoretiker*innen of different
Colors.

Zwischen Teilhabe, Teilgabe und Text: Im Folgenden eingeriickte Text-
teile basieren auf Ausziigen meines bereits verdffentlichten Essays »Zwei-
te Haut. Afrodiasporische Kérpergeschichten«. Diesen habe ich 2021 im
Kontext der von der Journalistin und Autorin Astrid Kaminski kuratierten
Schreibwerkstatt »Expanded Writing« am Dock 11 Berlin als vierten von ins-
gesamt finf Teilen der Serie paper pieces publiziert. Hier teilten Autor*innen
in literarischer, aber auch poetischer Form fiktive wie autobiografische Be-
wegungsgeschichten. Sie reichten vom Beleuchten der eigenen physischen
Ermattung (Sara Shelton Mann: Skeletal Walking) bis zur Schilderung von
Folter und Flucht zweier Frauen wihrend der Bombardements in Damaskus
im Syrienkrieg (Samar Yazbek: Sarah & Zein). Das Teilen von Ausziigen mei-
nes paper pieces scheint mir relevant, wenn Fragen zu access und sharing von
Wissenspraktiken mit dem Wissen um jene Geschichten verschrankt wer-
den, die aus dem Kanon der europdischen Tanzgeschichte fallen. Wie kann
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Schwarzes Wissen zum »Weiflen Tanz« aus afropdischer Perspektive aus-
sehen?

pink tights in black tea

Sommer 2003. Es ist 21 Uhr, ein Abendessen in Harlem, New York City,
152" Street, nahe der Studios des Dance Theatre of Harlem. Regina
Offnet eine ihrer vielen Kisten mit Schmink- und Haarutensilien. Sie
bewahrt sie in ihrem Kleiderschrank auf, um das Plastik vor Licht und
Staub zu schiitzen. Vor 30 Jahren war Regina Tinzerin, studierte an
der Ailey School, die am Alvin Ailey American Dance Theatre, dem ers-
ten Ensemble fiir Modernen Tanz mit Afroamerikanischen Tinzer*in-
nen, angebunden ist. Heute arbeitet Regina als Modell in Ateliers fiir
bildende Kiinstler*innen.

Eine unserer Firbeaktionen steht an. Dazu brauchen wir Makeup so-
wie einen festen Schwamm, einen, der eine gute Menge Flissigkeit
aufnimmt und die Farbe gleichmifig auf verschiedene Stoffe auf-
trigt. Spitzenschuhe sind mit Satin iiberzogen. Ist die Farbe zu flissig,
saugt der Satin sie sofort auf und es entstehen Flecken. Flache Schuhe,
die Schlippchen, sind meist aus einem Baumwollgemisch und neh-
men Farbe gut auf. Ist die Farbe zu dickfliissig, entstehen aber auch
hier Flecken, die sogar klumpen kénnen. Gummibinder halten die
Schuhe am Spann. Sie sollten in gedehntem Zustand gefiarbt werden,
sonst bleiben offene weifie Stellen. Die meisten Strumpfhosen sind
aus Polyacryl oder einer Mischung aus Nylon und Elastan und anderen
chemischen Fasern hergestellt. Je nach Fasermix lasst sich die Farbe
mehr oder weniger gut auftragen. Von Vorteil ist, Schuhe, Striimpfe
und Gummibinder gemeinsam zu farben, um die Differenz der unter-
schiedlichen Trockenzeiten auszugleichen.

Nur eignet sich nicht jede Farbe fiir das Kolorieren der Beinkleidung.
Zur optimalen Ausleuchtung von Gesichtern auf der Theaterbithne,
zum Kaschieren der Unebenheiten im Gesicht bei starkem Scheinwer-
ferlicht, oder um Charaktere durch besonderes Makeup zu entwerfen,
wird eine spezielle Schminke verwendet. Genauso miissen auch fir
Strumpfhosen, die dem Hautton der sie tragenden Person entsprechen
sollten, deckende Farben angewandt werden. Das Firben von Schuhen
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und Strumpfhosen dauert bis zu zwei Stunden. Damit auf dem ge-
farbten Stoff weder Flecken noch verkrustete Schminkreste tibrigblei-
ben, sind eine besondere Technik und Sorgfalt erforderlich: Halte den
Schwamm nebelfeucht; presse ihn mit sanftem Druck auf den Stoff,
nicht quetschen; langsame und gleichmifiige Armbewegungen unter-
stiitzen ein ebenmifiiges Auftragen der Farbe; gleiche hin und wieder
den Farbton deiner eigenen Haut mit dem der entstehenden zweiten
Haut ab. Wie bei empfindlicher Haut oder texturiertem Haar gilt auch
beim Farben Sorgfalt:
color needs care.

Seit 1974 firben Tinzer*innen am Dance Theatre of Harlem in New York ihre
Strumpfhosen der eigenen Hautnuance entsprechend. Llanchie Stevenson,
damals Ensemblemitglied, schlug Arthur Mitchell, dem Leiter der Company
vor, Tanzerinnen nicht mehr in weifen Nylonstriitmpfen auftreten zu lassen.
Durch das Einweichen in schwarzem Tee lief3en sich erste Firbungen durch-
fihren (Tyrus 2021: 88). Auf der anschlieflenden Tournee nach Norwegen
trat das Ensemble erstmals mit tights in skintone auf.

Das Dance Theatre of Harlem (DTH) wurde 1969 von Arthur Mitchell
(1934-2018) in Ko-Leitung mit dem Ballettmeister Karel Shook (1920-1985)
gegriindet. Mitchell war der erste Afroamerikanische minnliche Schiiler
und spiter Berufstinzer einer US-amerikanischen klassischen Ballett-
kompanie, dem New York City Ballet unter Georges Balanchine (1904-1983).
Griindungsanlass des DTH war zum einen die Vorannahme, dass Schwarze
Biirger*innen qua Hautfarbe weder Ballett studieren noch professionell aus-
iiben kénnen und daher sollten. Den zeitlichen Anstof gab die Ermordung
des Biirgerrechtlers Dr. Martin Luther King (1929-1968). Im Kontext des
Kampfes gegen soziale Ungerechtigkeit, insbesondere gegen Afroamerika-
ner*innen, verpflichten sich Mitglieder am DTH bis heute zum Tragen von
Strumpfhosen und Schuhen, die dem jeweils individuellen Hautton dhn-
lich sind. Tinzer*innen, die auf der Ballettbithne pink tights als second skin
tragen konnen, sind — auch heute noch der Korperpolitik des Europiischen
Klassischen Akademischen Bithnentanzes entsprechend — leichte, helle und
junge Korper. Auch wenn das klassische Ballett durch Perspektiven auf den
Modernen Tanz oder zeitgendssische performative Ansitze als vergangen,
als um Themen sowie Mittel der Darstellung iberholt oder um Kérper der
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Gegenwart ersetzt gilt, scheint die Frage um Haut als Farbe fiir Darstellun-
gen von Korpern auf der europiischen Bithne unangebracht:

Welche Farbe kommt als Haut-Farbe auf welchen Kérpern zu welchen
Konditionen zum Einsatz, wenn es um kiinstlerische Stilmittel geht? Sind
die kolonialen Schatten rassifizierender Kérperbilder verschwunden? Pro-
blematisch ist nicht das Firben oder der Wunsch eine andere Farbe als Kos-
tiim zu tragen. Grundproblem ist, dass Menschen vermittelt wird, sie geho-
ren nicht zum Kanon, nicht zum Rahmen, sind aufiergewohnlich, weil ihre
Hautfarbe und mit diesen verbundenen kolonial geprigten Vorannahmen in
Bezug auf Charakter, Kénnen und Sein, einer konstruierten Norm wider-
sprechen. Solange die Verkniipfung der tinzerischen Technik des Balletts
mit den Narrativen des 19. Jahrhunderts und den rassistischen Korperbil-
dern seit der Aufklirung als Ideal gilt, bleiben damit auch die im (histori-
schen) Vorherrschaftsdenken verhafteten Normen prasent. Sie prigen nicht
nur die gesellschaftliche Wahrnehmung, sondern auch die Normvorstellung
von gesellschaftlichen und individuellen Physiognomien. Dabei existieren
zahlreiche, leicht recherchierbare Neuentwiirfe fiir einen zeitgendssischen
Umgang mit Schritten und Geschichten des Europdischen Klassischen Aka-
demischen Tanzens.

2002 firbte ich als Tanzstudierende in Harlem erstmals eigene Strumpf-
hosen, von universal white zu meinem nude. Bis dahin trug auch ich als afro-
diasporische Deutsche unbekiimmert schneeweifle Strumpfhosen. Der
Blick in den Spiegel auf weifle Beine und braune Arme loste zwar Unbehagen
aus, den Kontrast erklirte ich mir jedoch nicht mit der strukturellen Schief-
lage von Norm und Realitit. »Wir sind alle rassistisch sozialisiert, leitet die
Autorin und Aktivistin Tupoka Ogette in Gesprachen ihr aktuelles Buch Und
jetzt Du. Rassismuskritisch leben (Ogette 2022a) ein (Ogette 2022b). Das gilt
sowohl fiir mich, als auch fiir alle Lesenden dieses Textes. Denn ein vorko-
loniales Bewusstsein kann keine Person fiir sich beanspruchen, die in Ge-
sellschaften sozialisiert ist und lebt, die 6konomisch vom transatlantischen
Sklavenhandel profitieren. Den Anstof fiir mein Nachdenken iiber die Be-
deutung der zweiten Haut, die mehr als nur Hiille ist, bilden zwei Vorkomm-
nisse, die sich knapp 20 Jahre nach meinem ersten Firben von Strumpfho-
sen in Paris und Berlin ereigneten und mich verbliifften. 2021 standen das
Staatsballett Berlin und die 'Opéra national de Paris in den Schlagzeilen:
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Second Skin for Future

Ungefihr 300 Angestellte und Tanzer*innen der 'Opéra national de
Paris beteiligten sich anlisslich zahlreicher Diskriminierungsskanda-
le offentlich an Protesten fiir eine diskriminierungsfreie, macht-be-
wusste kiinstlerische Arbeit in Ensembles des stark hierarchisierten
Klassischen Balletts. Dabei kam ein Manifest zustande, in dem Ge-
danken und Forderungen iiber das Auseinandersetzen mit Diskrimi-
nierung von ethnischen Gruppen an der 'Opéra formuliert wurden. Es
ist Teil des vom Opernintendanten Alexander Neef in Auftrag gege-
benen und im Januar 2021 veréffentlichten »Rapport sur la diversité a
I'Opéra national de Paris« (Ndiaye/Rivére 2021). In diesem Diversitits-
bericht kimmten der Historiker Pap Ndiaye und die Autorin Constan-
ce Riviére alle Ebenen der Diskriminierung in Betrieb und Repertoire
durch und verfassten eine Bestandsaufnahme. Inwieweit eine solche
Bestandsaufnahme an sich problematisch ist, wird anhand der Ein-
grenzung der Gruppen deutlich. Der Bericht listet tabellarisch nur
die prozentuelle Anzahl nicht-weifier Tinzerinnen in den Ensembles
fuhrender grofler Hiuser auf (im Schnitt zwei zu 40), nicht aber die
Anzahl oder das Verhiltnis nicht-weifler Mitarbeitender im gesamten
Haus: Wer reinigt die Flure und wer schneidert die Kostiime? Der Be-
richt fordert dezidiert die konsequente Abschaffung des Aufschmin-
kens von Ethnizititen in Balletten und Opern sowie das kritische Aus-
einandersetzen mit dem Repertoire fiir Oper und Ballett: »Proscrire
sur scéne le blackface, le yellowface et le brownface & 'Opéra natio-
nal de Paris« (Ndiaye/Rivére 2021: 0.S.). Zu den Forderungen gehorte
umgekehrt, die individuellen Hauttone der Darstellenden auch iiber
Strumpfhosen und Schuhe abzubilden. Dunkel pigmentierte Tin-
zer“innen milssten endlich Zugang zu Kleidung erhalten, die ihrem
Ton entspreche. Die US-amerikanische Bekleidungsfirma capezio
startete in den frithen 2000ern mit der Erweiterung der Farbskala fir
Tanzschuhe und Strumpfhosen. Diese umfasst heute 18 verschiedene
Farben (Diagne 2021). 2018 fertigte die britische Marke FREED erst-
mals Schuhe in bronzefarben und braun (Matamoros 2021:179).

... verbliiffend ...
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Kurz vor Veroffentlichung des Pariser Berichts wandte sich die am
Staatsballett Berlin engagierte Tinzerin Chloé Lopes Gomes in Bezug
auf die ihr entgegengebrachte Diskriminierung durch eine Vorgesetz-
te an die Offentlichkeit. Zu Beginn ihres Vertrages sagte Lopes Gomes
in einem Interview »Ich bin sehr geehrt und stolz, dass ich die erste
schwarze Frau bin, die in dieser renommierten Compagnie tanzen
darf. Ich weif$, dass ich anders aussehe, aber ich sehe das mehr als eine
Stirke als Schwiche. Tanz kennt keine Hautfarbel« Die Bild-Zeitung
verdffentlichte dieses Interview in einem Artikel als »Der besondere
Schwan am Berliner Staatsballett« (Hafner 2018). Im Laufe der Spiel-
zeit habe dann aber doch die Hautfarbe der aus Nizza stammenden
franzésischen, algerischen kapverdianischen Tdnzerin, die unter an-
derem an der Bolschoi Akademie in Moskau ausgebildet wurde, zur
Diskussion gestanden. Diskriminierung findet selten 6ffentlich, son-
dern eher beildufig, in Proben, im Besprechen von Accessoires in Form
von Kommentaren und Scherzen statt.

... verstorend ...

Wie weit geht die Grenze des Humors, wenn einer dunkelpigmentierten
Tinzerin der weifSe Schleier verwehrt wird, da Haut und Haar zu »afro« fiir
europdische Normen sind? Welche Korperrealititen erhalten Bedeutung,
wenn im selben Kontext das Weifdschminken der Tinzer*innenbeine fiir die
Romantischen Klassiker wie La Bayadere (1877) oder Schwanensee (1895) gefor-
dert wird, um die Illusion von Homogenitit zu erzeugen? Hilft es, wenn die
Klassiker nicht mehr zu sehen sind? Notwendig ist ein Blick hinter die Biih-
nen und ins Publikum. Wer will welche Korperrealititen fiir welche Bithnen
nicht ermdglichen und diese eigentlich auch nicht sehen?

Christiane Theobald, kommissarische Intendantin des Staatsballett Ber-
lins hat aufgrund der 6ffentlichen Aufmerksambkeit eine Reihe ins Leben ge-
rufen, in der regelmiflig diese Themen an einem runden Tisch ausdiskutiert
werden sollen: »Ballet for future? Wir miissen reden!«. Man wolle »jeden
Stein umdrehen«. Das erfordert Mut, auch bei Gegenwind aus den eigenen
oberen Reihen der staatlichen Institutionen. Nachdem ich gemeinsam mit
der Tanzwissenschaftlerin Gabriele Brandstetter das Staatsballett Berlin
iiber Jahre in anderen Veranstaltungsformaten begleitet hatte, nahm ich die
Einladung an, eine Reihe anzudenken, in der offen mit Tanzschaffenden
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und itber Tanz Publizierenden Fragen nach heteronormativer Macht, Diskri-
minierung, Teilhabe und Ausschluss in Institutionen wie dem Staatsballett
diskutiert werden sollten. Ja, wir miissen reden. Das wollte lange niemand.
Aber wie? Meine Rolle ist die einer ehemaligen Tanzenden und einer aktuell
Publizierenden. Und dann bin ich als in Deutschland Geborene mit einem se-
negalesischen Vater auch noch afrodeutsch. Meine biografische Information
spielt jetzt eine Rolle. Jetzt, wenn es um das Nachvollziehen und Benennen
jener Prozesse geht, die unsichtbar ablaufen, hinter verschlossenen Tiiren.
Und zugleich ist es ein Problem: Ich spreche auch als Co-Veranstalterin und
habe ein Interesse an einem Mitgestalten der Institution. Wie in Institutio-
nen mit Institutionen iiber Institutionen sprechen, wenn danach klar ist: die
Institution lést sich gerade in gewissem Mafie selbst auf, wenn nicht alle Be-
teiligten etwas dndern? Am ersten Veranstaltungsabend im September 2021
stellte eine Teilnehmerin aus dem Publikum die fiir mich hier entscheidende
Frage: Was solle sie ihren Tanzschiiler*innen denn bieten, wenn sie doch so
gerne in weiflen Tutus und Strumpfhosen die Fantasien aus Schwanensee &
Co nachtanzen mochten? Miisse sie fir Schiller*innen Strumpfhosen firben
oder dies von ihnen verlangen, wenn ihre Beine dunkler sind? Die Entschei-
dung fiir oder gegen ein Firben kann ihr in diesem Moment, wie auch in
Zukunft, niemand abnehmen.

skin and tone — or: being black is not an option, it's a fact

Das Erlernen der Tanztechnik lisst sich inzwischen Ethnizitit iibergreifend
teilen. Das gilt jedoch nicht immer fiir das unhinterfragte Anerkennen einer
gelungenen Verkorperung von Phantasiefiguren. Vielmehr galten Spifie
iiber die Inkompatibilitit von dunkler Haut mit Afrohaaren und weifien
Schleiern fiir Schwebewesen des Balletts im Moment der Probe als ange-
bracht. Lopes Gomes sei der Schleier, den die Tanzerinnen des Corps de bal-
let in der sogenannten Schattenszene im Ballett La Bayadere tragen, in der
Probe aufgrund ihrer Hautfarbe und Haarstruktur verwehrt worden. Das
Gelingen, die erfolgreiche Kostiimierung von Tinzerinnen zugunsten einer
Verkorperung von weifden Schattenwesen wird also im Moment der Verweh-
rung nicht geteilt. Dieses Gelingen der Illusion lisst den Bithnenerfolg und
Applaus erst zum Gewinn, zum Mehrwert — zum share — werden. Wird die
Teilgabe an diesem Gelingen verwehrt, wird auch der Gewinn, der Applaus,

203



204

Mariama Diagne

der share nicht geteilt. Lopes Gomes wurde die Teilgabe an der Reprisenta-
tion kultureller Werte, das Tanzen von europiischem Ballettrepertoire auf
einer deutschen Bithne, abgesprochen. Stattdessen stellte sich ein Nicht-
Teilen-Zulassen, ein Not-Sharing, ein Modus des diskriminierenden Verun-
sicherns (das im Moment der Diskriminierung allein nach Griinden fiir die
Ausgrenzung suchen miissen) ein. Was teilt sich iber die Haut denn alles
mit?

Als zweite Haut lisst sich im Allgemeinen ein den organischen Koér-
per umhiillendes Material bezeichnen, das in der jeweiligen Form eine
(Korper und Haut) schiitzende oder (der tragenden Person) Deutung
verleihende Funktion hat. In Literatur und bildender Kunst ist die
zweite Haut ein gern bespieltes Thema, da das Verkleiden auch Gele-
genheiten zum A/anders-Werden, zum Verwandeln erdffnet. Einbe-
zogen wird dabei jegliche Form der Kleidung, die sich an den Formen
des Korpers orientiert und den Seins-Zustand des Menschen hervor-
hebt oder verindert. Haut stilisierende Mittel riicken den menschli-
chen Kérper in die Nihe der Materialien, die er tragt. Naturelemente
aus der Flora und Fauna suggerieren auf den Kérpern eine Nihe zum
Tierischen (Felle oder Federn) oder Pflanzlichen (Blitter oder Bliiten).
Die zweite Haut vermittelt je nach Gestaltung, Funktion und Zu-
sammenspiel mit dem menschlichen Korper auch Zeichen kultureller
Identitit, verschiedener Lebensphasen (Alter), und sozialer Realitit.
Sobald die Materialitit der zweiten Haut zum Zeichen, zum Charakte-
ristikum wird, das die sie tragenden Korper in Kategorien und Bewer-
tungen einordnet und schlechtestenfalls hinter diesen verschwinden
lisst, entsteht ein Spannungsgefiige zwischen Individuum und Kon-
text. Dieses Spannungsgefiige begleitet Menschen in den performati-
ven Kiinsten, wenn es nicht um ein selbstgewihltes Verkleiden geht,
sondern darum, sich durch die zweite Haut eine Rolle — und damit
oft auch ein Rollenbild — anzuverwandeln. Im Reprisentieren auf der
Bithne sind die darstellenden Korper immer auch selbst Bithne, drei-
dimensionale Fliche.

Auf und mit Koérpern werden sodann dsthetische Setzungen, soziale
Ordnungen, historische Referenzen und politische Forderungen viru-
lent. Bithnenkorper werden im Moment der Performance zu Kunst-
kérpern und damit iiber die erste wie zweite Haut, die sichtbare Fliche,
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zu Topografien des Realen, des Sozialen, des Asthetischen. Als solche
konnen sie nicht nur auf der Bithne Themen oder Figuren vermitteln
und berithren, sondern auch hinter der Bithne gesellschaftspolitische,
wie kiinstlerische Konflikte auslésen. Die zweite Haut als verhiillen-
de Schicht des menschlichen Kérpers spielt in ihrer Schwellenfunk-
tion eine zentrale Rolle, wenn Konflikte entstehen, wie sie aktuell im
Klassischen Ballett an Europiischen Staatsinstitutionen ausgetragen
werden. Zum einen tangiert es das blackfacing, das urspriinglich wih-
rend der offiziellen Segregation der Vereinigten Staaten praktizierte
Schwarz-Schminken — mit dem Ziel, Menschen mit ethnischen Merk-
malen, die auf eine afrikanische Herkunft hinweisen, karikierend dar-
zustellen und damit verhohnend auszustellen. Zum anderen adres-
siert die Zweite Haut das Weif$-Schminken, oder das mit einer zweiten
weiflen Haut Kleiden von Menschen mit dunkler Pigmentierung — mit
dem Ziel, eine Vereinheitlichung zu gewinnen und eine Hervorhebung
Einzelner zu vermeiden.

step back, sense and share

»You are not a line, not a phrase, not a
paragraph, not a page ... but a chapter in
history.« (Arthur Mitchell)

Es fillt schwer, Verinderungen innerhalb gelernter Wahrnehmungsmuster,
in einem »auf hegemoniale >Normalitit« gepolten Wahrnehmungsraum«
(Kupka 2020a: 5) zuzulassen. »You don’t know a black dancer, until you have
seen onex, sagte Lauren Anderson, ehemalige erste Solistin/principal dancer
und dark skinned woman of color am Houston Ballet in Texas, in der Zoomver-
anstaltung: »Black Ballerinas. Lauren Anderson and Mariama Diagne« (An-
derson/Diagne 2021).

Tinzer*innen, die nicht dem Hautton der »Original«-Besetzung entspre-
chen, markieren — wenn menschliche Haut nicht mehr als Kérperelement,
sondern als Farbe und Triger von Fremdheit definiert wird — die Differenz,
die Dichotomie, die es zu thematisieren, aufrechtzuerhalten gilt. Die Pro-
blematik liegt in der Gestaltung von Teilhabe: »Obwohl die Diversifikation
reprisentierter Korper grundsitzlich zu begrifien ist, besteht die Gefahr,
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Reprasentation als gleichberechtigte gesellschaftliche Teilhabe zu miss-
interpretiertenc, so Katharina Wiedlack in ihrem Text »Ver/Kvir(t)e Opazitit.
Migration und Un_Sichtbarkeit in Masha Godovannayas Film Countryless
and Queer« (Wiedlack 2022: 2).

Afro — dasist eine in feinen schwerelosen Locken schwebende Haarform.
Wer konnte Schwebewesen aus anderen Sphiren auf der Bithne besser ver-
korpern, wenn nicht ein tanzender Mensch mit Haaren, die der Schwerkraft
trotzen und nicht fallen, sondern schweben, wie es afrohair eben tut? Um die
gewiinschte Schwere von eurasischem (europdischem wie asiatischem) Haar
zu erhalten, wird afrohair in stundenlangem Prozedere und verschiedenen
Praktiken geflochten (braids), geglittet, gedreht (dreads).

Welche Grundvoraussetzungen, welche Vorurteile der Wahrnehmung
gehen einem Nicht-Sehen und Nicht-Wissen der Spezifizitit von Leichtig-
keit (Schwebende Haare) voraus? Oder mit Henri Bergson (1859-1941) gefragt
— dem in der Tanzforschung vielzitierten Phinomenologen der Moderne und
Kritiker der Philosophie der Aufklirung: Warum ist eine »Wahrnehmung
der Verinderung« (Bergson 1911: 150) so schwer? Wie lisst sich mehr sehen

als man wirklich sieht?

»Um die Veranderung zu denken und um sie zu sehen, gilt es erst einen
Schleier von Vorurteilen zu entfernen, von denen die einen kiinstlich sind,
durch die philosophische Spekulation geschaffen, die anderen dagegen dem
sogenannten gesunden Menschenverstand naturgemafd sind.« (Bergson
1911:150)

Bergson nutzt die Metapher des Schleiers zur Umschreibung von zwei Arten
von Vorurteilen. Die einen sind Vorannahmen, die sich durch die Aktualisie-
rung von Wissen korrigieren lassen. Die anderen sind Vorbehalte, die trotz
widersprechendem Wissen, nicht aktualisiert werden wollen. Der Metapher
geht voraus, dass hinter dem Schleier etwas liegt, das nicht der kiinstlich
gestalteten Illusion entspricht, sondern einer spezifischen Realitit. Dass die
Diskriminierung der Tanzerin Lopes Gomes ausgerechnet anhand des die
Haare und den Korper verhiillenden Schleiers stattgefunden hatte, ladt mich
dazu ein, diese Metapher zum Schleier nicht nur mit Bergson aufzugreifen,
sondern auch mit dem um 1900 in Berlin wirkenden afroamerikanischen So-
ziologen W.E.B. Du Bois (1868-1963) — einem Zeitgenossen Bergsons.
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Um das Leben in der Konstruktion von Vorteilen zu thematisieren, nutz-
te Du Bois ebenfalls die Metapher des Schleiers: Der schwarze Mensch »is [...]
born with a veil, and gited with second-sight in this American world, [...]« (Du
Bois 1997/1903: 38). Anhand des Teilens dieser Lebensrealitit von in weifien
Mehrheitsgesellschaften lebender afrodiasporischer Menschen — »born with
aveil«, mit einem Schleier geboren zu sein — entwarf Du Bois seine grundle-
gende Denkfigur des double conciousness, des doppelten Bewusstseins. Damit
ist das Wissen um diesen den eigenen Kérper umhiillenden Schleier (also
der normative Blick der anderen) gemeint. Er ist wie eine zweite Haut, eine
second skin, die den Korper bedeckt und zwei Identititen erzeugt: die vor
und die hinter dem Schleier. Andererseits geht mit dem Wissen um diesen
»weifden« Schleier, diese zweite Haut, die tragische Praxis einher, sich selbst,
den dunklen Kérper und die Person hinter dem Schleier, nur durch den Blick
eines AufRens zu betrachten:

Itis a peculiar sensation, this double consciousness, this sense of always look-
ing at one’s self through the eyes of others, of measuring one’s soul by the
tape of aworld that looks onin amused contempt and pity. One ever feels his
twoness,—an American, a Negro; two souls, two thoughts, two unreconciled
strivings; two warring ideals in one dark body, whose dogged strength alone
keeps it from being torn asunder. (Du Bois 1903: 2)

Uber den Schleier teilt sich der double bind als Dichotomie zwischen Schwar-
zen Korpern als Seinszustand und dem Sehen dieser in WeifRen Blickgefii-
gen. Zwischentdne innerhalb von spannungsgeladenen Dichotomien wie
schwarz und weif, hell und dunkel, europdisch und auRereuropiisch, ame-
rikanisch und afroamerikanisch bestimmen Dialektiken und prigen auch
die Tanzgeschichte und das Verstindnis von europdischen Kanonwerken
oder Stromungen (Tanzmoderne, Postmodern Dance) und ihrer vermeint-
lich singuliren Relevanz in der Tanzgeschichte — von der Barockzeit tiber
die Moderne, Postmoderne, Pina Bausch bis heute. Dies wird insbesondere
vor dem Hintergrund der aktuellen Bestrebungen des sich-selbst-dekoloni-
sierens europdischer Institutionen relevant. Seit einigen Jahren entstehen
allein in Deutschland etliche Vorhaben der Dekolonisierung von Disziplinen,
Stiatten und Stidten (Decolonize Miinchen 2013, De-Heimatize It. 4. Berliner
Herbstsalon 2019, Decolonize Ethnography 2019, Decolonize Weimar 2020, De-
colonizing Dance Discourses 2020, Decolonize Berlin 2022 und viele mehr). Mit
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diesen Aktivititen werden Fragen nach den Moglichkeiten des Teilens von
Ethnizititsmerkmalen und der Unméglichkeit des Teilhabens an der Dar-
stellung von beispielsweise weiR-europiischen Charakteren fiir People of Co-
lor und anderer Subalterner aufgeworfen.

Der Begriff der Dekolonisierung wurde insbesondere von dem afrofran-
zosischen Psychiater, Schriftsteller und Vordenker der Entkolonisierung
Frantz Fanon (1925-1961) geprigt. Dieser beschreibt in erster Linie das ge-
waltsame Protestieren und Intervenieren in koloniale Strukturen und ihre
Ausbeutungssysteme (Fanon 1952/2008). Die Spannung zwischen dem Be-
griff der Kolonisierung im Kontext des gewaltsamen Teilens von Lindern
und Kultur- und Wirkungsriumen, und dem der Dekolonisierung als viel-
versprechende Praktik des anhaltenden Sichtbarmachens, des Un-Doings,
des Umwertens und Neuschreibens von Hierarchisierungsprozessen im
Kontext diskriminierender Teilungsprozesse, riickt Fragen nach den Grund-
voraussetzungen eines Denkens von Teilen als Trennen sowie zeitgleichem
Zusammenfithren ins Zentrum:

Die Ambivalenzen des Dekolonisierens liegen in der Dialektik von Auf-
klarung und Kolonialismus, die sich im 18. Jahrhundert etablierte, eben
zeitgleich mit der Entstehung wertvoller Tanztraktate und Notationen aus
Frankreich oder Deutschland. Werden also Fragen zur Dekolonisierung
im Kontext von Tanzforschung, Tanzkunst oder dem Kuratieren (Hervor-
bringen von Rahmenbedingungen fiir Tanz) aufgeworfen, schiebt sich das
kritische Betrachten des Dialektischen als Denken im Teilen unweigerlich
mit ein. Dieses Dialektische ist in der (auf lateinischer Grammatik basie-
renden) europdischen Sprachkultur verankert und bestimmt auch das Be-
schreiben und Diskutieren von Tanzen und iiber Tanz Nachdenken. Allein
durch Beziige zum Religiosen — sei es Himmel und Erde oder Himmel und
Holle — wie sie bereits in die Grammatik des Klassischen Tanzes und auch
teilweise des Modernen Tanzes eingeschrieben wurden, schwingt die Dia-
lektik des Geteilten, also des Nachdenkens iiber das Teilen zwischen Sak-
ralem (Religiésem) wie Sikularem (Weltlichem) mit. Autor*innen post-
kolonialer Texte fithren den historischen Zusammenschluss, die Dialektik
von Aufklirung und Kolonialismus in ihren Analysen von Literatur (Toni
Morrison) Kultur (Nikita Dhawan), Kunst (Grada Kilomba) wie Gesellschaft
(Rolando Vazquéz) immer wieder an. Enlightment, die Freiheit der individu-
ellen Entfaltung, war nur durch das Konstruieren einer Negativfolie, nur
iber die Erfindung von Kategorien méglich, die ein Unterscheiden zwischen



Second Skin or: Not-Sharing the Share

nicht freien, nicht individuell relevanten Menschen festschrieben (Morri-
son 1993). Die koloniale Annahme, dass afrikanische »Menschen irgendwie
anders, weniger wert, naturniher, unbeherrschter, schmerzunempfindli-
cher waren« (Kupka 2020b: Absatz 5), fithrte zur Etablierung isthetischer,
sozialer und grundlegend biologischer Differenzen. Nur so konnten in
Deutschland etwa verbotene, aber an kolonisierten Menschen ausprobierte
Behandlungsmethoden von Medizinern wie Robert Koch und anderen
dazu beitragen, die heute selbstverstindliche medizinische Versorgung
zu gewihrleisten. Das ausbildungsbedingte Unwissen um diesen Teil der
europiischen (Kultur)Geschichte unterstiitzt, dass ein solches Denken auch
heute noch »unterbewusst in uns wirkt« (Kupka 2020b: Absatz 5).

Offen bleibt also die Frage: Wie kann der Schleier der Vorurteile (Berg-
son) so weit entfernt werden, dass auch der Schleier des double consciousness
(Du Bois) verschwindet? Tanzforschung lisst sich in diesem Kontext nicht
ausklammern. Insbesondere dann nicht, wenn Vorannahmen die kiinstleri-
sche Praxis und das Vermitteln und Fortschreiben eines Kanons bestimmen.
Kunstschaffende wie Trajal Harrell (The Return of the Modern Dance oder Jud-
son Church is Ringing in Harlem 2012; Deathbed of Katherine Dunham 2022) oder
Theoretikerinnen wie Rebecca Chaleff (Activating Whiteness: Racializing
the Ordinary in US American Postmodern Dance 2018) thematisieren diesen
Kontext und markieren die Systematik des Schleiers als »biopolitical me-
chanisms of normalization« (Chaleff 2018: 71). Welche wegweisenden Ent-
wicklungen fanden in den 1970ern uptown, im von Afroamerikaner*innen
bewohnten New Yorker Stadtteil Harlem statt, wihrend downtown im von
europiischem Flair bestimmten Manhattan die Postmoderne Avantgarde
um Trisha Brown oder Yvonne Rainer Tanzgeschichte schrieb, fragt Harrell
mit seinen Arbeiten, wenn er sich der afroamerikanischen Tanzschaffenden
und Anthropologin Katherine Dunham widmet.

Das Teilen eines Wissens um Diskriminierungen und der damit verbun-
denen permanenten Verunsicherung, sowie ein Anerkennen auch der eige-
nen Trugbilder, 16st Unbehagen aus. Fiir ein sharing the share ist das unab-
dingbar. Diversitit ist ein »Wagnis fiir uns alle« (Kupka 2020a:1).
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»To Feel Connected to Dancers in the Whole World«
Digitale Tanzvermittlung: Virtuelle Gemeinschaften
und Praktiken des Mit(einander)-Teilens

Marisa Joana Berg

Tanzvermittlung — reloaded

»In distance we connect«, kommentiert am 03.04.2020 der Kanal des Dutch
National Ballet unter ein Video auf YouTube. Dieses zeigt den niederlindi-
schen Tanzer und Choreografen Ernst Meisner eine gute halbe Stunde allein
mit einem Pianisten im Saal bei einer Ballettstunde. Vor dem Frithjahr 2020
hitte man sich iiber dieses Zitat zum Tanzunterricht noch wundern kénnen,
doch spitestens im Zuge des Aussetzens zahlreicher analoger Bewegungs-
angebote wihrend der Corona-Pandemie wurde die digitale Tanzermittlung
kurz- oder lingerfristig zur Realitit vieler Tinzer*innen.

Ausgangspunkt dieses Textbeitrags ist ebendieses Phinomen der tempo-
raren Verlagerung simtlicher Tanz- und Tanzunterrichtsformate in den On-
line-Bereich und die damit einhergehenden neuen Konstellationen, Settings
und Praktiken (in) der Tanzvermittlung. Vor dem theoretischen Hintergrund
der »communities of practice« (Lave/Wenger 1991: 64) bzw. Praxisgemein-
schaften (Miiller 2015) riicken aus einer praxeologischen Perspektive ins-
besondere Aktionsriume des (Mit-)Teilens und vergemeinschaftende Prak-
tiken in den Fokus. Tanzenlernen, so das zugrunde liegende Verstindnis,
bedeutet Praxis »teilen« und ist immer an ein »mit-« gekniipft. Im digitalen
Raum ist das Teilen zudem mit einer potenziellen Distribution — »Ver-Tei-
lung« — assoziiert: Was dort geteilt wird, prigt das digital verfiigbare Archiv
und pointiert, was virtuelle communities aktuell beschiftigt. Dieser Beitrag

1 Zitat aus den Kommentaren zu einem Online-Tanzunterricht, siehe Kommentar 940, Vi-
deo.
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widmet sich dem Tanzen-Teilen deshalb in dieser doppelten Verfasstheit im
Gefiige sozialer Praktiken des Miteinanders, Mitteilens und Vermittelns von
Tanz im digitalen Kontext.

Was, so die Leitfrage dieser Auseinandersetzung, teilen Partizipieren-
de von Online-Formaten (mit bzw. miteinander) und wie konstituieren sich
iiber Praktiken des Mit(einander)-Teilens virtuelle Gemeinschaften? Der seit
der Corona-Pandemie rasant gewachsene Fundus an Material und Stimmen
im digitalen Raum gibt dazu wertvolle Einblicke in die Lernkulturen von
Tinzer*innen, die iiber die Funktion des Kommentierens der Videos ihre
personlichen Lernprozesse, Praktiken wie auch Korperkonzepte und -idea-
le reflektieren und diskutieren. Signifikantes Merkmal der Teilnahme sind
zunichst performativ geteilte Praktiken, die auf Strukturen aus vormalig
»analogen« Vermittlungssettings fulen. So weist es auf bislang existente
Normen des Tanzfelds hin, wenn etwa eine Praktikerin in einem Kommen-
tar zu einem YouTube-Tanzunterrichtsvideo artikuliert: »I have always been
scared to try ballet« (Kommentar 338, Video 3)*. Ziel des Beitrags ist es des-
halb, in erster Linie zu eruieren, inwiefern ggf. habitualisierte Hierarchie-
ordnungen auch im Online-Bereich - als vermeintlich egalitirem Raum -
reproduziert werden.

Durch die sich seit 2020 etablierenden Formate des Tanzenlernens im
digitalen Kontext entwickeln sich allerdings auch, so die zentrale These,
neue Praktiken des Teilens in tanzkiinstlerischen Vermittlungsgeschehen:
Diese ermdglichen in niedrigschwelligen, zuginglicheren und flexiblen An-
geboten eine grofRere Diversitit an Teilnehmenden als der bisherige analoge
Unterricht. Damit liegt grofles Potenzial in dieser neuen Kultur des Teilens,
wenn Lernende zu Online-Videos von zu Hause erstmalig tanzen lernen -
wie die oben bereits zitierte Teilnehmende ihren Kommentar fortsetzt: »Do-
ing this at home made me cry I was so happy.« (Kommentar 338, Video 3) Wie
im Folgenden gezeigt werden soll, eignet sich die Analyse der Kommentare
der Teilnehmenden im Besonderen dafiir, das gestalterische Momente der
Teilnahme aufzuspiiren und Fragen danach zu stellen, welche Normen pro-

2 Referenzen zu den Kommentaren richten sich nach der anonymisierten Sortierung des
Materials im Datenkorpus, sodass im Folgenden nur die jeweiligen Fundstellen und die Vi-
deoreferenzanstelle der Namen von Nutzenden ausgewiesen werden. Kommentarinhalte
werden hier als pragnante Zitate hinzugezogen, so wie sie codiert worden sind und sollen
—nur hinsichtlich der Lesbarkeit geglattet —moglichst authentisch (inklusive jeweiliger or-
thografischer Schreibweisen, Emoticons etc.) wiedergegeben werden.
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blematisiert und diskutiert werden, wer wie partizipiert und sich zugehérig
fithlt und wie sich communities im virtuellen Kontext mitteilen. In der Erkun-
dung dieses Spannungsfeldes an Ein- und Ausschliissen gilt es so letztlich zu
fragen: Inwiefern erfiillen und begrenzen digitale Lernsettings den zeitge-
miflen Anspruch an inklusive, partizipative Vermittlungsformen unter der
Pramisse tatsichlicher Teilhabe? Vor dem Hintergrund dieser Problemstel-
lung und zur Beantwortung dieser Fragen greift der vorliegende Beitrag auf
Ergebnisse des Forschungsprojektes meiner Masterthesis (»Virtuelle Praxis-
gemeinschaften in Online-Formaten der Tanzvermittlung«) zuriick. Davon
ausgehend perspektiviere ich diese nun speziell unter Beriicksichtigung von
Praktiken des Teilens. Folgende YouTube-Videos wurden hierfiir in einer Stu-
die nach ethnografischen Methoden (anlehnend an Breidenstein et al. 2015;
Pink et al. 2016) tiber eine (virtuell) teilnehmende Beobachtung beforscht:

1. Video: »Ballet Barre 1 (Online Ballet Class) — Dutch National Ballet<®
unter der Anleitung von Ernst Meisner;

2. Video: »Ballet class 2020 (at home, barre) with Maria Khoreva«* der
gleichnamigen YouTube-Kanalbetreiberin Maria Khoreva und

3. Video: »Beginner Ballet Barre | At Home Ballet Class Workout | Kathryn
Morgan«’ mit/von Kathryn Morgan.

Die benannten Videos zeigen alle eine angeleitete Ballettunterrichtsstunde
und gehoren aufgrund ihrer Gestaltung und ihrer Inhalte zur Vielzahl der
Online-Tutorials, die vor allem zu Beginn der Kontaktbeschrinkungen in
der Corona-Krise entstanden sind. Aus diesem Grund ziehe ich sie fiir die
Analyse als exemplarisch fiir das Aufkommen neuer Vermittlungsformate
im Frithjahr 2020 heran. Zentral fiir diese Auseinandersetzung sind die Per-
spektiven der Teilnehmenden bzw. die von Partizipierenden artikulierten
spezifischen Erfahrungen, die wesentlich iiber einen Zugriff auf und die
Auswertung von 2.227 schriftlichen Datensitzen,® namentlich deren schrift-

Siehe Nationale Opera & Ballet 2020.
Siehe Khoreva 2020.

Siehe Morgan 2020.

a A~ W

Hierbei handelt es sich neben Paratexten zum Video (Titel, Videobeschreibung, Schlag-
worte) mafigeblich um Kommentare der Nutzer*innen, die zu den jeweiligen Videos im
Zeitraum zwischen der Veroffentlichung (jeweils Mdrz 2020) und Ende der Erhebungspha-
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liche Kommentare zu den Videos, Beachtung finden sollen.” In einem mehr-
stufigen, zirkuliren Verfahren wurden diese Kommentare codiert, anno-
tiert und mittels der Bildung von Kategorien strukturiert (Breidenstein et al.
2015: 127ff.). So liefRen sich einerseits Hiufigkeiten und Gewichtungen von
Schliisselthemen aufspiiren, andererseits konnte eine grofle Datenmenge
iiber eine thematische Metastruktur letztlich qualitativ ausgewertet wer-
den. Bei den angefithrten Zitaten, die als Beispiele aus dem untersuchten
Material herangezogen werden, handelt es sich demnach um derart codierte
Segmente der Kommentare von Teilnehmenden.

Fir diesen Beitrag fokussiere ich drei ausgewihlte thematische Teilbe-
reiche meines Forschungsprojektes. Dies betrifft erstens den Hintergrund
und die Genese neuer kollektiver Praktiken des Tanzens, um iiber eine Ana-
lyse der praxisinhirenten Arbeitsweisen zunichst zu durchdringen, aus
welcher Praxislogik sich digitale Tanz-Lernkulturen entwickeln und was
Teilnehmende hierin strukturell teilen. Zweitens riickt ins Zentrum, wie im
Kommentieren als Praktik des Mit(einander)-Teilens von Teilnehmenden
Praxis-Zusammenhinge erschlossen werden und internalisiertes Wissen
(mit)geteilt wird. Letztlich gilt es drittens, die Spezifika der Rahmung von
Tanzvermittlungsgeschehen in digitalen Netzwerken mit dem Augenmerk
auf vergemeinschaftende Praktiken herauszuarbeiten. Abschlief3end sollen
die Ergebnisse daraufhin reflektiert werden, wie das Tanzen(lernen) als ge-
teilte Praxis fiir Praktiker*innen bedeutsam wird.

se (bis einschlielich 15.05.2021) verdffentlicht (sichtbar) sind. Alle Kommentare wurden
zur Codierung und Analyse in die computergestitzte Software »MAXQDA 2020« iber-
fithrt und anonymisiert ausgewertet.

7 Eine weitere Saule der Datenerhebung bot im urspriinglichen Master-Forschungsprojekt
meine eigene Teilnahme an den Videos und daraus generierte»personale Erzdhlberichtex,
die die qualitative Analyse durch Fallanalysen methodisch anreicherten. Aus Griinden der
Pragnanz erfolgt hier nur eine selektive Darstellung der Ergebnisse, fiir die ich mich auf
den oben genannten Zugriff bzw. die Kommentarbeispiele beschranke.
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Praxisinharente Arbeitsweisen und Lernstrukturen

Aktuell verzeichnen die drei beforschten Videos insgesamt mehr als 2,9
Millionen Aufrufe von Nutzenden auf der Plattform YouTube.® Diese Zahl
erscheint — besonderes in Relation zu den riumlichen und infrastruktu-
rellen Moglichkeiten einer analogen Ballettklasse im Tanzstudio, die in
der Regel selten mehr als zwanzig Teilnehmende erreicht — durchaus im-
posant und zumindest aufschlussreich fiir die Dimension und Reichweite
der neu entstandenen Tanzvermittlungsformate. Grundsitzlich animieren
die Videos zum Mitvollziehen der Praktiken und sind dafiir konzipiert, dass
Rezipierende aktiv teilnehmen, sich bewegen, nachahmen, zum Video trai-
nieren. Uber die Ausitbung von kollektiv geteilten Praktiken im Rahmen
eines gemeinsamen Anliegens konstituieren sich so Praxisgemeinschaften
Tanzender.” Der soziale Austausch der Nutzenden in den Kommentaren ist
damit zunichst nicht losgeldst von den Praktiken zu denken, die er zum
Gegenstand nimmt. So wird in den Berichten der Teilnehmenden deutlich,
dass das Tinzer*innen-Sein nicht allein deklarativ behauptet wird, sondern
iiberhaupt erst im Praktizieren hervorgebracht und performativ ausgehan-
delt wird. Aus welcher Praxislogik™ entwickeln sich nun digitale Lernkultu-
ren im Tanzbereich? Was teilen Tanzende strukturell, wenn sie partizipie-
ren? Oder anders: Wie genau tragen miteinander geteilte Praktiken dazu bei,
in erster Linie communities herzustellen und voneinander abzugrenzen?

In der Ausfithrung der Bewegungen zum Video »teilen« Tanzende die
gleichen Praktiken — der tatsichliche Vollzug der Praktiken wird so bereits
als vergemeinschaftend empfunden. Allerdings ist dieser mit einer auffil-
ligen Dominanz von (Kérper-)Normen und Setzungen weiterhin stark den
Strukturen eines analogen Vermittlungsgeschehens entlehnt: Durchaus
wird so in den Kommentaren eine Vielzahl formalisierender Mafinahmen
beschrieben, die vergleichbar sind mit Rahmungen eines institutionalisier-
ten Unterrichts, z.B. an einer Tanzschule oder in einem Ausbildungspro-

8 Stand:16.03.2022.

9 Der deutsche Begriff der »Praxisgemeinschaft«in der bzw. fiir die Tanzwissenschaft wird
bereits von Mdller (2015) verwendet, die sich der Fabrikation von Zugehdrigkeit im ana-
logen Balletttraining widmet.

10 »Praxislogik« verwende ich als Oberbegriff internalisierter Ordnungen, Sprechweisen

und Vorgange, die im Praktizieren oft selbstverstandlich, implizit und unhinterfragtzum
Tragen kommen.
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gramm. Zu diesen praxisinhirenten Arbeitsweisen und Lernstrukturen, die
nachfolgend detaillierter dargelegt werden, gehort die Ritualisierung und
Verstetigung des Trainierens, ein (intensives) korperliches Involviertsein der
Teilnehmenden sowie die (Re-)Produktion hierarchischer Strukturen.

Ritualisierung und Verstetigung: »once a week is not enough«

In den Aussagen der Praktiker*innen wird zunichst deutlich, wie diese in-
trinsisch auch im Home-Training auf eine Ritualisierung und Verstetigung
des Trainings hinarbeiten. Dies wird von ihnen selbst in einer allgemeinen
Notwendigkeit des Praktizierens fundiert und einerseits an die besonde-
re Eignung des Videotrainings fiir die Zeit des Lockdowns riickgebunden.
Andererseits wird das Training als Strategie der Kérperformierung oder als
Beitrag zur kérperlichen und mentalen Gesundheit perspektiviert: »I am a
new mom, so need to activate my muscles« (Kommentar 48, Video 3); »Been
doing this barre every day, rehabbing a bad leg. Getting stronger!« (Kom-
mentar 451, Video 3). Dies geht so weit, dass Praktiker*innen das Training
als »therapeutic« (Kommentar 226, Video 2) beschreiben oder es zu einer
»life-saving experience« (Kommentar 268, Video 1) erheben. Herausragend
oft (zu Video 3 etwa in 20 % der Kommentare) driickt sich eine von Teilneh-
menden geduflerte Notwendigkeit des Trainierens in einer starken Konno-
tation mit positiven Emotionen aus, wenn sie emphatisch schreiben: »I was
crying tears of joy when I finished.« (Kommentar 89, Video 3) oder ihrer Be-
geisterung mittels Emoticons (»© %3 & W ¥« [Kommentar 80, Video 2])
und Versalien »OMG SO GREAT!« [Kommentar 210, Video 3]) Nachdruck
verleihen. Darin begriindet dokumentieren Teilnehmende, itber welchen
Zeitraum — die Spanne reicht hier von »couple of weeks« iiber »years« bis
mitunter »decades« — und in welcher Hiufigkeit — etwa »daily«, »weekly«
oder zumindest »couple of times/week« — sie das Video rezipiert bzw. am
Training teilgenommen haben. Dies passiert zumeist in einer als selbstver-
stindlich dargelegten Kontinuitit, wenn sie von »usually«, »always« oder
»consistency« schreiben oder im Umkehrschluss gesondert anmerken, dass
die Regelmifligkeit ausgesetzt wurde: »Hadn’t done ballet for a couple of
weeks now, def noticed pff« (Kommentar 251, Video 3); »I AM CRUSTY!!!
Once a week is not enough.« (Kommentar 394, Video 3). Interessant hierzu
ist, dass die mittelfristige Zugehorigkeit zur Praxisgemeinschaft iiber eine
Regelmifligkeit des (disziplinierten und gewissenhaften) Praktizierens an-
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gestrebt wird. So gehoren zirkulire Arbeitsweisen zur Praxislogik, wenn
Teilnehmende Bewegungen wiederholend »iiben« und auflerdem selbst ak-
tiv zur Weiterentwicklung des Formats und damit einer lingerfristigen Ver-
stetigung beitragen, indem sie etwa weiteren Content vorschlagen: »Would
love another beginner ballet barre on this level so we don't fall into patterns.
Would be willing to pay.« (Kommentar 364, Video 3). Dass sie sich gezielt an
die Anleitenden als Adressat*innen wenden, entspricht — wie hier bereits an-
gedeutet werden kann — dem typischen sprachlichen Duktus der Kommen-
tare, in welchen ein Austausch innerhalb der community vorausgesetzt wird.

Hierbei ist zu bedenken, dass die Veroffentlichung der Videos, deren
Rezeption sowie die untersuchten Kommentare als Teil davon aus der Co-
rona-Krise resultieren. Die neuen Strukturen digitalen Tanzunterrichts und
auch die RegelmaRigkeit, mit der Nutzende auf die Videos zugreifen und ab-
seits institutionalisierten Live-Unterrichts eigenstindig partizipieren, sind
auch vor diesem Hintergrund zu verstehen. »[QJuarantine has been hard on
all of us dancers« (Kommentar 159, Video 3), schreibt so exemplarisch ein*e
Nutzende®r, als Tanzstudios in dieser Zeit bereits wochenlang geschlossen
waren, Ausbildungen unterbrochen oder zunichst oft behelfsmifiig umdis-
poniert: »Everyone into Ballet is experiencing tough times while being con-
fronted with usual ways of training breaking away due to the corona crisis.«
(Kommentar 77, Video 2). Unter diesen Umstinden — rutschige Dielen als
Tanzboden, Stuhllehnen als Ballettstange, blecherner Sound aus Laptoplaut-
sprechern als Musikbegleitung - ist es durchaus bemerkenswert, wie Tan-
zende nun kollektiv auf der Basis digitaler Formate trainieren und in Zeiten
der Pandemie ein regelmifiiges Trainieren als umso notwendiger erachten.
Die Regelmifligkeit des analogen Unterrichts wird damit mehr als blof3 auf
das Home-Training projiziert — vielmehr manifestieren sich darin hohere
Ziele und ambitionierte Lernprojekte und dies gerade in einer eher unsteten
Zeit. Somit fungiert das Tanzen(lernen) nicht nur als Bewiltigungsstrategie,
die den Alltag vieler Praktiker*innen strukturiert, auch werden Trainings-
routinen aus dem analogen Unterricht in private Rdume transportiert bzw.
hier neu entwickelt.
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Korperliches Involviertsein: »stay in shape at home«

Gerade jedoch in Bezug auf die Art und Weise des Praktizierens und den
Grad der Involviertheit treten bestimmte Setzungen vonseiten der Teilneh-
menden zutage, wie (von Korpern) zu tanzen sei. Superlative und Extreme
in den Kommentaren deuten darauf hin, dass das Training ganz wesentlich
ein intensives korperliches Involviertsein miteinschlief8t. Praktiker*innen
verweisen so z.B. auf indefinite Zielpunkte, denen ein »Mehr« (»as slow as
possible« [RKommentar 85, Video 3]) bis hin zu Maxima: »en appliquant le ma-
ximum de sa concentration« (Kommentar 40, Video 2) inhirent sind. Dabei
benutzen sie hiufig Adverbien wie »really«, »truely« oder »especially«. Flan-
kiert werden diese Anforderungen an sich selbst oft von (wertenden) Uber-
treibungen: »But my turnout is DEAD« (Kommentar 536, Video 3); »zero ran-
ge of motion any more« (Kommentar 718, Video 3).

Solcherart extreme Darstellungen rahmen die kurzen, intensiven kor-
perlichen Belastungsinterwalle, die die praxisinhirente Arbeitsweise Teil-
nehmender prigen. Konsens vieler Teilnehmender sind starke korperliche
Reaktionen, die mit dem Trainieren einhergehen oder gar als solche aspi-
riert werden: Schwitzen, Zittern, Krampfen oder das »Brennen« bestimmter
Korperpartien oder gar »Sterben« nach Durchlaufen einer Trainingseinheit:
»my entire body was buuuurning &« (Kommentar 76, Video 3) und »I feel
like dying when I finish this« (Kommentar 919, Video 1). In diesem Zusam-
menhang werden Praktiken als korperliche Arbeit und damit als »hards,
»tough« oder »exhausting« thematisiert — auch Schmerzen werden mitunter
begriifdt: »God, I missed this pain« (Kommentar 761, Video 1). Eingebettet
sind diese kurzfristigen Trainingsepisoden in extensive, transsequenzielle
Belastungsphasen. Das bedeutet auch, ein regelmifiges intensives Training
aufrechtzuerhalten. Nachvollziehen lasst sich die Forderung nach Kontinui-
tit anhand der vielfach verwendeten Phrase »to stay in shapex, in der es um
ein lingerfristiges, aufmerksambkeitsintensives Beschiftigen mit Prakti-
ken geht: »Good barre to stay in shape at home O« (Kommentar 437, Video
1). Dahinter verbirgt sich weit mehr als ein Fitnesszustand oder nur eine Fi-
gurform, vielmehr scheinen sich Teilnehmende grundsitzlich bei kontinu-
ierlichem Training »in shape« zu fithlen und bei fehlendem Training poten-
ziell »out of shape«: »how the on-again, off-again classes due to lockdowns
have made me rusty and out of shape« (Kommentar 1012, Video 1). Dieses
subjektive Empfinden, in Form zu sein, kniipfen sie daran an, wie (oft) sie
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sich physisch und psychisch in regelmifiigen, belastungsintensiven Episo-
den »formieren« — aus einer situativen, singuliren Titigkeit wird so eine
transsequenzielle, kollektive Praxis mit einem tibergeordneten (Sinn-)Zu-
sammenhang und Ziel. Dadurch tradieren Teilnehmende nicht zuletzt — in
einem Ton zwischen selbstironisch und masochistisch — die gesellschaftli-
che Vorstellung hochartifizieller, disziplinierter und oft gnadenlos bearbei-
teter Tanzer*innenkdrper weiter.

(Re-)Produktion hierarchischer Strukturen:
»Ballerinas are superheroes«

Derartaufrechterhaltene Mafinahmen der Disziplinierung oder ggf. ehemals
oktroyierte, nun inkorporierte Arbeitsweisen sind bemerkenswert, denn
Praktiker*innen unterliegen im informellen Home-Training keiner Kon-
trollinstanz oder gar Regulierungen/Ordnungen (z.B. Kleidungsvorschrif-
ten, aber auch Pinktlichkeit zu Unterrichtsbeginn etc.). Hierarchische
Strukturen, die im analogen Geschehen weitaus prisenter sein modgen,"
werden jedoch intrinsisch — wenn auch méglicherweise unbewusst — von
Nutzenden reproduziert. Einerseits geschieht dies, indem die Lehrpersonen
unhinterfragt von Teilnehmenden anerkannt und ihre Praktiken fast aus-
nahmslos wertgeschitzt werden: »I really corrected my form a lot just by wat-
ching you.« (Kommentar 459, Video 3) oder »Great idea to only to demonstra-
te on one side, and then make us work to remember the left!« (Kommentar
398, Video 1). Teilnehmende zeigen sich in erstaunlicher Anzahl (betrifft dies
doch mit rund 25 % etwa ein Viertel der codierten Kommentarinhalte) stark
positiv affiziert, wenn sie iiber Tatigkeiten der Anleitenden schreiben, und
bedenken die Lehrenden nicht selten idealisierend mit Komplimenten: »You
are my hero, mentor, and inspiration« (Kommentar 162, Video 3); »Ballerinas
are superheroes, now I'm certain« (Kommentar 708, Video 3). Den Lehren-
den wird so eine Professionalitit hinsichtlich ihrer Technik, Asthetik oder
— seltener, da dies dem tinzerischen Kénnen offenkundig nur untergeordnet
wird — ihrer pidagogischen Kompetenz zugesprochen. Teilnehmende be-
kunden zudem explizit ihren Lernendenstatus, indem sie die Unterrichts-

11 Hier wiren sie vordergriindig schon transparenter und prafigurieren das gesamte Set-
ting, z.B. durch die Raumeinteilung, Befugnisse (Bedienen der Musikanlage), Bestim-
mungsrechte etc.
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situation komplementir zu dieser Uberformung der Anleitenden als Lehr-
autorititen sprachlich reproduzieren (mit »lesson« oder Begriffspaaren wie
»teacher«/»student«). Als solche »Lernende« zeigen sie sich demiitig (»such
an honor to learn from the very best!« (Kommentar 324, Video 2]) und einer
Unterweisung bediirfend: »Dancers need a teacher no matter how great they
themself were« (Kommentar 236, Video 1) und schreiben damit (unbewusst)
das Narrativ einer Schiiler*innen-Lehrer*innen-Diskrepanz weiter.

Insgesamt unterliegt die Teilnahme im Rahmen der Videoeinheiten also
einer situativen Verbindlichkeit, die innerhalb praxisspezifischer und nor-
mativ-hierarchischer Anspriiche reproduziert wird und aus Teilnehmenden
letztlich erst »full practitioners« (Lave/Wenger 1991: 122) im Sinne der Pra-
xisgemeinschaften macht.

Kommentieren als Praktik des Mit(einander)-Teilens

Insbesondere das Kommentieren der Videos vonseiten der Teilnehmenden
markiert als eine zentrale Praktik im Zusammenhang mit der Teilnahme an
Online-Tanzformaten eine neue Form des Partizipierens und erlaubt, bishe-
rige Setzungen der Tanzvermittlung zur Disposition zu stellen. Denn tber
die performative Reproduktion von Normen/Hierarchien hinaus gestalten
Tanzende auch die Praxisgemeinschaft, in der sie teilhaben, im Austausch
miteinander: Die Kommentarspalte wird zum Forum, sich mitzuteilen und
Wissensinhalte zu verhandeln.

Was teilen Praktizierende konkret inhaltlich (mit/-einander)? Was ver-
bindet sie als Tinzer*innen im Sinne einer Praxisgemeinschaft? Fiir eine
qualitative Diskussion geben ihre Kommentare weiter Aufschluss dariiber,
wie sie eine Zugehorigkeit zur Praxisgemeinschaft untereinander theore-
tisch manifestieren. Maf3geblich geschieht dies anhand bestimmter Bezugs-
felder, die im Folgenden niher erliutert werden: der eigenen Tanzbiografie,
mittels derer Teilnehmende sich als Tinzer*innen legitimieren sowie der
tatsichlichen und individuellen Ausiibung der Praxis, einer bekundeten Af-
finitdt zur Tanzkultur und dariiber hinaus, indem sie sich selbst als Kundige
des Praxisfeldes authentifizieren.
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Tanzbiografische Hintergriinde und Affinitat zur Tanzkultur:
»to feed our ballet souls«

Uber eine Analyse der Selbstaussagen der Teilnehmenden, die in Kom-
mentaren oftmals einleitend ihre tanzbiografische Erfahrung referieren,
wird einerseits deutlich, wie heterogen sich die Teilnehmer*innenschaft der
Videos zusammensetzt. Andererseits artikuliert sich in fast der Hilfte (49 %)
derartiger Selbsteinschitzungen eine Riickkehr zum Tanztraining bzw. die
Erinnerung an zuriickliegende Tanzerfahrungen, z.B. »My first ballet barre
in over 20 years« (Kommentar 89, Video 3) oder »i got back to ballet after
25 years (!N« (Kommentar 238, Video 3). Zwar verweist diese »back-to-bal-
let«-Gruppe der Teilnehmerschaft durchaus auf Problematiken, die mit lin-
geren Trainingspausen einhergehen. Dennoch wird darin erkennbar, dass
sich die Teilnehmenden auch nach vielen Jahren und/oder Trainingsliicken
allein durch die neuerliche Ausiibung der Praxis selbst als Tinzer*innen be-
zeichnen, ohne diese »Identitit« infrage zu stellen. Indem sie partizipieren
und sich parallel zur Anleitung bewegen, also durch das Teilen gemeinsamer
Praktiken stellt sich eine wie oben erlduterte Zugehorigkeit gewissermafien
situativ (wieder) her. Neben dieser Verkniipfung des Praktizierens mit der
personlichen Tanzerfahrung gehen Kommentierende oftmals explizit da-
rauf ein, wie genau sie das Video rezipieren und fiir sich nutzen: »Enjoyed it
from my kitchen with my two-year-old at my feet. ;)« (Kommentar 609, Video
1) oder »I will try this tomorrow« (Kommentar 30, Video 2). Auf diese Weise
stellen sie selbst Sinnzusammenhinge physischer Betitigung her und teilen
gleichsam mit, wie sich ihr personliches Trainingsprogramm ausgestaltet
und die Teilnahme sich darin eingliedert: Das Angebot wirkt in ihren Aus-
sagen niedrigschwellig, praktikabel und sehr gut in den Alltag integrierbar.
Nicht zuletzt wird in Kommentaren eine mitunter emphatisch bekundete
Affinitit zur Tanzkultur auffillig: gegeniiber dem Training, Leitpersonen,
der Bithnenkunst oder den Tanzenden zugeschriebenen Lebensstilen, z.B.:
»I've always fancied myself as a ballet dancer! (I'm 54 now)!« (Kommentar 467,
Video 3). Ohne spezifischer zu differenzieren, zeichnen Teilnehmende mehr-
heitlich ein Bild einer in sich konsistenten Gemeinschaft Tanzaffiner mit
oft essenzialisierender Tendenz: »to feed our ballet souls« (Kommentar 269,
Video 3) oder: »I love ballet. I admire the dancers who dedicate their whole
life for this wonderful and demanding talent« (Kommentar 307, Video 1).
So scheint es fiir Teilnehmende ferner inhaltlich bedeutsam, die sich neu
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konstituierenden Praktiken im digitalen Bereich an ihre bekannte Lebens-
welt und ihre personlichen Hintergriinde theoretisch anzubinden und sich
mit ihrer Praxis darin zu verorten.

Kenner*innen des Praxisfeldes:
Positionen, »french words« und Details

Dass und wie Praktiker*innen im Feld kundig sind und sich iiber eine ge-
meinsam geteilte Praxis identifizieren, authentifizieren sie konkret, indem
sie explizit auf feldinterne Wissensinhalte verweisen. Die Kommentare
beinhalten so zahlreiche Details, Erklirungen und Erliuterungen zu den
gezeigten Praktiken, wie z.B. ein*e Teilnehmende®r in Bezug auf Kathryn
Morgans leichte Wendung zur Stange bei gewissen Ubungen schreibt: »Im-
portant point for beginners: when she turns towards the barre she does not
mean for you to do the same« (Kommentar 151, Video 3). Autorititen werden
herangezogen, um das eigene Wissen zu legitimieren, sodass sich Kommen-
tierende im Praxisfeld durch das Setzen von — vermeintlich allgemeingiil-
tigen — Referenzpunkten behaupten: »My ballet master (who is also a kine-
siologist, lucky me!) explained it to me this way: In 2nd position, the demi
is about half as deep as the grand« (Kommentar 27, Video 3). Insofern wird
die Kommentarspalte auch zum Ort des Mitteilens, der Verifizierung und
zugleich Aushandlung von Lerninhalten. Unter den »Kenner*innen« des
Feldes zirkulieren insbesondere feldinterne Codes und Fachbegriffe — etwa
wie im Zitat oben sogenannte Fuflpositionen oder Begriffe aus der Ballett-
nomenklatur wie »grand/demi (plié)« —, deren Verwendung keineswegs
voraussetzungslos ist, wie einige verbalisieren: »Comprend rien« (Kommen-
tar 175, Video 2) oder »me, never having taken a ballet class before this and
not knowing any of the french words, trying to keep up: ® < ®« (Kommen-
tar 970, Video 1). Wenn Teilnehmende Unsicherheiten, z.B. iiber die korrekte
Ausfihrung artikulieren, ist ein gemeinsam etabliertes Vokabular zentraler
Bezugspunkt, um sich auszutauschen und Bewailtigungsstrategien mitei-
nander zu teilen. So schreibt ein*e Teilnehmende®r: »As a side note ... any
other uncoordinated people fail every time at the >posse balance<« (Kom-
mentar 329, Video 3) und die Replik darauf lautet: »me too, I usally try to
get a proper passé on flat without loosing my turnout and on a good day I
then go up and hold it for like half a second« (Kommentar 330, Video 3). So
zeigt sich, dass die Verstindigung nicht lediglich iiber einzelne Ausdriicke —
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wie »Vokabeln« der Tanztechnik — funktioniert, sondern darin auch Wor-
te aus dem alltiglichen Sprachgebrauch als Codes fungieren (z.B. »first«/
»second« etc. als Kennzeichnungen fiir die Position der FiiRe/Arme, aber
auch ein Begriff wie »Stange« bzw. »barre«, der einen bestimmten Ablauf
an Ubungen vor der »Mitte« markiert). Praktiker*innen sind in der Ver-
wendung einer solchen Feldsprache stindig im Begriff, eine domanenspe-
zifische Sprachkompetenz zu entwickeln, Inhalte sprachlich zu begreifen
und als Sinneinheiten zu (de)chiffrieren. Das Video, an das die Kommentar-
spalte jeweils angeschlossen ist, fungiert als gemeinsames Archiv, aus dem
Phrasen mancherorts zitiert und kommentiert werden, z.B. »Those >Sasha,
please« were the most Russian-ballet-thing I've ever heard« (Kommentar 264,
Video 2).

Die Prozesse der Verstindigung tiber Inhalte und des (Mit-)Teilens von
Erfahrung sind dezidiert eingebettet in soziale Praktiken — Kommentieren-
de nehmen aufeinander Bezug, antworten gegenseitig auf Fragen, pflich-
ten sich bei oder ermutigen einander. Nicht selten wird das Video zum
Ausgangspunkt, Gemeinsamkeiten oder »geteilte« Status sprachlich zu
bekunden. Darin wird einerseits der Wunsch deutlich, fiir Problemstellun-
gen »Kompliz“innen« zu finden, andererseits scheint das Bewusstsein um
Gleichgesinnte von grofer Relevanz: »I'm glad someone finally said what I
was thinking!!« (Kommentar 30, Video 1) oder »it’s nice to know it’s not just
me though« (Kommentar 15, Video 3).

In diesen Austauschprozessen werden iiber die Praktik des Kommen-
tierens Praxislogiken schliefdlich auch sprachlich artikuliert, vorgingiges
Wissen wird in situativen Lernkontexten »auf die Probe gestellt«, transfe-
riert und in der Diskussion mit anderen Praktiker*innen (mit)teilbar und
anschlussfihig gemacht.

Rahmung in digitalen Netzwerken

Letztlich sind es die Spezifika digitaler Netzwerkstrukturen, in welchen die
kollektiv vollzogenen Praktiken iiberhaupt gerahmt werden und die eine
Vergemeinschaftung beférdern wie auch begrenzen. Kommentierende spre-
chen sich online Anerkennung zu, die leistungsunabhingig ist, teilen Fort-
schritt wie Herausforderungen und ggf. temporir personliches »Scheitern«
und reflektieren Ausschliisse im Tanzfeld. Die virtuelle community zeigt sich
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damit insbesondere den eigenen Korper betreffend tendenziell selbstkri-
tisch, gleichzeitig spricht sie anderen dahingehend Mut zu und prisentiert
sich nach auflen deutlich aufgeschlossener auch als Leidensgemeinschaft.
So gilt es zu fragen: Wie nehmen Teilnehmende auf die geteilten Praktiken
und auch aufeinander Bezug und wie beférdert der Online-Bereich eine vir-
tuelle Vergemeinschaftung? Wie die jeweilige Rahmung als digitale Tanz-
vermittlung Praktiken des Mit(einander)-Teilens unterstiitzt, lisst sich wie
folgt anhand der Zugangsstrukturen, der digitalen Interaktionsmoglichkei-
ten sowie Intentionen zur Vergemeinschaftung und Vernetzung darlegen.

Formatierung und Zugangsstrukturen:
»Doing this at home made me cry«

Aufschlussreich kann an erster Stelle die Formatbeschreibung durch die
Nutzenden sein, in der deutlich wird, dass das Format des Online-Videos
dquivalent zum analogen Unterricht fungiert. So sprechen sie weiterhin
mehrheitlich von »class(es)« und sind sich dariiber einig, dass es sich um
eine »barre« (u.a. versehen mit dem Zusatz »online« oder »virtual«) handelt.
Gleichzeitig differieren deren Zugangsstrukturen enorm, da das Video al-
lein durch seine digitale Verfiigbarkeit die Zielgruppe potenziert. Dabei
scheint es nicht nur der logistische Zugang zu sein, der fiir Teilnehmen-
de bedeutsam wird: Kommentierende referieren vielerorts auf subjektiv
empfundene koérperliche, das Lernen hemmende »Mankos« aus dem ana-
logen Unterricht. Das Online-Video béte ihnen stattdessen die Moglichkeit,
Tanzen dennoch lernen zu kénnen: »Because of my back problems there are
some moves I can’t do, so thank you for these videos because I can’t see my-
self just standing there in a class when everyone does exercise I can’t do«
(Kommentar 800, Video 3). Wenn die Kérperlichkeit als ein Grund ausge-
wiesen wird, eine Klasse nicht zu besuchen, dann ist dies erneut als Hinweis
zu lesen, inwieweit Normen und Korperideale im klassischen Tanz weiter-
hin existieren und das Tanzen beeinflussen: »As a plus size woman, I have
always been scared to try ballet because I'm scared people will laugh. Doing
this at home made me cry I was so happy. I've tried it and absolutely love it!«
(Kommentar 338, Video 3). So beschreibt es die anfangs bereits zitierte Kom-
mentierende, die hierfiir neben viel Resonanz von Gleichgesinnten vor allem
Ermutigung erntet. Einige Teilnehmende merken gleichzeitig an, dass die
Ballettkultur in ihrer eigenen Erfahrung bestimmte Kérper nicht (mehr) per
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se ausschliefRe und stellen so die im Tanzfeld weiterhin reproduzierten Nor-
men infrage bzw. diskutieren diese. Nachdem sich etwa unter Video 3 ein
Diskussionsstrang mit mehr als zwanzig Unterantworten zu Kommentaren
bildet, wird deutlich, dass sich dort ein in der bisherigen Vermittlungspraxis
so nicht formatierter Raum bietet, Ein- und Ausschliisse in Tanzkonstella-
tionen abseits eines moglicherweise unbeabsichtigt repressiven Umfelds zu
reflektieren. Das Mitteilen von subjektiven Erfahrungen wird so zum Angel-
punkt, um kollektiv an einer Umschreibung normierter Praktiken zu arbei-
ten und Verbundenheit zwischen Teilnehmenden herzustellen.

Digitale Interaktionsméglichkeiten: »Thank you for your comments«

Zu diesen sich neu konstituierenden Moglichkeitsriumen tragen nicht zu-
letzt die netz- und plattformspezifischen Funktionen bei, von welchen fiir
diesen Beitrag insbesondere das Kommentieren als zentrale Praktik im di-
gitalen Umfeld thematisiert wird. Dadurch ergeben sich erst das vermittelte
Feedback und die Austauschprozesse zwischen den Nutzenden, beispiels-
weise ein Kommentar: »if I could get some help how to stop this that would be
great thank you for reading this and have a great rest of your day« (Kommen-
tar 670, Video 3). In der Vorannahme, dass der eigene Kommentar Resonanz
erhilt, bringen Nutzende Kritik und Verbesserungsvorschlige an. Meist be-
trifft dies pidagogische/didaktische Entscheidungen der Lehrpersonen wie
z.B. vermehrt gewiinschte Hilfestellungen oder die Verwendung von Fach-
begriffen. In moderierender Funktion antworten die Kanalbetreibenden
und reagieren u.a. mit spiteren Inhalten auf die Vorschlige: »Grand plié is a
little bit deeper! 8« (Kommentar 24, Video 3); »Thank you [Name Nutzer*in]!
And everyone for all the great responses« (Kommentar 57, Video 1); »Thanks
for your comments, we will take them into accountl« (Kommentar 1080, Vi-
deo 1). Teilnehmende kénnen wiederum in sozialen (Inter-)Aktionen den
Kanal abonnieren (»subscribe«) und Benachrichtigungen bei neuen Inhalten
aktivieren. Beiderseits spielt also die Mitbeteiligung und -bestimmung von
Praktiker*innen eine signifikante Rolle, wobei die digitale Plattform einen
solchen Impetus strukturell beférdert, wenn alle Teilnehmenden (auch ano-
nym) eine »Stimmex« erhalten und letztlich mit ihrer Interaktion zur Viralitit
des Videos und dessen positiver/negativer Bewertung beitragen. Dies lief3e
sich durchaus als ein Schritt dahingehend lesen, hierarchische Gefiige in
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Tanzgeschehen partizipativer zu durchwirken, die auch ein digitales Unter-
richtsformat wie bereits erliutert weiterhin priafigurieren.

Vergemeinschaftung und Vernetzung: »in distance we connect«

Jenseits der Inhalte der Videos und konkreten Praktiken, iiber die Teilneh-
mende sich austauschen, intendieren sie selbst eine virtuelle Vergemein-
schaftung untereinander und nutzen dafiir die Kommentarfunktion zur
Vernetzung. Dies offenbart sich etwa in den Griilen, die sie zunichst von
ihren jeweiligen Orten aussenden (z.B. »greetings from a dutch dancer
living in Sweden :)« (Kommentar 614, Video 1) und anhand welcher ersicht-
lich wird, dass die Rezeption der Videos tatsichlich als globales Phinomen
zu bewerten ist. Aus einzelnen Stimmen, die sich so geografisch situieren
lassen, bilden sich lokale »Pools« der Vernetzung: »we are following from
Chile« (Kommentar 314, Video 1), wodurch das internationale Geschehen
wiederum regional angebunden und fiir Einzelne als konkretes Gemein-
schaftserlebnis erfahrbar wird: »I live by Broadway in NYC & I can also see
out my window 45 stories high other dancers across the way who workout in
their own apartments« (Kommentar 56, Video 1). »In distance we connect,
schreibt daraufhin Nationale Opera & Ballet. Insofern scheint es fiir Teilneh-
mende bemerkenswert, dass Tinzer*innen auf der ganzen Welt nicht arbit-
rdr fiir sich tanzen, sondern sie entdecken die Gemeinschaftlichkeit gerade
darin, dass sie die »gleichen« Praktiken kollektiv ausitben und miteinander
teilen kénnen. In dem Bewusstsein um die Internationalitit der Kommen-
tierenden streben viele ferner Verstindigung an, wenn wie ihre eigenen
Kommentare eigenstindig — meist englisch — ibersetzen.

Zwar ist es nicht verwunderlich, wenn »Gemeinschaft« in Zeiten des
Lockdowns explizit thematisiert wird, allerdings ist doch als Konsens unter
Praktiker*innen hervorzuheben, dass es sich um ein gemeinsames Praktizie-
ren handelt, wenn sie — mehrheitlich einzeln in ihren jeweiligen Raumlich-
keiten — zu den Videos tanzen. Sowohl Kommentierende als auch Anleiten-
de sprechen mehrfach von »joining« und stellen dabei nicht infrage, dass sie
gemeinsam tanzen: »Just completed Barre with you all the way from Iowa,
USA« (Kommentar 112, Video 1), wobeli sie das Tanzen u.a. in einer Sonder-
stellung betonen: »Amazing thing about dancing is we can all do together no
matter where we are« (Kommentar 462, Video 1). Manche Teilnehmende ent-
wickeln auf diese Weise zu den Anleitenden, mit deren Videos sie »Zeit ver-
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bringenc, eine der Komplizenschaft dhnliche Beziehung. Ferner beschreiben
sie insgesamt ein Gefithl der Gemeinschaft durch die empfundene Zugeho-
rigkeit zu einer abstrakten Gruppe, einer »community of dancers« (Kom-
mentar 404, Video 3), zu »fellow dancers, sie fithlen sich letztlich vernetzt
und verbunden: »Also very happy to feel connected to dancers in the whole
world!!!« (Kommentar 940, Video 1). Die bereits beschriebene Selbstidenti-
fizierung als »Tdnzer*innen« ist also nicht isoliert von anderen Tanzenden
zu denken, sondern bindet unmittelbar an ein Zugehorigsein in einer (Tanz-)
Praxisgemeinschaft an. In der Rezeption digitaler Tanzvermittlung spielt
demnach eine Vielzahl medialer Praktiken eine Rolle, iiber die die Teilneh-
menden kommunizieren, interagieren und moderieren und in vergemein-
schaftender Weise explizit Vernetzung und Verstindigung anstreben — das
Tanzen(lernen) wird als ein gemeinsames erlebt.

Tanzen(lernen) als (online) geteilte Praxis

Die Analyse der Kommentare zeigte anhand der drei Themenfelder der »pra-
xisinhirenten Arbeitsweisen«, der »Praktiken des Mit(einander)-Teilens« so-
wie der »Rahmung in digitalen Netzwerken« exemplarisch auf, wie sich in
digitaler Tanzvermittlung neue (Inter-)Aktionsriume firr Praktiker*innen
entfalten. Kommentare von Nutzenden geben als wertvolles Material somit
nicht nur Aufschluss iiber die personlichen Reisewege Einzelner, die diese
so fir sich und Andere der community dokumentieren, sondern kénnen weg-
weisende Impulse bieten hinsichtlich neuer Praktiken des Teilens in tanz-
kiinstlerischen Vermittlungsgeschehen.

Zunichst transponieren Praktiker*innen Strukturen mitsamt den bis-
herigen Setzungen und Kérpernormen aus dem analogen Unterricht auf ihr
Home-Training. Im Kommentieren, das in diesem Beitrag als ein zentrales
Element der Teilnahme deklariert wurde, entwickelt sich jedoch eine Praktik
des (Mit-)Teilens von Wissen und Erfahrung und des Austauschs dariiber.
Derartige Austausch- und Feedbackprozesse sind bereits infrastrukturell
auf Plattformen wie YouTube disponiert und erméglichen eine kollektivere
Diskussion von Normen und individuellen Zugriffen, wobei Teilnehmende
vorgingige Ausschliisse diskursiv verhandeln. So erlauben gerade die Prak-
tiken im digitalen Umfeld eine Vergemeinschaftung zwischen Partizipie-
renden und konnten damit bisherige Setzungen der Tanzvermittlung mit
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neuen Denkfiguren virtueller communities befruchten, wie dieser Beitrag in
ersten Ansitzen aufzuzeigen versuchte. Ebenso gestalten sich aus den ge-
sellschaftlichen Beschrinkungen und politischen Auflagen wihrend der
Pandemie neue Routinen aus und bisherige werden insbesondere von mit-
unter befremdeten Anfinger*innen neu hinterfragt. Auf der Basis tradierter
Lernstrukturen aus einem analogen Setting »teilen« Kommentierende glo-
bal sowohl die Moglichkeit als auch Herausforderung, institutionalisierte
Regelmifligkeiten (z.B. wochentlichen Ballettunterricht) oder Modi des Ler-
nens fiir sich neu infrage zu stellen und ggf. virtuell neue Anschlisse zu fin-
den, Routinen zu etablieren. Daraus resultieren letztlich potenzielle Praxis-
gemeinschaften, die sich weitaus diverser zusammensetzen, als dies etwa
vor der Etablierung digitaler Tanzvermittlung der Fall gewesen sein mag.
Diese gilt es allerdings nicht per se als Reformation klassischer Kérperideale
und Normen in der Tanzvermittlung zu verstehen, sondern jeweilig sensibel
auf weiterhin — auch subtil - reproduzierte Strukturmuster zu untersuchen,
die insbesondere im Praktizieren implizit sein konnen.

Offen bleibt, inwiefern unter Umstinden anonyme Avatare auf einer
Plattform wie YouTube Strategien der Selbstinszenierung dienen. So wire
die Kommentarspalte in einer Ambivalenz zu lesen: Neben transparenten
Feedbackprozessen und offener (Selbst-)Kritik in einem egalitiren Raum
stiinden dann Profilierungsversuche einzelner Nutzer*innen und oder auch
die bewusste Fortschreibung bestimmter Setzungen und Ideale.

Ferner bediirfen digitale Lernkulturen, wie sie sich zunehmend etablie-
ren, mitsamt den darin geteilten Praktiken umso dringlicher durch die fort-
schreitende Digitalisierung und aufgrund ihrer anhaltenden Relevanz der
weiteren Erforschung. Insbesondere das (wissens)generative Potenzial der
sich tiber den Online-Bereich konstituierenden Praxisgemeinschaften konn-
te hier wegweisende Perspektiven fiir eine partizipativer durchwirkte und an
tatsichlicher Teilhabe orientierte Tanzvermittlungspraxis im digitalen wie
analogen Raum bieten. Gleichzeitig lief3en sich iiber die Anerkennung und
Beforschung digitaler Lernkulturen hierarchisch durchwebte Lern-/Lehr-
konzepte um eine Diskussion der kollektiven Hervorbringung von Praktiken
bereichern.
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Kollektive Strukturen und Teilhabe
im Zeitgendssischen Tanz
Beobachtungen zu panafrikanischen
Netzwerkbildungen

Ulrike Nestler

Im Mirz 2020 hitte die 12. Biennale de la danse en Afrique/Dance Biennial in
Africa' in Marrakesch stattfinden sollen. Diesmal zeichnete der marokkani-
sche Tinzer, Choreograf und Festivalleiter Taoufiq Izeddiou in Kollaboration
mit einer panafrikanischen Gruppe eng vertrauter Mitstreiter*innen fiir die
kiinstlerische Leitung verantwortlich (On Marche 2021, Institut Frangais 2021,
Biennale de la danse en Afrique/Dance Biennial in Africa 2021). Die Bienna-
le markierte einen Aufbruch, da sie nun erstmals von einem Kollektiv kura-
tiert wurde. Wenige Tage vor der Eroffnung musste das Festival aufgrund
der globalen Ausbreitung der Corona-Pandemie kurzfristig abgesagt werden.
Internationale Flugverbindungen, Voraussetzung des global eng vernetzten
Kunst- und Performancebetriebes und fiir die Teilnahme internationaler
Gastkiinstler*innen und Publikums, wurden ausgesetzt. Das Still-Stellen
des prisenzbasierten Theaterbetriebes und damit auch des zeitgenossischen
Tanzes auf dem afrikanischen Kontinent im Zuge von Lockdowns weltweit
fithrte zur gesteigerten Nutzung digitaler Formate und einer erhéhten Pra-
senz des Virtuellen. Digitale Plattformen, mediale Kommunikationsformen
und Netzwerkbildungen wurden neue und ausgeprigte Foren fiir Theater-

1 Die Veranstaltungsbetitelung wechselte von Rencontres de la création choréographique afri-
caine (1995-1998) zu Sanga — Rencontres de la création choréographique de | ’Afrique et de |"Océan
indien (1999-2003). Von 2006 bis 2018 firmierte sie unter der Bezeichnung Danse |’Afrique
danse!—Rencontres de la création choréographique de | ‘Afrique et de |"Océan indien (Despres 2016;
Institut Francais 2021; Neveu-Kringelbach 2013:147-162). 2021 scheint eine Re-Fokussierung
aufden afrikanischen Kontintentzu erfolgen, da diasporische Riume nichtexplizitim Titel
adressiert werden.
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und Tanzschaffende. Dies schuf zugleich neue Méglichkeiten und Sichtbar-
keit fiir afrikanische Tanzschaffende und wirft zahlreiche Fragen auf.

Wie ist es moglich, auf dem afrikanischen Kontinent und seiner Diaspo-
ra gesellschaftliche Transformationsprozesse anzustofen und gemeinsame
Orte fiir zeitgenossischen Tanz, Bewegung und das Nachdenken dariiber zu
schaffen? Wie konnen Ressourcen gerechter miteinander geteilt und umver-
teilt werden? Kann eine demokratische und transparente Weitergabe von Wis-
sen, Expertise und Ressourcen im Feld des Tanzes und seinen Organisationen
ausgebildet, praktiziert und auch langfristig gewihrleistet werden? Wie kann
dazu beigetragen werden, dass die Diversitit und Multiperspektivitit von
Wissensbestinden erkannt, wertgeschitzt und respektiert wird? Wie kon-
nen kunstférdernde und -produzierende Institutionen dekolonisiert werden?
Welche Rolle spielen individuelle, kollektive und institutionelle Teilhabe im
Tanz? Diese Fragen diskutiert dieser Beitrag kritisch mit einem Fokus auf ku-
ratorische Konzepte und Vernetzungsstrategien, welche wihrend der Pande-
mie in einem neuen panafrikanischen Selbstverstindnis umgesetzt wurden.

Chancen und Maglichkeitsraume kollektiver Festivalkuration

Mit eineinhalbjihriger Verzogerung konnte die 12. Biennale de la danse en Afri-
que/Dance Biennial in Africa vom 2.2. bis 27. November 2021 in Kooperation mit
dem 15. internationalen Festival fiir Zeitgendssischen Tanz On Marche in Mar-
rakesch hybrid durchgefithrt werden. Ein Grofiteil der kiinstlerischen Arbei-
ten wurde zuvor aufgezeichnet und als Filmprojektionen vor Ort im Theater
prasentiert als auch zusitzlich fir ein internationales, multilokales Publikum
digital gestreamt. Einige Performances, vor allem Arbeiten marokkanischer
Kinstler*innen, konnten in Prisenz stattfinden. Erginzt wurde das Festi-
val um digitale Konferenz- und Diskussionsbeitrige. Die im Vorjahr fiir den
offentlichen Raum geplanten Performances konnten pandemiebedingt nicht
stattfinden. Damit entfiel ein wichtiger Festivalprogrammteil, der dem loka-
len Publikum Teilhabe aufierhalb des Theaterraums offeriert hitte. Eine vir-
tuelle Teilhabe aber wurde durch erhohte Digitalitit gewahrleistet.

Seit der Griindung der Biennale im Jahr 1995 hatte diese unter domi-
nierendem finanziellen und organisatorischen Einfluss franzésischer Kul-
turinstitutionen gestanden. Sie entwickelte sich in enger Verflechtung mit
europdischen (vor allem franzosischen) Dynamiken des zeitgendssischen
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Tanzes und formte sich zugleich zur wichtigsten, aber auch formale und is-
thetische Standards nach westlichem Vorbild einfordernden Tanzplattform
des afrikanischen Kontinentes aus. Die kiinstlerische Leitung der Biennale,
welche in Luanda (Angola) ihren Auftakt fand, lag zunichst in den Hinden
des konzeptgebenden Initiators, Vermittlers und Tanzforschenden Alphon-
se Tiérou. AnschlieRend wurde die kiinstlerische Leitung der Ausgaben 1998
und 1999 der Tinzerin, Vermittlerin und Choreografin Germaine Acogny
und der Ausgaben 2001 bis 2006 dem Tinzer, Vermittler und Choreografen
Salia Sanou iibergeben.? Beide hatten eigenstindige Trainingsinstitutio-
nen bzw. choreografische Zentren fiir Zeitgenossischen Tanz’ im Senegal
respektive Burkina Faso gegriindet. Die Anzahl weiterer Tanzschaffender
im Feld des Zeitgenossischen Tanzes wuchs bestindig und damit auch die
Griindung neuer Strukturen in zahlreichen afrikanischen Lindern. Die Ku-
ration der panafrikanischen Tanzbiennale dockte nun nomadisierend an
diesen Festivalstrukturen an und wechselte neben dem Veranstaltungsort
auch die kiinstlerische Leitung von Tunis (Ness El Fen, 2008, 2014) iiber Ba-
mako (Dense Bamako Danse, 2010), Johannesburg* und Ouagadougou (Dialo-
gues de Corps, 2016) nach Marrakesch (On Marche) im Jahr 2021 (Despres 2016,
Institut Francais 2021).

Auffillig ist im Feld des Zeitgenossischen Tanzes in Afrika und seiner
Diaspora ein ausgeprigtes Generationendenken. Dies stellt fiir die Dis-
kussion um Embodied Transmission und genealogische Weitergabe im Tanz
sicherlich keine Ausnahme dar. Im Zusammenspiel mit afrikanischer So-
zialitit und der Verortung der Einzelnen in den lokalen und regionalen
gesamtgesellschaftlichen Strukturen und Verantwortungen der Generatio-
nen untereinander aber bedarf es spezifischer Vernetzungsstrategien und
Transformationsmodalititen.

2 Die Durchfiihrungsorte der Biennale waren 1995/1998 Luanda (Angola), 1999/2001/2003
Antananarivo (Madagaskar), 2006 Paris (Frankreich).

Germaine Acogny griindete 1998 die Trainingsinstitution I'Ecole des Sables in Toubab Dia-

w

law (Senegal, [online] https://ecoledessables.org/) und Salia Sanou zusammen mit Seydou
Boro 2005 das choreografische Zentrum La Termitiére in Ouagadougou (Burkina Faso, [on-
line] www.cdc-latermitiere.com/).

EN

In diesem Fall kooperierte die Biennale nicht mit dem seit 1988 in Johannesburg (Stidaf-
rika) etablierten Dance Umbrella-Festival, welches die zentrale Festivalplattform fir Zeit-
gendssischen Tanz im Siidlichen Afrika darstellt. Stattdessen bespielte die Biennale im
Rahmen der French Season das génzlich neu errichtete Soweto Theater.
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Das Kollektiv von Kiinstlerkolleg*innen® inklusive des marokkani-
schen Festivalleiters Taoufiq Izeddiou bestand aus etablierten Tinzer-
Choreograf*innen und zugleich erfahrenen Organisator*innen bzw. Initia-
tor*innen eigener Kompanien und Festivals des Kontinentes. Journalistische
und tanzwissenschaftliche Publikationen bezeichneten diese Gruppe bisher
gemeinhin als eine »jiingere Generation« zeitgendssischer Tanzschaffender
auf dem afrikanischen Kontinent. Dass dies weder ihrem Status noch den
Entwicklungsprozessen der letzten 20 Jahre gerecht wird, machte dieses
Kurator*innenkollektiv der 12. Biennale de la danse en Afrique deutlich. Sie
nutzten ihrerseits die Plattform gezielt zur Sichtbarmachung und Vernet-
zung einer bereits neuen Generation junger Choreograf*innen. Unter der
Betitelung G2020: Génération 2020 de jeunes choréographes africains wurden die
Programmbeitrige der jeweiligen Kiinstler*innen im Festivalprogramm vi-
suell markiert und als nachkommende junge Choreograf*innengeneration
explizit ausgewiesen und herausgehoben (On Marche 2021, Biennale de la
danse en Afrique/Dance Biennial in Africa 2021).

Damit wurde ein Generationenwechsel der prisentierten Kiinstler*in-
nen eingeleitet. Die Prisentationsstruktur des Festivals unterschied wei-
terhin zwischen einem »Hauptprogrammc fiir etablierte Choreograf*innen
(mehrheitlich am Abend)® und »Nebenprogrammc fiir die Choreograf*innen
der jungen neueren Generation G2020 (mehrheitlich im Nachmittagsbe-
reich)’. An dieser Stelle ist der Vergleich zwischen der Planungsstruktur des
urspriinglich fiir 2020 geplanten Festivals und der tatsichlich umgesetzten
Variante im Jahr 2021 recht aufschlussreich. Die erste Version stellte die
Unterscheidung zwischen Haupt- und Nebenprogramm noch mehr in den

5 Dazuzahlten folgende Mitglieder: Taoufiq Izeddiou (Marokko; kiinstlerische Leitung), Nedj-
ma Hadj Benchelabi (Algerien; Koordination), Alioune Diagne (Senegal), Faustin Linyekula
und Virginie Dupray (Demokratische Republik Kongo), Gregory Maqoma (Stidafrika), Hafiz
Dhaou (Tunesien), Qudus Onikeku (Nigeria), Quito Tembe (Mosambik) und Salia Sanou (Bur-
kina Faso) (On Marche 2021).

6 Hierzu zihlten die Arbeiten von Gaby Saranouffi (Madagaskar), Fatou Cissé (Senegal),
Hafiz Dhaou & Aicha M’Barek (Tunesien), Marcel Gbeffa (Benin), Qudus Onikeku (Nigeria),
und Taoufiq Izeddiou (Marokko).

7 Hierzu zihlten u.a. Arbeiten von Gwen Rakotovao (Madagaskar), Sarah Trouche (Benin),
Esther Essien (Nigeria), Thabo Kobeli & Phumlani Nyanga (Siidafrika), Zora Snake (Kame-
run) und Salma Salem (Agypten). Aus Marokko nahmen Chourouk Al Mahati, Manal Tass,
Moad Haddadi und Mohamed Lamqyassi teil.
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Fokus, wihrend die spitere Version stirker zwischen Prisenz- und Online-
Formaten differenzierte.®

Abbildung 1: Drei Generationen im Austausch: Roger Sarr (Senegal),

Moya Michael (Siidafrika/Belgien) und Nedjma Hadj Benchelabi (Algerien)
wiéhrend der choreografischen Residenz im Rahmen des Festivals On Marche,
Marrakesch, im November 2021 (© Carré Blanc Productions/Michael Maurissens)

Zwar erhielten im Rahmen von europdischen bzw. nordamerikanischen Auf-
fihrungskontexten (von Festival- und Veranstaltungsplattformen) etablierte
afrikanische Choreograf*innen, die somit nun richtigerweise als »mittlere Ge-
neration« zu bezeichnen wiren, auch oft eine Carte Blanche. Mit dieser konnten
sie alslokale Insider der Tanzentwicklung der Stidte und Regionen, in denen sie
vorwiegend arbeiten und kiinstlerisch verortet sind, junge aufstrebende Tin-
zer*innen und Choreograf*innen vorschlagen und prisentieren. Faktisch kam
ihnen auf diese Weise oft eine kuratorische Funktion zu — doch auch eine damit
einhergehende Biirde und Verantwortung fiir die lokale Kolleg*innenschaft.
Die durch das Kollektiv begriindete panafrikanische Zusammenarbeit
in Vorbereitung des Festivals 2021 kann nun dahingehend als ein flexibel
Halten von Organisations- und Entscheidungprozessen gelesen werden,
welches institutionalisierte Wirkmichtigkeit und Dominanzen westlicher

8 Die erste Homepagestruktur ist durch eine professionellere Variante ersetzt worden und
mittlerweile online nicht mehr zuganglich.
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aber auch afrikanischer Akteure und Netzwerke verhindern mochte. Viel-
mehr war es ein Ziel, frithzeitig Wissen, Erfahrungen und Handlungsstra-
tegien mit nachkommenden Ténzer*innen und Choreografinnen zu teilen.
Dies erfolgte neben informellen Begegnungen im Rahmen der Biennale
auch durch die Einrichtung von formalen Gesprichs- und Diskursforma-
ten’, welche dauerhafte Dokumentations- und Archivierungslosungen be-
noétigten.

Digitale Plattformen der Dokumentation,
Versammlung und Teilhabe

Die digital gestreamte Ubertragung des Programms von On Marche erlaub-
te auch einem globalen Publikum die virtuelle Teilnahme an dem Festival.
Hierfiir wurde eng mit der von Qudus Onikeku, ebenfalls Mitglied der ku-
ratorischen Steuerungsgruppe des Festivals, gegriindeten digitalen Platt-
form Afropolis (Afropolis 2021) kooperiert. Die Veranstaltungen wurden live
gestreamt und archiviert und stehen ausschliefRlich registrierten Nutzer*in-
nen der Afropolis-Plattform zur Verfigung. Der Dance Biennial in Africa und
Akteur*innen des Tanzfeldes steht nun erstmals ein Archiv der filmischen
Dokumentation der Performances und erginzenden Veranstaltungen zur
Verfiigung.”” Den Kiinstler*innen gewihrleisten sie Selbstbestimmung und
Teilhabe an der weiteren Nutzung der Bildrechte und des filmischen Doku-
mentationsmaterials eigener kiinstlerischer Werke. Letzeres war bisher ein
Desiderat der etablierten Netzwerke, in denen westliche Férderinstitutionen
mit Tanzplattformen und Tanzschaffenden auf dem afrikanischen Konti-
nent bzw. seiner Diaspora kooperierten. Onikeku tritt in Vorreiterposition
fiir eine radikale Neubetrachtung 6konomischer Verflechtungen und kiinst-

9 Hierzu zédhlten Diskursangebote und Gesprachsrunden u.a. zu den Themensetzungen
Biennale de la danse en Afrique, perspectives et de devenir sur le continent und The turning point
generation—homelessness & worldliness, Diskussionsteilnehmer*innen am 25.11.2021: Michel
Kouakou (Elfenbeinkiiste/USA), Luyanda Sidiya (Stidafrika), Edna Jaime (Mosambik) und
Qudus Onikeku (Nigeria/Frankreich/USA) (Biennale de la danse en Afrique/Dance Biennial
in Africa 2021).

10 Derzeit werden Tanzschaffende kontinentweit per Ausschreibung explizit eingeladen,

die Afropolis-Plattform zur dauerhaften Archivierung und Prédsentation ihrer Arbeiten
zu nutzen.



Kollektive Strukturen und Teilhabe im Zeitgendssischen Tanz

lerischer Institutionen im Bereich der Darstellenden Kiinste ein und vertritt
diese Position im Rahmen von universitiren Recherchekontexten, Fachkon-
ferenzen und diskursiven Festivalbeitrigen.

Die Eigendarstellung der Afropolis-Plattform gibt einen guten Aufschluss
iiber deren Zielsetzung und Selbstverortung im globalen Kontext:

Welcome! This is Afropolis — a hybrid gathering happening both virtually as
well as physically in the middle of no-where. It seeks to create new proces-
ses of anti-disciplinary exchange between performance, design, community
engagement and digital technology. Our purpose is to generate creative syn-
ergy within a distributed network of global africans, to compose new forms
and to express innovative ideas. We work to expand as a small world-net-
work to an interconnected world where people initiate new ideas and conti-
nue to participate in ongoing practices of the future. Welcome to Afropolis!
(Afropolis-Plattform 2021)"™

Die digitale Plattform und ihr Archivraum erweitern die lokale Begegnung
und Zusammenarbeit, so wie sie u.a. im November 2021 in Marrakesch auf
vielfache Weise sichtbar wurde. Sie erméglicht es, die Teilnehmendenschaft
auf ein »in the middle of no-where« auszuweiten. Sowohl die Tanzbienna-
le als auch die Plattform Afropolis regen an, sich an einer gemeinsamen Zu-
kunftsbildung aktiv zu beteiligen. Hierfir ist die Herstellung zahlreicher
kommunikativer Schnittstellen notwendig.

11 Neben der Etablierung des QDanceCenter in Lagos (Nigeria, [online] https://www.qdance
center.com) und der Griindung der Plattform Afropolis ist Onikeku seit 2019 Maker in Resi-
dence am Center for Arts, Migration and Entrepreneurship der Universitit Florida (Universi-
tat Florida 2022).

12 Vgl. Nuttal/Mbembe 2008:1-34; vgl. Pinther et al. 2010 zum gleichnamigen Ausstellungs-
projekt Afropolis. Stadt-Medien-Kunst, an dessen Entwicklung und Umsetzung die Autorin
dieses Beitrages als wissenschaftliche Mitarbeiterin beteiligt war.
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Netzwerken als Erweiterung von Wissensbestanden
und Archivbildung

Eine dieser kommunikativen Schnittstellen versucht das Netzwerk Le Cercle/
Réseau International des Choréographes Afrique et Diaspora herzustellen. Eben-
falls in der Pandemiezeit schlossen sich im August 2020 vor allem westaf-
rikanische, meist frankophone, Tanzschaffende zu einem neuen Netzwerk
zusammen. Diese offene Facebook-Gruppe, mit 2.580 Mitgliedern weltweit
(Stand Februar 2022), wird durch einen kleinen Kreis von Administrator*in-
nen® moderiert, welche zum Teil auch als Kurator*innen der Tanzbiennale
in Marrakesch beteiligt waren (Le Cercle 2021). Seine Ziele beschreibt der
Netzwerkzusammenschluss wie folgt:

Le cercle/Le réseau a pour mission de rassembler la grande majorité des dan-
seurs et chorégraphes africains francophones, anglophones, et lusophones.
Il estun lieude partages (informations, intellectues et artistiques) de rencon-
tres des artistes afin de mieux se connaitre, de mieux échanger, de mieux se
découvrir et de mieux se soutenir pour une solidarité dans le domaine de la
danse en Afrique. (Le Cercle 2021)™

Das Netzwerk ldsst sich dem Namen und dem Key-Visual” nach explizit
als »Kreis« interpretieren, welcher im Praktizieren eines Wissensaustau-
sches idealerweise gemeinschaftsstiftende Wirkung zwischen Tanzschaf-
fenden des afrikanischen Kontinentes als auch der Diaspora entfaltet. In

13 Die Webseite gibt Aufschluss tber folgende Griindungsmitglieder: Fatou Cissé, Taoufiq
Izeddiou, Patrick Acogny, Salia Sanou, Georges Momboye, Jean-Remy Ogoula Latif, Vin-
cent Harisdo und Josiane Maténé.

14 Dt. Ubersetzung [d.A]: »Der Kreis/Die Mission des Netzwerks besteht darin, die tiber-
wiegende Mehrheit der franzdsischsprachigen, englischsprachigen und portugiesisch-
sprachigen afrikanischen Tanzer*innen und Choreograf*innen zusammenzubringen. Es
ist ein Ort des Teilens (Informationen, Theoretisches und Kiinstlerisches) und fiir Treffen
von Kiinstler*innen, um sich besser kennenzulernen, sich besser auszutauschen, sich bes-
ser zu entdecken und sich gegenseitig im Bereich des Tanzes in Afrika besser zu unter-
stlitzen.«

15 Patrick Acogny fligte der Facebook-Gruppe das Foto hinzu, welches in der unmittelbaren
Umgebung der I’Ecole des Sables, deren stellvertretender kiinstlerischer Leiter er ab 2007
und von 2014 bis 2021 in Hauptverantwortung war, in Toubab Dialaw (Senegal) aufge-
nommen sein kénnte.



Kollektive Strukturen und Teilhabe im Zeitgendssischen Tanz

ihm sind Alle mit Allen vernetzt, Begegnung ist in flachen Hierarchien
und mit gegenseitigem Interesse und Respekt fiireinander méglich, und
Einzelnen wird im Rahmen individueller Prisentationen Sichtbarkeit ge-
geben. Das begleitende Foto unterstreicht dies visuell: 30 Tinzer*innen an
einem Sandstrand, silhouettenhaft nur im Licht der untergehenden Sonne
vor dem am Horizont hell erleuchteten offenen Meer, bilden einen Kreis
in regelmifiigen Abstinden um einen in den Sand gezeichneten Baobab.
Die Arme der Tinzer*innen sind seitlich auf Brusthéhe ge6ffnet und das
Brustbein zieht diagonal nach oben. Sie lassen die abendlichen Sonnen-
strahlen auf sich scheinen und werfen zugleich tiefe baumihnliche Schat-
ten auf den Boden, welche mit der aufgezeichneten Kreisform verwurzelt
sind.

In Co-Kuratorenschaft von Zweier-Teams (franz. Binom) wurde das
Netzwerk bisher jeweils drei Monate lang abwechselnd geleitet. Salia Sanou
(Burkina Faso/Frankreich) und Patrick Acogny (Senegal) machten den Auf-
takt, tibergaben den Staffelstab zunichst an Georges Momboye (Elfenbein-
kiiste/Frankreich) und Jean-Remy Ogoula Latif (Gabun) und anschliefRend an
Gaby Saranouftfi (Madagaskar/Siidafrika) und Nadége Ametogbe (Togo). Im
Mai 2021 iitbernahmen Fatou Cissé (Senegal) und Taoufiq Izeddiou (Marok-
ko) die Co-Kuratorenschaft des Cercle, welche durch Izeddious Leitung der
Biennale de la danse en Afrique besondere Synergieeffekte entwickelte. Doch
wie genau entfaltet das Netzwerk seine Wirkung?

Neben der digitalen Vernetzung und weiten Informationsstreuung mit-
tels der Facebook-Plattform nutzte Le Cercle auch digitale Konferenzsysteme,
um Diskussionsformate mit eingeladenen Gisten durchzufithren. Zudem
vereinfachte die Plattform die Einbindung einer schriftlichen Simultan-
iibersetzung im Chat, um lautsprachliche Barrieren angesichts des domi-
nierenden Gebrauchs der franzosischen Sprache im Netzwerk zu mindern.
Diese Konferenzsysteme bilden geschiitzte Riume, da der Zugang fiir inter-
essierte Teilnehmende kontrolliert werden kann, wihrend gleichzeitig in die
offen zugangliche Facebook-Plattform hinein gestreamt und damit eine weit
gestreute Zuhorerschaft angesprochen werden kann. Die filmischen Auf-
zeichnungen verbleiben als Dokumentationen der Diskussion im dortigen
Archiv (Facebook-Timeline) erhalten und damit der weiteren Offentlichkeit
frei zuganglich. Damit wird im Sinne der Creative Commons durch das Teilen
spezifischen Wissens und von Erfahrungsriumen eine potenziell informier-
te Offentlichkeit hergestellt (John 2012).
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Dieses Online-Angebot entspricht den medialen Nutzungsgewohnhei-
ten auf dem afrikanischen Kontinent. Die Facebook-Plattform stellt neben
den Messengerdiensten wie WhatsApp und Instagram ein zentrales Kom-
munikationsmittel dar. Die Nutzung von Smartphones trigt wesentlich
zur Gewihrleistung sozialer und gesellschaftlicher Teilhabe bei.’* Der an
der Johannesburger University of the Witwatersrand lehrende kamerunische
Philosoph Achille Mbembe formuliert die Bedeutung des Internets und des
Digitalen folgendermafien:

This flexibility and this capacity for constant innovation, extension of the
possible, that is also the spirit of the Internet, it is the spirit of the digital, and
it is the same spirit you will find in pre-colonial and contemporary Africa.
And what needs to be done is to construct the encounter, the reconciliation
between those forms and the cultural archive that is still part of daily life, with
the purpose of building a society that is Afropolitan and that is committed to
ideals of freedom and liberty. (Mbembe/van der Haak 2015)"

Wie gestaltet sich also dieses Zusammentreffen von digitalen Formaten
und kulturellen Archiven im konkreten Fall der Netzwerkarbeit der Tanz-
schaffenden? In den Le Cercle-Netzwerktreffen fanden Kiinstler*innen zu-
sammen, die bereits in gemeinsamen lokalen, regionalen und internatio-
nalen Residenzaufenthalten, Kollaborationen und Festivalteilnahmen eng
miteinander zusammengearbeitet hatten. Uber einen langjihrigen Prozess
gemeinsamer tinzerischer und choreografischer Sozialisation im trans-
nationalen Feld des Zeitgendssischen Tanzes sind personliche Bindungen,
Vertrauen und intensive Kenntnis der jeweiligen kiinstlerischen Positionen

16 Das stidafrikanische Ensemble The Forgotten Angle Theatre Collaborative unter der kiinst-
lerischen Leitung von P] Sabbagha hatte im Marz 2021 erstmals das komplette Programm
des My Body My Space: Public Arts Festival, ([online] https://www.facebook.com/MyBody-
MySpace/) kostenfrei liber Whatsapp zur Verfiigung gestellt, um einen barrierefreien
Zugang fur alle Bevolkerungsgruppen zu ermoglichen. Nichtsdestotrotz kénnen nur
wenige Teilnehmende auf kostenfrei zugangliche WLAN-Netze zuriickgreifen, sondern
investieren in fiir lokale Verhaltnisse hochpreisige mobile Datenguthaben.

17 Onikeku 2021; in dem filmisch dokumentierten Gesprach Fundamental Underlining of
Afropolis mit der Filmemacherin Jihan al Thari und Ntone Edjabe, Chefredakteur von
Chimurenga Chronics, diskutiert er u.a. die Thesen Mbembes zu Digitalitat und Afro-
politanismus.
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aber auch freundschaftliche Beziehungen entstanden.’® Dies wurde auch
in den genutzten Medien deutlich. So fanden vor Beginn der formell in den
offentlichen Facebook-Bereich live-gestreamten Le Cercle-Prasentationen und
Projektvorstellungen im geschiitzten Raum des Konferenzsystems herzliche,
familidre BegrifSungsszenen statt. Auf ergreifende Weise sprang die Freude
und Herzlichkeit auf die weiteren Teilnehmenden iiber und lief} sie daran
empathisch teilhaben: »Bonjour! [...] Ca fait me plaisir! [...] Hey, ma chére! [...]
Wow, il y a tous le monde! [...] It has been long! [...]« Kaum war eine sich neu
hinzuschaltende Person auf dem Bildschirm erkannt, wurden die einzelnen
Vornamen erfreut in den Raum hinein ausgerufen und jede Person auf diese
Weise herzlich empfangen. Der digitale Begegnungsraum wurde zum per-
sonlichen Meeting-Space, affektiv gefiillt von respektvollen, freundschaft-
lichen Beziehungen, die pandemiebedingt auf gemeinsame Co-Prisenz und
Begegnung vor Ort verzichten mussten.

Dies war besonders ausgeprigt an Tagen zu beobachten, an denen die
iltere und etablierte Generation, welche das Tanzfeld mehr als 30 Jahre lang
einschligig geprigt hatte, zugeschaltet war. Der digitale Begegnungsraum
wurde von respektbezeugenden Auflerungen und anerkennender (An-)Spra-
che gefillt und eingenommen, die auf eindriickliche Weise geteilte (shared)
kulturelle Praxis eines Grof3teils der Teilnehmenden ist. Zu den anwesenden
etablierten Tanzschaffenden zdhlten beispielsweise »Maman« Germaine
Acogny (L’Ecole des Sables, Toubab Dialaw/Senegal), Flora Théfaine (Compa-
gnie Kossiwa/Togo), Tchekpo Dan Agbetou (DansArt TanzNetworks, Bielefeld/
Deutschland), Sylvia »Magogo« Glasser (Moving into Dance Mophatong, Jo-
hannesburg/Siidafrika) oder auch die Tanzwissenschaftlerin Joan Frosch
(Center for World Arts/University of Florida, Gainesville/USA, hier in ihrer
Eigenschaft als Mitglied des Africa Consortiums). Diese autobiografischen
und kontextualisierenden Beitrige zu Griindung und diversen Arbeitswei-
sen ihrer Institutionen legten iiber ihr individuelles Wirken im Feld Zeugnis
ab. Auf diese Weise trugen sie zu einem im Entstehen begriffenen oral HER/

18 Besonders zu erwdhnen ist hier die erstmalige Workshopdurchfithrung im Jahr 2007 fir
ca. 40 Tanzer-Choreograf*innen und Musiker*innen afrikanischer Lander und der Dias-
pora an der [*Ecole des Sables unter der Leitung von Germaine Acogny, welche seitens der
Filmemacherin Elodie Lefebvre dokumentiert wurde. Zu den Teilnehmenden gehérten
die oben bereits genannten Kiinstler Salia Sanou, Patrick Acogny und Gregory Magoma,
darlber hinaus aber auch Jawole Willa Jo Zollar (USA), Nora Chipaumire (Zimbabwe/
USA) u.v.m. (Lefebvre 2012).
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HISstory-Archiv bei, welches im Kontext einer zunehmenden Aufmerksam-
keit auf Archivbildung und Ausgestaltung von Erinnerungskultur im zeit-
genossischen Tanzfeld kontinentweit zu verorten ist.”

Beispielhaft lisst sich anhand der Le Cercle-Diskussion im Februar 2021
die Themensetzung und Weitergabe erortern. Unter Einfithrung einer gen-
derkritischen Perspektive seitens des kuratierenden und moderierenden
Duos, Nadége Ametogbe (Togo) und Gaby Saranouffi (Madagaskar/Siidafri-
ka), kamen bei diesem Zusammentreffen vor allem weibliche Stimmen von
Tanzschaffenden der unterschiedlichen Generationen zu Wort:

Welcome to this 7th edition of Le Cercle [..] a very special program [.] in
which women are honoured. We are also very honoured that these import-
ant women are present in our program tonight, because this shows us that
[.] artis without borders. [..] One of our objectives during the three months
[.] is to forge the link between two generations of choreographers and dan-
cers of which the older generations and the young generations. [..] We also
highlight a very, very strong female presence in the program [..]. Enjoy this
moment of joy and happiness, this moment of sharing and discovery, this
moment of struggle and innovation, this moment of travel emotional and
artistic colours, this moment of together[ness]. (Le Cercle 2021)

Germaine Acogny und Flora Théfaine verdeutlichten anhand ihrer Biogra-
fien ihr tanzkiinstlerisches und -vermittelndes Wirken im Frankreich der
1970er und 1980er Jahre. Wihrend Flora Théfaines Arbeitsmittelpunkt im
bretonischen Quimper gelegen hatte und sie ihr spiteres Wirken auf ihr
Herkunftsland Togo ausweiten konnte, berichtete Germaine Acogny iiber
die Griindung, Zielsetzung, Institutionalisierung und fortfithrende Arbeits-
weise der I’Ecole des Sables im Senegal. Das transnationale Betitigungsfeld
wurde des Weiteren durch die Berichte der aktuellen tanzkiinstlerischen Ta-
tigkeiten von Soukaina Marie-Laure Edom (Afrikera Arts Trust/Guadeloupe,
USA, Zimbabwe), Rachel Agossou (Benin), Judith Mamantenasoa (Madagas-
kar) und Gladys Agulhas (Sitdafrika) inhaltlich weit aufgespannt. Somit trug

19 Hiersind beispielhaft das von derJournalistin Adrienne Sichel initiierte Projekt The Ar(t)-
chive, [online] https://theartchive.co.za, als auch das pandemiebedingt ebenfalls digital
durchgefiihrte Tanzfestival JOMBA!, [online] https://jomba.ukzn.ac.za, (beide Stdafrika)
zunennen.
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das frauenspezifische Netzwerk der beiden Co-Kuratorinnen zu einer Aus-
weitung der Teilhabeschaft auch iiber Sprach-, Nationen- und Kontinent-
grenzen hinweg bei. Interessanterweise bildete Gaby Saranouffi in diesem
Zuge eine gewichtige Schnittstelle. Sie ist als Madegassin frankophon, be-
wegt sich mit sprachlicher Leichtigkeit im Netzwerk der westafrikanischen
Tanzschaffenden, und vernetzt zudem tiber vermeintliche Sprachgrenzen
hinweg mit anglophonen Tanzschaffenden, da sie seit vielen Jahren in Sid-
afrika (bzw. dem siidlichen Afrika) kiinstlerisch titig ist.

Le Cercle/Réseau International des Choréographes Afrique et Diaspora doku-
mentiert und archiviert nun diese diversen Positionen zu Tanztraining und
-ausbildung, choreografischen Praktiken, institutionellen und finanziellen
Hintergriinden und Bedingungen fir das Tanzschaffen auf dem afrikani-
schen Kontinent (Blades/Meehan 2018). Dabei zeigen sich transnationale
Perspektiven und mogliche Umsetzungen zwischen den Kontinenten und
nationalen Kulturpolitiken als wichtige gegenseitige Inspirationsquellen.
Hinsichtlich einer weiteren lokalen und regionalen Kontextualisierung wirft
dieses Material nachgingig konkretisierende Fragen auf: Wer hat unter wel-
chen Bedingungen welches Wissen erworben? Welche Bildungsinstitutionen
bzw. Wissenszuginge standen in Abhingigkeit zu den jeweiligen 6konomi-
schen Verhiltnissen zur Verfiigung? Welche Relevanz nehmen dabei trans-
nationale Verflechtungen ein? Entlang welcher Strukturen wird bzw. wurde
dieses erworbene Wissen weitergereicht, geteilt, und fiir andere ebenfalls
verfiigbar gemacht? Die intensive Beschiftigung findet im lokalen Kontext
nur vereinzelt statt, so dass derzeit eine Transmission kaum routinisiert
oder institutionalisiert ist. Es wire hier an archivarische, tanzvermittelnde,
journalistische oder publizistische Weitergabe zu denken. Zugleich stellt es
ein Desiderat in der Tanzforschung dar. Die zahlreichen Prisentationen und
abgelegten Zeugnisse im Rahmen der Le Cercle-Konversationen zeichnen be-
reits umfangreich auf und nach. Auslassungen noch fehlender Stimmen, die
sich fir Teilregionen erkennen lassen?®, werden moglicherweise zukiinftig
erginzt und vervollstindigt werden kénnen. So ist es von der jeweiligen
Auswahl der zeitweise berufenen Leitungstandems abhingig, welche spezi-
fischen Erfahrungen und Blickwinkel eingebracht werden.

20 So lasst sich z.B. fiir die stidafrikanische Tanzszene festhalten, dass mit den zu Le Cercle
eingeladenen Vertreter*innen zwar gewichtige Aspekte der Tanzentwicklung in Siidafri-
ka nachgezeichnet werden, dies aber nur einen Teilbereich des Tanzfeldes abbildet.
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Intergenerationale, panafrikanische
und afropolitane Verflechtungen

Zusammenfassend lisst sich feststellen, dass im zeitgendssischen Tanz-
feld zahlreicher afrikanischer Linder digitale Praktiken, Plattformen und
Vernetzungsstrukturen, die auf dem distributiven Teilen von Wissen und
Zugingen beruhen, erh6éhte Aufmerksamkeit zukommt. Mit hoher Inno-
vationsbereitschaft werden institutionelle Teilhabe und verschiedenartige
Teilhabemodi zwischen individuellen Kiinstler*innen, die vor allem darauf
angewiesen sind, neben materieller Ausstattung soziales, kulturelles und
symbolisches Kapital zu erwirtschaften, neu ausgehandelt. Hierbei kommt
kollektiven und kollaborativen Kommunikationsweisen und Strukturen als
Bindeglied besondere Relevanz zu, wie anhand der Co-Kuratorenschaft der
Dance Biennial Africa 2021, der digitalen und virtuellen Afropolis-Plattform,
als auch des Netzwerks Le Cercle diskutiert werden konnte.

Quellen

Afrovibes-Festival (2021): [online] www.afrovibes.nl [22.02.2022]

Afropolis-Plattform (2021): [online] www.afropolis.org [22.02.2022]

Biennale de la danse en Afrique/Dance Biennial in Africa (2021): [online] www.
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Institut Frangais, La Biennale de la danse en Afrique (2021): [online] www.
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[online] https://www.numeridanse.tv/en/dance-videotheque/cassa-cassa
[22.02.2022]

Le Cercle/Réseau International des Choréographes Afrique et Diaspora (2021):
[online] www.facebook.com/groups/370737840576259/about [22.02.2022]

On Marche, Marrakech (2021): [online] https://www.onmarche-marrakech.
com/ [22.02.2022]

Universityof Florida, Centerfor Arts, Migration, and Entrepreneurship (2022):
[online] https://arts.ufl.edu/sites/center-for-arts-migration-and-entre
preneurship/about-the-center/ [22.02.2022]



Kollektive Strukturen und Teilhabe im Zeitgendssischen Tanz

Literatur

Blades, Hetty/Meehan, Emma (Hg.) (2018): Performing Process: Sharing Dance
and Choreographic Practice, Bristol/Chicago: Intellect.

Despres, Altair (2016): The emergence of contemporary dance in Africa. A his-
tory of Danse I'Afrique danse! Biennale, in: Journal of African Cultural Studies,
[online] DOI:10.1080/13696815.2016.1268951 [22.02.2022]

John, Nicholas A. (2012): Some of the social logics of sharing, in: Wolfgang
Siitzl/Felix Stalder/Ronald Maier/Theo Hug (Hg.), Medien — Wissen — Bildung:
Kulturen und Ethiken des Teilens, Innsbruck: innsbruck university press, [on-
line] http://books.openedition.org/iup/1467, S. 45-56. [22.02.2022]

Mbembe, Achille/van der Haak, Bregtje (2015): The Internet Is Afropolitan,
in: Chimurenga Chronic, 17.03.2015, [online] https://chimurengachronic.co.
za/the-internet-is-afropolitan/[22.02.2022]

Neveu-Kringelbach, Héléne (2013): Dance Circles. Movement, Morality and Self-Fa-
shioning in Urban Senegal, New York: Berghahn Books.

Nuttal, Sarah/Mbembe, Achille (Hg.) (2008): Johannesburg. The Elusive Metropolis,
Durham/London: Duke University Press.

Onikeku, Qudus (2021): Fundamental Underlining of Afropolis, [online] https://
www.afropolis.org/video?wix-vod-video-id=bg9a7b9664ab34d139686cdca
43bf86db&wix-vod-comp-id=comp-kgozboho [22.02.2022]

Pinther, Kerstin/Forster, Larissa/Hanussek, Christian (Hg.) (2010): Afropolis.
Stadt—Medien— Kunst, K6ln: Walther Kénig, S. 10-19.

Rado, Maminirina (2021): Danse contemporaine: Gaby Saranouffiilatéted 'un
puissant cercle/réseau, in: Midi Madagaskara, 03.02.2021, [online] https://
www.midi-madagasikara.mg/culture/2021/02/03/danse-contemporaine-
gaby-saranouffi-a-la-tete-dun-puissant-cercle-reseau/ [22.02.2022]

247






Virtual Cues
Sharing Music Related Dance Practice
in an Online Setting

Hanne Pilgrim, Adridn Artacho

“Itisin collaboration that the nature of art
is revealed.” (Steve Lacy)

Introduction

Starting in September 2020, the artistic research project Social d[ist]ancing:
the development of a networked artistic practice out of confinement set out to ex-
plore the potential and limitations of videoconference as a medium for col-
laboration, while at the same time raising questions about networked artis-
tic practice: In which ways — if any - can virtual rehearsals be thought of
as equivalent to co-located (where all participants share the same physical
space) ones? What is unique about this mode of collaboration that is rele-
vant for artistic practice? In which ways does the circumstance that the per-
formers are not physically together determine the artistic output? And most
crucially, how can the limitations of the medium of videoconference be re-
framed to add value to our practice?

In order to answer these questions, a multidisciplinary team includ-
ing music and movement/Eurythmics professor Hanne Pilgrim, composer
Adridn Artacho, dance scholar Mariama Diagne and six graduate Euryth-
mics students from the University of Music and Performing Arts Vienna —
Maximilian Resch, Maria Solberger, Benedikt Berner, Dalma Sarnyai, Mag-
dalena Eidenhammer, and Katharina Piischel — embarked on a series of case
studies over nearly two years. The project explored computer-assisted ap-
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proaches to what we call “music related dance practice™

and yielded a wealth
of insights and strategies for networked? co-creation.

An outgrowth of the project was the development of the SoDA software,
which allowed us to experiment with different cueing systems and evaluate
the potential of “virtual cues” in a networked dance practice. During the six
case studies that made up the Social D[ist]lancing project — each featuring a
different mode of intermedial composition — the distinct characteristics of
virtual cues became increasingly the subject of a few practice-based reflec-
tions which we believe to be generalisable to the use of virtual cues in any
scenario, networked or not. This article tries to summarise these character-
istics as well as to contextualise the use of different cueing systems in the
performing arts with a special focus on virtual cues and their history.

Virtual Cues

The use of the term “cues” to coordinate performative actions is common-
place in the performing arts, albeit with different connotations depending
on the discipline. In the scope of this article, we will start with choreographer
William Forsythe’s definition of cues as timing signals, “usually practised
strategies of communicating timing information in order to start moving
together” (Forsythe, cited in Waterhouse et al. 2021: 172). In this sense, cues
are instances of non-discursive communication as much as a component it-
self of a dance performance.

1 Here we refer to the contemporary practice of Eurhythmics, which is a dance and move-
ment practice that deals with the interconnections between music and movement and
focuses on the musical components immanent in movement/dance. Different formats of
music choreography are used here such as “Plastique animée” (also known as music visu-
alisation, I'interprétation corporelle, etc.) as an outgrowth of Jaques-Dalcroze’s method
and a common technique in the field of Eurhythmics (Dale 2017: 11).

N

A “networked music performance” is a real-time interaction over a computer network
that enables musicians in different locations to perform as if they were in the same room
(Lazzaro 2001:157). Analogously, “networked dance performance” refers broadly to the use
of networked technology in a dance performance (Santana 2004: 2). We use the term “net-
worked co-creation” to describe practices of dance improvisation, choreographing and
rehearsal where the participants collaborate in real time from different locations over a
computer network tojointly create a piece.
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Performative cues are commonly non-verbal (e.g., movement, gaze, au-
dible breath®, but when they involve speech, they still distinguish them-
selves from “prompts™ and other uses of language during performance in
that they are “often said while doing, as opposed to causally before.” In its
most elemental form, a performer gives a cue, meant for another performer
to take it. The timing of a cue can also be negotiated together between sever-
al performers, in which case all give and/or take the cue, eliciting a mutual
attunement® as opposed to a hierarchical one. There are of course no limita-
tions to the amount of performers involved in this give and take — other than
practical ones —, or to the nature of the signs’ used to cue an action, as long
as they accomplish this purpose.

This basic cue model is appropriate so long as cues are exchanged directly
between performers, and we will call them physical cues. As soon as the caus-
al link between the giver and the receiver of a cue is obscured by some tech-
nological device however, we prefer to speak of “virtual cues.” For instance,
performers could use a closed-circuit camera system to communicate visual
cues between each other,® or perform an arbitrary action that itself triggers
the cueing signal. The latter is the approach that we ended up favouring in
our networked dance practice, for a number of practical reasons: it freed per-
formers from looking at the screen at all times, it allowed for rather inter-
esting exercises in transposition (a given movement could be spontaneously
used to generate whole sequences of aural cues across the dancers, for ex-
ample) and it made the cueing process explicit in a way that would allow us
to record, revisit and analyse past interactions. It also allowed us to delve
into some of the aspects in which technologically mediated cues differ from

3 Waterhouse et al. lists “audible breath, stomps, vocalized short phrases and movement
itself” in her analysis of the cues dancers exchange in Forsythe’s Duo (Waterhouse et al.
2021:172)

4 Waterhouse uses the term “prompt” for “when the dancers spoke to each other on stage.
Statements intended for one’s partner and not the audience” (Waterhouse et al. 2021:172).

5 Waterhouse etal. 2021:172.

6 Erin Manningdistinguishes between hierarchical (where a dancer consistently leads while
another follows) and mutual (where dancers attune to one another) kinds of attunement
(Lepecki 2013: 34)

7 Theflow ofinformation from the sender to the receiver is comparable to a typical model of
communication, whose meaning may only exist within the limits of a given piece.

8 Anexample of this can be found in Michael Klién’s Duplex/Einem (2002).
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physical ones. As we will describe in this article, the mediation of technology
is anything but innocuous. The performer’s subjective experience of the cue
is different in such fundamental ways that we find it useful to consider vir-
tual cues as a different kind of cue altogether. The ways in which virtual cues
differ from physical cues are summarised below:

> Cross-modality

Physical cues can be communicated via one sensory channel (visual, auditory,
tactile, etc.) or sensory modality. In any case, the different ways in which the
senses function create different forms of reference between performers and
their environment. Physical cues can also be perceived through several chan-
nels simultaneously (multimodal), as when a cueing gesture is accompanied
by touch, or an audible breath, for example. However, the modality through
which a dancer perceives a virtual cue (e.g., a cueing sound) might be com-
pletely decoupled from the original modality of the original action that trig-
gered the cue (e.g., the pushing of the button of a wearable controller device)
and can therefore be cross-modal in a way physical cues cannot. For exam-
ple, in one of our networked practice sessions performers would use certain
body movements to remotely trigger a specific audio file (e.g., a recording of
a voicing such as “freeze” or “jump”) in another dancer’s computer. We used
the SoDA application to automatically assign the receiver of a certain cue
initiated by a different dancer based on context information, such as their
relative positions in the zoom gallery. We used certain movements to trig-
ger whole sequences of cues across participants as well, turning some of our
working sessions into an intricate fabric of interconnected cueing gestures
and cued actions. These processes of computer-assisted transposition (in this
case from the original cueing movement to a sound cue triggered elsewhere)
are examples of what we call “cross-modal cues” (from one sensory modality
to another). They are artificial in the sense that they operate under certain
rules and parameters which need to be explicitly defined.’ This inevitably
adds additional layers of complexity to the exchange between dancers, but in
our experience, it can also help articulate a specific choreographic logic that
still feels playful and almost improvised to the participants. We would argue

9 Inour project, we would refer to the process of collectively designing the rules as the mo-
ment of “composition”.
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that said rules and parameters can be thought of as material inscriptions of
the piece (Magnusson 2009: 169), as a musical score or a video recording ex-
cept that the choreographic information is embedded in the cueing system,
and can only be accessed in interaction with it.

> Connectivity

The origin of a virtual cue can only be inferred by the receiver, instead of per-
ceived directly, as it would happen with a physical cue. Avideo-mediated cue
could conceivably be broadcasted to all performers, delivered to a random
subset of them, or pre-recorded altogether. This emphasis on virtual connec-
tivity is an inherent property of technology-mediated performances™ that
comes at the cost of physical connection. As their interaction is mediated
by virtual cues, performers lack each other’s presence in the way they would
otherwise experience in a shared physical space.

> Transparency

Though intended for other performers, cues are not necessarily concealed;
many — but not all — are perceivable to a public (Waterhouse et al. 2021: 172).
When that is the case, cues become embroidered in the fabric of the piece, as
much a component of the performance as alignments, breaks, or solos are.™
When technology-mediated cues are apparent to the audience however (e.g.,
an audible cue projected through the loudspeakers), the perceived relation-
ship between performers and cue is one of alterity, in contrast to physical
cues whose origin can be unambiguously traced down to a specific perform-
er. Sender and receiver'? of a virtual cue are, by design, placed on different
places of a perceptual hierarchy, strongly suggesting a dissymmetry® and

10 Inhisbookon Digital Performance, Dixon (2015) outlines a hierarchy of the different mo-
des of interactivity that new media technologies may help to engender, suggesting also
the notion of play as fundamental.

11 The components described in the scientific literature include unison, turn-taking, com-
plementary action, concurrent motion, solos, breaks, alignments and cues (Waterhouse
etal. 2021:165).

12 According to the SMCR (Source-Message-Channel-Receiver) model of communication.

13 This hierarchical mode of organisation would seem to exclude more horizontal ones, such
as Erin Manning’s “leading-as-following” (cited in Lepecki 2013: 34).
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a default direction of the communication.” Thus, cueing systems need to
be carefully designed to blend with the performance, or else they become a
nuisance to the audience, a distraction that threatens to reveal the nuts and
bolts of the choreography.

> Attentiveness vs. Flexibility

Virtual cues, perhaps more than physical ones, respond to principles of in-
terruption and switch, a form of quick response that tunes up the nervous
system and the capacity to respond fluidly in the moment. This therefore
encourages a quality of responsiveness and a readiness to act or inhibit ac-
tion in the performers (Greenhead/Habron 2015), who feel compelled to ac-
tion in a particularly stringent manner. The one-directionality of the virtual
cues may however bring along a perceived stiffness of the system, which can
nonetheless be qualified if, for example, cues are implemented less as binary
switches (e.g., “perform action A, now!”) and more as invitations to action
(e.g., “hereby starts a time window where action A would be fitting”).

> Participatory Community Actions/Audience Engagement

By design, cueing systems are explicit and formalised in a manner that eases
the way in for new performers who were not present during the devising of
the piece. Even to a participant who would join one of our group rehearsals
for the first time, virtual cues appeared clear and unambiguous in a way that,
in our experience, reduced the practice time needed to master the piece.”
Specifically, the use of virtual cues allowed us to “offload” many of the tim-
ing decisions onto the system itself, relieving performers from timekeeping
tasks. This property can be leveraged to facilitate work with non-professional
dancers, as well to explore audience participation in interesting ways. Hav-
ing a non-hierarchical structure as a premise, our participative experiences
with larger online groups turned out to be very engaging and visually inter-
esting in unexpected ways, suggesting a wealth of artistic affordances down
this path.

14 Multi-directional cueing systems are nonetheless possible, as in our work with the SoDA
software.

15 They might be also less context-dependent than physical cues can sometime be.



Virtual Cues

Figure 1: Above left is a capture from the interactive community project developed as
part of the lecture-performance Rethinking Videoconference, hosted by Conference

on Audience and Community Engagement in Classical Music Concert life, at the
University of Music and Performing Arts Vienna. Above right is a capture from the
first page of Ligeti’s Lux Aeterna, with handwritten conducting notes. Below-vight is
a capture from an interactive visualisation of the participants’ movements in real time.

- New Approaches to Music Related Choreographic Work

In music related choreographic practices musical works are mostly ap-
proached through sensory tangible/perceptible qualities of the music. Spe-
cific themes/parameters are extracted from a musical score analysis or levels
of perception of the individual performers. Computer-assisted approaches
allow for musical works to be accessed through certain structural features
and levels of analysis that are not immediately accessible, latent perhaps in
hidden layers of the composition. In this way virtual cues — and the technol-
ogy-mediated systems that generate them — can be seen as epistemic tools
(Magnusson 2009: 169) that grant performers access to these hidden layers.
An example of this was our approach to Ligeti’s Lux Aeterna" as the basis
for a choreographic work. Upon first hearing, Ligeti’s piece presents “an im-
penetrable texture, something like a very densely woven cobweb” as Bernard

16 Asopposed to explicit structures of a musical piece stated, for example, on a score.

17 Lux Aeternais a piece for a16-part mixed choir, written by Cyorgy Ligeti in 1966. The sco-
re features a strict polyphonic structure which cannot be heard, or in Ligeti’s own words
“it remains hidden in a microscopic, underwater world, to us inaudible. | call it micropoly-
phony” (Bernard 1994: 227).
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quoted Ligeti’s description from 1983 (Ligeti quoted in Bernard 1994: 227).
But what appears to be a continuous band of sound is actually made up of a
complex 16-part canon that can only be perceived analytically with the help
of the score. Seeking to grasp Lux Aeterna’s inner structure in as transparent
away as possible, we decided to focus on the sequences of note onsets across
the sixteen voices as the source material for our piece. This led to the tran-
scription of the music onto a visual score’® which would give each performer
precise timing cues about when to start/stop specific body movements.

Brief History of the Technology-mediated Performance

Since the use of personal computers became widespread in the 1980s, many
different tools have been developed to assist choreographers in the analysis
of existing works and the creation of new ones. Notable examples are Merce
Cunningham’s work with the Lifeforms software (Schiphorst 1993), William
Forsythe’s Improvisation Technologies (Birringer 2002) or Wayne McGregor’s
Choreography Language Agent (CLA) developed by technologist Nick Rothwell
(DeLahunta 2016). It is not until the late 1990s that software applications
were developed specifically with the goal of guiding dancers during a per-
formance (Calvert et al. 2005). One of such applications is Scott DeLahunta’s
Software for dancers (DeLahunta 2002), which included performance tools
alongside the annotation and composition features.

More recent examples of computer-mediated choreography have granted
the dancers increased agency over the unfolding of the piece by allowing per-
formers to influence the tempo of pre-recorded music (Guedes 2003) or free-
ly explore interactive sound environments through movement (Peters et al.
2012). It is not uncommon to use live visuals for cueing specific stage actions
and delimiting the performance space, in which case they too can be under-
stood as performance tools. A very interesting take on computer-generated
choreography can be found in Kate Sicchio’s Hacking Choreography series in
collaboration with Nick Rothwell (Sicchio 2014), which uses body movements
as an interface for live coding, hence establishing a bi-directional dialogue
between computer and performer.

18 We used a MIDI transcription of the piece and INScore graphicenvironment to render the
partsinreal time.



Virtual Cues

From Metronomes to Smartphones: Aural Cueing

One of the most common examples of virtual cues in theatre production is per-
haps to deliver aural instructions via close-circuit radio to performers and tech-
nicians. As early as 1855 we find a reference to composer Hector Berlioz’s use
of electric metronomes to synchronise several sub-conductors,” presumably
due to the separation between the instrumental groups. This form of technol-
ogy-mediated conducting commonly known as “click track” technique became
ubiquitous with the advent of sound films in the 1920s, and with them, the need
for an effective tool for the synchronisation of image and sound appeared.’ In
keeping with the common use of aural cues in theatre? and dance? to organise
time specific actions, our first case study explored the transposition of tempo-
ral structure from a recording of John Cage’s The Perilous Night23 onto a col-
laborative movement composition. We did so by segmenting the piece using
the salience points in the recording as determined by an automatic morphology
analysis algorithm.* A computer-generated voice would time the different sec-
tions of a fragment from The Perilous Night uttering at the beginning of each sec-
tion the corresponding number. Each aural cue was linked to instances of peer-
to-peer interactions (a dialogue of sorts between two specific performers, using
only hand movements), collective gestures (agreed upon actions that all eight
performers engage in at specific moments), and different synchronised actions
across the performers — e.g., Max, Maria and Ben would repeat Hanne’s hand
movements at different paces while Dalma, Magdalena and Kathi would per-
form a counterpoint action together. These were composed in smaller groups
as part of a collaborative choreography portraying micro-movements and hand
gestures, which we called Perilous Hands (s. Fig. 2a+b).

19 Berlioz pioneered this system for his concertsin the Palais de I'Industrie at the 1855 World
Exposition in Paris, allegedly due to the large distance between the different instrumen-
tal groups (Bell 2016: 45).

20 The “click track” technique is sometimes considered to be pioneered by Hollywood film
composer Max Steiner in the 1930s (Bell 2016: 45).

21 The use of technical cues (preceded by warnings), committed to the show’s “prompt
book” is a long established practice in theatre (Tittle 1983: 38).

22 The most conventional kind of aural cue used in dance comes, of course, from the music.
23 Suite for prepared piano in six movements composed by John Cage between 1943 and 1944.

24 Inthis context, the conceptof saliency in aural perception (Giorgio 2014:16) is interpreted
as a proxy for the degree of novelty in the dramaturgy of a musical composition.
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Figure 2a+b: It captures our collaborative hand choreo-

graphy Perilous hands. Video recordings and
technical details can be found via the QR code on the
right. Top-leftis a spectrogram from an excerpt of
John Cage’s The Perilous Night, with overlaid sections
yielded by an automatic segmentation algorithm based
on perceptual salience. Above right are the corres-
pondences in actions across per-formers, with numbers
indicating the segment where they belong.

The Rise of the Onstage Screens: Visual Cueing

The use of a visual medium to indicate specific actions has a rich tradition
among musicians, from traditional notation to less conventional graphical
scores. This might be one reason why, once technology was mature enough, it
was composers who initially championed the use of interactive visual inter-
faces — also known as “screen scores” (Hope/Vickery 2011) — in their live per-
formances. In opera productions it is nowadays customary to use closed-cir-
cuit video to make the conductor’s gestures visible from any position on
stage. An interesting spin on that basic form of visual cueing can be found
in Forsythe’s Eidos:Telos (1998), where video monitors facing the stage showed
video footage in order to help coordinate the actions of the dancers along
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the piece.” In 2001, Nick Rothwell’s ChoreoGraph allowed choreographer
Michael Klien and composer Volkmar Klien to realise the nonlinear ballet
Nodding Dog and the piece Duplex, in which both dancers and musicians re-
ceive visual cues from monitors placed on the edges of the stage (Klien 2008).

Partcipants? start-+

Figure 3a+b: It shows the beginning of the action score

of the collaborative video piece Share, Care, Dare
(2021). Video recordings and technical details can be
found via the QR code on the right. Top-leftis a capture
of a moment in the performance. Above right are some
examples of the block notation we used to cue the per-
formers: the boxes represent a window of opportunity
that starts when the left-moving box crosses the vertical
line (turning red) and ends when the totality

of the box has crossed to the left side of the line.

As a starting point for our work within the Social D[istJancing research proj-
ect, we experimented with different kinds of computer-mediated visu-
al cues (e.g., computer animated “time blocks” that indicate the onset and
length of an action), as well as different modi for transposing cueing infor-

25 According to composer Joel Ryan, though initially intended as an additional multimedia
layer of the piece, during the long rehearsal period, dancers came to associate certain
parts of the video with specific parts of the choreography. The night of the premiere, the
choreographer turned the screens towards the stage, away from the audience, and kept
them as a cueing device (Diegert and Artacho 2021: appendix).
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mation onto a visual medium. The approach that we ultimately favoured for
the piece Share, Care, Dare premiered at the 2021 Society for Artistic Research
(SAR) conference was to render in real time individual screen scores for each
performer,? that conveyed concise timing cues such as when to synchronise
specific actions, when to wait, and when to take the lead.”

In a distributed way, we were able to conduct nine - simultaneously
— improvised spoken soli*® which would later become a polyphonic nine-
voice composition.

Developing Tools for Networked Music Related Dance Practice:
the SoDA Environment

Starting our practice from working with more or less conventional — au-
ral and visual - cues, as the Social D[istJancing project kicked off, the need
to explore possibilities beyond the limited affordances of videoconference
software became obvious. The SoDA environment was hence developed
in order to enhance networked dance practice, working in combination
with conventional videoconference applications. Designed as a compo-
nent-based distributed system, SoDA allowed us to explore computer-as-
sisted choreography and virtual interaction between human performers,
as well as interfacing with third-party software such as Wekinator, INScore
and MaxMSP (Artacho 2021). Running a local instance of SoDA-network in
each of the performer’s laptops, participants in a networked rehearsal were
able to receive aural and visual cues in the form of sounds, verbal cues,
and visual displays that correlate to specific actions or movements. Cues
regarding relative positioning and movement quality (direction, weight,
speed and flow as per Laban movement theory) as well as pre-composed
sequences or routines are communicated via webcam, microphone input,

26 Our system made use of the interactive score environment INScore (https://inscore.gra-
me.fr/) developed by GRAME. The visual elements were rendered in real time via OSC
messages from a local SoDA node instance.

27 Theactions and their timing were collectively put together in preparatory sessions.

28 The performers created a solo with the specification of a lecture text that should be ad-
dressed to the audience of the SAR conference to improvise freely. They were given visual
cues as to when to speak or remain silent and at what moments to insert the signal words
“share”, “dare”, “care” into theirimpromptu speech.
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or shared video playback. Through such cues, the system was shown to
foster co-creation in a networked performance space. Working in this way
allowed dance practitioners to harness the immediacy and scalability of
computer systems for artistic experimentation and allowed us to tap into
the potential of Machine Learning in a networked, distributed environ-

ment.
e So0Anose SoDA
E st o, Percows message ecosystem
training data  ~ B9 UDP Port numt h
1 Select paticipant 0 - Q
2 Connect 1o the server .u»w Adrian Ben Dalma
i g Hanne Kathi  Magdalena INScore | Wekinator
=, VIOANE
na 2 Maia  Marama  Max

) )

Ableton Live

Figure 4a+b: Aboveleftis a capture of the main interface
within the SoDA environment, the SoDA-node. During our
networked practice sessions, each performer ran a node
client on their laptop to exchange cues with one another. A
description of the system can be found via the QR code right
to his text. Aboveright is a flowchart of the connections
between all components within the SODA environment.
While local communication uses OSC messages, commu-
nication with other nodes across the internet relies on an
external server that also accounts for the latency of each

individual node.

A consequence of the distributedness of our setup, collective reflection be-
came a fundamental part of the co-creation process, both as a means to pro-
mote togetherness among performers as well as to reach a shared perspec-
tive over the piece.29 We just scratched the surface of what these enhanced
cueing techniques can achieve, and we believe that the artistic potential of

29 Reflection on the radical subjectivity of videoconference sometimes transcended
rehearsals and became the underlying motive of semi-improvised performances such as
the lecture performance »Zoom-Keeping and other bad habits«held online inJune 2021.
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virtual cues is still largely unexplored. We are also excited about the possibil-
ities available by these newly found collaboration tools and encourage dance
practitioners to try them out in novel and creative ways.
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Skin Hunger
Touch, Dance, and Sharing in Times
of Social Distancing

Sofia Munoz Carneiro

“Liberties and limits, options and taboos of touch give us insight into the
aesthesis of different forms of dance, their dynamics, and communicative
structure, as well as into the production and regulation of affects. However,
the configurations of touch in the interaction of touching and being touched
are as different and varied as the practices of dance themselves.” (Gabriele
Brandstetter 2013: 3)

Proliferations

In an interview with Jean-Luc Nancy, Nicolas Dutent asks: “How do you re-
spond, as a philosopher, to this period in which, even if it is still thinkable,
touching has become almost impossible? Doesn't this deprivation leave us,
in part, in a state of numbness?” (Nancy 2022: 79). Nancy’s response to this
question is of particular interest when we think about how dance has found
different forms of managing, confronting, and reinventing relationships
between touch, sharing, and social distancing during the pandemic. On the
one hand, Nancy does not deny the possibility of feeling numb in times of
the pandemic. But, on the other hand, the author highlights the fact that
there has also been stimulation, awakening, and mobilization in many other
respects (Nancy 2022: 79). He refers to this as a “proliferation” of different
forms of contacts and interactions during the pandemic (2022: 79). Nancy
uses the term “proliferation” to signalize an always changing movement of
propagation, multiplication, and expansion regarding touch, a movement
that never rests, always swarming, twisting, and turning. In a somewhat
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provocative way, Nancy suggests that “what is lacking is not touching, since
is what is taking place, on the contrary, is a properly viral proliferation of
contacts, messages, calls, suggestions, inventions [..] this proliferation is
teeming [...] or is writhing, like in a hive” (2022: 80). Nevertheless, with this
statement Nancy is not denying the deprivation of touch during the pan-
demic either. Indeed, he underlines this double movement of both prolifer-
ation and deprivation. Nancy explains that the deprivation of touch has also
brought to light what we have been being deprived of. We cannot touch each
other, he writes, “which means that we touch this separation all the more and
all the better” (2022: 80). The proliferation is there, in what the separation
prompts us to re-think, to move, to share, to mobilize, to create. In other
words, the deprivation of touch can also generate an abundance of different
innovative ways of touching and of thinking about human contact.

Another way to approach this idea could be to suggest that the depriva-
tion of touch generates not just an awareness but also a hunger for touch.
This hunger is what urge the proliferation or multiplications of different
forms of contact, opening at the same time a path for new perspectives on
the issue of touch nowadays. In this sense, I am taking the name from the
dance performance Skin Hunger (2021) as the title for this writing, precisely
because the choreographer Jasmine Ellis and the musician, radio-, and pod-
cast-composer Johnny Spencer aim at rethinking the role of touch in times of
the pandemic in a creative and artistic way. They start, indeed, from the idea
of the deprivation of physical contact to approach its side effects in different
spheres of society, and therefore, this hunger for the skin, this hunger for
touch. Through the dance performance the artists explore the repercussions
and different experiences regarding the lack of touch during the pandem-
ic, while the dancers experience themselves several forms of proximity and
distance. I am approaching the performance more extensively in the second
part of this writhing, but it is worth underlining here that Skin Hunger can
also be seen as one of the proliferations that brings to light what different
people have been deprived of, and therefore, how the hunger for the skin, for
touch, arises.

Returning to the issue at hand, from a cultural analytical perspective
that echoes both Nancy’s concerns and the motivations of Skin Hunger, the
Cultural Studies researchers Henriette Steiner and Kristin Veel (2021) ap-
proach this always changing multiplication of (new) forms of contact in the
pandemic in a recent publication. They explain this “proliferation” in terms
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of a “massive reconfiguration of relationships; with oneself, with other peo-
ple, with places, with things” (Steiner/Veel 2021: 1). These reconfigurations,
the authors argue, are associated with the fact that they are not just part
of a temporary state of emergency. A raising awareness of touch as one of
the means by which the coronavirus desease is transmitted, generated a
significant shift in the way of experiencing the relationship with our envi-
ronment. A wide range of activities, beginning with the most simple tasks,
such as opening a door, or speaking to someone in the street, are still being
experienced as potential risks of infection. Since the beginning of the pan-
demic in 2020, the authors remind us, different policies, regulations, and
measures across the globe have aimed at limiting physical proximity, and
therefore, also human contact through touch. The pandemic has certainly
changed how we experience and perceive touch, especially considering that
“even the gentlest and most caring touch can spread the disease” (Steiner/
Veel 2021: 1). This situation regarding bodily contact has physical, affective,
and emotional effects. Steiner and Veel include feelings of anxiety, solitude,
sorrow, numbness, uncertainty, as well as those of compassion, solidarity,
or excitement in a list of sometimes contradictory categories through which
the pandemic is being experienced (Steiner/Veel 2021: 2). The constant re-
configurations of touching and being touched in times of social distancing,
consequently, are understood as a result of a physical and affective crisis that
urge us to search for other ways of contact. “Hugs, handshakes, kisses, and
physical proximity are all commonplace forms of interaction that are asked
to avoid during the pandemic, prompting us to find other ways of touch and
being touched by others” (Steiner/Veel 2021: 3). Behind this prompting lies
the hunger for the skin, for touch, for contact.

At this point, I would like to address the question about what it means
that the commonplace forms of contact have become a risk. I would argue
that this hunger for the skin, for touch, and contact is a consequence of a
certain shift regarding the limits of touch. On the one hand, it is evident that
those commonplace forms of touch are asked to be avoided because they are
considered to be ways in which the virus can be transmitted and, therefore,
they constitute a risk. But, on the other hand, touch has always had an ele-
ment of risk, even of threat. It is worth asking, thus, what has specifically
shifted since the pandemic started. It seems that what has shifted is related
to the issue of the limit of touch, always connected to a certain untouchabil-
ity, to a certain “do not touch,” to a certain risk contained as a possibility
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in every contact. It seems that the limit of touch in connection to this ele-
ment of risk expanded to new directions. The philosophers Jean-Luc Nancy
and Jacques Derrida approach this issue of the limit regarding touch from
different but similar positions that can shed interesting light on the present
discussions about touch, its limit, and the pandemic. I am going to refer just
briefly to each of them to be able to address this idea of a certain expansion
of the limits of touch.

Beginning with Jean-Luc Nancy, the author points out that touch has al-
ways to do with a limit; it is related to certain conditions, conventions, and to
what is permissible concerning the bodies coming into contact (Nancy 2013:
19). This limit is usually crossed through the different forms of caress or vio-
lence, like ahug or a punch, and therefore, different forms of proximity could
become a source of risk (2013: 19). This has to do with the well-known idea of
the taboo of touch. In No li me tangere, Nancy (2008: 84) mentions that in the
context of any action of touching, the limit is crossed or exposed. But in cer-
tain circumstances this transgression can entail certain sort of violence. The
warning in the phrase “do not touch me”, which someone could pronounce or
express through a gesture, for instance, entails a sort of violence and threat:

“do not touch me, do not try to touch me, or I beat you up” (2008: 84).

Jacques Derrida refers to the limit of touch connected with this idea of
threat. The author suggests that touch could become a threat when it turns
into an excess. He calls this as a “tangible excess” (Derrida 2000: 47). It is
associated with an “excessive intensity of touch” that is capable of destroy-
ing (2000: 47). It is about, for instance, a concrete physical intensity, capable
to exert a dangerous pressure over another body. In other words, it has to
do with the possibility of the extermination of another being. This is what
Derrida refers to as a “hyperbole”, the hyperbole of the tangible (Lhyperbole
du tangible) (2000: 47). In this sense, what this excessive intensity or this hy-
perbolic dimension of touch can destroy is life. This is why touch is related,
the author explains, to a measure, a moderation, at the service of life. Unlike
the other senses in general, “touching, then is a question of life and death”
(Derrida 2000: 47). Before any religion, tabu, or neurosis of touch, Derrida
suggests, there is this measure at the beginning, this limit, a vital untouch-
ability; do not touch, not too much.

One could suggest that this element of risk or threat has drastically been
transformed during the pandemic. The different forms of touching, includ-
ing the gentle, intimate, or even minimal touch, have become a risk of infec-



Skin Hunger

tion and even a death threat too. In this sense, the idea of the “hyperbole” of
touch can be useful to explain this shift. What has dramatically shifted is the
hyperbole of the tangible. One could suggest that one of the consequences
is that touch has become hyperbolic in itself, in a generalized way. In oth-
er words, touch became hyperbolic, a death threat, in all its commonplace
forms. This is why the limit of touch has expanded up to the minimal touch,
which was not a threat before. One could even propose a “hyperbolic era of
touch”, characterized by a hyperawareness of touch as a risk when touch be-
comes a risk in all its ordinary, quotidian, and familiar forms.! It is in this
context of untouchability, of constant surveillance of touch, of extreme vul-
nerability and fragility generated by touch, of policies of distance and sepa-
ration, that the viral proliferations of alternative forms of contact, of sharing,
of re-thinking touching and being touched, have come to the forefront of the
public thought. And it is in this context of untouchability where the hun-
ger for touch arises, creating proliferations and massive reconfigurations of
touch and contact.

Gabriele Klein and Katharina Liebsch refer to this situation of touch in
the context of social distancing as a crisis of the touch regime (Beriihrungsord-
nung in der Krise) linked to a crisis of the body’s regime itself (Kdrperordnung in
der Krise) and a subsequent transformation of the interaction’s regime (Trans-
formation der Interaktionsordnung). The authors explain that “when bodies are
kept at a distance, when touch becomes a threat, and when health-endanger-
ing infections become a possible consequence of touch, structures that are
of great importance for subjectivity begin to shake” (Klein/Liebsch 2022: 136,
my translation). Touch, the authors remind us from an Aristotelian perspec-
tive, describes a relationship to the world in which contact and interaction is
nothing but essential. The crisis of social distancing is leaving its mark at the
heart of this relationship with the world. In this context, Klein and Liebsch
highlight the fact that theater and arts in general as “places of touch”, places

1 In any case, it should be considered that the notion of contagion comes from the Latin
contagio or contagium, which means “contact”. And contagium is derived from tangére, which
means “to touch”. In different times of history, touch has been considered one of the means
bywhich adiseaseis beingspread. In this sense, one could speak of different periods in his-
tory when society is confronted with an era of hyperbolic touch. For a comparison between
the Covid-19 pandemic and other pandemics in history, see De Craaf et al. (2021). See also
Danielle Goldman (2021) for a comparison between Covid 19 and the situation with HIV/
AIDS in dance in the 1980 and 1990s.
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of co-presence and shared experiences, perceptions, and interactions, have
drastically been shaken by these multiple crises (Klein/Liebsch 2022: 137-138).
In this sense, as a “place of touch”, dance has also been shaken by these crises
in a profund manner.

Dance, as an art and a practice that involves corporeality and present in-
teraction, and as an art that has a particular relationship with touch, has
been facing, as Danielle Goldman similarly underlines, not just artistic or
pragmatic but existential challenges (2021:66). The author gives an example
thatis worth mentioning here. She approaches different dance practices that
were confronted with social distancing in the time of the pandemic, high-
lighting particularly that of contact improvisation. Given that movements
in the context of this practice are generated by means of touch, it poses a
dramatic problem during the pandemic. In this regard, the author explains
the following:

The intimacy of contact improvisation and other postmodern dance prac-
tices in the time of the novel coronavirus has rekindled anxiety regarding
the body’s permeability and the unpredictability of shared physical practices,
especially those that embrace improvisation —the most unpredictable mode
of embodied exploration [..]. ‘Both contact’ and ‘improvisation’ seemed un-
tenable given what we knew about Covid transmission. Too ‘risky.” (Goldman
2021: 68)

What happens to dance when touch, in general, becomes too risky? It is
worth remembering that the sense of touch has played a fundamental role in
dance throughout its history both in a physical and affective sense, as Gabri-
ele Brandstetter underlines (2013: 3-4). Moreover, in the context of contem-
porary dance, touch came into focus and began to be approached reflexively
as a theme in itself. This has been mentioned and documented by several au-
thors, like Gabriele Brandstetter (2013), Laurence Louppe (2010), and Gerko
Egert (2020) among others, especially concerning different reconfigurations
of touch and new possibilities of movement. This means that touch has been
explored in different dance practices (like contact improvisation), projects,
and performances, creating several new forms of movements, interactions,
gestures, and relations. Tactile relationships began to be approached in all
their intensities, considering what they entail of darkness, sensuality, eroti-
cism, intimacy, resonances, confusions, violence, of tangible and intangible
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forms. As Egert (2020) suggests, contemporary dance performances can im-
plicate different forms of quotidian touch as well, in the forms of modula-
tions, intensifications, and dramatizations, in the sense of actualization and
differentiation. This means that touch is always transforming itself through
dance and transforming dance in its turn. In this sense, Egert suggests, re-
garding dance, that the “abstract forces of touch — their movements, sensa-
tions, affects, their productivity and multiplicity — produce new possibilities,
and further movements” (Egert, 2020: 3).

On the one hand, there is no doubt that new concepts, possibilities, and
movements regarding touch are now being drastically challenged. If touch is
in crisis, dance is in crisis too. The crisis of touch’s regime is a crisis faced by
dance. But on the other hand, as far as possible, it has also been approached
and reinvented in the context of the pandemic, opening further unexpected
reconfigurations as alternative forms of sharing dance and generating a crit-
ical understanding of social distancing and the deprivation of touch. As the
meaning of touch is constantly changing in different directions —as we saw
regarding Nancy’s “proliferations”, Steiner and Veel’s idea of a “massive re-
configurations”, and Klein and Liebsch’s “crisis of the touch regime”- touch
is also being constantly re-thought and re-embodied in dance during this
crisis.

The different ways in which this has impacted dance around the world,
generating numerous strategies of sharing, are extremely diverse. In the fol-
lowing, I will concentrate on the dance Performance Skin Hunger (2021), in
which the theme of touching during the pandemic has become a subject of
reflection and creation on its own, especially concerning the lack or depriva-
tion of touch and its implications. I see this performance as one of the pro-
liferations originated by the multiple crises of touch and the shift regarding
the limits of touch.

Skin Hunger

The dancers barely physically touch each other until the end of the perfor-
mance. Touch comes to presence through the tension of its intermittence. It
is a touch that constantly escapes the sight. The dancers move through the
space interacting with interviews about touch which were carried out for the
performance. They execute different actions, like running, going down to
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the ground, stretching on the floor, and rising up again. They also synchro-
nize the movements of the mouth with those of the words that are being said
by others in the interviews. They say words and phrases that invoke the lack
of touch, the deprivation of touch, the care and the medical touch, words
of experience of touch, of investigation, and definition of touch. With these
words, the dancers are together in the space, but a sense of loneliness spreads
along with the lack of contact. Nevertheless, at one moment, towards the end
of the performance, another quality of movement emerges. A certain sort
of proximity and intimacy appears. The caress. After a moment of agitation,
two dancers are lying on the floor, face down. Her head rests in his hands.
She caresses his face while he leans his face on hers. They both caress each
other’s faces. The skin comes to presence through the sweat of the bodies
and faces. The skin is heated and therefore blushed, it is red, it is wet. Touch
becomes wet, thermic, slippery. Touch entangles with the fluid of the bod-
ies. An absolutely contagious touch. This scene was particularly suggestive
because watching people touch each other in the public sphere has taken on
a new meaning and therefore sharpens the gaze regarding touch and being
touched. I would suggest that touch acquires a different weight. On the one
hand, it acquires the weight of rediscovering and re-experiencing touch as
a place of connections and affections. But on the other hand, it acquires the
weight of identifying touch as a place of fears and tensions, a place that car-
ries the weight of a hyperbolic touch.

What happens when no one touches? This was one of the leading ques-
tions approached in the dance performance Skin Hunger, presented (live) in
the HochX Theater in Munich, in September 2021. The choreographer Jas-
mine Ellis and the musician, radio-, and podcast-composer Johnny Spencer
explored the repercussions of the lack of touch in society throughout the
dance performance. In an interview with the editor and broadcaster Lisa
Bogl, Ellis explains that they were not only interested in the absence of touch
but in the side effects of touch deprivation as well, and how this is affecting
people in different ways.? To collect information, they conducted a series of
interviews, gathering stories from a variety of persons having different ex-
periences regarding touch in the pandemic. They interviewed, therefore, a
wide range of people (nurse, a social worker, scientists and researchers, dif-

2 See “It’s okay to want a hug”, interview with Jasmine Ellis/Lisa Bogl in https://www.m945.
de/audio/its-okay-to-wanna-hug/ (Last access: 18.05.2022).
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ferent artists, among others) who were going through touch deprivation or
were experiencing touch in different forms during the pandemic. The inter-
views, in podcast format, became one of the key elements of Skin Huger. These
allowed the artists not just to think about touch in times of social distancing,
but also to consider it as a materiality of the performance as such. In this
sense, fragments of the interviews would later be shared on the stage. Four
dancers (Breeanne Saxton, David Pallant, Gabriel Lawton, Kim Kohlmann)
interact with the sound and meaning of the interviews, creating new forms
of sharing this information while exploring different forms of proximity and
distancing. The dancers also speak, lip-sync, comment, or convert the texts,
generating a complex sound dimension of touch. As Ellis also explains in the
interview, one has a radio listening experience in between the scenes.

On the one hand, Skin Hunger, as a live dance performance, opens a par-
ticular new/old space of sharing during the pandemic. Maintaining social
distancing and using masks, a reduced audience was allowed to sit in the
same closed space shared with the dancers and artists. And on the other
hand, Skin Hunger explores and shares with the public diverse experiences,
situations, and difficulties that different people are having regarding touch
and the deprivation of touch. This sharing takes place while the audience ex-
periences both the separation through the social distancing and the connec-
tion with the common and different experiences regarding touch during the
diverse times and regulations in the pandemic.

Even before the outbreak of the pandemic, the social distancing policies
and the lockdowns, Jasmine Ellis was interested in the experiences of lone-
liness and isolation. In different of her works, she reflects about the value of
interpersonal connections for society. She describes this as a basic need to
feel connected or be seen by other people. And she understands that dance,
and arts, in general, can have a place in society that facilitates that connec-
tion. In Skin Hunger, therefore, Ellis returns to this topic considering the lack
of physical contact in the pandemic, raising awareness of the implications of
touch deprivation. Skin Hunger, hunger for physical contact, hunger for the
skin of the other, shed new light on the issue of touch, bringing together in
the same space the re-embodied voices of different experiences and percep-
tions regarding touch and the lack of touch during the pandemic.

Finally, I wanted to suggest that the performance Skin Hunger adresses
this hunger for the skin as a consequence of the shift regarding the expansion
of the limits of touch, that is, it responds to the fact that the commonplace
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forms of touch have turn into a risk, into a hyperbolic touch. The perfor-
mance also addresses this proliferation, the crisis of touch, and this multiple
reconfiguration of the forms of touch and contact, turning at the same time
into a proliferation itself. This means that the intertwining that Ellis, Spen-
cer, and the dancers did between the interviews and movements can be un-
derstood as a form of sharing, of sharing dance, of sharing touch in the midst
of separation and connection. In this sense, the potential of sharing, in Skin
Hunger, can also be understood as a form in which we can stay in touch.
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Oral Histories als Sharing-Format?
Recherchearbeiten tber und durch Korper

Miriam Althammer

Im zeitgendssischen Tanz werden zunehmend Sharing-Formate (Blades/
Meehan 2018) genutzt, um Tanz zu explorieren, gemeinsam zu erfahren
und um sich dariiber auszutauschen - etwa in Open Studios, Labs oder
Gesprichen vor und nach den Auffithrungen. Dabei stehen nicht mehr die
Prozesshaftigkeit der Performance bzw. ihr Prozess zur Generierung eines
Ereignisses im Mittelpunkt, sondern vielmehr das Teilen spezifischer Prak-
tiken. Dieser Perspektivwechsel zum Teilen von Praxis im Rahmen von Auf-
fihrungssituationen — also der Verschiebung des »performing of process«
hin zu einem »sharing of practice« (Blades/Meehan 2018: 4) — eréffnet im
Kontext von Oral Histories und dem Verfahren des Interviews als ein mog-
liches Tool zur Vermittlung und Teilens von Tanz-Wissen ein produktives
Spannungsfeld. Neben der Momenthaftigkeit des Oral History Interviews
als performativem Akt, riicken insbesondere die Materialitit einer Praxis,
ihrer Distributionsméglichkeiten im Sinne eines (selbst-)reflexiven Mit/Tei-
lens und Beteiligt-Seins sowie einer dialogischen und dynamischen Vermitt-
lung und Ubersetzung von Wissen auf einer sprachlichen wie auch kérper-
lichen Ebene gleichermafien in den Fokus.

Ausgangspunkt fiir meinen Beitrag sind Oral Histories, die 2016 aus
meinen Begegnungen mit sich im Kontext von zeitgendssischem Tanz ver-
ortenden Tinzer-Choreograf*innen in Hauptstidten Siidosteuropas ent-
standen sind. Als offene, biografische Interviews und fiir die Situation des
»Sprechenlassens eines Zeitzeugen« konzipiert, richteten die Interviews ihr
Interesse auf vier Themenfelder: Ausbildung, Asthetik, Strukturen sowie
soziopolitischer Hintergrund. Diese Narration und Befragung von Lebens-
geschichten der Tinzer-Choreograf*innen sind als gemeinsames Forschen
und Teilen von Tanz-Wissen perspektiviert, welches sich im Prozess seiner
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Generierung (im Akt des Interviews sowie der Transkription und Weiter-
vermittlung) materialisiert — also im Moment der Weitergabe von Erinne-
rungen und Erfahrungen in der sozialen Interaktion des Interviews. Am
Beispiel von Ausschnitten der Oral History mit dem Bukarester Tinzer-Cho-
reografen Mihai Mihalcea, der unter anderem an der Komischen Oper Ber-
lin wie auch am Tanzquartier Wien als Tinzer wirkte und erster Direktor
des Centrul National al Dansului Bucuresti war, wird dieser Ubersetzung
von Tanz-Wissen im Folgenden nachgegangen: Der Fokus liegt dabei weni-
ger auf einer kanonisierten Tanzgeschichte, sondern insbesondere auf darin
enthaltenen Koérper- und Bewegungsgeschichten. Diese sind eng mit be-
stimmten Praxen und Praktiken verbunden und legen in ihrer Verkniipfung
die zentrale Bedeutung der Modi des Partizipierens und Teilens bei einer be-
wegungsorientierten Aushandlung von Tanz-Wissen, sowie die implizierten
kiinstlerischen Perspektiven offen (Hardt 2019).

Hierfiir Handlungsméglichkeiten zu bestimmen und im Spannungsfeld
von wissenschaftlicher und kiinstlerischer Forschung zu verorten, erfolgt in
der Beschiftigung mit dem in den Interviews hervorgebrachten performa-
tiven Wissen (Jeschke 1999) und dessen Dokumentation und Vermittlung in
Transkripten, die im Kontext von Oral History als zentrales Mittel der me-
dialen Ubersetzung der Interviews fungieren. Dabei sind die Transkripte
der Interviews Trager von Geschichte/n, die sich im Akt des Interviews ver-
orten lassen und sowohl die Historizitit des Korpers als auch die Ereignis-
haftigkeit des Tanzes reflektieren — in der Performativitit des Interview-
Akts als Erinnerungsprozess sowie dessen Herstellung und Ubersetzung
in ein anderes Medium, des Transkripts. Ebenso zeigt sich die Agentialitat
der Forschenden und der interviewten Tinzer-Choreograf*innen gleicher-
maflen, die fiir die Form von Geschichte/n und ihrer Dokumentation und
Vermittlung von zentraler Bedeutung ist. Diese Positionierung — die Entste-
hung und weitere Bearbeitung des Interviews — wird aus dem spezifischen
Verstandnis von Oral History »as a documentation methodology for dance as
an art form« (Friedman 2002: 156), ihrer Vermittlung durch Transkripte und
der Lesart des Interviews als intersubjektiver Prozess (Friedman 2010) des
Mit/Forschens entwickelt.
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Performative Akte — Materialisierungen von Tanz-Wissen

Eine Beobachtung im Feld von Oral History ist, dass Performance zu einem
zentralen theoretischen Begriff der Oral History geworden ist. Dabei steht
zumeist der auditive Sprech-Akt im Vordergrund; zunehmend wird auch der
visuelle Ausdruck der verkorperten Erzihlung in den Blick genommen, wo-
bei dieser — unter dem Stichwort der non-verbalen Kommunikation — auf
eine Erginzung der sprachlichen Ebene reduziert wird (Abrams 2010). Es ist
jedoch vor allem die performative Qualitit, die das Oral History Interview
zu einer Wissens-Ressource macht, die sich speziell fiir die Erschlieffung
von Tanz-Wissen anbietet. Hierfiir wesentlich ist, das Interview als per-
formativen Akt zu begreifen (Friedman 2006; Assmann 2007), in dem sich
eine leibliche Ko-Priasenz zwischen zwei handelnden Subjekten — dem Inter-
viewtem und dem Interviewendem - einstellt und sich damit im (korper-
lichen) Miteinander des Erinnerungsprozesses, des Erzihlen-Lassens und
der gemeinsam geteilten Erfahrung eine performative Demonstration von
Tanz-Wissen ereignet:

Oral History interviews support the logic of embodied practice by using multiple
channels of communication that emerge from the body, in an emergent intersubjec-
tive exchange between embodied subjects that generate narratives from embodied
sources [...] have shown that the embodied interview process uses the same logic as
the dance practices being documented. The oral history interview, is in a way, an em-
bodied performance, oral history AS performance. (Friedman, zit. in Schulze 2009:
88)

Jeff Friedman begreift die Praxis der Oral History als »embodied perfor-
mance«, was einen Schnittpunkt zu Diana Taylors Konzept des Repertoires
als ein »non-hierarchical system of transfer« und »enactment of embodied
memory« (Taylor 2003: XVII) erzeugt. Nach Taylor enthilt das Repertoire —
im Gegensatz zum Archiv als ein scheinbar »stable objects« aufbewahrender
Ort - all jene Handlungen, die gewdhnlich als fliichtiges, nicht reproduzier-
bares Wissen gelten und nicht nur auf die Handlungen selbst, sondern auch
auf die Produktion und Reproduktion von Wissen verweist und gleicherma-
3en jene Handlungen bewahrt und transformiert (Taylor 2003). Ausgehend
von diesem Konzept, lisst sich in den Oral Histories — als Re/Aktivierung von
Tanz-Wissen — eine Entfaltung von Bewegungsrepertoires erkennen, die auf
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den Texturen von artikulierten Erinnerungen und Erfahrungen basieren, da
im Akt des Interviews wiederum deren Prozesshaftigkeit, Performativitit
und Physikalitit aufscheinen. Vordergriindig geht es daher nicht um die
Interpretation des Wissens, das im Dialog mit den Tanzer-Choreograf™in-
nen prisent wird, sondern um die sich daraus ergebenden Moglichkeiten
der Aktualisierung von Vermittlung eines Repertoires von Tinzer*innen-
korpern. Zugleich legt Taylors Konzept des Repertoires die Diskrepanz und
das Potenzial von Oral Histories als Quellen offen, deren Medialitit eines
performativen Akts wie auch eines Schriftdokuments — dem Transkript —
befragt werden. Gerahmt werden diese Prozesse von den Entscheidungen
des Zugriffs. Ahnlich wie im Umgang mit dem Archiv verindert jede Ent-
scheidung dariiber, auf welches Wissen zugegriffen wird, das Prisentierte.
Fir eine Spezifizierung des performativen Akts der Oral History Inter-
views im Sinne einer gemeinsamen Wissensproduktion lassen sich Uber-
legungen zum Format der Lecture Performance fruchtbar machen. Denn
Lecture Performances setzen sich spezifisch mit der Bedeutung von Per-
formativitit und performativem Wissen auseinander und stellen Formen
von Wissensproduktion in den Mittelpunkt, indem sie »die traditionellen
Hierarchien zwischen Geschichte, Theorie und Praxis, zwischen richtig und
falsch, zwischen Wissen und Nichtwissen aufler Kraft setzen« (Jeschke/
Breuss 2016: 83). Uberdies sind Lecture Performances »a genre that gives
expression to an understanding of dance as a form of knowledge produc-
tion — knowledge not (or not only) about dance but also as a specific form of
knowledge that raises questions about the nature of knowledge and about
practices of doing research« (Bleeker 2012: 233). Diese Formen praxeologi-
scher Er- und Vermittlung von Tanz-Wissen finden sich in den Oral His-
tories. Auch hier werden im Akt des Interviews sowie in der weiteren Be-
arbeitung des Materials tradierte Dichotomien zwischen Kérper und Archiv
destabilisiert, wodurch das performative Wissen im Akt der Transkription
zu etwas Bleibenden wird, statt als ephemer und non-diskursiv betrachtet
zu werden, wie es Taylors Repertoire-Begriff impliziert. Denn — neben dem
Akt des Tanzens — wird jenes performative Wissen durch das Konzept der
Oral History auch in anderen Formen, Formaten und Medien materialisiert
und ldsst so den Korper in seiner doppelten Funktion als Dokument und
verkorperte Praxis gleichermafien wahrnehmbar werden (Ruprecht 2018).
Wesentlich fiir die Transformation der Perspektive auf den Kérper in seiner
doppelten Funktion werden die interviewten Tanzer-Choreograf*innen zu
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Subjekten und Teil der Wissensproduktion fiir eine Auseinandersetzung mit
zeitgendssischem Tanz in Siidosteuropa; ihre Agentialitit im Interview nut-
zend, wird der Prozess des gleichzeitigen Dokumentierens und Vermittelns
von Tanz-Wissen in historiografischen Geflechten wie auch die Verkniipfung
mit dem performativen Ereignis des Tanzens, Bewegens oder Erinnerungen
und Erfahrungen Mit/Teilens im Interview immer schon mit eingebunden.

Un/Mdgliche Re/Prasentationen — Tanzerkdrper als Autor*innen

Wenn iiber Oral History im Feld des Tanzes gesprochen wird, dann geht es
meist um den Moment der Weitergabe (Klein 2019; Brandstetter/Klein 2015).
Genau dieser Moment des Interviewens und der gemeinsamen Wissens-
produktion interessiert mich aufgrund seiner physischen und performati-
ven Dimension, in der sich die Historizitit des Korpers in seiner Fluiditit
zeigt. Statt einer Auseinandersetzung mit dsthetischen Komponenten, wie
bei einer Auffithrung, geht es um die Ubertragung von Erfahrungen aus der
eigenen kiinstlerischen Praxis und somit signifikantem Tanz-Wissen im Akt
des Interviews: Tanz erklirt sich — und wird nicht erklirt und interpretiert
- im Sinne eines Sagen und Zeigens (Peters 2015) und demnach in der Gleich-
zeitigkeit von Bewegung, den artikulierten Erinnerungen und Erfahrungen
durch die Tanzer-Choreograf®innen. Diese Form des bewussten Zugriffs
auf den Moment der Weitergabe macht es moglich, Perspektiven der Tin-
zer-Choreograf*innen offenzulegen und ihnen im komplexen Gefiige euro-
piischer Tanzgeschichten als Hyper-Historians (Llopis 2017) eine Stimme
zu geben. Die sich hieraus ergebende Multivokalitit — die einer heteroge-
nen und den Kontaktnetzwerken der Tinzer-Choreograf*innen folgenden
Sammlung von Oral Histories entspringt — sowie die Unschirfe eines inak-
tiven (subsidiiren) Wissensschatzes nutzend, werden die Tinzerkérper zu
Autor*innen ihrer Geschichte/n und ihre Be/Schreibungen zu Optionen von
Geschichte/n und Bewegungen.

Bei der Auswertung der Interviews konzentrierte ich mich auf die in situ
vollzogene, dialogische Produktion von Wissen in einem intensiven, inter-
personellen Austausch (Quinlan 2011; Friedman 2002) und den Akt der Wei-
tergabe von Erinnerungen und Erfahrungen in der sozialen Interaktion des
Interviews. Augenfillig wurde hierbei eine Form der Demonstration perfor-
mativen Wissens, die ich in meiner Forschung als Korper-Bilder bezeichne:
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wihrend der Interviews artikulierten die Tinzer-Choreograf*innen sowohl
aufeinerverbalen wie auch einer korperlichen Ebene Transformationen ihrer
Korper, die sich aus dem Erlernen verschiedener Techniken und Praktiken
ergaben, wihrend sie ihre kiinstlerische Biografie und die verschiedenen
Einfliisse, die sie im Laufe ihres professionellen Weges erfahren hatten, ver-
mittelten — etwa durch die Erliuterung ihrer Ausbildungskontexte in Siid-
osteuropa oder die Beschreibung erster Berithrungspunkte mit zeitgends-
sischen Tanzpraktiken. Diese Beobachtung eréffnete eine Perspektive auf
den handelnden Kérper wihrend des Interviews, die sich mit den Paradig-
men des im zeitgendssischen Tanz meist somatisch geformten Kérpers, also
eines sich explorierenden oder eines improvisierenden Korpers, in Verbin-
dung bringen lisst, und auf riumlich-zeitliche Konfigurationen rekurriert
- und damit auf tinzerische Wissensgeflechte, die die performativen und
physischen Dimensionen des Erinnerten demonstrieren. Hieraus ergeben
sich Transformationen der Kérper, die sich neben der verbalen Artikulation
von Erinnerungen und Erfahrungen auch in den Kérperbewegungen und in
der Kommunikation — also als Bewegungsverhalten — spiegeln.

Die Oral Histories greifen diese Transformationen der Korper auf und
machen die Vielschichtigkeit der Relationen im Interview als eine Form des
Ubertragungsprozesses in zweifacher Bedeutung fruchtbar: Als Transfer in
der Interviewsituation — also eine orale Tradition aufgreifend - sowie durch
die Transkripte als medialisierte Form, die Reprasentation und Handlungs-
vollzug dieses Transfers in der Interviewsituation gleichermafien reflektie-
ren. Mit ihrer Trennung von Kérper und Stimme werden so Konzepte von
Ko-Prisenz und an Korper gebundene Performativitit infrage gestellt und
die Dichotomien zwischen Sprache und Tanz, Dokument und Kérper, Innen
und Auflen des Kérpers, zwischen Fliichtigkeit und Bewahren obsolet. Statt-
dessen riickt eine spezifische Medialitit der interviewten Tdnzer-Choreo-
graf*innen in den Fokus, die als offene Entititen eben nicht als reibungslos
funktionierende Vermittler von Informationen iiber Zeitgeschehen dienen.

Bukarest, 23. Mirz 2016. Im stromenden Regen treffe ich den Tanzer-
Choreografen Mihai Mihalcea. Als Treffpunkt hat er den Piata Universitatii
ausgewihlt, den Ort der ruminischen Revolution von 1989, mitten im Zent-
rum Bukarests, vier Hauptverkehrsachsen treffen dort aufeinander. Neben
neobarocken und neoklassizistischen Gebiuden ragt das rote, weit ge-
schwungene Dach des Nationaltheaters empor, das zur Zeit der architektoni-
schen Modernismusbewegung in den 1960er Jahren erbaut wurde. Vor zwei
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Jahren schien an dieser Stelle noch ein anderes Gebiude zu stehen. Denn
Ceausescu, dem die hutférmige Form missfiel, liefd das Gebiude bereits fiinf
Jahre nach seiner Fertigstellung im Zuge seiner nationalkommunistischen
Stadtumgestaltung ummanteln. Dadurch entstand eine Raumliicke aus
kommunistischer Moderne und nationalkommunistischer Architektur, in
der zwischen 2004 und 2011 das erste ruminische Tanzhaus, das Centrul
National al Dansului Bucuresti, auf dem rot gefarbten Dach seinen Platz
fand. Seine Existenz markiert eine besondere Zeit fiir zeitgendssischen Tanz
in Bukarest. Mit der Renovierung und dem Abbau der Ummantelung des
Nationaltheaters 2011 verlor das Tanzhaus jedoch seinen physischen Raum
wieder, und damit seinen sozialen Kontext. Dies fithrte fast zu einem Zerfall
der zeitgendssischen Tanzszene Bukarests. Es ist ein Teil der kiinstlerischen
Lebensgeschichte Mihai Mihalceas, der der erste Direktor des von Tinzer-
Choreograf*innen gegriindeten und geleiteten Centrul National al Dansului
Bucuresti war.

»[...] for me, it was a time when | felt | had the chance to experience and discover things,
asachild. I liked it a lot at the ballet school. I've been working hard because | liked it
s0.... for me it was very serious somehow, doing it with passion and fully engaged. But
yeah, wefelt like thereis ... like a limit, it was the time of Ceausescu and ... | don’t want
to complain or auto-victimize myself, trying tosoh, it was hard... it's hard sometimes,
everywhere it’s not easy when you're doing this kind of work. [...]

And then with them | had a great time together, as a kid discovering how it is to be ...
on one side which is more unconventional, let’s call it that way, because all the school,
obey to the same discipline, following the same rules and everything. But those three
teachers of mine they were different, proposing the time to work after the school,
improvising a lot, discussing, having discussions, visiting them at their home, spen-
ding some private time, let’s say, not necessarily inside the school frame. And then |
was encouraged by one of them, Adina Cezar, a choreographer, to work more on this,
which is called modern dance. So, she was the teacher, let’s say, pushed me in this
direction, she was not pushing me, but ... because | liked it, | wanted it. But she was
the one engaging with me in ... in ... this way. As well I've been dancing for Ceausescu
in this huge ...—not meas, | don’t think me as a soloist or something ... but as a student
in the Choreography High School, you were supposed to go in this big gala on stadium,
so big halls, dancing like different type of ... [macht Hand- und Armbewegungen,
Anm. der Interviewerin] ... | don’t know, characters from the communist imagery,
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like a pigeon, a white pigeon [macht flatternde Handbewegungen, Anm. der Inter-
viewerin], like a blue wave from the Black Sea [macht wellenformige Bewegungen
mit den Hinden, Anm. der Interviewerin] and things like that. So, I've been experi-
encing also this which was interesting, really, to be there, to get this vibe, not under-
standing. Because at that time you don’t understand what is there, but... [..]

[..] of course, they were influencing me, they've still in my body, in a way or the other.
You cannot just get rid of that, just like that [macht eine Handbewegung, als ob er et-
was aus seinem Korper wischen wiirde, Anm. der Interviewerin]. You cannot press a
button and they're out, you cannot erase all these traces, even the traces that ... | don’t
know ... influenced me later, like different other techniques or another way of dealing
with the body, for example after 89 I've been dancing ... studying a bit more intensive
with one French choreographer. He is not doing dance anymore, but Christian Trouil-
las, he was quite ... not well known, but at that time 92/93/94 he was quite popular
inside festivals across France and so on. And we were doing a performance. He was
doing a performance for three Romanian dancers Cosmin Manolescu, Florin Fieroiu,
we were, the three of us, colleagues in the same school, in the same class on the school.
And then, we were starting to ... it was the first time when we started to ... get ... like
contemporary dance classes. And that means, a mixture of techniques because it was
not a very particular one, it was a mix of everything ... But you could notice like a little
bit of yoga, pilates, a lot of breathing exercises, release, and a mixture of ... | don’t
know... and I still have it in my body. And it was the first time in my life that | realized
| got so influenced by working with this guy. He was somehow erasing my body and
putting something onit, init. It’s like replacing information somehow. And I still have
thisinmeand | ... | ... tried several years, to get rid somehow, like to wash your body,
like to become more neutral or something, but | think it’s impossible. Because its ... its
based so much on ... not on me, on the ... it’s based so much on the bio mechanics of
the body and so on which are so ... actually, let’s call it natural that it goes really deep
inyou ... it’s ... it’s part of your identity somehow ... it’s... but it’s ... very interesting
because this influences your body a lot and | think, we don’t think enough of this, we
are not aware enough of these facts. But beyond the way we move, | wonder what is
there in our thinking, in our way of thinking and approaching things and ... is there
another, another layer or another way of influencing us, beyond the way we move.
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I don’t know ... Of course, doing this classical training very seriously for years, years,
years, you get a sort of discipline ... but I hated it.«'

Ahnlich der riumlich-zeitlichen Verflechtung des Treffpunkts und der
kiinstlerischen Lebensgeschichte Mihai Mihalceas sind auch die Erinne-
rungen und Erfahrungen aus den Ausbildungs- und Trainingskontexten,
die im Oral History Interview anklingen, miteinander verflochten. Gerade
hierdurch spiegelt sich eine Performativitit, die das Transkript zwischen
verkorperter Praxis und Dokument erfahrbar macht und zugleich auch
die Grenzen des Dokumentierens des Interviews als performativen Akt of-
fenlegt. Zum einen betonen die Oral Histories als Handlungsvollziige den
Prozess der Wissensgenerierung und die Agentialitit der am Prozess Be-
teiligten (Friedman 2002: 163ft.). Statt also Verschwinden und Abwesenheit
korperlicher Prisenz in den Transkripten der Interviews zu manifestieren,
verschiebt sich der Fokus auf die Materialitit von Kérpern und dessen Wis-
sen. Zum anderen missen die im Interview vollzogenen Bewegungen im
Transkript wiederum in Worte gefasst werden und liegen nur als media-
lisierte Form der Videoaufzeichnung vor. Dennoch entstehen in der Ver-
bindung von Sprache und Bewegung Korper-Bilder (etwa das Verwischen,
Abstreifen und Ausloschen von Erinnerungs- und Erfahrungsspuren, das
Mihai Mihalcea im Interview demonstriert), die iiber eine reine visuelle Re-
prasentation hinausgehen, und stattdessen Transformationen des durch
verschiedene Ausbildungs- und Trainingskontexte geprigten Tanzerkorpers
sicht- und begreifbar machen. Performatives Wissen wird durch die proze-
duralen Strategien des Bewegens zur Wissensgenerierung offengelegt, die
dem Tanz als Kunstform auf der Suche nach Formen fiir die Dokumentation,
Notation und Vermittlung seiner Praxis inhirent sind.

Herausforderung hierbei ist, die Ereignishaftigkeit des Korpers zu do-
kumentieren und vermitteln, ohne sie in ein »stable object« und damit fest-
geschriebenes Schriftstiick zu @berfihren, das die performative Qualitat
des Oral History Interviews verlieren lisst. Um diese Problematik sichtbar
zu machen, wurden die Transkripte einerseits bewusst in ihrer Unabge-
schlossenheit — im Sinne von Leerstellen, Pausen und Wiederholungen
- belassen, um Erinnerungsprozesse und die Multidirektionalitit von Er-

1 Oral History Transkript des Interviews mit Mihai Mihalcea, Bukarest, 23.03.2016, gefiihrt
und im Privatbestand von Miriam Althammer.

287



288

Miriam Althammer

innerung (Rothberg 2021) zu verdeutlichen; und andererseits werden die
Transkripte auf ihr Potenzial der Transkripte als Scores — also als tanzspezi-
fisches Dokumentations- und Vermittlungsmedium gelesen. Was hierbei
anklingt, ist die Vorstellung einer netzwerkartigen Struktur fiir ein Geflecht
von Wissensformen, Aktionen und deren Kontextualitit wie bei einem
Score — also offenen und multidirektionalen Strukturen aus méglichen Nar-
rativen — und damit einer Abkehr von Chronologie oder einer Personen- bzw.
Werk-geleiteten Geschichte. Mit dem Versuch, die Oral Histories und das
darin geteilte performative Wissen in seinem Handlungscharakter, seiner
Ereignishaftigkeit und der damit einhergehenden Materialitit (statt als Re-
prasentation und in seiner codierten Bedeutung) zu begreifen, rekurriert
es auf den mobilen wie transformativen Charakter des sich bewegenden
Korpers. Erst das Handeln der Tinzer-Choreografinnen l5st sie aus dem
Privileg der Zeitlichkeit (Kunst 2003) im Sinne einer zeitlichen Einordnung
heraus, wodurch durch das Handeln und sich Artikulieren eben jene Kor-
per- und Bewegungsgeschichten erst sichtbar gemacht werden koénnen. In
der Artikulation dariiber — im Sinne eines deutlichen Aussprechens bzw. des
(Miteinander-)Verbundenseins (der englischen Bedeutung von »articulated«
im Sinne von »[inter-Jrelated«) — werden die interviewten Tinzer-Choreo-
graf*innen im Prozess ihrer Selbst-Verortung zu Mit/Forschenden zwischen
Historizitit und Performativitit und ihre Korper zu Autor*innen.

Das Interview als Sharing-Format?

Die Tinzer-Choreograf*innen als Autor*innen zu begreifen, setzt voraus,
die Situation des Oral History Interviews und den Prozess der Wissenspro-
duktion als ein mit den Tanzer-Choreograf*innen erforschen, zu betrachten:
Zwei Korper, die sich im Interview begegnen, zugleich Ausfithrende und
Wahrnehmende sind und damit einen wechselseitigen Prozess der Wissens-
produktion und -rezeption generieren, werden zu Kompliz*innen (Ziemer
2013) — sie teilen Wissen und erforschen es miteinander, als Zuhérende und
Bezeugende gleichermaflen. Hieraus entstehen Figurationen von Korpern,
die einerseits auf bestimmten Regeln des Interviews bzw. der Situation be-
ruhen, die von den sich erinnernden Kérpern der Tanzer-Choreograf*innen
sowie meinem Korper als Fragender hervorgebracht werden und anderer-
seits auf die gesellschaftliche Dimension des Dialogs und des Sharings ver-
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weisen, die in enger Verbindung mit einer »practice of theoretical perfor-
mance in postsocialism [as ..] a collective affair« (Cveji¢ 2006: 90) steht. Der
Korper nimmt in diesem Prozess mehrere Funktionen ein: als kiinstlerisches
Mittel und Material ebenso wie als sozial Vermittelnder und Kommunika-
tionsmedium. Der Aspekt, durch welchen die Korper der Tinzer-Choreo-
graf*innen zu Autor*innen und das Interview zu einer Ubersetzung der
Bewegung wird, ist insbesondere fiir die Tanzwissenschaft von zentraler
Bedeutung, da Erkenntnisse zumeist an Auffithrungen — also an kiinstleri-
schen Produkten - festgemacht werden. Diese Destabilisierung des wissen-
schaftlichen Paradigmas des iiber etwas zu forschen, impliziert wiederum
die Nomadisierung des Wissens iiber Tanz, indem die dialogische Produk-
tion von Wissen zum Symbol der Uberschreitung und offenen Kommunika-
tionen wird, die Relevanz von Subjektivitit in jenem Prozess des Forschens
betont und damit die Bewegungen von Wissen offenlegt.

Damit einhergehend weist die Nutzung der Interviews iiber eine Do-
kumentationsmaglichkeit hinaus und deutet vielmehr auf die Mobilisie-
rung statt Festschreibung der Kérper- und Bewegungsgeschichten - also
auf die Modi der Demonstration (im Sinne einer Fortschreibung der Oral
Histories durch ihre Weiterverwendung, etwa der Nutzung der Transkripte
als Scores) und einer forschenden Praxis — hin. Diese Form der Interaktion
und Komplizenschaft schlieft mit ein, gingige wissenschaftliche Strate-
gien und Parameter einer (westlichen) Schriftkultur und Historiografie zu
iiberdenken und um neue Perspektivierungen zu erweitern: Einerseits um
die transhistorischen Verschrinkungen in Bezug auf die Erforschung zeit-
gendssischer Tanzszenen in Siiddosteuropa und ihrer transformativen Pro-
zesse in Bezug auf das Ende des Kalten Krieges und der Konfrontation mit
westeuropdischen Einfliissen miteinzubeziehen und andererseits um west-
liche Parameter, die etwa oftmals auf der dsthetischen Beurteilung von zeit-
gendssischem Tanz der 6stlichen Teile Europas als »old-fashioned« (Kunst
2003: 26) und nicht auf der Hohe der Zeit-Sein beruhten, zu hinterfragen.
Im kollaborativen Akt der Wissensproduktion zweier sozial wie kiinstle-
risch prasenter, performativer Korper lassen sich so kiinstlerische Praxen
beschreiben und iiber den Korper als Generator von Aktionen Optionen von
historischer Forschung ausloten, um dominante und institutionell gepriagte
Narrative auszuloten und zu unterlaufen — und Geschichte/n aus dem Mo-
ment des Demonstrierens von Tanz-Wissen heraus zu erzihlen. Als eng an
eine korperliche Praxis gebundenes Verfahren, in welchem korperlich-an-
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wesend Wissen erschlossen wird, etablieren sich so Instrumentarien des
Mit/Forschens als Akte der Kollaboration und Komplizenschaft und deren
Reflexion als zwei Selbstverstindnisse unterschiedlich gepragter Wahrneh-
mungsweisen.

Dass das Interview, verstanden als eine Form der Durchdringung des
Korpers auf physischer wie auch verbaler Ebene, weniger das Ziel hat, his-
torische Fakten zusammenzutragen, sondern Erinnerungen und die damit
verbundenen tinzerischen Praxen als doppelte Primirerfahrungen explo-
rieren mochte, rekurriert auch auf die Hinwendung zu korperlichen Zustin-
den und der zunehmenden Abkehr von Choreografie als gestaltete tinzeri-
sche Bewegung im zeitgendssischen Tanz. Dieser Perspektivierung folgend,
lassen sich Beschreibungsmodi fiir Tanz, Bewegung und Kérper und deren
Begrifflichkeiten hinterfragen (Siegmund 2010) und durch ein bewegungs-
orientiertes Verstindnis von Tanz erginzen, das den Versuch unternimmt,
die Dichotomie zwischen Bewegtheit und Stillstellung eines Korpers in der
Analyse und Auseinandersetzung von und mit Tanz aufzulésen und Imagi-
nationen, artikulierte Transformationen des Korpers be/greifbar zu machen
und ihre Kontextualitit in den Vordergrund zu riicken. Die Oral Histories
als relationelle Gefiige und als Zeugnisse miindlicher, also experimenteller
und erfahrungsbezogener Art, bieten so eine Moglichkeit, um jene Recher-
chearbeiten tiber und durch Kérper und das damit zusammenhingende
performative Wissen weiter zu explorieren, zu dokumentieren und zu ver-
mitteln. Nichtsdestotrotz wirft die Form als Transkript Fragen danach auf,
wie Tanz-Wissen iiber ein Schriftdokument, das korperliche Aussagen wie-
derum in Sprache iibersetzt, produziert wird, und welche Moglichkeiten es
gibt, jenes Schriftdokument auf andere Weise zu perspektivieren und fiir
eine praxisbasierte Tanzforschung fruchtbar zu machen.

Neben den kollaborativen und mit/forschenden Aspekten des Interviews

- als Aquivalente des zeitgendssischen Tanzes — scheint ein dritter Aspekt
auf: das Thema des »Sharings«, also des Teilens von Erinnerungen im Akt
des Interviews und damit der Verkorperung von Geschichte/n, die im Mo-
ment des Teilens erlebt, wahrgenommen und erfahren werden. Dieses pro-
duzierende und rezipierende und in einem wechselseitigen Verhiltnis ste-
hende »Sharing« rekurriert auf Diskurse um Positionen des Publikums im
Theater. Wie Claudia Jeschke in Bezug auf die Bedeutung motorischer und
kindsthetischer Prozesse innerhalb der Tanzforschung, etwa bei einem Re/
Konstruktionsprozess, ausfithrt, ist es
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die Korperlichkeit des Gedachtnisses [, die] die Trennung zwischen Produ-
zenten und Rezipienten marginalisiert. [..] Bewegungs-Betrachter sind Sich-
Bewegende und umgekehrt. Fiir die Tanzwissenschaft bedeutet dies die
Aufwertung der sogenannten Rezipienten zu Ausfithrenden durch die bzw.
in der Wahrnehmung von Bewegung — oder anders formuliert: das Training
von Bewegungs-Wahrnehmung macht die Beobachtenden, die Rezipienten,
die Wissenschaftler zu Ausfiihrenden. Und umgekehrt: Die Tanzenden eig-
nen sich in Training und Choreographie Bewegungen durch Beobachtungen
an; in diesen Wahrnehmungen ist das Potenzial zur Rezeption, zur Reflexion,
zur Transformation vorhanden. (Jeschke 2007:190)

In meinem Korper als Interviewende und jene Geschichten Sammelnde und
Mit/Forschende sind nun die Erfahrungen der Interaktion mit den inter-
viewten Tdnzer-Choreograf*innen abgespeichert — auch wenn ich die mir
mitgeteilten Erfahrungen selbst nicht gemacht habe, werden sie durch den
Transfer im Interview im Erinnern und Zuhéren greifbarer - als »zwischen-
menschliche [..bzw.] motorisch-muskulire Erinnerung« (Siegmund 2010:
175). Diese inszenierten und doch ungestalteten Bewegungs- und Erinne-
rungsprozesse, die sich wihrend des Interviews vollziehen, lassen sich als
Formen des Sharings — also (selbst)reflexiven Mit/Teilens und Beteiligt-Seins
— begreifen und machen die Extraktion von Koérper-Bildern und Kérper-
transformationen moglich, die von Mihai Mihalcea als Verwischen, Abstrei-
fen und Ausléschen von Erinnerungs- und Erfahrungsspuren demonstriert
werden. Diese Perspektivierung beruht auf der Annahme, dass sich im
vermittelten performativen Wissen Materialititen der Bewegungspraxen
zeigen, die die Beschaffenheit eines Zugangs zu zeitgendssischem Tanz in
Europa widerspiegeln und als Material fiir eine archivische sowie korper-
basierte Praxis zur Fortschreibung der Geschichte/n dienen kénnen. Das
Teilen der tinzerischen Praxis im Interview verweist also auch immer auf
meine eigene forschende Praxis und spiegelt Kommunikationen wie auch
Imaginationen des Transfers und multiple Schichtungen von Erfahrungen
wider: hierbei zeigt sich nicht nur die Formung des Tinzer*innenkdrpers
durch eine bestimmte Tanzausbildung und den gemachten Erfahrungen in
den translokalen Kontexten, sondern immer auch meine Einflussnahme auf
das vermittelte Tanz-Wissen.

Die Positionierung von mir innerhalb eines Akts des Teilens und damit
als Mit/Forschende erméglicht durch die mitgedachte Transparenz eine In-
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fragestellung von Zuschreibungen zu schaffen — etwa den Gegensitzen von
»Ost und West« oder einer bestimmten Stilistik und Asthetik verpflichtet zu
sein — und riickt eine verkérperte Praxis des Geschichten Sammelns, Mit/
Forschens und Schreibens, ein doing history, in den Fokus. Hierbei tritt ein
Aushandlungsprozess hervor, der sich in den Handlungs- und Narrations-
mustern der Interviews niederschligt und in dem sich in der Dynamik
des Verlusts und der Aneignung widerspiegelt: statt als exemplarisch fur
die Tanzszenen Siidosteuropas der letzten drei Jahrzehnte nach Ende des
Kalten Krieges zu gelten, entwickeln sich aus den Interviews alternative
Wissensformen wie auch Optionen von Geschichte/n und Bewegungen. Die
Interviews sind Ausschnitt und Einblick — eine Moglichkeit, den sich in den
jeweiligen Tanzszenen vorgefundenen Kérper- und Bewegungsgeschichten
anzunihern, Einfliisse und Erfahrungen zu benennen und dariiber insti-
tutionelle und gesellschaftliche Gegebenheiten zu reflektieren, indem die
Tinzer-Choreograf*innen ihre Geschichte/n selbst mit/teilen.
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Choreographers at Work!
Die Probe als Aushandlungs- und Moglichkeitsraum
des Mit-/Teilens

Mona De Weerdt

Stiickentwicklungen im zeitgenossischen Tanz sind oftmals recherche-, im-
provisations- und prozessbasiert sowie charakterisiert durch kollaboratives
Arbeiten, welches stets gemeinsame Aushandlungs- und Entscheidungs-
prozesse erfordert. Wihrend des Probens wird innerhalb eines definierten
raum-zeitlichen Rahmens Material generiert, es werden Dinge ausprobiert
sowie Situationen durchgespielt, wobei zwischen den Beteiligten eine be-
sondere Form der Interaktion, Kommunikation und gemeinsamen Wissens-
generierung stattfindet (Matzke 2012: 88). Die Probe ist somit ein Ort der
Konfrontation zwischen Menschen, Materialien und Ideen (Roselt 2008:189),
ein epistemologischer Mdoglichkeitsraum, innerhalb dessen Wissen gene-
riert, geteilt und transformiert wird.

Ausgehend von diesen Primissen widmet sich der vorliegende Beitrag
Probeprozessen im zeitgendssischen Tanz und beleuchtet Aspekte und
Praktiken des Teilens, die sich beim seriellen dokumentarischen Projekt
Choreographers at Work! auf mehreren Ebenen beobachten lassen. Diese von
mir und der Filmerin Michelle Ettlin 2020 initiierte Dokumentarfilm-Reihe
dokumentiert Kreationsprozesse mehrerer Schweizer bzw. in der Schweiz
lebender und arbeitender Choreograf*innen.! Filmisch festgehalten und be-

1 Das Projekt wird u.a. vom Schweizerischen Bundesamt fiir Kultur im Bereich Kulturerbe
Tanz finanziert und fokussiert die zeitgendssische Schweizer Tanzlandschaft. Portratiert
werden zehn bis zwolf Choreograffinnen aller Landesteile, aus unterschiedlichen Gene-
rationen und mit unterschiedlichen Asthetiken, Praktiken, Arbeits- und Herangehens-
weisen, um so die Vielfalt des zeitgendssischen Tanzschaffens in der Schweiz abzubilden.
Dabei sind wir uns dem Umstand bewusst, dass eine solche von uns kuratierte Auswahl,
die nicht klar vorgegebenen Kriterien/Richtlinien folgt, nicht reprasentativ fiir die Schwei-
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fragt werden Momente der Exploration, des (Er-)Probens und Kreierens, wo-
durch sich der rezeptive Blick verschiebt: weg von der Auffithrung als einem
asthetischen Ereignis hin zu den Strukturen und Dynamiken, Zeitlichkeiten,
Riumlichkeiten, Asthetiken sowie der Materialitit und Intersubjektivitit
von Probenprozessen. So wird — darauf verweist der Projekttitel Choreogra-
phers at Work! — das Kunst-Machen bzw. Tanz-Produzieren als Arbeit an sich
in den Fokus geriickt.

Fokussiert werden einerseits das gemeinsame Generieren, Teilen und
Aushandeln von Ideen, Bewegungs- und Textmaterial und (Bewegungs-)
Wissen zwischen den am Prozesse beteiligten Personen im Rahmen der
Proben, dariiber hinaus aber auch das Offnen und Teilen der Prozesse mit
uns, dem Filmteam. Der Begriff des Teilens bezieht sich hierbei auf die kol-
laborative Dimension innerhalb eines gemeinsam generierten dynamischen
Begegnungs-, Interaktions- und Erfahrungsraumes. Andererseits beleuch-
tet werden Aspekte des Mit-Teilens im Sinne der Dokumentation, Vermitt-
lung und Sichtbarmachung dieser Prozesse tiber die filmische Bearbeitung.
Dieser Aufsatz ist gepragt durch eine durch Teilnahme geprigte Innenper-
spektive als kiinstlerischer Leiterin und Filmdramaturgin des besprochenen
Projekts. Er beschreibt das filmische-methodische Vorgehen, gibt meine Be-
obachtungen der begleiteten und dokumentierten Probeprozesse wieder
und leistet einen Beitrag zur theater- und tanzwissenschaftlichen Probe-
forschung.

Choreographers at Work! — Eine Dokumentarfilm-Serie
iiber Kreationsprozesse im zeitgendssischen Tanz

Die zeitgendssische Schweizer Tanzlandschaft ist heterogen und divers. Ein
klar definiertes oder nach (Sprach-)Regionen geordnetes Stilpanorama lisst
sich nicht skizzieren. Konzeptuelle Arbeiten oder dekonstruktivistische
Ansitze, welche die Parameter ihrer eigenen Produktion und Rezeption re-
flektieren, stehen neben performativen Bewegungsforschungen, interdiszi-

zer Tanzszene sein kann, sondern nur einen Bruchteil davon exemplarisch abbildet.
Vgl. Homepage der Schweizer Kulturpreise unter https://www.schweizerkulturpreise.ch/
awards/de/home/tanz/kulturerbe-tanz/kulturerbe-tanz-2020.html#915478201 sowie die
Choreographers at Work!-Projekthomepage unter www.choreographersatwork.ch


http://www.choreographersatwork.ch
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pliniren Ansitzen oder (narrativen) Tanztheaterformen (Thurner 2012:183).>
Genauso vielfiltig wie die in den Produktionen verhandelten Themen, die
Stile, Formate, Auffithrungs-, Tanz- und Bewegungsisthetiken sind die je-
weiligen Arbeitsweisen und choreografischen Methoden. Kreative Prozesse
im zeitgendssischem Tanz konnen z.B. improvisations- und bewegungs-
basiert, interdisziplinir und intermedial, identititsbasiert und autobio-
grafisch, narrativ, konzeptuell oder spielorientiert sein (Klein 2015: 159), von
Improvisationen, Aufgabenstellungen und Bewegungsrecherchen ausgehen
und/oder auf der Auseinandersetzung mit literarischen, poetischen oder
theoretischen Texten, Theorien und Diskursen beruhen.

Choreographers at Work! widmet sich diesen kiinstlerisch-choreografi-
schen Arbeitsprozessen und bildet dabei o.g. Vielfalt unterschiedlicher As-
thetiken, Methoden und Arbeitsweisen ab. Der zeitgendssische Tanz wird
- in einem »Blick hinter die Kulissen« — in seiner Komplexitit, Vielfalt und
seinen spezifischen choreografisch-tinzerischen Arbeitsweisen portritiert.
Durch die filmischen Portrits soll das reichhaltige bewegungspraktische
und choreografische Wissen zeitgendssischer Choreograf*innen dokumen-
tiert, festgehalten und vermittelt werden.’

Vorgehen beim Filmen, Einsatz der Kamera,
Fiithren von Interviews

Michelle Ettlin und ich begleiten mehrere kiinstlerische Prozesse mit der Ka-
mera. Gefilmt wird an ca. sechs Tagen an mehreren Etappen eines jeweiligen
Prozesses, wodurch verschiedene Kreationsphasen punktuell dokumentiert
werden kénnen. Dies sind Material-, Ideen- und Bewegungsgenerierungen,
Momente des Auswihlens und Komponierens bzw. das dramaturgische Fi-

2 Fiir einen Uberblick iiber die 4sthetische, kulturelle und politische Geschichte des zeitge-
nossischen Tanzes in der Schweiz vgl. Davier/Suquet 2021.

3 Priasentationskontexte der Dokumentarfilme bilden die jeweiligen Auffiihrungen (im
Rahmenprogramm, dhnlich eines making-off beim Film) sowie Tanzfestivals. Zusatzlich
werden die Dokumentationen von der Stiftung SAPA — Schweizer Archiv der Darstellenden
Kiinste archiviert, auf der Choreographers at Work! Website aufgeschaltet sowie Ausbil-
dungsinstitutionen zu Lehr- und Forschungszwecken zur Verfiigung gestellt (u.a. der Ziir-
cher Hochschule der Kiinste, der Hochschule der Kiinste Bern oder dem Institut fiir Thea-
terwissenschaft Bern).
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xieren von Arrangements und Strukturen, das Wiederholen und Einiiben
von festgelegten Abliufen und Szenen im fortgeschrittenen Prozess und
schlussendlich das Finalisieren der Inszenierung in den sogenannten End-
proben. Dabei ist sich das Projekt dem Umstand bewusst, dass ein einzelner
Arbeitsprozess nicht gesamthaft fiir das kiinstlerische Schaffen einer*s Cho-
reografin stehen kann und jeweils nur exemplarisch ein Prozess beleuchtet
wird, wobei die jeweilige methodische Arbeits- und Herangehensweise im-
mer auch durch die Themenwahl und Fragestellung sowie die Gruppenzu-
sammensetzung, die herrschende Gruppendynamik und den Arbeitskontext
gepragt ist.

Michelle Ettlin filmt mit einer Handkamera. Dies erméglicht groftmaog-
liche Mobilitit, ein flexibles Reagieren auf sich dndernde riumliche Be-
dingungen und choreografische Formationen sowie ein nahes Herangehen
ans Geschehen und die Tinzer*innen. Wihrend des Filmens verhilt sich
die Filmerin entweder eher zuriickhaltend, filmt vom Rande her oder aber
integriert sich ins tinzerische Geschehen, wird quasi Teil davon, wodurch
die Bewegung und Dynamik des Tanzes filmtechnisch und isthetisch auf-
genommen werden. In beiden Situationen dokumentiert die Kamera nicht
einfach die Gesamtsituation, sondern wihlt eine bestimmte und jeweils
subjektive Perspektive, wodurch gewisse Dinge fokussiert und eingefangen,
andere wiederum ausgeschlossen werden. D.h., der Blick, die Position und
das Handeln der Kamera(-frau) bestimmen, was wie festgehalten wird und
in den finalen Portrits von der (Probe-)Situation bleibt und gezeigt wird.
Wihrend es beim Aufzeichnen von Auffihrungen hiufig darum geht, die
Inszenierung so einzufangen, dass ein moglichst komplettes Bild einer Pro-
duktion erhalten bleibt, sind diese Probedokumentationen liickenhaft und
bilden die Prozesse nicht vollstindig ab. Indem auch fiir die Probe charak-
teristische Momente des Ausprobierens, Aushandelns, Zogerns, Zweifelns
oder Nicht-Wissens festgehalten werden, nehmen sie den Charakter des
Unfertigen, Improvisierten und Rohen, das den Proben inhirent ist, film-
dramaturgisch auf.

Die Anwesenheit der Kamera verdndert die Dynamiken der Proben
(z.B. kommt es an den Filmtagen, an denen wir auf den Proben sind, zwar
zu Krisenmomenten, aber kaum zu offenen Konflikten). Zudem erschafft
die Kamera spezifische Situationen und erzeugt als Konsequenz davon ge-
wisse Materialien und Aussagen. Immer wieder unterbrechen wir das Pro-
begeschehen, indem wir situativ Fragen stellen, um mehr Informationen
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zu gewissen Aspekten zu erhalten (wie zu einer Bewegungsimprovisation,
im Sinne von: »Was wurde hier gerade ausprobiert? Was ist das Ziel dieser
Ubung? Wie stehen die Aufgabe und das generierte Bewegungsmaterial in
Bezug zur gewihlten Thematik?« etc.). Dies fithrt dazu, dass die Choreo-
graf*innen wihrend der Proben ihr eigenes Tun unterbrechen, reflektieren
und eine Meta-Ebene einnehmen, wie sie es in sonstigen Probekontexten in
diesem Moment womdglich eher nicht (in dieser Art und Ausfithrlichkeit)
tun wiirden. Diese kiinstlichen »Eingriffe« animieren die Choreograf®in-
nen, ihre Arbeits- und Herangehensweisen, Methoden und Intentionen ver-
balsprachlich (mit) zu teilen, sodass wir moglichst prizise Erliuterungen zu
ihrem Vorgehen und zum choreografisch-tinzerischen Material erhalten
und filmisch einfangen kénnen.

Neben den Fragen, die sich aus situativen Beobachtungen ergeben, fith-
ren wir Interviews mit vorbereiteten Fragen mit den Choreograf*innen.
Dabei fragen wir einerseits sehr produktionsspezifische Dinge wie, was in
der jeweiligen Produktion thematisch verhandelt wird, andererseits auch
genereller nach ihrem jeweiligen Choreografie-Verstindnis, ihren Leitphi-
losophien und Primissen in Bezug auf ihr kiinstlerisch-choreografisches
Schaffen sowie nach ethischen Werten und politischen Arbeitshaltungen.
Diese Interviews zielen auf das Erzihlen(-lassen) und Teilen kiinstlerischer
Visionen und subjektiver Erfahrungswelten, folgen dabei aber nicht einer
reinen Oral History Methode. Vielmehr sind die Interviews strukturiert und
gepragt durch unser Nachfragen. D.h., zusitzlich zu den vorbereiteten Fra-
gen ergeben sich aus den Antworten stets weitere Fragen auf das Gesagte,
wodurch eine Gesprichsdynamik zwischen uns als Interviewerinnen und
den interviewten Personen entsteht. Einzelne Aussagen der Choreograf*in-
nen miissen zudem auf unsere Aufforderung hin nochmals kiirzer und pri-
ziser wiederholt werden, um Eingang in die Portrits zu finden: als direkte
Auferungen oder aber um in Uberblendungen das filmische Material zu er-
ldutern und kontextualisieren.

Schlussendlich sichten wir das gesamte filmische Material, selektionie-
ren Teile daraus und komponieren diese. Die finalen Dokumentationen sind
somit geprigt durch unseren Blick auf die jeweiligen Kreationsprozesse,
durch die gewahlten Kameraperspektiven (z.B. Einsatz von close-ups oder
Totalen) sowie unsere Schwerpunktsetzungen bei der Auswahl und Kompo-
sition des filmischen Materials (z.B. Fokus auf kollektive Aushandlungs- und
Entscheidungsmomente, auf Aspekte des Einiibens, vielfachen Wiederho-
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lens etc.). Dabei versuchen wir spezifische Charakteristika der Prozesse ab-
zubilden sowie eine Aquivalenz zwischen den Prozessen des Ausprobierens,
(Er-)Probens, Kreierens und des Erzihlens bzw. Reflektierens der Choreo-
graf*innen tiber ihre je eigene kiinstlerisch-choreografische Praxis herzu-
stellen — mit dem Ziel diese kiinstlerischen Prozesse fiir unterschiedliche
Zuschauer*innenschaften zuginglich zu machen und mit einer Offentlich-
keit zu teilen. Das filmische Material changiert dabei zwischen Dokumen-
tation und eigener kiinstlerischer, dsthetischer Formgebung. Dabei verhilt
sich der Film in seinem Verhiltnis zwischen Inszenierung und Kontingenz
ahnlich zum Phinomen der Probe, wenn sich Anteile von geplanten, wieder-
holbaren und spontanen, kontingenten Momenten iiberlagern und eine eige-
ne Form finden.

Gemeinsame Hervorbringung von Ideen,
Bewegungs- und Textmaterial

Bisher begleitet wurden Kreationsprozesse folgender Kiinstler*innen:

«  Lab Rats von Marc Oosterhoff/Owen Winship (Lausanne/Yverdon-les-
Bains)

« Il be back von UTOPISISTAS/Jenna Hendry, Nerea Gurrutxaga, Matilda
Bilberg, Maria Teresa Tanzarella und (Ziirich, Barcelona, Stockholm)

- Touch Isolation von Chris Leuenberger/Marcel Schwald (Bern/Basel)

Die Produktionen von Leuenberger/Schwald, UTOPISISTAS und Oosterhoft/
Winship entstehen in internationalen und temporir begrenzten Kollabora-
tionen, wobei Menschen mit verschiedenen Charakteren, diversen kultu-
rellen und sozialen Hintergriinden sowie unterschiedlichen Arbeitserfah-
rungen und tanztechnischen Prigungen aufeinandertreffen. Die Prozesse
sind explorativ, recherche- und bewegungsforschungsbasiert. Mittels unter-
schiedlicher choreografischer Prinzipien, Methoden und Aufgabenstellun-
gen wird Bewegungsmaterial generiert und ein fir die jeweilige Produktion
spezifisches Repertoire an Bewegungen, Bewegungsabliufen, szenischem
Material und Terminologien hervorgebracht. Wie diese Zusammenarbeiten
aussehen und welche Praktiken des Teilens sich darin manifestieren, soll im
Folgenden beschrieben werden.
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Marc Oosterhoff/Owen Winship Lab Rats — Begegnungsmomente
kreieren, das soziale Miteinander aushandeln

In ihrem tinzerisch-akrobatischen Duo Lab Rats widmen sich Marc Oos-
terhoff und Owen Winship der Unberechenbarkeit und Fragilitit von zwi-
schenmenschlichen Beziehungen und Begegnungen. Exponiert in einem
engen Glasguckkasten treffen die beiden aufeinander und verhandeln ihr
Miteinander in non-verbalen, spielerischen und intimen Interaktionen.
Diese Interaktionen sehen in der Auffithrung oftmals spielerisch-leicht
aus, wurden aber in einem lang angelegten Prozess geprobt. Fiir die Er-
arbeitung dieser Begegnungs- und Interaktionsmomente arbeiten Marc
Oosterhoff und Owen Winship mit unterschiedlichen — sowohl tradierten
als auch mit im Prozess gemeinsam entwickelten — Improvisationstasks.
So erproben sie verschiedene Formen des Sich-Begriifiens und testen aus,
welche Begriiflungsformen konventionell und gesellschaftlich akzeptiert
(z.B. Hindeschiitteln, sich Umarmen, auf die Schulter klopfen), welche eher
ungewohnlich oder gar unangenehm sind (z.B. das Anfassen an gewissen
Korperstellen wie der Wange, der Brust, der Hiifte). Des Weiteren erfor-
schen sie verschiedene Moglichkeiten von Gewicht-Abgeben/Tragen (wie im
Raum umhergehend, teils mit geschlossenen Augen, die zweite Person ste-
hend auf den Schultern balancierend) oder arbeiten mit der abwechselnden
gegenseitigen Manipulation der Kérperglieder. So erproben sie Formen des
Aufeinandertreffens und Miteinanders, loten Begegnungs- und Bewegungs-
moglichkeiten sowie physische Grenzen - sowohl die eigenen wie diejeni-
gen des Gegeniibers — aus. Diese Versuchsanordnungen sind gepragt durch
unvorhersehbare und risikohafte Momente. Sie verlangen vielfiltige physi-
sche Abstimmungsprozesse wie z.B. ein Erproben von Gewichtsverlagerun-
gen bzw. bestindiges Ausbalancieren von Gewicht und bringen vielfiltige,
teils instabile und prekire sowie iiberraschende, aufeinander angewiesene
Konstellationen und Kérperformationen hervor.

Insbesondere die akrobatischen Ubungen miissen vielfach wiederholt
und getibt werden, bis sich durch das Wiederholen Routine, Sicherheit und
eine spezifische gemeinsame (Bewegungs-)Expertise entwickeln. Immer
wieder teilen Oosterhoff und Winship einander wihrend dieser physischen
Explorationsmomente, jeweils direkt wihrend des Tuns, mit, was fir sie
(er-)tragbar ist, was gefihrlich, was sich gut anfithlt, was eher nicht. D.h.,
das Sprechen und Sich-Mitteilen iber Moglichkeiten und Grenzen des eige-
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nen Korpers und Bewegungsapparats ist ein zentraler Aspekt dieser Bewe-
gungsrecherchen. Das Verbalisieren als eine Form des Mit-Teilens hilft, zu
verstehen, was funktioniert und was nicht, und bringt den Prozess in einem
gemeinsamen Aushandeln voran.

Abbildung 1: Owen Winship (links) und Marc Oosterhoff (rechts)
bei Proben zu Lab Rats, Annexe 36 Lausanne (© Michelle Ettlin)

Die akrobatischen Interaktionen und Improvisationsitbungen, zielen dabei
— so meine Beobachtung — nicht nur auf die Generierung von Bewegungsma-
terial und Erprobung von verschiedenen Wechselbeziehungen, sondern die-
nen auch dem Vertrauensaufbau und gegenseitigem Kennenlernen sowie
dem Einstimmen der beiden Korper aufeinander, denn Lab Rats ist ihre erste
Zusammenarbeit. Durch das Uben und die vielfachen Wiederholungen wer-
den die Interaktionen geplanter und routinierter und verlieren dabei teilwei-
se ein Stiick der urspriinglich fragilen und unvorhersehbaren Qualitit.
Dieser Prozess basiert — wie auch die nachfolgend beschriebenen - auf
gewissen Primissen bzw. gemeinsam getroffenen Vereinbarungen wie der
folgenden: Wihrend der Proben sprechen Oosterhoff und Winship jeweils
halbtags Franzosisch, halbtags Englisch. Somit haben beide wihrend der
gemeinsam verbrachten Probezeit dieselbe »Sprechzeit« in ihrer jeweiligen
Muttersprache, womit eine Uberlegenheit im Sprechen vermieden werden
soll. In dieser Entscheidung manifestiert sich eine Reflexion dariiber, wie
beim Proben ein gleichberechtigtes Miteinander etabliert werden kann.
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UTOPISISTAS I'll be back — Kollektive Material-
und Entscheidungsfindungsprozesse

In I'll be back erforschen die vier Tanzerinnen und Nachwuchschoreogra-
finnen Jenna Hendry, Matilda Bilberg, Nerea Gurrutxaga und Maria Tere-
sa Tanzarella alias UTOPISISTAS Aspekte und Grenzen des Selbst sowie
Moglichkeiten dessen Auflésung. Momente des Teilens manifestieren sich
bei diesem Projekt bereits in der gewahlten Thematik und Methodik, der
Suche nach Eins-Werden von Kérper und Stimme mittels spezifischer cho-
reografischer Prinzipien, basieren aber auch auf einem gemeinsamen Bewe-
gungshintergrund. Alle vier Tinzerinnen sind u.a. trainiert in der von David
Zambrano entwickelten flying low passing through-Technik sowie geschult in
Improvisationspraktiken weiterer Choreograf*innen (u.a. von Thomas Hau-
ert). Diese Techniken prigen die Kérper und Bewegungsisthetik der Téin-
zer“innen und bilden als gemeinsame Bewegungsbiografie bzw. geteilten
Bewegungs- und Erfahrungshintergrund die physische und methodische
Grundlage dieser kollektiven kiinstlerisch-choreografischen Zusammen-
arbeit.

UTOPISISTAS arbeiten mit verschiedenen - teils etablierten/bekannten,
teils im Prozess gemeinsam entwickelten — choreografischen Prinzipien, die
auf die Synchronisierung von Bewegungen zielen. Eines dieser Prinzipien
trigt die Bezeichnung diamond. Dabei lisst sich eine diamantenférmige An-
ordnung der vier Kérper im Raum beobachten. Die Bewegungen der sich zu-
vorderst und fiir alle sichtbar befindenden Person werden imitiert, wobei die
Fithrungsposition wie bei einer schwarmartigen Anordnung stets wechselt.
Anschlieffend besprechen die Tinzerinnen diese Ubung, wobei diskutiert
wird, was funktioniert, was Schwierigkeiten bereitet hat und wie weiter-
gearbeitet werden soll. Aus dem Gesagten wird evident, dass dieses Prin-
zip von abwechselndem Fithren und Folgen von den Tinzerinnen verlangt,
bestindig ad hoc gemeinsame choreografisch-tinzerische Entscheidungen
zu treffen, auf Bewegungsimpulse der anderen zu reagieren und diese Be-
wegungsvorgaben zu imitieren/physisch zu adaptieren. Diese Alignement-
Prozesse erfordern ein hohes Maf} an Konzentration und Aufmerksamkeit.
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Abbildung 2: Jenna Hendry, Matilda Bilberg und Nerea Gurrutxaga (v.l.n.r.)
bei Proben zu I'll be back, Tanzhaus Ziirich (© Michelle Ettlin)

Dariiber hinaus erproben die vier Tanzerinnen Moglichkeiten des improvi-
sierten synchronen storytellings/Sprechens bzw. die gleichzeitige gemein-
same Wiedergabe eines vorher nicht definierten Inhalts. Um sich auf diese
Aufgabe einzustimmen und einen gemeinsamen Sprechrhythmus zu finden,
singen sie gemeinsam Rap Songs, deren Texte sie wie bei Karaoke-Formaten
ablesen. Diese Bewegungs- und Sprechiitbungen werden immer und immer
wieder wiederholt, wobei sich durch die Wiederholung Strukturen eines ge-
meinsamen Sprechens und Bewegens etablieren. Das Repetieren zielt dar-
auf, das gemeinsam generierte (Bewegungs-)Material so zu inkorporieren,
dass es dann wihrend der Auffithrung innerhalb eines definierten choreo-
grafisch-kompositorisches Geriists live improvisiert werden kann.

Bei diesem Prozess ldsst sich eine non-hierarchische Form der Zusam-
menarbeit beobachten. Die vier Choreografinnen und Tanzerinnen agieren
als gleichberechtigte Ko-Kreateurinnen am Produktions- und Entschei-
dungsprozess, alle Mitwirkenden bringen Ideen ein, schlagen Bewegungs-
tibungen, choreografische Prinzipien oder das weitere Vorgehen vor, reflek-
tieren das generierte Material und sind gleichermafen verantwortlich fur
den Verlauf des Prozesses sowie die finale Inszenierung. Die kiinstlerische
Kreativitit ist somit nicht an eine singulire Choreografieposition gebunden,
sondern manifestiert sich als kollektive oder geteilte Autor*innenschaft.
Beim Beobachten und Dokumentieren dieses Prozesses zeigt sich, dass eine



Choreographers at Work!

solche Form des gleichberechtigten Arbeitens und Entscheidens von den Be-
teiligten ein sehr genaues Artikulieren der eigenen kiinstlerischen Visionen,
ein prizises Sich-Mitteilen sowie ein sorgfiltiges Zu- und Hinhoren verlangt.
Diese Aushandlungs- und Entscheidungsprozesse sind zeitintensiv, manch-
mal auch ermiidend und anstrengend und bedingen gegenseitiges Vertrau-
en, Geduld und Kompromissbereitschaft. Oder wie es Nerea Gurrutxaga in
einem von uns mit den vier Tinzer*innen gehaltenen Interview dufiert: Es
geht manchmal auch darum, einzuwilligen, den Ideen der anderen zu ver-
trauen und eigene kiinstlerische Visionen oder Vorstellungen davon, wie et-
was inszeniert werden soll, abzulegen.

Chris Leuenberger/Marcel Schwald (Bern/Basel) Touch Isolation —
Identitats- und autobiografiebasierte Arbeitsweise

Im Gruppenstiick Touch Isolation beschiftigen sich der Berner Choreograf
Chris Leuenberger und der Basler Regisseur Marcel Schwald mit homo-
phoben und patriarchal gewachsenen Vorbehalten der Berithrung zwischen
Minnern. Gemeinsam mit drei Tinzern (Brandon Woods, Andy Santana,
André Chappate) und einem Musiker (Thomas Jeker) erforschen sie Berith-
rungshemmungen zwischen Minnern, antrainierte sogenannte minnliche
Korperlichkeiten und Verhaltensweisen sowie die dahinter liegenden So-
zialisationen und gesellschaftlichen wie individuellen Prigungen. Durch
die kiinstlerische Co-Leitung von Marcel Schwald und Chris Leuenberger
gibt es bei diesem Prozess zwei klare Leitungsfiguren und Entscheidungs-
triger. Leuenberger und Schwald entwickeln konzeptuelle Ideen, leiten die
Proben an. Die an der Kreation Beteiligten wiederum generieren innerhalb
dieser Rahmungen und unter Anleitung Bewegungs- und Textmaterial. Fiir
die Erarbeitung von Bewegungsmaterial arbeitet Chris Leuenberger, wie
auch in seinen vorherigen Produktionen u.a. mit einem Bewegungsprin-
zip, das er morphing nennt. Eine fiir ihn bewihrte Arbeitsmethode wird hier
mit der Gruppe geteilt, von ihm angeleitet und praktiziert, wobei er mit der
Herausforderung der Doppelrolle Choreograf/Tinzer konfrontiert ist, Be-
wegungsmaterial mit-produziert und gleichzeitig das gesamtchoreografi-
sche Geschehen immer wieder gemeinsam mit der Gruppe reflektiert. Beim
morphing handelt es sich um ein auf repetitiven Bewegungen basierendes,
morphendes, Prinzip, mittels dessen die Tanzenden sich bestimmten Posen

305



306

Mona De Weerdt

in flieRend-wiederholenden Bewegungen annihern, jedoch nie starr darin
verhaftet bleiben. Bei den Proben kénnen wir beobachten und dokumentie-
ren, wie sich die Tanzenden mittels diesem Bewegungsprinzip in minnlich
konnotierte Kérperhaltungen bzw. Posen aus den Bereichen Sport, Wer-
bung, Arbeit und Jagd begeben, die dann wieder verwischt und abstrahiert
werden, bevor sie in eine weitere klar lesbare Pose iibergehen. Wihrend mit-
tels dieses Prinzips zu Beginn teils stereotype Minner-Bilder reprisentiert
und reproduziert werden, findet durch das morphende Prinzip und stetige
Wiederholen und Verfeinern nach und nach eine gewisse Dekonstruktion
starrer Mdnnlichkeitsbilder statt. Dariiber hinaus arbeiten sie mit einem
Prinzip, das sie flocking nennen und das auf abwechselnder Imitation der
Bewegungen der anderen basiert. Physisch erprobt und choreografisch ver-
handelt wird dabei homosoziales Verhalten von Mannern in Gruppen wie
Kopieren/Ubernehmen von Verhaltensweisen, Konkurrieren, Sich-Messen.

Abbildung 3: Brandon Woods, André Chappate, Andy Santana (v.1.n.r) bei Proben
zu Touch Isolation, Dampfzentrale Bern (© Michelle Ettlin)

Fir die Generierung von Texten arbeiten Leuenberger/Schwald mit einer
autobiografie- und identititsbasierten Arbeitsweise. Die Tinzer werden zu
anerzogenen sogenannten mainnlichen Prigungen und Verhaltensweisen
befragt und teilen personliche Erfahrungen, Anekdoten und Geschichten
zu Berithrungen, Berithrungserfahrungen und Berithrungshemmungen
zwischen Mannern. Diese Erzihlungen werden zu kurzen, von der Gruppe
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als touch biographies bezeichneten, Texten verdichtet. Unter der Regie von
Marcel Schwald wird eingeiibt, wie diese Narrationen im Rahmen der In-
szenierung gesprochen und mit dem Publikum geteilt werden. Eine solche
autobiografische Herangehensweise verlangt ein Teilen von Persénlichem —
innerhalb der Proben und dann auch kiinstlerisch verdichtet und geformt im
Rahmen der Auffithrungen -, und fithrt einen Moment lang zu Unbehagen
in der Gruppe, wie Schwald in einem Interview sagt.

Um einen vertrauensvollen Rahmen aufzubauen, strukturieren Leuen-
berger/Schwald diesen, wie auch bereits vorherige ihrer Prozesse, durch
tigliche check-in- und check-out-Runden. Dabei handelt es sich um jeweils
morgens vor dem Warm-Up und abends nach Probeschluss durchgefithr-
te je ca. einstiindige Runden, die den Projektbeteiligten Raum geben, um
zu platzieren, wie sie sich korperlich und psychisch gerade fithlen, was am
Prozess gut liuft oder aber Schwierigkeiten bereitet. Es ist nicht festgelegt,
welche Person anfingt, die Redezeit ist nicht definiert. Dies ist ein Angebort,
dass jede Person die fiir sie nétige und passende Redezeit einfordert. Bei
diesem check-in und check-out lisst sich beobachten, dass es sich um mehr als
reine »Befindlichkeits«-Gespriche handelt. Vielmehr geht es darum, den
Prozess gemeinsam zu reflektieren und voranzutreiben, Wiinsche, Anlie-
gen und Bediirfnisse zu duflern und bei Stagnation, Schwierigkeiten oder
Konflikten zu reagieren. An einem der Filmtage kommt es zu Stagnation,
wir beobachten Krisen und Unsicherheiten in Bezug auf das erarbeitete
Material sowie ein Nicht-Weiter-Wissen. In diesem Moment hilft dieses
Feedback-Format der Gruppe, einander zu unterstiitzen, gemeinsam nach
produktiven Strategien und Losungsansitzen zu suchen und in die Probe
zu starten. Dennoch birgt dieses Format je nach Gruppendynamik und -zu-
sammensetzung auch die Gefahr, dass jemand sehr viel Zeit fiir sich bean-
sprucht oder hier Stellvertreterkonflikte ausgetragen werden, wie Schwald
kritisch anmerkt (was wir bei dieser Gruppe an den Filmtagen nicht beob-
achten konnten).

Fazit

Die bisher beobachteten Prozesse sind geprigt durch flache Hierarchien
sowie gemeinsame Aushandlungs-, Reflexions-, Feedback- und Entschei-
dungsfindungsprozesse, worin sich stets gruppendynamische, intersubjek-
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tive und kommunikative Momente des (Sich-)(Mit-)Teilens manifestieren.
Die Probenarbeit changiert dabei bestindig zwischen tinzerisch-choreo-
grafischer Praxis bzw. dem Dinge-Ausprobieren und Material-Generieren
und einem dariiber Sprechen, Reflektieren, Kontextualisieren. Die Bespre-
chungen schliefen oftmals direkt ans Ausprobieren an und finden statt
in den im Probenalltag gingigen Diskussionen im Sitzkreis, wobei unter-
schiedliche und auch mal widerspriichliche Riickmeldungen und Perspek-
tiven einfliefSen, die es dann (teilweise durch den*die anwesende*n Dra-
maturg“in) zu biindeln gilt. Dabei entsteht ein besonderer Moment von
Kreativitit, und zwar im eigentlichen Sinne des Wortes: etwas wird kreiert,
hervorgebracht — und das gemeinschaftlich, wobei sich im Rahmen der Pro-
ben eine temporire »Gemeinschaft« des Teilens bildet.

Gearbeitet wird in den beschriebenen Prozessen mit unterschiedli-
chen choreografischen Methoden und Prinzipien. Diese Prinzipien, sowie
das daraus resultierende szenische Material werden mittels spezifischer,
oftmals im Prozess gemeinsam etablierter, Terminologien benannt. Die-
se Begrifflichkeiten ermdglichen die Verstindigung untereinander und
schaffen eine gemeinsame Kommunikationsbasis im Rahmen der Proben.
Dabei manifestiert sich, was Katarina Kleinschmidt ausfiithrlich erforscht
hat. Das Begriffe-Bilden dient nicht nur dazu, »etwas bereits Bestehendes
zu benennen, sondern es bringt szenisches >Material« erst nachtriglich her-
vor« (Kleinschmidt 2018: 131), (wie die touch biographies beim Prozess Touch
Isolation oder die kdrperlichen Ubereinstimmungs- und choreografischen
Synchronisationsprozesse durch das Bewegungsprinzip diamond bei I'll be
back). Dabei entsteht ein von den Beteiligten gemeinsam hervorgebrachtes,
bewegungspraktisches wie verbalsprachliches Wissen, das spezifisch ist fir
den jeweiligen Prozess.

Uber die Choreographers at Work!-Dokumentationen sollen diese — meist
wenig sichtbaren Prozesse des Kreierens, Erprobens sowie der Material-, Be-
wegungs- und Wissensgenerierung — mit der Offentlichkeit geteilt und zu-
ganglich gemacht werden. In der Gegeniiberstellung der einzelnen Portrits
zeigtsich, dass choreografische Methoden, Arbeits- und Herangehensweisen
der zeitgendssischen Tanzproduktion genauso vielfiltig sind, wie die Tanz-
und Auffithrungsisthetiken, die sie in den Inszenierungen hervorbringen.
Neben diesen Vermittlungsaspekten zielt Choreographers at Work! in einem
tanzwissenschaftlichen und kulturhistorischen Sinne darauf, das reichhal-
tige choreografische und bewegungspraktische Wissen unterschiedlicher
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Choreograf*innen zu befragen und zu dokumentieren. Dabei nimmt es den
Appell der Tanzhistorikerin Ann Hutchinson Guest ernst, wenn diese aus-
ruft: »Dance historians! The past is now!« (Guest 2000: 71). Es geht darum,
nicht nur historische (Tanz-)Ereignisse retrospektiv aufzuarbeiten, sondern
gegenwirtiges Tanzschaffen zu dokumentieren, zu vermitteln, mit einer
Offentlichkeit zu teilen sowie fiir die Zukunft zu bewahren und mit-teilbar
zu machen.

Ein besonderer Dank an die Tanzwissenschaftlerin/Dramaturgin Alexan-
dra Hennig und die Choreografin/T4inzerin Cosima Grand fiir die beratende
Funktion im Projekt Choreographers at Work! und den produktiven Austausch
beim Verfassen des vorliegenden Beitrags.
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WALKING the SAME ROAD

FRAGMENTS from TWO WOMEN'S TRANSNATIONAL
COLLABORATION on BELLY DANCE'

Berna Kurt, Timay Kilingel

Figure 1: Selfie after a rehearsal for Dansdz
(2019, Basel/Swiss)

-

All terms including “belly dance” and “Oriental dance” are problematic to us because of
their colonialist and sexist history. Therefore, in this reflection, we use the term rags in-
stead of belly dance. Rags is an Arabic term for “dance,” a shortened version of raqs sharqi,

“dance of the Orient.” The term is today internationally recognized and was also used in the
Ottoman literature as raks.
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Intro: Sharing the Ideas and Ideals ...

A moment at a café ... Meeting for the first time ...

November 2016. Cihangir, Istanbul. We drink coffee and introduce our-
selves. Just after the military coup attempt in Turkey. Gossips are going
around about massacres, bombs, and other fatalities that might come. We
are just strangers to each other ...

Tiimay: I'm happy to be in Istanbul, but it’s definitely not the best year for
Turkey! Even before the coup attempt, people were not in the best mood; all
seemed a bit ... depressed. I'm stuck in a blue mood as well; but it’s just tem-
porary,  am already planning my life in Germany, which is my home.

Just before leaving Istanbul, I want to meet Berna. Most of the people
have no time, but Berna replies to my message. So here we are, at this café!
After her workday and commuting in the restless Istanbul traffic, Berna
looks tired; she’s maybe a little depressed too? The short meeting feels nice
and also formal. Towards the end of the talk, I spontaneously ask: “Berna, do
you want to join me for an artistic residency?”

Berna: It’s such a bad time for me ... After the coup attempt and due to the
consequential political ambivalence, I still feel horrified, confused and
stressed. I am no more able to plan for something, even dream for ...
Nevertheless, I am excited to meet Tiumay at the end! Years ago, we
couldn’t meet in Berlin when Franz Anton, Tiimay’s teacher, invited me for a
seminar. Here is the opportunity! I feel that we have so many things to share

... Her invitation to a collective residency comes suddenly; I blindly say, “yes!”

without a real expectation. Some months later she writes to me that we are
accepted. Can we work together? Yes, most probably (!)

1. First Collaboration: Sharing the Work Process ...

A period of working together with other people ... and a moment to remember in the
rehearsal studio: developing tactics to end the process positively forall ...

August 2018. Bonn (Rhine River). Flausen+ young artists in residence.
We’R’Dansoz. First collaboration in a group of four people. We are both ar-
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tists and researchers. We are all working and living together, as this was the
format of the residency.

Tiimay: 'm the one who invites others. They are coming from Germany,
Austria, and Turkey, and don’t know each other. I feel extremely responsible
to host them. I plan to begin with a nice city tour. We have lunch and drinks
together. Here, Berna discovers sparkling wine! During the work process, I
organize similar meetings along the Rhine River. We sometimes both work
and have picnics along the river. I try my best to please everyone but it’s not
always easy to work all together! Some difficulties grow towards the end:
summer heat, health issues, living conditions, colleagues having different
expectations and energies ...

Berna: I live here with big spiders, some other insects, and three (sometimes
four) other women in a dusty apartment! I feel so old to tolerate such con-
ditions of sharing the house. At the same time, I am happy to be far away,
especially from not having to work at the university in the warmest months
of summer! I am Ok with this old and “calm” European city which is “boring”
for some. I do something I really like: dancing, reading, watching documen-
taries and dance videos, discussing with others and taking notes... I espe-
cially enjoy working with Tiimay and feel that we both have some commit-
ment to work on rags as an “artistic” and “academic” research.

Tiimay &Berna: This is our first research about rags and stereotypes about this
suppressed dance genre. How to perceive dancing bodies of women? How to
detox it from orientalist projections? Dancing for ourselves? Self-enjoyment?
How to support others to find their own ways of self-joy as radical politics?
How to defy or ignore or forget about the “male” gaze and its expectations?
How to rename it? Rags? Playing with bedlah?, playing with the gaze ... Fifi Ab-
dou, Tahia Carioca, Edward Said, Prenses Banu ... dancers, critical thinkers,
and many other people to learn from in this journey.

2 The mainstream or classical two-piece costume of rags.
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2. Sharing Different Dance Contexts ...

A period of research and learning the dance together at Istorder (Istanbul Educational

and Cultural Association of Oriental Dancers) ... and a moment to remember at a café,
drinking wine, sharing dreams and making plans for the near future ...

April 2019. Istanbul. Titmay stays at Berna’s house. We are students at Istorder.
We dance together. We also watch performances by female raqs dancers

(dansoz as commonly known in Turkish) and the male ones (zenne) at Pinokyo

queer bar and Hodja Pasha Cultural Center, a tourist show venue. Last eve-
ning, we participate in the Istorder Girls’ Night event with food and drinks

and, of course, rags that our teachers perform. We also join and dance to-
gether.

At the end of the evening Oya, Istorder’s founder, asks Tiimay if she wants
to dance at New Year’s Eve. A big surprise and an exciting opportunity! This
unexpected request opens up new perspectives for our artistic research.
Such research that takes place in nonconventional and even degraded dance
spaces like neighborhood dance studios, night clubs, bars, restaurants. We
enjoy informality and fun in these venues. Shared moments of joy, courage,
and unexpectedness take place at the margins of the “dance art” and make
us friends beyond collaborators. We look forward to our first production in
the coming summer!

3. Sharing and Realizing of Dreams ...

A period of working together for the first choreography and a moment to remember by
the Rhine River: wine and cheers, too many dreams to realize together ...

July 2019. Diisseldorf. First work together. Dansoz solo choreography. Berna
is dramaturg and Timay is choreographer/performer. It is a very intensive
time, so much traveling (Istanbul, Frankfurt a.M., Diisseldorf, Basel), very
long working hours in addition to many nice moments with drinks and food:
sandwiches and sparkling wine at the Main and Rhine riverside.

We now work on a dance piece that focuses on Tiimay’s experience on
raqs. As a person with a family migration history, — a “Turkish, Muslim girl
from the Orient” — she thinks that the “oriental” image is “put” on her body.
An early life example: in the youth club of the theater, a male white German
technician saluted her as “the Ottoman sunshine!” Making a critical femi-
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nist and anti-colonialist artistic work is one strategy to deal with her many
“identities.” But through the working process she was confronted with many
of her fears: She has always been scared to be stereotyped, but also not to be
“politically correct” enough. Some contemporary dancer-colleagues did not
take the artistic research on rags seriously. Some were even irritated from
imagining Tiumay performing as a dansiéz on stage. And some family mem-
bers were proud that she would put the rags dance on the theatrical stage
but also amused and ashamed to imagine her as a dansiz. Others rated their
artistic work as only “valid” and “valuable” since she would “sell” it on the
arts market and benefit from it as a so-called “woman with migration back-
ground.” Today she knows that this thinking devalued her work as an art-
ist and justified her creative work only as a “migrant woman” and not as an
“artist,” but of course it unsettled her ... There were also people in the artistic
field who encouraged her. She always had to rethink this tricky position: ben-
efitting from the so-called “identity politics” framework allocated to “others”
in the German arts scene or taking this framework to do something “critical.”

Yes, we are “critical” ... this piece is about resisting the representation of
the suppressed and stereotyped female body, resisting the historical white,
male, colonialist and the Orientalist — an “authoritarian” - gaze on the body
performing the rags ... We develop different feminist strategies to play with
the audience’s expectations: not providing them the expected image of the
exotic and erotic woman, playing with their gaze, looking at them, moving
among them, talking to them and returning the gaze back on them ... playing
with showing and hiding Timay’s body parts, demonstrating the bedlah but
not her body, or just showing her belly and making it speak in her own terms:
repeating “my name is not belly dance” in English, Turkish and German and
pronouncing some alternative names in different languages.

At the beginning, the rags material frightened Timay like a minefield
full of clichés, at the same time the act of performing has been a liberation
from the stigma. The rehearsal was a process of liberation itself; performing
Tiumay’s own raqs dance at the end of the performance was also an act of
empowerment. As well, the music® was giving her some support and power.
Playing the Sezen Aksu song Rakkas on a German theater stage became a mo-
ment of sharing: some audience members recognized the song, and Tiimay

3 “Shaneera” by Fatima Al Quadiri (2017), “Dansoz” track produced for the performance
“Dans6z” by Leila Moon (2019), “Rakkas” by Sezen Aksu (1995).
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could see from the stage how two people became attentive and straightened
up their torso while the song started. But some audience members were still
projecting stigma, because of the dance style and probably also the body in
connection with the dance style which has been read as “the other body.” On
the other hand, they were also getting positively irritated after the perfor-
mance, and the follow-up artist talks made it clear that the audience was
rethinking their image of the “Orient” clichés.

For us, the work process has always been as important as the final work
(choreography): we care about each other, express our different ideas very
carefully and refrain from creating power relations ... we are highly com-
mitted and two hard working feminist women cooperating with joy ... Our
shared work process itself becomes a performance of feminist solidarity as
we empower each other in both art and life. It makes us dream forward. We
are becoming “partners in crime,” in rags. We are becoming (chosen) sisters
to each other.

Figure 2: clockwise: Rhine River (Diisseldorf2019),
Cheering riverside (Diisseldorf 2019), New Year’s Eve

performance (Istanbul 2019), feminist puppet waiting
for the audience after the performance (Basel 2019)
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4. Sharing So Much in a Day ...

A moment of entering the new year in the metro, when rushing from a restaurant in
Emindnii (in the historical peninsula of Istanbul) to a hotel in Taksim; we still enjoy
it...

31.12.2019. Istanbul. New Year’s Eve, the dansiz show in three venues. Berna
is the manager, Tiimay is the dansoz.

A crazy and very long night: not just observing or participating, but “liv-
ing” the artistic research! Two weeks before this night, Timay begins prepar-
ing herself to perform in front of the guests of a restaurant and two hotels as
a dansoz of Istorder. She joins rags classes at Istorder, uses available costumes,
and accompanies dancers at their jobs to see similar locations beforehand.

Berna is at the backstage and supports Tiimay at every moment of the
night. She feels the stress of the “big” responsibility on her shoulders as she
spontaneously performs many roles at one night: manager, transporter,
money collector, dresser, observer, researcher ... She is also happy to witness
a contemporary dancer’s transformation to a danséz in the commercial scene
because this performative experience is both funny and challenging for each.
She thinks thatitis a step forward to realize their common dream of blurring
the duality between the “commercial” and “artistic” spaces.*

Tiimay is nervous but also hyper-excited, feeling the direct exchange
between the performance and the audience. She trusts Berna’s support be-
cause she doesn’t know much about the people and culture in Istanbul and
its codes: How to communicate in certain situations? Which words can have
different meanings? How to make a “business talk” as a dansiz? Does a poker
face help? But not knowing these cultural codes also makes Tiimay’s perfor-
mance freer than it could be otherwise. For Tiimay, performing “out of art
context” is exciting, she expects that the audience’s perception will be dif-
ferent. The nicest thing, she finds, is that the dance is not a one-sided energy
exchange, from the performer to the audience! Dancing is actually not “for”
but “with” the audience!

When compared to the contemporary dance scene, this “nightlife” con-
text is less intellectual, more socially connected and fun based. It invites a

4 Inthe second production (we ¥ 2 raqs) some dancers who mostly took stage in “commer-
cial” venues performed in HAU as an alternative and pluralist artistic space for contempo-
rary dance.
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more communicative energy between dancers and the audience. It is con-
sidered more as a “service” to the audience, or better said, to the “clients.” It’s
more focused on a show aspect and looking nice and virtuoso. Regardless,
this kind of dancing can be empowering since it triggers some new skills for
performers and creates another kind of relationship: more social, eye to eye,
maybe equal? Or at least more emotional and direct.

In this long night, we experience together the backstage of a “commercial”
practice: Berna deals with some very tough managers. She struggles to pro-
tect the little wealth in cash from the waiters, who ask for money in return
for their “help” to move the dancer in venues. Tiimay does her best to meet
the expectations of the managers and clients. Berna always keeps eye contact
with her, to help her to use time and space. In short, we learn “the rules of the
play” together ...

Outro: Sharing the Challenges ...

A moment by the Spree River. Drinking Aperol Spritz and sparkling wine. Ending the
first part of the difficult process, overcoming the challenges together.

September 2021. Berlin. we ¥ 2 rags group choreography: second work togeth-
er. Berna is the dramaturg, Tiimay is the artistic director.

Covid-19 changes everything and challenges everyone. Do we have to
make a “digital dramaturgy” or “remote dramaturgy”? Will Berna be able to
come to Berlin? Fortunately, yes!

Tamay’s first experience of artistic direction. She invites five Berlin
based artists with some rags background. She takes care of many minds and
needs ... It is so difficult to create a common ground. Berna is the dramaturg,
but she also supports Titmay in directing and choreographing.

We support each other in the challenging moments: In many rehearsal
breaks, we sit speechless and watch the waves, ducks, and swans in the Spree
River, then we begin to chat ... We work to create some more social, collective,
free and funny ways of rags ... and to deconstruct its mainstream heteronor-
mative presentations. At the end, various hybrid interpretations appear on
stage: in solo choreographies of dancers, ragqs meets voguing, dabke’, Ameri-
can tribal fusion, contemporary dance, floor work ... Despite pandemic con-

5 Afolkdance popularin Syria, Lebanon and Palestine.
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ditions and many other difficulties arising from working together with very
different artists, we do good work together. We prove that another rags is
possible!

This journey is still going on ... We still walk the same road ... and still have
dreams to share and make them happen.
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Popularen Tanz teilen durch Forschungspraxis
Das interaktive Tanzinterview als Methode zur
Erforschung von angolanischem Kudurotanz

Stefanie Alisch

Zum Einstieg

Luanda, 23.06.2012. Noch zehn Wochen bis zur ersten Wahl in Angola seit 1992.
Uberlebensgrofie Portrits von Kuduristas genannten Kiinstler*innen des elektroni-
schen Tanzmusik-Genres Kuduro (dt. »harter Hintern«) zivkulieren auf blau-weifSen
Minibus-Taxis durch die Mega-City am Atlantik. Um Menschen zum Urnengang zu
animieren, licheln die Popstars von Postern, die mit dem Logo und den Farben der
MPLA (Movimento Popular de Libertagdo de Angola, dt. »Volksbewegung zur Be-
freiung Angolas«) markiert sind. Alle gehen davon aus, dass die MPLA die Wahlen
gewinnen wird und dass Prisident José Eduardo »Zédu« dos Santos — an der Macht
seit 1979 — wieder Prisident werden wird. Trotzdem liuft die Wahlkampagne, denn
die MPLA hilt ein Theater der Demokratie aufrecht und agiert dafiir so, als ob sie
Menschen fiir sich gewinnen will.

Gemeinsam mit dem erfahrenen Pressfotografen Paulino »Cinquenta« Damido
besuche ich am frithen Abend das MPLA-subventionierte Popmusik-Festival Show
dos Multidoes (»Show der Massen«) im Cidadela-Stadion von Luanda. Eine Biihne
mit Sound- und Licht-Technik ist auf dem iiberdachten Spielfeld aufgebaut. Als De-
koration héingen lediglich ein ca. 15 Meter hohes Portrit des Prisidenten und eine
ebenso grofse Karte von Angola von den Ringen.

Aufder Biihne singen und tanzen Popstars aus Angola und anderen afrikanischen
Lindern bereits seit mehreren Stunden, als Kuduro-Star Puto Lilas (»Lila Junge«) mit
seinen Tdanzern auftritt. Puto Lilas prisentiert sich mit angekniipften Dreadlocks in
den Nationalfarben Schwarz, Rot und Gold (gleichzeitig die Farben der MPLA) und
einem schwarzen Herrenanzug, der mit Bindern in den gleichen Farben dekoriert ist.
Am Mikrofon ruft er »Piko, Piko! Schau, Piko!« und Téinzer Piko wird im Rollstuhl



322

Stefanie Alisch

— bis auf Windeln nackt — auf die Biithne gerollt. Geschoben wird er von einem blon-
dierten Tanzer im hellblauen Skianzug, der die Augen rollt, sein Gesicht verzerrt und
mit hohem Muskeltonus vorniibergebeugt laufend mit den GliedmafSen zuckt. Auf der
hinteren Biihne klatschen weitere Personen einen ca. 140 bpm schnellen Beat. Puto
Lilas skandiert etwas, was ich als »Schau Piko, tanz den alten Mann« verstehe, und
Piko reagiert, indem er aus seinem Rollstuhl klettert. Ev blaht seinen Bauch iiber die
Windel und stakst mit steifem Korper und mithsamen Schritten iiber die Biihne. Puto
Lilas intoniert: »Schau, das Baby tanzt! Schau, das Baby tanzt!« Piko bleibt stehen,
wendet sich dem Publikum zu, schiebt eine Hand von oben in seine Windel und krault
sich mit vertrdumtem Gesichtsausdruck im Schritt. Das Publikum jubelt. Piko fallt
riickwdirts auf die Biithnenplanken und krampft auf dem durchgedriickten Riicken
liegend Héinde und Arme in der Luft im gleichen Rhythmus, in dem Putos Lilas ohne
Pause seine Anrufung fortsetzt. Dann spricht Puto Lilas eine Schlussformel, die ich
in etwa als »Jetzt ganz ruhig« verstehe, und Piko stellt sich mit gesenktem Kopf an
den Biihnenrand. Jetzt animiert Puto Lilas einen weiteren Téinzer, indem er »Schau
Zédu, mach den Zédu!« intoniert (d.h. »Tanz den Présidenten!«). Der Tidnzer ahmt
daraufhin den gravititischen Gang des Prisidenten nach, wihrend er dem Publikum
zuwinkt. Auf die Anrufung »Manganza, Manganza!<* hin geht der Tinzer iiber die
Biihne, indem er seine angewinkelten Beine ausladend aus den Hiiftgelenken votiert.
Dieses Bild liasst mich an die vielen im Biirgerkrieg von Landminen versehrten Men-
schen in Angola denken (Alisch/Siegert 2013).

Nach 1,5 Minuten Animation und Tanz ohne Musik fordert Puto Lilas nun »Mach
laut, D]« und harte Kuduro-Beats drohnen durchs Stadion. Als ob die Musik der Situ-
ation zusdtzliche Energie zufiihrt, passieren jetzt viele Dinge auf einmal: Der Tianzer
im blauen Skianzug krabbelt iiber den Biihnenboden, wendet sich mit Locking-ar-
tigen Bewegungen dem Publikum zu und vollfiihrt einen Riickwirtssalto, bevor er
zuckend ein Biihnengeriist hinauf- und hinunterklettert und anschlief3end auf einer
Lautsprecherbox Kontorsionen vollfithrt. Gleichzeitig wirft sich Piko mit Riickwdrts-
salto ins Publikum, wo Pogo-artiger Tanz und Schligerei nicht voneinander zu unter-
scheiden sind. Jemand zieht Piko zuriick auf die Biihne. Sieben Tinzer schliefSen mit
einer Linedance-artigen Gruppenchoreografie an, die Puto Lilas bei der Darbietung
seines Hits »Mana Tocobina« (Puto Lilas 2011) begleitet. Nach 20 Sekunden sychroni-
siertem Tanz geht es weiter mit parallelen Solo-Performances. Piko stolziert, seinen

1 InInterviews bestétigten mir Kuduristas, dass der toque»Manganza« die Bewegungsmus-
ter einer Person mit Gehbehinderung tanzt.
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Rollstuhliiber dem Kopfhaltend, umher, wihrend ein anderer Tinzer sich in 10 Meter
Hohe auf schwankenden Lichtgestingen bewegt ...

Diese Vignette verdeutlicht die komplexe Verstrickung korperlich-tinzeri-
scher Praktiken des Kuduro mit den sozialen und politischen Dimensionen
Angolas. Einerseits lenkt diese Beschreibung das Augenmerk auf zentrale
Elemente von Kuduro-Tanz wie z.B. ausformulierte Performance-Personas,
wiederholte kurze Tanzbewegungen (toques), virtuose Solo-Tanz-Passagen
(individual) sowie kompakte Gruppenchoreografien (esquema). Sie verdeut-
licht auch, wie hier Praktiken zwischen Tanzer*innen, animador am Mikro-
fon und Publikum geteilt und gemeinsam hervorgebracht werden (Alisch
20193). Andererseits wird durch Sponsoring, Dekoration und Referenzen
auf verbaler, tinzerischer und Kostiim-Ebene die Nihe der Kuduristas zu
den politischen Machtnetzwerken Angolas sichtbar. In diesem kurzen Per-
formance-Segment produzieren Kuduristas und Publikum zudem gemein-
sam carga. Carga bedeutet auf Portugiesisch »Ladung, im elektrischen oder
transporttechnischen Sinne, aber auch »schwere Aufgabe«. Im Kuduro steht
carga fir spannungsgeladene Performance in puncto Beats und verbalem
Ausdruck, in Tanz, Kérpersprache und Styling (Alisch 2017).

Kuduro als Tanz-Musik-Komplex ist battle culture: laut, sexy, bunt, mal gro-
tesk, mal aggressiv. Kuduristas betonen, dass sie immer darauf abzielen, Eu-
phorie und maximale Publikumsreaktion zu erzeugen. Obwohl sie sich kon-
ventionell widerspenstig und prahlerisch geben, pflegen Kuduristas schon seit
den Anfingen des Genres in den 1990er Jahren enge Beziehungen zur Regie-
rungspartei MPLA. Wie ldsst sich vor diesem Hintergrund Kudurotanz mit
seinen Performance-Strategien und Widerspriichlichkeiten wissenschaftlich
erforschen? Wie verstehen und sprachlich reprisentieren? Um diesen Fragen
nachzugehen, stelle ich in diesem Beitrag die Methode des interaktiven Video-
interviews vor, die ich entwickelt habe, um tanzend mit Kuduristas Wissen
und Bewegung zu teilen. Zunichst bedarf es aber einiger Voriiberlegungen.

Urbaner angolanischer Tanz und Kuduro

Bisher ist die Forschung zu urbanem angolanischem Tanz iiberschaubar. Ein
Fokus liegt auf neo-traditionellen Bithnentanz (Nguizani 2003) und zeitge-
nossischen Tanz (Jorge 2003; Marques 1999). Kubik (1991) rekonstruiert die
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Geschichte des angolanischen Paartanzes Semba. DIAMANG (1958), Carval-
ho (1989), Jacques dos Santos (2012) und Moorman (2008) erwihnen populire
Tinze in Angola am Rande. Tanz- und Medienforscherin Alexandra Harlig
(2015) beschreibt und kontextualisiert Kudurotanzbewegungen auf ihrem
Blog auf der Basis von YouTube-Videos, ohne vor Ort teilzunehmen.

In der angolanischen Bevolkerung herrscht ein gespaltenes Verhiltnis
zu Kuduro. Einerseits ist Kuduro die am weitesten verbreitete Musik- und
Tanzkultur des Landes. Gefliigelte Worte wie »Keine Party ohne Kudu-
ro« oder »Kuduro ist Leben« begegneten mir immer wieder in Gesprichen.
Um diese Breitenwirkung wussten auch die Fithrungschargen der MPLA
unter Dos Santos, wenn sie Kuduristas zu maratona (»Marathon«) genann-
ten tagelangen Bierfesten, zur Frontunterhaltung im Biirgerkrieg oder zur
Rahmung von Prisidentenreden buchten (Moorman 2014). Die einzige Ta-
geszeitung schrieb entsprechend affirmativ iiber Kuduro. Andererseits por-
tritiert das angolanische Feuilleton der privaten Wochenzeitungen Kudu-
ro in einem paternalistischen Ton. Die Namen von Kuduristas werden hier
hiufig verwechselt oder falsch geschrieben. Begriffe wie Lied, Komposition
oder Schopfer erscheinen in Anfithrungszeichen, wodurch der Wert von Ku-
duro in Frage gestellt wird (Jamba 2013). Kuduro wird als »Wegwerfmusik«
bezeichnet (Brandio 2013: 39; Manuel 2010: 34). Fir Kajim Ban-Gala treibt
Kuduro die Entfremdung der angolanischen Jugend von afrikanischen Tra-
ditionen voran und - anstatt das fragile Bildungssystem Angolas zu hinter-
fragen - kommt er zu dem Schluss, dass Kuduro zur »Verblédung des Lan-
des« fithrt (Ban-Gala 2012: 31). Diese Titer-Opfer-Umkehr verdeutlicht die
unter der angolanischen und diasporischen Kulturelite verbreitete blasierte
Haltung gegeniiber Kuduro. Wenige Gegenstimmen kommen z.B. von Jé
Kindanje (2011) oder Agnela Barros (2011). Die Kulturpidagogin erklirt die
Diskriminierung von Kuduro in Angola mit einer »eurozentrischen Uber-
empfindlichkeit, die wieder Raum in Angola bekommen hat« (Barros 2011: 7).
Agnela Barros er6ffnet eine Lesart von Kuduro als Emanzipation von ererb-
ten kolonialen Standards und somit die Moglichkeit, eine »versteinerte und
geheiligte Idee« einer »als iiberlegen angesehenen Kultur« abzulegen (2011:
7). Meistens verharren die Einschitzungen in der Presse jedoch in klassis-
tischen und moralisierenden Anschuldigungen und verpassen so die Mog-
lichkeit, sich ernsthaft mit den klanglichen und korperlich-performativen
Praktiken des Kuduro zu befassen. So wird nicht artikuliert, dass Kuduro-
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Tinzer*innen ihre eigene Terminologie und Konzepte entwickelt haben wie
Toque, Esquema, Individual.

Diese voreingenommenen und ungenauen Reprisentationen werfen Fra-
gen auf. Einerseits nach dem Status populdrer Tanzkulturen und der Metho-
dik, inder sie erforscht werden konnen. Andererseits gilt es dabei auch meine
eigene Positionierung zu befragen. Wie kann ich als weifle, blonde, weib-
liche, ostdeutsche Musikwissenschaftlerin und DJ, die seit iiber 30 Jahren
auf Amateurlevel verschiedene populire Tanze ausiibt, an einer adiquaten
Reprisentation von Kuduro arbeiten? In Alisch (2017: 28-30, 2021 und 2021a)
reflektiere ich, wie gefihrliche Afrika-Stereotype in der Forschung reprodu-
ziert werden konnen und wie meine eigene Biografie die Ko-Produktion von
Forschungsergebnissen mit Kuduristas prigte. In der wissenschaftlichen
Landschaft an der Schnittstelle zwischen Musikethnologie und Popular Mu-
sic Studies angesiedelt, forsche ich geleitet vom Verstindnis, dass Korper-
bewegung integraler Teil populidrer Musik ist (Danielsen 2010: 12). In meiner
musikwissenschaftlichen Ausbildung spielte Kérperbewegung jedoch kaum
eine Rolle. Im Zuge der Forschung entwickelte ich Beziehungen zu margina-
lisierten jungen Menschen, zu Regierungskritiker*innen, zu Mitgliedern der
Kulturelite und der Prisidentenfamilie. So war ich in die lokalen Gegeben-
heiten Angolas verstrickt und ringe in diesem Text gleichzeitig im Kontext
des deutschsprachigen akademischen Feldes um eine adidquate sprachliche
Reprisentation von Kuduro-Tanz. Almeida argumentiert, dass solche Posi-
tionen »des doppelten Bewusstseins« einen erkenntnistheoretischen Vorteil
darstellen, da sie »Standpunkte von den Rindern und aus dem Mainstream«
kombinieren (Almeida 2015: 90).

Die hier vorgeschlagenen Systematisierungen basieren auf dichter Teil-
nahme (Spittler 2001) wihrend meiner Forschungsreisen nach Luanda,
Lissabon, Maputo, Johannesburg, Paris und Amsterdam (2011-2013). Diese
Methode beinhaltet, dass die forschende Person eine bestimmte Praxis mit
anderen ausiibt, sich der damit einhergehenden leiblichen Erfahrung aus-
setzt und dadurch die Sinne schult. In diesem Sinne teilte ich Kuduro-Praxis
in Luanda sowohl durch narrative Interviews als auch aktiv partizipierend
an Tanztrainings, als Kamerafrau bei Auftritten, als DJ sowie als Ko-Orga-
nisatorin der 1. Kuduro International Conference 2012 gemeinsam mit Ag-
nela Barros und J6 Kindanje. Auf dieser Basis entwickelte ich Fragen und
fihrte praxisbezogene Gespriche mit Forschungsteilnehmer*innen. Weil
die Forschungsgesprache praxissituiert sind, kénnen die Beteiligten impli-
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zites Wissen (tacit knowing) eher mobilisieren als in rein verbalen Interviews.
Teilen ist grundlegend fir die Praxis von Kuduro und somit fiir seine Erfor-
schung. Im folgenden Absatz stelle ich die aus der Forschung hervorgegan-
gene Methode des Interaktiven Tanzinterviews vor.

Das Interaktive Tanzinterview?

Seit 2009 hat Kuduro seine eigene TV-Sendung. In einer wochentlichen Folge
von Sempre a Subir (>Immer auf dem Weg nach oben«) demonstriert transgen-
der Kudurista Titica der Moderatorin Carina Gongalves, wie man bestimmte
toques tanzt und erldutert, wer den jeweiligen Tanzschritt entwickelt hat (TPA
2.2010). Spiter beobachtete ich, dass junge Menschen in Luandas Alltagsleben
sich ebenfalls auf diese Weise gegenseitig toques beibringen.?

Ahnliche Interaktionen ergaben sich auch wihrend meines ersten
Interviews mit Kuduro-Tinzer*innen (D] Man Killa 2011). Und so habe ich
weitere Interviews mit Tinzer*innen ebenfalls in diese Richtung gestaltet
und diese Methode Interaktives Tanzinterview genannt. Dazu montiere ich
eine kleine Kamera auf einem Stativ, alternativ hilt eine dritte Person die
Kamera. Mittels eines halb-strukturierten offenen Interviewformates
erkundige ich mich zunichst danach, was die Personen innerhalb und
auflerhalb von Kuduro machen. Diese Frage stelle ich bewusst schlicht und
ganz offen, damit Aktivititen wie Schule, Studium, Elternschaft, andere
Berufe als Tinzer*in sowie andere Aktivititen zur Sprache kommen. Danach
setzte ich einen Erzahlstimulus (Kiisters 2006: 55) mit der Frage danach, wie

2 Passagendieses Abschnittswurdeninverdnderter Form bereits veréffentlichtin Alisch (2021).

3 Kudurotianzerfinnenin Luanda treffen sich regelmaRig zum Training. Invielen Vierteln, an
Schulen, in der CELAMAR Galerie probten zur Zeit meiner Forschung Gruppen sogenann-
tentraditionellen Tanz. Miteinervonihnen, der Kussanguluka Companhiade Artes, durfte
ich am Elinga-Teatro regelmafRig trainieren. Die von Ana Clara Guerra Marques geleitete
Companhia de Danga Contemporanea fiihrte selbst finanziert zeitgendssische Tanzstii-
cke auf, die sie in der stillgelegten Musik- und Tanzhochschule probten. Um das Jahr 2000
unterrichteten erfahrene Kuduro-Tanzerfinnen (z.B. Maquina do Inferno) der Gruppe
Os Muchachos de Tony Amado im Santo-Antonio-Gebdude im Innenstadtviertel Bairro
Operario Nachwuchstianzer®innen. Obwohl Tanz in Luanda auch formalisiert unterrichtet
wird, existiert meines Wissens nach keine ausgearbeitete Padagogik fiir Kuduro-Tanz. In
Lissabon bieten einige Tanzschulen Kuduro-Tanz an, der allerdings nicht von angolani-
schen Spezialist¥innen unterrichtet wird.
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die Einzelnen zu tanzen begonnen haben. Sobald sie eine Tanzbewegung
ansprechen, bitte ich darum, dass sie mir diese demonstrieren. Dann richte
ich mich neben der Tinzer*in aus, bringe meine Schultern auf eine Linie mit
den ihrigen*seinigen und gehe in die fiir westafrikanischen Tanz typische
Collapse-Position (Dauer 1983: 235): Knie leicht gebeugt, Beine schulterbreit
gedffnet, Oberkorper leicht nach vorn geneigt. Mit erhohter kinetischer Auf-
merksamkeit machte ich mich bereit, mit meinem Kérper die Bewegungen
der Tinzer*innen aufzunehmen, so als wiirden wir gemeinsam trainie-
ren. Der korperliche Wechsel von dem bei Interviews oft tiblichen fronta-
len Gegeniiber zum Schulterschluss verindert unsere Kommunikation von
einer ausschlieflich sprachlichen Unterhaltung zu einem erweiterten Mo-
dus, der auch kinetische Kommunikation beinhaltet. In diesem Moment, in
dem wir uns gegenseitig als tanzende Menschen erkennen, fiihlte es sich
fur mich kérperlich so an, als ob etwas an der richtigen Stelle einrastet. So,
als wiirden wir uns zuzwinkern und im Stillen iibereinkommen, dass wir
beim Tanzen sowohl korperlich als auch intellektuell arbeiten. Wir tanzen
gemeinsam in die Kamera, manchmal auch etwas einander zugewandt. Ich
mache die gezeigte Bewegung nach und entwickle weitere Fragen, die sich
darauf beziehen. Auf diese Weise diskutieren wir, was die foques bedeuten
konnen und woher sie kommen. Wir nehmen dabei nicht nur die sprachli-
chen und tinzerischen Ausfithrungen der Tinzer*innen auf Video auf, son-
dern auch meine Umsetzung der toques und weiterhin, auf welche Weise die
Tinzer*innen meinen Tanz korrigieren.

Der Anthropologe Johannes Fabian argumentiert, dass ethnografische
Kommunikation darauf basieren muss, Gleichzeitigkeit herzustellen (Fabian
2014: 30-31). Das gilt auch fiirs Tanzen. Beim Entrainment durch gemein-
samen Tanz wird im strikten Sinne eine geteilte Gegenwart im Raum her-
gestellt. Geteilter Tanz rahmt nicht nur ein gemeinsam erlebtes Zeitfenster.
Durch die koordinierten rhythmisierten Bewegungen synchronisieren sich
Forscherin und Tanzer*in auf einer zeitlichen Mikroebene. Wir verrichten in
dieser geteilten Zeit beide korperliche Arbeit.*

4 Ich verstehe den paradoxerweise niedrigen Status der Kuduro-Tanzer*innen vor dem Hinter-
grund der Geschichte Angolas, die von Sklaverei, Zwangsarbeit und fortbestehenden, wenn
auch sich verschiebenden, Klassenhierarchien gepragt ist. Klasse spiegelt sich in der Arbeits-
organisation wider und wird durch sie perpetuiert — insbesondere in der Unterscheidung
zwischen korperlicher Arbeit (wie z.B. Tanz) oder Schreibtischarbeit (wie z.B. akademische
Forschung).
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Abbildung 1: Animador Puto Jiss stachelt Tinzer Fogo de Deus dazu an,
einen Simate (»Bring Dich um«) genannten Riickwdirtssalto zu vollfiihren,
Luanda 2011 (Foto: Paulino »Cinquenta« Damido)

Abbildung 2: Tinzer Aurio Dance im interaktiven Tanzinterview
mit der Autorin, Luanda 2012 (Foto: Paulino »Cinquenta« Damido)
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Kudurotinzer*innen arbeiten eng mit animadores und anderen Tinzer*in-
nen zusammen und sind deswegen darauf spezialisiert, auf verbale, visuelle
oder viszerale Signale zu reagieren. So perfektionieren sie ihre nonverba-
le Kommunikation in der Interaktion mit ihren Ko-Performer*innen. Das
interaktive Tanzinterview wiirdigt diese Expertise. Es bietet eine einfache,
mobile und flexible Methode, welche Tinzer*innen sowohl auf verbaler als
auch auf nonverbaler Ebene anspricht.

Kudurotinzer*innen haben ein spezifisches verbales Vokabular entwi-
ckelt, mit dem sie ihre Tanzpraxis untereinander sprachlich vermitteln und
reflektieren. Das interaktive Tanzinterview kombiniert Praxis und Refle-
xion und versetzt Tinzer*innen im Sinne von Spittlers dichter Teilnahme in
die Lage, verkorpertes Wissen durch Bewegung aufzurufen und gleichzeitig
im Gesprich mit der Forscher*in zu mobilisieren. Das interaktive Tanzinter-
view bringt die Begriffe von Kuduro-Tanzbewegungen genauso zur Sprache
wie Narrative, die um die toques herum gestrickt und gepflegt werden. So
berichtete mir Tidnzer Fogo de Deus im interaktiven Tanzinterview, dass der
toque Da Tuga (»Aus Portugal«) entwickelt wurde, um die aus der portugie-
sischen Diaspora zum Jahreswechsel nach Angola zuriickkehrenden Ver-
wandten zu begriifien (Fogo de Deus/Manda Chuva 2012).

Wenn ich die aus den interaktiven Interviews resultierenden Videos an-
schaue, dringt sich der Vergleich zwischen dem Tanz der Kuduristas und
meinen eigenen weniger geschickten Bewegungen auf. Durch diese Gegen-
iberstellung springen mir Details in der Performance der Kuduro-Tin-
zer*innen ins Auge: Filigrane Fuflarbeit, eine bestimmte Korperhaltung,
rasche, impulsive oder komplexe Bewegungen. Ich kann in der Gegeniiber-
stellung genauer ausmachen, an welchen Stellen die Kuduro-Tinzer*innen
carga erzeugen und welche Strategien sie dazu einsetzen. Ich nehme auch an,
dass aufgrund der pidagogischen Intentionalitit — sie unterrichteten mich
ja wihrend der Interviews — Tianzer*innen ihre Bewegungen noch klarer ar-
tikulierten.

Zuriick am heimischen Schreibtisch zeigt sich, wie wertvoll dieses Oszil-
lieren zwischen Bewegung und Gesprich ist. Im Laufe des Schreibprozesses
sichte ich das aufgenommene audiovisuelle Material, suche nach wieder-
kehrenden Ereignissen, beziehe das Tanzmaterial auf Interviews, Literatur,
Feldnotizen, Performance-Videos und wage mich an Interpretationen. Wih-
rend ich das Material durchdenke und meine Reflexionen verschriftliche,
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ergeben sich immer wieder neue Fragen, die ich mit den Tinzer*innen noch
diskutieren mochte.

Im Kudurotanz wird immer wieder eine Bewegung auffillig, die ich
»Switching Over« genannt habe (Alisch 2019). Switching Over markiert einen
Moment, in dem Kuduristas wihrend einer individual-Sequenz kurz wie
eingefroren in einer Position verharren, in der sie die Arme anwinkeln, den
Hintern herausstrecken und dabei clownesk in die Kamera starren oder das
Publikum mit Blicken fixieren. Diesen Moment habe ich erst bei der Durch-
sicht der Videoaufnahmen als eine systematisch wiederkehrende Handlung
identifiziert und wollte ihn nun mit Kuduro-Tinzer*innen diskutieren. Bis
dato hatte ich den Facebook-Chat erfolgreich als Medium fir Interviews
eingesetzt, z.B. um historische Narrative zu dokumentieren oder Wortbe-
deutungen zu verifizieren. So entstand ein zirkulirer Prozess des Teilens,
in dem Kuduristas und ich weiter Wissen koproduzierten. Nun wollte ich
wissen, ob dieser Moment des Switching Over einen Namen hat, und wenn
ja, welchen. Ferner wollte ich wissen, wo Tinzer*innen diesen Bewegungs-
ablauf lernen, ob eine bestimmte Gruppe von Tinzer*innen das Switching
Over praktiziert, ob dieser Moment besondere Bedeutung trigt, und wenn ja,
welche, ob Switching Over vielleicht eine pragmatisch-anatomische Bewandt-
nis hat. Nichts davon konnte ich iiber Facebook-Chats in Erfahrung bringen,
obwohl sich die Tanzer*innen offen und an Austausch interessiert zeigten.
Es gestaltete sich duferst schwierig, wenn nicht gar aussichtslos, den Aus-
tausch rein verbal und schriftlich per Online-Chat weiterzufithren. Auf-
grund der Antworten wurde mir deutlich, dass ich nicht vermitteln konnte,
welchen Bewegungsmoment ich meine und wiinschte mir sehnlichst den di-
rekten kinetisch-verbalen Austausch im interaktiven Tanzinterview zuriick.
Dieses kommunikative Scheitern zeigte auf, wie hilfreich das interaktive
Tanzinterview fiir die Erforschung von Kuduro und von populirem Tanz im
weiteren Sinne sein kann. In der Triangulierung mit anderen Daten konnten
Kuduristas und ich mittel interaktivem Tanzinterview die nun folgende Sys-
tematisierung von Kuduro-Tanz ko-konstruieren.
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Grundbewegungen

Im frithen Kudurotanz dominierten u.a. Locking-artige Grundbewegungen.
Seit etwa 2007 hat sich eine leichtfiflige Grundbewegung namens conju-
gagdo de pernas (»erbundene Bewegung der Beine«) etabliert. Hier neigen die
Tinzer*innen ihren statischen Oberkérper leicht nach vorne, wihrend sie
ziigige, filigrane Beinarbeit vollfithren — oft auf Zehenspitzen — wobei die
Hinde leicht auf den Oberschenkel, den FufR oder das Schienbein klatschen.
Daneben tanzen insbesondere Frauen® oft eine wellenférmige Grundbewe-
gung, inspiriert vom kongolesischen ndombolo-Tanz, die durch Hiift- und
Rumpfdrehungen gekennzeichnet ist. Diese drei Grundbewegungen kénnen
die unten aufgefiithrten Elemente verbinden oder ihre Basis bilden.

1. Toque®

Ahnlich wie im jamaikanischen Dancehall lancieren Kuduristas in der Regel
Songs zusammen mit einer gleichnamigen Tanzbewegung, dem toque, auf
dem Popmusik-Markt. Erklirtes Ziel ist es, dass toques breitenwirksam
getanzt werden, denn sie sind — neben Call and Response-Refrains — das
wichtigste Marketinginstrument, um ein Massenpublikum fiir einen Kudu-
ro-Song zu begeistern. Kuduristas gestalten ihre toques mit dem klaren Ziel,
dass sie von vielen verschiedenen Menschen leicht kopiert werden kénnen.
Wihrend der Refrain erklingt, fithren Singer*innen, Tinzer*innen und
Publikum diese kurzen eintaktigen Bewegungssequenzen auf. Durch diese
Moglichkeit zum genussvollen Partizipieren erlangt ein Kuduro-Song Popu-
laritat.

Kudurotinzer*innen itbernehmen alltigliche Begebenheiten, Bilder und
Bewegungen in ihre toques. In »Danga Engraxador« (»Schuhputzer-Tanz«)
greift das Duo Os Namayer (2011) die typische reibende, kreisende Hand-
bewegung von Schuhputzenden auf, die im staubigen Luanda zum Stadt-
bild gehéren. Zum »Tanz des Generators« gehort das Ziehen am Kabel eines

5 Das portugiesische Substantiv toque hat eine Reihe von Bedeutungen wie »Akt oder Wir-
kung der Berihrung«, »Kontakt«, »Schlag«, »Trommelschlag«, »(Horn-)Signal«, »Hand-
schlagg, »Pinselstrich«, »Klingeln«, »Flair«, »Berithrung«, »Spur« oder »Griff« (Teixeira,
2004: 1508). Im Zusammenhang mit Musik und Tanz wird toque im lusophonen Black At-
lantic haufig zur Beschreibung rhythmischer Muster verwendet.
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Generators — eine Bewegung, die angesichts der hiufigen Stromausfille im
kollektiven kinetischen Repertoire der Menschen in Luanda fest verankert
ist. Der toque ihres Liedes »Helicdptero« (»Helikopter«) ist eine Nachahmung
der Rotorblitter. Puto Lilas’ toque »Enchimento« (»Die Fiillung«) zelebriert
die tippigen Rundungen einer imaginiren Gesprichspartnerin. Hier werden
schalenformig gehaltene Hinde vor der Brust kreisférmig bewegt und von
der Textzeile »All das gehort dir 212« begleitet. Das durch die Verbindung von
Text und toque vermittelte zweideutige Kompliment spielt auf die Tatsache
an, dass viele Frauen in Luanda ihre Kurven gern in Szene stellen, Korper-
teile durch Kleidung akzentuieren, und manchmal auch durch plastische
Chirurgie. Im Jahr 2013 erschien Puto Lilas’ »Estd Xuxuado: Com V da vin-
ganga« (»Es ist xuxuado: Mit V fur Vergeltung«). Song und toque verweisen auf
den Modetrend xuxuado, also enge Leggings so zu tragen, dass der Schritt
betont wird. Der xuxuado war 2013 so beliebt, dass unter diesem Motto Par-
tynichte stattfanden. 2014 brachte Mauro Alem3o (2014) den Song-toque
»Catolotolo« heraus. Mit seinen spastischen Bewegungen aus verkrampften
Gelenken an den Schultern, Handgelenken und Knocheln verweist es auf
einen Ausbruch des Catolotolo-Fiebers (verursacht durch das Chikungunya-
Virus) in Angola im Jahr 2014. Der toque »Bela« (»Schéne Frau«) wurde von
einem Streit eines betrunkenen Paares inspiriert. Dabei verweist die Tanz-
bewegung auf das Riickwirtstaumeln des Partners von Bela, der versucht,
ihren Schligen auszuweichen (Platina Line 2014). Das nervose zombie-artige
Staksen und Kopfschiitteln von »T4 maluca« (»Sie ist verriickt«) (Noite Dia/
DJ Killamu 2009) geht einher mit einem paranoid treibenden Instrumental-
track und dem Text »Bist Du verriickt? Sie ist verriickt, sie ist verriickt, sie
ist verriickt, sie ist verriickt« — alles mit einem Augenzwinkern vorgetragen.

Ein toque vereindeutigt oft mehrdeutige Liedtexte, z.B. durch eine typi-
sche Bewegung oder indem er energetische Zustinde in Bewegung mani-
festiert. Wenn sich ein toque durchsetzt, tanzen ihn Menschen auf formellen
und informellen Tanzflichen (sei es in der Disco, auf dem Schulhof, auf dem
Hinterhof, dem Kindergeburtstag, auf der Bithne, am Taxistand), wenn das
entsprechende Kudurostiick erklingt. Aber sie begleiten auch andere Lieder
damit. So zirkulieren populire toques durch Auftritte und Videos verschie-
dener Kiinstler*innen. Toques evozieren auf verkorperte und sichtbare Weise,
was nicht verbal ausgedriickt werden kann oder darf. Sie spiegeln, konter-
karieren, verstirken oder destabilisieren durch Kérperbewegung, was der
Liedtext mit Worten sagt. Obwohl foques auch allein getanzt werden, ermég-
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lichen sie in erster Hinsicht einfach und genussvoll das Teilen von Gemein-
schaft durch Tanz.

2. Esquema

Ein esquema dagegen tanzen vornehmlich Profi-Tinzer*innen auf Bithnen
oder in Videoclips. Kuduristas bezeichnen mit esquema (»Schema«) eine
kurze dynamische Tanzroutine, die Tanzgruppen im Verlaufe von Bithnen-
shows und Videoclips prisentieren.® Tinzer*innen fiigen ein equema gern in
eine Abfolge von Solopassagen mit theatralischem, improvisiertem oder ak-
robatischem Tanz ein, zwischen toques oder auch dance battles. Tinzer*innen
wiederholen ein esquema in der Regel mehrere Male hintereinander. Weiter-
hin habe ich 6fter beobachtet, dass esquemas eingesetzt werden, um die Bith-
nenprisentation eines Kuduro-Songs zu eréffnen oder zu beenden.

Nach meinem Verstindnis unterscheidet sich ein esquema dadurch von
einem toque, dass es keinen eigenen Namen trigt und nicht an einen spezifi-
schen Kuduro-Song gebunden ist. Ein esquema ist weniger erzihlerisch oder
denotativ als ein foque. Es dhnelt eher einer Aerobic- oder Zumba-Routine.
Wenn Tinzer*innen sich im esquema synchronisieren, schaffen sie Einheit
und Kohirenz nach abwechslungsreichen Passagen. In diesem Sinne stellen
sie carga her im Sinne von »Synchronismus der Gruppe«, den Tony Amado
beschreibt (Alisch 2017: 50).

3. Individual

Individual (»Individual«) ist eine Solopassage im Kuduro-Tanz, in der erfah-
rene Tanzer*innen ihre Virtuositit demonstrieren. Der Solo-Aspekt unter-
scheidet den individual von den kollektiven Tanzformen toque und esquema.
Im individual fithren die Tinzer*innen theatralische Bewegungen und Ges-
ten aus, wie z.B. Hinken, als ob ein Bein fehlen wiirde. Sie vollfithren cara feia
(»hissliches Gesicht«) genannte Gesichtsverrenkungen oder stiirzen sich zu
Boden, als ob sie erschossen worden wiren. Kuduro-Tinzer*innen fithrenim
individual ihr eigenes Repertoire auf, tanzen hier aber auch toques auf hochs-

6 Esquema wird auch regelmaRig im Sinne von »korruptes Geschift« in Luanda verwendet
(Schubert 2017: 4). Allerdings habe ich nie gehort, dass Menschen in Angola aktiv eine Ver-
bindung zwischen diesem esquema und jenem esquema im Tanz herstellen.
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tem Niveau. Wihrend Frauen® in erster Linie durch sexy Bewegungen ihren
individual transgressiv gestalten (Alisch 2017:168), ist es meiner Beobachtung
nach Minnern vorbehalten, durch gewalttitige Bewegung Aufmerksamkeit
zu erzeugen. Dies tun sie z.B. indem sie auf der Bithne stehende Plastik-
stithle durch Spriinge zerstoren oder simate (»bring Dich umc«) (vgl. Abb. 1)
genannte Riickwirtssalti mit harter Landung auf dem Riicken auszufiihren.

Vor allem in der Underground genannten Spielart des Kuduro sind im
individual transgressive Performances iblich, die komisch, absurd, akro-
batisch oder gewalttitig sein kénnen. So sehr sie Zuschauer*innen auch als
pures Chaos erscheinen mégen und so sehr die Tinzer beteuern, in einem
Trancezustand zu agieren (Maninho da Vassoura 2013) — diese Showstop-
per sind durchaus auch geplant und reglementiert. Der Tinzer Come Deixa
brilliert hiufig bei TV-Auftritten oder bei einer »Underground My Music«
(UMM) genannten Versammlung ilterer Underground-Tinzer*innen durch
spektakulire individual-Auftritte. Bei einem Live-Auftritt filmte ich Come
Deixa (Alisch 2011) als er die Kuduristas Agressivo do Cazenga im Cidadela-
Stadion begleitete. Wihrend die Singer das Publikum animieren, entzieht
sich Come Deixa dem Rampenlicht. Er schreitet am Rande des Spielfeldes,
das als Bithne dient, auf und ab. Er riittelt an beweglichen Fufiballtoren,
priift die Stabilitit der Lautsprecher und begutachtet eine Hebebithne vom
anderen Ende des Spielfelds aus. Als sich die Singer*innen wieder auf ihn
konzentrieren, liuft Come Deixa zur Hebebiithne hiniiber und tiberquert sie
joggend, um auf ein Fuf3balltor zu steigen. Er erklimmt das Tor und beginnt
zu tanzen, doch ein Wachmann ordert ihn schnell wieder herunter. Der
Tdnzer gehorcht unverziiglich und setzt seinen individual einfach auf dem
Boden fort. Im Interview mit Profitinzer Maninho da Vassoura spreche ich
an, wie umsichtig Come Deixa zu agieren scheint. Maninho da Vassoura be-
statigt mir, dass auch er die Besonderheiten seiner Tanzumgebung abscannt.
Alle guten Kuduro-Tanzer*innen sollten »den Raum lesen«, um sich aufihre
Nummern vorzubereiten (Maninho da Vassoura 2013).

Fazit

Tinzer Piko in Windel und Rollstuhl wirkt auf mich, als wiirde er lebens-
weltlich disparate Zustinde auf der Bithne ineinanderschieben. Infantilitit
und Altersschwiche, Kérperkontrolle und Kontrollverlust, Brutalitit und
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Hilflosigkeit, Unterwiirfigkeit und Begehren, Kampf und Gemeinschaft
kombiniert er auf unglaubliche Weise.

Der Kulturwissenschaftler Tejumola Olaniyan entwickelte in Bezug auf
den nigerianischen Afrobeat-Weltstar Fela Kuti im Speziellen und auf per-
formative Kiinste in afrikanischen Staaten im Allgemeinen das Konzept des
»postcolonial incredible« (Olaniyan 2004: 2). Er fithrt dazu aus:

The sincredible« inscribes that which cannot be believed; that which is too
improbable, astonishing, and extraordinary to be believed. The incredible is
not simply a breach but an outlandish infraction of snormality<and its limits.
If sbeliefs, as faith, confidence, trust, conviction, underwrites the certainty
and tangibility of institutions and practices of social exchange, the incredible
dissolves all such props of stability, normality, intelligibility (and therefore
authority) and engenders social and symbolic crisis. (Olaniyan 2004: 2)

Selbst voller Widerspriiche, mahnte Fela Kuti in seinen Liedtexten und of-
fentlichen Auflerungen stets, dass das Unglaubliche der postkolonialen Le-
benswelt Nigerias nicht normalisiert werden diirfe. Ahnlich wie in Nigeria
hat in Angola das Olgeld wenigen unvorstellbaren Wohlstand gebracht, in-
tensiviert aber auch Kriegshandlungen, Gewalt, Armut oder die Wirkung
von Tanz und Musik.

Kudurotanz — wie auch viele andere performative Praktiken im globa-
len Siiden - stellt das postcolonial incredible aus und fordert so von uns For-
schenden ein Nachjustieren unserer eigenen ethischen Positionen (Alisch
2021) und die Beschiftigung mit spezifischen lokalen Gegebenheiten. Ich
komme zuriick auf die eingangs reflektierte Positionierung und verbinde sie
mit Fragen der Reprisentation im wissenschaftlichen Kontext des globalen
Nordens. Angesichts des postcolonial incredible in Performance und Lebens-
wirklichkeit greift auch beim Teilen von schriftlichen Forschungsergebnis-
sen unsere Verantwortung als Forscher*innen, Widerspriiche zu benennen
und auszuhalten — ganz so wie es Kuduristas tanzend tun. Die schwarzen
feministischen Theoretikerinnen, die sich Pleasure Ninjas nennen, fordern,
»wir milssen die Spannungen aufrechterhalten, die postkoloniale Denker
wie Stuart Hall oder Paul Gilroy eingefiithrt haben (Morgan 2015: 42).

In ihren individual-Performances verwandeln Kuduristas die Gewalt,
die die angolanische Gesellschaft als Konsequenz von Kolonialgeschichte,
Sklaverei und Biirgerkrieg durchdringt, in Bewegung und Unterhaltung.
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Im Tanz veriuflerlichen Kuduristas das postcolonial incredible als Spektakel.
Kuduristas bieten eine Draufsicht auf das postcolonial incredible an, die
sowohl kollektive Euphorie als auch personliche Distanzierung ermoglicht.
Gleichzeitig erzeugt Kuduro im Modus der toques aber auch genussvolle Ge-
meinschaft im Tanz.
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Sharing the Material is Sharing the Knowledge
Tanzwissen teilen im Verbund

Anja K. Arend, Thomas Thorausch und Ricardo Viviani

Archive — insbesondere Archive der Tanzkunst — reprisentieren mit ihren
Bestinden immer nur einen Teil vom Ganzen. Archivische Uberlieferung ist
dabei abhingig von dem, was sich, in welcher Form auch immer, materia-
lisiert hat. Sie ist aber auch abhingig von dem, was als erhaltenswert und
archivwiirdig erachtet wurde. Geprigt wird diese Uberlieferung von Be-
standsbildner*innen ebenso wie von Archivar*innen. Alle Archive sind somit
Teilsammlungen, so auch die an Euphorie und Aufbruch — Ein Archivprojekt
des Deutschen Tanzarchivs Koln, des Archivs der Pina Bausch Foundation
und des Archivs des Instituts fiir Zeitgendssischen Tanz der Folkwang Uni-
versitit der Kiinste' beteiligten, die es sich zur Aufgabe gemacht haben, in
dem auf drei Jahre angelegten Pilotprojekt neue Strategien des Teilens von
Archivmaterialien zu erproben. Dafiir wurden konventionelle archivische
Arbeitsweisen verlassen, um Fragen danach aufzuwerfen, wie eine neue
Art der Vermittlung von Archivmaterialien an eine interessierte (Fach-)
Offentlichkeit aussehen kénnte. Im Verbund der drei Tanzarchive Nord-
rhein-Westfalens (Deutsches Tanzarchiv Kéln, Archiv des Instituts fiir Zeit-
gendssischen Tanz der Folkwang Universitit der Kiinste — Folkwang Tanz-
archiv, Archiv der Pina Bausch Foundation) mit ihren jeweils spezifischen
Sammlungen war es ein Ziel, digitale Medien nicht nur als Méglichkeit zur
Sicherung und Sichtbarmachung von historischen Dokumenten zu nutzen,

1 Euphorie und Aufbruch. Eine Geschichte des Tanzes 1959-1969, ein Gemeinschaftsprojekt des
Instituts fiir Zeitgendssischen Tanz der Folkwang Universitat der Kiinste, des Deutschen
Tanzarchivs KéIn und der Pina Bausch Foundation. Das Projekt wurde gefordert durch das
Ministerium fiir Kultur und Wissenschaft des Landes Nordrhein-Westfalen. Die Ergebnis-
se des Projekts werden auf der Webseite https://euphorie-und-aufbruch.de prasentiert.
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sondern als Raum des Austausches zu begreifen und sowohl die Dokumente

als auch deren Verbindungspotenziale digital zur Verfiigung zu stellen. Dies

war eine Herausforderung, denn obwohl die Archive geografisch nah bei-
einander liegen und einen Teil der Geschichte des Tanzes teilen, stellen sich

die Bestinde und ihre Genese in K6ln, Essen und Wuppertal unterschiedlich

dar: als Historisches Archiv der Tanzkunst, Hochschularchiv der Fachrich-
tung Tanz und Kiinstler*innenarchiv.

So divergent die drei Institutionen auch sind, verbinden sie mit ihren
Bestinden doch einzelne Personen, Institutionen, Tanzwerke und Ereignis-
se, etwa zu Kurt Jooss, Jean Cébron und Pina Bausch. Genau hier setzt das
Projekt an. Pina Bauschs Studienzeit an der Folkwangschule, der Aufbau
der Meisterklasse fir Tanz und des Folkwangballets? durch Kurt Jooss und
dessen Bedeutung fiir die Entwicklung einer neuen choreografischen Spra-
che, die sich in den 1970er Jahren ausprigen und zu einer die deutsche Tanz-
landschaft prigenden werden sollte, sowie deren internationale Tourneen
spiegeln sich in allen drei Archiven wider. Sie dokumentieren damit eine in
der Tanzgeschichtsschreibung bislang noch hiufig vernachlissigte Phase,
die Jahre zwischen 1959 und 1969, konkret vom ersten Europiisch-Amerika-
nischen Sommerkurs an der Folkwangschule (1959) bis zur Verleihung des
1. Preises des Choreographischen Wettbewerbs Kéln an Pina Bausch fiir Im
Wind der Zeit (1969).

Doch wie kénnen die kiinstlerischen Entwicklungen dieses Jahrzehnts
sichtbar gemacht werden, um einerseits einen inhaltlich konsistenten Uber-
blick zu geben und andererseits im Sinne eines Pilotprojekts ausreichend
Spielraum fiir das Erproben neuer Arbeitsweisen zu lassen? Letztendlich
wurden fiir das Pilotprojekt 99 Dokumente ausgewdhlt, je 33 pro Archiv, eine
iiberschaubare und doch aussagekriftige Anzahl. Dieser reprisentative
Querschnitt orientiert sich sowohl an gut iberlieferten Ereignissen als auch
an einer Materialvielfalt, die von allen drei Archiven fokussiert wurde. Die
Anzahl von 99 Dokumenten stellt eine symbolische Gréfe dar, die bewusst

2 Diese Kompanie besteht noch heute, 60 Jahre spater, unter dem Namen Folkwang Tanz-
studio. Pina Bausch sammelte sorgfaltig Programme und Kritiken tiber die Auffiihrungen,
an denen sie teilnahm. Spéter ordnete sie diese Ausschnitte in Ordnern, die nach Jahren
gegliedert waren. Jedem Abschnitt ist eine Liste der Auffithrungsdaten und -orte voran-
gestellt. Diese sorgfaltig zusammengestellten Listen sind eine nahezu vollstandige Quelle
fiir die Auffiihrungen und geben einen guten Uberblick iiber die kiinstlerischen Erfahrun-
gen und Entwicklungen jener Zeit.
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mit ihrer Begrenztheit umzugehen versucht. Zugleich soll mit ihr dem Ver-
stindnis als Pilotprojekt Rechnung getragen und deutlich werden, dass die-
se Quellenauswahl nicht in sich abgeschlossen sein kann, sondern kontinu-
ierlich erweitert werden muss (99+n).>

Die Auswahlkriterien wurden dabei bewusst den jeweiligen Kurator*in-
nen und verantwortlichen Archivar®innen des Projekts iiberlassen. Wih-
rend sich das Pina Bausch Archiv an den von Bausch erstellten Listen zu
den Auffihrungen des Folkwang Tanzstudios orientierte und entsprechend
dieser Auffithrungen Materialien wie Programmbhefte, Plakate, Fotografien
etc. auswibhlte, stellte das Deutsche Tanzarchiv Kéln konzeptionelle Uber-
legungen von Kurt Jooss und Kolleg“innen sowie die Rahmenbedingungen
der Tanzentwicklungen des ausgewihlten Jahrzehnts in den Mittelpunkt.
Das Folkwang Tanzarchiv dagegen setzte einen Schwerpunkt bei den Euro-
piisch-Amerikanischen Sommerkursen der Folkwangschule sowie bei der
Arbeit von Jean Cébron und dem Studienalltag.

Zeitlinien und Zeitreisen. Kiinstlerische Entwicklungen
und institutioneller Rahmen

Das Projekt Euphorie und Aufbruch konzentriert sich auf Momente des
Ubergangs: das Werden von Pina Bausch von der Studentin zur professio-
nellen Tanzerin und Choreografin, die Entwicklung von Jean Cébron vom
aktiven Tinzer und Choreografen zum Pidagogen, die kiinstlerische und
padagogische Reflexion von Kurt Jooss vom Neuanfang in Essen nach dem
Zweiten Weltkrieg bis hin zur pidagogisch-strukturellen Weiterentwick-
lung der Folkwangschule. Die ausgewihlten Materialien (u.a. Briefe, per-
sonliche Notizen, Programme, Flugblitter, Fotografien, Partituren, Vor-
tragsmanuskripte, Zeitungsausschnitte, Beleuchtungspline) belegen nicht
nur diese personlichen Lebens- und Schaffenswege, sondern auch den his-
torischen und institutionellen Kontext sowie die Organisationsstrukturen,
in denen sich diese Kiinstler*innen bewegten. Es wire durchaus moglich,
anhand der ausgewihlten Materialien individuelle Geschichten zu schrei-

3 Exemplarisch erganztwurde diese Auswahl durch ein Oral History Interview, das wahrend
des Projekts entstand und dessen Relevanz in der Auseinandersetzung mit den 99 Doku-
menten deutlich wurde.

343



344

Anja K. Arend, Thomas Thorausch und Ricardo Viviani

ben, doch damit wiirde die Idee eines gemeinschaftlichen Blicks auf diese
Dekade und ihre Dokumente fast ad absurdum gefiithrt. Daher fokussierte
sich das Projekt auf die Verbindungen zwischen den einzelnen Stringen,
um Vernetzungen, Abhingigkeiten, Parallelititen und Gegenentwick-
lungen aufzuzeigen. Was all diese Dokumente und den Blick auf sie mit-
einander verbindet, sind 1. der Zeitraum, 2. die geografischen Orte, 3. die
beteiligten Personen und 4. die individuellen Aktivititen bzw. Ereignisse.
Spirt man diesen Verbindungen nach, entsteht ein Netz von Aktivititen,
das zahlreiche spezifische und generelle Fragen zur Entwicklung und vor
allem den Entwicklungsbedingungen kiinstlerischer Innovationen auf-
wirft. Etwa: Welche Art von institutioneller Rahmung hat diese Entwick-
lungen ermdéglicht? Welche Konzepte liegen diesen tanzkiinstlerischen
Entwicklungen zugrunde? Wer hat diese Konzepte formuliert? Wer waren
die zentralen Akteur*innen dieser Entwicklungen? Welche Resonanz hat-
ten bzw. haben diese Innovationen? Und in welchem Bezug steht dieses
Erbe zum heutigen Tanz?

The Message in the Medium. Eine gemeinsame Sprache finden

Doch wie diese Netzwerke sichtbar machen, wenn herkémmliche Me-
thoden der archivischen Arbeit, d.h. der direkte Dialog zwischen den
Archivar®innen, verlassen werden soll? Die Idee des Projekts war es, di-
gitale Formate zu nutzen, um einen Austausch zwischen Archiven tiber
geografische und zeitliche Grenzen hinweg zu erproben, und gleichzei-
tig durch das Teilen der Materialien Verbindungen aufzeigen zu kénnen.
Die Herausforderung bestand darin, dass jedes Archiv einen anderen
Ansatz fur die Digitalisierung und Indexierung seiner Materialien hat.
Wie lassen sich diese Informationen teilen, ohne dass ein gemeinsa-
mes Verzeichnungsprinzip notwendig ist? Wie kann jedes Archiv sei-
ne eigenen Arbeitsroutinen beibehalten und dennoch itber Dokumente
und Materialien in einen Austausch treten? Ein zentraler Anspruch des
Projekts ist die Kartierung der Kategoriebildungen, die jedes einzelne
Archiv verwendet, zu einem Modell, das einen Austausch erméglicht.
Modelle der Kategorisierung erweitern sich grundsitzlich bei der Be-
arbeitung und Auswertung von Archivbestinden, da immer wieder neue
Themen, Verkniipfungen etc. auftauchen. Das fithrt dazu, dass es nicht
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das eine Modell geben kann, das auf alle Bestinde in Bezug auf Kate-
gorien wie Provenienz, Chronologie oder Personen angewendet werden
kann. Damit die Archivalien miteinander in Dialog treten kénnen, muss
eine vereinheitlichende Methode angewandt werden. Hier entschieden
sich die Projektverantwortlichen fiir ein Modell, das in der Anwendung
im Umgang mit immateriellem Wissen bereits erprobt wurde und inter-
nationale Standards verwendet (CIDOC). Dieses System ist so angelegt,
dass ein stiickzentriertes Modell, das die Entstehung, Auffithrung und
Rezeption von Werken beschreibt, mit anderen Materialschichten wie
etwa Programmheften, Fotografien, Notizen, Dokumenten und Brief-
wechseln in Dialog treten kann. Und diese Vernetzung sollte digital ent-
wickelt und ausgefithrt werden. Die drei Archive kooperierten fir dieses
Vorgehen mit Bernhard Thull vom Institut fir Kommunikation & Me-
dien (ikum) der Hochschule Darmstadt University of Applied Sciences.
Thull und sein Team entwickelten fiir das Projekt eine experimentelle
Software, die auf der Basis des CIDOC/CRM-Standards eine detaillierte
und logisch konsistente Modellierung von Personen, Konzepten, Ereig-
nissen, Orten und Objekten sowie ihrer Relationen untereinander er-
laubt. Damit war es moglich, zeitliche, personelle und geografische Ver-
bindungen in der modellierten historischen Entwicklung zu ermitteln
und zuginglich zu machen.*

Datenmodelle

Um diese Verbindungen herstellen zu kénnen, wurden Informationen in
Form von Ankern extrahiert. Diese Anker sind: Zeit, Personen, Ereignisse,
Werke und Orte.

4 An dem Projekt war unter der Leitung von Prof. Dr. Bernhard Thull auch Vera Khramova,
zum Zeitpunkt des Projekts Masterstudentin am genannten Fachbereich Media, tatig.
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Abbildung 1: Netzwerk von Verbindungen aus den Daten des Programmbhefts
zur Vorstellung von Le Jardin aux Lilas, Elegie, Rencontres, Sequence
in Knokke am 2. August 1926 (Viviani 2020)

Jeder daraus resultierende Datensatz ist nach internationalen Standards mo-
delliert. Das Datenmodell basiert auf dem internationalen Standard CIDOC
(Conceptual Reference Model) (Bekiari et al. 2021) verfeinert fiir die darstel-
lenden Kiinste in FRBRoo (Functional Requirements for Bibliographic Records
objektorientiert) (Bekiari et al. 2015). Diese Verwendung von Standards schafft
eine Grundlage fiir interaktive Operationen zwischen Archiven.’ Dabei be-
steht der innovative Ansatz von CIDOC darin, die materiellen Dinge rund um
die Ereignisse und die immateriellen Aspekte wie etwa Konzepte und Per-
formativitit eines Tanzstiicks in Raum und Zeit zu beschreiben.® Es handelt

5 Sowohl| CIDOC als auch FRBRoo sind in den Information Sciences entwickelte Modelle und
Methoden zum IT-basierten Wissensmanagement und Informationsdesign. Eine Koope-
ration mit Expert*innen aus den Information Sciences ist in diesem Zusammenhang fiir
die Anwendung dieser technisch hochkomplexen Modelle essenziell. Fiir nahere Erlau-
terungen zu der verwendeten Software und den dazugehdérigen Modellen siehe die ein-
schlagige Fachliteratur aus der Informationstechnologie.

6 Wahrend des Projekts zeigte sich, dass, obwohl CIDOC auch mit performativen Ereig-
nissen arbeitet, eine Ubertragung auf den Tanz nicht immer zufriedenstellend moglich
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sich hier um einen Prozess der Schaffung eines Zugangs zu Dokumenten mit
der Benennung von verwandten Ereignissen und anderen Entititen. Dies be-
deutet, dass diese Informationen maschinenlesbar extrahiert (Semantic Web)
und in die experimentelle Plattform integriert werden. Die Verwendung die-
ser gemeinsamen auf CIDOC basierenden Ontologien (s. Abb. 1) eroffnet die
Moglichkeit, dass die Daten der verschiedenen Archive miteinander in Dialog
treten: sie erginzen, erweitern, bestitigen oder fordern sich gegenseitig her-
aus. Die Herausnahme der deskriptiven Metadaten (Zeit, Personen, Ereignis-
se, Werke und Orte) einzelner Dokumente, ihre Uberfiihrung in einen Daten-
satz, in dem sie mit anderen Metadaten in Zusammenhang gebracht werden
sowie eine auf dem gemeinsamen Projektziel basierende Verschlagwortung
ermdglichen verschiedene Analyseansitze: Quantitative, wie etwa geografi-
sche Kartierung, die Verwendung von Begrifflichkeiten, Visualisierung einer
Matrix von Ereignissen in einer Zeitleiste und damit die Visualisierung von
Hotspots der tinzerisch-choreografischen Entwicklung, und qualitative, wie
etwa die Auswertung von konzeptionellen Fragen, die sich in verschiedenen
Dokumenten spiegeln oder das Verfolgen einer choreografischen Handschrift

iber den ausgewihlten Zeitraum.

Zeitleisten. Spiel mit Zeitskalen

Diese ereigniszentrierten Ontologien eignen sich besonders fiir eine kom-
plexe Darstellung im Sinne einer Matrix (s. Abb. 2). Eine solche Matrix auf
Basis einer Chronologie kann Netzwerke auf verschiedenen Ebenen sichtbar
machen. Sie erméglicht die visuelle Erkundung von Verbindungen, Ahnlich-
keiten und Unterschieden. Nicht nur Parallelititen auch Verschiebungen,
Kausalititen, Korrelationen und Resonanzen werden so visuell nachvoll-
ziehbar. Dies fithrt zu einer offenen Geschichtsschreibung, die sich eher an

Korrelationen als an Kausalititen orientiert.

war. Einzelne Parameter schienen nicht spezifisch genug, um die inhaltlichen Bedarfe
der drei Tanzarchive umzusetzen. Eine erneute Uberpriifung und eine spezifische Onto-
logie sowie eigene Tagging Systeme als Erweiterungen zu CIDOC erscheinen sowohl fiir
die Tanzforschung als auch fiir das digitale Wissensmanagement und Informationsdesign
weiterfiihrend.
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Wihrend eine Zeitleiste grundsitzlich chronologisch gebunden ist, sind
Netzwerke atemporal angelegt. Konzeptuell konzentrierten sich die drei
Archive auf die Erstellung einer Matrix, um insbesondere die Korrelationen
zwischen den Dokumenten und Ereignissen sichtbar zu machen. Die Visu-
alisierung auf der Homepage konnte zum gegenwirtigen Zeitpunkt jedoch
noch nicht alle Moglichkeiten dieser Darstellungsform ausschépfen.’

Diese Form der Visualisierung der Daten lidt die Benutzer*innen dazu
ein, Fragen zu stellen, die sich ggf. ohne diese visuellen Elemente nicht er-
geben wiirden. Fragen, die sich aus dieser Art der Visualisierung im Rahmen
des Projekts ergaben, bezogen sich unter anderem auf Wechsel im Reper-
toire des Folkwang Tanzstudios, auf die Prisenz des US-amerikanischen
Modern Dance in der Ausbildung an der Folkwangschule oder den Kontext
der Zusammenarbeit von Jean Cébron und Pina Bausch. Die Qualifizierung
der Verbindungen von Ereignissen verdeutlicht einerseits die Prozesshaf-
tigkeit von kiinstlerischen und institutionellen Entwicklungen und macht
andererseits deutlich, wie viele unterschiedliche Geschichten auf Basis des
Materials erzihlt werden kénnen. Gleichzeitig werden insbesondere die
Liicken in der Dokumentation sichtbar und es stellt sich die Frage, was von
diesen Entwicklungen in den vorhandenen Quellen nicht dokumentiert ist.
Oral History Interviews etwa sind eine Moglichkeit aktiv neues Dokumenta-
tionsmaterial zu generieren und diese Netzwerke zu verdichten. Eine Mog-
lichkeit, die das Projekt in seinem Verlauf nutzte.

Die weitere Kodierung, die sich nach den Standards von CIDOC und
FRBRoo richtet,® und die Organisation des Materials um Schliisselereignisse
herum, schafft eine Form der Visualisierung, die hilft, kiinstlerische und
strukturelle Entwicklungen aufzuzeigen. Wenn beispielsweise die Entwick-

7 Die Darstellung der Ereignisse auf einer Zeitleiste und die gleichzeitige Sichtbarmachung
von Netzwerken stellte das Projekt vor eine besondere Herausforderung. Neue Ansatze in
dieser Richtung sind in der Historiografie etwa bei Achim Landwehr und seinem Konzept
der»Chronoferenz« (Landwehr 2020) zu finden. Die Darstellung dieser Konzepte im digi-
talen Raum ist noch einmal von besonderer Komplexitat. Hier ist im Bereich der digitalen
Datenverarbeitung in Bezug auf tanzbezogene Quellen noch Grundlagenarbeit gefragt,
die in diesem Projekt nicht erschépfend geleistet werden konnte.

fee]

Die Kodierung operiert mit Kategorien wie education, performance, reception etc. Eine
tanzspezifische Kodierung wie etwa eine Unterteilung der Kategorie education in Technik,
Theorie, Improvisation etc. steht noch aus. Das Pilotprojekt machte deren Relevanz fiir die
Arbeitin Tanzarchiven, besonders im Verbund, deutlich.
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lung des Repertoires des Folkwangballetts nachgezeichnet wird, wird nicht
nur ein Generationenwechsel sichtbar, sondern auch ein Wechsel der tinze-
risch-choreografischen Sprache (s. Abb. 2; anhand der farbigen Balken in der
Zeitleiste konnen Verinderungen im Repertoire visuell rasch wahrgenom-
men werden). So kénnen die Entwicklungen vom konzeptionellen Entwurf
von Kurt Jooss bis hin zu den organisatorischen Prozessen und institutio-
nellen Rahmenbedingungen, die zu diesem kiinstlerischen Wandel beitru-
gen, nachvollzogen und unter unterschiedlichen Perspektiven ausgewertet
werden. Dieses Potenzial wird durch die Visualisierung im digitalen Raum
einer allgemein interessierten Offentlichkeit ebenso zur Verfiigung gestellt
wie der Tanzforschung.

Zeitreisen mit/in Oral History.
Kiinstlerische Perspektiven und der Zeitgeist

Ahnliche Ereignisse oder Ereignisabfolgen erzeugen je nach den an das
Material gestellten Fragen unterschiedliche Reaktionen und Resonanzen
(Sheldrake 2009)° und erméglichen eine Pluralitit der Geschichtsschreibung.
Mogliche Verbindungen zwischen den Dokumenten werden in Erzihlun-
gen lebendig und auf einer neuen Ebene qualifiziert. Eine Moglichkeit diese
Qualifizierung vorzunehmen sind Oral History Interviews, die assoziativ
und/oder analytisch an das Material herangehen, dieses durch personliche
Erzihlungen erginzen und ihm damit eine neue bzw. andere Bedeutung
geben. Die Einbindung von Oral History in diesem Projekt erscheint auch
dahingehend naheliegend, da sich die digitale Visualisierung von Ereignis-
sen in Form einer chronologischen Matrix und Methoden der Oral History
in der Ermoglichung zirkulirer Reflexion (Sheftel/Zembrzycki 2017) treffen.
Muss die Prisentation historischer Quellen im digitalen Raum immer mit
dem Paradoxon der Schnelligkeit von Medien und der Langsamkeit des Den-
kens umgehen, bilden die digitale Verarbeitung der Dokumente einerseits
und Oral History Interviews andererseits die beiden Pole dieses Paradoxons

9 Der Begriff »Resonanz«ist aus der spekulativen Biologie entlehnt. Auch wenn Sheldrakes
Thesen in den Naturwissenschaften kontrovers diskutiert werden, hilft sein Konzept der
»Morphic Resonance« Verbindungen, die keine offenbaren und direkten Kausalitat zei-
gen, zu beschreiben (Sheldrake 2009).
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ab und konnen sich so in der Provozierung zirkulirer Reflexion gewinn-
bringend erginzen. Im Rahmen von Euphorie und Aufbruch fithrte Ricardo
Viviani ein Interview mit dem Komponisten Juan Allende-Blin®. Dieses
Interview steht exemplarisch fiir die Chancen der oben ausgefithrten Ver-
kntipfungsméglichkeiten, zeigt das Potenzial an Deutungsmoglichkeiten
von Archivmaterial auf und generiert neues Wissen. Es folgte einer Chro-
nologie der Verbindung von Allende-Blin zum Tanz und zu seinem Freund
Jean Cébron. Allende-Blin und Cébron lernten sich 1948 als junge Kiinstler in
Chile kennen und blieben in einer langen kiinstlerischen Freundschaft ver-
bunden. Allende-Blin spricht nicht nur iiber seine kiinstlerische Analyse der
Innovationen des untersuchten Jahrzehnts, er beschreibt auch die Schwie-
rigkeiten bei der Schaffung zeitgendssischer Werke im Deutschland der
1960er Jahre, vor der er und seine Kolleg*innen standen. Diese Erzihlung
setzt den historischen Zeitraum mit den kiinstlerischen Entwicklungen in
Beziehung. Er erzihlt, welche kiinstlerischen Strategien angewandt wurden,
um eine Kunst zu schaffen, die zu jener Zeit sprach. Das Interview erweitert,
erginzt und kommentiert, was die Dokumente zeigen. Es bringt die Kimpfe
der jungen Kinstler*innen auf der Suche nach einer Stimme fiir ihre Zeit in
die Gegenwart.

Finding Your Own Voice. Eine tanzpraktische Annaherung

Wie werden Archive fir die zeitgendssische Tanzpraxis relevant? Wie ldsst
sich Tanzgeschichte tanzend entdecken, erneut schreiben, weiterfithren?
Denn »the past is no longer conceptualized as something static that could be
retrieved from the archives; rather, remembering in itself comes to be con-
sidered as a performative process«, wie Yvonne Hardt in Bezug auf Rekons-
truktionsprozesse schreibt (Hardt 2017: 248). Eine Erkundung der Entwick-
lungen des Repertoires des Folkwangballetts in den 1960er Jahren anhand
von Bild-/Fotomaterial bildete den Ausgangspunkt fiir ein Seminar am Insti-
tut fir Zeitgendssischen Tanz der Folkwang Universitit der Kiinste wihrend
des Wintersemesters 2020/2021: Finding Your Own Voice. Ausgehend von dem

10 Juan Allende-Blin (*1928 in Santiago de Chile) arbeitete eng mit Jean Cébron zusammen
u.a. entstand seine Komposition Distances (1962) fiir die Choreografie Séquence von Jean
Cébron (Allende-Blin/Viviani 2020).
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Grundanliegen des Projekts Materialien der Tanzgeschichte nicht nur einer
interessierten Offentlichkeit, sondern auch der wissenschaftlichen und
tanzpraktischen Forschung zur Verfiigung zu stellen, war die Einbindung
des Projekts in Lehrveranstaltungen ein wichtiges Anliegen. Im Rahmen des
Seminars sollte insbesondere das tanzkiinstlerische Potenzial der Archivdo-
kumente befragt werden. Der Stimme wurde in Finding Your Own Voice eine
doppelte Bedeutung gegeben: eine Stimme finden, um Tanz zu beschreiben,
aber auch eine eigene Stimme im Tanzen finden, die eine Stimme fiir ihre Zeit,
sprich unsere Gegenwart sein kann. Fiinfzehn Studierende nahmen an die-
ser archivischen und tanzkiinstlerischen Suche teil. Durch die Einschrin-
kungen der Covid 19-Pandemie fand das Seminar im digitalen Raum statt,
Videokonferenzen wurden abgehalten, choreografische Arbeiten per Video
aufgezeichnet und ausgetauscht sowie archiv- und medienkritisch beleuch-
tet. Eine Auswahl an Fotografien und Videos des Folkwangballet-Repertoires
der 1960er Jahre wurde unter folgenden Aspekten analysiert: Komposition,
Raumgestaltung, Bithnenbild und Kostiime, performative Aspekte und in-
haltliche Interpretation.” Es galt so viele Informationen zum Tanzen aus
dieser limitierten Anzahl an Quellen zu extrahieren wie moglich. Einzelne,
der unter Beriicksichtigung einer choreografischen Perspektive und der im
Hintergrund stehenden Frage, was von diesem Material wie re-enacted wer-
den konnte, herausgearbeiteten Informationen wurden dann iber eigene
choreografische und tinzerische Ansitze kreativ verarbeitet. Unterschiedli-
ches Bewegungsvokabular, verschiedene Tanzsprachen, individuelle Hand-
schriften, kodifizierte Bedeutungen in der Interaktion der Tinzer*innen so-
wie Innovationen im Bereich des Formalen wurden sichtbar und erfahrbar
und in die zeitgendssische Tanzsprache der Studierenden iibersetzt. Die von
Juan Allende-Blin in seinem Interview betonte Suche nach einer eigenen und
der Zeit angemessenen kiinstlerischen Sprache spiegelte sich sowohl in den
analysierten Dokumenten als auch in den eigenen kiinstlerischen Arbeiten
und lief? sich immer wieder auf zwei Begrifflichkeiten zuriickfithren: Ver-
ginglichkeit und Bestindigkeit. Die Identifizierung von Gemeinsamkeiten
genauso wie von Unterschieden zeigte immer wieder die Gleichzeitigkeit

11 CIDOC operiert derzeit mit der Kategorie der creation. Wie wichtig eine weitere Verfeine-
rung und Ausdifferenzierung dieser Kategorie unter Beachtung der genannten Aspekte
einer Choreografie wire, wurde in dieser analytischen und kiinstlerisch-praktischen Aus-
einandersetzung noch einmal besonders deutlich.
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verschiedener Zeitlichkeiten, dem Fliichtigen und dem Uberdauernden.
Diese Verstrickung, die sich in historischem Material spiegelt, verortet Lu-
cia Ruprecht in der Tanzsprache, wenn sie schreibt: »[D]ance language [is/
was used] to portray transhistorical and archetypical contents, preserving
the perennial rather than dismantling the contingent.« (Ruprecht 2015: 35)
In diesem Sinne verbindet die Kraft der Innovation das Erbe des Modernen
Tanzes von Laban, Jooss, Cébron und Bausch mit dem Gegenwartigen und
Zukiinftigen im gleichzeitigen Reflektieren und Tanzen der Studierenden.

Ausblicke

Archivmaterialien sind bestindige Dokumente eines unbestindigen Tan-
zens. In jedem Dokument verkniipfen sich Fakten und erzihlerisches Poten-
zial von/fur Tanzgeschichten. Durch die Kombination vieler Dokumente
und Materialien werden Netzwerke erkennbar und verdichten sich zuneh-
mend. Das Verstindnis fir ein Ereignis wird umfassender. Fiir diese Kom-
bination miissen im digitalen Raum gemeinsame Protokolle implementiert
werden. In Euphorie und Aufbruch wurden dafiir Ontologien von CIDOC CRM
und FRBRoo verwendet und exemplarisch angewandt. Die Visualisierung in
Form einer interaktiven Zeitleiste ermoglicht eine visuelle Erkundung des
Materials und seines erzihlerischen Potenzials in Bezug auf Ereignisse, Per-
sonen, Orte und Tanzstiicke. Ausgehend von einem Ereignis fichern sich
zahlreiche Geschichten auf, verbinden sich, kénnen geteilt werden und eine
Vielzahl von Denk-, Tanz- und Forschungsansitzen wird moglich.

Diese Form der digitalen Quellenedition, die den Schwerpunkt von einer
gemeinschaftlichen Archivierung zur Prisentation im Verbund verlagert,
ermoglicht es, spezifische Fragen an das Material zu stellen, Quellendoku-
mente und Wissen zu teilen, unterschiedliche Erfahrungen und Wege fur
eine interaktive Erkundung zu nutzen, um Ereignisse zu verbinden, Kau-
salititen zuzuordnen und ein Erkennen von komplexen und vielschichtigen
Bedeutungen zu ermdglichen.
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Tanz erzdhlt
Entwicklungsprozesse eines Vermittlungstools

Margrit Bischof, Mariama Diagne, Nicole Fiedler, Catarina Garcia,
Christine Henniger und Kim vom Kothen

Tanz — Mobil

Miinchen im Mirz auf der Tanzplattform 2020 in der Studiobithne. Im Rah-
men der Mitgliederversammlung des Dachverband Tanz Deutschland traf
sich der Stindige Fachausschuss IV mit Vertretenden aus den Bereichen
Tanzwissenschaft, Archive, Publizistik. Thema der Runde war die Frage, wie
konkret die Verflechtungen von Forschung, Archivmaterial und Journalis-
mus fiir eine interessierte Offentlichkeit zuginglich werden kénnen. Was
braucht es, um Tanz(en) auf der Metaebene mit Personen zu teilen, die sich
etwa in der Tanzausbildung befinden, erstmals mit Archivmaterial umge-
hen wollen oder schlicht neugierig sind und mehr itber Tanz wissen wollen,
aber keinen beruflichen oder persénlichen Zugang haben? Wie kann Teil-
habe an einem Wissen um die Schichten der Tanzgeschichte aussehen, wel-
ches aus dem Wirken von Protagonist*innen, in diversen Kontexten, aus
Kontroversen und Konsens entstanden ist? Digitalisate von geschiitztem
Archivmaterial, das manchmal unerreichbar bleibt, werden nicht selten in
Prisentationstools eingebunden und in Formaten wie dem einer virtuellen
Tanzuniversitit, wie sie die Tanzwissenschaftlerin Claudia Jeschke in Salz-
burg gestaltete, prasentiert. Doch: Wer erzihlt eigentlich von wem, wann
und in welcher Prisentationsform, an welchem Ort? Orte und Riume rah-
men und bestimmen Modi der Darstellung, auch die von Tanzgeschichte.
Digitale Plattformen ermoglichen bereits, den Modus des Erzihlens von
dem des Zuhorens 6rtlich voneinander zu trennen.
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Erzihlformate der Tanzgeschichte, die Wege von Bekanntem wie Unbe-
kanntem, lassen sich unter anderem im Modus des Bewegens, des Reisens
denken. Dazu wechselt das Erzihlen von Tanzgeschichte den Ort ebenso,
wie jene, die Tanzgeschichte verkérpern. 2015 entwickelte der Choreograf
Martin Stiefermann das Ausdruck-Mobil, eine Recherche tiber die Emigra-
tion und Flucht deutscher Ausdruckstinzer*innen. In einem kleinen Bas-
tei-Wohnwagen war mittels Bindfiden ein Netz aus Wegstrecken gespannt,
die Ausdruckstanzende wihrend der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts
zuriickgelegt hatten. Haptische Verkniipfungen zwischen Monitoren, die
kleine Filmsequenzen zeigten, und einer Weltkarte, die alle Stationen der
Tanzschaffenden im Uberblick sichtbar werden liefR, sowie einer Soundin-
stallation, die den Klangraum bereitstellte, lieflen namhafte Kiinstler*in-
nen neben jenen sichtbar werden, die aus dem Kanon der Tanzgeschichte
fallen. Stiefermann bereitete mit Studierenden der Tanzwissenschaft in
Berlin Materialien zu jenen Menschen auf, die ihre Orte verliefien, um zu
tanzen, zu leben, zu tberleben. Thre Tanzgeschichte zwingt durch das si-
multane Nennen der Aufenthaltsorte eine kritische Haltung: Das KZ Aus-
schwitz ist auf der Karte ein Ort wie die Stadt Paris. Beide sind mit Pfeilen
verbunden und lassen aus zwei Punkten die schicksalshafte Lebenspur eines
Menschen sichtbar werden. Zugleich ist mit dem Jahr 2015 eine andere Ebe-
ne der Fluchtbewegungen eingezogen. Das Migrieren zahlreicher Menschen
aus Kriegsgebieten oder Lindern, in denen kaum mehr die Moglichkeit be-
steht, Familien zu ernihren, prigte Politik, Gesellschaft und Kultur in den
darauffolgenden Jahren nachhaltig. Empathie wie dezidierte Ablehnung
einer Aufnahme von Fliehenden sorgte dafiir, dass Begriffe wie »Flicht-
lingsstrom« oder »Boatpeople« politische Haltungen bestimmten, in denen
Fortbewegung als Bedrohung gedeutet wurden. History Will Repeat Itself,
schrieben die Kuratorinnen Inke Arns und Gabriele Horn Jahre zuvor (Arns/
Horn 2007). Das gilt auch fiir die aktuelle Fluchtbewegung aus der Ukraine
nach der durch die russische Regierung gestarteten Kriegserklirung und
zeitgleichen Invasion.

Zuriick zum Caravan. Bis heute sind animierte Online-Prisentationen
der Materialien des Ausdruck-Mobil einsehbar. Der Caravan fahrt nicht mehr
— aber die Zusammenhinge der Lebensspuren der Tanzschaffenden sind ge-

blieben.

Am 4. Mirz formulierte der StFA-IV eine grofde Vision: Das Tanzarchiv
auf Ridern. Ein Bus, ausgestattet mit zehn Monitoren, auf denen Tanz-



Tanz erzdhlt

geschichte — Materialien und ihre Kontexte — auf Reisen gehen konnen.
Reisen bedeutet hier nicht nur Fortbewegung durch Materialien, die auf
Bildschirmen in einem fahrenden Caravan prisentiert werden. Das Motiv
der Reise beinhaltet zugleich das Einbeziehen der Kontexte und Orte, an
denen das Archiv auf Ridern Halt macht. Haben die Stationen, an denen
das Tanzarchiv auf Ridern anhilt, Bezug zum Material? Der Arbeitsgrup-
pe schwebten bereits Stationen wie Hochschulen, kleine Stidte, das Land,
oder zeitgendssische Festivals und interessierte Theater vor. Orte, an denen
Tanzgeschichte verhandelt wird, aber auch Stitten, an denen ein Interesse
an Tanzgeschichte erst noch geweckt werden kénnte. Wenige Tage nach der
Tanzplattform 2020 wurde die Pandemie ausgerufen und vieles stand still.
Die Idee blieb, Fokus und Aufgabe wurden als Pilotprojekt prizisiert. Ergeb-
nis ist die digitale Installation Tanz erzihlt — eine Skizze des kritischen Dis-
kutierbarmachens einer Materialauswahl. Das Pilotprojekt konzentrierte
sich dabei auf kontextualisierende Materialien der nunmehr 39 Verleihun-
gen des Deutschen Tanzpreises.

Tanz erzihlt — ein Pilotprojekt

Ausgangspunkt des Pilotprojekts waren zunichst jene Fragen: Wann wurde
welcher Tanzpreis an wen verliehen? Welche Fragen dringen sich mit Blick
auf die gesellschaftspolitischen und kunstspezifischen Kontexte auf? Was
erzihlt das Material?

Seit 1983 wird der Deutsche Tanzpreis vergeben. Den Deutschen Tanz-
preis tragende sowie fiir herausragende Leistungen geehrte Tanzschaffende
werden im Moment der Auszeichnung sinnbildlich zu Botschafter*innen
einer ganzen Kunstform. Die Nominierung und Preisverleihung ist bereits
Teil der Geschichtsschreibung, weil in einem bestimmten Kontext gesche-
hen. Alle namhaften Preistriger*innen erzihlen Geschichten im und um
den Tanz, sie prigen und prigten das Tanzgeschehen und sind dabei Teil der
Tanz-Geschichte Deutschlands.

Das Pilotprojekt Tanz erzihlt konzentriert sich als Installation auf diesen
ganz spezifischen Ausschnitt: Die durch die Preisverleihung in Deutsch-
land bekannt gewordenen Tanzschaffenden nehmen mit ihrem Wirken iiber
lingere Zeitraume oder in konkreten Phasen einen besonderen Stellenwert
in der Geschichte des Tanzes ein. Fiir das Pilotprojekt wurde ein Betrach-
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tungskonzept entwickelt, das sowohl Vielfalt in Bezug auf die verschiedenen
Fachrichtungen der Preistragenden zulisst als auch in die Tiefe vorzudrin-
gen vermag: die individuelle, persénliche Leistung der Tanzschaffenden.
Um dem Prisentieren einzelner Personen einen Rahmen zu geben, der in-
terdisziplinar und ohne Fokus auf eine spezifische dsthetische Norm bleibt,
entstand der Titel Tanz erzihlt.

Im Distanzieren von einzelnen Tanzpreistriger*innen hin zu einem sich
Annihern an das Tanzen als gemeinsamer Praxis und Ausgangslage, stellte
die Projektgruppe dem Titel schliellich funf zentrale, das Projekt struktu-
rierende Fragerichtungen zur Seite: Wie? Was? Warum? Wer? Wo? — wird
Tanz erzahlt?

WIE? Tanz erzihlt auf unterschiedlichste Arten — mit dem Korper, iiber
Worte, iiber Bilder oder in Texten, vollkommen ohne Klang, mit orchestraler
Musik, zutiefst emotional oder rational abstrakt.

WAS? Tanz und tinzerische Bewegung im Raum, im Mit- und Zuein-
ander der Tinzer*innen kann vieles zum Ausdruck bringen: Vom Konkre-
ten zum Abstrakten, vom Aktuellen bis hin zum Historischen, vom Gesell-
schafts- und Sozialpolitischen bis hin zu vermeintlich zeitlosen Sujets.

WARUM? Tanzschaffende konnen kiinstlerische Visionen auf unter-
schiedliche Weise verarbeiten und umwerten. Aufschlussreich ist oft der
personliche Kontext, in dem Tanzende als 6ffentliche Personen agieren.

WER? Akteur*innen der Tanzensembles sowie freier Gruppen, Tin-
zer“innen, Tanzférder*innen und Intendant*innen wirken durch ihr Enga-
gement im Tanz auf verschiedene Art und Weise.

WO? Tanz erzdhlt an unterschiedlichen Orten und in aussergewdhn-
lichen Zwischenrdumen. Auf den grofien Bithnen staatlich gefithrter und
unterstiitzter Theater ebenso wie auf kleinen Bithnen, oft auch in sozialen
Einrichtungen und vermehrt in digitalen Riumen. Tanzpersénlichkeiten
bewegen sich oft zwischen den Stilen und den Institutionen und erzihlen
dadurch ortsiibergreifend, raumerweiternd.

Fiar das Pilotprojekt wurden zunichst Preistriger*innen ausgewihlt,
die sich den Fragestellungen offensichtlich oder iiberraschenderweise
zuordnen liefen. Aus der Materialanalyse entstanden neue kiinstlerische
Portraits, die einen spezifischen Beitrag Einzelner zum iibergeordneten
Thema Tanz erzihlt beleuchten.
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Wer erzahlt? Interdisziplinarer Austausch
zwischen Wissensspharen

Die Frage nach dem Wissen in den Kiinsten, dabei insbesondere im Tanz, ist
prigend fiir die gesamte Fachdisziplin der Tanzwissenschaft. So formuliert
u.a. Gabriele Klein, dass die Beschiftigung mit tanzbasiertem Wissen eine
Beriicksichtigung diverser interdisziplinirer Beziige verlangt:

[.] a knowledge theory of dance or perhaps a physical theory of knowl-
edge defined by subjects such as knowledge and experience, knowledge and
education, physical and instinctive knowledge, the exchange of knowledge,
knowledge archives and knowledge transfer which outline dance as culture
of knowledge. (Klein 2015: 25)

Der Wissensaustausch, Wissenstransfer und das Teilen von Wissen iiber
Disziplinen hinweg ist dabei als epistemisches Geriist Teil einer Wissens-
kultur des Tanzes geworden, die es in der Praxis immer wieder auszutesten
gilt. Die Entwicklung solcher Strukturen gibt die Mdglichkeit, dynamisch
auf gesellschaftliche, fachliche und soziale Fragestellungen zu reagieren.
Das (Ver-)Teilen von Wissen und Materialien, das inner- wie auflerdiszi-
plinire Zuginge schafft und Barrieren diskutiert, ist in der Beschiftigung
mit Tanz gleichzeitig Losungsstrategie, Aufgabe und Notwendigkeit. Die
Herausforderung, das Wissen aus dem und im Tanz immer wieder auch
fiir eine aufleruniversitire Offentlichkeit zuginglich zu machen, begleitet
die Entwicklung dieser Wissenschaftsdisziplin gleichermafRen. So sind es
insbesondere Umbruch-Zeiten und Krisen, wie wir sie derzeit unter Covid
19 erleben, die die kleinen Ficher fordern. Andererseits zeigen sie gerade
die Fihigkeit und Moglichkeit auf, flexibel und schnell zu reagieren und
geplante Arbeitsvorhaben den Umstinden entsprechend umzuformulieren
und anzupassen.

Im Pilotprojekt Tanz erzihlt, das nur neun Tage vor dem ersten Lockdown
als Idee entstand, mussten die Arbeitsabliufe parallel mit der weiteren Aus-
formulierung der Projektidee den Covid-Regularien angepasst werden. Das
war Ungliick und Segen zugleich, denn das Arbeitsteam hat sich bis heute
(Anfang Januar 2022) nicht vollstindig analog treffen kénnen. Die Pande-
mie ermdglichte andererseits ein regelmifiiges, intensives digitales Aufein-
andertreffen des Projektteams, das in Deutschland, der Schweiz und Grof3-
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britannien verteilt wirkte. Diese Zerstreuung der Prisenz und Koordination
der unterschiedlichen Zeitpline trug zu der gemeinsamen Realisierung und
schnellen Anpassung der Ideen im Pilotprojektverlauf wesentlich bei.

In Tanz erzidhlt wird das Zusammenwirken von Theorie und Praxis, in der
Verbindung von Archiv- und Dokumentationspraxis, von Tanzwissenschaft
und Tanzjournalismus in einem digitalen Umfeld ausgetestet. Ziel war die
Entwicklung eines Prototyps fir eine digitale Installation, die anpassbar an
die jeweiligen Wissens- und Informationssphiren, anregend und spannend,
Wissen zum Tanz zuginglich macht. Dazu wurde das vorhandene Material
gemeinsam gesichtet und prignante Ausschnitte aus Videos, Laudationes
und kiinstlerischen Darbietungen ausgewihlt. Die digitale, iterierende
Arbeitsweise wurde Teil der Entwicklung und Umsetzung. Sie ermdoglichte
erst die Aufteilung der Arbeitsbereiche, die bereichsiibergreifende Zusam-
menarbeit.

Im Projektprozess wurden fiir die Erarbeitung der Installation die
Arbeitsbereiche Installationsdramaturgie und -redaktion, Filmschnitt und
-bearbeitung, Projektdesign und -realisation erginzt durch eine tanzwis-
senschaftliche und archivfachliche Begleitung sowie ein iibergeordnetes
Projektmanagement. Durch die eng getaktete Kommunikation konnten im
Laufe des Projekts alle Beteiligten nicht nur in ihrer eigenen fachlichen Sphi-
re mitwirken, sondern wurden durch das kontinuierliche Experimentieren
und gemeinsame Befragen der Installation iiber die eigenen Arbeitsbereiche
hinaus zu fachkundigen Mitwirkenden in den beteiligten Bereichen — das

Wissen um und iiber das Tanzen teilen.

Material zum Tanz sichten und Tanzgeschichte sichtbar machen

Die Arbeit des Projekts begann mit der Einschitzung von Originalmaterial
— Texten und Fotografien sowie Videodokumentationen. Das in der Grup-
pe ausgewihlte und digitalisierte Material wurde unter Verwendung von
digitalen Tools zum Teilen vorbereitet. Ausschnitte aus Texten und Videos
wurden inhaltlich zusammengesetzt und in Feedbacksessions um Aspekte
der Erginzung oder Offenhaltung von Leerstellen diskutiert. Der Prozess
des Teilens von Material und Feedback wurde dabei so lange wiederholt, bis
das Team an Beteiligten dramaturgisch und installationsisthetisch das je-
weilige Tanz erzihlt-Thema widergespiegelt fanden. Im Zusammensetzen
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und Collagieren von verschiedenen Materialien dringten sich Fragen der
Verstindlichkeit von Material und Produktionsisthetik auf: Wie konnen
Inhalte von Text und Video in ihren jeweiligen Formen des Erzdhlens nach-
vollziehbar gemacht werden?

Projektherausforderung war, dass die Filmeditorin als Nicht-Mutter-
sprachlerin fiir Deutsch dramaturgische Entscheidungen der Gruppe zu
grofRenteils deutschsprachigem Material technisch umsetzen musste fiir
grofRenteils deutschsprachiges Material: die Arbeitsprozesse in der Gruppe
wurden dementsprechend um den Translationsprozess erweitert und haben
dabei durch ihr Mitwirken, auch als zunichst inhaltlich AufRenstehende
zum Material, wesentlich zur Diskussion um die Verstindnisqualitit der
dramaturgischen Entscheidungen beigetragen.

Seit 1995 ist das Deutsche Tanzfilminstitut Bremen (TAFI) fiir die
Videodokumentation der Tanzpreisverleihungen verantwortlich und verfiigt
tiber das analoge und digitale Originalmaterial aller Jahrginge. Das gesamte
analoge Material musste zunichst digital umgewandelt werden. In den meis-
ten Ausgaben der 9oer Jahre filmte das TAFI mit drei Kameras, jede Kame-
ra benutzte Beta-Kassetten, jede Beta-Kassette filmte nur etwa 30 Minuten.
Bei einer drei-stiindigen Veranstaltung entstanden pro Kamera mindestens
sechs Kassetten. Nach einer einzigen Tanzpreis-Veranstaltung entstanden
somit neun Stunden analoges Videomaterial auf 18 Kassetten.

Um eine einzige Gala des Deutschen Tanzpreises zu digitalisieren, mils-
sen neun Stunden fiir die Echtzeitdigitalisierung einberechnet werden, ins-
gesamt etwa 180 Stunden, die nur fiir die Digitalisierung des analogen Vi-
deomaterials in Vorbereitung zur Recherche fir diese Installation benétigt
wurden.

Von der Idee zum Interface.
Zur Entwicklung der Installation Tanz erzahlt

Wissensvermittlung im digitalen Raum birgt die Chance neuer Formen der
Begegnung mit Wissen. Wie vielleicht jede Form von Spezialwissen hat auch
der kiinstlerische Bithnentanz — in Praxis und Wissenschaft — seine eigene
Sprache und Kodifizierung. Im Rahmen des Projektes Tanz erzihlt ergab sich
die Moglichkeit, durch die Verwendung von Archivmaterial, einzelne Tanz-
preisempfinger*innen neu zu betrachten und gleichzeitig die Vielschichtig-
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keit des Materials in seiner Historizitit und seiner Subjektivitit sichtbar zu
machen.

Die Materialitit der filmischen Aufzeichnungen des Tanzpreises legte
einen klassischen, filmdokumentarischen Umgang nahe. Wir entschieden
uns stattdessen, alle verfiigbaren Materialien — Programmbhefte, Fotogra-
fien, Texte und anderes Bildmaterial — zu versammeln und in einer grafi-
schen Nutzer*innenoberfliche erfahrbar zu machen. Diese lineare Anord-
nung von Wissenseinheiten sollte Nutzer*innen zum Stébern, Entdecken
und Vertiefen einladen und unterschiedliche wie selbst gewihlte Zuginge
zum Material erlauben. Bei der Konzeption der Installation ergaben sich fiir
uns drei Leitfragen:

1. Wie kann zwischen dem Videomaterial und den originir zu den jewei-
ligen Veranstaltungen gehérendem Material, wie Programmbheft, Lau-
dationes, Fotografien ein vielschichtiger Eindruck der jeweiligen Kiinst-
ler*in entstehen?

2. Wie kann Information so abgebildet werden, dass Nutzer*innen
moglichst frei in ihrer Wissensaneignung sind und eine Hierarchisie-
rung von Wissen, Personen, Ereignissen vermieden wird?

3. Wie kreieren wir eine unmittelbare und spielerische Interaktionsumge-
bung, die Nutzer*innen motiviert, aktiv und in Bewegung die Installa-
tion zu entdecken?

Die konkrete Umsetzung der Installation sieht fiir jede der journalistischen
Fragen einen Aktionsraum vor. Auf je einem Groflbildmonitor kann einer
der Fragen nachgegangen werden. Video, Audio, Text, Fotografie und Bilder
kénnen tiber ein Interface gestisch erfasst und erfahren werden. Die Nut-
zer*innen sind dabei angehalten, sich durch einen digitalen Raum zu bewe-
gen, um alle Fragen zu erkunden. In den so entstehenden Denkrdumen kon-
nen Nutzer*innen in der Betrachtung von Material auf einem Bildschirm
und durch die Bewegung im Raum Eindriicke gewinnen. Der spielerische
Umgang mit Wissen in einer nicht hierarchischen Arbeitsstruktur hat so-
wohl die Entwicklung der Installation als auch unsere Zusammenarbeit mit
Blick auf eine Weiterentwicklung des Projekts gepragt (s. Abb. 1und 2)
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Abbildungen 1 und 2: Tanz erzihlt lidt ein, motiviert, aktiv und in Bewegung
die Installation zu entdecken (© Kim vom Kothen)

Tanz erzdhlt als Modell fiir interaktive Installationen
und Netzwerkaufbau

Der Dachverband Tanz Deutschland e.V. (DTD) arbeitet als bundesweite
Plattform und wirkt als Netzwerk des kiinstlerischen Tanzes in Deutschland,
das durch neue geschaffene Férderprogramme Tanz auf kulturpolitischer
Ebene in seiner Sichtbarkeit stirkt. Als ein Biindnis aller Beteiligten am Tanz
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bildeten sich die Stindigen Fachausschiisse, um dem wachsenden Prozess
eine Struktur zu geben. Die Intention der kollaborativen Arbeit und Instal-
lation Tanz erzihlt liegt im Erfahrbar-Machen von Material aus den Tanz-
archiven und der Tanzhistorie durch die Verkniipfung zum Medialen und in
Zusammenarbeit mit Wissenschaft und Journalismus.

Die Nutzbarkeit ist dabei auf eine — iiber das Vermitteln der Tanzpreis-
veranstaltungen hinausgehende - Arbeit mit Materialien und Wissens-
gefiigen angelegt: als Tool in der Lehre, der aktuellen Forschung und fiir
tanzinteressierte Einzelnutzer*innen. Als eine interaktive Installation, die
divers in ihrer Entwicklung aufgebaut und im Anschluss ebenso vielfiltig
eingesetzt werden kann, bietet das Tool Moglichkeiten einer individuellen
Anpassung und gleichzeitig aber auch einen Rahmen zur Generierung von
(temporidren) Leitfiden. Moglich ist dies als begleitende Ausstellung wih-
rend eines wissenschaftlichen Symposiums, als Installation im Rahmen
einer Veranstaltung oder visionir als ein interaktives digitales Tool wihrend
hybrider oder ausschliefilich online operierender Formate. Die Installation
ist dabei nicht nur eine auf das Thematische ausgerichtete Inhaltsplattform,
sondern auch im Prozess als eine neu geschaffene Arbeits- und Prisenta-
tionsfliche zu nutzen; ein Geriist, das fiir vielfiltige Inhalte anwendbar ist.

Die Zusammenarbeit im Stindigen Fachausschuss hat gezeigt, wie
wertvoll eine iibergreifende Arbeitsweise zwischen den Archiven, der Wis-
senschaft und dem Journalismus in Verbindung mit dem Medialen ist, als
Wissenskonglomerat und Erproben neuer Arbeitsweisen anhand aller in
gleicher Weise Beteiligten.

Tanz erzihlt — im Kontext aktueller Debatten

Tanzforschung beginnt im Suchen nach Materialien, im Fragen stellen und
Erkenntnisse gewinnen. Sie endet jedoch nicht mit dem Zusammenstellen
der Antworten, sondern nimmt genau dann erneut Anlauf.

Das Prisentieren von Virtuositit und Historizitit war und ist ein zentra-
ler Aspekt der Tanzpreisverleihungen. Zeitgendssische Kiinstler*innen wie
Isabel Schad oder Raphael Hillebrand brachten den Tanzpreis mit Arbeiten
von klassisch akademischen Normen abweichender Asthetik und Praktik ins
21. Jahrhundert. Fiir einen Fokuswechsel stehen jene Tanzschaffende, die als
Wegbegleiter*innen wie Wegbereiter*innen von Tanzschaffenden mitunter
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deutsche Tanzgeschichte geschrieben haben oder nach wie vor schreiben.
Allen voran die Kuratorin Nele Hertling (ausgezeichnet 2020). Doch genau in
diesem Punkt knirscht es, wird das Projekt von Tanz erzihlt unbequem poli-
tisch: Die einleitenden Fragen dieses Beitrags und auch der ersten Recherche
des Projektteams erhalten vor dem Hintergrund der Huldigung einer sehr
spezifischen Auffassung von Bithnentanz eine brisante Wendung: Wann
wurde welcher Tanzpreis eigentlich an wen und von wem mit welchen Wor-
ten der Huldigung verliehen? Welche Facetten der Kunst wurden sichtbar,
welche nicht? Welche Rolle spielt das Videomaterial als Archiv der Aufzeich-
nung von Wichtigem und Ausblendung von Unwichtigem? Archivmaterial
ist nie unpolitisch. Die Art und Weise des Zusammenstellens, Aufbewah-
rens und spiteren Auswihlens von aussagekriftigen, isthetisch anspre-
chenden Bildern des Tanzes hat Einfluss auf das Teilen und Verteilen von
Wissen um die (vermeintlich) européische Tanzgeschichte.

Forschung zum Tanz fingt mit einem Hinterfragen an, und dazu soll
Tanz erzihlt schliefilich einladen: Was bleibt im Verborgenen? Welcher Tanz
wurde noch nicht erzahlt? Ausgehend von der Idee des Tanz-Mobils entwi-
ckelte sich Tanz erzihlt innerhalb von 18 Monaten zu einem Modelltool. Die
Ergebnisse dieser Arbeit gehen auf eine, Titigkeitsbereiche und Professio-
nen ibergreifende, Auseinandersetzung mit Material und Wissen zuriick.
Die Arbeit am Projekt Tanz erzihlt soll all jenen zur Verfiigung stehen, die
sich der Aufarbeitung von tanzbezogenen Themenkomplexen und einer aus-
differenzierten, vielfiltigen und aufmerksamen Vermittlung von Tanz wid-
men wollen. So liefRe sich Zugang zu Tanzwissen und Wissen im Tanz mit
einer Vielheit an Interessent*innen teilen.
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Stefanie Alisch (Dr.) erforscht Musik und Tanz in transkulturellen Zu-
sammenhingen, derzeit als Gastwissenschaftlerin am Lehrstuhl Musik-
ethnologie der Uni Wiirzburg. Seit 2021 leitet sie die Forschungsgruppe in
Griindung »Sound System Epistemologies: Knowledge engendered through
Practice«. Vertretungsprofessuren fithrten sie im WS 2021/22 an die Univer-
sitat GU Frankfurt und 2018-2022 an die Universitit Berlin. Seit 2017 unter-
sucht sie Mazurka als Tanzmusik im atlantischen Raum. Von 2011-2017 war
Stefanie Alisch Junior Fellow der DFG-geforderten Bayreuth International
Graduate School of African Studies, wo sie mit der Studie Angolan Kuduro:
Carga, Aesthetic Duelling, and Pleasure Politics performed through Music and Dance
promoviert wurde. Kontakt: stefanie.alisch@yahoo.de

Miriam Althammer ist wissenschaftliche Mitarbeiterin mit einem Fokus
auf »Archiv Medien Kiinste« am Zentrum fiir Zeitgendssischen Tanz der
Hochschule fir Musik und Tanz Koln. Bis 2019 war sie titig an der Profes-
sur fir Theaterwissenschaft der Universitit Bayreuth und im BA Tanz der
Theaterakademie Krakau. Sie studierte Theater- und Tanzwissenschaft,
Kunstgeschichte und Neuere deutsche Literatur in Miinchen und Bern so-
wie »Kuratieren in den szenischen Kiinsten« in Salzburg und Berlin. Ihr For-
schungsinteresse liegt in einer praxisbasierten Tanzforschung, besonders
deren historische Dimensionen und kiinstlerisch-interdiszipliniren Ver-
schrinkungen wie: Practice as Research/Archive as Practice, Re-Konstruk-
tion und Re-Enactment, Notation und Score, Oral History und Embodied
Knowledge, Strategien des Kuratorischen und Entgrenzungen der Kinste.
Sie arbeitet zudem als Autorin und Redakteurin und begleitet Projekte mit
kuratorischen und kiinstlerisch-forschenden Recherchen.
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Angela Alves lebt als freie Choreografin und Performerin in Berlin und iden-
tifiziert sich als Crip Artist. Ihre kiinstlerische Praxis fokussiert politische
Dimensionen des unverfiigbaren Korpers und untersucht dessen transfor-
mative Potenz anhand von Access-, Selbstermichtigungs- und Selbstfiir-
sorgestrategien in klassistisch und ableistisch vorstrukturierten Riumen.
Sie zeigt ihre Arbeiten in Kooperation mit den Sophiensaelen Berlin, wo
sie zuletzt im Rahmen des Stipendienprogramms NEW TECHNIQUES die
Arbeitsmethode »Embodiment of Passion« entwickelte. Sie ist Mitbegriin-
derin von »IHMAR. Institute for Medical & Health Humanities and Artistic
Research« und setzt sich in verschiedenen Kollektiven wie AG Work Culture,
Backbone Berlin, Sasa Astentié¢ & Collaborators fiir eine nachhaltige und barrie-

refreie Zukunft Tanz ein.

Anja K. Arend (Dr.) ist wissenschaftliche Mitarbeiterin am Institut fiir Zeit-
gendossischen Tanz der Folkwang Universitit der Kiinste und verantwort-
lich fur die Ficher Tanzgeschichte und Tanztheorie sowie das Folkwang
Tanzarchiv. Nach ihrem Studium der Tanz- und Musikwissenschaften mit
Studienschwerpunkten in Geschichte und Theologie promovierte sie an
der Paris Lodron Universitit Salzburg. Ihre Forschungsschwerpunkte sind
Tanzgeschichte des 19. und 20. Jahrhunderts, historische Notationspraxis,
das Zusammenspiel von Tanz und Musik sowie Fragen der Archivierung von
Tanz.

Adrian Artacho is a composer and an artistic researcher at the crossroads
between movement and sound. He is also a live electronics performer as part
of the trio Brainchild. He is currently a PhD candidate at the University of
Music and Performing Arts of Vienna, where he researches the use of tech-
nology to augment performer capabilities. As a culture mediator, he has de-
veloped several science communication projects on behalf of the University
of Vienna, including the Sounds of Matter international composition compe-
tition. Additionally, he is artistic director of Neues Atelier — arts collective and
co-founder of the dance companies Tanz.Labor.Labyrinth and SyncLab Tanz-
kollektiv.

Anurima Banerji (PhD) is Associate Professor in the Department of World
Arts and Cultures/Dance at University of California, Los Angeles (UCLA).
Her research focuses on critical historicizations of Indian dance. She is
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author of Dancing Odissi: Paratopic Performances of Gender and State (2019),
which received the 2020 de la Torre Bueno Prize from the Dance Studies As-
sociation. In 2013, her essay »Dance and the Distributed Body,« published in
About Performance, received the Gertrude Lippincott Award from the Society
of Dance History Scholars. She is co-editor of the volumes How to Do Politics
with Art (2017) with Violaine Roussel, a special issue of Conversations Across
the Field of Dance Studies on Decolonizing Dance Studies (2021) with Royona
Mitra, and the forthcoming Oxford Handbook of Indian Dance with Prarthana
Purkayastha. Currently, she is writing a book on The Impossibility of Indian
Classical Dance.

Deniz Bagar (PhD) is a theatre researcher, puppet maker and two-time na-
tional award-winning playwright. Parts of her research are included in an-
thologies like Women and Puppetry: Critical and Historical Investigations (2019),
Palgrave Handbook of Theatre and Race (2021), and in forthcoming publications
such as Creative Activism: Research, Pedagogy and Practice (2022), and Palgrave
Handbook on Theatre Censorship (2023). She finished her PhD (2021) in Concor-
dia University’s Humanities Department with her work on contemporary
Turkish theatre. Currently, she is an FRQSC post-doctoral fellow and con-
tinuing her research projects in Istanbul.

Sevi Bayraktar (PhD) is Professor of Dance, Music, and Performance in
global contexts at the university for Music and Dance in Cologne. She re-
ceived her PhD in Culture and Performance from University of California,
Los Angeles (UCLA), and BA and MA respectively in Political Science and So-
ciology from Bogazici University in Istanbul. As a dancer and scholar, she
specializes on dance and social movements, politics of heritagization, and
ethnographic and choreographic research exploring intersections of theory
and practice. Her current book project, Dissenting through Dance, analyzes the
contemporary history of folk dance, gender body politics, and public protests
in Turkey, and received the 2021 manuscript mentorship award of the Dance
Studies Association (DSA). Recent writings appeared in Ethnomusicology: Cul-
tures and Musics (2022, in Turkish) and the journals Zeitschrift fiir Ethnologie
(2020) and Performance Philosophy (2019).
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Marisa Joana Berg studierte nach der Ausbildung zur Tinzerin, Choreo-
grafin und Tanzpidagogin Kulturwissenschaften und Asthetische Praxis in
Hildesheim und anschlieRend Tanzwissenschaft an der Hochschule fiir Mu-
sik und Tanz in Kéln (MA). Neben freiberuflichen Titigkeiten als Autorin/
Lektorin begleitet sie Projekte dramaturgisch und arbeitete in verschiedenen
Kontexten als Tanzpidagogin. Im Mittelpunkt ihrer Masterarbeit standen
virtuelle Praxisgemeinschaften in Online-Videos klassischen Tanzunter-
richts, in ihrem Promotionsvorhaben widmet sie sich zeitgemifien Forma-
ten digitaler Tanzvermittlung unter der Perspektive digitaler Lernkulturen.

Lona Bhattacharjee is a dancer/choreographer/social activist who has
worked with DMSC and Komal Gandhar for the last 20 years. She is a trans-
gender female and the child of a sex worker who grew up in Sonagachi, Kol-
kata. Lona was nominated as the second transgender judge of Lok Adalat,
India in 2016.

Margrit Bischof ist Tanzforschende und Tanzdozentin. Sie setzt sich ein
fur eine vielseitige Vernetzung von Forschung, Bildung und Kunst im Tanz.
Veroffentlichungen titigte sie im Bereich Tanzpidagogik, Tanzforschung,
Tanzbildung. Mit der Gesellschaft fiir Tanzforschung ist sie seit deren
Griindung in den 1980er Jahren verbunden und war Erste Vorsitzende von
2015-2019. Zurzeit ist sie Vorstandsmitglied im Dachverband Tanz Deutsch-
land und engagiert sich fiir eine gréfRere Sichtbarkeit von Tanzarchiven und

Tanzwissen.

Aishika Chakraborty is a Professor at the School of Women’s Studies,
Jadavpur University. Her research spans from the social history of the Hindu
widows of colonial Bengal to contemporary Indian dance where she maps
the many journeys of women dancers from colonial to postcolonial Bengal.
Her publications include Ranjabati: A Dancer and her World (2008), The Moving
Space: Womenin Dance (coedited with Urmimala Sarkar Munsi, 2017), while her
Bengali monographs are Kolkatar Nach: Samakalin Nagarnritya (2018) and Kol-
katar Cabaret: Bangali, Younata ebang Miss Shefali (2019). Her paper, »Calcutta
Cabaret: Dance of Pleasure or Perversion?« is out for publication in South
Asian History and Culture. Her monograph Wives of Dead Men: Pure, Poor and
Promiscuous Widows of Bengal is forthcoming.
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Rajkumar Das is a dancer and social activist who has worked with DMSC
and Komal Gandhar for the last eight years. She is a transgender female who
was nominated as the first transgender judge in Lok Adalat, India in 2016.
She has also worked with other NGOs such as Koshish, SAATHII and Kolkata
Rista, and for government organizations such as the Health Office’s SACS
project. She has worked as an evaluator for the National Aids Control Orga-
nization (NACO) and was the Secretary of Prothoma, the first transgender
short-term shelter home in India.

Mona De Weerdt ist Theater- und Tanzwissenschaftlerin und arbeitet als
Dramaturgin sowie im Bereich Vermittlung im zeitgendssischen Tanz (Zu-
sammenarbeit u.a. mit Lea Moro, Ceylan Oztriik, Cosima Grand). Seit 2020
ist sie Projektdramaturgin bei TanzPlan Ost. 2019 erhielt sie von der Stadt
Ziirich eine kulturelle Auszeichnung zur Wiirdigung ihrer Titigkeiten. 2020
initiierte sie das serielle dokumentarische Projekt Choreographers at Work!
iber Kreationsprozesse im zeitgendssischen Tanz.

Mariama Diagne (Dr.), Tanzerin und Tanzwissenschaftlerin, ist wissen-
schaftliche Mitarbeiterin im Sonderforschungsbereich 1512 »Intervenie-
rende Kiinste« (DFG) an der Freien Universitit Berlin. In ihrer Forschung
widmet sie sich afro-diasporischen und antikolonialen Perspektiven und
unternimmt Re-Lektiiren der Kultur- und Tanzhistoriografie im Kontextvon
Kanon und Gegenwart. Als Dramaturgin begleitete sie Kunstschaffende mit
queerfeministisch antikolonialen Perspektiven u.a. am Ballhaus Naunyn-
strafle. Sie ist Vorstandsvorsitzende der Gesellschaft fir Tanzforschung
(gtf). Ihre an der Freien Universitit Berlin abgeschlossene Promotion wurde
2019 mit dem Tiburtius-Preis der Berliner Hochschulen und 2021 mit dem
Tanzwissenschaftspreis NRW ausgezeichnet.

Nicole Fiedler ist Projektleiterin beim Dachverband Tanz Deutschland e.V.
und befasst sich dort mit der Entwicklung, Koordination und Durchfithrung
von aktuellen Férderprogrammen (u.a. DIS-TANZ-IMPULS). Sie betreut in-
nerhalb der Geschiftsstelle aufRerdem den Verbund Deutscher Tanzarchive.
Neben ihrer Titigkeit fiir den Dachverband Tanz Deutschland arbeitet sie
als Tanzlehrerin.
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Catarina Garcia ist Tinzerin und Filmemacherin aus Portugal. Sie begann
ihr Tanzstudium an der Escola Superior de Danga, Lisboa (PT) und spiter
an der MUK-Musik und Kunst Privatuniversitit der Stadt Wien (OS) im
Rahmen des Erasmus-Programms. Im Januar 2018 zog sie nach Porto (PT),
wo sie am Intensivkurs FAICC-Advance Formation on Interpretation and
Choreographic Creation teilnahm. Seit 2019 verlagert sie ihren beruflichen
Schwerpunkt auf das Filmen von Tanz und Editieren von Material und arbei-
tet fir das Deutsche Tanzfilminstitut Bremen in unterschiedlichen Projek-
ten.

Yvonne Hardt (Dr.) ist Professorin fiir Tanzwissenschaft und Choreogra-
phie an der Hochschule fiir Musik und Tanz Kéln. Zuvor war sie Assistant
Professor for Dance and Dance Studies an der UC Berkeley und wissen-
schaftliche Mitarbeiterin am Institut fiir Theater-, Tanz- und Filmwissen-
schaften der FU Berlin. Sie studierte Geschichte und Theaterwissenschaft in
Berlin und Montreal und promovierte zu den politischen Dimensionen des
Ausdruckstanzes in der Weimarer Republik im Graduiertenkolleg »Kérper-
Inszenierungen« der FU Berlin. Zurzeit gilt ihr Forschungsinteresse der me-
thodologischen Weiterentwicklung der Tanzwissenschaft als interdiszipli-
nire Wissenschaft, insbesondere den historiografischen Methoden an der
Schnittstelle von Theorie und Praxis sowie praxeologischen Untersuchungen
von Tanztechniken und Dimensionen kultureller Bildung im Feld des zeit-
gendssischen Tanzes. Zusammen mit Martin Stern ist sie Herausgeberin von
Korper — Feedback — Bildung. Modi und Konstellationen tinzerischer Wissens- und
Vermittlungspraxis (2019).

Christine Henniger ist Leiterin der Mediathek fiir Tanz und Theater am ITI
Deutschland. Sie koordiniert den ITI-Forschungsbereich Kulturelles Erbe
der Darstellenden Kiinste/Archiv und Praxis, der sich mit den theoretischen
und praktischen Verflechtungen der Darstellenden Kiinste innerhalb von
Archivprozessen befasst, einschlieflich Fragen des internationalen und
transnationalen Bezugs innerhalb der Erbe-Diskussion, der Digitalisierung
und Konservierung, der Kanonisierung und Kuratierung sowie praxisbe-
zogener Forschungs- und Vermittlungsprozesse. Derzeitige Projekte sind:
Initiative fr die Archive der freien darstellenden Kiinste, Konzeptphase
TanzArchiv Berlin, DFG-Projekt Mediatheken der darstellenden Kiinste digital
vernetzen, Runder Tisch Berliner Theaterarchive.
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Sabine Karof3, Diplom-Sportlehrerin, hat an der Deutschen Sporthochschu-
le Koln studiert u.a. den Schwerpunkt Elementarer Tanz. Seit 1997 arbeitet
sie als Akademische Mitarbeiterin an der Pidagogischen Hochschule Frei-
burg in der Fachrichtung Sportwissenschaft und Sport und leitet dort die
Fachbereiche Gymnastik, Tanzen und Turnen. Seit Ende der 8oer Jahre en-
gagiert sie sich in der Gesellschaft fir Tanzforschung (gtf) und hat dort im-
mer wieder verschiedene Aufgaben und Funktionen ibernommen.

Tiimay Kilingel is a performance artist and choreographer, working in Ber-
lin, Diisseldorf, Frankfurt a.M. She studied in Berlin (BA), in GieRen (MA),
and continued her training in Istanbul, Lagos, Rishikesh, Cairo. She re-
ceived multiple grants: (a.0. Studienwerk Rosa Luxemburg Foundation 2012-
16, Guest Fellowship Pact Zollverein [2020]), CAA young talent promotion
(2021). Artistically she is interested in fear in relation to bodies and move-
ments that are exposed to power structures. He works question the Europe-
an and German dance canon and empower the suppressed and stereotyped
body. Since 2010, she has been dealing with the so-called »belly dance« as
a decolonization of dance, and since 2017 in close cooperation with Berna
Kurt. As a feminist, she examines the material »hair« as something between
valuable and disturbing. She has been collaborating with the media artist
Cornelius Schaper since 2014. Her latest works are Rags Solo (CAA Berlin pro-
motion of young talent, 2021), we ¥ 2 ragqs (HAU, Mousonturm, FFT, Kaserne
Basel; 2021), Haarig (ZAKK Disseldorf, 2021).

Jutta Krauf (Dr.) ist Tanzwissenschaftlerin und Lehrbeauftragte an der
Pidagogischen Hochschule Freiburg. Sie studierte TanzKultur an der Uni-
versitit Bern und absolvierte ein Lehramtsstudium an der Pidagogischen
Hochschule Freiburg. Ihre Promotion schloss sie mit der Publikation Vogu-
ing on Stage — Kulturelle Ubersetzungen, vestimentire Performances und Gender-
Inszenierungen in Theater und Tanz (2020) ab. Thr derzeitiges Forschungsinter-
esse gilt dem Verhiltnis von Kérper und Kostiim sowie den Re-Lektiiren von
Gender Performances im Tanz. In ihrem dazu erschienen Beitrag »Queeres
Begehren on Stage«, in: Gender — Zeitschrift fiir Geschlecht, Kultur und Gesell-
schaft (1/2022) werden differente Diskurse zwischen Asthetik und Ethik und
Vorstellungen zu Geschlechtsidentititen, die zur Wissensproduktionen bei-
tragen, befragt. Ihre aktuellen Publikationen zum Thema Tanzvermittlung
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finden sich auf www.kubi.online.de. Sie ist derzeit stellvertretende Vorsit-
zende der Gesellschaft fir Tanzforschung (gtf).

Berna Kurt (PhD) studied Political Sciences, Arts Management and Modern
Turkish History in Istanbul. She has been involved in various dance con-
texts as performer, choreographer, translator, critic and dramaturg. She
published a book on the history and politics of folk dance choreographies in
Turkey (2017). She makes transdisciplinary studies of the choreographies in
historical and socio-political contexts. She currently works as professor at
the Arts and Cultural Management Department of Istanbul Aydin University
(bernakurt@aydin.edu.tr).

Susan Leigh Foster (PhD), choreographer and scholar, is Distinguished Pro-
fessor in the Department of World Arts and Cultures at UCLA. She is author
of several books and anthologies on dance and corporeality, most recent-
ly Valuing Dance: Commodities and Gifts in Motion. A collection of her danced
lectures can be found at http://danceworkbook.pcah.us/susan-foster/index.
html. She also recently delivered the UCLA Faculty Research Lecture, »What
Dancing Does,« which can be viewed at http://uclaspecialevents.ucla.edu/
facultyresearchlecture129.

Mika Lillit Lior (PhD) is an interdisciplinary dance artist and scholar with a
PhD in Culture and Performance from the University of California, Los An-
geles (2021). Mika Lillit Lior’s current research addresses historically mar-
ginalized ritual choreographies and their political valences in Bahia, Brazil,
drawing on local idioms, constructions of gender and sexuality and histo-
ry-making practices to intervene in dominant representations of African Di-
aspora religious performance. She is interested in how overlapping spiritual
and social processes can transform relations to ourselves and others across
human and more than human worlds. Her creative practice draws on samba,
capoeira, improvisation, storytelling and performance ethnography.

Sofia Muiioz Carneiro is an anthropologist and theater/dance scientist. She
hasworked in different research projects, and as a research assistant in Chile
and Germany in the fields of anthropology, philosophy, and history of per-
forming arts. Currently, she is finishing her Ph.D. in Philosophy and Theater
Studies (Universidad de Chile/Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen)
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in Germany. Her doctoral research approaches the relationship between the
notions of touch and presence in contemporary dance. She is also conduct-
ing a research project about dance and photography at the beginning of the
twentieth century, focused on the exchanges between Chile and Germany.

Ulrike Nestler (MA) studierte Ethnologie (Universitit zu Kéln) und ist der-
zeit wissenschaftliche Mitarbeiterin im Bereich Tanzwissenschaft am Zent-
rum fiir Zeitgendssischen Tanz (Promotionsprojekt Dancing Contemporaneity
in Johannesburg and beyond (Betreuerin: Prof. Dr. Y. Hardt). Seit 2006 fithrten
sie zahlreiche Feldforschungsaufenthalte im Bereich des Zeitgenossischen
Tanzes nach Johannesburg (Siidafrika). Sie verfugt iiber Erfahrungen in
kuratorischen, vermittlungspraktischen und performativen Kontexten: u.a.
Projektleiterin TanzKulturen der Welt im RJM (2011-2014) Mentorin Resi-
denzprogramm Inkubator, Tanzfaktur Koln (seit 2016); Durchfithrung der
Studie Movezgether! Herausforderungen und Chancen von mixed-abled Ensembles
in Theater, Tanz und Performance (mit Fabian Chyle-Silvestri, i.A. des LOFFT/
Leipzig, 2020); Dokumentationserstellungen: diverse Tanzproduktionen
(2018, 2019), mixed-abled Online-/Hybrid-Training (2021).

Hanne Pilgrim is a rhythmician, pianist and performer who is based in Vi-
enna, leading as artistic professor for eurhythmics the department of music
& movement/eurhythmics at the University of Music and Performing Arts
(mdw). After her studies of eurythmics and piano at the University of the
Arts in Berlin and further education in contemporary dance, Hanne Pilgrim
worked in different artistic fields (experimental music theatre, chamber
music, contemporary dance projects). She was a lecturer at the Berlin Uni-
versity of the Arts and the Franz Liszt Hochschule in Weimar between 2007
and 2017. As part of her work at the mdw, she is currently focussing on the
artistic research project »Atlas of Smooth Spaces« funded by the Austrian
Science Fund.

Prarthana Purkayastha (PhD) is a Senior Lecturer in the Department of
Drama, Theatre, and Dance at the Royal Holloway University of London.
Her monograph Indian Modern Dance, Feminism and Transnationalism (2014)
won the 2015 de la Torre Bueno Prize and the 2015 Outstanding Publication
Award from the Dance Studies Association. She is co-editor, with Anurima
Baneriji, of the Oxford Handbook of Indian Dance (2023); and co-editor, with
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Aoife McGrath, Tereza Havelkova, and Marcus Tan, of Theatre Research In-
ternational journal’s special issue on »Sounding Corporeality« (2021). Her
publications have appeared in international journals and various books. Her
second monograph, with the working title »Dance Remainsc, is under devel-
opment. She is committed to anti-racism, equality, and inclusivity in higher
education, and currently chairs Royal Holloway’s Black and Global Majority
Staff Network.

Thomas Thorausch ist seit 1996 stellvertretender Leiter des Deutschen Tanz-
archivs Koln. Er arbeitete nach dem Studium der Theaterwissenschaft, All-
gemeinen und Vergleichenden Literaturwissenschaft und Amerikanistik
an der Freien Universitit Berlin als Regieassistent und Dramaturg in Essen,
Koln und Regensburg sowie bei diversen freien Theaterproduktionen in
Nordrhein-Westfalen. Daneben war er als wissenschaftlicher Projektmit-
arbeiter fiir die Deutsche Akademie des Tanzes, das Deutsche Tanzarchiv
Koln sowie fir das Historische Archiv der Stadt Koln titig.

Ricardo Viviani ist verantwortlich fiir den Oral History-Bereich bei der Pina
Bausch Foundation. Er ist ein professioneller Choreograf mit einer iber
40-jihrigen internationalen Karriere in den Bereichen Repertoire-Kompa-
nien, experimenteller Tanz und zeitgendssischem Musiktheater. Einem Stu-
dium der Biologie an der Universitit von S3o Paulo folgten ein Studium der
Theaterwissenschaft und Regie sowie Weiterbildung an der Fernuniversitit
Hagen. Seine professionelle Arbeit als internationaler Choreograf ermég-
licht es ihm, aufkiinstlerischer Ebene in einen fachkundigen Dialog mit den
Weggefihrten Pina Bauschs zu treten.

Kim vom Kothen ist derzeit Doktorandin am Centre for Dance Research (C-
DaRE) an der Universitit Coventry. Sie ist Lichtdesignerin, Filmemacherin
und Fotografin fir Tanz und Theater. Des Weiteren arbeitete sie als Produk-
tionsleiterin, Managerin und Produzentin national und international im
offentlichen und unabhingigen Tanzsektor. Sie hat digitale Performance-
Technologien studiert und ist Empfingerin der Digital Fellowship des Insti-
tute for Digital Innovation der Universitit Teesside. Ihr Forschungsinteresse
gilt digitalen Zugangsstrategien fiir Tanz. Insbesondere interessiert sie die
Frage, wie das verkdrperte Wissen von Tinzern*innen umfinglich in Tanz-
archiven einen Platz finden kann.
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Maren Witte (Dr.), Tanzwissenschaftlerin, Vermittlerin und Dramaturgin.
Seit 2015 ist sie Professorin fiir Tanz- und Theatertheorie, Tanz- und Bewe-
gungsforschung und Vermittlung an der Hochschule fiir Kiinste im Sozialen
Ottersberg. Seit 2020 ko-leitet sie den BA-Studiengang »Tanz und Theater
im Sozialen«. Im Rahmen ihrer Professur und freiberuflichen dramatur-
gischen Tatigkeit entwickelt sie Vermittlungs-Settings und -formate sowie
kiinstlerisch-qualitative Methoden zur Beforschung von Vermittlungseffek-
ten. Aktueller Fokus in ihrer Vermittlungsarbeit ist die gemeinschaftsbil-
dende Erlebnisraum- und Sozialraumgestaltung. Im Jahr 2009 griindete sie
die Initiative TANZSCOUT zur Vermittlung von zeitgendssischem Bithnen-
tanz. 2006 promovierte sie an der Freien Universitit Berlin mit einer Arbeit
iiber die Wirkung von Bewegung im Theater Robert Wilsons. Sie hat Bewe-
gungserfahrung in verschiedenen Bewegungs- und Tanztechniken und lebt
mit ihrer Familie in Berlin.
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Till Nitschmann, Florian Vaen (Hg.)
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