TANZER STATT SOLDATEN ODER GESTEN GEGEN DIE ANGST
Uber neue Erfahrungsréume fir den Tanz

Auszige aus dem Interview, das die Autorin und Kuratorin Margarita Tsomou im Vorfeld
des Tanzkongress 2016 mit dem Choreografen Boris Charmatz im Januar 2016 gefihrt
hat.

MT
Du nimmst demncichst am Tanzkongress 2016 in Hannover teil. Wie intervenierst du in
diesen Kontexte

BC

lch arbeite seit kurzem an etwas, das ich, in Ermangelung eines besseren Begiffs, vorerst
Jfransformative Choreografie” oder ,Protokolle” nenne. Eine Art Methode, um Projekte
zusammenzufihren.  Nicht als  Aneinanderreihung  von  Sticken, sondern  als
ineinandergreifendes Sef, bei dem der Raum und die Teilnehmer_innen verschiedene
Zustande durchlaufen und sich mit der Zeit verdndemn. Wir beginnen mit einem
allgemeinen Warm-up. Man kann dabei zusehen, man kann aber auch mitmachen und
selber zum Performer werden. Dann kommt das Publikum in die Oper Hannover, wo der
Kongress statifindet, und besucht die life-Ausstellung ,20 Dancers for the XX Century”.
Das ist eine Ausstellung von Solo-Gesten aus dem 20. Jahrhundert, die wir schon an
vielen Orten gezeigt haben, unter anderem in Berlin. Und im dritten Schritt kommen alle
fur das Tanzstick ,manger” auf der Opemnbihne zusammen. Das Publikum nimmt dann
mitten auf der Bihne an der Performance teil, die Performer bewegen sich, essen und
singen mitten unfer den Zuschauern.

MT

Du zeigst also drei Projekte, aber nicht als bloBe Aneinanderreihung. Das
Zusammenbringen scheint mir fypisch fir deine Arbeit: Du experimentierst mit
verschiedenen medialen Logiken, kombinierst unterschiedliche Réume und forderst damit
Produktions- und VWWahmehmungsweisen von Kunst heraus.

BC

Ja, ich will eine Struktur erschaffen, in der man sich durch drei Projekte, drei Réume und
drei Erfahrungen hindurchbewegt, die alle miteinander verbunden sind. Mir gefallt die
Idee, dass das Publikum verschiedene Positionen einnimmt, erst nimmt es an einem
Warm-up feil, wo es quasi selbst performt, dann besucht es eine Ausstellung, in der man
sich ohne Anweisungen und Einschrankungen bewegen kann, und als Drittes sieht es ein
Stick wie ,manger”, das horizontal auf einer Ebene mit den Performern statifindet.
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MT

Du halist also das Publikum stcindig in Bewegung, was mich an das Manifest des Musée
de la danse erinnert, in dem du sagst, dass du die Beziehung zwischen Publikum und
Performern transformieren oder neu denken willst ...

BC

Als Sandra Neuveut, Martina Hochmuth und ich das Musée de la danse ins Leben
gerufen haben, fanden wir, dass die einzelnen Raume fir den Tanz zu sehr gefrennt
sind. Da sind zuerst einmal die Tanzklassen, in denen Tanz etwas ist, das man macht.
Aufderdem findet Tanz auf der Bihne statt, hier ist er etwas, das man sich ansieht. Aber
der Tanz bietet eine viel grébere Bandbreite an Erfahrungen — er kann Diskussionen und
Texte ausldsen, er kann auf Video betrachtet oder im Internet erfahren werden. Mit dem
Musée de la danse wollien wir neuve Erfahrungsrdume fir den Tanz &ffnen. Wir
versuchen, die Kluft zwischen Amateuren und Profis zu reduzieren, zwischen Padagogik
und Kunst, Recherche und Improvisation. Wie diese Haltung jeweils aktualisiert wird, ist
von Projekt zu Projekt unterschiedlich und hangt von den jeweiligen Teilnehmer_innen
ab. Uns gefdllt diesténdige Standpunkiverschiebung, der Ubergang von einer
Teilnehmer_in einer Tanzklasse zur Besucher_in, vom Passanten zum echten Ténzer.
Was wir beim Tanzkongress machen, hangt mit diesem Gedanken zusammen.

MT

Du wendest also durch diese drei Projekte die logik des Musée de la danse auf
Hannover an: Indem du sie — in ihrer Verschiedenheit — kombinierst, erweiterst du die
Art und Weise, wie Tanz erfahren und produziert wird. Die Frage bleibt jedoch: Wie
prasentierst du diese Stiicke, die ja in einem anderen Konfext entstanden sind? Bei
,manger” ist das nicht so schwer, weil es in einer Black Box spielt, aber wie gehst du
bei ,20 Dancers for the XX Century” vore

BC

Wir fangen immer mit einem Protokoll, oder anders gesagt, mit einer Strukiur an: Da
sind zwanzig Ténzer, die wir fir jeden neuen Konfext eigens aussuchen, es gibt keine
Technik, kein Llicht, keine Kostime, vielleicht eine kleine Musikanlage. Die Tanzer
schlagen ihre Solos vor, zusammen ergibt das eine Ausstellung oder ein Dickicht aus
Tanzern und Gesten. Aber die Struktur schreibt nicht vor, wie die Perfformance am Ende
aussehen wird. Einige Teile sind festgelegt, andere eher ephemer, wieder andere passen
wir an. (...) Wir &ffnen uns also, folgen den Performem, geben aber auch selbst einige
Richtungen vor. Wir suchen nach Kinstlern aus Hannover, wie zum Beispiel Kurt
Schwitters, den ich liebe, und sehen uns die Geschichte des Tanzes in der Stadt an. Wir
wirden auch gere die Geschichte des Tanzkongresses einbeziehen, der urspringlich
in den zwanziger Jahren gegrindet und spater wiederbelebt wurde. Und natirlich
nehmen wir Bezug auf den Raum, also auf das Opernhaus.
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Ich lese ,20 Dancers for the XX Century” als eine mégliche Methode zur Historisierung
von Tanzbewegungen. Und in meinen Augen ist deine Mitwirkung am diesjGhrigen
Tanzkongress kein Zufall, der sich ja mit dem Begriff des ,Zeitgencssischen”
auseinandersetzen will — ein Begriff, der sich auf Geschichtlichkeit und Zeit bezieht. Ich
wiirde gerne mit dir Gber diesen Begriff sprechen.

BC
Wie wiirdest du ihn definieren@

MT

Ich versuch’s mal. Zuerst einmal wird er als eine Dimension von Zeitlichkeit verstanden,
damit wird das ,Neuve”, das ,Aktuelle”, das, was im ,Jetzt" stattfindet, beschrieben. Aber
wer bestimmt, was im Jetzt” ,neu” ist? Heute werden sehr bestimmte Dinge als
,zeitgendssisch” bezeichnet. Wir sagen ,zeilgendssischer Tanz” und meinen etwas
anderes als ,modernen Tanz". In diesem Sinne also kénnte man sagen, dass der Begriff
,zeitgendssisch” sich auf  bestimmte  Kunsirichtungen —bezieht. Die kénnen in
verschiedenen historischen Phasen in Erscheinung gefreten sein — von den sechziger
Jahren bis heute —, aber alle wenden einen ,zeitgendssischen Stil” an, der an dsthetische
Methoden wie Konzeptkunst, ortsspezifische Kunst, Dematerialisierung, Partizipation,
Postdramatik efc. gebunden ist. Hier ware das ,Zeitgenssische” ein Genre, weniger
eine Zeitkategorie.

BC
Ja, und auferdem konnte man es noch als Raum denken. Ein horizontaler Raum von
Menschen, die Geschichte oder Genres oder Praktiken teilen.

MT

Also, lass mich mal nachdenken: Kénnte es ein Raum zur Herstellung des
Zeitgendssischen sein, ein permanentes ,ZeitgendssischMachen”, durch einen Prozess
des ,commoning”, also der Herstellung

von Gemeinsamem in gegenseitiger Auseinandersetzung?

BC

Es ist auch meine eigene Haltung. Ich will nicht der sein, der sagt, ,Das 20. Jahrhundert,
this is it", oder der definiert, was ,zeitfgendssisch” ist. Bei den Projekfen des Musée de
la danse gehen wir auch so vor, dass wir keine Antwort vorgeben, sondern ein
Fragezeichen setzen und eine Platiform biefen, einen horizonfalen Bereich, in dem
Kinstler_innen und Teilnehmer_innen gemeinsam versuchen, dariber nachzudenken,
was das Jefzt” ist. Wenn wir einander folgen, andert sich vielleicht die Art und Weise,
wie wir zum Beispiel das Zeitgendssische ansehen, berthren, denken. Aber damit das
geschehen kann, muss man einen Raum Sffnen, in dem man sich gemeinsam freiben
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lassen kann. Diese Haltung von Horizontalitat ist Bestandteil des Tanzkongress-Projekts.
Das Warm-up findet auf der StraPe statt, ohne Bihne oder Infrastrukiur. VWer immer auf
dem Weg zum Einkaufen, zur Arbeit oder zum Kino vorbeikommt, wird Teil dessen, was
wir da machen. Und bei ,20 Dancers” hat das Publikum keine feste Position, der
Zuschauer kann sich frei bewegen, auf die Tanzer zugehen und nach den Soli mit ihnen
reden.

In ,manger” wiederum verwandeln wir die Bihne in einen Tisch, weil wir vom Boden
essen. Und diesen Boden feilen wir mit den Zuschauern und fragen: Kénnen wir auf
demselben Boden oder Tisch gehen und essen@ Beim Tanzkongress geht es also auch
um die Herstellung gemeinsamer, horizontaler Raume.

MT
Okay, wenn wir das Zeilgenéssische als etwas denken, das wir tun, als horizontalen
Raum, um Gemeinschaftlichkeit zu produzieren, dann stellt sich die Frage nach der

7"

Einladungspolitik. Wer wird eingeladen, ,zeitgenéssisch” zu sein, Zeit miteinander zu
verbringen@ Wer entscheidet, welches Solo das 20. Jahrhundert reprcisentierte Ich frage
mich: Wenn man Kunstler_innen zusammenbringt, befeiligt man sich nicht damit
automatisch an der Produktion einer Art ,Kanon des Zeitgendssischen” der
gegenwdartigen Tanzszene? Postkoloniale Kritiker wirden einwenden, dass wir Europder
unsere Praxis als ,zeitgendssischen Tanz” universal geltend machen wollen und andere

Tanzrichtungen als veraltet oder traditionell ansehen.

BC

lch habe Uberhaupt kein Inferesse daran, einen Kanon herzustellen. In ,20 Dancers”
vermeiden wir jeden Anspruch auf Universalitat, das 20. Jahrhundert wird jedes Mal von
den Teilnehmer_innen neu gestaltet. Und es geht auch darum, die Position des Kurators
zu teilen. Martina Hochmuth und ich laden, als die Kuratoren von ,expo zéro”,
beispielsweise Faustin linyekula ein. Aber wir laden ihn dazu ein, selber Kurator zu
werden, er entscheidet, wie er den Roum fillt. Ich stelle den Rahmen zur Verfigung, aber
die Ausstellung selbst wird von zehn Teilnehmer_innen entwickelt und geschaffen. Was
das Postkoloniale angeht: Entlang meiner langjchrigen Zusammenarbeit mit Dimitri
Chamblas beschéftigen wir uns mit der Archdologie unserer eigenen Praxis, ansfaft ,mit
dem ,Anderen’ zu arbeiten”, d.h. wir machen uns bewusst, wie wir beispielsweise von
bestimmten Tanztechniken beeinflusst sind. In den RGumen, die wir schaffen, geht es
gerade darum, uns zu Sffnen, um unsere Horizonte zu verschieben. Dabei geht es
wiederrum nicht darum, zu einem harmonischen Kérper zu verschmelzen, sondern die
Unterschiede zu verhandeln, die Singularitaten herauszuarbeiten, warum ,Faustin nicht
Boris ist”, und das Spannungsfeld zwischen dem Individuum und der Gemeinschaft zu
nutzen.

[Das vollstandige Inferview ist in dem Magazin No. 26 der Kulturstiftung des Bundes
(Ausgabe Frihling/Sommer 2016) abgedruckt.]




