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1. Einleitung 

Die Rhythmische Gymnastik, begründet von Émile Jaques-Dalcroze, setzte sich nicht nur aus

pädagogischer Sicht mit der Beziehung von Musik und Bewegung auseinander, sondern auch

aus ästhetischer. Die Plastique animée, die aus dem Versuch resultierte, Musik und Bewegung

zu  einer  künstlerischen  Einheit  zu  verbinden,  konnte  sich  jedoch  als  eigene  Kunstgattung

außerhalb der Rhythmik nicht durchsetzen. Die ästhetische Position von Jaques-Dalcroze steht

stellvertretend für spätromantische und symbolistische Tendenzen, welche Musik und Tanz als

verschiedene Ausdrucksformen gleicher abstrakter Ideen betrachteten; diese Auffassung besitzt

heute nur noch wenig Gültigkeit und ist mittlerweile von einer Fülle an neuen künstlerischen

Ansätzen  abgelöst  worden,  welche  die  Beziehung  von  Musik  und  Tanz  auf  verschiedenste

Weise ausloten. Entsprechend dieser Veränderungen ist auch das Fach Rhythmik, wie es heute

gelehrt  und  praktiziert  wird,1 vor  die  Herausforderung  gestellt,  sich  mit  seinen  Wurzeln

auseinanderzusetzen,  gleichzeitig  jedoch  zeitgenössische  Ansätze  aufzugreifen  und  für  sich

fruchtbar zu machen, um den Ansprüchen, ein künstlerisches Fach zu sein, gerecht zu bleiben.

In die fachliche Auseinandersetzung, die sich einer solchen Aufgabe stellt, fließen dabei immer

wieder  Begriffe  ein,  die  ein  jeweils  spezifisches  Verhältnis  von  Musik  und  Bewegung

beschreiben. Zu diesen Begriffen gehören u. a. „Synchronität“, „Unabhängigkeit“, „Opposition“

und „Kontrapunkt“.2 Tatsächlich ist keiner der Begriffe scharf umrissen und beschreibt nur eine

ungefähre  Tendenz des  intermedialen Bezugs.  Der  Begriff  des  „Kontrapunkts“  nimmt darin

jedoch eine besonders prominente und auch problematische Stellung ein.

Eine erste Ahnung von der Bedeutung des Begriffs im intermedialen Zusammenhang kann uns

folgendes Zitat des Komponisten Bernd Alois Zimmermanns geben: „So ist für das Ballett der

Zukunft […] eine Musik zu fordern, die musikalische Strukturen dergestalt entwickelt, dass sie

dem  Tänzer  die  Möglichkeit  an  die  Hand  gibt,  dieselben  seinerseits  durch  tänzerische

Strukturen zu kontrapunktieren.“3 Der Begriff des Kontrapunkts löste mehrere Probleme, die

sich Zimmermann stellten, wenn er sogenannte „Zeitkünste“ – also Film, Hörspiel, Tanz, usw. –

in  seine  Kompositionen,  wie  z.  B.  Ballettmusik,  mit  einbezog.4 Aus  seinem  Essay  wird

ersichtlich,  dass  ihm  daran  gelegen  war,  Synchronisierung  von  musikalischen  mit

nichtmusikalischen  Ereignissen  wie  beispielsweise  Schrittfolgen  oder  Filmsequenzen  zu

1 Die Bezeichnung „Rhythmik“ ist hier in Abgrenzung zur Dalcroze-Methode verwendet. Zur 
geschichtlichen Entwicklung des Fachs siehe Kapitel 2.2.

2 Solche Begriffe werden nicht nur von rhythmikspezifischer Fachliteratur aufgegriffen, sondern in 
erster Linie von der musikchoreographischen Forschung (Zum Begriff „musikchoreographisch“ siehe
Fußnote 9).

3 Bernd Alois Zimmermann: „Über das Ballett der Zukunft“, in: Christof Bitter (Hrsg.), Intervall und 
Zeit: Aufsätze zu Schriften und Werk, Mainz 1974, S. 48

4 Vgl. dazu auch Zimmermanns Schrift „Einige Thesen über das Verhältnis von Film und Musik“, ebd. 
S. 53–55
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vermeiden. Weiterhin führt er aus, dass keine der beiden Künste der jeweils anderen funktional

untergeordnet sein solle. Bei aller Autonomie sei es jedoch notwendig, dass sich Musik und

Tanz  auf  strukturelle  und thematische  Gemeinsamkeiten  beriefen,  damit  kein  Eindruck von

Beliebigkeit entstünde.5 Soweit der Begriff des musikalischen Kontrapunkts6 diese Bedingungen

und ästhetischen Vorstellungen Zimmermanns  auch gut  zu fassen  scheint,  stellen sich doch

einige Fragen, sobald man ihn nicht mehr nur als eine künstlerische Anregung begreift, sondern

im wissenschaftlichen Diskurs mit ihm arbeiten will: Kann ein musiktheoretischer Begriff auf

das Verhältnis von komponierter Musik und choreographiertem Tanz übertragen werden? Wie

sähen dann „Stimmen“ im Tanz aus? Kann es „Konsonanz“ zwischen Musik und Tanz geben?

Und was wäre ein Motiv aus Tönen, wollte man es mit tänzerischen Mitteln ausdrücken? Hier

bleibt  zunächst  festzuhalten,  dass  die  Verwendung  von  Begriffen  wie  Kontrapunkt  oder

Synchronität  und  damit  die  Frage  nach  der  Übersetzbarkeit  der  Medien  ineinander

symptomatisch für den ästhetischen Diskurs ist,  der sich im Laufe des 20. Jahrhunderts mit

möglichen Beziehungen von Musik und Tanz auseinandersetzte. 

Unter den heutigen Choreographen7, welche bewusst mit dem Verhältnis von Musik und Tanz

arbeiten, oder dieses Verhältnis sogar in den Mittelpunkt ihrer Arbeit stellen, sticht Anne Teresa

De Keersmaeker  besonders  hervor.  Der  Bezug zu klassischen,  präexistenten Kompositionen

zieht  sich  als  roter  Faden  durch  ihr  gesamtes  Werk und  die  Vielfalt  der  Mittel,  diese

Musikstücke tänzerisch zu „bearbeiten“, sind in ihrer Fülle und Varianz herausragend. Schon in

ihren ersten Arbeiten wie Fase oder Rosa danst Rosas zeichneten sich Elemente eines späteren

Stils ab, welcher für De Keersmaekers Schaffen charakteristisch werden sollte: Die Umsetzung

struktureller Merkmale der zu Grunde liegenden Kompositionen, die rhythmische Präzision der

Tänzer und das Ausloten des Spannungsfeldes zwischen Abstraktion und Narration.  Auch De

Keersmaeker  greift  immer  wieder  den  Begriff  des  Kontrapunkts  auf,  wenn  sie  strukturelle

Einflüsse  von  Musik  auf  ihre  Choreographien  beschreibt.  Ihre  Arbeit Achterland  (1990)

bezeichnet  sie  selbst  als  ein  „Schlüsselwerk“  in  Bezug  auf  eine  solche  strukturelle

Auseinandersetzung mit der musikalischen Vorlage.8 Aus diesem Grund scheint Achterland als

eine  zeitgenössische  Choreographie besonders  gut  geeignet  zu  sein,  dem  Begriff  des

Kontrapunkts  im  intermedialen  Zusammenhang  nachzuspüren  und  Aufschluss  darüber  zu

gewinnen, inwieweit dieser als künstlerische Anregung für einen Choreographen dienen oder

5 Damit unterscheidet sich Zimmermann wesentlich von vielen Komponisten seiner Zeit, die mit 
Zufallsoperationen experimentiertem, um dem Formproblem zu begegnen, welches sich durch die 
Überstrapazierung der streng seriellen Kompositionsweise ergeben hatte.

6 Zu einer begrifflichen Erläuterung des musikalischen Kontrapunkts siehe Kapitel 3.5
7 Im Folgenden verwendet die Verfasserin zum Zwecke der Lesbarkeit den männlichen Plural.
8 Floor Keersmaekers: „A conversation with Anne Teresa De Keersameker about Achterland“, in: 

rosas.be, URL: https://www.rosas.be/en/news/642-a-conversation-with-anne-teresa-de-keersmaeker-
about-i-achterland-i, (zuletzt aufgerufen am 21.08.2019)
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sogar als wissenschaftliche Analysekategorie Verwendung finden kann.

Vor einer Analyse der Choreographie soll zunächst in Kapitel 2 ein Überblick über ästhetische

Positionen des 20. Jahrhunderts gegeben werden, welche die Beziehung von Musik und Tanz

entscheidend  prägten.  In  Kapitel  3  werden  sodann  verschiedene  analytische  Zugänge  zu

musikchoreographischen9 Produktionen skizziert, um schließlich den Begriff des Kontrapunkts

als  Analysemodell  darin einzuordnen und kritisch  zu  hinterfragen.  Im Hauptteil  der  Arbeit,

Kapitel  4,  erfolgt  die  detaillierte  Analyse  der  Choreographie  Achterland  unter  besonderer

Berücksichtigung der  Beziehung von Musik  und Tanz.  Das  Fazit  (Kapitel  5)  schlägt  einen

Bogen zurück zum Begriff des Kontrapunkts und versucht, eine Antwort auf die Frage zu geben,

die dieser Arbeit vorangestellt sei: Kann Achterland als kontrapunktisch in Hinblick auf seine

musikalisch-tänzerischen Bezüge bezeichnet werden? 

2. Ästhetische Positionen im 20. Jahrhundert

2.1 Einleitende Gedanken 

Auf den ersten Blick haben Musik und Tanz schon immer zusammengehört:  Es scheint  ein

menschliches  Bedürfnis  zu sein,  sich zu Musik zu bewegen.  Von rituellen Tänzen,  die  von

rhythmischer Musik begleitet werden, bis hin zur stilisiertesten Form des Bühnentanzes,  dem

klassisch-romantischen  Ballett  des  19.  Jahrhunderts  –  Musik  und  Tanz  bilden  ein

Geschwisterpaar. Wenn auch erst zu Beginn des 20. Jahrhunderts eine ganze Fülle an neuen

Ansätzen erblüht, welche die Beziehung von Musik und Tanz vermehrt hinterfragen und neu

fassen, erweist sich bei genauerem Hinsehen, dass das Verhältnis von Musik und Tanz auch vor

Beginn des  20.  Jahrhundert  keineswegs  eindeutig  war  und im Laufe  der  Zeit  verschiedene

Formen und Funktionen annehmen konnte.10 Dass immer wieder die Frage aufgeworfen wurde

(und wird), inwieweit die eine Kunstgattung über die andere – historisch oder essentiell bedingt

– vermeintlich dominiere (oder sogar dominieren solle) und welche Auswirkungen dies habe,11

deutet bereits darauf hin, dass es sich um Feld handelt, in welchem keineswegs nur von einer

„harmonischen“  Beziehung  zwischen  beiden  Kunstgattungen  gesprochen  werden  kann.

9 In dieser Arbeit soll der Begriff „musikchoreographisch“ anstelle der wörtlicheren Übersetzung 
„choreomusikalisch“ aus dem Engl. „choreomusical“ verwendet werden, wenn Aspekte des 
künstlerischen Zusammenwirkens von Musik und Tanz beschrieben werden. Zum Forschungsfeld 
Choreomusicology siehe Kapitel 3.1

10 Zur vereinfachten Darstellung des Bezugs von Musik und Tanz im Ballett des 19. Jhs. vgl. Stephanie 
Schroedters Ausführungen in: „Neues Hören für ein neues Sehen von Bewegungen: Von der Geburt 
eines zeitgenössischen Balletts aus dem Körper der Musik – Annäherungen an Martin Schläpfers 
musikchoreographische Arbeit“, in: Stephanie Schroedter (Hrsg.), Bewegungen zwischen Hören und 
Sehen. Denkbewegungen über Bewegungskünste, Würzburg 2012, S. 43 ff. sowie die Fußnote 9, S. 90

11 „Absolute Musik“ im Gegensatz zu „funktionaler Musik“ (als Begriffe gepräft von Eduard Hanslick) 
wurde und wird bis heute als Ausdruck eines „rein Geistigen“ oftmals als ästhetisch wertvoller 
bewertet. Tanz auf der Bühne hingegen war stets von Musik begleitet. Vgl. dazu auch Stephanie 
Jordans Ausführungen über „Power Relationships“ zwischen Musik und Tanz in: Moving Music. 
Dialogues with Music in Twentieth-Century Ballet, London 2000, S. 3 f.
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Tatsächlich gibt es um 1900 neben Ideen von Harmonie und Verschmelzung beider Künste, die

bereits ab 1850 in Europa populär werden, eine ganze Reihe an weiteren Ansätzen, welche die

Rolle und Funktion von Musik und Tanz im intermedialen Bezug reformieren wollen. Zwei

Stränge gilt  es im Folgenden nachzuzeichnen: Zum einen die Positionen von Émile Jaques-

Dalcroze, von Vertretern der  Ballets Russes und von Pionieren des modernen Tanzes, die sich

zunächst  primär  aus  musikalischen  Überlegungen  speisten.  Und  zum  anderen  die  sich

anschließende Tendenz einer Loslösung des Tanzes von der Musik, welche bereits von Tänzern

ab  den  1920er  Jahren  vorangetrieben  wurde  und  dann  von  Cage  und  Cunningham  am

radikalsten in Form einer Independency von Musik und Tanz konzeptualisiert werden sollte.

2.2 Émile Jaques-Dalcroze

Bereits ab 1892 machte der Schweizer Musikpädagoge und Komponist Émile Jaques-Dalcroze

(1865–1950) erste Experimente mit gymnastischen Übungen, von denen er sich erhoffte, dass

sie die Musikalität seiner Schüler fördern und stärken würden.12 Entscheidende Denkanstöße für

seine Auseinandersetzung mit der Wechselwirkung von Musik und Bewegung erhielt er durch

das  Delsarte-System13 sowie  bei  einem  längeren  Aufenthalt  in  Algerien,  wo  er  mit

polyrhythmischer  Musik  in  Berührung  kam.  Beim  Beobachten  seiner  Schüler  am  Genfer

Konservatorium stieß er auf den Zusammenhang zwischen mangelhaftem Rhythmusgefühl bzw.

dem  Unvermögen  musikalische  Rhythmen  auszuführen  und  dem,  was  er  als  „Arhythmie“

bezeichnete:  Fehlendes  Bewusstsein  bei  Bewegungsabläufen  und  dadurch  bedingte

Koordinationsschwierigkeiten.14 Auf  Grundlage  dieser  Beobachtungen  entwickelte  Jaques-

Dalcroze erste körperbezogene Übungen, wie z. B. sogenannte „marches“ (Gehen im Takt), das

Taktieren  mit  den  Armen,  Übungen  zur  Entwicklung  des  Reaktionsvermögens  und  zur

Unabhängigkeit  der  Gliedmaßen,15 welche  allesamt  auf  den  Prinzipien  von  Initiation  und

Inhibition, also der nervlichen Kontrollinstanz von Bewegungen, beruhten. Das Repertoire an

Übungen veränderte und erweiterte sich stets:  Die „Rhythmische Gymnastik“ wurde ergänzt

12 Laut Jaques-Dalcroze kommt dabei dem Rhythmus unter allen musikalischen Elementen eine primäre
Rolle zu: „Die Musik besteht aus Klang und Bewegung. Der Klang ist […] sekundärer Natur. Der 
Rhythmus ist eine Form der Bewegung, primärer Natur.“ Émile Jaques-Dalcroze: Rhythmus, Musik 
und Erziehung, Basel 1921, Nachdruck Wolfenbüttel 1977, S. 55

13 Françoise Delsarte (1811–1871) prägte als Sänger und Pädagoge ein Bewegungssystem für 
Schauspieler und Sänger, bei welchem emotionale Zustände durch Gestik und Haltungen ausgedrückt
werden. Weiterführende Literatur z. B. Franck Waille (Hrsg.): Trois décennies de recherches 
européennes sur François Delsarte, Paris 2011 und Franck Waille, Christophe Damour (Hrsg.): 
François Delsarte, une recherche sans fin, Paris, 2015

14 Jaques-Dalcroze beschreibt eine Art Regelkreislauf zwischen Muskelapparat, Muskelgedächtnis und 
der Überprüfung durch Ohr und Rhythmusvorstellung. Jaques-Dalcroze, Rhythmus, Musik und 
Erziehung, S. 48 f.

15 Eine Dokumentation der Übungen findet sich z. B. bei Joachim Gobbert: Zur Methode Jaques-
Dalcroze. Die Rhythmische Gymnastik als musikpädagogisches System. Wege und Möglichkeiten der 
plastischen Darstellung von Musik durch den menschlichen Körper (= Studien und Dokumente zur 
Tanzwissenschaft, Bd. 2), Frankfurt am Main 1998
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durch  Solfège16 und  Improvisation  am  Klavier  und  bildeten  zusammen,  was  Nina  Gorter,

Jaques-Dalcrozes Mitarbeiterin, 1906 als Dalcroze-Methode systematisieren und herausgeben

sollte.17

Jaques-Dalcrozes  Bemühungen  führten  zu  ersten  Erfolgen  und  seine  neue  Art  der

Musikpädagogik begann über das Konservatorium in Genf hinaus bekannt zu werden. Vor dem

ideellen  Hintergrund  der  Reformbewegung  konnte  sich  die  „Rhythmische  Gymnastik“  in

Deutschland schnell  etablieren und erhielt  1911 ihre eigene Schule: Die  Bildungsanstalt  für

Musik und Rhythmus in der Gartenstadt Hellerau in Dresden. Hier sollte Jaques-Dalcroze bis zu

Beginn  des  ersten  Weltkrieges  wohnen  und  unterrichten.  Hellerau  war  in  seiner  kurzen

Wirkungszeit  Anzugspunkt für viele Tänzer wie z.  B.  Mary Wigman, Suzanne Perrotet  und

Vaslav Nijinsky und hatte entscheidenden Einfluss auf die Entwicklung des modernen Tanzes in

Europa.18 Da Jaques-Dalcroze jedoch selber kein Tänzer war und seine Rhythmische Gymnastik

primär musikpädagogische Intentionen verfolgte, wendeten sich viele der Schüler, die sich dem

Tanz widmen und diesen erneuern wollten, von seiner Methode wieder ab (vgl. Kapitel 2.3.1). 

Auf der anderen Seite erhielt die Rhythmik in Deutschland nach Jaques-Dalcrozes Rückkehr in

die Schweiz durch die Einbettung in holistische und organizistische Theorien (v. a. beeinflusst

von der Lebensphilosophie Ludwig Klages) noch einmal eine ideelle Fundierung.19 Gobbert

weist  allerdings  darauf  hin,  dass  Jaques-Dalcrozes  Rhythmusgedanke  sich  an  eher

musiktheoretischen  Überlegungen  orientierte  und  „Rhythmus“  trotz  aller  begrifflichen

Unschärfe20 stets an das konkret ästhetische Phänomen anknüpfte.21 Trotz aller Veränderungen

und Widersprüchlichkeit können Jaques-Dalcrozes Ideen in die geistige Nähe des Wagnerschen

16 Solfège ist eine Gehörbildungsmethode basierend auf Solmisationstraditionen aus dem romanischen 
Raum und kann als „Wiege“ der Rhythmischen Gymnastik angesehen werden. Jaques-Dalcroze 
erweiterte die Kopplung von Gesten mit Tönen und Intervallen um ganzkörperliche Bewegungen. 
Reinhard Ring u. a.: „Solfège“ in: ders., Lexikon der Rhythmik, Kassel 1997, S. 264–267

17 Methode Jaques-Dalcroze zur Entwicklung des Sinnes für Rhythmus und Tonart wie zur Ausbildung 
des Gehörs. Eine zweite Edition folgte 1916. 

18 Vgl. dazu Claudia Fleischle-Braun: Der moderne Tanz. Geschichte und Vermittlungskonzepte, 
Butzbach-Griedel 2001, S. 40–45

19 V. a. durch Schüler wie Elfriede Feudel oder Rudolf Bode. Im Falle Bodes entstand sogar eine eigene 
Körpererziehungslehre, da dieser sich von Jaques-Dalcrozes Rhythmusbegriff abgrenzte und Kritik 
an dessen vermeintlicher Beschränkung  auf das metrische Element übte. Zu Bodes Schriften gehören
u. a: Aufgaben und Ziele der Rhythmischen Gymnastik (1913); Der Rhythmus und seine Bedeutung 
für die Erziehung (1920); Das Lebendige in der Leibeserziehung (1925)

20 Vgl. dazu z. B. Jaques-Dalcroze, Rhythmus, Musik und Erziezung, S. 51: „1. Rhythmus ist 
Bewegung. 2. Bewegung ist etwas Körperliches. 3. Jede Bewegung erfordert Zeit und Raum“. Diese 
Gedankenkette übersieht, dass die antike Vorstellung Rhythmus nicht als Bewegung an sich begreift 
sondern gerade als abstraktes Maß und Ordnung der Bewegung. Diese Unschärfen sowie 
Vermengungen mit biologischen Rhythmusideen tragen bis heute zu der Ungenauigkeit des 
musikalischen Rhythmusbegriffs bei.

21 Gobbert, Zur Methode Jaques-Dalcroze, S. 45. Dalcroze bezog sich v. a. auf Mathis Lussys 
Rhythmustheorie. Diese wurde im 19. Jahrhundert neben Hauptmanns und Riemanns  Theorien am 
meisten rezipiert. Lussy unterscheidet – wenngleich nicht scharf umrissen – zwischen Takt/Metrum 
und Rhythmus, wobei „Rhythmus“, ähnlich wie bei Riemann, musikalischen Phrasen oder 
Sinneinheiten entspricht. Vgl. dazu das Kapitel über Rhythmus in der Klassik und Romantik in: 
Wilhelm Seidel: „Rhythmus, Metrum, Takt“ in: MGG Sachteil, Bd. 8 (2003), Sp. 291–304 
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Gesamtkunstwerkes sowie Nietzsches Konzept des Dinoysisch-Apollinischen gerückt werden;

hierin  wurde  er  maßgeblich  durch  die  Freundschaft  zu  dem Bühnenbildner  Adolphe  Appia

beeinflusst.22 Nachdem Wagner in seiner Schrift Das Kunstwerk der Zukunft bereits um 1850 die

Verschmelzung der Künste propagiert hatte, griffen wenig später Jugendstil und Symbolismus

diese Gedanken auf: Künstler begannen nach gemeinsamen geistigen Grundlagen zu suchen und

entlehnten  abstrakte  Prinzipien  aus  anderen  Kunstgattungen.  Interessanterweise  war  dabei

Rhythmus einer der prominentesten Begriffe,  der es vermochte,  auf Grund seines doppelten

Charakters  als  ästhetisches  wie  auch  natürliches  Phänomen  sowie  seines  hohen

Abstraktionsgrades  Brücken  zwischen  bildender  Kunst,  Architektur,  Musik  und  Tanz  zu

schlagen. Wenn eine Idee mit den Mitteln aller Künste ausgedrückt werden konnte, ist es nicht

verwunderlich, dass sich auch Tanz und Musik auf ihre Gemeinsamkeiten besannen.23 In Jaques-

Dalcrozes  Plastique  animée24 fand  die  Vorstellung  vom  Ursprung  der  Künste  in  einem

gemeinsamen  Kern  ihre  künstlerische  Verkörperung.  Musikalische  Parameter  konnten  auf

Bewegungsparameter bezogen und visualisiert werden:25

Musik Bewegte Plastik

Tonhöhe Lage und Richtung der bewegten Glieder im Raume

Tonstärke Dynamik des Muskelspiels

Klangfarbe Verschiedenheit der Körperformen (Geschlechter)

Dauer (Zeitwerte) Dauer (Zeitwerte)

Takt Takt

Rhythmik Rhythmik

Pause Stillstand

Melodie Stetige Folge von Einzelbewegungen

Kontrapunkt Gegenbewegungen

Akkorde Fixierung von gleichzeitigen Gebärden (eines Einzelnen)
oder von Gruppengebärden

Harmonienfolge Abfolge von zusammenklingenden Bewegungen  (einer
Einzelperson) oder von Gruppengebärden

Phrasierung Phrasierung

Aufbau Verteilung der Bewegungen in Raum und Zeit

Orchestrierung (s. Klangfarbe) Gegenüberstellung  und  Verbindung  mannigfaltiger
Köperformen (Geschlechter)

22 Zu Jaques-Dalcrozes ideellem Hintergrund vgl. v. a. Daniel Zwiener: Als Bewegung sichtbare Musik.
Zur Entwicklung und Ästhetik der Methode Jaques-Dalcroze in Deutschland als musikpädagogische 
Konzeption, Essen 2008, S. 21–40

23 Neben der Rhythmik entstanden weitere Bewegungssysteme wie die Güntherschule (Dorothea 
Günther/Carl Orff) sowie die Eurythmie (Rudolf Steiner/Marie von Sivers). Ähnliche Überlegungen 
zur gleichen Zeit stellten auch Ruth St. Denis und Ted Shawn in den USA an.

24 Jaques-Dalcroze äußerte sich schriftlich zur Plastique Animée in seinem Aufsatz „Rhythmik und 
bewegte Plastik“ (1919) und legte auch eine Sammlung an Übungen vor: Exercises de Plastique 
animée (1916). Eine kritische Auseinandersetzung und geschichtliche Einordnung findet sich in: 
Zwiener, Als Bewegung sichtbare Musik, S. 221–265

25 Transkription der Originaltabelle aus: Jaques-Dalcroze, Rhythmus, Musik und Erziehung, S. 169
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Es fällt auf, dass die zeitbezogenen Parameter der Musik direkt auf die Bewegung übertragen

werden,  während  zu  dynamischen  und  harmonischen  Aspekten  indirekte  Entsprechungen

gefunden wurden. Auch wenn Kontrapunkt relativ vage mit „Gegenbewegung“ gleichgesetzt

wird,  ist  davon auszugehen,  dass ebenfalls  der zeitliche Aspekt  des Begriffs – in Form von

simultanen,  aber  nicht  synchronen  Bewegungsfolgen  –  im  Vordergrund  steht.  Die  zeitliche

Parallelität zwischen Musik und Bewegung, die die Plastique animée mit kennzeichnet, brachte

ihr als künstlerische Konzeption viel Kritik ein;  hier wird jedoch außer Acht gelassen, dass

einerseits die Wahl der Mittel  den Plastikern überlassen wurde und damit  per se immer ein

interpretativer und schöpferischer Akt war; und andererseits, dass die kinästhetische Dimension

als Vermittlerin zwischen Musik und Bewegung von ebenso großer Bedeutung war  wie die

visuelle.26 

Der affektive Gehalt der Musik sollte mit entsprechenden Haltungen und Gesten der Plastiker

dargestellt werden. Ganz im Sinne Nietzsches als dionysische Energie und damit als Träger des

Seelischen und Emotionalen blieb die Musik für Jaques-Dalcroze letztendlich die Quelle und

das Ziel aller künstlerischen Bemühung. Sie war die Kraft, welche die Plastik überhaupt erst

„beseelen“ (animieren) konnte, und selbst wenn Jaques-Dalcroze dem Tanz durchaus zugestand,

ohne Musik ausgeführt werden zu können, dann doch nur unter der Voraussetzung, dass dieser

im Geiste der Musik entstanden sei:

„O gewiß, wenn die Musik erst einmal zutiefst in des Menschen Leib eingedrungen und völlig

eins  mit  ihm  geworden  ist;  wenn  sein  Organismus  erst  einmal  ganz  gesättigt  ist  mit  den

mannigfachen Rhythmen der bewegten Seele und bloß noch natürlich zu reagieren braucht, um

diese  Rhythmen  plastisch  dazustellen  –  dereinst  wird  es  möglich  sein,  Tänze  auch  ohne

begleitende Musik zu tanzen.“27 

2.3 Von den Ballets Russes zu Balanchine

Während sich Jaques-Dalcroze von der Arbeit mit Bewegung einen positiven Einfluss auf die

Entwicklung  musikalischer  Ausdrucksfähigkeit  versprach,  fanden  die  Choreographen  und

Tänzer um das Ensemble der Ballets Russes in musikalischen Prinzipien eine Inspirationsquelle

für eine Reform des klassisch-romantischen Balletts.28 Die Ballets Russes, gegründet 1909 von

Sergei Djagilew,29 gelten heute als Wegbereiter eines modernen Balletts in Europa; aus Russland

kommend  wirkten  sie  vor  allem in  Paris.  Die  Choreographen  der  Ballets  Russes,  darunter

26 Vgl. dazu Zwiener, Als Bewegung sichtbare Musik, S. 237
27 Jaques-Dalcroze, Rhythmus, Musik und Erziehung, S. 165
28 Die folgenden Ausführungen behziehen sich hauptsächlich auf Jordan, Moving Music, 2000, S. 3–61
29 Djagilew (1872–1929) war weder Tänzer noch Musiker; seine musikalische Bildung sowie seine 

hervorragenden Verbindungen zu verschiedensten Künstlern und Musikern seiner Zeit, v. a. 
Vertretern des russischen Symbolismus, waren ausschlaggebend dafür, dass sich die Ballets Russes 
für Einflüsse aus anderen Künsten öffneten.
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Michel  Fokine  und  Léonide  Massine,  entwickelten  einerseits  Arbeiten  zu  präexistenten

Kompositionen  abseits  von  expliziter  Ballettmusik  –  Kompositionen  u.  a.  von  Bach,

Mendelssohn, Schumann, Chopin, Debussy, Ravel; andererseits gelang es Djagilew, Vertreter

der  musikalischen  Avantgarde,  v.  a.  des  Neoklassizismus,30 für  die  Zusammenarbeit  zu

gewinnen. 

Was war es nun aber, das die Choreographen der Ballets Russes in klassischen Kompositionen

suchten?  Wie  die  anderen  Künste  um  1900  strebte  auch  das  Ballett  zur  Abstraktion;  das

Handlungsballett mit seinen pantomimischen Elementen wurde in Frage gestellt. Die zeitliche

Organisation der Choreographie, welche bis dahin hauptsächlich durch den narrativen Verlauf

bestimmt wurde, musste nun anhand neuer Modelle konstruiert werden und fand Vorbilder in

der  formalen  Klarheit  klassischer  sowie  neoklassizistischer  Kompositionen.  Musikalische

Periodenbildung,  motivisch-thematische Arbeit,  Kanonstrukturen etc.  halfen,  das abstrahierte

Bewegungsmaterial zu strukturieren.31 Symphonien galten dabei als Inbegriff absoluter Musik

und wurden immer wieder von den Choreographen der Ballets Russes für ihre Arbeit gewählt.32

Der russische Choreograph Fedor Lopukhov (1886–1973) nannte eine solche Form des Balletts

denn auch „symphonisch“  in  Anlehnung an  die  musikalischen Vorbilder:  „The  principle  of

thematic choreographic development is the very essence of dance symphonism […].“33 George

Balanchine sollte schließlich in den USA seinen eigenen symphonischen Stil  zur Perfektion

führen: Das sogenannte neoklassische Ballett (siehe weiter unten).

Nicht nur die großformale Anlage von Kompositionen diente den Ballet Russes als Vorbild für

den  choreographischen  Aufbau. Auch  rhythmisch-metrisch  komplexe  (zum  Teil

polyrhythmische) Phrasen wurden tänzerisch, z. B. unter Einbezug der Körperschwere analog

zu musikalischen Akzenten,34 umgesetzt  in Anlehnung an die Methode Jaques-Dalcroze,  die

einige Jahre in Paris unterrichtet wurde.35 Die spätere Abkehr von der Rhythmischen Gymnastik

in  den  Kreisen  um  die  Ballets  Russes,  mit  Ausnahme  Nijinskys, dürfte  zuallererst

zurückzuführen  zu  sein  auf  die  populär  werdende  Vorstellung  von  der  „Versklavung“  oder

Unterwerfung unter den Rhythmus der Musik (hier im Sinne von „Metrum“ als mechanisch-

30 Aufgrund der formalen und rhythmischen Klarheit von neoklassizistischer Musik lag es näher, zu 
dieser als zu atonaler oder freitonaler Musik zu tanzen.

31 Auch spielt sicherlich eine Rolle, dass Musik in ihrer scheinbaren Körperlosigkeit im Gegensatz zur 
Malerei oder der Architektur bereits in sich einen hohen Abstraktionsgrad aufweist. 

32 Z. B. Massines Choreartium zu Brahms vierter Symphonie.
33 Fedor Lopukhov: Writings on ballet and music, hrsg. von Stephanie Jordan, Wisconsin 2002, S. 97 f. 

Ähnlich wie Jaques-Dalcroze vertrat auch Lopukhov die Ansicht, dass musikalische Parameter in 
Parameter des Tanzes übersetzt werden können.

34 Z.B. im Stampftanz im Sacre. Steffen A. Schmidt: Musik der Schwerkraft. Die Beziehung von Musik 
und Ballett in Deutschland nach 1945, dargestellt am Werk Bernd Alois Zimmermanns, Berlin 2012, 
S. 41

35 Zu den Berührungen der Dalcroze-Methode mit den Balletts Russes vgl. z. B. Lynn Garafola: 
„Forgotten interlude: Eurythmic dancers at the Paris Opéra“ in: Dance research Vol. 36 Issue 1, S. 
59–83 sowie Elizabeth Souritz: Soviet Choreographers in the 1920s, London 1990
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mathematisch  aufgefasstes  Pedant  im  Gegensatz  zu  dem  mit  Lebendigkeit  konnotierten

„Rhythmus“). Die vermeintlich genaue Synchronisierung von Metrik mit den Bewegungen der

Tänzer  wurde  nach  und  nach  von  vielen  Zeitgenossen  als  mechanisch,  dilettantisch  oder

pseudomusikalisch kritisiert36 und stand damit im Gegensatz zu tänzerischen Idealen wie Fluss

oder Eleganz. Dieses Urteil zieht sich von diesem Zeitpunkt an durch das 20. Jh. und hat sich

teilweise bis heute gehalten: Noch immer steht die vermeintliche Doppelung von Musik und

Tanz für eine naive Ästhetik.

Selbst wenn die Dalcrozschen Ideen, zumindest in ihrem verkürzten Verständnis als rhythmisch-

metrische Übungen, wieder an Bedeutung verloren, so bleibt dennoch zu konstatieren, dass die

Choreographen der  Balletts  Russes  immer wieder  Inspiration aus der Musik schöpften.  Wie

kaum ein anderer Choreograph steht George Balanchine37 (1904–1983) für ein Ballett, welches

in seinen Bemühungen um eine Erneuerung der  Formsprache eine Synthese mit  der  Musik

einging. Erste Keime eines handlungslosen Balletts38 wurden noch während seiner Tätigkeit als

Choreograph bei  den  Ballets  Russes  angelegt;  mit  Apollon Musagète  nach einer Musik von

Strawinsky enstand dabei seine wegweisende Arbeit. Diesen als „neoklassisch“ bezeichneten

Stil entwickelte er in dann in den USA mit seiner eigenen Kompanie, dem New York City Ballet,

kontinuierlich  weiter:  Bewegungsmaterial  sowie  der  Bezug  zum  Raum  wurden  auf  ihre

grundlegende Gesetzmäßigkeiten untersucht.  Neben Balanchines  Bemühen um den Tanz als

eine eigenständige visuelle Raumkunst  war er  dennoch der Auffassung,  dass nur die Musik

fähig sei, dem Tanz das Verständnis von Zeitabläufen und Timing zu vermitteln. So antwortete

Balanchine in einem Interview auf die Frage, ob die Musik der wichtigste Aspekt eines Balletts

sei: „Ja, weil Musik vollkommenere Zeit ist als wir je herstellen können. […] Ich könnte kein

Ballett ohne Musik schaffen. Ich selbst bin kein Zeit-Schöpfer.[...] Nur ein Musiker ist ein Zeit-

Schöpfer“.39 Tanz sei also nur eine Reflektion von Zeit und Rhythmus, welcher Zeit einteile und

dadurch  den Tanz zu tragen vermöge.40 Balanchines komplexe Arbeit mit zeitlichen Strukturen

zwischen Musik und Tanz, welche sich ab den 1950er Jahren zudem für postmoderne Einflüsse

öffnete, wurde immer wieder als kontrapunktisch umschrieben. 

36 So z. B. von Rudolf Bode, Bronislava Nijinska, Debussy, Lopukhov oder auch Fokine in Bezug auf 
Nijinskys späteren Stil.

37 Balanchine, geboren in St. Petersburg als Georgi Balantschiwadse, war nicht nur Tänzer sondern 
auch ausgebildeter Komponist und Musiker; über Umwege wurde er von Djagilew entdeckt und 
arbeitete zwischen 1922 und 1927 als Tänzer sowie als Choreograph für die Ballets Russes.

38   Der Begriff „handlungsloses Ballett“  wird oft benutzt, um Balanchines Ballett zu  charakterisieren. 
Jjjjj Er impliziert jedoch, Form und Inhalt im Tanz voneinander abgrenzen zu können und ist damit 
llllllproblematisch.
39 Horst Koegler: Balanchine und das moderne Ballett, Hannover 1964, S. 6 f.
40 Balanchine war sich jedoch der Begrenztheit des Körpers bewusst und vertrat keineswegs die 

Position, dass jedes musikalische Ereignis oder Phrasenanfänge und -enden unter allen Umständen 
mit einem Bewegungsimpuls gekoppelt werden sollten. Zur Problematik zu den verschiedenen 
physischen Bedingungen beim Instrumentalspiel gegenüber dem Tanz vgl. Hodgins, Relationships 
between Score and Choreography, S. 13
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2.4 Moderner Tanz 

2.4.1 Von den Pionieren bis Wigman und Laban

Lange  bevor  die  Ballets  Russes  international  bekannt  wurden,  waren  es  in  erster  Linie

Tänzerinnen aus den USA, welche die Tanzkunst radikal reformierten und damit den Grundstein

für die Entwicklung des Ausdruckstanzes in Europa und des Modern Dance in den USA legten.

Auch hierbei fiel der Musik eine entscheidende Rolle zu – ein Einfluss, der dann ab den 1920er

Jahren  in  Frage gestellt  wurde.  Bereits  vor  der  Jahrhundertwende  hatte  Loïe  Fuller  spätere

Prinzipien  des  modernen  Tanzes41 vorweggenommen.  Ihr  Schleiertanz  erregte  in  Europa

Aufsehen und wurde durch seine Nähe zur Ästhetik des Jugendstils in Paris populär. Als eine

der ersten Tänzerinnen experimentierte sie mit der Rolle des Lichts und dessen Effekt auf den

Bühnenraum sowie ihre Kleidung. Weitaus weniger gut erforscht ist ihr Verhältnis zur Musik:42

Auch  hier  war  sie  prägend  für  nachfolgende  Tänzer-Choreographinnen,  indem  sie  ihre

Choreographien zu präexistenten Kompositionen setzte und damit  den Weg für die späteren

Musik-Visualisierungen43 von Ruth St. Denis mit anbahnte. 

Eine weitere prominente Vertreterin des frühen modernen Tanzes war Isadora Duncan (1877–

1927). Sie feierte in Deutschland ihre ersten Erfolge und bereitete dem freien Tanz bzw. dem

Ausdruckstanz  den  Weg.  In  Abgrenzung  zu  einer  in  ihren  Augen  „erstarrten“  und  rigiden

Körpersprache des Balletts suchte sie nach einer Befreiung des Körpers und der Bewegung. 44

Programmatisch rückte sie den tanzenden Menschen wieder in die Nähe der Natur und damit

einer  vermeintlich natürlichen  Bewegung;  Vorbilder  suchte  sie  auch in  antiken Idealen und

stand damit in der Tradition von Nietzsches Interpretationen des Griechentums. Duncan wählte

für ihre Stücke hauptsächlich klassische Kompositionen (von Bach, Schubert, Beethoven etc.),

aus welchen sie die Dramaturgie ihrer Choreographien ableitete; sie strebte dabei weniger eine

rhythmisch  präzise  Umsetzung  der  Musik  an,  sondern  bezog  sich  mit  ihrer  fließenden

Bewegungssprache auf programmatische und dynamisch-energetische Aspekte der zu Grunde

liegenden Komposition.  In  ihren  späteren  Choreographien  gibt  es  aber  immer  auch  wieder

Phasen der Stille sowie umgekehrt des bloßen Zuhörens, wodurch der Eindruck eines spontanen

Auslösens von Bewegungen durch das Gehörte entsteht.45 

41 Zur Problematik des Begriffs des modernen Tanzes siehe Kapitel 2.3.2.
42 Gunhild Oberzaucher-Schüller vergleicht Fullers Auffassung von der Funktion der Musik mit der des 

Bühnenraums: Musik, Licht, Raum und Kleidung würden einen Stimmungsraum kreeieren, in 
welchem Fuller als entpersonalisierter Körper agiere. Oberzaucher-Schüller: „Vorbilder und 
Wegbereiter. Über den Einfluss der "prime movers" des amerikanischen Modern Dance auf das 
Werden des Freien Tanzes in Mitteleuropa“, in: Gunhild Oberzaucher-Schüller u. a. (Hrsg.), 
Ausdruckstanz: eine mitteleuropäische Bewegung der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts, 
Wilhelmshaven 1992, S. 361

43 Zum Begriff der „Visualisierung“ vgl. ebd., S. XI
44 Hier ist zu hinterfragen, inwieweit Duncan nicht doch enger mit dem Bewegungsvokabular des 

Balletts verflochten war als sie es selber darstellte.
45 Jordan, Moving Music, S. 24 f.
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Wie bereits weiter oben angedeutet übte die Rhythmische Gymnastik maßgeblichen Einfluss

auch auf die Pioniere des modernen Tanzes in Deutschland aus. So war Mary Wigman (1886–

1973),  eine der  einflussreichsten Vertreterinnen des  Ausdruckstanzes,  Schülerin von Jaques-

Dalcroze in Hellerau bis sie sich – mit der künstlerischen Arbeit in Hellerau unzufrieden und auf

der  Suche  nach  einem neuen Tanz,  der  im Stande  sei,  sich  unabhängig  von der  Musik  zu

definieren – Rudolf von Laban46 (1879–1958) anschloss.47 Laban und Wigman strebten beide

nach  einem  Tanz,  der  sich  –  emanzipiert  von  der  Musik  –  allein  aus  dem  eigenen

Körperrhythmus konstituieren sollte und rückten damit die räumliche und expressive Dimension

des Tanzes in den Vordergrund.48 Dies führte zu einer Neuordnung der Beziehung von Tanz und

Musik.  Das  Infragestellen  und  die  daraus  folgende  Verschiebung  von  Funktionen  und

Hierarchien  öffnete  ein  Feld  von  neuen  Möglichkeiten  des  Bezuges  beider  Künste

untereinander;  in  der  radikalsten  Form wagte  man es  nun ab  den  1920er  Jahren,  „stumme

Tänze“ aufzuführen. Da die Aufgabe der Musik nicht mehr klar umrissen war und somit Raum

für Experimente bot, interessierten sich auch wieder vermehrt Musiker und Komponisten für

den Tanz, wie z. B. Schreker, Wellesz, Krenek, Hindemith und Blacher.49 

An  dieser  Stelle  sei  Wigmans  Hexentanz  erwähnt,  welcher  ausschließlich  von

Schlagwerkklängen begleitet wurde: Hier scheint nicht mehr die Musik den Tanz auszulösen,

sondern vielmehr die Bewegung die Trommelschläge. Daneben gibt es auch Phasen, in welchen

die  Bewegung  unbegleitet  bleibt.  Die  Reduktion  auf  eine  rein  perkussive  Tanzbegleitung

entspringt der Idee, dass präexistente Musik mit ihrem melodisch-affektivem Gehalt den Tanz

zu sehr beeinflussen würde.50 Auch wenn Wigman während der Zeit des Nationalsozialismus

teilweise wieder zu einer traditionelleren Verwendung von Musik zurückkehrte,51 war mit ihrer

und der Arbeit anderer Ausdruckstänzer der Grundstein gelegt für eine eigenständige Tanzkunst,

die nach künstlerischer Berechtigung unabhängig von der Musik suchte. 

46 Laban verfasste Schriften zur Bewegungsanalyse, z. B. The Mastery of Movement on the Stage 
(1940), Principles of Dance and Movement Notation (1956) und Choreutics (1966); zudem 
entwickelte er mit der Labannotation eine Tanznotation.

47 Vgl. dazu z. B. Suzanne Perrottet (ebenfalls Schülerin in Hellerau und spätere Lebensgefährtin von 
Laban) über die Gründe ihrer Entfremdung von Jaques-Dalcroze in: Suzanne Perrotet: Ein bewegtes 
Leben, Bern 1995, S. 86

48 Mary Wigmans Ausdruckstanz wurde oft als „absoluter Tanz“ bezeichnet. Zu einer Kritik des 
Begriffes vgl. das Kapitel „Ideology and absolute Dance“ (S. 15–46) bei Susan Manning: Ecstasy 
and the demon. The dances of Mary Wigman, Minnesota 2006

49 Vgl. dazu Christine Theobald: „Wechselwirkung zwischen Komposition und Ausdruckstanz in der 
Neuen Musik. Vom Klang zur Form oder von der Form zum Klang?“, S. 248–253 und Susanne 
Rohde: „Tanzmusikalische Experimente nach der Jahrhundertwende. Über das Interesse am Ballett 
als einer musikalischen Gattung“, S. 254–277, beide in: Gunhild Oberzaucher-Schüller u. a. (Hrsg.), 
Ausdruckstanz: eine mitteleuropäische Bewegung der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts, 
Wilhelmshaven 1992

50 Fleischle-Braun, Moderner Tanz, S. 68
51 Vgl. dazu Manning, Ecstasy and the demon, S. 209 ff.
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2.4.2 Moderner Tanz ab 1950

Vergegenwärtigt man sich nun noch einmal die bisher beschriebenen Positionen, so fallen zwei

Tendenzen ins Auge: Zum einen ist  die Rolle der Musik in Bezug auf die Entwicklung des

modernen Tanzes und des modernen Balletts von ambivalenter Natur. Hatte sie zunächst noch

die Funktion, den Ballettkanon aufzubrechen, wurde sie schließlich verworfen, damit der Tanz

aus sich selbst heraus konstituiert werden konnte. Zum anderen scheinen sich unter dem Begriff

der „Moderne“ eine Reihe widersprüchlicher ästhetischer Bewegungen zu subsumieren. Sowohl

„moderne Kunst“ als auch „moderner Tanz“ verbleiben als Begriffe unklar; das Suchen nach

einer neuen, „natürlichen“ Bewegungssprache (Duncan), die Abkehr vom Handlungsballett mit

der Entwicklung hin zu einer abstrahierenden Formsprache (Balletts Russes,  Balanchine), und

auch Jaques-Dalcrozes Ideen der Verschmelzung von Musik und Bewegung in der  Plastique

animée knüpfen zwar  noch allesamt  an die  Romantik und an Einflüsse  von Jugendstil  und

Symbolismus an – aber schon hier entstehen unterschiedlichste künstlerische Formen und es

kann aus heutiger Sicht keineswegs nur von einer Visualisierung oder Synchronisierung von

Musik in Bewegung gesprochen werden.

Der Ausdruckstanz und der Modern Dance mit ihrem Bezug auf ein individuelles Erleben und

dem Glauben an den Tanz als eigenständiges Ausdrucksmedium stellen die Einheit von Musik

und Tanz in Frage; nach und nach entstehen neue „Beziehungsmodelle“. Der Expressionismus,

im Schatten  des  Ersten  Weltkrieges,  reißt  erste  Löcher  in  das  Streben nach  Harmonie  und

ermöglicht  eine  breitere  Palette  an  Ausdrucksmöglichkeiten.  Gleichwohl  ist  die  Vorstellung

eines  „geschlossenen  Kunstwerks“52 sowie  die  Nähe  zu  ganzheitlichen  Ideen  noch  nicht

aufgegeben.  Wigmans bzw.  in  den USA Martha Grahams (welche sich wiederum von ihrer

Lehrerin Isadora Duncan vehement abgegrenzt hatte) Generation steht damit auf der Schwelle

zu einer Moderne, die ab den 50er Jahren zunächst in den USA und dann auch in Europa Einzug

halten  wird  und  vor  allem  in  der  bildenden  Kunst  erste  Blüten  schlägt:  Der  klassische

Formgedanke  wird  aufgegeben,  stattdessen  werden  Gegenüberstellung  (Im  Englischen

Juxtaposition),  Differenz,  Transparenz und Aufsplitterung zu neuen Idealen erhoben.  In den

Zeitkünsten Musik und Tanz unterliegt der zeitliche Verlauf nicht mehr einer organischen Linie;

vielmehr  wird  auch  mit  Hilfe  des  Raumbegriffs  oder  durch  Zufallsoperationen  mit  neuen

Modellen experimentiert.53 

52 Umberto Eco prägte den Begriff „offenes Kunstwerk“ in seinem Essay Das offene Kunstwerk (1962). 
Um 1960 experimentierten nicht nur Schriftsteller und bildende Künstler sondern auch Musiker und 
Choreographen mit der Verschiebung von Grenzen zwischen Künstler und Rezipient und stellten 
damit den Werkgedanken in Frage.

53 Vgl. dazu Jill Johnston zitiert nach Manning, Ecstasy and the demon, S. 24: „[Cunningham] 
expressed the radical shift in emphasis from the rational, securely focused, unitary concepts of 
composition to the fragmentation and juxtaposition of elements with no essential beginning or 
ending, no transitional continuity, no focal climaxes and no dramatic resolutions“. Originalquelle: Jill 
Johnston: The new American modern dance, New York 1967, S. 165
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Neben  Yvonne  Rainers  Choreographien  illustriert  die  Zusammenarbeit  von  Cage  und

Cunningham   diesen  radikalen  Umbruch  des  Kunstverständnisses,  welcher  auch  im  Tanz

stattfindet,  noch  einmal  sehr  deutlich.  Für  Cunningham,  Schüler  von  Graham,  waren  die

Herauslösung einzelner Elemente, die Isolation der Körperglieder, die Betonung der Aufrechte

als  Ausdruck  von  Bewusstsein  und  die  Dezentralisierung  des  Raumes  Mittel  gegen  ein

intransparentes Verschmelzen sowohl von Bewegung mit Emotion, wie auch von Individuum

mit Masse und schließlich auch von Musik mit  Tanz.54 Mit  Cage an seiner Seite brachte er

Choreographien  auf  die  Bühne,  welche  ohne  vorherige  Absprache  mit  Musik  kombiniert

wurden und in ihrer zufälligen Korrespondenz neue Bezüge zwischen beiden Medien schufen.

Dem Betrachter sollten damit,  auch da er durch seine eigene Wahrnehmung erst die Bezüge

bewusst auswählte und dadurch „mitschuf“, stets alle Mittel offengelegt werden.

Julia H. Schröder kommt in ihrer Arbeit zu dem Schluss, dass trotz  Independence  sehr wohl

Interpendence  zwischen  beiden  Künsten  stattfand:  So  beruhten  Choreographie  wie  auch

Komposition  trotz  ihrer  voneinander  unabhängigen  Entstehung  oft  auf  ähnlichen

Konstruktionsmodellen.  Des Weiteren  durfte  die  Musik eher  nicht  metrisch-pulsierend sein,

damit  der  Tanz  nicht  in  den  Rhythmus  „hineingezogen“  werden  konnte55 –  eine  negative

Abhängigkeit  voneinander.56 Dieses  Paradox  einer  bewussten  Entscheidung  für  die

Unabhängigkeit  von  Musik  und  Tanz  und  die  daraus  folgenden  Konsequenzen  für

Zusammenarbeit und Produktion kann einen ersten Eindruck von der Schwierigkeit vermitteln,

geeignete Modelle für die Beschreibung der Beziehung dieser beiden Künste zu finden.

3. Analytische Zugänge zu musikchoreographischen Produktionen
3.1. Einleitende Gedanken

Seit  den 1990er Jahren hat  sich ein Forschungsfeld kontinuierlich weiterentwickelt,  welches

sich explizit mit produktions- und rezeptionsästhetischen Ideen in Bezug auf das künstlerische

Zusammenwirken von Musik und Tanz beschäftigt:  Choreomusicology,  wie es erstmalig von

Paul Hodgins benannt  wurde.57 Die  Komplexität  dieses  Feldes,  die  neben anderen Faktoren

durch  die  sich  überschneidenden  Disziplinen  –  Musikwissenschaft,  Tanzwissenschaft,

Kognitionswissenschaft,  ästhetische  Philosophie  –  sowie  durch  deren  jeweils  spezifisches

Vokabular begründet ist, führte zu einer Vielzahl an Ansätzen, welche sich auch um ein Modell

54 Zu Cunninghams Loslösung von Idealen des Modernen Tanzes sowie zu seinen Überlegungen zur      
Nähe von Modernem Tanz und Faschismus vgl. z. B. Roger Copeland: Merce Cunningham. The 
Modernizing of Modern Dance, New York 2004, S. 121–143 sowie 205–228

55 Zur psychologischen Dimension des musikalischen Rhythmus vgl. z. B. Martin Pfleiderer: Rhythmus.
Psychologische, theoretische und stilanalytische Aspekte populärer Musik, Bielefeld 2006 sowie 
Thimo Breyer u. a. (Hrsg.): Resonanz – Rhythmus – Synchronisation. Interaktionen in Alltag, 
Therapie und Kunst, Bielefeld 2017

56 Julia H. Schröder: Cage & Cunningham Collaboration: In- und Interdependenz von Musik und Tanz, 
Berlin 2011, S. 359–362

57 In: Hodgins, Relationships between Score and Choreography
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zur  Analyse  von  musikchoreographischen  Stücken  bemühen.58 Mit  dieser  Arbeit  soll  keine

generelle Theorie formuliert werden, welche einen analytischen Zugang zu allen Produktionen,

welche Musik und Tanz in  sich vereinen,  gewährleisten würde.59 Es  sollen vielmehr  einige

wichtige  Ansätze  musikchoreographischer  Praxis  beleuchtet  und  miteinander  verglichen

werden,  um  ein  Problembewusstsein  in  Bezug  auf  einige  Aspekte  einer  möglichen

Analysearbeit zu schaffen. Zudem soll der Frage nachgegangen werden, in welche Denkfiguren

der Begriff des Kontrapunkts einzuordnen ist und inwieweit er auf spezifische Gesichtspunkte

einer musikchoreographischen Analyse anwendbar ist. 

3.2 Dualistische Modelle

In den Anfängen der musikchoreographischen Forschung knüpfte man noch in erster Linie an

Vorstellungen  an,  welche  Musik  und  Tanz  in  ihrem  Aufeinandertreffen  in  polaren

„Beziehungsmodellen“ beschrieben: Man unterschied weitestgehend zwischen parallelism und

counterpoint  als Bezugsmöglichkeiten.60 Unter das Verständnis von Parallelität  fallen hierbei

hauptsächlich synchrone Verläufe61 von Musik und Bewegung sowie illustrierend-gestische62

Umsetzungen von musikalischen Ereignissen. Kontrapunktisch ist im Umkehrschluss dann das,

was  nicht auf eine vermeintliche Doppelung von Musik und Bewegung abzielt. In Beispielen

wird  hier  u.  a.  verwiesen  auf  gegenläufige  Phasen-  und  Patternverschiebungen  oder  auf

versetzte Impulse, welche im gemeinsamen Zusammenspiel eine „Hyperstruktur“ bilden. 

Selbst wenn Jordan in Moving Music bereits zugesteht, dass Beziehungen von Musik und Tanz

eher  auf  einem  Kontinuum  zwischen  diesen  beiden  Polen  angesiedelt  seien  und  nicht  in

ausschließlichen Gegensätzen  beschrieben werden könnten,63 bleibt  das  Feld  der  möglichen

Zuschreibungen innerhalb des Paradigmas Synchronität/Kontrapunkt aufgespannt und bezieht

sich  weitestgehend  auf  strukturell-formale  Aspekte  einer  Choreographie.  Dabei  wird  die

58 Zum Stand der musikchoreographischen Forschung vgl. Inger Damsholt: „Identifying 
choreomusical ,research' “, in: Patrizia Veroli u. a. (Hrsg.), Music-Dance. Sound and Motion in 
Contemporary Discourse, (= Musical Cultures of the Twentieth Century, Bd. 3), London 2017, S. 19–
34

59 Es ist zu bezweifeln, ob ein solches Unterfangen überhaupt möglich wäre.
60 So werden diese Begriffe trotz einer vorangehenden kritischen Diskussion von Stephanie Jordan 

weiterhin verwendet: Jordan, Moving Music, S. 73. Das Begriffspaar wird bei Jordan v. a. in Bezug 
auf den Parameter Rhythmus verwendet. Vgl. hierzu Jordans Unterteilung des Parameters in vier 
Kategorien, ebd. S. 78

61 Also entweder die Korrelation von Dauern, Phrasen und Formteilen oder die Kopplung von Schritten 
bzw. akzentuierten Bewegungen mit Puls und Akzenten der Musik.

62 Zum Begriff der Geste siehe Kapitel 3.3
63 Ebd. S. 73 f. Vgl. dazu auch Barbara Whites Kritik an einer Vorstellung, welche davon ausgeht, dass 

„Mickey-Mousing“, also die vermeintlich naive gestische Doppelung von Musik und Tanz, 
unweigerlich nur zu einem möglichen Ergebnis führe, wie auch die „Abwesenheit von Mickey-
Mouse“ zu dem anderen möglichen Ergebnis. Dabei wird übersehen, dass der Künstler dennoch 
immer eine eigene Wahl in Bezug auf die ästhetischen Mittel trifft. Barbara White:„ ,As if they didn’t 
hear the music,' Or: How I Learned to Stop Worrying and Love Mickey Mouse“, in: The Opera 
Quarterly, 1 (2006), S. 68 
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Wirkungsebene,  wie  z.  B.  die  Frage  nach  möglichen  „Emergenzeffekten“,  kaum

berücksichtigt.64 Unter  diesem  Paradigma  liegen  Beziehungsvorstellungen,  die  auf  der

ästhetischen  Ebene  wie  in  Kapitel  2  beschrieben  noch  weitestgehend  romantischen  oder

symbolistischen Ideen entsprechen aber postmoderne Entwicklungen kaum mit einbeziehen.

Hand in Hand mit solchen dualistischen Denkmodellen wurden Tanz und Musik in den meisten

musikchoreographischen Forschungsansätzen in  relativ  stabile  Parameter  aufgeteilt,  um eine

strukturelle  vergleichende Analyse von Musik und Tanz zu ermöglichen.65 Abgesehen von der

Frage, welche Erkenntnisse eine solches Vorgehen im konkreten Fall überhaupt liefern kann,66

offenbart sich nun ein grundlegendes Problem, welches dann auch in der Weiterentwicklung des

musikchoreographischen  Forschungsfeldes  in  Angriff  genommen  wurde:  Zwei  Elemente

können nur  dann miteinander  verglichen werden,  wenn man davon ausgeht,  dass  beide auf

irgendeiner  Zuschreibungsebene  (und  sei  sie  noch  so  weit  abstrahiert)  bestimmte  Attribute

teilen. Dies wirft die Frage auf, inwieweit überhaupt von Gleichheit oder Ähnlichkeit oder sogar

„Übersetzbarkeit“  zwischen  beiden  Medien  ausgegangen  werden  kann.  Eine  solche

Übersetzbarkeit  wird  aber  mit  der  Verwendung  eines  Begriffspaares  wie

Parallelismus/Kontrapunkt67 bereits  suggeriert.  Vorweggreifend sei  hier  gefragt,  ob es neben

dem Ansatz, Beziehungsverhältnisse zwischen den beiden Künsten zu definieren, noch andere

Möglichkeiten  gäbe,  sich  dem  Phänomen  des  Zusammentreffens  von  Musik  und  Tanz

gedanklich anzunähern.

3.3 Medialität und Bedeutung

Auch  wenn  hier  generelle  Fragen,  welche  dem  Unterschied  von  ästhetischer  und

wissenschaftlicher Erkenntnis nachgehen, nicht tiefer erörtert werden können,68 so ist für die

folgenden Überlegungen relevant, dass neben einem spezifischen Wahrnehmungsmodus, der bei

dem  Akt  der  Kunstbetrachtung  von  Bedeutung  ist  (der  weiter  unten  noch  einmal  näher

beleuchtet  werden  soll),  Erkenntnisse  in  Bezug  auf  ein  Kunstwerk  nicht  einfach  „codiert“

vorliegen und sodann mit dem richtigen Schlüssel linear eindeutig entziffert werden können.

Vielmehr wird Bedeutung im Zwischenraum von Kunstobjekt und Rezipient kreiert und dabei

ein Netz an Analogien gespannt zwischen den wahrnehmbaren Merkmalen des Objekts und den

64 Der Begriff „Emergency“, der oft herangezogen wird, um Cages und Cunninghams Zusammenarbeit 
zu charaktersieren, bezeichnet ein „Drittes“, hervorgegangen aus der Begegnung von Musik und 
Tanz, welches mehr als die Summe seiner Teile ist. Vgl. dazu Stephanie Jordan: Strawinsky dances. 
Re-Visions across the century, Hampshire 2007, S. 7 f. 

65 Z. B. Rhythmus, Textur, Struktur, Klangfarbe, Mimetik. Hodgins, Relationships between Score and 
Choreography, S. 26 f.

66 Womit jedoch nicht der Nutzen einer strukturell-formalen Analyse an sich bestritten werden soll; es 
bleibt dabei immer die Frage, zu welchem Zweck eine solche Analyse stattfinden soll. 

67 Auch andere polare Begriffspaare wie unabhängig/abhängig sind in ihrer reduzierten 
Modellhaftigkeit nur bedingt anwendbar für eine Analyse. 

68 Einen guten Einstieg in das Thema gibt Ursula Brandstätter: Erkenntnis durch Kunst, Wien 2013
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subjektiven  und  kulturell-gesellschaftlich  bedingten  Zuschreibungen,  die  sich  an  diesen

„entzünden“.  In  intermedialen  Zusammenhängen  entspinnen sich  diese  Analogien  nicht  nur

zwischen  einem  Objekt  und  dem  Rezipienten,  sondern  auch  zwischen  den  verschiedenen

Medien.  Wenn noch Jaques-Dalcroze  davon ausging,  dass  Musik in  Tanz  übersetzt  werden

könne, da beide das Gleiche darzustellen und auszudrücken vermögen, so gehört es spätestens

seit Cage/Cunningham zum guten Ton, die Verschiedenheit der Medialität von Musik und Tanz

zu betonen: „Although music and movement will inevitably inform each other, their natures are

nevertheless markedly divergent.“69 Wenn also Tanz und Musik medial so verschieden sind,

aber gleichzeitig nicht vollkommen beliebig  auf der Bühne nebeneinander stehen und somit per

se eine Beziehung eingehen,70 gilt es nun Brücken zwischen beiden Künsten zu schlagen, die

Bedeutungsfindung erlauben. Im Folgenden werden einige Ansätze dazu kurz erläutert.

Wie bereits angedeutet bewegt sich die Kunstwissenschaft weg von einer linearen Ausdeutung

von Kunstwerken hin zu einer Theorie der  Metaphern und Analogien. Die Musikwissenschaft

hat dabei vermehrt auf Ansätze von Nicholas Cook zurückgegriffen:71 Die Metapher vermittele

als  ein  „Drittes“  sinnstiftend  zwischen  zwei  Medien;  dabei  entstehen  sog.  Conceptual

integration networks, sich überlagernde Begriffsfelder, aus denen Bedeutung geschöpft werden

kann.72 Daran anknüpfend kommt dem Begriff der „Geste“ eine wichtige Rolle zu. So nähert

sich Minors73 dem doch recht vieldeutigen und häufig verwendeten Begriff und interpretiert ihn

zunächst als körperliche Bewegung, die als Ausdrucksträger eines inneren emotionalen, oder

noch  allgemeiner,  eines  „präexpressiven“  vitalen  Zustandes  fungiert.74 Aufgrund  seiner

körperlichen  Dimension  bietet  sich  dieser  Begriff  in  Bezug  auf  den  Tanz  geradezu an;  als

Scharnier  zur  Musik  ist  die  Geste,  sofern  sie  als  körperliche  Bewegung  verstanden  wird,

zumindest nach Minors Standpunkt, nur auf der metaphorischen Ebene zu deuten (inwieweit

dies richtig ist, soll weiter unten ausgeführt werden). In metaphorischen Umschreibungen von

Musik  nehmen  denn  auch  körperlich-räumliche  Kategorien  eine  primäre  Rolle  ein  –  also

Zustände eines sich bewegenden oder bewegten Körpers.75

Der Begriff des „Körpers“ findet durch das Erstarken des body paradigms76 seit einigen Jahren

69 White, „ ,As if they didn't hear the music' “, S. 74
70 Barbara White betont diese einfache, aber oft übersehenen Tatsache: „If sound and movement take 

place at once, then there is by definition a relationship between them. [...] the relationshop ist not 
determined by the artists' intentions, but by the sinple coincidence of music and movement in the 
same space and time“. Ebd. S. 69

71 Nicholas Cook: Analysing musical multimedia, Oxford 1998 und Beyond the Score. Music as 
performance, New York 2013

72 Jordan, Strawinsky Dances, S. 8 f.
73 Julia H. Minors: „In Collaboration: Toward a Gesture Analysis of Music and Dance“, in: Stephanie 

Schroedter (Hrsg.), Bewegungen zwischen Hören und Sehen. Denkbewegungen über 
Bewegungskünste, Würzburg 2012, S. 163–179

74 Schmidt, Musik der Schwerkraft, S. 70
75 Minors zählt z. B. auf: „inertia“, „gravity“, „location“ etc. in: Minors, „In Collaboration“, S. 168
76 Im geisteswissenschaftlichen und naturwissenschaftlichen Diskurs ist zu beobachten, dass die 

Trennung von Erfahrung und Erkenntnis, von Körper und Geist durchlässiger wird.
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auch in der Musikwissenschaft (z. B. als Konzept des embodiments) wieder vermehrt Anklang

und zwar  nicht  nur  in  seiner  gestischen Dimension,  sondern  v.  a.  entwickelt  an  den  Ideen

Merleau-Pontys77 in  Form  eines  „Körperwissens“,  welches  nicht  explizit,  sondern  implizit

vorhanden ist (als sog. „Körpersschema“). Was Merleau-Ponty bereits um 1945 angerissen hat,

greift auch die Kognitionswissenschaft mittlerweile auf, indem sie nachweisen kann, dass der

eigene Körper Wahrnehmungs- und damit (auch ästhetische) Erkenntnisprozesse entscheidend

mitgestaltet.  Dass  z.  B.  ein  Rezipient  ein  performatives  Ereignis  wie  Musik  oder  Tanz  als

zeitlich geordnet wahrnimmt, diesem also eine rhythmische Gestalt verleiht, führt die Theorie

der  Spiegelneuronen78 darauf  zurück,  dass  Rhythmus  vom  Rezipienten  auf  Grund  eigener

sensomotorischer Erfahrungen selbst körperlich erlebt wird – er „fühlt sich in die rhythmischen

Vorgänge ein“, indem die entsprechenden Neuronen aktiviert werden.79 Für diese Arbeit ist es

nun relevant, die sensorische Dimension im Vorgang der Kunstbetrachtung vom Phänomen des

Rhythmus (als Zeitgestaltung) auf sensomotorische Prozesse im Allgemeinen auszuweiten und

dabei  vor  allem  auf  sensorisch  integrierte  Vorgänge,  die  den  visuellen,  auditiven,

kinästhetischen und taktilen Sinn betreffen. 

3.4 Wahrnehmung zwischen Hören, Sehen und Kinästhesie

Auf  welche  Weise  können  im  Rezipienten,  aber  auch  Choreographen  und  Performer

Korrespondenzen zwischen den verschiedenen Sinnen entstehen, die bei der Wahrnehmung von

Musik und Tanz beteiligt sind? Die schon angesprochene verschiedene Medialität von Musik

und Tanz ist zwar zunächst auch an die Verschiedenheit des visuellen und auditiven Sinnes des

Rezipienten gekoppelt.80 Dennoch bietet  sich das  im vorherigen Kapitel  noch metaphorisch

verstandene  Bild  des  bewegten oder sich  bewegenden  Körpers  als  eine  Brücke  zwischen

auditivem, visuellen und kinästhetischem Sinn an. Dies ist nicht nur mit der schon weiter oben

beschriebenen realen körperlichen Dimension von Musik zu begründen, sondern auch und vor

allem mit der Empfindung von Musik als Bewegung. Sowohl Schallwellen als auch die Körper

der Tänzer agieren im Raum-Zeit-Kontinuum und werden somit als Bewegung wahrgenommen;

77 Maurice Merleau-Ponty: Phänomenologie der Wahrnehmung (1945)
78 Z. B. Fasst Zbikowski diese Theorie zusammen in: Lawrence Zbikowski: „Music and Movement: A 

View from Cognitive Musicology“, in: Stephanie Schroedter (Hrsg.), Bewegungen zwischen Hören 
und Sehen. Denkbewegungen über Bewegungskünste, Würzburg 2012, S. 154 f.

79 Vgl. dazu Monika Woitas: „Immanente Choreographie oder Warum man zu Strawinskys Musik 
tanzen muss“, in: Michael Malkiewicz u. a. (Hrsg.), Die Beziehung von Musik und Choreographie im
Ballett. Bericht vom internationalen Symposium an der Hochschule für Musik und Theater Leipzig, 
Berlin 2007, S. 222 

80 Barbara White geht z. B. der Frage nach, inwieweit der auditive Sinn den visuellen überdecken würde
oder ob eine simultane Wahrnehmung von auditiven und visuellen Eindrücken überhaupt möglich sei.
White: „ ,As if they didn't hear the music' “, S. 73 Fogelsanger und Afanador zitieren darüber hinaus 
wissenschaftliche Studien zur Interaktion des visuellen und auditiven Sinnes. Allen Fogelsanger, 
Kathleya Afanador: „A mirror in which to dance: Actions and the Audiosvisual Correspondence of 
Music and Movement“, in: Stephanie Schroedter (Hrsg.), Bewegungen zwischen Hören und Sehen. 
Denkbewegungen über Bewegungskünste, Würzburg 2012, S. 129–149
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dass Musik in ihrer Physis dabei unsichtbar bleibt,  stört  diesen Eindruck nicht. 81 Neben der

Verarbeitung  der  Reize  durch  den  visuellen  und  auditiven  Sinn  interpretiert  hier  der

kinästhetische  Sinn82 das  Wahrgenommene  als  Bewegung  und  zwar  aus  der  eigenen

Bewegungserfahrung des Rezipienten. Stephanie Schroedter weist außerdem darauf hin, dass

bereits  die  Lage  des  Gleichgewichtssinns  im  Innenohr  auf  eine  enge  Verbindung  der

angesprochenen Sinne deutet.83 Die  Auffassung von Musik als  Bewegung findet  bereits  um

1900 im Zusammenhang mit  wahrnehmungspsychologischen Ansätzen Vertreter; so beschreibt

Ernst  Kurth  Melodien  als  realisierte  kinetische  Energie  (im  Gegensatz  zu  der  potenziell

räumlich-harmonischen Spannungsenergie).84

Einen  spezifischen  Wahrnehmungsmodus,  in  welchem  auditive,  visuelle  und  kinetische

Eindrücke vor dem Hintergrund des Begriffes der Bewegung interpretiert werden und dadurch

Konstruktion und Deutung von musikchoreographischen Produktionen ermöglichen, definieren

sowohl  Stephanie  Schroedter  als  auch  Steffen  A.  Schmidt  in  abgewandelter  Form:  Laut

Stephanie Schroedter könne man das Ballett definieren als einen „Dialog visueller und auditiver

Bewegungen, denen wiederum kaum oder nicht hör- und sichtbare, emotionale und imaginäre

Bewegungen zugrunde liegen“ und welche weiterhin den Zuhörer/Zuschauer selbst innerlich

bewegen.85 Ein Zugang zu einer solchen Choreographie liege in einem spezifischen Hörmodus –

ein „kinästhetisches Hören“, bei welchem der Bewegungssinn bzw. Eigenbewegungssinn mit

dem Hörsinn verbunden sei, sodass Musik vom Choreographen, aber auch insbesondere vom

Rezipienten als Bewegung wahrgenommen werden könne.86  Steffen A. Schmidt87 wiederum

bestimmt  anknüpfend  and  Roland  Barthes88 ein  „KörperHören“,  welches  Musik  als

Repräsentation von „Körperkonturen“ wahrnimmt, wobei der Begriff der Kontur im Gegensatz

zum Bild oder Imago auf das Unvollständige und nur Angedeutete einer Körperspur oder einer

körperlichen Semantik in der Musik hinweist. Diese „korporale Lektüre“ von Musik ist an ein

„musikalisches  Subjekt“  gebunden,  welches  zwischen Text/Partitur,  Komponist  und Zuhörer

angesiedelt  ist.  Dass  nun  in  einer  möglichen  umgesetzten  Choreographie  die  musikalische

Körperkontur  und der tänzerische Körper  auf  Grund der verschiedenen Medialität  nicht  zur

81 Vgl. dazu Stephanie Schroedter: „Musik [vermittelt sich] über Klänge als Bewegungen im Raum 
[…]. Diese [sind] obgleich nicht sichtbar, so doch hörbar und auch körperlich wahrnehmbar […].“, 
in: Schroedter, „Neues Sehen für ein neues Hören von Bewegungen“, S. 48

82 Nach Husserl ist Kinästhesie die (eigen)körperliche Raum-Zeit-Erfahrung. Heute wird darunter ein 
Teil der Propriozeption verstanden, nämlich der Bewegungssinn, der auf Tiefensensibilität des 
Muskelapparates beruht. 

83 Stephanie Schroedter: Paris qui danse. Bewegungs- und Klangräume einer Großstadt der Moderne, 
Würzburg 2018, S. 259

84 Ernst Kurth: Grundlagen des linearen Kontrapunkts. Einführung in Stil und Technik von Bachs 
melodischer Polyphonie, Bern 1917

85 Schroedter, „Neues Sehen für eine neues Hören von Bewegungen“, S. 43 ff. 
86 Schroedter, Paris qui danse, S. 259
87 Hier wird das Kapitel „Zeichen und Funktionen“ (S. 59–136) aus Schmidt, Musik der Schwerkraft 

zusammengefasst.
88 Schmidt bezieht sich hauptsächlich auf Barthes Schrift Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn
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Deckung kommen können, eröffne aber gerade „Spielräume der Bewegung und des Gewichts

[…], die zum Träger des Ausdrucks werden“89 – und damit auch Bedeutung erzeugen. Diese

Spielräume umfassen v. a. energetisch-dynamische Qualitäten wie sie z. B. bereits von Rudolf

von Laban im „Antrieb“ einer Bewegung als spezifisches Raum-Zeit-Kraft-Gefüge beschrieben

wurden. 

Trotz gradueller Unterschiede gehen beide Hörmodi also von einer realen kinetischen Energie

der  Musik  aus  und ermöglichen somit  über  den  Begriff  der  Bewegung einen  offenen (und

keinen statischen) Bezug zum Tanz. Die Gemeinsamkeit von Musik und Tanz wird dadurch

nicht mehr alleine auf den Terminus der „Zeitkunst“ beschränkt; vielmehr wird der Begriff des

„Raumes“90 wichtiger. Erst im Raum-Zeit-Bezug können die kinetisch-energetisch-dynamischen

Qualitäten von Musik und Tanz in ihrer vollen Bedeutung erfasst werden. 

3.5 Intermedialer Kontrapunkt

Zusammenfassend  sind  zunächst  zwei  grundsätzliche  Tendenzen  in  der

musikchoreographischen Forschung zu beobachten: Zum einen Versuche, die Beziehung von

Musik  und  Tanz  in  relativ  stabilen,  strukturell-formal  orientierten  Beziehungsmodellen  zu

beschreiben.  Zum  anderen  wahrnehmungsbezogene  Ansätze,  die  sich  in  erster  Linie  mit

Möglichkeiten und Grenzen der spezifischen Medialität  beider Künste sowie deren Wirkung

und Deutungsmöglichkeiten auf und durch den Rezipienten auseinandersetzen. Wie ist  darin

nun der Begriff des Kontrapunkts einzuordnen und wie kann er neben den oben beschriebenen

Ansätzen für eine Analyse fruchtbar gemacht werden? 

Unter  Kontrapunkt  versteht  man  zunächst  eine  Technik,  bei  welcher  zwei  oder  mehrere

Einzelstimmen gleichzeitig miteinander kombiniert  werden. Der Begriff geht zurück auf das

Lat.  Punctus  contra  punctum  (Note  gegen  Note).  Der  Kontrapunkt  unterliegt  bestimmten

Stimmführungsregeln, welche sich auf die Horizontale wie auch die Vertikale beziehen sowie je

nach  Stil  und  Epoche  spezifiziert  sind;  die  Stimmen  sind  dabei  jedoch  in  Hinsicht  auf

rhythmische und melodische Aspekte in sich eigenständig.91 In Bezug auf De Keersmaekers

Arbeit  ist  besonders  der  Aspekt  der  motivischen  Ähnlichkeit  zwischen  den  verschiedenen

Stimmen, wie er in der Renaissance ab 1550 erstmalig voll ausgeschöpft wurde, von Bedeutung.

Dass  im  strengen  Kontrapunkt  rhythmische  Synchronität  zwischen  zwei  oder  mehreren

Stimmen  vermieden  wird,  mag  in  erster  Linie  dazu  geführt  haben,  dass  der  Begriff  von

Künstlern und Wissenschaftlern auf zeitlich versetzte Interaktionen zwischen Musik und Tanz

angewendet  und somit  Teil  des modellhaften Begriffspaares  parallelism/counterpoint  wurde.

89 Ebd. S. 133
90 Zum Raumbegriff in der Musik vgl. Kapitel 4.2.2.
91 Der Begriff ist musiktheoretisch nicht eindeutig definiert; je nach Epoche wurde er verschieden eng 

oder weit aufgefasst. Im Umgangssprachlichen wird er zudem oft als ein Synonym für „Gegensatz“ 
oder „Kontrast“ verwendet. Vgl. dazu Werner Krützfeld: „Kontrapunkt“, in: MGG Sachteil, Sp. 596
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Diese Reduktion auf den rein zeitlichen Aspekt schöpft aber keineswegs die volle Bedeutung

des Begriffs aus.

Auf  den  intermedialen  Zusammenhang  übertragbar  wäre  neben  dem  sehr  weit  gefassten

Charakteristikum  der  Eigenständigkeit  der  verschiedenen  Stimmen  (d.  h.  Musik  und  Tanz

folgen im simultanen Zusammenspiel ihren Eigengesetzlichkeiten und sind sich nicht funktional

untergeordnet),92 möglicherweise  noch  die  spezifische  räumlich-zeitliche  Dimension  des

musikalischen Kontrapunkts:  Dadurch, dass die Stimmen horizontal bewusst  geführt  werden

aber auch als spezifischer Zusammenklang in eine vertikale Ordnung eingebunden sind, ist der

Kontrapunkt als plastischer Komplex in Raum und Zeit konstituiert und erinnert durchaus an

den  Begriff  der  Bewegung.  Beide  Dimensionen  sind  zudem  ineinander  verschränkt:  Jeder

Zusammenklang ist durch den vorherigen bedingt und bedingt selbst wieder den zukünftige – ist

damit also mit der zeitlichen Ordnung verflochten. Mit der Erinnerungsleistung ziehen wir als

Rezipienten  sodann  Linien  zwischen  den  einzelnen  Ereignissen,  nehmen  Bewegung  wahr,

erkennen thematisch Ähnliches wieder.

Eine solche, eher formale Denkfigur, die die räumlich-zeitlichen Strukturen zwischen Musik

und Tanz organisert, stößt dennoch ein weiteres Mal an die Grenzen der Übersetzbarkeit im

intermedialen Zusammenhang: Die für De Keersmaekers Interpretation des Begriffs so wichtige

motivisch-thematische  Arbeit,  die  den  musikalischen  Kontrapunkt  wesentlich  kennzeichnet,

kann  nur  sehr  vage  in  Tanz  umgesetzt  werden.  Stimmführungsregeln  finden  hier  keine

Entsprechung  mehr,93 denn  musikalische  Motive  können  zwar  auf  verschiedenste  Weise  in

Bewegungsmotive  transformiert  werden,  unterliegen  dabei  aber  nicht  mehr  Kategorien  von

„Konsonanz“  oder  „Dissonanz“.  Jegliches  Zusammenspiel  von  musikalischer  Motivik  und

Bewegungsmotivik,  sei  es  noch  so  komplex  konstruiert,  mit  dem  Begriff  Kontrapunkt  zu

beschreiben,  ist  in  Bezug  auf  eine  Analyse  nur  wenig  problemorientiert.  Der  intermediale

Kontrapunkt  verbleibt  also  weiterhin  ein  ungenau  gefasstes,  zeitlich-räumliches

Konstruktionsmodell,  welches  zwar  durchaus  Aufschluss  über  die  künstlerische

Herangehensweise  von  De  Keersmaeker  geben  kann;  es  ist  aber  fraglich,  inwieweit  er  als

analytisches Kategorie mit den Ergebnissen der folgenden Analyse in Einklang gebracht werden

kann.

92 Schmidt beschreibt dies als eigentliche Voraussetzung für die Erfüllung des intermedialen 
Kontrapunkts: „Nämlich dass 1. die Strukturen sich in ihrer jeweiligen medialen Logik begegnen, 
also unvermittelt durch eine Handlung, und dass 2. eine Begegnung auf geicher Ebende stattfindet, so
dass das Eine nicht etwa als Begleitung des Anderen erscheint.“ Schmidt, Musik der Schwerkraft, S. 
100

93 Dies ist im Übrigen auch in Bezug auf zeitgenössische Musik zu beobachten: Hier von Kontrapunkt 
zu sprechen, erweist sich nicht als besonders sinnvoll, da es keine verbindlichen 
Stimmführungsregeln mehr gibt und alle Klänge zueinander gesetzt werden dürfen. 
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4. Achterland

4.1 Hintergrund der Entstehung und Einordnung in De Keersmaekers Schaffen

Anne Teresa De Keersmaekers Choreographie Achterland – Niederländisch für „Hinterland“ –

wurde am  27.11.1990 in der  Muntschouwburg in Brüssel uraufgeführt. Musikalische Vorlage

der Choreographie sind die ersten acht Klavieretüden von Györgi Ligeti und die Violinsonaten

No. 2,  3 und 4 von Eugène Ysaÿe.  De Keersmaeker selbst  beschreibt  immer wieder einige

wesentliche  Einflüsse,  welche  ihre  Entwicklung  als  Choreographin  geprägt  haben:  Neben

verschiedenen künstlerischen Einflüssen aus Film und Literatur, sowie der Beschäftigung mit

Formen aus der Natur (goldener Schnitt, Spiralformen u. a.), war es die Musik von Steve Reich

und anderen Minimalisten, welche De Keersmaeker in ihrer rhythmisch-repetitiven Qualität als

choreographisch inspirierend erlebte. Es war aber v. a. die Begegnung mit Fernand Schirren und

dessen individueller Rhythmusphilosophie,94 welche Perspektiven über den Tanzunterricht an

der Mudra-Schule hinaus öffnete und Querverbindungen zwischen Musik und Tanz möglich

machte..95 

De Keersmaekers erste Choreographien – Fase,  Rosas danst Rosas – beziehen sich tatsächlich

in erster Linie auf klare, kleingliedrige rhythmische Strukturen der musikalischen Vorlage; die

Tänzer greifen Phasen auf, verschieben sie oder „arbeiten“ gegen diese an. 96 Etwa ab Mitte der

1980er Jahre löste sich De Keersmaeker nach und nach von Reichs Minimalismus und dessen

repetitiv-determinierender  Funktion  und  suchte  nach  erweiterten  Möglichkeiten,  Musik  als

Bewegungsgrundlage zu begreifen. In den nachfolgenden Choreographien (z. B.  Elenas Arie,

1984  zu  einer  Musik  von  Verdi oder  Bartók/Antekningen,  1986 zu  Bela  Bartóks  viertem

Streichquartett)  greift  sie  vermehrt  auf  barocke  und  (neo)klassische  Kompositionen zurück,

deren polyphoner oder klassisch-thematischer Aufbau die rhythmischen Phasenverschiebungen

als formal-strukturelles Vorbild ablöst. 

Die Vorgängerstücke zu  Achterland, nämlich  Ottone, Ottone  (1988) sowie  Stella  (1990), sind

etwas mehr an Elementen des Tanztheaters orientiert. Gleichzeitig spielt jedoch auch hier die

Musik  eine  ähnlich  prominente  Rolle  wie  in  den  Choreographien  zuvor;  die  ersten  acht

Klavieretüden von György Ligeti  stellen dabei  zwischen  Stella  und  Achterland  eine direkte

94 Fernand Schirren (1920–2001), ursprünglich Stummfilmpianist, arbeitete zunächst mit Béjart 
zusammen, bevor er an dessen Mudra-Schule Perkussion unterrichtete. Schirren veröffentlichte seine 
eigene Rhythmustheorie in Buchform 1996: Le rhythme primordial et souverain, Neuauflage als 
Faksimile, Brüssel 2011

95 Schirren interpretierte Rhythmus als den „moteur primordial et non une science abstraite“, also als 
ein dem Lebendigen in erster Linie zugrunde liegendes Prinzip der Schwerkraft, welches zwischen 
Spannung und Entspannung vermittele. Vgl. dazu die Ausführungen in: Pieter T'Jonck: „Et Boum“, 
in: Tanz, 3 (2008), S. 68–71

96 Vgl. dazu Guisgand, „Demandes et adresse“, in: Schroedter (Hrsg.), Bewegungen zwischen Hören 
und Sehen. Denkbewegungen über Bewegungskünste, Würzburg 2012 S. 241 f.: Er bezeichnet diese 
erste Periode als „Temps d'adresse“ und das Rhythmusverständnis darin als „Zahlenspiel“. 
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Verbindung her, da De Keersmaeker diese in beiden Stücken als Grundlage für die Entwicklung

der  Choreographie  heranzog.  Neben  den  Klavieretüden  finden  weitere  choreographische

Elemente  aus  Stella  Eingang  in Achterland:  Bewegungsmaterial  und  ganze  Bewegungssoli

sowie quadratische Podeste als „Bühne auf der Bühne“.97 Aus früheren Choreographien werden

zudem  spezifische  Kostüme  (High  Heels,  Hemden),  Stühle  als  Requisite  sowie  ein  relativ

weites  Feld  an  assoziativen  Bezügen  zum  weiblichen  Körper  und  femininen  Bewegungen

aufgegriffen und neu in Szene gesetzt. Das Licht, welches z. B. schon in Rosas danst Rosas den

Bühnenraum geometrisch strukturierte und die Raumwege der Tänzerinnen unterstützte, wird in

Achterland noch einmal differenzierter eingesetzt: Zehn quadratische Lichtflächen, die jeweils

der  Größe  eines  Podests  enstprechen,  gestalten  in  der  Anordnung  2X5  den  vorderen

Bühnenraum (Vgl.  dazu  die  Abb.  1  auf  dem Deckblatt).  Bis  heute  gehört  die  Wieder-  und

Weiterverarbeitung von bereits Kreiertem und das Reflektieren über den eigenen Arbeitsprozess

zu einem charakteristischen Merkmal von De Keersmaekers Schaffen.98

Dass  Achterland,  wie bereits in der Einleitung erwähnt,  von  Rosas  selbst  als Schlüsselwerk

bezeichnet  wird,  mag  einerseits  mit  Vorsicht  zu  genießen  sein;  dennoch  gibt  es  trotz  aller

Verbindungen zwischen  Stella  und  Achterland  tatsächlich  einige  Neuerungen,  die  ins  Auge

fallen.  Dazu  gehört  die  Reduktion  einer  explizit  narrativen  Handlung  und  damit  das

Zurückgreifen auf die Musik als strukturgebende Grundlage; die Erweiterung des Ensembles

(das bis dato nur aus Frauen bestand) um drei Männer; sowie die Entscheidung, die Musik live

und in Interaktion auf der Bühne spielen zu lassen.99 Zum ersten Mal werden die Musiker dabei

selbst als Akteure in das Bühnengeschehen eingebettet, und der „Klang“ des Tanzes bildet noch

mehr  als  bei  Rosas  danst  Rosas  einen  zusätzlichen  Strang  des  Geflechts  von

musikchoreographischen Beziehungen. Musiker werden sichtbar und Tänzer hörbar.

4.2 Analyse

4.2.1 Zu den Quellen

Es sollen einige Anmerkungen zum Quellenmaterial gemacht werden, welches für die folgende

Analyse herangezogen wird. Neben den Partituren zu den Klavieretüden von Ligeti  und den

Violinsonaten  von  Ysaÿe,  sowie  Interviews  und  Zeitungsartikeln,  dient  vor  allem  die

Verfilmung der Choreographie als Ausgangspunkt für die Analyse.100 De Keersmaeker selbst

führte  Regie,  wodurch spezifische ästhetische Gesichtspunkte noch einmal  besonders  betont

werden. Dennoch darf nicht vergessen werden, dass durch die eingeschränkte Perspektive und

97 Rudi Laermans, MarianneVan Kerkhoven: „Anne Teresa De Keersmaeker (Eng.)“, in: Laboratory for 
discursive practices and expanded publication (SARMA), URL: http://sarma.be/docs/1205 (Zuletzt 
aufgerufen am 21.08.2019)

98 Sehr explizit ist dies in ihrer Produktion Work/Travaille/Arbeijd (2015) thematisiert.
99 Keersmaekers, „A conversation with Anne Teresa De Keersmaeker“
100 Anne Teresa De Keersmaeker: Achterland, DVD, [ohne Ortsangabe]: IMC Music, 2005 [1994]
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durch Schnitte niemals alle Aspekte einer Live-Aufführung eingefangen werden können, und

somit eine objektive Betrachtung per se ausgeschlossen ist. Eine Analyse bleibt also auf die

Möglichkeiten beschränkt, die das Filmmaterial bieten kann. Andererseits ist davon auszugehen,

dass  De  Keersmaeker  die  Verwandtschaft  der  Medien  Musik,  Tanz  und  Film  in  ihrer

Eigenschaft als bewegter Klang, Körper und Bild bewusst reflektiert hat; daraus ergeben sich

Möglichkeiten,  die  wiederum eine Live-Aufführung nicht  bieten kann und die  den Film im

Vergleich mit der Choreographie zu einem anderen Stück Kunst machen. Zudem ist der Vorgang

des Filmens durchaus selbst ein Reflektieren über die Produktion der Choreographie sowie über

den Prozess des Zuschauens und Zuhörens. Diese Interaktionen zwischen Film, Tanz und Musik

sollen  in  die  Analyse  mit  einbezogen werden,  wenn  dadurch  das  ästhetische  Geschehen in

Bezug auf den zu analysierenden Aspekt wesentlich beeinflusst, reflektiert oder verändert wird. 

4.2.2 Zur Wahl der Musik

Die  Musikwahl  für  Achterland  beschreibt  einen  interessanten  Mittelweg  zwischen  De

Keersmaekers weiter oben skizzierten musikalischen Einflüssen: Ligetis Klavieretüden schaffen

eine Synthese aus Polyrhythmik und klassisch-romantischer Tonsprache, Ysaÿes Violinsonaten

wiederum sind durch Polyphonie und motivisch-thematische Arbeit gekennzeichnet.

György Ligeti (1923–2006) komponierte insgesamt 18 Klavieretüden zwischen den Jahren 1985

und 2001. 1989, also zu dem Zeitpunkt, als  Achterland entstand, lagen die ersten acht Etüden

vor,  nämlich  Désordre,  Cordes  à vide,  Touches bloquées,  Fanfares,  Arc-en-ciel,  Automne à

Varsovie,  Galamb  Borong und Fém.  Alle  acht  Etüden  bezieht  De  Keersmaeker  in  ihre

Choreographie ein. Zu den Einflüssen auf klangliche und strukturelle Aspekte der Etüden kann

erstens zentralafrikanische sowie indonesische polyrhythmische Musik gezählt werden, welche

eine  „Illusionsrhythmik“  erzeugt;101 sodann  Ligetis  Beschäftigung  mit  Conlon  Nancarrows

Player Piano music;102 und drittens seine Auseinandersetzung mit fraktaler Geometrie.103 Von

Belang für eine choreographische Auseinandersetzung mit den Kompositionen ist wohl auch die

Bemerkung Ligetis, dass bei der Entstehung der Etüden der taktile und sensomotorische Aspekt

des Klavierspielens sowie ein Denken in „Bewegungsmustern“ eine große Rolle spielten; der

Pianist zähle nicht beim Spielen sondern spüre vielmehr ein zeitliches Muster von muskulärer

An- und Entspannung.104 Als eine weitere Brücke zu einem choreographischen Denken könnte

101 György Ligeti: „Études pur piano“, in: György Ligeti, Gesammelte Schriften, Bd. 2, hrsg. von 
Monika Lichtenfeld, Mainz 2007, S. 288

102 Ein Player Piano, oder Pianola, ist ein selbstspielendes Klavier. Einige der Etüden wurden von Ligeti 
in einer Version für Player Piano vorgelegt.

103 Fraktale Geometrie basiert auf iterativer Mathematik; hierbei wird durch die Wiederholung einer 
(fraktalen) Rechenoperation eine Annäherung angestrebt. Die Teillösungen der Annäherungskette 
zeichnen sich durch Selbstähnlichkeit und steigende strukturelle Komplexität aus. Fraktale finden 
sich in der Natur; aber auch Musik ist über die Naturtonreihe oder andere Obertonreihen fraktal 
organisiert. 

104 György Ligeti: „Études pour piano – Premier livre“, in: György Ligeti, Gesammelte Schriften, Bd. 2, 
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auch Ligetis Raumbegriff in der Musik dienen;105 in den Etüden sind immer wieder Aspekte

eines  räumlichen  Denkens  zu  finden  wie  z.  B.  das  Erzeugen  statischer  Momente

(Wiederholungen, Kreisen um einen Punkt) oder der Einsatz von Mitteln der „Klangmalerei“,

also der Gestaltung von Klängen in Flächen, wie sie im Ansatz schon bei Debussy zu finden ist.

Auf  weitere  Aspekte  der  ausgewählten Etüden soll  jeweils  im Zusammenhang eingegangen

werden.

Aus  Eugène  Ysaÿes  (1858–1931)106 Zyklus  6  Violinsonaten  Op.  27 (1923)  wählt  De

Keersmaeker die  Sonaten No.  2,  No.  3 und No. 4.  Jede Sonate  ist  einem virtuosen Geiger

gewidmet  und  orientiert  sich  an  dessen  spezifischer  Spielweise  und  Spezialisierung  auf

bestimmte Literatur. Die Sonate No. 2 in a-Moll ist Jacques Thibaud gewidmet; neben Bach-

Zitaten (aus der Partita  No. 3  in  E-Dur) fallen v.  a.  die  Satzbezeichnungen auf:  Obsession,

Malinconia, Danse des Ombres und Les furies. Für Georges Enescu wurde die dritte Sonate in

d-Moll geschrieben, welche im Balladenstil durchkomponiert ist. Fritz Kreisler ist die die vierte

Sonate in e-Moll/E-Dur gewidmet; diese ist in drei Sätze (Allemanda  –  Sarabanda – Finale)

gegliedert.

Obwohl Ligeti, als Zeitgenosse von De Keersmaeker, und Ysaÿe mehr als 60 Jahre trennen, gibt

es doch einige Gemeinsamkeiten, die die beiden Zyklen verbinden. Sowohl die Klavieretüden

als auch die Violinsonaten gelten als hoch virtuose Literatur. Beide Zyklen bewegen sich zudem

bewusst  zwischen  zeitgenössischer  Musik  (und  Technik)  und  den  klassisch-romantischen

Traditionen, welche der gewählten Form zugrunde liegen: Unverkennbar knüpft Ligeti an die

virtuosen Etüden von Chopin und Liszt an und dabei hauptsächlich an ihre Überschreitung einer

bloß  technischen  Übung  hin  zu  äußerst  ausdrucksvoller  und  „vollwertiger“  Musik.  Ysaÿe

wiederum bezieht sich mit der Sonatenform auf die Solo-Violinsonaten und Partiten von J. S.

Bach,  indem  er  auf  polyphone  Strukturen,  barocke  Satzfolgen  und  Bachsche  Motivik  und

Gestik zurückgreift.107 Gleichzeitig  bricht  er  immer  wieder  die  klassische  Tonalität  auf  und

gestaltet Takt- und Phrasenbau sehr frei. Sowohl die Etüden als auch die Violinsonaten zeichnen

sich durch formal-strukturelle Klarheit aus – wenn auch auf verschiedene Weise: Ligeti durch

hrsg. von Monika Lichtenfeld, Mainz 2007, S. 290–293
105  in seinen Schriften weist Ligeti immer wieder darauf hin, dass nach der Auflösung der 

Funktionsharmonik durch die zweite Wiener Schule der Weg gebahnt wurde für die 
„Verräumlichung“ von Musik und spätestens seit Ende der 1950er Jahre auch die technischen Mittel 
gezielt gesucht wurden, um Musik als Raumkunst zu konzipieren (z. B. In Form von 
Klanginstallationen,  Klangfarbenkompositionen etc.).Vgl. dazu z. B. seine Schrift: „Die Funktion 
des Raumes in der heutigen Musik“, in:  György Ligeti, Gesammelte Schriften, Bd. 1, hrsg. von 
Monika Lichtenfeld, Mainz 2007, S. 106–111

106 Ysaÿe war ein belgischer Geiger und Komponist und übte großen Einfluss auf die nachfolgende 
Generation an Geigern in Europa aus. Sein kompositorisches Schaffen steht noch im Zeichen der 
Spätromantik; gleichwohl setzte er sich sehr für progressive zeitgenössische, v. a. französische 
Komponisten ein. Valérie Dufour„Ysaÿe“ in: MGG Personenteil, Sp. 1263–1266

107 Vgl. dazu Karen D. Hoatson: Culmination of the Belgian Violin Tradition: The Innovative Style of 
Eugène Ysaÿe, Los Angeles 1999, S. 18–25
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konsequente  (jedoch  keineswegs  streng  mathematische)  Organisation  einer  transparenten

musikalischen  Zelle,  Ysaÿe  durch  die  traditionell  angelehnte  Satzfolge  und  thematisch-

motivische  Arbeit.  Gemeinsam  ist  allen  Kompositionen  zudem  ihre  intensive  dynamisch-

energetische  Qualität:  Die  hohen  Tempi  ohne  Ruhepausen  über  weite  Strecken,  die  vielen

dynamischen Wechsel  und das Spiel  mit abrupten Pausen oder Tempoveränderungen stellen

eine  hohe  Herausforderung  aber  auch  einen  „motorischen  Genuss“  für  den  ausführenden

Musiker dar. 

4.2.3 Gestaltung der Bühne

Das Bühnenbild (gestaltet von Hermann Sorgeloos),  die Stilistik der Kostüme und Requisite

und  die  Zusammensetzung  der  Akteure  sind  weitestgehend  von  mathematischer  bzw.

geometrischer  Klarheit  bestimmt.  Sämtliche  Kleidung ist  formell  und –  mit  Ausnahme der

letzten Phase der Choreographie – einfarbig, Podeste und Stühle geometrisch nüchtern gestaltet,

der  Film ist  zudem in schwarz-weiß  gedreht.  In  Achterland tanzen fünf  Frauen – Nathalie

Million, Johanne Saunier,  Fumiyo Ikeda, Cynthia Loemij,  Marion Levy – und drei Männer,

nämlich Vincent Dunoyer, Nordine Benchdorf und Bruce Campbell. Dazu kommen noch zwei

weitere  Männer,  der  Violinist  Irvine  Arditti  und  der  Pianist  Rolf  Hind.  Das  assymetrische

Verhältnis zwischen der Anzahl der Tänzerinnen und der Anzahl der Tänzer wird zwar dadurch

wieder  scheinbar  aufgehoben;  gleichzeitig  unterscheidet  sich  die  Rolle  und  Funktion  der

Musiker  doch  so  sehr  von  der  des  Tanzensembles,  dass  ein  komplexes  Gefüge  zwischen

Symmetrie  und  Assymetrie  entsteht.  Diese  Doppeldeutig  ist  bereits  in  der  Zahl  Acht  des

Tänzerensembles  angelegt,  die,  obwohl  sie  zunächst  Gleichberechtigung  suggeriert,  auf

ungleichen Gruppierungsverhältnissen zwischen Männern und Frauen beruht.108 Dieser Aspekt –

das Spiel  mit  Zahlen,  Gruppierungen und Gewichtungen – zieht  sich charakteristisch durch

verschiedene Ebenen des choreographischen Aufbaus. 

Die Bühne ist zudem so gestaltet, dass eine erhöhte Tiefenwirkung entsteht: Der Flügel bzw. der

Pianist  ist  zentral  hinter  der  Bühnenfläche  positioniert  und lenkt  damit  den  Fokus  auf  den

Hintergrund. Gleichzeitig ist dem Violinisten ein Platz relativ weit vorne links am Bühnenrand

zugewiesen, der auch einem der „Lichtquadrate“ enstpricht. Über dem Flügel sind 19 längliche

Quader aus Holz, jeweils in der Tiefe sowie in der Länge versetzt, an der Wand angebracht. Das

Holz entspricht demjenigen, aus dem der Bühnenboden besteht, und weist eine geometrische, in

sich versetzte  Maserung auf.  Boden und hintere  Wand werden damit  in  Bezug gesetzt  und

erweitern  den  Bühnenraum in  die  Vertikale.  Die  zehn  Lichtflächen  gestalten  den  vorderen

108 Dass die Zahlen drei und fünf gewählt wurden, erschließt sich nicht nur in Bezug darauf sondern 
auch auf die möglichen Konstellationsvarianten: Sowohl symmetrische Formationen der ganzen 
Fünfer-Gruppe als auch die Teilung in eine Zweier- und eine Dreiergruppe sind spannungsreicher als 
bei geradzahligen Gruppen (vgl. dazu z. B. die Konstellationen in Rosas danst Rosas, wo vier 
Tänzerinnen auf der Bühne agieren). 
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Bühenraum, der somit noch mehr als Vordergrund betont wird; die Bahn entlang des hinteren

Bühnenrands  wird  ebenso  bisweilen  beleuchtet.  Raumspannung  wird  also  nicht  durch  den

Einbezug  ungeordneter,  irrationaler  oder  verspielter  Formen  und  Elemente  erzeugt  sondern

überweigend durch geometrisch/mathematisch strukturierte Raum- und Zahlenverhältnisse.

4.2.4 Formaler Aufbau 

Grundlegendes  Gestaltungsprinzip  ist  zunächst  die  Zuordnung  zwischen  Instrument  und

Geschlecht:109 Die Frauen tanzen zu den Klavieretüden, die Männer zu den Violinsonaten. De

Keersmaeker irritiert bereits damit bewusst Erwartungen, indem sie die romantische Tonsprache

Ysaÿes  mit  den  männlichen  Tänzern  in  Verbindung  bringt;  andererseits  tanzen  zu  den

rhythmisch hochkomplexen und teilweise sehr rational angelegten Kompositionen Ligetis die

Frauen.  Gegen  Ende  der  Choreographie  verschwimmen  diese  Zugehörigkeiten,  Gruppen

vermischen sich und werden durchlässiger,  bis zuletzt kurz vor Ende der Choreographie das

einzige Unisono des gesamten Ensembles getanzt wird – dies aber auch nur für einige wenige

Sekunden und zudem mit dem Rücken zum Publikum gewandt. 

Der  gesamte  höchst  komplexe  Ablauf  der  Choreographie  ist  an  der  Anordnung  der

verschiedenen  Kompositionen  orientiert.  Hier  sind  vier  Teile  auszumachen:  Im  ersten  Teil

erklingen in der originalen Reihenfolge die vier Sätze der Violinsonate No. 2. Die Sätze 1–3

werden  bis  auf  eine  kurze  Unterbrechung  von  der  Männergruppe  getanzt.  Im  vierten  Satz

wechseln sich Männer- und Frauengruppe ab. Im zweiten Teil werden nacheinander die Etüden

No. 8 (Fém), No. 1 (Désordre), No. 2 (Cordes à vide) und No. 3 (Touches bloquées) gespielt.

Alle Etüden werden ausschließlich von der gesamten Frauengruppe getanzt – nur zu Cordes à

vide,  welches als Übergangsstück fungiert, ist  das ganze Ensemble zu sehen. Im dritten Teil

korreliert  die  Sonate  No.  3  mit  der  Gruppe der  männlichen Tänzer,  welche sofort  von den

Frauen mit  der  Etüde No. 6  Automne à Varsovie  abgelöst  wird.  Arc-en-ciel  (No. 5)  ist  das

Scharnierstück zwischen dem dritten und dem vierten Teil,  welches  die bisherige Trennung

zwischen Männern und Frauen explizit  auflöst.  Im letzten Teil  mischen sich nun die beiden

Gruppen in verschiedensten Konstellationen. Es erklingen die Etüde No. 4,  Fanfares,  und die

drei Sätze der vierten Violinsonate. Das Ende des Stückes ist offen; nach dem Unisonoabschluss

zum Finale der Sonate No. 4 verliert sich die Gruppe während die letzte Komposition erklingt –

Galamb Borong (Etüde No. 7). 

Ein erster Blick auf die graphische Übersicht110 des choreographischen Ablaufs kann bereits eine

Ahnung in Bezug auf den thematisch-narrativen Aspekt vermitteln: Auf mehreren Ebenen wird

109 Die Zuordnung von bestimmten Klangfarben/Instrumenten zu den Geschlechtern ist ein oft 
eingesetztes Mittel bei musikchoreographischen Produktionen. Vgl. dazu Hodgins, Relationships 
between Score and Choreography, S. 27 sowie die Tabelle von Jaques-Dalcroze, Kapitel 2.2

110 Vgl. dazu Abb. 15 im Anhang
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klare Trennung und Zuordnung im Verlauf der Choreographie gebrochen und aufgelöst;  dies

geschieht v. a. durch Verdichtung der Einsatzwechsel: Der erste Teil der Choreographie ist klar

männlich, der zweite weiblich dominiert. In Teil drei und vier jedoch erfolgen diese Wechsel,

auch  zwischen  Geiger  und  Pianisten,  nach  immer  kürzerer  Zeit,  bis  sich  schließlich  die

verschiedenen Stränge zu einem mehrdimensionalen Geschehen verflechten. Unterstützt wird

dies zudem durch den ebenso genau komponierten Einsatz der Kleidung, des Lichts und der

Requisiten:  Diese  verlieren  im  Laufe  der  Choreographie  eine  eindeutige  männliche  bzw.

weibliche Attribuierung oder  Symbolität,  bis  sie  zuletzt  vom gesamten Ensemble  angeignet

werden.

Die graphische Übersicht spiegelt außerdem De Keersmaekers äußerst rationale Arbeitsweise

wider; alle ästhetischen Mittel, sei es Ensemble, Musik oder Licht, sind minutiös und teilweise

basierend auf mathematischen Aspekten konstruiert.  Prozesse,  die auf der rezeptionistischen

Ebene als Auflösung, Unordnung oder Irrationalität wahrgenommen werden, unterliegen genau

kalkulierten Schritten. Narrativität entsteht auf dem Fundament eines strengen Formalismus,

entfaltet aber gerade durch den distanzierenden Rahmen, der durch das Schwarz-Weiß-Bild des

Filmes  und  die  geometrische  Licht-  und  Bühnengestaltung  noch  unterstützt  wird,  eine

gesteigerte  Kraft  und  Intensität.  Dies  sollte  aber  nicht  darüber  hinwegtäuschen,  dass  De

Keersmaeker,  trotz  ihrer  oft  beschriebenen  und  beschworenen  Vorliebe  für  einen  „reinen

Formalismus“,111 durchaus theatrale Elemente mit einbezieht (siehe Kapitel 4.2.7).

4.2.5 Detaillierte Analyse einzelner Abschnitte

4.2.5.1 Violinsonate No. 2

Der  erste  Satz  der  zweiten  Violinsonate  (Obsession)  dient  als  Eröffnungsstück  der

Choreographie.  Obsession  ist  ein  Vivace-Satz,  in  welchem  Bach-typische  16tel-Motive,

teilweise zweistimmig angelegt, bis auf wenige Ruhepausen durchlaufen und zum Ende in Form

von  Sechstolen  noch  einmal  an  Tempo  aufnehmen.  Die  Musik  enstpinnt  sich  um  ein

Hauptmotiv, welches auch in den folgenden Sätzen als Grundbaustein für die Entwicklung der

Musik dient:112

111 De Keersmaeker wird in den meisten Zeitungsartikeln und Reviews mit solchen oder ähnlichen 
Worten belegt. Z. B. Roslyn Sulcas: „Anne Teresa De Keersmaeker, the passionate formalist“, New 
York Times vom 25.09.2018 oder Anderson: „Rosas: The mathematics of dancing“, The Fulcrum vom
13.11.1996 

112 Vgl. zu den motivischen Weiterentwicklungen des Themas das Notenbeispiel 7 im Anhang
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Notenbeispiel 1: Die Unterstimme bildet das Thema des ersten Satzes: g-fis-g-e-fis-d-(e)

Im Laufe dieses ersten Satzes, zu welchem Vincent Dunoyer solistisch tanzt, wird bereits das

wesentliche Bewegungsmaterial eingeführt: Bodenarbeit, Drehungen, Rollen, Wechsel zwischen

hohem Tempo und spannungsvoller Verlangsamung. Ein Großteil der prägnanten Motive, die

später immer wieder aufgegriffen werden, wird vorgestellt, wie z. B. das Sliden über den Boden,

eine Spiral-Drehung in der oberen Ebene, mehrere aneinandergehängte Rollbewegungen über

den  Boden,  eine  balancierende  Haltung  mit  ausgestreckten  Armen  sowie  das  Innehalten  in

markanten Positionen auf dem Boden. 

Abb. 2: Eines der

wiederkehrenden markanten

Bewegungsmotive

Das musikalische Hauptmotiv wird dabei beinahe immer mit der spiralförmigen Drehung des

Tänzers in Bezug gesetzt. Musikalische Phrasen und Bewegungsphrasen beginnen und enden

überwiegend versetzt; damit wird ein bestimmendes Kompositionsprinzip etabliert. Nicht nur

wird das Bewegungsmaterial vorgestellt, sondern auch die Funktion des Raumes nach und nach

erschlossen,  indem  Dunoyer  seinen  Bewegungsradius,  an  den  Hauptachsen  orientiert,  stets

erweitert.  So offenbart  sich auch der Kontakt  zwischen dem Violinisten und dem Tänzer in

erster Linie als ein räumliches Spannungsfeld: Immer wieder wird Vincent Dunoyer in dessen

Richtung gezogen (Arditti ist am vorderen linken Bühnenrand platziert), meistens entlang des

vorderen Bühnenrandes.

Die  Arbeit  mit  Verschiebungen und Überschneidungen zwischen Musik  und Tanz  bestimmt

auch die Übergänge zwischen den einzelnen Kompositionen oder Sätzen, die dadurch niemals

wie abgeschlossene Teile wirken: Während Dunoyer noch abgeht, schieben bereits die anderen

Tänzer Stühle und Podeste auf die Bühne. Der zweite Satz – Malinconia – setzt sofort ein und

die Tänzer ziehen sich wieder zurück. Im folgenden hört und sieht man nur den Geiger; De

31



Keersmaekers Idee, der Musik in einer Tanzproduktion eine konzertante Rolle zuzuweißen, wird

in  Achterland  offensiver  eingesetzt:  Zuschauer  „dürfen“  einfach  der  Musik  zuhören.113 Die

romantische Tonsprache des zweiten Satzes mit vielen Rubati,  langezogenen Tönen und der

Zweistimmigkeit, die durch Vorhaltsmotivik geprägt ist, entfaltet sich dadurch und durch die

reduzierten filmerischen Mittel umso mehr.  

Zum Thema und der ersten Variation des dritten Satzes, Le Danse des Ombres, einer Sarabande

mit insgesamt sechs Variationen, tanzt Nathalie Million ebenfalls solistisch. Der Einsatz mit der

Musik erfolgt über einen intensiven Blick Millions und einem anschließenden Kopfnicken in

Richtung des Geigers. Dieser direkte Kontakt zwischen Musikern und den Frauen, der einen

hohen Aufforderungscharakter besitzt, bleibt im Laufe der Choreographie bestehen. Million, nur

bekleidet mit einem Hemd und High Heels, führt einzelne, aber bestimmte Hüftschwünge sowie

stilisierten Tanzschritte aus, die die Augen auf ihre nackten Beine lenken. Diese Bewegungen,

die rhythmisch äußerst präzise ausgeführt sind, aber keinem metrisch gezählten Muster folgen,

stellen nun analog zu dem Solo Dunoyers, welches die zunächst scheinbar „männliche“ Motivik

einführt,  das  „weibliche“  Kontrastvokabular  vor.  Somit  ist  bereits  das  wesentliche

Bewegungsmaterial der Choreographie abgesteckt. 

Abb. 3: 

Nathalie Millions Solo zu „Le

Danse des Ombres“

Die drei männlichen Tänzer gestalten die fünf verbleibenden Variationen, die konsequent an

Tempo  aufnehmen.  Sie  agieren  jedoch  immer  nur  abwechselnd  mit  sich  überschneidenen

Bewegungsphrasen und niemals als gesamte Gruppe. Wie im ersten Satz werden die etablierten

113 Vgl. dazu Cvejićs Interview mit De Keersmaeker zur Wahl der Musik in Bartok/Antekningen: „Let's 
all listen to the music, but let's also watch how musicians play.“, in: Anne Teresa De Keersmaeker, 
Bojana Cvejić: A Choreographer's Score. Fase, Rosas danst Rosas, Elena's Aria, Bartók, Brüssel 
2012, S. 200
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Motive  in  zunehmener  Virtuosität  aneinandergereiht  und  immer  wieder  in  Bezug  zum

Hauptthema der Sonate gesetzt. Nicht zufällig wird die Wiederholung des Sarabandenthemas

von einem einzelnen Mann und damit  in  bewusstem Kontrast  zu Nathalie Millions Version

desselben  ausgeführt:  Nordine  Benchdorf  stützt  sich  mit  seinen  zwischen  Anziehung  und

Abstoßung schwankenden Bewegungen auf einen der Stühle, der für ihn als Sehnsuchtssymbol

fungiert. Im vierten Satz,  Les Furies,  konkurrieren schließlich Männer- und Frauengruppe im

Wechsel (an den musikalischen Formteilen orientiert) um die zentrale Bühnenfläche. Die drei

Männer  tanzen unisono auschließlich  in  der  oberen  Ebene  und bewegen sich  meist  frontal

ausgerichtet auf der Bahn von hinten nach vorne. Diesmal in Hose und Hemd gekleidet nimmt

die Frauengruppe deren Bodentechniken auf, erweitert sie um neue Motive und übertrifft die

Energie und Dynamik der Männer durch viele Ebenenwechsel, aber auch durch die Wirkung der

Unisono-Bewegungen zu fünft. 

4.2.5.2 Fém, Désordre, Cordes à vide, Touches bloquées

Die choreographische Umsetzung der Etüde Fém (Ungarisch für „Metall“) ist nun – anders als

vorher – zunächst orientiert  an exakt gezählten metrischen Pattern. In  Fém verschieben sich

zwei Phasen gegeneinander: Die rechte Hand durchläuft eine Phasenlänge von 18 Achteln, die

linke  hingegen  16  Achtel.  Die  Phasen  sind  wiederum in  Gruppen  von ein,  zwei  oder  drei

Achtelschlägen aufgeteilt. 

Notenbeispiel 2: Jeweils zwei Achtelpausen hintereinander sind die letzten beiden Zählzeiten

der beiden Phasen in der rechten und linken Hand114

Alle  fünf  Tänzerinnen  –  gekleidet  in  High  Heels,  Rock  und  Blazer  und  mit  streng

zusammengebunden  Haaren  –  sitzen  auf  den  Stühlen,  die  im  Hintergrund  mittig  und

symmetrisch angeordnet sind. Das rational-konstruierte Setting und die Musik Ligetis setzen

damit  den  größtmöglichen  Kontrast  zum  vorherigen,  weitestgehend  energetisch-emotional

charakterisierten  Teil.  Das  Bewegungsmaterial  ist  minimalistisch  reduziert  und  folgt  den

114 Gyögy Ligeti: Études pour piano. Deuxieme livre, Schott (Mainz), 1998, S. 12 (Partitur)
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musikalischen Rhythmuspattern:115 Die beiden äußeren Tänzerinnen sowie die beiden inneren

Tänzerinnen markieren mit zwei schnellen, rhythmisch präzisen Schritten nach vorne jeweils

zwei Achtel einer Phasenlänge der rechten Hand bzw. der linken Hand. Marion Levy in der

Mitte agiert  solistisch,  indem sie abwechselnd die  beiden äußeren und inneren Tänzerinnen

unterstützt oder Zweiergruppen vorwegnimmt. 

Abb. 4: Die beiden äußeren Tänzerinnen markieren die Phrasenlänge der linken Hand

Ligeti  löst  das feste Pattern nach und nach auf,  indem sich die Achtelgruppen immer mehr

erweitern und die Phasen dadurch verlängert werden. Diesen graduellen Prozess beantworten

die Tänzerinnen damit, die Bewegungsphasen zu variieren und sich gleichzeitig immer mehr

von den Stühlen zu lösen und hin zu den Podesten zu bewegen. Auf diesen, also wortwörtlich

im  „Rampenlicht“,  zeigen  sie  abwechselnd  und  zuletzt  schließlich  im  Unisono  in  sehr

exponierter  Stellung einen  koketten  und dabei  äußerst  übermütig  wirkenden Tanz,  der  sich

durch präzise, akzentuierte Bewegungen auszeichnet – verstärkt durch das hörbare Aufsetzen

der High Heels auf dem Podestboden. 

Nach dem Ende von Fém führen die fünf Tänzerinnen im Sitzen in der vierten Position nur mit

Armen und Händen explizit hörbare Bewegungen aus: Dazu gehören das Klatschen der Hände

auf die nackten Beine, schnelles und langsames Streichen mit der Handkante über den Boden,

Klopfen  mit  den  Knöcheln  oder  Fingerspitzen  auf  das  Holz  und  die  begleitenden

115 Dem Zuschauer ist es nicht möglich, das Rhythmuspattern bzw. das Bewegungsmuster „zählend“ 
exakt nachzuvollziehen, da die Phasenlänge mit 18 bzw. 16 Achteln sowie das hohe Tempo die 
Wahrnehmungsschwelle überschreiten; dies ist nur möglich durch einen Vergleich mit der Partitur. 
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Atemgeräusche. Die Tänzerinnen beschleunigen die isolierten Bewegungen plötzlich aus der

Ruhehaltung  der  Arme  hinter  dem  Rücken  sowie  aus  langgezogenen,  angespannten

Bewegungen vor dem Körper. Diese Hand- und Armbewegungen besitzen einen expressiven

Gestus,  indem  sie  an  Bilder  von  Berührung,  Ausstrecken  und  Festhalten  erinnen.116 Die

entstehende „Komposition“ orientiert sich an Gesetzen musikalischer Spannung: Die Geräusche

sind immer pointiert aber niemals gleichmäßig verteilt. Die Hörbarkeit von Bewegungen oder

von begleitenden Phänomenen (Atemgeräusche,  spontaner stimmlicher  Ausdruck) sowie das

Spiel mit Übergängen zwischen Hör- und Sehbarkeit  wird auch in späteren Passagen immer

wieder bewusst in Szene gesetzt.117

Auch  die  Etüde  Désordre ist  bestimmt  von  Phasenverschiebungen.  Beide  Hände  spielen

verschieden lange Achtelgruppen wobei jede Anfangsnote einer Gruppe einen Akzent erhält,

wodurch scheinbar ungeordnete Akzentmuster entstehen. Die Gruppen in der rechten Hand sind

aufwärtslaufende Tonleitern auf weißen Tasten, in der linken Hand hingegen wird ausschließlich

auf der  pentatonischen Skala gespielt,  sodass alle zwölf  Halbtöne eingesetzt  werden.  Ligeti

kalkuliert  also  die  Entstehung  von  „Unordnung“  mit  äußerst  rationalen  Mitteln.  De

Keersmaekers intendierte Enstehung von Unordnung ist ebenso höchst geordnet: Es gibt zwar

nicht  mehr  feste  Paare,  die  bestimmten  Pattern  zugeordnet  sind,  jedoch  werden

Bewegungsfolgen,  die  weitestgehend  aus  Motiven  und  Teilfolgen  aus  Les  furies

zusammengesetzt sind, in schnell wechselnden Kombinationen, meistens in der Konstellation

zwei  gegen drei  „gegeneinander“  getanzt.118 Zwischen diesen  Bewegungsfolgen,  die  an den

Akzenten der Musik orientiert sind,119 brechen die Tänzerinnern immer wieder aus und rennen

auf  der  Kreisbahn (auch die  Läufe in  der  Musik erinnern an immer wieder  neu angesetzte

schnelle Fortbewegung). Unordnung wird auch durch den Kontrast der offenen Haare mit dem

streng wirkenden Kostüm erzeugt; zudem entledigen sich die Tänzerinnen nach einigen Takten

ihrer High Heels, die in Fém noch mit Kontrolle und Kalkül assoziiert wurden, und werfen sie

deutlich hörbar auf den Boden. 

Cordes à vide („leere Saiten“) erklingt; diese Etüde ist auf Quintenfolgen aufgebaut, die sich im

langsamen Tempo den  gesamten Tonumfang  des  Klavieres  erschließen.  Wiederum sind  die

Tonfolgen  der  rechten  und  linken  Hand  in  verschieden  lange  Gruppen  unterteilt,  deren

sukzessive  Verschiebungen  aber  keiner  mathematischen  Ordnung  folgen.  Durch  die

116 Vgl. dazu Abb. 10 im Anhang
117 Z. B. vor und nach Touches bloquées, wenn mit den Füßen ein hörbares Tremolo auf dem Boden 

ausgeführt wird während die Finger des Pianisten sich zwar bewegen, aber kaum oder gar keinen 
Klang mehr erzeugen.

118 Vgl. dazu Abb. 11 im Anhang
119 Es ist zu vermuten, dass die Tänzerinnen – und auch der Pianist – beide Etüden nicht „zählen“ (dafür 

sind sie sowohl von Ligeti wie auch von De Keersmaeker viel zu komplex konstruiert), sondern die 
Bewegungsmuster durch die Verbindung des auditiven und des kinästhetischen Sinns tatsächlich 
fühlen können.
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überraschenden Zusammenklänge entstehen verschieden weite  und enge Tonräume,  die  sich

stets  verändern.120 Im  Laufe  der  Etüde  überlagern  sich  die  Tempi,  indem  nächsthöhere

Notenwerte in jeweils einer Hand gegen das Tempo der anderen gesetzt werden.  Im ersten Teil

der Etüde, der im gleichmäßigen Tempo steht, ordnet einer der Männer die Schuhe der Frauen;

sobald die überlagernden Tempi einsetzen, greifen nach und nach alle Tänzer, männlich und

weiblich,  individuelle  Fragmente  von  früheren  Bewegungen  auf,  die  sich  allesamt  im

Bewegungstempo  unterscheiden.  Durch  die  Fragmentierung  und  räumliche  Verteilung  der

Tänzer  wird  Entwicklung  vermieden;  ein  Gefühl  der  Zeitlosigkeit  entsteht,  in  welcher  der

Bühnenraum durch  die  vieldimensionalen  Beziehungen  der  Akteure  darin  Sinnbild  für  den

weiten (Quinten-)Tonraum wird.

Die nächste Etüde, Touches bloquées, beruht auf einer experimentellen Klaviertechnik, nämlich

der der „mobilen Tastenblockierung“.121 Dabei  werden einzelne Tasten heruntergedrückt  und

festgehalten, die jedoch mit der anderen Hand innerhalb von Tonfolgen stumm angeschlagen

werden. Dadurch entstehen unregelmäßige Pausen, die in hohem Tempo alleine durch Zählen

nicht ausführbar wären. Das Tonmaterial besteht aus chromatischen Tonleitern, die abwechselnd

abwärts und aufwärts im höchst möglichen Tempo und scharf artikuliert gespielt werden; durch

die Platzierung der Händer übereinander ergibt sich ein nur sehr geringer Tonumfang. 

Notenbeispiel 3: Der Beginn der Etüde Touches bloquées

Die  letzten  sieben  Takte  der  Komposition  dienen  dabei  als  Ausgangspunkt  für  die

Bewegungsfindung: Die beiden langen Finger,  die bei dem letzten stummen Tremolo liegen

bleiben, erinnern an lange, eng aneinanderliegende nackte Beine. Dieser und weitere visuelle

und taktile Aspekte werden nun auf isolierte Beinbewegungen übertragen.122 Mit  den Füßen

werden  schnelle, zeichnende Bewegungen auf dem Boden oder in der Luft ausgeführt, während

120 Die Quinte ist als „leerer“ Klang mit dem Begriff des Raumes assoziiert. Vgl. dazu Pierre-Laurent 
Aimards Masterclass zu Cordes à vide auf: http://www.explorethescore.org/györgy-ligeti-
klavierwerke-die-musik-entdecken-étude-2.html (Zuletzt aufgerufen am 21.08.2019)

121 Vgl. dazu Ligetis Spielanweisungen in: György Ligeti: Études pour piano. Premier livre, Mainz 
(Schott) 1986, S. 20 (Partitur)

122 Vgl. dazu die Abbildungen 12 und 13 im Anhang
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die Beine auf verschiedene Weise übereinander „greifen“ oder sich überschlagen. Wie Ligeti

bemüht  sich  De  Keersmaeker  darum,  aus  einer  mobilen  Einschränkung  (oder  Isolation),

besondere Möglichkeiten der Bewegung zu schöpfen. Die Tänzerinnen lösen sich sich niemals

vom Boden und bewegen sich kaum vom Fleck, erzeugen dadurch aber den Eindruck eines

erwartungsvollen  und  verspielten  Experimentierens.  Sie  haben  sichtbar  Freude  daran,  die

schnellen, komplexen Bewegungen auszuführen, nehmen immer wieder untereinander und mit

dem Pianisten Kontakt auf und bestärken sich gegenseitig im „Spielgenuss“. 

4.2.5.3 Sonate No. 3 (Ballade), Fanfares, Arc-en-ciel

Der Geiger tritt  auf und setzt mit der dritten Sonate von Ysaÿe ein. Diese Sonate (Ballade)

besteht aus drei Teilen: Nach einer langsamen, tonal unbestimmten Einleitung („in modo die

recitativo“),  welche  auf  Grund  des  chromatischen  Tonmaterials  einen  spannungsreichen

Charakter aufweist, folgt ein Teil, der auskomponiert an Tempo zunimmt und schließlich nach

lang vorbereiteter Kadenz die Grundtonart d-Moll erreicht und im schnellen Hauptteil mündet.

Hier  wird nun ein  musikalisches  Motiv etabliert,  welches  im Folgenden auf  verschiedenste

Weise variiert wird.

Notenbeispiel 4: Die Chromatischen Terzen bilden das Thema der dritten Violinsonate

Zu dieser Sonate greifen die Männer bekannte Bewegungsmotive und Folgen auf und arbeiten

wiederum mit  versetzten  Bewegungsphrasen.  Akzente  innerhalb  des  chromatischen  Themas

werden zumeist mit einer Bewegung in Bezug gesetzt, die aus einer nach oben akzentuierten

Ellbogenbewegung  abgeleitet  ist  und  welche  zuvor  bereits  von  den  Frauen  in  Désordre

verwendet  wurde.  Oft  werden  musikalische  Schwerpunkte  mit  ähnlichen  Bewegungen

synchronisiert  oder scheinen Auslöser für Dreh- und Rollbewegungen zu sein;  es wird aber

vermieden, zu einem Takt zu tanzen. Räumlicher Schwerpunkt ist wieder die Bahn entlang des

vorderen Bühnenrandes, welche durch die fünf Lichtflächen bestimmt ist; zunehmende Energie

in der Musik führt dabei die Tänzer nicht selten entlang dieser Bahn in Richtung des Geigers.

Bezeichnenderweise verblassen drei der fünf Flächen, während sich die Tänzer zum ersten Mal

bewusst  am  Boden  auf  dieser  Bahn  bewegen.  Die  drei  verbleibenden  Flächen  sind  dabei

räumlich  so  weit  wie  möglich  voneinander  entfernt  und  unterstützen  den  Eindruck  der

37



Kontatklosigkeit innerhalb der Männergruppe.

Abb. 5: 

Bruce Campell (l.) und Vincent

Dunoyer markieren die Akzente

des Themas

Die folgende Etüde  Automne à Varsovie  ist nun die direkte Antwort der Tänzerinnen auf die

vorherige, auschließlich von Männern getanzte Choreographie der Sonate No. 2.  Automne à

Varsovie  ist  charakterisiert  durch  die  Überlagerung  zweier  Tempi:  langsame,  stufenweise

absteigenden Tonfolgen liegen über sehr schnellen Begleitmustern (Arpeggien, Tonwiederholen

etc.).123 Die  Komposition  ist  weniger  durch  Formteile  gegliedert,  sondern  durch  lange

Crescendi,  die auf dem jeweiligen Höhepunkt wieder abrupt ins  pp  abbrechen; sie erscheint

dadurch wie ein immer wieder neu angesetzter, vergeblicher Versuch, ein Ziel zu erreichen. Eine

einzige deutliche Zäsur von etwa sieben Takten in der Mitte der Komposition wirkt dabei nur

wie eine kurze Atempause, bevor das hohe Tempo wieder aufgegriffen wird. De Keersmaeker

übersetzt  die  chromatisch  absteigenden  Linien  in  ein  gleichmäßiges,  langsames  Sinken des

Körpers  zum  Boden,124 die  schnellen  Figurationen  sowie  die  extremen  dynamischen

Steigerungen  in  Bewegungsfolgen  kombiniert  aus  dem  bekannten  Floor-Work-Material  mit

Hauptaugenmerk auf Drehungen und Kreisbewegungen. Wieder agieren jeweils verschiedene

kleinere  Gruppen  versetzt,  wobei  die  beiden  kontrastierenden  Bewegungsqualitäten  oft

gleichzeitig im Raum stehen. 

Fumiyo Ikeda wird nach Beendigung der Etüde von einer Handkamera begleitet, welche ihrem

Blick  in  einer  360-Grad-Bewegung  folgt  und  dabei  den  Zuschauerraum zeigt,  in  welchem

Scheinwerfer, Stühle etc. zu sehen sind. Dieser Moment, indem die Welt hinter der Bühnenwelt

sichtbar  gemacht  und  die  Perspektive  erweitert  wird,  bezeichnet  einen  deutlichen

Umschlagpunkt in der Choreographie.

Die  folgende,  langsame  Etüde  Arc-en-ciel imitiert  einen  Swing-Rhythmus,  indem  mit  den

123 Vgl. dazu das Notenbeispiel 8 im Anhang
124 Vgl. dazu Abb. 14 im Anhang
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Möglichkeiten übereinanderliegender binärer und ternärer Gruppierungen innerhalb eines ¾-

Takts gespielt wird.125 Deutlich herauszuhören sind die Themeneinsätze, die die Komposition

gliedern und an die romantische Tonsprache Chopins erinnern. Die Frauen führen zur Musik

langgezogene Bewegungen aus,  die  durch den gesenkten Blick resigniert  und spannungslos

wirken  und  unvermittelt  von  schnellen,  ausgreifenden  Bewegungen  abgelöst  werden.  Die

nackten  Beine  der  Tänzerinnen  werden  durch  verschiedene  Haltungen  auf  den  Stühlen

exponiert.126 Zum dritten Themeneinsatz betritt Vincent Dunoyer nur bekleidet mit Hemd und

offenen Schnürschuhen die Bühne; seine nackten Beine, die sich auf bisher weiblich konnotierte

Bewegungen  beziehen,  aber  dennoch  männlich  wirken,  lösen  in  ihrer  Doppeldeutigkeit

bewusster  als  bisher  die  eindeutigen  Geschlechtszuweisungen  auf.  Er  imitiert  eine  typisch

„weibliche“ Körpersprache, indem er schnelle,  wackelnde Hüftbewegungen ausführt und auf

der Stelle tänzelt. Zwischen ihm und dem Frauenensemble im Hintergrund entspinnt sich über

das Ende der Etüde hinaus ein Spiel, in welchem beide Parts mit Bewegungen und Blicken die

Aufmerksamkeit des jeweils anderen gewinnen wollen; letztendlich kommt es jedoch nicht zu

einer räumlichen Annäherung. 

Abb. 6: 

Im Bild: Vincent  Dunoyer und

Fumiyo Ikeda 

4.2.5.4 Fanfares, Sonate No.4, Galamb Borong

Die Etüde Fanfares ist die einzige, welcher ein festes Rhythmuspattern durchgehend zugrunde

liegt.  Ein  Ostinato  mit  der  Achtelgruppierung  3-2-3  durchläuft  die  Komposition  in  hohem

Tempo und ohne Unterbrechung in allen Lagen, wobei jede erste Achtel einer Gruppe einen

125 Vgl. dazu Ligetis Anmerkung, dass ihn die Verwendung der Hemiole in der romantischen 
Klavierliteratur zu einigen der Klavieretüden inspiriert hat. Ligeti, „Ètudes pour piano – premier 
livre“ (Gesammelte Schriften, Bd. 2),  S. 291

126 Es werden Haltungen und Bewegungen aus früheren Choreographien, v. a. Rosas danst Rosas, zitiert.
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Akzent  erhält.  Auf  diese  Akzente,  jedoch  unregelmäßig,  spielt  die  jeweils  andere  Hand

fanfarenartige Zwei- und später auch Dreiklänge. Diese Gegenstimme verdichtet sich im Laufe

der Komposition und setzt Gegenakzente zu dem etablierten Grundmuster, sodass der Eindruck

sich überlagernder Rhythmusschichten entsteht und ein Taktgefühl vermieden wird.127 

Notenbeispiel 5: Das Ostinato wechselt von der linken in die rechte Hand

Zur dieser Etüde ist zum ersten Mal das gesamte Ensemble mit Männern und Frauen gemischt

zu sehen,  ohne dass  sich feste,  geschlechtsabhängige Gruppen bilden.  Unterstützt  wird dies

dadurch,  indem die  Tänzer  keine  einheitliche  Kleidung mehr  tragen,  sondern  verschiedene,

bisher „männlich“ und „weiblich“ konnotierte Attribute mischen.  Das Ostinato findet  seinen

Gegenpart im Rennen; die Melodiestimme wird mit einer hybriden Mischung aus dem bisher

kontrastierenden Grundmaterial umgesetzt. Es finden sich meistens Paare aus einem Mann und

einer Frau, die sich mit diesem Material spielerisch annähern, sich imitieren oder spiegeln und

erste  unverbindliche  Berührungen  austauschen.  Oftmals  wird  der  übergeordnete

Akzentrhythmus,  der  etwas  langsamer  ist,  direkt  in  laszive  Hüft-  und  Beinbewegungen

übertragen, schnellere Passagen in Rollen und Sprünge. Alle Tänzer drücken durch Mimik und

Körpersprache Freude und Verspieltheit aus (entsprechend der Satzbezeichnung „Con Allegria e

slancio“). Je mehr sich Ostinato- und Melodiestimme verdichten, desto enger findet auch die

gesamte Gruppe sowohl räumlich (mittig zentriert) als auch in den Bewegungen zusammen. Am

Höhepunkt der Verdichtung, bevor die Etüde in verstörend wirkende, tiefe Klänge „umkippt“,

balancieren alle Tänzer im Unisono auf der Stelle,128 bevor sie sich auf den Boden fallen lassen

und aus der Gruppe lösen

Die vierte Violinsonate (e-Moll) besteht aus drei Sätzen. Im ersten Satz, Allemanda, wird nach

einer Einleitung im Lento maestoso ein Hauptthema etabliert,  welches nach einem Mittelteil

rhythmisch umgewandelt  in einen zweistimmigen Fugensatz ausgesetzt  ist.129 Dieser steigert

sich dynamisch und agitatorisch („animandosi“) immer mehr und erreicht den Höhepunkt des

Satzes einige Takte vor Schluss. Die Moll-Tonalität, das getragene Tempo und das rhythmische

Motiv der (Doppel)punktierten geben diesem Satz einen verzweifelten, schweren Charakter. 

127 Vgl. dazu Ligetis Spielanweisung in: Ligeti, Ètudes pour piano. Premier livre, S. 26 (Partitur)
128 Vgl. dazu Abb. 15 im Anhang
129 Zur Umwandlung des Hauptmotives vgl. Notenbeispiel 9 im Anhang
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Notenbeispiel 6: Das Hauptmotiv der gesamten Sonate besteht aus den ersten vier Notenwerten

der Oberstimme (e-fis-g-a) und wird in Takt 8 des ersten Satzes erstmalig als Thema etabliert

Zur Einleitung greift Nordine Benchdorf sein Solo aus  Danse des Ombres  exakt auf.  Ab dem

Themeneinsatz tanzen er (im Hintergrund) und Johanne Saunier (im Vordergrund) das einzige

Duett der Choreographie; die Doppelpunktierten scheinen dabei die beiden Tänzer, die stets am

Boden bleiben, auf ihren Bahnen hin- und her zu werfen. Zum Fugeneinsatz tauschen beide ihre

Plätze  und  führen  ihr  Duett  fort;  De  Keersmaeker  entscheidet  sich  hier,  nicht  die  strenge

Kanonstruktur  der  musikalischen  Vorlage  aufzugreifen,  sondern  ein  klares  Unisono

dagegenzusetzen.130 Wenn die Musik auf ihren Höhepunkt zugeht,  entsteht der erste genuine

körperliche Kontakt zwischen Mann und Frau: Beide rennen aufeinander zu, Saunier springt in

Benchdorfs Arme. Er vermag sie jedoch nicht festzuhalten und beide fallen übereinander auf

den Boden, von wo sie sich in verschiedene Richtungen voneinander lösen. 

Abb. 7: Johanne Saunier

springt in Nordine Benchdorfs

Arme

In der langsamen Sarabande  wird das Hauptthema umgestaltet und erklingt nun durchgehend

als  Ostinato.131 Die  fünf  Tänzerinnen  sitzen  wie  während  der  Body-Sound-Komposition

130 Zu dieser Praxis findet De Keersmaeker bereits bei Bartok/Antekningen. Vgl. dazu Cvejić, De 
Keersmaeker: A Choreographer's Score, S. 205

131 Vgl. dazu das Notenbeispiel 10 im Anhang
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angeordnet in der vierten Position, diesmal jedoch nicht auf Podesten sondern auf dem Boden.

Sie  sind  barfuß,  gekleidet  in  Rock  und  Oberteile  mit  geometrischen  Mustern,  die  einen

deutlichen Bezug zu den quadratischen Lichtfächen herstellen. Sie greifen die Body-Sounds auf

und timen sie mit den Pizzicatotönen der Geigen, jedoch nach keinem erkennbaren Muster. Die

schnellen, präzisen Handbewegungen der Tänzerinnen stellen einen deutlichen Bezug zu den

Artikulationsbewegungungen des Geigers her. 

Im  Finale  der  Sonate  wird das Hauptthema abermals  weiterverwandelt.132 Dieses  ist  nun in

16tel-Bewegungen  im  Presto-Tempo  integriert,  die  den  gesamten  letzten  Satz  durchlaufen.

Vincent Dunoyer greift zu Beginn solistisch seine schnellen Hüftbewegungen aus  Arc-en-ciel

auf;  diese lösen sich nun vor dem Hintergrund der Presto-Bewegungen in der Violinstimme

ein.133 Danach zeigen alle Tänzer des Ensembles, die räumlich über die gesamte Bühne verteilt

sind, fragmentierte Bewegungsmotive aus allen bisher choreographierten Teilen und fügen sie

zu  einem  Komplex  zusammen.  Schließlich  sammelt  sich  die  gesamte  Gruppe  zentriert  im

vorderen Teil der Bühne; Frauen und Männer tanzen versetzt jeweils im Unisono Dunoyers

schnelle Hüftbewegungen bis das Ensemble im einzigen gesamten Unisono der Choreographie

die  schüttelnden Beinbewegungen zunächst  nach  vorne und dann rückwärts  umgewandt  im

Rhythmus der letzten Achtelnoten des Finales ausführt.134 

Sofort setzt Galamb Borong ein, eine Etüde, die durch schnelle Tremolobewegungen (angelehnt

an  Gamelan-Schlagmuster)  und  die  übereinanderliegenden  Ganztonsysteme  einen  flirrenden

Charakter erhält. Die dagegengesetzten Akzente bilden eine Melodielinie, die gemeinsam mit

den  Tremolobewegungen  immer  unregelmäßiger  wird.  Es  entstehen  chaotisch  wirkende

Klangteppiche,  die  durch  viele  Crescendi  und  Decrescendi  den  Eindruck  ihrer  räumlichen

Entfernung  verändern.  Nach  einem  fünffachen  Forte  zieht  sich  ein  Decrescendo  bis  zum

Schluss,  welcher  im  morendo  nach  und  nach  verklingt.  Die  Tänzer  verlangsamen  ihre

Bewegungen; die Zielstrebigkeit löst sich auf und allmählich räumen sie die Stühle zur Seite

und verlassen die Bühne. Alleine Marion Levy bewegt sich noch einige Takte solistisch zur

Musik. Die Kamera zoomt aus dem Bild heraus; analog zu den Klangteppichen, die ihre Textur

ändern,  verändert  sich  der  Bühnenraum,  indem  seine  verschiedenen  Elemente  in  seiner

Gesamtheit nach und nach erschlossen vor dem Betrachter liegen. 

132 Vgl. dazu das Notenbeispiel 11 im Anhang
133 „Vincent Dunoyer's rapid hip movements, which were initially danced more slowly in Nathalie 

Million’s performance, were originally a purely technical answer to the speed of the violin in the 
finale of the 4th sonata.“ in:  Keersmaekers, „A conversation with Anne Teresa De Keersmaeker“  
Vgl. dazu auch Abb. 16 im Anhang

134 Vgl. dazu Abb. 8 in Anhang
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4.2.6 Die Arbeit mit der Musik

„Die Musik ist gewissermaßen meine Schule gewesen. Durch sie habe ich gelernt, Raum und

Zeit zu organisieren, den Kontrapunkt herausfzufinden und ein Vokabular zu generieren. Sie

hat mir gezeigt, das Erzählerische mit einem absoluten Formalismus zu verbinden.“135 

Es  ist  hilfreich,  zwischen  zwei  prinzipiellen  Aspekten  des  choreographischen  Prozesses  zu

unterscheiden (auch wenn diese in der Praxis untrennbar miteinander verflochten sind), nämlich

zwischen  der  Generierung  des  Bewegungsmaterials  und  -motivik  und  der  räumlichen  und

zeitlichen Anordnung des gewonnenen Materiales. Beide Aspekte basieren in De Keersmaekers

Choreographien  größtenteils  auf  den  musikalischen  Vorlagen  und  sollen  im  Folgenden,

basierend auf Beobachtungen aus dem vorherigen Kapitel, in groben Zügen umrissen werden.  

Es ist bekannt, dass De Keersmaeker zunächst mit den Partituren arbeitet, aus welchen sie im

Zusammenspiel mit der gehörten Musik analytische Informationen über die Musik gewinnt und

die wiederum als Grundlage für die Entwicklung der Bewegung dienen. Vor der detaillierten

Arbeit mit den Partituren steht mit Sicherheit zudem eine intellektuelle Auseinandersetzung mit

den ästhetischen Ideen der jeweiligen Komponisten.136 Ein solcher Zugang unterscheidet sich

von einer rein „hörenden“ Arbeitsweise in erster Linie darin, dass überwiegend Informationen

über strukturelle und formale Aspekte extrahiert  werden; dies bedeutet konkret, die zeitliche

Organisation  der  Komposition  nachzuvollziehen,  Formteile  in  der  Musik  zu  bestimmen,

Spielanweisungen und Satzbezeichnungen narrativ-assoziativ  auszudeuten  und das  jeweilige

Tonmaterial  der  Komposition  musiktheoretisch  zu  fassen.  Zudem  bezieht  De  Keersmaeker

bisweilen Aspekte ein, die auf solch einer komplexen Ebene angesiedelt sind, dass sie nicht

mehr hörbar sind (aber Einfluss auf andere qualitative Aspekte der Musik haben). Dazu gehören

v. a. metrisch komplexe Verschiebungen, die zu gewissen Emergenzeffekten führen (Fém) oder

den  Eindruck  von  Chaos  erzeugen (Désordre)  sowie komplexe  polyphone  Strukturen,  in

welchen Motive so rational-konstruiert  in Bezug zueinander  gesetzt  oder  umgewandelt  sind

(durch Umkehrungen,  Diminutionen etc.),  dass  diese  Bezüge und Änderungen hörend nicht

explizit erkennbar sind. 

Es vermittelt sich dennoch ein starker Eindruck, dass ein großer Teil der Bewegungsmotivik

auch in einer unmittelbareren Arbeitweise zusammen mit den spezifischen Tänzern und deren

physischen Bedingungen entstanden ist. Auf den Höreindruck, der als sinnliches Erlebnis v. a.

135 De Keersmaeker im Interview in: Irmela Kästner, Tina Ruisinger: Anne Teresa De Keersmaeker/Meg 
Stuart, München 2007, S. 54

136  Im Interview mit Floor Keersmaekers beschreibt sie verschiedene Ideen Ligetis, die sie inspiriert 
jjjjjjjhaben. Ebd. 

43



bestimmte  energetische  Qualitäten  transportiert,  wurden  Enstprechungen  in  der  Bewegung

gesucht.  Musik wird also von De Keersmaeker nicht  nur „gelesen“,  sondern auch – wie in

Kapitel  3  ausgeführt  –  als  Bewegung  gehört  und  sodann  auf  verschiedene  Weise  in

Körperbewegung umgesetzt. Zusammenfassend lässt sich sagen, dass das Partiturstudium eher

dazu dient, bestimmte Kompositionsprinzipien und strukturelle Aspekte nachzuvollziehen, die

Inspiration  für  die  zeitlich-räumliche  Konstruktion  der  Bewegung  sind,  während  sich  die

konkrete Bewegungsfindung in einem primär hörenden Zugang vollzieht. Noch einmal sei aber

darauf hingewiesen, dass dies nur Tendenzen beschreibt und beide Bereiche fließend ineinander

übergehen und sich gegenseitig beeinflussen.  

Formale und Strukturelle Aspekte

Ligetis und Ysaÿes Kompositionsprinzipien sind grundlegend voneinander verschieden. Ysaÿes

Musik bewegt sich in polyphonen Strukturen und fühlt sich einer barocken Motivik verpflichtet.

De Keersmaeker übernimmt die Idee, prägnante Motive (nun Bewegungsmotive) immer wieder

aufzugreifen  und  in  komplexer  Weise  nacheinander  (zeitlich)  und  gleichzeitig  (räumlich)

miteinander in Bezug zu setzen. Polyphone Satztechniken überführt sie relativ großzügig in das

Prinzip,  mit  Phasenüberschneidungen,  Rückblicken  und  Projektionen  in  das  zukünftige

Geschehen zu arbeiten. Anders als bei Rosas danst Rosas oder Fase sind diese Phasen (oder nun

eher Phrasen) aber kaum mehr metrische Pattern, zusammengesetzt aus minimalen impulshaften

Elementen,  sondern meistens längere und organisch entwickelte Bewegungsfolgen,  die nicht

gezählt werden, sondern dem eigenen Bewegungsrhythmus unterliegen. 

Dass De Keersmaeker alte Wurzeln dennoch nicht ganz aufgibt, spiegelt sich in der Wahl wider,

Ligetis  Klavieretüden  einzubeziehen.  Die  Etüden  Fém,  Fanfares  und Désordre  wecken

Assoziationen  zur  Minimal  Music  von  Steve  Reich;  diese  „Zahlenspiele“  transformiert  De

Keersmaeker, indem sie rhythmisch komplexe Pattern in Bewegungsmuster umsetzt, diese nach

jeweils  kurzer  Zeit  aber in  ein freieres  Spiel  überführt  –  analog zu den meisten Etüden,  in

welchen ein Grundprinzip nicht mathematisch streng verfolgt wird und nicht selten sogar in

einen Auflösungsprozess mündet. Es scheint, dass die Verstärkung von musikalischen Akzenten

mit Bewegungsimpulsen abgesehen von einigen Ausnahmen (um z. B. einen Spitzenton in der

Musik zu markieren)  sonst  weitestgehend vermieden wird und stattdessen  z.  B.  über  einen

Sarabandentakt (Sonate No. 2, 3. Satz) ein scheinbar irrationaler „Gegentakt“ gelegt wird. 

Ebenfalls von Ligeti inspiriert greift De Keersmaeker den Begriff der fraktalen Geometrie auf;

sie  interpretiert  diesen  künstlerisch  sehr  frei  im  Sinne  einer  Fragmentierung  und

Rekontextualisierung  von  Bewegungsmotiven.  Es  lässt  sich  in  der  Tat  beobachten,  dass

Bewegungsmotive  und  -abläufe  weniger  dem  Prinzip  der  Variation  oder  Entwicklung

unterliegen, sondern immer wieder neu zusammengesetzt werden, bis zuletzt – auch durch die
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Erinnerungsleistung  des  Zuschauers/Zuhörers  –  eine  Art  „schillerndes“,  plastisches  Gebilde

entstanden  ist,  welches  seine  Erscheinung  stets  verändert.  Rekontextualisierung,  Zitieren,

Fragmentieren – dieses Befragen der eigenen choreographischen Arbeit (bildlich ausgedrückt in

dem 360 Grad Kameraschwenk) führt zu einer Destabilisierung der großen Form und damit

auch einer  eindeutigen narrativen Aussage.  Weitere  strukturelle  Aspekte,  die  aus  der  Musik

gewonnen wurden, umfassen u. a. den chimärenhaften Wechsel zwischen Nähe und Ferne bzw.

Vorder- und Hintergrund, die Orientierung an Formteilen und Tempoveränderungen sowie die

Übertragung wiederkehrender Satzcharakteristika auf gleiche oder ähnliche Bewegungsfolgen.

Bewegungsmaterial

Laut De Keersmaeker stellte das hohe Tempo der Klavieretüden und der Violinsonaten eine

große Herausforderung für die Tänzer dar.137 Generell  wird das Schwanken zwischen großer

Geschwindigkeit  und plötzlicher  Verlangsamung –  eine  Ruhe,  die  aber  niemals  gelöst  oder

locker  wirkt,  sondern  nur  unter  großer  innerer  Anspannung  vollzogen  wird  –  als  ein

Grundprinzip für die Entwicklung der Bewegung übernommen. Hohes Tempo in der Musik

wird einerseits  in  Drehungen,  Spiralbewegungen und Rollen übersetzt  sowie seltener  in  ein

Rennen  im  Kreis  –  also  nicht  in  die  Überwindung  einer  räumlichen  Distanz,  sondern  in

komprimierte,  hochenergetische  und  impulsive  Bewegungen,  bei  welchen  die  Energie

zentrifugal  von  innen  nach  außen  geschleudert  wird.  Andererseits  werden  bei  einigen

Kompositionen, in welchen die musikalische Ereignisdichte zu hoch ist, bestimmte Körperteile

isoliert eingesetzt. Aus diesem Grund entstehen Bewegungsmuster, die alleine von den Armen,

Händen, Beinen, Füßen, dem Kopf oder dem Becken und den Hüften „getanzt“ werden. 

Floor-Work ist anders als bei vielen Choreographien von De Keersmaeker die Technik, die in

Achterland  hauptsächlich  eingesetzt  wird.  Dies  ist  einerseits  darin  begründet,  dass  die  drei

dazugewonnenen  Tänzer  einen  entsprechenden  Hintergrund  in  die  Arbeit  einbringen;138

andererseits in der Möglichkeit, auf und mit dem Boden Beschleunigung, Entschleunigung und

plötzliche impulsive Bewegungen mit größerer Effektivität zu erzeugen. Inwieweit der Boden

als Kontakt-  und Bezugspunkt eine auch narrative Rolle übernimmt,  soll  weiter  unten noch

beleuchtet  werden.  Körperlicher  Kontakt  und  Berührung  sind  in  der  Choreographie

hauptsächlich  in  ihrer  Abwesenheit  präsent;  alleine  Blicke  –  auch  zwischen  Musikern  und

Tänzern – stellen vieldeutige Brücken zwischen den einzelnen Akteuren her.

Die  Passagen,  in  welchen  die  Bodenarbeit  im  Vordergrund  steht,  werden  kontrastiert  mit

solchen,  die durch pointierte,  rhythmisch präzise Bewegungen gestaltet  sind.  Dies geschieht

zumeist bei den Etüden, in welchen ein Metrum durchgehalten wird (Fém,  Touches bloquées)

sowie bei den Sarabandensätzen der Violinsonaten.  Nicht  selten werden hier  mit den Füßen

137 Ebd.
138 Ebd. 
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einzelne Impulse markiert (unterstützt durch das „Klacken“ der High Heels); jedoch kommen

auch Hände oder Hüftbewegungen zum Einatz. Selbst diese Passagen sind dennoch von hoher

Anspannung  geprägt  und  vermitteln  gerade  durch  die  rhythmische  Präzision  eine  große

energetische  Wirkkraft.  Weniger  aus  der  Musik  abgeleitet  gibt  es  zudem  ein

Bewegungsvokabular, welches als lasziv beschrieben werden könnte. Zumeist von den Frauen

aufgegriffen und begleitet von ausdrucksstarken Blicken sind dies Bewegungen mit den nackten

Beinen (bzw. solche, die die Beine in den Fokus der Aufmerksamkeit stellen). 

Nicht nur über den Höreindruck scheint Bewegungsmaterial gewonnen worden zu sein; auch

visuelle und taktile Eindrücke, sowie Überschreitungen zwischen verschiedenen Sinneskanälen

(Body-Sounds,  Bewegungen  der  Hände  der  Pianisten)  werden  zu  Quellen  für

Bewegungsfindung.  Diese  Vielfalt  an  Bezügen  und  deren  gegenseitige  Beeinflussung  führt

dazu,  dass  zwischen  Musikern  und  Tänzern,  zwischen  Musik  und  Tanz  Bewegungen  des

Austauschs entstehen, sodass die Grenzen zwischen den Akteuren und deren Rollen mehr und

mehr verschwimmen. 

4.2.7 Narrative Ebene

Narrative Bezüge entspinnen sich in erster Linie um die Beziehungsebene zwischen männlichen

und weiblichen Tänzen. Die Entwicklung dieser Beziehung lässt sich im Groben etwa wie folgt

nachzeichnen:  Aus  einem  Zustand  des  Kampfes,  der  Verdrängung  und  der  gegenseitigen

Übertreffung wird zunächst ein Werben um die Gunst oder sogar eine verzweifelte Suche nach

Kontakt zum jeweils anderen Geschlecht bis schließlich die Trennung der beiden Gruppen auf

verschiedenen choreographischen Ebenen aufgehoben wird.  Dem Aufbau der  Choreographie

liegen dabei polare Spanungskräfte zugrunde: Hohe körperliche, fast brutal wirkende Energie,

die  sich  selbst  in  rational-kontrollierten  Bewegungen  immer  wieder  Bahn  bricht  und  auch

langsamere  Phasen  beherrscht,  sowie  lasziv  wirkende  Bewegungen  kontrastieren  mit  dem

geometrischen,  klar  gestalteten Setting und der  unbedingten  Distanz  zwischen Tänzern und

Tänzerinnen.  Diese  widerstrebenden  Kräfte  werden  jedoch  zum  Ende  in  eine  spielerische

Körperlichkeit überführt, welche die widerstrebenden Kräfte zu vereinen scheint. Nicht zufällig

wird im Übrigen im  Finale  der vierten Violinsonate der Boden als realer  und symbolischer

Ersatz für Kontakt nicht mehr zentral mit einbezogen. 

Am  offensichtlichsten  narrativ  besetzt  sind  zunächst  theatrale  Aspekte,  nämlich  Kleidung,

Gesichtsausdrücke,  Blicke,  Gestik  und  eine  typisierte  Körpersprache.  Diese  Symbolik  der

Männlichkeit bzw. Weiblichkeit, weche über lange Strecken als Kommunikationsbasis zwischen

den beiden Gruppen139 dient (durch Imitation, Opposition, Ignoranz etc.), eignet sich in ihrer

139 Die beiden Gruppen repräsentieren allerdings nicht nur über-individuelle Kateogorien von „Frauen“ 
und „Männern“;  jeder Tänzer und jede Tänzerin entwickeln im Laufe der Choreographie eine eigene 
dramatische Rolle mit bestimmten Funktionen innerhalb des gesamten Ensembles, die auch über die 
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Klischeehaftigkeit  besonders  dafür,  in  ein  wirkungsvolles  Spiel  der  Ueindeutigkeiten  und

Wechselhaftigkeit  überführt  zu  werden.  De  Keersmaeker  gefällt  sich  jedoch  gerade  darin,

„eindeutige  Uneindeutigkeit“  zu  vermeiden;  Symbole  changieren  vielmehr  die  ganze  Zeit

zwischen  Klischee,  zweideutigem  Charakter  und  Austauschbarkeit.  Trotz  aller

Wechselhaftigkeit entsteht der Eindruck, dass De Keersmaeker ihre weiblichen Protagonistinnen

von Beginn an als komplexere Figuren anlegt.140 Deren Weiblichkeit beschränkt sich dabei nicht

auf das zunächst von Nathalie Million verkörperte Laszive, welches durch nackte Beine, High

Heels,  Hüftschwünge  und  bedeutungsvolle  Blicke  bestimmt  ist.  Sie  zeigt  sich  vielmehr  in

schnellen Wechseln als verspielt, rational, selbstbewusst oder energetisch-explosiv – oft analog

zu  den  Ausdrucksbezeichnungen  oder  dem  Stimmungsgehalt  der  Musik.  Die  „männliche“

Bewegungssprache – das Floor-Work-Material  – greifen sie bereits  ab dem vierten Satz der

ersten Violinsonate nicht nur mühelos auf, sondern übertreffen die männlichen Tänzer darin

gerade durch das Brechen der Erwartungen in Bezug auf die Möglichkeiten des weiblichen

(Tänzer-)körpers.  Die  Männer  hingegen  bleiben  über  weite  Strecken  bei  ihrem

Ausgangsmaterial  und  nehmen  erst  kurz  vor  Schluss  weibliche  Attribute  in  ihre

Bewegungssprache auf (z. B. Vincent Dunoyers Hüftschwünge in Arc-en-ciel). 

Das  Ungleichgewicht  zwischen  den  Gruppen  drückt  sich  auch  in  den  Möglichkeiten  der

Kommunikationsfähigkeit  aus.  Die  Frauen bilden  untereinander  eine  festere,  geschlossenere

Gruppe, die bei Weitem öfter als Gesamtheit agiert als die der Männer und die sich über Blicke,

stimmliche Äußerungen und geteilten Bewegungsgenuss in einem höherem Maße untereinander

zu  verständigen  weiß.  Den  Tänzerinnen  gelingt  es  problemlos,  offenen  Kontakt  mit  den

Musikern  zu  etablieren  während  die  Tänzer  mit  dem  Violinisten  hauptsächlich  auf  einer

unbewussten Ebene agieren. De Keersmaeker setzt auch die Podeste, die Stühle und das Licht

ein, um verschiedene weibliche Facetten herauszustellen. Dadurch werden diese Gegenstände

wiederum zu einem Sehnsuchtsort für die Tänzer, die sich auf der Suche nach Berührung diesen

zuwenden.  Es  bleibt  dennoch  die  Frage,  ob  nicht  auch  die  Frauen  trotz  ihrer  scheinbaren

Unabhängigkeit auf der Suche nach Kontakt zu den Männern sind. In einigen Teilabschnitten

der Choreographie, wie in  Arc-en-ciel, strecken sie offensiv die Hände nach einem Gegenpart

aus; in  Automne à Varsovie  wiederum zeigt das rastlose ständige Drehen, Rollen, Werfen auf

den  Boden  bis  zur  Erschöpfung  innere  Energien  an,  die  jedoch  kein  Ziel  erreichen  und

wortwörtlich nur um sich selber kreisen. Der Boden fungiert für Frauen wie Männer als einzige

echte  Berührungsfläche  und  nimmt  die  Rolle  eins  Tanzpartners  ein.  Stellvertretend  für  die

vergebliche Suche nach dem Anderen steht das Duett zwischen Nordine Benchdorf und Johanne

Geschlechtszuweisungen hinausgeht.
140 Dies liegt mit Sicherheit auch daran, dass De Keersmaeker bis zu dem Zeitpunkt fast ausschließlich 

Erfahrungen mit Tänzerinnen gesammelt und zudem viel Bewegungsmaterial aus der eigenen (auch 
eben weiblichen) Physis abgeleitet hatte.
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Saunier,  in  welchem  der  Sprung  in  die  Arme  des  Gegenübers  nicht  gelingt  und  sich  der

Kontaktversuch abermals auf dem Boden verliert.

An  dieser  Stelle  ist  mittlerweile  zu  hinterfragen,  ob  De  Keersmaeker  ihre  Choreographien

tatsächlich, wie oft behauptet, alleine auf abstrakten Bewegungsformen und -strukturen aufbaut,

die primär aus der Musik abgeleitet sind und zum Inhalt der Choreographie selbst werden. 141

Wie bereits weiter oben beschrieben ist De Keersmaekers Zugang zur Musik zwar zuerst ein

„lesender“  und  damit  auch  ein  rational-analytischer,  der  sich  sodann  durch  verschiedene

Aspekte der choreographischen Gestaltung zieht. Dennoch lassen sich Emotion und Form beim

Lesen und Hören der Musik wie sodann auch im choreographischen Prozess kaum trennen: im

Wahrnehmungsakt wirken bereits innere (bewegte) Bilder. Musik ist also, wie auch Tanz, immer

sowohl  Form als  auch Inhalt,  Rationalität  als  auch  Emotion.  In  Achterland  wird  besonders

deutlich, dass das Thema der Choreographie nicht aus der Musik gewonnen wurde, sondern die

Musik auf Grund ihres spezifischen Charakters gewählt wurde,  um das Thema befriedigend

entwickeln zu können. Sie ist in ihren extremen dynamischen Wechseln besonders gut geeignet,

bestimmte  Körperbilder  und  Energiezustände  hervorzurufen,  die  Aufschluss  über  die

verschiedenen Beziehungsverhältnisse der Akteure geben können. Die Musik selbst wirkt dabei

niemals „weiblich“ oder „männlich“, selbst wenn zu ihr „männlich“ oder „weiblich“ getanzt

wird.  Im  Laufe  der  Choreographie  entpuppt  sie  sich  sogar  als  der  Bezugspunkt  zu  den

Bewegungen, welcher tatsächlich „hinter“ den Symbolen und Eindeutigkeiten liegt und damit

das Terrain ist, auf welchem sich die Akteure schließlich begegnen können. 

Da nicht nur dynamische oder energetische Zustände der Musik, sondern generell  räumliche

oder  zeitliche  Strukturen  mit  psychisch-emotionalem  Gehalt  aufgeladen  sind,142 setzt  De

Keersmaeker auch diese gezielt ein, um spezifische Bilder zu evozieren. Sie arbeitet z. B. mit

der  Symbolik  von  Spiralen,  Kreisen,  dem  Gefühl  von  Distanz  über  die  Raumdiagonalen,

Imitation  und  Spiegelung,  Vorder-  und  Hintergrund  und  natürlich  den  bereits  weiter  oben

erwähnten  Mitteln  wie  Vor-  und  Rückblick,  Rekontextualisierung,  Fragmentierung  und

Versetzung von Phrasen. Besonders Licht und Dunkel und damit die Betonung oder explizite

Auslassung spezifischer  Orte  und Achsen im Raum stellen Bezüge  zwischen Akteuren  und

deren Handlungen her.

Auch „im Dunkeln gelassen“ wird letztendlich die Beziehung von Tänzerinnen und Tänzern:

Auf den ersten Blick scheint die langangebahnte Lösung des Konflikts darin zu liegen, dass die

symbolischen Zuordnungen nivelliert werden oder sich als sowohl männlich wie weiblich und

141 Vgl. dazu De Keersmaeker: „Ein Tanz kann formallogisch, ja mathematisch präzise aufgebaut sein, 
trotzdem gibt es da immer ein Dazwischen, einen Zwischenraum  – ein anarchisches Moment.“  
Interview mit Dorion Weickmann: „Brandenburgische Konzerte“, in: Tanz, 10 (2018), S. 8–11

142 Martin Schläpfer beschreibt diese Zusammenhänge zwischen Raumplatzierung und Psyche aus der 
Sicht eines Choreographen in seinem Essay: „Von der Magie der Räume / und andere Gedanken“, in: 
Magazin des Balletts am Rhein, Spielzeit 2019/2019, S. 4–11
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damit nicht geschlechtsspezifisch erweisen. In der Bewegungssprache und im Zusammenspiel

mit  der  Musik selbst  scheint  im  Finale ein  Gleichgewicht  von Emotion und Verstand,  von

Geometrie und Chaos, von Nähe und Distanz gefunden worden zu sein. Aber De Keersmaeker

belässt es nicht dabei. Am Ende verliert sich nicht nur die kurzzeitig gewonnene, spielerische

Verständigung  zwischen  allen  Protagonisten,  es  verliert  sich  in  sekundenschnelle  auch  der

einzige gemeinsame Moment, in welchem alle zehn Tänzer und Musiker auf der Bühne präsent

sind, indem sich die Tänzer mit dem Rücken zum Publikum nach hinten, in ein „Hinterland“

zerstreuen. Auch der scheinbar einzige konfliktfreie Kontakt, nämlich der zwischen Musik und

Tänzerinnen, verliert sich – wenn nämlich Marion Levy ihren Versuch abbricht, zu der letzten

Musik des Abends, Galamb Borong, zu tanzen. Nachdem sogar die Musik sich verflüchtigt hat,

bleibt am Ende nur der Raum mit den zehn erleuchteten Lichtflächen zurück, welche diesen

jedoch in ihrer kaum fassbaren Materialität nicht mehr als stabile Einheit erscheinen lassen.

5. Fazit

Ist  es  möglich,  bzw.  ist  es  sinnvoll,  die  Beziehung von Musik und Tanz in  Achterland  als

kontrapunktisch zu beschreiben? Diese Frage diente als Ausgangspunkt, sich der Choreographie

analytisch zu nähern. Im zweiten und dritten Teil der Arbeit wurden ästhetische Strömungen des

20.  Jahrhunderts,  die  die  Begegnung  von  Tanz  und  Musik  thematisieren,  verfolgt,  sowie

Versuche,  diese  zu systematisieren,  zusammengefasst  und kritisch hinerfragt.  Dies  sollte  zu

einem vertieften  Verständnis  führen,  warum und  vor  welchem Hintergrund der  Begriff  des

Kontrapunkts  solch  eine  prominente  Stellung  im  musikchoreographischen  und  ästhetischen

Diskurs einnahm und immer noch einnimmt. Die Bandbreite an Bedeutungen, die der Begriff

des Kontrapunkts in Bezug auf musikchoreographische Produktionen durchlaufen hat und die

grundlegende  Problematik  der  Übertragbarkeit  eines  musiktheoretischen  Begriffes  auf

intermediale Zusammenhänge ließ bereits erahnen, dass der Begriff nur sehr eingeschränkt als

Analysemodell Verwendung finden kann. Es schien noch am ehesten möglich zu sein, einen

intermedialen  Kontrapunkt  als  Denkfigur  weniger  inhaltlich  als  vielmehr  formal  zu  fassen,

nämlich  als  komplexes  räumlich-zeitliches  Konstruktionsprinzip  zwischen  musikalischer

Motivik und  Bewegungsmotivik.

Die Analyse hat nun gezeigt, dass sich De Keersmaeker in Bezug auf einige formale Aspekte

der choreographischen Gestaltung zwar durchaus an einer ähnlichen Auffassung des Begriffes

orientiert.  Jedoch ist  hier zwischen zwei Ebenen der musikalisch-tänzerischen Gestaltung zu

unterscheiden: Zunächst ist ein kontrapunktisches Kompositionsprinzip zwar aus musikalischen

Vorlagen gewonnen (in Achterland vorwiegend aus den Violinsonaten); dieses organisiert aber

hauptsächlich die Bewegungsmotive und -phrasen untereinander, nämlich zwischen zwei oder

mehreren Tänzern oder Gruppen von Tänzern. Dies bedeutet konkret, dass gleiche und ähnliche
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Bewegungsmotive  immer  wieder  aufgegriffen  werden  und  in  verschiedenste  räumliche  und

zeitliche  Bezüge  zueinander  gesetzt  werden,  wodurch  sich  ihre  „Färbung“  stetig  ändert.

Unisonobewegungen werden nur sehr selten verwendet oder nur dann, um entweder die Gruppe

als Gesamtheit zu markieren oder um wiederum einen Gegenakzent zu einer streng-polyphonen

Phase in der Musik zu setzen (Vgl. dazu die Fuge im ersten Satz  der vierten Violinsonate).

Auf  der  direkten  Beziehungsebene  zwischen  Musik  und  Tanz  wird  eine  solche

Begriffsbestimmung  bereits  ungleich  vager.  Wenn  eine  spezifische  zeitliche  Struktur  einer

Bewegungskonzeption  tatsächlich  in  einen  direkten  Bezug143 zu  der  zeitlichen  Struktur  der

Musik gesetzt  wird,  so handelt  es  sich meistens  um rhythmische Phasenmarkierungen oder

-verschiebungen.  Es  ist  nicht  verwunderlich,  dass  dies  meist  im  Zusammenhang  mit  den

polyrhythmischen Klavieretüden geschieht. Hier wird der Begriff des Kontrapunkts durch die

Reduktion auf den rhythmischen Aspekt bereits nicht mehr brauchbar. Noch problematischer

wird es, wenn der Versuch unternommen wird, konkrete Bewegungsmotive auf musikalische

Motive  zurückzuführen  bzw.  diese  in  ihrer  zeitlichen  Organisation  zueinander  als

kontrapunktisch zu bestimmen. Nun ist es zwar so, dass die Bewegungsmotive auch insofern

rekontextualisiert werden, indem sie zu immer wieder neuer Musik getanzt werden und dadurch

ihren  Charakter  jeweils  ändern;  dies  macht  jedoch  umso  deutlicher,  dass  der  Usrpung  der

konkreten Bewegungsmotive nur in den seltensten Fällen in ganz bestimmten musikalischen

Motiven  zu  finden  ist.  Sie  erweisen  sich  eher  als  „bewegte“  Antworten  auf  generelle

dynamisch-energetische Zustände der beiden Kompositionszyklen und werden somit auch zu

verschiedensten Kompositionen als stimmig empfunden. Wenn man nun nicht jegliche zeitliche

Anordnung  zwischen  musikalischer  Motivik  und  Bewegungsmotivik  als  kontrapunktisch

begreift,  da  dies  zu  einer  substanziellen  Entleerung  des  Begriffes  führt,  bleibt  es  bei  nur

wenigen Gelegenheiten, bei welchen tatsächlich spezifische musikalische Motive und Themen

„gegen“  Bewegungsmotive  gesetzt  werden  (z.  B.  In  der  ersten  Violinsonate,  wenn  das

Hauptthema immer wieder in Bezug zu der spiralförmigen Drehung gesetzt wird). Der Begriff

des Kontrapunkts kann also die vielfältigen Bewegungen, Überschreitungen und gegenseitige

Beeinflussung von Musik  und Tanz  in  Achterland nicht  ausschöpfend beschreiben,  sondern

erweist sich in erster Linie als künstlerisch interpretierte Herangehensweise, Bewegungsmotive

untereinander zu organisieren.

Abschließend scheint eine weitaus interessantere Frage im Raum zu stehen, die bereits weiter

oben anklang; kann eine Analyse der Beziehung von Musik und Tanz einen Einblick in den

Zusammenhang  von  Konstruktion  und  Bedeutung,  von  Struktur  und  Narration  gewähren?

Abgesehen  davon,  dass  De  Keersmaeker  durch  theatrale  Attribute  und  Bewegungen  einen

narrativen  Rahmen  aufspannt,  sind  es  vor  allem  Bewegungen,  deren  ganz  spezifische

143 Mit „direkt“ ist hier nicht „synchron“ gemeint, sondern der bewusste Bezug zu einem spezifischen 
zeitlichen Aspekt in der Musik.
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Energiezustände sich mit musikalischen „Energien“ in Beziehung setzen und alleine durch ihre

(mit-)fühlbare Körperlichkeit  emotional-psychische Bilder vermitteln. Die komplexe zeitlich-

räumliche  Organisation  derselben  – angesiedelt  zwischen Kontrapunkt,  Phasenverschiebung,

Rückblick, Vorgriff, Fragmentierung – trägt nicht nur dazu bei, diese Bilder stets zu verändern

und in immer neue Zusammenhänge zu stellen; sie ist  selber Ausdruck der Flüchtigkeit und

Instabilität des ästhetischen Geschehens. 

Diese  Flüchtigkeit  von  Musik,  Tanz  und  Emotionen  in  Zeit  und  Raum,  kurz  gesagt

verschiedener physischer und psychischer Bewegungen, wird damit zum eigentlichen Thema

der Choreographie. Am Ende verweigert De Keersmaeker, die vielfältigen Beziehungen (sei es

zwischen Musik und Tanz, zwischen Männern und Frauen, zwischen Ursache und Folge) zu

klären und verweist das Geschehen in die Sphäre des Vergänglichen, in welcher dennoch im

Moment  der  Beobachtung,  im  Wahrnehmungsakt,  Bedeutung  geschöpft  werden  kann.  Der

Raum,  dessen  Ansicht  Anfang  und  Ende  der  Choreographie  einrahmt,  ist  tatsächlich  ein

„Hinterland“,  nämlich  nicht  nur  eines,  das  als  eine  räumliche  Kategorie  die  Tiefe  und

Komplexität  „hinter“  dem  Geschehen  bezeichnet  (wobei  „vorne“  und  „hinten“  nicht  mehr

hierarchisch bewertet werden). Der Raum wird auch zu einem Raum „nach“ dem Raum, da er

selbst nicht mehr als unverrückbar oder zeitlos empfunden wird: Einerseits verweist er auf das

Vergangene,  auf  die  Bewegungen,  die  in  ihm  stattgefunden  haben,  und  die  ihn  dadurch

verändert haben. Andererseits zeigt er auf eine offene Zukunft, da sich die Bewegungen, seien

sie  nun  köperlich,  musikalisch  oder  emotional,  weiter  verzweigen  und  auf  neue  Weise

verflechten werden.
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Anhang

Abbildungen

Abb. 1 (Deckblatt): Anfangsbild aus dem Film Achterland mit den zehn quadratischen

 Lichtflächen, Filmstill von Minute 00:00:20

Abb. 2: Eines der wiederkehrenden markanten Bewegungsmotive, Filmstill von Minute

00:01:29 

Abb. 3: Nathalie Millions Solo zu „Le Danse des Ombres“, Filmstill von Minute 00:04:35

Abb. 4: Die beiden äußeren Tänzerinnen markieren die Phrasenlänge der linken Hand, Filmstill

von Minute 00:09:38

Abb. 5: Bruce Campell (l.) und Vincent Dunoyer markieren die Akzente des Thema, Filmstill

 von Minute 00:26:46

Abb. 6: Im Bild: Vincent Dunoyer und Fumiyo Ikeda, Filmstill von Minute 00:49:24

Abb. 7: Johanne Saunier springt in Nordine Benchdorfs Arme, Filmstill von Minute 00:59:25

Abb. 8: Unisono der gesamten Gruppe kurz vor Ende des letzten Satzes, Filmstill von Minute

01:04:23
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Abb. 9: Graphische Übersicht der Verfasserin über den Verlauf der Choreographie
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Abb. 10: Expressive Geste aus der Body-Sound-Passage. Filmstill von Minute 00:12:51

  

Abb. 11: Versetzte Bewegungsphrasen in Désordre. Filmstill von Minute 00:22:39
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Abb.  12:  Die  Hände  des  Pianisten  sind  lokal  gebunden  und  müssen  übereinandergreifen

(Touches bloquées). Filmstill von Minute 00:28:37

Abb. 13: Die Tänzerinnen führen isolierte Beinbewegungen am Boden aus inspiriert von den

Bewegungen der Finger des Pianisten (Touches bloquées). Filmstill von Minute 00:29:24
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Abb. 14: Schrittweise nach unten fallende Tonfolgen aus Automne à Varsovie werden in ein

langsames Sinken des Körpers zum Boden hin übersetzt (im Bild: Cynthia Loemij (l.)

und Marion Levy). Filmstill von Minute 00:39:28

Abb. 15: Kurzer Unisonomoment der gesamten Gruppe in Fanfares. Filmstill von Minute

00:53:25
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Abb. 16: Vincent Dunoyers schnelle Hüftbewegungen zu Beginn des dritten Satzes (Finale) der

vierten Violinsonate. Filmstill von Minute 01:02:07

Notenbeispiele

Notenbeispiel 1: Die Unterstimme bildet das Thema des ersten Satzes: g-fis-g-e-fis-d-(e), in:

Eugène Ysaÿe:  Six Sonates et une Etude Posthume pour violon solo, Schott Freres

(Brüssel), 1952, S. 11

Notenbeispiel 2: Jeweils zwei Achtelpausen hintereinander sind die letzten beiden Zählzeiten

der beiden Phasen in der rechten und linken Hand, in: Gyögy Ligeti:  Études pour

piano. Deuxieme livre, Schott (Mainz), 1998, S. 12 (Partitur)

Notenbeispiel 3: Der Beginn der Etüde Touches bloquées, in: Ligeti, Études. Premier livre,

 S. 21 (Partitur)

Notenbeispiel 4: Die Chromatischen Terzen bilden das Thema der dritten Violinsonate, in:

Ysaÿe, Violin Sonates, S. 21

Notenbeispiel 5: Das Ostinato wechselt von der linken in die rechte Hand, in:  Ligeti, Études.

Premier livre, S. 26 (Partitur)

Notenbeispiel 6: Das Hauptmotiv der gesamten Sonate besteht aus den ersten vier Notenwerten

der Oberstimme: e-fis-g-a und wird in Takt 8 des ersten Satzes erstmalig als Thema

etabliert, in: Ysaÿe, Six Sonates, S. 26
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Notenbeispiel 7: Umwandlung des Hauptmotives (g-fis-f-e-fis-d-e) im dritten Satz der zweiten

Violinsonate, in: Ysaÿe, Six Sonates, S. 14, Dritter Satz

Notenbeispiel 8: Über den Figurationen der Begleitstimme fällt die Melodielinie schrittweise

nach unten, in: Ligeti, Études. Premier livre, S. 41 (Partitur)

Notenbeispiel 9: Das Hauptmotiv der vierten Violinsonate (e-fis-g-a) wird im ersten Satz als

Fuge ausgesetzt (Einsatz ab molto tranquillo), in: Ysaÿe, Six sonates, S. 28
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Notenbeispiel 10: Das etablierte Hauptmotiv wird im zweiten Satz umgekehrt zu a-g-fis-e und

als Ostinato in der Mittelstimme durchgehalten, in: Ysaÿe, Six Sonates, S. 29

Notenbeispiel 11: Das nun umgekehrte Hauptmotiv wird im dritten und letzten Satz diminuiert,

wobei der Anfangston mit einem Triller markiert wird, in: Ysaÿe, Six Sonates, S. 31,

Takt 3
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