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Eine praxeologische Untersuchung
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Kennzeichen der Kunst ist mithin [...], dass sie das Prinzip der Reflexion [...] den Strate-
gien eines »Austestenscund Experimentierens unterstellt. Der Charakter experimentel-
ler Reflexivitat folgt aus der Besonderheit des dsthetischen Vollzugs, der auf Wahrneh-
mungen und nicht auf argumentative Bestimmungen oder Diskurse referiert, der daher
im Sinnlichen und nicht im Begrifflichen operiert. (Mersch 2013: 37)

Wissenschaft und Kunst iiberzeugen je auf eigene Weise durch Evidenz; auch wenn die
Szenarien und die Effekte dieser Evidenz verschieden sind: kognitiv - aber doch nicht
nur kognitiv - im Fall der Wissenschaft; sinnlich - aber doch auch kognitiv - im Fall der
Kunst. Hypothesen, Experimente, Argumentationsstrategien und Diskurse formieren
das Szenario der (Wissens-)Evidenz in der Wissenschaft. In der Kunst hingegen ist es
die Evidenz des asthetischen (Er-)Scheinens - und diese ist (oder: macht) sprachlos.
(Brandstetter 2007: 43; Herv.i. 0.)

Diese Zitate belegen eine mittlerweile gut etablierte Diskussion um das Wis-
sen der Kiinste. Sie sind Teil eines akademischen Feldes, das einen wichtigen
Beitrag dazu leistet, Standards und etablierte Vorstellungen von Wissen(schaf-
ten) und Kunsten gleichermaflen zu befragen. Dennoch gilt es angesichts
des hiufigen Hervorhebens von kiinstlerischem bzw. tinzerischem Wissen
als kritischer Wissenskategorie, die theoretischen Primissen noch einmal zu
befragen, die zu solcherart generalisierenden Aussagen fiihren. Betrachtet
man Wortwahl und Kategorien dieser Diskussion genauer, fillt erstens eine
kategoriale Abgrenzung von der Wissenschaft auf, der die Kunst gegeniiber-
gestellt wird. Zweitens bleibt aber Wissenschaft als Referenzrahmen und Maf-
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stab bestehen, indem Kunst oder Tanz als auch kognitiv, auch reflexiv, auch
systematisch oder auch methodisch beschrieben werden. Eine solche katego-
riale Abgrenzung birgt die Gefahr einer schleichenden Essentialisierung des
tinzerischen Wissens als fliichtig und {iber Negativierungen als sprach- bzw.
begriffslos. Sie droht dartiber hinaus, experimentelle bzw. forschende Kunst
als per se wissen(schaft)skritisch festzuschreiben und dariiber die Komplexitit
von kiinstlerischem bzw. tinzerischem Wissen auszublenden.

Ziel meiner Arbeit ist es hingegen, eine Ausdifferenzierung von Praktiken
choreographischen Forschens sowie von damit verbundenen Wissensformen
zu erreichen. Am Beispiel des Produktionsprozesses zu wallen (2012) von Se-
bastian Matthias und Team® frage ich nach den Vorstellungen von Forschung,
die Choreographen und Tédnzer im Probenalltag praktizieren sowie nach Gren-
zen, die sie dabei eventuell selbst ziehen: zwischen dem, was als zentraler Teil
choreographisch forschender Arbeit betrachtet wird, was zum Bewegungsma-
terial dazu gehort oder aus dem eigentlichen Proben ausgegrenzt wird. Entlang
welcher Vorstellungen von Wissen(schaft) werden diese Grenzen praktiziert
und inwiefern werden Stereotype dabei stabilisiert oder unterlaufen?

Damit verfolge ich einen produktionsisthetischen und praxeologischen
Ansatz (vgl. Schmidt 2012)?, der gerade die Spezifik und Komplexitit cho-
reographisch-forschender Praxis vorzustellen und gegen essentialisierende
Tendenzen des Diskurses zu lesen vermag. Oben genannte Grenzziehungen
und Zuschreibungen — so meine These — halten sich auch deshalb so hart-
nickig, weil sie durch Praktiken selbst immer wieder stabilisiert werden und
als praktische Grenzziehungen Teil der Spezifik choreographisch-forschender
Prozesse sind. Wie ich zeigen werde, besteht diese Spezifik dartiber hinaus
in der komplexen Verbindung von diversen (in der Wissenschaft gegeniiber-
gestellten) Forschungsvorstellungen mit ritualisierten Beglaubigungen und
sthetischen Entscheidungen.

Eine schleichende Essentialisierung von tinzerischem Wissen — so mein
Argument fiir einen praxeologischen Forschungsansatz — hat ihren Grund
nimlich in einer zumeist rezeptionsisthetischen Auseinandersetzung mit
Tanz, die selten an einer Untersuchung der Eigentiimlichkeit, Widerspriiche
und Vielfalt komplexer choreographischer Entstehungsprozesse ansetzt.

1 | Das Team besteht aus den Tanzern Jan Burkhardt, Lisanne Goodhue, Deborah Hofs-
tetter, Isaac Spencer sowie dem Sounddesigner Jassem Hindi.

2 | Eine praxeologische Tanzwissenschaft ist bisher ein Desiderat der deutschen Tanz-
wissenschaft (mit Ausnahme von Husemann 2009; Klein 2014). Meine Uberlegungen in
diesem Text basieren auf qualitativen Forschungssequenzen durch u.a. teilnehmende
Beobachtung, die ich in vier mehrmonatigen Tanzproduktionen sowie vier choreogra-
phischen Workshops im Kontext von Tanzausbildung und freier« Szene durchgefiihrt und
ausgewertet habe.



https://doi.org/10.14361/9783839436028-008
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Zur Komplexitat choreographischer Forschung

GRENZZIEHUNG #1:
DISKUSSIONEN VERSUS CHOREOGRAPHISCHES MATERIAL

Eine Probe zu wallen: Die Tinzer stehen um einen Laptop herum, schauen you-
tube-Videos von lachenden Menschen, beginnen selbst zu lachen, beobachten
sich gegenseitig. Dann ziehen sie sich einzeln und still an verschiedene Orte
im Probenstudio zuriick, um den Erfahrungen beim Lachen nachzuspiiren
und die Bewegungen auf ihre qualitativen bzw. dynamischen Dimensionen
hin zu untersuchen. Sie probieren die konvulsiven Erschiitterungen stof$haf-
ten Lachens erst im Oberkérper und versuchen dann, sie mit anderen Kérper-
teilen auszufithren, mit einem Arm oder Bein. Sie arbeiten akribisch daran,
den dynamisch-qualitativen Dimensionen der Bewegungen des Lachens und
der daraus entstehenden Korperlichkeit nachzusptiren, um ihre spezifischen
Merkmale herauszuarbeiten. Mal steigt ein Tédnzer aus, beobachtet still die an-
deren, bis sich nach diesen stillen Stunden des Ausprobierens und Generierens
choreographischen Materials, den sogenannten experimental hours, das Team
im Kreis in der Mitte des Studios sammelt. Im Sitzkreis diskutiert und reflek-
tiert das Team gemeinsam die Erfahrungen mit den Aufgaben zur Arbeit an
der Korperlichkeit des Lachens. Diese Diskussionen machen bis zur Hilfte der
tiglichen Probenzeit aus und sind zentraler Bestandteil des Probenalltags. Thre
Bedeutung fiir den Prozess wird immer wieder von Matthias betont. In einer
der Diskussionen wird zum Beispiel Richtung als Analysekategorie diskutiert.
Einer der Tidnzer (Burkhardt) beispielsweise duflert in einer der Diskussionen,
ob die Kategorie Richtung von Bewegung hilfreich ist, wenn Bewegung nicht
als Ablauf im Raum, sondern als Intensitit bzw. Qualitit gedacht werden soll:
»I'm asking myself, if direction is the right criteria for thinking a quality if we
don’t want linear movement.« Er erklirt, dass er begonnen habe, beim Aus-
probieren der Bewegungen Vorstellungsbilder verschiedener Trainings mitei-
nander zu vergleichen. Fiir den Baustein pressing beispielsweise erklirt er: »In
pressing, I don't feel it makes a difference if I press towards or away from the
bones as I would do in Feldenkrais.« Fiir Lachen habe er begonnen, mit der
Vorstellung eines resistant containers zu arbeiten. Er deutet eine Art zitternder
Bewegung an, die sich allmihlich verschiebt, statt sich zielgerichtet im Raum
und entlang der Vorstellung eines Ablaufs zu bewegen. Die anderen Téinzer
nehmen seinen Vorschlag auf, probieren die neuen Vorstellungsbilder aus und
machen weitere Vorschlige, um Lachen auf seine grundlegenden qualitativen
Strukturen zu abstrahieren (»we want to abstract it and move it any direction«).
Beispielsweise schligt Matthias den Begrift amplitude vor, den er als das Ab-
weichen eines Pendels von einer Mittellinie beschreibt. Oder eine Tdnzerin
(Goodhue) versteht den resistant container als »shifting from repetition« und
beschreibt erfreut, dass die Bewegungen mit diesem Vorstellungsbild less thea-
trical wirkten.
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An diesem Beispiel lisst sich eine praktische Grenzziehung zwischen
eigentlichem Proben bzw. Generieren von Material einerseits und Diskussio-
nen bzw. Sprache andererseits herausstellen, die die Diskussionen von den
experimental hours trennt. Sie wird durch drei Merkmale der Alltagspraktiken
des Probens generiert: Erstens durch eine rdumliche Trennung zwischen dem
Diskussionskreis in der Mitte des Raumes und dem Ausprobieren, bei dem die
Tinzer — still, konzentriert, jeder fiir sich — im Raum verteilt sind. Zweitens
markiert das Benennen als experimental hours das stille Proben, hebt es hervor
und grenzt es von den Diskussionen ab. Und drittens etabliert das wiederholte
Betonen, dass die Diskussionen zentral sind und auch zum Proben gehdren,
eine Trennung. Die Tinzer praktizieren — so liele sich diese Probenpraxis auf
Mikroebene deuten — ein stillschweigendes gemeinsames Trennen von Aus-
probieren des eigentlichen choreographischen Materials einerseits und Spra-
che bzw. Diskussionen andererseits, wobei letztere durch die Betonung der
Zusammengehorigkeit gerade als das Andere des Probens markiert werden.
Hier lassen sich praxis-inhirente Grenzziehungen beobachten, die stereotype
Vorstellungen von Wissen(-schaft) insofern stabilisieren, als sie sich entlang
einer Linie von Wissenschaft und Sprache versus sprachlosem Tanz bewegen.
Obwohl also die Proben zu wallen ein durchaus reflektiertes und komplexes
Beispiel von Practice-based Research bilden, ist die Probenpraxis nicht lediglich
wissenschaftskritisch. Vielmehr zeigt ein Blick auf die Mikroebene des Proben-
alltags auch stereotype Vorstellungen von Wissenschaft und Tanzwissen.

Derartige Grenzziehungen sind in vielen Produktionsprozessen verbreitet.
In Antje Velsingers Proben zu You Are Here werden die Diskussionen inso-
fern als das Andere des Probens markiert, als hier simtliche Improvisations-
Runden der Kollaborateurinnen® auf Video aufgezeichnet werden, die Diskus-
sionen davon allerdings ausgeschlossen sind. Der Gang zur Kamera, die vor
den Improvisationen an und nach ihnen wieder ausgeschaltet wird — grenzt
die Diskussionen systematisch vom Generieren des szenischen Materials ab.
Damit gilt es nicht, den choreographisch forschenden Prozessen ihren Wert
abzusprechen, aber meines Erachtens wird ein Blick auf die Komplexitit dieser
forschenden Prozesse diesen eher gerecht, als ein pauschales Argument, dass
kinstlerisches Forschen per se wissenschaftskritisch sei.

Die praktischen Grenzziehungen lassen sich zudem weiter differenzieren.
Ist die hier praktizierte Erfahrung tatsichlich sprachlos? Schaut man sich die
Diskussionsrunden genauer an, wird deutlich, dass auch die experimental hours
nicht ohne Sprache und Reflexion verlaufen. Im Beispiel oben hinterfragen die
Téanzer wihrend des Ausprobierens immer wieder Richtung als Analysekate-
gorie, sie arbeiten mit verschiedenen Vorstellungsbildern und Begriffen. Somit

3 | Neben Velsinger als Choreographin und Ténzerin wirken die Bildende Kiinstlerin Ja-
nina Ahrendt und die Soundkiinstlerin Miki Yui mit.
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erweist sich das Bilden und Reflektieren von Begriffen sowie das Praktizieren
entlang der Begrifflichkeiten fiir das stille Ausprobieren als zentral.

Um die Abgrenzungen zwischen Tanz und Sprache in den einfithrenden
Zitaten entlang des Beispiels gegenzulesen, lie sich zeigen, wie die Tinzer
argumentativ vorgehen, um gegen ein linear-riumliches Modell von Bewegung
(von Punkt zu Punkt) und damit sozusagen gegen einen dominanten Diskurs*
anzuarbeiten. In der Diskussion wird Richtung als Kategorie abgelost und
durch Begriffe wie resistant container und amplitude ersetzt, die eher ein quali-
tatives Bewegungs-Konzept zu inspirieren vermogen.

Methodologie der Praxeologisierung

Der Begriff Methodologie der Praxeologisierung® ist in der aktuellen Diskussion
um Praxistheorien von Robert Schmidt geprigt worden und hebt auf ein mik-
ro-logisches Gegenlesen von Praxisbeispielen gegen theoretische Modelle ab.
Um im Kontext forschender Praktiken zu bleiben, méchte ich den Begriff an
einem Beispiel der ethnographisch empirischen Laborstudien erldutern. Bru-
no Latour und Steve Woolgar iibersetzen 1979 erstmals eine Kritik an dichoto-
men Wissenskonzepten, die wissenschaftliches Wissen per se und ontologisch
sowie durch die Annahme einer besonderen wissenschaftlichen Rationalitit
von Alltagswissen unterscheiden, in das Forschungsdesign ihrer Studie Labo-
ratory Life (Latour/ Woolgar 1979: 26). Statt rationale bzw. intellektuelle Faktoren
von Forschung zu untersuchen und soziale Anteile (Gespriche, die oft kontin-
gente Wahl von Apparaturen, das Antizipieren von Kritik durch Kollegen) als
un-wissenschaftliche Begleiterscheinungen auszugrenzen, untersuchen sie die
soziale Alltagspraxis im Labor und wie die Wissenschaftler selbst Grenzziehun-
gen zwischen Wissenschaftlichem und Sozialem in Gesprichen artikulieren
und stabilisieren. Statt individueller Aktionen oder Entscheidungen Einzelner
stehen soziale Praktiken® unter Beobachtung, kollektiv-geteilte und wiederhol-

4 | EsliefRe sich ausfiihrlicher diskutieren, inwiefern ein dynamisch-qualitatives Bewe-
gungskonzept bereits ein dominanter Diskurs ist, man denke an die weite Verbreitung
von Vorstellungsbildern in Trainings, die auf dynamische Dimensionen von Bewegung
zielen.

5 | Schmidt geht mit Bourdieu (1976) davon aus, dass (Alltags-)Praxis komplexeristals
es theoretische soziologische Modelle fassen kdnnen. Eine Bestimmung von Praxis sei
dagegen nur negativ moglich, als ein Gegenlesen theoretischer Modelle, deren Grenzen
damit aufgezeigt werden (Schmidt 2012: 33f.).

6 | Theodore Schatzki zum Beispiel, einer der zentralen Vertreter der aktuellen praxis-
theoretischen Debatte, definiert soziale Praktiken als Nexus aus doings and sayings,
als »vernetzte« Aktionen und Sprechhandlungen, die durch Wiederholungen und Routi-
nisierungen lber die Zeit sowie tiber Orte hinweg verbunden sind (Schatzki 2002: 72).
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te Alltagsroutinen. Wissen — auch wissenschaftliches Wissen — ist aus dieser
Sicht nicht im Mentalen, sondern in den selbstverstindlichen Handlungen so-
zialer Felder verortet. Der methodische Zugang der teilnehmenden Beobach-
tung erlaubt Latour und Woolgar, die Spezifik wissenschaftlichen Wissens im
Konstruktionsprozess vom Kontingenten zum universellen Fakt (Latour/Wool-
gar 1979: 40f.) zu verorten.

Welche Forschungsvorstellungen praktizieren die Tidnzer im Probenpro-
zess von wallen und wie verhalten sich diese Vorstellungen zueinander?

Eklektische Forschungsvorstellungen

In wallen lasst sich erstens von einem ontologischen Forschungsinteresse spre-
chen, das sich auf die Seinsweise bzw. das Wesen von Bewegungen wie Lachen
oder Schluchzen richtet.” Denn das Bewegungsmaterial, das durch die anfangs
beschriebenen akribischen Analysen generiert wird, gilt als grundlegendes
Muster von beispielsweise Lachen.

Kritischer Ausgangspunkt des Konzeptes zu wallen ist zweitens eine Art
Dekonstruktion essentialisierender Vorstellungen von Emotion und Innerlich-
keit.® Indem Manifestationen von Emotionen (Bewegungen wie Lachen, Schluch-
zen, Seufzen etc.) bis auf unterschiedliche Zitter- und Zuckfrequenzen zerlegt,
das Ausgangsmaterial fiir die Choreographie bilden, sollen Emotionen von
einer expressiven Innerlichkeit gelost werden. Bei der Dekonstruktionen® als
Lekttireverfahren gilt es, an vermeintlichen Wahrheiten anzusetzen und diese

7 | Zuné&chst ist die Frage nach grundlegenden qualitativ-dynamischen Eigenschaf-
ten von Bewegung auf die implizite Ubernahme Labanscher Analysekategorien (wie
Effort) und von Zielen (wie der Analyse elementarer Grundaktionen) zuriickzufiihren
(Laban 1996). Versucht man dariiber hinaus, das choreographisch forschende Vorge-
hen mit wissenschaftstheoretischen Begriffen zu fassen, liee sich solch ein Konzept
von grundlegend seienden, vorgéngigen Strukturen als ontologisch bezeichnen (vgl.
Prechtl/Burkhard 1996).

8 | Zwar haben bereits u.a. Tanzer der amerikanischen Postmoderne eine Reprasen-
tation und Essentialisierung von Emotion gestort, indem sie mit Briichen und Verfrem-
dungen arbeiten - wenn zum Beispiel Dick Levine nach Stoppuhr weint (Hardt 2006:
149). Matthias« Arbeitsweise unterscheidet sich insofern von solchen Ansatzen des
Postmodern Dance, als er die Dekonstruktion als Ausgangspunkt nutzt, um neues Be-
wegungsmaterial (Prinzipien pressender, zuckender oder schwingender Bewegungen)
und choreographische Verfahren wie abstract/concrete zu generieren.

9 | Dekonstruktion giltals ein zentrales Verfahren seit dem Linguistic Turn (Rorty 1992,
engl. Original 1967) und ist vor allem mit kritischen Lektireverfahren von Jacques Der-
rida verbunden. In einem nicht abschlieBbaren Prozess der Konstitution von Bedeutung
durch das Lesen wird vermeintlichen Gewissheiten quasi der Boden entzogen, Ver-
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als metaphysische bzw. ontologisierende Konstrukte zu entlarven. Dekonstruk-
tivistische Verfahren versuchen, metaphysische Setzungen wie die einer Ein-
heit bzw. Identitit des Seienden mit sich selbst {iber Zeiten (ahistorisch) und
Riume (universell) hinweg zu zersetzen. Bei wallen liefle sich insofern von
einem Verfahren der Dekonstruktion sprechen, als ihre Bewegungsanalyse an
der Innerlichkeit von Emotion als vermeintlich Gegebenem bzw. als voraus-
gesetzter Wahrheit ansetzt und diese als Konstrukt ausstellt. Die Tinzer le-
gen beispielsweise in den Diskussionen implizite Voraussetzungen offen (wie
u.a. Kategorien wie Richtung in einem linearen Ablauf), die einem modernen
Konzept von Bewegungsfluss unterliegen. Zudem werden essentialisierende
Annahmen durch choreographische Prinzipien wie abstract/concrete gleich-
sam entlarvt und dem Publikum vor Augen gefiithrt: Ein Schluchzen wird erst
— recht naturalistisch — im Oberkérper angesetzt und dann auf einen Arm ver-
lagert. Wo anfangs noch ein Wiedererkennen von Schluchzen entstehen kann,
das durch die Vorstellung, dass hier Innerlichkeit ausgedriickt sein kénnte,
auf den Zuschauer wirkt, soll spitestens mit der Verschiebung auf den Arm
deutlich gemacht werden, dass es um die abstrakte Intensitit der Bewegung
geht. Mit einem solchen Verfahren sollen die Voraussetzungen aufgedeckt und
splrbar werden, die gegeben sein miissen, um emotional bertihrt zu sein. Im
Falle der expressiven Innerlichkeit bestehen diese im Wiedererkennen der Be-
wegung des Schluchzens und in der Annahme bzw. dem Glauben daran, dass
durch das Schluchzen innere Emotionen zum Ausdruck kommen.

Leitend bei der Bewegungsanalyse ist drittens eine Imagination von Rein-
heit der Bewegungsqualititen: Erst wenn sie gleichsam unverschmutzt aus-
gefiihrt und dann im Korper kombiniert werden (der Oberkorper macht eine
andere Frequenz als der Unterkorper), entsteht die gewiinschte dsthetische
Wirkung. Dieses Wirkungskonzept, im Probenprozess von wallen als Phantom-
Korper genannt, folgt der Vorstellung der Kiinstler, durch bestimmte Kombi-
nationen ein Mehr zu produzieren. Diese besonders intensive — geradezu kor-
perlich ergreifende und direkt den Zuschauerkérper affizierende — Wirkung
entsteht aber nur dann, wenn die choreographischen Bausteine moglichst rein
ausgefithrt werden. Das Vorgehen in den Proben entspricht also einer Vorstel-
lung von Forschung, bei der sozusagen ein Substrat identifiziert und méglichst
rein voneinander abgesondert werden. Es impliziert mithin eine Analyse, die
den Kern bzw. die Essenz der Bewegung freilegt — und dann werden systema-
tisch Kombinationen dieser Substrate abgearbeitet und deren Wirkungen ge-
testet. So werden die Essenzen von Substanzen — fast wie in einem chemischen
Experiment oder Reagenzglas — zusammengebracht und anhand der Frage:
»Stellt sich ein Phantom-Koérper ein oder nicht?« wird beobachtet, ob sie mit-

fahren, die bereits seit dem postdramatischen Theater verbreitet sind (vgl. Primavesi
2005).
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einander reagieren. Mit dieser Vorgehensweise ist ein Forschungsdesign ent-
worfen, das an Ideen eines naturwissenschaftlichen Experiments und reinen
Produkten angelehnt ist.

So stehen im Probenprozess von wallen de-konstruktivistische, ontologi-
sche und naturwissenschaftlich-experimentelle Vorgehensweisen nebenei-
nander, die sehr unterschiedlichen Wissenschaftsbereichen entstammen.”
Nicht selten werden sie in Geistes- und Kulturwissenschaften prinzipiell ei-
nander gegentiibergestellt oder gar gegeneinander ausgespielt, wenn zum Bei-
spiel Dekonstruktion sich als Verfahren der Kritik an einer Ontologisierung
und Naturalisierung von u.a. Kérper und Geschlecht versteht. Im Falle dieser
choreographischen Forschung lisst sich das akribische Einlassen-Koénnen der
Ténzer auf vermeintlich sich ausschlieRende Forschungsvorstellungen erstens
als komplexes Wissen ausweisen und zweitens als wissenschaftskritische Pra-
xis lesen. Ist das Vorgehen in wallen also nicht in allen Mikropraktiken wis-
senschaftskritisch, so wirkt eine Wissenschaftskritik iiber die Vielfalt und die
Kombination von Forschungsvorstellungen.

GRENZZIEHUNG #2:
ABSTRAKTION VERSUS EMOTION

Das zentrale Vorgehen des Analysierens grundlegender Strukturen liele sich
als eine Abstraktion von Emotionen verstehen (»we want to abstract it ...«), die
Emotionen als Gegenstand pointiert und nahe legt, dass Emotionen erst durch
ein abstrahierendes Vorgehen im Kontext von Research legitim werden. Fiir
die Bewegungsqualititen verwenden die Tédnzer nicht Begriffe wie Angst oder
Freude, die Emotionen bezeichnen, sondern damit verbundene Aktionen wie
z.B. retreat (zurtickziehen) fiir Angst. Ziel ist es, sich immer wieder daran zu
erinnern, eine »abstrahierte Qualitit von Angst« zu kreieren und nicht Angst
oder Wut darzustellen. Daher gilt auch »theatrical, das eine der Tinzerinnen
(Goodhue) in der Diskussion erwihnt, als negatives Kriterium.

Vor diesem Hintergrund lieRe sich schlussfolgern, dass hier auf der Mi-
kro-Ebene Zuschreibungen von Wissenschaft als abstrakt, unemotional und

10 | So gilt Ontologie als historisch eng verbunden mit Metaphysik (Prechtl/Burkhard
1996), deren Zerstérung und kritische Befragung sich diejenigen Verfahren zum Ziel
setzen, die - wie u.a. die Dekonstruktion - seit dem linguistic turn an einer Offnung
und Historisierung von universellen (seienden) Kategorien, Strukturen und Perspekti-
ven arbeiten. Zum Beispiel versteht sich Butlers Vorgehen als eine Dekonstruktion von
Geschlechterontologie, die (biologisches) Geschlecht statt als natiirliche (seiende) Ka-
tegorie als normierendes Ideal fasst (Butler 1991: 38) und damit auch den Essentialis-
mus naturwissenschaftlicher Annahmen kritisiert.
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auf Universalisierung zielend stabilisiert werden. Allerdings schwingt im Er-
finden von alternativen Begriffen auch mit, dass sich die T4dnzer immer wieder
daran erinnern, dass im Prozess der Analyse eine bestimmte Bewegungskon-
stellation als Qualitit von Lachen konstruiert wird.

Beglaubigungen

Ein auffallendes Merkmal in der teilnehmenden Beobachtung ist, dass wih-
rend der Proben immer wieder Gesprichen Zeit eingerdumt wird, in denen
der Wert affirmiert wird, den die choreographische Forschung fiir die Betei-
ligten hat (»hard, tired, but not frustrated« und »constructive days«). Immer
wieder wird bestitigt, dass das Arbeiten hart, aber wichtig sei, um mehr iiber
die »Grundlagen von Tanz« zu erforschen, worunter die Probenden das Arbei-
ten am Wirkungsprinzip, dem Phantom-Kérper, verstehen. Die Bedeutsam-
keit dieser gewiinschten Wirkung wird in den Gesprichen gemeinsam und
wiederholt affirmiert und durch eine Rhetorik gestiitzt, die das Proben als
Grundlagenforschung perspektiviert (»Wissen tiber Tanz schaffen«, »Was ist
Tanz?«). Das Entstehen des Phantom-Korpers wird regelrecht abgefragt, zu-
nichst beim systematischen Kombinieren und Testen der Kombinationen von
Zuckfrequenzen. Zudem fragt der Choreograph auch diejenigen Beteiligten
wie Sounddesigner und Dramaturgin, die nicht stindig in den Proben an-
wesend sind, oder Vertraute, die gelegentlich zum Feedbackgeben kommen,
welche Wirkungen zu sehen sind bzw. — im Falle von Eingeweihten, die den
Prozess und Begriff kennen — ob die erzielte Wirkung erreicht wird. Somit
sind wiederholte Bestitigungen bzw. Beglaubigungen der Wahrnehmung des
Phantom-Korpers zentral.

Gerahmt von Entscheidungen aus isthetischen Motiven (wie »the drama-
turgical need to let the tension go«) bilden solche Beglaubigungen neben pra-
xisimmanenten Grenzziehungen und eklektischen Forschungsvorstellungen
einen zentralen Aspekt der choreographischen Forschung, so die in diesem
Text vertretene These. So scheinen die Tidnzer und der Choreograph Validi-
tit und Bedeutung der eigenen kiinstlerischen Forschung wiederholt und fast
ritualisiert bestitigen zu miissen. Und auf der Ebene solcher Beobachtungen —
so mochte ich abschliefend resiimieren — lisst sich das Potenzial einer praxeo-
logischen tanzwissenschaftlichen Forschung aufzeigen. Statt das Fehlen von
einheitlichen und langjahrig institutionalisierten Validititskriterien kiinstleri-
scher Forschung zu betrauern (wie in der Diskussion zu Artistic Research ver-
breitet), erméglicht eine Praxeologie, Spezifiken choreographischen Forschens
auf der Mikroebene der Alltagspraktiken zu untersuchen. Und dazu gehéren
auch jene gewachsenen Praktiken des Beglaubigens. Denn schaut man auf die
mittlerweile weite Verbreitung von choreographischer Forschung und Bewe-
gungsrecherche, auf ihre Institutionalisierung in Tanzausbildung und freier
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Szene, so wird deutlich, dass Artistic bzw. Practice-based Research keine neu-
en Phianomene sind. Und hier liegt ein Potenzial praxeologischer Forschung,
diejenigen Standardisierungen und gewachsenen Praktiken en detail zu ana-
lysieren, die choreographisches Forschen inzwischen ausgebildet hat. Die Be-
glaubigungen in wallen verorten Forschung in einem diskursiven Spannungs-
feld von »harter Arbeit« und »Grundlagenforschung«. Genau hier kann eine
praxeologische Forschung ansetzen und gewachsene (diskursive) Praktiken der
eigenen Validierung untersuchen, indem sie die sozialen Praktiken zusam-
men mit dem Begrifflichen choreographischer Forschung fokussiert."
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