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Gerald Siegmund

2 Das Gedichtnis des Korpers
in der Bewegung

2.1 Die zerstiickelte Bewegung

Gerade haben die Arme des Tanzers ein V gebildet, da geht es auch schon weiter.

,Dieses V¥, schreibt der Tinzer Thomas McManus, ,,ist eher eine Art gedankliche
Markierung, da der linke Arm nicht wirklich zur Ruhe kommt, sondem vielmehr
tiber Thren Kopf wandert und sich weiter zum Boden bewegen wiirde, wére da nicht
der rechte Ellbogen im Weg, so dass schlieBlich beide sich in Richtung Boden ab-
senken. Wenn der rechte Ellenbogen die Bauchnabelgegend erreicht, entschliefit er
sich plétzlich anzuhalten, was eine Art Schock oder Welle durch den Rest des Kor-
pers schickt, hat er sich doch gerade darauf vorbereitet, ganz zum Boden zu gleiten.
Der linke Arm wird nun aus der Beugung des rechten Ellenbogens herausgezogen.
Die Spitze des rechten FuBes wandert auf dem Boden durch Ihre parallele Fufiposi-
tion and beschreibt zwei Kreise von hinten nach vorne auf dem Boden. Der rechte
Ellenbogen will dem gleichen Weg folgen, obwohl er in der Luft ist, macht das
Ganze aber etwa eine Viertelsekunde zu spit. Diese zwei unkalibrierten Kreise er-
zeugen eine Drehung und Kriimmung der Wirbelsdule, die, liee man sie sich fort-
setzen, wahrscheinlich den Kérper auseinanderreiien wiirden. Gliicklicherweise
durchschneidet aber der linke FuB den zweiten Kreis und kommt in einem erzwun-
genen Bogen an dessen duBerem Rand zum Stehen, so dass das Knie einen rechten
Winkel einnimmt. Gliicklicherweise hat der rechte Ellenbogen unterdessen den Fuf
eingeholt und zerschneidet seinen eigenen Kreis, um rechts anzukommen, wiahrend
der obere Arm parallel zum Boden gehalten wird und der untere zur Seite fallt,
ebenfalls in einem rechten Winkel.!

In seinem zehnseitigen Text ,Enemy* von innen beschreibt Thomas McManus sein
knapp dreiminiitiges Solo in William Forsythes Choreographie Enemy in the
Figure aus dem Jahr 1989. Zwdlf Jahre war McManus Ténzer beim Ballett Frank-
furt und hat dort an der Erarbeitung vieler bekannter Stiicke mitgearbeitet. Unmdg-
lich werden Sie denken, dass er an all das denkt, wenn er tanzt. Unmdglich, dass er
sich all dieser vielen einzelnen Kérperhaltungen, Stellungen der GliedmaBen zu-

1 McManus 2004, S. 83.
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einander und der Positionen im Biihnenbild und zur Musik erinnert, um sie im An-
schluss nicht nur auszufithren, sondern sogar zu tanzen. Sie nicht nur Schritt fir
Schritt nachzubuchstabieren, wie es der Text versucht, sondern sie in einem einzi-
gen Akt der Bewegung gleichsam simultan und miihelos, méglichst leicht und vir-
tuos auseinander hervorgehen und verschwinden zu lassen. Wie geht das? Wie
schafft der Tanzer das, und was hat es mit dem Gedéchtnis des Korpers in der Be-
wegung zu tun?

In meinem Beitrag werde ich diesen Fragen nachzugehen. Dazu werde ich auf
verschiedene phinomenologische, psychoanalytische und neurobiologische Theo-
rien zuriickgreifen, bevor ich mich wieder dem Tanz anndhere, um zum Schluss
anhand von zwei Beispielen, der Arbeit von William Forsythe und einer Rekon-
struktion des Tanzers Martin Nachbar, das Problem von Erinnerung und kreativer
Handlung deutlich machen m&chte. Wie kann ich mich tiberhaupt im Raum orien-
tieren? Wie ist diese Orientierung gedacht und was hat sie mit dem Gedéchtnis zu
tun? Kommen wir zunichst zur grundsétzlichen Raumorientierung.

2.2 Paul Schilder und das Korperschema

Die Vorstellung, dass es so etwas wie eine urspringliche Orientierung des Korpers
im Raum geben muss, noch bevor im Bewusstsein damit verbundene Inhalte er-
scheinen, hat die Wissenschaft schon in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts be-
schiftigt. Beobachtungen an kriegsversehrten Patienten, deren Phantomschmerzen
fiir Verwunderung sorgten, fithrten zur Annahme, dass der Kérper etwas erinnert
und fiir existent hélt, obwohl es wie die amputierten Gliedmalen der Patienten gar
nicht mehr vorhanden ist. Der Wiener Neurologe Paul Schilder hat als erster ein
konsistentes Modell davon entwickelt, das er 1923 zum ersten Mal in seinem Buch
Das Kérperschema verdffentlichte. Darin geht Schilder von zwei Topografien oder
Schemata aus. Das erste ist dafiir verantwortlich, dass ich meine Position im Raum
bestimmen kann, also rechts von links, oben von unten und hinten von vorne unter-
scheiden kann. Ich kann mich im Raum verorten. Das zweite Schema betrifft die
Verortung von Empfindungen am und im K&rper selbst, d.h. wenn es mir irgendwo
weh tut, kann ich die Stelle bestimmen, von der der Schmerz ausgeht. Diese beiden
Korperschemata gehen dem Bewusstsein voraus, sie sind Grundlage dafiir, dass ich
Erfahrungen, die ich mache, iiberhaupt auf meinen Kdrper beziehen kann. Ich muss
mich also immer schon im Raum erinnern, um Erfahrungen machen zu kénnen, die
nichts anderes sind als Erinnerungsspuren im K6érper.

Schilder begreift diese Korperschemata als Einheit von Perzeption, also von vi-
suellen und taktilen Eindriicken, die ich wahrnehme, und Handlungen, Aktionen,
mithin Bewegungen des Korpers. Das Korperschema wird demnach sténdig mit
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neuen Erfahrungen konfrontiert, zu denen es sich aktiv verhalten muss und die das
Schema stindig in einer dynamischen Bewegung halten. Damit verbunden sind Er-
innerungen, die gegenwirtig sich vollziehende Bewegung einfirben. Dazu Paul
Schilder:

,»[Die Hirnrinde] ist nicht nur das Organ, welches die Aufmerksamkeit in bestimmte
Richtung bringt, sondern sie speichert auch vorausgegangene Eindriicke. Diese mo-
gen als Bilder ins Bewusstsein dringen oder sie verbleiben bei den rdumlichen Ein-
driicken auf3erhalb des zentralen BewuBtseins. Sie bilden organisierte Modelle unse-
rer selbst, die als Schemata bezeichnet werden konnen; diese Schemata verdndern
die Eindriicke, welche von der Sensibilitit herrithren derart, dass die endgiiltige
Empfindung der Stellung oder des Ortes ins BewuBtsein kommt, bereits in Bezie-
hung zu den fritheren Eindriicken.*”

Diese urspriingliche Verhandlung mit unserem eigenen Korper, das reflexive
Riickbesinnen auf die eigenen Position, die das Wahmehmen der Position erst
moglich macht, hat die amerikanische Wissenschaftlerin Mabel Todd in den 1970er
Jahren dazu veranlasst, vom denkenden Korper zu sprechen.’ Gerade weil der
menschliche Korper ein dynamischer sich sténdig in Bewegung befindlicher Orga-
nismus ist, denkt er stindig iiber seine Position im Raum im Verhdltnis zu sich
selbst nach. Dieses Erinnern der eigenen VerhdltnisméBigkeit des Kérpers, der
GliedmaBen und der Gelenke zum Raum verbindet sich mit der Wahmehmung des
muskuliren Kraftaufwands, der mit einer Korperhaltung verbunden ist und dem
Bewegungssinn, der das Erkennen der Bewegungsrichtung im Raum ermdglicht, zu
dem zusammen, was Forscher die ,, Tiefenwahrnehmung® des Korpers nennen. Die
Tiefenwahrnehmung er6ffnet einen Raum der Kérperinnenwahrnehmung, weil die
Informationen aus dem Inneren des Korpers und nicht primér von auflen kommen,
oder der Propriozeption. Die kindsthetische Eigenwahmehmung des Korpers findet
durch Rezeptoren in den Gelenken, Muskeln und Sehnen statt. Die Wahmehmung
der Stellung und der Bewegung des Kérpers erfolgt {iber diese Propriorezeptoren.
Sie registrieren Informationen tiber Muskelspannung und Gelenkstellung. Die In-
formationen, die der Korper stindig iiber sich selbst produziert, werden iiber das
Riickenmark verschaltet, woraus wiederum Reflexe entstehen, die dem Ko&rper
gleichsam intuitiv ein Bild von sich vermitteln. Das K&rperschema représentiert
also dieses perzeptive Feld des K&rpers modellhaft.

2 Schilder 1923, S. 1.
3 Vgl Todd 1975.
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2.3 Maurice Merleau-Ponty und die integrierte Bewegung

Der franzésische Philosoph Maurice Merleau-Ponty hat sich 1945 in seinem grund-
legenden Werk Phdnomenologie der Wahrnehmung auf eben jene Studien von Paul
Schilder und anderen Neurologen vor dem zweiten Weltkrieg iiber die Eigenwahr-
nehmung des Korpers bezogen. Schilders Modell des Kérperschemas war ihm, ob-
wohl Schilder stets die Dynamik der Schemata betont hat, zu statisch. Merleau-
Ponty geht im Prinzip davon aus, dass der menschliche Kdrper immer schon in der
Welt verankert ist. Der Korper ist der Dreh- und Angelpunkt meiner und damit
auch der Welt. Er ist dasjenige, mit dem wir in der Welt sind und in der Welt han-
deln. Die Koérperhaltungen dienen demnach dazu, eine Anpassung des Korpers an
die jeweilige Situation vorzunehmen. Dem Kérper ist es daher eigen, dass er zu-
kiinftige Aktionen planen kann, dass er sich verhalten kann, was stets einen Mo-
ment des gestalterischen Vorausblicks beinhaltet. Der Korper projiziert sich han-
delnd in die Zukunft und gestaltet auf diese Weise den Raum. Der Raum ist ihm
also nichts objektiv gegebenes, sondemn etwas dem Kérper und seiner Dynamik
inhérentes. Die Anforderungen der jeweiligen Situation kénnen deshalb verédndernd
auf den Korper-Raum zurtick wirken und das Koérperschema verindernd herausfor-
dern.

Die mit dem Ké&rper prinzipiell gegebene Méglichkeit, mich auf die Zukunft hin
zu entwerfen, also neue Bewegungen und Ko6rperhaltungen einstudieren zu konnen,
heift demnach nicht nur, eine neue Abfolge von Bewegungsschemata zu lernen.
Fiir Merleau-Ponty heifit das vielmehr, dass ich damit auch einen neuen Raum in
meinen Kérperraum integriere. ,,.Der Leib ist nicht im Raume, er wohnt ihm ein.“*
Maschinenschreiben lernen heifit demnach, die Tastatur und ihren Raum in den
Raum meines Kérpers zu integrieren: ,,Der Maschinenschreiberin ist die Bewegung
threr Finger nicht als eine objektiv beschreibbare Ortsbewegung gegeben, sondemn
allein in Gestalt einer bestimmten Modulation der Motorik, die sich physiogno-
misch von jeder anderen unterscheidet.“> Das heiBt fiir uns, dass die Bewegung der
Finger iiber die Tastatur uns immer schon als Ganze in der Gegenwart gegeben ist,
die sich unser K6rper ohne den Umweg des Verstandes einverleibt. Ahnlich verhilt
es sich mit einem Sportler. Ein Skifahrer etwa stellt sich nicht jede Bewegung ein-
zeln vor, bevor er die Piste hinunter gleitet. Er empfindet und stellt sich auch nicht
jede kleinste Muskelverdnderung einzeln vor, sondern nimmt nach einer gewissen
Ubungsphase eine bestimmte Haltung ein und fahrt los. Wiirde er sich — und darin
ist sein Tun dem eines Téanzers durchaus vergleichbar — den Neigungswinkel des
Oberkorpers zum Boden, die Streckung der Brust, den Beugewinkel der Knie, den

4 Merleau-Ponty 1966, S. 169.
5 Ibid, S. 174.
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Druck auf bestimmten Partien der FiiBe, die Armhaltung in Relation zu den St6-
cken einzeln additiv vorstellen, kénnte er wahrscheinlich die an ihn gestellte An-
forderung nicht richtig erfiillen. Nach Merleau-Ponty ist dem Skifahrer all das in
einer einzigen Bewegungsgestalt aus der Erfahrung heraus gegeben. Die Piste, die
vor ihm liegt, wird Teil seines eigenen Korpers, die Herausforderungen (Pulver-
schnee, vereiste Stellen, Hindernisse wie Bidume, die eine Anpassung seines Ver-
haltens an die Tatigkeit verlangen) werden durch Haltungsédnderungen in der Situa-
tion bewerkstelligt. Der Kérper konstruiert sich so immer neu im Austausch mit
seiner Umwelt. Er kann sich neue Instrumente erarbeiten, nicht indem er jede
Handstellung, die dazu nétig ist einzeln erinnert, sondern die Bewegung als Ganze
reaktiv und projektiv zugleich in seinen Kérperraum integriert.

Die Dynamik kommt fiir Merleau-Ponty also daher in das Kdrperschema, dass
er von Schilders ,,Positionsrdumlichkeit* Abstand nimmt und sie durch eine, wie er
es nennt, ,,Situationsriumlichkeit ersetzt.® Bewegung oder Korperhaltungen sind
kein Mosaik aus einzelnen Kdrperpositionen im Raum, die sich zu einer Gesamtge-
stalt zusammenfiigen lassen wie ein Puzzle zu einem Bild, das unser Korper im
Raum wire, sondern spannen sich in einer konkreten Situation als Ganzes auf eine
Zukunft hin, die einen dynamischen Austausch mit meinem Korper unterhilt. Jetzt
kénnen wir verstehen, was die Schwierigkeit des Tanzers Thomas McManus aus-
machte, sein Solo aus Forsythes Ballett Limbs Theorem zu beschreiben. In der
Sprache muss er jede einzelne Bewegung minutiés nacheinander aufschreiben. Ex
verhilt sich schreibend also so, dass er sich jede Bewegung einzeln ins Gedachtnis
ruft und sie Position fiir Position auf den Raum iibertrdgt. Er verhalt sich zu sich in
einer Positionsriumlichkeit. Tanzt er aber, erfasst er die Bewegung als Ganze und
kann sie so qua Situationsraumlichkeit {iberhaupt erst tanzen.

2.4 Korpertechnik, Zwischenleiblichkeit und

.

imaginirer Korper

Dieser Kérperraum, der immer schon mit der Welt und in der Welt verankert ist, ist
kulturabhingig. Der franzdsische Soziologe Marcel Mauss hat 1935 in seinem viel
zitierten Essay ,,Die Techniken des Kdrpers™ darauf hingewiesen, dass die Art und
Weise wie Menschen sitzen, gebiren, schwimmen oder essen radikal davon ab-
hingt, wie eine bestimmte Kultur diese Fertigkeiten weitergibt.” Jede Kultur lehrt
sozusagen Techniken des Korpers, die Verwendung unseres Korpers und damit
unser Korper selbst, ist kulturspezifisch geprigt, geformt und hergestellt. Das geht

6 Ibid. S. 123ff.
7 Vgl Mauss 1989, S. 199-220.
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ﬁﬁ&o& bis hinein in die Artikulation von sprachlichen Lauten und Worten, die
sich ihren Weg durch die Kehle, den Rachen und die Mundhdhle bis zur aoguuma:
Formung des Mundes, der Lippen und der Gesichtsmuskeln durch den Korper bah-
Mg. M M% mwnworm formt damit ihren bestimmten Sprachkorper. Der Korper fungiert
amit letztlich als allumfa: ir el ielfalti
Proesan o ol athr ssendes Symbol fiir eine Kultur und deren vielfdltige
Merleau-Ponty fasst diese kulturelle Interaktion, ohne die es keinen spezifi-
mowou.ﬁmauon gébe, grundsétzlicher. Er sieht im Sehen und Berithren. mithin also in
den mwgmmoﬁmﬁg des Auges und der Hand, zwei grundsitzliche éwag des Men-
schen, sich mit seiner Umwelt in Verbindung zu setzen. Sie sind auch die zwei ur-
%@mmgg Weisen, mit denen sich das Kleinkind die Welt im Sehen und Besit-
zen, im Gesehen und Gehaltenwerdenwollen aneignet. Fir Merleau-Ponty, wie fiir
Paul Schilder vor ihm, sind diese beiden Sinnestétigkeiten in einer Art &\wmﬂwom-
scher mﬂmmwgm miteinander verschrinkt. Die Erfahrungen des Sehens und des Tas-
wwsm .mEa miteinander verbunden, und zwar auf eine Weise, dass das eine fiir das
@méw% andere einstehen kann. Sehen heift immer auch den Gegenstand beriihren
E.b abtasten. Umgekehrt bedeutet beriihren, sich den Gegenstand vor Augen Nzu
m%.ag. Uoow im gleichen Augenblick, in dem ich das Objekt beriihre, hort es auf
OE&Q Zu sein. Denn es beriihrt mich im gleichen Moment, in dem wom es bertihre
Es sieht mich, im gleichen Moment, in dem ich es sehe. Das Objekt wird zum ES..
delnden Subjekt, das mich herausfordert.

Der Chiasmus, wie Merleau-Ponty diesen Vorgang nennt, also die Uberkreu-
zung von mowmb und Berithren und von Subjekt und Objekt, fiihrt Merleau-Ponty
nun zu seiner Uberlegung der ,,Zwischenleiblichkeit“ 8 Die Zwischenleiblichkeit ist
der grundsétzliche Modus unseres In-der-Welt-Seins. Wir sind als korperliche We-
sen offene Wesen. Die Grenzen unseres Kérpers —und damit sind immer auch
H.Hmn&.cbmm-WmEﬁm gemeint, die umfassender sind als die physischen Grenzen unse-
res Korpers ~ iiberkreuzen sich mit jenen der anderen Kérper. Unsere kérperlichen
m.i.mwwﬁmow mediatisieren sich also mit jenen anderer korperlicher Erfahrungen
.m:w wosb.nb dies tun, weil jeder prinzipiell sichtbar und berithrbar ist. Das Zw&Eﬂ.
in awE. sich Erfahrungen verbinden, nennt Merleau-Ponty das , Fleisch®. Diese E.u
MOmo@Emowo Reflexion hat man versucht, umgwmmgmowmmmor”mBEmmmw zu QMMT
en. .

Der m‘mbw.m.wwwnwo Philosoph und Tanzforscher Michel Bernard betont in Anleh-
sz.um mb. wﬂ@ﬁmowo mn.aoﬁ:bmg tiber den Zusammenhang von Muskelanspannung
@.Q HQ.QEA.EQ@E die Ahnlichkeit von Merleau-Pontys Konzept der Nswmoraim?w
lichkeit H.EH der des ,muskuléren Dialogs®. So ist die Muskelspannung nicht nur
notwendig, um eine bestimmte Bewegung auszufiihren, sondem sie ist immer auch

8 Merleau-Ponty 1986, S. 185.
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Ausdruck von Emotionen. Um Lachen oder Weinen zu kénnen, ist eine bestimmte
Anspannung der Muskulatur notwendig, die als angenehm oder unangenehm emp-
funden wird, womit emotionale Bahnungen im K&rper gelegt werden. So kann das
Halten einer bestimmten Muskelspannung Ausldser fiir eine emotionale Erinnerung
sein. Der Korper ist also besetzt mit Emotionen. Unser Korperbild variiert ja nach
libidinsen Besetzungen des Korpers, die sich iiber den Korper verteilen.

Doch damit nicht genug. Der Muskeltonus ist immer auch Eindruck des ande-
ren, der mich Lachen oder Weinen macht. Die Erfahrungen des anderen werden
durch meine Reaktion darauf zu Teilen von mir.

, Der Muskeltonus bereitet die Bewegung nicht vor und fiihrt sie aus, sondern driickt
gleichzeitig durch die Haltungen, die er dem Korper abverlangt, auch die affektiven
Stréme aus, die wiederum die Méglichkeiten darstellen, die das Kind hat, sich die
Erfahrungen des anderen einzuverleiben und zu assimilieren.*’

Neben dem symbolischen Kérper der Soziologie und dem gelebten Kérper der
Phinomenologie taucht an dieser Stelle der libidinose Korper der Psychoanalyse
auf. In seinen Studien iiber Hysterie, die im Jahr 1895 zum ersten Mal veroffent-
licht wurden, schildert Freud den Fall des ,Friulein Elisabeth v. R..., einer Frau
von vierundzwanzig Jahren, die nur mit ,,vorgebeugten Oberkdrper” gehen konnte
und ,,iiber groBe Schmerzen beim Gehen® Emmﬁ.g In der Analyse stellte sich, ver-
kiirzt gesagt, heraus, dass sie in Liebe zu ihrem Schwager entbrannt war, diesen
Wunsch jedoch verdringte. Was ihr moralisch verwerflich war, wurde verdréngt
und bahnte sich seinen Weg in Form kérperlicher Schmerzen, die den psychischen
Schmerz ersetzten. Die Verbindung des Schmerzes zum Gehen, Sitzen oder Liegen
wurde durch traumatische Erlebnisse gestiftet, Begegnungen oder Spazierginge mit
dem Schwager, bei denen der Wunsch ins Bewusstsein zu dringen drohte: jede
der eindruckskriftigen Szenen® hatte, so Freud, ,.eine Spur hinterlassen, indem sie
eine bleibende, sich immer mehr haufende ,Besetzung® der verschiedenen Funktio-
nen der Beine, eine Verkniipfung dieser Funktionen mit den Schmerzempfindungen
hervorbrachte.’’ Sie lebt nicht ihren anatomischen Kérper in seiner medizinisch
als korrekt erachteten Funktion, sondern einen imagindren Kérper, den ibr Begeh-
ren hervorgebracht hat. ,,Die Bewegungen ihrer Beine werden nicht geméB ihrer
organischen Natur und biologischen Funktion erfahren®, schreibt Michel Bernard,
,,sondern als Zeichen einem verbotenen Begehren nach dem geliebten Mann und, in

9 Bernard 1996, S. 54/55 (meine Ubersetzung); ,,.Le tonus, par conséquent, non seulement pré-
pare et guide le geste, mais exprime en méme temps, par les postures qu’il suscite, les fluctua-
tions affectives qui sont elles-mémes les maniéres qu’a I'enfant d’intérioriser, d’assimiler
P’expérience d’autrul.”

10 Freud 1999 (1952), S. 196ff.

11 Tbid, S. 216.
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Anlehnung daran, als kérperlicher Ersatz fiir diesen Mann selbst. 2 Der Kérper
von Elisabeth v. R. wird gelebt als Ersatz fiir einen anderen Koérper, der abwesend
ist und sich nur im Symptom in verstellter Form kenntlich macht. Er ist ein mobiler
Koérper, welcher der Anatomie zuwiderlduft, obwohl die Korperschemata intakt
bleiben. Das Ich kann sowohl seine Position im Raum als auch den Ort der Emp-
findung auf seiner Haut lokalisieren. Frangoise Dolto bezeichnet diesen Kérper, der
vom Kérperschema zu unterscheiden ist, weil er individuell und unbewusst ist, als
Bild des Kérpers, mithin als imaginiren Kérper." Dieser imagindre Korper bildet
das Gedichtnis eines anderen Képers im Kérper selbst, die gelebte Erinnerung an
einen begehrten Kérper, der das eigene Begehren, das das Begehren des Anderen
ist, korperlich werden l3sst.

Was uns diese muskelbetonte Zwischenleiblichkeit zusammenfassend lehren
kann, ist die prinzipielle Offenheit des Menschen dem anderen gegeniiber — eines
anderen, der sich in meinem Kérper einschleicht, sich in mir verkorpert. Ich bin
letztlich phianomenologisch und ‘psychoanalytisch betrachtet immer ein anderer.
Bewegung ist daher auch zu verstehen als Assimilation des Anderen in mir und als
Reaktion auf ihn. In der jiingeren Tanz- und Theaterwissenschaft werden Merleau-
Pontys Thesen gerne so ausgelegt und verstanden, als spréchen sie einer integralen
Erfahrung das Wort, einer Art ganzheitlicher Erfahrung, die ich wihrend einer Auf-
fuhrung etwa zusammen mit anderen machen kann. Wir erfahren uns alle im em-
phatischen Sinn als verkérperte, und das heiBt als volle, ganzheitliche Wesen.™
Doch schon Jacques Lacan hat in seiner Auseinandersetzung mit Merleau-Pontys
Thesen angemerkt, dass die phinomenologische Position geme davon ausgeht, dass
»von dem Punkt an, wo ich wahrnehme, meine Vorstellungen mir gehoren®.”® La-
can geht es nun umgekehrt darum, dass die Dinge, die ich da drauBen wahrnehme,
in dem Moment, wo sie auf mich zurlickkommen, meine eigene Position dezentrie-
ren. Ich erfahre mich durch Bewegung nicht selbst, sondern mein Begehren nach
dem Begehren des Anderen. Ich werde mir in der Offnung auf den Anderen selbst
fremd, statt meiner selbst habhaft zu werden. Gerdit uns das im Alltag aus rein
pragmatischen Griinden gerne aus dem Sinn, sind die #sthetische Erfahrung im

12 Bernard 1996, S. 78 (meine Ubersetzung): ,.Les mouvements de ses jambes ne sont pas res-
sentis dans leur nature organique et leur fonction biologique, mais comme signe de la jouis-
sance interdite avec ’homme aimé et, par extension, substitut corporel de cet homme lui-
méme.“

13 Vgl. Dolto 1984, S. 7-61.

14 Vgl. etwa dazu: Fischer-Lichte 2004, S. 172: ,,Wenn ihm die Priisenz des Darstellers zZustoft,
er ihn als embodied mind erfihrt und dabei zugleich sich selbst als embodied mind hervor-

bringt und empfindet, erlebt er dies als einen Gliicksmoment, der in den Alltag hiniiberzuret-
ten nicht gelingen kann.«
15 Lacan 1987, S. 87.

Allgemeinen und die ténzerische Erfahrung im Mmmouaﬁ.g Erfahrungen, .:w awnmm
die radikale Fremdheit der Erinnerung ausgespielt werden kann. ww/.\oﬂ ic W_m .
zwei Beispiele geben mochte, will ich die bisher amamﬂmmﬁm Theorien noch mi
neueren Befunden aus den Neurowissenschaften vergleichen.

2.5 Neurobiologie und das Korpergedichtnis

Es war nun bisher viel von Korperschemata, Huaowd.owm.wmo? mwﬂmswbmawaémow-
keit, Zwischenleiblichkeit und von Muskelspannungen .Qm Rede, die Q.bm Art Qwo-
tionales Gedichtnis bilden. In den vergangenen zZwanzig J &ﬁmu..rmﬁ BM dmﬁovow“
siologische Gedéchtnisforschung rasante Fortschritte in .aaﬁ mﬂEmEsm les Bmwmmamm
lichen Gedichtnisses gemacht. Ich mdchte daher an dieser mﬁ:w einige, En. !
Thema des Koérpergedichtnisses relevante Qaamas.s von bmﬁzﬁymmgmoﬁm :V Ma
Seite aus ins Spiel bringen. Die moderne Qmamowgpmmoanﬁ:bm nimmt davon . -
stand, von einem einzigen Gedachtnis zu sprechen. .F der Vielzahl von @Mawmo oﬂ
dungen, die vom Kurzzeit- oder Arbeitsgedichinis zum Hms.mNo:m@awn %:M ﬁﬂww
chen, hat sich eine Differenzierung von drei strukturell <m$:n§mﬁgg Ge dachir is-
typen herauskristallisiert. Jedem dieser drei Typen von Qwamor.ﬁzm w.mﬂb QMM .ﬂmM,
ne Funktion zugesprochen werden. Jedes ist in einer anderen ;Eﬁﬁ.omwow lokalisiert.
So unterscheidet Daniel L. Schacter zwischen folgenden Geddchtnissen:

— a. das semantische Geddchtnis: Damit erinnern wir éonwv d.h. vor allem ,Nou..
zepte und abstrakte Zusammenhénge, die losgeldst von einer konkreten Situati-
on Orientierung, Problemlosung und Lemen ermoglichen.

b. das episodische Gedédichtnis: Damit erinnern wir uns an WO%.Q@. m;cmnowm:
aus unserem Leben, an die Umsténde, in denen etwa @mmmam Hmm mit énnw ,S_MH
zusammen waren etc. Schacter spricht auch vom Autobiographischen Gedécht-
nis.

c. das prozedurale Geddchinis oder das implizite Gedéchtnis: UmBn. kdnnen
wir neue Fertigkeiten wie Schwimmen oder Rad mmg.mw lernen. mm 952. .cmmom
motorisches Gedichtnis, auf dem unsere Alltagsorientierung mit ihren korper-

lich ausgefiihrten Routinen basiert.
. . . .
Bei Stdrungen in bestimmten Hirnregionen kann es zum Ausfall des mE.m:dowwn %m M
anderen Gedichinisses kommen, ohne dass die anderen deswegen mit betro
= 16
wiren oder Schaden ndhmen.

16 Vgl. Schacter, 2001.
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Alle drei dieser Gedichtnistypen funktionieren nun keineswegs so, dass wir,
wie es Paul Schilder vor achtzig Jahren noch vermutet hat, beim Erinnern auf ein in
unserem Gehim abgelegtes Bild zuriickgriffen, um es wieder zu aktivieren. Zum
Zeitpunkt des Geschehens werden die Ereignisse auf eine eher starke oder schwa-
che Art und Weise kodiert, d.h. die Ereignisse, die ins Gedichtnis eingehen sollen,
werden mit Umstéinden, Personen oder bereits vorhandenem Wissen verkniipft und
so mit bereits vorhandenen Erfahrungen verbunden. Fehlt diese Ankniipfung, wer-
den wir uns das Geschehen nur mit Miihe wieder ins Gedéchtnis rufen kénnen. Das
Erinnern wird ausgeldst durch so genannte Abrufreize, die mitgespeichert wurden.
Je nach Stirke der Kodierung kénnen es mehrere sein, die den Zugang spiter er-
leichtern. Wenn es im Gedichtnis keine Bilder gibt, auf die wir erinnernd zuriick-
greifen, wie funktioniert das Abrufen von Erinnerungen dann? Fiir Erinnerungen
sind so genannte Engramme verantwortlich. Engramme sind neuronale Bahnungen,
die durch elektrische Reize zwischen den Nervenzellen entstanden sind. Diese Spu-
ren im Gehirn sind iiber mehrere Gehirnzentren verteilt. Ein Ereignis, das wahrge-
nommen und spéter erinnert wird, spricht gleichzeitig immer verschiedene Zentren
im Gehim an. Es appelliert ans Sprachzentrum, ans Tast- und Sehzentrum und wird
in all diesen Zentren abgespeichert. Die Verbindungen zwischen den Zentren, die
durch Zacken oder Dornen an den Nervenzellen spezifische Verbindungen schla-
gen, ergeben die spezifische Erinnerung,

Fir unseren Zusammenhang ist das prozedurale Gedichtnis besonders wichtig,
weil es fiir das Erlernen von motorischen Fertigkeiten verantwortlich zeichnet. Das
Fertigkeitslernen basiert auf subkortikalen Strukturen, den so genannten ,Basal-
ganglien®, und dem Kleinhim. Bejde Regionen im Gehirn sind verantwortlich fiir
die Planung und das Entwerfen von zukiinftigen Handlungen, wobei das Kleinhirm
fir den zeitlich richtigen Ablauf der Bewegungssequenz sorgt, wihrend die Basal-
ganglien fiir die Perfektionierung und Speicherung der Bewegung als »Organisiertes
Bewegungsprogramm® verantwortlich zeichnen. An dem, was wir Gewohnheit
nennen, sind also zwei verschiedene Hirnregionen beteiligt. Das Kérpergedichtnis
sitzt also nicht im Finger des Klavierspielers oder in den Muskeln der Ténzer, son-
demn im Gehirn, das nur wesentlich schneller Bewegungsschemata abrufen und aus-
fithren kann als es das Bewusstsein registriert. Die Geschwindigkeit solcher ohne
unser bewusstes Dazutun ablaufenden Bewegungsschemata wird, wie wir bei der
Propriozeption des Kérpers gesehen haben, noch dadurch erhdht, dass bestimmte
Reize gar nicht bis ins Gehirn gelangen miissen, um ausgefiihrt zu werden. Sie sind
sozusagen auf einer Kurzstrecke mit dem Riickenmark vernetzt. Diese Schleife von
Wahmehmen, das schon ein Erinnern an schon einmal kodierte Sachverhalte ist,
Erinnern, das aber immer schon ein Vorstellen, also eine Antizipation ist, kiime
dem nahe, was Merleau-Ponty als ,,Situationsriumlichkeit bezeichnet hat, wobei,
das Erinnern und damit die Formation des Kérpers bei ihm explizit keine Rolle

spielt. Er geht immer schon von einem mmmmcwbns. Korper aus, mrww mMMWmNM MHMMMMV
wie dieser Korper sich herausgebildet hat. Die E:B.woﬁowsmm at he Bm&m m_m%
dass beim Sich-etwas-Zukiinftiges-vorstellen z.bm muoﬁ-m.b[ogmm,wnwwm n o gl
chen Hirnzentren aktiv werden, dass mithin Erinnerung immer mit p

tun hat.

2.6 Korpergedichtnis und Tanztechnik

Wenn jede Bewegung auf einem gespeicherten ,,organisierten Wméwmaw.mmmwo;
j dgli Erinnerung. Fiir den
“ i de unserer alltiglichen Bewegungen
vt dom H: grund di insi a inmal die Frage nach der
i : i Einsicht zundchst einmal di g
Tanz riickt vor dem Hintergrund dieser : di o nach et
ik 1 i b Tianzer klassisches Ballett tramieren,
Tanztechnik ins Blickfeld. Egal o et . ]
er im Modern Dance einer Martha Graham schulen, ob sie sich @ma Wo&m.ﬁ:swno
wwmmag verschrieben haben, oder die Improvisationsmethoden eines M:.:EE MM-
j ie in i 6 timmte Erinnerungs-
ieren — i Fall legen sie in ihrem Korper bes
sythe studieren — in jedem . . e o
ie 1 6 doen und seine auch duferlich sic ‘
spuren an, die ihren Korper prag I : e Beeempsgedichios
i i sspuren konnen sie als implizi :
gestalten. Diese Erinnerung . als i > o Tods
in ei ituati t neue Situationen zu bewer
in einer Situation abrufen, um dami S . .
ik i in Kérpergedichtnis als auch der Zugang 0.
Tanztechnik ist daher sowohl ein gedac Cugeng m I
i ] ie ei timmtes Wissen des tanzenden Korp ,
Das heift aber auch, dass sie ein bes : | Kopers 151, e
ich i i i deren Tanzern im Raum verhalten .
er sich in Raum und Zeit sowie zu an 2 R s,
0 i rchi Erfahrungen, die in Bewegungen,
tanzende Kérper wird zum Archiv von die in igen, Sohrien
i i 1 i i iiber hinaus auch ein Wissen von der
kodiert sind. Dieses Wissen ist daril ) - el
ituati i 1 i ich herausgebildet hat. Der Korper
Situation und ilren Diskursen, in der es sl i e
Ayl istori ion, in die man sich tanzend hinem begibt,
aktualisierte historische Formation, in : . b um o
i i i iner Geschichten und der damit verbur
auf die Spuren seiner Geschichte, seiner : nd d A
i i ztechnik kann daher nie ein neutraie
Emotionen zu begeben. Eine Tan n daher | Werkaene
i ie T4 i i lediglich in die Lage versetzt,
sein, das die Ténzerin oder den Ténzer . : e
Dinge kontrolliert und bewusst auszuftihren. Jede Technik <w5:ﬁwm: M@mmwmﬂuwbﬂm ‘
i i 1 drperbild und ein Korperkonzept. So bast
immer ein ganz bestimmtes Korper und : 0 .
Martha Grahams ebenso dynamischer wie {iberaus WOEB.:SH\HQ N.oﬂmﬁ ammmamwﬁ
i i teht, auf dem dualistischen Prinzip von Em-
beiden Beinen fest auf dem Boden steht, ; ; . ]
und Ausatmung. Die Atmung bewirkt bestimmte Mouskelkontraktionen omwm Deh
t=~ ) ) ]
nungen, die den Kérper von der Mitte, dem Unterleib und mm.H damit <mm.95 en se
xcm:mnumumamwo der Tanzenden aus steuert. Das Anzapfen nr.wmom m%amﬁNmme:Bome
ist verbunden mit dem Wunsch, emotionale Zustinde und mdnbwnmwmaw BW, @ nwwnb
i . i ie die Gefiihle der Rollenfigur, die die Ta
che Zustinde aufzuschliefen, die die . enf ‘
Mmmﬁ fiir die privaten Erinnerungen der Ténzerin durchléssig Bm.owﬁ w:wm wmﬁwnw
mQNﬁuE ihrem Tanztheater dagegen stirker auf die gesellschaftliche Pragung der
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Korper und ihr Rollenverhalten i i ituati i ingeii
und auf der Biihne wiederholt gmMWNMMﬁﬁM%memzoan e geprobt eingetibt
Zﬁ_ fuhrt nicht jede Technik gleich zu starken Kodierungen in festgelegten

m&ﬁ.n‘ o&ﬂ. Bewegungsabfolgen. Seit man zu Beginn des N% Jahrhunderts de
Hﬁowvm.w primér als energetischen Organismus und die Bewegung als Fluss .
Energie begriffen hat, sind durch den Tanz neue Weisen des Zugangs zur Welt MMM
N:E..k»ba.wamn qua Bewegung entstanden. Merleau-Pontys Konzept Mo: der Situati
onsraumlichkeit steht auch in dieser Tradition. Dadurch riickt die Eigeninnen HMH -
smgzm.m des Korpers, das in sich Hineinhorchen, als zentraler Modus der M“,\MH
mgmmmd:uwném und -findung ins Blickfeld der Tanzer. Der tinzerische Gebrauch
des Wouuo@ der so gedacht, immer schon seine Korpergrenzen verlassen hat
ﬂ&ﬁ die Situation aufgrund der Propriozeption. Bei der Kontaktimprovisati oo
schieht dies durch verschiedene Arten der Berithrung und des mmzmwoimﬁwn o
schen aam Ténzern, dem Erspiiren und Spiiren des Anderen, dessen Impuls WBNJMW
genen Wo%mw nachgegangen wird, oder im Body Mind Centering durch ein mw
bﬁauoﬂos.g in kleinste Bewegungen der Zellfliissigkeiten. All Mmm sagt jedoch
noch wenig tiber die kiinstlerische Gestaltung der Bewegungserinnerun mcm D y
w&.w mochte ich zum Schluss zwei Beispiele anfiihren, wa awo kreative : H.oa%,wm-
ww.:o. der Erinnerung deutlich machen sollen. Dabei nihere ich das ommuﬁm Bei :mo
William Forsythes Arbeit am klassischen Ballett, an das phénomenolo mmowoﬁma :
zept mwa Situationsrdumlichkeit an. Das zweite Beispiel, Martin Zmowwﬁm R WO:-
me.QSD.és Dore Hoyers Affectos Humanos, oﬁ.mzaoam ich an der Erzeu M om-
nes imagindren Kérpers, der den eigenen Kérper entstellend affiziert e

2.7 William Forsythes Weiterfithrung des Ballettcodes

me Emm.mwm@.o ww:‘nn Qmmb%mwmn den tanzenden Kérper im Raum nach geometri-
MM wMMwMMMNMMMP &mﬁ&w O.dmwmmoww des Kérpers gliedern, und seine GliedmaBen
oemander v zum .B,me.wmngs..uwcgmwamsg in Verbindung setzen. In ihren tig-
en .HEEbmmmem:wm Uben Ténzer, ihre Korperteile in bestimmten Weisen zu
koordinieren, etwa Kopf und Schultern in einem bestimmtem Verhiltnis zur Hiift
zZu rm:o? um das fiir das Ballett typische »~epaulement® zu erzielen. Dieses verkd ;
wwﬁo ﬁbmmww bezieht sich allerdings nicht allein auf den E&i&ﬁm:m: Ténzer mao.ﬂ.
EE.H.Q @wmm:m ein mit Ideologie aufgeladenes Zeichen, welches Vorstellun n.w: vor
Schénheit, Moral und — am wichtigsten fiir den gewdhnlich aufrechten W@w e Mo:
Wm:m.nml./\wm.ncum in sich birgt. Der Frankfurter Choreograph William me.mHﬁMM
mww EMM %@M@MMH..HE.HMM&% mo,u.mrmmmm. Arbeit immer an diesem Ballettcode orien-
oy muE 1! er das in ihm EEmH..meﬁm .ﬁbmmmwu das implizite Gedéchtnis des Balletts,
emzigartiges Wissen hilt. Seine Stiicke der 1980er und 1990er Jahre rekur-
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rerten stets auf den trainierten Ballettkérper seiner Ténzerinnen und Ténzer, die
diese erlernten Koordinationen in der jeweiligen Situation intuitiv erinnern und
zugleich ausfithren konnten. Dennoch hat Forsythe in seinen Arbeiten immer wie-
der gezeigt, dass es ihm nicht um das getreue Nachbuchstabieren der Ballettsprache
geht. Es geht ihm also nicht darum, genaue, immer wiederholbare Erinnerungen
heraufzubefordern. In seiner Arbeit mit dem Ballett Frankfurt hat er deutlich ge-
macht, dass die Erinnerungen an den Kklassischen Ballettkorper, die seine klassisch -
trainierten Tanzer verkérpern, niemals identische Erinnerungen produzieren kon-
nen. Ein Frinnern des Ballettcodes, wihrend er getanzt wird, ist fiir ihn immer ein
Weiterschreiben und ein Verindern der Bewegung und des Codes. Die Tanztechnik
wird erinnert und gleichzeitig verdndernd weiter geschrieben. Ein Beispiel fur die-
ses Denken ist das Ballett The Loss of Small Detail, das in seiner endgiiltigen Ver-
sion 1992 im Frankfurter Opernhaus Premiere hatte. Aufféllig ist hier neben einer
atmosphirischen Biihnengestaltung, in der immer wieder Schnee vom Schiirboden
wie Staub auf die Bithne rieselt, die spezifische Qualitét der Bewegungen. Ich
méchte sie als unglaubliche Weichheit und Transparenz beschreiben. Die Tanzer
scheinen alle Kraft verloren zu haben. Sie gleiten wiederholt zu Boden, nur um n
bizarren Drehbewegungen wieder aufzustehen. Dies wird durch eine Technik er-
moglicht, die Forsythe ,disfocus™ nennt. Der Fokus des Blicks der Tanzer wird da-
bei nicht auf einen Punkt vor ihnen gerichtet, der als Achse des Kérpers dient. Er
wird stattdessen mental auf die Hinterseite ihrer eigenen Kopfe gelenkt, was die
Wahrnehmung der Tanzer erweitert. Ihre Fahigkeit ihre Umgebung wahrzunehmen
vermindert sich zugunsten einer erhohten Wahmehmung ihrer eigenen Gliedma-
fen, Muskelgruppen und des eigenen Kérperinnenraums, in dem sich Spannungen
und Korrespondenzen aufbauen. Diese internally refracted coordinations® verhin-
dern es, dass die Ténzer so tanzen, wie es ordentlich ausgebildete und trainierte
Ballett-Ténzer tun: eben mit dem Blick in die Ferne, aufrecht stehend dem Publi-
kum zugewandt. ,,Jt’s not that you destroy the foundations®, erklart Forsythe in
einem Interview, ,;you just end up in an opposing state of support. The small detail
that is lost is your physical orientation. Your body gives up one kind of strength,
but another comes into play.”"’

Die Verlagerung des Fokus von der AuBen- zur Innenwahrmehmung verandert
den Ballettkorper. Doch diese Verdnderung ist nur auf der Grundlage des alten tra-
ditionellen Ballettkopers und seiner Erinnerung méglich. Spielt der Kérperinnen-
raum in der traditionellen Ballettisthetik keine Rolle, bringt ihn Forsythe ins Spiel,
um so die Moglichkeiten des Balletts zu erweitern, um seine Sprache fortzuschrei-
ben. Das Hineinsehen und -horchen in den Kérper, das die Aufmerksamkeit auf die
Echos der Bewegungen im Kérper lenkt, verdndert schlieBlich die sichtbare duBere

17 Sulcas 1995, S. 8.
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Bewegung. Der historische Kérper scheint als eine Schicht durch seine gegenwirti-
ge Bearbeitung hindurch. Der Ballettkérper nimmt sich zwischen duBerer und inne-
rer rdumlicher Orientierung selbst wahr; er gewinnt Selbstbewusstsein, das ihn je-
doch genau in dem Moment untergribt und zu Fall bringt, indem er mit seinem
Kérpergedéchtnis aktiv kreativ arbeitet.

2.8 Martin Nachbar, Affectos Humanos von Dore Hoyer

Zentral wird die Frage nach dem Gedichtnis des Kérpersin der Bewegung auch im
Falle von Rekonstruktionen alter Stiicke. Damit verbunden ist meist die Anforde-
rung eines exakten Erinnerns, Wiederholens, Ausfithrens und Darstellens der
Schritte und Ké6rperhaltungen von damals. Dass dies schon trotz vielleicht gut do-
kumentierter Quellenlage bei Ballettklassikern eigentlich nicht zu erfiillen ist,
leuchtet unmittelbar ein. Sind doch die sich erinnernden Kérper andere Kérper als
jene vor hundert Jahren. Folglich kénnen ihre Bewegungen trotz identischer Cho-
reographie nicht dieselben sein. Ein Stiick, das diese Problematik des Umgangs mit
Geschichte im Tanz spannungsreich vor Augen fiihrt ist Martin Nachbars Rekon-
struktion von Dore Hoyers 1962 uraufgefiihrtem Tanzzyklus Affectos Humanos.

Der aus Diisseldorf stammende heute in Berlin lebende Nachbar hat im Jahr
2000 mit Dore Hoyers Erbin Waltraud Luley zundchst drei der fiinf Tinzer — Be-
gierde, Hass und Angst — minutios rekonstruiert. Mittlerweile hat er auch die bei-
den noch verbleibenden Affekte, Liebe und Eitelkeit, einstudiert und konnte so im
Mai 2008 den gesamten Zyklus zum ersten Mal tanzen. Was geschieht dabei im
Akt des Erinnerns? Martin Nachbar, ein junger Mann im Zeitalter mediengesittig-
ter Alltagskultur, tanzt die Bewegungen einer ilteren Frau, die zum Zeitpunkt der
Entstehung ihres Stiicks fiinfzig Jahre alt war und deren Grundhaltung aus dem
Geist der flinfziger und sechziger Jahre heraus existentialistisch gepragt war. Er
nimmt ihren Kérper auf sich, tanzt Bewegungen, die sie mit ihrem Kérper entwi-
ckelt hatte, ohne dieser Kérper zu sein. Ohne die perkussive Musik des Originals
tanzend, wird Nachbars Atem in seiner Version der Tinze zur Musik. Zwischen
dem zweiten und dritten Tanz, zwischen Hass und Angst, steht er minutenlang still,
um seinem wahrend der ersten beiden Tinze aufgezeichneten und nun eingespiel-
ten Atemgerduschen zu lauschen — der Beschworung eines Kérpers, der langst
nicht mehr sichtbar ist.

So ruft Nachbar in dieser Szene eine doppelte Abwesenheit ins Bewusstsein:
die Abwesenheit des Kérpers der Dore Hoyer und die Abwesenheit seines eigenen
Kérpers, der sich in der Begegnung mit dem Kérper der Hoyer verindert. Zwischen
dem Eigenen und dem Fremden entsteht etwas Drittes, Unformuliertes, das nur
Giber die Differenz der beiden Pole zueinander artikulierbar ist. Der phantasmati-

sche Korper Dore Hoyers wird als abwesender wieder(ge)holt, gm&mm%wm Eos_m
S e ‘Ko i ich. Nachbar geht es um die Dilere
Nachbars ,eigener* Korper auf Distanz zu ,s1¢ ° p o
i i o ie ihn Dore Hoyers Ténze atfizieren,
zwischen den beiden Korpem, darum, wie 1 . .
riihren und in der Wiederholung verindern. Nachbar hat die Orop.momﬁm@.gww zZwar
einstudiert, sein Tanz aber ist ein anderer, weil sein Korper, durch den die Bewe-
ungen hindurch gehen, ein anderer ist. . . . .
° Msm dieser Sicht verkorpert Martin Nachbar auf eine einmalige und EEEMMH
ehbare Weise den Korper Dore Hoyers, den sie in Affectos Humanos entwo %:
. s .
WB. Dann ist es aber nicht mehr ,sein® Koiper, mo.maoﬂb .@.S Kérper amm.ﬂ wmo%mmw oo:
durch seinen Kérper Gestalt gewinnt. Umgekehrt ist es Eow.ﬁ E.o?. der QMHMMHNWEM
0 i hbar macht hier mit einem ander -
ers, der als solcher verkorpert wird. Nac chit dorer abve-
0 6rper’, di ¢ Korper unmdglich machen. Dami 1
senden Koérper ,Korper®, die ,den : i
sind Erfahrungen der Fremdheit, des Entzugs und der W\wnﬁm%%.m%wmaﬁmﬂgﬁﬂmw
i i in den Spiegel blickt o
len auch im Alltag verspiren mag, wenn man e o
i 6 fremden erfihrt, oder wenn man krar
von anderen den eigenen Korper als . ;
den eigenen Korper nicht mehr zu kennen glaubt. Dazu schreibt Martin Nachbar
5

selbst:
Dass bei alledem die durch Dore Hoyer interpretierten E T@Mm&ow, m:.SESMM.MW
M\n& ] die Funktion eines Originals iibernehmen, an dem ich .56&. odgcwmﬁ 1
EoE. dass ich ein Ideal erfilllen will. Vielmehr Eﬁamm.man mich die C%no MEMHM%
mEmmw ?&wmg, das mir fremd ist. Andersherum soll mich m.mm Nnaowow E.oﬁ mﬂmbwo.
i it ht die Fremden miteinander bekannt. 3
Dieses gegenseitige Durchqueren mac b .
die >mmuﬁm zum Thema haben, werden selber zu Affekten. Qommsmmﬁmm Affizierung
findet statt, und Erinnern wird zu einer Art Virusiibertragung.
. o g . der
Dieses Beispiel betont noch einmal die Fremdheit, die ﬂ: %H.NEEQEHW cwuﬁwm .
Antizipation von Neuem in der Bewegung verbunden ist. HAo.Em Wmém.m:b.oﬁ oo
sweimal ausgefiihrt werden. Bewegung, obwohl sie immer Erinnerung ist, ist s
f=1

Entwurf auf die Zukunft.

18 Nachbar 2003, S. 95.
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3 Ertanzter Raum
Korper. Bewegung. Raum

,, Tanz hat nicht das Ziel,

mich von hier nach dort zu bringen.
Sondern will mich mir selber
gegenwiirtiger werden lassen,
vollstindiger mir selber zugewandt,

frei von Nutzen vor mir selber verausgabt,
auf mich selber folgend; und alles,

Dinge und Gefiihle, ist nur noch dafiir da”
(Valéry 1993, S. 31).

Eine tinzerische Bewegung ist diesem 1911 verfassten Eingangszitat von Paul Va-
léry zufolge mehr als ein mit einer Absicht verbundener Weg von hier nach dort.
TIm Unterschied zu der alltiglichen Praxis, in der Raume als verteilte Orte verstan-
den werden, die durch das Sich-Bewegen gemél bestimmter Absichten miteinander
verbunden werden, macht ein tanzender Mensch sich selbst zum auserwéhlten Ort
des Geschehens. Der AuBenraum erfahrt darin eine andere Bedeutung: als Hinter-
grund oder als mitlaufender Untergrund, der fiir das Ertanzen dieses von Valéry
benannten Selbstgefiihls gebraucht wird. Der Absichtswechsel, der mit dem Tanzen
zwangslaufig verbunden ist, fithrt uns also auch zu einem anderen Verstandnis des
Raumes. Auf dem Hintergrund verschiedener Raumdiskurse wird im folgenden
Beitrag die sich doppelnde Bewegung — wie sie sich in der tdnzerischen Bewegung
als Selbst- und Fremdbezug artikuliert — thematisiert. In der Bewegung stellen wir
Raum her und bilden ihn zugleich ab. Der Korper ist nicht nur Bewegter, sondem
auch Beweglicher, selbst sich bewegend wie auch der Raum eine Eigenbewegung
hat. Die Trennung zwischen Subjekt und Objekt, wie sie in den gingigen Theorien
vertreten wird, ist nicht haltbar. Das Verhéltnis zwischen Subjekt und Objekt, Tan-
zendem und Raum ist neu zu denken als ein differentes, sich wechselseitig bedin-
gendes und wirkendes Ineinander.




