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<LES INFOS DU PARADIS-

TRISHA BROWN:

ESPRIT DE CORPS

rary dance, emphasizing explor-

A clear-eyed sylph, choreographer
Trisha Brown brims with mercurial
energy; beneath her mindful poise
resides a waggish humor that bub-
bles unexpectedly in a deep belly

LOUISE NERI lives in Paris and Lon-
don and works as a curator, editor, and
writer for the visual and performing arts.

She was a former editor of Parkett.

laugh. Her gifted, “liquid” body is
renowned, and she has used it as-
siduously for her phenomenologi-
cal investigations in the medium of
dance. “The body solves problems
before the mind knows you had
one.”! She perfectly embodies the
“‘new intelligence” of the revolu-
tionary movement research that
changed the terms of contempo-
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TRISHA BROWN DANCE COMPANY, GEOMETRY OF QUIET /

GEOMETRIE DER STILLE, 2002.
(PHOTO: TRISHA BROWN DANCE COMPANY)

LOUISE NERI

atory processes such as ideokinesis
(movement facilitated by image or
thought), Kinetic Awareness (fo-
cus on relaxed alignment of the
spine and limbs to permit fluid and
spontaneous movement), release
techniques and directed energy
(Alexander), and skeletal gesture
(Klein) over the rote learning,
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TRISHA BROWN DANCE COMPANY, WALKING ON THE WALL /
AN DER WAND GEHEND, 1971.

(PHOTO: CAROL GOODDEN)

goal-oriented drills, stylized ten-
sion, and muscular force of the

« ”»

traditional dancer’s “set.” From
her preoccupation with the com-
plexity and limits of the body
and its gravity, Brown has formed
an abstract, anti-symbolic dance
vocabulary based on pure move-
ment, gestures both common and
highly idiosyncratic, and lightning
reversibility. By reconceiving the
body as a field of equal places with
varying centers, she made it possi-
ble for dancers to initiate actions
from any place in the body at any
time, giving rise to an extraordi-
nary lightness of movement that
travels through the body like a
wave. “People think dancers are
very free spirits up there, but
they're not,” Brown comments.
“They’re

perfectionists, they’re

disciplined.”? In a contemporary
culture where the embodied self is,
again, a hotly contested idea, the
exemplary body—unified, emanci-
pated, and self-determining—has
profound philosophical and polit-
ical implications as a source of
human potential.

In the dance world, Brown is
classified as postmodernist, a term
that, for her, simply means “the
permission to invent.” In the ex-
perimental ferment of the leg-
endary Judson Dance Theater,
which she founded with Steve Pax-
ton and Yvonne Rainer, Brown
conceived quirky, gravity-defying
solos like THE DANCE WITH THE
DUCK’S HEAD (1968), which she
performed in logging boots and
an elaborate papier-maché costume
and mask on a metal frame held
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aloft by four men. For MAN WALK-
ING DOWN THE SIDE OF A BUILD-
ING (1970), she sent an invisibly
harnessed dancer walking down
the backside of a seven-story build-
ing as if strolling down the side-
walk, while people watched, trans-
fixed, from the yard below. This
ephemeral act, and others that fol-
lowed, like ROOF PIECE (1971),
challenged the body’s perception
of its own limits while opening the
space of dance to the world around
it. It requires little effort to relate
these works to the radical environ-
mental sculptures of Brown’s con-
temporaries, Gordon Matta-Clark
and Richard Serra. Now consid-
ered to be the crucible of post-
modern performance, the Judson
experiment is widely admired and
emulated by a new generation of
performing and visual artists. Look-
ing back, Brown muses, “I really
had no idea, I was very young and
somewhat naive. We were explor-
ing our interests in courageous
and highly ways,
however we could manage with-

self-conscious

out formal structure or public
support.”
Thirty-five years ago, Brown
formed her own company where
she continues to elaborate her
unique dance philosophy in origi-
nal works, performed regularly
across the world. In recent years,
her protean creativity has revealed
itself in a staggering array of
events, from the revelatory Amer-
ican museum retrospective and
book Trisha Brown: Dance and Art
in Dialogue, 1961-2001, organized
by Hendel Teicher, which mapped
her evolution as a choreographer
as well as her deep affinities with vi-



(sg00VI NVHO[ :0L0Hd) "8661 ‘SOTHIYO / OAIIO0.T ANVIWNOD TONVA NMOYT VHSIH.L

L79



sual art and artists, to solo exhibi-
tions of monumental drawings that
she makes by improvising directly
on huge sheets of paper, using
charcoal sticks gripped in her
hands and feet, to highly ac-
claimed forays into opera, includ-
ing Monteverdi’s L’ORFEO (1998)
and Sciarrino’s LUCI MIE TRA-
DITRICI (2001). Most recently,
the Paris Opera invited her to
explore the frontier of classical
ballet. Using the metaphysical po-
etry of Czeslaw Milosz and Edna
St. Vincent Millay as cues, she
worked closely with three étoiles
(“star” dancers in the classical hier-
archy) to produce the movement
alphabets for O ZLOZONY/ O COM-
POSITE (2004), an exquisite and
otherworldly sequence of solos,
duets, and trios. In the contrast-
ing sumptuousness of the Palais
Garnier, they performed to slow
perfection on a bare stage lit by
Brown’s long time collaborator,
Jennifer Lipton, against a vast night
sky backdrop by Vija Celmins, ac-
companied by the voices and
sounds of an electronic score by
Laurie Anderson.

Brown’s maverick career has en-
tailed many and varied apprentice-
ships, beginning in Nature itself,
which she describes as “my first
art lesson.” She speaks vividly of a
childhood spent freely roaming
the “dazzling edges” of Aberdeen,
Washington from ocean to forest—
climbing trees, pole-vaulting, play-
ing sports with her brother, hunt-
ing and fishing.®) Indeed, the
leggy, fearless tomboy of her youth
is never far from the skipping,
gamboling steps natural to young
bodies that are so much a part of

her mature choreographic vocabu-
lary. Studying modern dance and
composition at Mills College, she
quickly sought more exploratory
methods. When she encountered
the task-based work of Anna Hal-
prin and John Cage’s chance pro-
cedures, she understood for the
first time that “the modern chore-
ographer has the right to make
up the WAY that s/he makes a
dance.”? Later, working with cho-
reographer and dancer Simone
Forti, she figured out how to chan-
nel spontaneous movement into a
dance form that could be precisely
repeated. The first of these in-
cluded the solo TRILLIUM (1962),
named, significantly, after the wild-
flower that fades as soon as it is
picked, and LIGHTFALL (1963), a
daring duet with Steve Paxton.
To this day, “structured improvisa-
tion” remains Brown’s signature
technique.

To trace Brown’s trajectory from
this early structuralist phase to her
highly evolved choreography, with
its metaphorical complexities, is to
begin to grasp the depth and chal-
lenge of her vision: her innovative
scoring methods that allow dance
and sound to coexist at a com-
plementary, non-interpretative dis-
tance; her mixing of private and
public gestures; her tendency to
work in parts, building dramaturgi-
cal cycles where forms and ideas
continually come and go; her use
of oppositional strategies to gener-
ate unexpected phrases and forms;
and her preference to reveal what
is usually hidden and conceal what
is usually visible. Brown’s constant
experimentation and learning in
dialogically related fields of artistic
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inquiry have enhanced her natural
aptitude for thinking abstractly, ac-
quiring and imparting skills, adapt-
ing to new situations, and grasp-
ing intricate relationships. Those
who work with her—from artists
to company dancers to the charis-
matic baritone Simon Keenlyside,
with whom she developed her stir-
ring interpretation of DIE WINTER-
REISE (2002)—marvel at how she
prompts them to explore the possi-
bilities of instinct and self-expres-
sion and take active part in the
choreographic process. In Brown’s
luminous wake, distinctions be-
tween genres and camps fall away;
there seem to be no limits to her
reach. She comments wryly, “Doing
something new seems to suit me
well.”

This year, Trisha Brown Dance
Company is celebrating its thirty-
fifth anniversary with an interna-
tional touring program of diverse
choreographies, including the
silent, exuberant GLACIAL DECOY
(1979), Brown’s earliest stage col-
laboration with the artist Robert
Rauschenberg, where dancers clad
in translucent white pleats per-
form in tandem with a black-and-
white slide-show; the tough, abra-
sive ASTRAL CONVERTIBLE (1989),
in which Rauschenberg placed the
technical equipment directly on
the stage so that dancers would
interact with it; the exquisite and
poignant GEOMETRY OF QUIET
(2002) accompanied by a live solo
for breath and flute by enigmatic
composer Salvatore Sciarrino; and
nascent works like HOW LONG
DOES THE SUBJECT LINGER AT
THE: EDGE = OF THE VOLUME
(2005), part of a larger research



TRISHA BROWN DANCE COMPANY, GLACIAL DECOY / EISIGER LOCKVOGEL, 1979.
(PHOTO: BABETTE MANGOLTE)

project with Arizona State Univer-
sity incorporating the latest in digi-
tal motion-capture technology. In
this piece, dancers perform along-
side dynamic graphic images gen-
erated from their movement and
relayed into the space of the stage.
(The somewhat obscure title was
whispered by one of the set com-
puter operators to another during
a preparatory working session;
Brown wrote it down, thinking
“What kind of poetry is this?”)

In his meditation on the ethics
and practices of the language
revolution, George Steiner coined

the term “extraterritorial”® to de-
scribe individuals like Samuel
Beckett and Vladimir Nabokov,
who claimed new rights to experi-
ment and embrace the instable life
of the artist by working between
and beyond location, language,
and genre. Taking the knowledge
gained from years of rejecting
convention, promoting the unified
mind and body, and collaborating
with kindred iconoclasts, Trisha
Brown continues to explore cho-
reographic forms and ideas in a
charged and unstable mode of
vitality. In doing so, she has invigo-
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rated dance and its related fields
with a stream of startling hybrids
that are contingent, ambiguous,
and unpredictable in nature. Rather
like life itself.

1) Unless otherwise stated, all quotes by
Trisha Brown are taken from conversa-
tions with the author.

2) Trisha Brown, Dance and Art in Dialogue,
1961-2001, edited by Hendel Teicher,
Addison Gallery of American Art, Phillips
Academy (Cambridge: The MIT Press,
2002) p. 10.

3) Ibid., p. 289.

4) Ibid., p. 290.

5) George Steiner, Extraterritorial: Papers
on Literature and the Language Revolution
(New York: Antheneum, 1971).



TRISHA BROWN:

EST R+ -DE-CGORPD

Die Choreographin Trisha Brown

wirkt wie eine hellaugige Sylphide
und sprudelt nur so von queck-
silbriger Energie; hinter ihrer auf-
merksamen Ausgeglichenheit ver-
birgt sich ein schalkhafter Humor,
der jeweils aufblitzt, wenn sie ur-
plotzlich herzlich zu lachen be-
ginnt. Thr talentierter, quasi «flies-

LOUISE NERI lebt in Paris und Lon-
don. Sie ist als Kuratorin, Redaktorin und
Kritikerin im Bereich der bildenden und
darstellenden Kiinste tatig. Bis September
1999 war sie Redaktorin von «Parkett» in

New York.
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sender» Korper ist berthmt und
sie hat ihn unermudlich eingesetzt
bei
Untersuchungen

ihren phanomenologischen
des

Tanz. «Der Korper 16st Probleme,

Mediums

bevor der Geist tiberhaupt reali-
siert, dass eines aufgetreten ist.» 1)
Brown ist die perfekte Verkor-
perung der «neuen Intelligenz»
einer revolutiondren Bewegungs-
forschung, welche durch eine Ver-
lagerung der Schwerpunkte die
Voraussetzungen des zeitgenossi-
schen Tanzes grundlegend veran-
dert hat: Ideokinetische Prozesse
(durch Bilder oder Gedanken ge-
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TRISHA BROWN DANCE COMPANY, O ZLOZONY / O COMPOSITE, 2004.

(PHOTO: ICARE)

LOUISE NERI

forderte Bewegungen), Bewegungs-

bewusstsein (Konzentration auf
entspanntes aufeinander Abstim-
men von Wirbelsdule und Glied-
massen, um eine flussige und
spontane Bewegung zu erreichen),
Entspannungstechniken und die
Lenkung der Energiestrome (Ale-
xander-Technik) sowie optimale
Abstimmung auf das eigene Skelett
(Klein-Technik) werden hoéher be-
wertet als das repetitive Lernen,
der zielgerichtete Drill und die
Hochstilisierung der Spann- und
Muskelkraft in der traditionellen

Tanzausbildung. Durch die Be-



schaftigung mit der Komplexitit
und den Grenzen des Korpers und
seiner Schwerkraft hat Brown ein
abstraktes, antisymbolisches Tanz-
vokabular entwickelt, das auf rei-
ner Bewegung beruht, auf ganz ge-
wohnlichen, aber auch hochst idio-
synkratischen Gesten und deren
blitzschneller Umkehrbarkeit. In-
dem sie den Korper neu als eine
Zone gleichwertiger Stellen mit
wechselndem Mittelpunkt begriff,
verschuf sie den Tanzerinnen und
Téanzern die Moglichkeit, jeder-
zeit von einer beliebigen Korper-
stelle aus Bewegungen auszuldsen,
was zu einer aussergewohnlichen
Leichtigkeit der Bewegung fiihrt,
die wellenartig durch den Korper
lauft. «Die Leute denken, dass die
Tanzer auf der Biihne extrem freie
Geister seien, aber sie sind es
nicht», sagt Brown. «Es sind Per-
fektionisten mit sehr viel Diszip-
lin.»? In unserer zeitgendssischen
Kultur, wo die Verkoérperung des
Selbst als Idee erneut heiss umstrit-
ten ist, kommt dem exemplari-
schen Korper — einheitlich, eman-
zipiert und selbst bestimmt wie er
ist — als Quelle menschlichen Po-
tenzials grosse philosophische und
politische Bedeutung zu.

In der Tanzszene gilt Brown als
Vertreterin der Postmoderne, ein
Begriff, der fiir sie so viel bedeu-
tet wie «die Erlaubnis frei zu im-
provisieren». Im experimentellen
Garkessel des legendaren Judson
Dance Theater, das sie zusammen
mit Steve Paxton und Yvonne Rai-
ner grindete, schuf Brown ausge-
fallene, sich der Schwerkraft wider-
setzende Solos, wie THE DANCE
WITH THE DUCK’'S HEAD (Der
Tanz mit dem Entenkopf, 1968),

den sie in Holzfallerstiefeln und ei-
nem raffinierten Kostim aus Pa-
piermaché auf einem Metallgeriist
tanzte, das von vier Mannern in die
Hohe gestemmt wurde. Fir MAN
WALKING DOWN THE SIDE OF A
BUILDING (Mann an der Seite ei-
Gebdudes hinuntergehend,
1970) liess sie einen unsichtbar

nes

angegurteten Mann an der Fas-
sade eines siebenstockigen Hauses
hinunterspazieren, als bewege er
sich auf dem Gehsteig, wiahrend
die Leute auf dem Platz darunter
wie versteinert zuschauten. Diese
flichtige Aktion und andere, die
ihr folgten, etwa ROOF PIECE
(Dachstiick, 1973), reizten das Ge-
spur des Korpers fiir seine eigenen
Grenzen aus und offneten gleich-
zeitig den Tanzraum zur Umwelt
hin. Es bedarf keiner grossen
Anstrengung, diese Arbeiten mit
den radikalen, ihr Umfeld einbe-
ziehenden Skulpturen von Browns
Zeitgenossen Gordon Matta-Clark
oder Richard Serra in Verbindung
zu bringen. Heute gilt das Judson-
Experiment als Schmelztiegel der
postmodernen Performance und
ist fur eine neue Generation
von Performance- und bildenden
Kiinstlern zum bewunderten Vor-
bild geworden. Im Riickblick sin-
«Ich hatte wirklich
keine Ahnung, ich war sehr jung
und etwas naiv. Wir gingen mutig
selbstbewusst dem

niert Brown:

und extrem
nach, was uns interessierte, aber
wir kamen ohne formelle Struktu-
ren oder Offentliche Unterstit-
zung aus.»

Vor nunmehr finfunddreissig
Jahren grundete Brown ihre ei-
gene Tanztruppe, mit der sie ihre
einzigartige Tanzphilosophie wei-
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terspinnt und regelmassig neue
Stiicke urauffithrt und auf der gan-
zen Welt zeigt. In den letzten Jah-
ren wurde ihre vielseitige Kreativi-
tit durch eine umwerfende Reihe
von Veranstaltungen offenbar.
Diese reichten von der aufschluss-
reichen — von Hendel Teicher rea-
lisierten und von einem Katalog
begleiteten — im
New Yorker

Contemporary Art, «Trisha Brown:

Retrospektive
New Museum for

Dance and Art in Dialogue, 1961-
2001», die ihre Entwicklung als
Choreographin ebenso nachzeich-
ihre tiefen Affinititen
zu bildenden Kiunstlern und ihrer

nete wie

Kunst, iber Austellungen ihrer mo-
numentalen Zeichnungen, die sie
— in beiden Hinden und Fussen
Kohlestifte haltend — spontan auf

TRISHA BROWN DANCE COMPANY,
GEOMETRY OF QUIET /
GEOMETRIE DER STILLE, 2002.

(PHOTO: TRISHA BROWN DANCE COMPANY)



riesige Papierbogen zeichnet, bis
zu erfolgreichen Ausfliigen in die
Welt der Oper, etwa mit Montever-
dis L’ORFEO (1998) oder Sciarri-
nos LUCI MIE TRADITRICI (2001).
Und erst jingst wurde sie von
der Pariser Oper eingeladen, die
Grenzen des klassischen Balletts
zu erforschen. Ausgehend von me-
taphysischen Gedichten von Czes-
law Milosz und Edna St.Vincent
erarbeitete sie zusammen mit drei
Startinzern (Aurelie Dupont, Ma-
nuel Legris, Nicolas Le Riche) das
Bewegungsalphabet von O-ZLO-
ZONY/O COMPOSITE (2004), eine
herrliche Abfolge von Solos, Duet-
ten und Terzetten wie aus einer
anderen Welt. In starkem Kontrast
zur Uppigen Ausstattung des Palais
Garnier tanzten sie mit laufend zu-
nehmender Perfektion auf der von
Browns langjidhriger Mitarbeiterin,
Jennifer Lipton, beleuchteten, kah-
len Bihne vor dem Hintergrund
eines riesigen Nachthimmels von
Vija Celmins, begleitet von den
Stimmen und Gerauschen eines
elektronischen Soundtracks von
Laurie Anderson.

Im Lauf ihrer Aussenseiterkar-
riere hatte Brown viele, sehr unter-
schiedliche Lehrmeister und Lehr-
meisterinnen, angefangen bei der
Natur selbst, von der sie als «mein
erster Kunstunterricht» spricht.
Sie erzdhlt eindriicklich von einer
Kindheit, in der sie die «schillern-
den Randzonen» von Aberdeen,
Washington durchstreifte,
Meer bis zum Wald — auf Baume
kletternd, stabhochspringend, mit

vom

ihrem Bruder diverse Sportarten
ausiibend, jagend und fischend.?
Und tatsachlich steckt etwas von
dem langbeinigen, furchtlosen

Wildfang, der sie in ihrer Jugend
war, in den — fiir den jugendlichen
Korper ganz natirlichen — htupfen-
den und springenden Schritten,
die einen wesentlichen Teil ihres
reifen choreographischen Vokabu-
lars ausmachen. Schon als sie am
Mills College Modernen Tanz und
Komposition studierte, begann sie
nach experimentelleren Methoden
Ausschau zu halten. Und als sie die
ganz an der jeweiligen Aufgabe
orientierte Arbeitsweise von Anna
Halprin und John Cage’s chance
operations (Zufallsoperationen) ken-
nen lernte, verstand sie zum ersten
Mal, dass «eine moderne Choreo-
graphin das Recht hat, selbst zu er-
finden, wie sie einen Tanz dar-
stellen will.»® Spiter, als sie mit
der Choreographin und Ténzerin
Simone Forti zusammenarbeitete,
fand sie heraus, wie sie spontane
Bewegungen in eine tdnzerische
Form bringen konnte, die sich
exakt wiederholen liess. Die erste
Arbeit war TRILLIUM (Dreiblatt,
1962), benannt nach einer Wild-
blume, die verwelkt, sobald man
sie pfliickt, und LIGHTFALL (Licht-
fall, 1963), ein kithnes Duett mit
Steve Paxton. Und noch heute ist
diese «strukturierte Improvisation»
ihr technisches Markenzeichen.
Verfolgt man Browns Weg von
dieser frithen, strukturalistischen
Phase bis zu ihren ausgekligelten
Choreographien in ihrer ganzen
metaphorischen Komplexitat, be-
ginnt man die Tiefe und das Provo-
kative ihrer Vision zu ahnen: ihre
innovative Weise der Vertonung,
die Tanz und Ton in einer einan-
der erganzenden, nicht interpre-
tierenden Distanz nebeneinander
bestehen lasst; ihre Vermischung
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von privaten und 6ffentlichen Ges-
ten; ihre Tendenz in Teilen zu ar-
beiten und dramaturgische Zyklen
zu bilden, in denen Formen und
Ideen fortwihrend kommen und
gehen; ihr Arbeiten mit Gegensat-
zen, um unerwartete Wendungen
und Formen zu erzeugen; ihre
Vorliebe zu enthitllen, was ge-
wohnlich verborgen bleibt, und zu
verbergen, was gewohnlich sicht-
bar ist. Browns fortwahrendes Ex-
perimentieren und Lernen in
kinstlerischen Forschungsgebie-
ten, die miteinander im Dialog ste-
hen, haben ihre naturliche Abs-
traktionsfahigkeit gesteigert und
auch ihre Fahigkeit, Fertigkeiten
zu erwerben und weiterzuvermit-
teln, sich an neue Situationen an-
zupassen und komplizierte Bezie-
hungen zu durchschauen. Jene,
die mit ihr zusammenarbeiten -
von Kinstlern tber die Mitglie-
der von Tanzensembles, bis zum
charismatischen Bariton Simon
Keenlyside, mit
aufwithlende Interpretation von
Schuberts WINTERREISE (2002)
entwickelte —, sie alle staunen da-
riber, wie Brown sie dazu bringt,
die Moglichkeiten von Instinkt

dem sie ihre

und Selbstausdruck zu erforschen
und aktiv am choreographischen
Prozess teilzuhaben. In Browns
gleissendem Kielwasser fallen die
Unterschiede zwischen Genres
und Lagern in sich zusammen;
nichts scheint fir sie unerreichbar.
Sie meint dazu nur lakonisch:
«Offenbar liegt es mir, Neues aus-
zuprobieren.»

Dieses Jahr feiert die Trisha
Brown Dance Company ihren fiinf-
unddreissigsten Geburtstag mit

einem internationalen Tournee-



TRISHA BROWN DANCE COMPANY, GLACIAL DECOY / EISIGER LOCKVOGEL, 1979.

(PHOTO: BABETTE MANGOLTE)

programm mit verschiedenen Sti-
cken, darunter auch das stumme,
brutal ungeziigelte GLACIAL DE-
COY (Eisfalle, 1979), Browns erste
gemeinsame Arbeit mit Robert
Rauschenberg; die Tdnzer trugen
weiss schimmernde plissierte Ge-
wander und bewegen sich syn-
chron zu einer Diaprojektion von
Schwarzweissbildern oder das he-
rausfordernde ASTRAL CONVERT-
IBLE (1998), Rauschenberg hatte
die technische Anlage direkt auf
der Bithne platziert und die Tan-
zer interagierten mit ihr, das oszil-
lierend treffsichere GEOMETRY
OF QUIET (Geometrie der Stille,
2002), begleitet von einem Live-
Solo fiur Atem und Flote des ge-
heimnisvollen Komponisten Salva-
tore Sciarrino; und Werke, die

noch in Entstehung begriffen sind,
wie HOW LONG DOES THE SUB-
JECT LINGER AT THE EDGE OF THE
VOLUME (Wie lange verweilt das
Subjekt am Rande des Volumens,
2005), Teil eines umfassenderen
Forschungsprojekts an der Arizona
State University, bei dem das
Neuste in Sachen digitaler Technik
zur Bewegungsaufzeichnung zum
Einsatz kommt. In diesem Stick
bewegen sich die Ténzer entlang
lebendiger grafischer Bilder, die
durch ihre eigene Bewegung er-
zeugt und in den Biithnenraum
projiziert werden. (Den etwas rat-
selhaften Titel hat ein Computer-
spezialist auf dem Set wéihrend
einer vorbereitenden Arbeitssit-
zung seinem Kollegen zugefliistert;
Brown hat sich das notiert und ge-
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dacht: «Was fir eine Art von Poesie
das wohl ist?»)

In seiner Meditation tiber Ethik
und Praxis der Sprachrevolution
hat George Steiner zur Beschrei-
bung von Individuen wie Samuel
Beckett und Vladimir Nabokov
den Ausdruck ge-
pragt und neu das Recht eingefor-

«exterritorial»

dert zu experimentieren und die
unstete Lebensweise des Kiinstlers
zu Ubernehmen, indem er zwi-
schen und jenseits von Ort, Spra-
che und Gattung arbeitete.”) Mit
der ihr eigenen, energiegeladenen
und unsteten Vitalitit und mit
dem ganzen Wissen, das sie in ih-
rer jahrelangen Ablehnung beste-
hender Regeln gesammelt hat, in-
dem sie fur die Einheit von Geist
und Koérper eintrat und sich mit
gleich gesinnten Bilderstiirmern zu-
sammenschloss, filhrt Trisha Brown
ihre Erforschung choreographi-
scher Formen weiter. Der Tanz und
die mit ihm verwandten Diszipli-
nen haben neue Lebenskraft ge-
wonnen, dank des Zustroms von
Browns aufregend hybriden For-
men, die von Natur aus zufillig,
ambivalent, paradox und unbere-
chenbar sind. Eigentlich wie das
Leben selbst.

(Ubersetzung: Suzanne Schmidt)

1) Falls nicht anders erwdahnt, stammen
alle Zitate aus Gespriachen der Autorin mit
Trisha Brown.

2) Trisha Brown, Dance and Art in Dialogue,
1961-2001; herausgegeben von Hendel
Teicher; Addison Gallery of American Art,
Phillips Academy (Cambridge, The MIT
Press, 2002) S. 10.

3) Ebenda, S. 289.

4) Ebenda, S. 290.

5) George Steiner, Exterritorial: Schriften
zur Literatur und Sprachrevolution, tubers.
von Michael Harro Siegel, Suhrkamp,
Frankfurt am Main 1974.
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