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1. Einleitung

Der erste Teil einer aus dem Talmud stammenden Weisheit lautet:



Achte auf deine Gedanken,

denn sie werden Worte.

Achte auf deine Worte,

denn sie werden Handlungen.

Achte auf deine Handlungen,

denn sie werden Gewohnheiten.

Der hier beschriebene Zusammenhang aus Gedanken, Worten, Handlungen
und Gewohnheiten bildet den {iibergeordneten Schwerpunkt der
vorliegenden Arbeit. Ubertragen auf die Tanzimprovisation geht es dabei um
die Auswirkung von Bewegungsdenkweisen auf die Enstehung von
Bewegungsformen und auf den tdnzerischen Habitus.

Eine sehr spezielle Art des Bewegungsdenkens liegt der Eshkol-Wachmann-
Bewegungsnotation (aus dem Englischen Eshkol-Wachmann Movement
Notation, kurz: EWMN) zugrunde. Sie wurde in den 1950er Jahren von der
Tanzerin Noa Eshkol und dem Architekten Avraham Wachmann in Israel
entwickelt, wo sie bis heute im Rahmen einer allgemeinen Tanz- und
Bewegungsausbildung (,Movement Studies’) gelehrt und ausdriicklich als
Mittel zur Bewegungskomposition genutzt wird. Ein wesentlicher Teil der
Ausbildung ist auch die Tanz-/Bewegungsimprovisation. Eine Verbindung
zwischen beiden ist im Rahmen der Ausbildung jedoch nicht vorgesehen.
Lediglich der Tanzer, Bewegungslehrer und Bewegungskomponist Amos
Hetz, der urspriinglich selbst das Movement-Department in Jerusalem
etablierte, wendet im Rahmen seiner in verschiedenen Stidten Europas
stattfindenden Seminare die Prinzipien der EWMN innerhalb von
explorativen Methoden an.

Die vorliegende Arbeit soll einen Einblick in die Prinzipien der
Bewegungsschrift verschaffen und der Frage nachgehen, welche Potentiale
sie  aufgrund ihrer besonderen Bewegungsdenkweise fiir die
Tanzimprovisation mit sich bringt. Im Rahmen der Voriiberlegungen sollen

hierflr zunachst die folgenden Punkte geklart werden:



* Welche Faktoren sind fiir die Umsetzung einer Kkiinstlerisch
iiberzeugenden Tanzimprovisation von Bedeutung?

*  Welche verschiedenen Arten der Bewegungsanregung innerhalb von
Tanzimprovisationstechniken gibt es, und welchen Einfluss haben
diese auf die jeweilige Art des improvisatorischen Umgangs und der
hervorgebrachten Bewegung?

Zentrale Fragestellung der Arbeit ist nicht nur welche Potentiale und
moglichen Effekte das Eshkol-Wachmann’sche Bewegungsdenken fiir die
Tanzimprovisation bereithdlt, sondern auch welche Rolle das
Bewegungsdenken und die hiermit verbundene Wahl

bewegungsbenennender Begriffe fiir die Bewegungsgenerierung spielt.

2. Aspekte der Tanzimprovisation

Der erste Teil der Arbeit ist dem Bereich der Tanzimprovisation gewidmet, in
welchen  spater das Bewegungskonzept der  Eshkol-Wachman-
Bewegungsnotation libertragen werden soll. Nach einer Klarung der Begriffe
Jmprovisation’ und ,Tanzimprovisation’ soll zunachst aufgezeigt werden,
welche  Kompetenzen fiir das Gelingen einer kiinstlerischen
Tanzimprovisation notwendig bzw. forderlich sind. Anschlief3end sollen die
Techniken der Tanzimprovisation ins Visier genommen werden. Nach einer
Klarung ihrer wesentlichen Merkmale sollen die verschiedenen
Improvisationsansatze von Isadora Duncan und Rudolf von Laban vorgestellt
werden. Duncan und Laban zahlen zu den Wegbereitern der
Tanzimprovisation, wobei sie jeweils als Vorreiter einer anderen Art der
Bewegungs-/Improvisationsanregung gelten konnen. Hieran ankniipfend
und  unterstitzt durch eine vergleichende Betrachtung der
Improvisationsansdtze von Duncan und Laban soll versucht werden die
verschiedenen = Arten der Bewegungsanregung innerhalb  von
Improvisationstechniken systematisch einzuordnen. Dabei sollen sie auch im
Verhaltnis zur jeweiligen Art des improvisatorischen Umgangs mit den
gegebenen bewegungsanregenden Informationen wund zur hieraus

hervorgehenden Art der Bewegung untersucht werden.



2.1. Terminologie, Merkmale, Anwendungsbereiche

2.1.1. Improvisation

Der Begriff ,Improvisation’ ist auf das lateinische Wort ,improvisus’ [< in +
providere = unvermutet| zuriickzufiihren und bedeutet gemaf Frisius soviel
wie unvermutetes, unvorhergesehenes, unvorbereitetes Handeln.! Genauer
beschreiben Bormann/Brandstetter/Matzke Improvisation als ,ein Tun, das
Unvorhersehbarem begegnet und dessen Verlauf selbst unvorhersehbar ist.“2
Der Versuch dem Phinomen Improvisation im Sinne eines Uberbegriffs
allgemeingiiltige Merkmale zuzuordnen erweist sich als nicht ganz
unproblematisch. Lampert spricht in diesem Zusammenhang von der
Heterogenitidt des Improvisationsbegriffs.3 So stehen z.B. bei dem Versuch
einer Gegeniiberstellung von Improvisation und Komposition bzw.
Improvisation und Choreographie ganz andere Kriterien im Vordergrund als
bei einer Betrachtung des Improvisationsbegriffs vor dem Hintergrund der
asthetischen Erziehung.*

Eine Definition des Improvisationsbegriffs, welche die wichtigsten Aspekte

von Improvisation weitgehend einschliefdt, findet sich bei Oesterhelt-Leiser:

~Improvisation ist das in identischer Form nicht wiederholbare, hdrbare
und/oder sichtbare Ergebnis intra- oder interpersoneller Kommunikation als
Zusammenspiel spontaner Ideen, gespeicherter Geddchtnisinhalte, in
Verbindung mit Thema, verfiigbarer Technik und Material. Als ein und derselbe
Akt ist Improvisation Entwurf und Aktion emotionaler und rationaler Anteile
der ausfiihrenden Personen in ihrer aktuellen Befindlichkeit.”s

Unwiederholbarkeit, Spontaneitat, das Zusammenspiel aus Neuem und Altem
und die Gleichzeitigkeit von Idee und Umsetzung konnen demnach als

Hauptkriterien von Improvisation benannt werden. ©

2.1.2. Tanzimprovisation — Der Korper als Ausdruckstrager

1Vgl. Frisius, S. 538 in: MGG

2 Bormann/Brandstetter/Matzke, S. 8

3 Vgl. Lampert, S. 30

4Vgl. Lampert, Ring/Steinmann, Deharde

5 Oesterhelt-Leiser, S. 230

6 Sie finden sich in Einzelnen auch bei anderen Autoren wieder. Vgl. hierzu
Bormann/Brandstetter/Matzke, S. 7, Lampert, S. 35 u.a.
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Bei der Tanz- bzw. Bewegungsimprovisation tritt das improvisierte Tun
grundsatzlich in Form von Bewegungsaktion in Erscheinung.

Ausdruckstrager ist hierbei der Korper selbst, wodurch die
Tanzimprovisation einige Besonderheiten mit sich bringt. Anders als ein
Musikinstrument kann der Koérper nur bedingt als reines Instrument
betrachtet werden, da - wie Oesterheld-Leiser es formuliert - die
improvisierende Person selbst ihr Korper ist.7 Geist und Koérper sind dabei
untrennbar miteinander verbunden. Lampert spricht in diesem
Zusammenhang von einem dynamischen Verhdaltnis zwischen ,denkendem
Korper’ und ,tanzendem Geist’. 8 Man konnte sagen, im Zusammenwirken von
Korper und Geist ist der/die improvisierende TanzerIn selbst das
Instrument, welches sich durch sich selbst ausdriickt. Gleichzeitig bzw. in

Wechselwirkung hierzu nimmt es sich und seine Umwelt selbst wahr.?

2.1.3. Anwendungsbereiche der Tanzimprovisation

Tanz-/Bewegungsimprovisation ist vornehmlich im Rahmen der Tanzkunst,
der Tanzvermittlung, der Tanztherapie, sowie innerhalb einiger
psychosomatischer Lernmethoden - wie z.B. dem Body Mind Centering -
anzutreffen. Zudem ist sie auch ein bedeutender Bestandteil des
Studienfaches Musik und Bewegung/Rhythmik, im Rahmen dessen die
Improvisation als Gestaltungsprinzip fiir die Medien Musik, Bewegung und
Sprache eine wesentliche Sdule darstellt.1? Je nach Kontext, Zielgruppe und
Zielsetzung kann Tanz-/Bewegungsimprovisation sehr verschiedene Formen
annehmen. So dient sie z.B. in tanztherapeutischen Kontexten haufig als rein
personliches Ausdrucksmittel, wobei weniger die &aufdere Form der
Bewegung als vielmehr die Emotionen und Assoziationen der
improvisierenden Person im Vordergrund stehen.

Im Rahmen der folgenden Betrachtungen richtet sich das Hauptaugenmerk

auf die Tanzimprovisation, die in Kkiinstlerischen sowie kiinstlerisch-

7 Oesterhelt-Leiser, S.234

8Vgl. Lampert, S. 106

9 Vgl. hierzu auch Haselbach zur Wechselbeziehung zwischen ,erfahrend - nach innen wirkend“ und
,gestaltend - nach auflen wirkend". Haselbach, S. 5ff

10 Vgl. Steffen-Wittek/Dartsch
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padagogischen Zusammenhdngen zum Einsatz kommt. In diesem Kontext
ereignet sich Tanzimprovisation u.a.

* als eigenstdndige kiinstlerische Ausdrucksform vor Publikum

e als Mittel zur Bewegungsfindung in choreographischen Prozessen

* als Teilelement innerhalb einer Choreographie

* als Mittel zur Bewegungsforschung und zur Differenzierung der

Bewegungswahrnehmung.

Flr die Tanzimprovisation als kiinstlerische Ausdrucksform - sei es auf der
Biihne oder im Unterricht - benétigt der improvisierende Tanzer / die
improvisierende Tanzerin eine Reihe an Kompetenzen, die viel
Improvisationstraining und Ubung erforderlich machen. Diese Kompetenzen

sollen im Folgenden naher beleuchtet werden.

2.2. Kompetenzen einer gelungenen Tanzimprovisation

Trotz aktueller Tendenzen hin zu mehr Improvisationskunst in der Welt des
Biihnentanzes ist deutlich zu erkennen, dass die Tanzimprovisation im
Vergleich zum Jazz in der Musik oder zum Improvisationstheater weitaus
grofdere Schwierigkeiten hat sich als eigenstdndige Kunstform zu etablieren.
Das mag unterschiedliche Griinde haben. Zum Einen kénnte es an den
besonderen Anforderungen liegen, die eine Tanzimprovisationsperformance
moglicherweise an ihr Publikum stellt. Brandstetter spricht in diesem
Zusammenhang von dem responsiven Zuschauer und dessen
hingebungsvolle Art des Sehens als mogliche ,Voraussetzung fiir die
asthetische Erfahrung von Improvisation“.!! Zum Anderen konnte sich auch
ein falschen Verstindnis von Tanzimprovisation dafiir verantwortlich zeigen,
dass sie als kiinstlerische Ausdrucksform weniger Anerkennung bei einem
breiten Publikum findet.12 Uberwiegt ihre Bekanntheit doch in erster Linie
als Mittel zur Entfaltung des personlichen Ausdrucks, wodurch sie eher in

padagogischen oder therapeutischen Bereichen vermutet und nicht selten -

11 Brandstetter, S. 196
12 Qesterhelt-Leiser weist darauf hin, dass die Improvisation im Tanz als ,Darstellung vor Publikum
einer professionellen Minderheit vorbehalten bleibt.” Oesterhelt-Leiser, S. 231
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sofern sie in kiinstlerischen Zusammenhangen zutage tritt - auch mit
Dilettantismus in Verbindung gebracht wird.13

Weitaus weniger bekannt ist die Tatsache, dass Tanzimprovisation auch in
einem kiinstlerischen Rahmen anzutreffen sein kann - und zwar auf jedem
moglichen Niveau der Professionalitdt. In diesem Zusammenhang wird oft
auch stark unterschétzt, dass hierfiir ein hohes Maf} an Training und Ubung

notwendig ist, wie es Gere folgendermafien beschreibt:

“ [..]Jvirtually all improvisation takes place upon a firm foundation of training and
practice [...]. Call it magic, or spirit, or skill, as you wish, but the spark that sets
improvisation in motion comes on the top of committed labor. Without the fuel of
training, the spark would have nothing to burn.”14

Doch was genau gilt es denn zugunsten einer kiinstlerisch liberzeugenden
Tanzimprovisation zu trainieren? Und wodurch unterscheidet sich bzw.
sollte sich dieses Training von einem regularen Tanztraining unterscheiden?
Welche erlernbaren Kompetenzen sind es, die das Gelingen einer
kiinstlerischen Tanzimprovisation begiinstigen konnen? Diese Fragen sollen
in den folgenden Kapiteln naher beleuchtet werden. Dafiir soll ankntipfend
an die drei von Osterhelt-Leiser benannten Aufmerksamkeitsraume eine

Kategorisierung in die folgenden zwei Teilbereiche vorgenommen werden:

1. Kompetenzen, die den ersten Aufmerksamkeitsraum betreffen
2. Kompetenzen, die den zweiten und dritten Aufmerksamkeitsraum

betreffen

Oesterhelt-Leiser unterscheidet zwischen drei verschiedenen

Aufmerksamkeitsraumen der Improvisation.!> Diese sind:

* der erste Aufmerksamkeitsraum: Er betrifft den eigenen Kérper und
dessen Korper-Umraum. Hierin eingeschlossen sind auch Objekte, mit
denen die improvisierende Person innerhalb der eigenen Kindsphere

beschaftigt ist.

13 Vgl. Matheson, S.445
14 Gere, S. xiv, xv
15 Vgl. Osterhelt-Leiser, S. 257f



* der zweite Aufmerksamkeitsraum: Er bildet den gemeinsamen
Interaktionsraum zweier improvisierender Personen.16

* und der dritte Aufmerksamkeitsraum: Er umschlief3t alle an einer
Improvisation beteiligten Personen und den gesamten Raum, in

welchem diese stattfindet.

Wenngleich sich die Tanzimprovisation durch eine stete Wechselwirkung
zwischen innerem und Aauflerem Geschehen auszeichnet, scheint es
zugunsten einer verstandlichen Darstellung der Kompetenzen fiir die
Tanzimprovisation sinnvoll eine grobe Trennlinie zu ziehen zwischen jenen
Momenten, in welchem die improvisierende Person ihre Aufmerksamkeit auf
den eigenen Korper und die eigenen Bewegungen richtet und jenen
Momenten, in welchen ihr Fokus auf der &dufderen Umwelt liegt. Die
Unterteilung ermoglicht zudem eine differenzierte Betrachtung gerade jener
Aspekte, welche fiir den Hauptteil dieser Arbeit besonders relevant sind.

Als wesentliche Quellen fiir die Herausarbeitung der notwendigen
Kompetenzen dienen neben wesentlichen von Oesterhelt-Leiser genannten
Aspekten insbesondere die von Friederike Lampert eingefiihrte ,Kunst der
Kombinatorik” 17 sowie die von Ronald Blum vermittelte ,Technik der
Tanztheaterimprovisation“.18 Die hierin enthaltenen Aspekte sollen den zwei

Kompetenzbereichen zugeordnet werden.

2.2.1.Kompetenzen des ersten Aufmerksamkeitsraumes

Das von Holmrike Oesterhelt-Leiser erarbeitete = Konzept zur
Bewegungsimprovisation enthdlt wu.a. einen detaillierten Katalog
improvisationsrelevanter korper- und bewegungsbildender Aspekte. Darin
stellt sie neben einer Auswahl an verschiedenen Bewegungsthemen und
Methoden der Kérper- und Bewegungsbildung eine differenzierte Ubersicht

an Fahigkeiten, Qualititen und Bewegungsprinzipien bereit. Hiervon seien

16 Osterheld-Leiser unterscheidet hier zwischen der Interaktion ohne und der Interaktion mit direktem
Korperkontakt. Letzteres betrachtet sie als einen geteilten ersten Aufmerksamkeitsraum.

17 Unter dem Begriff der Kunst der Kombinatorik’ fasst Lampert fiinf Aspekte zusammen, die sie als
wesentliche Fahigkeiten der Tanzimprovisation betrachtet: ,Responsivitdt’, ,Problemldsung’, ,Schnelles
Denken’, ,Schnelles Tanzen’ und ,Imagination’ Vgl. Lampert, S.179-184

18 Vgl. Blum, S. 78-124
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insbesondere die ,sensomotorischen und kognitiven Fahigkeiten’ genannt, zu

denen Oesterhelt-Leiser die folgenden Aspekte zahlt:

* Reaktionsfahigkeit

* Elastizitat

* Beweglichkeit

* Koordination

* (leichgewicht

* Steuerung- und Regelungsfahigkeit
* Orientierungsfahigkeit

* Bewegungsgedachtnis?®

Zudem schreibt sie der ,optimalen Koérperhaltung’ als ,Grundlage der Vielfalt
von Bewegungsmoglichkeiten, von Bewegungsausdruck und Verhalten“ eine
elementare Bedeutung zu.2? Weitere von Oesterhelt-Leiser genannte Aspekte,
wie die Bewegungsbewusstheit und die Bewegungsvielfalt sollen im
Folgenden noch differenzierter betrachtet werden.2!

Von wesentlicher Bedeutung fiir die kiinstlerische Tanzimprovisation ist das
Vorhandensein eines vielfdltigen Bewegungsrepertoires. Dorothea Weise
spricht in diesem Zusammenhang von einem ,reflexartig einsetzbaren
Bewegungsrepertoire“. 22 Die schnelle und miihelose Abrufbarkeit von
Bewegungen ist vor allem dann wichtig, wenn auf unerwartete Ereignisse,
die den zweiten und dritten Aufmerksamkeitsraum betreffen, reagiert
werden muss.?3 Ein weiterer wichtiger Aspekt ist die Kombinations- und
Variationsfahigkeit. Lampert spricht in diesem Zusammenhang von der
,Problemlosung’.?4 Hierzu nennt sie drei voneinander zu unterscheidende
Moglichkeiten, mittels derer ein Bewegungsmuster weiterentwickelt werden
kann, und mit denen die improvisierende Person sicher umzugehen fahig

sein sollte. Diese sind:

19 Vgl. Osterhelt-Leiser, S. 242

20 A.a.0.S. 240

21A.a.0.5.242

22Vgl. Weise, S. 322

23Vgl. Blum, S. 112

24 Lampert stellt den Aspekt der Problemlésung als einer der fiinf Aspekte der ,Kunst der
Kombinatorik’ vor. Hierzu gehéren: The responsive body, Problemlésung, Schnelles denken, Schnelles
Tanzen, Imagination. Vgl. hierzu Lampert, S. 179-184
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* die Weiterfihrung - d.h. das Verweilen in einem bestimmten
Bewegungsmuster, welches ein gutes Gesptr fiir das ,richtige’ Timing
erforderlich macht.

* die Variation - d.h. die Verdnderung (lat. variatio = Veranderung)
eines oder mehrerer Gestaltungsparameter des urspriinglichen
Bewegungsmusters. Dazu  gehdoren z.B. Bewegungsgrofie,
Bewegungsrichtung, Bewegungsdynamik.

e der Bruch, welcher sich durch den bewussten Einsatz von
Gegensatzlichem erzeugen lasst. So werden z.B. langsame
Bewegungen durch schnelle gebrochen. Er dient dem
Spannungsaufbau und dem = Herbeifilhren {iberraschender
Wendungen.?>

Eine besondere Rolle spielen dabei auch die musikalischen
Gestaltungsparameter. Laut Osterhelt-Leiser spiegeln sie sich ,als Musikalitat
der Bewegung und damit als besondere Qualitat der Gestaltung wider.“26

Von wesentlicher Bedeutung fiir die Tanzimprovisation ist zudem die
Fahigkeit neue Bewegungen zu generieren. Ronald Blum erldutert dazu

folgendes:

»[-.] es wdre nicht im Sinne einer Tanztheaterimprovisation, wenn eine
tanzende Person nur bereits bekannte oder von aufden angeregte Bewegungen
oder Bewegungsthemen in immer neuen Kombinationen zusammensetzen
wiirde. Wichtig ist, dass [..] [die improvisierende Person] auch eigene, neue
Bewegungen findet, die sie noch nie zuvor praktiziert hat. Nur so bleibt die
Improvisation interessant und Idsst viele Entwicklungsmdglichkeiten offen.” 27

Dabei stellt sich jedoch die Frage, was mit ,neuen’ Bewegungen gemeint sein
kann. Friederike Lampert zufolge sind neue Bewegungen im Verhaltnis zum
jeweiligen ,tdnzerischen Habitus’ des Tanzers/der Tanzerin zu betrachten.
Im Rahmen ihrer Untersuchung der formgebenden Aspekte in der
Tanzimprovisation Ubertragt sie das von dem Kultursoziologen Pierre
Bourdieu entwickelte ,Habitus’-Konzept in den Tanzbereich und erlautert

dazuy,

sdass im Tanz die Strukturen sichtbar werden, die sich in den Korper
eingeschrieben haben - wie etwa Tanztechniken - und sich weiter
fortschreiben. Jeder Tanzakteur hat entsprechend seines Sub-Feldes einen
bestimmten Habitus, der aber nicht fixiert ist, sondern sich auch wandeln kann.

25Vgl. a.a.0. S.181f
26 Qesterhelt-Leiser, S. 243
2 Blum, S. 110
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[...] Vollzieht eine Person eine tdnzerische Improvisation, so kommen die
einverleibten Strukturen zum Ausdruck.”28

Lampert zufolge kann der ,tdnzerische Habitus’ einer improvisierenden
Person nur aktualisiert oder er-neuert, nicht aber tiberwunden werden. In
diesem Zusammenhang unterscheidet sie zwischen zwei Formen des Neuen:
Zwischen der ,Erneuerung des Alten, bei dem man die Spuren des Alten im
Neuen noch deutlich erkennen kann (tdnzerischer Habitus)“Z? einerseits und
den ,emergenten Bewegungsablaufen“ andererseits. Letztere konnen gemaf3
Lampert nur durch Zufélle ausgelost werden, die sich aus der Begegnung mit
anderen Tanzerlnnen ergeben.

Bei der Erneuerung des ,tdnzerischen Habitus’ handelt es sich also nicht um
die spontane Erfindung einer neuen Bewegungssprache im Sinne einer
Neuschopfung. Vielmehr ist der Begriff der Erneuerung ,immer in
Zusammenhang mit der Vergangenheit des Improvisierenden“3? - also mit
seinen bisherigen Tanz- und Improvisationserfahrungen - zu verstehen.
Hierbei kann Erneuerung u.a. bedeuten: das Spiel mit den eigenen
Bewegungen weiter auszudifferenzieren; neue Bewegungsnuancen zu finden;
sich ein neues Bewegungswissen anzueignen und dieses zu verkorpern,
bereits bekanntes Bewegungswissen bzw. Bewegungsthemen neu
miteinander zu kombinieren; sich tUber die Grenzen der eigenen
Bewegungsgewohnheiten hinaus zu bewegen.

Letzteres setzt voraus, dass die improvisierende Person ihre eigenen
Bewegungsgewohnheiten zu erkennen in der Lage ist. Ein hierfir
erforderliches ausgepragtes Bewegungsbewusstsein zahlt daher auch zu den
wesentlichen Kompetenzen der Tanzimprovisation.3! Das damit verbundene
Reflektieren der eigenen Bewegungen spielt eine wichtige Rolle, da es den
Improvisierenden tiberhaupt erst ermoglicht frei mit den verschiedenen
Gestaltungsparametern der Tanzimprovisation umgehen zu konnen. Zum
Zusammenhang zwischen dem Aspekten Bewegungsbewusstsein und
Handlungsfreiheit schreibt Feldenkrais: ,Nur wenn man weifs, was man tut,

kann man tun was man will.“3?

28 Lampert, S. 122

29 Vgl. Lampert, S. 138 u. 141

30 Lampert, S. 123

31Vgl. hierzu Lampert, S.141, Osterheld-Leiser, S. 242
32 Feldenkrais, S.83
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Dariiberhinaus ist das Bewusstsein bzw. die Bewusstheit von Bewegung
auch eng mit der Prasenz verbunden.33 Die Prasenz eines Tanzers/einer
Tanzerin stellt eine enorm wichtige Komponente fiir die Qualitat einer
Tanzimprovisation dar. Irene Sieben beschreibt Prasenz als einen ,Zustand
hochster Intensitdt“.34 Interessant ist in diesem Zusammenhang die Frage
inwieweit das Reflektieren der eigenen Bewegungen auch fiir eine ,Prasenz
des Suchenden’ als besondere Qualitat der Tanzimprovisation forderlich sein
kann. Laut Irene Sieben fiihrt Bewusstheit in eine reflektierte Bewegungen,
,die den Zweck nicht in den Vordergrund riickt, sondern den Weg als Ziel
wiirdigt.“3> Damit spricht sie etwas an, das moglicherweise auch fiir die
Qualitat einer kiinstlerischen Tanzimprovisation eine wichtige Rolle spielen
konnte - namlich in Hinsicht auf die Bewegungsmotivation. Die folgende

Anekdote des Tanzers Antony Rizzi soll verdeutlichen, was damit gemeint ist:

»Einmal, nach einer Auffiihrung von Approximate Sonata, einem Stiick,
in dem ich mehrere Minuten lang improvisiere, kritisierte mich Bill. Er
sagte: ,Ich habe das Geftihl, du bewegst dich blofs, weil du weifst, dass es
gut aussieht, und nicht weil du auf der Suche bist.”*3¢

Damit spricht der Choreograph William Forsythe (,Bill“) zwei verschiedene
Arten der Bewegungsmotivation auf der Biihne an. Die eine betrifft das
Tanzen zugunsten einer positiven Selbstdarstellung. Dabei ,zeigt’ die
improvisierende Person nur jene Bewegungsaktionen, derer sie sich zu
konnen gewiss ist. Dementgegen richtet sich die Aufmerksamkeit der
,suchenden’ improvisierenden Person weniger auf die blofde Wirkung ihrer
Bewegungen nach aufden als vielmehr auf den Prozess der improvisierten
Bewegungs-Forschung.37 Gerade hierin scheint eine andere Qualitit der
Prasenz zu stecken, die sich auf theoretischer und wissenschaftlicher Ebene
nur schwer fassen lasst. Sie vermag an den Zustand eines ins Spiel
versunkene Kindes zu erinnern, welches sich unbeobachtet glaubt.

Ein weiterer Aspekt, der eine wichtige Rolle fiir das Gelingen einer

Tanzimprovisation spielt ist die Fahigkeit mit Momenten des

33 Feldenkrais unterscheidet ausdriicklich zwischen dem Bewusstsein und der Bewusstheit. Auf diese
Unterscheidung soll jedoch im Rahmen dieser Arbeit nicht ndher eingegangen werden.

34 Sieben, S. 146

35 ebd.

36 Rizzi, S. 92

37 Vgl. auch Brandstetter S. 190
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Kontrollverlusts umzugehen. Lampert beschreibt in diesem Zusammenhang
die Fahigkeit des ,Schnellen Tanzens’, wobei es darum geht vor allem in
risikoreichen Situationen und bei hoher Tanzgeschwindigkeit den
Kontrollverlust zulassen zu konnen. Lampert beschreibt solche Momente

folgendermafien:

,Dann tanzt der Koérper schneller als das Gehirn arbeiten kann und der
Improvisierende kann den Verlauf des Tanzes nicht mehr bewusst
kontrollieren. [..] Hier libernimmt der Kérper die Elemente des Tanzes zu
kombinieren.38

Zuletzt sei hier noch der Aspekt der Imagination genannt. Sie kann
insbesondere im Zusammenhang mit der Generierung neuer Bewegungen
eine wichtige Rolle spielen. Blum nutzt die Kraft der Vorstellung auch
zugunsten einer guten Biihnenprasenz, indem er die Improvisierenden dazu
auffordert sich z.B. wahrend der Soloimprovisation ein tanzendes Gegeniiber
vorzustellen.3?

Die Kompetenzen des ersten Aufmerksamkeitsraumes dienen zugleich der
Vorbereitung fiir den zweiten und dritten Aufmerksamkeitsraum. Ebenso
wie z.B. der Jazzmusiker, der das improvisatorische Spiel mit dem eigenen
Instrument zundchst fiir sich allein iibt um das eigene musikalische
Vokabular und die eigenen Spielmdglichkeiten zu erweitern, bevor er sich in
das Zusammenspiel mit anderen Musikerlnnen begibt, so sollte auch der
Tanzer/die Tanzerin das improvisatorische Spiel mit dem ,Instrument’
Korper iiben und trainieren. Fiir die Vermittlung von Tanzimprovisation
besteht hier gegentliber der musikalischen Improvisation jedoch der Vorteil,
dass die Fahigkeiten des ersten Aufmerksamkeitsraumes auch innerhalb

einer Gruppe trainiert werden kénnen.

2.2.2. Kompetenzen des zweiten und dritten Aufmerksamkeitsraumes

Je mehr improvisierende Personen an einer Kkiinstlerischen
Tanzimprovisation  beteiligt sind, umso komplexer wird das

Gesamtgeschehen und umso grofier werden die Anforderung an jede

38 Lampert, S. 183
39Vgl. Blum, S. 120f
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einzelne improvisierende Person. Wahrend ein Tanzer/ eine Tanzerin im
Rahmen einer Soloimprovisation weitgehend die Kontrolle iiber das
Gesamtgeschehen und dessen Wirkung nach aufden hat, ist dies im Rahmen
einer Improvisation zu zweit, zu dritt oder in der Gruppe kaum oder nur
noch abschnittsweise gewadhrleistet. Anders als in der musikalischen
Improvisation, innerhalb derer sich die improvisierenden Musikerlnnen
durchgehend gegenseitig bzw. untereinander horen, kommt es innerhalb der
Tanzimprovisation immer wieder zu Situationen, in denen sich die
Tanzenden weder sehen noch héren noch anders wahrnehmen kénnen.
Ronald Blum spricht in diesem Zusammenhang von den ,mangelnden
Verstandigungsmoglichkeiten der Improvisierenden in der
Gruppenimprovisation’, welche er im Vergleich zur musikalischen
Improvisation als wesentliches Defizit betrachtet.#0 Anders formuliert konnte
man aber auch sagen, dass es sich bei diesen mangelnden
Verstandigungsmoglichkeiten innerhalb der Tanzimprovisation um eine
besondere Herausforderung handelt, die nicht zuletzt auch einen besonderen
Reiz und individuellen Charakter dieser kiinstlerischen Ausdrucksform
ausmacht. 41 Hinzu kommt die Tatsache, dass bei einer tanzerischen
Gruppenimprovisation zumeist mehrere Ereignisse gleichzeitig und auf
unterschiedlichen Aufmerksamkeitsebenen stattfinden. Beide Aspekte - die
besondere Herausforderung in Hinsicht auf die Kommunikation sowie die
Gleichzeitigkeit mehrerer Ereignisse - setzen zundchst ein gut geschultes
Wahrnehmungsvermogen auf verschiedenen Sinnesebenen voraus.

Eng damit verbunden ist der Aspekt der Responsivitit, zu welchem Gere

folgendes schreibt:

“[Improvisation] should be recognized for the great demand it places upon a
performer, including the demand for nearly instantaneous responsiveness to a
broad palette of sensation and perception.” (Gere, S. xv))

40 Blum, S. 32 Blum betrachtet die folgenden drei Aspekte als Ursachen, welche dem Nicht-Gelingen
einer kiinstlerischen Tanzimprovisation zugrunde liegen: 1. Falsch verstandene Freiheit der
Improvisierenden, 2. Mangelnde Verstindigungsmoglichkeiten, 3. Mangelnde Technik des
Zusammenspiels. Vgl. a.a.0. S.28ff

41 Die Tatsache, dass die Tanzenden sich nicht durchgehend wahrnehmen und verstidndigen kénnen
hat z.B. einen besonderen Einfluss auf das Verhaltnis zwischen improvisierter Performance und
Zuschauer. Dieser erfahrt sich als aufdenstehenden Betrachter, der in bestimmten Situationen mehr
sieht und somit mehr weif? als die einzelnen improvisierenden Person. Diesem Mehr-Wissen fiigt er
zusatzlich eigene Assoziationen zu, die durch seine eigene individuelle Geschichte geprégt sind.

15



Friederike Lampert zdhlt die Fahigkeit des ,responsive body’ zu den fiinf
wesentlichen Aspekten der Kunst der Kombinatorik. Dabei geht es um das
Vermogen fir Eingebungen aus dem Inneren und der Aufienwelt
empfanglich zu sein um diese absorbieren zu konnen. In diesem
Zusammenhang sei auch der von Ronald Blum eingefiihrte Begriff der ,Kunst
des Fiigens’#2 genannt. Dabei geht es darum zugunsten der ,Energie’ einer
Tanzimprovisation als TanzerIn eher passiv zu werden, d.h. das Geschehen
wahrzunehmen wund hierauf zu reagieren, anstatt Ideen aktiv zu
produzieren.*3

Gemaf Lampert bedarf es fiir die Tanzimprovisation einer Balance zwischen
einem bewusst gestalteten Tanz und einem ,Gestalten lassen’ sowie einer
Balance zwischen Innen- und Auf3enwelt. Fiir die bewusste Gestaltung sind
zum einen die Dbereits unter den Kompetenzen des ersten
Aufmerksamkeitsraumes genannten Gestaltungsmoglichkeiten relevant.
Neben dem eigenen improvisierten Tanz betreffen sie auch das
Zusammenspiel mit den Mittdnzerlnnen. Die von Lampert formulierten
Moglichkeiten der Problemlésung (,Weiterfiihrung’, ,Variation’, ,Bruch’) 44,
mit denen sie sich sowohl auf die Entwicklung der eigenen
Bewegungsmuster als auch auf den Umgang mit den Bewegungen der
Mittanzerlnnen bezieht, finden sich auch in den drei von Blum vorgestellten
Arten der Reaktion wieder. Diese sind die ,Bestatigung’, die ,Varriation’, und
der ,Kontrast. 4 Fiir die Improvisation in der Gruppe sollte die
improvisierende Person diese verschiedene Reaktionsmdoglichkeiten kennen
und in der Lage sein sie bewusst anzuwenden.

Zudem ist fiir den zweiten und dritten Aufmerksamkeitsraum in besonderem
Mafse auch ein bewusster Umgang mit den Maoglichkeiten der
Raumgestaltung von wesentlicher Bedeutung. Blum unterscheidet
diesbeziiglich zwischen der ,rdumlichen Akzentuierung’, durch welche sich
eine hohere Raumspannung schaffen lasst, und dem ,Biihnenausgleich’, der
eine Verringerung einer hohen Raumspannung bewirkt.46 Durch Ubung

lassen sie sich bewusst herbeifiihren.

42 Vgl.Blum, S. 40ff

43Vgl.a.a.0.,S.56-58

44 Vgl. dazu Kapitel 2.2.1. in dieser Arbeit
45 Vgl. Blum, S. 84

46 Vgl. Blum, S. 90
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Fir die Balance zwischen Innen- und Aufdenwelt ist auch ein bewusster
Umgang mit den drei verschiedenen Aufmerksamkeitsrdumen von
wesentlicher Bedeutung. Oesterheld-Leiser bemerkt, dass durch die
Verfiigbarkeit  und Prasenz der  Aufmerksamkeitsraume die
Darstellungsqualitat des improvisierten Tanzes gesteigert wiirde. 4’ Im
Zusammenhang mit dem Wechsel zwischen den Aufmerksamkeitsraumen ist
zudem eine hohe Denk- und Reaktionsgeschwindigkeit erforderlich. Blum

erklart dazu:

,Die Schnelligkeit der Reaktion, die Fdhigkeit, seine Gedanken und Gefiihle
schnell auf immer andere Punkte zu lenken, ist eine der wichtigsten
Anforderungen an die Improvisierenden.”

Als wesentliche Regel fiir die Improvisation in der Gruppe empfiehlt er die
Aufmerksamkeit haufig und schnell springen zu lassen.

Auch Lampert zahlt den Aspekt des ,Schnellen Denkens’ zu den wesentlichen
Kriterien, die zum Gelingen einer Tanzimprovisation beitragen. Damit
bezieht sie sich auch auf das Gesamtgeschehen in seinem zeitlichen Verlauf.
Sie bemerkt dazu:

Das choreographische Gesamtbild, wie der Tanz weitergefiihrt werden kénnte,
muss entsprechend der dsthetischen Absicht, imagindr antizipiert werden, um
eine Entscheidung fiir die Kombinatorik zu fdllen. Um das Gesamtbild zu
antizipieren (wie kénnte der Tanz im ndchsten Moment aussehen?) muss
gleichzeitig zuriickgeschaut werden (wie sah der Tanz bisher aus?) um
dementsprechend gestalterisch im Jetzt den Tanz zu lenken. 48

2.3. Techniken der Tanzimprovisation/Improvisatorische
Bewegungstechniken

Techniken der Tanzimprovisation spielen in der Vermittlung von
Tanzimprovisation einerseits sowie als spezielle Form der Auffiihrungspraxis
andererseits eine wichtige Rolle und gewinnen mit dem wachsenden
Interesse an der Tanzimprovisation als kiinstlerische Ausdrucksform auch
immer mehr an Bedeutung. Das folgende Kapitel ist in erster Linie den

bewegungserzeugenden Improvisationstechniken gewidmet, d.h. jenen

47 Vgl. Oesterheld-Leiser, S. 248
48 Lampert 2007, S. 182
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Improvisationstechniken, deren Schwerpunkt auf der Generierung von
Bewegung liegt. Ronald Blum verwendet hierfiir den Begriff der
,Jimprovisatorischen Bewegungstechnik’. Nach einer genaueren Betrachtung
der Begriffe ,Jimprovisatorische Bewegungstechnik’ und
,Tanzimprovisationstechnik’ soll ndher beleuchtet werden, wodurch sie in
besonderer Weise gekennzeichnet sind.

Im Bereich der Tanzimprovisation beschreibt Friederike Lampert den Begriff
Jmprovisationstechnik’ - hier vordergrindig verstanden als Form der
Vermittlung von Improvisation - folgendermafien:

y,Unter Techniken der Improvisation versteht man, im Gegensatz zu
Tanztechniken, Fertigkeiten, die den Improvisator dazu befihigen
Bewegungsmaterial zu erforschen, tdnzerisch mit seiner Umwelt zu
kommunizieren sowie mit Bewegungsthemen und Material umzugehen.“#

In diesem Zusammenhang betrachtet Lampert das Erlernen von
Improvisationstechniken als Bewegungserzeugung, welche sie der
Bewegungsimitation beim Erlernen von Tanztechniken gegeniiberstellt.50
Trotz der Erwdhnung des Kommunikationsaspektes wird damit der Eindruck
vermittelt, dass Lampert ihr Augenmerk vordergriindig auf jene
Improvisationstechniken richtet, deren Schwerpunkt auf der Generierung
von Bewegung liegt.
Wahrend Lampert den Begriff der Tanzimprovisationstechniken eher in
diesem spezifischen Sinn zu verwenden scheint, ist er innerhalb der
praxisbezogenen Arbeit von Ronald Blum in einem allgemeineren,
bereichsilibergreifenden Sinn anzutreffen.>! Blum unterteilt die von ihm
eingefiihrte ,Technik der Tanztheaterimprovisation’ in 6 Bereiche:

* Gruppenimprovisation

* Raumgestaltung

* Zeitgestaltung

* improvisatorische Bewegungstechnik

* Arbeit mit mentalen Vorstellungen

* Biihnenprasenz. 2

49 Lampert, S. 175
50A.a.0, S.175f
51Vgl. Blum, S. 78
52A.a.0,, S. 78ff
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Fir diese Bereiche formuliert er einen Katalog aus Regeln bzw. Inhalten, die
dem improvisierenden Tanzer/ der improvisierenden Tanzerin als Riistzeug
fir eine gelingende Tanzimprovisation zur Verfiigung stehen sollen.

Anhand der Unterteilung von Blum zeigt sich, dass
Tanzimprovisationstechniken nicht ausschlieflich als Techniken zur
Bewegungshervorbringung zu verstehen sein miissen, sondern auch andere
Aspekte wie z.B. Interaktion, Raumgestaltung oder Verlaufsgestaltung im
Vordergrund einer Improvisationstechnik stehen koénnen. Neben
bewegungserzeugenden Regeln konnen sie je nach Bereich bzw.
Schwerpunkt ua. auch interaktions-,  raumgestaltungs-  oder
verlaufsgestaltungsrelevante Regeln beinhalten. Dementsprechend werden
auch jeweils andere Kompetenzen der improvisierenden Person
angesprochen und gefordert bzw. trainiert. Blums Unterteilung macht es
moglich die verschiedenen Schwerpunkte der Improvisationstechniken
klarer voneinander zu trennen und zu differenzieren. Dies zeigt sich
insbesondere im Bereich der ,improvisatorischen Bewegungstechnik’>3, bei
welchem sich der Aspekt der Bewegungsgenerierung deutlich als
Schwerpunkt erkennen lasst. 54

Wie Lampert im Falle des Begriffs der ,Improvisationstechniken’ stellt auch
Blum die improvisatorische Bewegungstechnik der Tanztechnik und dem
damit verbundenen Wiederholen und sich Anndhern an eine vorgegebene
Bewegungsform gegeniiber.>> Dabei weist er jedoch auch darauf hin, dass es
bei langerem Improvisieren mit einem bestimmten Bewegungsthema zur
Wiederholung einzelner Bestandteile kommt. Dieses Wiederholen betrachtet
er als ,Eintiben’. Blum schreibt dazu:

»Tdnzer mit viel Improvisations-Erfahrung [..] greifen bei deren Umsetzung
auf viele eingeiibte ,Bestandteile’ zuriick, ohne dass es sie viel Miihe oder
Aufmerksamkeit kosten wiirde. Denn diese benétigen sie fiir die Momente der
Improvisation, in denen sie auf Unerwartetes und Neues stofsen, wodurch die
Improvisation stets eine lebendige und herausfordernde Kunst bleibt.“56

53 Blum verwendet den Begriff der ,improvisatorischen Bewegungstechnik’ konsequent in der Singular-
Form. Vgl. Blum, S. 104ff
54 Als wichtige Inhalte der improvisatorischen Bewegungstechnik nennt Blum:
. Flihrungspunkte, Linien, Flachen, Volumen
*  Gleichgewicht und Off-Balance
*  Fufdsdtze, Beingestikulation, Abdruck, Sprung
*  Spannungsstufen und Reaktionsweisen des Kdrpers
*  Zentrale Bewegungssteuerung
*  Rhythmik und Dynamik Vgl. Blum, S. 106
55 Vgl. Blum, S.104ff
563.a.0,S.112
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Wichtig scheint hier jedoch zwischen einem routinierten Einliben und einem
kontaktvollen Ausprobieren zu differenzieren. Die Unterscheidung zwischen
dem routinierten Uben und einer beziehungsvollen Auseinandersetzung mit
einer Aufgabe spielt eine zentrale Rolle in der Padagogik Heinrich Jacobys
(fir den auch der Aspekt der Improvisation vor allem musikpadagogisch von
grof3er Bedeutung war). Jacoby verbindet mit dem Aspekt des Kontakts zu
einer Aufgabe ein ,offenes und erfahrbereites Probierverhalten“.>” In diesem
Zusammenhang betrachtet er den Aspekt der Routine als ,Verhalten auf
Vorrat’, welches eher , die Gefahr eines mangelndes Kontakts“ birgt.>8

Ein dhnlicher Ansatz findet sich auch bei dem Soziologen Hartmut Rosa, der
ankniipfend an das von ihm geschaffene Konzept der Resonanz sich
folgendermafien zum Aspekt der Lebendigkeit dufdert:

Lebendigkeit ist eine Beziehungsform, eine Art und Weise, auf die Welt, auf die
Menschen und Dinge bezogen, mit ihnen in Kontakt zu sein. Lebendigkeit ist ein
Austauschverhdltnis. Lebendig sein kann man nicht fiir sich alleine, sondern
nur in Beziehung - das Andere muss aber kein Mensch sein, es kann auch ein
Tier, ein Wald, ein Buch oder ein Lied sein. Aber die Beziehung muss iiber
das Instrumentelle und Kausale hinausgehen.>?

Als wesentliches Merkmal des lebendigen Kontakts betrachtet Rosa die
Tatsache, dass ein Mensch sich durch dieses Austauschverhiltnis selbst
verandert und verwandelt. Er verwendet daher auch den Begriff der An-
verwandlung, welchem er den Begriff der An-eignung gegeniiberstellt.60

Analog hierzu kann in der Tanzimprovisation - wie auch Lampert erwahnt -
weniger von der ,Beherrschung’ als vielmehr von einem (beziehungsvollen)
,Umgang’ mit einer Improvisationstechnik ausgegangen werden. Dieser
entzieht sich einem Zustand des fertigen, vollstindigen und in Besitz
seienden. Stattdessen ist er durch Prozesshaftigkeit und fortwahrende
Veranderung gekennzeichnet. Bezogen auf jene Improvisationstechniken,
deren Schwerpunkt in der Generierung von Bewegung liegt, kann -
ankniipfend an Rosa - der Umgang mit ihnen als eine Art An-verwandlung

von Bewegungsanregungen betrachtet werden. Diese ermoglicht die Bildung

57 Biedermann, S. 29

58a.a.0,, S.17

59 Rosa u.a. In: Die Zeit, Nr. 14/2015S. 1
60 Vgl. ebd.
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neuer Strukturen im tinzerischen Habitus, welche im nichsten
improvisierten Tanz sichtbar werden kénnen.

Welche verschiedenen Arten von Bewegungsanregungen innerhalb von
Improvisationstechniken vorkommen konnen, soll in den folgenden Kapiteln
zundchst bespielhaft anhand der Improvisationsansitze von Isadora Duncan
und Rudolf von Laban und spater systematisch mithilfe der von Vogel
vorgenommenen Unterteilung in abstrakte und assoziative

Bewegungsanregungen aufgezeigt werden.

2.4. Wegbereiter der Tanzimprovisation und ihre Improvisationsansatze

Anders als in der Musik oder in der Schauspielkunst, wo die Improvisation
eine jahrhundertelange Tradition aufweist, hat sie im Tanz bis zu Beginn des
20. Jahrhunderts noch wenige Spuren hinterlassen.® In den folgenden
Betrachtungen richtet sich die Aufmerksamkeit auf jene Zeit, in der die
Improvisation im Rahmen der Tanzkunst erstmals wesentlich an Bedeutung
gewann. Im Zuge der Lebensreformbewegungen, die sich seit Mitte des 19.
Jahrhunderts als Gegner der Industrialisierung und Beflirworter einer
naturnahen Lebensweise zeigten, suchten auch Tanzschaffende das
,Naturnahe’ im Tanz und in der Bewegung.6? In diesem Zusammenhang sind
insbesondere Isadora Duncan und Rudolf von Laban zu nennen. Um sich
einen Zugang zu neuem Bewegungsmaterial zu verschaffen entwickelten sie
verschiedene Tanzimprovisationsansidtze, mit deren Hilfe Bewegung
unabhangig von einem festgelegten Bewegungskanon hervorgebracht
werden sollte. Dabei ging es noch weniger darum, die Tanzimprovisation als
Auffithrungsmittel zu verwenden. Vielmehr spielte die Tanzimprovisation zu
ihren Anfangen vor allem dahingehend eine wichtige Rolle, dass mit ihr ,ein
Prozess der Eroberung von neuen Bewegungsmoglichkeiten und
Kodifizierungen“ einherging.63

Im Folgenden sollen die von Duncan und Laban entwickelten
Improvisationstechniken vor dem Hintergrund ihrer Motivationen naher

erldutert werden. Dabei geht es zum einen darum einen Einblick in die

61Vgl. Lampert 2007, S. 15
62 ygl. Lampert, S.55
63 Lampert, S. 46
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Anfange der Tanzimprovisation zu verschaffen. Zum anderen soll aufgezeigt
werden, welche unterschiedlichen Arten der Bewegungsanregung innerhalb

von Improvisationstechniken zum Tragen kommen.

2.4.1. Isadora Duncan (1878 — 1927)

Die Ténzerin und Choreographin Isadora Duncan (1877-1927) gilt bis heute als
Mutter des modernen Tanzes und Begriinderin einer neuen Tanzisthetik.®* Als
Gegnerin gesellschaftlicher Zwénge und in besonderem Mafle als Gegnerin der
Zwinge des klassischen Balletts mit seiner ,kiinstlich-dsthetisierten
Korperdisziplinierung“®® begab sich Duncan auf die Suche nach ,natiirlichen
Bewegungen’, die sie aufgrund dieser Zwénge verschiittet glaubte. Sie ging davon
aus, dass die wahre Schonheit in den Formen der Natur liege und bediente sich
eben dieser auch als Inspirationsquelle fiir ihre Tdnze. Von besonderer Bedeutung
waren fiir Duncan wellenférmige Bewegungen, welche sie als ein {iberall in der
Natur auftauchendes Phédnomen betrachtete — so z.B. in den Wellen des Meeres
oder in Gebirgslinien.®® Um #hnliche Formen im eigenen Korper auszuldsen
nutzte sie Naturbilder wie z.B. das Bild eines flielenden Flusses oder ,,im Wind

wehender Palmenblitter ®’

, welche sie sich vor dem geistigen Auge vorstellte.
Des weiteren versuchte Duncan mithilfe von griechischen Vasenmalereien und
Skulpturen die Ténze der griechischen Antike nachzuvollziehen, wodurch sie
einen Teil der verloren geglaubten ,urspriinglichen’ Bewegungen wieder
aufzudecken hoffte. Sie ging davon aus, dass jede auf den Vasen abgebildete Pose
oder Gebirde eine sich hieraus fortsetzende Bewegung erahnen lie. Das
Einnehmen solch einer Pose sollte demnach die Fortentwicklung der sich daraus
ergebenden Bewegungen anregen.®®

Ein wesentlicher Aspekt in der Tanzphilosophie Isadora Duncans war zudem das
,Zusammenspiel psychischer und physischer Energien“®. Sie war bemiiht der
Bewegung einen inneren Grund vorausgehen zu lassen. Dabei galt fiir sie der

Solar Plexus als Zentrum, von welchem aus emotionale Impulse in

Bewegungsimpulse umgesetzt werden konnten. So verweilte Duncan iiber ldngere

64 Vgl. Huschka, S. 95

65 Schulze 1999, S.77

66 Vgl. a.a.0., S. 75f

67 Lampert 2007, S. 48

68 Vgl. Duncan 1903, S. 26ff
69 Fleischle-Braun, S.37
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Phasen den Solar Plexus fokussierend in der Stille um Bewegungen aus dem
Inneren hervortreten zu lassen.

Zudem nutzte sie zum Ausldsen einer ,spontan-emotionalen Stimmung®,”
gefiihlsgeladene Musikstiicke vorwiegend romantischer Komponisten (u.a.
Chopin, Schubert, Tschaikowski), die nicht explizit fiir den Tanz komponiert
wurden. GemiB Fleischle-Braun ging es ihr dabei in erster Linie um die Fahigkeit
sich in die Suggestivkraft der Musik einfiihlen zu kdnnen. Zuletzt seien hier noch
elementare Fortbewegungsarten wie Hiipfen, Gehen, Laufen oder Springen
genannt, welche von Duncan improvisatorisch ausgelotet wurden.

Die von Duncan entwickelten bzw. erprobten Improvisationsansitze dienten
vorrangig der Verwirklichung ihrer selbst und der Erarbeitung ihrer eigenen
Tédnze. Zur Frage inwieweit sie Teil eines bleibenden tanzpiddagogischen
Konzepts gewesen sein konnten, gibt es verschiedene Standpunkte, die hier nicht

’I' Ebenso scheint heute auch schwer

weiter erldutert werden sollen.
nachvollziehbar, ob Isadora Duncan im Rahmen ihrer Auftritte improvisierte.
Lampert u.a. vermuten eher eine choreographische Festlegung ihrer Ténze. "> Ring
und Steinmann vermerken, sie habe ihre Schritte bei Auftritten nicht genau
festgelegt und gelegentlich ohne Vorbereitung auf der Biihne zu einem vom

Pianisten spontan gewiinschten Musikstiick improvisiert.”

2.4.2. Rudolf von Laban (1879 — 1958)

Fir den Ténzer, Choreographen, Tanzpddagogen und Tanztheoretiker Rudolph
von Laban (1879-1958) spielte das Thema Improvisation insbesondere im
Rahmen der Tanzvermittlung eine wichtige Rolle. Um sich dem Tanz als
Ausdrucksform zu ndhern schien es ihm unumgénglich sich mit dem Material des
Tanzes an sich intensiv auseinanderzusetzten: mit der Bewegung. Fiir Laban
unterschieden sich die Bewegungen des Tanzes im Grunde nicht von denen des
Alltags, und er suchte einen Weg alle Bewegungsmoglichkeiten die der Natur des
Korpers gegeben waren zu durchleuchten und zu ordnen.”* Seine Erkenntnisse

tiber die GesetzméBigkeiten der Bewegung mit ihren rdumlichen und

70 Fleischle Braun, S. 36

71 Vgl. hierzu Fleischle-Braun, S. 35ff

72 Vgl. hierzu Lampert 2007, S. 48, Matheson 2004, S. 445, Schulze 1999, S. 80f
73 Vgl. Ring und Steinmann 1997, S. 70

74 Vgl. hierzu Laban 2001 S.41 sowie Fleischle-Braun 2001 S. 55
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dynamischen Aspekten sowie den Aspekten der Bipolaritit trug er in einem

75 . .
Die von ihm

komplexen bewegungstheoretischen System zusammen.
geschaffene Raum-Harmonie-Lehre’® sowie die Lehre der Antriebsaktionen’” sind
wesentliche Grundlage filir sein tanzpiddagogisches Konzept ,.Der moderne

Ausdruckstanz in der Erziehung*’™

, welches heute als erstes niedergeschriebenes
Improvisationsinstrumentarium gelten kann.

Friederike Lampert zufolge entsprechen die hierin von Laban beschriebenen
Charakteristiken seiner sogenannten ,freien Tanztechnik’ den Merkmalen der
Tanzimprovisation, wenngleich er den Begriff der Improvisation nicht gebraucht.
Allerdings wére — so Lampert — was Laban hier als ,spontanes Kombinieren’

. . .. . 79
bezeichnet, mit dem Improvisieren gleichzusetzen:

In einer freien Tanztechnik, also in einer Technik ohne vorgefafiten oder
vorgeschriebenen Stil, wird das gesamte Spektrum der Bewegungselemente
erprobt und geiibt. Aus dem spontanen Kombinieren dieser Elemente erwdchst
eine fast unbegrenzte Vielfalt an Schritten und Gesten, die dem Tdnzer zur
Verfiigung stehen. “*’

Im Mittelpunkt Labans bewegungstheoretischer Uberlegungen steht die Frage
nach dem Ursprung und dem Ziel eines jeden Bewegungsimpulses. Ausgehend
von der Annahme, dass jedem Bewegungsimpuls ein bestimmter
Bewegungsantrieb zugrunde liegt, fithrt Laban die ,acht elementaren
Antriebsaktionen’ Wringen, Driicken, Gleiten, Schweben, Flattern, Peitschen,
Stofen und Tupfen ein,® deren spezifische Qualitit sich aus der Kombination der
sechs Antriebselemente fest, zart, direkt, flexibel, plotzlich und allmdhlich ergibt.
Diese wiederum lassen sich auf die Polaritit der inneren entweder
gegenankdmpfenden oder erspilirenden Einstellung zu den Bewegungsfaktoren
Schwerkraft (fest oder zart), Raum (direkt oder flexibel) und Zeit (plétzlich oder

allméhlich)  zuriickfiihren. *

Ausgehend von der Annahme, dass jeder
Bewegungsimpuls in den Raum fiihrt, und dass jede Bewegung einen genauen

Anfangs- und einen genauen Endpunkt hat, nimmt Laban eine differenzierte

75 Vgl. Fleischle-Braun 2001, S. 57ff
76 Vgl. Laban 1991

77 Vgl. Laban 1988b

78 Vgl. Laban

79 Vgl. Lampert, S.49

80 Laban, a.a.0. S. 41

81 ebd.,, S. 49

82 Vgl. Fleischle-Braun 2001, S. 58
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Raumeinteilung des Korperumraums vor, indem er 26 den Koper umgebende
Orientierungspunkte definiert.*

Angelehnt an diese GesetzméBigkeiten bietet Laban zundchst 8 elementare
Bewegungsthemen fiir Kinder im Grundschulalter an, die es thnen ermoglichen
sollen ihre Bewegungen in Beziehung zum Raum, zur Zeit und zur Schwerkraft
zu differenzieren. Das Ausloten verschiedener Kontraste spielt dabei eine zentrale
Rolle (z.B. enge oder weite Bewegungen, in den Raum hinein oder zur
Korpermitte hin fithrende Bewegungen, geradlinige oder bogige Bewegungswege,
groB3e oder kleine Figuren). Ergdnzend hierzu kommen Themen zur Anpassung an
eine Gruppe oder an einen Partner.®* Im Rahmen weiterer 8 fortgeschrittener
Bewegungsthemen, die fiir Kinder von 11 Jahren bis zur Vollendung der Schule
ausgerichtet sind, werden die Antriebsaktionen und Raumrichtungen weiter
ausdifferenziert und miteinander kombiniert. Hinzu kommen Themen zur
Elevation, zum Bewegungsausdruck sowie gruppenspezifische Themen.®

Labans tanzpddagogisches Ziel ist im Wesentlichen das Beherrschen der
Antriebsaktionen sowie die Féhigkeit jeden Punkt im Kérperumraum erreichen zu
konnen, sodass beide Aspekte in ithrem Zusammenspiel fiir die Gestaltung von
Tédnzen und Bewegungsstudien nutzbar gemacht werden konnen. Die vom
Einfachen hin zum Komplexen aufgebaute Sammlung der 16 Bewegungsthemen,
welche Laban dem Tanzlehrer zur Verfiigung stellt, soll auf diese Fahigkeiten
hinarbeiten. *® Die Aufgabenstellungen sind weitgehend offen formuliert und
ermoOglichen ein selbstindiges und spielerisches Ausprobieren der einzelnen
Bewegungsthemen, sodass sie einerseits zum eigenstindigen Verstdndnis der
Bewegungsprinzipien und andererseits zur Entfaltung der Kreativitit im Umgang
mit den Bewegungsthemen und ihren vielzdhligen Variations- und
Kombinationsméglichkeiten beitragen.®’

Wenngleich Laban das klassische Ballett anders als Duncan nicht grundsétzlich
ablehnte,™ so kritisierte er doch seine Vermittlungsmethode, nach welcher jede
einzelne Bewegung durch Nachahmung zu erlernen war. Dies war Labans Ansicht
nach nur moglich, solange sich ein bestimmter Tanzstil auf ein relativ kleines

Bewegungsvokabular beschrankte. Mit der Tendenz, ,,Schritte und Gesten von

83 Vgl. Laban a.a.0., S. 99ff

84Vgl. a.a.0., S.44-47

85Vgl. a.a.0., S.48-64

86 Vgl. ebd. S. 43 u. 63

87 Vgl. Lampert 2007, S. 49, Fleischle-Braun 2001, S. 60
88 Vgl. Huschka 2002, S. 171

25



den Fesseln eines zu stark einengenden Bewegungsstils zu befreien“® erweiterte
sich das Bewegungsvokabular im modernen Tanz immer mehr, sodass Laban die
Notwendigkeit sah sich der Bewegung auf einem anderen Lernweg zu nihern.”
Sein tanzpddagogischer Ansatz verfolgt das Beherrschen der Bewegung ,.in all
ihren korperlichen und geistigen Aspekten®,®' welches ein eigenstindiges
Erforschen und Entdecken der BewegungsgesetzméBigkeiten voraussetzt und ein
gesteigertes Bewegungsbewusstsein mit sich bringen soll.

Laban nutzte die Improvisation aulerdem zur Gestaltung seiner fiir Laientdnzer
konzipierten Bewegungschore, fiir welche er 1922 in Hamburg eine Schule
griindete. Dabei kam es gelegentlich auch zu Improvisationen wéhrend der
Auffithrung, wobei die spontan komponierten Bewegungen eines oder mehrerer
Vortdnzer vom gesamten Bewegungschor oder von einzelnen Gruppen, welche
den einzelnen Vorténzern zugeteilt waren, nachgetanzt wurden. Meist aber wurde
die Improvisation in der Vorbereitungsphase genutzt. Verschiedene
Bewegungsthemen wurden dabei improvisatorisch erarbeitet und dann fiir die
Auffithrung festgelegt.’

Die von Laban geschaffene ,freie Tanztechnik’ stellt bis heute ,,eine grundlegende
Basis fiir Didaktik und Methoden der Tanzimprovisation dar.”” Im spiteren
Verlauf der Geschichte der Tanzimprovisation entwickelte

Improvisationstechniken vorwiegend abstrakter Art — wie z.B. die Neun-Punkte-

Technik von Amanda Miller — griinden auf der Tradition Labans.”

2.5. Arten der Bewegungsanregungen und ihr Einfluss auf den
improvisatorischen Umgang

Wie sich im vorangegangenen Kapitel zeigt, kann Bewegung im Rahmen von
Improvisationsansidtzen —bzw. techniken auf ganz unterschiedliche Weise
angeregt oder provoziert werden. Im Folgenden soll zunéchst bespielhaft anhand
der zuvor beschriebenen Improvisationsansitze Duncans und Labans und dann
systematisch auf die verschiedenen Arten der Bewegungsanregung innerhalb von

Improvisationstechniken eingegangen werden. Ob und inwieweit die Benennung

89 Laban 1988, S. 40

90 ebd. S. 22

91 ebd,, S. 21

92Vgl. ebd.,, S. 50, Matheson 2004, S. 445
93 Lampert, S. 175

94 a.a.0., s. 192ff
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von Bewegung hierfiir eine besondere Rolle spielt, soll dabei ndher beleuchtet
werden.

Die Improvisationsansidtze Duncans und Labans lassen in Hinsicht auf die
Benennung der Bewegung deutliche Unterschiede erkennen. Wéhrend Laban
Bewegungen direkt benennt, kommt es bei Duncan — wenn iiberhaupt, dann meist
zu einer indirekten Benennung von Bewegungsideen (im Sinne einer bestimmten
Form oder Qualitdt), wobei der Schwerpunkt — wie auch Lampert erldutert —
hauptsichlich auf den Bewegungsauslosern liegt.”

Genauer lassen sich Duncans Improvisationsansdtze grob in zwei verschiedene
Arten unterteilen: Zum Einen gibt es jene, innerhalb derer keine bestimmte
Bewegungsidee verfolgt wird. Stattdessen stehen hier die innere Gefiihlswelt und
die hieraus hervorgehenden Bewegungsimpulse im Vordergrund. Sie kommen
damit jenem Verstindnis von Bewegungsimprovisation nahe, welches spiter bei
der Ténzerin und Choreographin Anna Halprin anzutreffen ist. Ursula Schorn
schreibt dazu:

., Bewegungsimprovisation — so Anna Halprins Definition — folgt nicht einer
bestimmten Bewegungsidee oder einem Thema, sondern Idsst dem
Improvisierenden  unbegrenzten Raum  fiir  subjektive  Antworten  auf
Bewegungsimpulse, die aus dem momentanen Korpererleben oder aus der
unmittelbaren Begegnung mit dem Raum, der Resonanz auf Partner, Musik, Texte
oder Objekte entstehen.“”’

Ahnliche Ansiitze lassen sich spiter in anderen Techniken — wie z.B. dem
,Authentic Movement’ wiedererkennen, welche gemi3 Lampert u.a. dem ,Warten
auf aus dem Inneren hervortretende Bewegungsimpulse’ bei Isadora Duncan
entsprechen.”” Auch Duncans Umgang mit Musik lisst Bewegung vordergriindig
als subjektive Antwort auf die ausgewidhlten Musikstiicke erscheinen.

Zum anderen gibt es jene Improvisationsansitze bei Duncan, die mit dem Ziel der
Hervorbringung einer bestimmten Bewegungsform oder -qualitit verbunden sind.
Um letzteres zu erreichen bringt sie verschiedene Bewegungsausloser zum
Einsatz — so z.B. Bilder der Natur als Metaphern fiir wellenféormige Bewegungen
oder Skulpturen/Malereien zur Anregung ,griechisch-antik’® anmutender

Bewegungen. Fleischle-Braun spricht in diesem Zusammenhang von einer

95 Vgl. Lampert, S. 47

9% Schorn, S. 63

97 Vgl. Lampert, S. 47, Allerdings ist heute kaum nachweisbar, inwieweit es sich bei Duncan wirklich um
eine Bewegungshervorbringung im Sinne eines passiven Geschehenlassens gehandelt hat. Vgl. hierzu
auch Fleischle-Braun, S. 37
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mimetischen Aneignung antiker Vorbilder und beobachteter Naturbewegungen.’®

Dabei handelt es sich um Metaphorische Vorstellungsbilder bei deren Umsetzung
eine gewisse Interpretationsfreiheit besteht. Dariliberhinaus verfolgt Duncan mit
den elementaren Fortbewegungsarten (wie z.B. Hiipfen oder Gehen) aber auch
Bewegungsideen, die konkret benannt werden.

Das konkrete Benennen und damit verbundene Differenzieren und
Bewusstmachen von Bewegung einschlieBlich ihrer zeitlichen, dynamischen und
rdumlichen Aspekte zeigt sich in der von Laban genutzten Art der
Bewegungsanregung weitgehend als wesentliches Merkmal. Sie dient der
Umsetzung spezifischer Bewegungsideen um letztlich aus einer Vielzahl an
erprobten Bewegungsmdglichkeiten schopfen und diese unendlich miteinander
kombinieren zu konnen. Dabei unterscheiden sich die einzelnen Themen in
Hinsicht auf die Improvisationsfreiheit — oder genauer gesagt: in Hinsicht auf die
Anzahl der verschiedenen mdoglichen Bewegungsformen oder -variationen. So
bietet z.B. die Anregung das Knie spielerisch zum Bewegen zu gebrauchen
weniger unterschiedliche Moglichkeiten als die Anweisung ,,Macht eine Figur,
eine Statue*.”

Bei der vergleichenden Betrachtung der Improvisationsansidtze Labans und
Duncans zeigt sich, dass es in Abhidngigkeit zur jeweiligen Art der
Bewegungsanregung unterschiedliche Formen der Improvisationsfreiheit gibt: die
Freiheit des Assoziierens, die Freiheit des Interpretierens und die Freiheit des
Explorierens. Damit verbunden ist ein jeweils anderer improvisatorischer Umgang
mit dem gegebenen Bewegungsauslosern bzw. Bewegungsmaterial. Wihrend die
,Solar-Plexus-Ubung” und die Musikstiicke bei Duncan eher zu einem
assoziativen Umgang anregen, kommt es ausgehend von den metaphorisch
beschriebenen Bewegungsideen eher zu einem interpretierenden Umgang.
Dagegen wird durch den bewegungsbenennenden Begriffsapparat Labans eher zu
einem explorativen Umgang angeregt. Es zeigt sich somit ein direkter
Zusammenhang zwischen der jeweiligen Art der Bewegungsanregung und der
Form des improvisatorischen Umgangs, welcher hierdurch angeregt wird.

Eine grobe Einteilung in zwei verschiedene Arten der Bewegungsanregung
innerhalb von Improvisationsaufgaben findet sich bei Corinna Vogel. Hierin

unterscheidet sie zwischen ,assoziativen’ und ,abstrakten’

98 Vgl. Fleischle-Braun, S.37
99 Laban, S. 45
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Bewegungsanregungen, wobei sie Rudolf von Laban als den ,Begriinder’ der
abstrakten Bewegungsanregungen betrachtet. '® Als wesentliches Merkmal
abstrakter Bewegungsanregung nennt sie die ,Konzentration auf der
Bewegungsausfiihrung und dem Bewegungsablauf“ wohingegen sie der
assoziativen Bewegungsanregungen eine ,Konzentration auf Phantasie und

Bewegungsausdruck  zuschreibt. '’

Letztere lasse sich in metaphorisch
beschriebenen Bewegungsideen Isadora Duncans wiedererkennen, sodass sie als
Gegenstiick zu Laban als Vorreiterin der assoziativen Bewegungsanregungen
betrachtet werden kann. Trotz der Verstdndlichkeit in Hinsicht auf die von Vogel
vorgenommene Zuordnung der charakteristischen Merkmale zur jeweiligen Art
der Bewegungsanregung, lassen ihre Wahl der Begriffe und insbesondere ihr
Umgang mit dem Begriff ,abstrakt’ einige Unstimmigkeiten erkennen. Eine
differenziertere Betrachtung der einzelnen Komponenten ,Anregung’, ,Umgang’
und ,Bewegung’ soll hier zu mehr Klarheit beitragen.

Der Begriff der ,abstrakten Bewegung’ im Zusammenhang mit Improvisation ist
u.a. bei Haselbach anzutreffen. Dabei wird das Wort ,abstrakt’ mit dem Wort
,formal’ gleichgesetzt und im Sinne von ,inhaltslos’ verstanden. Den ,formalen’
oder ,abstrakten’ Gesten stellt Haselbach die Ausdrucksgesten oder

12 In hnlicher Weise unterscheidet

,inhaltsgebundenen’ Gesten gegeniiber.
Lampert zwischen der ,inneren Bewegtheit’ und der ,duBlerlichen Form’ als
Motivation zur Bewegungshervorbringung.'® Hieran ankniipfend und aufgrund
der Tatsache, dass der Begriff ,abstrakt’ je nach Anwendungsbereich
verschiedene Bedeutungen mit sich bringen kann, scheint der Begriff ,formal’ der
geeignetere zu sein.

Als  Anregung kann zwischen einer Anregung durch  konkrete
bewegungsbenennende Begriffe und einer Anregung durch metaphorische
Vorstellungsbilder unterschieden werde. Der Umgang der durch diese zwei
verschiedenen Arten angeregt wird ist dann entweder explorativ oder
interpretierend. Ein assoziativer Umgang ist vor allen den Improvisationsansétzen
zuzuordnen, die keine bestimmte Bewegungsidee verfolgen.

Die folgende Kategorisierung in drei  verschiedene  Arten von

Improvisationsaufgaben mit ihren hierin enthaltenen Bewegungsanregungen

100 Vogel, S. 90

101 Vogel, S. 92f

10z Vgl. Haselbach, S. 38
103 Vgl. Lampert, S. 124
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kniipft an Vogels Einteilung an und erweitert diese um die Art jener
Improvisationsansédtze, innerhalb derer keine bestimmte Bewegungsweise
angestrebt wird.

Es kann grob in die folgenden drei Arten von Improvisationsaufgaben oder -

techniken unterteilt werden:

1. Improvisationsaufgaben, die bewusst auf die Vermittlung einer bestimmten
Bewegungsidee verzichten und einen assoziativen Umgang mit den gegebenen

Informationen anregen.

2. Improvisationsaufgaben, die mithilfe metaphorischer Vorstellungsbilder eine
bestimmte Bewegungsidee indirekt vermitteln und einen interpretierenden
Umgang mit den gegebenen Informationen anregen. (Die entstehenden

Bewegungen sind inhaltlich gebunden.)

3. Improvisationsaufgaben, die mithilfe bewegungsbenennender Begriffe eine
bestimmte Bewegungsidee direkt vermitteln und einen explorativen Umgang mit
den gegebenen Informationen anregen. (Die entstehenden Bewegungen sind

formal.)
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3. Eshkol-Wachman-Movement Notation (EWMN)

Gemeinsam mit der Kinetographie Laban/Labanotation und der Benesh
Movement Notation wird die Eshkol-Wachmann Movement Notation (EWMN)
aktuell zu den meistverwendeten Tanz- bzw. Bewegungsschriften gezihlt.104
Bisher wurde sie u.a. zur Aufzeichnung von Tanzkompositionen, Volkstinzen
verschiedener  Kulturen (z.B. des Balkans), Feldenkrais-Lektionen,
Bewegungsfolgen des Tai Chi Chuan und der Zeichensprache genutzt. Sie ist die
einzige Bewegungsnotation, die explizit als Kompositionsmittel entwickelt wurde.
Dariiber hinaus kommt sie aber auch in vollig tanzentfernten Bereichen zum
FEinsatz. So dient sie z.B. in der Verhaltensforschung als Analysewerkzeug zur
Beobachtung von Tierbewegungen.

Im folgenden Teil der Arbeit soll nach einer kurzen Definition des Begriffes
Tanz-/Bewegungsnotation zunidchst erldutert werden, wie es zur Entstehung des
Notationssystems kam, d.h. welche Intentionen ihrer Entwicklung zugrunde
liegen. Im Anschluss hieran sollen die Eshkol-Wachmann Bewegungsnotation mit
vorgestellt werden. Dabei soll es vordergriindig um das Bewegungskonzept der

Notation und weniger um ihre graphische Darstellung gehen.

3.3. Definition des Begriffs Tanz-/Bewegungsnotation

Als Tanz- oder Bewegungsnotation bezeichnet man ein System von Zeichen zur
schriftlichen Darstellung von Tanz bzw. Bewegung, die eine Umwandlung der
vierdimensionalen Bewegung (einschlieflich des Parameters Zeit als vierte
Dimension) in auf zweidimensionalem Papier geschriebene Zeichen mit sich
bringt.'® Allerdings ist nicht jede schriftliche Fixierung einer Bewegungsabfolge
auch als Tanz- oder Bewegungsnotation zu betrachten. Als wesentliches Merkmal
gilt der analysierende und systematisierende Umgang mit Bewegung unter der
Verwendung spezifischer Zeichen. So kann z.B. bei dem Gebrauch von
Strichfiguren und Wortkiirzeln, die als Gedéchtnisstiitze zur Wiederholung einer
Bewegungsfolge dienen, nicht gleich die Rede von einer Tanznotation sein, sofern

diese nicht einem geschlossenen System zugrunde liegen.'*

104 Vgl. Hartewig, S. 140
105 Vgl. Hutchinson Guest 1984, S.xiv
106 Vgl. Jeschke 1998, Sp. 239
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Zu Recht stellt sich die Frage, ob und inwieweit die Begriffe Tanznotation und
Bewegungsnotation voneinander zu unterscheiden sind. In den Enzyklopédien

MGG ' und International Encyclopaedia of Dance '"

tritt der gemeinte
Gegenstand sowohl unter dem Begriff der Tanznotation als auch der
Bewegungsnotation in Erscheinung, wobei jedoch der Begriff Tanznotation
hiufiger verwendet wird. Dies ist wohl in erster Linie auf den tanzspezifischen
Hintergrund zuriickzufiihren. Im Zusammenhang mit der Eshkol Wachman
Movement Notation (EWMN) wird von Eshkol explizit darauf hingewiesen, dass
es sich hierbei nicht um eine Tanznotation sondern um eine Bewegungsnotation
handele, die insbesondere dadurch charakterisiert sei, dass alle
Bewegungsmoglichkeiten des menschlichen Korpers unabhidngig von einem
bestimmten Tanzstil beriicksichtigt wiirden und im Rahmen der Notation
darstellbar seien. Unter Beriicksichtigung der von Eshkol vorgenommenen
Unterscheidung der Begriffe Tanz und Bewegung wére somit dann von einer
,Tanznotation’ auszugehen, wenn es hierbei darum ginge ein bestimmtes
eingegrenztes Bewegungsrepertoire zu notieren, welches in einem ,jeweiligen

historischen und gesellschaftlichen Kontext als Tanz definiert wire.'"’

3.4. Hintergriinde zur Entstehung der EWMN

Die Eshkol-Wachman Bewegungsnotation hat ihren Ursprung in Israel, wo sie in
den fiinfziger Jahren des 20. Jahrhunderts von der Ténzerin Noa Eshkol und dem
Architekten Avraham Wachmann entwickelt wurde. Im Mittelpunkt der nun
folgenden Betrachtungen steht die Person Noa Eshkol. Uber den Architekten
Avraham Wachman halten die fiir die vorliegende Arbeit zur Verfiigung
stehenden Quellen kaum Informationen bereit. Lediglich YANNAI weist explizit
darauf hin, dass Wachman das kugelférmige Bezugssystem entwickelt habe,

110 .
Demnach ist

welches fiir das Notationssystem grundlegend von Bedeutung ist.
anzunehmen, dass Wachman der Bewegungsnotation mittels seiner Kompetenzen
als Architekt zur Umsetzung verholfen hat. Es scheinen aber vor allem die

Ansichten und Beweggriinde der Ténzerin Noa Eshkol, die {iberhaupt erst zur

107 Vgl. a.a.0. 1998

108 Vgl. Hutchinson Guest 1998
109 Drewes, S. 69

110 Vgl. Yannai, S. 124
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Entwicklung einer Bewegungsschrift gefiihrt haben. Diese sollen im Folgenden

herausgearbeitet werden.

3.4.1. Noa Eshkol: Biographische Daten'"

Noa Eshkol wurde 1924 im Kibbuz Deganya Bet im Norden Israel geboren.
1943-1945 studierte sie Tanz und body culture studies an der Tehila Ressler
School in Tel Aviv. Die Suche nach einer Bewegungsschrift, mit der sie Tanze
komponieren konnte, fiihrte sie 1946 an das Art of Movement Studio in
Manchester sowie an die Sigurd Leeder School of Modern Dance in London,
wo sie 2 Jahre bei Rudolf von Laban und dem deutschen Tanzer,
Choreographen und fritheren Laban-Schiiler Sigurd Leeder studierte. Dabei
verschaffte sie sich Einblick in die von Laban entwickelte Tanznotation. Die
Tatsache, dass sie sich bei der Anwendung mit dieser Tanznotation
gezwungen sah Labans personlichen Stil und seine Idee von Tanz, Gestaltung
und Bewegungsmotivation iibernehmen zu miissen, ermutigte sie dazu, eine
eigene Bewegungsnotation zu entwickeln. 112 Gemeinsam mit dem
Architekten Avraham Wachman, der damals zeitweise Schiiler von Eshkol
war, schuf sie die ,Eshkol Wachman Movement Notation’ - kurz EWMN -
welche seit 1951 erprobt wurde.113 1954 griindete sie die Noa Eshkol’s
Chamber Dance Group -eine Gruppe von Tanzerinnen und Tanzern mit der
sie ihre Ideen zum Thema Tanz und Bewegung explorierte. Die Gruppe
fiihrte weltweit die von Eshkol mittels der EWMN komponierten Tanze auf
und nahm an diversen Festivals teil. Sie bestand bis 1993.

1958 erschien in London das erste Buch liber die Bewegungsnotation unter
dem Titel Movement Notation, welches Eshkol gemeinsam mit Abraham
Wachmann verfasste.

In den Jahren zwischen 1951 und 1990 unterrichtete Noa Eshkol an diversen
Einrichtungen in Israel, u.a. in der Tanzfakultit der Jerusalem Academy of
Music and Dance sowie an der Fakultat fir Visual and Performing Arts der

Universitat Tel Aviv, wo sie 1972 das Forschungscenter fiir Movement

111 Die biographischen Daten zu Noa Eshkols sind grofdtenteils der offiziellen Homepage des EWMN-
Centers entnommen. Vgl. hierzu

http://www.ewmncenter.com/site/detail/detail /detailDetail.asp?detail id=1703206&depart id=1333
76

112 Vgl. Hollander, S. 69

113 Vgl. Yannai, S.124
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Notation grindete und leitete. Aufderdem war sie Ende der 70er Jahre
Gastprofessorin an der Universitat von Illinois in Springfield, USA.

1968 rief sie die Movement Notation Society in Israel ins Leben, welche bis
heute dazu dient die EWMN als Mittel fiir kiinstlerische Zwecke sowie fiir
Forschungszwecke weiterzuentwickeln und zu verbreiten. Im Jahre 2007

starb Noa Eshkol in Holon, Israel.

3.4.2. Noa Eshkol: Ansichten und Intentionen

Wie bereits erwdhnt, war fiir Noa Eshkol die Differenzierung der Begriffe *Tanz’
und ,Bewegung’ von wesentlicher Bedeutung. Unter dem Begriff der ,Bewegung’
verstand sie das Material aus welchem Tanz entsteht. Darin eingeschlossen waren
alle Bewegungsmoglichkeiten des menschlichen Korpers. Im Unterschied hierzu
beinhaltete ihrer Ansicht nach der ,Tanz’ nur eine ausgewdihlte Reihe an
Bewegungen. Dabei ist die Auswahl dieser Bewegungen abhédngig von einer
jeweiligen Epoche oder einer jeweiligen Interessengruppe. In diesem Sinne stellte
Tanz fiir Eshkol das Ergebnis einer bestimmten Umgangsweise mit dem

Bewegungsmaterial dar.'™

Fir die Komposition ihrer eigenen Ténze bestand
Eshkols Anliegen insbesondere darin mit der Bewegung als Grundmaterial des
Tanzes zu arbeiten. Das Phinomen der reinen Bewegung sollte den Mittelpunkt
ihrer kompositorischen Arbeit darstellen. Damit in engem Zusammenhang stand
Eshkols Intention den Tanz sich selbst ausdriicken zu lassen. Sie betrachtete das
Tanzen als einen Urtrieb des Menschen, der nicht Mittel zum Zweck sein sollte.
"% Sie wollte im Tanz nicht ihre Gefithle zum Ausdruck bringen oder durch den
Tanz eine Geschichte erzidhlen. Im Vorwort ihrer Tanzsuiten weist Eshkol darauf
hin, dass die Auffithrungen ihrer Tidnze durch die Chamber dance group fiir ein
Publikum gedacht seien, welches an der Natur der Bewegung interessiert ist. Vor
allen Dingen jedoch galten die Auffithrungen den Ténzern selbst.'"®

Um eine Loslosung jeglicher Bedeutungslast von der Bewegung zu erreichen sah

Eshkol die Notwendigkeit einer Bewegungsschrift, mithilfe derer menschliche

114Vgl. a.a.0. S.118f
115 Vgl. ebd.
116 Eshkol 1975
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Bewegung ,.frei von verbalen Umschreibungen, von Bildern und Adjektiven®
analysiert und komponiert werden konnte. '’
,,Bewegung in Zahlen und Symbolen, bar emotionaler Konnotationen, zu
formulieren erdffnet dem Geist Rdume, die zuvor nicht da zu sein
schienen. “'*®
In der Abstraktion sah sie fiir sich die Mdglichkeit das hochste MaBl an
Objektivitdt zu erreichen. Fernab von den Absichten des Menschen, seiner
Gefiihle, seiner Psychologie wollte sich Eshkol rein mit dem sich bewegenden
Menschen befassen. Hierfiir galt es die GesetzmiBigkeiten der Bewegung zu
erfassen und jede Bewegung innerhalb einer Komposition wissend und verstehend
hervorzubringen. Thr anfangliches kompositorisches Arbeiten beschreibt sie selbst
folgendermalien:

,Als ich meine ersten Tdnze machte [...] tat [ich] nichts, was ich nicht
benennen konnte. Ich war wie ein Monch. Ich musste zuerst wissen, was
ich tat, bevor ich mich bewegte. w19

Das Bewegungsmaterial musste also zuerst gedanklich erobert werden, bevor es
korperlich zur Anwendung kommen konnte. Was im Laufe der Beobachtungen
und Erkenntnisse von Eshkol in den Vordergrund riickte waren insbesondere die
Bewegungswege. Diese sah sie im Rahmen anderer Tanznotationen zu wenig
bzw. gar nicht beriicksichtigt. Vor allem die Labanotation kritisierte sie aufgrund
der Tatsache, dass Bewegung hier als Ubergang zwischen zwei Positionen
aufgefasst wird.'”’ Im Gegensatz hierzu sollte fiir Eshkol die Hauptaufgabe einer
Bewegungsnotation vor allem darin bestehen diese Uberginge — also die
»verschiedenen und eigenartigen Wege, den die einzelnen Korperteile

«l21

durchlaufen* " — moglichst genau zu beschreiben.

3.5. Konzept und Funktionsweise der Eshkol-Wachman-

Bewegungsnotation

Bei dem Bewegungskonzept der EWMN handelt es sich um eine von der

grafischen Darstellung unabhidngige Art der Bewegungsbetrachtung, die sich

117 Hollander, S. 66
118 ebd.

119 A.a.0,, S. 69

120 Vgl. Yannaj, S. 122
121Ebd.
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allein auf die geometrisch-mechanischen Aspekte von Bewegung beschrénkt.
Wesentlich dabei ist, dass Bewegung im Rahmen des Konzepts prinzipiell als
Verdnderung der Verhiltnisse einzelner benachbarter Koperteile zueinander
aufgefasst wird.

Um die Hauptaspekte des Eshkol-Wachman’schen Bewegungskonzepts darlegen
zu konnen, ist eine Vorgehensweise auf Grundlage einer prinzipiellen Ebene
notwendig. Eine Darstellung des Bewegungskonzepts auf Grundlage einer
beispielhaften Ebene — wie sie u.a. bei Jeschke anzutreffen ist — birgt die Gefahr,

122

dass wesentliche Aspekte nicht vermittelt werden konnten. ” Drewes schligt fiir

die Beschreibung der EWMN eine Auswahl an Untersuchungskriterien vor, die an

123

thren grundlegenden Prinzipien ansetzt. ©” Die folgenden Darstellungsaspekte

werden sich an dieser Auswahl orientieren.

3.5.1. Segmentierung des Korpers

Um die Mechanik der menschlichen Bewegung aufzudecken beschrinken
Eshkol/Wachman ihre Beobachtungen auf den skelettalen Aufbau des Korpers
und abstrahieren diesen so weit wie moglich. Der Korper wird als ein aus Achsen
und Gelenken bestehendes Geriist aufgefasst, wobei jedes Korperglied als
skelettaler Abschnitt von fixer Linge gesehen und somit als Achse oder gerade
Linie gedacht wird. Diese Achse befindet sich entweder zwischen zwei Gelenken
(wie z.B. die Achse des Oberarms zwischen dem Schultergelenk und dem
Ellbogengelenk) oder sie ist als freie Extremitdt an ein Gelenk gebunden (z.B. der
Kopf oder das duBerste Glied eines Fingers). '**

In Betracht gezogen und notiert werden nur die sich unabhingig bewegenden
Korperabschnitte. Z.B. werden durch die aktive Bewegung des Oberarms auch der
Unterarm, die Hand und die Finger passiv mitbewegt. Sie werden getragen.

Wenngleich sie ihren Ort im Raum verdndern, werden sie nicht notiert, da sie

selbst keine aktive Bewegung durchfiihren.

3.5.2. Das Gesetzt der leichten und schweren Korperteile

122 Vgl. Jeschke 1983
123 Vgl. Drewes, S. 68
2 vgl. a.a.0,8. 71
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Je nachdem, wieweit einzelne Korperabschnitte von ihrer jeweiligen
mechanischen Unterstiitzungsflache entfernt sind, gelten sie als schwerere oder
leichtere Korperabschnitte. Ein Korperabschnitt gilt dann als schwerer, wenn er
sich ndher zu seiner mechanisch unterstiitzenden Basis des Korpers befindet. Ist
ein Korperabschnitt ndher zur jeweiligen freien Extremitéit gelegen, wird er als
leichter bezeichnet. Dabei ist zu bemerken, dass Korperabschnitte nur im
Verhéltnis zu ihren Abschnittsnachbarn als schwerer oder leichter eingestuft
werden. Da sich die mechanisch unterstiitzende Basis des Korpers immer wieder
verdndern kann, verdndert sich auch die Hierarchie aus schwereren und leichteren

o . . . 125
Koperabschnitten immer wieder.

3.5.3. Das kugelformige Bezugssystem und seine Koordinaten

Bei der isolierten Betrachtung eines einzelnen sich bewegenden Kdrperabschnitts
wird deutlich, dass sich das freie Korperabschnittsende bzw. das zum jeweils
leichteren Abschnittsnachbarn gelegene Ende auf einer kreisformigen Bahn
bewegt. Hieraus folgend sind alle mdglichen Bewegungen eines einzelnen
Korperabschnitts (als Achse von konstanter Liange) in ihrer Gesamtheit von einer
Kugel umgeben, auf deren Oberfldche verschiedene Pfade durch das jeweilige
Abschnittsende gezeichnet werden. Fiir die genaue Beschreibung von Positionen
und Bewegungswegen legten Eshkol/Wachman auf dieser Kugeloberfldche ein
Raster aus Koordinaten fest, welches im Folgenden beschrieben werden soll.

Die Aquatorebene der Kugel wird im Rahmen der EWMN als horizontale Ebene
bezeichnet. Diese Ebene wird je nach Bedarf in eine bestimmte Anzahl
gleichgrofler Segmente unterteilt. Am gebrauchlichsten ist eine Unterteilung in 8
gleichgrofle Segmente, deren zur Kugelmitte zeigende Spitze eine Winkelgrofe
von 45° aufweist.'*® Aus den hieraus entstehenden Schnittpunkten ergeben sich 8
Positionen auf der horizontalen Ebene, von denen eine Position als absolute Null-
Position bezeichnet wird. Diese befindet sich meist vom Korper aus gesehen
vorne. Von dort aus werden die weiteren Positionen im Uhrzeigersinn bis 7
durchnummeriert. An jeder dieser 8 Positionen befindet sich eine vertikale Ebene,

die rechtwinklig auf der horizontalen Ebene steht. Alle 8 vertikalen Ebenen

B vgl. a.a.0.,S. 73

126 Die Unterteilung in 8 Segmente, die einen 45 Grad-Winkel aufweisen entspricht auch der Einteilung
des Koérperumraums bei Laban. Andere Moglichkeiten wéren z.B. eine Unterteilung in 12 Segmente bei
einem Winkel von 30° oder auch eine Unterteilung in 3 Segmente bei einem Winkel von 120°.
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werden nach demselben Prinzip unterteilt wie die horizontale Ebene, sodass auch
hier jeweils 8 Positionen entstehen. Die vertikale Achse der Kugel verlduft durch
die beiden Schnittpunkte aller vertikalen Ebenen. Thr unterer Schnittpunkt bildet
die Null-Position jeder einzelnen vertikalen Ebene. Von dort aus wird entgegen
dem Uhrzeigersinn bis 7 durchnummeriert. Insgesamt ergeben sich daraus 26
Koordinaten, mit deren Hilfe sowohl die Position als auch der Bewegungsweg

eines Korperabschnitts relativ zu seinem Gelenk angegeben werden kdnnen.

3.5.4. Art und Richtung der Bewegung

Innerhalb des beschriebenen kugelférmigen Bezugssystems werden durch die
Bewegungen eines einzelnen Korperabschnitts um sein Gelenk herum nicht nur
Pfade auf der Kugeloberflache sondern auch Fldchen im inneren Raum der Kugel
produziert. Die Form dieser Pfade und Flidchen ist abhingig von der jeweiligen
Bewegungsart. Abgesehen von den immer kreisformigen Bewegungen, aus denen
sich das kugelformige Bezugssystem ergibt, kann jede Bewegung eines einzelnen
Korperabschnitts einer der drei Bewegungsarten ,rotierend’, ,konisch’ oder ,eben’

zugeordnet werden.

* Rotierende Bewegung:
Der sich bewegende Korperabschnitt dreht sich um seine eigene Achse, d.h.
Korperabschnittsachse und Bewegungsachse sind kongruent. Der rotierende
Korperabschnitt veréndert seine Position im Raum nicht. Das Ende des

Korperabschnitts zeichnet einen Punkt auf die Oberfldche der Kugel.

* Konische Bewegung:
Der sich bewegende Korperabschnitt zeichnet mit seiner Langsachse die Form
eines Konus bzw. des Teils eines Konus in den Raum. Dabei kann die
WinkelgroBle zwischen Korperabschnittsachse und Bewegungsachse zwischen 0
und 90 Grad liegen. Das jeweilige Korperabschnittsende zeichnet -eine

kreisformige Linie bzw. den Teil eines Krieses auf die Kugeloberflache.

* Ebene Bewegung:
Der sich bewegende Korperabschnitt zeichnet mit seiner Lingsachse eine ebene

Fliche in den Raum. Dabei liegt die Winkelgroe zwischen
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Korperabschnittsachse und Bewegungsachse stets bei 90 Grad. Mit einer ebenen
Bewegung werden zwei Punkte im Raum auf kiirzestem Wege miteinander
verbunden. Das Ende des sich bewegenden Kdperabschnitts zeichnet eine gerade
Linie auf der Kugeloberfliche.

Die Tatsache, dass jeder sich bewegende Korperabschnitt im Einzelnen betrachtet
wird bringt mit sich, dass jede Bewegungsart nur zwei Richtungen hat. Die
Richtung wird als positiv oder negativ bezeichnet. Die aufsteigenden Zahlen auf
der horizontalen bzw. auf den vertikalen Ebenen deuten auf eine positive

Richtung, die absteigenden Zahlen auf eine negative Richtung hin.

3.5.5. Graphische Darstellung

Bei der Partitur der EWMN handelt es sich um ein horizontal verlaufendes
Spaltensystem. Die Anzahl der Spalten richtet sich nach der Anzahl der
Korperteile, die aktiv an der zu notierenden Bewegungsfolge beteiligt sind.
Sofern der Oberkorper sowie alle vier Gliedmafden relevant sind, werden sie
von oben nach unten in der Reihenfolge ,linker Arm’, ,rechter Arm’,
,Oberkorper’, rechtes Bein’ und ,linkes Bein’ aufgelistet. Sie konnen je nach
aktiver Beteiligung einzelner Korperabschnitte am Bewegungsgeschehen
noch feiner unterteilt werden, so z.B. in die Spalten Hand, Unterarm und
Oberarm, etc. Die Aktionen der einzelnen Korperteile werden innerhalb ihres
zeitlichen Ablaufs von links nach rechts notiert und gelesen. Anhand einer
mithilfe von Taktstrichen festgelegten metrischen Einteilung und einem
festgelegten Tempo wird die Zeit definiert. Die Bewegungsdynamik ergibt
sich indirekt aus dem Verhdltnis zwischen Dauer und Linge des
Bewegungsweges. 127 Die metrische Einteilung entspricht der Einteilung in
Notenwerte in der Musik und kann parallel hierzu gelesen werden.

Bewegungen werden hauptsiachlich durch Zahlen und abstrakte Zeichen
dargestellt. Die Zahlen geben entweder Auskunft iiber die Positionen, die ein
Korperabschnitt im Raum einnimmt, oder tUber die Linge des

Bewegungsweges, den er im Raum zuriicklegt. Positionen bzw.

127 ygl. Drewes 2003, S. 75
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zuruckzulegende Bewegungswege werden durch zwei Komponenten
ibereinander dargestellt. Bsp.! Dabei wird die horizontale Komponente
unten und die vertikale Komponente oben notiert. Runde Klammern weisen
auf eine raumbezogene absolute Position hin Bsp.! , wohingegen
korperbezogene relative Positionen in eckige Klammern gesetzt werden
Bsp.l. Im Falle einer Darstellung des zuriickzulegendes Bewegungsweges
werden nicht die durchnummerierten Positionen auf den horizontalen und
vertikalen Ebenen, sondern die Anzahl der Abschnitte zwischen zwei
Position ins Visier genommen, wobei ein Abschnitt als Einheit 1 = 45°
definiert wird.

Die abstrakten Zeichen geben im Wesentlichen Auskunft iiber die Art und die
Richtung der Bewegung des Korperabschnitts. Ebene Bewegungen werden
durch einen Pfeil dargestellt, dessen Pfeilspitze die Bewegungsrichtung
anzeigt. Dabei deuten waagerechte Pfeile auf Bewegungen auf der
horizontalen Ebene und senkrechte Pfeile auf Bewegungen auf einer
vertikalen Ebene hin. Sind die Pfeile nach rechts (=) bzw. nach oben (T)
gerichtet, handelt es sich um eine positive Bewegungsrichtung. Sind sie nach
links (<) bzw. nach unten (1) gerichtet, ist die negative Richtung gemeint.
Rotierende Bewegungen werden durch einen Bogen wund konische
Bewegungen durch ein offenes Dreieck dargestellt, wobei die Offnung nach
oben oder unten Auskunft liber ihre jeweilige Bewegungsrichtung gibt. Eine

Offnung nach unten (..; A) deutet auf die positive Richtung (rechts herum),
eine Offnung nach oben (..; V) auf die negative Richtung (links herum) hin.

Zusatzlich gibt es eine geringe Anzahl abstrakter Zeichen und Abkiirzungen,
die der Darstellung von Spriingen, Schritten, Gewichtsverlagerungen und

Kontaktmomenten dienen.

3.6. Zusammenfassung

Entsprechend der Intention Noa Ehskols unabhidngig von verbalen
Umschreibungen und emotionalen Konnotationen in Bewegung zu denken, ist
EWMN durch einen besonders hohen Abstraktionsgrad charakterisiert. Sie

verfligt liber einen systematischen Aufbau und eine iiberschaubare Anzahl an
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Grundbausteinen, mit welcher sich sidmtliche Bewegungsmoglichkeiten des
menschlichen Korpers beschreiben lassen.

Das der Notation zugrunde liegende Prinzip der Segmentierung und die damit
verbundene Bewegungsbetrachtungsweise auf einer Mikroebene fiihren dazu, dass
Komposition und Bewegungsanalyse sehr nah beieinander liegen. Durch ihren
hohen Abstraktionsgrad entfernt sich EWMN jedoch auch stirker als andere
Notationen von der urspriinglichen Kontinuitit des Bewegungsphidnomens, was
einen komplexen Ubersetzungsvorgang zwischen graphischer Darstellung und

Bewegungsumsetzung bzw. umgekehrt erforderlich macht.

4. EWMN als Denkinstrument in der Tanzimprovisation

Nachdem die EWMN vorgestellt wurde, soll nun das Bewegungskonzept,
welches ihr zugrunde liegt, unabhangig von ihrer graphischen Darstellung in
den Bereich der Tanzimprovisation iibertragen werden. D.h. es wird -
zundchst theoretisch - davon ausgegangen, dass im Rahmen der
Tanzimprovisation Bewegung mithilfe des Eshkol-Wachmann’schen
Bewegungskonzepts und den hieran gebundenen Bewegungsbegriffen
angeregt wird. Ein Improvisationsansatz unter Anwendung des Konzepts
oder auch einzelner seiner Teilaspekte ist jenen Improvisationstechniken
bzw. -aufgaben zuzuordnen, die mithilfe eines bewegungsbenennenden
Vokabulars einen explorativen Umgang mit den gegebenen Informationen
und zu formalen Bewegungen anregen. Bevor es zu einer konkreten
Auseinandersetzung mit den Besonderheiten des Eshkol-Wachmann’schen
Konzepts — und damit der Bewegungsdenkweise der Bewegungsschrift - und
seinen Potentialen fiir den improvisierten Tanz kommt, soll zunachst der
grundsatzliche Zusammenhang zwischen Bewegungsdenken,
Bewegungsbenennung und Bewegungsgenerierung erortert werden.

Dies dient zum einen dem Ziel eine bedeutende Schnittstelle zwischen den
Bereichen Tanz-/Bewegungsnotation und Tanzimprovisation - im Speziellen
geht es hier um Techniken der Tanzimprovisation, die iiber ein
bewegungsbenennendes Vokabular vermittelt werden - aufzusptliren. Zum
anderen soll hier die Frage nach der Einflussnahme des Bewegungsdenkens
und der hieran gebundenen Bewegungsbegriffe auf  die

Bewegungsgenerierung grundlegend thematisiert werden.
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4.1. Zum Verhaltnis von Bewegungsdenken, Bewegungsbenennung und
Bewegungsgenerierung

Vor dem Hintergrund der Tanz- und Bewegungsnotationen bemerkt Henner

Drewes folgendes:

~Wenn wir als Menschen in Bewegung denken - d.h. das Bewegungsmaterial
und seine Strukturen reflektieren wollen -, bendtigen wir [...] Kategorien und
Begrifflichkeiten, die das beschreiben, was wir begreifen und verstehen
mdchten. Bewegungsnotation schafft einen wertevermittelnden Rahmen, der
auf das Bewegungsphdnomen angewendet werden kann, und kreiert somit ein
,Denkinstrument’ fiir Bewegung. Eine zumindest teilweise subjektive -
Konzeptualisierung der Bewegung ist notwendigerweise mit einem derartigen
Prozess verbunden. “128

Das Bestreben Bewegung zu verstehen und zu reflektieren ist demnach
immer mit einer gewissen subjektiven Sichtweise und einer ihr
unterworfenen Kategorisierung in bewegungsbenennende Begriffe
verbunden. Dieser Zusammenhang zeigt sich auch bei Hartewig. Sie macht
deutlich, dass jede Bewegungsanalysemethode ihren eigenen besonderen
Blick auf Bewegung hat und auf besondere Weise ,mit den speziellen
Eigenschaften des Mediums Bewegung“12° umgeht - so z.B. mit seinem
Prozesscharakter oder seinem Kkorperlichen Nachempfinden. Dabei
beschreibt sie das Analysieren von Bewegung an sich als einen kreativen
Prozess.130 Je nach individueller Sichtweise einer Beobachtungstechnik wird
,das Wissen liber Bewegung ebenso wie die Bewegungsvorgange selbst“131
auf unterschiedliche Weise gestaltet.

Auf der Seite der Tanzimprovisation ist feststellbar, dass der kreative Prozess
im Rahmen einer Tanzimprovisationstechnik, die durch einen explorativen
Umgang gekennzeichnet ist, bis zu einem gewissen Grad zugleich auch ein
analytischer =~ Prozess ist.  Die  Schnittstelle @ zwischen  Tanz-
/Bewegungsnotationen und Tanzimprovisation im Sinne von spontaner
Hervorbringung formaler Bewegungen unter Anwendung

bewegungsbenennender Begriffe ldsst sich an dieser Verflechtung aus

128 Drewes/Refesh-Armony, S. 27
129 Vgl. Hartewig, S. 136

130 Vgl. Hartewig, S. 143

131 ebd.
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Kreativem und Analytisch-Reflektierendem lokalisieren. An dieser Stelle
werden Beobachtungstechnik und Improvisationstechnik miteinander
vergleichbar.

So wie der spezifische Blick einer Beobachtungstechnik bestimmte
Erkenntnismoglichkeiten mit sich bringt, so lasst sich auch mit dem
bewegungsbenennenden Vokabular einer zum explorativen Umgang
anregenden Improvisationstechnik ein bestimmtes Bewegungswissen
generieren. Aus der Wahl der jeweiligen bewegungsbenennenden Begriffe
lasst sich das spezifische Bewegungsdenken ableiten, welches diesen
Begriffen zugrunde liegt. Dieses Bewegungsdenken nimmt wesentlich
Einfluss auf die Formentstehung des improvisierten Tanzes. In Bezug auf die
choreographische und zugleich improvisatorische Arbeitsweise von William
Forsythe bemerkt Gerald Siegmund:

,Fiir William Forsythe beginnt Bewegung im Kopf Wie sie gedacht wird,
bestimmt ihre Mdéglichkeiten und ihr Erscheinen. 132

Fir die von Forsythe entwickelte Improvisationstechnik ,Improvisation
Technologies’ verwendet Huschka den Begriff der
,Aufmerksamkeitsstruktur’. Dazu schreibt sie:

,Sie stellen den Tdnzern eine liber ein Vokabular vermittelte
Aufmerksamkeitsstruktur richtungsrdumlicher, anatomischer und
koordinativer Operationsaspekte zur Verfiigung, durch die sie ihre eigenen
Bewegungsprozesse strukturell wahrnehmen und beeinflussen kdnnen, ohne
gdnzlich aus dem Stehgreif zu agieren, wie es ein Improvisieren sonst vermuten
ldsst.“133

Mit dieser Aufmerksamkeitsstruktur wird in Hinsicht auf die gerichtete
Aufmerksamkeit bereits eine gewisse Vorentscheidung getroffen, d.h. die
Bewegungsmoglichkeiten der improvisierenden Person werden durch den
bewegungsbenennenden Begriffsapparat reglementiert und damit
eingeschrankt. Denn die Aufmerksamkeit gegeniiber einer bestimmten
Auswahl an Bewegungsaspekten bringt auch eine Nicht-Aufmerksamkeit
gegeniiber anderen Bewegungsaspekten mit sich.

Die vorgegebene Aufmerksamkeitsstruktur vermittelt somit eine bestimmte
Art in Bewegung zu denken, die sich fiir die im Tanz entstehende

Bewegungsform verantwortlich zeigt. Das, was auf Grundlage einer

132 Siegmund, S. 13
133 ebd.
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Aufmerksamkeitsstruktur ~ wahrgenommen wird und worauf die
Aufmerksamkeit gerichtet ist, ist letztlich auch das, was bewusst gestaltet
und kompositorisch genutzt werden kann. Dieser Zusammenhang soll am
Beispiel der von Amanda Miller entwickelten ,Neun-Punkte-Technik’
veranschaulicht werden:

Im Rahmen der Neun-Punkte-Technik geht es im Wesentlichen darum sich
um ein selbst gewahltes Bewegungszentrum des Korpers (z.B. die Schulter
oder die Koérpermitte) ein wiirfelformiges Gertist aus 26 Punkten (bzw. - den
Mittelpunkt eingeschlossen - aus 27 Punkten) vorzustellen und
nacheinander einen dieser Punkte mit einem selbst gewahlten Korperteil
,anzutanzen’.134 Die Technik gibt klar vor, auf welche Aspekte sich die
Aufmerksamkeit der improvisierenden Person richten soll - so z.B. auf die 26
umliegenden Raumpunkte. Sie schlief3t damit zugleich andere Aspekte aus -
wie hier zB. samtliche Punkte, die auflerdem das jeweilige
Bewegungszentrum umgeben. Zudem impliziert das sogenannte ,An’-tanzen
der Raumpunkte eine auf das Ziel der Bewegung gerichtete Sichtweise, die
zugleich eine Nicht-Aufmerksamkeit gegeniiber dem Bewegungsweg mit sich
bringt.

Die durch den Einsatz der ,Neun-Punkte-Technik’ entstehenden Bewegungen
zeichnen sich durch einen klar strukturierten Bezug zum Kérperumraum aus
und sind in diesem Zusammenhang ,klar lesbar“135. Die zielgerichteten
Bewegungen konnen sich weit in den Raum ausbreiten und erméglichen ein
schnelles Bewegungstempo. Aufgrund der Tatsache, dass die Bewegungen
von einem bestimmten Korperteil ausgehen und von diesem gefiihrt werden,
nimmt der 'restliche’ Kérper eine folgende, reagierende Rolle ein.136

Im Rahmen der folgenden Betrachtungen soll die Einflussnahme des
bewegungsbenennenden Begriffsapparats und hiermit verbundenen
Bewegungskonzepts der EWMN auf die Moéglichkeiten und die Erscheinung
von improvisiertem Tanz untersucht werden. Hierfiir sollen zundchst die

Besonderheiten des Konzepts herausgearbeitet und niaher beleuchtet werden

134 Der Begriff ,Neun Punkte’ ist darauf zurilickzufiihren, dass jede Ebene des Wiirfels aus neun Punkten
besteht, welche der Einfachheit halber vor dem geistigen Auge nicht von 1 bis 27, sondern auf jeder
Ebene von 1 bis 9 nummeriert werden.

135 Lampert, S. 194

136 Vgl. Lampert, S. 192ff
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4.2. Besonderheiten des Eshkol-Wachmann’schen Bewegungskonzepts

Um die Besonderheiten der Ehskol-Wachmann’schen Sichtweise auf das
Bewegungsphdanomen fiir den Bereich der Tanzimprovisation zu bestimmen
ist es notwendig es mit den Sichtweisen anderer Improvisationstechniken,
die einen explorativen Umgang mit bewegungsbenennenden Begriffen und
Informationen implizieren, zu vergleichen. Techniken, die hierfiir besonders
in Frage kommen sind die (improvisatorische) ,Tanztechnik’ von Rudolf von
Laban, die ,Neun-Punkte-Technik’ von Amanda Miller und ,Improvisation
Technologies’ von William Forsythe. Eine Besonderheit stellen dabei die
Improvisationsansatze Labans dar, da sie auf denselben
Bewegungsprinzipien beruhen, die sich auch in der von Laban entwickelten
Bewegungnotation ,Kinetographie Laban’/ ,Labanotation’ widerspiegeln.
Notation und Improvisationsansatze basieren somit auf dem selben
Bewegungskonzept. Fir den Vergleich mit der Eshkol-Wachmann’schen
Betrachtungsweise sind in erster Linie die raumbezogenen Aspekte des
Laban’schen Improvisationsinstrumentarium relevant.

In einer vergleichenden Betrachtung der EWMN mit der
Kinetographie Laban/Labanotation betont Drewes die konsequente und
radikale Art mit der die EWMN die unbewussten Strukturen von
Bewegungen aufzudecken vermag.13” Dabei spielt die Betrachtung der
einzelnen sich unabhadngig bewegenden Korperabschnitte, welche dem
Bewegungsdenken der EWMN zugrunde liegt, eine wesentliche Rolle.
Drewes/Refesh-Armony zufolge ist dies eine dem gebrauchlichen
Bewegungsdenken gegenlaufige Art der Bewegungsbetrachtung. Sie erklaren
hierzu:

J[-.] im alltdglichen bewussten Umgang mit Bewegung, aber auch in anderen
Notationen, z.B. in der Kinetographie Laban/ Labanotation, [liegt] der Fokus
eher auf den freien Kérperenden, die bestimmte Wege im Raum
beschreiben.“138

Untersucht man die oben genannten Improvisationstechniken in Hinsicht auf
diesen Aspekt, so ldsst sich auch hier eine deutliche Tendenz zur
Fokussierung der freien oder aber der relativ nah an den freien Kérperenden

gelegenen Korperstellen erkennen. lhnen liegt zumeist ein ziel- oder

137 Vgl. Drewes S.164
138 Drewes/Refesh-Armony, S. 31
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raumwegorientiertes Bewegungsdenken zugrunde. Beispielhaft hierfiir ist
die bereits vorgestellte Neun-Punkte-Technik von Amanda Miller. Bei
genauerer Betrachtung der Technik zeigt sich, dass zum ,Antanzen’ eines
Raumpunktes iiberwiegend relativ leichte Korperabschnitte oder gar freie
Korperenden gewahlt werden.13° Damit einhergehend bleibt ein Grofsteil der
unabhangigen Bewegungen etwaiger schwererer Kérperabschnitte wahrend
der Gesamtbewegung weitgehend unbeachtet und wird kaum bewusst
wahrgenommen.

Ahnlich verhilt es sich auch mit solchen bewegungsbenennenden
Improvisationstechniken, denen im Unterschied zur Neun-Punkte-Technik
ein eher raumwegorientiertes Bewegungsdenken zugrunde liegt. Hierzu
konnen samtliche Improvisationsaufgaben gezdhlt werden, die eine Form des
JImagindren Einschreibens in den Raum’ beinhalten, wie sie bei Laban14? und
in variationsreichem Ausmafd bei Forsythel#! anzutreffen sind. Betrachtet
man die hierdurch hervorgebrachten Bewegungen unter Beriicksichtigung
der mechanischen Bewegungsaspekte im Sinne der EWMN, so zeigt sich, dass
es sich bei den in den Raum schreibenden Punkten, Linien oder Flachen
haufig um Korperstellen handelt, die zZu einem Grof3teil
mitgetragen/mitbewegt werden. Stattdessen bleiben die Bewegungen der
eigentlichen ,Beweger’ weitgehend im Verborgenen. Im Unterschied hierzu
nimmt das Konzept der EWMN nicht die Raum-wege der iiberwiegend
getragenen Korperabschnitte sondern die Bewegungs-wege der tragenden
Korperabschnitte ins Visier. Es unterscheidet damit bewusst zwischen
,Bewegern’ und ,Mitbewegten’.

Bedingt durch die Betrachtung der Bewegungswege der einzelnen
Korperabschnitte ist es moglich die Kategorien dieser Bewegungswege und
ihrer Richtungen auf ein Minimum zu reduzieren. Damit verbunden ist auch
die Andersartigkeit des Eshkol-Wachmann’schen Bewegungsdenken in

Hinsicht auf die Frage, in welchem Bezug Bewegung iiberhaupt betrachtet

139 An dieser Stelle sei daran erinnert, dass gemaf$ des Eshkol-/Wachman’schen ,Gesetzes der leichten
und schweren Korperteile’ die Attribute ,leicht’ und ,schwer’ nie absolut sondern immer in Relation zur
jeweiligen mechanischen Unterstiitzungsflache des Kérpers zu sehen ist.

140 Vgl. Laban, S. 48 Weitere Einzelaufgaben finden sich auch bei Haselbach. Vgl. Haselbach, S. 53

141 Forsythe erweitert den Gedanken des ,Einschreibens in den Raum’ auf radikale Weise. Mit den
Jmprovisation Technologies’ stellt er den Tédnzerlnnen eine enorme Bandbreite an Mdglichkeiten zur
Verfligung mit denen sich Bewegung mithilfe von Fiihrungspunkten, -linien oder -flachen und
geometrischen Bezligen zwischen verschiedenen Korperstellen bzw. zwischen Kdrperstellen und Raum
oder Boden hervorbringen lasst. Vgl. Fosythe
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wird. EWMN betrachtet Bewegung in Bezug zu einem klar definierten
Bewegungszentrum - dem jeweiligen Gelenk des sich unabhangig
bewegenden Korperabschnitts. Der Koérperabschnitt bewegt sich in einer
rotierenden Kurve (konische Bewegung) oder in einer rotierenden Ebene
(ebene Bewegung) um eine von diesem Bewegungszentrum ausgehende
gedachte Achse herum oder er rotiert selbst als Achse (rotierende
Bewegung). Diese Rotationen konnen grundsatzlich nur in zwei verschiedene
Richtungen (,positiv’ und ,negativ’) vollzogen werden.

Anders verhalt es sich dort, wo Bewegung in Bezug zum Koérperumraum
betrachtet wird. Eine Kategorisierung der Raumwege kann hierbei nur auf
einer beispielhaften, nicht aber auf einer prinzipiellen Ebene vorgenommen

werden. Drewes/Refesh-Armony schreiben dazu:

.Der Weg eines freien Kérperpunktes kann aufgrund der Vielzahl der
moglicherweise beteiligten Gelenke dufSerst komplexe, praktisch nicht zu
kategorisierende Formen annehmen |[...].“142

Dasselbe gilt auch fiir die Kategorisierung der Raumrichtungen. Bei einer
raumbezogenen Bewegungsbetrachtung ist theoretisch jede Anzahl fiir die
Einteilung der Raumrichtungen maoglich. Allerdings hat sich die Laban’sche
Einteilung in 26 Raumrichtungen weitgehend durchgesetzt. Abgesehen von
der ,Neun-Punkte-Technik’ ist sie auch innerhalb der ,Improvisation
Technologies’ anzutreffen. In Hinsicht auf die Bezogenheit der Bewegung
stehen sich hier somit zwei voéllig verschiedenen Betrachtungsweisen
gegentiber: bei der einen geht es um die Bewegung nach aufden oder entlang
eines dufderen Raumes, bei der anderen um Bewegung um ein ,Inneres’
herum. Die folgende Ubersicht soll die hieran gebundenen Unterschiede

veranschaulichen:

142 Drewes/Refesh-Armony, a.a.O.
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Mehrere Korperabschnitte

+

Bezug zum Raum

Einzelne Korperabschnitte

+

Bezug zum Gelenk

I

Viele Viele 3 2
Raumwege Raumrichtungen Bewegungs- Bewegungs-
wege richtungen

Ein weiterer besonderer Aspekt, der infolge der Eshkol-/Wachmann’schen
Betrachtungsweise in den Vordergrund riickt, ist die Veranderung der
Winkelverhéltnisse benachbarter Korperabschnitte zueinander. Prinzipiell
verandern sich die Winkelverhdltnisse dort, wo sich das Zentrum einer
jeweiligen Bewegung befindet. Hierfiir gibt es grundsatzlich zwei
verschiedene Moglichkeiten. Zum einen kann sich das Winkelverhaltnis
zwischen einem sich unabhidngig bewegenden Korperabschnitt und seinem
sich nicht bewegenden zur Korperbasis ndaher gelegenen - d.h. schwereren -
Korperabschnittsnachbarn verdandern. Dabei ist der jeweilige sich
bewegende Korperabschnitt derjenige, der aktiv zur Veranderung des
Winkelverhaltnisses betragt. Zum anderen kommt es zu einer Verdnderung
der Winkelverhdltnisse, wenn zwei benachbarte Korperabschnitte
gleichzeitig unabhdngig in Bewegung sind. In diesem Fall tragen beide
Korperabschnitte aktiv zu dieser Verdanderung bei.

Unverandert bleibt das Winkelverhiltnis dann, wenn ein relativ leichter
Korperabschnitt durch die Bewegungen seines benachbarten schwereren
Korperabschnitts mitbewegt und somit getragen wird. Man kénnte auch
sagen, der leichtere Korperabschnitt wird dann fixiert, sodass die jeweilige
Winkelgrofde konstant bleibt. Auferdem bleibt das Winkelverhaltnis zu
einem schwereren Korperabschnitt konstant, wenn der leichtere Abschnitt
eine rotierende Bewegung ausfiihrt.

Als letzter wesentlicher Aspekt ist hier noch das ,Gesetz der leichten und
nennen. Mit ihm ist eine

schweren  Korperabschnitte’ zu

Bewegungsbetrachtung grundsatzlich auch dort moglich, wo sich ein
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Korperabschnitt nahe zur mechanisch unterstiitzenden Koérperbasis befindet.
Anders verhilt es sich dort, wo ein starker Bezug zum Raum gegeben ist, wie
am Beispiel der ,Neun-Punkte-Technik’ deutlich wird: Steht die
improvisierende Person z.B. mit beiden Fiiféen auf dem Boden und wahlt den
linken &aufderen Knochel um einen Raumpunkt anzutanzen, so muss
zwangslaufig das Korpergewicht auf das rechte Bein libertragen werden.
Dabei wird eine herkémmliche Rollenverteilung der Beine in Standbein und
Spielbein vorgenommen. Das Konzept der EWMN betrachtet Bewegung
unabhangig von dieser Rollenverteilung. Eine Differenzierung der drei
Bewegungsarten ist somit auch dort moéglich, wo das Kérpergewicht lastet.

Zusammenfassend sind es im Wesentlichen die folgenden Aspekte, die eine

Besonderheit darstellen:

1. Die Betrachtung der einzelnen sich wunabhdngig bewegenden
Korperabschnitte und damit verbunden die bewusste Unterscheidung
zwischen ,Bewegern’ und ,Mitbewegten’

2. Der Bezug zum Gelenk als Bewegungszentrum

3. Die Kategorisierung der Bewegungsarten: eben, konisch und
rotatorisch

4. Die Kategorisierung der Bewegungsrichtungen: positiv und negativ

5. Die Betrachtung der Winkelverhaltnisse benachbarter
Korperabschnitte zueinander

6. Die differenzierte Bewegungsbetrachtung nahe der mechanischen

Unterstutzungsflache

Wie sich anhand der Auflistung noch einmal deutlich zeigt, bauen die
einzelnen Aspekte aufeinander auf bzw. bedingen sich zum Teil gegenseitig.
Interessant fiir den Einsatz im Rahmen der Tanzimprovisation ist, dass sie
aber auch voéllig unabhangig voneinander ins Visier genommen werden

konnen.

49



4.3. Potentiale

4.3.1. Integration von intellektuellem Wissen, Bewegungswahrnehmung und
Bewegungsfindung

Wie sich im vorangegangenen Kapitel gezeigt hat nimmt das
Bewegungskonzept der EWMN jene Bewegungsstrukturen ins Visier, die
unter Anwendung der genannten ziel- und raumwegorientierten
Improvisationstechniken weitgehend im Verborgenen liegen. Eine
Anwendung der Eshkol-/Wachmann’'schen Bewegungsprinzipien im Sinne
eines explorativen Umgangs birgt somit das Potential diese
Bewegungsstrukturen bewusst wahrzunehmen und fir die spontane
Bewegungskomposition nutzen zu konnen. Mit der Differenzierung zwischen
,Bewegern’ und ,Mitbewegten’, dem bewussten Umgang mit den
Winkelverhédltnissen benachbarter Korperabschnitte zueinander, einer
differenzierten Betrachtung der drei verschiedenen Bewegungsarten sowie
der Moglichkeit Bewegung unter ihren mechanischen Gesichtspunkten auch
dort genauer zu beleuchten, wo das Korpergewicht lastet kann sowohl das
Bewegungsbewusstsein in hohem Mafie geschult als auch die Suche nach
ganz neuem Bewegungsmaterial angeregt werden. Bewegungswahrnehmung
und Bewegungsgestaltung konnen dabei wechselseitig aufeinander Einfluss
nehmen.

Der Choreograph und Tanz-/Bewegungspadagoge Amos Hetz, der die Inhalte
der EWMN im Rahmen seiner Workshops vermittelt und zum Teil auch in
explorative Bewegungsaufgaben integriert, erlautert zum Aspekt der
Differenzierung der drei Bewegungsarten:

»Die Differenzierung beginnt oft schon bei den einfachsten Bewegungen, sobald
sie mit der konzeptionellen Klarheit der Bewegungsschrift ausgefiihrt werden.
Konische, ebene und rotatorische Bewegungen (z.B. des Kopfes) auszufiihren
ist keineswegs selbstverstdndlich. Unversehens schlagen unbewufSte
Gewohnheiten durch, die diese Formen idiosynkratisch mischen. [...]“143

Was Hetz hier als ,Bewegungsausfiihrung mit der konzeptionellen Klarheit
der Bewegungsschrift’ beschreibt, deutet auf das Zusammenwirken von
Bewegungsverstandnis, Bewegungswahrnehmung und
Bewegungsausfiihrung hin. Es geht darum die spezifischen

Bewegungsprinzipien der Bewegungsschrift intellektuell zu durchdringen

143 Hetz: Da Vinci, S. 14
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und zugleich in der praktischen Ausiibung nachvollziehen zu kénnen sowie
in Wechselwirkung hierzu die Bewegungswahrnehmung immer weiter
auszudifferenzieren.

Damit zeigt sich eine Analogie zur Integration aus intellektuellem Wissen und
kreativen  Fahigkeiten, wie sie im Rahmen des tanz- bzw.
tanzimprovisationstechnischen Ansatzes Rudolf von Labans anzutreffen
ist.1% Hiermit vergleichbar ermdoglicht der explorative Umgang mit dem
Eshkol-/Wachman’schen Bewegungskonzept eine Verbindung aus dem
Verstehen von Bewegungsprinzipien, der bewussten und prazisen
Bewegungswahrnehmung und der Freiheit aus einem auf der Grundlage
dieser Bewegungsprinzipien bestehenden Pool an Bewegungsmoglichkeiten
spontan schopfen zu konnen. Eigenstindiges Erforschen, praktisches
Erfahren und begreifendes Anwenden sind hier eng miteinander verwoben.
Bewegung unter Beriicksichtigung der Bewegungsprinzipien der EWMN zu
beherrschen oder vielmehr anwenden zu konnen bedeutet dabei zweierlei
Dinge: Zum einen ist damit gemeint, dass man weifs und bewusst
wahrnimmt, was man tut um frei und vielfaltig mit dem Bewegungsmaterial
spielen zu kénnen. Darin eingeschlossen ist auch der bewusste Umgang mit
den eigenen Bewegungsgrenzen. Zum anderen heifst es, dass man in der Lage
ist die einzelnen Korperabschnitte unabhingig voneinander zu bewegen um
das Hervorbringen komplexer Bewegungsformen madglich zu machen. Beide

Aspekte sollen in den folgenden zwei Kapiteln ndher beleuchtet werden.

4.3.2. Bewusster Umgang mit den anatomisch- und gewohnheitsbedingten
Grenzen

Ein bewusster Umgang mit den Bewegungsprinzipien der EWMN fordert in
extremer Weise dazu auf die eigenen Bewegungen sehr genau zu beobachten
und ihre Aufmerksamkeit ganz bewusst auf bestimmte Stellen des Kérpers zu
lenken. Dabei wird auch eine Konfrontation mit den anatomisch bedingten

Bewegungsgrenzen der einzelnen Korperabschnitte angeregt. Die jeweiligen

144 Laban, S. 24
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Bewegungsmoglichkeiten der unterschiedlichen Gelenkformen konnen
hierdurch in den Vordergrund treten und genauer betrachtet werden.

Aber auch die durch die eigenen Bewegungsgewohnheiten - nicht nur
gepragt durch Tanz- und Improvisationstechniken, sondern auch durch
kulturbedingte Korpertechniken - einverleibten Begrenzungen kénnen dabei
starker ins Bewusstsein treten. In Bezug auf die Bewegungsbetrachtung der
EWMN koénnen das z.B. unbewusste Bewegungspraferenzen in Hinsicht auf
bestimmte Korperabschnitte und Bewegungsarten sein. Aber auch die von
Hetz erwdhnten ,idiosynkratischen’ Vermischungen der verschiedenen
Bewegungsarten konnen hierzu gezdhlt werden. Durch einen bewussten
Umgang hiermit kann das fiir den improvisierten Tanz zur Verfligung
stehende Bewegungsspektrum iiber diese Bewegungsgewohnheiten hinaus

erweitert werden kann.

4.3.3. Zur Hervorbringung komplexer Bewegungsformen

Fir Hetz bedeutet die Differenzierung der drei verschiedenen
Bewegungsarten auch, dass man in der Lage ist ,jeden Korperteil unabhangig
vom anderen bewegen zu konnen.“14> Er vergleicht dabei die einzelnen
Abschnitte des Korpers mit den Instrumenten eines gut dirigierten
Orchesters. 146 Die Fahigkeit einzelne Korperabschnitte unabhangig
voneinander bewegen zu konnen stellt eine grundlegende Voraussetzung fir
das Hervorbringen komplexer Bewegungsformen dar. Gemeint sind damit
Bewegungsformen bzw. -sequenzen, innerhalb derer zwei oder mehrere
Korperabschnitte gleichzeitig, aber mit unterschiedlichen Tempi in
Bewegung sind oder sich polyrhythmisch zueinander verhalten. Die
Umsetzung solcher gegenlaufiger und vielzeitiger Bewegungsformen stellt
eine enorme Anforderung an die koordinativen Fahigkeiten dar -
insbesondere dann, wenn es sich bei den unabhdngig bewegenden
Korperabschnitten um benachbarte Korperabschnitte handelt. Hieran
gebunden ist eine Fokussierung der jeweiligen Gelenke, zu der sich Drewes

folgendermafien aufdert:

145 ebd.
146 Hetz, S. 38
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,Von allen Informationen, Eindriicken und Erfahrungen iiber eine komplexe
Bewegung ist die kindsthetische Wahrnehmung von Verdnderungen in den
Gelenken selber im héchsten MafSe automatisiert und damit primdr unbewusst.
Hierauf die Aufmerksamkeit zu lenken bedeutet, ein der alltdglichen
Wahrnehmung absolut kontrdres, nicht zielorientiertes Bewusstsein zu
entwickeln. 147

Die Ausiibung komplexer Bewegungsformen macht somit eine Uberwindung
der durch den alltaglichen sowie gangigen tanztechnischen Gebrauch des
Korpers gewohnten Bewegungswahrnehmung erforderlich. Dabei zeigt sich
eine Korrelation zwischen Gebrauch und Wahrnehmung von Bewegung. Je
nachdem wie ich den Korper und seine Bewegungen gebrauche, bestimmt
wie ich ihn wahrnehme und umgekehrt. Wird der Gebrauch des Korpers
einem bewusst eingesetzten und klar abgesteckten Bewegungsdenken
unterworfen, so besteht die Maoglichkeit die Eigenwahrnehmung zu
verandern. Umgekehrt kann die verdnderte Eigenwahrnehmung wiederum
Einfluss auf den Gebrauch des Kérpers und seiner Bewegungen nehmen.
Nicht aufder Acht zu lassen ist in diesem Zusammenhang die Frage wie
komplex eine Bewegungsfolge sein kann, wenn sie spontan hervorgebracht
wird. Geraten doch die hohen Anforderungen, welche fiir die Ausiibung
komplexer = Bewegungsformen unter Anwendung des  Eshkol-
/Wachmann’schen Bewegungsdenken an eine improvisierende Person
gestellt werden, in Konflikt mit einigen Kompetenzen, die ebenfalls fiir die
Tanzimprovisation von Bedeutung sind. Insbesondere dort, wo das ,schnelle
Tanzen’ im Vordergrund steht und es auf ein ,reflexartiges’ Abrufen von
Bewegungen ankommt, scheint die Umsetzung komplexer Bewegungsformen
nur schwer méglich. Wie viel Ubung tatsichlich erforderlich ist um im
Rahmen der Tanzimprovisation so spontan und frei mit dem aus dem
Bewegungsdenken der EWMN hervorgehenden Bewegungsmaterial spielen
zu konnen, sodass es hierbei auch zu einer Hervorbringung komplexer
Bewegungsformen kommen kann, ist eine Frage, die sich nur durch die
Erfahrungen der Praxis beantworten lasst.

In jedem Fall aber scheint eine Auseinandersetzung mit komplexen
Bewegungsformen innerhalb der Tanzimprovisation - d.h. insbesondere

auch innerhalb einer improvisierten Tanzperformance - weniger dann

147 Drewes, S.164
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sinnvoll bzw. realisierbar, wenn es darum geht mdglichst schnell auf seine
Mittanzerlnnen zu reagieren oder mit hoher Geschwindigkeit zu tanzen.
Vielmehr sind es die Momente, innerhalb derer Langsamkeit und Klarheit der
Bewegung zu einer besonderen Spannung beitragen - so z.B. dann, wenn sie
bewusst als Kontrast zu einem vorangegangenen Improvisationsteil
eingesetzt wird, der sich durch Schnelligkeit und/oder Zustande von Chaos
und Desorientierung auszeichnet.

Bezogen auf die Vielzeitigkeit innerhalb eines Korpers beschreibt Siegmund
die Tanzszene einer Choreographie von William Forsythe folgendermafien:

,Der Kopf dreht sich im Verhdltnis zu den Armen langsamer, die Beine
wiederum fiihren ein eigenes Leben. Die ,Vielzeitigkeit’ der Tanzkorper, die
diese aus unserer linearen Zeitvorstellung herauslést, macht jeden Kérper zum
singuldren Ereignis. Jeder folgt seiner eigenen subjektiven Zeit, die in sich
vervielfiltigt die Einheitlichkeit des Kérpers aufldst. 148

Das Phidnomen der Vielzeitigkeit innerhalb eines Korpers erweist sich
demnach als erstrebenswertes Mittel fiir die Tanzimprovisation, da sie doch
in besonderer Weise anmutet und bei einem eventuell anwesenden Publikum
einen Eindruck der Faszination zu hinterlassen scheint. 14° Eine
Auseinandersetzung mit dem Koérper im Sinne eines Orchesters und unter
Anwendung der Eshkol-Wachmann’schen Bewegungsprinzipien kann hierfir
geeignet sein - insbesondere auch dort, wo der Aspekt der Musikalitdt von
Bewegung eine wichtige Rolle spielt. In diesem Zusammenhang sei vor allem
auf das Fach Rhythmik/Musik und Bewegung hingewiesen, welches fiir eine

derartige Auseinandersetzung ein passendes Feld darstellt.

4.3.4. Aspekte der Bewegungserscheinung

Wie sich eine Anwendung des Eshkol-Wachmann’schen Bewegungskonzepts
auf die Form der Bewegungen auswirkt und wie schnell sich ein Effekt auf die
Formentstehung iiberhaupt einstellt, hdngt von verschiedenen Faktoren ab.
So konnen z.B. ein Dbereits vorhandenes gut ausgepragtes

Bewegungsbewusstsein und viel Improvisationserfahrung im Umgang mit

148Sjegmund, S. 58
149 Vgl. Brandstetter, S. 197
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unterschiedlichen Improvisationstechniken dazu beitragen, dass sich nach
einer zweistiindigen Exploration auf Grundlage der Eshkol-Wachmann’schen
Prinzipien schon ein charakteristischer Bewegungsstil erkennen lasst.

Wie schnell jemand in der Lage ist sich auf das Bewegungsdenken der EWMN
einzulassen hangt aber nicht zuletzt auch von seiner inneren Bereitschaft
und Offenheit gegeniiber neuen und ungewohnten Bewegungsdenkweisen
ab. Jemand der grundsatzlich mit inneren Hiirden in Bezug auf ,verkopfte’
Improvisationstechniken zu kampfen hat, wird es mit dem Konzept der
EWMN aufgrund seines hohes Abstraktions- und Reflektionsgrades eher
schwer haben. Umgekehrt ist es sogar moglich, dass jemand aufgrund seiner
Offenheit und Neugier einen schnellen Zugang zu den Ansdtzen des
Konzeptes findet - selbst dann, wenn er nur wenig Improvisationserfahrung
mitbringt.

Sehr wahrscheinlich ist, dass sich nach einem iiber einen ldngeren Zeitraum
regelmafdig durchgefiihrten Improvisationstraining auf Grundlage des
Eshkol-Wachmann’schen Konzepts ein bestimmter tdnzerischer Habitus
abzeichnet. Dabei gestaltet sich der Korper als multizentrisches Wesen, bei
dem jeder sich bewegende Koérperabschnitt einen klaren Bezug zu seinem
eigenen Bewegungszentrum hat. Ein Grofdteil der Bewegungen wird sich in
den Gliedmafen, im Kopf und im Becken abspielen, da sie hier am ehesten im
Sinne des Konzepts nachvollzogen und umgesetzt werden kénnen. Durch die
bewusste Gestaltung der Winkelverhaltnisse bilden Arme und Beine
iberwiegend verwinkelte Formen. Neben den rotierenden Ebenen und
rotierenden Achsen sind es vor allem die rotierenden Kurven der einzelnen
Korperabschnitte, die zu einer eher befremdlich anmutenden
Wesenhaftigkeit der Bewegung beitragen. Eventuelle Momente der
Vielzeitigkeit und Polyrhythmik verstiarken diesen Aspekt noch. Die
Bewegungen bringen insgesamt eine klare Lesbarkeit mit sich. Sie werden
mit geringer Muskelkraft ausgefiihrt und erscheinen dadurch leicht und
keinem Widerstand ausgesetzt. Da sich die Bewegungen nicht am dufderen
Raum sondern an den verschiedenen inneren Bewegungszentren orientieren
sind sie eher platzgebunden und weniger raumgreifend.

Ubergreifend scheint die unter Anwendung des Eshkol-Wachmann’schen

Bewegungsdenkens entstehende Bewegungserscheinung auch besonders
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geeignet, wenn sie als kostrastbildendes Mittel im Zusammenhang mit
anderen Improvisationstechniken zum Einsatz kommt. So kann sie z.B. einen
starken Kontrast zu den eher raumgreifenden Bewegungen der Neun-
Punkte-Technik darstellen. Des weiteren lassen sich kontrastreiche Momente
im Zusammenhang mit solchen Techniken herstellen, deren Schwerpunkt auf
dem Hervorbringen verschiedener Bewegungsqualitdten liegen. Beispielhaft
hierfiir sind die Antriebsaktionen von Rudolf von Laban. Dartiberhinaus ist
jede Form des Zitterns, Schiittelns oder Bebens mit dem gesamten Korper
oder mit einzelnen seiner Teile im Kontrast mit dem aus dem
Bewegungsdenken der EWMN hervorgehenden Material vorstellbar. Durch
einen bewussten Einsatz derartiger Kontrast lassen sich interessante
Wendungen und Briiche im improvisierten Tanz erzielen.

Wie sich vor allem im Zusammenhang mit dem Aspekt der Hervorbringung
komplexer Bewegungsformen gezeigt hat, sind fiir die Anwendung der
Eshkol-Wachmann’schen Bewegungsprinzipien aufgrund ihrer
alltagsfremden Betonung der einzelnen Gelenke und Korperabschnitte einige
Schwierigkeiten in der Umsetzung zu erwarten. Grundsatzlich muss es aber
gar nicht darum gehen, jeden einzelnen Bewegungsschritt im Sinne der
EWMN richtig’ auszufiihren. Stattdessen kann sogar bewusst dazu angeregt
werden sich in andere Bewegung fallen zu lassen. Das gelegentliche
Ausbrechen aus der gegebenen Aufgabenstellung kann hierbei in einem
positiven Sinn genutzt werden. Lampert beschreibt einen solchen
,beabsichtigten Nebeneffekt’ im Zusammenhang mit der Neun-Punkte-
Technik.1>0 Sie erlautert dazu:

»Dass dabei unbewusst mehrere Punkte gleichzeitig angetanzt werden und der Rest
des Korpers unweigerlich sich in unerwartete Positionen bringt, ist beabsichtigter
Nebeneffekt der Neun-Punkte-Technik. [..] Die Orientierung an den imagindren
Punkten im Raum soll lediglich den Tdnzer zur Auslésung von Bewegung verhelfen. [...]
[Dabei] bewegt sich der Tdnzer in der Improvisation wie in einer Welle zwischen
bewusster Lenkung und dem Fallen ins Unerwartete.”

In ahnlicher Weise ist auch ein Pendeln zwischen unter Berticksichtigung der
Eshkol-Wachmann’schen Bewegungsprinzipien bewusst ausgefiihrten
Bewegungen und eher unkontrollierten Bewegungen denkbar. Damit kann es

zu einer Vermischung aus der durch das eigensinnige Bewegungsdenken der

150 Auch die ,Improvisation Technologies’ von William Forsythe lassen solche Nebeneffekte erkennen.
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EWMN angeregten Bewegungserscheinung mit dem individuellen
Tanzhabitus der improvisierenden Person kommen, wodurch sich

unvorhersehbare Bewegungsereignisse herbeifiihren lassen.

5. Schluss und Ausblick

Wie sich gezeigt hat, werden mithilfe der Eshkol-Wachman’schen Sichtweise
jene Aspekte des Phianomens Bewegung beleuchtet, die gemeinhin eher im
Verborgenen liegen. Ubergreifend und abgesehen von den verschiedenen
dargelegten Moglichkeiten, die das Bewegungsdenken der EWMN fiir die
Tanzimprovisation bereithdlt, kann die blofe Konfrontation hiermit eine
ganz grundsatzliche Auseinandersetzung mit der Einflussnahme des
Bewegungsdenkens auf die Maoglichkeiten des improvisierten Tanzes
bewirken. Die Tatsache, dass es moglich ist seine Aufmerksamkeit auf
unterschiedliche Aspekte des Korpers und der Bewegung zu lenken, und dass
hiervon in hohem Mafe abhdngt, wie Bewegung tiberhaupt wahrgenommen
und gestaltet werden kann, ist eine wertvolle Erkenntnis, die sich im Rahmen
von Improvisationstrainings zu vermitteln lohnt, da das bewusste
Entscheiden in Hinsicht auf die gelenkte Aufmerksamkeit eine wichtige Rolle
fiir die Tanzimprovisation spielt. Allein das Wissen um die Kompetenz eines
bewussten Umgangs mit der gelenkten Aufmerksamkeit und seine Relevanz
fir eine gelungene Tanzimprovisation stellt einen erstrebenswerten Aspekt
dar. Das Konzept der EWMN kann allein hierfiir als praktisches Beispiel
wirken, wozu es sich aufgrund seiner Radikalitdat in Hinsicht auf eine sehr
genaue und sehr bewusste Bewegungsdifferenzierung in besonderem Mafie
eignet. Zudem erfordert das Konzept selbst sogar einen bewussten Umgang
mit dem Aspekt der gelenkten Aufmerksamkeit - insbesondere dann, wenn
es um das Hervorbringen komplexer Bewegungsformen geht.

Ein grundsatzlicher Umgang mit der Verschiedenartigkeit unterschiedlicher
Bewegungsbetrachtungsweisen lasst erkennen, dass es ,die’ eine richtige Art
der Bewegungsbetrachtung und damit verbunden auch die eine richtige Art
der Bewegungsbenennung nicht gibt. Kein Bewegungskonzept ist absolut
objektiv. Interessant ist in diesem Zusammenhang auch die Tatsache, dass

mit keinem Bewegungskonzept das gesamte Spektrum der moglichen
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Bewegungen des menschlichen Kérpers abgesteckt werden kann - auch nicht
mit den Bewegungsprinzipien Rudolf von Labans, die fiir viele Tanz- und
Improvisationstechniken eine wesentliche Grundlage bilden. Auch mit dem
Bewegungskonzept der EWMN konnen nicht alle Bewegungen
hervorgebracht werden. Wenngleich sie die einzige Bewegungsschrift ist, mit
der sich samtliche Bewegungen niederschreiben, so hinterlasst sie doch im
kompositorischen Prozess eine personliche Handschrift. Gerade hierin steckt
meiner Meinung nach auch ihr Reiz.

Um die Moglichkeiten des Eshkol-Wachmann’schen Bewegungskonzepts fiir
die Tanzimprovisation und ihren Einfluss auf die Bewegungserscheinung im
improvisierten Tanz weiter untersuchen zu konnen, ist eine praxisorientierte
Betrachtung - z.B. im Rahmen einer empirischen Studie - notwendig. Ein
weiterer Aspekt, der hierbei interessant sein konnte, ist die Frage nach einem
moglichen Einfluss auf weitere Faktoren wie Prasenz, Konzentration und

Bewegungskoordination.
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