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,Das Tanzen ist wie ein Lebewesen. Du kannst es nicht
zwingen, du kannst es nicht zu dir holen. Du muft dich
wahrnehmend machen, und es kommt.”

(William Forsythe)






Inhalt

Einleitung:
Wahrnehmung - Kérper - Bewegung

Wahrnehmen und Erinnern:

Irritationen von Erwartung und Gewohnheit
Strukturen: Pragnanz

Statik/Dynamik: Verfltichtigung

Bedeutung: Desemantisierung

Bewegen:
Dynamik des Moglichen

Korpergedachtnis
Bindung an Vergangenes: Entwhnung bei Forsythe
Moglichkeiten fiir Zukiinftiges: Entdeckung bei
Teshigawara
Butd-Exkurs I: Medium des Uberindividuellen
Komplexitit: Enthierarchisierung, Dezentrierung,
Dynamisierung
Bewegungsfluss: Entspannung und Enthierarchsierung
Tanzhistorischer Exkurs I: Zwischen Schritt und Pose
Geschwindigkeit: Auflosung in Beschleunigung und
Verlangsamung

29
29
36
47

51
54
54

59
61

63
69
72

75



Koérper und Bewegung:
Eigensinn und Bewegtheit
Tanzhistorischer Exkurs II: Korperkonzepte im 20. Jahrhundert
Materialisierung von Erfahrungen
Zwischen Kontrolle und Eigensinn

Tanzhistorischer Exkurs I1I: Imi Widerstreit von Muskel- und
Schuwerkraft

Verwandlung und Verformung
Buté-Exkurs II: Ubergang und Wiedergeburt

Bewegte Korper - kdrperliche Bewegung

Wahrnehmung;:

Korperbewegung leiblich begreifen

Sinn: Leiblicher Mitvollzug

Zeit: Flachigkeit und Intensitit des Augenblicks

Asthetische Erfahrung
Widerstindigkeit des Asthetischen: der Beobachter bei
Forsythe
Intensitidt der Empfindung: der Teilnehmer bei Teshigawara

Schluss:

Korper denken in Bewegung
Tanzhistorischer Exkurs IV: Emanzipation von Handlung und
Figur

Anhang

Personenglossar

Verzeichnis der Choreographien
Literaturverzeichnis

81
82
86
91

953
106
108
109

111
115
125
131

132

134

139

145

153
153
156
160



Einleitung:

Wahrnehmung - Kérper - Bewegung

Der Korper schwebt, flieft ohne Widerstinde, sich fortwihrend verformend
durch den Raum, l6st sich zuweilen in der Dunkelheit auf. Er nimmt den ihn
umgebenden Raum in sich auf, die Haut scheint als Grenze durchlissig ge-
worden. Manchmal vermittelt er nur eine Ahnung von Bewegung, so lang-
sam, so reduziert ist sie. Ich werde ins Geschehen hineingesogen - und sehe
nichts. Meine Wahrinelhmung wird unsicher, das komplexe Formenspiel ver-
schmilzt zu einem unabldssigen Bewegungsfluss. Ich fithle mich der Realzeil
enthoben, frei schwebend, ohne jedes Empfinden fiir und ohne jeden Gedanken
an Zeit. Das Geschehen scheint ein einziger ausgedehnter Augenblick. Ich
vermag den Moment nicht festzuhalten, das Geschehen entzieht sich, ist im
nichsten Augenblick vergessen. Gebannt starre ich auf den sich bewegenden
Kdrper, ohne zu erfassen. Plotzliche Lichtwechsel und eine ohrenbetiubende
Lautstirke bewahren den Tanz vor seiner Auflosung. Ich schrecke hoch.!

1 Absitze, die wie dieser mein Erleben einer Auffiithrung schildern, sind in
der gesamten Untersuchung kursiv abgesetzt, um die in einem anderen
Stil geschriebenen Erinnerungen an Auffithrungseindriicke auf den
ersten Blick als solche kenntlich zu machen.



EINLEITUNG

Diese Eindriicke der Solo/Duett-Performance? Absolute Zero (27.8.1999,
Hebbel-Theater, Berlin) des japanischen Tanzers und Choreographen
Saburo Teshigawara erdffnen den Horizont dieser Untersuchung, die
sich mit der Wahrnehmung tinzerischer Kérperbewegung befasst. An-
lass der vorliegenden Reflexionen war meine Verwunderung dariiber,
dass sich im Anschluss an die Auffithrung bei meinem Versuch, das
Geschehen vor meinem ,inneren Auge’ Revue passieren zu lassen, kei-
ne Erinnerungsbilder® einstellten, obgleich die Performance eine du-
fSerst nachhaltige Wirkung auf mich ausiibte. Meine Erinnerung war
wenig anschaulich und lebendig, ich konnte das Wahrgenommene
nicht im Nachhinein noch einmal in meiner Vorstellung nachbilden
und es so aufleben lassen. Zwar waren die Bewegungsqualitéten, also
die Art und Weise, wie die Bewegungen ausgefiihrt wurden, sehr ein-
driicklich, doch entzogen sich die Formen, die die Tanzerkorper im
Raum bildeten, meinen Erinnerungsversuchen. So erinnerte ich mich
an selten gesehene Geschwindigkeiten, ohne jedoch zu wissen, welche
Bewegungen der Tinzer so schnell ausgefiihrt hatte. Auch seine Ge-
schmeidigkeit ist mir gut im Gedéchtnis geblieben, nicht jedoch die je-
weiligen Raumpositionen. Es blieben also durchaus Eindriicke dessen,
was ich zuvor gesehen hatte, doch liefien sie sich nicht visualisieren.
Die Ursache meiner Erinnerungsschwierigkeiten war, dass ich keine
Kérperpositionen im Raum hatte fixieren konnte, denen ich ad hoc eine
Bedeutung hitte beilegen konnen. So stellte sich die Frage, welche
Rolle Statik und Semantik fiir die Rezeption von Tanzbewegungen
spielen beziehungsweise welche Eigenschaften der Choreographie und
welche Eigenschaften der Wahrnehmung im Zusammenspiel daftir ver-
antwortlich sind, dass trotz nachhaltiger Wirkung keine anschauliche
Erinnerung moglich ist. Mit dieser Fragestellung als Fokus der Betrach-
tung fanden sich dhnliche Phanomene insbesondere bei weiteren Per-
formances von Teshigawara sowie bei Auffiihrungen des Choreogra-
phen William Forsythe wieder, die daher exemplarisch den Analysen
zu Grunde gelegt werden. Thre Auffiihrungen irritierten und faszinier-
ten mich zugleich: Sie irritierten, weil das Geschehen sich der Einord-
nung in gewohnte Kategorien verweigerte - und gerade weil sie dies
nicht erlaubten, faszinierte mich die Art und Weise, wie sich die Tan-

2 Die Inszenierung besteht aus drei durch Pausen getrennten Teilen, von
denen der erste und letzte ein Solo und der mittlere ein Duett ist.

3 Der Begriff des Erinnerungsbildes ist hier im weiteren Sinne als figurative
Ordnung zu verstehen und schlieft tiber den optischen Eindruck hinaus
auch die Wahrnehmungen anderer Sinnesorgane ein.
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WAHRNEHMUNG — KGRPER — BEWEGUNG

zerkérper bewegten, umso mehr. Die aulergewhnlichen und oft ex-
tremen Bewegungsqualititen forderten die Grenzen meiner Wahrneh-
mung heraus und beanspruchten so meine gesamte Aufmerksamkeit.
Auf diese Weise war mein Erleben vollstindig auf den Augenblick fo-
kussiert, Diese Grenzerfahrung, die als dsthetische Erfahrung zu verste-
hen ist, erlaubt wahrzunehmen, was und wie zuvor nicht wahrgenom-
men wurde. Die Herausforderung der Choreographien lag daher nicht
darin, Bedeutungen zu verstehen und sie zu interpretieren, sondern auf
einer grundlegenderen Ebene darin, tiberhaupt wahrnehmend einen
Zugang zu ihnen zu erschliefen.* Indem die dynamischen Qualitdten
der Bewegung affektiv beriihren, bringen sie auch den Korper des Zu-
schauers ins Spiel; zugleich beriihrten sie sein Verstindnis von Korper
und Bewegung: Indem nidmlich das Tanzgeschehen den Zuschauer
zwingt, mit seinen Wahrnehmungsgewohnheiten und Erwartungen zu
brechen, schafft es Raum fiir ein verdndertes Korper- und Bewegungs-
konzepts. Welchen Einfluss hat, so wird die Untersuchung fragen, die
Art und Weise der Wahrnehmung darauf, wie ténzerische Kérperbe-
wegung rezipiert wird? Welche Rolle spielt das Kérper- und Bewe-
gungsverstindnis des Zuschauers fiir seine eigene Wahrnehmung? Be-
einflusst umgekehrt das Koérper- und Bewegungsverstindnis, das die
Choreographien prigt, die Wahrnehmung des Zuschauers sowie sein
Kérper- und Bewegungsverstindnis? Indem die Untersuchung die
Wahrnehmung der tanzerischen Korperbewegung aus der Zuschauer-
perspektive thematisiert, geraten durch diese Wechselwirkungen auch
die Entstehungsbedingungen der Bewegungen, das heifit die Produk-
tionsperspektive, in den Blick.

4  Sowohl Wahrnehmung als auch Interpretation sind aktive Leistungen
desjenigen, der wahrnimmt oder interpretiert, und bringen den Wahr-
nehmungs- beziehungsweise Interpretationsgegenstand allererst hervor.
Sie unterscheiden sich dadurch, dass bei der Wahrnehmung der Deu-
tungsprozess vorbewusst abliuft und daher der Reflexion unzugénglich
bleibt, wihrend er bei der Interpretation reflektierend nachvollzogen
werden kann. Vgl. zum Wahrnehmungsprozess im ersten Kapitel S. 29ff.

5 Die Selbstverstindlichkeit, mit der im konstruktivistisch beeinflussten
Diskurs die Begriffe Korper- und Bewegungsverstindnis oder Korper-
und Bewegungskonzept verwendet werden, beruht auf der grundlegen-
den - und von mir geteilten - Annahme, dass beides keine oder zumin-
dest nicht nur natiirliche, naturgegebene Phidnomene sind: ,First, the
body and movement, the medium of dance, are not purely natural phe-
nomena but are constructed, in concept and practice.” (Novack 1990: 13)
Vgl. zum Korperkonzept im dritten Kapitel S. 86ff.
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Die Analysen werden zeigen, dass die eindeutige Zuordnung von
Wahrnehmung und Zuschauer auf der einen sowie von Kérper, Be-
wegung und Tanzer aufl der anderen Seite der Komplexitdt der Wahr-
nehmung von Kérperbewegungen bei weitem nicht angemessen ist. So
werden die Beziehungen zwischen den Kategorien Wahrnehmung,
Korper und Bewegung untersucht und gefragt, wie sich mit ihrer Hilfe
das Verhiltnis von Zuschauer und Tanzer bestimmen ldsst. Das Ziel
der Untersuchung ist es, eine Konzeption der Wahrnehmung tinze-
rischer Korperbewegung zu entwickeln, die die Kategorien Wahrneh-
mung, Kérper und Bewegung ausdifferenziert und ihre Verbindungs-
linien nachzeichnet.

* % %

Als Material liegen der Untersuchung Beschreibungen meiner - natur-
gemdf -~ individuellen und persénlichen Wahrnehmungen der ausge-
wihlten Auffithrungen zu Grunde. Denn die subjektiv ,, heiklen’ Mo-
mente” der Choreographien, , die verstdren und irritieren oder sich
einer begreifenden Interpretation verweigern” (Fischer-Lichte/Roselt
2001: 252), motivierten die vorliegenden Reflexionen. Die Subjektivitit
meiner Wahrnehmung ist dabei nicht als methodisches Manko, son-
dern mit Erika Fischer-Lichte als ,conditio sine qua non” (Fischer-Lichte
2001a: 234) der Analyse zu betrachten. Wahrnehmung ist notwendig
perspektivisch und als solche erméglicht und begrenzt sie zugleich:

»Ein jeder Gesichtspunkt schrinkt die Sicht ein. Wenn aber ein Gesichtspunkt
transzendentale Bedingung der Moglichkeit der Sicht ist, dann ist die Be-
schrankung, die Einschrinkung der Sicht selber transzendentale Bedingung
ihrer Moglichkeit. Dann aber bedeutet die Einschrankung aller Sicht durch
ihre notwendige Bindung an einen Gesichtspunkt, dass nicht etwa in Abwe-
senheit einer solchen Schranke - an sich und idealiter - eine schrankenlose
Sicht vorzustellen wire, sondern dass ohne dergleichen Einschrinkung im
Gegenteil die Sicht erblindete und alles Sehen aufhren wiirde. Der Gesichts-
punkt setzt in eins und zumal der Sicht die transzendentale Bedingung ihrer
Moglichkeit und ihre Schranke. Nicht erméglicht er einerseits die Sicht,
schriankt sie andererseits aber auch wieder ein. Erméglichung und Be-
schrankung gehen in der transzendentalen Bedingung in ein und derselben
Hinsicht zusammen.” (Boehm 1966: VI)

Ziel der Untersuchung ist daher nicht, die ,Angemessenheit’ oder
/Richtigkeit’ meiner Wahrnehmungen zu hinterfragen - denn dafiir

12
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gibe es schlicht keine {iber subjektive Momente hinausgehenden Kri-
terien. Zweifelsohne haben andere Zuschauer, die die untersuchen Auf-
fithrungen besucht haben, anderes wahrgenommen als ich; denn jede
Wahrnehmung ist eine von vielen méglichen Wahrnehmungen, sie ist
kontingent. Diese Tatsache differierender Wahrnehmungen ist nicht zu
hintergehen: Auch durch Abstraktion von der individuellen Wahrneh-
mung ldsst sich kein objektiver Gegenstand, kein ,, Gegenstand an sich”,
konstruieren. Damit scheidet auch die Methode der quantitativen For-
schung aus, die mit Hilfe einer reprasentativen Umfrage unter Zu-
schauern durch statistisches Mitteln versucht, eine iiberindividuell giil-
tige Wahrnehmung der Auffithrungen und damit einen fiir die Ge-
samtheit der Zuschauer reprisentativen, objektiven Gegenstand zu
konstruieren. Unabhingig davon ist der Anspruch der Reprisentativi-
tit gerade fiir die Kunstwahrmehmung grundsitzlich in Frage zu stel-
len: Moderne Kunst ermdglicht dem Rezipienten nicht nur seine je indi-
viduelle, héchst subjektive Wahrnehmung, sondern sie fordert sie ge-
radezu.

Die Untersuchung wihlt also einen radikal subjektiven Ausgangs-
punkt, das heiffit sie geht davon aus, dass eine Aussage tiber einen
Gegenstand nur méglich ist, wenn und indem er wahrgenommen wird.
Anders formuliert ist eine Aussage iiber einen Gegenstand vor bezie-
hungsweise unabhingig von seiner Wahrnehmung nicht moglich.” In
diesem Sinne wird Wahrnehmung hier phanomenologisch als Wechsel-
wirkung zwischen Wahrnehmendem und Wahrzunehmendem verstan-
den, durch die sich der Wahrmehmungsgegenstand erst konstituiert.?
Auf die Auffithrung tibertragen heifst das, dass sie als Zusammenspiel
von Zuschauern und Akteuren zu verstehen und nicht unabhingig
vom Publikum vorzustellen ist: Thr Sinnpotential verwirklicht sich erst
in der Rezeption durch den Zuschauer. Willmar Sauter beschreibt die
Auffithrung entsprechend als ,communicative field between pre-

6 Ebenso wenig ist ein quantitativer Ansatz aufgrund seiner standardi-
sierten Methoden der Datenerhebung geeignet, um subjektive Wahr-
nehmungen und Wirklichkeitskonstruktionen zu rekonstruieren. Vgl
hierzu z.B. Flick 1995.

7 Hier unterscheidet sich unser Alltagsverstindnis: Wir gehen als ,naive
Realisten’ im alltdglichen Leben davon aus - und um handlungsfahig zu
sein, miissen wir dies tun -, dass uns unsere Sinne die Welt so zeigen, wie
sie fiir jeden in gleicher Weise existiert; wir nehmen unsere Wahr-
nehmung fiir wahr.

8§ Vgl grundlegend Merleau-Ponty (1966) und im Anschluss an ihn
Waldenfels (1999, 2000).

13
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sentation and perception” (Sauter 2000: 6)% das auf drei Ebenen
(-symbolic”, ,artistic” und ,sensory”; vgl. ebd.: 6ff.) stattfindet: ,the
creation of meaning, the enjoyment of artistry and skills, and the
personal evaluation of the performer” (ebd.: 4). Das bedeutet entspre-
chend, dass es unmoglich ist, das ,Bithnengeschehen an sich’, also un-
abhiangig von der Wahrnehmung durch den Zuschauer, zu beschrei-
ben. Daher befasst sich diese Untersuchung nicht mit objektiv gegebe-
nen Korpern in einem physikalisch abstrahierten Raum, sondern setzt
bei der Wahrnehmung der bewegten Kérper an.

Auf der Seite des Wahrmehmenden spielen beim Wahrnehmungs-
prozess sowohl individuelle (biographisch-kulturelle) als auch iiberin-
dividuelle Voraussetzungen eine Rolle, die er mit anderen Menschen
aufgrund der gemeinsamen Prinzipien menschlicher Wahrnehmung
und Erinnerung!? teilt: Was man wahrnimmt, ist individuell, doch wie
man wahrnimmt, ist intersubjektiv giiltig. Indem sich die Untersu-
chung auf diese allgemein giiltigen Prinzipien konzentriert, kann
meine Wahrnehmung als Beispiel dienen, um grundlegende und inter-
subjektiv giiltige Probleme der Wahrnehmung tidnzerischer Kérperbe-
wegung und ihrer wissenschaftlichen Analyse zu verdeutlichen. Der
gewéhlte subjektive Ausgangspunkt vermag also zugleich eine gene-
relle Problematik aufzudecken, die tiber diese speziellen Auffithrungen
und meine individuelle Wahrnehmung hinausweist: Wie nimmt der
Zuschauer tanzerische Kérperbewegung wahr, wenn er keine distink-
ten Raumformen zu erkennen vermag, die er ad hoc mit Bedeutung be-
legen konnte? Bei der Beantwortung dieser Frage werden Wahrneh-
mungsweisen und Formen des Sinns erkennbar, die jenseits der ,Se-
mantisierung”! der spezifischen Logik tinzerischer Korperbewegung
Rechnung tragen.

9 Vgl dazu auch Martin/Sauter 1995.

10 Vgl. hierzu z.B. Emrich 1990a, 1990b, 1999a, 1999b; Goldstein 1997;
Kebeck 1994; Klatzky 1989.

11 Diesen Ausdruck verwendete Rudolf zur Lippe in seinem Vortrag auf
dem ,Denkfestival. Eine internationale Reflexion des Tanzes” am
24.03.2006 in Freiburg: Die Semantisierung ziele auf die Transport-
funktion kérpersprachlicher Zeichen, wohingegen er seinen Fokus auf
das Erleben vor der Bedeutungszuweisung richte, in der die Bedeutung
in der Leiblichkeit aufgehoben sei.
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Die Vorgehensweise dieser Untersuchung ist frei nach Heinrich von
Kleist'? als ,allmihliche Verfertigung der Methode beim Untersuchen’
zu verstehen. Denn die Problematik der Beschiftigung mit der Wahr-
nehmung tinzerischer Kérperbewegung liegt auch und gerade darin,
dass es bislang keine ausgearbeitete Methode gibt, mit der das Pha-
nomen so zu fassen wire, dass nicht verloren ginge, was hier im Mittel-
punkt stehen soll: der explizit dynamische Charakter der Korperbe-
wegung, ihre Bewegtheit. Generell kann man in der Tanzwissenschaft,
einer Disziplin, die sich im deutschsprachigen Raum gerade erst zu in-
stitutionalisieren beginnt'® - anders als in den dance studies im anglo-
amerikanischen Raum - noch nicht von einer ausgearbeiteten Methodik
oder ausformulierten Methoden sprechen.!¥ Hier kénnte die Tanzfor-
schung, verstanden als Spezialistin fiir Korper in Bewegung, eine Vor-
reiterrolle einmehmen, wenn es ihr gelinge, das Phanomen der Bewegt-
heit am Beispiel der tinzerischen Kérperbewegung angemessen zu be-
schreiben. Dazu mdchte diese Untersuchung einen Beitrag leisten.
Wenngleich also eine geeignete ausgearbeitete Methode fehlt, gibt
es doch einige methodische und theoretische Ankniipfungspunkte fiir
diese Untersuchung. Nachdem die Geistes- und Kulturwissenschaften
den Kérper Anfang der 1980er-Jahre mit dem programmatischen Titel
Die Wiederkehr des Kirpers (Kamper/Wulf 1982) als Forschungsgegen-
stand entdeckten's, kristallisiert sich innerhalb dieser Forschungsrich-
tung in den letzten Jahren eine neue Schwerpunktsetzung heraus: Der
handelnde Korper, der Korper in Bewegung gerit verstarkt in den

12 Heinrich von Kleist (1805): Uber die allmahliche Verfertigung der Ge-
danken beim Reden.

13 Zur beginnenden Institutionalisierung der Tanzwissenschaft sei ver-
wiesen auf die Professur fiir Theaterwissenschaft mit dem Schwerpunkt
Tanzwissenschaft von Gabriele Brandstetter am Institut fiir Theater-
wissenschaft an der Freien Universitit Berlin, die Professur fiir Soziologie
der Bewegung von Gabriele Klein am Fachbereich Bewegungswissen-
schaft, Arbeitsbereich Soziologie und Psychologie von Bewegung, Sport
und Tanz an der Universitit Hamburg, die Professur fiir Tanzwissen-
schaft von Claudia Jeschke am Fachbereich Kunst-, Musik- und Tanz-
wissenschaft an der Universitit Salzburg sowie die Professur von Inge
Baxmann am theaterwissenschaftlichen Institut der Universitdt Leipzig
mit dem Schwerpunkt Tanzwissenschaft und Tanzgeschichte.

14 Vgl. dazu den Band 4 der Reihe TanzSeripte Brandstetter /Klein 2006.

15 Vgl in den letzten Jahren u.a. Funk/Briick 1999; Fischer-Lichte/Fleig
2500; Benthin/Wulf 2001; Fischer-Lichte/Horn/Warstat 2001; Barkhaus/
Fleig 2002a.
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Blick.16 Mit dieser Betonung von Prozess- und Ereignishaftigkeit ver-
schiebt sich die Perspektive von einer Logik der Représentation, in der
der Korper als Zeichen, als Korperbild oder ~text, auf etwas jenseits sei-
ner selbst verweist, zu einer Logik der Prisentation, die sich fiir den
korperlichen Vollzug der Bewegung, fiir Aktion oder Handlung!?, und
ihre je spezifische Qualitdt interessiert. Auf den linguistic turn (vgl.
Rorty 1967) beziehungsweise den iconic oder pictorial turn (vgl. z.B.
Mitchell 1997) folgt also gegenwirtig der performative turn®: Nicht mehr
Text oder Bild gelten als das vorherrschende Kommunikationsmedium
der Gegenwart, vielmehr riickt die Handlung in den Mittelpunkt des
Interesses. Entsprechend stellen einige aktuelle kulturwissenschaftliche
Forschungsprojekte, die sich ebenfalls mit Korper und/oder Bewegung
auseinandersetzen, die Prozesshaftigkeit, die Ereignishaftigkeit, die
Performativitidt in den Vordergrund.'® Die fiir diese Untersuchung
wichtigsten sollen im Folgenden kurz charakterisiert werden:

Die Betonung der dynamischen Bewegungsqualititen teile ich mit
der Tanz- und Theaterwissenschaftlerin Claudia Jeschke, die den Blick
in ihrer mit Cary Rick entwickelten Bewegungsnotation Inventarisierung

16 Vgl. u.a. Jeschke/ Bayerdt‘)rfer 2000; Schiirmann 2001; Fikus/Schiirmann
2004; Klein 2004c.

17 Der Handlungsbegriff ist hdufig zweckrational gepriagt und entstammt
einer Tradition, die die Rationalitit des Menschen hervorhebt: Eine
»Handlung ist die nach Situationsorientierung aus mehreren Moglich-
keiten absichtsvoll gewiihlte, nicht kausal bestimmte Uberfithrung einer
Situation in eine andere im Sinne einer Entwicklung” (Htibler 1973: 10).
Sie setzt eine rational getroffene Entscheidung willentlich um. Da die vor-
liegende Untersuchung diese einseitige Betonung aufheben will, scheint
der Aktions-Begriff angemessener, der diese Implikationen nicht mit sich
bringt und offen ldsst, ob die Aktion einer rationalen oder einer ,prak-
tischen Logik” (Bourdieu 1987: 147ff.) folgt.

18 Vgl. dazu z.B. Kopping/Rao 2000; Martschukat/Patzold 2003; Fischer-
Lichte 2004.

19 Neben den im Folgenden erwihnten Forschungsprojekten liegen eine
Vielzahl von Aufsdtzen vor, die sich mit fiir die vorliegende Unter-
suchung relevanten Fragen auseinander setzen. Diese Einzelvertffent-
lichungen zu Teilbereichen der Thematik werden im Hauptteil dieser
Untersuchung an Ort und Stelle direkt in die Ausfiihrungen einge-
bunden. Daher mogen an dieser Stelle als Uberblick gentigen: zur Wahr-
nehmung von Tanz Hagendoorn 2002; Siegmund 2003; zur Erinnerung
von Tanz Brandstetter 1997a, 2000b; zur dsthetischen Erfahrung von Tanz
Huschka 2004; zur Phinomenologie des Tanzes Kohne-Kirsch 1989; zur
tanzspezifischen ,Logik” Schoenfeldt 1997; zur Bewegung als Struktur-
form Witte 2006.
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von Bewegung (vgl. Jeschke 1999, 2000) ebenfalls auf die ,,dynamischen
Anteile im Bewegungsablauf” (Jeschke 2000: 52) lenkt. Diese Fokussie-
rung ihrer phinomenologischen Analyse wendet sich gegen das ,in der
Wahrnehmung von Tanz bislang zentrale[...] Bildhafte[...], Abbild-
hafte[...], Zeichenhafte[...]” (Jeschke 1999: 1) und versucht, die hinter
der , Erscheinungsform der Korperbewegung” als ,statischer Kompo-
nente der Bewegung” (ebd.: 6) liegenden ,Bewegungsprinzipien”
(Jeschke 1990: 160) aufzudecken, um die ,ereignishafte, dynamische
Eigengesetzlichkeit von Bewegung: den motorischen Proze” (Jeschke
1999: 6) hervorzuheben. Kritisch sehe ich allerdings ihren Anspruch,
eine neutrale Tanzschrift zu entwerfen, um zeit- und kulturunabhingig
Tanz und Bewegung zu beschreiben (vgl. ebd.: 41). Meines Erachtens
sind auch , motorische Identititen” nicht objektiv zu beobachten und
infolgedessen auch nicht neutral zu beschreiben. Ich hingegen machte
explizit ein in der Gegenwart und unserer Kultur verortetes Bewe-
gungs- und Kérperkonzept entwickeln. Zudem unterscheidet sich
meine Perspektive von der Jeschkes, insofern sie die Kérperbewegung
vom Ausfithrenden her analysiert. In dieser Untersuchung hingegen
soll es nicht um eine , Inventarisierung” der Bewegung gehen, sondern
um die Frage, wie Bewegung vom Zuschauer wahrgenommen wird
und auf ihn wirkt.

Auch die Sport- und Tanzsoziologin Gabriele Klein stellt die Kate-
gorie der Bewegung in ihrer Prozesshaftigkeit in den Mittelpunkt ihres
Projekts einer ,Soziologie der Bewegung”, der es ,,[u]m die Herstellung
von Praxis in der und durch die Bewegung [geht]. Damit riickt der Kor-
per als Agens der Herstellung von Wirklichkeit in den Mittelpunkt.”
(Klein 2004a: 138) Sie bescheinigt dem Kérper ,eine eigenstindige und
mitunter der Ratio widerstrebende Praxis” und bezweifelt, dass Bewe-
gungen immer willensgesteuert, das heifit ,gedanklich vorbereitet [...]
und von einem intentionalen Bewusstsein geleitet” (ebd.) sind. Wah-
rend diese Auffassung von Kérper und Bewegung mit der dieser
Untersuchung konform geht, nimmt Klein im Unterschied zu diesem
Projekt eine explizit soziologische Perspektive ein. Thre ,Soziologie der
Bewegung” versteht sich als , Theorie kérperlichen Handelns in sozia-
len Beziehungen, als eine Theorie, die sich auf die Herstellung von so-
zialer Praxis in und iiber Bewegung konzentriert” (Klein 2004b: 16).
Damit riickt sie -~ anders als die meisten soziologischen Handlungs-
theorien - ,die Performativitit der Handlung, die Praxis des Han-
delns” anstelle der , Handlungsmotive, -intentionen oder d[er] Funktio-
nen des Handelns” (Klein 2004a: 133) in den Mittelpunkt. Entsprechend
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ihrer soziologischen Perspektive beschiftigt sie sich mit Gesellschafts-
tinzen im weiteren Sinne, die auch Phinomene wie HipHop und
Techno einschliefen. So stimme ich zwar mit ihrem grundlegenden
Verstindnis von Kérper und Bewegung tiberein, doch ist die Perspek-
tive dieser Untersuchung keine soziologische und fokussiert mit dem
Bithnentanz einen anderen Gegenstandsbereich.

Eine dieser Untersuchung dhnliche, namlich dsthetische Perspektive
hingegen nimmt die Theaterwissenschaftlerin Erika Fischer-Lichte mit
ihrem Projekt einer , Asthetik des Performativen“ ein. Der performative
turn, den Fischer-Lichte in den 1990er-Jahren ansiedelt, griinde sich auf
Entwicklungen in Europa seit Beginn des 20. Jahrhunderts, die zur Auf-
wertung und Zunahme von culfural perforinances gefithrt haben (vgl.
Fischer-Lichte 2001a: 16). Damit verlagere sich das Forschungsinteresse
,nun stirker auf die Tatigkeiten des Herstellens, Produzierens,
Machens und auf die Handlungen, Austauschprozesse, Veranderungen
und Dynamiken, durch die sich bestehende Strukturen auflésen und
neue herausbilden. Zugleich riickten Materialitat, Medialitdt und inter-
aktive Prozefhaftigkeit kultureller Prozesse in das Blickfeld.” (ebd.: 9)
Gegeniiber den bisher ausgearbeiteten Theorien zur Auffithrungsana-
lyse?!, die sich im Anschluss an die hermeneutische Methode in erster
Linie mit den Bedingungen der Moglichkeit des Verstehens beschif-
tigen und damit die (rationale) Bedeutungskonstitution in den Mittel-
punkt stellen, wertet die Asthetik des Performativen den Prozess der
asthetischen Erfahrung und damit das Erleben des Zuschauers metho-
disch auf. Entsprechend beschiftigt sie sich explizit mit dem Verhaltnis
von Zuschauer und Akteuren beziehungsweise Biihnengeschehen. An
diesen Punkt schliefit die vorliegende Untersuchung an und riickt
dieses Verhiltnis aus der Perspektive des Zuschauers in den Mittel-
punkt. Wie auch in der Beschiftigung mit der tinzerischen Korperbe-
wegung stellt sich in der Analyse des Performativen seine Wider-
stindigkeit gegeniiber einem herkémmlichen Wissenschaftsverstandnis
als problematisch dar: , Denn das Performative entzog sich immer wie-
der wissenschaftlichen Anspriichen auf systematische Analyse, Uber-
priifbarkeit, Wiederholbarkeit und Konstanz. In seiner Fliichtigkeit
warf und wirft es ernste methodische Probleme auf.” (Fischer-Lichte

20 Vgl. das Projekt ,Asthetik des Performativen” von Fischer-Lichte im
Sonderforschungsbereich ,Kulturen des Performativen” an der FU Berlin
(http:fwww.sfb-performativ.defseiten/b1.html) sowie Fischer-Lichte/Kolesch
1998; Fischer-Lichte/ Wulf 2001; Fischer-Lichte 2004.

21 Vgl. Fischer-Lichte 1995; Hif 1993; Kleindiek 1973; Wille 1991.
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2001a: 10) Angesichts dieser Uberlegungen erscheint Tanz ,als das Feld
par exellence, an dem sich die Wirksamkeit der performativen Funk-
tionen des Theaters und ihre Wirkung auf das Verhiltnis von Pro-
duzent und Rezipient darstellen lassen” (Klein 2001: 10).22

Die methodische Reflexion tiber die Moglichkeiten, solch fliichtige
Ereignisse zu beschreiben und zu erinnern, schliefit an die Forschungs-
arbeiten der Literatur-, Theater- und Tanzwissenschaftlerin Gabriele
Brandstetter an. Bei ihr verweist die Frage nach der Wahrnehmung und
Erinnerung von Korperbewegung auf ihre (Un-)Darstellbarkeit (vgl.
Brandstetter/ Vélckers 2000). So verschiebt Brandstetter die Perspektive
immer wieder zuriick zum Wahrnehmenden/Beschreibenden selbst,
der durch seine Titigkeit die Korperbewegung in ihrer je bestimmten,
historisch und kulturell bedingten Form erst herstelle. Entsprechend
riickt die Reflexion iiber das Sprechen und Schreiben iiber Kérper und
Bewegung in den Mittelpunkt ihrer Uberlegungen.2? Anders jedoch als
ihr hermeneutischer Blick, der sich in erster Linie auf Texte {iber Bewe-
gung richtet, befasst sich diese Untersuchung phanomenologisch mit
der Wahrnehmung von Bewegung,.

Meine Wahrnehmung der Auffithrungen von Forsythe und Teshiga-
wara ist durch allgemeine, wiederkehrende und damit fiir den Stil der
beiden Choreographen charakteristische Merkmale geprigt, die sich
mit den Begriffen Komplexitat, Bewegungsfluss und Geschwindigkeit
charakterisieren lassen. Diese charakteristischen Merkmale werden den
Fokus in der Analyse der Bewegungstechniken leiten, die mit Unter-
stlitzung von Videoaufzeichnungen der besuchten sowie einiger ande-
rer Inszenierungen, die ich in der Zeit nicht besuchen konnte?, sowie
verdffentlichten Arbeitsberichten der Choreographen beziehungsweise

22 Vgl. zur Rezeption des Performativen in der Tanzforschung auch
Klinge/ Leeker 2003 sowie Janine Schulze, die ihrer Dissertation Dancing
Bodies Dancing Gender (1999) die performative Korper-Theorie von Judith
Butler zu Grunde legt.

23 Vgl. dazu auch Wortelkamp 2002, 2006.

24 Von anndhernd allen Forsythe-Inszenierungen, die ich besuchte habe,
konnte ich anschlieBend im Videoarchiv des Ballett Frankfurt Aufzeich-
nungen ansehen. Vgl. die Videoaufzeichnungen im Verzeichnis der
Choreographien S. 158ff. Bei Teshigawara stellte sich die Lage schwie-
riger dar: Zuginglich ist ein Video von Here fo Here, zudem Aufzeich-
nungen von Soloparts aus den Gruppenstiicken Noiject (1992) und I was
Real - Documents (1996). Vgl. auch hier das Verzeichnis S. 158ff.
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der Tanzer von Forsythe? durchgefiihrt werden. Hier lieferten be-
sonders die Texte der Forsythe-Tdnzer in dem Band von Gerald Sieg-
mund (2004a), der thematisch heterogene Aufsitze von Tanzwissen-
schaftlern, Dramaturgen und Forsythe-Ténzern versammelt, hilfreiche
Hinweise zu den Produktionsprozessen der Kompanie. Zu Forsythes
LEntwurfsstrategien” war zudem einiges von Kirsten Maar, die
momentan an ihrer Dissertation zu Entwurfsprozessen in Tanz und
Architektur arbeitet?, zu erfahren, auf das die Untersuchung aufbauen
konnte. Erst diese Arbeitsberichte erlauben, die Innenperspektive der
Produktionsseite einzubeziehen und so die Entstehungsbedingungen
des Bewegungsgeschehens, das zu der hier untersuchten Wahrneh-
mungsweise fiihrte, zu beleuchten und nach Verbindungen zur Re-
zeptionsseite zu suchen. Die Bewegungsanalyse, die insbesondere an
Kerstin Everts umfangreichen Analysen von Forsythes choreographi-
schen Strategien und seinem , Tanzstil” (Evert 2003: Kap. 4) anschliefst
und sie auf die vorliegende Themenstellung hin befragt, wird keine de-
taillierten Analysen einzelner Szenen vornehmen, sondern sich auf
grundlegende Bewegungsprinzipien und Kompositionsstrategien der
beiden Choreographen konzentrieren. Die Untersuchung beansprucht
ausdriicklich nicht, die besonders innovativen oder kennzeichnenden
Merkmale der Choreographien von Teshigawara und Forsythe zu
analysieren oder eine erschopfende Werkanalyse vorzunehmen.?” Die

25 Vgl. Forsythe/Haffner 1999; Forsythe/Luzina 2000; Forsythe/Odenthal
1994; Forsythe/Siegmund 1999; Forsythe/Sulcas 1998; Forsythe/Wese-
mann 1997 sowie Caspersen 2004a, 2004b; Lang 2004; Haffner 2004;
McManus 2004. Teshigawara 1997; Teshigawara/Hentschel 1997; Teshi-
gawara/Késtner 2002; Teshigawara/Siegmund 1994; Teshigawara/ Ta-
chiki 1999.

26 Vgl. auch den Aufsatz Maar 2006.

27 Einen ausfiihrlichen Uberblick iiber Forsythes Werk liefert Siegmund

(2004b).
Wahrend mir zu Teshigawara keine wissenschaftliche Veroffentlichung
im europdischen und amerikanischen Raum bekannt ist, sind zu Forsythe
in den letzten Jahren einige Publikationen erschienen, die sich jedoch
nicht mit der speziellen Fragestellung der Wahrnehmung tinzerischer
Korperbewegung befassen. Im deutschsprachigen Raum sind mit Rauner
(1993) und Siegmund (2004a) zwei Sammelbénde erschienen, die sich
ausschlieBlich Forsythe widmen. Dariiber hinaus sind neben den im Text
erwihnten weitere Untersuchungen erschienen, die ihn als einen Choreo-
graphen unter anderen betrachten: Schulze 1999; Fenger 2003; Siegmund
2006; zudem englischsprachig Driver 2000 und franzosischsprachig
Noltenius 2003.
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Auswahl der zu analysierenden Merkmale und Sequenzen des Tanzge-
schehens orientiert sich alleine daran, ob sie die Wirkung hatten, die
den methodischen Ausgangspunkt dieser Untersuchung darstellt. Die
anderen Elemente der Inszenierungen neben der Kérperbewegung wie
beispielsweise Musik und Raumgestaltung werden nur dort Erwih-
nung finden, wo sie die Fragestellung kldren helfen. Die Analyse be-
wegt sich also nicht auf der Ebene der Inszenierung im Sinne der Kom-
position aller theatralen Elemente, sondern auf der Ebene der Choreo-
graphie als Komposition der Kérperbewegungen.

Bei Forsythe bezieht sich die Analyse auf die Choreographien fiir
seine eigene Kompanie, das Ballett Frankfurt, aus den Spielzeiten
2000/01 bis 2002/03, die den Schwerpunkt auf den Tanz und weniger
auf die theatrale Inszenierung legen.?® Von Teshigawara werden seine
beiden Solo/Duett-Arbeiten aus den 1990-Jahren, Here to Here (1995)
und Absolute Zero (1998), sowie Solo-Parts von Teshigawara aus den
Gruppenchoreographien I was Real - Documents (1996) und Noiject
(1992) berticksichtigt. Choreographien, die von anderen Tanzern aus
seiner eigenen oder anderen Kompanien und nicht von ihm selbst ge-
tanzt werden, sind zur Untersuchung der Fragestellung ungeeignet, da
die Kérperlichkeit und Bewegungsqualitit, die Ausloser der beschrie-
benen Wahrnehmungsphianomene waren, allein ihn als Tanzer aus-
zeichnen. Die Kritik spricht von ,einzigartiger Korpermagie” (Geitel
1999), ,leuchtender Aura” und ,schneidender Prasenz” (Sieben 1999)
sowie ,hypnotischer Intensitit” (Luzina 1997b) des Performers, der
»einen Energieraum der Prdasenz [schafft], der auf der Biihne zu
leuchten scheint” (Kiihl 1999).

* k K

Wenngleich die Tanzperformances und nicht die Choreographen im
Mittelpunkt dieser Untersuchung stehen, sollen William Forsythe und
Saburo Teshigawara dennoch kurz vorgestellt werden.

William Forsythe? wurde 1949 in New York geboren. Von seinem
Grofivater erhielt er frith musikalischen Unterricht an der Geige und
nahm mit 17 Jahren den ersten sporadischen Tanzunterricht, unter
anderem bei einem Graham-Schiiler und einem ehemaligen Balan-

28 Vgl. die Ubersicht der beriicksichtigten Auffithrungen S. 158.

29 Zur Biographie von Forsythe vgl. Rauner 1993: 101ff; ein Werkver-
zeichnis bis 2003 findet sich in Siegmund 2004a: 164ff. Vgl. auferdem das
Forsythe-Archiv am Tanzarchiv Kéln.
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chine-Tanzer, der sein Interesse fiir den Choreographen George
Balanchine weckte. Zwei Jahre spiter gewann er ein Stipendium fiir die
Joffrey Ballet School in New York und tanzte spiter im Joffrey Ballet.
Nachdem er nach einer Knieverletzung seine Position in der Kompanie
aufgab, studierte er an der Jacksonville University in Florida unter
anderem Theaterwissenschaft, Kunstgeschichte und Philosophie. Auf-
grund eines Vortanzens wurde er 1973 von John Cranko, der kurz vor
Forsythes Ankunft starb, an das Stuttgarter Ballett engagiert, wo er
kurze Zeit spiter Solist wurde. 1976 schuf er dort seine erste Choreo-
graphie Urlicht, ein Duett fiir sich und seine damalige Ehefrau. Es folg-
ten weitere Arbeiten, bevor er 1980 das Stuttgarter Ballett verlieff und
als freier Choreograph fiir verschiedene Kompanien arbeitete. 1983
choreographierte er als Gast Ginge fiir das Frankfurter Ballett, dessen
kiinstlerischer Direktor er im darauf folgenden Jahr wurde. Nun be-
gann die zwanzigjahrige Arbeit mit dem Ballett Frankfurt, die Forsythe
zu einem der fithrenden Choreographen Deutschlands werden lief.
Nachdem er 1989 zum Intendanten des Ballett Frankfurt und 1999 zum
Direktor des Theater am Turm (TAT) ernannt wurde, verlieB er 2004
aufgrund von Budgeteinsparungen die Frankfurter Biihnen und arbei-
tet nunmehr mit der kleineren Forsythe Company frei, finanziert von
den Lindern Hessen, Sachsen, den Stidten Frankfurt am Main und
Dresden sowie privaten Sponsoren und Forderern.

Forsythe schuf als Gastchoreograph Choreographien wie zum
Beispiel In the Middle, Somewhat Elevated (1987) fiir das Ballet de 'Opera
National, The Second Detail (1991) fiir das National Ballet of Canada,
Firsttext (1995) fuir das Royal Ballet Covent Garden, Four Point Counter
(1995) fiir das Nederlands Dans Theater und Behind the China Dogs
(1988) fiir das New York City Ballet, die sehr stark am klassischen
Bewegungsvokabular orientiert sind. Zusammen mit seiner Frankfurter
Kompanie jedoch entwickelte er ein Bewegungsmaterial, das zwar sei-
nen Ausgangspunkt im klassisch-akademischen Ballett nahm, diese
Herkunft jedoch insbesondere in den letzten Choreographien fiir das
Ballett Frankfurt wie zum Beispiel Decreation (2003) kaum mehr verrat.
Diese Choreographien, die das Vokabular des klassisch-akademischen
Tanzes weit hinter sich lassen, entwickelte er zum Teil in den von ihm
geschaffenen demokratischen Arbeitsstrukturen zusammen mit seinem
Ensemble, das entsprechend im Programmheft genannt wird (z.B.
Quintett 1993; Eidos : Telos 1995; Endless House 1999; Woolf Phrase 2001).
Da die Choreographien von Forsythe ihren Reiz wesentlich aus der
Spannung zwischen der Tradition des klassisch-akademischen Tanzes
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und ihrem Umgang mit dessen Vokabular beziehen, wird das klassi-
sche Ballett in den beiden Kapiteln zur Produktionsperspektive immer
wieder als Kontrastfolie bezichungsweise Hintergrund herangezogen
und erldutert werden. Forsythe choreographierte fiir das Ballett Frank-
furt auf der einen Seite sehr tanzerische Stiicke wie The Vile Parody of
Address (1988), Quintett (1993), Of Any If And (1995), The The (1995),
Hypothetical Stream 2 (1997), die hier untersucht werden. Auf der ande-
ren Seite schuf er abendfiillende Inszenierungen, in denen er die ande-
ren theatralen Elemente ebenbiirtig neben dem Tanz einsetzte und
hédufig auch selbst gestaltete®, genannt seien hier als Beispiele Arfifact
(1984), impressing the Czar (1988), ALIE/N A(C)TION (1992) und Eidos :
Telos (1995).

Saburo Teshigawara® wurde 1953 in Tokio geboren, wo er Bildende
Kunst und Klassisches Ballett studierte und bis heute lebt und arbeitet.
Sein Inszenierungsstil ist gekennzeichnet durch sehr bildhafte Kompo-
sitionsprinzipien, in denen sich seine zweigleisige Ausbildung wider-
spiegelt:

»Ich bin nicht nur Tédnzer, nicht nur Choreograph, nicht nur Designer. Ein
Stiick zu machen schliefst fiir mich alle Bereiche mit ein. Im Schaffensprozefd
ist es wichtig, eine Bithnenidee und Bewegungen zu haben; Licht und Bewe-
gung zusammen schaffen immer etwas Neues - eine neue Qualitit. Bewe-
gung und Licht existieren niemals isoliert voneinander.” (Teshigawara/
Hentschel 1997: 4)

Haufig entwirft Teshigawara fiir seine Inszenierungen neben der
Choreographie auch Biihnenbild, Licht und Kostiime selbst. 1981 fiihrte
er seine erste eigene Solo-Performance Tsuki no Gin ne Ringo (Moon's
Silver Apple) in Tokio auf, darauf folgten weitere Soloarbeiten wie zum
Beispiel Blue Meteorite (1990), Bones in Pages (1991) und Light Behind
Light (2000) sowie Here to Here (1995) und Absolute Zero (1998), die in
Deutschland aufgefiihrt wurden und hier beriicksichtigt werden. Zu-
sammen mit Kei Miyata griindete er 1985 die Kompanie Karas (Rabe)
und choreographierte mit Ishi-no-hana (1989) die erste Gruppenarbeit
fiir seine Kompanie; zahlreiche weitere Arbeiten folgten, als Auswahl
seien genannt Dah-Dah-Sko-Dha-Dah (1991), Noiject (1992), I was Real -

30 Zu dieser Gruppierung seiner Werke vgl. Sulcas 1999: 30.
31 Vgl zur Biographie http;//www.st-karas.corm/biog.itml sowie den Lexikon-
artikel tiber Teshigawara von Ueno (1998).
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Documents, (1996), Raj Packet (2000/2002), Luminous (2001), Green (2003),
Kazahana (2004) und Scream and Whisper (2005). Mit seinen Solo- und
Gruppenarbeiten tourt er durch Europa, USA und Kanada. Zudem
choreographierte er als Gast fiir européische Kompanien, unter ande-
rem fiir das Ballett Frankfurt (White Clouds Under The Heels 1&11,
1994/95), fir das Bayerische Staatsballett Miinchen (Le Sacre du Prin-
tenips, 1999), fiir das Nederlands Dans Theater (Modulation, 2000), das
Ballet du Grand am Théatre de Genéve (Para-Dice, 2002) und die Pariser
Opéra National (Air, 2003). 1995 rief er sein Ausbildungsprojekt
S.T.E.P. (Saburo Teshigawara Education Project) ins Leben: Im Rahmen
dieses Projektes arbeitet Teshigawara mit Jugendlichen jeweils ein Jahr
lang in einer Reihe von Workshops und schliefit dies mit einer Auf-
fiihrung ab. Neben seinen choreographischen und tinzerischen Arbei-
ten schuf er die beiden Filme/Videos T-Cify und Keshioke (beide 1993),
Kunstausstellungen, die Texte/Biicher Hone to Kuki (Bones on Air, 1994)
und Aoi Inseki (Blue Meteorite, 1989), fiihrte bei einer Oper Regie und
wirkte als Darsteller in einem Film mit.

Teshigawaras Inszenierungen, die im Vergleich zu Forsythes
Choreographien eine geschlossenere Form mit klarer Lenkung des
Blicks aufweisen und im Zusammenspiel aller theatralen Elemente eine
suggestive Kraft entwickeln, leben von seiner sehr spezifischen Bewe-
gungsqualitit und Korperlichkeit, die ich im Verlauf der Untersuchung
nidher charakterisieren werde. Eines der wesentlichen Ziele seiner
Arbeit und Voraussetzung fiir diese Bewegungsqualitiat und Korper-
lichkeit ist die Sensibilisierung des Korpers.

Hier wie auch in seiner Arbeitsweise und in einigen Bewegungs-
elementen erinnert er an Buto, eine nach dem zweiten Weltkrieg in
Japan entstandene moderne Tanzform. Obgleich diese Verbindung in
seiner offiziellen Ausbildungsbiographie nicht genannt wird, finden
sich zum Beispiel in der ,stark verlangsamte[n] Zeit, [den] einwirts ge-
kehrten Korper[n], [den] Verzerrungen, [der] Tendenz zur Verwand-
lung” (Boxberger 1994b: 68) Parallelen zur Kérpertechnik und zum
geistig-kulturellen Hintergrund des Butd. Diese Verbindungen werden
in zwei Exkursen verdeutlicht werden. Das Aufzeigen der Ahnlichkei-
ten kann zum Verstindnis der Choreographien von Teshigawara bei-
tragen - ohne dass er deshalb dem Butd, der hier in seinen wesent-
lichen Ziigen kurz vorgestellt werden soll®2, zugerechnet werden kann.

32 Vgl. besonders Haerdter/Kawai 1988 und Schwellinger 1998.
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Der ankoku buté (Tanz der Dunkelheit) entstand in Zeiten politischen
Widerstands, der durch die Beteiligung Japans am Korea- und Viet-
namkrieg und das Verteidigungsabkommen mit den USA wvon 1959
hervorgerufen wurde. In dieser Atmosphédre des Protests gegen die
West-Orientierung und den Import der westlichen Kultur entstand
Tatsumi Hijikatas® kurzes Tanzstiick kinjiki (Verbotene Farbe) nach
einem Skandalroman von Yukio Michima. Seine Auffithrung im Rah-
men einer Veranstaltungsreihe des Vereins zur Pflege des modernen
Tanzes im Mai 1959 in Tekio loste einen Skandal aus, der fiir die Spal-
tung zwischen dem traditionellen modernen Tanz Japans und Hijikata
mit seinen Anhingern sorgte. Im Nachhinein wird dieses Stiick als
erste Buto-Auffithrung eingestuft.

Butd ist sowohl als Reaktion auf den modernen japanischen Tanz
der Nachkriegszeit als auch als Reaktion auf das traditionelle japa-
nische Theater zu betrachten. Er entsteht in einer Periode der Erneue-
rung des japanischen Theaters und gilt in den Augen einiger Experten
als Vorreiter dieser Entwicklung. Das traditionelle Theater wird als
nicht mehr zeitgemaf angesehen, soll jedoch andererseits unter dem
Einfluff des westlichen Theaters nicht vllig verloren gehen. Auf diese
Weise entsteht eine Beziehung zwischen Buté und dem traditionellen
japanischen Tanz und Theater, die sowohl von bewusster Abgrenzung
und Erneuerung als auch von der Bewahrung einiger Merkmale ge-
pragt ist. Butd unterscheidet sich vom traditionellen japanischen Thea-
ter durch die Ablehnung jeglicher Regeln und Theorien. Wihrend zum
Beispiel N6 und Kabuki ein Jahrhunderte altes, unverdndertes Re-
pertoire von Stiicken pflegen, das keine oder nur unbedeutende Varia-
tionen in der Inszenierung kennt, bringt Butd standig neue Stiicke her-
vor. Auch hat er kein festgelegtes, zu erlernendes Repertoire an Bewe-
gungen etabliert, wie es im N6 und Kabuki der Fall ist. Dort besteht der
Tanz aus einem Repertoire festgelegter, seit Jahrhunderten weitgehend
unverdnderter Bewegungsmuster, kata, die innerhalb der Schauspieler-
Familie vom Vater an den jeweils begabtesten Sohn weitergegeben
werden. Buté hingegen betont die Bedeutung der Improvisation, die
Kazuo Ohno als die Visualisierung der in jedem Raum enthaltenen
Wirklichkeit bezeichnet.

Zwar ist Butd eine aus der japanischen Kultur und Geschichte ent-
standene Tanzform, doch ist er ebenso von auflerasiatischen Stilen be-

33 Zur Person vgl. hier wie auch bei den nachfolgend genannten Choreo-
graphen und Tidnzern den Personenglossar im Anhang S. 155ff.
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einflusst: Viele Butd-Tanzer sind in amerikanischem Modern Dance und
deutschem Ausdruckstanz ausgebildet. Jedoch wendet sich Buté gegen
die grofie Bedeutung, die der Tanztechnik dort beigemessen wird:

+Wir lehnen den gingigen Tanz ab, der Wert darauf legt, daf zunichst die
Technik und die Regeln zu beherrschen seien, um damit eine Idee oder ein
Gefiihl auszudriicken. Unser Tanz stellt die Idee und die Emotion voran und
entwickelt in der Auseinandersetzung mit ihnen seine Form und seine
Technik auf natiirliche Weise. [...] Wir stellen die Wahrheit des Ausdrucks
itber die Perfektion in der Form.” (Baku Ishii zitiert nach Haerdter/Kawai
1988: 12f.)

Auch in der Asthetik des westlichen Tanzes, die wie das klassische
Ballett durch Schénheit und das Streben in die Hohe geprégt sei, finden
sich die Protagonisten des Butd nicht wieder.

Forsythe und auch Teshigawara lassen sich in Entwicklungen ein-
gliedern, die sich im westlichen Biihnentanz seit Beginn des 20. Jahr-
hunderts, also seit der Entstehung des Modernen Tanzes (deutscher
Ausdruckstanz und amerikanischer Modern Dance), beobachten lassen.
Nachdem sich von der Renaissance bis zum Ende des 19. Jahrhunderts
das Bewegungskonzept vom Schritt zur Pose verschoben hatte, fand im
20. Jahrhundert eine Dynamisierung der Bewegung statt. Bewegung ist
nun nicht mehr eine Folge von Posen, sondern wird als Kontinuum
zum Bewegungsfluss. (Vgl. den tanzhistorischen Exkurs I) Zudem fand
seit Beginn des 20. Jahrhunderts eine immer konsequentere Loslosung
vom Entwurf des Handlungsballetts statt, die bereits mit den roman-
tischen ballets blancs begann. Der Tanz entfernte sich von der drama-
turgischen Konzeption des Handlungsballetts, die sich an das biirger-
liche Illusionstheater des 18. Jahrhunderts anlehnte, und entwickelte
eine tanzspezifische Form der Gestaltungslogik, die Choreographie.
(Vgl. den tanzhistorischen Exkurs IV) Dementsprechend wurden die
Kategorien Figur und Handlung zur Beschreibung und Interpretation -
das heiflt auch zur Rezeption - untauglich und miissen durch Kate-
gorien wie Raum, Zeit, Korper, Gewicht und Bewegungsfluss, die sich
an Rudolf Labans ,Bewegungsfaktoren” (Laban 1991) orientieren, er-
setzt werden. Forsythe und Teshigawara arbeiten mit Karperkon-
zepten, die sich von denen des Modernen Tanzes der ersten Hilfte des
20. Jahrhunderts unterscheiden (vgl. den tanzhistorischen Exkurs II)
und an Vorstellungen ankniipfen, die sich seit den 1960er-Jahren ent-
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wickelt haben. Zentral ist hier der Umgang mit der Physikalitit des
Kérpers und dem Verhiiltnis von Kérper und Geist (body-mind), der zu
einer Aufwertung des Kérpers und seiner Fahigkeiten fiihrt. (Vgl. den
tanzhistorischen Exkurs III) Folgt man der Definition von Susanne
Traub, dass zeitgendssischer Tanz sich dadurch auszeichne, dass er die
Handlungsfahigkeit des Korpers und die Prozessualitit der Choreo-
graphie betone (vgl. Traub 2001: 185), so kénnen beide Choreographen
durch die in dieser Untersuchung hervorgehobenen Merkmale des kor-
perlichen Eigensinns und der Betonung der Prozesshaftigkeit der Be-
wegung als typische Vertreter des zeitgendssischen Tanzes gelten.®

* kK

Abschlieffend soll die Argumentation dieser Arbeit kurz skizziert
werden, um die folgenden Kapitel vorzubereiten: Ausgangspunkt der
Untersuchung ist, wie angesprochen, die Erfahrung, dass fiir mich als
Zuschauerin die einzelnen raumlichen Bewegungsformen in den unter-
suchten Choreographien von Saburo Teshigawara und William For-
sythe als Momentaufnahmen weder wahrnehmbar noch erinnerbar wa-
ren. Das erweckte bei mir den Eindruck der besonderen Fliichtigkeit
des Tanzgeschehens. Mit Hilfe eines neurowissenschaftlichen bezie-
hungsweise psychologischen Wahrnehmungskonzepts wird zunichst
das erste Kapitel diese irritierende Wahrnehmungserfahrung durch den
Mangel an distinkten und bedeutungshaften Korperpositionen erkla-
ren, auf die meine Erwartungen entsprechend meiner bisherigen Erfah-
rungen und kulturellen Pragung gerichtet waren. Die folgenden mitt-
leren beiden Kapitel wechseln dann von der Rezeptions- zur Produk-
tionsseite, um zu ergriinden, welche Eigenarten der Choreographien
zur geschilderten Wahrmehmungserfahrung fiithrten. Mit Hilfe von Be-
wegungsanalysen wird das zweife Kapitel untersuchen, welche Bewe-
gungsqualitdten den Eindruck von Fliichtigkeit beférdern. Sie werden
zeigen, dass sich das Tanzgeschehen durch hohe Komplexitit, extreme
Geschwindigkeiten und kontinuierlichen Bewegungsfluss auszeichne-
te, und dass diese Qualititen durch spezifische Bewegungstechniken

34 Jedoch kénnen Zuordnungen dieser Art nur Tendenzen wiedergeben,
denn Epochen- und Stilbegriffe sind in der Geschichte des Tanzes des 20.
und beginnenden 21. Jahrhunderts duerst umstritten, so dass ich sie hier
nicht weiter vertiefen mochte. Zur Diskussion, die in erster Linie in der
angloamerikanischen Tanzgeschichtsschreibung stattfindet, vgl. zu-
sammenfassend Huschka 2002: 40-52.
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ermdglicht wurden. Das dritte Kapitel wird aus den Bewegungstech-
niken und choreographischen Strategien auf ein Korper- und Bewe-
gungskonzept schlieBen, das den Eigensinn des Kérpers und die dyna-
mischen Aspekte des Tanzgeschehens in den Mittelpunkt rtickt. Das
vierte Kapitel schliefdlich wird sich wieder der Rezeptionsseite zuwen-
den und anhand der Kindsthesie und des Zeiterlebens Alternativen zu
dem Wahrnehmungskonzept vorstellen, das im ersten Kapitel beschrie-
ben wurde. Entsprechend dieser verdnderten Wahrnehmungsordnung
erdffnen sich der Rezeption andere Formen von 5inn, die besonders die
asthetische Erfahrung priagen. Abschlieffend wird die Rezeptions- und
Produktionsseite im Konzept einer ,Logik der Bewegung' zusammen-
gefiihrt, die in den Choreographien zwischen Tanzgeschehen und Zu-
schauer vermittelt.
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Wahrnehmen und Erinnern:

Irritationen von Erwartung und Gewohnheit

~Wer sich einem Stiick des Japaners aussetzt, der sicht
sich aller Gewifheiten und Verldfllichkeiten beraubt,
seine Arbeiten bieten keinen festen Orientierungsrahmen
mehr.” (Sandra Luzina)

Strukturen: Pragnanz

Der Vorhang hebt sich und gibt den Blick frei auf einen grenzenlosen,
schwarzen Raum. Die elektronische Musik ist meditativ, ninunt mich mit in
eine Welt bewegter Korper. In der Stille hére ich die Tinzer atmen. Immer
wieder formieren sich nach einem undurchschaubaren Muster Gruppen und
lésen sich wieder auf, wie durch Magie passen die aufeinandertreffenden Kor-
per ineinander. Mein Auge zoomt ohne Anhaltspunkte zwischen Detail und
Gesamtsicht hin und her. Die Energie der Tinzer fasziniert, ihre Bewegungen
sind im nidchsten Moment vergessen. In die ausklingenden Bewegungen senkt
sich der Vorhang.

Bei meinem Auffiihrungsbesuch der Choreographie Hypothetical Stream
2 (Frankfurt/Main, 11. u. 13.9.2002) von William Forsythe sah ich zwar,
was auf der Biihne geschah, doch die Bewegungen zogen an meinem
Auge vorbei, ohne dass sich mir konkrete Bilder eingeprigt hitten. Das
lag nicht etwa daran, dass das Geschehen uninteressant gewesen wiire,
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sondern eher daran, dass es gleichbleibend interessant war: Ich er-
kannte keine Hohepunkte im Geschehen, alles schien gleich wichtig
oder unwichtig. Ich erkannte kein rdumliches Zentrum des Gesche-
hens, und da es unméglich war, alle parallel laufenden Aktionen
gleichzeitig wahrzunehmen, wechselte mein Blick recht ziellos zwi-
schen Details und Gesamtsicht. Es traten Tanzer auf und ab, doch auch
hier erkannte ich die innere Logik ihrer Wege und Formationen nicht.
Ahnlich wie die Musik! durch ihre Gleichférmigkeit hypnotisierte,
wirkte auch der Tanz gleichférmig: Ich erkannte keine herausgehobe-
nen Gesten oder Posen der Tanzer. Mich faszinierte ihre Beweglichkeit
und die Energie, mit der sie die Bewegungen ausfiihrten; doch es gab
keine besonders hervorstechenden Momente, die meine Aufmerksam-
keit mehr als andere auf sich gezogen hitten. Bestimmte Bewegungs-
motive wiederholten sich, doch ich erkannte die Struktur nicht, die sich
dahinter verbarg. Obgleich der Bewegungsfluss ab und an gebrochen
wurde, und das Geschehen in der Dynamik variierte, entstanden doch
keine Hohepunkte. So empfand ich die Dramaturgie des Geschehens
als flachig?, ohne suggestive Hohepunkte zog das Geschehen an mir
voriiber, folgten Raumpositionen einzelner Tanzerkorper und Forma-
tionen aufeinander, ohne dass ich sie erinnern konnte. Jedoch erzeugte
der unabldssig an meinem Auge voriiberziechende Strom der Bewe-
gungen den paradoxen Eindruck stetiger Verdnderung, die mangels
Differenzierbarkeit doch den Anschein von konstanter Gleichartigkeit
erzeugt.

Ahnlich wie Merce Cunningham, der sich des Zufalls als Komposi-
tionsprinzip fiir seine Choreographien bedient und dadurch bewusst
jede logische oder psychologische Nachvollziehbarkeit eliminiert, nutzt
Forsythe eine Struktur als Inspiration fiir seine Choreographie, die fiir

1 Standing Waves von Stuart Dempster und Fog Tropes von Ingram
Marshall.

2 Den dsthetischen Begriff des Flachigen tibernehme ich aus der Musik be-
ziehungsweise Klangkunst. Aus der Landschaftsbeschreibung entlehnt,
bezeichnet der Begriff die Ebene im Gegensatz zu Berg und Tal, im tiber-
tragenen Sinne also eine geringe Variation von Spannung, Lautstirke
oder Geschwindigkeit. Dadurch entsteht der rdumliche Eindruck von
Gleichzeitigkeit und weniger der Eindruck einer zeitlichen Entwicklung.
Isolde Feiler verwendet diesen Begriff in Bezug auf die dramatische Ent-
wicklung bei Merce Cunningham und beschreibt die ,,crisis als Flachiges,
als ein das ganze Werk in konstanter Weise durchziehendes Moment”
(Feiler 2002: 571).
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mich als Zuschauverin nicht erkennbar wird: Er legt der Choreographie
- wie das Programmbheft verrdt - eine Zeichnung des venezianischen
Malers Giambattista Tiepolo (1696-1770) zu Grunde, indem er die
Raumwege der Ténzer den moglichen Flugbahnen der abgebildeten
Engel folgen lasst. Da mir als Zuschauerin diese Struktur nicht zugang-
lich war - ich hatte das Programmbheft vor der Auffithrung nicht ge-
lesen — und sich mir auch sonst keine alternative Struktur als Folie an-
bot, vor der ich das Geschehen lesen konnte, war das Tanzgeschehen
fiir mich schwer fassbar und erinnerbar. Einen dhnlichen Effekt haben
zum Beispiel komplexe theoretische Systeme, die Forsythe zur Bewe-
gungsgenerierung® nutzt: ,Ich arbeite mit meinen Ténzern, indem ich
Zeitpline entwickle, Systeme, Parameter, um zu sehen, wie sie wirken.
Ein solches System ist zum Beispiel Iteration, Wiederholung. Es ist wie
eine Fraktaltheorie. Wenn du eine mathematische Formel hast, findest
du auch Resultate.” (Forsythe/Odenthal 1994: 36) Diese theoretische
Rahmung vermag ich als Zuschauerin, wenn ich die Auffithrung an-
schaue, nicht zu erkennen oder nachzuvollziehen. Solange ich versuch-
te, die hinter dem sichtbaren Phinomen stehenden Strukturen zu
durchschauen und mir dies nicht gelang, wirkten die Choreographien
daher in erster Linie irritierend. Denn durch diese Fokussierung trat
der Mangel an nachvollziehbaren Strukturen in den Vordergrund, was
unserer gewohnten Art des Weltzugangs zuwiderlduft, die verstehen
will - und verstehen heifdt, erfassen und einordnen kénnen.

Grundsitzlich ldsst sich aufgrund der Funktionsweise der mensch-
lichen Wahrnehmung und Erinnerung sagen, dass das Fehlen nachvoll-
ziehbarer Strukturen zu Irritationen fithrt. Denn beide Prozesse brau-
chen Strukturen beziehungsweise stellen sie her. Bei der Wahrneh-
mung und Erinnerung, so zeigen Ergebnisse der Wahrnehmungsfor-
schung?, werden Reize, also das, was wir mit Hilfe unserer Sinnesorga-
ne aus der Umwelt aufgenommen haben, an die Erfordernisse und Be-
schriankungen unseres Gehirns angeglichen. Obgleich sich die Erinne-
rung dadurch von der Wahrnehmung unterscheidet, dass ein aktueller
Auflenreiz fehlt (wenngleich héufig ein Auflenreiz der Erinnerung als
Unterstiitzung oder Anlass dient), laufen die beiden Prozesse auf

3 Vgl zu Forsythes Entwurfstechniken Maar 2006.

4 Vgl. zur kognitiven Wahrnehmungspsychologie besonders Kebeck 1994;
Klatzky 1989 und Emrich 1990a, 1990b, 1999a, 1999b; zur Erinnerung
Stadler/Kruse 1991; Schmidt 1992; speziell zur Wahmehmung von Be-
wegung Hommel/Stringer 1994.
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kognitiver Ebene nach denselben Selektions- und Konstruktionsprin-
zipien ab, die im Folgenden beschrieben werden. Sie sorgen dafiir, dass
wir Ordnung und Kausalitit zuweilen auch da wahrzunehmen oder zu
erinnern glauben, wo sie nicht sind (vgl. Wolf/Wolf 1990: 72). Wir be-
ziehungsweise unser Gehirn stellt diese Strukturen erst her. Die poin-
tierteste Fassung dieses Vorgangs liefert der radikale Konstruktivis-
mus, dessen prominenter Vertreter Heinz von Foerster Wahrnehmung
als einen Prozess beschreibt, der den Wahrnehmungsgegenstand aus
unspezifischen Nervenimpulsen konstruiert, die weder nach Wahrneh-
mungsobjekt noch nach dem wahrnehmenden Sinnesorgan, sondern
lediglich beziiglich der Frequenz unterschieden sind (,Prinzip der un-
differenzierten Codierung”): ,Die Erregungszustinde einer Nerven-
zelle codieren nur die Intensitit, aber nicht die Natur der Erregungsur-
sache.” (Foerster 1992: 138)°

Bei dieser Konstruktion des Wahrnehmungsobjekts orientiert sich
unser Gehirn an sogenannten im Langzeitgedachtnis gespeicherten
»~Konzepten”. Diese Konzepte stellen unser aus Erfahrungen gewonne-
nes Wissen dar und werden stindig modifiziert’, so dass Wahrneh-
mungen die Konzepte verdndern, was wiederum folgende Wahrneh-
mungen beeinflusst. Mit diesen Konzepten wird der aktuelle Reiz so-
lange verglichen und ihnen gegebenenfalls korrigierend angepasst, bis
er erfolgreich zugeordnet, das heiflt identifiziert werden kann (,Kon-
zeptualisierung”).

Auf diese Weise ist Wahrnehmung im Wesentlichen Wiederer-
kennen bekannter Strukturen: ,Sehen ist Code, ist Sehgewohnheit, wel-
che den Sehenden sehen ladfit, was er schon einmal gesehen hat.”
(Burckhardt 1994: 268) Da die aktuellen Reizmuster den Konzepten
korrigierend angeglichen werden, besteht die Neigung, Abweichendes,
das heifst Fremdes und Unbekanntes, auszublenden und Gemeinsam-
keiten mit Bekanntem zu betonen. Das Wiedererkennen von Bekann-
tem und Gewohnten kann positive Empfindungen bewirken (vgl. Ke-
beck 1994: 153) und erscheint daher erstrebenswert. Daher auch der Ge-
nuss, den ein traditionelles Ballett bei den Zuschauern auslost, die aus

5 Vgl auch Foerster 1985: 43.

6 Zum Konzepterwerb vgl. Kebeck 1994: 177(f.: (a) , Kategorien-Induktion™:
nach und nach werden Kriterien der Kategorien durch Erfahrungen fest-
gelegt. (b) ,, Prototypentheorie”: ein Prototyp wird festgelegt, der bei allen
folgenden Einordnungen als Vergleichsmodell dient. (¢) ,Schema-
theorie”: ,Schemata biindeln die Erfahrungen und das Wissen iiber einen
bestimmten Gegenstandsbereich”.
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einer Generation und einem Milieu stammen, das von der biirgerlichen
Asthetik gepragt ist: Denn die Asthetik des klassischen und in weiten
Teilen auch des neoklassischen Balletts orientieren sich an den gewohn-
ten Ordnungskriterien ihrer Wahrnehmung,

Durch dieses Herstellen von Ordnung reduziert sich die Komplexi-
tiat des Wahrnehmungsfeldes, so dass es gut erinnert werden kann. Je
genauer die aktuellen Daten mit den im Langzeitgeddchtnis ge-
speicherten Konzepten {iberein stimmen, desto besser werden sie im
Gedéchtnis gespeichert (vgl. Klatzky 1989: 52). Bei der Erinnerung wird
dann selbst ,unstrukturiert vorgegebenes Gedachtismaterial tiberwie-
gend strukturiert reproduziert” (Stadler/Kruse 1991: 255), so dass bei
wiederholter Reproduktion die Stringenz des Erinnerten mit wachsen-
dem Zeitabstand im Allgemeinen zunimmt (vgl. ebd.: 257). Beim Wahr-
nehmen und Erinnern werden die Elemente vorbewusst und damit
nicht steuerbar zu einer méglichst pragnanten, das heifst moglichst ein-
fachen und konstant bleibenden Einheit verkniipft. Pragnanz ist ,einer-
seits die auf allen Sinnesgebieten und im Gedéachinis vorfindbare Ten-
denz zu groftmoglicher Ordnung, Regelmaéfigkeit, Unversehrtheit und
Einfachheit [...] und zum anderen die Tendenz solcher prignanten
Strukturen zur Stabilitdt gegentiber Verdnderungen” (ebd.: 257). Prag-
nant ist fiir jeden Einzelnen letztlich das, was er wiedererkennt, das
heiflt, worin er eine Struktur wiederfindet, die ihm aus vorhergehenden
Wahrnehmungserfahrungen bekannt ist.

Bewegung im Sinne der Veranderung stellt fiir unsere nach Stabili-
tat strebende Wahrnehmung und Erinnerung eine besondere Heraus-
forderung dar, indem sie Konstanz als ein zentrales der genannten
Ordnungskriterien problematisch werden ldsst. Konstanz findet unsere
Wahrnehmung in dem, was unveridndert bleibt, und in dem, was sie
schon einmal wahrgenommen hat, also im Bekannten. Abgesehen da-
von, dass wir, wie oben beschrieben, im aktuell Wahrgenommenen
nach bekannten Strukturen suchen, gleichen Konstanzmechanismen
stindig Verdnderung und Wandel des Wahrgenommenen aus und
lassen uns so zum Beispiel unabhingig vom Lichteinfall Farbe und
Helligkeit und unabhangig von der Entfernung die Gréfie unverandert
wahrnehmen. Zudem muss im nacheinander Gegebenen eine Einheit
hergestellt, die Details und sich {iberlagernden Momente zu einer Ge-
samtstruktur verbunden werden, die sie erinnerbar werden ldsst. Eine
solche Gesamtstruktur nimmt die Einzelheiten und -momente derart in
sich auf, dass sie nicht en detail erinnert werden miissen und doch im
Gesamteindruck des Geschehens im Gedadchtnis bleiben. Strukturen
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vermogen die Verginglichkeit der Ereignisse zu tiberwinden (vgl.
Kéhler 1984: 41), indem sie den Fokus von den einzelnen Momenten,
die vom jeweils nachfolgenden Moment tiberlagert werden, zur konti-
nuierlichen Verdnderung verschieben. Die Struktur kann mit Piaget
verstanden werden als ,ein System von Transformationen” (Piaget
1973: 8), durch das ,Prozesse beschreibbar und erkennbar beziehungs-
weise erkldarbar” (Baumgartner 1982: 179) und damit in ihrer Verdnder-
lichkeit als konstanter Verlauf fassbar werden.

Strukturen sind Ordnungsprinzipien komplexer, zusammenge-
setzter Einheiten, die sowohl verschiedene Details (synchron) als auch
aufeinanderfolgende Momente (diachron) vereinen konnen. Thr Cha-
rakter wird weniger durch die Beschaffenheit der einzelnen Elemente
als durch deren Zusammenspiel bestimmt, das nach strukturinternen
Regeln verlduft. Bernhard Waldenfels bestimmt , Wahrnehmung als
Gestalt- und Strukturbildung” und Struktur als ,strukturierte Ganz-
heit” (Waldenfels 2000: 65), die sich durch Relationen bestimmt und
Transpositionen, Transformationen sowie Substitutionen zuldsst. Fehlt
dieses relationale Gefiige, lassen sich unzusammenhingend wahrge-
nommene Einzelheiten des Tanzgeschehens nur in sehr begrenztem
Maflen erinnern. Dass wir uns bei komplexen Eindriicken nur die
Struktur merken, wird an folgendem Beispiel deutlich: Nachdem wir
einen Blick auf ein Bild geworfen haben, kénnen wir zwar dessen Ele-
mente nicht aus dem Gedichtnis rekonstruieren; doch kénnen wir,
wenn wir ein abweichendes Bild gezeigt bekommen, durchaus sagen,
dass etwas nicht mit dem zuvor gesehenen Bild iibereinstimmt. Wir
bemerken eine Unstimmigkeit im Bildzusammenhang, ohne jedoch
sagen zu konnen, welches Detail verantwortlich ist, beziehungsweise
wie es richtig aussehen miisste. Auch das Wiedererkennen einer Melo-
die, die um eine Oktave versetzt ist, beruht auf Strukturwahrnehmung
und ist unabhingig von der Ubereinstimmung der einzelnen Tone (vgl.
Rock 1985: 106f.). Da eine Struktur nichts direkt tiber die Elemente
selbst, sondern etwas tiber ihr Verhiltnis aussagt - wenngleich nattir-
lich Relationen auch von der Art der zu Grunde liegenden Elemente
abhdngen -, kann man dieselbe Struktur in den verschiedensten Gestal-
ten, Situationen und Ereignissen wiederfinden: Eine Choreographie
beispielsweise kann dieselbe rhythmische Struktur aufweisen wie ein
Text oder ein Musikstiick.

Die Erkenntnis, dass Wahrnehmen und Erinnern ihre Inhalte kon-
struieren, provoziert die Frage, ob ,Erinnerung iiber das nicht zu Erin-
nernde hinweg [triigt]” (Meyer 1998: 190). Wahrnehmen und Erinnern
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sind aktive Prozesse der Aneignung unserer sinnlich wahrgenomme-
nen Umwelt, bei denen die einzelnen Elemente des Wahrnehmungs-
feldes nach bekannten Strukturen zu einem prignant geordneten Gan-
zen geftigt und das Wahrgenommene unseren Gewohnheiten ange-
glichen und in unseren bisherigen Erfahrungshorizont eingegliedert
wird. Anders ausgedriickt gelingen Wahrnehmung und Erinnerung
nur dann, wenn das aktuell Wahrgenommene an bisherige Erfah-
rungen angebunden werden kann, wenn es sich in unseren Erfahrungs-
horizont einfligen ldsst. Vorhergehende Erfahrungen - und in diesem
Fall natiirlich besonders aktive oder passive Tanzerfahrungen - spielen
also eine entscheidende Rolle dafiir, was erwartet wird und wie das
Tanzgeschehen wahrgenommen werden kann. Denn je dhnlicher vor-
hergehende den aktuellen Erfahrungen sind, desto eher kann die Wahr-
nehmung daran ankniipfen. Zudem orientieren sich Erwartungshal-
tung, Interessen, Vorlieben und Vorurteile, mit denen eine Choreo-
graphie angeschaut wird, in der Regel an vorhergehenden Erfahrungen
und beeinflussen wiederum, wie wahrgenommen wird. Bei der thea-
tralen Wahrnehmung, so der Theaterwissenschaftler Franz Wille, flie-
fen die ,affektuelle Gegenstandsorientierung” ein, die nur in positive,
negative und neutrale Orientierungen eingeteilt und nicht weiter er-
klart werden kann, sowie das Hintergrundwissen, das heifit lebens-
weltliches Erfahrungswissen und fachliche Kenntnisse. (Vgl. Wille
1991: 11) Die Tatsache also, dass der Wahrnehmende unter Zuhilfe-
nahme einer ihm bekannten Struktur eine priagnante Einheit herzu-
stellen versucht, ist intersubjektiv giiltig ~ was hingegen als pragnant
empfunden wird und welche Strukturen vorhanden sind, die wieder-
erkannt werden kénnen, hiangt von seinen individuellen Erfahrungen,
von seinem (Vor)Wissen ab. Die Erfahrungen des Wahrnehmenden
unterscheiden sich je nach historischem, kulturellem und sozialem Um-
feld. Diese Untersuchung wird sich jedoch auf zeitgensssische Beispiele
und unsere Kultur beschrinken, ohne sie anhand kultureller oder
sozialer Rdume zu konkretisieren oder gar vergleichend zu analy-
sieren.”

Die Choreographie Hypothetical Stream 2 von William Forsythe lenkte
meinen Blick weder durch die Hervorhebung bestimmter Bewegungen,

7 Als Beispiel fiir eine soziologisch orientierte Publikumsforschung vgl.:
Gebauer 1991: Die Autorin hat die Zuschauer nach ihrer generellen Ein-
schitzung der Vorstellung, ihrer ,subjektiven Detailbeurteilung”, ihren
Tanzkenntnissen und soziodemographischen Angaben befragt.
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Teile des Raums oder einzelner Tanzer®, noch konnte ich die komposi-
torische Struktur, die den Raumwegen zu Grunde lag, nachvollziehen.
Ich erkannte keine rdumlichen Ordnungsstrukturen der klassischen
Asthetik wie Symmetrie und Harmonie, die mir von handlungslosen,
sogenannten sinfonischen oder abstrakten, Choreographien gelaufig
waren. Diese Muster standen mir als Konzepte zur Verfiigung und
pragten meine Erwartungen. Ausschlaggebend fiir meine Irritation war
also, dass mir bekannte visuelle Konzepte fehlten, das heiflt, dass mein
Erfahrungswissen auf diese Choreographie nicht anwendbar war. Je-
doch verdnderte sich meine Wahrnehmung, je dfter ich Auffiihrungen
der Choreographen besuchte, und meine verinderte Erwartungshal-
tung lief sichtbar werden, was ich bei den ersten Auffithrungen noch
tibersehen oder vernachlissigt hatte.

Statik/Dynamik: Verfliichtigung

Im Halbdunkel in der Mitte des Raumes eine schwarze Gestalt, im Gegenlicht
den Riicken zugewandt. Der Schatten verfremdet sie, modelliert eine Skulptur.
Die kaum wahrnehmbare Drehung des Korpers so langsam, dass ich sie erst
bemerke, als plotzlich ein Gesicht im Profil auftaucht. Die Fiifie ritselhaft un-
bewegt. Armel heben sich, aus den Qﬁimngen wachsen Hinde. Unterschwellig
schwebende Klinge. Ein Zittern durchbricht die flichige Zeit: eine Hand, ein
Arm, schiiefilich ein Fufl verselbststandigen sich, geraten aufler Kontrolle,
Zuckungen bemdichtigen sich des Kdrpers. Irgendwann ferne Rufe eines fremd-
artigen Vogels oder der Klang japanischer Fléten. Die Bewegungen der Gestalt
werden zunehmend grofier, beginnend am Platz, nach einer Weile im sich
weitenden Lichtfeld raumgreifend.

In dieser Szene aus Absolute Zero (27.8.1999) von Saburo Teshigawara
ist, nachdem auf einer Leinwand, die die gesamte Biithnenbreite ein-
nimmt, ein kurzes Video gezeigt wurde, das erste Mal ein Tanzer auf
der Biihne zu sehen. Szenen wie diese Anfangssequenz, in denen die
Bewegung bis auf ein Minimum reduziert und das Tempo extrem ver-
langsamt ist, erinnere ich als bildhafte Momente. In diesen fableaux
vivants® verschmelzen alle optischen und akustischen Elemente - Tanz,

8 Vgl im zweiten Kapitel zur Dezentrierung des Raumes S. 63ff.

9  Das tableau vivant bezeichnet urspriinglich eine mehr oder minder unbe-
wegte Gruppierung von Figuren auf der Bithne. Seit dem 18. Jahrhundert
wurde es zu einem Strukturelement der Auffithrung, das anders als der
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Bithne/Licht und Kostiim sowie Klang beziehungsweise Musik - im
synisthetischen Gesamteindruck zu einer atmosphirisch!® verdichteten
Einheit: dem Erinnerungsbild. Das Bild vereinigt die Gesamtheit der
gleichzeitig und/oder nacheinander wahrgenommenen Elemente in
sich. Es stellt also nicht einen einzelnen Moment der Bewegung dar,
sondern fasst die ~ wenngleich sparsame - Bewegung gleichsam im
Bild zusammen, so dass der Ablauf im Moment enthalten und die Be-
wegung in ihm aufgehoben scheint. Auf diese Weise verwandelt sich
die Sukzession der Ereignisse, die Bewegtheit des Geschehens in eine
simultane Einheit von bildhaftem Charakter. Damit vermag es das Be-
wegungsgeschehen in der Erinnerung zu reprisentieren, obgleich das
Bild selbst unbewegt ist. In Zhnlicher Weise charakterisiert Gabriele
Brandstetter Bewegungserinnerungen:

~Das Erinnerungsbild, die ,Vorstellung’ (das Vor-Augenstellen) von Bewe-
gung tiberlagert die Wahrnehmung, so daf8 die Figur (die Linie, der Weg, das
Bild) und der Prozef identisch zu sein scheinen. Wihrend aber der Prozef,
der zeitliche Ablauf des stets im Moment der (gedachten) Fixierung der Be-
wegung schon abwesenden Kérpers, sich der Erinnerung entzieht, wird die
Linie und Figur zum Gedéchtnisbild, das aufeinanderfolgende Stellungen -
Korperbilder, Posen, Raumwege - als ,Erinnerung’ supplementiert.” (Brand-
stetter 1997a: 199)11

Die Figur als Einheiten der Reprdsentation findet Brandstetter auf vier
Ebenen der Choreographie wieder: erstens als Raumgestalt des Téinzer-
korpers, zweitens als Bewegungseinheit, drittens als dramaturgische
Deutungseinheit und schliefSlich viertens als Wahrnehmungspha-
nomen. (Vgl. Brandstetter 1997b: 599) Damit verbindet sie ganz im
Sinne dieser Untersuchung Korper, Bewegung, Bedeutung und Wahr-
nehmung liber eine gemeinsame Strukturform.

In der geschilderten Szene jedoch lsste sich die Bildlichkeit im Bewe-
gungsfluss auf, als die Bewegungen dynamischer und raumgreifender

Akt, der eine Erzihl- beziechungsweise Handlungsphase markiert, eine
thematische Einheit darstellt. Vgl. Brauneck/Schneilin 1992: 903f.

10 Im Unterschied zur Stimmung umfasst Atmosphire die Gesamtheit des
Wahrnehmendem und seiner Umgebung. Eine Atmosphire kann - und
soll wohl im Falle ihrer Inszenierung - Stimmungen im Wahrnehmenden
erzeugen. Vgl. zum Begriff der Atmosphire Schmitz 1969 und Bohme
1995.

11 Vgl auch Brandstetter 2000b.

37



WAHRNEHMEN UND ERINNERN

wurden und nicht mehr nur einzelne Kérperteile, sondern der gesamte
Korper des Ténzers beteiligt war. Was zu Anfang von Absolute Zero
noch im und als Bild fassbar war, begann sich anschliefend zu ver-
fliichtigen: Die einzelnen Momente wurden in meiner Wahrnehmung
tiberlagert von den jeweils folgenden und schienen in ihrer ereignis-
haften Verginglichkeit fiir meine Erinnerung verloren. Sobald die Be-
wegtheit des Geschehens meinen Eindruck zunehmend bestimmte, ge-
riet meine Wahrnehmung in Konfusionen, da sie mit Bewegungsver-
ldufen konfrontiert war, die sie nicht mehr in einem reprasentierenden
Bild still stellen und erinnern konnte. Nicht nur misslang es mir, Bewe-
gungsverldufe zu einem Bild zusammenzuschliefen, zudem waren die
einzelnen Raumformen nicht mehr unterscheidbar und zu trennen,
sondern verschmolzen in einem kontinuierlichen Bewegungsfluss, der
in den folgenden Kapiteln niaher gekennzeichnet werden wird. Das
Tanzgeschehen war aus Griinden, die im Folgenden niher untersuchen
werden, nur schwerlich auf einen Blick - und nur diesen einen habe ich
als Zuschauerin einer Auffithrung - in distinkte und unbewegter
Raumpositionen zu zerlegen. Das bedeutete, dass sich das Tanzgesche-
hen in Absolute Zero - wie auch in den weiteren hier untersuchten
Choreographien - meinen Wahrnehmungsgewohnheiten widersetzte
und es mir anfangs nicht gelang, mir das Geschehen in dem Sinne an-
zueignen, dass ich Raumformen des Kérpers kurz- und langfristig er-
innern konnte. Bei diesem Vorgang, in dem die Figur vor dem Auge
des Betrachters ~ durchaus im wirtlichen Sinne - verschwimmt, trete,
so Brandstetter, der ,transformatorische Vorgang” der Figuration an
die Stelle der fixierbaren und fixierten Figur: ,[IJn dem Mafe, wie
JFigur’ - als identifizierbare Einheit ~ unscharf wird und Kontur ver-
liert, tritt der transformatorische Vorgang des Wechsels, als ,Figuration’
dafiir ein.” (Brandstetter 2000a: 194)

Bewegung ist hier also nicht zu verstehen als Reihung von Korper-
positionen im Sinne distinkter und in sich unbewegter Momente, son-
dern als Verlauf. Allgemein gesprochen geht es hier um die Frage, ob
Bewegung als kontinuierliche Einheit wahrgenommen wird, die es ana-
lytisch zu segmentieren gilt, oder ob diese kontinuierliche Einheit aller-
erst durch den Wahrnehmenden in einem synthetischen Akt hergestellt
werden muss. Meine Wahrnehmungserwartung schien auf Moment-
aufnahmen von Kérperpositionen gerichtet, wihrend der tatsdchliche
Eindruck von einem fliefenden Verlauf bestimmt war, der sich, wie das
folgende Kapitel ausfithren wird, durch dynamische Qualititen niaher
beschreiben lidsst. Diese Differenzierung zwischen Verlauf und Einzel-
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momenten schlieft an die Unterscheidung zwischen der Raumspur
und dem Akt der Bewegung von Henri Bergson an: ,Kurz, es gilt in der
Bewegung zwei Elemente zu unterscheiden, den durchlaufenen Raum
und den Akt, durch den er durchlaufen wird, die sukzessiven Lagen
und ihre Synthese. Das erste dieser Elemente ist eine homogene Quan-
titdt; das zweite hat nur in unserm Bewusstsein Wirklichkeit; es ist, wie
man will, eine Qualitdt oder eine Intensitat.” (Bergson 1999: 85)

Bergson charakterisiert Bewegung als Intervall zwischen zwei
Punkten. Die Kontinuitat der Veranderung fasst er mit dem Begriff der
dureé, der im Unterschied zur raumlich-sukzessiven Zeitvorstellung ein
unteilbares Zeitkontinuum bezeichnet, das durch und im seinerseits
kontinuierlichen Bewusstsein konstituiert werde. Die Kontinuitit des
menschlichen Bewusstseins erst, das Gegenwart immer auf die Ver-
gangenheit und Zukunft beziehe und beide in der Gegenwart mit-
denke, erlaube die Vorstellung der Kontinuitét der Bewegung. Wesent-
lich fiir diesen Bewegungsbegriff ist also die Idee der Zeit, die die Vor-
stellung von Sukzession und Kontinuitdt erst erméglicht: Bewegung er-
eignet sich in der Zeit. Zeit ist, so konnte man sagen, das Komplement
zur Bewegung; denn die Vorstellung von Bewegung ist nur moglich
mit Hilfe des Zeitbewusstseins und umgekehrt ist Zeit selbst nicht
wahrnehmbar, sondern nur anhand der Verinderung, des Wandels,
der Bewegung der Materie als Hinweis darauf, dass Zeit vergangen
ist."? So stellt Aristoteles fest: , Wir messen nicht blo8 Bewegung mittels
Zeit, sondern auch umgekehrt Zeit mittels Bewegung.” (Aristoteles
1987: 220b)

Der Verlaufscharakter der Bewegung, ihre Zeitlichkeit, bringt Wandel,
Entwicklung, Verdnderung mit sich und ruft so den Eindruck der
Fliichtigkeit des Geschehens hervor: ,Mit jeder Bewegung produziert
man Verschwinden.” (Xavier Le Roy in Karcher 1999) In unserer Kultur
l6st spurloses Verschwinden Unwohlsein aus, weckt Angst, dass das
Verschwundene unwiederbringlich verloren sei, sich endgiiltig ent-
ziehe. Doch nicht nur Verganglichkeit und Verlust dngstigen, schon
Verdnderung kann fiir Verunsicherung sorgen; denn die Sicherheit des
Bekannten, die Kenntnis dessen, wessen man sich gegeniiber findet,
geht verloren. Aus dieser Angst entsteht das Bediirfnis nach Dauerhaf-
tigkeit und Bestindigkeit, nach Sicherheit und Gewissheit. In diesem

12 Vgl. dazu Hermann Schmitz, der Bewegung als ,Quale” (Sinnesqua-
litdten) der Zeit und Zeit als ,Halbding” zwischen Ding und ,Quale”
(Schmitz 1978: 138) beschreibt.
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Sinne fragt Paul Virilio: ,Warum ist Instabilitit negativ? Warum erran-
gen Systematisierungen der Bewegung die Oberhand iiber die Instabili-
tit? Weil es, wiirde ich sagen, einen alten Rest Stolz gibt, im biblischen
Sinne des Wortes, der das, was fallt, herabstuft, zu etwas Geringerem
macht, der den Zufall der Substanz unterordnet und so weiter.” (Virilio
1994: 48)

Der Angst und Verunsicherung, die Verdanderung und erst recht
Verschwinden auslésen konnen, liegt wohl das Bewusstsein des Men-
schen zu Grunde, dass er vergianglich ist. Daher hat der christlich-reli-
giose Mensch sich einen ewigen Gott an die Seite gestellt, der fiir das
steht, wonach er strebt und was ihm selbst fehlt. In sikularen Entwiir-
fen wurde der Vernunft - als Teilhabe des Menschen an metaphysi-
scher Wahrheit ~ diese Aufgabe iibertragen. Metaphysik rekurriert, so
André Lepecki, immer auf ,eine ,unverinderliche Gegenwart™ als
Mittelpunkt. Dieser Mittelpunkt hat viele Namen bekommen: ,von
eidos (Urbild) zu ousia (Urgrund, Wesen), von Mensch bis Gott” (Le-
pecki 1999: 85). In der Philosphiegeschichte kann prototypisch fiir der-
artige Entwiirfe einerseits Platons Ideenlehre (vgl. den Dialog Phaidros)
stehen, die die Idee als metaphysisch, das heiffit ewig und absolut, ent-
wirft. Die hochste Idee, die Idee des Guten und Schénen, ist Gott. Die
Vernunft (sous) ndhert sich den Ideen tiber die Begriffe, die das Abbild
der Ideen sind. Dass die menschliche Seele tiber die Begriffe an den
Ideen teil hat, beweist ihre Unsterblichkeit. (Vgl. Schischkoff 1974: 511)
Fiir das rationale Ideal vollkommener Sicht- beziehungsweise Erkenn-
barkeit steht Descartes” Versuch, mit Hilfe des abstrakten Denkens ab-
solute Wahrheit zu erlangen. Wahr ist fiir ihn, was , klar und deutlich”
(.claire et distinct”) erkannt werden kann: Er versucht in seinen Medi-
tationen zu beweisen, ,daR alles, was wir klar und deutlich einsehen,
wabhr ist” (Descartes 1992: 27); ,,denn wenn ich nur den Willen beim Ur-
teilen immer so in Schranken halte, daf er sich auf das allein erstreckt,
was ihm der Verstand klar und deutlich vorzeigt, so kann es keinesfalls
geschehen, dass ich irre” (ebd.: 113). Im Gegensatz jedoch zum Ver-
stand, der die (unverinderliche) Wahrheit erkennen kann, ist der Kér-
per mit seinen Sinnesorganen Quelle der Taduschung. Er wird im Kon-
trast zum Verstand dem Bereich des Vergdnglichen zugeordnet.

Die Fliichtigkeit von Ereignissen bereitet dem tiberlieferten Wissen-
schaftsverstindnis, das in der Tradition dieser beiden Entwiirfe steht,
methodische Probleme. Durch das Fehlen eines bleibenden Objekts, das
wiederholt und auch von anderen erneut untersucht werden kénnte,
wird der Anspruch auf Uberpriifbarkeit und Intersubjektivitat in Frage
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gestellt. (Vgl. Fischer-Lichte 2001a: 10) Neben der Schwierigkeit, dass
die wiederholte wissenschaftliche Betrachtung des Ereignisses unmig-
lich ist, besteht die in gewisser Weise noch grundlegendere Proble-
matik der ,Differenz zwischen jener Wirkung der Begrifflichkeit,
welche ,darzustellende’ Bewegungen in semantischer Statik arretiert,
und der Fahigkeit korperlicher Wahrnehmung, die Bewegtheit von
Phianomenen zu registrieren, ohne sie stillzulegen” (Gumbrecht 1996:
25). Begriffssprache als Medium der Wissenschaft steht per definitionem
im Kontrast zur Bewegtheit des untersuchten Phinomens. Wenn wir
also versuchen, uns unsere (Um-)Welt reflektierend anzueignen, stellen
wir sie, so scheint es, unvermeidlich still.13

Das kulturell gepragte Bediirfnis nach Unveranderlichkeit und Gewiss-
heit und das entsprechende Wissenschaftsverstindnis spiegelt sich in
der langen Tradition der Tanzforschung, der Transitorik!4 des Tanzge-
schehens durch dokumentarische Aufzeichnungsverfahren zu begeg-
nen.’® Diese Aufzeichnungsverfahren sollen entweder die Tanzbewe-
gungen moglichst genau festhalten, um sie fiir spétere Auffithrungen
rekonstruierbar zu machen. Dies kann auffer mit der heute zunehmend
dominierenden Methode der Videoaufzeichnung mit Hilfe von Tanz-
notationen geschehen, die Raumwege, Posen/Kérperhaltungen, Figu-
ren, Schritte oder auch ganze Bewegungssequenzen aufzeichnen. Hier
steht die Produktion beziechungsweise Reproduktion der Choreogra-
phie im Vordergrund, wihrend in anderen Fillen die Rezeption im
Mittelpunkt steht: Die Tanzbewegungen sollen moglichst genau festge-
halten werden, um die Erinnerung an die gesehene Choreographie zu
stiitzen. Entsprechend werden die Bewegungen aus der Perspektive
des Zuschauers gesehen und aufgezeichnet. Es lassen sich dabei zwei
Medien und Methoden unterscheiden: Erstens ein - meist verbal-
sprachliches - Erinnerungsprotokell, in dem der analysierende Zu-
schauer seine Erinnerungen von der Auffiihrung festhilt. Naturgemaf

13 Vgl. dazu insbesondere Bergson 1912, 1993.

14 Der Begriff der Transitorik wurde in der Theaterwissenschaft, deren Ge-
genstand dem Selbstverstindnis ihres Begriinders Max Herrmann (1981)
entsprechend nicht bleibende Artefakte sondern einmalige Auffithrungen
sind, durch Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781) geprédgt. Er hatte in
der ,Ankiindigung” zu seiner Hamburgischen Dramaturgie (1767) ,die
Kunst des Schauspielers” als , transitorisch” gekennzeichnet.

15 Vgl. zur Dokumentation von Tanz und Tanznotationen Jeschke 1983,
1999.
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wird sich solch ein Erinnerungsprotokoll auf der Makroebene aufhalten
und lediglich ausgewihlte Details enthalten. Zweitens eine Dokumen-
tation mit audiovisuellen Aufzeichnungsgeriten, die zwar eine be-
stimmte Perspektive auswihlt und entweder als Totale keine Details
oder als Nahaufnahme keinen Uberblick vermitteln kann, jedoch im
Vergleich zum Erinnerungsprotokoll vollstindiger ist. Das Erinne-
rungsprotokoll dokumentiert die Wahrmehmung und Erinnerung des
Zuschauers und ist durch die Kapazititen der menschlichen Erinne-
rung begrenzt; die audiovisuelle Aufzeichnung versucht das Bithnen-
geschehen festzuhalten und ist durch die technischen Moglichkeiten
begrenzt. Diese Dokumentationen kénnen, wenn sie als Grundlage fiir
Interpretationen und Analysen dienen, anderen Personen zuginglich
gemacht werden, um die darauf aufbauende Argumentation nachvoll-
ziehbar und tiberpriifbar werden zu lassen. Bewegungsnotationen hin-
gegen werden meines Wissens liberwiegend zur Rekonstruktion von
Choreographien eingesetzt.

Unabhingig davon, ob die Dokumentation auf die Produktion oder
die Rezeption der Choreographie ausgerichtet ist, versucht sie, ihren
Gegenstand festzuhalten oder doch zumindest reproduzierbar zu
machen. Hinter dieser Haltung steht, so Lepecki, ,die Hoffnung, die
Dokumentation kiéinne die unvollkommene Beschaffenheit des Tanzes
[seine Fliichtigkeit; C.B.], ,nachbessern’”, ,auf dald Tanz 1linger wihre’
und ,der Tanz von gestern nicht auf immer verloren gehe (Lepecki
1999: 84). Dass der Tanz den Augenblick der Auffithrung nicht tber-
dauert, wird also als Mangel aufgefasst, der durch dokumentarische
Aufzeichnungsverfahren auszugleichen versucht wird, um das Tanzer-
eignis so vor seiner Verganglichkeit zu bewahren.

Auf der anderen Seite wird der Tanz mit durchaus ehrfurchtsvol-
lem bis emphatischem Ton als die ,fliichtigste aller Kiinste” beschwo-
ren.!® An diese Charakterisierung schliefen in den letzten Jahren Tanz-
wissenschaftler positiv an, indem sie bekunden: ,Die Verginglichkeit
des Tanzes ist kein Defizit.” (Ebd.: 82) Dementsprechend begeben sie
sich auf die Suche nach einer Schrift, , die nicht still stellt, sondern
sichtbar werden ladsst, was sich bewegt, eine Schrift, die in dem Wissen
schreibt, dass sie schliefflich selbst mit der Lektiire in den Raum der Er-
innerung und damit des Fliichtigen tritt” (Wortelkamp 2002: 608).

Diese Strémung der Tanzwissenschaft, die sich affirmativ zur
Fltichtigkeit des Tanzes verhiilt, ldsst sich einbetten in eine Entwicklung

16 Vgl. z.B. Khne-Kirsch 1989: 200; Peter/Thorausch 1999: 8.
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der Moderne, in der sowohl die metaphysische Idee des Ewigen und
Unverdnderlichen als auch das rationale Ideal vollkommener Sicht- be-
ziehungsweise Erkennbarkeit dem Begriff der Kontingenz!? wichen,
der die Hoffnung auf Vorhersehbarkeit und Gewissheit zunichte mach-
te, Doch mit der Erkenntnis seiner Aussichtslosigkeit ist das Bediirfnis
nach Unveranderlichkeit und Gewissheit nicht verschwunden. Daher
scheint Bewegung aufgrund der Fliichtigkeit, die sie mit sich bringt, am
Kern eines Weltbildes und des zugehérigen Wissenschaftsverstand-
nisses zu riitteln, die, so mein Eindruck, jenseits wissenschaftlicher
Metadiskurse’® immer noch die verinnerlichte Grundlage abendlandi-
schen Denkens und Empfindens bilden. Dieses kulturell gepréagte Be-
diirfnis nach Unverinderlichkeit und Gewissheit beeinflusst nicht nur
das Wissenschaftsverstindnis, sondern auch die Erwartungen und Be-
diirfnisse der Zuschauer in dieser Kultur und somit auch ihre Wahr-
nehmung tanzerischer Kérperbewegung. Entsprechend richteten sich
meine Erwartungen auf erkennbare und damit erinnerbare Moment-
aufnahmen, die dem Tanzgeschehen eine Bedeutung verleihen kénn-
ten.

Diese Erwartungen finden sich wieder in den oben beschriebenen
wahrnehmungs- und erinnerungspsychologischen Modellen, die die
Konstanz und Strukturierung gemifd bekannter Ordnungen bei der
menschlichen Aneignung seiner Umwelt hervorheben. So entsteht der
Eindruck der Fliichtigkeit, wenn es dem Zuschauer nicht gelingt, den
Ablauf des Geschehens in zweierlei Hinsicht den Erfordernissen seiner
Wahrnehmung und Erinnerung entsprechend zu strukturieren: Er ver-
mag dem Geschehen weder Konstanz zu verleihen noch die Details in
einer Gesamtstruktur zu vereinen.!?

Eine Bewegung oder Choreographie lisst sich in viererlei Hinsicht als
fliichtig charakterisieren: (a) in zeitlich-prozessualer Hinsicht: Bewe-
gung vollzieht sich als Prozess in der Zeit; (b) hinsichtlich ihrer Ereig-
nishaftigkeit?: sie existiert nur im Moment und geschieht einmalig und
unwiederholbar; (c) beztiglich ihres Charakters des work-in-progress: die

17 Vgl. z.B. Luhmann 1997; Makropoulos 1997.

18 Als ein Entwurf sei hier die franzisische Philosophie des 20. Jahrhunderts
und insbesondere Gilles Deleuze mit seiner ,Philosophie der Bewegung'
genannt (vgl. Deleuze/Guattari 1996).

19 Vgl. oben das Kapitel zu den Strukturen der Wahrnehmung S. 29ff.

20 Vgl. zum Begriff des Ereignisses im Kontext der Auffithrung Fischer-
Lichte 2001a: 326f.
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Choreographie bleibt unabgeschlossen und/oder (d) in Bezug auf die
Erinnerung des Zuschauers: die Bewegungen geraten in Vergessenheit.
Die ersten beiden Aspekte gelten grundsitzlich fiir den Tanz, weshalb
Paul Virilio Fliichtigkeit als , Prinzip” des Tanzes bezeichnet und ihn
der , Asthetik des Verschwindens” zuordnet. Denn die Positionen, die
der Korper einnimmt, werden im nidchsten Moment schon durch fol-
gende ersetzt und sind damit verschwunden. Was jedoch bleibt, ist die
Erinnerung, bestindig ,ist das Dauerhafte der Erinnerung, des geisti-
gen Bildes” (Virilio 1994: 50)21.

Diese unvermeidliche, stets gegebene Fliichtigkeit wird durch die
beiden letztgenannten Aspekte noch gesteigert. Auf den dritten Aspekt
hebt Kerstin Evert mit ihrem Begriff der ,potenzierten Fliichtigkeit”
(Evert 2003: 133)2 ab, mit dem sie die Produktionsstrategien von For-
sythe kennzeichnet:

~Doch indem Forsythe seinen Stiicken durch das Prinzip der real time choreo-
graphy eine zwar nicht identisch wiederholbare, aber immerhin reproduzier-
bare Choreographie entzieht, setzt er sie, im Rahmen der an sich transitori-
schen Kunstform Tanz, einmal mehr dem Moment ihres Entstehens und da-
mit der Fliichtigkeit aus. Diese Methode kann als ,potenzierte Fliichtigkeit’
bezeichnet werden.” (Evert 2003: 133)

Die Inszenierungen sind bei Forsythe immer als work-in-progress zu be-
greifen und werden auch nach der Premiere noch veridndert, bezie-
hungsweise sind von vornherein passagenweise nicht choreographiert
und werden nach bestimmten Regelsystemen in jeder Auffiihrung neu
improvisiert. Er nennt diesen Vorgang real time choreography. Die real
time choreography ist keine freie Improvisation, sondern ein im Proben-
prozess erarbeitetes und festgelegtes ,unglaublich rigoroses System”
(Forsythe zitiert nach Boxberger 1996: 0.S.) von Bewegungen und Be-
wegungssequenzen, die von den Ténzern im Moment der Auffithrung
nach bestimmten, vorher festgelegten Regeln zusammengesetzt, beziig-
lich Raumrichtung und Korperteil variiert, erweitert oder verkiirzt
werden.? Diese Improvisationstechnik ist einer der Hinweise darauf,
dass Forsythe seine Inszenierungen nicht als abgeschlossene Werke
versteht, die in den Folgeauffithrungen moglichst identisch repro-
duziert werden sollen, sondern sie einem stindigen Uberarbeitungs-

21 Vgl. auch Evert 1998: 142.
22 Vgl. auch Evert 1998: 171, 1997: 63.
23 Vgl. dazu auch Evert 2003: 119-134.
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prozess unterstellt. Offensichtlich wird dies besonders bei Wiederauf-
nahmen, deren Titel mit einer Ziffer versehen werden oder die einen
vollkommen neuen Titel erhalten. Zudem arbeitet Forsythe haufig
kurze Choreographien zu abendfiillenden Inszenierungen aus, die
unter demselben Titel prisentiert werden.

Der von Evert urspriinglich auf die Produktionsstrategien bezogene
Begriff der potenzierten Fliichtigkeit wird hier auf den Eindruck tiber-
tragen, den die Choreographien beim Zuschauer hinterlassen. Die
Untersuchung wird sich also auf den letzten der vier oben genannten
Aspekte und damit auf die Rezeptionsperspektive konzentrieren. In
diesem Sinne weisen die Choreographien von Forsythe - wie auch von
Teshigawara -~ eine potenzierte Fliichtigkeit auf, weil sie selbst jene
bildhaften Erinnerungen an die Korperpositionen der Tanzer ver-
léschen lassen, die Virilio noch als das Bestindige bezeichnet hatte.
Mit Hilfe von bestimmten Bewegungstechniken steigern die beiden
Choreographen die stets gegebene Fliichtigkeit momenthafter Korper-
bilder, die in weniger ausgeprégter Form jeder Auffithrung in ihrer Er-
eignishaftigkeit zwangsldufig zu eigen ist, in der Wahrnehmung und
Erinnerung des Zuschauers so weit, dass sie ihm allererst bewusst wird
und irritiert. Indem der Begriff von der Produktions- auf die Rezep-
tionsebene tibertragen wird, behauptet die Untersuchung eine Korres-
pondenz zwischen den von Evert beschriebenen Produktionsstrategien
und dem Eindruck der Flichtigkeit, den das Bewegungsgeschehen bei
mir als Zuschauerin hinterlidsst. Diese Korrespondenz kommt zu Stan-
de, weil erstens die Ausfithrung von Bewegungsfolgen, die der Tanzer
nicht automatisiert reproduzieren kann, weil er sie zum ersten Mal
tanzt oder zumindest noch nicht hidufig getanzt hat, eine Aufmerksam-
keit von ihm fordert, die fiir das Publikum sichtbar wird und sich auf
es iibertragt. Der Tanzer kann sich nicht -~ wie in Repertoire-Werken ~
auf die Interpretation gekonnter Bewegungen konzentrieren, sondern
ist auf einer fundamentaleren Ebene mit ihrer Ausfithrung beschiiftigt,
so dass seine Aufmerksamkeit und damit auch die des Zuschauers auf
die motorische Ausfithrung der Bewegungen gelenkt wird. Zweitens
konnen Bewegungen eine andere Komplexitit aufweisen, wenn sie
nicht unter der Vorgabe stehen, méglichst identisch reproduzierbar
sein zu miissen. Und so, wie der Tanzer sie nicht mehr identisch wie-
derholen kann, kann auch der Zuschauer sie nicht mehr aus seinem Ge-

24 Vgl. z.B. The Loss of Small Detail 1987/ abendfiillend 1991; As a Garden in
this Setting 1992 /abendfiillend 1993; Die Befragung des Robert Scott t 1986/
abendfiillend 2000; Woolf Phrase 2001 /abendfiillend 2001.
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déchtnis reproduzieren. Durch diese Potenzierung wird dem Zu-
schauer die Fliichtigkeit des Geschehens, die in weniger ausgeprégter
Form jeder Auffithrung in ihrer Ereignishaftigkeit zwangsliufig zu
eigen ist, allererst bewusst.

Auch wenn der Eindruck der Fliichtigkeit des Geschehens meinen Ver-
such dominierte, das Tanzgeschehen nach dem Besuch der Auffithrun-
gen zu erinnern, soll dennoch die Unméglichkeit, einzelne Raumfor-
men des Korpers zu erinnern, nicht im Mittelpunkt der Untersuchung
stehen. Entscheidend ist fiir die Argumentation, dass, selbst wenn die
einzelnen Momente und Formen durch die jeweils Nachfolgenden
iiberlagert werden und nicht erinnerbar sind, die Bewegung selbst im
Sinne Bergsons bestindig, ein Kontinuum ist. Und dieses Kontinuum
lasst sich, wie ich in den folgenden Kapiteln zeigen werde, naher kenn-
zeichnen. Es geht mir hier also weniger um die Diskussion, wie mit
dem Verschwinden der momenthaften Kérperpositionen wissenschaft-
lich umzugehen sei, als um den Versuch, im Wissen um diese Tatsache
Perspektiven auf das Tanzgeschehen zu entwickeln, die erstens die Dy-
namik des Geschehens und ihre Wirkung auf den Zuschauer zu be-
schreiben versuchen. Im Unterschied zu Ansitzen, die der Idee der
Verschriftlichung des Bewegungsgeschehens verhaftet bleiben, zielt
diese Untersuchung auf die Verdnderung, die das Geschehen beim Zu-
schauer auslost.? Zweitens mochte sie ein der dynamischen Charak-
terisitk des Tanzgeschehens und seiner Wirkung angemessenes Korper-
und Bewegungsverstandnis entwickeln.

25 Gleichermaflen lieBe sich der Effekt des Tanzes auf den Ténzer unter-
suchen, doch beschrinke ich mich hier auf den Zuschauer.
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Bedeutung: Desemantisierung
»Dance is nothing but dance.” (William Forsythe)

Mein Blick versuchte vergeblich, den kontinuierlichen Bewegungsfluss
in distinkte Momente, momenthafte Korperpositionen zu gliedern, die
ich als subjektiv bedeutungsvolle, ,sprechende’ Posen lesen konnte.
Subjektiv bedeutsam wird etwas, den obigen Ausfiihrungen folgend,
wenn bekannte Strukturen wiedererkannt werden. Dieses Wiederer-
kennen ist eine erste Bedeutungszuweisung, denn etwas wird als (Fall
von) etwas erkannt. Diese Perspektive auf Tanz versteht den Korper
beziehungsweise bestimmte Korperhaltungen als lesbare Zeichen und
entsprechend die Choreographie als komponierte Reihung von Korper-
zeichen. Lesbar werden Korperzeichen, Charles S. Peirce? folgend, ent-
weder iiber Ahnlichkeit mit bekannten Gesten beziehungsweise Bewe-
gungen oder tiber konventionelle Regeln. (Vgl. Fischer-Lichte 1992:
127)

Tanz wird aus diesem Blickwinkel zur semiotisch analysierbaren,
kodifizierten Bewegungssprache, die es intellektuell zu verstehen gilt.
Der Tinzerkdrper ist dann in seiner Funktion als Einschreibefldche in-
dividueller, gesellschaftlicher und historischer Gegebenheiten formba-
res und zu formendes Material, das der Choreograph beziehungsweise
der Tanzer als Ausdrucksmedium nutzt. So wird der Koérper zum
ge/benutzten und damit passiven Instrument, dessen von aufien sicht-
bare Form entscheidend ist, so dass er als Raumform hinreichend be-
schrieben werden kann.

Doch in den Choreographien von Teshigawara und Forsythe haben
die Bewegungen in den seltensten Fillen Ahnlichkeit mit Alltagsbewe-
gungen, mit der sozialen Wirklichkeit des Zuschauers?”: Wihrend For-

26 Charles S. Peirce unterscheidet in seiner Zeichentheorie drei Zeichen-
funktionen, die in unterschiedlicher Weise Sinn tragen: icon, index und
symbol. Das Ikon steht in einem Ahnlichkeitsverhiltnis zum bezeichneten
Objekt (z.B. Bilder, Diagramme, Modelle), der Index in einer (physika-
lischen) Ursache-Wirkungs-Relation zum bezeichneten Objekt (z.B.
Wetterhahn/Wind). Das Symbol ist arbitrir und wird einem Objekt
durch Absprache, das heifit kenventionell, zugewiesen (z.B. Worte). Vgl.
Peirce 1983, 1986, 1990, 1993.

27 Hiufig werden aufgrund der mangelnden Ahnlichkeit mit Alltagsbe-
wegungen solche Tanzbewegungen als ,nicht-mimetisch” bezeichnet.
Doch bei Aristoteles ist pipunoic durchaus nicht als blofe Imitation von
Alltagsbewegungen zu verstehen, sondern als kreatives Nachschaffen
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sythe das Ballettvokabular zum Ausgangspunkt nimmt und es dekon-
struiert, zerlegt Teshigawara das menschliche Bewegungsmaterial bis
aul seine elementare Ebene, reduziert es bis auf die Grundformen
menschlicher Bewegung und setzt es dann fern jeder Alltagsbewegung
zu Bewegungssequenzen zusammen. Damit beruhen die Bewegungen
zwar - zwangsldufig - auf denselben, dem Menschen anatomisch mog-
lichen Grundprinzipien, doch wird diese Ubereinstimmung unkennt-
lich durch ihre andersartige und meist sehr komplexe Kombination.
Das Wiedererkennen von aus dem Alltagskontext bekannten Bewe-
gungen wird unwahrscheinlich und so entféllt die Moglichkeit, sie den
Alltagsbewegungen entsprechend zu deuten. Ebenso wenig wie Ahn-
lichkeit zu Alltagsbewegungen existieren konventionelle semantische
Regeln, wie sie zum Beispiel fiir die Gesten der Ballett-Pantomime, fiir
Bewegungen im indischen Kathakali oder im japanischen Kabuki-
Theater gelten. Bei solchen Symbolsystemen (im peirceschen Sinne) ist
die Kenntnis der entsprechenden Codierungsregeln Voraussetzung, fiir
das Verstehen der Bedeutung. Das setzt ein Alphabet, das heifit ein
endliches Repertoire an Basis-Zeichen von handhabbarem Umfang,
und ein Vokabular, das heif3t Zeichen(-komplexe) mit konventionell zu-
geordneten Bedeutungen, voraus. Das klassisch-akademische Ballett
zum Beispiel besitzt solch ein Alphabet: Hier gibt es ein endliches Re-
pertoire von Schritten, Arm- und Bein-Positionen, deren richtige Aus-
fithrung zumindest innerhalb bestimmter Schulen iibereinstimmend
gelehrt wird, und aus dem die Sequenzen der Choreographien gebildet
werden. Ein Symbolsystem muss die Komplexitdt der Wirklichkeit
reduzieren und die Singularitit der Ereignisse schematisieren, um
funktionsfihig zu sein. Die Bewegungsexperimente von Teshigawara
und Forsythe hingegen scheinen genau das Gegenteil zu bezwecken:
Statt Beschrankung Erweiterung und statt Codierung Dekontextualisie-
rung. Entsprechend gibt es bei ihnen keine konventionellen semanti-
schen Regeln.

Da die Bewegungsexperimente von Forsythe und Teshigawara das
Wiedererkennen bekannter Elemente, die Ahnlichkeit mit Alltagsbewe-
gungen oder eine konventionelle Bedeutung hétten, erschwert oder gar
unmdglich macht, scheint mir die semiotische Herangehensweise fiir
die hier untersuchten Choreographien weder sinnvoll noch angemes-
sen. Nach Erika Fischer-Lichte fiihrt das Fehlen von sowohl Ahnlich-

menschlicher Handlungen: , Tanzer ahmen mit Hilfe der Rhythmen, die
die Tanzfiguren durchdringen, Charaktere, Leiden und Handlungen
nach” (Aristoteles 1982: 5).
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keit als auch konventionellen Regeln zur ,Desemantisierung des Kor-
pers” (Fischer-Lichte 1992: 136). Claudia Jeschke und Susanne Schlicher
sprechen in diesem Zusammenhang von ,sog. ,Nicht-Zeichen’ oder ab-
strakten Zeichen der Bewegung”, die ,,zwar Wirkungen” erzeugen, sich
aber ,dem kommunikativen Potential des Etwas-Bestimmtes-Bedeu-
tens, des Etwas-Spezifisches-Sagen-Wollens” (Jeschke/Schlicher 1994:
246) widersetzen. So riickt durch die potenzierte Fliichtigkeit der per-
formative gegeniiber dem semiotischen Aspekt der Auffithrungen ins
Zentrum (vgl. Fischer-Lichte 2001a): Nicht die Bedeutungskonstitution
ist entscheidend, sondern wie das Tanzgeschehen als Aktionsvollzug®
in seinem Verlauf auf den Zuschauer wirkt. In der Bewegung lost sich
die Zeichenhaftigkeit des Korpers auf in eine Aktion, die nicht in glei-
cher Weise als Zeichen lesbar ist. Das fiihrt dazu, dass die sinnlich er-
fahrbare Qualitit der Bewegung gegeniiber der bedeutungstragenden
Raumform in den Mittelpunkt riickt.

Das folgende Kapitel wird entsprechend den Blick auf die Bewe-
gungsqualitdten, also die Art und Weise des Bewegens, lenken, sie in
ihrer Wirkung kennzeichnen und die Bewegungstechniken und bewe-
gungsgenerierenden Prinzipien aufdecken, die sie erméglichen. Welche
Auswirkungen die drei zentralen Bewegungsqualititen der Choreo-
graphien auf die Wahrnehmung haben, wird Gegenstand des vierten
Kapitels sein. Dort wird ein Wahrnehmungsmodus beschrieben, der es
ermoglicht, dass das ,Wie’ der Bewegungen bleibende Wirkungen hin-
terldsst, obgleich das ,Was’, die sichtbaren Formen im Sinne der Kor-
perpositionen im Raum, verloren geht. Denn wihrend man Raum-
formen in erster Linie sieht und als je bestimmte Form erkennt, werden
Qualitédten in ihrer Wirkung am eigenen Leib gespiirt.

28 Zur Unterscheidung von Handlung und Aktion vgl. Fn. 17 auf S. 16.
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Dynamik des Moéglichen

Wihrend sich die Raumformen, die die Kérper in den Choreographien
von William Forsythe und Saburo Teshigawara einnahmen, weitge-
hend meiner Wahrnehmung und Erinnerung entzogen, beeindruckten
mich die Bewegungsqualititen, die Dynamik, mit der die Bewegungen
ausgefiithrt wurden, sehr nachhaltig. Diese Unterscheidung von dyna-
mischen und rdumlichen Aspekten einer Bewegung folgt Rudolf
Laban!, der in seiner ,Raumharmonielehre”, der Choreutik, die Form
der Bewegung im Raum beschreibt, und in der ,Ausdruckslehre”, der
Eukinetik, die Bewegungsqualititen. Die dynamischen Bewegungsquali-
tiaten (Effort; auch Bewegungsantrieb oder -impuls) entstehen nach
Laban durch das Zusammenspiel der vier ,Bewegungsfaktoren”
Schwerkraft (weight), Zeit (time), Raum (space) und Bewegungsfluss
(flow). Damit bestimmt sich die Bewegungsqualitit durch das Zusam-
menspiel der Faktoren Krafteinsatz, Geschwindigkeit, Bewegungs-
impuls, Bewegungsfluss und Raumweg. Bewegung schliefflich be-
stimmt er als , Interaktion von Bewegungsantrieb und Raum durch das
Medium des Korpers” (Laban 1981: 124).

Allerdings sind die Raumformen von der Bewegungsqualitiat nur
heuristisch zu trennen, denn sie bedingen sich wechselseitig: Ein Tan-
zer kann bestimmte Bewegungsformen nur in bestimmten Qualitdten

1 Vgl Laban 1981, 1988, 1991; Laban/Lawrence 1974, sowie Adshead 1988:
26f. und Cébron 1990.
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ausfithren und umgekehrt erfordert eine bestimmte Qualitit geeignete
Raumformen. Wenngleich also fiir die Tanzer die Art und Weise, wie
sie in den untersuchten Choreographien tanzen, ein bestimmtes Bewe-
gungsmaterial? mit sich bringt beziehungsweise erfordert, scheint dies
fiir meinen Eindruck als Zuschauerin nicht entscheidend gewesen zu
sein: Der Eindruck, den die Choreographien hinterliefen, war durch
die dynamischen Qualititen und weniger durch die Raumformen be-
stimmit.

Grundlegend fiir beide Choreographen ist, dass sie -~ im Gegensatz
etwa zum klassisch-akademischen Ballett und traditionellen japa-
nischen Theater - keine Systematisierung des Bewegungsrepertoires
anstreben, sondern versuchen, die Bewegungsmoglichkeiten zu er-
weitern und den Bewegungsspielraum des Korpers so weit wie mog-
lich auszuschopfen. Im klassisch-akademischen Tanz existiert ein Ka-
non von fixierten, abgeschlossenen und systematisierten Grundposi-
tionen und -schritten, deren Ausfithrung genau festgelegt ist. An die
Stelle eines solchen festgelegten Repertoires treten bei Forsythe und
Teshigawara bewegungserzeugende Prinzipien, die eine fortwahrende
Anpassung und Erneuerung des Bewegungsvokabulars erlauben. Da-
mit schlieBen die beiden zeitgentssischen Choreographen an eine Ent-
wicklung an, die Susan Foster fiir den amerikanischen Modern Dance
beschreibt, der das Vokabular des Balletts durch bewegungserzeugen-
de Prinzipien ersetze (vgl. Foster 1986: 90). So arbeitet Graham zum
Beispiel mit dem Wechsel von contraction und release, Humphrey mit
Jall und rebounce. Allerdings kennen auch diese Tanztechniken wie das
Ballett ein im Training eingesetztes Grundvokabular, das dazu dient,
eben diese Prinzipien zu erlernen beziehungsweise zu iiben. Im Ballett
existieren zwar ebenfalls Bewegungsprinzipien, doch dienen sie in
erster Linie dazu, den Korper der idealen Form anzunihern, die sich im
Bewegungsvokabular spiegelt. Es sind Regeln fiir die Ausfithrung der
Bewegungen und nicht zur Kreation von neuen Bewegungen: So gilt es,
die aufrechte Haltung stets zu bewahren, das sogenannte ,goldene
Viereck” aus Hiiften und Schultern beizubehalten und die Symmetrie
der Bewegung beziehungsweise Bewegungsfolge zu beachten. All dem
iibergeordnet ist das Prinzip, das die Motivierung aller Bewegung
durch die Absicht des Tédnzers sowie ihre sorgfiltige Kontrolle vor-

2 Als Bewegungsmaterial bezeichne ich Schritte und Schrittkombinationen
sowie Korperhaltungen in ihrer raumlichen Bestimmung.
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schreibt. In Forsythes und Teshigawaras Choreographien hingegen
liefern die bewegungserzeugenden Prinzipien die Motivation fiir die
Tanzbewegungen und legen dabei die Betonung weniger auf die Form
als Ergebnis der Bewegung als auf den Bewegungsverlauf beziehungs-
weise die Art und Weise der Ausfithrung und Gestaltung,

Sowohl Teshigawara als auch Forsythe arbeiten mit der gezielten
Entspannung der Muskeln?, so dass die Gelenke frei arbeiten kinnen,
der Korper sehr beweglich wird und die maximale anatomisch gege-
bene Bewegungsfreiheit nutzen kann. In ihren Choreographien bezie-
hen sie neben den Extremititen auch den Torso in die Bewegungen ein.
Hier schlieffen sie an Entwicklungen des Modernen Tanzes an, der -
anders als das Ballett, das Arme und Beine isoliert um den vertikal
fixierten und so stabilisierenden Torso herumbewegt ~ zusitzlich den
Torso bewegt. Zudem bewegen die Tanzer bei Forsythe und Teshiga-
wara die Gelenke in alle anatomisch maglichen Richtungen und greifen
auch hier eine Entwicklung auf, die sich vom Modernen Tanz auf das
Ballett tibertrug. Die Ausweitung der erlaubten Bewegungen durch die
wechselseitige Beeinflussung der Tanzstile wird an der Beinhaltung
exemplarisch sichtbar: Wihrend im klassisch-akademischen Tanz die
Beine ausschlieflich en dehors (auswirts gedreht) gehalten werden, in-
derte sich dies unter dem Einfluss des Modernen Tanzes, der die
Parallelstellung der Beine als Grundposition in sein System aufnahm:
Vaslav Nijinskij (1889-1950) choreographierte erstmals 1913 in dem
Ballett Sacre du Printemps Schritte mit einwarts gedrehten Fiiffen. Die
Bewegungen bei Forsythe und Tehigawara werden zudem von immer
anderen Korperteilen initiiert, sowohl zentral im Torso (Becken, Brust)
als auch peripher in den Extremititen, und setzen sich durch den ent-
spannten Korper fort. Auffallend ist bei Teshigawara die starke Wei-
tung des Brustkorbs, wodurch die Wirbelsiule beweglich wird und
sukzessive Bewegungen weiterleiten kann. Auf diese Weise werden
insbesondere bei Teshigawara, jedoch auch bei Forsythe, eine grofe
Vielfalt von Bewegungsqualitaten moglich, die bis zu ausgepréagten Ex-
tremen reicht und zugleich ein breites Spektrum von fein differenzier-
ten Variationen zwischen diesen Extremen abdeckt: Teshigawaras Be-
wegungsqualititen reichen von flieBender Weichheit bis zu einem
Stakkato von Impulsen und Gegenbewegungen, von strenger Linearitat
bis zu amdbenhaften Bewegungen, die Geschwindigkeit reicht von zeit-
lupenhafter Langsamkeit bis zu schwindelerregender Schnelligkeit,

3 Vgl zur Release-Technik S. 69f.
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manchmal bewegt er nur seinen kleinen Finger, dann springt und
wirbelt er unter Einsatz des gesamten Korpers durch den Raum. Diese
Qualitdten kénnen durch plétzliche Wechsel in hartem Kontrast aufein-
anderprallen oder unmerklich ganz langsam ineinander tibergehen.

Im Folgenden werden die hier zentralen Bewegungsqualitdten
Komplexitit, Bewegungsfluss und Geschwindigkeit beschrieben, die
Bewegungsprinzipien, die sie erméglichen, aufgezeigt sowie verdeut-
licht, wie sie mit dem Kérper- und Bewegungsverstiandnis der Choreo-
graphen und Tanzer zusammenhangen.

Kérpergedédchtnis

. Lo the dancers I say, ,Ballet is a given. Everyone knows
that given. Now, could you imagne something new about
organization of the body and how the body reorganises
itself’.” (William Forsythe)

~Erfahrungen sind nur die eine Hilfte der menschlichen
Existenz. Die andere Hilfte ist das, was (noch) nicht er-
fahren wurde. Erfahrung und Maglichkeit sind Zwillinge.
Vielleicht lebt der Tanz vom Aufziehen dieser Kinder.”
(Saburo Teshigawara)

Bindung an Vergangenes: Entwéhnung bei Forsythe

Forsythe entwickelt bewegungserzeugende Prinzipien, indem er syste-
matisch gegen die Bewegungsgewohnheiten seiner Ténzer arbeitet.
Diese Arbeit gegen die Gewohnheit, gegen ein erlerntes fixes Reper-
toire, um neue Bewegungen und Bewegungskombinationen zu er-
schliefen, findet sich in ebenso ausgeprigter Form zuvor bei Merce
Cunningham, der sich zu diesem Zweck des kompositorischen Mittels
der Aleatorik bedient. Die Absicht, die dahinter steht, formuliert der
zeitgendssische Berliner Choreograph Christoph Winkler, der eine dhn-
liche Absicht verfolgt, in einem Gespréch: Sein Stil sei gekennzeichnet
durch den konsequenten Versuch, gegen die Gewohnheit, die Vor-
lieben, das Organische, den Bewegungsfluss anzuarbeiten und Impulse
dagegen zu setzen. (Vgl. Winkler/Cramer 2002) Forsythe setzt dazu
Techniken ein, um das Bewegungsgedichnis seiner Tanzer weitest-
mdglich zu unterlaufen, die bekannten Muster zu durchbrechen und so
das Bewegungsspektrum zu erweitern: , Ich verbringe viel Zeit damit,
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Aufgaben zu erfinden, die die Erinnerung behindern.” (Forsythe zitiert
nach Schulze 1999: 224) Dabei trigt er der Tatsache Rechnung, dass die
inkorporierten Bewegungsmuster nicht einfach zu ignorieren sind.
Denn die Bewegungsméglichkeiten der Tanzer sind sowohl an mate-
riell-kérperliche Vorgaben - ihre Anatomie mit Muskeln, Knochen,
Biandern, Nerven sowie Eigenschaften der Materie wie Gewicht, Volu-
men und so weiter - als auch an ihre motorischen Fahigkeiten gebun-
den? Forsythe nutzt die individuelle, bewegungsbiographische wie
auch die tanzhistorische Vergangenheit als ,Fundament” (Forsythe/
Odenthal 1994: 35), indem er seine Choreographien auf dem Vokabular
des klassischen Balletts aufbaut, dieses Vokabular jedoch insbesondere
in den Arbeiten mit seiner eigenen Kompanie seit den 1990er-Jahren
fortwihrend erweitert und umstrukturiert. Er konfrontiert das Ballett-
Vokabular mit ihm fremden Bewegungsprinzipien, um iiber die Irrita-
tion gewohnten Bewegungsverhaltens automatisierte Muster aufzubre-
chen. Damit 18st er den Bewegungshabitus der meist klassisch ausgebil-
deten Tdnzer immer weiter auf, bis er nach langjahriger Arbeit mit
seinen Tanzern in den letzten Choreographien des Frankfurter Balletts
in der Saison 2003 /2004 kaum mehr zu erkennen ist.

Den Aufgaben liegt die - auf den ersten Blick widersinnig er-
scheinende ~ Einsicht zu Grunde, dass sich inkorporierte Bewegungs-
muster am ehesten iiberwinden lassen, wenn das Bewegungsspektrum
des Tanzers durch Regeln begrenzt wird. Also nicht die vollkommen
freie Improvisation bringt neue Bewegungen hervor, sondern die regel-
geleitete Improvisation.> Dieser Begrenzung konnen Situationen die-
nen, die dem Korper kaum noch eine Wahl lassen, wie er sich verhailt,
so zum Beispiel der Gleichgewichtsverlust oder die maximale Verwrin-
gung des Karpers. Die Fokussierung der Improvisation kann auch
durch gedankliche Vorstellungen als Improvisationsaufgaben fiir die
Tanzer geschehen. Forsythe setzt den Koérper Situationen aus, in denen
die vorbewusste Automatik der Reproduktion bekannter und gelernter
Bewegungen be- oder gar verhindert wird, so dass Reaktionen des Kor-

4  Zum Korper als Materialisierung von Bewegungserfahrungen vgl. im
dritten Kapitel S. 86ff.

5 Zur Abhéngigkeit von Neuheit der Bewegung und Freiheit/Geplantheit
der Improvisation vgl. Lampert 2002: 452ff. In diesem Artikel beschiftigt
sich Friederike Lampert mit der Moglichkeit der ,Loslosung und Uber-
windung von gewohnten Tanzmustern” (ebd.: 445) durch die aktuali-
sierende Transformation des Korpergeddchtnisses. Vgl. zur Improvisa-
tion im Bithnentanz auch Lampert 2005.
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pers moglich und notwendig werden, die iiber die mechanische Repro-
duktion von gelernten Bewegungsmustern hinausgehen - er nutzt die
Jkorperliche Intelligenz’¢ der Tanzer. Dazu bedient er sich unterschied-
licher Strategien”: Zum Beispiel provoziert er sogenannte , Unfélle” und
lasst sich tiberraschen, welche Bewegungen aus diesen Situationen ent-
stehen. Hierbei arbeitet er sowohl mit der Schwer- und Fliehkraft als
auch mit Spannungszustinden wie beispielsweise Verschraubungen,
aus denen sich der Korper lost und den entstehenden Schwung fiir die
Bewegungsfortsetzung nutzt. Auf diese Weise begibt sich der Tanzer
zwar bewusst-geplant in die Situation, doch dann reagiert der Kérper
vorreflexiv. Im besten Falle, so Forsythe, wagt sich der Tanzer in Situa-
tionen, deren Ausgang er nicht vorhersagen kann: ,,For me, that would
be truly successful dance, because then the body would take over and
dance at that point where you had no more idea.” (Forsythe/Haffner
1999: 24 /26)

In The Loss of Small Detail (1991) arbeitet Forsythe mit Trance-Zu-
stinden, die einen anderen Bewegungsmodus ermdglichen, weil Men-
schen in Trance, so Forsythe, ,sehr gefdhrliche Dinge tun [kénnen],
aber sie verletzten sich niemals” (Forsythe/Odenthal 1994: 35f.). Wah-
rend unsere Gesellschaft Trance als Zustand korperlicher Dissoziation
fiir gefahrlich und bewusste Selbstkontrolle fiir einen erstrebenswerter
Zustand hilt (vgl. Douglas 1974: 113), nutzt Forsythe diesen Zustand,
in dem die bewusste Bewegungskontrolle ausgeschaltet ist, um andere
Bewegungen als die gewohnten ausfithren zu kénnen. Ebenfalls in die-
ser Choreographie verwendet er eine Technik, die er disfocus nennt,

+which is a kind of épaulement mirrored inwards. You don’t put the gaze out
but you invert the angle, you mirror it and you literally try to look at the back
of your head from the inside. So you actually don’t see, you don’t look out in
the room. You are basically blind. That definitely produces some specific state
of mind that is not like dancing with your eyes open in a western sense.”
(Forsythe/Siegmund 1999: 16)®

Der Tanzer verlagert die Wahrnehmung zeitweise von auflen nach
innen, so dass er nicht mehr in erster Linie den Raum, in dem er sich

6 Vgl dazu im dritten Kapitel 5. 91ff.

7 Zu weiteren Strategien der Irritation (,Verschiebungsmethoden”) bei
Forsythe vgl. Schulze 1997: 223ff.

8 Ausfithrlich beschreibt diese Technik die Forsythe-Tdnzerin Dana
Caspersen (2004a).
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bewegt, sondern seine Bewegung von innen wahrnimmt, sich also auf
die kindsthetische Eigenwahrnehmung? konzentriert. Diese Eigen- oder
Innenwahrnehmung rtickt bei vielen postmodernen Tanztechniken!® im
Unterschied zum klassischen Ballett ins Zentrum. Der Balletttinzer
arbeitet tiber die duflere Form, die sein Kérper einnimmt und die er
iiber den Blick von aufien kontrollieren kann. Er muss im Training iiber
die Kontrolle im Spiegel oder die Korrekturen des Lehrers/Choreo-
graphen lernen, wie sich die von auflen gesehen richtige Position an-
fithlt, um sie dann ohne diesen Blick von aufien wieder einnehmen zu
konnen. Das Ballett richtet sich, als ehemals hofische reprasentative
Auffiihrungspraxis, traditionell am Betrachter-Blick aus. Zugleich
orientiert sich der Ténzer mit Hilfe seines Blickes nach aufSen. Postmo-
derne Tanzer hingegen verlagern den Fokus nach innen. Denn fiir sie
ist das Kriterium weniger die Erfiillung einer vorgeschriebenen, von
aufSen zu betrachtenden Form als die anatomisch und physiologisch fiir
ihre individuellen Koérper angemessene Ausfiihrung der Bewegungen,
was einer Schadigung des Korpers vorbeugen, den Energieaufwand fiir
die Bewegungsausfiihrung minimieren und zugleich das Bewegungs-
spektrum erweitern soll. Die in diesem Sinne richtige Ausfithrung der
Bewegung ersptirt der Tanzer tiber die Innenwahrnehmung seiner
Kérperbewegungen. Damit steht, um mit Helmuth Plessner (1982) zu
sprechen, im klassischen Ballett das ,Koérper-Haben”, im postmoder-
nen Tanz dagegen das ,Koérper-Sein” im Vordergrund. Die vertikale
Achse, die im klassischen Tanz durch die Fokussierung eines vor dem
Tanzer im Raum liegenden Punkts aufrecht erhalten wird, wird bei
Forsythe gebrochen, so dass der Tanzer seine gewohnte Orientierung
verliert. Diese Art der Bewegung fithrt den klassisch ausgebildeten
Tinzer in Situationen, die ungewohnt fiir ihn sind und sich seiner ge-

9 Vgl. zur kinisthetischen Wahrnehmung im vierten Kapitel S. 120ff.

10 Unter ,postmodernen Tanztechniken” verstehe ich hier Tanz- und Be-

wegungstechniken, die seit den 1960er-Jahren entstanden sind. Der Be-
griff des postmodernen Tanzes ist problematisch, denn er bezeichnet sehr
heterogene Phianomene. Zudem weist der postmoderne Tanz in der Re-
flexion der eigenen Mittel und seinem Formalismus Gemeinsamkeiten
mit der Moderne in der Bildenden Kunst auf.
Vgl. zu Begriff und Phdnomen des postmodernen Tanzes beziehungs-
weise des (amerikanischen) Postmodern Dance Banes 1987, 1994; Huschka
2002: 49-52 sowie 246-277; Jeschke 2001; den Artikel Post Modern Dance in
Brauneck/Schneilin 1992: 752-754 und das Kapitel Postmodern Dance in
Dahms 2001: 170-174. Vgl. auch Lehmann (1999a: 27f.) zum Begriff des
postmodernen Theaters.
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wohnten Kontrolle entziehen. Er arbeitet nicht mehr ausschlief3lich mit
dem fiir das klassische Ballett iiblichen aufrechten Torso, sondern eben-
so in der Horizontalen, kopfiiber und so weiter. Damit verliert er bis zu
einem gewissen Grad die Kontrolle iiber den Raum und die Raumrich-
tung, die er gewohnt ist, tiber den Blick herzustellen,

Eine weitere Technik, um die Bewegungsmaoglichkeiten zu erwei-
tern, sind die ,anatomical exercises”. Hier nutzt Forsythe die Vorstel-
lungskraft des Ténzers, um Bewegungen zu finden und sie in einer be-
stimmten Qualitit ausfithren zu lassen.

Diese ,anatomical exercises’ machen zwei Dinge deutlich: Zum einen ver-
weisen sie darauf, daB der individuelle Tanzerkorper sowohl den Tanzenden
als auch dem Choreographen als Quelle des Bewegungsmaterials dient. For-
sythe hat hier mit Hilfe seine Improvisationsstrategien einen Weg gefunden,
die Tanzenden dazu zu ermutigen, den eigenen Koérper immer wieder neu zu
denken und nicht einfach auf bekanntes, traditionelles und antrainiertes Be-
wegungsmaterial zuriickzugreifen. Zum anderen zeigt sie die wichtige Ver-
bindung von Intellekt und Korper, denn das Tanzen beginnt im Kopf des
Tanzenden.” (Schulze 1999: 237f.)

Dabei wird der Kérper gedanklich zerlegt und mit einzelnen Korper-
teilen gearbeitet. Diese Vorstellungen beeinflussen insbesondere die
Qualitat der Bewegungsausfithrung; je nach fokussiertem Kéarperteil
kommt eine andere Assoziation und Bewegungsqualitit ins Spiel: , Die
Vorstellung eines Tanzers, er halte sein Herz in den Handen, kann
dazu fithren, daf alle Bewegungen, die er nun ausfiithrt, behutsamer in
der Qualitit ihrer Motorik werden.” (Ebd.: 237) Hier reagiert also die
Bewegungsfindung auf Vorstellungsbilder des Tinzers von seinem
Kérper. Eine weitere Korpervorstellung beschreibt die Tanzerin Dana
Caspersen: ,Jede Bewegung, die der Korper ausfiihrt, wird so wahrge-
nommen, als finde sie auch in diesem zweiten, projizierten Kérper, in
dem Raum auferhalb des echten Kérpers, statt. Es entsteht ein Gefiihl,
als hitte sich das Feld der Eigenwahrnehmung ausgedehnt und um-
schlésse nun auch jenen Raum, den unsere Korper nicht einnehmen.”
(Caspersen 2004a: 109ff.) Hier reicht der gespiirte Korper, leibphino-
menologisch ausgedriickt, {iber den objektiven Koérper hinaus.1! Diese
Vorstellung eines iiber die Grenzen seiner rdumlich-materiellen Er-

11 Vgl. Merleau-Ponty 1966: 123-177; vgl. zur Unterscheidung zwischen
Korper und Leiblichkeit im dritten Kapitel S. 101f.

58



DYNAMIK DES MOGLICHEN

streckung ausgedehnten Korpers unterlduft das gewohnte Bewegungs-
verhalten tiber das zugehorige Kérpergefiihl.

Gelingt es Forsythe, die automatische Reproduktion inkorporierter
Bewegungsmuster durch Improvisationsaufgaben und Vorstellungsbil-
der zu durchbrechen, so wird sich entsprechend der verdnderten Kor-
perpraxis und mit der Wiederholung der Bewegungen der Kérper als
materialisiertes Bewegungsgedichinis'2 umformen. Es wird deutlich,
dass der Neuheitswert einer Bewegung und die damit einhergehenden
Qualitdten immer nur voriibergehend gelten, bevor auch diese Bewe-
gungsmuster wieder zur Gewohnheit werden. Der stindige Bruch mit
den Gewohnheiten wird so zum Kontinuum der choreographischen
Arbeit von Forsythe.

Moglichkeiten fir Zukiinftiges: Entdeckung bei Teshigawara

Teshigawara schapft seine Bewegungen aus dem Kérpergedichtnis,
das er als Wissen des Korpers um seine (Bewegungs-)Moglichkeiten be-
greift: ,Meinem Verstindnis nach hat jedes Gelenk oder jeder Knochen
ein starkes Gedichtnis... [...] Von seinen Mébglichkeiten.” (Teshiga-
wara/Siegmund 1994: 200) Sein Verstindnis von Gedéchtnis ist fiir
unser westliches Denken irritierend, denn wihrend fiir uns das Ge-
dichtnis Vergangenes aufbewahrt, ist es fiir Teshigawara ,eine Stitte
der Erinnerungen und der Voraussicht” (Teshigawara/Tahiki 1999: 20),
ein Kreuzungspunkt also von Vergangenheit und Zukunft. Dieses Ge-
déachtnis ist, wie Teshigawara ausfiihrt, ein ,ununterbrochenes”, ,un-
bewufites Geddchtnis”, das der Korper immer schon besitzt. Es ist also
nicht individuell erworben, in diesem Sinne nicht biographisch, son-
dern ein iiberindividuelles Korpergedichtnis. Die Aufgabe des Choreo-
graphen ist es, die noch nicht bewussten, noch nicht bekannten Mog-
lichkeiten zu verwirklichen, ins Bewusstsein zu holen, auf der Biihne
zu gestalten. Teshigawaras Ziel ist es, das Bewegungsgedéchtnis zu-
gianglich zu machen, um das Reservoir an Méglichkeiten ausschopfen
zu koénnen. Darin unterscheidet er sich von Forsythe, der das Koérperge-
déchtnis im Sinne von Bewegungsroutinen zu tiberwinden versucht.
Ahnlich wie Forsythe jedoch vertraut Teshigawara auf instinktive
Kérperreaktionen, ein leibliches Wissen, das dem Nach-denken vorge-
schaltet ist; denn der Zugang zum Médglichkeitsraum des Karperge-

12 Vgl. zum Korper als Materialisierung von Bewegungserfahrungen im
dritten Kapitel S. 86ff.
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dichtnisses ist nicht durch Willen und Bewusstsein, durch das Denken
zu steuern. Der Koérper reagiere vielmehr unmittelbar, vorbewusst und
~viel schneller als das Gehirn® auf die konkrete Situation: , Wenn man
ein Gerdusch hort, reagiert der Korper. Auch wenn man es gar nicht
will, bewegt man sich automatisch. [...] Wenn wir Tanz erschaffen,
sind wir nur Korper. Wir spiiren die Luft und unser Gewicht. Dieser
Sinn fiir die konkrete Situation erméglicht es uns, uns anders zu be-
wegen.” (Teshigawara/Siegmund 1994: 200)

Wiahrend allerdings in Forsythes bewegungsanalytischem Zugang
die konkret-individuellen Bewegungserfahrungen im Mittelpunkt des
Interesses stehen, ist das leibliche Wissen fiir Teshigawara eingebettet
in einen spirituellen Hintergrund, der iiber diese individuellen Erfah-
rungen hinausweist. Als Tanzer schopft er seinem Verstindnis nach
nicht nur aus seiner menschlichen Individualitit, sondern versucht,
durch Sensibilisierung seiner korperlichen Wahrnehmung an eine
Auenwelt anzuschlieen, die ihm Quelle des , Unsichtbaren” ist, das
er gleichwohl versucht, in seinen Inszenierungen sichtbar werden zu
lassen. Im japanischen Glauben existiert der sogenannte ma, der Raum
dazwischen. In diesem Zwischenraum befinden sich Geister und gott-
liche Quellen, derer man versucht habhaft zu werden. So sprechen
Haerdter/Kawai von der Biihne als einem , Ort fiir die Erscheinung des
Unsichtbaren” (Haerdter/Kawai 1988: 25). Diese Idee einer inneren
Realitdt teilt Teshigawara mit dem Butd (vgl. Boxberger 1996: 69): Es
gilt, das unbekannte und unsichtbare Innerste des Menschen, dessen
Trager der Kérper ist, sichtbar zu machen. Dazu muss der Tanzer seine
Wahrnehmung fiir das Unsichtbare seines Um- und Innenraums 6ff-
nen, um so auf diese Umgebungsreize reagieren zu konnen. Diese er-
hohte Sensibilitit erwirbt sich Teshigawara durch Grenzerfahrungen:
Er liefd sich zum Beispiel fiir acht Stunden in einen Erdhaufen ein-
graben (Performance Anfang der 1980er-Jahre in Hinoemata) oder
tanzte auf Glasscherben (Blue Mefeorite, 1990; The Moon Is Quicksilver,
1987; White Clouds Under the Heels, 1994). Entsprechend betont er die
Bedeutung der Nerven fiir den Tanz, die sowohl die uns umgebende
Luft als auch den eigenen Korper spiiren lassen. Unterstiitzt wird die
Wahrnehmung der Umwelt durch die Entspannung der Muskeln!3: ,Es
hat mit der Entspannung der Muskeln zu tun. Wenn diese angespannt
sind, fithlt man die Luft nicht. Wenn man sich entspannt und weniger
Energie von innen aufbaut, spiirt man um so mehr von auffen.” (Teshi-

13 Zur Release-Technik vgl. 5. 69.
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gawara/Késtmer 2002: 14) So entstehen seine Choreographien im leib-
lichen Austausch mit seiner Umgebung,.

Buté-Exkurs I:
Medium des Uberindividuellen

Diese Verbindung zwischen Korper und Umgebung, mit der Teshiga-
wara arbeitet, findet sich auch in der Beschreibung des Butd-Tanzers
Min Tanaka:

,Ich glaube, daf man den Kérper im allgemeinen zu sehr im Licht seiner In-
dividualitit sieht. Der Korper sollte nicht nur permanent fiir unterschiedliche
Stimuli seiner Innenwelt empfanglich sein. Die Haut stellt nicht nur eine
Oberfldche dar. Mein Leben vollzieht sich gleichzeitig in einem inneren Kor-
per und einem duferen Kérper. Wenn man sich der Selbstkontrolle nur zur
Stirkung seiner Individualitit unterwirft, verschliefit sich der Korper dem,
was von auflen auf ihn einwirkt. [...] Unsere Korper kiinnen ihre Geschichte
nicht zurtickgewinnen mit Hilfe eines Tanzes, der nur auf den Bewegungen
und Haltungen des Korpers beruht. Mein Tanz ist das Medium des Ortes, an
dem ich tanze.” (Tanaka 1988: 84)

Der Korper gilt ihm als eine Art Gedéchtnis und Medium, als Ver-
mittler fiir die AuBenwelt, deren Geschichte im tanzenden Kérper
sichtbar wird. In einem Kérper wohnen viele Leiber, die Leiber der
Vorfahren, die in diesem Korper wiedergeboren sind. Diese Erinne-
rungen gilt es durch den Tanz sichtbar zu machen und ins Bewusstsein
zu holen. Der Korper ist Trager einer unbekannten Welt und besitzt un-
sichtbare Krifte, die Tanaka mit grofem Respekt zu wecken versucht.
Diese unbekannte Welt ist im Buddhismus Gegenstand mystischer Ver-
ehrung und der Ort eines Wissens, das in fritheren Leben gesammelt
wurde und den Weg zur Erlosung weist. Um Zugang zu diesem Be-
reich zu erlangen, versetzt sich der Buté-Tanzer in einen Zustand, der
an Trance oder Ekstase erinnert: Der Verstand ist weitestmdglich aus-
geschaltet und der Leib ,spricht’. Er teilt sich mit als Ort, an dem die
Seele Dinge bewahrt, die der Verstand nicht zu fassen vermag und die
sich der Sprache entziehen. Lucia Schwellinger beschreibt die Bewe-
gungsfindung eines Butdé-Tanzers als Anpassung des Korpers an eine
(vorgestellte) Situation, als korperliche Reaktion:

~Wenngleich jede dieser Bewegungen vom Téanzer bewuft ausgefithrt wird,
sind also groftenteils keine Situationen vorgegeben, in denen er sich als re-
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agierendes oder gar Reaktionen provozierendes Subjekt begreifen wiirde,
sondern nicht beeinfluflbare Phanomene, an die sich die betroffenen Kérper-
stellen als selbstindige Einheiten scheinbar unwillkiirlich anpassen, indem
sie ihre Position oder Muskelspannung verindem.” (Schwellinger 1998: 119)

Damit es dem Tanzer gelingt, seine ihm eigene, individuell-mensch-
liche Kérperlichkeit zu tiberschreiten, muss er, so der Buté-Téanzer Tat-
sumi Hijikata, die willentliche Einflussnahme auf seine Bewegungen
weitestmdglich minimieren oder im besten Falle sogar vollkommen
ausschalten (vgl. ebd.: 115).

Dieser Austausch mit seiner Umgebung spiegelt sich im Gestus von
Teshigawaras Bewegungen, die wirken, als nehme er seine Umwelt in
sich auf und sptire in sich hinein. Im Vergleich zu Forsythes Choreogra-
phien, in denen die Bewegung oft extrovertiert, raumkonstituierend
sind, wirkt Teshigawara introvertierter: Sein Korper scheint eher zu
versammeln als nach auffen zu entlassen. Gerade diese Konzentration
und Geschlossenheit seines Kérpers jedoch verleiht diesem Tanzer die
Ausstrahlung und Prisenz, so dass er dadurch keinesfalls hermetisch
erscheint.

Forsythe und Teshigawara versuchen also mit unterschiedlichen
Strategien, das Bewegungsspektrum ihrer Choreographien zu er-
weitern, indem sie die vorreflexiven Fahigkeiten des Kérpers nutzen.
Dies ermdglicht Bewegungen, die sich in besonderer Weise durch Kom-
plexitit, Bewegungsfluss und Geschwindigkeit auszeichnen.
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Komplexitdt: Enthierarchisierung, Dezentrierung,
Dynamisierung

Ich verwende ein Hochstmafl an Komplexitit in meiner
Arbeit, weil ich an Ergebnissen interessiert bin, die auf-
grund ihrer zeitlichen Komplexitit nicht reproduzierbar
sind.” (William Forsythe)

Nachdem sich die Raumformen in Absolute Zero weitgehend meiner Er-
innerung entzogen, wurde anhand einer Videoanalyse des choreogra-
phischen Stils von Teshigawara erkennbar, dass die Positionen, die der
Tanzerkorper einnimmt ~ von einigen wenigen leitmotivischen Posen
abgeschen - sehr komplex sind: Obgleich sich haufig ein Impuls durch
den ganzen Korper fortsetzt, entstehen keine Schwiinge, die zu grofien,
sich in eine Richtung entwickelnden Bewegungen fithren wiirden. Statt
dessen bleiben die Bewegungen (tempobedingt) meist eng am Korper,
sind kleinteilig und wechseln hiufig die Richtung. Die Bewegung wird
von immer anderen Korperteilen initiiert, sowohl zentral im Torso
(Becken, Brust) als auch peripher in den Extremititen, so dass der
Kérper nicht zentral organisiert und gesteuert scheint. Die Formen be-
ruhen auf keiner erkennbaren Struktur, orientieren sich nicht an ein-
deutig zu identifizierenden Raumrichtungen, lassen sich kaum auf ein-
fache geometrische Formen zurtickfiihren. Es scheint kein zu Grunde
liegendes Muster zu geben, das durch Variationen hindurch sichtbar
wiirde, kein Schema, das eine Systematisierung erlauben wiirde. Ent-
sprechend gibt es kaum einen Wiedererkennungseffekt, was die Erin-
nerung an die Bewegungsformen wesentlich erschwert.

Die Komplexitit der Raumformen ist die Folge der Enthierachisierung
und Dezentrierung von Korper- und Bithnenraum. Sie bedeuten eine
Abwendung von Raumkonzepten, die sich tanzhistorisch im klassisch-
akademischen Tanz verorten lassen. Den hierarchisch strukturierten
Raum des klassischen Balletts, dessen Zentralperspektive an der soge-
nannten Konigsloge ausgerichtet und der entsprechend aus anderen
Perspektiven nur verzerrt zu sehen war, wurde schon in den Choreo-
graphien von Merce Cunningham ersetzt durch das Konzept eines de-
zentralen, nicht hierarchischen, heterogenen Bithnenraums. Cunning-
ham lief seine Ténzer parallel verschiedene Sequenzen in unterschied-
licher zeitlicher Strukturierung tanzen. Dabei hatte jeder Raumpunkt
dieselbe Wertigkeit. Auf diese Weise fiigt sich das Geschehen nicht
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mehr zu einem Gesamtbild, das mit einem Blick erfassbar wire. Weder
Raumformationen noch sonstige Ordnungsstrukturen zwischen den
gleichzeitig ablaufenden Bewegungssequenzen werden erkennbar. Auf
diese Weise musste sich der Zuschauer entscheiden, wohin er wann
schaute,

Dieses enthierachisierte, dezentrale Raumkonzept tibernimmt For-
sythe und gestaltet die Raumnutzung allein nach dynamischen und
energetischen Kriterien. Teshigawara unterscheidet sich hier, da er den
Raum eher hierarchisch nutzt und sich dabei an den traditionellen
Biihnengesetzen orientiert'#: So hebt er etwa Bewegungssequenzen her-
vor, indem er sie im Biihnenzentrum ansiedelt. Seine Inszenierungen
sind so angelegt, dass der Raum eine visuelle Gesamtkomposition er-
gibt. Anders als bei Forsythe gibt es in Teshigawaras Solo/Duett-
Arbeiten keine konkurrierenden Raum-Zentren.

Forsythe iibertrigt das von Cunningham bekannte polyzentrische
Konzept auf den Kérper und darin trifft er sich wieder mit Teshiga-
wara. Diese Ubertragung auf den Korper bei Forsythe soll hier anhand
seines Umgangs mit dem und seiner Transformation des Ballettvoka-
bulars erldutert werden. Ausgangspunkt seiner Bewegungsrecherchen
ist das Bewegungsvokabular des klassisch-akademischen Tanzes bezie-
hungsweise dessen durch George Balanchine!® reformierte Version. Er
teilt mit Balanchine die Auffassung, dass der Kérper eine ,interne,
kristalline Geometrie” (Forsythe zitiert nach Brandstetter 1997b: 618)
als abstraktes Ordnungsprinzip besitze (vgl. Siegmund 2004b: 34). Wie
Balanchine choreographiert Forsythe zum Beispiel in Hypothetical
Stream 2 (1997) Bewegungen, die gekennzeichnet sind durch eine
starke, stabilisierende Kérpermitte und weit in den Raum weisende Ex-
tremitdten. Wihrend Beine und Arme Ende des 17., Anfang des 18.
Jahrhunderts geschlossene geometrische Formen bilden, weisen sie
spdter vermehrt als gerade Linien in den Raum. Im klassisch-akademi-
schen Tanz unterscheidet man zwischen zwei verschiedenen Grund-
formen der Arme: Einerseits Positionen, in denen die Arme bis in die
Fingerspitzen eine Rundung bilden und die Handfldchen zum Kérper
zeigen (die Grundpositionen des port de bras), und andererseits Posi-
tionen, in denen der Arm gerade verlangert wird, so dass die Finger-

14 Zu einem hierarchischen Konzept des Bithnenraumes vgl. z.B. Humphrey
1992.

15 Forsythe setzt sich zum Beispiel in France/Dance (1983) direkt mit Balan-
chine auseinander, indem er Bewegungsmaterial aus Balanchines Apollon
Musagete (1928) verwendet. 1991 studiert er Balanchines Agon (1957) ein.
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spitzen in den Raum weisen (allongé). Die entsprechenden Beinposi-
tionen sind Arabesque (gerundetes Bein) und Attitude (gestrecktes Bein).
In der Entwicklung des Balletts nehmen die Allongé-Positionen zu und
werden immer extremer ausgefiihrt. Dadurch wirkt der Tanz dynami-
scher, weil der Korper in den Raum weist, statt in sich geschlossene
Figuren zu bilden. Bei Forsythe scheinen sich insbesondere die Arme
der Tanzer weit in den Raum fortzusetzen, ihn durch die mit dem Kor-
per geschaffenen Linien erst zu konstituieren. Das verleiht den Bewe-
gungen eine groffe Dynamik. Forsythe bricht diese Bewegungen aller-
dings durch angewinkelte Hand- und Fufi-, durch geknickte Ellbogen-
und Kniegelenke und konstrastiert sie durch eng am Korper gefiihrte
Bewegungen.

Grundlage von Forsythes Korperverstindnis ist das Raummodell
von Laban'®, der seinerseits von der geometrischen Vorstellung des
Kérpers ausgeht, die das Ballett seit den barocken Hofballetten prigt.

LAlle Positionen eines Tinzers lassen sich seit dem Ende des sechzehnten
Jahrhunderts, tendenziell zumindest, in Funktion der Kreise und Quadrate
darstellen, denen ein stehender Mensch mit ausgestreckten Armen einge-
schrieben werden konnte, obwohl fiir den Tanz eigenartiger Weise eine der-
artige Theorie erst um 1800 versucht, erst von Laban im zwanzigsten Jahr-
hundert durchkonstruiert und experimentell ausgewertet worden ist.” (Zur
Lippe 1979b: 214)

Laban entwickelte diese Raumvorstellung, die eher flichig angelegt ist,
weiter zu einem dreidimensionalen Modell des Bewegungsraumes, der
Kinesphére: Die Kinesphire ist der Umraum des Korpers, den der Tan-
zer mit seinen Extremititen erreichen kann, ohne seinen Standpunkt zu
verlassen. Er hat die Form eines Tkosaeders!” und bewegt sich mit dem
Kérper durch den Raum. Damit wird der Raum bei Laban - anders als
im klassisch-akademischen Tanz, wo der Kérper am zentral perspektivi-
schen AufSenraum ausgerichtet wird - nicht mehr unabhéngig vom
Tanzer gedacht, sondern in Bezug auf ihn: Er entsteht mit den und
durch die Bewegungen des Tanzerkorpers.

Anders als Laban jedoch, der - wie das klassische Ballett -~ vom
Torso als Korperzentrum ausgeht, um das herum sich die Kinesphire
aufspannt, arbeitet Forsythe mit vielen, stindig wechselnden Zentren:

16 Zum Raummodell vgl. Laban 1976 und 1991. Zu Forsythe und Laban vgl.
Gilpin/ Baudoin 2004.
17 Ein Korper aus zwanzig gleichseitigen Dreiecken.

65



BEWEGEN

Jedes Korperteil beziehungsweise jedes Gelenk kann voriibergehend
zum Zentrum werden, eine Bewegung initiieren und sich isoliert be-
wegen.!8 Damit 16st sich das Kérperzentrum in mehrere Initiations-
punkte auf, so dass die Einheit des Korpers als ,operative unity”
(Forsythe zitiert nach Brandstetter 1997b: 616} in ein komplexes System
polyrhythmischer Bewegungen zerfdllt: , Verschraubungen, Verdre-
hungen und multiple Initiations-Zentren der Bewegungsimpulse lassen
die Korper als polymorphe Figuren erscheinen.” (Ebd.: 616) Nicht mehr
die Gesamtgestalt des Korpers bildet eine geometrische Form, sondern
jeder Korperteil und seine Bewegungslinien im Raum konnen als
Raumfigur betrachtet werden. Gabriele Brandstetter spricht von einer
»Grammatik der Diskontinuitat” (ebd.: 614). Durch die isoliert beweg-
ten Korperglieder entstehen gegenldufige Bewegungen, was dem Tan-
zer eine hohe Koordinationsleistung und entsprechend dem Zuschauer
hohe Aufmerksamkeit abverlangt. Das bedeutet eine deutliche Erho-
hung der Komplexitit gegeniiber dem Ballettkdrper, dessen Bewe-
gungszentrum der unbewegte, stets aufrechte Torso bildet, aus dem
heraus alle Bewegungen initiiert werden. Die Einfachheit dieses Kor-
permodells ldsst den Kérper des Balletts beherrschbar werden: Durch
diese Uberschaubarkeit wird er kontrollierbar, er fligt sich einem
Auflenraum, der wie er einer rationalen Ordnung unterworfen ist.

Grundlage der Korperhaltung im Ballett ist das Kreuz aus vertikaler
(vom Scheitel senkrecht zum Boden) und horizontaler (die waagerecht
zur Seite gestreckten Arme) Achse. Mafistab ist dabei nicht der indivi-
duelle Kérperbau des Tanzers, sondern vielmehr eine geometrisch kon-
struierte Haltung. Diese geometrische Vorstellung des Korpers dyna-
misiert Forsythe, indem er den Bewegungsvorgang gegeniiber dem Er-
gebnis, der statischen geometrischen Form, betont. Der Kérper schreibt,
so Forsythe, geometrische Zeichen in den Raum: ,Ballett ist ein Modell
der Geometrie, das hichst kodifiziert ist, und ich interessiere mich fiir
weniger kodifizierte Erscheinungen, fiir intuitive Zustinde, wie sie der
Kérper schreibt. Ich bin am Kérper als Schreibinstrument oder besser
als Instrument der Beschriftung interessiert.” (Forsythe zitiert nach
Fischer 2004: 25f.)

Dieses Modell des Koérpers als Schreibinstrument erldutert er auf
der in Zusammenarbeit mit dem Zentrum fiir Kommunikation und
Medien (ZKM) Karlsruhe entstandenen CD-Rom Improvisation Techio-

18 Zur Dezentralisierung des Korpers bei Forsythe vgl. auch Evert 2003: 124-
127.
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logies. A Tool for the Analytical Dance Eye, auf der es darum geht, , wie
ein Tanzer Raum wahrnimmt, wie man Bewegung in den Raum ein-
schreibt, und darum, wie man klar und deutlich schreibt” (For-
sythe/Haffner 1999: 17):

It teaches you how to form concrete goals that are geometrically inscriptive.
And the reason they are geometrically inscriptive is that I work with ballet
dancers. It was easy to represent things this way - thinking in circles and
lines and planes and points. That’s not so unusual for ballet dancers, this
system is basically a manipulation of their existing knowledge. It's saying
you can use these ideas of geometric inscription just as rigorously all over the
room and all over your body.” (Forsythe/Haffner 1999: 18)

Auch wenn in Forsythes Choreographien das Bewegungskontinuum
immer wieder durch eingefrorene Posen unterbrochen wird, beschreibt
das Modell der ,Spurform” das Geschehen eher als die Begriffe
Kérperhaltung und Pose, die im klassisch-akademischen Tanz tiblich
sind. Der Begriff der Spurform stammt aus Labans Raumlehre und be-
zeichnet den Weg, den eine Bewegung im Raum zuriicklegt. Vorstell-
bar ist sie dhnlich der Spur, die eine Bewegung auf einer langzeitbelich-
teten Fotografie hinterlasst. Sehr anschaulich wird dies in den animier-
ten Visualisierungen auf der CD-Rom Improvisation Technologies, in
denen die Bewegungen, die die Tanzer demonstrieren, durch weifde
Linien nachgezeichnet werden. Diese Vorstellung hilft Forsythe-Tan-
zern auf der eine Seite bei der Bewegungserinnerung, weil sie eine bild-
hafte Vorstellung der Bewegung liefert. Auf der anderen Seite ent-
stehen mit Hilfe dieser Vorstellung neue Bewegungen, indem die Spur,
die ein Kérperteil auf vielfdltigste Art und Weise (gleitend, ziehend,
driickend und so weiter) in den Raum schreibt, variiert oder auf andere
Korperteile tibertragen wird (vgl. Forsythe/Siegmund 1999: 15f). So
kann zum Beispiel die Nase nachzeichnen, was mit der Hiifte entwor-
fen wurde. Zudem knnen die Spuren im Raum verlagert, gedreht, ge-
spiegelt werden. Forsythe nennt diese Improvisationstechnik , kinetic
isometries”1® und beschreibt sie als ,ways of imagining geometric re-
lationships between different parts of the body as they move” (For-
sythe/Sulcas 1998). Durch diese Vorstellung gerdt die starre eukli-
dische Geometrie des klassisch-akademischen Balletts in Bewegung
und erzeugt entsprechend dynamischere Bewegungen.

19 Vgl. zu den kinetic isometries Siegmund 2004b: 53.
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Diese Methode, so Forsythe, sorge fiir die Komplexitit seiner
Choreographien: ,In our case, mastering this inscriptive method is
probably what gives our ballets this complex look. Sometimes I see
other choreography and it often looks flat and the body has only one
time as if the choreographer is only thinking about the body as a single
thing. For me the body is multi timed.” (Forsythe/Siegmund 1999: 16)
Die entstehende Komplexitit jedoch sorgt dafiir, dass die Geometrisie-
rung des Korpers und Raumes die Funktion, die im Barock intendiert
war, fiir den Zuschauer kaum mehr erfiillt: Die Klarheit und Einfach-
heit geometrischer Formen sollte die Erfassbarkeit des Geschehens fiir
den Zuschauer garantieren, und ,dafiir ist die sinnlich greifbare Kon-
kretheit geometrisch ausgebreiteter, pristabilisierter Schemata und
deren figiirliche Anschaulichkeit geradezu pradestiniert” (Stiiber 1984:
45)2. Forsythe dagegen steigert durch die Dezentrierung des Kérpers
und die Isolation einzelner Korperteile die Komplexitit seiner tinzeri-
schen Raumfiguren so sehr, dass auf Grund der Polyphonie der dyna-
mischen Zeichen, die sich jeder linearen Entwicklung verweigern, rea-
listischer Weise nicht davon ausgegangen werden kann, dass es dem
Publikum tatsdchlich gelingt, die tidnzerischen Schriftzeichen im
Moment der Aufftihrung zu erkennen und zu entziffern. Daher bedeu-
tet Forsythes tinzerische Raumschrift nicht etwas, sondern sie fithrt
den Prozess des Schreibens vor. Zuriick bleibt bei ihm wie auch bei
Teshigawara der Eindruck der Komplexitit und ausgepragten Dyna-
mik der Bewegungen.

20 Vgl. auch zur Lippe 1979b: 248f.
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Bewegungsfluss: Entspannung und
Enthierarchsierung

oFiir mich ist FlieBen” ein grundlegendes Konzept des
Tanzes. Es stellt keine duBerliche Figur dar, sondern et-
was, was durch Atmung entsteht und im Inneren des
Korpers geschicht. Es ist keine isolierte Bewegung, son-
dern verbunden mit den folgenden Aktionen des Kor-
pers.” (Saburo Teshigawara)

Typisch fiir Teshigawara sind Bewegungsfolgen, die sich sukzessiv
durch seinen Kérper hindurch fortsetzen: In einer Solo-Passage zu Be-
ginn von Noiject (1992) bewegt sich der Tidnzer iiber mehrere Minuten
kontinuierlich, ohne dass die Bewegung abbricht und neu ansetzt.
Selbst wenn ab und zu kleine, ruckartige Bewegungen kurze, scharfe
Akzente in die ansonsten sehr fliefende, weiche Qualitit setzen, unter-
brechen sie das Kontinuum nicht. Auch bei den oft iiberraschenden
Richtungsdnderungen bleibt die Kontinuitdt erhalten, setzt die Bewe-
gung nicht neu an. Diese Bewegungsfolgen evozieren das Bild einer
kleinen Kugel, die stetig durch seinen Korper rollt und, sobald sie an-
stoft, zuriickrollt und so die Bewegung in eine andere Richtung um-
lenkt. Mit diesem Bild einer Kugel, die durch den Kérper rollt und die
Bewegungen fiihrt, arbeitet eine Grundiibung der Contact Improvisation,
um - idealerweise ~ ein endloses Bewegungskontinuum zu erzeugen.
Teshigawaras Gliedmafen sind tendenziell gerundet und treffen sich in
ihrer Verlangerung, so dass die Bewegungsenergie nicht an den Um-
raum verloren geht, sondern durch den Kérper fliefist. Wenn sich, wie
sehr haufig, eine Bewegung aus der anderen entwickelt, deren Energie
aufnimmt und sie weiterfiihrt, bleiben der Kraftaufwand und die Kor-
perspannung vergleichsweise gering, was als Miihelosigkeit und Leich-
tigkeit in der Bewegungsausfithrung sichtbar wird. Auf diese Weise
entsteht eine flieRende, sehr geschmeidige Bewegungsqualitidt und ein
endlos erscheinendes Bewegungskontinuum.

Maglich wird diese Bewegungsqualitit, die sowohl Teshigawara als
Téanzer als auch die Choreographien von Forsythe auszeichnet, durch
die sogenannte Release-Technik, die von Joan Skinners, Marsha Palu-
dan, Mary Fulkerson und anderen seit Anfang der 1960er-Jahre in den
USA entwickelt wurde (vgl. Kaltenbrunner 1998: 31). Thr Bewegungs-
verstindnis ist unter anderem von asiatischen Bewegungskiinsten wie
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Aikido oder Tai Chi Chu'an beeinflusst. Die Besonderheit dieser Tech-
nik besteht darin, den Kérper auf- und auszurichten (Aliginment), Kor-
perteile zu isolieren und gezielt bestimmte Muskeln zu entspannen, so
dass der Korper Bewegungsimpulsen von auffen - von anderen Tan-
zern oder der Schwerkraft - durch den Raum folgen kann. Tanzer spre-
chen von einem ,durchlissigen” Korper, der die Bewegungsenergie in
gewiinschter Weise weiter- beziehungsweise umleiten kann. Dafiir
muss die Beschleunigungsenergie des schwingenden oder fallenden
Karpers so umgeleitet werden, dass er nicht einfach zu Boden fallt, son-
dern sich in die gewtiinschte Richtung bewegt. Das kann nur gelingen,
wenn der Tanzer ausreichend Bewegungserfahrung besitzt, um sich ab-
zufangen. Diese Fahigkeit hat sich der Tanz vom Kampfsport abge-
schaut, der nicht nur das verletzungslose Fallen trainiert, sondern auch
Maglichkeiten lehrt, schnell und mit méglichst geringem Kraftaufwand
wieder auf die Beine zu kommen. Indem der Korperschwerpunkt ver-
schoben, der Kérper also bewusst aus dem Gleichgewicht gebracht
wird, tiberantwortet sich der Korper mit seinem Gewicht der Schwer-
kraft und nutzt Impuls und Schwung, um die Bewegung fortzusetzen
(vgl. Brinkmann 1990: 34; Kaltenbrunner 1998: 52). Auf diese Weise
stellt das Koérpergewicht ein Energiepotenzial dar, mit dessen Hilfe sich
unter Ausnutzung der Schwer- und Tragheitskrdfte der muskuldre
Kraftaufwand verringern ldsst und sich der Kérper miihelos beschleu-
nigen kann.

Setzt man, um ein Beispiel zu geben, zur Bewegungsinitiierung mit
einem Arm einen Impuls, dann setzt sich dieser Bewegungsansatz,
wenn der Arm entspannt der Fliehkraft?! iiberlassen und der Torso
nicht blockiert wird, in Schwung- und Drehbewegungen durch den
Korper in andere Gliedmafien fort. Auf diese Weise wird eine Bewe-
gungsfolge méglich, in der sich eine Bewegung aus der anderen ergibt,
ohne dass der Tanzer erneute Richtungs- und Kraftimpulse setzt. Aller-
dings ist die Lange einer Bewegungssequenz ohne neuen Impuls be-
grenzt, da Energie verloren geht und der Kérper erneut in Bewegung
gesetzt werden muss. Durch diese Art der Bewegungsverkniipfung
wird ein sehr hohes Tempo mit hohem Energieniveau méglich; ebenso
ist durch geringen Energieeinsatz bei der Bewegungsinitilerung ein nie-
driges Tempo mdoglich. Typisch ist eine ausgeprigte Kontinuitit in der

21 Die Fliehkraft resultiert aus der Trigheit der Korper und hilt einen
rotierenden Korper auf seiner Kreisbahn. Es gibt zwei Flichkrifte, die in
entgegengesetzte Richtungen wirken: die Zentrifugalkraft wirkt vom
Drehmittelpunkt radial nach auflen, die Zentripetalkraft nach innen.
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Bewegung, deren Brechung zusammen mit der Variation des Energie-
niveaus die Variationsbreite der Bewegungsqualitdten bestimmt.

Mit der durch die Ausnutzung der physikalischen Krifte erméglichten
Leichtigkeit und Fliissigkeit der Bewegungen geht bei Teshigawara ihre
Enthierarchisierung einher: Sie besitzen alle unabhingig von ihrer
Dynamik die gleiche Intensitit. Auf diese Weise fordern alle Bewe-
gungen vom Betrachter das gleiche Maff an Aufmerksamkeit, heftige
Bewegungen genauso wie sehr reduzierte, leise, langsame Bewe-
gungen. Dies zeichnet den Tanzer Teshigawara in besonderer Weise
aus: dass Bewegungen unabhiingig von ihrer Dynamik die gleiche In-
tensitiit besitzen, dass selbst eine kleine Bewegung mit nur einem Fin-
ger zu faszinieren vermag,

Indem die Bewegungen nicht nach Wichtigkeit geschieden werden,
selten eine Bewegung choreographisch besonders hervorgehoben wird,
wird der Zuschauer in besonderem MaBe gefordert. Denn jeder Wahr-
nehmungsakt ist notwendig selektiv, weil die Verarbeitungskapazitat
des Wahrnehmungsapparates begrenzt ist: Die Reize werden stets - in
der Regel vorbewusst - nach Wichtigkeit sortiert, was allerdings vor-
aussetzt, dass eine Auswahl getroffen werden kann. Legt die Choreo-
graphie diese Auswahl nicht nahe, so dass die Auswahl nicht vorbe-
wusst ablaufen kann, benstigt der Vorgang entsprechend Aufmerk-
samkeit.

Auch in Choreographien von Forsythe gibt es kaum einzelne Mo-
mente, die herausragen: Lange Bewegungssequenzen sind so angelegt,
dass keine fixier- und erinnerbaren Posen hervortreten, sondern sich
alles standig verindert. Und selbst wenn dieses Bewegungskontinuum
unterbrochen wird durch Momente des Innehaltens, besitzen sie keine
grofere Wichtigkeit als die kontinuierlich flieffende Bewegung. Sie sind
nicht herausgehoben, sondern gleichwertig, wenn auch dynamisch
unterschieden: ,Nach Posen oder gehaltenen Figuren, die als Héohe-
punkt einer Schrittfolge gelten wiirden, sucht man bei Forsythes
Tanzern daher auch vergeblich.” (Siegmund 2004b: 51f) In diesem
Sinne sind die Choreographien unhierarchisch organisiert. In seiner
Choreographie In The Middle, Somewhat Elevated (1987) reiht Forsythe
Kérperhaltungen, die im klassischen Ballett als Hohepunkte herausge-
hoben wiren, etwa eine Arabesque oder Attitiide, tibergangslos anein-
ander, so dass sich ein Hohepunkt an den anderen reiht und sie sich
damit nicht mehr hervorheben (vgl. Siegmund 2004b: 36f.). Damit
unterscheiden sich Forsythes Choreographien sowohl von der Pose des
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Balletts, die als Moment der scheinbar ausgesetzten Schwerkraft und
vollkommenen Kérperkontrolle einen Héhepunkt bildet, als auch von
der expressiven Geste im Ausdruckstanz, in der die Bedeutung kulmi-
niert.

Tanzhistorischer Exkurs I:
Zwischen Schritt und Pose

Die Polaritit von Position und Ubergang, Bewegung und Ruhe, von
Schritt und Pose ist im Tanzdiskurs allgegenwirtig und charakterisiert
den Verlauf der Tanzgeschichte. Der franzosische Ballettmeister, Téan-
zer und Choreograph Raoul Auger Feuillet (ca. 1660-ca. 1710) hatte
schon Anfang des 18. Jahrhunderts in seiner Tanznotation den Wechsel
von Spiel- und Standbein als Grundprinzip erkannt (vgl. Virilio 1994:
47). Allerdings bestand der Tanz zu dieser Zeit noch in erster Linie aus
Schritten, bei denen der tibrige Korper weitgehend unverédndert blieb.
Erst im Laufe der Zeit fand dann ein immer weitergehender Einbezug
des gesamten Kérpers, also auch der oberen Extremititen und des Tor-
so, statt, so dass die Gewichtsverlagerung nicht mehr ausschlieflich
durch den Wechsel von Stand- und Spielbein initiiert wurde. Die histo-
rische Entwicklung der Bewegungskonzepte in Hinsicht auf das Ver-
hiltnis von Pose und Bewegungsfluss lisst sich anhand der Geschichte
der Tanznotationen? verfolgen. Insgesamt zeigen die verschiedenen
Notationsversuche das Bediirfnis, der Flichtigkeit des Tanzes ent-
gegenzuwirken und die Bewegung vor dem Verschwinden zu be-
wahren. Schon im 16. Jahrhundert wurde versucht, die Tanzbewegung
durch Wortkiirzel und die Aufzeichnung von Bodenwegen festzu-
halten. In der ersten Hiilfte des 18. Jahrhunderts bedeutete Tanzen in
erster Linie das Ausfithren von Schritten, die bekannt waren und daher
in der Notation nicht dargestellt werden mussten. Die Aufzeichnung
der Bodenwege geniigte, um die Tanze rekonstruieren zu kénnen. Erst
spétere Darstellungen beschrieben die Tanzschritte, also die Aktionen
von Fiiflen und Beinen, detaillierter. Im 19. Jahrhundert zeigten abbild-
hafte Strichfiguren die einzunehmende Kérperhaltung, wobei die Uber-
gange zwischen den gezeigten Positionen erschlossen werden mussten,
da sie kaum dargestellt wurden. Daneben existierten Notationen in
Form von Musiknoten, die Kérperbewegungen gleich einem Klang zer-

22 Vgl hierzu Jeschke 1983 und 1999 sowie unter besonderer Berticksichti-
gung von Statik und Dynamik der Bewegungskonzepte Schoenfeldt 1997:
177-212.
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legten, um sie anschliefend im Notationssystem zusammenzufiigen.
Im 20. Jahrhundert dann wurde die Bewegung mit Hilfe abstrahieren-
der grafischer Zeichen fiir Korperteile und Raumrichtungen (Laban-
Notation) notiert. (Vgl. Jeschke 1999: 10)

Eine Choreographie, so konnte man sagen, inszeniert das Verhaltnis
von Bewegungslosigkeit und Bewegung. Eine Pose entsteht, wenn der
Téanzer eine Position, eine bestimmte rdumliche Gestalt, betonend aus
den iibrigen Bewegungsmomenten heraushebt, indem er sie iiber eine
bestimmte Dauer beibehilt. In ihr scheint die Bewegung in einem
~Moment der Bewegungslosigkeit” (Schoenfeldt 1997: 26) angehalten.
Dieses Prinzip verdeutlicht Brandstetter (1997a, 2000b) anhand des Be-
griffs des fantasmata in ihrer Analyse der Fixierung und Erinnerung von
Bewegung in der Renaissance: Der Begriff fantasmata bezeichnet sowohl
das Innehalten zwischen zwei Schritten als auch den Ubergang von der
Bewegung zum Innehalten und umgekehrt, er steht , fiir die Bewegung
als Phantom ihrer selbst: stets im Begriff des Ubergangs, immer im Sta-
tus des Innehaltens, ohne doch in stasis gehalten zu sein” (Brandstetter
1997a: 201). Dieses Innehalten, die Bewegungspause, die Pose also be-
zeichnet Rudolf zur Lippe als zentrales Moment des frithen Balletts.
(Vgl. zur Lippe 1979a: 167) Die Pose erzeugt die Illusion von Schwere-
und Zeitlosigkeit, indem sie moglichst lange der Schwerkraft trotzt.
Hier gerinnt die Bewegung zur Raumfigur, die Ubergéinge werden zu
notwendigen, aber unbedeutenden Passagen, die lediglich die Funktion
haben, von einer Pose zur anderen tiberzuleiten und sie vorzubereiten.
Nach diesem Muster arbeitet der klassisch-akademische Tanz, der die
Pose des einzelnen Korpers fortsetzt in der Formation des corps de ballet.
Seine Asthetik beruht wesentlich auf dem hierarchischen Wechsel von
Pose und Ubergang, der den Bewegungssequenzen eine typische Phra-
sierung und Dynamik verleiht. So entsteht ein bildhafter Charakter, ein
,-bildliche[r] Modus der Kérperbewegung, von Pose zu Pose gleitend,
wie ihn Jean Georges Noverre (1727-1810) in seinen Lettres sur la danse
(1760) entworfen hatte” (Huschka 2000: 73).

Der Schritt, der Ubergang zwischen zwei Positionen, oder in letzter
Konsequenz der Bewegungsfluss hingegen betont weniger den rdum-
lich-korperlichen als den zeitlichen Aspekt der Bewegung. Damit tritt
die Dynamik der Bewegung gegeniiber der Raumform in den Vorder-
grund. Entwirft das klassisch-akademische Ballett in der idealen Hal-
tung eine Form, an die sich der reale Tdnzerkérper immer nur anné-
hern kann, so gewinnt die Kontinuitat der Bewegung und damit die
Verginglichkeit des Augenblicks im Modernen Tanz und unter seinem
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Einfluss auch im modernen Ballett an Aufmerksamkeit: Der Bithnen-
tanz verschiebt seit Beginn des 20. Jahrhunderts den Fokus von der sta-
tisch-bildhaften Pose als stillgestelltem Augenblick auf den chrgang,
den Bewegungsfluss®: , Das Bewegungs- und Rhythmus-Konzept des
Ausdruckstanzes favorisiert [...] den Flu der Bewegung. Spannung,
Gegenspannung, Dynamik aus dem Spiel mit der Kérperschwere und
mit dem Schwung sind die dominanten Themen [...].” (Brandstetter
1995: 4491.) Das geht einher mit der Aufwertung des real existierenden,
individuellen Korpers, dessen Lebendigkeit von der strikten Diszipli-
nierung des als unnatiirlich geltenden Balletts befreit werden soll. In
diesem Sinne liefie sich mit Brandstetter die bewegungsunterbrechende
Pose als Zurschaustellung der Korperbeherrschung, als Arbeit gegen
die undisziplinierte Natur des Kérpers lesen (vgl. ebd.: 460f.).

Die Unterscheidung zwischen Pose und Ubergang relativiert sich
allerdings, wenn man berticksichtigt, was selbst das klassische Ballett
den Tanzer heute lehrt: auch eine scheinbar unbewegte Pose nie zum
Stillstand kommen und starr werden zu lassen, sondern stets in nicht
anhaltender Bewegung zu denken. So zeichnet sich die perfekte
Balance durch den Kampf gegen die Schwerkraft auf der einen und auf
der anderen Seite durch die Idee aus, die Kérperlinien unendlich in den
Raum zu verlangern. Erst dieser Widerstreit zwischen Muskel- und
Schwerkraft sowie zwischen dem Zusammenhalt der Glieder und ihrer
Verlangerung macht eine Pose interessant, weil der Betrachter die
Spannung, die der Tanzer in seinem Korper spiirt, ebenfalls wahr-
nehmen kann. Auch wenn also wie in der Pose keine duBere moto-
rische Bewegung sichtbar wird, befindet sich der menschliche Kérper -
wenn er nicht vollkommen entspannt liegt ~ stets in einem Spannungs-
feld. Die Physiologie spricht hier von statischer im Unterschied zur
dynamischen, das heifst bewegungserzeugenden Muskelarbeit. Letztere
fithrt durch Verkiirzung von (Skelett-)Muskeln zu motorischen Bewe-
gungen, Erstere stabilisiert den Kérper ohne Gelenkbewegung in einer
bestimmten Stellung. Aufgrund der Erdanziehungskraft setzt schon der
aufrechte Stand ohne motorische Bewegung die Aktivitit zahlreicher
Muskeln voraus, um die Position des Korpers aufrecht zu erhalten.

23 Fiir den Bereich der Tanztheorie sind hier zu nennen Rudolf Bode (1923)
mit seiner Theorie des Rhythmus als Bewegungsfluss und Rudolf von
Laban (1981), der den Bewegungsfluss als einen der fiinf Bewegungs-
faktoren nennt.
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(Vgl. Huwyler 1992: 39f) Die Bewegungstherapeutin Emilie Conrad®
geht noch iiber diesen Moment der Muskelspannung hinaus und fasst
Bewegung beziechungsweise Bewegungsfluss als grundlegende Da-
seinsweise organischen Lebens: ,I make a distinction between what we
call functional movement, which implies a ,body’, and biological move-
ment in which the body is not a designated object and does not main-
tain a specificity of form. In this, we can say that movement is what we
are, rather than something we do.” (Conrad o.].: 0.5.)

Auch wenn also Position und Bewegungsfluss, Pose und Schritt
nicht scharf zu trennen und nicht problemlos der Polaritat von Statik
und Dynamik zuzuordnen sind, lassen sich doch verschiedene Tanz-
stile und ~konzepte dadurch charakterisieren, dass sie eher den Bewe-
gungsfluss oder die Pose akzentuieren (vgl. Dahms 2001: 4). Wihrend
im ersten Fall der Kérper zumindest momenthaft eine Figur im Raum
bildet und einen bildhaften Eindruck erzeugt, dominiert im zweiten
Fall die Bewegtheit und der Bewegungsfluss den Eindruck des Zu-
schauers - wie in den Choreographien von Teshigawara und Forsythe.

Geschwindigkeit: Auflosung in Beschleunigung
und Verlangsamung

»Betrachtet man Forsythes Korper auf der Bithne, dann
weigern sie sich schon allein wegen des hohen Tempos,
mit dem sie tanzen, erfasst, erkannt und festgestellt zu
werden.” (Gerald Siegmund)

Eine Besonderheit der Choreographien von Forsythe und Teshigawara
sind die extremen Geschwindigkeiten, mit denen die Tanzer sich be-
wegen: Die Release-Technik ermoglicht ihnen eine explosive Schnellig-
keit, die durch zeitlupenhafte Langsamkeit kontrastiert wird, dabei
geht beides auseinander hervor und kippt ineinander. So berichtet der
Forsythe-Tanzer Nik Haffner:

~Wenn ich mit Leuten aus dem Publikum oder Tanzerkollegen aus anderen
Ensembles rede, hore ich immer wieder, wie schnell die Bewegungen in den
Choreographien von Forsythe auf den Zuschauer wirkten. Dem kann ich nur

24 Emilie Conrad begriindete 1967 Continuum Movement, einen bewegungs-
therapeutischen Ansatz, der vom ,fluid system” ausgeht. Vgl. httpy/
www.continuummovement.cont.

75



BEWEGEN

zustimmen, denn obwohl in den Stiicken des Ballett Frankfurt im Durch-
schnitt sicher in einem hohen Bewegungstempo getanzt wird, ist fitr mich das
rasante und konstante Wechseln der Geschwindigkeit innerhalb der Be-
wegungssequenzen der zentrale zeitliche Aspekt in unserer Arbeit.” (Haffner
2004: 139)

Forsythe schlieft auch hier an George Balanchine an, der das Bewe-
gungstempo erhsht und die Bewegungen dynamisiert hatte, indem er
die das Ballett bis dahin beherrschende Statik von Horizontale und
Vertikale durch Verwringungen und leichte Kontraktionen des Torso
sowie durch diagonale, in den Raum weisende Linien brach. Forsythe
setzt die Dynamisierung der Bewegungen fort, indem er das Bewe-
gungstempo weiter erhsht, die Extremitiaten noch klarer in den Raum
verliangert und mit Korperdiagonalen sowie der Balance der Tanzer bis
zum Gleichgewichtsverlust spielt.

Das fiihrt beim Zuschauer dazu, dass auf der einen Seite durch die
hohe Geschwindigkeit die ohnehin hochkomplexen Formen in der
Wahrnehmung verschwimmen, auf der anderen Seite das Bewegungs-
kontinuum optisch durch die extreme Langsamkeit zerfillt. Sowohl bei
den sehr schnellen, kleinen und selten repetitiven Bewegungen, denen
man kaum folgen kann und daher nur noch den hohen Energielevel
wahrnimmt, als auch bei den Sequenzen in extremer Zeitlupe, die ins-
besondere bei Teshigawara auffallen, scheint die Grenze des vom
menschlichen Auge als Bewegung zu Synthetisierenden nahezu er-
reicht.

Der Mensch sieht, so Ergebnisse der Wahrnehmungsforschung?,
Momentaufnahmen einer Bewegung, die er zu einem Kontinuum syn-
thetisiert. Ein Korper jedoch, der sich zu schnell oder zu langsam, also
jenseits bestimmter Schwellenwerte bewegt, wird nicht als bewegt
wahrgenommen. (Vgl. Goldstein 1997: 273) Allerdings rekonstruieren
wir Bewegung in solchen Fillen im Nachhinein, wenn wir bemerken,
dass sich der Korper ,plotzlich” an einem anderen Ort befindet, wenn er
sich also, wie wir dann schliefen, durch den Raum bewegt hat. Anders
ausgedriickt beobachten wir, dass er sich gegeniiber seiner unbewegten
Umgebung verschoben hat - allerdings ohne den Vorgang selbst wahr-
zunehmen. Bewegung wird dann als Ortsverdnderung wahrgenom-
men. Wenn der Karper sich zu schnell bewegt, verwischt er optisch

25 Zur visuellen Bewegungswahrnehmung vgl. Goldstein 1997: 267-303 und
Hommel/Stranger 1994.
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und wir sehen vielleicht nur die mehr oder weniger ruhende Anfangs-
und Endposition der Bewegungssequenz, aus der wir dann die zwi-
schenliegende Bewegung erschliefen. Wie wir die fehlende Bewegung
erginzen, hingt von unserer Bewegungserfahrung bezichungsweise
unserem motorischen Wissen ab.

Hinzu kommt, dass es in den Choreographien von Forsythe und
Teshigawara zuweilen nicht nur schwierig ist zu sehen, was so schnell
geschieht, sondern ebenso einzuschitzen, wie schnell es geschieht.
Denn die Tanzer bewegen sich nicht nur in extremen Geschwindig-
keiten, sondern die Tempi werden zudem auf eine spezielle Art einge-
setzt: In einigen Passagen behalten die Tanzer tiber langere Zeit ein
dhnliches Tempo bei, so dass mangels Kontrast ein Gewhnungseffekt
eintritt, der die Geschwindigkeit weniger extrem erscheinen lisst. In
anderen Passagen wechseln die unterschiedlichen Tempi in schneller
Folge und die Bewegungsgeschwindigkeit dndert sich kontinuierlich.
Beides erschwert die Einschitzung der Geschwindigkeit, da sie nicht
absolut, sondern im Vergleich und Kontrast wahrgenommen wird.?
Vergleichswert ist einerseits die unmittelbar vorhergehende oder nach-
folgende Bewegung, so dass die Einschidtzung schneller/langsamer
moglich wird. Wird tiber langere Passagen ein dhnliches Tempo beibe-
halten, entfillt diese Vergleichsmoglichkeit. Auch Tempiwechsel in
schneller Folge fithren ~ besonders wenn die Geschwindigkeitsunter-
schiede zusitzlich sehr grof sind - dazu, dass sich das Zeitempfinden
des Zuschauers durch die stindigen Wechsel kaum orientieren und
keine Durchschnittsgeschwindigkeit als Orientierungsrahmen festlegen
kann. Kaum hat man sich zurechtgefunden und angefangen, eine Basis-
geschwindigkeit herauszukristallisieren, erfolgt erneut ein Wechsel
und damit eine erneute Irritation und Desorientierung. Bei extrem kur-
zen Intervallen zwischen den Wechseln kann man nicht mehr sinnvoll
von einem bestimmten Tempo sprechen, denn eine solche Identifikation
benstigt eine {iber eine bestimmte Zeitdauer stabile Geschwindigkeit.
Eine zweite Vergleichsmoglichkeit bietet mittelbar das erfahrungsge-
méaf durchschnittliche Tempo einer Bewegung: Wenn jemand iiber die
Biihne geht, kann man sagen, dass er mit tiberdurchschnittlichem, das
heiBlt schnell, oder unterdurchschnittlichem Tempo geht, das heifdt
langsam; denn man hat eine Vorstellung davon, welches Tempo ein
durchschnittliches, das heifit ,normales’, Gehtempo ist. Doch bei dem
stilisierten Bewegungsvokabular der beiden Choreographen gibt es

26 Vgl. dazu Haffner 2004: 139.
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mangels Ahnlichkeit mit Alltagsbewegungen oder bekanntes Tanzbe-
wegungen kein solches Tempo, das zum Vergleich herangezogen
werden konnte.

Die Irritation angesichts der Schwierigkeiten, das Tempo einzu-
schitzen und zu verfolgen, was geschieht, kann allerdings auch um-
schlagen in eine Faszination fir die Geschwindigkeit: Denn selbst
wenn die Wahrnehmung unscharf wird wie beim Blick aus dem schnell
fahrenden Auto oder Zug und wenn die einzelne Bewegungsform im
Moment ihrer Prasentation nicht erfassbar und demzufolge auch nicht
aus der Erinnerung reproduzierbar ist, so bleibt doch genau dieser Ein-
druck: dass dies misslingt. Und genau wie das flaue Geftihl im Magen
beim Schaukeln dem Kind eine merkwiirdig ,unangenehme Lust’ ver-
schafft und das Fahren mit sehr hoher Geschwindigkeit manche Men-
schen fesselt, obgleich ihr Reaktionsvermogen dieser Geschwindigkeit
nicht gewachsen ist, fasziniert diese Grenzerfahrung der Wahrneh-
mung. Und in diesem Sinne kommt der Geschwindigkeit als explizit
zeitlicher Komponente der Dynamik fiir diese Untersuchung eine be-
sondere Bedeutung zu. Denn gerade der zeitliche Aspekt tibte eine in-
tensive Wirkung auf mich aus, die im vierten Kapitel zum Thema

werden wird (vgl. S. 125ff.).

Letztlich gilt fiir jede Bewegungsqualitdt wie fiir die Geschwindigkeits-
wahrnehmung, dass wir zu starke Extreme auflerhalb von bestimmten
Schwellenwerten nicht wahrnehmen kénnen. So ist die Folge von stian-
digem Wechsel und steter Monotonie dieselbe: Die beiden Extreme
treffen sich im Undifferenzierbaren und damit im unbestimmbaren Er-
eignis; denn Wahrnehmung ist auf Veranderung, auf Differenzen ange-
wiesen, ins Bewusstsein gelangt erst die Reizinderung. Fehlt sie, dann
,verwischt’ das Geschehen in der Wahrnehmung und verursacht das ir-
ritierende Gefiihl, dass die einzelne Bewegung einem entgleitet, sich
verfliichtigt. Allerdings nur, solange der Zuschauer versucht, die ein-
zelne Bewegung festzuhalten, sie als einzelne Kérperform beziehungs-
weise Reihung von Kérperformen zu fixieren.

Die geschilderten Bewegungstechniken und Strategien erméglichen
die Bewegungsqualititen in den Choreographien von Forsythe und
Teshigawara, die fiir die Irritation meiner Wahrnehmung und Er-
innerung verantwortlich waren. Durch diese Irritation wurde ich ver-
anlasst, nicht nur meine Wahrnehmung, sondern auch mein Kérper-
und Bewegungsverstindnis in Frage zu stellen. Denn es war dem, was
ich wahrnahm, nicht angemessen. Auf diese Weise fithrten die Choreo-
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graphien von Teshigawara und Forsythe zu dem verdnderten Korper-
und Bewegungsverstindnis, das im folgenden Kapitel dargestellt
werden wird.
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Kérper und Bewegung:

Eigensinn und Bewegtheit

Dieses Kapitel zum Korper- und Bewegungskonzept der beiden
Choreographen William Forsythe und Saburo Teshigawara befasst sich
mit der Frage, welche Rolle der Korper fiir die Bewegung des Tanzers
spielt. Dabei steht hier ~ wie schon im vorhergehenden Kapitel - die
Produktionsperspektive im Mittelpunkt, um dann im nachfolgenden
Kapitel auf die Bedeutung dieser Produktionsstrategien fiir den Zu-
schauer und seine Wahrnehmung des Tanzgeschehens einzugehen.

Der Korper kann als physikalischer Kérper Movens der Bewegung
sein: Durch sein Gewicht kann er Bewegungen initiieren und Bewe-
gungsenergie produzieren. Als physiologischer Korper, durch seine
Anatomie, ist er zugleich Grenze und Moglichkeit der Bewegungen.
Sein Gedachtnis liefert ein Repertoire an Bewegungen. Dabei stehen
Kérper und Bewegung in einem wechselseitigen Verhiltnis: Am Kor-
per als geformter sichtbarer Materie wird die Bewegungsbiographie
sichtbar, und umgekehrt verweisen die ausgefiihrten Bewegungen auf
das Korperverstindnis des Tdnzers und Choreographen.
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Tanzhistorischer Exkurs II:
Kérperkonzepte im 20. Jahrhundert

Den Zusammenhang zwischen Korperkonzeptionen und Bewegungs-
strategien fiihrt die Tanzwissenschaftlerin Susan Leigh Foster exempla-
risch anhand des amerikanischen Tanzes des 20. Jahrhundert vor, in-
dem sie ,implicit assumptions about the role of the body and the ex-
pressive subject” (Foster 1986: xvii) herausarbeitet. Sie analysiert in
ihrer Untersuchung zum amerikanischen Tanz des 20. Jahrhunderts die
Arbeitsweise, die Bewegungstechnik und die Inszenierungen von vier
ausgewdhlten Choreographen, die den amerikanischen Tanz in dieser
Zeit gepragt haben: Deborah Hay, George Balanchine, Martha Graham
und Merce Cunningham, und schliefit auf die zu Grunde liegenden
Kérper- und Subjektmodelle.! Erkennbar werden Kérperkonzepte in
der Bandbreite zwischen emphatischer Leiblichkeit und einem nitich-
tern-physikalischen Korperverstindnis, in denen sich ein je unter-
schiedliches Verhilinis von Kérper und Subjekt spiegelt.? Diese von ihr
aus der Analyse entwickelten Kérper- und Subjektmodelle werden in
diesem Exkurs als Typologie der Kérperkonzepte im Tanz vorgestellt
und erldutert, um daran anschliefend im Fortgang dieses Kapitels ein
Kérperverstandnis aus den Choreographien von Forsythe und Teshi-
gawara zu entwickeln.

Bei Deborah Hay (1941*) wird der Tanzer, so Foster, in einer Art
Mikrokosmos-Makrokosmos-Modell im Weltganzen verortet. Sein Kor-
per wird als Organismus, als ,fluid aggregate of cells” zum Teil der be-
lebten und unbelebten Mitwelt und der Tanzer zur ,metaphorical al-
lusions to the world” (ebd.: 43). Ahnlich wie im sogenannten Neuen
oder Freien Tanz bei Isadora Duncan, Loié Fuller und Ruth St. Denis
soll der Tanz dem Menschen ,zeugen von seiner spirituellen Einge-

1 Vgl Foster 1986: 1-57, insbes. die Tabelle S. 42/43.

2 Zu Konzeptionen von Kérperbewegung in der Sportwissenschaft vgl. den
gleichnamigen Aufsatz von Monika Fikus, in dem sie zwischen techno-
logischen und anthropologischen Zugingen unterscheidet: ,Wird der
Kérper auf eine ausfithrende Peripherie reduziert, die durch etwas in
Gang gesetzt werden muB oder ist Bewegung das, was einer Erklirung
bedarf, liegt ein technisches Konzept vor. [..] Liegt die Annahme zu-
grunde, daf Bewegung als Mittel der Konstituierung der Welt betrachtet
wird und daB der Mensch sich durch sie in einem stindigen Austausch-
prozeff mit der Umwelt befindet - ihre Entstehung also keiner Erklirung
bedarf -, liegt ein leibliches, anthropologisches Konzept vor [...].” (Fikus
2001:101)

82



EIGENSINN UND BEWEGTHEIT

lassenheit im natiirlich-kosmischen” Weltgefiige” (Huschka 2000: 52).
Hay interessiert sich nicht nur fiir den korperlichen, sondern stellt den
sozialen Aspekt des Tanzes in den Mittelpunkt. In ihrem kiinstlerischen
Konzept tritt das Individuum hinter die Gemeinschaft zurtick, der ein-
zelne Tanzer geht in der Gruppe auf, die im Kollektiv die Performances
erarbeitet. Dabei arbeitet sie mit Tanzern und Nicht-Ténzern und folgt
damit dem kiinstlerischen Credo ihrer Zeit, das nach einer Verbindung
von Kunst und Leben strebt. Der postmoderne Tanz in der Folge des
Judson Dance Theaters integriert Alltagsbewegungen in die Perfor-
mances, die zum Teil wie im Alltag ausgefiihrt und prasentiert werden.
Eine Bewegung wird ihrem Verstindnis nach alleine aufgrund des
Kontextes, in dem sie prasentiert wird, zur Tanzbewegung. Alle Bewe-
gungen sind, wie die anderen beteiligten Elemente der Performance
auch, gleichwertig. Hay arbeitet nicht mit einer als Tanztechnik ver-
standenen Schulung der Tanzer, der Bewegungsfluss und die Qualitét
der Bewegung sind ihr wichtiger als die Raumformen. Sie versteht ihre
Workshops als eine Form der Meditation mit der Vorstellung, dass
»every cell in my body has the potential to dialogue with all that there
is” (Hay zitiert nach Benbow-Pfalzgraf/Benbow-Niemier 1998: 350).
Der Kérper gilt ihr als Medium einer Weltordnung, die in der medita-
tiven Konzentration zuganglich wird. Ziel ist seine harmonische Ein-
bindung in den Kosmos.

George Balanchine (1904-1983) begreift den Korper, so Foster, als
Instrument, das es mit Hilfe der Tanztechnik zu kontrollieren gilt, um
ideale Formen virtuos zur Schau stellen zu kénnen. Der Tanzer wird als
»dedicated artisan” in erster Linie als kunstinterne Kategorie verhan-
delt. Sein Korper ist das Material, das der Choreograph kiinstlerisch
formt, er ist ,medium of displaying ideal forms” (Foster 1986: 42/43).
Mit der Betonung der Korperkontrolle kniipft Balanchine an das Kor-
perkonzept des klassisch-akademischen Balletts an, das mit dem ho-
fischen Ballett Ludwigs XIV. unter dem Einfluss des Rationalismus ent-
stand. Der Umgang mit dem Korper ist hier gepragt von dem Versuch,
die Schranken der Natur, mit der der Kérper identifiziert wird, zu
tiberwinden. Er gilt als , Trdgersubstanz fiir den Geist und ein in Hand-
lungsprozessen beliebig einsetzbares Instrument” (Barkhaus/Fleig
2002b: 17), das es mit der Vernunft zu steuern und zu kontrollieren gilt.
Dieses Korper-Geist-Verhilinis hat Rudolf zur Lippe zugespitzt auf die
Formel von der ,Naturbeherrschung am Menschen” (zur Lippe 19793,
1979b). Wehrend das hofische Ballett durch den beziehungsweise die
Korper und die zuriickgelegten Raumwege die rationale Ordnung und
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das absolutistische Herrschaftskonzept reprasentiert, strebt das roman-
tische Ballett nach der Transzendierung der bodenverhafteten Korper-
und der im unerfiillten Begehren gefangenen Leiblichkeit. Auch das
klassische und zuletzt Balanchines neoklassisches Ballett mit seiner Be-
tonung der Virtuositat des Tanzers betrachten den Kérper als Instru-
ment, das weitestmoglich beherrscht und kontrolliert werden sollte.
Fassbar und damit kontrollierbar wird der Kérper, indem er einem geo-
metrischen Raumkonzept unterworfen wird, das sowohl die Positionie-
rung der Kérperteile als auch die Raumausrichtung des Korpers be-
stimmt (vgl. Huschka 2000: 71). Der stets aufrechte, stabile beziehungs-
weise stabilisierende Torso symbolisiert, indem der Kopf tiber dem
Kérper thront, die Herrschaft und Kontrolle der Vernunft iiber den
Korper und die Bewegungen. Die Vertikale trotzt der Schwerkraft und
erzeugt zusammen mit der Sprungtechnik der mannlichen und dem
Spitzentanz der weiblichen Tanzer die Illusion der Schwerelosigkeit.
Wihrend im klassischen und neoklassischen Ballett der Kérper als
Instrument fungiert, gilt er typischerweise im amerikanischen Modern
Dance und im deutschen Ausdruckstanz als Ausdrucksmedium eines
psychischen Selbst, das durch ihn , spricht”: ,In duerer Bewegung die
innere Bewegung zum Ausdruck bringen wurde zum Grundsatz des
freien Tanzes, der heute als Ausdruckstanz gilt.” (Maller 1996: 265)
Martha Graham (1895-1991) entwickelte wie die anderen tiberwiegend
weiblichen Protagonistinnen des neuen Tanzes in der ersten Hilfte des
20. Jahrhunderts ein Korperverstindnis, das den Korper als authen-
tischen Ausdruck des Selbst, als ,a unified vehicle for expressing the
self” (Foster 1986: 63), zum Mittelpunkt des Tanzes macht, und damit
das Subjekt und seine Individualitit emphatisch zum Thema erhebt.
Allerdings trifft dies in erster Linie auf das Konzept, auf die Ideologie
des Modern Dance und Ausdruckstanzes zu. Der tatsichliche Umgang
mit dem Korper, die Korpertechniken und -praktiken, widersprach
dem zum Beispiel durch ein rigides Techniktraining, das nicht am indi-
viduellen Kérper interessiert war. Konzeptuell jedoch wird dem Kor-
per die Fahigkeit zum moglichst ,unmittelbaren” Ausdruck innerer
Zustinde zugesprochen, er gilt als duleres Zeichen der inneren ,Na-
tur”. Kunst soll, so pointiert Laurence Louppe, ,die Verduferung einer
Innerlichkeit sein” (Louppe 1996: 272), wobei der ,Kérper seit den An-
fangen des modernen Tanzes als Vermittler zwischen Innen und Aulen
aufgefafit wird” (ebd.: 273). Dieses Korperkonzept kénnte man mit
John Martin, dem Anhénger und theoretischen Verfechter des Modern
Dance, als ,logic of the inner feeling” (Martin 1972: 60, zitiert nach
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Huschka 2002: 75) bezeichnen. Der Tanzer auf der Biihne reprisentiert
einen Entwurf des Individuums, das ein biirgerliches Konzept des Sub-
jekts beerbt, das den Kérper als Ausdrucksmedium definiert: ,,Das Biir-
gertum setzte dabei auf die Behauptung, der Kérper sei symbolischer
Ausdruck des Geistes und er reprasentiere die inneren Eigenschaften,
die innere Natur einer Person.” (Abraham 1992: 163)

Das letzte Beispiel in Fosters Studie ist die auf den physisch-
physikalischen Kérper konzentrierte Konzeption von Merce Cunning-
ham (1919*), der das Subjekt als ,activity in which the body is en-
gaged” (Foster 1986: 43) deutet. Die Dimension des Psychischen tritt
zuriick hinter die Physis, die nicht etwas tiber sie Hinausgehendes aus-
driickt, sondern sich in den Bewegungen zeigt. Der Korper ist hier
nicht mehr und nicht weniger als seine physiologischen Bestandteile:
»bones, muscles, ligaments, nerves, etc.” (ebd.). Cunningham befreit
sich mit Hilfe des Zufalls vom Ausdrucks- und Darstellungskonzept?
und versucht so, dem Gewohnten und Bekannten zu entkommen. Als
Ausgangspunkt seiner Choreographien wihlt er ,eine spezielle korper-
liche Fragestellung” (Cunningham 1986: 97) und entpsychologisiert so
die Choreographie: ,In gewisser Weise habe ich versucht, jede Ver-
strickung mit Macht, Ego, Selbst-Ausdruck und dergleichen zu ver-
meiden.” (Ebd.: 194) Auf diese Weise ist der Tanz nicht langer Selbst-
entiuBerung eines Choreographen oder Tinzers. Cunningham wendet
sich also radikal vom Ausdruckskonzept des modernen Tanzes ab und
befreit den Kérper von seiner Funktion als Ausdrucksmedium der
Seele und von der planenden Herrschaft des Verstandes.

3 Vgl dazu den tanzhistorischen Exkurs IV 5. 145ff.
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Materialisierung von Erfahrungen

Unser Tanz beim Ballett Frankfurt hat sich sehr stark aus
meinem Korper entwickelt. Mein Korper hat viel von
unserer Art zu tanzen bestimmt, weil ich den Kérper in
einer bestimmten Weise wahrnehme, und der Kérper
mich auf eine bestimmte Weise informiert. Dadurch ent-
steht eine sehr personliche Sicht der Welt, und das ist das
Wesen von Choreographie. Mein Korper hat seine eigene
Geschichte. Er ist eine Anhdufung von Tanz, in ihm hat
sich sowohl mein eigenes Tanzen als auch das meiner
Lehrer angesammelt.” (William Forsythe)

Das Korperkonzept und die Bewegungsstrategien eines Choreo-
graphen werden sichtbar in den Bewegungen, die die Tanzer in den
Choreographien ausfithren. Mit diesen vom Choreographen geschaffe-
nen Bewegungen ist der Kérper des Tanzers konfrontiert, in dem sich
seine Bewegungserfahrungen materialisiert haben: die getanzten Auf-
fithrungen, Proben und sein Training. Ob der Ténzer eine Bewegung
ausfithren kann und wie er sie ausfiihrt, ist abhiingig von seiner Be-
wegungsbiographie, die sich als Kérper materialisiert hat. Uber seinen
Kérper pragt die Biographie des Tanzers das, was er aktuell tanzt. Und
umgekehrt formen die Bewegungen, die er ausfithrt, seinen Korper.4
Damit ist der Kérper Vorgabe und Folge der Bewegung zugleich: Er ist
die Verkorperung der Moglichkeiten und Grenzen der Bewegungen
eines Ténzers. Korper und Bewegung sind verbunden durch eine
zirkuldre Struktur wechselseitiger Bedingtheit: Die Bewegung formt
den Korper und der Koérper erméglicht und prigt die Bewegung,.

Auf der materiellen Ebene werden die Bewegungsmoglichkeiten
des Korpers durch die ,physical reality of the body” (Novack 1990: 25),
durch seine materielle Beschaffenheit - Knochen, Muskeln, Sehnen und

4 Vgl dazu Judith Butler, die mit dem Begriff der Materialisierung die Pro-
zesshaftigkeit des Korpers betont: Materie ist ,ein Prozef der Materiali-
sierung, der im Laufe der Zeit stabil wird, so daf sich die Wirkung von
Begrenzung, Festigkeit und Oberfliche herstellt, die wir Materie nennen”
(Butler 1997: 32; Herv. weggel.). Butler geht davon aus, , da8 die Materia-
lisierung nie ganz vollendet ist, dal die Kérper sich nie viéllig den Nor-
men fiigen, mit denen ihre Materialisierung erzwungen wird” (ebd.: 21).
Mit diesem Korperkonzept arbeitet Janine Schulze: Sie beschreibt den
Téanzerkirper als Materialisierung performativer Akte (vgl. Schulze 1999:
17).
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Nervern - bestimmt. So werden zum Beispiel die Freiheitsgrade der Ge-
lenke begrenzt durch die Gelenkform, Binder und Muskeln. Allerdings
lassén sich diese Grenzen in einem bestimmten Mafie verschieben, der
Kérper karin bis zu einem gewissen Grad den gewiinschten Anforde-
rungen anggpasst werden: Muskeln koénnen gedehnt und gestirkt
werden, Knochen kénnen sich durch Umbau (Hyper- bzw. Atrophie)
an bestimmte Beanspruchungen anpassen.

~Dieser lebenslingliche Knochenumbau ermoglicht eine dauernde Anpas-
sung der Knochenstruktur an die jeweilige Beanspruchung, wie sie in beson-
derer Weise die tdnzerische Ausbildung mit sich bringt. Der Knochen vermag
sich also funktionellen Verdnderungen anzupassen.” (Huwyler 1992: 23) , Die
Form des einzelnen Knochens und des gesamten Skeletts wird durch die
Druck- und Zugkrifte bestimmt, welche auf ihn einwirken. Der Knochenbau
ist nichts Endgiiltiges.” (Ebd.: 24)

Das tigliche Training des Tanzers dient also dazu, seinen Kérper so zu
formen, dass er die gewiinschten Bewegungen ausfithren kann, Wih-
rend dieses Training im klassisch-akademischen Tanz aus der systema-
tischen Wiederholung eines festen Bewegungsrepertoires besteht,
werden in anderen Techniken eher bestimmte Bewegungsprinzipien
denn konkrete Positionen, Haltungen und Schrittkombinationen er-
lernt, die gleichwohl ein bestimmtes Repertoire an Bewegungsmoglich-
keiten hervorbringen. Auf diese Weise formt sich der Tanzerkdorper
nach den Regeln und Normen dieser Technik und Asthetik. Doch ist
der Korper nie endgiiltig geformt, sondern gestaltet sich stets entspre-
chend seiner Praxis, der ausgefithrten Bewegungen, um. Der Kérper
bildet sich im Spiel von vorgegebener Materialitit ~ die immer schon
Ergebnis eines Materialisierungsprozesses ist - und formender Bewe-
gung ~ die mit der Widerstiandigkeit des Leibes’ rechnen muss.

Wie sehr der sichtbare Kérper und die ausgefiihrten Bewegungen auf
die Bewegungsbiographie verweisen, ldsst sich an der Performance
Weak Dance Strong Questions (17.8.2002, Podewil, Berlin) des Tanzers
und Choreographen Jonathan Burrows und des Theaterregisseurs Jan
Ritsema ablesen:

5 Vgl. dazu das Konzept des korperlichen Eigensinns und die analytische
Unterscheidung zwischen Kérper und Leiblichkeit S. 100ff.
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Zwei Minner bewegen sich in Alltagskleidung durch einen gleichmiflig be-
leuchteten Probensaal, an dessen einer Seite einige Dutzend Menschen auf
Stithlen und Kissen auf dem Boden Platz genommen haben und ihnen zu-
schauen. Durch die offenen Fenster dringen Geriusche von der Strafle. Die
beiden Akteure scheinen alle maoglichen Bewegungen auszuprobieren, wobei
Jeder fiir sich experimentiert, dic Bewegungen sind nicht aufeinander abge-
stimmt. Sie versuchen — wie man im anschiicfenden Publikumsgesprich er-
fahrt -, auf den anderen zu achfen, ohne auf dessen Bewegungen zu reagiere.
Es gibt keine erkennbare dramaturgische Entwicklung in dem, was die beiden
tun. Ihre Bewegungen sind weder einer Tanztechnik beziehungsweise einem
Tanzstil zuzuordnen, noch erinnern sie an Alltagshewegungen.

Beobachtet man Burrows und Ritsema in ihrer Performance, erkennt
man nach einer Weile sehr deutlich, wer von beiden der ausgebildete
Balletttinzer ist.6 Und dies, ohne dass er sich des erlernten Vokabulars
des Balletts bedient oder seine Virtuositdt zur Schau stellt. Obgleich
Burrows und Ritsema in der Auffithrung beide improvisierend Bewe-
gungen und vor allem Méglichkeiten der Bewegungsfortsetzung nach
dem Muster von trial and error ausprobieren, befinden sie sich als
Tanzer und Choreograph beziechungsweise Theaterregisseur an sehr
verschiedenen Ausgangspunkten: Wahrend der Tanzer, so scheint es,
sich bemiiht, alle Tanzerfahrungen zu vergessen, um seine Bewegungs-
maoglichkeiten jenseits angelernter Muster und Virtuositdt noch einmal
neu auszuprobieren, bemiiht sich der Regisseur wahrscheinlich das
erste Mal in dieser Ausfiihrlichkeit darum, Bewegungsmdoglichkeiten
zu erproben. IThm fehlt sichtbar die Sicherheit und Bewegungserfah-
rung des Tanzers.

Burrows wirkt zwar spielerisch, dabei jedoch nicht so ungelenk und
zuweilen unkontrolliert wie Ritsema, der immer wieder fiir Momente
aus dem Gleichgewicht gerit. Sein Bewegungsspektrum ist weit grofer
und abwechslungsreicher. Er bewegt mehr Gelenke und kann einzelne
Kérperteile unabhingig vom restlichen Korper bewegen. Zudem wagt
er schwierigere Situationen, aus denen er sich anschliefend wieder
herausmanévrieren muss und kann. Zugleich verliert er letztlich nie
die Kontrolle tiber seinen Korper, sondern stabilisiert ihn aus seiner
Kérpermitte heraus. Hier erkennt man seine Tanzausbildung, die den
Torso als Stabilititszentrum trainiert und so die Beweglichkeit der Ex-

6 Jonathan Burrows ist ehemaliger Solist des Londoner Royal Ballet, dem er
von 1979 bis 1991 angehérte.
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tremititen erhoht. Diese Stabilitiat im Torso erlaubt ihm eine gréfere
Variationsbreite in der Geschwindigkeit seiner Bewegungen und vor
allem ein héheres Tempo. Die Korperhaltung verrit eine grofle Be-
wusstheit tiber den jeweiligen Schwerpunkt des Koérpers, was zu einer
besseren Balance fithrt. Aufgrund der groBeren Bewegungserfahrung
kann er mehr Bewegungen antizipieren und daher mehr wagen, ohne
damit ein grofleres Risiko einzugehen. Seine Grenzen sind sichtbar
weiter gesteckt.

Damit wird der Tanzer durch seine Korpergestalt - er ist sichtbar
trainiert, das heifit muskultser und schlanker -, vor allem jedoch durch
sein Korperwissen - beispielsweise Bewusstheit tiber Korperschwer-
punkt und Bewegungsmoglichkeiten - erkennbar. Die Performance
von Burrows und Ritsema zeigt, wie sehr jeder Tanzstil mit seinen
immer wieder vollzogenen Bewegungspraktiken einen je spezifischen
Kérper hervorbringt und die inkorporierten Bewegungsprinzipien die
aktuell ausgefithrten Bewegungen unabhingig davon bestimmen, ob
der Tanzer das erlernte Bewegungsmaterial ausfiihrt. Die inkorporier-
ten Bewegungserfahrungen, die sich von der Tanzausbildung, dem tag-
lichen Training und der Probenarbeit bis zu den bislang getanzten
Choreographien erstrecken, pragen den Charakter seiner Bewegungen.
Ebenfalls gespeichert sind, so Schulze, Bewegungen, ,die sich infolge
visueller Wahrnehmungen erinnern lassen” (Schulze 1997: 223). Umge-
kehrt betrachtet lassen sich an Kérper und Bewegungen eines Tanzers
seine Bewegungserfahrungen - erlerntes Vokabular und/oder Bewe-
gungsprinzipien - ablesen.

Der Kérper stellt das Repertoire und Fihigkeiten zur Verfiigung und
zugleich begrenzt sein Gedichtnis die Bewegungsmoglichkeiten, weil
gewohnte Bewegungsmuster bevorzugt ausgefiithrt werden. Jede ak-
tuelle Bewegung verhilt sich zwangsliaufig zu vergangenen Bewe-
gungen, sie kann , die Vergangenheit nicht in einem einfachen Akt der
Verneinung abschaffen” (Siegmund 2002: 398): Es gibt keine Moglich-
keit, bei Null anzufangen. Das Bewegungsgedachtnis arbeitet vor-be-
wusst und kann daher kaum willentlich kontrolliert, unterlaufen oder
ausgeschaltet werden. Zum Beispiel zeigt sich in Stresssituationen wie
beim Auftritt, dass einmal inkorporierte Bewegungsmuster auch dann
wiederkehren kénnen und der Kérper in alte Fehler zurtickfillt, wenn
zuvor iiber lange Zeit bewusst neue Muster eingetibt wurden. Das Be-
wegungsgedichtnis stellt also das Repertoire der spezifischen Bewe-
gungen eines Tanzers: Auf der Suche nach ,neuen’ Bewegungen, zum
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Beispiel in der Improvisation oder im choreographischen Prozess, greift
er unwillkiirlich auf inkorporierte Bewegungen zuriick. Mit Gabriele
Brandstetter ist die Frage, ob ,wir gekonnte, einmal erlernte Bewe-
gungen verlernen [kénnen] (von Stérungen des Gehirns und Nerven-
systems einmal abgesehen)” (Brandstetter 2000b: 118), durchaus skep-
tisch zu betrachten. In jeder Bewegung und Bewegungssequenz schei-
nen frithere Bewegungserfahrungen durch. Auf diese Weise wird das
Korpergedachtnis {iber die inkorporierten Bewegungsprinzipien zum
Kreuzungspunkt von vergangenen und gegenwirtigen beziehungs-
weise zukiinftigen Bewegungen. Im giinstigsten Fall, so Brandstetter,
kann der Tanz ,,die Durchlécherung der geldufigen Bewegungsmuster”
(ebd.: 128) erreichen. Darum bemiiht sich, wie das zweite Kapitel ge-
zeigt hat, Forsythe in seiner Arbeit.

Diese Polaritit von Moglichkeiten und Grenzen, die auch die ver-
schiedenen Richtungen von Vergangenheit und Zukunft meint, zeigt
sich deutlich im Vergleich von Forsythe und Teshigawara, weil sie den
Fokus unterschiedlich setzen: Forsythe lenkt die Aufmerksamkeit auf
die Beschrankung durch gewohnte Bewegungsmuster, die er zu tiber-
winden versucht’, Teshigawara auf das Potenzial unausgeschépfter Be-
wegungsmoglichkeiten, zu dem er Zugang zu gewinnen sucht®. Sie
stimmen jedoch darin iiberein, dass sie allein mit Hilfe des Willens
weder die Gewohnheit durchbrechen noch Zugang zu unausgeschépf-
ten Moglichkeiten erhalten kénnen.

7 Vgl oben Forsythes Strategien der Entwthnung S. 54ff.
8 Vgl oben Teshigawaras Strategien der Entdeckung S. 59ff.
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Zwischen Kontrolle und Eigensinn

~For me, that would be truly successful dance, because
then the body would take over and dance at that point
where you had no more idea. | see that as an idealized
form of dancing: just not knowing and letting the body
dance you around.” (William Forsythe)

Die Bewegungsanalysen im vorhergehenden Kapitel haben einige Ge-
sichtspunkte aufgedeckt, die auf ein Kérperkonzept verweisen, das den
Kérper weder als Ausdrucksmedium des fithlenden Subjekts noch als
Instrument des Geistes begreift, sondern sich fiir seine Eigendynamik
und eigene Logik interessiert. So werden insbesondere bei Forsythe die
Balance und die vertikale Achse, die die Herrschaft der Vernunft iiber
die Natur des Korpers symbolisieren, gebrochen, und die Kontrolle
iiber den Korper damit zumindest zeitweise aufgegeben, um zu neuen
Bewegungen zu finden. Erlernte Bewegungsmuster werden durch
Mittel unterlaufen, die die blickgeleitete Aufien-Orientierung (mit Hilfe
des disfocus) sowie die rationale und bewusste Verhaltenssteuerung
(mit Hilfe der Trance) ausschalten. Hinzu kommt die Dezentrierung
des Kérpers, der in viele nicht hierarchische Initiationspunkte zerfallt,
die sich unabhingig voneinander bewegen konnen, so dass er keine
unverdnderliche Einheit mehr bildet (vgl. Jeschke/Schlicher 1994: 248).
Dadurch scheinen sich die Glieder des Korpers bei ihm wie auch bei
Teshigawara zu verselbststindigen: Wie bei einer Gliederpuppe ent-
stehen an den verschiedenen Stellen des Koérpers Bewegungsimpulse,
das heifdt energetische Héhepunkte, die als Bewegungsakzente sichtbar
werden, ohne dass ein (Steuer-)Zentrum existierte. Die Bewegungen
scheinen sich eigengesetzlich zu organisieren, die Bewegungsfolgen
wirken weder erdacht noch geplant, nicht bewusst und intentional ge-
schaffen. Vielmehr reagiert der Kérper gemaf seiner eigenen Logik un-
mittelbar auf die dufieren Umstinde. Der Tanzer ist in diesen Momen-
ten nicht mehr rational handelnder oder sich emotional ausdriickender
Akteur, vielmehr ist der Korper selbst Agens der Bewegung, das heifit
wirkende Ursache und treibende Kraft, beziehungsweise er besitzt
einen Sinn, der ihm vorreflexive Reaktionen erméglicht. Und genau
das, so Forsythe, ist die idealisierte Form zu tanzen: ,just not knowing
and letting the body dance you around” (Forsythe 1999: 26). Das heifst
jedoch nicht, dass intellektuelle und psychische Phinomene keine Rolle
spielten und der Korper nun als ,hthere Vernunft” die Bewegungs-
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fiihrung tiberndhme (vgl. Barkhaus 2001: 41). Vielmehr geht es um ein
subtiles Zusammenspiel verschiedener Logiken und Fihigkeiten, das
bestimmt, was den Kérper bewegt beziechungsweise wie er sich bewegt.
Wie sehr sich Tanzstile in dieser Hinsicht unterscheiden, hat die Typo-
logie, die Fosters Analyse hervorgebracht hat, gezeigt: Mal gilt der
Geist, mal die Seele, mal der Zufall als Triebkraft der Bewegungen des
Tanzerkorpers.

Bei Forsythe geht die Bewegungsinitiierung auf unterschiedliche
Weise vom Physischen aus” Einmal nutzt er Vorstellungsbilder, die
sich auf den Koérper beziehen, dann physiologische Gesetzmafigkeiten,
indem er den Kérper durch Verschraubungen oder Ahnliches in Span-
nungszustande versetzt, oder er nutzt physikalische Gesetzmifigkeiten
wie die Schwerkraft. Wie die Bewegung sich nach diesem initiierenden
Moment fortsetzt, entscheidet der Korper vorreflexiv, indem er auf
diese korperlichen Zustinde oder Vorstellungsbilder reagiert.

Dies soll am Beispiel der Schwerkraft in Hinblick auf , Momente des
Selbstentzugs” erldutert werden, das heifft Momente, in denen ,Be-
wegung [...] etwas mit Fallen zu tun [hat], mit Eigenbewegungen, die
sich mir entziehen”, ,wo eine Bewegung sich sozusagen selbststandig
macht, wo etwas seiner eigenen Schwerkraft folgt” (Bernhard Walden-
fels 2000: 44). Aufgrund seines Gewichts ist der Kérper den physika-
lischen Gesetzen der Schwer- und Trigheitskrifte unterworfen, den
,ultimate realities of physical laws - gravity, momentum, inertia”10
(Emily Ransom zitiert nach Novack 1990: 180). Sie wirken im Sinne der
Aufrechterhaltung des Bewegungszustands des Kérpers und miissen,
um eine Zustandsidnderung zu erreichen, mit Hilfe der Muskelkraft!!
iiberwunden werden. Entsprechend dieser zwei Antriebskrifte,
Schwer- und Muskelkraft, lassen sich zwei Arten der Kérperbewegung
unterscheiden: Entweder kommt die Bewegungsenergie von aufien und
setzt den Kérper in Bewegung (passive Bewegung) oder der Kérper

9 Vgl oben zu Forsythes Strategien der Entwhnung S. 54ff.

10 Schwerkraft: auf einen materiellen Korper wirkende massenabhingige
Kraft, die aus der Gravitationskraft und der von der Rotation des
Himmelskorpers herrithrenden Zentrifugalkraft resultiert.

Momentum: Schwung, Impuls.

Trégheit (inertia): Widerstand eines Kérpers gegen die Anderung der Be-
wegungsgeschwindigkeit oder Richtung der Bewegung; sie ist propor-
tional zu seiner Masse.

11 Wenn in dieser Untersuchung von Muskeln die Rede ist, ist immer die
Skelettmuskulatur gemeint, die fiir die Bewegung der Gelenke verant-
wortlich ist.
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setzt sich aus eigener Kraft in Bewegung (aktive Bewegung). Der
Téanzer bewegt sich immer in Bezug auf die Schwerkraft: zwischen der
Arbeit gegen sie und dem entspannten Nachgeben. Dieses Wechsel-
spiel von An- und Entspannung wiederholt sich bei der Muskelarbeit,
denn unsere Skelettmuskeln sind paarig nach dem Prinzip des Gegen-
spielers organisiert (Agonist und Antagonist bzw. Beuger und
Strecker), wobei immer einer der beiden angespannt und der andere
entspannt ist. Wie unterschiedlich stark diese Pole von Muskel- und
Schwerkraft gewichtet und bewertet werden, wird im Folgenden exem-
plarisch am klassischen Ballett, Modernen und Postmodernen Tanz
deutlich werden.

Tanzhistorischer Exkurs IlI:
Im Widerstreit von Muskel- und Schwerkraft

Das klassisch-akademische Ballett arbeitet kontinuierlich gegen das
Kérpergewicht, indem es Balance, Standfestigkeit, den Anschein von
Schwerelosigkeit und Leichtigkeit sowie die vertikale Kérperachse zum
Ideal erhebt. Rudolf Liechtenhan bezeichnet das , Erreichen der dufer-
sten Grenze, die dem Kérper im Kampf gegen die Schwerkraft gesetzt
sind” (Liechtenhan 1993: 204), als eines der zentralen Kennzeichen des
klassischen Tanzes. Dazu bediirfe es des ,, Aplomb”, denn wer dies , be-
sitzt, vermag traumwandlerisch sicher, selbstverstindlich und natiir-
lich der Schwerkraft zu trotzen” (ebd.: 205). Der Anschein der Schwere-
losigkeit entsteht bewegungstechnisch betrachtet durch die Verlage-
rung des Kérperzentrums nach oben in den Brustkorb. Unterstiitzt
wird der Eindruck durch das geringe Kérpergewicht und den immer
virtuoser werdenden Spitzentanz der Frauen, der in der ersten Halfte
des 19. Jahrhunderts entstand, und die Spriinge der Minner, die
idealerweise den Anschein erwecken, als schwebe der Tianzer tiber dem
Boden (ballon). Die Bewegungen des Balletts sind stets gefiihrt und kon-
trolliert. Hier zeigt sich, was Rudolf zur Lippe als ,Naturbeherrschung
am Menschen” beschrieben hat: Das aufklarerisch-rationalistische Ideal
der Selbstdisziplinierung des Menschen, die sich in der méglichst voll-
kommenen Beherrschung des eigenen, mit der Natur identifizierten
Kérpers niederschlagt: in , Triebverzicht und Uberlistung der leidigen
Naturschranken” (zur Lippe 1979b: 192; Herv. weggel.). Der klassisch-
akademische Tanz versucht, die Gesetzmifigkeiten des Korpers durch
Tanztechnik und Muskelkraft zu tberwinden beziehungsweise zu
unterlaufen.
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Moderne Techniken wie die Graham- und die Humphrey-Limén-
Technik dagegen betonen das Kérpergewicht in expliziter Abwendung
vom Ballett und seinem Ideal der Schwerelosigkeit und Transzendie-
rung des Kérpers. Im Zeichen einer Suche nach der Natur des eigenen
Kérpers finden sie die Lebendigkeit des Kérpers im rhythmischen
Wechsel von An- und Entspannung (vgl. Huschka 2000: 72). Explizit
wird das zum Beispiel in der Graham-Technik als Wechsel von con-
traction und refease. Auch Doris Humphrey leitet aus dem Korperge-
wicht ihr Grundprinzip der Bewegung ab, den Wechsel von fall und re-
covery, in dem sich die Polaritit von Schwer- und Muskelkraft wider-
spiegelt. Sie beschreibt ihre Bewegungsrecherchen folgendermafien:
»Ich bin zum Kérper und dessen Bewegungstendenzen zuriickgekehrt,
und habe versucht, diese von allen emotionalen Reaktionen zu trennen
- was tut der Korper von allein? Welche Veranlagung hat er zur
Balance? Was geschieht, wenn er sich bewegt? Wie verindert er sich,
um das Gleichgewicht zu halten?” (Doris Humphrey zitiert nach Sto-
delle 1986: 331.)

Die postmodernen Bewegungstechniken!? verschieben den Schwer-
punkt noch weiter zum Pol der Entspannung. Beeinflusst durch asia-
tische und stidamerikanische Bewegungsformen wie Yoga, Aikido, Tai
Chi Chu'an und Capoeira sowie durch Formen der Koérperarbeit wie
Alignment (Ausrichtung) und Release (Entspannung) findet eine Um-
orientierung in der Betrachtung des Kérpers statt: In den in den spiten
1960er- bis 1980er-Jahre entstandenen Bewegungstechniken werden so-
wohl der physiologische Korper, das heifft das Zusammenspiel von
Skelett, Muskulatur und Reflexen, als auch der physikalische Korper,
Schwerkraft, Impuls und Momentum, zum Ausgangspunkt der Bewe-
gungsrecherche (vgl. Brinkmann 1990: 9). Diese Gesetzmifigkeiten der
Physik und Physiologie gelten nicht mehr als zu iiberwindende koérper-
liche Beschriankungen, sondern als Moglichkeit, den muskuliren Kraft-
aufwand fiir die Bewegungen zu minimieren, wenn diese Gesetz-
méfigkeiten bewusst genutzt und eingesetzt werden.13

In diesem kurzen Vergleich der verschiedenen Techniken deutet
sich ein Zusammenhang zwischen Muskelkraft, Balance und Kontrolle
iiber den Kérper auf der einen und Schwerkraft, Fall und Eigensinn des

12 Vgl. hierzu Brinkmann 1990; Kaltenbrunner 1998; Novack 1990; Banes
1987, 1994, die sich mit der Contact Improvisation beziehungsweise dem
Postmodern Dance auseinander setzen, sowie Sieben 2002 zu Koérper-
techniken.

13 Vgl. oben die Erlduterungen zur Release-Technik S. 69f.
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Kérpers auf der anderen Seite an. Die Balance, die im klassisch-akade-
mischen Ballett eine der wesentlichen Qualititen eines Tidnzers aus-
macht, kann beschrieben werden als die , Fahigkeit, das Gleichgewicht
verschiedener Kérperteile so anzuordnen, daff der Ténzer in der Lage
ist, sie mit einem Minimum an Unterstiitzung zu halten” (Tamara Kar-
savina zitiert nach Liechtenhan 1993: 205). Balance ist also die Fahigkeit
des Tanzers, die Schwerkraft zu tiberwinden und eine Position mog-
lichst lange beizubehalten. Sie zeigt das Ausmaf3 der Kontrolle, die der
Téanzer tiber seinen Korper besitzt, denn jede noch so kleine ungewollte
Bewegung kann den Korper aus der Balance bringen. Den modernen
und noch ausgeprigter den postmodernen Tanz hingegen interessiert
in erster Linie der Ubergang, die Passage zwischen zwei Positionen.4
Es verschiebt sich die Bedeutung von Balance und Gewichtsverlage-
rung: Wahrend das Ballett die Balance als Grundzustand versteht, der
durch notwendige, aber moglichst kurz gehaltene Momente des Gleich-
gewichtsverlusts in der Gewichtsverlagerung unterbrochen wird, ist
zum Beispiel bei Cunningham die Bewegung eine stindige Gleichge-
wichtsverschiebung, die durchbrochen wird durch Momente des Inne-
haltens. Mit dieser Orientierung an Stabilitdt beziehungsweise Labilitit
geht eine unterschiedliche Bewertung einher: Gilt dem einen der Uber-
gang als risikoreicher Moment, in dem das Ideal der stabilen Korper-
haltung und -kontrolle gefahrdet ist, so gilt dem anderen das bewe-
gungsinitiierende und -weiterfithrende Potential der Labilitit als will-
kommene Energie.

Wird die Bewegung in der Gewichtsverlagerung, also im Moment
des Ubergangs, verortet, wird auch die Vorstellung der Position und
mit ihr die Balance dynamisiert. Balance gilt dann als Suspension im
Sinne des Aufschubs, des Aussetzens, als Ubergangsphinomen zwi-
schen zwei Bewegungsmomenten ~ Balance wird zur aufgeschobenen
Gleichgewichtsverlagerung. Die Konnotation des Statischen, die der
Position anhaftet, verliert sich in einem Verstindnis der Kérperhaltung,
das davon ausgeht, dass sich der Kérper auch chne motorische Bewe-
gung immer in Bewegung befindet, das Ausbalancieren der Haltung
ein aktiver und dynamischer Prozess ist. Balance ist dann weniger ein
Zustand denn ein Prozess, ein dynamisches Gleichgewicht.

Die Choreographien von Forsythe spielen mit Gleichgewicht und
Schwerkraft in einer spannungsreichen Gratwanderung zwischen

14 Vgl. oben den tanzhistorischen Exkurs 1 S. 72ff.
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Balance und Fall. Indem er die Tanzer ihren Kérperschwerpunkt aus
der Kérpermitte verschieben ldsst, bewegen sie sich in den Momenten
der Gleichgewichtsstérung nicht mehr kontrolliert tiber Muskelkraft,
sondern tiberlassen ihren Kérper der Schwerkraft. Forsythe bringt den
Korper absichtsvoll in Situationen, in denen er blitzschnell auf die
Situation reagieren muss, in der er sich befindet. Zum Beispiel muss
der Korper reagieren, wenn er ins Ungleichgewicht gerdt und eine Ver-
letzung vermeiden will. Der Kérper ist in diesen Momenten des Kon-
trollverlusts nicht mehr Instrument einer willentlichen Entscheidung,
sondern er gehorcht seinen eigenen GesetzmafBigkeiten: ,,Im Umfallen
oder Herabfallen geraten wir in eine Bewegung, die unserer Kontrolle
entgleitet.” (Waldenfels 1999: 219) Es handelt sich in diesen Momenten
also nicht mehr um kontrollierte und gefiithrte Bewegungen, wie sie
etwa das Ideal des klassischen Balletts vorschreibt. Vielmehr ,iiberholt’
die Bewegung - beschleunigt durch die Schwerkraft - das Denken,
unterliuft das Bewusstsein: ,Diese Bewegungen kommen schnell,
plotzlich und unerwartet (sind schneller als Denken) und unterschei-
den sich von den Bewegungen, die im (langsamen) (Denk-)Prozess des
Choreographierens, des Ausdenkens von Bewegung, entstehen.” (Lam-
pert 2002: 451) Auch wenn der Tanzer sich bewusst entscheidet, sich
solchen Situationen auszusetzen beziehungsweise sich in sie hineinzu-
begeben, reagiert in der Situation der Korper eigenstindig auf diese
Situation.

Bei diesem Spiel mit Gleichgewicht und Kontrolle geht es jedoch
nicht um die tatsachliche physische Gefahr, Forsythe setzt seine Tanzer
nicht der Verletzung durch einen Sturz aus.'> Anders Wim Vandekey-
bus/Ultima Vez, Edouard Lock/La La La Human Steps, Lloyd New-
son/DV8 und andere in ihren Choreographien aus den 1980er- und
1990er-Jahren, die die Tanzerkorper in ihrem rasanten, athletisch-akro-
batischen Bewegungsstil tatsdchlich verstirkt der Gefahr der Ver-
letzung aussetzten - ablesbar an der Haufigkeit der wegen verletzter
Tanzer ausfallenden Vorstellungen. Den Forsythe-Tanzern hingegen
gelingt es dank ihrer Technik und Erfahrung, die Fallbewegung, den
nicht vorgetduschten, sondern tatsachlichen Verlust der Kérperachse
im letzten Moment virtuos abzufangen und in die gewiinschte Rich-
tung umzuleiten, so dass sie sich nicht verletzen. Auf diese Weise
kinnen sie das Energiepotenzial zur miihelosen Beschleunigung
nutzen und sich mit geringem Kraftaufwand bewegen. Der Gleichge-

15 Vgl. dazu auch Rmer 1993: 24.
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wichtsverlust und das Fallen werden so zum berechenbaren und be-
rechneten Risiko und bleiben eine Technik, die bewusst und gezielt ein-
setzbar ist - und auch wieder ausgesetzt werden kann. Voraussetzung
fiir diese momentane Kontrollabgabe ist, zu diesem Ergebnis kommt
auch Kerstin Evert, eine virtuose Kérperbeherrschung: ,,Nur auf der
Basis eines hohen tanztechnischen Kénnens sowie der Verinnerlichung
der generativen Regeln wird es den Tanzern maglich, die absolute Kon-
trolle iiber ihren Kérper aufzugeben.” (Evert 1998: 165) Die Bewegung
entgleitet dem Tanzer also nicht vollkommen, sondern er 6ffnet durch-
aus kontrolliert und berechnet fiir einen Moment einen Maglichkeits-
raum, in dem sie aus der intentionalen Bewegungsfiihrung ausbrechen
kann. Dieses Phinomen ist durch die paradoxe Formulierung vom ,kal-
kulierten Kontrollverlust’ zu charakterisieren: Der Raum, in dem dies
geschieht, ist begrenzt und definiert, wihrend das, was in diesem
Raum geschieht, nicht oder zumindest nur teilweise der rationalen Ent-
scheidung und dem Willen unterliegt. Der willentliche und intentionale
Akt des Entspannens bestimmter Muskelpartien zum Beispiel ermdg-
licht es, dass sich Bewegungen jenseits willentlicher Kontrolle entfalten,
indem die Bewegungsfortfiihrung der Schwerkraft folgt.

Damit tritt die Méglichkeit des Kontrollverlusts zwar ins Bewusst-
sein des Zuschauers, doch bleibt sie inszeniert. Das Chaos, die Unord-
nung, die diesem Moment des Ubergangs, der Gleichgewichtsverlage-
rung innewohnen (vgl. Brandstetter 2000b: 122), deuten sich an, doch
wird das Spiel nie Ernst. Es geht um die kalkulierte Irritation sowohl
des Tanzers als auch des Zuschauers, um eine Gratwanderung, die
iiber das Aufzeigen von Grenzen, iiber die Andeutung Bewusstheit
schafft und Spannung erzeugt. Das Restrisiko, das selbstverstindlich
auch bei sehr gut trainierten Tanzern immer bleibt, und die Tatsache,
dass der Verlauf der Bewegungen beim ersten Zusehen beziehungs-
weise Tanzen kaum vorauszuahnen ist, versetzt Ausfithrende und Zu-
schauende in gespannte Aufmerksamkeit. Im besten Falle, so Forsythe,
wagt sich der Tanzer in Situationen, deren Ausgang er nicht vorher-
sagen kann: ,For me, that would be truly successful dance, because
then the body would take over and dance at that point where you had
no more idea.” (Forsythe 1999: 24 /26)

Obgleich der Tanzer beim ersten Mal nicht im Vorhinein weif}, wie
sich die Bewegung entwickeln wird, werden die Bewegungen an-
ndhernd wiederholbar, wenn der Rahmen méglichst dhnlich wieder
hergestellt wird, Wenn der Tanzer zum Beispiel aus der gleichen Posi-
tion die Bewegung in die gleiche Richtung und mit der gleichen Dyna-
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mik einleitet, wird sich die Bewegung der Fliehkraft folgend auch auf
sehr dhnliche Art fortsetzen. Bei mehrmaliger Wiederholung gewthnt
sich der Ténzer an die Bewegung bezichungsweise das Bewegungs-
muster und sie verlieren ihre Fremdheit. Dadurch verliert sich zuneh-
mend das Moment der Irritation und Spannung - fiir Ténzer und Pub-
likum gleichermafien. Dennoch bleibt sowohl die Erweiterung des Be-
wegungsspektrums aus der Probenarbeit als auch der Spielraum erhal-
ten, in dem sich die Bewegung der Kontrolle des Tédnzers entzieht.
Dieses Moment kennzeichnet, so Janine Schulze, Forsythes Ballette:
»Das Erforschen dessen, was im Ballett gemeinhin zu negieren versucht
wird und was iiberwunden werden soll, damit der Korper als be-
herrschtes Instrument prisentiert werden kann, eben das Miflingen
von Bewegungen und die Ubermacht der Schwerkraft, bestimmen die
Asthetik des Frankfurter Balletts.” (Schulze 1999: 241)

Dieses Fehlen der (Stand-)Sicherheit, die Labilitit, assoziieren wir in
unserer Kultur schnell mit ,,Unsicherheit und Ungewifitheit. Daher nei-
gen die Menschen immer wieder zu einer Uberstabilisierung, indem sie
nach Bahnen und Wegen Ausschau halten, die ein fiir allemal fest-
liegen.” (Waldenfels 1999: 219f.) Doch bleibt bei mir als Zuschauerin
trotz der Momente der Gleichgewichtsstérung keinesfalls der Eindruck
des Misslingens oder Scheiterns - eine Konnotation, die der Kontroll-
verlust in unserer nach Kontrolle strebenden Gesellschaft nahe legt -,
sondern ganz im Gegenteil ein Eindruck von Virtuositit zurick. Denn
indem der Tianzer im Vertrauen auf Reflexe!'® und inkorporierte Bewe-
gungsmuster'’ seines Koérpers mit dem Risiko spielt und den Sturz
immer wieder abzufangen vermag, vermittelt er mir den Eindruck,
dass er sich auf seinen Kérper, auf seine Bewegungsintelligenz selbst in
diesen risikoreichen Momenten verlassen kann.

Postmoderne Bewegungstechniken gehen davon aus, dass der
»~menschliche Korper [...] iiber eine eigene Bewegungsintelligenz [ver-
fiigt]: er kann eigenstindig reagieren, verfiigt iiber instinktive Reflexe

16 Wihrend willentliche Bewegungsimpulse im motorischen Rindenzen-
trum des GroShirns entstehen, laufen Reflexe tiber einen sogenannten Re-
flexbogen ohne Beteiligung des GroBhirns auf der Ebene des Riicken-
marks ab. (Vgl. Huwyler 1992: 52f.)

17 Im Gegensatz zum Reflex sind Bewegungsmuster im prozeduralen Ge-
déchtnis gespeichert, also erlernt. Allerdings laufen auch sie unterhalb
der Bewusstseinsschwelle ab, der Tédnzer trifft also keine willentlichen
Entscheidungen, welche Bewegung er wie ausfiihrt.
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und funktioniert daher am besten mit moglichst wenig Willensanstren-
gung” (Kaltenbrunner 1998: 55). Der Tanzerkérper besitzt die Fahigkeit
zur leiblichen Aktion und Reaktion auf Einfliisse seiner Umgebung, die
der postmoderne Tanzer bestméglich in seinem Sinne zu nutzen ver-
sucht, Die entsprechenden Techniken versuchen, ein ausgeglichenes
und komplementdr verstandenes Verhilinis von Korper und Geist
(Body-Mind) herzustellen. Die Methode des Body-Mind-Centering (BMC)
der Korpertherapeutin Bonnie Bainbridge-Cohen fithrt diesen Ge-
danken explizit in ihrem Titel: ,BMC ermoglicht, Bewegung von innen
heraus zu verstehen und fithrt zu einem Verstindnis davon, wie der
Geist (mind) sich durch Bewegung im Korper ausdriickt.” (Kalten-
brunner 1998: 32)1® Dieser Gedanke geht unter anderem zuriick auf die
Korpertherapeutin Mabel Todd, die 1937 schrieb:

~Auf diesem Weg macht das neuromuskulidre System den Kérper zu einem
empfindsamen Instrument, der zu Fihigkeiten imstande ist, die weit tiber das
hinausgehen, was Vernunft und bewusste Kontrolle bewerkstelligen kinnen.
Die neuromuskuliren Teile von Skelett und Organen reagieren auf Grund
eines gesammelten gemeinsamen Wissens, das permanent erweitert wird
und dabei stindig von Gefiihl und Verstand tiberpriift wird.” (Todd 2001: 17)

Es geht dabei nicht um einen Antagonismus von leiblicher und geisti-
ger Intelligenz, sondern um deren Komplementaritit. Die Idee des , re-
sponsive body”, eines ,antwortenden Korper[s], der selbst Verantwor-
tung iibernimmt und instinktiv reagiert (responsibility = response-
ability)” (Kaltenbrunner 1998: 56) leitet die Bewegungsrecherche. Auf
diese Weise wird dem Kérper eine eigene Entscheidungsfihigkeit und
Verantwortlichkeit zugesprochen.!?

18 Vgl. auch Sieben 2002.

19 Vgl. auch Pierre Bourdieus Konzepts des Habitus als ,praktisches
Wissen” beziehungsweise ,, praktischer Sinn” (Bourdieu 1987) sowie bei
Robert Gugutzer den ,Spiirsinn”: Spirsinn ist die Fahigkeit des Leibes,
sentsprechend dem situativen Kontext die subjektiv richtige Entschei-
dung zu finden. Dieses praktische Vermogen resultiert aus den Erfah-
rungen, die im Leibgedéchtnis abgespeichert sind.” (Gugutzer 2002: 304)
Oder auch bei Wilhelm Schmid die ,leibliche Intelligenz des Gespiirs”
(Schmid 1999: 199). Als Ursprung dieses Gedankens gilt Friedrich Nietz-
sches Entwurf einer , Vernunft des Leibes™: , Der Leib ist eine groBe Ver-
nunft [...].“ ,Der schaffende Leib schuf sich den Geist als eine Hand
seines Willens.” (Nietzsche 1976: 371f.)

99



KORPER UND BEWEGUNG

Wie wenig prasent dieser Gedanke in Tanzanalysen ist, zeigt sich
zum Beispiel bei Gerald Siegmund, der davon spricht, dass die Tanzer
bei Forsythe ,jede Bewegung vorher denken, bevor sie sie ausfiihren”
(Siegmund 2004b: 63), und ,ihre Kérper zu Instrumenten des Denkens
machen” (ebd.: 59; Herv. C.B.). Diese Formulierung klingt, als ware der
Kérper bei Forsythe ~ wie in der Tradition des Balletts iiblich - blofles
Instrument des Willens und Geistes. Die Forsythe-Tanzerin Dana
Caspersen dagegen gesteht dem Koérper im Sinne der oben beschrie-
benen Bewegungsintelligenz die Fahigkeit des Denkens zu: ,Der Kor-
per denkt. Er ist Form, die sich ihren Weg durch die Zeit denkt” und
die Arbeit des Ballett Frankfurt besteht ,in der bestindigen Erfor-
schung dessen [...], was der Korper denkt” (Caspersen 2004a: 107). Der
denkende Korper besitzt einen eigenen Sinn fiir seine Bewegungen, der
es ihm erlaubt, ,geordnet, regelgemif, interaktiv, situationsange-
messen” zu handeln: ,Eine korperliche Auffiihrung erzeugt ihre
Regeln zum groBen Teil selbst.” (Gebauer/Wulff 1998: 28)

Diese Fahigkeit des Korpers, auf dullere Einfliisse oder korperliche Vor-
stellungen des Ténzers zu reagieren, bezeichnet Annette Barkhaus als
»Eigensinn des Kérpers” (Barkhaus 2001). Sie betont mit diesem Kon-
zept einerseits die Aktivitdt des Korpers, einen ,vorreflexiven Bezug
des Kérpers auf eine Situation” (ebd.: 46; Herv. weggel.), und anderer-
seits , die Eigenmichtigkeit der korperlichen Sphire” und ,die Eigen-
dynamik kérperlicher oder leiblicher Prozesse” (Barkhaus/Fleig 2002b:
19). Seine vorreflexive Aktivitit lasst ihn unverfiigbar, mit Willen und
Bewusstsein nicht kontrollierbar werden, und in diesem Sinne ist der
Leib widerstindig. Der Eigensinn des Korpers duflert sich, so Barkhaus,
in (a) ,Phinomenen der Grenzsetzung” (Barkhaus 2001: 42), in denen
der Korper dem Handeln Grenzen durch kérperliche Warnsignale
(Schmerz, Krankheit) setzt. Seit Beginn des 20. Jahrhunderts gilt unser
Kérper im Sinne der Psychosomatik als Ausdruck psychischer Vor-
giange oder Befindlichkeiten. Doch ist er, so Barkhaus, nicht nur passi-
ves Ausdrucksmedium, sondern nimmt etwas wahr, das sowohl dem
rationalen als auch dem emotionalen Zugang entgeht (vgl. ebd.: 43).
Ein weiterer Bereich sind (b) ,Phanomene des Sich-Uberlassens” (ebd.)
wie Einschlafen, sexuelle Begegnung, Schwangerschaft, Geburt, Tod,
die nicht willentlich verfiigbar sind. Hinzu kommen (c) ,Phinomene
sinnhaften Situationsbezugs” (ebd.: 44), in denen der Kérper sinnvoll
auf eine Situation reagiert, wie zum Beispiel im Lachen und Weinen
(vgl. Plessner 1982). Und schlieflich (d) ,Phanomene kreativen Welt-
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bezugs” (Barkhaus 2001: 45), in denen korperliche Tatigkeiten plstzlich
und unerwartet Einfille hervorrufen, die unter grofiter Willensanstren-
gung ausblieben: So zum Beispiel die gute Idee beim Duschen oder der
unvermittelte Einfall beim Radfahren. Es handelt sich um eine Kataly-
satorfunktion des Korpers beziehungsweise der korperlichen Bewe-
gung/ Tatigkeit.

Barkhaus benennt damit vier Bereiche, in denen der Korper eigen-
standig, das heifst unabhingig von Wille und Bewusstsein, agiert be-
ziehungsweise handlungsrelevante Impulse setzt. Es handelt sich dabei
nicht um blofle Automatismen, um Reflexe, sondern - wie sich in der
Wahl des Begriffes Eigensinn andeutet -~ um sinnstiftendes Verhalten:
Situationen, ,in denen der Kérper ~ und nicht das bewusst agierende
Subjekt ~ eine sinnhafte Antwort auf eine Situation findet” (ebd.: 44).
Bei aller Betonung des Aktivititspotenzials des Korper gehe es jedoch,
so Barkhaus, nicht darum,

»~dem Kérper eine Art Subjekt- oder Akteursrolle mit einer hiheren Rationalitit
zuzuschreiben. Die Wahl des Begriffs Eigensinn zielt zwar darauf, den Korper
als eigene Sphére im menschlichen Handeln und Erleben anzuerkennen, ver-
sucht jedoch zugleich, auf den Anschluss an die traditionellen Attribute der
Akteursposition zu verzichten und dem Korper nicht eine hohere Vernunft
oder grofiere Authentizitit zuzuschreiben.” (ebd.: 41)

Der korperliche Eigensinn meint also sowohl die rezeptive Fihigkeit
des Korpers zur spiirenden Eigenwahrnehmung als auch seine Fihig-
keit zu eigenstindigem sinnstiftenden Verhalten. Diese sinnstiftende
Dimension des Korpers wird in Rekurs auf die Kérper-Leib-Differen-
zierung?' als Leiblichkeit bezeichnet. Barkhaus unterscheidet die Leib-
lichkeit nicht nur vom ,Kérper als Kérperding”, sondern zudem noch
vom physiologisch-psychologischen ,Korperbild“?, das heifit dem
Kérper als Verkorperung (=Reprisentation) des Selbst, Ich, Subjekts,
und vom ,Kérper in Koérperkonstruktionen”, die sie als ,symbolisch
und institutionell verankerte Zugriffe auf den Kérper” erldutert, ,die
zugleich normierend restriktiv und konstruktiv wirksam sind” (ebd.:
33). Wichtig ist, dass es sich bei dieser Unterscheidung zwischen

20 Vgl u.a. Waldenfels 1999, 2000; Gugutzer 2002, 2004.

21 ,Das Korperbild [...] ist unbewuBt, es ist die lebendige Synthese unserer
emotionalen Erfahrungen. Es kann als unbewufite symbolische Ver-
korperung des begehrenden Subjekts begriffen werden.” (Angerer 1995:
31)
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Kérper und Leiblichkeit nicht um unterschiedliche, von einander ge-
trennte und unabhingige Entitdten handelt, also hier der Kérper und
dort der Leib, sondern um ,Dimensionen” (Barkhaus/Fleig 2002b)
oder , Ebenen” (Barkhaus 2001: 29ff.) bezichungsweise um komplemen-
tiare Sichtweisen, die unterschiedliche Aspekte hervorheben.2 Um zu
verhindern, dass der Leib als etwas objektiv Gegebenes und Materielles
missverstanden wird, wird hier der Begriff der Leiblichkeit im Sinne
leiblicher Eigenschaften und Fihigkeiten genutzt. Diese leiblichen Ver-
mogen materialisieren sich durch die Kérperbewegungen, in denen sie
sich zeigen und die sie anleiten, im beziehungsweise als Kérper.2 ,,Der
Leib”, so Bernhard Waldenfels mit Merleau-Ponty, ,ist geradezu der
Inbegriff dessen, was ,ich kann’, ohne daf ich es mir ausdriicklich vor-
stellen mufl, und teilweise auch, ohne daf ich es mir ausdriicklich
vorstellen kann.” (Waldenfels 2000: 169) Leibliche Fihigkeiten und leib-
liches Wissen konnen also unabhingig vom Bewusstsein angewendet
werden. Die Ausfithrung der Bewegung beansprucht so weder Auf-
merksamkeit noch Nachdenken - alltidgliche Praxis jedes Tanzers, der
Bewegungsfolgen aus dem Kérpergedéchtnis ohne langwieriges Nach-
denken wieder aktualisieren kénnen muss. Psychologisch betrachtet
liefe sich dieser Vorgang der Inkorporation von Bewegungen als Lern-
prozess beschreiben: Bewegungen werden durch mehrmalige Wieder-
holung im prozeduralen Gedichtnis gespeichert. Dort sind im Unter-
schied zum deklarativen Gedichtnis, das verbalisierbares allgemein-se-
mantisches und individuell-episodisches Wissen enthilt, motorische
Fahigkeiten, Gewohnheiten und Bewegungsmuster gespeichert, die
man erlernt hat und dann zum Beispiel wie die Bewegungen beim Rad-
fahren weitgehend unbewusst wieder abrufen kann.?* Auf diese Weise
konnen Bewegungen automatisiert, das heifft ohne Kontrolle des Grof3-
hirns (subkortikal), reproduziert werden. Zusitzlich scheint es noch

22 Vgl. Gugutzer 2004: 152-155 zur ,Zweiheit des Korpers als Einheit von
spiirbarem Leibsein und gegenstandlichem Kérperhaben” (ebd.: 152). In
diesem Sinne betont auch Barkhaus, dass es um einander erginzende Di-
mensionen geht, und wendet sich gegen eine Vereinseitigung der Sicht-
weise auf den Korper. (Vgl. Barkhaus 2001: 29f.)

23 Vgl. oben das Konzept des Korpers als Materialisierung von Bewegungs-
erfahrungen S. 86ff.

24 Vgl. z.B. Klatzky 1989: 31. Zur Unterscheidung von deklarativem Fakten-
wissen, das als Propostion oder bildliche Darstellung reprasentiert wird,
und prozeduralem Wissen, das heifSt die Fihigkeit, etwas zu tun, vgl.
auch Gilbert Ryles (1992) Unterscheidung zwischen , knowing how” und
~knowing that”.
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eine (phylogenetisch) iltere, kaum willentlich beeinflufbare Moglich-
keit des Lernens zu geben, die in Anlehnung an das autonome oder
vegetative Nervensystem als autonomes Gedéchtnis bezeichnet wird.
Hierunter fallen zum Beispiel unwillkiirliche kérperliche Reaktionen
auf Reize, die Schockerlebnissen zugeordnet werden. Teilweise geht
dieses einverleibte, prozedurale Wissen tiber bewusste Fahigkeiten und
bewusstes Wissen hinaus, so dass es nur begrenzt verbalisierbar ist:
Der Téanzer kann auf Nachfrage kaum erkliren, wie er die Bewegung
ausfiihrt -~ aber sein Leib weiff es und versteht entsprechend zu agieren.
Man spricht in diesem Fall von implizitem Wissen®. So kénnen zum
Beispiel viele Menschen blind mit zehn Fingern auf der Tastatur tippen,
ohne aus dem Gedichtnis sagen zu konnen, wie die Tasten angeordnet
sind.

Der Korper hingegen ist in Abgrenzung zur Leiblichkeit der Wahr-
nehmungsgegenstand, den der Zuschauer auf der Biihne aus der
Aufenperspektive beobachtet und den der Tanzer zum Beispiel zum
Objekt seines Willens machen kann, indem er ihn bewegt. Das setzt
voraus, dass es ein getrenntes Selbst des Tanzers (Subjekt) gibt, das
seinem Kérper (Objekt) Befehle erteilen kann. Die Rede vom Kérper als
Instrument oder Medium setzt also die Trennung von Kérper und Seele
beziehungsweise Geist voraus. Erst dann kann der Wille, das Bewusst-
sein den Karper und seine Bewegung kontrollieren. Hier schliefit die
abendlandische Tradition der Instrumentalisierung und Disziplinie-
rung des Korpers an, die sich im Bereich des Biihnentanzes im klas-
sisch-akademischen Ballett am ausgeprigtesten zeigt. Denn hier ist die
vollkommene Kontrolle des Willens tiber den Kérper das Ideal und jeg-
liche leibliche Eigendynamik und -initiative zu unterbinden. In seiner
Leiblichkeit hingegen ist der Mensch eins mit sich: ,Sich” meint in
diesem Fall die ge- und erlebte Einheit des Menschen. Maurice Mer-
leau-Ponty setzt in diesem Sinne gegen eine Spaltung in (korperliche)
Bewegung und Bewusstsein von dieser Bewegung ,eine leibliche Be-
‘wegung, die in eins Bewegung und Bewuftsein dieser Bewegung ist”
(Waldenfels 2000: 147). Die Trennung in ein die Kérperbewegung be-
wirkendes Subjekt und einen ausfiihrenden Kérper entfillt, beides fallt
zusammen in der unmittelbaren leiblichen Re-/Aktion. Damit bewegt

25 Michael Polanyi (1985) versteht unter ,implizitem Wissen” (,tacit
knowing”) wahrnehmungs-, entscheidungs- und handlungsorientiertes
Wissen, Konnerschaft/Konnen (knowing), das angewendet, jedoch nicht
oder nur bedingt expliziert werden kann. Das unterscheidet es von soge-
nanntem explizitem oder propositionalem Wissen (knowledge).
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sich der Begriff des Leiblichen im gefahrlichen Bereich des paradoxen
Sprechens iiber das Unmittelbare, das, sobald man dariiber spricht,
nicht mehr unmittelbar sein kann und daher sprachlich streng ge-
nommen nicht einzufangen ist. Dennoch ist dieser Begriff heuristisch
sinnvoll, denn mit ihm lassen sich bestimmte Phanomene kennzeich-
nen, die auf einen bestimmten Zugang zum Korper verweisen.

Denn Bewegungen, die intentional geplant und willentlich kon-
trolliert ausgefithrt werden, bei denen der Korper also instrumentell
eingesetzt wird, unterscheiden sich sichtbar von Bewegungen, denen
ein Verstindnis des Korpers zu Grunde liegt, das seine leiblichen
Fahigkeiten und seine Bedingtheit nutzt, statt gegen sie zu arbeiten.
Erst im Vertrauen auf die leibliche Bewegungsintelligenz kénnen Be-
wegungen entstehen, die vor-reflexiv auf die Situation des Tinzer-
korpers reagieren: auf Umwelteinfliisse wie Schwerkraft und andere
Tanzer oder auch auf Vorstellungsbilder des Ténzers. Insbesondere
unterscheiden sich diese Bewegungen, wie in der Bewegungsanalyse
im zweiten Kapitel deutlich geworden ist, in der Bewegungsqualitit.
Denn die bei Forsythe und Teshigawara beobachtbaren Bewegungs-
qualitdten, Komplexitit, Bewegungsfluss und Geschwindigkeit, setzen
ein Korperverstindnis voraus, das um die Leiblichkeit des Kérpers
weils und ihr zuweilen die Fiihrung tiberldsst. Der Tanzer hat in diesen
Momenten nicht mehr seinen Kérper, sondern, so kénnte man sagen,
der Korper in seiner Leiblichkeit hat den Tanzer.2

Das Konzept des Eigensinns des Korpers impliziert nicht die Ideo-
logie der Freilegung eines ,,authentischen Korpers” oder ,authentischer
Bewegungen”?, mit denen die Orientierung an der Leiblichkeit bei den
postmodernen Techniken hiufig einher geht. Es zielt nicht auf etwas
Urspriingliches oder Natiirlicheres; denn der leibliche Kérper ist durch
seine Bewegungsbiographie geformt. So ist zum Beispiel der Zustand
groftmoglicher Entspannung und die kraftsparende Ausrichtung des
Korpers (Alignment), den die Release-Technik anstrebt, kein natiirlicher

26 Vgl. zur Differenzierung von Kérper-Haben und Leib-Sein Plessner 1982.

27 Authentic Movement ist eine meditative Form von Tanz- und Bewegungs-
arbeit, die auf Mary Starks Whitehouse zuriickgeht und in der Psycho-
logie C.G. Jungs verwurzelt ist: ,Authentic Movement explores the
relationship between a mover and a witness, being seen and seeing. With
eyes closed, the mover listens inwardly and finds a movement arising
from a hidden prompting, a cellular impulse. Gradually the invisible be-
comes visible, the inaudible becomes audible, and explicit form is given
to the content of direct experience.” (http;/www.authenticmovement-
usa.cont) Vgl. auch Starks Whitehouse/ Adler/Chodorow /Pallaro 1999.
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oder urspriinglicher Zustand. Ganz im Gegenteil bedarf es einer groBen
technischen Virtuositit, bevor es dem Tanzer gelingt, seinen Korper der
Schwer- und Fliehkraft zu iiberlassen (vgl. Evert 1997: 56). Denn wie
jedes andere Bewegungsprinzip setzt auch dieses eine bestimmte Kor-
perpraxis voraus, die der Tinzer inkorporiert haben muss: Er muss ler-
nen, Korperteile zu isolieren und gezielt bestimmte Muskeln zu ent-
spannen. Es bedarf einer Technik und des Trainings, damit der Korper
die gewiinschte Durchlidssigkeit erreicht: ,,Entspannen, Release-Arbeit,
sich selbst aus den Systemen herauslosen, das ist extrem schwierig. Es
ist ein Lebenswerk.” (Forsythe/Qdenthal 1994: 34) Indem Forsythe das
Bewegungsvokabular des klassisch-akademischen Tanzes mit diesen
postmodernen Bewegungstechniken konfrontiert - zwei Bewegungs-
techniken, die vollkommen unterschiedlichen Ideologien entstammen
-, schaltet er deren ideologische Normen aus. Vielmehr erreicht er so
einen spielerischen Umgang mit der Schwerkraft, mit Stabilitit und In-
stabilitdt, mit Balance und Fall.

Auch die Leiblichkeit des Kdrpers, seine Sinne und Vermégen, sind
also erworben und damit zwangsldufig historisch und kulturell beein-
flusst. Denn welche Erfahrungen jemand machen kann und macht, ist
abhidngig von seinem historischen und kulturellen Kontext. Und diese
Erfahrungen formen die Leiblichkeit, die sich im Kérper manifestiert.
Es soll hier nicht darum gehen, eine leibliche gegen eine geistige Intelli-
genz auszuspielen. Vielmehr gilt es allererst aufzuzeigen, dass es eine
eigenstandige Logik des Kérpers gibt, und inwieweit sie die Bewe-
gungsmaglichkeiten erweitern und das Verstiandnis von Kérper und
Bewegung verandern kann. Wenn also die Betonung der Untersuchung
zuweilen etwas einseitig auf den korperlich-leiblichen Aspekten liegt,
sollen dadurch andere Aspekte nicht ersetzt, sondern lediglich erginzt
werden.
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Verwandlung und Verformung

..Seine Identitit erwichst nicht aus der Bestimmtheit der
Grenzen, sondern aus deren Durchlidssigkeit und Nach-
giebigkeit. Nicht das Feste, sondern das Fliissige gibt ihm
seine Gestalt.” (Edith Boxberger)

Die Inszenierung des Tédnzerkorpers mit Hilfe von Licht und Schatten
ruft sowohl in Inszenierungen von Teshigawara als auch von Forsythe
den Eindruck stindiger Wandlung der Kérper hervor. In manchen Mo-
menten scheinen sie in die Dunkelheit oder auch ins grelle Licht zu dif-
fundieren, in anderen sind sie nur sichtbar als zarter Schattenriss, der
kurz darauf verschwindet. In Here to Here (1995) von Teshigawara zum
Beispiel wird ein Kérper zum hageren Schattenriss verzerrt, bevor auch
der schwindet und nur ,eine kleine Beule im weiBien Stoff als einzige
Erinnerung” (Roelcke 1995) zurtickbleibt.

Doch mehr noch als Licht und Schatten sorgen die Korperlichkeit
und Bewegungsqualititen der Choreographien dafiir, dass ich die Kor-
per in kontinuierlicher Wandlung wahrnehme, Bewegtheit meinen Ein-
druck bestimmt. Die Kritikerin Edith Boxberger beschreibt die Bewe-
gungen bei Forsythe als ,nach innen gerichtet, ein mdanderartiger Fluf
von Kriimmungen und in sich verschlungenen Windungen, der zu-
gleich in alle Richtungen ausfasert und amdbenhaft sich ausbreitet.”
(Boxberger 1994a: 32) Am eindrucksvollsten ist diese Wandlungsfahig-
keit und Korperlichkeit bei dem Ténzer Teshigawara: Er zeichnet sich
durch eine erstaunliche Flexibilitdt und Geschmeidigkeit aus, so dass
der Korper den Eindruck erweckt, als kénne er jede Form annehmen.
Auch er wird, hier vom Tanzkritiker Jochen Schmidt, sehr treffend als
»amobenhaft” charakterisiert: ,Saburo Teshigawara [...] verwindet
seinen Kérper gleichzeitig in mehrere Richtungen. Sein Torso verliert
beim Tanz seine kompakte Form. An Schultern und Hiiften wuchert er
ins Amiibenhafte. Seine Arme drehen sich scheinbar aus den Gelenken
und verldngern die Schlingerbewegungen des Korpers in den Raum.”
(Schmidt 1996) Teshigawaras Korper scheint sich weniger durch den
Raum zu bewegen, als dass der Eigenraum seines Kérpers sich in die
verschiedensten Richtungen ausdehnt. Durch den sich weitenden
Brustkorb, so wirkt es, nimmt er die ihn umgebende Luft in sich auf -
nicht indem er sie einatmet, sondern indem er den Luftraum umflief3t
und sich einverleibt. Teshigawaras Kérper erweckt durch seine duffer-
ste Flexibilitdt den Eindruck, er sei knochenlos: eine viskose Fliissigkeit
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von amorpher Qualitdt, die in stindiger Transformation begriffen ist
und bei der distinkte Kérperpositionen kaurmn mehr auszumachen sind.

Diese Korperlichkeit geht einher mit dem Eindruck, dass der Ténzer
sich immer wieder fiir Momente in eine andere Existenz verwandelt.
Zum Beispiel bekommen kurze Sequenzen mit kleinen, ruckartigen, oft
gegenldufigen, hdufig durch den Kopf initiierten Bewegungen eine
animalische Qualitdt, erinnern an Vogel. Allerdings sind solche Asso-
ziationen schon im ndchsten Moment unpassend: Die Choreographie
treibt ein Verwirrspiel mit Wahrnehmung und Interpretation, ist jeder
Fixierung und Einordnung immer schon einen Moment voraus. Diese
Assoziationen entstehen nicht durch pantomimische Nachahmung,
sondern indem er die Bewegungsqualititen des jeweiligen Wesens an-
nimmt: Nicht im Sinne einer reprisentierenden Verkérperung?s, son-
dern der prasentierenden Inkorporierung von Bewegungsmustern. Wie
im Butd - und der Performance-Kunst seit den 1960er-Jahren - wird die
im traditionellen Theater geltende Unterscheidung zwischen dem
Tanzer auf der einen und seiner Rolle auf der anderen Seite aufgeldst:
Es gibt nur noch Transformationen von einem Zustand in den néchsten
(vgl. Schwellinger 1998: 192f.). Durch diese Wandlungsfihigkeit stellt
Teshigawara eine Verbindung zwischen Mensch und Tier in ihrer Ge-
meinsamkeit als organischer Existenz her. Er tritt als organischer und
zugleich unpersonlicher Korper in Erscheinung (vgl. Schulz 1997). Hier
werden erneut Ahnlichkeiten mit dem Buté und seinem religiosen
Hintergrund deutlich.

28 Ich verwende diesen Begriff hier - im Gegensatz zum Konzept der Ver-
korperung/Embodiment (vgl. dazu Fischer-Lichte 2001b; Csordas 1994) -
im wartlichen Sinne der korperlichen Darstellung, der Reprédsentation
von etwas Vorgdngigem mit Hilfe des Korpers.
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Buté-Exkurs II:
Ubergang und Wiedergeburt

Im Buté spielt die Verwandlung wie in den traditionellen Formen des
japanischen Theaters, Né und Kabuki, eine zentrale Rolle (vgl. Schwel-
linger 1998: 191f.). Hintergrund ist die buddhistische Vorstellung der
Verbundenheit der Existenzen durch die Wiedergeburt. Im Buddhis-
mus gilt die ,Erscheinungswelt als ohne Substanz und in stindigem
FluB3 befindlich”, entsprechend , die Person als ohne Selbst, als Biindel
seelenloser Faktoren” (Schumann 1976: 128). Jede Existenz ist dem ewi-
gen Kreislauf von Geburt, Altern und Tod bis zu ihrer Erlosung ausge-
setzt: Die karmatische Verflechtung ~ nicht die Seele, denn eine person-
liche Seele kennt der Buddhismus nicht ~ wird bis zu ihrer Erlésung in
einem anderen Korper wiedergeboren. Dabei trigt alles das Absolute in
sich, so dass alle Daseinsformen ihrem Wesen nach mit dem Absoluten
und damit auch untereinander gleich sind: Alle Lebewesen und Dinge
sind gemdf der Lehre des Buddhismus Buddha-Natur. Daraus er-
wiichst die Sehnsucht nach der Einheit mit der belebten und unbelebten
Natur. Die Erkenntnis dieser Einheit, der Buddha-Natur in allen
Existenzen, ist die Erlésung spendende Weisheit. Diese Weisheit ist
kein intellektuelles Wissen, das nur den Weg dorthin ebnen kann, son-
dern ,ein intuitives, Gegensitze transzendierendes Einswerden mit der
Wirklichkeit alles Daseienden und Seienden, etwas Erlebnishaftes, das
nach Abwerfen rationaler Beschrankungen, aller Ansichten und Lehren
mit der ganzen Perstnlichkeit erfahren wird” (ebd.: 155f.). Eine Maog-
lichkeit dieser Erfahrung sind Trance oder Ekstase: In diesem Zustand
verschwindet alles, auch die Denkinhalte, und tibrig bleibt nur das in-
haltsleere Bewusstsein.

Die besonders den Butd von Tatsumi Hijikata prigende Idee der
Metamorphose des Tanzers stellt eine Technik zur ,Erweiterung der
Bewegungs- und Ausdrucksmaglichkeiten” des Téanzers dar (Schwel-
linger 1998: 105). Ohne Requisiten und Kostiim wird der menschliche
Kérper allein durch die Haltung und Bewegung verwandelt. Ziel ist
dabei nicht die Nachahmung der Gegenstinde oder Lebewesen. Viel-
mehr sollen mit Hilfe von Vorstellungen Kérperhaltungen und -bewe-
gungen entstehen, die iiber das individuell-menschliche Verhalten und
die eigene Erfahrungswelt hinausgehen. Auf diese Weise entsteht ein
Bild der Wiedergeburt: Der Tinzer wverwandelt sich vom Tier zur
Pflanze, zum Stein, in ein anderes Tier, in einen Menschen und so fort.
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Bewegte Korper — kérperliche Bewegung

~Der Kérper, selbst wenn er sich nicht bewegt und sich
scheinbar nur in einem bestimmten Zustand befindet, be-
schreibt ein Paradox, da es nimlich gar keinen Zustand
gibt, sondern sich alles andauernd bewegt.” (William
Forsythe)

Nun sollen am Ende dieses Kapitels die Ergebnisse zu einer ersten An-
ndherung an ein Kérper- und Bewegungskonzept zusammengefiihrt
werden, das die Kategorie der Verdnderung als zeitliche Dimension der
Bewegung aufnimmt. Dabei sind Kérper und Bewegung komplementér
zu denken: Weder geht die Bewegung im Koérper auf noch der Kérper
in der Bewegung, und zugleich bedingen sie sich gegenseitig. Denn
jede Bewegung braucht einen Kérper, der sich bewegt oder bewegt
wird; und jeder lebendige Korper existiert nur als bewegter. In diesem
Sinne verbindet Maurice Merleau-Ponty dasjenige, das bewegt wird be-
ziehungsweise sich bewegt, untrennbar mit der Bewegung: , Wollen
wir das Phianomen der Bewegung ernstnehmen, so miissen wir eine
Welt denken, die nicht allein aus Dingen, sondern aus reinen Uber-
gingen besteht. Das Etwas im Ubergang, dessen Notwendigkeit fiir die
Konstitution der Verdnderung wir erkannt haben, definiert sich allein
durch seine besondere Weise des ,Voriibergehens’.” (Merleau-Ponty
1966: 320)

Damit tiberwindet er das Schema von Substanz und Akzidenz, das
dem Verhiltnis von Kérper und Bewegung zum Verhangnis wurde.?
Denn Bewegung schien in diesem Schema eine dufferliche Eigenschaft
von Kérpern, die unabhingig von der Bewegung existierten: als unver-
andert bleibendes Objekt, das sich im Raum von Punkt A zu Punkt B
bewegt. Dies entspricht dem Bewegungsbegriff der klassischen (new-
tonschen) Physik, der Bewegung ,als Wechsel seiner Position bezo-
gen auf bestimmte Raumkoordinaten definiert beziehungsweise als
Ubergang (Trajektorie) eines Kérpers von Punkt A zu Punkt B, ein-
schlieBlich der volligen Umkehrbarkeit des Vorgangs” (Schoenfeldt
1997: 144). Doch mit Merleau-Ponty ist der bewegte Korper nur also
solcher der, der er ist: Er ist nicht unabhingig von der Bewegung denk-
oder bestimmbar. Und Bewegtheit ist der Modus, in dem sich dem Zu-
schauer dieser Korper zeigt, es ist die ,Existenzweise des Korpers™

29 Vgl. dazu auch Bergson 1912: 304.
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»~Bewegung ist das, was der Koérper ist, ist doch der Korper selbst in
einem Ruhezustand immer in Bewegung.” (Klein 2004a: 132)

Bei der Bewegungsfindung und -komposition wird der eigen-
sinnige Kérper in den Choreographien von Forsythe und Teshigawara
zum bewegungsverursachenden Prinzip. Entsprechend ist die Beschrei-
bung der tinzerischen Bewegung ohne die Beriicksichtigung all seiner
Dimensionen, also auch der Leiblichkeit, wenig sinnvoll. Ebenso gilt
umgekehrt: Der Tanzerkorper besitzt seine Gestalt und seine Fahig-
keiten nur aufgrund der Bewegungen, die ihn geformt haben und die
er gelernt hat. In diesem Sinn wurde der Korper gefasst als sich ma-
terialisierende Leiblichkeit, geformt durch seine Bewegungspraxis, die
ihrerseits geprigt ist durch seine Moglichkeiten und Fahigkeiten. Der
Korper bewegt sich, wandelt sich, und diese Prozesse sind ihm nicht
dullerlich.

Traditionellerweise gilt der Korper als gleichbleibend, mit sich
identisch, ja in Zeiten zunehmender Bezugslosigkeit und Fragmen-
tierung als letzter Garant von Kontinuitit: , Die kérperliche Ganzheit
bietet eine Projektionsfliache fiir Vollstindigkeitsfantasien. Verstanden
als Substanz des Selbst, als Pathos des Existentiellen wird in ihm ein
Kern von Identitit gesehen, ein bestindiges Element, das in Zeiten zu-
nehmender Unsicherheit als Bezugspunkt von Identititen verwendet
werden kann.” (Liebsch 2001: 18)

Doch in den betrachteten Choreographien kann der Kérper nur
mehr als beziehungsweise im Prozess gedacht werden kann. Er wird in
zweifacher Hinsicht als bewegt wahrgenommen: sowohl als im wort-
lichen Sinne bewegter als auch als wandelbarer Korper. Er ist - insbe-
sondere bei Teshigawara - in stindiger Tranformation begriffen und
widersetzt sich der Vorstellung gleichbleibender und statischer Mate-
rialitit. Auf diese Weise wird der Tanzerkorper zur Verkorperung
eines prozesshaften Korperkonzeptes, das hiufig unanschauliche Theo-
rie bleibt. Was dieses Verstandnis der tanzerischen Korperbewegung,
das von der kontinuierlichen Bewegtheit eines stindig in Verdnderung
begriffenen Korpers ausgeht, fiir die Wahrnehmung bedeutet, wird das
folgende Kapitel herausarbeiten.
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Kérperbewegung leiblich begreifen

.Da aber dieses Mitschwingen von vornherein meist noch
fehlt, werden blofe Bewegungsfolgen oft beim bewe-
gungsungewohnten Zuschauer nicht verstanden werden;
eben weil er mit dem Gehirn ,verstehen’ will - wie wenn
es sich um Worte handelte -, anstatt da8 er versucht, die
Bewegung mitzuerleben.” (Martin Gleisner)

Nachdem das letzte Kapitel aus den Bewegungstechniken und Kom-
positionsstrategien ein Kérper- und Bewegungsverstindnis entwickelt
hat, gilt es nun, ein korrespondierendes Wahrnehmungskonzept auszu-
arbeiten, das dessen Elemente aufgreift. Dazu wird die bislang in erster
Linie als visuell verstandene Wahrnehmung des Zuschauers durch die
kinésthetische und metakinetische Wahrnehmung ergénzt und ein ent-
sprechend verdnderter Sinnbegriff vorgestellt, der sich auf sinnliches
und motorisches Wissen stiitzt. Auf diese Weise gerit neben dem Tan-
zerkorper auch der Koérper des Zuschauers in den Blick: Mein Karper
erst ermoglichte mir das intensive Erleben der Auffithrungen in der be-
schriebenen Art und Weise. In den Vordergrund riickt dabei mein Zeit-
erleben, dessen Besonderheiten ein Beispiel zeigen wird. Dabei wird
die Dominanz der zeitlichen gegeniiber der raumlichen Dimension, die
in den letzten Kapiteln fiir die Korperbewegungen in den Choreo-
graphien von Forsythe und Teshigawara deutlich wurde, bestitigt
durch die Bedeutung, die der Zeitlichkeit fiir meine Wahrnehmung der
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Auffithrungen zukommt. Diese Form dsthetischer Zeitlichkeit fithrt zu
Theorien &sthetischer Wahrnehmung und Erfahrung, mit denen sich
diese Art der Wahrnehmung der Choreographien treffend beschreiben
lidsst. Erkennbar wird an dieser Stelle, dass bei allen Ahnlichkeiten der
Choreographien von Forsythe und Teshigawara doch ein grundlegen-
der Unterschied besteht in der Rolle, die sie dem Zuschauer nahe legen:
Wahrend er bei Forsythe durch die Irritationen seiner Gewohnheiten
eine Distanzierung erfahrt, ziehen Teshigawaras Choreographien ihn -~
ohne jede psychologische Identifikation -~ in das Geschehen hinein.
Gleichwohl kann, so wird dieses Kapitel zeigen, das Tanzgeschehen bei
beiden Choreographen gleichermaffen ohne narrative oder psycholo-
gische Deutung als Komposition von Korperbewegungen rezipiert
werden.

Anfangs fiihle ich mich iiberfordert, weifi nicht, auf welche der Tinzer ich
schauen soll und kann nicht alle gleichzeitig betrachten; weifd nicht, wie ich in
dem oft schuminrigen oder grellen Licht diberhaupt etwas erkennen soll; kann
die Bewegungen ob ihrer Geschwindigkeit und Komplexitit nicht verfolgen.
Die parallel und ohne erkennbaren Zusammenhang ablaufenden, sehr schnel-
len und komplexen Bewegungsabliufe in hiufig nur vager Beleuchtung wider-
setzen sich mir. Nach einer Weile entdecke ich meine Lust am steten Wandel,
an der kontinuierlichen Verdnderung, am synchron laufenden Detailreichtum,
der mir meinen Fokus nicht vorschreibt. Ich versuche nicht mehr vergeblich, in
jedem Moment alles zu sehen, was auf der Biilme geschieht, sondern ich be-
ginne, mir Defails des Biihnengeschehens herauszusuchen, die mich interes-
sieren, schuweife mit meinen Gedanken ab und erginze das Gesehene durch
meine eigenen Bilder.

Einen solchen Prozess habe ich bei der Betrachtung von Choreo-
graphien von William Forsythe oftmals in dhnlicher Weise durchlaufen:
Nachdem mich die Dichte des Biihnengeschehens anfangs tiberfordert
und anstrengt, gebe ich nach einer Weile - die mit zunehmender For-
sythe-Erfahrung immer kiirzer wird - die Erwartung auf, in der ge-
wohnten Art zu sehen, lehne mich zuriick und begniige mich mit dem,
was mir ins Auge springt. Mein anfangliches Streben nach vollstin-
digem Erfassen weicht der entspannenden Einsicht, dass ich nicht alles
sehen kann - und auch nicht muss, um einen Zugang zum Tanzge-
schehen zu finden. Denn die Inszenierung bereitet mir ein Angebot von
Elementen und présentiert sich nicht als Einheit, die nur in ihrer Ganz-
heit funktioniert.
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In seinen Inszenierungen verwehrt Forsythe dem Zuschauer immer
wieder den Blick auf das Tanzgeschehen: So senkt sich in Arfifact (1984)
der Vorhang mehrmals mitten in einer Szene: Wie ein Augenlid
schliefit er sich und 6ffmet sich kurz darauf wieder. Ich sehe, dass die
Tanzer nicht mehr dort stehen, wo sie standen, bevor der Vorhang fiel,
und schliefe daraus, dass sie sich in der Zwischenzeit bewegt haben,
ohne dass ich es gesehen habe. Forsythe unterbricht das Kontinuum
der Wahrnehmung merklich, ja schmerzlich und macht damit sichtbar,
was stets geschieht, ohne dass man es merkt: Der Lidschlag und der
Bruchteil einer Sekunde, in dem man nichts sieht, wird im (Wahrneh-
mungs-)Alltag nicht bewusst. In Woolf Phrase II (2001) geht immer
wieder plotzlich das Licht aus und das Publikum starrt ins Dunkel,
wihrend die Tanzer sich horbar weiterhin bewegen. Die Sichtbehin-
derung erst macht mir bewusst, dass es da etwas zu sehen gibe, das ich
sehen mochte und zu sehen erwarte, denn dazu gehe ich schliefllich ins
Theater: um zuzuschauen. Doch was tritt an die Stelle dessen, was ich
nicht sehe? Ich bemiihe mich, aus den hérbaren Gerduschen auf die
ausgefiithrten Bewegungen zu schliefen. Oder ich versuche, nachdem
das Licht die Szene wieder erhellt bezichungsweise der Vorhang sich
gehoben hat, die fehlende Bewegung zwischen dem, was ich zuletzt ge-
sehen habe, und dem, was ich nun sehe, zu erschlieffen. Auch in
Kammer/Kanuner (2000) bekomme ich als Zuschauerin nicht das zu
sehen, was ich zu sehen erwarte: Denn ich sehe keine Tanzer live
tanzen, sondern Videotibertragungen von Bewegungssequenzen, die
hinter immer wieder verschobenen und neu kombinierten Stellwianden
getanzt werden. Zwar scheint der Beginn des Stiickes eine wie gewohnt
live getanzte Vorstellung vorzubereiten: Wihrend das Publikum den
Saal betritt, scheinen die Tanzer (noch?) in Trainingskleidung letzte
Schrittpassagen zu proben. Sie beginnen Sequenzen, brechen ab,
nehmen Kontakt mit einem Techniker auf. Dann kiindigt einer der
Tanzer den Beginn des Stiickes an - und ab diesem Zeitpunkt ver-
schwinden die Tanzer hinter den Stellwinden. Der Zuschauer sieht
zwar das, was er iiblicherweise nicht sieht, die Probensituation - die
hier Teil der Inszenierung ist -, doch das, was er iiblicherweise sicht,
Tanzer auf der Bithne, wird ihm im weiteren Verlauf des Abends ver-
wehrt. Stattdessen kann er Tanzsequenzen auf zahlreichen Bildschir-
men sehen, die bis in den Zuschauerraum hinein aufgehingt sind. Ob
es sich um live-Projektionen handelt, bleibt von den meisten Punkten
im Zuschauerraum aus verborgen, doch die Inszenierung ldsst ver-
muten, dass es so ist. Was Forsythe in Kammer/Kammer zeigt, ist die
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mediale Reprisentation! dessen, was meinem Zuschauerblick unmittel-
bar verborgen bleibt: Ich sehe, was ich nicht sehe. Forsythe weckt so
meine Neugierde auf das, was ich nicht sehen kann: wichtig wird das,
was mir verborgen bleibt. Die Tatsache, dass ich weif}, dass vieles auf
der Biihne geschieht, das ich nicht sehe, regt meine Vorstellungskraft
an, mir das nicht Gesehene vorzustellen. So werden die Schwierig-
keiten, die die Choreographien meiner Wahrnehmung bereiten, zur be-
freienden Moglichkeit, indem sie meiner Imagination Raum geben und
mich auch bei mehrfachen Besuchen derselben Inszenierung immer
wieder Neues entdecken lassen.

Bewegung ist, so Forsythe, zwangslaufig fliichtig, man kann sie
ynirgendwohin mitnehmen” (Siegmund 2001: 23). Dieser Fliichtigkeit
gibt Forsythe in seiner Poetry of Disappearance Raum, statt ihr - wie es
traditionell geschieht - entgegenzuwirken: ,I like to hide, to make un-
certain that which takes place on stage, and to extend that which I call
the poetry of disappearance.” (Forsythe zitiert nach Sulcas 1991: 0.5.)
Dieses Konzept von Tanz und Bewegung widerspricht den Idealen von
Dauerhaftigkeit und Sichtbarkeit? und halt das Publikum dazu an, sich
seine Auffithrung im Raum zwischen den Spuren des eben noch Sicht-
baren selbst zu erschaffen: ,Performance, through its embodiment of
absence, in its enactment of disappearance, can only leave traces for us
to search between, among, beyond.” (Gilpin 1996: 106) Forsythe betont
die Aktivitdit des Wahrnehmungsprozesses und versucht, die Vor-
stellungskraft des Zuschauers zu wecken. Nicht mehr Verganglichkeit
und das Unsichtbare, sondern Dauerhaftigkeit und uneingeschrankte
Sichtbarkeit werden zur Bedrohung: ,People are always frightened that
things will disappear. But life without death, light without obscurity,
would be terrifying. Shadow is that which permits imagination.”
(Forsythe zitiert nach Sulcas 1991: 0.5.)

1 Vgl zur Medialitit der Inszenierung Evert 2003: 144-153.
2 Vgl oben die Erlduterungen zum Ideal der Ewigkeit und Erkennbarkeit
S. 39ff.
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Sinn: Leiblicher Mitvollzug

»Vor allem die Soloauftritte Saburo Teshigawaras [...] 6ff-
nen die Augen, sie stimulieren aber auch ein nicht nur vi-
suelles Erfassen: der Kérper scheint sich in seinem Volu-
men und seiner Konsistenz stindig zu verdndern, der Be-
trachter entwickelt ein starkes Empfinden fiir sinnliche
Qualititen wie hart und weich, flitssig und fest, leicht und
schwer.” (Sandra Luzina)

Meine ersten Auffithrungsbesuche bei William Forsythe und Saburo
Teshigawara irritierten mich, weil meine Erwartungen und Vor-
stellungen nicht erfiillt wurden: Sie richteten sich weniger auf das
momentane Erleben als auf fixierbare und daher auch nach dem Auf-
fithrungsereignis noch verfiigbare Bedeutung. Doch diese Art seman-
tischer Bedeutung, nach der ich suchte, wird durch den Eindruck der
Bewegtheit unterlaufen, der meine Wahrnehmung der Choreographien
von Forsythe und Teshigawara prigte. Denn er setzt differenzierbare
Momentaufnahmen von Koérperpositionen voraus, die einpragsam und
in ihrer Struktur erkennbar sind. Diese Korperpositionen sind jedoch
aufgrund der hohen Geschwindigkeit, Komplexitit und des Bewe-
gungsflusses kaum auszumachen ~ und selbst wenn dies zuweilen ge-
lingt, sind die Positionen nicht ad hoc mit Bedeutung zu belegen. Das
verweist darauf, dass der Wahrnehmung Kategorien fehlen, die auf das
Geschehen anwendbar wiren: Das Tanzgeschehen ldsst sich nicht in
das aus fritheren Wahrnehmungen gebildete Raster einpassen. Bedeu-
tung meint hier nicht zwingend eine Bedeutung im engen Sinne eines
Erzihlstrangs oder einer Handlung. Eine Bedeutung hétte zum Beispiel
auch eine visuelle Struktur wie das geometrische Spiel von Linien, das
die Tanzer durch ihre Raumpositionen und -wege sichtbar werden
lassen.? Das verdnderte Bewegungs- und Kérperverstandnis jedoch, das
im vorhergehenden Kapitel dargestellt wurde, geht mit der Verdnde-
rung meiner Wahrnehmung einher: Ich 16ste mich von meinen Sehge-
wohnheiten und verga meine Suche nach fixierbaren und bedeutungs-
haften Momentaufnahmen und Positionen, die als Raumzeichen lesbar
wdren. Stattdessen iiberlieR ich mich der Bewegung, war fasziniert von
der Art und Weise, wie sich die Tanzer in den Choreographien von
Teshigawara und Forsythe bewegten: vom steten Wandel, der konti-
nuierlichen Verdanderung und der geschmeidigen Virtuositdt der Tan-

3 Vgl dazu oben das Kapitel zu Strukturen der Wahrnehmung S. 29ff.
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zer. Dieses Wie der Bewegungsausfithrung war gekennzeichnet durch
Bewegtheit, das heiflt durch die Betonung der Zeitlichkeit und Dyna-
mik der Kérperbewegung. Der - wenn man so will - Mangel an Bedeu-
tung im Sinne bekannter Strukturen trat in den Hintergrund gegentiber
der Wirkung, die das Tanzgeschehen durch seine dynamischen Quali-
titen auf mich hatte.

So geriet ich in eine neue ,Sehordnung” (Waldenfels 1999), oder
hier vielleicht treffender ,Wahrnehmungsordnung’, in der es kaum
mehr um die Fixierung von Momenten und referentielle Zuordnungen
geht. Stattdessen bieten Forsythes Choreographien einen Moglichkeits-
raum, sie machen dem Zuschauer ein Angebot, bei dem er sich eher auf
Details konzentrieren oder auf die Suche nach Strukturen und Zu-
sammenhingen der hierarchielos neben- und hintereinander prisen-
tierten Elemente gehen kann. Teshigawaras Choreographien dagegen
leiten den Blick und die Rezeption des Zuschauers, sie prisentieren
eine Gesamtkomposition theatraler Elemente, die jedoch trotz ihrer
suggestiven Wirkung keine intellektuell erschliefbare Bedeutung nahe
legen. Gemeinsam ist den untersuchten Choreographien, dass ich ge-
zwungen bin, mich von der Suche nach mir bekannten und daher sub-
jektiv bedeutungshaften Momenten zu lésen und mich auf eine unge-
wohnte und unerwartete Wahrnehmungsordnung einzulassen. Die
Choreographien fordern andere Aspekte der Wahrnehmung heraus als
die, die im ersten Kapitel mit der Betonung des Wiedererkennens be-
schrieben wurden. Denn obgleich die menschliche Wahrnehmung be-
strebt ist, sich am Bekannten zu orientieren, sind wir durchaus in der
Lage, zu lernen und unseren Erfahrungshorizont - in der Sprache der
Neurowissenschaftler die Konzepte* - zu modifizieren und an die Le-
benswelt anzupassen: ,Nur weil es die Moglichkeit gibt, auch das Un-
wahrscheinliche, das Unvorhersehbare zu erfahren, kénnen mensch-
liche Subjekte sich an vollig neuartige Situationen anpassen [...]."
(Emrich 1999a: 65) Diese neue Wahrnehmungsordnung, die sich an-
passt an die Bewegtheit der Bewegung, wechselt den Sinn in zwei-
facher Hinsicht: Es tritt mit der kindsthetischen Wahrnehmung ein
neuer Wahrnehmungssinn in den Vordergrund, der neue Ebenen sinn-
lich-motorischen Sinns aufdeckt.

Wihrend die Wahrnehmung von distinkten Formen in erster Linie an
den visuellen Sinn gekntipft ist, tritt bei der Wahrnehmung von dyna-

4 Vgl oben zur Konzeptualisierung S. 31f.
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mischen Bewegungsqualitdten die kindsthetische Wahrnehmung in den
Vordergrund. Die Dynamik des Geschehens und die virtuose Korper-
lichkeit der Ténzer affizierten mich leiblich, ich reagierte sehr stark auf
das Geschehen: Die wahrgenommenen Koérperbewegungen riefen eine
Resonanz in meinem zuschauenden Koérper hervor. So tibertrugen sich
zum Beispiel der angespannte Korperzustand in Forsythes 7 fo 10
Passages (2000) oder das hohe Energielevel Forsythes In the Middle,
Somewhat Elevated (1987) beziehungsweise One Flat Thing, Reproduced
(2000) auf mein Kérpergefiihl und meine Stimmung. Bei Teshigawaras
Here to Here (1995) und Absolute Zero (1998) bewirkte das Tanzgesche-
hen durch die Dynamik bei mir eine merkwiirdige Mischung aus ge-
bannter Erstarrung und dem Wunsch, mich ebenfalls zu bewegen,
einen nur schwerlich innerlich bleibenden leiblichen Mitvollzug der Be-
wegung. Eine Formulierung der Kritikerin Christiane Kiihl beschreibt
diese Situation sehr treffend: Sie spricht davon, dass die Auffithrung
»etwas Vages, schwer Benennbares, aber im Augenblick seiner Prasen-
tation schmerzhaft Greifbares” (Kiihl 1999) produziere.

Hier zeigen sich die beiden Facetten, die Erika Fischer-Lichte als das
Semiotische, das auf die Bedeutung gerichtet ist, und das Performative,
das auf affektive Wirkungen wie , Irritation, Schock, Ekel, Scham, Be-
gierde, Aggressivitat, Freude, Gliick, Langeweile” (Fischer-Lichte
2001a: 23) zielt, bezeichnet. Sie bestimmt das Semiotische und das Per-
formative als ,zwei verschiedene Perspektiven auf denselben Gegen-
stand”:

»~Wihrend die Semiotik nach den Bedingungen der Muglichkeit fiir die Ent-
stehung von Bedeutung fragt und unterschiedliche Semiosen in den Blick
nimmt, stehen beim Performativen seine Fihigkeit der Wirklichkeitskonstitu-
tion, seine Selbstreferentialitit (die Handlungen bedeuten das, was sie voll-
ziehen), seine Ereignishaftigkeit und die Wirkung, die es ausiibt, im Mittel-
punkt des Interesses.” (Fischer-Lichte 2001a: 20)

Die affektive Wirkung des Tanzgeschehens, die von der Kritikerin
Sandra Luzina fir Absolute Zero eindriicklich beschrieben wird, be-
stimmt also die Rezeption: ,Drshnende, vibrierende und wummernde
Klange, die in den Ohren sausen, sich ins Gehirn einfrdsen, in den Ein-
geweiden rumoren, Bilder, die sich ins Bewusstsein einbrennen. Selten
erlebt man Auffithrungen, die den Zuschauer so in den Bann schlagen.
Weil sie nicht nur starke psychische Wirkung ausiiben, sondern den Be-
trachter auch physisch attackieren.” (Luzina 1997b)
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Diese Wirkungen, die leibliche Affizierung des Zuschauers durch das
Tanzgeschehen, wurde von dem Tanzkritiker und Theoretiker des
amerikanischen Modern Dance, John ]J. Martin (1893-1985), als ,Meta-
kinese”® bezeichnet: , There is a kinesthetic response in the body of the
spectator which to some extent reproduces in him the experience of the
dancer.” (Martin 1972: 48) Martin nahm an, dass der Zuschauer die Be-
wegungen des Tanzers auf der Bithne in dhnlicher Weise wahrnimmt
wie seine eigenen Bewegungen, sie ,through kinesthetic sympathy”
(ebd.: 23) mitvollzieht. Hermann Schmitz beschreibt diesen Vorgang als
»Angestecktwerden des eigenen Leibes, [was] zu dessen eventuell en-
thusiastischem Mitgehen oder Mitschwingen mit der vom Objekt aus-
strahlenden Bewegungssuggestion” (Schmitz 1966: 43) fiihren kann.
Welche Bewegungssuggestion eine Gestalt hervorruft, ist durch ,eine
feste, gesetzliche Zuordnung”, die er ,Gestaltverlauf” (ebd.: 43f.) nennt,
festgelegt. Die Bewegungssuggestion stellt eine Verbindung zwischen
dem Wahrgenommenen - gleich ob bewegt oder unbewegt, gehort
oder gesehen - und dem Wahrnehmenden her, so dass er sich im
Wahrgenommenen , gleichsam spiegelnd objektiviert” (Schmitz 1977:
628). Auf diese Weise vermitteln die Gestaltverldufe ,zwischen leib-
lichem Befinden und &dsthetischen Gebilden” (ebd.: 635). Um dieses
Phanomen der Vermittlung zu erkldren, hatte Martin Ergebnisse der
physiologischen und psychologischen Forschung zur Kinasthesie (Be-
wegungsempfindung) aufgenommen und auf die Wahrnehmung von
Tanz iibertragen. Seine Vorstellung der , kinesthetic sympathy” beruht
auf der inzwischen auch neurobiologisch bestitigten Erkenntnis, dass
alle inneren wie dufseren Reize, ununterschieden nach ihrer Sinnesart,
mit Eigenbewegungen und der kinisthetischen Regulierung von
Balance, Muskelspannung, Orientierung und Haltung” (Huschka 2000:
146) beantwortet werden. In diesem Sinne kann man durchaus wortlich
vom ,leiblichen Mitvollzug’ des Zuschauers sprechen. Er fithrt nicht
unbedingt - und beim Theater-Zuschauer wohl nur in den seltensten

5 Der Begriff taucht schon Ende des 19. Jahrhunderts bei dem Biologen

Conwy Lloyd Morgan auf, der mit Metakinesis die psychischen oder
quasi-psychischen Aspekte bezeichnet, die korperliche Bewegungen be-
gleiten: ,Morgan has postulated what he calls ,metakinesis’, something
higher than kinesis’ (matter in motion), as analogous in the inorganic
world to consciousness in the organic.” (Baldwin 1901: 0.5.)
Eine Darstellung, Ausarbeitung, Anlehnung an Martins Konzept der
Metakinese findet sich u.a. bei Elsner 2000: 15; Hagendoorn 2002; Stiiber
1984: 53f.; Wittmann 2002. Ein kritischer Kommentar findet sich z.B. in
Franko 1996: 25-52 und Huschka 2002: 73-81.
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Fillen - zu dullerlich wahrnehmbaren, motorischen Aktionen. Viel-
mehr erlebt der Zuschauer eine Aktion am eigenen Leib, die er nicht
selbst ausfiihrt. Der Forscher und Choreograph Ivar Hagendoorn be-
schreibt dieses Phanomen des empathischen Mitvollzugs von Fremdbe-
wegungen als ,motorische Einbildungskraft”, die auf neuronaler Ebene
in den sogenannten Spiegelneuronen begriindet liegt: Sie verbinden die
Wahrnehmung von Bewegungen und Handlungen mit ihrer Bedeu-
tung im Sinne des Effekts dieser Bewegung beziehungsweise Hand-
lung. Das fithrt dazu, dass bei der Beobachtung einer Bewegung
dieselben Neuronen aktiviert werden wie bei der Ausfiihrung der Be-
wegung. Allerdings wird die motorische Aktivitat blockiert, so dass der
Wahrnehmende die Bewegung nicht auch tatsichlich ausfithrt. Auf
diese Weise vermittelt sich dem Wahrnehmenden die Empfindung der
Bewegung, ohne dass er sich selbst bewegt. (Vgl. Hagendoorn 2002:
431f.) Daraus leitet Hagendoorn die Hypothese ab, dass ,der Zu-
schauer (im Gehirn) virtuell mittanzt” (ebd.: 439). Der Zuschauer sieht
also nicht nur Bewegungen, sondern er vollzieht die Bewegungen leib-
lich mit. Das bedeutet jedoch nicht, dass der Zuschauer die Bewe-
gungen so, wie er sie auf der Biihne sieht, auch selbst ausfiihren
konnen miisste, um sie mitvollzichen zu kénnen. Zwar hat es einen
Einfluss auf seine Wahrnehmung, ob er zumindest prinzipiell vertraut
ist mit der Ausfithrung der Bewegungen, weil er dann weil}, wie es sich
anfiihlt beziehungsweise sich vorstellen kann, wie es sich anfiihlen
konnte. Doch tragen die Tanzbewegungen gerade in der Art und Weise
ihrer Ausfiihrung so allgemeine Merkmale, dass sie auch fiir Nicht-
Téanzer nachvollziehbar sind. So weifs wohl jeder, wie es sich anfiihlt,
wenn man eine Bewegung besonders schnell ausfiihrt, oder wenn man
besonders viel Kraft aufwendet. Das Phinomen, dass die Vorstellung
oder Wahrnehmung von Bewegungen in der Muskulatur Tonusver-
anderungen auslost, die unwillentlich zum ansatzweisen oder sogar
vollstindigen Mitvollzug beziehungsweise zur Nachahmung der Be-
wegung fithren kénnen, beschrieb der britische Physiologe und Zoo-
loge William B. Carpenter bereits 1874 in seinen Principles of Mental
Physiology als ,ideomotorische Bewegung”¢. Wenn wir sehen, wie sich
ein menschlicher Kérper bewegt, nehmen wir diese Bewegung wahr als
eine, die auch unser Kérper potentiell ausfithren kénnte, und voll-
ziehen die Bewegung in diesem Sinne leiblich mit. Und zwar gilt dies,
so die Tanzwissenschaftlerin Selma Jeanne Cohen, insbesondere fiir die

6 Vgl dazu auch Stitber 1984: 54.
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dynamischen Qualitdten des Tanzes: ,Die wahrnehmbaren Elemente
der Bewegungen des Tinzers werden vom Nervensystem des Betrach-
ters nicht blof8 registriert; vielmehr sind es die dynamischen Qualititen,
die von diesen Elementen produziert werden, die im Betrachter die ent-
sprechenden Kraftkonfigurationen erwecken.” (Cohen 1988: 112)

Der kinasthetische oder Bewegungssinn (auch Muskelsinn genannt)
dient im Zusammenspiel von Propriozeptoren” und den Gleichge-
wichtsorganen im Innenohr der Empfindung, das heifit der inneren,
nicht-visuellen Wahrnehmung eigener korperlicher Bewegungen. Man
spricht im Gegensatz zur Oberflichensensibilitit der Haut auch von
der Tiefensensibilitit unseres Bewegungsapparates. Sie untergliedert
sich in den Stellungs-, den Bewegungs- und den Kraftsinn (vgl. Vogel/
Angermann 1989: 363) und vermittelt uns Informationen iiber die
rdumliche Gestalt, das Ausmaf, den Ablauf und die Geschwindigkeit
einer Bewegung sowie iber die aufgewendete Kraft und den entstehen-
den Druck. Eine intakte Tiefensensibilitdt erst ermoglicht den Erwerb
eines harmonischen Kérperschemas®. Menschen, die in ihrer kinasthe-
tischen Wahrnehmung beeintrichtigt sind, haben kein Wissen um die
Lage ihrer Kérperteile und kénnen entsprechend die Korperhaltung
nicht korrigieren. Sie wissen zum Beispiel nicht, ob ihr Arm gestreckt
oder gebeugt ist, und kénnen ihre Nasenspitze nicht mit geschlossenen
Augen beriihren. Daher sind sie vermehrt auf optische Kontrolle ange-
wiesen. Eine standige und exakte Riickmeldung tiber Muskelspannung
und Gelenkstellung ist vor allem zum Ausfithren der unbewusst-ge-
planten Bewegung, wie zum Beispiel Gehen, Essen, Waschen, Anzie-
hen notwendig,.

7 Propriozeptoren oder Propriorezeptoren (Muskelspindeln, Sehnenorga-
ne, Gelenkkapsel-Rezeptoren) sind Sinnesorgane, die im Korper ent-
stehende Reize (propriozeptive Reize) verarbeiten und Bewegung, Druck
oder Spannung von Organen kontrollieren (propriozeptive Reflexe). Sie
geben den Spannungszustand des Stiitz- und Bewegungsapparates tiber
das Riickenmark weiter an den Hirnstamm, das Kleinhirn und den
Cortex. (vgl. Goldstein 1997: 448; Vogel/ Angermann 1989, Bd.2; http;/
www.ergotherapie-g-hoffmann.de/lex/ kinaesthetisches _ system.htm)

8  Zur Definition des Begriffs Kérperschema vgl. Joas 1996: ,,Das Korper-
schema wird tiblicherweise definiert als das BewufStsein des Handelnden
von der morphologischen Struktur des eigenen Korpers, seiner Teile,
seiner Haltung, seiner Bewegungen und seiner Grenzen.” (Ebd.: 257) So-
wie Angerer 1995: ,Das Korperschema ist im Prinzip fiir alle Individuen
der Gattung Mensch gleich. Es ist unbewuft, vorbewufSt und bewufit. Es
bezieht den aktuellen Kérper im Raum auf die unmittelbare Erfahrung.”
(Ebd.: 31)
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Die gleichsam mimetische physiologische Reaktion, dass also die
Bewegung leiblich mitvollzogen wird, besagt allerdings noch nichts
tiber die Empfindungen des Zuschauers; sie stellt vielmehr die Voraus-
setzung daftir dar, dass der Zuschauer etwas empfindet, weil sich auch
bei ihm etwas - wenn auch nicht motorisch - bewegt. Welche Empfin-
dungen diese leiblichen Bewegungen beim Zuschauer ausldsen, ist in-
dividuell verschieden, da sich aufgrund unterschiedlicher Vorerfah-
rungen unterschiedliche emotionale Assoziationen mit den Bewe-
gungen verkniipfen (vgl. Stiiber 1984: 53).

Wihrend das Modell der Kindsthesie haufig sehr allgemein im
Sinne einer leiblichen Betroffenheit verwendet wird, ist es hier im wort-
lichen Sinne der Bewegungsempfindung zu verstehen: Der Begriff
»Kindsthesie” setzt sich zusammen aus griechisch kinesis (Bewegung)
und aisthesis (Wahrnehmung) und heifit wortlich Bewegungsemp-
findung. Denn in der Tat waren es die dynamischen Aspekte der
Kérperbewegungen, die meine Betroffenheit auslosten. Grundlage fiir
diese Betroffenheit ist ein bestimmtes sensorisches und motorisches
Wissen, das hier gegeniiber dem begrifflichen Wissen in den Vorder-

grund riickt.

Unser fiir die Wahrnehmung relevanter Wissenshorizont besteht einer-
seits aus Erfahrungswissen, das heifit sensorischem und motorischem
Wissen, und andererseits aus begrifflichem Wissen®. Entsprechend glie-
dert sich das Gedichinis in das prozedurale (Fahigkeiten, Gewohn-
heiten), episodische (Ereignisse) und semantische (sprachliche Katego-
rien, Bedeutung) Gediachtnis. Das Erfahrungswissen bezieht sich auf
sinnliche Eindriicke von Erlebnissen sowie motorische Fahigkeiten und
Gewohnheiten, unser begriffliches Wissen stellt die Kategorien und
ihre linguistischen Etiketten (Begriffe) fiir diese Wahrnehmungen be-
reit. Um Erlebnisse zu versprachlichen, miissen wir unser senso-moto-
risches Erfahrungswissen mit Hilfe von Regelwissen mit dem begriff-
lichen Wissen verkniipfen. Allerdings funktioniert motorisches Wissen,
das sogenannte Kérpergedachtnis, haufig unterhalb der Bewusstseins-
schwelle und damit vorsprachlich. Es beinhaltet zum Beispiel automati-
sierte Bewegungsablaufe, bei denen es zur situationsangemessenen
Ausfithrung gerade notwendig ist, dass sie keine Aufmerksamkeit und
kein Nachdenken benétigen. Auch Sinneseindriicke koénnen erinnert
werden, ohne die Erinnerung versprachlichen zu kénnen.

9 Vgl dazu Klatzky 1989.
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Subjektiv sinnvoll ist das Wahrgenommene dann, wenn es dem Zu-
schauer gelingt, es an mindestens eine dieser drei Arten des Wissens
anzugliedern. Wichtig ist mir zu betonen, dass auch die Ankniipfung
an Erfahrungswissen Sinn erzeugt - unabhingig davon, ob der Zu-
schauer seine Wahrnehmung versprachlichen, das heift mit seinem be-
grifflichen Wissen verkniipfen kann. Sinn ist zu verstehen als An-
schlussfdhigkeit des Wahrgenommenen an unsere bisherigen Erfah-
rungen: Etwas ist subjektiv sinnvoll, wenn wir es in unseren Erfah-
rungshorizont einbinden kénnen - gleich, ob an sinnliches, motorisches
oder semantisches Wissen. Damit gilt nicht allein semantisches Wissen
als sinnstiftend, und dieses erweiterte Sinnverstindnis ermoglicht eine
andere Sicht auf ein Wahrnehmungserlebnis, das keinen semantischen
Sinn produziert. In diesem Sinne stellt Merleau-Ponty fest: ,Wir ver-
langen vom Logiker nicht, Erfahrungen Rechnung zu tragen, die fiir
die Vernunft Unsinn oder gar Widersinn sind, doch miissen wir die
Grenzen dessen, was Sinn fiir uns hat, weiter zurtick verlegen und die
enge Zone des thematischen Sinns zuriickversetzen in die sie umfassen-
de nicht-thematischen Sinnes.” (Merleau-Ponty 1966: 320)

Unabhéngig davon, ob unsere bisherigen Erfahrungen bestitigt und
unsere ,Vor-Urteile” (im Gadamerschen Sinne) gefestigt, oder ob sie
durch die Wahrnehmung und das Erleben der Tanzauffithrung modi-
fiziert werden, wir stellen eine Beziehung vom aktuell Wahrgenom-
menen zu unserem allgemeinen Lebenskontext her. Denn Sinneswahr-
nehmung ist immer schon auf einen Sinn hin ausgerichtet: ,Das
menschliche Umgehen mit Zustinden dieser Welt ist von der Art, dass
es - midasdhnlich - alles, was es beriihrt, in Sinnhaftes verwandelt.”
(Zimmerli 1984: 178) Ob dieser Sinn unmittelbar im Moment der Auf-
fiihrung oder nach einiger Zeit in der erinnernden Re-flexion des zuvor
Wahrgenommenen bewusst wird, soll hier erst einmal keine Rolle
spielen. Indem der Tanz auf den Zuschauer wirkt, etwas bei ihm be-
wirkt, ihn leiblich affiziert - unabhingig davon, ob er diese Wirkung in
Worte fassen kann -, handelt es sich um einen sinnhaften Akt. Damit
wird Sinn nicht zwangslaufig durch eine bewusste, intellektuelle
Leistung zugewiesen, sondern primérer Sinn ist dem sinnlich Gegebe-
nen als Wahrgenommenem, das heifit im und durch den Akt der Wahr-
nehmung, an dem Wahrnehmender und Wahrzunehmendes beteiligt
sind, bereits immanent: ,Somit ist das Sinnliche urspriinglich sinnhaft;
die sinnliche Organisation gehdrt zu seinem Wesen, wird nicht erst
nachtréglich in ihn eingefithrt.” (Strauss 1984: 29) Diese unmittelbare
Sinnhaftigkeit spricht Michael Strauss insbesondere dem Ausdruck zu:
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»Der Ausdruck ist nicht deutungsbediirftig, da sein Sinn in ihm und
durch ihn gegenwirtig ist.” (Ebd.: 64) Dies ist von grofler Reichweite,
denn ,[d]ie Verbindung von Ausdruck und Ausgedriicktem dient als
Grundlage fiir alle anderen Verbindungen von Sinn und Sinntréger.
Die anderen Verbindungen werden mit Hilfe von Ausdriicken ge-
stiftet.” (Ebd.: 63) Als andere Formen der Verbindung von Sinn und
Sinntrager nennt er, Charles S. Peirce folgend, (konventionelles) Sym-
bol, (anweisendes) Zeichen und (dhnliches) Abbild. Der Wahrneh-
mungsakt ist also immer schon sinnhaft, er produziert Sinn, der sich
zeigt — oder anders herum formuliert: Sinngenerierung ist die Bedin-
gung der Moglichkeit von Wahrnehmung. Und wenn dem Zuschauer
wie mir bei den Choreographien von Forsythe und Teshigawara kein
passendes semantisches Wissen zur Verfiigung steht, kann das Ge-
schehen dennoch sinnlich oder motorisch sinnvoll sein.’® Besitzt der
Zuschauer Korperwissen - zu verstehen sowohl als Wissen tiber den
Kérper als auch als kérperliches Wissen, das sowohl durch eigene Be-
wegungspraxis als auch durch Bewegungsbeobachtung zu erwerben ist
-, so verflgt er tiber eine spezifische Kompetenz, die ihm auch dann
noch den Eindruck sinnvollen Geschehens vermittelt, wenn sein se-
mantisches Wissen nicht weiterhilft. Hier wird deutlich, warum die
Wahrnehmung von Bewegung wesentlich von der motorischen Kom-
petenz des Zuschauers abhangt.

Saburo Teshigawara springt und wirbelt vor einem Bild mit einem tanzenden
Paar, das sich halb in Tanzhaltung in den Armen liegt, zu schneller Walzer-
musik mit unglaublicher Energie durch den Raum. Die Bewegungen hinier-
lassen den Eindruck von Ausgelassenheit und Lebensfreude. Dabei bedient er
sich nicht der Bewegungsmuster des Gesellschaftstanzes oder fiilrt Bewe-
gungen aus, die man im Alltag bei einem ausgelassenen und lebensfrohen
Menschen beobachten kinnte. Ebenso wenig driickt er mit Hilfe von Mimik
oder Gestik Gefithle aus. Teshigawaras Bewegungen sind, obgleich sie Ausge-
lassenheit und Spontaneitiit ausdriicken, keineswegs spontan, sondern streng
strukturiert, und er kontrolliert in jedem Moment die Bewegungen seines
Kdrpers, was einem Menschen in ausgelassener Stimmung moglicherweise zu-
weilen verloren ginge.

10 Die Begriffe ,sinnhaft” und ,sinnvoll” beschreiben dasselbe mit unter-
schiedlicher Nuancierung: Das Wahrzunehmende ist sinnhaft und fir
mich sinnvoll. Beides jedoch meint streng genommen, dass Sinn erst
durch das Zusammenspiel von Wahrzunechmendem (Tanzgeschehen)
und Wahrnehmendem (Zuschauer) entsteht.
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In dieser Szene aus dem dritten Teil von Absolute Zero stellt Teshi-
gawara nicht eine Person in der entsprechenden Stimmung dar, son-
dern seine Bewegungen stellen diese Stimmung her. Sie besitzen be-
stimmte dynamische Qualititen, die sie mit Bewegungen gemeinsam
haben, die ich kenne und die fiir mich mit dieser Stimmung verkniipft
sind. Indem ich die Dynamik der Bewegungen sozusagen leiblich mit-
vollziehe, (er)spiire ich diese Stimmung. Uber die Wahrnehmung der
Bewegungsqualititen also, die ich mitvollziehend im Korpergediachtnis
an mir bekannten Bewegungen wiederfinde, erhalten diese wahrge-
nommenen Bewegungen eine leiblich-affektive Farbung. Diese Farbung
beruht auf meinem personlichen episodischen Erfahrungswissen, nicht
auf allgemeinem semantischen Wissen, und ist daher zwangslaufig
subjektiv. Wichtig dabei ist, dass der Sinn unmittelbar an die wahr-
nehmbaren sinnlichen Qualititen der Bewegung gebunden ist. Die
Suche nach der Bedeutung, nach dem Gemeinten ,hinter’ dem Korper-
zeichen jenseits der sinnlichen Qualititen des Tanzgeschehens, lauft
Gefahr, ihn zu verpassen. Die Kommunikation zwischen Tanzer und
Zuschauer kann in diesem Fall nur gelingen, wenn der Zuschauer be-
reit ist, die Bewegungsqualititen empfindend zu erfahren, so dass er
ihre ,Empfindungsqualititen’ sptirt. Den Bewegungsqualititen der
Tanzer, so kénnte man sagen, entsprechen dann Empfindungsquali-
taten des Zuschauers.

Diese Betonung der Ebene der Empfindung und der Sinnlichkeit
sowie die Einsicht, dass auch hier schon Sinn im Spiel ist, findet sich
wieder bei Bernhard Waldenfels: In der Absicht, Ubergiange und Zu-
sammenhange ,zwischen der Empfindungslehre und der Erkenntnis-
theorie” (Waldenfels 2000: 99) aufzuzeigen, entwirft Waldenfels ,,drei
Stufen der Sinnlichkeit” (vgl. ebd.: 95ff.): das Empfinden von Quali-
titen, das Wahrnehmen von Dingen und das Erkennen von Gegen-
stinden. Diese drei Stufen seien nicht als linearer Fortschritt und
Hoherentwicklung zu verstehen, vielmehr seien es gleichwertige Mog-
lichkeiten, sich der Auflenwelt anzunihern. Damit wertet er die Sinn-
lichkeit gegeniiber der Reflexion im Vergleich zu traditionellen Er-
kenntnistheorien auf und nimmt das Programm der ersten Asthetik
dieses Namens von Alexander Gottlieb Baumgarten, Aesthetica
(1750/58), sowie folgender Asthetiken wieder auf. Baumgarten strebte
mit seiner Wissenschaft von der sinnlichen Erkenntnis deren Rehabili-
tierung an. Zwar ist sinnliche Erkenntnis bei ihm die ,Gesamtheit der
Vorstellungen unterhalb der Schwelle streng logischer Unterscheidung”
(Baumgarten 1983: 11; Herv. C.B.), jedoch besitzt dsthetische Erfahrung
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einen der Vernunft analogen Erkenntniswert. Waldenfels kennzeichnet
die Sinnesqualitdten dadurch, dass wir uns in ihnen , sozusagen in den
Dingen und mit den Dingen selber erfahren” (Waldenfels 2000: 99).

Diese gleichsam nach innen gerichtete Wahrnehmung, die gleich-
wohl den Anstof3, den Anreiz von aufien braucht und auf das Wahrge-
nommene reagiert, charakterisiert das, was meine Rezeption der
Choreographien von Teshigawara und Forsythe ausmachte: Die Quali-
titen des Tanzgeschehens weckten personlich gepragte Empfindungen.
Diese Empfindungen stellen eine Art Verkniipfung der Aufienwelt und
der Erfahrungswelt dar: Der Zuschauer sieht das Tanzgeschehen, das
er leiblich mitvollzieht, und das in ihm personliche affektive Farbungen
wachruft. Besonders intensiv war diese affektive Wirkung in Bezug auf
die zeitliche Dimension, deren Wahrnehmung und Wirkung das Bei-
spiel Absolute Zero von Teshigawara im Folgenden zeigen wird.

Zeit: Flachigkeit und Intensitéit des Augenblicks

»Dann wird Zeit spiirbar. Eine bestimmte Zeit. Im Korper
befindliche Zeit, allein dort anwesende Zeit tritt in Er-
scheinung. Thr Aufmerksamkeit schenken. Wenn ich jene
zeitliche Empfindung beachte, verraumlicht sich die Zeit
an sich. Durch die Zeit, die im Kérper und in der Umge-
bung auftaucht, wird ein bestimmter Raum realisiert. Das
ist die Wirklichkeit jenes Raums. Kérperraum, der reali-
sierte, geschaffene Zeit enthilt. Das ist meine Realitit.”
(Saburo Teshigawara)

Die Betonung ihrer Kontinuitit und ihre kaum erfassbare Komplexitat
liefen die einzelnen Bewegungsformen in Absolute Zero ineinanderflie-
fen, zu einem unabldssig sich wandelnden und ungerichteten Fluss
werden. Dem Bewegungskontinuum fehlte tiber weite Strecken eine
eindeutige Bewegungsrichtung, die durch Impulse entsteht und deren
Verkehrung man sofort erkennt. Man kann Videoaufzeichnungen
vieler Passagen von Teshigawara jedoch ohne pragnante }inderung des
Eindrucks vorwérts wie riickwirts verfolgen, was unser lineares Zeit-
verstindnis irritiert, das eine Umkehrbarkeit der Zeit ausschlief3t.1l Auf
diese Weise schien die Zeitdauer so unteilbar wie die Bewegung und
mein messendes, lineares Zeitempfinden wurde gestért. Es entstand ein

11 Diesen Hinweis verdanke ich Gerald Siegmund.
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Gefiihl der Zeitlosigkeit beziehungsweise der ,flachigen Zeit’ und ver-
dichtete die Intensitit des Augenblicks. Absolute Zero zog mich so sehr
in seinen Bann, dass der mich umgebende RealZeitRaum nahezu voll-
kommen aus meinem Bewusstsein verschwand. Ich war fiir die Dauer
der Auffithrung so auf das Bithnengeschehen konzentriert, dass in
meiner Interaktion mit dem Bithnengeschehen ein eigenstandiger Er-
lebnisZeitRaum entstand. Wihrend die Auffiihrung zwar keine fiktive
Ebene im Sinne eines dargestellten, also repréasentierten, ZeitRaums!2
etabliert, entsteht doch neben dem RealZeitRaum der Auffithrung eine
zweite Ebene, die Ebene der dsthetischen Erfahrung. Durch meine Kon-
zentration auf den Gegenstand und die Intensitit des Erlebens war ich
fiir die Dauer der dsthetischen Erfahrung aus den mich unmittelbar
umgebenden Zusammenhiingen herausgeldst. Durch das vollstindige
Eintauchen in das Biihnengeschehen wurde der Moment dsthetischer
Erfahrung zum Moment der Vereinzelung und zu einer ,totalen” Er-
fahrung, die fiir ihre Dauer alles andere aus meinem Bewusstsein ver-
dringte, einschlieflich des mich umgebenden Publikums und der
Theatersituation. Moglich wurde dies durch die potenzierte Fliichtig-
keit des Tanzgeschehens:

»Der Reiz alles Fliichtigen ist seine gesteigerte Gegenwart. Was nur voriiber-
geht: unversehens heraufkommt und ebenso schnell im Nichts wieder ver-
schwindet, das ist, in den wenigen Augenblicken seine Anwesenheit, auch
ungeteilt gegenwirtig; es stimuliert die Aufmerksamkeit, bezieht alles in sei-
ner Umgebung nur auf sich. Die Welt wird ihm zum eigens um es herum ge-
bauten Kosmos. Alle Gegenwart lebt von der Fliichtigkeit und das Fltichtige
lebt fiir den Moment der Gegenwart, der ihm nicht Zeitsegment ist, sondern
das Ganze, Zeit.” (Kafka 1991: 51)

Wie grof die Differenz zwischen dem ErlebnisZeitRaum und dem
RealZeitRaum war, wurde deutlich am Ende der Vorstellung, im Mo-
ment des Ubergangs also, an dem sie aufeinander trafen: Wihrend ich
noch ,im Nachhall’ des gerade Erlebten sitzen blieb, konzentrierten sich
die Gespriche einiger anderer Zuschauer schon wieder auf ihren Le-
bensalltag, was mir den Eindruck vermittelte, in einer vollkommen an-
deren Welt zu sein.

12 Vergleiche die Unterscheidung zwischen dargestellter Zeit und Zeit der
Darstellung, die der Unterscheidung zwischen erzihlter Zeit und Erzihl-
zeit in der Theorie fiktionaler Texte folgt. Zu den ,Zeitschichten” des
Theaters vgl. auch Lehmann 1999a: 310-317.
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Innerhalb dieses ErlebnisZeitRaums wihrend der Auffiihrung von
Absolute Zero herrschte das Gefiihl der Zeitlosigkeit, in der es fiir mich
nur noch Gegenwart gab. Mein Zeitgefithl war vollkommen ausge-
schaltet: Ich war der Realzeit enthoben, freischwebend in einem Zeit-
raum, abgekoppelt nicht nur vom linearen und objektiv-messenden
Zeitempfinden des Alltags, sondern ohne jedes Empfinden und ohne
jeden Gedanken an Zeit. Es fehlte jedes Gefiihl fiir das Vergehen von
Zeit. Entsprechend tiberrascht stellte ich am Ende der vergleichsweise
langen Vorstellung fest, dass die zweieinhalb Stunden dauernde Auf-
fahrung erstaunlich schnell vergangen war.

Dieses Zeiterleben erklirt sich psychologisch daraus, dass wir Zeit
nicht als solche, sondern nur als Verinderung und Wandel von etwas,
als Bewegung wahrnehmen konnen. Entsprechend ist unser Zeitemp-
finden vom Geschehen abhingig: Ist eine bestimmte Zeitdauer mit ab-
wechslungsreichen, anregenden Ereignissen angefiillt, erscheint sie uns
kiirzer, kurz-weiliger, als wenn sie unausgefiillt, arm an Geschehnis-
sen, lang-weilig ist. In der Erinnerung kehrt sich dieses Verhiltnis um
und der ereignisreiche Zeitabschnitt kommt uns sehr viel langer vor als
der ereignisarme (,,subjektives Zeitparadoxon”). In das Bewusstsein ge-
langt Zeit erst, wenn sie lang-weilig wird, wihrend sie aufler Acht
bleibt, solange wir unsere Aufmerksamkeit interessiert etwas widmen.
Diese Verkehrung zwischen Erleben und Erinnerung mag auch die
paradoxe Zeiterfahrung der Kritikerin Sandra Luzina erkliren, die sie
im Duett Here to Here von Teshigawara machte: ,Nach sechzig Minu-
ten, die wie eine Ewigkeit und zugleich wie eine Schrecksekunde an-
muten, endet das Stiick.” (Luzina 1997b)

Absolute Zero besteht aus drei gleich gebauten Teilen, die formal
sehr klar durch etwa 15-miniitige Pausen voneinander abgesetzt sind.
Die drei Teile sind symmetrisch aufgebaut, indem ein Duett von
Saburo Teshigawara und Kei Miyata gerahmt wird durch zwei Soli von
Teshigawara als erstem und letztem Teil. Sie beginnen alle mit einer
Videoprojektion, gefolgt von einem Black und anschliefendem Auftritt
des Tanzers bezichungsweise der Tanzer. Die Choreographie beginnt
jeweils mit einem statischen Anfangsbild, entwickelt sich - wenn auch
keineswegs kontinuierlich - in der Dynamik und endet wieder mit
einem Schlussbild. Die Rahmung durch Anfangs- und Schlussbild stellt
die Einheit innerhalb der einzelnen Teile her. Das Biihnenbild und die
Kostiime bleiben innerhalb der Teile unveréndert. Die grofe Klarheit
und Reduktion in der Farb- und Formgebung der Biithne sowie eine
strenge Gesamtstruktur steht bei Teshigawara im Kontrast zu seiner
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schwierig zu fassenden Bewegungsqualitit und Korperlichkeit. Diese
strenge und klare Struktur blieb mir im Gedichtnis, die Chronologie
der Ereignisse innerhalb der drei Teile jedoch entzog sich mangels einer
linearen Struktur meiner Erinnerung. Die drei Teile von Absolute Zero
erscheinen mir in der Erinnerung jeweils als ein einziger ausgedehnter
Augenblick, eher als Flache denn als Linie. Dieses Zeitempfinden ladsst
sich durch die Differenzierung der beiden Dimensionen der Zeit be-
schreiben, der messbaren, sukzessiven Zeit-Folge (ypovog/chronos,
von der sich der Begriff der Chronologie ableitet), die wie zum Beispiel
die Uhrzeit in einem gleichbleibendem Takt ablduft, und der unteil-
baren und unbegrenzten Zeit-Dauer (camv/aion, von der sich der Be-
griff der Ewigkeit ableitet), in der die Vielfalt einzelner Zeitabschnitte
oder -punkte gleichzeitig gegenwiirtig ist. Denn ein Nacheinander, eine
Chronologie der Ereignisse priagte sich mir nicht ein. Vielmehr ver-
schmolzen Vergangenheit und Zukunft mit der intensiv erlebten
Gegenwart, die mir als einzige Dimension der Zeit erschien.

Diese ,Verzerrung des Empfindens fiir den mefbaren Zeitablauf”
durch Gestaltungsmittel wie ,extreme Dauer oder Beschleunigung” be-
schreibt Hans-Thies Lehmann als typisches Element des postdrama-
tischen Theaters: ,Dies alles wird zu konstitutiven Mitteln im post-
dramatischen Theater, weil es die Thematik der Zeit von der Ebene des
Signifikats (der durch Bithnenmittel denotierten Vorginge) auf die Ebe-
ne des Signifikanten (der Biithnenvorginge selbst) verschiebt.” (Leh-
mann 1999a: 318) Durch das tanzerisch-choreographische Mittel beton-
ter Dynamik, die das Wie der Bewegtheit gegeniiber dem Was der Be-
wegung in den Vordergrund riickt, entsteht also der Eindruck einer
,absoluten Gegenwiirtigkeit’ des Tanzgeschehens.

Die Welt ist immer gegenwirtig, nur unser Bewusstsein kennt dank
des Erinnerungs- und Antizipationsvermogens Vergangenheit und Zu-
kunft. Wir kénnen Zeit in vier verschiedenen Formen erleben, die auf-
einander aufbauen: Gleichzeitigkeit, Sukzession, Gegenwirtigkeit und
Dauer, die sich von der Vergangenheit tiber die Gegenwart bis in die
Zukunft erstreckt und die Kontinuitit unseres Bewusstseins voraus-
setzt. (Vgl. Poppel 1983: 371) Das Bewusstsein eines kontinuierlichen
Verlaufs setzt voraus, dass die aufeinanderfolgenden Momente gleich-
zeitig im Gedichinis anwesend sind. Doch diirfen sie nicht alle in glei-
cher Weise anwesend sein, weil sonst kein Nacheinander, sondern eine
Uberlagerung in der Gleichzeitigkeit entstiinde. Edmund Husserl
(1985) lost dieses Problem durch den Begriff der ,Retention”, dem
Nachwirken einer Wahrnehmung im Bewusstsein, die dadurch als
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gerade vergangene Wahrnehmung im Gedéchtnis gespeichert ist: ,Me-
taphern wie die des nachhallenden Tons oder des Kiels, den ein Boot
hinter sich nachzieht und der jetzt noch sichtbar ist an Stellen, die das
Schiff dennoch schon verlassen hat, driangen sich auf.” (Frank 1990: 30)
Auf diese Weise konnen drei verschiedene Zeit-Stufen und ihre Ent-
sprechungen im Zeiterleben entstehen: Vergangenheit als Erinnerung,
Gegenwart als Dauer und Zukunft als Erwartung. Mein intensives Er-
leben wihrend der Auffithrung war jedoch so auf den Moment konzen-
triert, dass sich nicht die Empfindung eines zeitlichen Verlaufs der Er-
eignisse herstellte, sondern der Eindruck absoluter Gegenwirtigkeit.
An dieser Stelle sei erinnert an die ,Flachigkeit” der Dramaturgie’?, die
der hier beschriebenen absoluten Gegenwirtigkeit korrespondiert.
Wenn im Erleben ,alles gleichbedeutend oder umgekehrt alles ver-
flieBend” ist, gibt , es keine bestimmte Bewegung, die sich von anderen
ab[hebt]; es [gibt] nur einen pausenlosen Bewegungsfluf}, keine Rhyth-
mik.” (Waldenfels 1999: 64) Rhythmus ist ,Form im Augenblick ihrer
Verkdrperung durch Verdnderliches, Bewegliches, FlieBendes” (Ben-
veniste 1966, zitiert nach Gumbrecht 1988: 717), es ist ,jene Form, die
sich - wie der Wortsinn nahelegt - als ,Art des FlieBens’ in einem flissi-
gen, fliichtigen, beweglichen Element verkorpert” (Waldenfels 1999:
63). Rhythmus unterscheidet sich vom Metrum oder Takt dadurch,
dass er Variationen und Abweichungen in der Wiederholungsstruktur
zumindest zuldsst, wenn nicht sogar fordert. So ist das Phinomen des
Rhythmus’ mit dem Bereich des Organischen verbunden, entsprechend
spricht man vom Puls- bezichungsweise Herzschlag, Atem und so fort
als ,Korperrhythmen”. Diese Korperrhythmen finden sich im Wechsel
von release und contraction in der Graham- und im Wechsel von fall und
recovery in der Humphrey-Technik wieder. Rhythmus kann jedoch nur
dort wahrgenommen werden, wo eine Abfolge von distinkten Elemen-
ten erkennbar wird: Nur wo sich Einheiten identifizieren lassen und
sich hinsichtlich mindestens einer Eigenschaft unterscheiden, kann ein
Rhythmus im Verhéltnis dieser Einheiten entstehen. In den geschilder-
ten Bewegungssequenzen jedoch verschmilzt das Geschehen im Er-
leben zu einem einzigen Kontinuum, aus dem sich einzelne Bewe-
gungsformen nicht herausldsen lassen. Wenn Rhythmus ,.a matter of
making time and times perceptible” (Sparshott 1995: 158) ist, so wird
verstindlich, warum hier aus der linear-chronologischen Zeit des All-
tags eine unendliche, ungegliederte Ewigkeit wird, die jegliches Zeit-

13 Vgl im ersten Kapitel S. 29f.
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empfinden ausschaltet. Damit entfallt auch die unterstiitzende Wir-
kung des Rhythmus" fiir die Erinnerung, die sich zum Beispiel dort
zeigt, wo Sprache durch einen metrischen Aufbau und/oder durch Ge-
sang und Tanz sowie Musik leichter erinnerbar wird.

Mein intensives Erleben wihrend der Auffithrung war so auf den
Moment konzentriert, dass sich die Empfindung eines zeitlichen Ver-
laufs der Ereignisse nicht herstellte. Um es mit Merleau-Ponty zu sa-
gen: ,Die erlebte Gegenwart schlieft Vergangenheit und Zukunft in
ihre Dichtigkeit ein. Das Phanomen der Bewegung macht diese raum-
lich-zeitliche Implikation noch deutlicher.” (Merleau-Ponty 1966: 320f.)
Der Bewegtheit des Tanzgeschehens korrespondiert hier eine Empfin-
dungsqualitit, die sich durch das intensive Erleben einer Zeitdauer
auszeichnet, die gleichsam als verdichtete Gegenwart ohne ein Nach-
einander und entsprechend ohne ein Vorher und Nachher erscheint.
Auf diese Weise entsteht ein ErlebnisZeitRaum, der der linearen,
chronologischen Zeit enthoben ist. Es entsteht das Gefiihl der Gleich-
zeitigkeit, das oben beschrieben wurde. So btifit die Zeit ,jede Linea-
ritdt ein[...]” und die ,flichige Zeit’ erscheint als ,Kreuzungspunkt
zwischen unwiederbringlichem Moment und Ewigkeit” (Boxberger
1994a: 31). Diese Verdichtung des Erlebens auf die Gegenwart gilt als
eines der zentralen Merkmale dsthetischer Erfahrung: ,Was immer sie
sonst noch sei - dsthetische Erfahrung ist ganz allgemein gesteigerte,
verdichtete Gegenwart.” (Lehmann 1999b: 13)
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Asthetische Erfahrung

LIch erwarte vom Publikum nicht, daf2 es versteht. Ich
wiinsche mir, dafd es beobachfet, was passiert.” (William
Forsythe)

»~Wir wenden sehr viel Energie auf, um damit eine Art
von Beziehung aufzubauen. Ich glaube an diese Art des
Qualititsaustausches zwischen den Tinzern und den Zu-
schauern. Es ist eine Art von Transformationsbeziehung.”
(Saburo Teshigawara)

Die Kombination aus Irritation und Faszination, die die Choreogra-
phien bei mir auslgsten, zeichnen eine asthetische Erfahrung aus: Auf
die Irritation der Gewohnheiten und Erwartungen folgt eine Phase des
Ubergangs, in der nach neuen Ordnungsmustern gesucht, andere Wei-
sen des (Welt-)Zugangs erprobt werden, um schliefllich zu einer
anderen Wahrnehmungsordnung zu finden. Angesichts dieser Phasen,
die durchlaufen werden (konnen), beschreibt Erika Fischer-Lichte
dsthetische Erfahrung als ,eine moderne Variante liminaler Erfahrung”
(Fischer-Lichte 2001a: 347), als einen ,transformativen Akt” (ebd.: 348).
Fischer-Lichte bezieht sich dabei auf die Ritualtheorien von Arnold van
Gennep (1986), Victor Turner (2005) sowie Klaus Peter Képping und
Ursula Rao (2000): Der belgische Anthropologe van Gennep ent-
wickelte 1909 eine Theorie der Ubergangsrimale, die von Turner aufge-
griffen und weiterentwickelt wurde. Sie gliedert das Ritual in drei
Phasen: Trennungsphase, Schwellen-/Transformationsphase und In-
korporationsphase. Turner bezeichnete den Zustand in der zweiten
Phase als liminalen Zustand, als Zwischen- oder Ubergangszustand.
Kopping/Rao schlieflich deuten Rituale als transformative Akte, durch
die die Wahrnehmung der Wirklichkeit verandert werde. In der Uber-
gangsphase, in der weder die alte noch die neue Wahrnehmungs-
ordnung greift, ist derjenige, der die dsthetische Erfahrung durchlauft,
ungeschiitzt durch eine ihm vertraute Ordnung dem ausgeliefert, was
sich seiner Wahrnehmung bietet. Daher ist er, so ist anzunehmen,
offener fiir einen intensiven leiblichen Mitvollzug des Tanzgeschehens.

Die dargestellten Phasen der Irritation (Trennung) und des Uber-
gangs (Transformation) lassen sich mit unterschiedlicher Betonung auf
meine Wahrnehmung der Choreographien von Forsythe und Teshi-
gawara tibertragen: Wihrend bei Forsythe die Entwshnung des Zu-
schauers, also seine Irritation, betont wird, durchlebt der Zuschauer bei
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Teshigawara mit dem Tanzer verstirkt die Phase der Transformation.
So nimmt der Zuschauer bei Forsythe die Rolle des distanzierten Be-
obachters ein, wihrend er bei Teshigawara unmittelbarer am Gesche-
hen teilnimmt. Daher werden im Folgenden diese beiden Modi der
Wahrnehmung jeweils anhand eines der beiden Choreographen ausge-
fiihrt.

Widerstindigkeit des Asthetischen:
der Beobachter bei Forsythe

Vergeblich versuchte ich in Forsythes Choreographien, mir bekannte
Strukturen wiederzuerkennen, so dass das Geschehen fiir mich Be-
deutung erhielte. Damit ist nicht zwingend die Narration eines Hand-
lungsballetts gemeint, jedoch das Wiedererkennen von Zusammen-
hingen, die mir bekannten Strukturen folgen, wie zum Beispiel geome-
trische Kérper- und Raumanordnungen, musikalische Muster wie
Thema und Variation und Ahnliches. Meine gewohnte Wahrneh-
mungsweise war ungeeignet, sie wurde irritiert und in Frage gestellt.
Da meine gewohnten Strukturen nicht angemessen waren, suchte ich
aktiv und bewusst nach geeigneteren Strukturen - ich versuchte, dem
Tanzgeschehen Sinn zu verleihen. Forsythe provozierte meine Re-
flexion tiber das Zuschauen, das heifft tiber meine Wahrnehmungs-
gewohnheiten und Erwartungen, sowohl durch den Bewegungsstil als
auch durch die Inszenierungsstrategien seiner Choreographien. Seine
Inszenierungen stellten meine Wahrnehmungsfahigkeit auf eine harte
Probe und zwangen mich, mit meinen Wahrnehmungsgewohnheiten
zu brechen. Indem Forsythe seine Tanzer zu immer neuen Bewegungs-
formen fiihrt, war auch ich als Zuschauerin mit immer neuen Bewe-
gungsformen konfrontiert. So teile ich als Zuschauerin mit dem Tanzer
in gewisser Weise die Irritation seiner Gewohnheiten: beim Tanzer sind
es in erster Linie seine Bewegungsgewohnheiten, bei mir sind es meine
Wahrnehmungsgewohnheiten.

Eine &sthetische Erfahrung wird ausgelést durch den ,Verstof
gegen die Normen vorgegebener Zeichensysteme und der mit ihnen in-
stitutionalisierten Auffassungsgewohnheiten, die Differenz von den
vertrauten, alltidglichen Darstellungs- und Kommunikationsformen, die
Entautomatisierung des Verstehens, die systematische Erschwerung
der Wahrnehmung” (Kohler 1984: 31f.). Die Widerstidndigkeit des Ob-
jekts oder Ereignisses gegen Erwartungen und Gewohnheiten zwingt
den Wahrnehmenden dazu, seine gewohnten Pfade zu verlassen, da
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die eingefibte und automatisierte Art der Wahrnehmung es nicht zu
fassen vermag. Diese Widerstindigkeit gilt seit der modernen Kunst als
ein entscheidendes Kriterium des Asthetischen. Wenn das Ziel der
Wahrnehmung ist, das Wahrgenommene zu identifizieren, indem sie es
unter ein bekanntes Konzept subsummiert!4, stellt diese Widerstandig-
keit des Asthetischen ein Wahrnehmungshindernis dar. Denn je grofler
die Differenz zwischen aktuellen Daten und vorhandenen Konzepten,
desto schwieriger wird die Anbindung. Asthetische Wahrnehmung
funktioniert nicht -~ wie in den meisten Fallen Alltagswahrnehmung -
reibungslos, benotigt daher Aufmerksamkeit und gelangt so ins Be-
wusstsein. Ein Vorgang kann dann als bewusst bezeichnet werden, so
die Wahrnehmungs- und Gedéachtnispsychologin Roberta L. Klatzky,
wenn er Aufmerksamkeit benotigt. Prozesse, die keine Aufmerksam-
keit beanspruchen, die schon immer oder durch Ubung automatisiert
ablaufen wie das Lesen von bekannten Wortern oder das Identifizieren
von bekannten Gegenstianden (vgl. Klatzky 1989: 64f.), gelten demnach
als unbewusst. Da sie schneller als attentionale Prozesse ablaufen,
kénnen diese Prozesse — anders als bewusste Prozesse, bei denen die
Aufmerksamkeit selektiv gelenkt werden kann - nicht willentlich be-
einflusst oder unterbunden werden. (Vgl. ebd.: 35ff.) Wahrnehmung
kann nur dann unbewusst ablaufen, wenn ihre Automatismen, die
durch vorhergehende Erfahrungen erworben werden, nicht gestort
werden. Wenn Schwierigkeiten bei der Identifizierung auftreten, wenn
eine Abweichung vom bislang Bekannten zur Stérung fiihrt, kann die
Wahrnehmung nicht mehr automatisch und unterschwellig ablaufen
und beansprucht Aufmerksamkeit. Wihrend sich die Identifizierung
des Wahrnehmungsgegenstands in der Regel vorbewusst vollzieht und
erst das Ergebnis, der erkannte Wahrnehmungsgegenstand, bewusst
wird, gelangt durch die Stérung schon der Vorgang des Erkennens ins
Bewusstsein: Dem Zuschauer wird seine Suchbewegung bewusst.

Diese Irritation fiihrt zur Distanzierung des Zuschauers vom Ge-
schehen. Wihrend unmittelbarer Genuss sich dann einstellt, wenn die
Wahrnehmung reibungslos verlauft, weil sie das flir sie Gewohnte ge-
boten bekommt, bestimmen bei Forsythe je nach Gemiitslage Frustra-
tion, Irritation oder Neugierde die Rezeption, weil er systematisch
Wahrnehmungsgewohnheiten bricht und Erwartungshaltungen ent-
tauscht. Da das Geschehen nicht problemlos den aus vorhergehenden
Tanzerfahrungen gewonnenen Konzepten zuzuordnen ist - also auch

14 Vgl oben zur Konzeptualisierung der Wahrnehmung S. 31ff.

133



WAHRNEHMUNG

nicht unmittelbar gedeutet werden kann -, wird der Zuschauer auf sich
und seinen Wahrnehmungsvorgang zurtickgeworfen. Erst wenn er die-
se anfangliche Irritation tiberwunden hat, kann ihn das Tanzgeschehen
affizieren (vorher war es eher die Affizierung durch seine eigene Irrita-
tion). Diese Uberwindung der Irritation und Arbeit gegen die eigenen
Wahrnehmungsgewohnheiten verlangt erhebliche Aktivitat und Flexi-
bilitdt vom Zuschauer, wie sie im Theater seit den Inszenierungsprak-
tiken der historischen Avantgarde immer wieder provoziert wird.’
Indem Forsythe den Bruch mit den Gewohnheiten zum System erhebt,
ist der Prozess der Anpassung der Wahrnehmung an das Wahrgenom-
mene nie abgeschlossen.

Intensitit der Empfindung: der Teilnehmer bei Teshigawara

Vollkommen gebannt sa8 ich bei den Auffithrungen von Saburo Teshi-
gawara im Zuschauerraum und vergaf alles um mich herum. Indem er
mich als Zuschauerin durch die suggestive Gesamtkomposition aller
theatralen Elemente in seine Inszenierungen hineinzog, fehlte mir die
von Forsythe erzeugte Distanz zum Geschehen: Weder musste ich in
seinen Soli Entscheidungen treffen, wohin ich schauen sollte, noch gab
es ironische Brechungen oder die theatrale Situation kommentierende
Elemente. Meine einzige Aufgabe bestand darin, einem Geschehen zu
folgen, das zwar meiner tiblichen Wahrnehmungslogik widersprach,
das aber gleichwohl sehr eindriicklich auf mich wirkte - solange ich
nicht dariiber nachdachte. Denn Teshigawara arbeitet mit Extremen
und ihrer Verschmelzung, mit der Verflissigung von Gegensitzen,
»fein nuanciert zwischen scharfer Abgrenzung und volligem Auf-
gehen” (Boxberger 1995: 23). Dabei treibt er die Extreme so weit, bis sie
in ihr Gegenteil umkippen. Unsere Wahrnehmung ist auf Differenzen
angewiesen, Veridnderungen ziehen unsere Aufmerksamkeit auf sich;
zugleich jedoch schligt zu grofe Heterogenitit um in neue Homo-
genitit (vgl. Hagendoorn 2002: 443). Aus einem extremen Kontrast
wird bei Teshigawara eine zugleich glasklare und indifferente Ver-
schmelzung. Er steigert die Reizdichte, bis die Biihne zum ,Ort der
Leere, des Schweigens und der Abwesenheit” (Luzina 1997b) wird.
Plstzlich wird klar, dass Leere und Stille nicht immer weniger sind,
sondern zuweilen auch mehr - zuviel fiir unsere Sinne. Der Kurz-
schluss der zwei Pole von extremer Reizdichte und Reizlosigkeit oder

15 Vgl. Fischer-Lichte 1997.
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auch veon zeiflupenhafter Langsamkeit und explosiver Schnelligkeit
verweist auf ¢ine Logik des Sowohl-Als-Auch, die unserer traditio-
nellen sbendléindischen Logik des Entweder-Oder zuwider lauft:
Polare Krifte werden hier nicht als unvereinbare Dichotomien, als Kon-
tradikiionen, verstanden, sondern als komplementire Krifte, Dadurch
geraten die Dinge zwischen den miteinander in Verbindung stehenden
Polen in Fluss, statt trennscharf nebeneinander zu stehen. Auch hier be-
steht wie bei Forsythe eine Analogie zwischen dem Tanzer, der seine
Sensibilitdt erhiht!®, und mir als Zuschauerin, die ich ebenfalls die Sen-
sibilitdat meiner Wahrnehmung durch die Auffiihrung steigere, so dass
sich die Grenzen meiner Wahrnehmung im Laufe der Vorstellung er-
weitern, und sich Qualititen einander annéhern, die zuvor unvereinbar
schienen.

Asthetische Erfahrung zeichnet sich dadurch aus, dass die Wahr-
nehmung auf der einen Seite eine starke Irritation und auf der anderen
Seite ein intensives Erleben auslést. Die Irritation ldsst sich durch die
Widerstandigkeit des Asthetischen erkliren -~ wodurch jedoch das in-
tensive Erleben zu Stande kommt, ist damit nicht geklart. Es bleibt un-
klar, was so beriihrt, dass die Irritation, was grundsitzlich ebenso mog-
lich wire, nicht zur Frustration wird, sondern dazu animiert, bei der
Sache zu bleiben. Warum lisst sich der Zuschauer auf dieses erst ein-
mal unzugangliche Geschehen ein, so dass ein Wandel der Wahrneh-
mungsordnung tiberhaupt erst moglich wird? Wenn asthetische Erfah-
rung ein Ubergangszustand ist und den Zuschauer in einer anderen
,Verfassung’ als jener entldsst, in der kam (vgl. Barthes 1990: 187), dann
braucht es etwas, das man mit Roland Barthes als ,, punctum” bezeich-
nen konnte: etwas, ,das mich besticht (mich aber auch verwundet,
trifft)” (Barthes 1989: 36). Barthes bezeichnet mit den Begriffen punctum
und studium zwei Arten des Interesses, die ein Betrachter einer Sache
entgegenbringen kann. Das puncfum irritiert das studium, eine Art all-
gemeines, leidenschaftsloses und sachliches Interesse fiir eine Sache,
und entzieht sich seinen Analysen (vgl. ebd.: 52). Das punctum ist das
Faszinosum, das fesselt und sich einer Beschreibung und Analyse ent-
zieht. Seine Wirkung deckt sein Vorhandensein auf, doch Genaueres
lasst sich iiber das punctum nicht sagen. Die Wirkung dieses blofien
Vorhandenseins, der Prédsenz, beschreibt Francois Lyotard in An-
lehnung an Kants Theorie des Erhabenen: ,Dafi man jedoch von der
sinnlichen ,Présenz’ eines ,Dinges’ ergriffen werden kann, das nicht in

16 Vgl oben zur Sensibiliserung des Tédnzers S. 59ff.
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Formen sinnlich darstellbar ist, das ist fiir die gemeine Logik ein unan-
nehmbares Mysterium.” (Lyotard 1993: 421) Die Wirkung sei deshalb
so intensiv, weil das Erleben auf die Empfindung beschrinkt bleibe,
ohne auf die semantische Ebene der Bedeutung wechseln zu kénnen.
Erst einmal bleibe das Geschehen fremd, zwar empfindbar, doch be-
grifflich nicht fassbar. Lyotard verdeutlicht dieses Phinomen am Bei-
spiel der kiinstlerischen Avantgarde: Die Avantgarde-Kiinstler experi-
mentieren mit den bisher giiltigen Regeln kiinstlerischer Darstellung,
ihre Arbeit besteht darin, ,die Regeln dessen zu erstellen, was gemacht
worden sein wird” (Lyotard 1990: 48). Die Kunst ist darauf bedacht, das
schon Dagewesene durch Unbekanntes zu ersetzen, so dass sowohl die
Regeln der Darstellung als auch die Kategorien zur Urteilsbildung
nicht durch die Tradition vor-gegeben sind, sondern sich im Tun kon-
stituieren. In der Reflexion tiber die Regeln des eigenen Tuns verlidsst
die Kunst das Feld der Bedeutung und wird selbstbeziiglich, ein ,, Kom-
plott gegen die Kommunikation” (Lyotard 1986: 82). Durch die Irri-
tation der Bedeutungskonstitution wird der Wahrnehmung eine sonst
tibergangene Ebene zugdnglich, die Prasenz, oder, wie er es nennt, das
Ereignis. Denn ,was schon bekannt ist, kann im Prinzip nicht als Er-
eignis empfunden werden” (Lyotard 1989: 119). Ereignis ist etwas nur
solange, wie es regellos und unbestimmt ist. Die Wahrnehmung
kommt tiber das bloBe ,dass etwas geschicht” nicht hinaus und jede
dariiber hinausgehende Strukturierung unterbleibt. In diesem Sinne
war das Tanzgeschehen etwas zunidchst nicht ndher Fassbares, das
mich als Zuschauerin so fesselte, dass ich mich einer erst einmal unbe-
quemen Erfahrung der Irritation stellte, die eine Veranderung meiner
Wahrnehmung und Erweiterung meiner Wahrnehmungsfihigkeiten
erst erméglichte.

Die im zweiten Kapitel beschriebenen Eigenarten der Choreographien
von Forsythe und Teshigawara, Komplexitit, Geschwindigkeit und Be-
wegungsfluss, brachten eine Wahrnehmungserfahrung mit sich, die so-
wohl mein Verstindnis von Kérper und Bewegung veranderte als auch
die Art und Weise meiner Wahrnehmung, die andere Formen des Sinns
erschloss. Die dsthetische Erfahrung fithrte, anders formuliert, zu einer
»Neuorientierung [...] [der] Wirklichkeits- und Selbstwahrnehmung”
(Fischer-Lichte 2001a: 355). Der Wechsel des Wahrnehmungsmodus’
sowie die Verdnderung meines Korper- und Bewegungskonzeptes
stehen dabei in einem zirkuliren Verhidltnis oder auch einem Ver-
hiltnis der Gleichzeitigkeit, das eine Zuordnung von Ursache und
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Wirkung, von vorher und nachher nicht zuldsst. Wahrnehmung und
Kérperbewegung sind ineinander verschrinkt: Hier sei an die
»leibliche Bewegung” von Merleau-Ponty erinnert'’, die die Trennung
in bewirkendes und wahrnehmendes Subjekt und ausftihrendes und
wahrgenommenes Objekt aufhebt.

17 Vgl. oben die Ausfithrungen zur Leiblichkeit S. 1014f.
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Schluss:

Korper denken in Bewegung

Anhand der Betrachtung der Choreographien von William Forsythe
und Saburo Teshigawara wurden mit den Begriffen Wahrnehmung,
Kérper und Bewegung drei zentrale Kategorien herausgearbeitet, die
jede Choreographie, verstanden als Komposition von Kérperbewegun-
gen, pragen. Die Analysen haben gezeigt, dass die Tanzperformances
von Forsythe und Teshigawara so gestaltet sind, dass die Verschrian-
kungen dieser drei Kategorien besonders deutlich hervortreten: Die Be-
wegung formt den Kérper und der Korper ist Agens der Bewegung;
der Koérper wird nicht nur wahrgenommen, sondern nimmt auch selbst
wahr; die Wahrnehmung gerit in Bewegung und die Bewegung verdn-
dert die Wahrnehmung. Wenngleich also die Wahrnehmung des Zu-
schauers den Ausgangspunkt dieser Untersuchung bildete, geriet auch
die Eigenwahrnehmung des Tanzers in den Blick. Ebenso stand nicht
nur der wahrgenommene Tanzerkorper im Fokus, sondern auch der
Korper des Zuschauers, der diesen wie auch sich selbst wahrnimmt.
Bewegung spielt nicht nur im Sinne der motorischen Korperbewegung
des Téinzers eine Rolle, sondern gleichfalls als leiblich-affektive Be-
wegung des Zuschauers.

Versteht man eine Tanzperformance als Zusammenspiel von Pub-
likum und Biihnengeschehen, so ldsst sich dieses durch die je spezi-
fische Ausformung der drei Kategorien und ihrer Verhiltnisse zuein-
ander niher kennzeichnen. Das heifdt, deren Ausformung sowie die
Wechselwirkungen prégen das Zusammenspiel von Zuschauer und
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Bithnenakteur und kennzeichnen damit die Auffiihrung. Neben den
oben aufgezeigten Verschriankungen hat die Untersuchung zu einer
Ausdifferenzierung der drei Kategorien gefiihrt. So ist deutlich ge-
worden, dass ein rein physikalisches Bewegungsverstindnis, das Bewe-
gung als Korperbewegung im Raum versteht, die affektiven Bewe-
gungen des Zuschauers nicht zu fassen vermag. Der Zuschauer nimmt
den Tanzerkérper nicht nur visuell, sondern ebenso mit Hilfe ,kinésthe-
tischer Empathie’ wahr, die John Martin als Metakinese bezeichnet.
Grundlage dieser Art der Wahrnehmung ist, dass der Zuschauer die
visuell wahrgenommenen Bewegungen des Tanzerkorpers leiblich mit-
vollzieht, als ob er sie selbst ausfiihrte. So erlebt er sie leiblich-affektiv
mit, ochne sie selbst tatsichlich zu vollziehen. Der Korper des Zu-
schauers besitzt also neben der Fahigkeit zur Fremdwahrnehmung
auch die Fihigkeit zur kindsthetischen sowie leiblichen Selbstwahrneh-
mung.

Ahnliches gilt fiir den Korper des Tanzers, dessen eigeninitiative
Dimensionen mit einem physikalisch-mechanischen Verstindnis des
Kérpers als rdumlich-ausgedehnte Entitdt nicht beschreibbar sind.
Wenngleich insbesondere bei Forsythe die Physikalitdt des Korpers
eine wichtige Rolle spielt, weil er das Kérpergewicht als Bewegungsan-
trieb nutzt, muss diese physikalische durch eine phanomenologische
Dimension wie etwa den Eigensinn des Korpers erganzt werden. Denn
er ist in den untersuchten Choreographien nicht blofles Ausdrucksme-
dium oder Instrument willentlicher Handlungen, sondern mit Hilfe
seiner Bewegungsintelligenz in der Lage, selbsttitig und unabhingig
vom Willen des Tanzers Bewegungen zu initiieren beziehungsweise
auf Einfliisse seiner Umwelt zu reagieren. Fiir den Tanzerkorper bildet
seine physiologische Dimension, der Koérper als materialisierte Bewe-
gungserfahrung, die Grundlage jeder Bewegung, indem sie ihr den
Rahmen im Sinne der Moglichkeiten und Grenzen vorgibt: Der Tanzer
kann nur die Bewegungen ausfiihren, die er aufgrund seiner ausgebil-
deten korperlichen Konstitution auszufiihren in der Lage ist; und um-
gekehrt kann er nur deshalb Bewegungen ausfiihren, weil der Kérper
die Fihigkeit besitzt, die einmal gelernten Bewegungen erneut auszu-
fiihren beziehungsweise gelernte Bewegungsprinzipien anzuwenden.

In jeder Choreographie wirken die physikalischen, phinomenolo-
gischen und physiologischen Dimensionen des Kérpers in der Bewe-
gung zusammen. Doch sind diese Dimensionen - wie auch zum Bei-
spiel die rdumliche und ebenso jede andere Dimension, die in einer
Auffiihrung eine Rolle spielt - nicht ein Faktum, dem die Choreogra-
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phen und Tanzer auf der einen und der Zuschauer auf der anderen
Seite ausgesetzt sind, sondern jede Tanzperformance kann sie unter-
schiedlich gestalten. Der Umgang mit diesen Dimensionen und ihre
Gewichtung wird hier zusammenfassend als Korper- und Bewegungs-
konzept bezeichnet. So setzt zum Beispiel die Ausnutzung der Bewe-
gungsenergie, die im Fall entsteht, voraus, dass das Kérpergewicht,
also die physikalische Dimension des Kérpers, nicht als zu iiberwin-
dendes Problem, sondern als Potential verstanden wird. Voraussetzung
far diese Arbeit mit dem Gewicht ist wiederum die kindsthetische
Eigenwahrnehmung des Tanzers sowie eine sensorische Sensibilitit,
die bewusst geschult werden miissen.

Zusammenfassend kann die Sperzifik der Choreographien somit
durch die unterschiedliche Betonung der Kategorien Wahrnehmung,
Kérper und Bewegung und ihrer jeweiligen Dimensionen beschrieben
werden. Bei den Choreographien von Teshigawara und Forsythe fillt,
wie oben ausgefiihrt, die starke Verschrankung der Kategorien auf, die
die Auffithrungen bestimmt. Jedoch unterscheiden sie sich hinsichtlich
der Gewichtung der Dimensionen des Korpers: Forsythe betont in glei-
cher Weise die Physikalitit wie den Eigensinn des Kérpers und arbeitet
gegen die Grenzen, die das Bewegungsgedidchtnis dem Tanzer setzt.
Teshigawara hingegen legt den Schwerpunkt auf die Leiblichkeit und
Sensibilitit des Korpers. Dabei erweckt sein Kérper hiufig den Ein-
druck, als sei er den physikalischen und physiologischen GesetzmaRig-
keiten enthoben. Die Gemeinsamkeit des Korper- und Bewegungskon-
zeptes der beiden Choreographen besteht darin, dass sie -~ wenn auch
auf unterschiedliche Weise - dem Korper die Fahigkeit zugestehen,
,denkend’ eine Bewegung zu gestalten.

Die je spezifische Auspragung von Korper, Bewegung und Wahr-
nehmung in den Choreographien erméglicht die drei zentralen Bewe-
gungsqualititen Komplexitit, Bewegungsfluss und Geschwindigkeit,
die meinen Wahrnehmungseindruck bestimmen: Forsythes Bewe-
gungskompositionen zeichnen sich durch sehr hohe Komplexitit aus,
die unter anderem darauf beruht, dass in seinen Gruppenchoreogra-
phien gleichzeitig an mehreren Orten auf der Bithne voneinander un-
abhiangige Sequenzen getanzt werden. Fiir den Zuschauer fithrt diese
Dezentralisierung zusammen mit der hohen Komplexitit von Bewe-
gungsvokabular und -komposition dazu, dass es nahezu unmoglich ist,
auf den ersten Blick - und nur diesen einen hat er in einer Auffiihrung
- Strukturen und Ordnungsmuster zu erkennen. Forsythes Inszenie-
rungskonzept betont die Prozesshaftigkeit der Auffiihrungen, indem er
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seine Choreographien auch nach der Premiere noch verdndert be-
ziehungsweise seinen Ténzern in der Vorstellung Raum zum Impro-
visieren ldsst. Die Bewegungen seiner Tanzer zeichnen sich ebenso wie
die von Teshigawara durch sehr hohe Geschwindigkeiten aus: Manche
Bewegungsfolgen werden so schnell getanzt, dass sie in der Wahr-
nehmung verwischen. Teshigawara arbeitet zudem mit extrem lang-
samen Bewegungen, die ebenfalls aufgrund der extremen Ausprigung
der Geschwindigkeit nur vage wahrzunehmen sind. Die Geschmeidig-
keit der Bewegungsausfithrung und der Fluss der Bewegungen fallen
bei ihm noch starker ins Auge als in Forsythes Choreographien. Auf
diese Weise ist die Gliederung des Bewegungskontinuums in distinkte
Momente nur in den wenigen Momenten moglich, in denen die Tdnzer
in Posen gleichsam einfrieren. Im Kontrast zu seiner schwierig zu fas-
senden Bewegungsqualitit und Korperlichkeit steht bei Teshigawara
die grofle Klarheit und Reduktion in der Farb- und Formgebung der
Bithne sowie eine strenge Gesamtstruktur, die sich im Gegensatz zum
Tanzgeschehen sehr gut einpréagen.!

Diese dynamischen Bewegungsqualitidten sprechen beim Zuschauer
sowohl Kérperwissen - das heifst das Wissen des Korpers sowie das
Wissen tiber den Kérper - als auch seinen Bewegungssinn an, der es
ihm erlaubt, die Bewegungen mitzuvollziehen. Hier wird deutlich, wie
wesentlich und prigend die kérperlichen Kompetenzen des Zu-
schauers fiir die Wahrnehmung tanzerischer Korperbewegung ist. Mit
ihr riicken die sensorisch-motorischen Dimensionen von Sinn in den
Vordergrund, die den Bewegungsqualititen fir den Zuschauer ent-
sprechende Empfindungsqualititen verleihen. Diese Empfindungs-
qualititen schliefen unmittelbar an das je spezifische Kérper- und Be-
wegungswissen des Zuschauers, an sein sensorisch-motorisches Er-
fahrungswissen, an.

kK

AbschlieBend sollen noch einmal explizit die Produktions- und die
Rezeptionsseite zusammengefiihrt werden, deren Interaktion die Auf-
fithrung erst konstituiert. Bei dieser Interaktion steht nicht wie in se-
miotisch orientierten Analysen die symbolische Ebene, das heifit die
Bedeutungskonstitution, im Mittelpunkt, sondern eine andere Vermitt-
lungsebene, die im Folgenden mit dem Konzept der Bewegungslogik

1 Vgl dazu ausfiihrlicher Berger 2000.
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als Vermittlungsinstanz zwischen Zuschauer und Biihne beschrieben
werden soll. Die Komposition einer Choreographie folgt immer einer
bestimmten Logik. Logik meint hier ein Regelsystem, nach dem sich
die Bewegungen organisieren. Damit besitzen die Bewegungszusam-
menhidnge eine gewisse ,Folgerichtigkeit”, eine ,physische Logik”
(Servos 2003: 23). Hier wird der traditionell dem Feld des Rationalen
zugeordneten Begriff der Logik im Sinne Cunninghams auf das Feld
der Kérperbewegung tibertragen: , Logik meine ich hier nicht als etwas
durch und durch Verstandesmafiges, sondern als eine der Bewegung
inmewohnende Logik.” (Cunningham 1986: 78) Es handelt sich also um
eine ,Logik der Praxis” (Bourdieu 1987: 147ff.), die sowohl die Bewe-
gungsausfithrung als auch die Bewegungswahrnehmung und damit
deren Zusammenspiel leitet.

Die Logik einer Auffiihrung vermittelt zwischen Biihnengeschehen
und Zuschauer, sie ermdglicht dem Zuschauer einen sowohl erleben-
den als auch verstehenden Zugang zum Geschehen. Damit bestimmt
sie sowohl auf der Produzentenseite den Kompositionsprozess als auch
auf der Rezipientenseite den Wahrnehmungsprozess und koppelt Pro-
duktion und Rezeption. In anderen Worten geht es um die Art und
Weise, wie tinzerische Kérperbewegung inszeniert und rezipiert wird.
Auch wenn diese Logik als Vermittlungsinstanz dient, bedeutet das
nicht, dass die Kommunikation nur gelinge, wenn der Zuschauer ge-
nau diejenigen Kompositionsprinzipien erkennt, die der Choreograph
angelegt hat, wenn also die Ordnung der Rezipienten mit der inten-
dierten der Produzenten iibereinstimmt. Entscheidend ist, dass der Zu-
schauer auf irgendeine Art und Weise das Wahrgenommene zu struk-
turieren vermag und ihm so Sinn verleihen kann. Dieser Sinn kann ver-
schiedene Auspriagungen haben, es muss nicht zwingend eine seman-
tische Bedeutung im engen Sinne sein.? Hier sei auf Niklas Luhmann
(1984) verweisen, der die Anschlussfihigkeit des kommunikativen Akts
zum entscheidenden Kriterium gelingender Kommunikation macht -
und nicht die Ubereinstimmung von En- und Dekodierung. Die Logik
einer Auffithrung wird also nicht allein von der Produzentenseite ent-
worfen, sondern konstituiert sich auch und abschliefend im Moment
der Auffithrung in der Rezeption des Zuschauers.

Als klassisches Beispiel einer Logik des (Literatur-)Theaters sei die
Aristotelische Dramaturgie genannt: Sie ist als eine Art Bauplan fiir ein
Drama zu verstehen, der den Stoff in theatertauglicher und publikums-

2 Vgl oben dieAusfithrungen zum erweiterten Sinnbegriff S. 121ff.
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wirksamer Art und Weise nach einer kausal-logischen, linear-narra-
tiven Logik arrangiert. In Zeiten des ,postdramatischen Theaters”
(Lehmann 1999a) jedoch ist eine lineare narrative Entwicklung mit han-
delnden Figuren, wie sie im Bereich des Biihnentanzes zum Beispiel
auch das Handlungsballett kennt, kaum noch zu erwarten.? Gabriele
Brandstetter beschreibt die , Eliminierung des Narrativen (als Text und
Kontext)” als ,eine der tiefgehendsten Verdnderungen des theatralen
Systems des Tanzes”: . Im Verlust der Semantik der Ballett-Figuren und
ihrer theatralen Reprisentationslogik ist die damit verbundene Sinn-
Ebene suspendiert.” (Brandstetter 1997b: 598f., Fn. 3) In den hier be-
trachteten Choreographien findet sich nicht nur weder Ausdrucks-
noch Handlungslogik, sondern auch keine herkémmliche visuelle
Logik, wie sie aus handlungslosen, sogenannten sinfonischen oder ab-
strakten, Balletten bekannt ist, die sich an Ordnungsmustern der klas-
sischen Asthetik wie Symmetrie und Harmonie orientieren. Daher wird
im Folgenden aus den Ergebnissen der Analysen von sowohl Produk-
tion als auch Rezeption abschliefend eine alternative Lesweise fiir
diese Choreographien entwickelt und eine entsprechende Ordnungs-
struktur skizziert.

Die Frage, warum sich die Kérper in einer Choreographie so und nicht
anders bewegen, wodurch die Bewegungen also initiiert und motiviert
werden, ldsst sich recht unterschiedlich beantworten: So unterscheidet
sich zum Beispiel die narrative Logik eines Handlungsballetts von der
»logic of inner feeling” (John Martin) des Modern Dance. Eine Bewe-
gungssequenz oder Choreographie kann ein Gefiihl ausdriicken, ein Li-
bretto erzihlen, dem Zufallsprinzip folgen oder Bewegungsthemen wie
zum Beispiel Gehen oder Fallen verhandeln. Moglich ist sowohl eine
willentliche Steuerung im Sinne der Kérperkontrolle als auch eine
Kérperlogik, bei der der leibliche Eigensinn die entscheidende Rolle
spielt. Entsprechend bestimmt sich der Status des Korpers als Instru-
ment, Medium, Agens oder Akteur.

Susan Foster bezeichnet diese Ordnungskriterien, an denen sich die
Auswahl und Komposition der Bewegungselemente orientieren, als
Lsyntactic principles” (Foster 1986: 92-97). Als drei Grundprinzien
nennt sie mimesis, pathos und parataxis: Pathos bezeichnet den Gefiihls-
ausdruck, Beispiele sind viele Tanze des Ausdruckstanzes und Moder-
ne Dance; eine mimetische Choreographie bildet nicht-tinzerische, zum

3 Vgl zu einer ,neuen Dramaturgie” des Theaters auch Kerkhoven 1994.
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Beispiel als sinfonisches Ballett musikalische oder als pantomimisches
Handlungsballett narrative Strukturen tdnzerisch nach; als parataxis
fasst sie verschiedenartige Ordnungen, die alle einen ,formulaic ap-
proach” (ebd.: 94) haben, so zum Beispiel das Zufallsprinzip, Spiel-
strukturen, mathematische Strukturen und Variation als syntaktisches
Prinzip. Diese Prinzipien organisieren die unterschiedlichen Ebenen
der Chorographie, , phrase, section or the dance as a whole” (ebd.: 93),
und konnen nebeneinander vorkommen. Ausschlaggebend fiir das
ynarrative development” (ebd.: 97) sei dabei dasjenige Prinzip, das die
hichste Ebene, die Choreographie als Ganze, bestimme.

Der folgende tanzhistorische Exkurs wird das Spektrum moglicher
Kompositionsstrategien im Biihnentanz vergegenwirtigen. Zugleich
wird er Forsythe und Teshigawara historisch verorten und zeigen, dass
die Logik der Bewegung, auf die diese Untersuchung zielt, erst mit der
zunehmenden Emanzipation des Biihnentanzes von handlungs- und
ausdrucksdramaturgischen Konzeptionen seit Beginn des 19. Jahrhun-
derts moglich wird.

Tanzhistorischer Exkurs IV:
Emanzipation von Handlung und Figur

Das buirgerliche Illusionstheater des 18. Jahrhunderts stellte den

+Entwurf eines (biirgerlichen) Individuums, das aufgrund seiner Vernunft
und seiner Empfindungsfihigkeit in der Lage ist, nach ethischen Kriterien
seine bisherigen Handlungen zu bewerten, kiinftige zu projektieren, alter-
native Moglichkeiten abzuwégen, sich bewuf3t in ein bestimmtes Verhéltnis
zu seinen Mitmenschen zu setzen und in allen Stadien dieser Prozesse auto-
nom Wertentscheidungen zu treffen” (Fischer-Lichte 1992: 125),

in den Mittelpunkt des Geschehens. Die Assimilation des Theatertanzes
an diese Theaterkonzeption betrieb Jean-Georges Noverre (1727-1810)
in seinen Lettres sur la danse sur les ballets et les arts (1760), um dem bis
dahin nicht als eigenstindige Kunstform anerkannten Biihnentanz
seine Existenzberechtigung zu sichern. Der Tanz solle einer dem Drama
der Zeit entsprechenden Narration folgen, die durch pantomimischen
Tanz in moglichst wirklichkeitsgetreuer Abbildung als ,bewegtes Ge-
milde” dargestellt werde. Dieser Vergleich mit dem Gemilde deutet
Noverres statisches Verstindnis des Tanzes an: Die Schritte ,als dyna-
mische Einheiten des Tanzes verlieren ihre Anerkennung”, wihrend
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»Posen, Haltungen, Stellungen” (Schoenfeldt 1997: 124f) aufgewertet
wurden. Erstmals wurden die einzelnen Komponenten wie Libretto,
Musik, Choreographie, Dekoration und Kostiim auf die tinzerisch-
pantomimische Ubermittlung einer Handlung abgestimmt. Die stilisier-
ten Formen des hofischen Balletts werden durch eine vermeintlich na-
tiirlichere und damit biirgerliche Bewegungssprache abgelost. So ent-
steht in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts aus dem Zusammen-
wirken von Tanz, Ballett und Pantomime das ballet d'action, zu dessen
Entstehung neben Noverre auch Franz Hilverding (1710-68), John
Weaver (1673-1760) und Gasparo Angiolini (1723-96) beitrugen. In der
Folge beherrschte das Handlungsballett bis Ende des 19. Jahrhunderts
den Bithnentanz und reprasentiert bis heute nahezu unangefochten die
Balletttradition.

Im 19. Jahrhundert begann sich der Tanz mit dem romantischen
ballet blane von der Funktion der Ubermittlung von Narration und Be-
deutung zu emanzipieren* Im zweiteiligen romantischen Handlungs-
ballett stellt der erste Teil vorwiegend pantomimisch die Handlung
dar, wihrend - und das ist eine Neuerung gegeniiber dem ballet d’action
Noverrescher Pragung - im zweiten Teil, im ballet blanc, die tinzerische
Aktion dominiert, die in einem Reich des Irrealen, des Traums, Uber-
irdischen, der magischen Natur spielt. Er entwickelt nicht die Hand-
lung weiter, sondern zeigt Tanz um des Tanzens willen - geméaR des
Schlagworts 'art pour I'art von Thedphile Gautier, dem, so Schmidt-
Garre, ,grofiten Apologeten des romantischen Balletts” (Schmidt-Garre
1966: 51). Ende des 19. Jahrhunderts fiihrten die sogenannten weifSen
Akte der klassizistischen Handlungsballette von Marius Petipa (1822-
1919) das Modell der ballets blancs fort. Seine beiden in Zusammenarbeit
mit Peter Iljitsch Tschaikovsky (1840-1893) fiir das Kaiserliche
Russische Ballett entstandenen Handlungsballette Dornrdschen (1890),
Schwanensee (1895, zusammen mit Lew Iwanow) und Nussknacker (1892)
gelten heute vielen als Inbegriff des klassischen Balletts. Im Gegensatz
zum ballet d’action des 18. Jahrhunderts steht hier die Virtuositit der
Tanzer im Mittelpunkt. Sie kommt besonders im weiffen Akt, meist
dem mittleren von drei Akten, zur Geltung, in dem die Handlung
retardiert und bereits etablierte Beziehungen der Protagonisten tin-
zerisch ausagiert werden. Anfang des 20. Jahrhunderts choreogra-
phierte Michail Fokine dann das erste abendfiillende handlungslose

4 Zum Modell des romantischen Handlungsballetts als Entwicklung non-
narrativer Choreographie vgl. Schoenfeld 1997: 213-264.
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Ballett, Les Sylphides (1909), fiir die Ballets Russes. Diese Idee des
sinfonischen Balletts, das ohne Handlung und Sujet sich ausschliefllich
an der Musik orientiert, fand in den neoklassischen Balletten George
Balanchines seit den 1930er-Jahren ihren Hohepunkt. Ausgangspunkt
seiner sogenannten Trikot- oder Schwarz-Weil-Ballette wie zum
Beispiel Concerto Barocco (1941/48), Vier Temperamente (1946), Agon
(1957), Episodes (1959) und Symphony in Three Movements (1945), die
diesen Namen tragen, weil sie in schwarzen Trikots (Frauen) bezie-
hungsweise weiffen Hemden mit schwarzen Hosen (Manner) getanzt
werden, war allein die Musik, die er virtuos in tinzerische Bewegung
umsetzte. Anstelle mimetischer und symbolischer Elemente und ihrer
narrativen Funktion stellte er das ,visual spectacle” (Balanchine 1945:
21) ins Zentrum. Damit die tibrigen visuellen Elemente, Bithnenbild
und Kostiime, moglichst wenig von der tinzerischen Bewegung ablen-
ken, halt er sie so reduziert wie moglich: Die Tanzerinnen und Tanzer
tragen Trainingsbekleidung, einfache Trikots; die Biihne ist geome-
trisch und symmetrisch angelegt, meist leer; die Winde scheinen zu
verschwinden, die Riickwand bildet in der Regel ein himmelblauer
Horizont. Auf diese Weise bleibt der bildnerisch leere Biithnenraum
offen fiir die Konstitution durch die tanzenden Kérper. Balanchine
wollte Tanz als ,an absolutely independent art” verstanden wissen:
»~Choreographic movement is an end in itself, and its only purpose is to
create the impression of intensity and beauty.” (Ebd.: 30) Auf diese
Weise werden die dramaturgischen Kategorien Handlung und Figur,
die das ballet d'action des 18. Jahrhunderts mafigeblich bestimmten, ab-
gelost durch musikalische Kompositionsprinzipien wie Thema und
Variation. Zwar loste sich das Ballett damit von den theatralen Kate-
gorien, ersetzte diese jedoch durch musikalische Strukturen - ,ab-
solutely independent” wurde der Tanz damit nicht.

Diese Abhangigkeit von der Musik léste Merce Cunningham auf,
indem er seine Choreographien ohne Musik erarbeitete und sie erst im
Moment der Auffiihrung mit ihr konfrontierte. Seit seiner Zusammen-
arbeit mit John Cage in den 1940er-Jahren versucht er, dem Gewohnten
und Bekannten mit Hilfe der Aleatorik zu entkommen: Er iiberldsst
kompositorische Entscheidungen dem Zufall ,and not to personal
psychology or physical pressure” (Cunningham 1977: 201). Sein er-
klartes Ziel ist es dabei, neue Moglichkeiten jenseits des Rationalen und
Gewohnten zu entdecken und auszuprobieren: Das Zufallsprinzip er-
offnet ihm neue Formations-, Bewegungs- und Kombinationsmoglich-
keiten und fithrt weg vom traditionellen Verstindnis von Schénheit,
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Geschmack und Asthetik. Bewegung soll bei Cunningham kein Gefiihl
ausdriicken, das ihr vorhergeht und sie motiviert, sondern das Gefiihl
soll aus der Bewegung entstehen; denn Bewegung ist ,,an sich expressiv
[...], unabhingig davon, ob Ausdruck angestrebt ist oder nicht”
(Cunningham 1986: 127). Seine Choreographien thematisieren tinze-
rische Korperbewegung und sind daher als selbstreflexiv zu be-
zeichnen. Er wendet sich radikal zugleich von den theatralen Kate-
gorien Handlung und Figur sowie vom Ausdruckskonzept des moder-
nen Tanzes ab: , Fiir mich ist der Inhalt eines Tanzes das Tanzen selbst.
Er stellt nichts anderes dar, weder im psychologischen noch im litera-
rischen oder dsthetischen Sinne.” (Ebd.: 168)

Auch die Choreographien von Forsythe und Teshigawara folgen weder
ausdrucks- noch handlungsdramaturgischen Konzepten: Die Bewe-
gungen sind weder psychologisch noch narrativ begriindet und kom-
poniert. Wihrend jedoch Cunningham ein dufieres, externes Prinzip,
den Zufall, zum Kriterium der Bewegungskomposition macht, liegt der
Bewegungsantrieb bei Forsythe und Teshigawara, so meine These, im
Kérper selbst begriindet: Er wird zur Triebkraft des Geschehens, zum
verursachenden und generierenden Prinzip der Bewegungsfindung
und -komposition und ist zugleich Thema, Ausgangs- und Flucht-
punkt, zugleich Medium und Agens der Bewegung. Die Pointe dieser
bewegungslogischen Komposition oder kurz Bewegungslogik ist also,
dass sie - anders als die genannten, der Kérperbewegung fremden
Prinzipien ~ einem bewegungsspezifischen Prinzip folgt, das den Kor-
per und seine Kompetenzen ins Zentrum sowohl der Bewegungspro-
duktion als auch der Bewegungsrezeption stellt.

Im Unterschied zur Ausdrucks- und Handlungsdramaturgie geht es
hier nicht mehr um die Um- oder Ubersetzung vorgingiger Ideen, Vor-
stellungen oder Gefiihlszustinde; stattdessen liegt die Triebkraft des
Geschehens im Korper selbst: Die Choreographie entwirft sich anders
als bei einer Handlungs- und Ausdrucksdramaturgie erst aus der und
durch die Bewegung. Damit zielt die Inszenierung nicht, wie die (klas-
sische) Dramaturgie auf die ,theatralische[...] Représentation von
Handlung” (Jeschke 1992: 83), sie bewegt sich also nicht im Modus der
Reprasentation, sondern der Prédsentation: Das Tanzgeschehen stellt
nichts {iber sich selbst hinaus dar, sondern prasentiert bewegte Kérper
im Raum.
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Eine entsprechende Wahrnehmungsperspektive entwirft Susanne
Schoenfeldt: Thre ,choreographische”s oder ,tanzkompositorische Per-
spektive” zielt auf eine - zumindest erst einmal - selbstreferentielle Be-
trachtung des Tanzgeschehens, die sich in erster Linie an der Kérperbe-
wegung und ihren Qualitaten orientiert. Sie kritisiert , die Forderung
nach Abbildlichkeit und Referentialitit, die dem Tanz ein chronisches
Realismusproblem’ bereitet” (Schoenfeldt 1997: 26), und fordert die
~Auseinandersetzung mit einer potentiell eigenstindigen, tinzerischen
Struktur, mit Choreographie als symbelischem, handlungsstrategi-
schem, vom analogisch-darstellenden Modus abweichenden, tanzspezi-
fischen Umgang mit non-verbalen, kommunikativen Bewegungsstruk-
turen” (ebd.: 19). Kennzeichnen lasse sich diese Wirklichkeit insbeson-
dere durch ,dynamische Muster”, die sie durch die Begriffe ,,Tanz-
Energie’ und ,Timing“ (ebd.: 29) charakterisiert. Diese choreographi-
sche Perspektive auf das Geschehen stellt nicht die Darstellung, das
heifit die ,theatralische Reprasentation von Handlung” (Jeschke 1992:
83), sondern die Wirkung dynamischer Qualititen der tanzerischen
Kérperbewegung in den Vordergrund.

Auf diese Weise wird der Bewegungssinn in zweifacher Bedeutung
zentral: Erstens als der Wahrnehmungssinn, der in der Lage ist, die
Logik des bewegten Korpers nachzuvollziehen, und zweitens als die
spezifische Form von Sinn, die sich dem Zuschauer in der Kérperbe-
wegung zeigt, insofern sie ihm sinnhaft erscheint. Das setzt voraus,
dass der Korper nicht nur als ausfithrendes Organ oder als Korper-
zeichen, das heifit geformtes Medium der Information, sondern als
eigensinnig und eigenmichtig begriffen wird. Thm wird ein eigenes,
ihm spezifisches Wissen und entsprechende Fihigkeiten zuerkannt:
Auf der Seite des Tanzers ist es ein inkorporiertes Wissen dariiber, wie
er sich als je spezifischer Korper in einer je spezifischen Situation be-
wegen kann, sowie die Fahigkeit, vorreflexiv auf die Situation zu re-
agieren. Auf der Seite des Zuschauers meint es die Fahigkeit, die ge-
sehenen Bewegungen aufgrund eigener Bewegungserfahrungen leib-
lich mitzuvollzichen und dieses Bewegungserleben in seiner Bewegt-
heit, das heifst als explizit dynamische und nicht als rdumliche oder

5 Vgl zum Begriff der Choreographie im Unterschied zur Dramaturgie
auch Jeschke: , Der Begriff der Choreographie scheint mir das Aquivalent
der Dramaturgie auf der motorischen Ebene der Identifikation zu sein.
Choreographie bezeichnet die Lehre von der Strukturierung der Korper-
bewegungen.” (Jeschke 1992: 83) Zum Verhiltnis von Choreographie und
Dramaturgie vgl. auch Bleeker 2000.
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verrdumlichende Struktur, zu begreifen. Der Zuschauer muss also, um
die Bewegungslogik nachvollziehen zu kénnen, ebenso wie der Tanzer
korperliche Kompetenzen im Sinne von Bewegungserfahrungen mit-
bringen. Diese notwendigen Bewegungserfahrungen kann er sowohl
durch eigene Bewegungspraxis als auch durch Bobeachtung von Kor-
perbewegungen anderer erwerben. Sie erméglichen es ihm, die visuell
wahrgenommenen Bewegungen mitzuerleben, als fithrte er sie selbst
aus. In einer Art Perspektiviibernahme kann er so der Bewegung nach-
spiiren und sie entsprechend leiblich empfinden. Auf diese Weise orga-
nisiert die Bewegungslogik gleichermafien die Bewegungsfindung und
Bewegungsausfithrung des Tanzers, also die Produktion tanzerischer
Kérperbewegung, und die Wahrnehmung des Zuschauers, also ihre
Rezeption.

In den Choreographien von Teshigawara und Forsythe tritt die Wir-
kung von Bewegtheit an die Stelle von zu erzdhlenden Geschichten
oder Episoden, an die Stelle der Darstellung von gesellschaftlichen oder
sozialen Phinomenen. Das bedeutet jedoch nicht, dass der Tanz durch
die Bewegungslogik als I'art pour I'art jede Verbindung zur auflertinze-
rischen Wirklichkeit verliert. Denn das, was auf der Biihne geschieht,
ist schon an sich gesellschaftlich relevant: Das vorgestellte Kérper- und
Bewegungskonzept, das die Korperlichkeit der Bewegung und die
Bewegtheit der Korper zeigt, sowie die damit einhergehende Wahrneh-
mungsordnung sind iiber den Tanz hinaus bedeutsam, indem sie mit
Hilfe der Bewegungslogik den leiblichen Eigensinn sowie die Bewegt-
heit des Geschehens erfahrbar werden lassen. Auf diese Weise bildet
das Tanzgeschehen den Bewegungssinn, zugleich als Sinn fiir Bewe-
gung und Sinn von Bewegung, und erweitert einseitig rational-bedeu-
tungsorientierte Logikkonzepte. Der Tanz zeigt, was und wie man von,
iiber und mit Hilfe des bewegten Korpers begreifen kann.

& & K

Das korperliche, das heifit senso-motorische Erfahrungswissen, das bei
der Bewegungslogik im Mittelpunkt steht, bildet den Ankniipfungs-
punkt fiir eine sowohl in der Tanzwissenschaft als auch in anderen Dis-
ziplinen gefiihrte Diskussion um Status und Spezifik korperlicher
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Kompetenzen®: Sind kdrperliche Erfahrung und leibliches Kénnen eine
Art von Wissen, wie etwa Pierre Bourdieu mit seiner Formulierung des
»praktischen Wissens” beziehungsweise , praktischen Sinns” (Bourdieu
1987) nahe legt? In diesem Sinne fragt Inge Baxmann ,nach der Rolle
von Kérper-, von Sinnen- und Bewegungskulturen innerhalb der Kul-
turgeschichte des Wissens” (Baxmann 2005: 33), und Gabriele Brand-
stetter spricht vom ,Bewegungs-Wissen des Tanzes"”. Wenn Korper-
wissen als eine Form des Wissens anerkannt wird, wie kann diese Art
von Wissen in einen wissenschaftlichen Diskurs integriert werden? An-
schlieffend an diese Frage ist der Blick dieser Untersuchung auf tanzeri-
sche Korperbewegung auch als wahrnehmungs- und erkenntnistheore-
tisches®, als aisthetisches Interesse zu verstehen. ,Aisthetik” (vgl.
Welsch 1991) ist eine auf Wahrnehmung basierende Erkenntnistheorie,
die versucht, die in der philosophischen Tradition begriindete Hierar-
chie von Sinnlichkeit und Reflexion aufzultsen.

Geht man davon aus, dass der Kérper eigenstindiges handlungs-
und erkenntnisrelevantes Wissen besitzt, so muss die wissenschaftliche
Vernunft ihn auf ihrer Suche nach Erkenntnis als gleichwertigen Part-
ner anerkennen. Die Aufgabe des Wissenschaftlers besteht dann nicht
mehr nur darin, den Korper wie jeden anderen Gegenstand zu erkldren
und zu kommentieren: Er ist nicht mehr linger bloRRes Objekt der Er-
kenntnis, sondern wird (auch) zu ihrem Subjekt.? Das bedeutet fiir die
Tanzwissenschaft, dass neben dem Korper des Tianzers ebenso der Kor-
per der Wissenschaftlerin Beachtung finden muss. Denn beide tragen
mit ihren je spezifischen Mitteln und Methoden zu Fragen bei, die sich
Wissenschaft wie Kunst in gleicher Weise stellen. So reflektieren Teshi-
gawara ebenso wie Forsythe und seine Tédnzer in jhren Inszenierungen
sowohl die Rolle des Kérpers im Tanz als auch seine Wahrnehmung
durch den Zuschauer. In diesem Sinne zeigen die Choreographen nicht
nur tinzerische Korperbewegung, sondern sie zeigen auch etwas iiber
Kérperbewegung und ihre Wahrnehmung. Dieses Gezeigte affiziert
leiblich und veranlasst so zur wissenschaftlichen Reflexion des Themas.

6 Vgl exemplarisch fiir die geistes- und kulturwissenschaftlich orientierte
Sportwissenschaft Schitrmann 2001; Konig/ Lutz 1995; Franke 2001, 2004,
fiir die anthropologisch orientierte Philosophie Gebauer 2003; Bhme
2003; Hager 1996, in der Soziologie Abraham 2002; Knoblauch 2005.

7 Vortrag auf dem Tanzkongress ,Wissen in Bewegung”, 21.04.2006, Berlin.

8 Vgl dazu die Stufen des Sinnlichen von Waldenfels (2000: 95ff.), dazu
hier 5. 11.

9 Vgl dazu in ersten methodischen Ansitzen Abraham 2002: 182-197.
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Auf diese Weise entstand ein fiir diese Untersuchung fruchtbarer Dia-
log zwischen einer wissenschaftlichen, sprachlich-reflektierenden und
einer kiinstlerischen, choreographisch-tinzerischen Logik. Ergebnis ist
das an den Choreographien von Forsythe und Teshigawara entwickelte
Kérper-, Bewegungs- und Wahrnehmungskonzept, das ein an der Kor-
perbewegung orientiertes Logikkonzept!? und Méglichkeiten nicht-se-
mantischen Sinns vorstellt. Der nédchste Schritt, der noch iiber diesen
Dialog hinaus ginge, wire die Integration der Logik des Korpers und
der Bewegung in den wissenschaftlichen Diskurs. Eine Anndherung hat
in dieser Untersuchung stattgefunden - ich hoffe, sie wird andernorts
weitergefiihrt.

»Wir haben instinktiv Angst vor den Schwierigkeiten, die die Vision
der Bewegung unserem Denken verursacht, und wir werden ihrer
Herr, so bald wir die Bewegung mit Unbeweglichem zu fixieren su-
chen.” (Bergson 1993: 165) Diese verstérende Wirkung der Bewegung
in ihrer Bewegtheit, die Unsicherheit, die Verdnderungen und Prozesse
mit sich bringen, zeigte sich auch in der Irritation, die die Choreogra-
phien bei mir als Zuschauerin zu Anfang ausldsten. In dieser Situation
versuchte auch ich, das Wahrgenommene in statischen Momentaufnah-
men von Raumformen des Kérpers zu arretieren. Es wurde jedoch
deutlich, dass diese Strategie die Dynamik der Bewegung, die nicht nur
Grund fiir die Irritation, sondern auch Ursache der Faszination war,
nicht einzufangen vermochte. An ihre Stelle tritt die leibliche Affizie-
rung, die Anlass zu diesen Reflexionen tiber Wahrnehmung, Korper
und Bewegung gab. So zeigte sich, dass den Choreographien eine ei-
gen-sinnige Logik innewohnt, die sich strukturell von der Logik
sowohl eines Bildes als auch der Sprache unterscheidet.’’ Sowohl Bild
als auch Sprache gelten traditionell als raumliche beziehungsweise
verrdumlichende Strukturen und unterscheiden sich darin von der
explizit zeitlich-dynamischen Struktur der Bewegung. Daher gilt es,
mit der Bewegung eine weitere und ebenso grundlegende Strukturform
auszuarbeiten, wie es Sprache und Bild sind. Tanz kann dabei als
paradigmatisches Feld fiir die Untersuchung von Phinomenen der
Kérperbewegung gelten.

10 Vgl. dazu auch Traub 2001: 183.
11 Vgl. dazu Elsner 2000: 32.
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Personenglossar

George Balanchine (Balanchivadze), geboren 1904 in St. Petersburg,
gestorben 1983 in New York. Er wurde in Russland in klassisch-aka-
demischem Ballett ausgebildet und gehérte 1925 bis 1929 Serge Dia-
ghilevs Balletts Russes an, fiir die er erstmals choreographierte. 1933
holte Lincoln Kirstein ihn nach New York, zwei Jahre spiter griindete
er dort seine eigene Kompanie, The American Ballet, das 1948 zum
New York City Ballet wurde. Obwohl sein Werk ein breites Spektrum
vom Musical bis zum romatischen Ballett abdeckt, gilt er als neoklassi-
scher Choreograph, der fiir seine auf den Tanz konzentrierten sinfoni-
schen Ballette bekannt ist.

Merce Cunningham, 1919 in Centralia/Washington geboren. Wihrend
seiner Ausbildung an der Cornish School of Performance and Visual
Arts in Seattle hatte er Unterricht in Graham-Technik und lernte John
Cage kennen, der als Pianist das Tanz-Training begleitete. Anschlie-
fend studierte er ein Jahr Ballett an der American Ballet School. Er
lernte Martha Graham, Doris Humphrey, Charles Weidman und Hanja
Holm kennen und war 1939-45 Solist in der Martha Graham Dance
Company. 1944 zeigte er mit John Cage sein erstes Soloprogramm, 1947
folgte seine erste Gruppenchoreographie. 1953 griindete er die Merce
Cunningham Dance Company, mit der er bis heute durch die USA,
Europa und Fernost tourt.
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Martha Graham, geboren 1894 in Pittsburgh/Pennsylvania, gestorben
1991 in New York. Sie gehorte sieben Jahre der Truppe von Ruth St.
Denis und Ted Shawn an, griindete 1926 die Martha Graham Dance
Company und 1927 ihre eigene Schule. Graham entwickelte eine eigene
Tanztechnik, die die Beinarbeit des Balletts durch Bewegungen des
Torso ergdnzt und dhnlich ausgearbeitet ist wie das System des klas-
sisch-akademischen Tanzes. Die kraftvollen und spannungsbetonten
Bewegungen ihrer Solo- und Gruppen-Choreographien lassen den Kor-
per zum expressiven Medium des ftihlenden Subjekts werden.

Deborah Hay, geboren 1941 in Brooklyn, lebt und arbeitet in Austin/
Texas. Sie war neben Trisha Brown, Yvonne Rainer, Steve Paxton und
anderen eines der Griindungsmitglieder des Judson Dance Theaters in
New York, dem sie 1961 bis 1965 angehorte. Dort entstanden Perfor-
mances, in denen die Tanzer gleichberechtigt mit bildenden Kiinstlern
und Komponisten zusammen arbeiteten. Die Choreographien basieren
auf Alltagsbewegungen als Rebellion gegen die Kiinstlichkeit des
Balletts und die Stilisierung der Bewegungen im Modern Dance. 1980
griindete sie die Deborah Hay Dance Company, spiter konzentrierte
sie sich auf Soloarbeiten.

Tatsumi Hijikata, geboren 1928 in Akita/Nordjapan, gestorben 1986 in
Tokio. Er ist eine der zentralen Personen bei der Entstehung des ankoku
butdé (Tanz der Dunkelheit). Sein kurzes Tanzstiick kinjiki (Verbotene
Farbe) nach einem Skandalroman von Yukio Michima, das im Rahmen
einer Veranstaltungsreihe des Vereins zur Pflege des modernen Tanzes
im Mai 1959 in Tokio aufgefithrt wurde, wird im Nachhinein als erste
Buto-Auffiihrung eingestuft. Es 16ste einen Skandal aus, der fiir die
Spaltung zwischen dem traditionellen modernen Tanz Japans und
Hijikata mit seinen Anhingern sorgte. Hijikata lasst 1968 eine Insze-
nierung mit dem programmatischen Titel Der Japaner Tatsumi Hijikata -
Die Rebellion des Korpers folgen, die gegen die europdisch-ameri-
kanischen Traditionen und Konventionen in einer Zeit der Uberhthung
alles Westlichen gegentiber der eigenen Kultur und Tradition aufbe-
gehrt.

Doris Humphrey, geboren 1895 in Oak Park/Illinois, gestorben 1958 in
New York. Sie war Schiilerin von Ruth St. Denis und gehérte elf Jahre
der Denishawn Company an. 1928 griindete sie in New York ein ei-
genes Tanzstudio und entwickelte ausgehend von der Polaritit
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zwischen Balance und Disbalance, die sich als fall und recovery in der
Bewegung dullert, eine eigene Tanztechnik. Sie war von 1946 bis zu
ihrem Tod kiinstlerische Leiterin der Limén Dance Company, die ihr
Schiiler José Limoén (1908-1972) griindete, nachdem er zehn Jahre fiir sie
und Charles Weidman getanzt hatte. Thre choreographische Methode
arbeitete sie in ihrem Buch The Art of Making Dances (1958) aus.

Rudolf (von) Laban, geboren 1879 in Prefburg, gestorben 1958 in
Weybridge bei London. Der Téanzer, Choreograph, Tanzpiddagoge und
Tanztheoretiker pragte den deutschen Ausdruckstanz wesentlich mit
und war Lehrer von Mary Wigman und Kurt Jooss. Wihrend des
ersten Weltkriegs griindete er auf dem schweizerischen Monte Verita
die ,Sommerschule des Tanzes”. Er leitete von 1930 bis 1934 das Ballett
des Preuflischen Staatstheaters (heutige Staatsoper Unter den Linden)
Berlin. 1937 fliichtete er vor den Nationalsozialisten nach Manchester
und griindete dort das Art of Movement Studio, das heute der Uni-
versity of London als Laban Center for Movement and Dance angeglie-
dert ist. Er entwickelte eine Bewegungsschrift zur Analyse und Auf-
zeichnung von Bewegungen, die in weiterentwickelter Form noch
heute verbreitet ist.

Min Tanaka, geboren 1945 in Tokio. Er arbeitet als Choreograph,
Regisseur und Darsteller an Theaterauffiihrungen, Opern, Filmen und
Kunstausstellungen mit. Nach seiner Ausbildung in modernem Tanz
und klassischem Ballett wurde er Schiiler von Tatsumi Hijikata. 1981
griindete er die internationale Tanzgruppe Maijuku, mit der er im In-
und Ausland zahlreiche Vorstellungen gab. In einer 1985 gegriindeten
internatséhnlichen Tanzschule auf dem Land vermittelte er den Schii-
lern das lebensweltliche Miteinander von Mensch, Tier, Pflanze und
unbelebter Natur als Grundlage des Tanzes. Diese Idee setzt er seit
2000 in der Tokason-Juku fort, die zugleich Tanztruppe und Landwirt-
schaftsgenossenschaft ist. 1996 rief er das Buyo-Shigen-Kenkyujo (Insti-
tut zur ErschlieBung der tanzerischen Ressourcen) ins Leben, das welt-
weit traditionelle Tanzformen dokumentieren soll.
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Verzeichnis der Choreographien
William Forsythe

(N.N.N.N.) (2002), Ballett Frankfurt.
Auffihrungsbesuch am 23. und 24.11.2002, Ballett Frankfurt,
Opembhaus Frankfurt.

33/3 (2002), Ballett Frankfurt.
Auffithrungsbesuch am 11. und 13.09.2002, Ballett Frankfurt,
Opernhaus Frankfurt.

7 to 10 Passages (2000), Ballett Frankfurt.
Auffithrungsbesuch am 21. und 22.06.2002, Ballett Frankfurt, Schau-
spielhaus Hamburg,.

ALIE/N A(C)TION (1992), Ballett Frankfurt.

Approximate Sonata (1996), Ballett Frankfurt.
Auffithrungsbesuch am 22. und 23.02.2002, Ballett Frankfurt,
Opernhaus Frankfurt.
Video, Archiv des Ballett Frankfurt.

Artifact (1984), Ballett Frankfurt.
Video, Archiv des Ballett Frankfurt.

As a Garden in this Setting (1992/1993), Ballett Frankfurt.

Behind the China Dogs (1988), New York City Ballet.

Decreation (2003), Ballett Frankfurt.

Die Befraqung des Robert Scott T (1986/2000), Ballett Frankfurt.

Double/Single (2002), Ballett Frankfurt.
Auffithrungsbesuch am 21. und 22.06.2002, Ballett Frankfurt, Schau-
spielhaus Hamburg,.

Duo (1996), Ballett Frankfurt.
Auffiihrungsbesuch am 23. und 24.11.2002, Ballett Frankfurt,
Opernhaus Frankfurt.

Duo aus Six Counter Points (1996), Ballett Frankfurt.
Video, Archiv des Ballett Frankfurt.

Eidos : Telos (1995), Ballett Frankfurt.
Auffithrungsbesuch am 27. und 28.10.2000, Ballett Frankfurt,
Schillertheater Berlin.
Video, Archiv des Ballett Frankfurt.

Endless House (1999), Ballett Frankfurt.

Firstext (1995), Royal Ballet Covent Garden.
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Four Point Counter (1995), Nederlands Dans Theater.

France/Dance (1983), Ballet de 1'Opéra National de Paris.

Ginge (1983), Ballett Frankfurt.

Hypothetical Stream 2 (1997), Ballett Frankfurt.

Auffithrungsbesuch am 11. und 13.09.2002, Ballett Frankfurt,
Opernhaus Frankfurt.
Video, Archiv des Ballett Frankfurt.

Impressing the Czar (1988), Ballett Frankfurt.

In the Middle, Somewhat Elevated (1987), Ballet de I'Opéra National de
Paris.

Auffithrungsbesuch am 22. und 23.02.2002, Ballett Frankfurt,
Opernhaus Frankfurt.
Video, Archiv des Ballett Frankfurt.
Kammer/Kanumer (2000), Ballett Frankfurt.
Video, Archiv des Ballett Frankfurt.

Of Any If And (1995), Ballett Frankfurt.

Auffiihrungsbesuch am 11. und 13.09.2002, Ballett Frankfurt,
Opermnhaus Frankfurt.

One flat thing, reproduced (2000), Ballett Frankfurt.

Auffithrungsbesuch am 21. und 22.06.2002, Ballett Frankfurt, Schau-
spielhaus Hamburg,.

Quartette (1998), Ballett Frankfurt.

Video, Archiv des Ballett Frankfurt.

Quintett (1993), Ballett Frankfurt.

Auffithrungsbesuch am 23. und 24.11.2002, Ballett Frankfurt,
Opernhaus Frankfurt.
Video, Archiv des Ballett Frankfurt.

The Loss of Small Detail (1987/1991), Ballett Frankfurt,
Auffihrungsbesuch am 6. und 08.06.2002, Ballett Frankfurt,
Opernhaus Frankfurt/Main.

The Room as it was (2002), Ballett Frankfurt.

Auffithrungsbesuch am 22, und 23.02.2002, Ballett Frankfurt,
Opernhaus Frankfurt; 21. und 22.06.2002, Ballett Frankfurt, Schau-
spielhaus Hamburg.

The Second Detail (1991), National Ballet of Canada.

The The (1995), Ballett Frankfurt.
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The Vile Parody of Address (1988), Ballett Frankfurt.
Auffithrungsbesuch am 23. und 24.11.2002, Ballett Frankfurt,
Opernhaus Frankfurt.
Video, Archiv des Ballett Frankfurt.

Urlicht (1976), Stuttgart Ballett.

Woolf Phrase I & 11 (2001), Ballett Frankfurt.
Auffithrungsbesuch am 29. und 30.09.2001, Ballett Frankfurt,
Bockenheimer Depot Frankfurt.
Video, Archiv des Ballett Frankfurt.

workwithinwork (1998), Ballett Frankfurt,
Video, Archiv des Ballett Frankfurt.

Saburo Teshigawara

Absolute Zero (1998), Solo/Duett Teshigawara, Mei Miyata.
Auffithrungsbesuch am 27. und 29.08.1999, Hebbel-Theater, Berlin;
16.10.2001, Opernhaus Wuppertal.

Air (2003), Ballet de I'Opéra National de Paris.

Blue Meteorite (1990), Solo Teshigawara.

Bones in Pages (1991), Solo Teshigawara.

Dah-Dah-Sko-Dha-Dali (1991), Company KARAS.

Green (2003), Company KARAS.

Here to Here (1995), Solo/Duett Teshigawara, Mei Miyata.
Auffithrungsbesuch am 1995, Theater am Turm, Frankfurt; 1997,
Hebbel-Theater, Berlin.

Video, Hebbel-Theater Berlin 1997, Tanzfilminstitut Bremen.

I'was Real - Documents (1996), Company KARAS,

Video, Zusammenschnitt, Frankfurt 1996.

Ishi-no-hana (1989), Company KARAS.

Kazahana (2004), Company KARAS.

Le Sacre du Printemps (1999) , Bayerisches Staatsballett Miinchen.

Light Behind Light (2000), Solo Teshigawara.

Luminous (2001), Company KARAS.

Auffithrungsbesuch am 22.08.2202, Haus der Berliner Festspiele.

Modulation (2000), Nederlands Dans Theater.

Noiject (1992), Company KARAS.

Video, Yokohama, 28.7.1992.
Para-Dice (2002), Ballet du Grand am Théatre de Genéve.
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Raj Packet (2000/02), Company KARAS.

Scream and Whisper (2005), Company KARAS.

The Moon Is Quicksilver (1987), Company KARAS.

Tsuki no Gin no Ringo (Moon's Silver Apple) (1981), Solo Teshigawara.
White Clouds Under the Heels I & I1 (1994/1995), Ballett Frankfurt.

Sonstige Choreographen

Balanchine, George (1928): Apollon Musagéfe.

Balanchine, George (1941/48): Concerto Barocco

Balanchine, George (1945): Symphony in Three Mevemeints.

Balanchine, George (1946): Vier Temperamente.

Balanchine, George (1957): Agon.

Balanchine, George (1959): Episodes.

Burrows, Jonathan/Ritsema, Jan: Weak Dance Strong Questions (2001).
Auffiihrungsbesuch am 17.08.2002, Podewil, Berlin.

Fokine, Michail (1909): Les Sylphides.

Hijikata, Tatsumi (1959): Kinjiki (Verbotene Farbe).

Hijikata, Tatsumi (1968): Der Japaner Tatsumi Hijikata - Die Rebellion des
Kdrpers.

Nijinskij, Waslaw (1913): Sacre du Printemps.

Petipa, Marius (1890): Dornrdschen.

Petipa, Marius (1892): Nussknacker.

Petipa, Marius/Iwanow, Lew (1895): Schwanensee.

159



ANHANG

Literaturverzeichnis

Abraham, Anke (1992): Frauen, Korper, Krankheit, Kunst. Zumn Prozef der
Spaltung von Erfahrung und dem Problem der Subjektwerdung wvon
Frigien. Dargestellt am Beispiel des zeilgendssischen kiinstlerischen Tan-
zes, Teil 1, Universitat Oldenburg,.

Abraham, Anke (2002): Der Kdrper im biographischen Kontext. Ein
wissenssoziologischer Beitrag, Wiesbaden.

Adshead, Janet (1988): , Describing the components of the dance”. In:
Dies. (Hg.), Dance Analysis. Theory and practice, London, S. 21-40.
Angerer, Marie-Luise (1995): , The Body of Gender. Kérper. Geschlech-
ter, Identititen”. In: Dies. (Hg.), The Body of Gender. Kirper. Ge-

schlechter, Identititen, Wien, S. 17-34.

Aristoteles (1982): Poetik, Griechisch/Deutsch, Stuttgart.

Aristoteles (1987): Physik, Buch IV, Kap.10-14: Zeitbegriff, 217b-224a,
Hamburg,.

Balanchine, George (1945): ,,Notes on Choreography”. In: Dance Index 4,
Heft 2-3, S. 20-31.

Baldwin, James Mark (1901): Dictionary of Philosophy and Psychology,
New York. Online im Internet: http://psychclassics.yorku.ca/
Baldwin/Dictionary.

Banes, Sally (1987): Terpsichore in Sneakers. Post-Modern Dance. With a
New Introduction, Boston.

Banes, Sally (1994): Writing Dancing in the Age of Postmodernism, Hano-
ver/London.

Barkhaus, Annette (2001): ,Korper und Identitit. Vortiberlegungen zu
einer Phianomenologie des eigensinnigen Korpers”. In: Sabine Ka-
rof3/Leonore Welzin (Hg.), Tanz Politik Identitit, Jahrbuch Tanz-
forschung 11, Hamburg, S. 27-49.

Barkhaus, Annette/Fleig, Anne (Hg.) (2002a): Grenzverldufe. Der Korper
als Schnitt-Stelle, Miinchen.

Barkhaus, Annette/Fleig, Anne (2002b): ,Kérperdimensionen oder die
unmogliche Rede von Unverfligbarem”. In: Dies. (Hg.), Grenzver-
laufe. Der Korper als Schnitt-Stelle, Miinchen, S. 9-23.

Barthes, Roland (1989): Die helle Kamimer. Bemerkungen zur Photographie,
Frankfurt am Main.

160



LITERATURVERZEICHNIS

Barthes, Roland (1990): ,Weisheit der Kunst”. In: Ders.: Der entgegen-
kommende und der stumpfe Sinn. Kritische Essays IlI, Frankfurt am
Main, S. 187-203.

Baumgarten, Alexander Gottlieb (1983): Theoretische Asthetik. Die grund-
legenden Abschnitte aus der , Aesthetica” (1750/58), Hamburg,

Baumgartner, Hans Michael (1982): ,Ereignis und Struktur als Kate-
gorien einer geschichtlichen Betrachtung der Vernunft”. In: Norbert
A. Luyten (Hg.), Aufbau der Wirklichkeit. Struktur und Ereignis II,
Freiburg im Breisgau/Miinchen, S. 175-217.

Baxmannn, Inge (2005): ,Tanz als neue Wissenskultur”. In: Johannes
Odenthal (Hg.), tanz.de. Zeitgenossischer Tanz in Deutschland - Struk-
turen im Wandel - eine neue Wissenschaft, Arbeitsbuch 14, Theater der
Zeit, Berlin, S. 32-33.

Benbow-Pfalzgraf, Taryn/Benbow-Niemier, Glynis (Hg.) (1998): Infer-
national Dictionary of Modern Dance, Detroit/ New York/London.
Benthin, Claudia/Wulf, Christoph (Hg.) (2001): Kérperteile. Eine kultu-

relle Anatomie, Reinbek bei Hamburg,

Benveniste, Emile (1966): ,La notation de ,rhythme’ dans son ex-
pression linguistique”. In: Ders., Probiémes de linguistique générale,
Paris, S. 327-335.

Berger, Christiane (2000): Der bewegte Zuschauer. Rezeption von Bewegung
am Beispiel von Performances des TinzerChoreographen Saburo Teshi-
gawara, Magisterhausarbeit, Freie Universitét Berlin.

Bergson, Henri (1912): Schipferische Entwicklung, Jena.

Bergson, Henri (1993): , Die Wahrnehmung der Veranderung. Vortrage
an der Universitit Oxford am 26. und 27. Mai 1911”. In: Ders.: Den-
ken und schopferisches Werden. Aufsitze und Vortrige, Hamburg, S.
149-179.

Bergson, Henri (1999): Zeit und Freiheif, 2. Auflage, Hamburg,

Bleeker, Maaike (2000): ,, Dramaturgie als Modus der Betrachtung. Uber
die Beziehung des Choreographischen mit dem Dramaturgischen”.
In: tanzdrama 54, S. 27-29.

Bode, Rudolf (1923): Rhythmus und Kérpererziehung. Fiinf Abhandlungen,
Jena.

Boehm, Rudolf (1966): ,Vorrede des Ubersetzers”. In: Maurice
Merleau-Ponty, Phinomenologie der Wahrnehimung, Berlin, S. V-XX.
Bohme, Gernot (1995): Atmosphire. Essays zur neuen Asthetik, Frankfurt

am Main.

161



ANHANG

Bshme, Gernot (2003): Leibsein als Aufgabe. Leibphilosophie in pragma-
tischer Hinsicht, Kusterdingen.

Bourdieu, Pierre (1987): Sozialer Sinn. Kritik der theoretischen Vernunft,
Frankfurt am Main.

Boxberger, Edith (1994a): ,Paradigmenwechsel im Tanz: Uber William
Forsythe und das Ballett Frankfurt, iiber Jan Fabre und Saburo
Teshigawara”. In: ballett international/tanz aktuell, Heft 2, S. 28-32.

Boxberger, Edith (1994b): , Expeditionen in die Essenz der Zeit. Geist,
Zeit und Bewegung im Denken von Saburo Teshigawara. Ein Por-
trait von Edith Boxberger”. In: ballett international/tanz aktuell, Heft
8/9, S. 64-69.

Boxberger, Edith (1995). ,Korperhaft-immaterieller Dialog. Saburo
Teshigawaras neues Solo ,Here to Here™. In: ballett international/tanz
akfuell, Heft 3, S. 23.

Boxberger, Edith (1996): ,I am not where you think I am”. In: Tak¢ 5.
Magazin der Bayerischen Staatsoper, Januar/Februar.

Brandstetter, Gabriele (1995): Tanz-Lektiiren. Kdrperbilder und Raumfigu-
ren der Avantgarde, Frankfurt am Main.

Brandstetter, Gabriele (1997a): ,Choreographie und Memoria. Kon-
zepte des Geddchinisses von Bewegung in der Renaissance und im
20. Jahrhundert”. In: Claudia Ohlschliger/Birgit Wiens (Hg.),
Korper - Gedichinis - Schrift. Der Kérper als Medium kultureller Lr-
innerung, Berlin, S. 196-218.

Brandstetter, Gabriele (1997b): , Defigurative Choreographie. Von
Duchamp zu William Forsythe”. In: Gerhard Neumann (Hg.), Post-
strukturalismus. Herausforderung an die Literaturwissenschaft, Stutt-
gart/ Weinheim, S. 598-623.

Brandstetter, Gabriele (2000a): ,, Figur und Inversion. Kartographie als
Dispositiv von Bewegung”. In: Bettina Brandl-Riesi/Wolf-Dieter
Ernst/Meike Wagner (Hg.), Figuration. Beitrige zum Wandel der Be-
trachtung dsthetischer Gefiige, Mitinchen, S. 189-212.

Brandstetter, Gabriele (2000b): ,,Choreographie als Grab-Mal. Das Ge-
dichtnis von Bewegung”. In: Dies./Hortensia Volckers (Hg.), Re-
Membering the body. Kdrper-Bilder in Bewegung, Ostfildern-Ruit, S.
102-134.

Brandstetter, Gabriele/Klein, Gabriele (Hg.) (2006): Bewegung in Uber-
tragung. Methoden der Tanzforschung, Bielefeld. [Im Erscheinen]

162



LITERATURVERZEICHNIS

Brandstetter, Gabriele/Vélckers, Hortensia (Hg.) (2000): ReMembering
the Body. Kérper-Bilder in Bewegung, Ostdfildern-Ruit.

Brauneck, Manfred/Schneilin, Gérard (Hg.) (1992): Theaterlexikon. Be-
griffe und Epochen, Biihnen und Ensembles, 3. vollstandig iiberar-
beitete und erweiterte Neuausgabe, Reinbek bei Hamburg,

Brinkmann, Ulla (1990): Kontaktimprovisation. Neue Bewegung im Tanz,
Frankfurt am Main.

Burckhardt, Martin (1994): Metamorphosen von Raum und Zeit. Eine Ge-
schichte der Wahrnehmung, Frankfurt am Main/New York.

Butler, Judith (1997): Kérper von Gewichi. Die diskursiven Grenzen des Ge-
schlechts, Frankfurt am Main.

Carpenter, William Benjamin (1874): Principles of Mental Physiology, with
their Application to the Training and Discipline of the Mind, and the
Study of its Morbis Conditions, New York.

Caspersen, Dana (2004a): ,Der Korper denkt: Form, Sehen, Disziplin
und Tanzen”. In: Gerald Siegmund (Hg.), William Forsythe. Denken
in Bewegung, Berlin, S. 107-116.

Caspersen, Dana (2004b): , The company at work. How they work, re-
hearse, and invent. The methodologies of William Forsythe”. In:
Jahrbuch ballet-tanz 2004: Forsythe - bill's universe, Berlin, S. 26-33.

Cébron, Jean (1990): ,,Das Wesen der Bewegung. Studienmaterial nach
der Theorie von Rudolf von Laban”. In: Urs Dietrich (Hg.), Eine
Choreographie entsteht. Das kalte Gloria. Mit einem Beitrag von Jean
Cébron, Essen, S. 73-97.

Cohen, Selma Jeanne (1988): Niichste Woche, Schwanensee. Uber den Tanz
und das Tanzen, Frankfurt am Main.

Conrad, Emilie (0.].): Movenent. Online im Internet: http;//www.continu
ummovement.com/article3.html [05.07.2005].

Csordas, Thomas J. (1994): ,Introduction: the body as representation
and being-in-the-world”. In: Ders. (Hg.), Embodiment and Experience:
The Existential Ground of Culture and Self, Cambrigde, S. 1-24.

Cunningham, Merce (1977): ,, Two questions and five dances”. In: Selma
Jeanne Cohen (Hg.), Dance as an Theatre Art. Source Readings in Dance
History from 1581 to the Present, London, 5. 198-204.

Cunningham, Merce (1986): Der Tédnzer und der Tanz. Gespriche mit
Jacqueline Lesschaeve, Frankfurt am Main.

Dahms, Sibylle (Hg.) (2001): Tanz, Kassel u.a.

163



ANHANG

Deleuze, Gilles/Guattari, Félix (1996): Was ist Philosophie?, Frankfurt am
Main.

Descartes, René (1992): Meditationes de prima philosophia. / Meditationen
iiber die Grundlagen der Philosophie, Lateinisch-Deutsch, Hamburg,
Douglas, Mary (1974): Ritual, Tabu und Korpersymbolik. Sozialanthropo-
logische Studien in Industriegesellschaft und Stammeskultur, Frankfurt

am Main.

Driver, Senta (Hg.) (2000): Choreography and Dance. An International
Journal 5/3: William Forsythe, Jersey.

Elsner, Monika (2000): Das wvier-beinige Tier. Bewegungsdialog und
Diskurse des Tango Argentino, Frankfurt am Main u.a.

Emrich, Hinderk M. (1990a): , Phantasie, Traum und Halluzination”. In:
Alfred Maelicke (Hg.), Vom Reiz der Sinne, Weinheim u.a., S. 159-
173.

Emrich, Hinderk M. (1990b): ,Vom Ich unserer Sinne”. In: Alfred
Maelicke (Hg.), Vom Reiz der Sinne, Weinheim u.a., S. 175-193.

Emrich, Hinderk M. (1999a): , Wirklichkeit der Wahrnehmung ~ Wahr-
nehmung der Wirklichkeit”. In: Flamboyant. Schriften zum Theater,
Heft 9, S. 63-65.

Emrich, Hinderk M. (1999b): ,Interview mit Prof. H. M. Emrich in
Bochum, 25.04.1999". In: Flamboyant. Schriften zum Theater, Heft 9, S.
66-71.

Evert, Kerstin (1997): Kdrper im ProzefS. William Forsythes Poetry of Dis-
appearance und der Cyborg, Diplomarbeit, Universitat Gieffen.

Evert, Kerstin (1998): ,Self Meant to Govern -~ WILLIAM FORSYTHEs
Poetry of Disappearance”. In: Jahrbuch Tanzforschung 9, S. 140-174.
Evert, Kerstin (2003): Dance.Lab. Zeitgendssischer Tanz und Neue Techno-

logien, Wiirzburg,

Feiler, Isolde (2002): ,,,Air and Graces’ oder ,Actions and Passions’? Das
besondere Verhiltnis von Tanz und Literatur in der Postmoderne”.
In: Gabriele Klein/Christa Zipprich (Hg.), Tanz Theorie Text, Jahr-
buch Tanzforschung 12, Miinster, S. 569-584.

Fenger, Ulrike Josephine (2003): Auftritt der Schatten. Tendenzen der
Tanzanalyse und ihre Bedeutung fiir die zeitgendssische Tanzdsthetik am
Beispiel des Balletts des spiten 20. Jahrhunderts, Dissertation, Universi-
tat Bremen. Online im Internet: http://elib.suub.uni-bremen.de/
publications/ dissertations/E-Diss687_fenger.pdf.

164



LITERATURVERZEICHNIS

Fikus, Monika (2001): ,Bewegungskonzeptionen in der Sportwissen-
schaft”. In: Volker Schiirmann (Hg.), Menschliche Korper in
Bewegung. Philosophische Modell und Konzeple in der Sportwissenschaft,
Frankfurt am Main/New York, S. 87-103.

Fikus, Monika/Schiirmann, Volker (Hg.) (2004): Die Sprache der Bewe-
gung. Sportwissenschaft als Kulturwissenschaft, Bielefeld.

Fischer, Eva-Elisabeth (2004): ,Der den Tanz liebt. Eva-Elisabeth
Fischer tiber William Forsythe, der den Deutschen Tanzpreis er-
halt”. In: tanzjournal, Heft 1, S. 25-29.

Fischer-Lichte, Erika (1992): ,Die semiotische Differenz. Korper und
Sprache auf dem Theater -~ Von der Avantgarde zur Postmoderne”.
In: Herta Schmid/Jurij Striedter (Hg.), Dramatische und theatralische
Kommunikation. Beitriage zur Geschichte und Theorie des Dramas und
Theaters im 20. Jahrhundert, Tiibingen, S. 123-140.

Fischer-Lichte, Erika (1995): Semiotik des Theaters. Eine Einfilhrung. Band
3: Die Auffiihrung als Text, 3. Auflage, Tiibingen.

Fischer-Lichte, Erika (1997): Die Entdeckung des Zuschauers. Paradigmen-
wechsel auf dem Theater des 20, Jahrhunderts, Ttibingen.

Fischer-Lichte, Erika (2001a): Asthetische Erfahrung. Das Semiotische und
das Performative, Tiibingen/ Basel.

Fischer-Lichte, Erika (2001b): ,Verksrperung/Embodiment: Zum
Wandel einer alten theaterwissenschaftlichen in eine neue kultur-
wissenschaftliche Kategorie”. In: Dies./Christian Horn/Matthias
Warstat (Hg.), Verkdrperung, Tiibingen/Basel, S. 11-25.

Fischer-Lichte, Erika (2004): Asthetik des Performativen, Frankfurt am
Main.

Fischer-Lichte, Erika/Fleig, Anne (Hg.) (2000): Kdrper-Inszenierungen.
Prisenz und kultureller Wandel, Tubingen.

Fischer-Lichte, Erika/Horn, Christian/Warstat, Matthias (Hg.) (2001):
Verkorperung, Tiibingen/Basel.

Fischer-Lichte, Erika/Kolesch, Doris (Hg.) (1998): Paragrana. Zeitschrift
fiir  Historische Anthropologie, Bd. 7, H. 1: Kulturen des
Performativen, Berlin.

Fischer-Lichte, Erika/Roselt, Jens (2001): , Attraktion des Augenblicks ~
Auffithrung, Performance, performativ und Performativitit als
theaterwissenschaftliche Grundbegriffe”. In: Paragrana. Internatio-
nale Zeitschrift fiir Historische Anthropologie, Bd. 10: Theorien des Per-
formativen, S. 237-253.

165



ANHANG

Fischer-Lichte, Erika/Wulf, Christoph (Hg.) (2001): Paragrana.
Zeitschrift fiir Historische Anthropologie, Bd. 10, H. 1: Theorien des
Performativen, Berlin.

Flick, Uwe (1995): Qualitative Forschung. Theorie, Methoden, Anwendung
in Psychologie und Sozialwissenschaften, Reinbek bei Hamburg.

Foerster, Heinz von (1985): ,, Das Konstruieren einer Wirklichkeit”. In:
Paul Watzlawick (Hg.), Die erfundene Wirklichkeit. Wie wissen wir,
was wir zu wissen glauben? Beitrige des Konstruktivismus, Miinchen, S.
39-60.

Foerster, Heinz von (1992): ,Erkenntnistheorien und Selbstorga-
nisation”. In: Siegfried J. Schmidt (Hg.), Der Diskurs des radikalen
Konstruktivisnius, Frankfurt am Main, S. 133-158.

Forsythe, William (Hg.) (1999): Improvisation Technologies. A Tool for the
Analytical Dance Eye, CD-Rom und Beiheft, Ostfildern.

Forsythe, William/Haffner, Nick (1999). ,Bewegung beobachten. Ein
Interview mit William Forsythe”. In: Improvisation Technologies. A
Tool for the Analytical Dance Eye, Ostfildern, S. 16-27.

Forsythe, William/Luzina, Sandra (2000): ,Der tanzende Philosoph.
William Forsythe im Interview. Ein Gespréach mit Frankfurts Ballett-
Chef”. In: Der Tagesspiegel, 27.10.2000.

Forsythe, William/Odenthal, Johannes (1994): ,Ein Gesprich mit
William Forsythe, gefiihrt anldglich der Premiere ,As a garden in
this setting’ Dezember 1993”. In: ballett international/tanz aktuell, Heft
2,5.33-37.

Forsythe, William/Siegmund, Gerald (1999): ,Forsythe interviewed by
Gerald Sigmund”. In: Dance Europe 23, Heft 8-9, S. 12-17.

Forsythe, William/Sulcas, Roslyn (1998): Interview: Paris 1998. Online
im Internet: hitp:/fwwuw.frankfuri-ballett.de [05.08.2002].

Forsythe, William/Wesemann, Arnd (1997): ,Das ist ja die Natur aller
veranderlichen Dinge: dass sie sich dndern lassen”. In: Heinrich v.
Pierer/Balko v. Oetinger (Hg.), Wie konmt das Neue in die Welt?,
Miinchen, S. 342-349.

Foster, Susan Leigh (1986): Reading Dancing. Bodies and Subjects in Con-
temporary American Dance, Berkeley/Los Angeles/London.

Frank, Manfred (1990): Zeitbewuftsein, Pfullingen.

166



LITERATURVERZEICHNIS

Franke, Elk (2001): ,Erkenntnis durch Bewegung”. In: Volker Schiir-
mann (Hg.), Menschliche Kérper in Bewegung. Philosophische Modell
und Konzepte in der Sportwissenschaft, Frankfurt am Main/New York,
S.307-332.

Franke, Elk (2004): ,Bewegung - eine spezifische Form nicht-
propositionalen Wissens”. In: Gabriele Klein (Hg.), Bewegung.
Sozial- und kulturwissenschaftiiche Konzepte, Bielefeld, S. 109-130.

Franko, Mark (1996): , History/theory - criticism/practice”. In: Susan
Leigh Foster (Hg.), Corporalities. Dancing Knowledge, Culture and
Power, London/New York, S. 25-52.

Funk, Julika/Brick, Cornelia (Hg.) (1999): Korper-Konzepte, Ttibingen.

Gebauer, Gunter (2003): ,,Der Korper als Medium der Erkenntnis”. In:
Thomas Alkemeyer/Bernhard Boschert/Robert Schmidt/Gunter
Gebauer (Hg.), Aufs Spiel gesetzte Korper. Auffiihrungen des Sozialen in
Sport und populirer Kultur, Konstanz 2003, S. 229-233.

Gebauer, Gunter/Wulf, Christoph (1998): Spiel - Ritual - Geste. Mitne-
tisches Handeln in der sozialen Welt, Reinbek bei Hamburg,

Gebauer, Sabine (1991): Das Publikum von Tanzdarbietungen in Berlin.
Eine Explorationsstudie, Diplomarbeit, Technische Universitit Berlin.

Geitel, Klaus (1999): , Reinigung der Seele. Ohne Rituale: Saburo Teshi-
gawara beim Tanz im August im Hebbel-Theater”. In: Berliner
Morgenpost, 29.8.1999.

Gennep, Arnold van (1986); Ubergangsriten, Frankfurt am Main.

Gilpin, Heidi (1996): ,Lifelessness in movement, or how do the dead
move? Tracing displacement and disappearance for movement per-
formance”. In: Susan Leigh Foster (Hg.), Corporalities. Dancing,
Knowledge, Culture and Power, London/New York, S. 106-128.

Gilpin, Heidi/Baudoin, Patricia (2004): , Vervielfaltigung und perfektes
Durcheinander. William Forsythe und die Architektur des Ver-
schwindens”. In: Gerald Siegmund (Hg.), William Forsythe. Denken
in Bewegung, Berlin, 5. 117-124.

Gleisner, Martin (1930): ,,Der Bewegungschor”. In: Kulturwille, Jg. 7,
Heft 1.

Goldstein, E. Bruce (1997): Wahrnehmungspsychologie. Eine Einfiihrung,
Heidelberg/Berlin/Oxford.

Gugutzer, Robert (2002): Leib, Korper und Identitit. Eine phinomeno-
logisch-soziologische Untersuchung zur personalen Identitit, Wiesbaden.

Gugutzer, Robert (2004): Soziologie des Kdrpers, Bielefeld.

167



ANHANG

Gumbrecht, Hans Ulrich (1988): ,Rhythmus und Sinn”. In: Hans Ulrich
Gumbrecht/K. Ludwig Pfeiffer (Hg.), Materialitit der Kommunika-
tion, Frankfurt am Main, S. 714-729.

Gumbrecht, Hans Ulrich (1996): , Das Nicht-Hermeneutische. Skizze
einer Genealogie”. In: Jorg Huber/ Alois Martin Miiller (Hg.), Die
Wiederkehr des Anderen. Interventionen, Basel/Frankfurt am Main, S.
17-35.

Haerdter, Michael/Kawai, Sumie (Hg.) (1988): Die Rebellion des Kérpers.
Butoh. Ein Tanz aus Japan, 2. Auflage, Berlin.

Haffner, Nik (2004): ,Zeit erkennen”. In: Gerald Siegmund (Hg.),
William Forsythe. Denken in Bewegung, Berlin, S. 133-144.

Hagendoorn, Ivar (2002): , Einige Hypothesen iiber das Wesen und die
Praxis des Tanzes”. In: Gabriele Klein/Christa Zipprich (Hg.), Tanz
Theorie Text, Jahrbuch Tanzforschung 12, Miinster, S. 429-444.

Hager, Frithjof (Hg.) (1996): KérperDenken. Aufgaben einer Historischen
Anthropologie, Berlin.

Herrmann, Max (1981): ,Uber die Aufgaben eines theaterwissen-
schaftlichen Instituts”. In: Helmar Klier (Hg.), Theaterwissenschaft im
deutschsprachigen Raum. Texfe zum Selbstverstindnis, Darmstadt, S.
15-24.

HiB, Guido (1993): Der theatralische Blick. Einfiihrung in die Auffiihrungs-
analyse, Berlin.

Hommel, Bernhard/Stranger, Jirgen (1994): , Wahrnehmung von Be-
wegung und Handlung”. In: Enzyklopddie der Psychologie, Serie II:
Kognition, Bd. 1: Wahrnehmung, Gottingen, S. 529-603.

Hiibler, Axel (1973): Drama in der Vermittiung von Handlung, Sprache und
Szene, Bonn.

Humpbhrey, Doris (1992): Die Kunst, Tinze zu machen. Zur Choreographie
des Modernen Tanzes, Wilhelmshaven.

Huschka, Sabine (2000): Merce Cunningham und der Moderne Tanz.
Karperkonzepte, Choreographie und Tanzisthetik, Wiirzburg,

Huschka, Sabine (2002): Moderner Tanz. Konzepte, Stile, Utopien, Reinbek
bei Hamburg.

Huschka, Sabine (2004): , Verléschen als dsthetischer Fluchtpunkt oder
,Du musst dich selbst wahrnehmend machen’. In: Gerald Sieg-
mund (Hg.), William Forsythe. Denken in Bewegung, Berlin, S. 95-106.

Husserl, Edmund (1985): Texte zur Phinomenologie des inneren Zeitbe-
wusstseins 1893 - 1917, Hamburg.

168



LITERATURVERZEICHNIS

Huwyler, Josef (1992): Der Tinzer und sein Korper. Aspekte des Tanzens
aus drztlicher Sicht, Erlangen.

Jeschke, Claudia (1983): Tanzschriften. Ihre Geschichte und Methode. Die
illustrierte Darstellung eines Phinomens von den Anfingen bis zur
Gegenwart, Bad Reichenhall.

Jeschke, Claudia (1990): ,Der bewegliche Blick. Aspekte der Tanzfor-
schung”. In: Renate Méhrmann (Hg.), Theaterwissenschaft heute. Eine
Einfiihrung, Berlin, S. 149-164.

Jeschke, Claudia (1992): ,Dramaturgie, Choreographie und Biithnen-
tanz”, In: Michael Klein (Hg.), Jahrbuch Tanzforschung 2, Wilhelms-
haven, 5. 82-92,

Jeschke, Claudia (1999): Tanz als BewegungsText. Analysen zum Verhiltnis
von Tanztheater und Gesellschaftstanz (1910-1965), Unter Mitwirkung
von Cary Rick, Tiibingen.

Jeschke, Claudia (2000): , Tanz als BewegungsText”. In: Claudia Jesch-
ke/Hans-Peter Bayerdorfer (Hg.), Bewegung im Blick. Beitrige zu
einer theaterwissenschaftlichen Bewegungsforschung, Berlin, S. 47-58.

Jeschke, Claudia (2001): , Zwischen Strategie und Postmoderne. Avant-
garde, Postmoderne und die aktuelle Tanzszene”. In: tanzdrama 60,
S.10-14.

Jeschke, Claudia/Bayerdorfer, Hans-Peter (Hg.) (2000): Bewegung im
Blick. Beitrige zu einer theaterwissenschaftlichen Bewegungsforschung,
Berlin.

Jeschke, Claudia/Schlicher, Susanne (1994): ,Tanzforschung fiir die
Theaterwissenschaft. Pina Bausch und William Forsythe. ,Im besten
Fall driickt Tanz nicht anderes aus als sich selbst™. In: Erika
Fischer-Lichte/Wolfgang  Greisenegger/Hans-Thies = Lehmann
(Hg.), Arbeitsfelder der Theaterwissenschaft, Tiibingen, S. 241-249.

Joas, Hans (1996): Die Kreativitit des Handelns, Frankfurt am Main.

Kafka, Peter (1991): ,Raum, Zeit, Materie ~ Gibt es das eigentlich? oder
Ein Tanz ohne Boden”. In: Martin Bergelt/Hortensia Vélckers (Hg.),
Zeit-Riume. Zeitriume - Raumzeiten — Zeittriume, Miinchen/Wien, S.
19-42.

Kaltenbrunner, Thomas (1998): Contact Improvisation. Bewegen, Tanzen
und sich Begegnen. Mit einer Einfiihrung in New Dance, Aachen.

Kamper, Dietmar/Wulf, Christoph (Hg.) (1982): Die Wiederkehr des
Kérpers, Frankfurt am Main.

169



ANHANG

Karcher, Eva (1999): ,Erst Krebsforscher, jetzt Choreograf - Xavier Le
Roy zeigt grenzenlose Bewegungsfreiheit”. In: Die Zeit Nr. 36 /1999,
Zeitleben, S. 3.

Kebeck, Gunther (1994): Wahrnehmung. Theorien, Methoden und For-
schungsergebnisse der Wahrnehmungspsychologie, Weinheim/ Miin-
chen.

Kerkhoven, Marianne van (1994): , Uber Dramaturgie”. In: Theaterschrift
5-6: Uber Dramaturgie, S. 8-35.

Klatzky, Roberta L. (1989): Gedichtnis und Bewufitsein, Stuttgart.

Klein, Gabriele (2001): Performing Gender: Kérper Kunst Tanz, Vortrag am
15.1.2001. Online im Internet: http;/fwww.aww.uni-hamburg.de/docs/
klein.pdf [11.12.2002]

Klein, Gabriele (2004a): ,Bewegung denken. Ein soziologischer Ent-
wurf”. In: Dies. (Hg.), Bewegung. Sozial- und kulturwissenschaftliche
Konzepte, Bielefeld, S. 131-154.

Klein, Gabriele (2004b): ,Bewegung und Moderne: Zur Einfithrung”.
In: Dies. (Hg.), Bewegung. Sozial- und kulturwissenschaftliche Konzepte,
Bielefeld, S. 7-19.

Klein, Gabriele (Hg.) (2004c): Bewegung. Sozial- und kulturwissenschaft-
liche Konzepte, Bielefeld.

Kleindiek, Jirgen W. (1973): Zur Methodik der Auffiihrungsanalyse. Darge-
stellt an einer Auffithrung von Becketts , Endspiel” am Residenztheater
Miinchen, Mithlheim.,

Klinge, Antje/Leeker, Martina (2003): , Tanz. Kommunikation. Praxis.
Zur Einleitung”. In: Dies. (Hg.), Tanz Kommunikation Praxis, Jahr-
buch Tanzforschung 13, Miinster, S. 1-15.

Knoblauch, Hubert (2005): , Kulturkérper. Die Bedeutung des Kérpers
in der sozialkonstruktivistischen Wissenssoziologie”. In: Markus
Schroer (Hg.), Soziologie des Korpers, Frankfurt am Main, S. 92-113.

Kohler, Georg (1984): ,,Ist das noch Kunst’ oder: Die Permanenz der
dsthetischen Erfahrung als Problem”. In: Helmut Holzhey/Jean-
Pierre Leyvraz (Hg.), Asthetische Erfahrung und das Wesen der Kunst,
Bern/Stuttgart, S. 23-41.

Kéhler, Herbert (1984): Strukturale Bildlichkeit. Studien zum Begriff der
Struktur in der Kunstgeschichte, Miinchen,

Kohne-Kirsch, Verena (1989): Die , schine Kunst” des Tanzes. Phinomeno-
logische Lrorterungen einer fliichtigen Kunstart, Frankfurt am Main
u.a.

170



LITERATURVERZEICHNIS

Kénig, Eugen/Lutz, Ronald (Hg.) (1995): Bewegungskulturen. Ansitze zu
einer kritischen Anthropologie des Kérpers, Sankt Augustin,

Kopping, Klaus Peter/Rao, Ursula (2000): ,Die ,performative Wende':
Leben - Ritual - Theater”. In: Dies. (Hg.), Im Rausch des Rituals. Ge-
staltung und Transformation der Wirklichkeit in kdrperlicher Performanz,
Miinster u.a.

Kiihl, Christiane (1999): , Ereignislose Geschwindigkeit. Beim Tanz im
August zeigten Jéréme Bel, Merce Cunningham und Saburo Teshi-
gawara freundliche Penetranz, reibungslose Prézision, wuchtige
Prisenz”. In: taz Berlin, 30.8.1999.

Laban, Rudolf von (1976): The Language of Movement. A Guidebook to
Choreutics, Annotated and edited by Lisa Ullmann, Boston.

Laban, Rudolf von (1981): Der moderne Ausdruckstanz in der Erziehung.
Eine Einfiihrung in die kreative tinzerische Bewegung als Mittel zur Ent-
faltung der Persinlichkeif, Wilhelmshaven u.a.

Laban, Rudolf von (1988): Die Kunst der Bewegung, Wilhelmshaven.

Laban, Rudolf von (1991): Choreutik. Grundlagen der Raum-Harmonielehre
des Tanzes, Wilhelmshaven.

Laban, Rudolf/Lawrence, Frederick Charles (1974): Effort. Economy of
Human Movement, London.

Lampert, Friederike (2002): , Tanzimprovisation auf der Biihne: Ent-
deckung von Nicht-Choreographierbarem”. In: Gabriele Klein/
Christa Zipprich (Hg.), Tanz Theorie Text, Jahrbuch Tanzforschung
12, Miinster, S. 445-456.

Lampert, Friederike (2005): Tanzimprovisation. Geschichten, Theorie, Ver-
fahren, Vermittlung von Improvisation im Biihnentanz, Dissertation,
Universitit Hamburg.

Lang, Prue (2004): ,Denken, Bewegung, Sprache”. In: Gerald Siegmund
(Hg.), William Forsythe. Denken in Bewegung, Berlin, S. 125-132.

Lehmann, Hans-Thies (1999a): Postdramatisches Theater, Frankfurt am
Main.

Lehmann, Hans-Thies (1999b): ,,Die Gegenwart des Theaters”. In: Erika
Fischer-Lichte/Doris Kolesch/Christel Weiler (Hg.), Transforma-
tionen. Theater der neunziger Jahre, Berlin, 5. 13-26.

Lepecki, André (1999): ,Manisch aufgeladene Gegenwirtigkeit”. In:
Jahrbuch ballet-tanz 1999, S. 82-87.

171



ANHANG

Lessing, Gotthold Ephraim (1767): Hamburgische Dramaturgie. Online im
Internet: http:/ / gutenberg.spiegel.de/lessing/hamburg/
hambank. htm

Liebsch, Katharina (2001): ,Identitit — Bewegung - Tanz. Theoretische
Reflexionen zum Begriff der Identitit”. In: Sabine Karof3/Leonore
Welzin (Hg.), Tanz Politik Identitit, Jahrbuch Tanzforschung 11,
Hamburg, S. 11-24.

Liechtenhan, Rudolf (1993): Vom Tanz zum Ballett. Geschichte und Grund-
begriffe des Biihnentanzes, Stuttgart/ Ziirich.

Louppe, Laurence (1996): ,Der Kérper und das Unsichtbare”, In: Karin
Adelsbach/Andrea Firmenich (Hg.), Tanz in der Moderne. Von
Matisse bis Schlemmer, Koln, S, 269-276.

Luhmann, Niklas (1984): Soziale Systeme. Grundrifi einer allgemeinen
Theorie, Frankfurt am Main.

Luhmann, Niklas (1997): Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt am Main,

Luzina, Sandra (1997a): , Kunst ist wie Kochen. Saburo Teshigawara,
japanischer Choreograph”. In: Der Tagesspiegel, 8.8.1997.

Luzina, Sandra (1997b): ,Schrecksekunde Ewigkeit. Hebbeltheater
Berlin: Saburo Teshigawara beim ,Tanz im August™. In: Der Tages-
spiegel, 10.8.1997.

Lyotard, Jean-Frangois (1986): , Vorbemerkungen iiber die Pragmatik
der Werke”. In: Ders.: Philosophic und Malerei im Zeitalter ihres
Experimentierens, Berlin, S, 79-95,

Lyotard, Jean-Francois (1989): , Zeit heute”. In: Ders.: Das Inhumane.
Plaudereien iiber die Zeit, Wien, S. 107-139.

Lyotard, Jean-Francois (1990). , Beantwortung der Frage: Was ist post-
modern?” In: Peter Engelmann (Hg.), Postinoderne und Dekonstruk-
tion. Texte franzésischer Philosophen der Gegenwart, Stuttgart, S. 33-48.

Lyotard, Jean-Francois (1993): ,Anima minima“. In: Wolfgang Welsch
(Hg.), Die Aktualitiit des Asthetischen, Miinchen, S. 417-27.

Maar, Kirsten (2006): ,Imaginire und improvisatorische Raumkonzepte
bei William Forsythe - Korrespondenzen zwischen Entwurfskon-
zepten in Tanz und Architektur”. In: Annette Geiger/Stefanie
Hennecke/Christin Kempf (Hg.), Imaginire Architekturen - Raum
und Stadt als Vorstellung, Berlin.

Maelicke, Alfred (Hg.) (1990): Vom Reiz der Sinne, Weinheim u.a.

Makropoulos, Michael (1997): Modernitit und Kontingenz, Miinchen.

172



LITERATURVERZEICHNIS

Martin, Jacqueline/Sauter, Willmar (1995): Understanding Theatre. Per-
formance Analysis in Theory and Practice, Stockholm.

Martin, John (1972): The Modern Dance, New York.

Martschukat, Jiirgen/Patzold, Steffen (Hg.) (2003): Geschichiswissen-
schaft und ,performative turn”. Ritual, Inszenierung und Performanz
vom Mittelalter bis zur Neuzeit, Kéln/ Weimar.

McManus, Thomas (2004): ,Enemy von innen”. In: Gerald Siegmund
(Hg.), William Forsythe. Denken in Bewegung, Berlin, S. 81-94.

Menge, Hermann (1991): Langenscheidts Groffwdrterbuch Griechisch -
Deutsch, Unter Beriicksichtigung der Etymologie, 27. Auflage,
Berlin/Miinchen.

Merleau-Ponty, Maurice (1966): Phinomenologie der Wahrnehmung,
Berlin.

Merleau-Ponty, Maurice (1986): Das Sichtbare und das Unsichtbare,
Miinchen.

Meyer, Petra Maria (1998): ,Als das Theater aus dem Rahmen fiel”. In:
Erika Fischer-Lichte/Friedemann Kreuder/Isabelle Pflug (Hg.),
Theater seit den 60er Jahren. Grenzginge der Neo-Avantgarde,
Tiibingen/Basel, S. 135-195.

Mitchell, W.J.T. (1997): ,Der Pictorial Turn”. In: Christian Kravagna
(Hg.), Privileg Blick. Kritik der visuellen Kultur, Berlin, 5. 15-40.

Miiller, Hedwig (1996): ,Vom freien Tanz. Zur Geschichte des mo-
dernen Tanzes in Deutschland”. In: Karin Adelsbach/Andrea
Firmenich (Hg.), Tanz in der Moderne. Von Malisse bis Schlemmer,
Kéln, S. 261-268.

Nietzsche, Friedrich (1976): ,Von den Verdchtern des Leibes”. In: Ders.:
Also sprach Zarathustra. Ein Buch fiir alle und keinen, Frankfurt am
Main.

Noltenius, Agnes (2003): Forsythe detail, Issy-les-Moulineaux.

Novack, Cynthia ]. (1990): Sharing the Dance. Contact Improvisation and
American Culture, Madison/Wisconsin.

Noverre, Jean-Georges (1803/04 [1760]): Lettres sur la danse sur les ballets
et les arts, Petersburg,.

Peirce, Charles S. (1983): Phinomen und Logik der Zeichen, Frankfurt am
Main.

Peirce, Charles S. (1986): Semiotische Schriften, Bd. 1, Frankfurt am Main.

Peirce, Charles S. (1990): Semiotische Schriften, Bd. 2, Frankfurt am Main.

Peirce, Charles S. (1993): Semiotische Schriften, Bd. 3, Frankfurt am Main.

173



ANHANG

Peter, Frank-Manuel/Thorausch, Thomas (1999): ,Deutsches Tanz-
archiv Kéln: Tanzdokumente digital”. In: William Forsythe (Hg.),
Improvisation Technologies. A Tool for the Analytical Dance Eye, Ost-
fildern, S. 8-9.

Piaget, Jean (1973): Der Strukturalismus, Olten/ Freiburg im Breisgau.

Platon (1964): Phaidros, Miinchen.

Plessner, Helmuth (1982): ,Lachen und Weinen. Eine Untersuchung
der Grenzen menschlichen Verhaltens”. In: Ders.: Gesammelte
Schriften VII: Ausdruck und menschliche Natur, Frankfurt am Main, S.
201-387.

Polanyi, Michael (1985): Implizites Wissen, Frankfurt am Main.

Poppel, Ernst (1983): ,Erlebte Zeit und die Zeit tiberhaupt: Ein Versuch
der Integration”. In: Heinz Gumin/Heinrich Meier (Hg.), Die Zeil.
Dauer und Augenblick, Miinchen, S. 369-382.

Rauner, Gaby von (Hg.) (1993):; William Forsythe. Tanz und Sprache,
Frankfurt am Main.

Rock, Irvin (1985): Wahrnehmung. Vom visuellen Reiz zum Sehen und Er-
kennen, Heidelberg.

Roelcke, Eckhard (1995): ,Die weiffe Stunde. Ballett fiir zwei - von
Saburo Teshigawara”. In: Die Zeit, 27.1.1995.

Romer, Christel (1993): ,William Forsythes Tanzkonzeption”. In: Gaby
von Rauner (Hg.), William Forsythe - Tanz und Sprache, Frankfurt am
Main, S. 21-26.

Rorty, Richard M. (Hg.) (1967): The Linguistic Turn. Essays in Philo-
sophical Method, Chicago.

Ryle, Gilbert (1992): Der Begriff des Geistes, Stuttgart.

Sauter, Willmar (2000): The Theatrical Event. Dynamics of Performance and
Perception, lowa City.

Schischkoff, Georgi (1974): Philosophisches Wirterbuch. Kréners Taschen-
buchausgabe Bd. 13., begriindet von Heinrich Schmidt, neu bear-
beitet von Georgi Schischkoff, Stuttgart.

Schmid, Wilhelm (1999): Philosophie der Lebenskunst. Eine Grundlegung,
Frankfurt am Main.

Schmidt, Jochen (1996): ,Schreckensschreie der Kreatur. Saburo
Teshigawaras Tanzstiick ,I Was Real - Documents’ beim Kunst-
festival in Briissel”. In: Die Zeit, 23.5.1996.

Schmidt, Siegfried J. (Hg.) (1992): Gediichtnis. Probleme und Perspektiven
der interdiszipliniren Gehirnforschung, Frankfurt am Main.

174



LITERATURVERZEICHNIS

Schmidt-Garre, Helmut (1966): Ballett. Vom Sonnenkonig bis Balanchine,
Velber bei Hannover.

Schmitz, Hermann (1966): System der Philosophie, 2. Bd., 2. Teil: Der Leib
im Spiegel der Kunst, Bonn.

Schmitz, Hermann (1969): System der Philosophie, 3. Bd., 2. Teil: Der
Gefithlsraum, Bonn

Schmitz, Hermann (1977): System der Philosophie. 3. Bd., 4. Teil: Das
Gottliche und der Raum, Bonn.

Schmitz, Hermann (1978): System der Philosophie. 3. Bd., 5. Teil: Die
Wahrnehmung, Bonn.

Schoenfeldt, Susanne (1997): Choreographie. Tanzkomposition und Tanzbe-
schreibung. Zur Geschichte des choreographierten Tanzes, Frankfurt am
Main u.a.

Schulz, Peter (1997): Faszination Teshigawara. Der Tanzer und Choreograph
Saburo Teshigawara und das Phianomen Rhythmus, Hausarbeit, Johan-
nes Gutenberg-Universitdt Mainz.

Schulze, Janine (1997): , Erinnerungsspuren. Auf der Suche nach einem
gender-spezifischen Korpergedichtnis im Tanz”. In: Claudia Ohl-
schliager/Birgit Wiens (Hg.), Korper - Gediichtnis - Schrift. Der Kdrper
als Medium kultureller Erinnerung, Berlin, 5. 219-34.

Schulze, Janine (1999): Dancing Bodies Dancing Gender. Tanz im 20. Jahr-
hundert aus der Perspektive der Gender-Theorie, Dortmund.

Schumann, Hans Wolfgang (1976): Buddhismus. Stifter, Schulen und
Systeme, Freiburg.

Schiirmann, Volker (Hg.) (2001): Menschliche Kirper in Bewegung. Philo-
sophische Modelle und Konzepte der Sportwissenschaft, Frankfurt am
Main/New York.

Schwellinger, Lucia (1998): Die Entstchung des Butoh. Voraussetzungen
und Techniken der Bewegungsgestaltung bei Hijikata Tatsumi und Ono
Kazuo, Miinchen.

Servos, Norbert (2003): ,,Body Thoughts - Tanzen macht schlau”. In:
ballet-tanz, Heft 5, S. 22-25.

Sieben, Irene (1999): ,,Auf der Suche nach dem Nullpunkt. Saburo
Teshigawaras Stiick ,Absolute Zero’ beim Berliner ,Tanz im
August™. In: tanzdrama 48, S. 32-33.

Sieben, Irene (2002): ,Die Pioniere des korperorientierten Lernens”. In:
ballet-tanz, Heft 8/9, S. 28-37.

175



ANHANG

Siegmund, Gerald (2001): ,Ein Blick rings ums unsichtbare Zentrum
des Balletts. William Forsythes neues Ballett ,Woolf Phrase’ in
Frankfurt”. In: ballet-tanz, Heft 11, S. 20-23.

Siegmund, Gerald (2002): ,,Geddchtnisraum: Die Ballette von William
Forsythe”. In: Gabriele Klein/Christa Zipprich (Hg.), Tanz Theorie
Text, Jahrbuch Tanzforschung 12, Miinster, 5. 397-411.

Siegmund, Gerald (2003): ,Tanz im Blick. Die Wiederentdeckung des
verkorperten Zuschauer”. In: Christopher Balme/Erika Fischer-
Lichte/Stephan Grétzel (Hg.), Theater als Paradigma der Moderne?,
Tiibingen, S. 417-428.

Siegmund, Gerald (Hg.) (2004a): William Forsythe. Denken in Bewegung,
Berlin.

Siegmund, Gerald (2004b): ,William Forsythe: Riume erdffnen, in
denen das Denken sich ereignen kann”. In: Ders. (Hg.), William
Forsythe. Denken in Bewegung, Berlin, S. 9-72.

Siegmund, Gerald (2006): Asthetik der Abwesenheit. Eine performative
Asthetik des Tanzes. William Forsythe, [érome Bel, Xavier Le Roy, Meg
Stuart, Bielefeld.

Sparshott, Francis (1995): A Measured Pace. Towards a Philosophical
Understanding of the Arts of Dance, Toronto u.a.

Stadler, Michael /Kruse, Peter (1991): ,, Visuelles Gedadchinis fiir Formen
und das Problem der Bedeutungszuweisung in kognitiven Syste-
men”. In: Siegfried J. Schmidt (Hg.), Gedichtnis. Probleme und Per-
spektiven der interdisziplindren Gehirnforschung, Frankfurt am Main, S.
250-266.

Starks Whitehouse, Mary/ Adler, Jane/Chodorow, Joan/Pallaro, Patri-
zia (1999): Authentic Movement, London.

Stodelle, Ernestine (1986): Doris Humphrey und ihre Tanztechnik, Frank-
furt am Main.

Strauss, Michael (1984): Empfindung, Intention und Zeichen. Typologie des
Sinntragens, Freiburg/Miinchen.

Stiiber, Werner Jakob (1984): Geschichte des Modern Dance. Zur Selbster-
fahrung und Kérperaneignung im modernen Tanztheater, Wilhelms-
haven.

Sulcas, Roslyn (1991): William Forsythe. The poetry of disappearance and the
great tradition. Opline im Internet: hitpy/fwww.frankfurt-ballett.de/
suleas1991.himl [14.12.2602].

176



LITERATURVERZEICHNIS

Sulcas, Roslyn (1999): , Eine neue Welt und in ihr die alte”. In: William
Forsythe (Hg.), Improvisation Technologies. A Tool for the Analytical
Dance Eye, Ostfildern, S. 29-46.

Tanaka, Min (1988): ,Mein Tanz will Fragen stellen”. In: Michael
Haerdter/Sumie Kawai (Hg.), Die Rebellion des Kdrpers. Butoh. Lin
Tanz aus Japan, Berlin, S. 77-84.

Teshigawara, Saburo (1989): Aoi Inseki (Blue Meteorite), Photos von
Nobuyoshi Araki, Texte und Illustrationen von Saburo Teshi-
gawara, Tokyo.

Teshigawara, Saburo (1993): Keshioko, Film.

Teshigawara, Saburo (1993): T-City, Film.

Teshigawara, Saburo (1994): Hone to Kuki (Bones on Air), Tokyo.

Teshigawara, Saburo (1997): ,Weile Zeit”. In: Theaterschrift 12: Zeit, S.
48-63.

Teshigawara, Saburo/Hentschel, Beate (1997): ,Jeder Moment besitzt
seine eigene Zeit. Gesprach mit Saburo Teshigawara®. In: tanzdrama
39, S. 4-6.

Teshigawara, Saburo/Késtner, Irmela (2002): ,,Im Moment des Erwa-
chens. Ein Gesprach mit Saburo Teshigawara”. In: tanzdrama 67, S.
12-15.

Teshigawara, Saburo/Siegmund, Gerald (1994): , Der unsichtbare Mo-
ment. Ein Gesprdach mit Saburo Teshigawara®. In: Theaterschrift 8:
Das Gediichinis, S. 196-212.

Teshigawara, Saburo/Tachiki, Akiko (1999): , Absolute Schwerkraft.
Akiko Tachiki im Gesprich mit dem japanischen Starchoreo-
graphen und Téanzer Saburo Teshigawara”. In: ballett international/
tanz aktuell, Heft 11, S. 20-23.

Todd, Mabel (2001): Der Kirper denkt mit. Anatomie als Ausdruck dynami-
scher Krifte, Bern u.a.

Traub, Susanne (2001): ,Zeitgendssischer Tanz”. In: Sibylle Dahms
(Hg.), Tanz, Kassel u.a., S. 181-188.

Turnmer, Victor (2005): Das Ritual. Struktur und Anti-Struktur, 2. Auflage,
Frankfurt am Main.

Ueno, Sako (1998): ,Teshigawara, Saburo. Japanese dancer, choreo-
grapher, and company director”. In: Taryn Benbow-Pfalzgraf/
Glynis Benbow-Niemier (Hg.), International Dictionary of Modern
Dance, Detroit/New York/London, S. 764-765.

177



ANHANG

Virilio, Paul (1994): ,,Schwerkraft-Raum. Paul Virilio im Gesprach mit
Laurence Louppe und Daniel Dobbels”. In: Arch+124/125, S. 46-50.

Vogel, Gilinter/Angermann, Hartmut (1989): dtv-Aflas zur Biologie,
Tafeln und Texte, 3 Bde., Miinchen.

von Kleist, Heinrich (1805): Uber die allmihliche Verfertigung der
Gedanken beim Reden. Online im Internet: http://www kleist.org/
texte/UeberdieallachlicheVerfertigungderGedankenbeimRedenL.
pdf

Waldenfels, Bernhard (1999): Sinnesschwellen. Studien zur Phinomeno-
logie des Fremden 3, Frankfurt am Main.

Waldenfels, Bernhard (2000): Das leibliche Selbst. Vorlesungen zur Phi-
nomenologie des Leibes, Frankfurt am Main.

Welsch, Wolfgang (1991): Asthetisches Denken, Stuttgart.

Wille, Franz (1991): Abduktive Erklarungsnetze. Zur Theorie theaterwissen-
schaftlicher Auffiihrungsanalyse, Frankfurt am Main.

Winkler, Christoph/Cramer, Franz Anton (2002): Poetik der Anatomie.
Gespriich mit Franz Anton Cramer, Gesprach gefithrt am 17.2.02 im
Theater am Halleschen Ufer Berlin in der Reihe ,Reden tiber Bewe-
gung”.

Witte, Maren (2006): Anders wahrnehinen, als man sieht. Zur Wahrneh-
mung und Wirkung von Bewegung in Robert Wilsons Inszenierungen
von Gertrude Steins ,Doctor Faustus Lights the Lights’ (1992), ,Four
Saints in Three Acts’ (1996) und ,Saints and Singing’ (1997), Miuinster.
[Im Erscheinen]

Wittmann, Gabriele (2002): ,Dancing is Not Writing. Ein poetisches
Projekt tiber die Schnittstelle von Sprache und Tanz”. In: Gabriele
Klein/Christa Zipprich (Hg.), Tanz Theorie Text, Jahrbuch Tanz-
forschung 12, Miinster, S. 585-609.

Wolf, Rainer/Wolf, Dorothea (1990): ,Vom Sehen zum Wahrnehmen:
Aus der Illusion entsteht ein Bild der Wirklichkeit”. In: Alfred
Maelicke (Hg.), Vo Reiz der Sinne, Weinheim u.a., 5. 47-73.

Wortelkamp, Isa (2002): ,Fliichtige Schrift/Bleibende Erinnerung. Der
Tanz als Aufforderung an die Aufzeichnung”. In: Gabriele Klein/
Christa Zipprich (Hg.), Tanz Theorie Text, Jahrbuch Tanzforschung
12, Miinster, S. 597-609.

Wortelkamp, Isa (2006): Sehen mit dem Stift in der Hand. Die Auffithrung
im Schriftzug der Auffithrung, Freiburg. [Im Erscheinen]

178



LITERATURVERZEICHNIS

Zimmerli, Walther Ch. (1984): , Die dsthetisch-semiotische Relation und
das Problem einer philosophischen Literaturédsthetik”. In: Helmut
Holzhey (Hg.), Asthetische E rfahrung und das Wesen der Kunst, Bern/
Stuttgart, S. 173-189.

zur Lippe, Rudolf (1979a): Naturbeherrschung am Menschen. Kérpererfah-
rung als Entfaltung von Sinnen und Beziehungen in der Ara des italieni-
schen Kaufmannskapitals, Bd. 1, Frankfurt am Main.

zur Lippe, Rudolf (1979b): Naturbeherrschung am Menschen. Geometrisie-
rung des Menschen und Reprdsentation des Privaten im franzdsischen
Absolutismius, Bd. 2, Frankfurt am Main.

Internetveréffentlichungen

httpy/fwwew.sfo-performativ.de/seiten/b1.html [15.07.2005].
http./fwww.ergotherapie-g-hoffimann.de/lex/kinaesthetisches_system.htm
[02.07.2005].

hitpyfwww.continuummoventent.com [05.07.2004].
httpyfwww.authenticmovement-usa.com [05.07.2004].
http:/fwww.st-karas.comybiog.html [08.07.2005].

179



TanzScripte

Christiane Berger

Korper denken in Bewegung
Zur Wahrnehmung
tanzerischen Sinns bei
William Forsythe und

Saburo Teshigawara

November 2006, 180 Seiten,

kart., 20,80 €,

ISBN: 3-89942-554-5

Gabriele Brandstetter,
Gabriele Klein (Ig.)
Bewegung in Ubertragung
Methoden der Tanzforschung
November 2006, ca. 350 Seiten,
kart., zahlr. z.'T. farb. Abb.,

ca. 28,80 €,

ISBN: 3-89942-558-8

Susanne FFoellmer

Valeska Gert

Fragmente einer Avantgardistin
in Tanz und Schauspiel der
1920er Jahre

Juli 2006, 302 Seiten,

kart., zahlr. Abb., 28 8o €,

ISBN: 3-89g942-362-3

Gerald Siegmund
Abwesenheit

Eine performative Asthetik des
Tanzes. William Forsythe,
Jéréme Bel, Xavier Le Roy,
Meg Stuart

April 2006, 504 Seiten,

kart., 32,80 €,

ISBN: 3-89942-478-6

Gabriele Klein,

Wolfgang Sting (Hg.)
Performance

Positionen zur zeitgendssischen
szenischen Kunst

2005, 226 Seiten,

kart., zahlr. Abb., 25,80 €,

ISBN: 3-89942-379-8

Susanne Vincenz (Hg.)

Letters from Tentland

Zelte im Blick:

Helena Waldmanns Performance
im Iran / Looking at Tents:
Helena Waldmanns Performance
in Iran

2005, 122 Seiten,

kart., zahlr. z.T. farb. Abb., 14,80 €,
ISBN: 3-89942-405-0

Leseproben und weitere Informationen finden Sie unter:
www.transcript-verlag.de




	Cover Körper denken in Bewegung
	Inhalt�������������
	Einleitung: Wahrnehmung- Körper- Bewegung������������������������������������������������
	Wahrnehmen und Erinnern: Irritationen von Erwartung und Gewohnheit�������������������������������������������������������������������������
	Strukturen: Prägnanz���������������������������
	Statik/Dynamik: Verflüchtigung�������������������������������������
	Bedeutung: Desemantisierung����������������������������������

	Bewegen: Dynamik des Möglichen�������������������������������������
	Körpergedächtnis�����������������������
	Bindung an Vergangenes: Entwöhnung bei Forsythe
	Möglichkeiten für Zukünftiges: Entdeckung bei Teshigawara����������������������������������������������������������������
	Buto-Exkurs I: Medium des Überindividuellen
	Komplexität: Enthierarchisierung, Dezentrierung, Dynamisierung���������������������������������������������������������������������
	Bewegungsfluss: Entspannung und Enthierarchsierung���������������������������������������������������������
	Tanzhistorischer Exkurs I: Zwischen Schritt und Pose�����������������������������������������������������������
	Geschwindigkeit: Auflösung in Beschleunigung und Verlangsamung���������������������������������������������������������������������

	Körper und Bewegung: Eigensinn und Bewegtheit����������������������������������������������������
	Tanzhistorischer Exkurs II: Körperkonzepte im 20. Jahrhundert��������������������������������������������������������������������
	Materialisierung von Erfahrungen���������������������������������������
	Zwischen Kontrolle und Eigensinn���������������������������������������
	Tanzhistorischer Exkurs III: Im Widerstreit von Muskel- und Schwerkraft������������������������������������������������������������������������������
	Verwandlung und Verformung���������������������������������
	Buto-Exkurs II: Übergang und Wiedergeburt
	Bewegte Körper -körperliche Bewegung�������������������������������������������

	Wahrnehmung: Körperbewegung leiblich begreifen�����������������������������������������������������
	Sinn: Leiblicher Mitvollzug����������������������������������
	Zeit: Flächigkeit und Intensität des Augenblicks�������������������������������������������������������
	Ästhetische Erfahrung����������������������������
	Widerständigkeit des Ästhetischen: der Beobachter bei Forsythe���������������������������������������������������������������������
	Intensität der Empfindung: der Teilnehmer bei Teshigawara����������������������������������������������������������������

	Schluss: Körper denken in Bewegung�����������������������������������������
	Tanzhistorischer Exkurs IV: Emanzipation von Handlung und Figur����������������������������������������������������������������������

	Anhang�������������
	Personenglossar����������������������
	Verzeichnis der Choreographien�������������������������������������
	Literaturverzeichnis���������������������������


