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Abstract: Das Kunstgenre Ballett hat mit seiner oralen beziehungsweise physischen Uberlieferungs-
tradition ein ganz eigenes Verhaltnis zu Reproduktionen herausgebildet. Dabei sind Wieder- und Neu-
inszenierungen von Klassikern seit dem 19. Jahrhundert in einer Weise gang und gabe, die jede Inter-
pretation als eine Art ,Original’ ausgibt, zu dem sich wiederum je Referenzsysteme gebildet haben
(kénnen). Dieser Beitrag untersucht exemplarisch solche Referenzsysteme im Tanz. Mit Fokus auf
die Fortschreibungsgeschichte von Le sacre du printemps soll anhand einer Sacre-Beispielreihe deut-
lich werden, wie dabei einerseits Bedingungen und Wirkungen von kinstlerischer Reproduzierbarkeit
(mit-)reflektiert werden und andererseits spielerisch mit Abweichungen umgegangen wird.
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Ubersprungenes Original:
Schwanensee

Das Verstandnis von ,Original’ als ,Urfassung’
eines Werks ist hinsichtlich des Genres Ballett
problematisch. Die Uberlieferungstradition unter-
scheidet sich da grundlegend von jener in anderen
Klinsten. Nehmen wir als Beispiel ein beriihmtes
Ballett: Die meisten Menschen unseres Kultur-
kreises kennen Schwanensee. Wenn man jedoch
genauer nachfragt, hat jede_r vom Schwanen-
see eine (mehr oder weniger) andere Vorstellung,
denkt jede_r dabei an ein anderes Stlck, an eine
andere Version, eine andere Auffihrung, eine
andere (Re-)Produktion.t Aber: eine Reproduktion
wovon? Diese Frage nach dem ,originaren’ Werk,
auf die man in den Kinsten seit der Moderne
rasch kommt, stellt sich im Hinblick auf die Kunst-
form Tanz nicht in derselben Weise. Bleibt man
etwa zunachst beim Beispiel Schwanensee, so ist
hierbei das ,Original’, wenn man denn eines aus-
machen will, sogar ziemlich irrelevant.

Als ,Urfassung’ oder erste Version nennen ver-
schiedene Lexika und Fachblicher ein Ballett in
vier Akten, choreografiert von Julius Wenzel Rei-
singer zur musikalischen Komposition von Peter
Iljitsch Tschaikowski, das unter dem Titel Lebe-
dinoje Osero erstmals 1877 im Bolschoi-Theater
in Moskau zu sehen war.? Allerdings wurde dieser
,Original Production”™ des Schwanensee-Balletts
weder in der Tanzgeschichte beziehungsweise
der Tanzgeschichtsschreibung noch in der Tanz-
praxis groBe Bedeutung beigemessen.* Dies mag
einerseits daran liegen, dass die zeitgendssische

2 Vgl. beispielsweise Kieser / Schneider 2002, S. 411;
Schneider 2016, S. 550; Fanger 2004, S. 29-35.

3 Fanger 2004, S. 29.

4 Vor kurzem erst hat der Choreograf Martin Schlapfer fur
seine Schwanensee-Produktion an der Oper am Rhein in
Disseldorf, UA im Juni 2018, auf die Version von 1877 zu-

1 Auf den Begriff der ,Reproduktion” im tanzkulturellen
und -historischen Diskurs wird weiter unten noch genauer
eingegangen.

rickgegriffen, was in der Rezeption explizit als Selten- und
Besonderheit hervorgehoben wurde; vgl. dazu beispiels-
weise Weickmann 2018, S. 17.



Kulturwissenschaftliche Zeitschrift - 3/2019

Kritik das Stick weitgehend abgelehnt hatte,
unter anderem mit dem Argument, Reisinger
habe eine allzu schwache Tanzsprache entwor-
fen und die Komplexitat von Tschaikowskis musi-
kalisch-psychologischem Drama choreografisch
nicht adaquat umgesetzt.> Andererseits ist die
Quellenlage zu dieser Version unklar. Es existiert
keine Uberlieferte Aufzeichnung des Balletts und
auch das Libretto, das Wladimir Begitschew und
Wassili Gelzer zugeschrieben wird, ist offenbar
lickenhaft.®

Weitaus berGhmter und Referenzpunkt fir
viele Neuchoreographien ist aber nicht die Mos-
kauer, sondern die St. Petersburger Version von
1895. Auf diese Fassung berufen sich bis heute
zahlreiche (Re-)Produktionen von Schwanensee.”
Dazu schreiben Klaus Kieser und Katja Schneider
in Reclams Ballettflhrer:

Die Popularitat von Schwanensee geht [...] nicht auf
Wenzel Reisingers Produktion zurlick, sondern auf
die Inszenierung, die Marius Petipa und Lew Iwanow
knapp 20 Jahre spater in Sankt Petersburg heraus-
brachten. Denn diese begriindete die bis heute andau-
ernde Auffiihrungstradition.®

5 Vgl. Fanger 2004, S. 30. Vgl. auch Kieser / Schneider
2002, S. 415; ihnen zufolge bedeutete die Urauffliihrung fir
Tschaikowski, der bereits 1875 mit der Komposition begon-
nen hatte, eine der gréBten Enttauschungen seines Lebens.
Er flhlte sich und seine Musik offenbar komplett unver-
standen, weil Reisinger Teile und Melodien gestrichen und
Umstellungen in der Reihenfolge der musikalischen Num-
mern vorgenommen hatte. Dennoch schreiben Kieser /
Schneider 2002, S. 415: ,Reisinger [...] hatte eine nach
den MaBstdben der Zeit durchschnittlich erfolgreiche Cho-
reografie geschaffen, die sich, mit kleinen Veranderungen,
bis 1883 im Repertoire des Bolschoi-Theaters hielt”.

6 Vgl. Kieser / Schneider 2002, S. 415. Die Librettisten
sollen sich - dies ist immerhin bekannt, vgl. ebd. - auf
altere Quellen bezogen haben, etwa auf das Marchen Der
geraubte Schleier aus Johann Karl August Musaus’ Samm-
lung Volksmérchen der Deutschen.

7 Im Bereich des Tanzes wird der Begriff der ,Reproduk-
tion” unterschiedlich verwendet und oft im Zusammenhang
mit verwandten Begriffen wie ,Revival’, ,Rekonstruktion’,
,Remake’, ,Restaging’ usw. diskutiert. Vgl. dazu Jordan
2000, darin u.a. Hutchinson Guest 2000, S. 65, wobei ich
deren enger, sehr spezifischer Definition von ,Reproduk-
tion’ nicht folge, sondern vielmehr den Ausfiihrungen von
Thomas 2000, S. 125-131, die sich auf Konzepte kultureller
Reproduktion, u.a. von Benjamin, beruft; vgl. auBerdem
Thurner / Wehren 2010.

8 Kieser / Schneider 2002, S. 415.
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Indem eine Fortschreibungsgeschichte des
Schwanensee-Balletts also den ,eigentlichen’
Anfang ausldasst oder ignoriert, lasst sich die
Auffassung von ,Original’ als ,urspriinglichem’
Anfangspunkt einer Auffiihrungstradition oder
Reproduktionshistorie nicht aufrechterhalten. Das
Beispiel Schwanensee, welches hier lediglich stell-
vertretend als exponiertes Exempel im Bereich
Tanz angefihrt werden soll, macht deutlich, dass
temporal-lineare Beziige von einem ,Original’ hin
zu einem ,Fortleben’, das heiBt von einer ,ersten
Version’ zu ,Nachfolgeartefakten’ wenig sinnvoll
bis historisch inkorrekt sind.® Uberhaupt ist, wie
erwahnt, die Auffassung von ,Original’ als ,Urfas-
sung’ eines Werks, von dem alle weiteren, die
dessen Titel tragen, Reproduktionen oder Kopien
sind, im Hinblick auf das Genre Ballett fraglich.
Dies einerseits, weil Referenzen aufgrund seiner
spezifischen, meist oralen oder genauer: physi-
schen Uberlieferungstradition schwer zu ziehen
beziehungsweise zu uUberprifen sind. Anderer-
seits, weil diese Kunstform unter dem Aspekt der
Repertoirepflege ein ganz eigenes Verhaltnis zu
Reproduktionen herausgebildet hat. Dabei sind
Wieder- und Neuinszenierungen von Klassikern
im Ballett seit dem 19. Jahrhundert in einer Weise
gang und gabe, die jede Interpretation als eine
Art ,Original’ ausgibt, zu dem sich wiederum je
Referenzsysteme gebildet haben (kénnen). So
hat schlieBlich jede_r berechtigterweise eine
(andere) Vorstellung, wenn er oder sie an Schwa-
nensee denkt. Unter den berihmtesten Schwa-
nensee-Versionen zu nennen sind etwa jene von
Nicolai Sergejew fir das Vic-Wells Ballet (London
1934), die ebenso paradigmatisch in die Tanzge-
schichte eingegangen ist, indem sie die Grund-
lage flr die englische Traditionslinie des Werkes
bildete, wie John Crankos Stuttgarter Schwanen-
see (1963), der die Rolle des Siegfried aufwer-
tete, oder Mats Eks psychoanalytisch-moderne
Fassung (Umed 1987) oder Matthew Bournes
gender-subversive Version (London 1995) usw.!°
Das heiBt schlieBlich in Bezug auf das Genre
Ballett, dass weniger die Frage interessiert, wie
sich eine Version zum ,Original’ verhalt, als viel-
mehr jene nach dem Verhaltnis einer jeweiligen

9 Vgl. dazu die Kritik an einem solchen zeitlichen Ver-
standnis von ,Original’ und dessen ,Fortleben’ - mit Refe-
renz auf Benjamin - auch Jager in diesem Heft.

10 Vgl. auch Kieser / Schneider 2002, S. 418-419.
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Version zu anderen, historischen Versionen. Eine
Relationalitat der Versionen ist freilich auch im
Ballett auszumachen, aber eben nicht linear von
einem bestimmten Anfangs- zu einem spateren
Fixpunkt, sondern eher netzwerkartig und ent-
hierarchisiert.

Allerdings bedeutet dieser gdngige, mul-
tiple referentielle Umgang mit Klassikern im
Bereich des Balletts nicht, dass im kunstleri-
schen Tanz die vdllige Freiheit hinsichtlich Refe-
renzen und Bezligen herrschte. Auch Choreo-
graf_innen halten auf unterschiedliche Weise an
der Vorstellung vom ,Original’ fest, was bis zu
Urheber(rechts)konflikten fihrt, weil sie beispiels-
weise ihre ,Original’-Bewegungsablaufe, -Drama-
turgien und Blhnensettings kopiert sehen.*? Dabei
stoBt man allerdings auf Probleme: Wie etwa lasst
sich zuverlassig bestimmen, ob es sich bei einer
Bewegungsfolge um ein ,Original’ oder um eine
Kopie handelt? Diese Frage wird insbesondere
im modernen, postmodernen oder sogenannten
zeitgenodssischen Tanz virulent, in dem oft nicht
(mehr), wie im Ballett, mit normierten, stilisierten,
sondern auf der Basis von Alltags-Bewegungen
choreografiert wird. Der Berliner Choreograf Chris-
toph Winkler, der diese Problematik 2012 in sei-
nem Stlick Dance! Copy! Right? verarbeitet hat,3
antwortet denn auch in einem Interview auf die
Frage ,Kann es ein Urheberrecht an der mensch-
lichen Bewegung geben?”: ,Tanzer und Choreo-
grafen vertreten teilweise extrem konservative
Haltungen; es wurde von Diebstahl gesprochen,
als hatte sich das Poptheater die letzten zwanzig
Jahre lang nicht tberall bedient.”*#

Mit dem Verweis auf das Poptheater referiert
Winkler auf eine weitere alternative Auffassung

11 Vgl. zu einer entsprechenden Neubestimmung der
Konzepte von ,Original’ und ,Kopie’ auch Rippl / Stolz in
diesem Heft.

12 Vqgl. beispielsweise den Streit zwischen Anne Teresa De
Keersmaeker und Beyoncé, dazu u.a. Hister 2011; auBer-
dem Kraut 2016. Genauso interessant wie die schwierige
Frage, worin genau die Urheberrechtsverletzung von Be-
yoncé besteht, ist die Reaktion von De Keersmaeker, die
unter dem Titel Re:Rosas! (2013-2014) eine Homepage
eingerichtet hat, worauf einerseits die Geschichte des ,ko-
pierten’ Stlicks, Rosas danst Rosas, dokumentiert wird,
und die andererseits allen die Moglichkeit bietet, eigene
Versionen hochzuladen, also legal an der Fortschreibung
der Produktion mitzuwirken.

13 Vgl. Winkler 2012.

14 Winkler / Kieser 2012.
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von kunstlerischer Re-/Produktion. Die Popkul-
tur hat im Zuge der Postmoderne das ,Original’
gewissermaBen abgeschafft und stattdessen
intertextuelle und intermediale Verfahren eta-
bliert, die ohne auskommen, indem sie nichtli-
neare, horizontale, enthierarchisierte Zitier- und
Verweisstrukturen erproben.*® Im Spannungsfeld
von ,Original’, ,Zitat’, ,Kopie’, ,Pastiche’, ,Interpre-
tation’, ,Adaption’, ,Reproduktion’ oder ,Aktuali-
sierung’ bewegt sich der Buhnentanz zwar eben-
falls auf spielerischem,!® wenn auch (nicht nur
rechtlich) zuweilen ungesichertem Gelande, aber
offenbar anders, als dies herkdmmlicherweise
etwa der Literatur oder der Bildenden Kunst
zugeschrieben wird."

Aufgrund ihres Selbstverstandnisses, das auf
Konzepten des Performativen, des Hier-und-Jetzt
sowie auf einer geradezu topischen Betonung
der eigenen Flichtigkeit beruht und auBerdem
weitgehend an einer oralen Uberlieferungstradi-
tion festhalt,'® schlieBt die (westliche) Tanzkunst
ihre Festschreibung (zumindest weitgehend) aus
und entwirft stattdessen eigene Formen der Fort-
schreibung. Das Ballett reagiert, wie oben aus-
geflhrt, mit der Praxis seiner spezifischen Reper-
toirepflege, die auf einer beweglich-dynamischen
referenziellen Adaption oder einer grundlegen-
den Neuschreibung basiert. Kreationen werden
quasi ohne das Pochen auf ein ,Original’ weiter-
geschrieben, wobei die Handschrift dann frei-
lich auch stark variieren kann. Dagegen produ-
zieren andere kinstlerische Tanzgenres wie der
moderne, der postmoderne und der zeitgendssi-
sche Tanz Stlicke, die ebenfalls nicht nachhaltig
Originale hinterlassen, weil diese nach einer ers-
ten Kreations- und Auffihrungsphase aufgrund
ihrer Nicht-Festschreibung auch wieder von der
Bihne und damit aus dem kulturellen Gedachtnis
verschwinden.®®

15 Vgl. etwa BaBler u.a. 2016 sowie auch wieder Rippl /
Stolz in diesem Heft.

16 Vgl. zum Versuch einer Definition / Abgrenzung der
Begriffe auch verschiedene Beitrage in Jordan 2000.

17 Diese Eigenheit teilt die nonverbal-bewegte Tanzkunst
wiederum mit anderen performativen Kiinsten, wobei die
Grenzen da heutzutage flieBend sind.

18 Vgl. zur oralen Uberlieferungstradition und damit zu-
sammenhangend zum Topos der Fllchtigkeit u.a. auch -
durchaus kritisch - Wehren 2016, S. 15, 97-109.

19 Dieses Phanomen hat - neben dem erwahnten Selbst-
verstandnis der Tanzkunst — verschiedene Griinde, auf die
hier nicht genauer eingegangen werden kann. Die entspre-



Kulturwissenschaftliche Zeitschrift - 3/2019

Allerdings kennt die Tanzmoderne auch neben
der Repertoirepflege des Genres Ballett durch-
aus bemerkenswert vielfaltige referenzielle Fort-
schreibungsverfahren, die (ber eine einfache
Abfolge von ,Original’ zu ,Nachfolgeartefakten’
hinausgehen. Darauf moéchte ich im Folgenden,
ebenfalls wieder an einem Beispiel, eingehen, um
aufzuzeigen, wie spielerisch gerade der Umgang
mit re-/produktiver Abweichung im Bereich Tanz
sein kann. Damit soll nicht zuletzt auch darauf
aufmerksam gemacht werden, welche Phano-
mene in einer interdisziplinaren Diskussion zum
Verhaltnis von Original und Kopie noch starker in
Betracht zu ziehen sind, wenn man dem Thema
im Ensemble der Kiinste gerecht werden mdchte.

Dynamische
Fortschreibungsgeschichte:
Le sacre du printemps?°

Innerhalb der Tanzgeschichte reicht mein nachs-
tes Beispiel, Le sacre du printemps, fast an die
Berihmtheit von Schwanensee heran. ,[V]on
allen Choreografien der Moderne wurde dieses
Tanzstick wohl am haufigsten in immer wieder
neuen Versionen aufgefihrt”.?® Eine Datenbank
der Londoner Roehampton University zahlt rund
200 Fassungen dieses Tanzstlicks zur gleich-
namigen musikalischen Komposition von Igor
Strawinsky, wobei sie nur die wichtigsten Uber-
haupt erfassen konnte.?? Nicht die Zahl der Ver-
sionen soll allerdings im Folgenden interessieren,
sondern die dynamische Fortschreibungsge-
schichte dieses Tanzstlcks, genauer: die Verhalt-
nisse der Artefakte zueinander beziehungsweise
die Spielarten ihrer Abweichungen, Bezlige und
Fortschreibungen. Diese kénnen namlich wiede-

chende Praxis sowie ihre Problematik wurde in jlngerer
Zeit vielfach diskutiert, weil diesen Tanzformen so ihr ei-
genes Repertoire und ihre Geschichte abhanden kommen.
Vgl. dazu u.a. Wehren 2016, S. 42.

20 Die folgenden Ausflihrungen basieren teilweise auf Re-
cherchen im Rahmen eines Seminars zu Sacre, das ich im
Frihjahrssemester 2018 an der Universitat Bern angebo-
ten hatte. Ich bedanke mich bei den teilnehmenden Stu-
dierenden fir deren Anteil an den hier wiedergegebenen
Ergebnissen.

21 Brandstetter / Klein 2007, S. 15.

22 Vgl. Jordan / Nicholas 2002. Vgl. auch Jordan 2007b, S.
411; Garafola 2014, S. 165.
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rum unter diversen Aspekten als unterschiedli-
che Kategorien, wenn man so mdchte, betrachtet
werden. Ich schlage fir meine exemplarischen
Erdrterungen folgende drei Begriffe vor, die ich
als re-/produktive Kategorien begreifen und je
kurz exemplarisch beschreiben sowie aufeinan-
der beziehen werde: 1. ,Original’; 2. Rekonstruk-
tion; 3. Reflexionen.

2.1 ,0Original’: Nijinskys Le sacre du
printemps (1913)

Das Choreodrama Le sacre du printemps geht
auf eine Kooperation zwischen verschiedenen
Kunstformen und Akteuren zurlick,? von denen
Vaslav Nijinsky (Choreografie), Igor Strawinsky
(musikalische Komposition), Nikolai Rjorich (Aus-
stattung) die drei prominentesten sind.?* Es
zeigt, ohne narrativ zu sein, die Auserwahlung
einer Frau, die zur Weihe des Frihlings geopfert
wird. Die Pariser Urauffihrung durch die Ballets
Russes fand am 29. Mai 1913 im Théatre des
Champs-EIysées statt und provozierte einen der
groBten Theaterskandale der Geschichte.® Die
Begriindungen flr diesen Eklat einerseits und fur
die mittlerweile Uber 100-jahrige und nach wie
vor sehr rege Rezeptionsgeschichte sind viel-
faltig.?® Le sacre du printemps wurde - so die
Tanzwissenschaftlerin Gabriele Brandstetter - ,,in
erster Linie als ein asthetischer Skandal wahrge-
nommen”.?” Sie betont hierbei die Bedeutung der
Wirkungsgeschichte, die in diesem spezifischen
Fall auch die Vorstellung vom ,Original’ dieses
Stlicks pragte und diese (durch die Zeit hindurch)
stets dynamisch und beweglich hielt.”® Im Gegen-
satz zu Strawinskys Musik war Nijinskys Choreo-
grafie allerdings nach wenigen Auffiihrungen
zunachst von der Blihne verschwunden. Niemand
weiB heute mehr, wie dieses Original von 1913
genau aussah, auch wenn zahlreiche Quellen
dazu existieren. Die Tanzhistorikerin Lynn Gara-

23 Vgl. zur Gattungsbezeichnung sowie zur Entstehungs-
geschichte u.a. Zickgraf 2017.

24 Vgl. auch Kieser / Schneider 2002, S. 399-403.

25 Vgl. dazu u.a. Brandstetter 2017, S. 20-21.

26 Vgl. u.a. Brandstetter 2017, S. 20-35; Garafola 2014,
S. 165-179; vgl. auch die Sicht zweier Zeitgenossen: Rivie-
re 2017, S. 313, und Kessler 2005, S. 886.

27 Brandstetter 2017, S. 29. Vgl. dazu auch Woitas 2001,
S. 138; auBerdem Kieser / Schneider 2002, S. 402.

28 Vgl. Brandstetter 2017, S. 29.
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fola sieht hierin aber genau die Charakteristik der
Historie dieses Stlicks, indem sie schreibt: ,Eben
weil es sich um ein verlorenes Ballett handelt,
genieBt Le sacre du printemps eine konzeptu-
elle Freiheit, die sowohl die bestandige Neuer-
findung des Balletts als auch das Fortdauern der
mit dem Original verbundenen Vorstellungswelt
ermaoglicht.”? Diese Vorstellungswelt pragen, bei
aller Offenheit, dennoch bestimmte Konstanten,
durch die sich auch die Fortschreibungen dieses
Sticks, das heiBt die unterschiedlichen choreo-
grafischen Anndherungen seit 1913, charakteri-
sieren lassen. Garafola nennt insbesondere ,das
Gewaltsame [...,] das Sexuelle, den Primitivismus,
das Erschreckende”®® kommt allerdings zum
Schluss: ,Ein Grund - wenn nicht gar der Grund
-, weshalb Le sacre du printemps [...] so lebendig
bleibt, ist die Tatsache, dass es sich immer wieder
als Tanz erneuert.”! Sie erklart diese stetige
Erneuerung mit der ,verlockende[n] Mdglichkeit,
das urspringliche Transgressive des Originalbal-
letts immer wieder neu zu erfahren, eine Kunst
des Hier und Jetzt an einen Kanon zu knupfen,
der das Einzelwerk transzendiert und vergessene
oder halb erinnerte Vorganger ebenso wie die
heute Lebenden einbezieht”; sie folgert: ,,Noch in
seinem hundertsten Jahr bleibt Le sacre du prin-
temps ein ,work in progress’.”*?

Betont wird hier das Prozesshafte, die Variabi-
litat sowie die Nicht-Fixierbarkeit dieser referen-
tiellen Werkgeschichte. Fir deren Beschreibung
greift die ,klassische Idee des Originalen” — wie
Jager sie nennt -, das heiBt eine ,chronologische
zeitliche und epistemologische Anordnung des
Verhaltnisses von ,Primarem’ und ,Sekundarem’,
von Vorgangigem und Nachtraglichem - sowie
die jeweilige Priorisierung des ,Urspriinglichen’
vor dem ,Abgeleiteten’,3 definitiv zu kurz.

Im Zusammenhang mit dem Thema dieses
Bandes interessiert an den zitierten Voten zum
Sacre vor allem, wie da zwar von einem ,Origi-

29 Garafola 2014, S. 166; sie begriindet dies u.a. mit dem
transgressiven Charakter des Balletts [...] und seiner Zu-
rickweisung tUberkommener Ballettasthetiken - was alles
noch durch den ,Aufruhr’ unterstrichen wird, der sich bei
der Urauffiihrung ereignet hat.”

30 Garafola 2014, S. 166.

31 Garafola 2014, S. 178; Hervorhebung im Original.

32 Garafola 2014, S. 179.

33 Vgl. Jager in diesem Heft, S. 14; Hervorhebung im Ori-
ginal.
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nal’ ausgegangen wird, wie aber selbstverstand-
lich anerkannt wird, dass man dieses ,Original’
gerade nicht genau kennt, ja dass die Fortschrei-
bung aus diesem Umstand stets neues Potential
schopft und so verschiedene Versionen der Wei-
terschreibung in immer wieder andere, dynami-
sche Beziehungen zur Leerstelle bzw. zum Phan-
tasma ,Original’ setzt.

2.2 Rekonstruktion: Hodson /
Archers Le sacre du printemps
(1987)

Allerdings erfuhr diese Fortschreibungsgeschichte,
deren Struktur wiederum nicht-linear, sondern eher
netzartig zu verstehen ist, 1987 eine entscheidende
Zasur. Zu diesem Zeitpunkt bezeichneten die briti-
sche Choreografin Millicent Hodson und ihr Partner,
der Kunsthistoriker Kenneth Archer, ihre Version
von Le sacre du printemps mit dem Joffrey Ballet
als ,Rekonstruktion”, was sowohl fir ihr Stlick als
auch fur die Nachgeschichte eine entscheidende
Bedeutung haben sollte und wirkungsgeschichtlich
so weit geht, dass Stephanie Jordan gar die Frage
stellt: ,The Nijinsky Reconstruction: Birth of an
Alternative Tradition?”* ,Rekonstruktion’ ist frei-
lich ein schwieriger Begriff und erfahrt gerade in
jungster Zeit wieder vermehrt Definitionsversuche.
Im Tanzbereich existiert seit den 1980/90er Jahren
eine teilweise hitzig geflihrte Debatte, zundchst
vor allem im englischsprachigen Raum und nicht
zuletzt aus Anlass der viel beachteten, gelobten
und auch kritisierten Rekonstruktion des Nijins-
ky-Stlcks Le sacre du printemps durch Hodson
und Archer.?> Eine konstruktivistisch-kritische Auf-
fassung von ,Rekonstruktion’ versteht darunter
eine Wiederholung des Kreationsprozesses, also
keine identische Wiederholung, sondern eben eine

34 Jordan 2013, S. 231. Weitere Rekonstruktionen durch
Hodson / Archer folgten mit dem Paris Opera Ballet (1991);
Finnish National Ballet (1994); Companhia Nacional de
Bailado, Portugal (1994); Zircher Ballett (1995); Theatro
Municipal Ballet, Rio de Janeiro, Brazil (1996); Rome Opera
Ballet (2001); Mariinsky Ballet, St. Petersburg (2003); Bir-
mingham Royal Ballet (2005); Hyogo Performing Arts Cen-
tre Ballet, Kobe (2005); Hamburg Ballett (2009); Les Bal-
lets de Monte-Carlo (2009); Filmversion: Mariinsky-Ballet,
St. Petersburg (2008); vgl. Hodson / Archer (o. J.).

35 Vgl. z.B. Jordan 2000; Thomas 2004; auBerdem Thur-
ner 2016, S. 498-499.
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re-konstruktive, das heiBt wieder-herstellende.*®
So haben denn Hodson und Archer in ,jahrelan-
ge[r] Detektivarbeit” alle auffindbaren Quellen,
die mehr oder weniger direkt auf das ,Original’
verwiesen, ,zusammengetragen, ausgewertet und
wieder zum Leben erweckt. ,Alles war verstreut,
es gab keinen Zusammenhang mehr. Wir haben
sieben Jahre unseres Lebens voll und ganz der
,Sacre’-Recherche verschrieben’, betont Hodson.”

Dem groBen Vorteil, durch die Rekonstruktion
verlorene Werke wieder — zumindest abermals flr
eine beschrankte Zeit - auf die Bihne holen und
dort live oder in einer zeitgemaB-medialen Auf-
zeichnung erleben zu kdnnen, stehen einige Pro-
bleme gegenlber, die sich in der Frage zusam-
menfassen lassen, was man denn da Uberhaupt
genau erlebt. Das ,Original’ sicher nicht. Eine
Anndherung, etwas nachtraglich aus verschiede-
nen Puzzleteilen Zusammengebasteltes, basie-
rend auf verschiedensten Quellen, die man vom
,Original’ noch ,hat’. Von dieser Problematik zeugt
exemplarisch der Streit zwischen den Nijins-
ky-Erben und Hodson / Archer, der 2013 6ffentlich
wurde anlasslich des 100jahrigen Jubildums der
,Urfassung’, zu dessen Feier in Paris auch Hodson
/ Archers Rekonstruktion gezeigt wurde.3® Neben
der Frage, wem der Ruhm und auch finanzielle
Erlose flr diese Sacre-Re-/Produktion zustehen,
interessiert hier vor allem jene nach dem Verhalt-
nis der sogenannten ,Rekonstruktion’ zum Phan-
tasma ,Original’, denn ,,[t]here was nothing left’,
lautet das Mantra der Rekonstrukteure, mit dem
sie ihren eigenen Copyright-Anspruch untermau-
ern” und ihre eigene Leistung hervorheben.?® Hod-
son und Archer halten denn auch in Bezug auf ihre
Rekonstruktion fest: ,It is a reasonable facsimile.

36 Dabei sind beide Teile des Wortes wichtig: Das ,Wieder’
steht fir ein ,Nochmals’, das nie dasselbe ist wie das ,Ur-
springliche’, auf das es sich aber dennoch bezieht. Und
das ,Herstellen’ meint dezidiert einen Kreationsprozess.
Man holt also etwas nicht einfach wieder irgendwo hervor,
sondern muss es erarbeiten.

37 Hahn 2013, S. 27.

38 Vgl. zu diesem Urheberrechtskonflikt zwischen Hod-
son / Archer und der Société des Auteurs et Compositeurs
Dramatiques (SACD), die das Copyright und die Rechte
der Erben vertritt, das heiBt jene der Vaslav and Romola
Nijinsky Foundation, der die Nijinsky-Tochter ,Tamara vor-
sitzt”, Hahn 2013, S. 27.

39 Hahn 2013, S. 27. Er schreibt weiter: ,Was aber heiBt:
Da war ,nichts’? - darlber gehen die Meinungen ausein-
ander.”
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[...] Wir wollten dem Original so nahe wie mdg-
lich kommen und haben alles Gber unsere Arbeit
publiziert, um eine Debatte zu ermdglichen”.%°
Und Archer lasst sich zitieren: ,,Wir schreiben in
unsere Vertrage, dass es heiBen muss: Rekons-
truiert von Millicent Hodson und Kenneth Archer,
nach Nijinsky. [...]"”; der Fernsehsender Arte ver-
kaufte allerdings ,die ,Sacre’-Rekonstruktion in
seiner Live-Ubertragung als Nijinskys Choreogra-
fie.”#* Deshalb wiederum fragt Corinne Honvault
von der SACD: ,Wer sagt uns, dass die Choreo-
grafie den klnstlerischen Intentionen Nijinskys
entspricht”, und weiter: ,Sollen doch Hodson und
Archer es nicht als Nijinskys, sondern als ihre
eigene Arbeit ausgeben! Aber wer hatte diesen
,Sacre’ dann genommen?"4

Diese Frage ist eine nach der Art des Verhalt-
nisses von ,Original’ und Re-/Produktion. Wirde
Hodson / Archers ,Rekonstruktion” als Re-/Pro-
duktion neben anderen betrachtet,” von denen
sich viele dadurch auszeichnen, dass sie auf ein
friiheres Stiick, das ,Original’, referieren, indem
sie dessen Titel und die Uberlieferte Musik Uber-
nehmen und den verloren gegangenen Tanz (wie-
der beziehungsweise neu) dazu choreografieren,
dann wiirde sie — so zumindest Honvaults ungna-
dige, aber wohl nicht unberechtigte Annahme
- in der Masse der willklirlich mit dem ,Original’
verbundenen Nachfolgeartefakte untergegangen
sein. Dagegen ist es Hodson und Archer offen-
bar gelungen, ihren Sacre aus dieser Masse her-
vorzuheben, gerade indem sie das Verhaltnis von
,Original’ und ,Rekonstruktion’ als ein spezifisches,
ein ursachlich-kausal und temporal-linear ver-
linktes ausgeben und damit dessen Sonderstel-
lung legitimieren.* Die beiden halten fest: ,Heute

40 Hodson / Archer zit. nach Hahn 2013, S. 27. Vgl. unter
den erwahnten Publikationen etwa Hodson 1980, dies.
1986 / 87, dies. 1996 sowie Archer / Hodson 2000.

41 Hahn 2013, S. 29.

42 Honvault zit. nach Hahn 2013, S. 29.

43 Vgl. zum Verhaltnis der Begriffe ,Rekonstruktion’, ,Re-
produktion’ und ,Original’ aus tanzwissenschaftlicher Sicht
auch Thomas 2000, S. 129.

44 Vgl. dazu die Frage, die Hodson / Archer zit. nach Hahn
2013, S. 27, immerhin stellen: ,Ist das Ergebnis authen-
tisch?” Interessant ist allerdings folgender Umstand, den
Hahn 2013, S. 29, beschreibt: ,Zur Freude der SACD gibt
es inzwischen eine zweite Rekonstruktion, die sich von der
ersten durchaus unterscheidet.” Es ist eine Rekonstruktion,
die Dominique Brun unter Einbezug der Nijinsky-Erben er-
arbeitet hat, die allerdings bis heute kaum jemand kennt.
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wird die Geschichte des Tanzes anders gelehrt,
weil unser ,Sacre’-Faksimile existiert. Wir méch-
ten Legenden in die Realitat zurtickholen.”* Diese
Aussage ist durchaus berechtigt, wenn auch
unterschiedlich auslegbar. Das Bild vom ,Original’
gibt uns diese ,Rekonstruktion’ sicher nicht, auch
wenn das Nachleben dieser Sacre-Fassung ein
solches Verhaltnis suggeriert und sogar Fachleute
immer wieder in die Falle tappen, unkommen-
tiert Ausschnitte von Hodson / Archers Rekons-
truktion zu zeigen, wenn sie von Nijinskys Sacre
sprechen.* Angebracht ist sicherlich ein vorsich-
tig-kritischer Umgang mit und eine fortgesetzte
Reflexion dieses Verhéltnisses, wie Jordan sie
vorschlagt, indem sie fragt: ,So what role within
the Sacre tradition did the 1987 Nijinsky recons-
truction play?”#

Fir den Zusammenhang dieses Beitrags von
Bedeutung ist nun folgende Feststellung: Hodson /
Archers ,Rekonstruktion’ des Sacre, die sich (lUber
umstrittene Legitimationsstrategien) ursachlich
auf das,Original’ beruft, ordnete das Verhaltnis von
,Original’ und dessen Fortleben entscheidend neu.
So auBerte denn auch der Philosoph Francis Spar-
shott bereits 1987 an einer Konferenz anlasslich
der Premiere der Sacre-Rekonstruktion die visio-
nare Vermutung, nachfolgende Choreograf_innen
~would now make new versions in relation to the
reconstructed ,authentic original’, initiating an
alternative production tradition.”*® Einer Re-/Pro-
duktion, die ein kausales, linear-temporales Ver-

Die Grinde daflir mogen vielfdltig sein und kdnnen hier
nicht naher erortert werden.

45 Hodson / Archer zit. nach Hahn 2013, S. 30. Der Begriff
,Faksimile’ taucht in der tanzwissenschaftlichen Rekonst-
ruktionsdebatte meines Wissens sonst nicht auf. Ich denke,
er wird von Hodson und Archer hier jedoch vor allem ver-
wendet, um den offenbar problematischen Begriff ,Rekons-
truktion’ (von einem urheberrechtlich geschiitzten Werk)
zu vermeiden und ihre Produktion als (eigene) Anlehnung,
als im etymologischen Wortsinn ,ahnlich Gemachtes’ zu
prasentieren bzw. damit zu legitimieren.

46 Vgl. dazu auch Honvault zit. nach Hahn 2013, S. 27:
,Heute wird die Version von Hodson und Archer als die of-
fizielle betrachtet, und das Publikum glaubt mehrheitlich,
das Original zu sehen.”

47 Jordan 2013, S. 232. Einen Vorteil dieser Debatte sieht
Jordan in einem sich seit der Rekonstruktion neu durchzu-
setzenden historisierenden Zugang zum Stiick.

48 Vgl. Sparshott zit. nach Jordan 2013, S. 234. Die Aus-
sage von Sparshott stammt aus dem Panel ,The Big Ques-
tions”, das Sally Banes geleitet hat an der Dance Critics
Association and Dance Collection Conference The Rite of
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haltnis zum ,Original’ propagiert, ist es demnach
gelungen, einen Paradigmenwechsel in der Fort-
schreibungsgeschichte auszulésen, indem sie
sich quasi als Stellvertreterin fir ein verlorenes
Original positioniert hat und nun als Referenz-
punkt fUr ein wiederum ganz unterschiedlich sich
konstituierendes Bezugssystem figuriert. Flr die
Fortschreibungsgeschichte des Sacre gilt es des-
halb seither zu berticksichtigen, ob und wie sich
die verschiedenen Versionen vor und nach 1987 zu
dem ,Original’ oder aber zu dessen Stellvertreter-
Choreografie verhalten.

2.3 Reflexionen: Bausch (1975), Le Roy
(2007), She She Pop (2014)

Eine paradigmatische Re-/Produktion des Sacre
aus der Vor-Rekonstruktions-Ara ist jene von
Pina Bausch, die mit dem deutschsprachigen Titel
Frihlingsopfer 1975 innerhalb eines dreiteiligen
Abends im Opernhaus Wuppertal erstmals aufge-
fuhrt wurde und sich bis heute im Repertoire des
Wuppertaler Tanztheaters befindet.*® Das Stick
wird dem Frihwerk von Bausch zugeordnet,® in
dem diese sich einerseits (noch) choreografisch
integral mit bestehenden Musikstlicken ausein-
andersetzte (im Fall von Friihlingsopfer mit dem
Strawinsky-Sacre in der Interpretation von Pierre
Boulez)>! und andererseits gesellschaftskritische
Themen (allen voran Geschlechter- und Rollen-
verhaltnisse) behandelte. Bauschs Frihlingsopfer
kann folgendermaBen beschrieben werden.>? Zu
Beginn des Stlicks liegt eine Frau bauchlings auf
einem roten Tuch am Boden, der mit Torf belegt ist.

Spring at Seventy-Five in der New York Public Library for
the Performing Arts, Lincoln Center, 1987.

49 Bausch 1975. Vgl. zur Bedeutung von Bauschs Friih-
lingsopfer in der Werk- und in der Tanzgeschichte auch
Brandstetter / Klein 2007, S. 15, wobei in Bezug auf den
Titel des Stucks interessant ist, dass in der Erstausgabe
des Bandes Bauschs Stick noch mit ,Le sacre du prin-
temps” betitelt ist, wahrend in der Uberarbeiteten Neuauf-
lage von 2015 bereits im Untertitel des Buches ,Le sacre
du printemps / Das Friihlingsopfer” steht. Auf die Uberset-
zung / Ubersetzbarkeit des Titels als - durchaus relevan-
ter — Aspekt der Fortschreibungsgeschichte kann hier nicht
naher eingegangen werden.

50 Vgl. zum Frihwerk von Bausch u.a. Schlicher 1987, S.
108-149.

51 Vgl. dazu Jordan 2007a, u.a. S. 161.

52 Vgl. zum Folgenden auch Thurner 2007.
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Abb. 1. Le sacre du printemps. Rekonstruktion von Millicent Hodson / Kenneth Archer / Joffrey Ballet. Foto: Herbert
Migdoll mit freundlicher Genehmigung des Joffrey Ballet

Es macht den Anschein, als stréme Blut aus ihrem
Oberkoérper. Nach und nach treten weitere Frauen
auf und tanzen einzeln oder in verschiedenen
Raum- und Gruppenformationen. Dabei zieht sich
eine von den Armen ausgehende, autoaggressive
Bewegung leitmotivisch durch die Choreografie
und variiert in ihrer Dynamik analog zur Musik.
Die erst spater auftretenden Manner nehmen mit
kraftigen Bewegungen und mit Springen das
Territorium ein. Inzwischen wird das rote Tuch,
das sich am Ende als Kleid flir die Auserwahlte
erweist, als Zeichen fiir die bevorstehende Opfe-
rung von Frau zu Frau gereicht. Die mit dem Tuch
in Berlhrung gekommenen Frauen winden sich
in konvulsiven Bewegungen. Das Opfer (hier im
doppelten Wortsinn von Person und Handlung) ist
in Pina Bauschs Version des Sacre eine weibliche
Angelegenheit der Verausgabung. In einer Szene
gegen Ende bilden die Tanzerinnen schlieBlich
einen engen Kreis, aus dem immer wieder eine
ausschert, um das Tuch einem Mann hinzuhal-
ten, wieder umzudrehen und in den Kreis der

Frauen zurickzukehren. Das Opfer der Frau wird
dem Mann also angeboten, hingehalten, es wird
nicht mit ihm geteilt, sondern ihm mitgeteilt. Es
findet kein Tauschakt statt. Interessant ist, dass
dieser Kreis der Opfererwahlung im Gegensatz
zu Nijinskys Version leer ist. Niemand steht als
Opfer in der Mitte des Kreises. Das potentielle
Opfer liegt im einzelnen Frauenkdrper, der geop-
fert wird. Die Opferung trifft dabei nicht eine vor-
bestimmte Auserwdhlte, sondern ist eine soziale
Aushandlung.

Auf diese Sequenz der Aushandlung folgt bei
Bausch, analog zur plétzlich einsetzenden Vehe-
menz der Musik, die letzte Verausgabung. Die
Frauen drehen sich um ihre eigene Achse, sprin-
gen heftig gegen die Manner an. Eine Frau, nunim
roten Kleid, und ein Mann stehen in dieser beweg-
ten Dynamik still: das Opfer und jener, der sie zur
Opferung fuhren wird oder ihr das Opfer, die Geste
der Verausgabung, abnehmen wird. Die Opferung
ist somit potentiell vervielfaltigt und auswechsel-
bar, jede kann die Rolle austragen, weil sie sie
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potentiell in sich tragt. Die eigentliche Statte der
Opferung liegt, so lese ich Bauschs Stlick auch im
Gender-Kontext der 1970er Jahre, im Innern einer
jeden Frau. Diejenige, die am Schluss exponiert
zu Tode kommt, wiederholt dabei nur die auto-
aggressiven Bewegungen, die vorher alle ihre Mit-
tanzerinnen auch ausgefiihrt haben. Dass sie es
also ist, die am Schluss bauchlings auf der Erde
liegt, ist kontingent, es hatte genauso eine andere
treffen kdnnen. Auch die erlésende Wirkung wird
schlieBlich nicht eingelést, weil das Opfer kon-
tingent ist, die Mechanismen der Opferung unter
anderem durch Wiederholungen ausgestellt und
entlarvt werden und auch das Publikum durch die
halbkreisférmige Anordnung der Tanzenden am
Ende in den aggressiven Zusammenschluss mit
einbezogen wird.

Diese Lesart macht deutlich, dass Bauschs
Stlck das ,Original’, von dem die Choreografin
1975 lediglich die Partitur, musikalische Aufnah-
men, allenfalls Beschreibungen und vielleicht fri-
here Re-/Produktionen kennt, als eine Art ,Folie’
behandelt. Auf Nijinskys Version beziehungs-
weise auf die damit verbundene, von Garafola so
genannte ,Vorstellungswelt”3 referiert sie einer-
seits semantisch sowie atmospharisch, indem sie
deren (vage) Attribute wie gewaltig, energetisch
und erschreckend aufnimmt, und andererseits
formal durch ihre Reflexion der Kreisformationen
und die genaue Umsetzung der (von der Musik
gepragten) komplexen Rhythmisierung und (leit-
motivischen) Wiederholungen. Ihre Choreografie
ist aber weder der Versuch einer mimetischen
Re-/Produktion des ,Originals’, noch nahert sie
sich ihm Uberhaupt asthetisch an, sie begibt sich
vielmehr zwar in dessen Vorstellungswelt, reflek-
tiert aber diese, indem sie zeitgemaBe Anliegen
darlberprojiziert. Dabei ist die Stelle, auf die sich
Bauschs Referenz bezieht, genauso leer bezie-
hungsweise imaginar wie jene inmitten ihres
Kreises der potenziellen Opfer.

Man kdnnte noch zahlreiche weitere Beispiele
flr solche referenziellen Reflexionen beschreiben,
die sich in ihrer jeweiligen Bezugnahme dezidiert
von mimetischen Reproduktionen und damit von
Rekonstruktionen abheben.>* Auf zwei in ihrer Art

53 Garafola 2014, S. 166.

54 Vgl. zu den dezidiert referentiellen Reflexionen, auch
zu verstehen als produktive Kulturtechnik der Mittelbarkeit,
den Beitrag von Peter Schneemann in diesem Heft.
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der Relationalitat signifikante mochte ich im Fol-
genden exemplarisch noch kurz eingehen. Dieses
reflexive Spiel mit Vorstellungswelt, Leerstelle
und Abweichung auf die Spitze treibt Xavier Le
Roy. Der lange Zeit in Berlin ansassige Franzose
hat 2007 ein mit Le sacre du printemps betiteltes
Stlick kreiert,* in dem weder ein Opfer noch Tanz
im herkémmlichen Sinn zu sehen sind.>® Die Musik,
die wahrend des Stlicks zu hoéren ist, ist Strawins-
kys Sacre in einer Aufnahme der Berliner Phil-
harmoniker, dirigiert von Simon Rattle. Zu dieser
Musik dirigiert Le Roy auf der Bihne, wobei er so
tut, als bilde das Publikum das Orchester.®” Unter
den Sitzen der Zuschauenden sind Lautsprecher
versteckt, die - gemaB der Anordnung eines Sym-
phonieorchesters — den Ton der entsprechenden
Instrumente wiedergeben.® Dadurch bekommt
der einzelne Besucher tatsachlich das Geflihl, Teil
des Orchesters und damit Adressat von Le Roys
Gesten beziehungsweise an der Produktion der
musikalischen Auffiihrung beteiligt zu sein. Diese
wiederum referiert auf ein Projekt, das der Thea-
terwissenschaftler Clemens Risi folgendermaBen
beschreibt:

Als eines der erfolgreichsten und gleichzeitig meist dis-
kutierten Beispiele kultureller Bildung im Bereich des
Tanztheaters und der Musik gilt das vor allem durch
den Kinofilm berihmt gewordene Projekt Rhythm Is I,
ein im Jahr 2003 gemeinsam von den Berliner Philhar-
monikern, ihrem Chefdirigenten Sir Simon Rattle und
dem Choreographen Royston Maldoom durchgefiihr-
tes Tanzprojekt zur Musik von Strawinskys Le Sacre
du Printemps fir und mit SchilerInnen verschiedener
Berliner Schulen, insbesondere auch aus Problembe-
zirken.*®

Ohne hier auf all diese Referenzen und ins-
besondere auf dieses - meines Erachtens zu
Recht umstrittene - Community-Dance-Projekt
genauer eingehen zu kénnen, moéchte ich am Bei-
spiel von Le Roys Sacre einerseits hervorheben,
welche Komplexitét das Bezugssystem dieses
Stlcks mittlerweile erlangt hat. Eine Komplexi-
tat, die netzartig verwoben in ganz verschiedene

55 Vgl. Le Roy 2007a.

56 2018 hat Le Roy eine zweite, divergierende Version
kreiert, in der mehrere Tanzer_innen auf der Blihne agie-
ren. Auf diese Version wird hier jedoch nicht eingegangen.
57 Vgl. auch Risi 2017, S. 123; auBerdem Le Roy 2007b.
58 Vgl. Le Roy 2007a.

59 Risi 2017, S. 121.
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Richtungen reicht, wobei ein origindres Zentrum
langst nicht mehr auszumachen ist beziehungs-
weise keine Rolle spielt. Andererseits verblifft -
wie so oft in Stlicken von Le Roy - die Art, wie
der Choreograf einer solchen Komplexitat begeg-
net: Mit betonter darstellerischer Einfachheit (er
steht allein auf der Blihne und dirigiert) eroffnet
er einen vielfaltigen Reflexionsraum, der mehr
Fragen aufwerfen als etwas Bestimmtes (wie
etwa virtuosen Tanz im herkdmmlichen Sinne)
zeigen soll. In diesem Fall betrifft das Spektrum
der angestoBenen Reflexion den Umgang mit
Sacre als musikalisch-choreografischem Werk.
Dieser beinhaltet auch dessen Vereinnahmung
(etwa durch Royston Maldooms kommerziell und
medial enorm erfolgreiches ,Sozial’-Projekt) und
reicht bis hin zum Verhaltnis von Dirigieren und
Tanzen / Choreografieren,® womit auch die Macht
der Geste im Kontext einer Orchesterauffiihrung
thematisiert ist,®* oder auch generell in Bezug
auf Wahrnehmung, Asthetik und Funktion. Le
Roys Sacre, so kdnnte man im Hinblick auf die in
diesem Band verhandelte Debatte zusammenfas-
send sagen, referiert zwar ebenfalls auf ein Refe-
renzsystem ohne urspringliches ,Original’. Im
Gegensatz aber zu Bausch, die diese Leerstelle
in ihrer Fortschreibung innerhalb einer bestimm-
ten Vorstellungswelt produktiv macht, umspielt
Le Roys Reflexion die Sacre-Tradition gewisser-
maBen auf einer Metaebene. So geht er nicht auf
Semantiken und Attribute des Sacre-Kanons ein,
vielmehr interessiert er sich ,nur’ fir die komple-
xen Relationen und Beziige als Verhaltnisse, die
sich befragen und weiterknipfen lassen.
Ebenfalls als Ausgangspunkt fir (eigene)
Reflexionen fungiert die Vorstellungswelt von Le
sacre du printemps in Frihlingsopfer des Perfor-
mance-Kollektivs She She Pop. Das Stlick wurde
2014 erstmals im Berliner HAU aufgefthrt und
tourte danach international, vor allem allerdings
im Schauspiel- und Performance-, weniger im
Tanzkontext.5? Dies hat vor allem einen Grund
(neben Herkunft und Werdegang der Autor_
innen beziehungsweise des Kollektivs, das in den

60 Le Roy zit. nach Risi 2017, S. 124: ,Looking at the
mesmerizing performance of Simon Rattle conducting ,Le
Sacre du Printemps’, I felt he was dancing with the music
as much as he was directing the orchestra”.

61 Vgl. Risi 2017, S. 123, der wiederum auf Canettis Text
Der Dirigent verweist.

62 Vgl. She She Pop 2014.
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1990er Jahren aus dem GieBener Studiengang
Angewandte Theaterwissenschaft hervorgegan-
gen ist)%: Basis des Stilcks Frihlingsopfer von
She She Pop bilden zwar wiederum Strawinskys
Komposition sowie das kanonisch tradierte Wis-
sen Uber Thematik, Aufbau und formale Aspekte
des BlUhnenwerks Sacre; allerdings wird in des-
sen 80 Minuten Dauer mehr gesprochen als zu
Musik agiert. Sebastian Bark, einer der Performer,
sagt zu Beginn, sie hatten ,ein Ritual vorbereitet
und das handelt davon, einander zu vereinnah-
men, zu kontrollieren und dann abzustoBen und
loszulassen. Dieses Ritual hat mehrere Teile. Der
erste Teil heilt Vorrede’, weil darin geredet wird.
Spater werden wir schweigen und Musik hdren
namlich Strawinskys Frihlingsopfer. Diese Kom-
position hat zwei Teile. Aber vorher muss hier
noch einiges ausgesprochen werden.”®* Dieses
Auszusprechende hat in charakteristisch post-
dramatischer She She Pop-Manier eine ebenso
persénlich autobiografische wie verallgemeiner-
bar zeitkritische Dimension.%> Ihr Friihlingsopfer
fokussiert auf das Opferthema, genauer auf ,die
Frage nach dem weiblichen Opfer in der Familie
und in der Gesellschaft”; dabei setzen sich die
Performer_innen mit ihren Mduttern auseinan-
der, die zwar nicht physisch, aber medial auf der
Bihne prasent sind.®® Vier Mitter, drei Téchter
und ein Sohn sprechen dabei in dramaturgisch
(diskursiv wie optisch und raumlich) subtil arran-
gierten Szenen Uber ihr jeweiliges Verhaltnis
zu sich, untereinander, zu den Vatern und Uber
soziale Rollenanspriiche sowie Lebensentwiirfe.
Den Teil, den Bark - nicht ohne Ironie - als
~schweigen und Musik héren” und damit quasi als
nonverbale ,Nebensache’ im sonst gesproche-
nen Stick bezeichnet, bildet dann aber genau
jenen Teil, der die Fortschreibung des Sacre im
engeren Sinn ausmacht. Dabei ist aus dem Off
Strawinskys Musik in voller Lange zu horen®

63 She She Pop (0. 1.).

64 Vgl. die vom Kollektiv der Autorin zur Verfliigung ge-
stellte Videoaufnahme einer Auffliihrung des Stlicks in der
Kaserne Basel vom Juni 2014, ab Min. 09:00.

65 Vgl. dazu auch Matzke 2005.

66 Vgl. She She Pop (2014). Im Unterschied dazu agierten
in Testament, dem bisher erfolgreichsten She She Pop-
Stlick von 2010, die Vater der Performer_innen live mit auf
der Bihne. Vgl. She She Pop (2010).

67 Nach Strawinskys integral gegebenem ersten Teil folgt
in She She Pops Friihlingsopfer wieder eine gesprochene
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Abb. 2. She She Pop: Friihlingsopfer (2014), Bild: Doro Tuch

und die Performer_innen bewegen sich gemein-
sam beziehungsweise abwechselnd oder in Uber-
blendung mit den medial projizierten Muttern
in einer genau festgelegten Choreografie. Ganz
zum Schluss, nach dem Tanz, wird nochmals im
Chor das soeben durchexerzierte Ritual kommen-
tiert als zu veroéffentlichender Ausdruck dessen,
was ,besonders war”.®® Damit reflektiert dieses
Stlck in seiner wiederum eigenen Weise gerade
auch den entscheidenden Widerspruch in der
Fortschreibungsgeschichte von Sacre: Dessen
absoluten bis transgressiven Charakter, auf den
mit Garafola oben hingewiesen wurde,®® auf der
einen Seite und auf der anderen das Pochen auf
einer jeweiligen Besonderheit, einer immer wie-
der neu fir sich in Anspruch genommenen ,Origi-
nalitat’, die sich von der ersten ,Original’-Fassung
Uber die einzelnen - ganz unterschiedlich darauf
Bezug nehmenden Versionen - hinzieht. Insofern
bildet She She Pops Friihlingsopfer vorsatzlich

Passage vor dem zweiten Teil der Musik.
68 Vgl. die Videoaufnahme (wie in Fn. 64) ab 1:16:35.
69 Garafola 2014, S. 179; vgl. Fn. 29.
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einen weiteren Sacre innerhalb von dessen netz-
werkartiger Fortschreibungsgeschichte. Dieser
reflektiert den Umstand der eigenen Einschrei-
bung in einen Kanon genauso wie auBerdem die
kUnstlerischen, kulturellen, gesellschafts- und
generationenspezifischen Kontexte, auf die dabei
Bezug genommen wird. So sollte am Ende dieser
Beispielreihe deutlich werden, dass man anhand
der jlingeren Reproduktionshistorie von Sacre
einerseits zeigen kann, wie die Bedingungen und
Wirkungen von dessen kiinstlerischer Reprodu-
zierbarkeit (mit-)reflektiert werden, und anderer-
seits, wie spielerisch gerade auch mit Abweichun-
gen umgegangen wird.

SchlieBlich bleibt bei einer solchen offenen,
aber gleichzeitig immer wieder neu relational dif-
ferenzierenden Betrachtungsweise zu konstatie-
ren: Wovon genau wie abgewichen wird, bleibt
meist (vorsatzlich) implizit und fuB3t in einer Vor-
stellungswelt, die jede_r selber in sich tragt, die
gar nicht diffus sein muss, sondern sehr prazise
sein kann, je nachdem, welchen Tanz er gesehen,
wovon sie gehért oder gelesen hat. Das ,Origi-
nal’ gibt es nicht und gibt es doch - je in jeder
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Vorstellung, sei dies nun von Sacre oder von
Schwanensee oder von einem anderen Tanzstiick
mit einer nicht-linearen, gleichwohl reichen Fort-
schreibungsgeschichte.
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