8. Resisting Bodies II: Neuer Tanz und Contact
Improvisation als widerstandige Praxis:
Versuch eines autoethnografischen Zugangs
zu Tanzerfahrung

»Wenn ich nicht tanze, kann ich iber Tanz nachdenken. [...] Es hilft mir, viele andere
Dinge zu verstehen.” (William Forsythe zit. nach Brinkmann 2013: 42)

In den vorangegangenen Kapiteln wurde Kritik an sozialen Identititskon-
struktionen laut, wurden mogliche somatische Dynamiken aufgezeigt und Wi-
derstindigkeit als deterritorialisierende Form des Vergessens von Identititen
nahegelegt. Die Einverleibungstendenz von Identititsanforderungen wurde als
traumatische Dimension gekennzeichnet. Am Beispiel von kérperbezogenen
Traumabehandlungssituationen wurde illustriert, wie Koérperprozesse, ein-
geleitet durch ein Empfinden von Unbehagen, eine Form des widerstindigen
Handelns darstellen kénnen, etwa: indem diese strategisch, nicht semantisch
aufgeladen werden. Die die Kapitel Resisiting Bodies I und Resisiting Bodies II
leitende Frage ist: Wie konnen Korperwahrnehmungsprozesse nicht — wie
das in therapeutischen Settings hiufig der Fall ist' — zur Individualisierung,

1 | Aligemein gesprochen sind psychotherapeutisches Setting wahrscheinlich eines der
,Paradebeispiele’ fiir die fortschreitende Individualisierungstendenz in den westlichen
Gesellschaften, samt den Gefahren neoliberaler Vereinnahmungen, die damit verbunden
sind. Zudem sind psychotherapeutische Heilmethoden an gesellschaftlich gemachte
normative Vorstellungen von Gesundheit und Krankheit qua Gesetz gekoppelt. Die Sorge
um sich wird hier schnell zur ,freiwilligen‘ Pflicht, um im Spiel der Konkurrenzanforderun-
gen mitzuhalten und dem Druck der scheinbar unendlich steigerbaren Leistungsféhig-
keit standzuhalten. So werden auch therapeutische Angebote, die sich der Achtsamkeit
verschreiben, zu Selbstoptimierungsstrategien. Die Grenzen zwischen Krankheit und
Optimierung sind zumindest flieRend. Es scheint also widersprichlich, Individualisie-
rung am Beispiel von Psychotherapien zu problematisieren. Da aber davon ausgegangen
werden kann, dass gesellschaftliche Felder postfordistischer Gesellschaften nicht frei
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sondern zur Bildung von widerstindigen Buindnissen, Kollektiven, Hetero-
topien? beitragen — auch jenseits von hohen finanziellen Investitionen? Das
Feld der Neuen Tanz Improvisation und der Contact Improvisation scheint eine
solche Plattform zu bieten. (Wodurch) wird Geschlecht, als in den Kérper ein-
geschriebene Form der Subjektivierung, in der Praxis der Neuen Tanz Impro-
visation (NTI) und der Contact Improvisation (CI) genau einer Refigurierung
unterzogen? Welche sind hierbei die Dynamiken der Desidentifikation?

In diesem Kapitel soll es also nicht um therapeutische Techniken als mog-
liche Formen der Widerstindigkeit gehen, sondern um die Kunstformen und
Experimentierpraxis des zeitgendssischen Tanzes, des Neuen Tanzes® und
der Contact Improvisation. Zum einen ist besonders die Contact Improvisation
inklusiver als die meisten korpertherapeutischen Methoden, weil sie 6kono-
misch benachteiligten Menschen durch selbstorganisierte Low-Budget-Jams*

von Individualisierungstendenzen sind, kann hier nicht viel mehr erfolgen als der Hinweis
darauf, dass Koérperachtsamkeitsverfahren januskdpfig sind, das bedeutet, sowohl eine
widersténdige Praxis darstellen kdnnen, im Sinne einer Selbsttechnik, als auch Effekt
neoliberaler Vereinnahmungen, im Sinne einer Herrschaftstechnik (vgl. Foucault 1993).
Darum gilt es, die Erleidenden gesellschaftlicher Asymmetrien (das miissen nicht immer
die in der vermeintlich dominanten Position sein) nicht zu Kranken zu machen und sie
dariiber ein zweites Mal zu marginalisieren. Der therapeutische Rahmen dient bei allen
Gefahren der Normalisierung dennoch als Reflexionsort, als Ort des Bemerkens von Ein-
verleibungstendenzen sexuierender, rassialisierender und klassenbezogener Markie-
rungen. Es darf aber nicht hier ,stehengeblieben’ werden. Vielmehr muss sich auf der
Ebene aller gesellschaftlichen Bereiche etwas verandern. Wie kann das strukturelle, das
alltégliche und interaktive Miteinander sich als weniger ,traumatisch’ gestalten, und in-
wieweit kann und darf und soll der explizite Bezug auf den Kérper, vielmehr die Kérper-
wahrnehmung hier eine hilfreiche, Machtunterschiede aufspiirende Rolle spielen? Kann
Korperwahrnehmung in pddagogischen und alltéglichen Situationen bewusst eingesetzt
werden, um als ein Barometer zu fungieren, das Unbehagen anzeigt, und somit auf eine
spezifische Schutzlosigkeit hinweisen, die die Einzelnen innerhalb eines gesellschaftli-
chen Spiels erleiden, weil sie mithin unbemerkt darin eine prekére Rolle zugewiesen be-
kommen? Und: Kdnnen therapeutische Techniken so weit vermittelbar gemacht werden,
dass sie von den Einzelnen als Form des Empowerment eingesetzt werden kdnnen - in
einer Form, die nicht an hohe 6konomische Investitionen gebunden ist, wie das in den
nicht kassendrztlich zugelassenen Heilverfahren der Fall ist. Diese wichtigen Fragen kon-
nen hier nicht erschépfend beantwortet werden. Es ist dennoch wichtig, sie zu stellen.
2 | Siehe Kap. 8.8.

3 | Wenn hier die Rede von ,Neuem Tanz“ ist, meine ich immer den Aspekt der Impro-
visation.

4 | Selbstorganisierte Ubungsraume, die in der Regel keinen oder wenig angeleite-
ten Unterricht beinhalten.
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und kostenfreie oder kostengiinstige Ubernachtungsmaglichkeiten in Turn-
hallen oder bei Freund_innen einen Zugang gewihrt. Zudem sind selbstor-
ganisierte Experimentierriume — auch jenseits von Jams — unter Tanzfreund_
innen, anders als in dem regulierten Feld der Psychotherapie, eher moglich
und Ublich. Die Auseinandersetzung mit den Tanzformen Contact Impro-
visation und Neuer Tanz® mit Blick auf die Frage der Refiguration oder der
Neukonstituierung von Geschlecht, die nun hier begangen werden soll, hat
zudem den Vorteil, dass die Kunstformen sich explizit in einem gesellschafts-
kritischen und Geschlechterrollen hinterfragenden Kontext verorten, bezie-
hungsweise ihre Entstehungsgeschichte mit dem subversiven politischen Zeit-
geist der 1970er Jahre zusammenfillt (vgl. Kap. 8.3). Ob das Nachdenken tiber
Tanz hilft, viele andere Dinge zu verstehen (s.0.), und ob die philosophischen
Spekulationen tiber eine mogliche somatische Widerstindigkeit, die bereits in
Kapitel 7 konkretisiert wurden, sich auch am Beispiel des Neuen Tanzes und
der Contact Improvisation bewihren beziehungsweise welche Storungen, Am-
bivalenzen und Hindernisse sich zeigen, sollen folgende Ausfithrungen zei-
gen. Dabei wird es zum Teil essayhaft und unsystematisch zugehen. Es wird
in Kauf genommen, dass der/die Leser_in manchmal aushalten muss, dass
sie/er noch nicht genau weif’, wovon die Rede ist: Dies betrifft besonders die
mogliche Beschreibung davon, was der Neue Tanz und die Contact Improvisati-
on sein konnen. Dies geschieht programmatisch, um dem/der Leser_in einen
Eindruck von der gewinnbringenden Neugier, die das Noch-nicht-Wissen mit
sich bringt, zu geben.

Unter Punkt 1 werden Vorbemerkungen zum Forschungsstand wie auch
zum methodischen Vorgehen erfolgen. Dann werde ich darlegen, welche ei-
genen Erfahrungen mich dazu veranlasst haben, iiber Neue Tanz Improvisa-
tion und Contact Improvisation als widerstindige Praxis nachzudenken (2).
Punkt 3 wird mitten hinein in die philosophisch-politischen Ideen des Neu-
en Tanzes und damit auch der Contact Improvisation fiihren. Punkt 4 wird
direkt an das vorangegangene Kapitel anschliefen: die autoethnografischen
Tanzdokumentationen (vgl. Kap. 8.1) der Situationen des Neuen Tanzes wer-
den unter anderem auf die Moglichkeiten der Zuriickeroberung physischer
Kérperlandkarten (vgl. Kap. 6.1.2 u. 6.6.1) als Doing Physiology, Schwebende
Zustinde und die Uberschreitung proxemischer Konventionen hin diskutiert.
Dabei spielt eine Rolle, dass sich darin ebenso wie in der Konzeption des
Somatic Experiencing® ein Bezug auf die Neutralitit von Korpervorgingen,
in der die ,Vorurteilslosigkeit des Leibes (Nietzsche) (vgl. Kap. 6.1.2-6.3),
als ein bewusstes Absehen von semantischen Inhalten, von Empfindungen

5 | Workshops im Bereich des Neuen Tanzes sind in der Regel fir viele zumindest ab
und an erschwinglich. Sie rangieren von 70 Euro bis ca. 250 Euro pro zwei bis drei Tage
Vollzeit-Unterricht.
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und Bewegungen findet. Die autoethnografischen Tanzdokumentationen
von Neuer-Tanz-Situationen werden zudem zwecks Klirung des moglichen
widerstindigen Potenzials und seiner Stérungen mit Friederike Lamperts
Studien zur Tanzimprovisation, die sie als Praxis der Bewegungserneuerun-
gen (Emergenz) beziehungsweise mit Bourdieu als Aktualisierung des Hab-
itus bezeichnet (vgl. Lampert 2007: 141) versteht, besprochen. Das Konzept
der Emergenz von Bewegungen als Habitusaktualisierung wird aber anders
als bei Lampert auf die Aktualisierung habitueller einverleibter Gendercodes
ubertragen (vgl. dazu auch Wuttig 2013: 2015¢). Dariiber hinaus werden die
neurowissenschaftlich Dbasierten, tanzwissenschaftlichen Arbeiten zum
Erinnern von Bewegungen von Stephan Brinkmann herangezogen, um zu
zeigen, dass motorisches und semantisches Lernen, damit verbunden die
Bildung von Vorstellungen, erinnert und vergessen werden kénnen: Erneu-
erung also nicht zuletzt eine Frage der propriozeptiven Erinnerung und des
Vergessens ist. Punkt 5 wird sich mit den Hemmnissen von Erneuerungspro-
zessen beschiftigen. Hier wird noch einmal auf die in den Kapiteln 4 bis 7
diskutierte traumatische Dimension Bezug genommen. Als Fall der Fixie-
rung steht das Trauma zunichst Erneuerungen entgegen. Indem jedoch im
Neuen Tanz Uiber Release-Arbeit und Bewegungslernen, das auf einer Arbeit
an der Durchlissigkeit des myofaszialen Gewebes beruht,® manchmal hart-
nickig implizite mit expliziten Gedichtnisprozessen verbunden werden (vgl.
Brinkmann 2013: 95), kénnen Traumata in Tanzsituationen manchmal regel-
recht zum Platzen gebracht werden. Kérperarbeit wirkt hier mitunter wie ein
,metamophosierender‘ Katapult — als starker Transformationspunkt fir die
in den Leib eingeschriebenen Vorstellungen (von Geschlecht). AbschlieRend
wird unter Punkt 7 zusammengefasst, wodurch Korpererleben und -Prozesse
in der NTI/CI einen politischen Akt darstellen kénnen. Ich kniipfe hier unter
anderem an Foucaults Uberlegungen zu Heterotopien an, die ich mit Garfin-
kels Theorie der Irritation sozialer Interaktionen verbinde. Punkt 8 wird die
Ergebnisse aus Resisting Bodies I und Resisting Bodies II zusammentragen,
und dabei den Fokus auf die Gemeinsambkeiten der besprochenen Praktiken
(SE und NTI/CI) als Formen der Desidentifikation zwischen Erinnern und
Vergessen richten.

6 | Zum Zusammenhang von traumatischen Subjektivierungen, dem propriozepti-
vem Ged&chtnis und der Durchléssigkeit des myofaszialen Gewebes vgl. Kapitel 8.6.
Und ausfihrlicher: Wuttig 2015.
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8.1 FORSCHUNGSSTAND UND METHODISCHES VORGEHEN

Contact Improvisation/Neuer Tanz als Gender-decodierende beziehungsweise
Gender-refigurierende Praxis ist, was den Bereich der publizierten Arbeiten
angeht, ein kaum beforschter Gegenstand.” Zwar gibt es innerhalb der Tanz-
szene immer wieder Workshops zu den Themen Rassismus/Sexismus/Korper-
politiken und CI, bislang wurden die Ergebnisse aber kaum systematisch-tanz-
wissenschaftlichen Zugingen zugefiithrt.® Die Ethnologin Cynthia Novack,
die mit Sharing the Dance (1990) ein vielzitiertes ethnografisches Werk zur
Contact Improvisation vorgelegt hat, setzt sich am Rande mit genderbezogenen
Bewegungscodes in der CI in Abgrenzung zu anderen Tanzformen, besonders
dem klassischen Ballett, auseinander (vgl. Kap. 8.3). Wenn Geschlecht aktu-
ell in tanzwissenschaftlichen Schriften zur Contact Improvisation thematisiert
wird, dann ist in den allermeisten Fillen die genannte Feldforschung von No-
vack Hauptrezeptionsquelle.®

In diesem Schlusskapitel méchte ich mich der Frage nach mdéglicher Desi-
dentifikation von somatisch gewordenen Geschlechterzeichen und der Frage
nach der Refiguration des Subjekts (nicht immer ist Geschlecht ein vordergriin-
diges Thema, s.o0.) iiber Diskussionen von Gedichtnisprotokollen von Tanzsi-
tuationen nihern. Methodisch lehne ich mich dabei an Stephan Brinkmanns

7 | Die Tanzform Contact Improvisation ist innerhalb der Tanzwissenschaft eben-
so selten Gegenstand von Tanzforschung. Die meisten Forschungen, die es dazu gibt,
stammen aus den Kulturwissenschaften (vgl. Novack 1990), der Philosophie (vgl.
Alarcon 2009), der Soziologie (Gugutzer 2010), den Performance Studies (Little 2013)
wie den Erziehungswissenschaften. Auch im Bereich der erziehungswissenschaftlichen
Forschung zu Cl ist Gender bislang ein Nebenthema. Eine Liste der erziehungswissen-
schaftlichen Publikationen findet sich unter http://www.stockkampfkunst.de/ci_arbei-
ten.shtml. Da Contact Improvisation nicht primdr eine Performancekunst ist, sondern
eine Forschungspraxis, die performt wird, scheinen Disziplinen, die st&rker auf macht-
konfigurative oder pddagogische Fragestellungen aus sind als auf im weitesten Sinne
kinstlerische, ein groferes wissenschaftliches Interesse an der Form zu haben.

8 | Die qualitative Forschung von Robert Gugutzer (2010) beschéftigt sich am Ran-
de und implizit mit der Genderthematik. Es geht aber hier primar um den Aspekt der
Leiblichkeit. Die aktuelle Forschung von Jasmin Scholle (2014) zu Machtverhéltnissen,
Leiblichkeit und Contact Improvisation fiihrt genau in diese Richtung. Scholle néhert
sich dem Thema qualitativ, iber Focus Jams mit der Methode der Grounded Theory.

9 | Beispiele hierfiir sind, neben Examensarbeiten wie der zu Contact Improvisati-
on und Intimit&t von Steffen Naumann (1991), die Schrift von Friederike Lampert zu
Tanzimprovisation (2007) sowie der Artikel von Elisabeth Behnke tiber Contact Impro-
visation und Lebenswelt (2003) und die Uberblicksarbeit von Thomas Kaltenbrunner
(2001).
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autoethnografische!® Tanzdokumentationen an (2013) (s.0.). Ebenso wie Brink-
mann, der seine Erfahrungen mit dem, was was er ohnehin tat, dokumentierte
—némlich in Sacre du printemps im Tanztheater Pina Bausch zu tanzen — doku-
mentierte ich von 2002 bis 2013 Erfahrungen als Schiilerin (wie als Lehrende)
in Form von Tagebtichern, meist im Anschluss an den Unterrichtstag.

Gemaifl Brinkmann, der hierfiir auf Ernst von Kardoff verweist, geht es in
dieser Form der autoethnografischen Tanzdokumentation um den Versuch,
sTeilnahme und Beobachtung“ zu verbinden, und iiber die Dokumentation
der Erfahrung ,tanzpraktisches Wissen an Expertenwissen anschlussfihig zu
machen“" Dabei bezieht sich ,Beobachtung” hier besonders auf den Aspekt
der reflexiven Leibbeobachtung und des leiblichen (Viel-) Perspektivismus (vgl. Kap.
6.1.5). Methodisch bedeutet das, nicht ,andere’ zu beobachten, sondern die eige-
nen Regungen und Impulse in Tanzsituationen zum Gegenstand der Analyse
zu machen, wie auch sich immer wieder neuen Bedingungen auszusetzen, um
so moglichst viele Perspektiven auf das eigene Werden zu entwicklen. Das heift,
zu wandern zwischen den leiblichen Erfahrungen, die man macht und gemacht
hat, zwischen denen sich letztlich ein unendliches Reservoir an Perspektiven
und Fliichtigkeiten fiir eine Analyse von Subjektivierungen auftut. Damit kann
gleichsam eine relativ starre, an die eigene soziale Positionierung gebundene,
gewohnte Seinsweise reflektiert und einer Verinderung zuginglich gemacht
werden. Das bedeutet: Forschungsprozess und selbsttransformative Praxis sind
nicht wirklich voneinander zu trennen. Dementsprechend besteht meine auto-
ethnografische Haltung, die ich mit Brinkmann perspektiviere, der sich wieder-
um auf Roland Barthes bezieht, nicht in einem ,ausschlieflich [...] analytischen
Blick der Wissenschaft, der auf Distanz geht*, sondern in einer Haltung, einem
Blick, ,der an sich bindet, was er sieht“ (ebd.). Das bedeutet demgemif eine
Forschungshaltung, die das , Zur-Welt-Sein“ (Merleau-Ponty 1966) des Subjekts,
innerhalb dessen Erkenntnis nicht von der leiblichen Existenz abgelost werden
kann, sondern stets ob des leiblichen Involviertseins des Subjekts mdoglich ist,
anerkennt."” Die von mir genutzten Tanzgedichtnisprotokolle sind somit Zeug-
nisse erkenntnisbefordernden eigenleiblichen Erlebens.”* Tanzethnografien be-

10 | Ich danke Nadine Wagener-Bock fiir ihre ethnografische Expertise und Einordnung.
11 | Die Dokumentation erfolgt nicht entlang ,standardisierten Protokollverfahren,
sie ist vielmehr ,plural und spezifisch [...] eher fragmentarisch, vielfaltig verzweigt und
vernetzt als verschlossen” (Kardoff zit. nach Brinkmann 2013: 26).

12 | Vgl. dazu Wuttig 2015b. Mit Verweis auf den Leibphilosophen Merleau-Ponty sowie
Immanuel Kants Kritik der reinen Vernunft habe ich versucht zu zeigen, dass Leiblichkeit
nicht der Erkennntis im Weg steht, sondern deren Bedingung der Méglichkeit darstellt.
13 | Der Bezug auf ethnografische Basisliteratur allein (etwa Geertz 1983; Frieberts-
hduser 2003; Flick 2011) schien mir im Ansatz nicht ausreichend, da diese in meinen
Augen dort an eine Grenze gerat, wo das leibliche Involviertsein nicht explizit als Res-
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sitzen weder eine Allgemeingiiltigkeit, noch erfiillen sie das Kriterium der Ob-
jektivitit, hierin schliefle ich mich Brinkmann an (vgl. ebd.). Die ethnografische
Tanzdokumentation und ihre Diskussion hat die Aufgabe, den mit der Praxis
nicht Vertrauten Zugang zu einer moglichen Erfahrungsweise zu schaffen (vgl.
Brinkmann 2013: 26) und Denkmdglichkeiten fiir Widerstindigkeiten zu er6ff-
nen (Maurer 2012) (vgl. Vorbemerkung zu Kap. 7 und 8).

Die Tanzdokumentationen werden vor dem Hintergrund der bereits genann-
ten theoretischen Beziige sowie weiterer diskutiert, und mithin in einen explizit
genderbezogenen Kontext gesetzt. An Cynthia Novack (1990), Steve Paxton™
und Nancy Stark Smith' ankniipfend, werde ich auf die Forschungsarbeiten
von Friederike Lampert (2007) und Stephan Brinkmann (2013) Bezug nehmen.
Weder Lampert noch Brinkmann beschiftigen sich ausdriicklich mit der Frage
der Dekonstruktion von Geschlecht, beide Arbeiten sind dennoch niitzlich, weil
sie wie im Falle von Lampert zum Verstindnis beitragen, wie Erneuerungen von
Habitusformen im Tanz denkbar sind, und im Falle Brinkmann, als dieser neu-
rophysiologisch argumentiert, wie Bewegungen gelernt werden kénnen, nim-
lich als Korpergedichtnisprozess. Lampert werde ich folglich hinsichtlich ihrer
Erorterung der Moglichkeiten von Emergenz im Neuen Tanz und der Contact Im-
provisation aufgreifen. In diesem Zusammenhang wird gefragt, ob Emergenz in
den Ausdrucks- und Bewegungsformen eine Distanznahme von gendercodier-
ten Seinsweisen bedeuten kann, aber auch wie und wo gesellschaftliche Normen
in den Bewegungs- und Wahrnehmungsprozess hineinreichen. Letztes bildet
genau genommen die Grundierung der Leinwand, vor der sich der ,widerstindi-
ge Vordergrund' zuallererst abzeichnen kann. Im Besonderen wird die Tanzdo-
kumentationen amdében (Kap. 8.5) vor dem Hintergrund von Harold Garfinkels
ethnomethodologischen Krisenexperimenten (1984) diskutiert. Die Krise, in die
das improvisierende Subjekt geraten kann, indem es durch die Ubungen (scores)
radikal auf einen nicht-semantischen Korper zurtickgeworfen wird, der mit dem
Habitus eine konflikthafte Dimension bildet, wird beleuchtet. Transformatio-
nen passieren auch hier, indem Impulse, Haltungen, Bewegungen mit neuen
Vorstellungen verbunden werden — so die These. Aber wie kann man sich das
genau vorstellen? Um dieser These weiter nachzugehen, werden die Gedichtnis-
protokolle vor dem Hintergrund der bereits in Kapitel 7 skizzierten Theorien

source intelligibilisiert ist, welches aber zur Erhebung dieser ,besonderen Daten” eige-
ner Tanzerfahrung zentral steht (Brinkmann 2013: 26).

14 | Siehe dazu Paxton zit. nach Kaltenbrunner (2001).

15 | Hier beziehe ich mich auf persdonliche Gesprache im Mai 2004 in dem Zentrum
flir Tanz und Theater Arlequi nahe Girona, Spanien, im Rahmen des Workshops States
of Grace, sowie auf ihre Aussagen in dem Dokumentarfilm The Poetics of Touch: Nan-
cy Stark Smith, a pathway into Contact Improvisation von Sara Pozzoli und Germana
Siciliani (2008).
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zu Widerstindigkeit betrachtet. Zudem soll mit Brinkmanns Studie zum Bewe-
gungserinnern argumentiert werden, dass Bewegungserfahrung als Selbsttech-
niken zu lesen sind, die das Subjekt transformieren kénnen, dariiber, dass Altes
vergessen und Neues gelernt wird (vgl. Kap. 6.1.4). Hier geht es nicht zuletzt
um die Frage des Zusammenwirkens von implizitem und explizitem Gedicht-
nis (s.0.). Jedoch sind es einmal mehr die traumatischen Dimensionen, die den
Prozess von Vergessen und Erinnern stéren konnen. Tanzpraktiken werde ich
somit als Herausforderung fiir eine subjektivierende traumatische Dimension
weiterspinnen (s.o.). Michel Foucaults philosophische Aufzeichnungen zur He-
terotopie werden sodann herangezogen, um zu zeigen, dass es sich bei der Welt
der Contact Improvisation und des Neuen Tanzes nicht um eine Utopie handelt,
sondern um einen durchaus realisierbaren Topos.

In einem Fall wird eine Tanzdokumentationen nicht systematisch diskutiert,
sondern dient dem Einblick in meine Forschungsmotivation (Kap. 8.2). Insofern
es aufschlussreich fiir das Verstindnis der somatischen Dimension von Subjek-
tivierungen ist, werde ich iiber die eigenen Erinnerungen an Tanzsituationen
hinaus Dokumentationen der Aussagen von Mittinzer_innen (anonymisiert)
mit einflieRen lassen, sowie auf ein personliches Gespriches mit Daniel Lep-
koff im Rahmen des Workshops Following the Movement of your Attention (Kdln,
Open Space Theater, 2008) ausfiihrlicher zu sprechen kommen (Kap. 8.4.1).

Anders als Brinkmann geht es mir nicht um die Frage nach dem Gedicht-
nis im Tanz an sich, sondern um Méglichkeiten der Transformation von Ge-
schlecht durch das Praktizieren des Neuen Tanzes, der Contact Improvisation,
um widerstindige Subjektivierungen. Dennoch habe auch ich, wie Brink-
mann, mich an das Tanzen erinnert, und versucht, es in Sprache zu bringen.
Dabei bin ich wie Brinkmann selbst als Tanzende mit dem Korper dergestalt
an das gebunden, was ich erforschen will, als dass ich es selbst bin, die es er-
lebt hat. Das Erlebte zu beobachten und vor dem Hintergrund der skizzierten
theoretischen Beziige zu interpretieren, bedeutet sich gewissermafen zu ver-
doppeln, sich aufzuteilen in eine, die beobachtet, und eine, die erlebt. Es ist ein
hin- und herbewegen zwischen der Bindung an die Erfahrung und der Distanz
zu derselben (vgl. Brinkmann 2013: 22ff)). Im Sinne Brinkmanns soll die Le-
benswelt Neuer Tanz und Contact Improvisation, beziehungsweise ein kleiner
von mir erlebter Ausschnitt, ,von innen heraus, aus der Sicht der handelnden
Menschen“ (ebd.: 25) beschrieben werden.

Die Autoethnografien werde ich in Anlehnung an Brinkmann kursiv
schreiben. Somit soll der phinomenologische und subjektive Charakter deut-
lich werden, die , Sprache des Ausdrucks [...] die laut Barthes das Subjekt zu[m]
Vorschein [bringt]“ (ebd.: 27). An den Autoethnografien sollen Theoriebeziige,
Thesen, Konzepte, Prinzipien veranschaulicht werden. Sie dienen der Illust-
ration und dem Schaffen von Denkmoéglichkeiten (s.o.). Meine Erfahrungen
sind nicht verallgemeinerbar, nicht normativ, nicht universell; dennoch kon-
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nen sie insofern konzeptionell wirken, als dass meine Erfahrung eine men-
schenmogliche Erfahrung darstellt, die von anderen potenziell teilbar ist. Ab-
schlieffend bleibt hierzu zu sagen, dass dieses Schlusskapitel sich nicht als
fertige Forschung, sondern vielmehr als eine Anregung zu weiteren Studien
der Zusammenhinge einverleibter sozialer Ordnungen und Méoglichkeiten
der Erneuerungen und Widerstindigkeiten versteht. Ich habe das Gefiihl,
am Ende angekommen zu sein und gleichzeitig gerade erst anzufangen, die
Wissensbestinde und Perspektiven auf den Korper, Geschlecht und mogliche
leibliche Widerstidndigkeiten scheinen unendlich. Es gilt weiter auszusuchen,
zu vertiefen, Methoden zu finden, wie Bewegungskiinste als transformative
Korperpraktiken eingefangen werden konnen. Wenngleich der Neue Tanz
und die Contact Improvisation eine Performancekunst darstellen, geht es hier
nicht darum, was die Form mit Blick auf Gender und Sexualitit reprisentieren
kénnte, sondern um eine Anerkennung der radikalen Nicht-Reprisentation
der Kunstformen. Anders: Wire Contact Improvisation oder der Neue Tanz ein
Bild, dann wire es ein Barnett Newman. Es ist die pure Prisenz der radikalen
Nicht-Reprisentation, die der Form ihr frisches Potenzial verleiht, und den In-
dividuierten neue Méglichkeiten er6ffnet, ihre Seinsweisen zu verandern.

8.2 INITIALZUNDUNG: WARUM NEUER TANZ ALS
WIDERSTANDIGE PRAXIS?

Arlequi, Banyoles, Spanien, August 2002, Workshop Neuer Tanz und Stock-
kampfkunst“ mit Pia André’

Situation

Es ist heif$ im Tanzstudio. André leitet eine Korperwahrnehmungsiibung” an. Da-
fiir sollen sich jeweils zwei der 24 Menschen im Raum spontan zusammenfinden.
Die Aufgabe besteht darin, die Arme des/der anderen locker zu bewegen (in aufrech-
ter Haltung) und dabei die biomechanischen Mdoglichkeiten und Grenzen des Kor-
pers zu erkunden. Wie lisst sich ein Gelenk bewegen? In welche Richtung? In welche
nicht? Die ,Forschenden’, sollen sich dabei moglichst wenig anstrengen und mit der
Aufmerksamkeit zu gleichen Teilen ,beim eigenen Korper“und ,bei sich selbst“ sein.
Mein Partner fiihrt zundchst mit mir die Ubung durch (bevor wir tauschen sollen).
Er bewegt meine Arme, und auf einmal fiihlt es sich an, als ob ein riesiges Gewicht,
das geftihlt so alt ist wie ich selbst, von meinen Schultern abfillt. All das geht nicht
ohne Trinen, fiir die ich kein Narrativ habe. Spdter fiihle ich mich seltsam energie-

16 | Ténzerin, Performancekinstlerin, Kampfkunstlehrerin, Lehrerin fiir Alexandertech-
nik (AT). Siehe www.pia-andre.com. Letzter Zugriff am 02.05.2014.
17 | Diese hier beschriebene Ubung ist der AT entlehnt.
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geladen und wie metamophorisiert — transformiert, als hitte ich ,einen Berg von
Geschichte“ (Distelmeyer) von meinen Schultern geworfen. Mit dem neuen Sinn fiir
die Beweglichkeit des Schultergiirtels und der Arme kommt Stirke und Zerbrech-
lichkeit — gleichzeitig, und der Eindruck, meinen Korper zuriick zu haben.

Kommentar

Als relativ frische Tanzschiilerin war ich von diesem Erlebnis tiberwiltigt. Ich
fragte mich, wie es moglich war, dass eine scheinbar harmlose Kérperarbeit
derart starke physische, emotionale und zudem erkenntnisbeférdernde Pro-
zesse auslosen konnte. Spiter, vor allem aber wihrend meiner Ausbildung
in Neuem Tanz und Performancekunst'®, waren Momente des emotionalen
Schmerzes, ausgeldst durch die intensive Beschiftigung mit den Kérperpro-
zessen, nicht nur bei mir, sondern bei allen Teilnehmer_innen an der Tages-
ordnung, was Keriac?, die damalige Leitung (und Griinderin) des Instituts,
immer wieder zu dem Ausspruch veranlasste: ,Cry but keep on dancing” (Ke-
riac 2003). Wihrend der Ausbildung hatten viele von uns den Eindruck, den
,Korper weinen lassen zu miissen“?, um Beweglichkeit (wieder)?! zu erlan-
gen und die gefiihlte Steifheit der Gelenke loszuwerden. Je mehr wir an Ballast
abgeworfen hatten, umso fliissiger schienen die Bewegungen zu klappen.?
Besonders im Umfeld des 848 Community Space?® gibt es immer wieder Ge-
spriche dartiber, dass sich nicht nur individuelle ,Schicksalsschlige im Kor-
per, den Faszien, Zellen usw. archivieren, sondern auch politische Strukturen,
Repressionserfahrungen des empire of nationalizing, gendering, racing, kapita-
listischer Stress — um nur eine lose Ansammlung zu nennen.

18 | Es handelte sich um ein Studium in Vollzeit am DVI in San Francisco. Die Ausbil-
dung beinhaltete zeitgendssische Tanztechniken (v.a. Laban, Bartenieff), Kompositi-
onstechniken: Instant Composition (Tanzimprovisation) und strukturierte Improvisation
ebenso wie Contact Improvisation, Partnering, Soft-Trapez-Arbeit und Bodywork-Prakti-
ken wie Feldenkrais, Enegiearbeit und Body Mind Centering®.

19 | Inrespektvoller Haltung fiir Keriac (1941-2005) nenne ich sie, wie sie es sich wiinsch-
te, nur mit ihrem Kiinstler_in-Namen.

20 | Ich danke llka Szilagyi fiir diese Formulierung.

21 | Ich nehme hier Bezug auf die das Wissen der Kérperwahrnehmungsschulung
Alexandertechnik. Gemé&f der Alexandertechnik wird Beweglichkeit im Laufe biografi-
scher Ereignisse und gesellschaftlicher Disziplinierungen verlernt (vgl. dazu ausfihrli-
cher Wuttig 2013b).

22 | Hier beziehe ich mich auf Notizen, die ich im Rahmen meiner Ausbildung am DVI
gemacht habe. Notizen, die sich in diesem Fall auf Feedback-Runden und geteilte Erfah-
rungen der Teilnehmer_innen beziehen.

23 | Ein selbstverwalteter Tanz- und Performanceort in San Francisco, unter anderem
von Keith Hennessy mitbegriindet.
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In dem tanzpolitischen Umfeld des 848 werden Korperarbeit und Contact
Improvisation als widerstindige Praktiken diskursiviert und performativ in-
szeniert.?* Meinen Erlebnissen in San Francisco als Performancekiinstlerin
und Zuschauerin folgend, und in den weiteren Jahren als Praktizierende der
Tanzform (s.0.) plus meinem Hintergrund in der dekonstruktivistischen Ge-
schlechterforschung nachgehend, wurde ich neugierig: Was genau kann bei
der Contact Improvisation und der hierin impliziten Korperarbeit passieren?
Mit welchen Konzepten lieRe sich das erschlieRen?

Aktuell nun, und bezogen auf die vorliegende Unersuchung: Wie lassen sich
die hier ausgeldsten leiblichen Prozesse in Zusammenhang mit der in den vo-
rangegangenen Kapiteln thematisierten Inkorporationsthese sozialer Ordnun-
gen denken? Kann die Contact Improvisation, der Neue Tanz, unter bestimmten
machtsensiblen Vorzeichen ein weiteres Beispiel fiir eine Ausleibungsarbeit
sein, wie ich es in Kapitel 7 fur die Traumamarbeit SE herausgearbeitet habe?
Um zu kliren, welche Dynamiken genau wirken, soll weiter der These gefolgt
werden, dass semantische Beziige, korperpolitische Inhalte sich einer Uber-
prifung unterziehen lassen, wenn Kérperprozesse in ihrer Neutralitit belas-
sen werden, das bedeutet, von einer gingigen Interpretation von Impulsen,
Bewegungen und insbesondere Interaktionen (Begegnungen) abgesehen wird.
Das bedeutet, Begegnungen etwa nicht im engeren Sinne sozial zu verstehen.
Zudem soll der Aspekt der Schaffung von Durchlissigkeit auf der muskuli-
ren, der faszialen und der propriozeptiven Ebene in Zusammenhang mit Ent-
spannungs- und Beruhigungselementen hervorgehoben werden. Was hat diese,
damit verbundene, neu gewonnene Durchlissigkeit mit der Refiguration des
Subjekts zu tun? Was genau fithrt zur Erneuerung und wie? Vorausgeschickt:
Non-Symbolismus (doing physiology), schwebende Zustinde (Gleichzeitigkeit
von Impulsen), das Spiel mit der Proxemik, die Durchlissigkeit und das propio-
zeptive Wissen, die vibrierende Ruhe und der unwissende Raum sind Parame-
ter, die sich tiberlappen, und um die sich Erneuerungen drehen kénnten.

8.3 PosTMODERNER TANZ: EMERGENZ DURCH
Non-SymBoLISmMuS

»lch moéchte nicht einmal, dass eine Tanzerin auch nur auf den Gedanken kommen kénn-
te, dass eine Bewegung etwas bedeutet. Das war es, was ich wirklich nicht mochte, als

24 | Ein Beispiel dafiir, neben vielen anderen, sind die von Jamie Mc Hugh durch-
gefiihrten Performances zum Zusammenhang von Patriotismus und der Marginalisie-
rung von queer people. Siehe auch: www.somaticexpression.com. Letzter Zugriff am
10.03.2013.
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ich mit Martha Graham arbeitete: Die Idee, die immer vorherrschend war, dass eine
bestimmte Bewegung etwas bedeutet.” (Cunningham zit. nach Kaltenbrunner2001: 11)

Der US-amerikanische Choreograf Merce Cunningham und seine sich in Ab-
grenzung zum modernen Tanz etablierende Idee, ,Bewegung als pure Bewe-
gung jenseits von symbolischen Bedeutungen zu verstehen“ (Lampert 2007:
57) und performativ umzusetzen, gilt als zentraler Inspirationsgeber der Cont-
act Improvisation wie des Neuen Tanzes, wie er in Deutschland maf3geblich von
Lilo Stahl vorangetrieben wird.”® Cunningham liutete in den 1960er Jahren,
neben anderen, eine Wende zum ,nicht-narrativen“ Theater ein (ebd.). Mit der
Nicht-Narrativitit begann sich ebenso eine Nicht-Linearitit und eine impro-
visatorische Praxis als Performancekunst zu etablieren. Bewegungen, die im
klassischen Ballett Geschichten erzihlten oder im Ausdruckstanz der ersten
Hilfte des letzten Jahrhunderts Gefiihle ausdriickten, sollten in der radika-
len Nicht-Reprisentation von semantischen Zwingen befreit werden. Ahnlich
dem postdramatischen Theater, wo es gilt, die Sprache nicht linger entlang
den ,Prinzipien von Narration und Figuration“ zu ordnen, sondern diese selbst
als ,autonome Theatralik“ in Erscheinung treten zu lassen (Lehmann 2005:14)
sollte der Korper aus der Enge der Semantik gelost werden, indem er sich nicht
langer einer Dramaturgie unterordnet, sondern selbst zum Dramaturgen wird.
Die Tradition, die es im postmodernen Theater und somit im postmodernen
Tanz zu tiberwinden gilt, skizziert Jacques Derrida als theologisch — wie folgt:

,Die Szene ist solange theologisch, als sie, der ganzen Tradition gemaf, folgende Ele-
mente enthélt: einen Autor-Schdpfer, der abwesend und aus der Ferne, mit einem Text
bewaffnet, die Zeit oderden Sinn der Représentation liberwacht, versammelt und lenkt,
und der das Représentieren seiner selbst in dem, was man den Inhalt seiner Gedanken,
seiner Absichten und seiner Ideen zu nennen pflegt, iiberldsst. (Derrida 1976: 355)

Die einem vorgefertigten Ziel ,unterjochten Interpreten“ galt es im postmo-
dernen Tanz Cunninghams der ,Geschlossenheit der Reprisentation“ (ebd.:
351) zu entreiffen — nun bezogen auf den Korper als Interpreten von Narrati-
ven, Bedeutungen und Emotionen. Emotionen wurden in dieser Perspektive
— anders im Ausdruckstanz bei Mary Wigman, Martha Graham oder Isadora
Duncan — nicht als ,frei‘ oder ,authentisch‘ verstanden, sondern als kulturell
konfiguriert. Konfigurationen, die die Tinzer_innen in den alten, das heifdt
habituellen Bewegungs- und Deutungsschemata von Bewegungen verharren
lieRen. Subjektive Tanzentscheidungen, die doch nur den ,tradierten Logiken'
erwachsen waren, sollten vermieden werden. Cunningham war auf der Suche
nach dem ,puren Tanz“ nach ,Bewegungsabldufen, die aus der Struktur der

25 | Siehe www.lilostahl.de. Letzter Zugriff am 02.05.2014.
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Bewegung entstehen“ (Lampert 2007: 58). Im postmodernen Tanz und in der
Tanzimprovisation besteht gemifl Lampert die zentrale Frage zudem darin,
wie sich Emergenz erzeugen und der tinzerische Habitus? sich aktualisie-
ren lassen (vgl. ebd.: 97). Habitusaktualisierung bedeutet mit Bourdieu gedacht,
dass es niemals zu einer vollstindigen Erneuerung, sondern zu einer Teiler-
neuerung kommen kann (vgl. ebd.: 141). Auch gemif} der Maf3stibe setzenden
zeitgendssischen Choreografin Meg Stuart besteht Dramaturgie unter ande-
rem in der ,Anniherung an einen Korper, der jenseits von Konventionen und
Diskursen liegt“ (ebd.: 88). Es ist jener herrschafts- und machtkritische Kon-
text des postmodernen Tanzes, in den auch die Contact Improvisation hineinge-
boren wird. Dieter Heitkamp, Professor fiir zeitgenossischen Tanz und Dozent
der Contact Improvisation, zeichnet die Idee der Praktik als demokratischen
Gebrauch des Korpers nach: ,Alte Hierarchien aufzul6sen (oder zumindest
abzuflachen) bedeutet Bewegung immer wieder neu zu denken. ,Bewegung
denken ist politisch denken.“ (Ebd.: 157; Heitkamp zit. nach ebd.) Die hierar-
chie-kritische Philosophie bezieht sich dabei einerseits auf die habitualisierten
Bewegungsformen und Narrative, die einer Uberpriifung unterzogen werden
sollen, andererseits auch auf das Zusammenspiel der Tanzenden in Kompa-
nien, welches nicht hierarchisch, aber auch nicht ohne Macht aufgebaut sein
sollte. Steve Paxton, der von 1961 bis 1964 in Cunninghams Kompanie weilte
(vgl. ebd.: 150) und als Begriinder der Tanzform CI gilt,”’entwirft einen be-
weglichen und flottierenden Machtbegriff, der dhnlich wie bei Foucault sich
von dem statischen, Hierarchie-implizierenden Begriff der Herrschaft absetzt
(vgl. Kap. 2.2):

,I'd say there were a lot of hierachies going on. [...] There was a mixture of things going
on that sort of balanced each other. | wouldn’t say there was a hierarchy though. I'd say
there was a lot of power mixing in and out.” (Paxton zit. nach ebd.: 154)

Indem es keinen ,Autor-Schépfer” (Derrida) gibt, sondern die Kompositio-
nen im Augenblick entstehen, und indem die Reflexe und nicht das lineare
Denken Bewegungen orchestrieren, sollte Macht in Form physischer Impulse
zwischen den Individuen zirkulieren konnen, als reine Handlungen, statt in
einer Person, die sich die Handlung im voraus ausdenkt, konzentriert zu sein.

26 | Lampert spricht von einer Habitusaktualisierung, und verweist auf Bourdieu, wenn
sie sagt, dass die vollstdndige Uberwindung des Habitus nicht méglich ist (vgl. Lampert
2007: 141).

27 | Die Begrinder_innen formierten sich im Judson Church Theater Collektive (New
York City) zusammen. Diese Cl-prdgende Generation stellte aberim Grunde die Nachfol-
ge des wesentlich dlteren Steve Paxtons dar. Diese waren neben anderen: Nancy Stark
Smith, Nita Little, Daniel Lepkoff, Kurt Sidall usw. Griindungszeitpunkt: 1972.
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Die auf der Interaktionsebene, durch die Improvisationsstruktur eingeleitete
Enthierarchisierung von Raumnahme und Bewegungsform wurde mit der ex-
pliziten Egalisierung von Korpern verkniipft. Ein physischer Aushandlungspro-
zess zwischen Korpern im Spiel mit der Schwerkraft, statt dem Imitieren vor-
gegebener (tradierter) emotionaler Narrative und Semantiken, sollte das Feld
demokratisch machen. Meiner Ansicht nach kann diese Form der Demokrati-
sierung des Tanzes zu einer Strategie der Desidentifikation werden, insofern sie
drei Aspekte vereint: a) die Minimierung/Desavouierung von Zuschreibungen
emotionaler oder kategorieller Art (sex, race, ability) an Korperprozesse, b) das
Uberwinden codierter Bewegungsgewohnheiten und c) die Entsubjektivierung
von Korpern allgemein (im Sinne von nicht Ich als Autor-Mind tanzt, sondern Es
als Impuls, als Reflex, als Atem tanzt). Diese drei Aspekte werden nachfolgend
immer wieder auftauchen — wenn auch eine vollstindige systematische Analy-
se hier nicht erfolgen wird.

8.4 KORPERARBEIT UND NEUER TANZ

Im Folgenden soll die Neue Tanz Improvisation auf ihre normenkritischen Wir-
kungen hin befragt werden. Dabei geht es im ersten Beispiel um eine in der
NTI wie auch in der CI hiufig gelehrte Korperarbeit. Kérperarbeit bezieht
sich hierbei auf allerlei Ubungen des Warm-ups, die alleine oder zu zweit
durchgefithrt werden, und unter anderem der Foérderung der propriozepti-
ven Durchlissigkeit dienen.”® Der Neue Tanz wird zunichst unter dem Aspekt
des transformativen Potenzials des Solotanzes und spiter unter dem Aspekt
,Gruppenimprovisation im Raum* beleuchtet.

8.4.1 Doing physiology und proprioceptive knowledge:
die Distanzierung von emotional-semantischen Inhalten in
der Praxis des physischen Dialogs nach Daniel Lepkoff?°

»,Emotionen sind nichts weiter als Interpretationen von physischen Zusténden, beru-
hend auf Alltagswahrheiten und Alltagserklarungen. In meiner Arbeit Following the
movement of the attention geht es darum, Alltagswahrheiten zu dekonstruieren. Dazu
gehort, unaufhorlich seine Denk- und Fiihlkonzepte zu hinterfragen: Ist das wirklich
Traurigkeit, was ich da fiihle? Es ist ein Druck in der Brust, 0.k. Dann spiire den Druck

28 | Eine ausfiihrliche Schilderung wiirde den Rahmen dieser Arbeit sprengen.

29 | Siehe www.daniellepkoff.com. Letzter Zugriff am 02.05.2014. Bei diesem Work-
shop handelt es sich zwar um einen Workshop der Contact Improvisation. Da aber Lep-
koff tatsdchlich mehr Raum- und Gruppenimprovisationen und Korperarbeit lehrt als
Duo-Situationen evoziert, wird diese Situation hier unter Neuer Tanz eingeordnet.
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in der Brust, und wohin will es sich bewegen? Bewege Dich von dieser Empfindung aus
(engl. move from that sensation!) Fiir mich geht es darum, die Physikalitdt unterhalb
jedweder kulturellen oder sozialen Form zu finden (engl. for me the whole thing is about
finding some kind of physicality beneath any kind of cultural or social form).“ (Daniel
Lepkoff, pers. Gesprach, Mdrz 2008, Open Space Theater, KéIn, Ubersetzung B.W.)

Open Space Theater, Kéln, Mirz 2008, Workshop Contact Improvisation: , A phy-
sical dialogue” mit Daniel Lepkoff

Situation

Daniel Lepkoff leitet eine Bewegungsimprovisation an. Die rund 30 Teilnehmer_in-
nen werden zundchst eingeladen, durch den Raum zu gehen. Lepkoff schldgt vor,
den Boden nicht als Objekt wahrzunehmen, sondern als Subjekt. Er erginzt, dass
dies nicht bedeutet, sich selbst mit dem Boden und den anderen, der Umgebung, dem
Raum zu verbinden, da alles bereits verbunden ist. Es sei lediglich die Sprache, die
Grammatik, die ein Konzept des Getrenntseins unterstellt. Lepkofflddt dann ein, der
Bewegung der Aufmerksamkeit zu folgen. Wahrnehmen ist lernen, der Bewegung
der Aufmerksamkeit zu folgen. Dafiir ist es notig, sprachlich vermittelte Konzepte
loszulassen. , To let go of concepts.” Eine neue Erfahrung ldsst sich nur dann machen,
wenn man einen Schritt zuriick tritt — von dem allzu Bekannten, weif§ Lepkoff. Er
rdsoniert: ,to step back from the all to familiar — to deconstruct the familiar concepts
means to take them away!“ Fiir Daniel ist die dekonstruktive Wahrnehmungsarbeit
die Voraussetzung fiir Wahrnehmungserweiterung. Wahrnehmungserweiterung ist
die Voraussetzung fiir Begegnungen. Begegnungen im Sinne von Instant Compositi-
on Performances, die nicht lediglich Altes reproduzieren sollen, sondern die Frische
des Augenblicks einfangen.

Es folgt die Anleitung einer Korperarbeit zur Forderung der propriozeptiven
Durchlissigkeit: Wir sollen paarweise zusammengehen. ,A’ darf einfach locker durch-
ldassig, doch in sattem Kontakt mit dem Boden stehen, ,B‘ reibt ,A° mit der Hand
und/oder dem Arm ab. Dabei soll nicht nur die Kérperoberfliche abgerieben werden,
sondern ,B*soll ,A* mehr in den Korper hinein abreiben, bis tief ins Gewebe ,eindrin-
gen/durchdringen” (engl. penetrate). ,A* hat nun die Aufgabe, dort Spannung auf-
zubauen, wo die Penetration stattfindet (nur so viel als nétig) und dagegenzuhalten.
Dann werden die Rollen getauscht. Am Ende der Bewegungseinheit (zur Mittagspau-
se) gibt es eine Besprechungsrunde. Hier gibt es die Gelegenheit fiir alle zu sagen, was
sie bewegt. Einige der Teilnehmer_innen dufSern, sie hitten mit der Aufgabe, in das
Gewebe des/der anderen einzudringen, Schwierigkeiten gehabt. Sie duflerten Angst,
die Grenzen des/der anderen zu tiberschreiten. Viele assoziierten sowohl mit dem
Wort als auch der Handlung des ins Gewebe Hineingehen eine sexuelle Handlung.
Deswegen gaben einige an, sich bei ihrem/ihrer Partner_in zuriick zu versichern, ob
es sich o.k. anfiihlt. Daniel und ich sprechen hinterher in der Pause tiber die Situa-
tion. Er stellt fest, dass soziale, emotionale und sexuelle Konzepte hdufig Emotionen
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hervorrufen, die die Maglichkeiten eines physikalischen Dialogs einengen: Traurigkeit
zum Beispiel. ,Traurigkeit* entsteht hiufig in der Arbeit mit dem Korper. Er schldgt
vor, die alltdglichen Bedeutungen, die Gefiihle zu haben scheinen, zu dekonstruieren
und dariiber hinaus die Kérperempfindung (sensation) nicht in der gewohnten Wei-
se als eine bestimmte Emotion zu interpretieren, sondern bestdndig zu fragen: ,Is it
really ...2“ Er merkt weiter an, dass ,Traurigkeit‘ beziehungsweise zu denken ,I am
sad“ bereits eine Interpretation einer Empfindung (engl. sensation) darstellt. Er sei
auf der Suche nach einem nicht-interpretativen, physischen Dialog. Das wiirde be-
deuten, die Bewegung sich von der Empfindung her entwickeln zu lassen, sich trans-
formieren zu lassen, statt in Emotionen zu verharren und diese zu interpretieren. Die
Bewegung transformiert die Empfindung und die Emotion.

Lepkoff und ich vermuten, auch im Anschluss an das in der Feedback-Runde Ge-
sagte, dass die Aufgabe zu penetrieren, ein kulturell konstruiertes Penetrationstabu
fiir Frauen® aktualisiert haben konnte, beziehungsweise dadurch, dass Penetration
gemeinhin mit Ubergriffigkeit assoziiert ist, auch einige Teilnehmer_innen mit dem
Wort und die an dieses gekoppelte Aufgabe Schwierigkeiten hatten.

Diskussion

Die Korperarbeit zur Férderung der propriozeptiven Durchlissigkeit von Lep-
koff kann in meinen Augen einen Impuls zum Abbau vertrauter Kérperbilder,
Korperkonzepte, Korperdenkweisen, Korperpolitiken geben. Indem Lepkoff
dazu einlddt, die Bedeutungen von Worten und Bildern aus den kulturellen Kon-
texten zu losen, und sie im Augenblick neu zu verstehen, bilden sich emergente
Einfallstore dafiir, wie sich Korper begegnen kénnen. Der Riickbezug auf die
Korperlichkeit in situ und die Ebene der sensations statt der Emotionen stellt in
Lepkoffs erfahrungsbezogener Perspektive einen Schliissel zur Transzendenz
von Erfahrungen und Wahrnehmungsweisen bereit. Das erinnert an Bourdieus
Charakterisierung des emotionalen Habitus als Mimesis: ,Der Leib glaubt, was
er spielt: er weint, wenn er Traurigkeit mimt.“ (Bourdieu 1987: 135) Bourdieu er-
teilt damit, wie Lepkoff auch, eine Absage an die Authentizitit von Emotionen,
in ihrer kulturellen Vorgingigkeit. Wie bereits am Beispiel der Scham bespro-
chen, sind Emotionen ein wirkmichtiges Scharnier zu Reproduktion der sozia-
len Ordnung (vgl. Kap. 7.2.2). Auch in der Aufgabe, das Gewebe des anderen zu
penetrieren, spielt Scham eine zunichst hemmende Rolle. Erst die Einladung,
von der sozialen wie sexuierten Bedeutung des Wortes abzusehen, konnte mit-
hin auch die Bewegung aus der geschlechtlichen (sexuierenden) Zuordnung
losen. Indem Lepkoff einlidt, sich auf die ,pure’ korperliche Empfindung, die
,pure’ Bewegung und die ,pure’ Biomechanik des Korpers zu konzentrieren,
erdffnete er die Moglichkeit zu einer Bewegungs-, Erfahrungs- und Handlungs-
weise, die sich mitunter den geschlechtlichen Kodierungen entzieht. Da sich
soziale Ordnungen, so auch die Geschlechterordnung, iiber die Einschreibung
von Bewegung und Bewegungserfahrungen performativ reproduziert (vgl.
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dazu auch Klein 2010: 133), wird Transformation sowohl auf der individuellen
Ebene als auch auf der Ebene der sozialen Ordnung ermdglicht. Dies erfolgt
nicht zuletzt dartiber, dass Berithrung aus ihrer alltiglichen semantischen (so-
zialen) Aufladung herausgelost wird. Semantisch neu oder anders eingebun-
dene Bertithrungserfahrungen sind der Schliissel zur Habitusaktualisierung.
Diese Dynamik erinnert auch an dasjenige, was ich im Anschluss an Levine
und Nietzsche als die Transformationstrigheit von Emotionen herausgearbeitet
habe. Emotionen scheinen anders als sensations Verinderungen nicht so zu-
ginglich und sozial stabiler zu sein (vgl. Kap. 6.5.3).

Die (Nicht-)Verkniipfung einer Berithrungs- und Bewegungserfahrung
mit kulturell codierten Emotionen kann hier, so scheint es, emergente Pro-
zesse in Gang setzen. Dabei spielt das Zusammenspiel von implizitem und
explizitem Gedichtnis eine bedeutende Rolle. Brinkmann weist in seinen
Ausfithrungen zum impliziten und expliziten Bewegungslernen darauf hin,
dass sowohl in den Tanz- als auch in korper(psycho)therapeutischen Wis-
senschaften gerne und ungenau von einem Korpergedichtnis die Rede ist
(vgl. Brinkmann 2013: 71f.)). Die Prizisierungen des gingigen neurophysio-
logischen Diskurses durch Brinkmann ergeben, dass es im Grunde genom-
men aber ein ,Korpergedichtnis‘ nicht gibt (vgl. ebd.). Dasjenige, was hier
als Korpergedichtnis genannt wird, ist genau genommen ein propriozepti-
ves Gedichtnis als Teil des impliziten Geddichinisses.’® Ein in diesem Diskurs
hiufig unterstelltes Gedichtnis der Muskeln, der Gelenke, der Haut existiert
nicht.*® Erinnerung findet immer im Gehirn statt (vgl. ebd.: 75). Das ,Kor-
pergedichtnis‘ alias propriozeptives Gedichtnis zeichnet Brinkmann wie
folgt auf: ,Bei der Propriozeption werden die eigenen Muskelbewegungen ge-
fihlt, indem Rezeptoren, die sich in Gelenken, Muskeln, Sehnen, der Haut
oder den Augen befinden, Informationen an das Gehirn senden.“ (Ebd.: 71)
Dort findet die Informationsverarbeitung statt. Ein Kérpergedichtnis gibt es
also nur insofern, als das Gehirn auch Kérper ist, aber nicht im Sinne eines
Korper-Geist-Dualismus (vgl. ebd.). Entscheidend aber fiir die Frage der Ha-
bitusaktualisierung iiber Tanzimprovisation ist, dass die propriozeptiv-kinis-
thetischen Gedichtnisbildungen, wie die anderen Dimensionen des implizi-
ten Gedichtnisses auch, dariiber erfolgen, dass die Einzelnen sich tiber die

30 | AufBer auf propriozeptiv-kindsthetischem Weg kann die Verarbeitung von Infor-
mationen implizit auch visuell, auditiv, olfaktorisch oder gustatorisch erfolgen (vgl.
Brinkmann 2013: 72).

31 |Siehe dazu etwa: Teshigawara/Siegmund (1994) und Babette Rothschild (2002).
Letztere stellen fest: ,Besonders die Gelenke, Haut und Muskeln haben schon ein Ge-
déchtnis, selbst wenn wir uns dessen nicht bewusst sind. Meinem Verstandnis nach hat
jedes Gelenk, jeder Knochen ein starkes Gedachtnis.” (Teshigawara/Siegmund zit. nach
Brinkmann 2013: 71)
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Wahrnehmungen, Bedeutungen und Vorstellungen erschliefRen (vgl. Kap. 4).
Vorstellungen und Bedeutungen sind aber — menschenmdéglich — nicht ein
fur allemal fix, sondern in einer ,anhaltenden Umbildung“ (vgl. ebd.: 9s).
In diesem Punkt Zhneln sich Neurowissenschaften und die genealogische
Leibphilosophie Nietzsches (wie auch die poststrukturalistische Philosophie
als unter anderem eine Philosophie der Nachfolge Nietzsches) mitunter: In
beiden Ansitzen wird das Subjekt nicht als fertiges, sondern als anhaltend
werdendes vorgestellt, einzig eine traumatische Fixierung (an eine Identitit)
bindet das Subjekt an rigide Vorstellungen seiner selbst und anderer. Neuro-
wissenschaften philosophisch riickbindend kann man sagen, dass Nietzsche
eben genau dies mit seinen Ausfithrungen zum menschenméglichen origina-
len Text des Leibes als leiblichem Vielperspektivismus, in dem die Leibesregung
noch nicht (fix) interpretiert ist, sagen will. Die mnemotechnische Gedichtnisbil-
dung - das traumatisierte Subjekt — besteht vor diesem Hintergrund in einem
leibhaftigen Angriff auf diese anhaltenden Umbildungen, orchestriert durch
ein punistisch-produktives, diskursives Regime. Macht-produktiv deswegen,
weil es — wenn auch nicht total und absolut tiber die symbolische und soziale
Existenz, und damit letztlich auch iiber die physische Existenz entscheidet
(wer als anerkanntes Subjekt gilt oder nicht) (vgl. Butler [in Kap. 2.3 u. 5.5.5]
u. Nietzsche [in Kap. 6]). Nach Nietzsche besteht ja dann auch die , starke Ge-
sundheit” in der Kraft der Vergesslichkeit, der aufgezwungenen, imaginiren
im Sinne von illusorischer Selbstidentitit (vgl. Kap. 6.1.4). In tinzerischen
Prozessen kann es in stirkerem Mafle als im Alltagshandeln, so behaupte
ich, zu einer Umbildung und Uminterpretation der bereits gemachten Er-
fahrungen als relativ fixe Vorstellungen kommen. Erneuerungen sind hier
eher moglich. Warum? In der tinzerischen Aktivitit findet Bewegungslernen
dariiber statt, dass die implizite Dimension, im Besonderen die kinisthe-
tisch-propriozeptive, mit einer expliziten, Gedichtnis-bildenden Aktivitit ver-
woben wird (vgl. Brinkmann 2013: 9s5f.). Fiir das Lernen von combinations®
etwa bedeutet das: Implizites Wissen wird durch die Bewegungsausfiihrung
erworben und explizites Wissen durch die Analyse der Bewegung. Auf die
oben beschriebene Korperarbeit im Open Space Theater mit Daniel Lepkoff
zuriickgefiihrt: Auf der impliziten Ebene werden die Bewegungen ausgefiithrt
(das Penetrieren des myofaszialen Gewebes), auf der expliziten Ebene kénnen
die gingigen Assoziationen zu der motorischen Handlung reflektiert werden.
(Die Analyse der Bewegung erfolgt, anders als beim combinations lernen, nicht
mit dem Ziel der exakten Reproduzierbarkeit, sondern, wie Lepkoff anregt, zur
Dekonstruktion alltiglicher Wahnehmungs- und Bewegungsgewohnheiten.
Dadurch, dass qua Kursprogrammatik ein Dekonstruieren gingiger sozialer
Bedeutungsschemata angestrebt wird, und es wihrend und im Anschluss

32 | Festgelegte Bewegungsabfolgen.
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an die Ubung einen Reflexionsraum fiir in diesem Fall vergeschlechtlichte
Bedeutungen gibt, konnen auf der impliziten Ebene neue Bewegungs- und
Wahrnehmungsweisen geiibt und auf der explizten Ebene ,verstanden‘ wer-
den. Neue Erfahrungen konnen tiber die Verkniipfung von implizitem mit
explizitem Gedichtnis alte Bedeutungen und Vorstellungen iiberschreiben.
Damit neue neuronale Verkniipfungen und somit Bewegungslernen nach-
haltig entstehen kénnen, miissen, so der derzeitige Kenntnisstand*® der Neu-
rologie, Bewegungen vom Kurzzeit- ins Langzeitgedichtnis tiberfithrt werden
(vgl. ebd.: 95). Dies geschieht mittels Wiederholungen. Mein Eindruck, im An-
schluss an meine Tanzerfahrung ist, dass der tinzerische Habitus sich durch
wiederholtes Praktizieren — sei es tiber das Lernen von combinations und neuen
movement patterns, oder tiber Korperarbeit und Improvisationen aktualisieren
kann. Dies betrifft im Besonderen die Verkniipfung bestimmter Handlungs-
weisen wie das Abreiben eines anderen Korpers, Rollen tiber einen anderen
Kérper, sich gegeneinander lehnen und Gewicht anvertrauen, wie es fiir die
CI typisch ist, einhergehend mit der Physis immanenten Vorstellungen (Schwer-
kraft, alignment*) statt mit sozialen, emotionalen, psychologischen Vorstellun-
gen, wie dies in vielen antizipatorisch-expressiven Tanzrichtungen der Fall ist
(vgl. Cunningham in Kap. 8.3). Noch einmal an die in Kapitel 6.6.1 im An-
schluss an Deleuze und Guattari (2000) entwickelte Sprache angeschlossen:
Korperpolitische Landkarten kénnen durch wiederholtes Praktizieren und As-
soziieren mit den der Physikalitit immanenten Konzepten (s.o.) in physische
Landkarten zuriickiiberfithrt werden. Den der Physis immanenten Sinn zu
betonen, den Kérper als ,Dramaturgen’ auftreten zu lassen, kann, zumindest
in Tanztrainings, einen potenziellen Raum fiir das Erfahren von Anatomien,
von Physio-Logik, physischen Landkarten, jenseits ihrer Aufladung durch kér-
perpolitische Kontexte (sexing, racializing, aging, bodying, abeling) wahrschein-
lich machen — auch wenn dieser Erfahrungsraum mithin nur augenblicklich
aufblitzt und storanfillig ist. Jedenfalls scheint es, dass durch das, was hier
ich im Anschluss an Lepkoffs Anleitungen als ein doing physiology oder doing
proprioceptive knowledge bezeichne, doing sexuality und doing gender als ein
claiming physiology, im Sinne eines ,reversiblen‘ Einschreibens von Gender-
codes und Erfahrungsweisen in die somatische Dimension unterlaufen werden

33 | Nicht zuletzt andern sich Begrifflichkeiten, die neurologische Prozesse beschrei-
ben, auch entlang philosophischer Konzepte. Wahrend die Archiv- oder Speichermeta-
pher noch haufigin den 1980er und 1990er Jahren verwandt wurde, spricht man heute
starker von der Plastizitdt und anhaltenden Verdnderung von neuronalen Prozessen.
Zudem wird vieles im Konjunktiv belassen, weil besonders in der Frage, welche Hirnbe-
reiche fiir welche Aktivitdten zusténdig sind, grofe Unklarheiten persistieren.

34 | Ubungen zur Aus- und Aufrichtung im Raum, zum Beispiel iiber die Visualisierung
der Kopf-Steif’-Verbindung.
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kann (vgl. dazu auch Wuttig 2013a; 2015¢). Der/die Tdnzer_in ist, in Nietz-
sches Worten gesprochen, ein(e) Wander_in (vgl. Kap. 6.2), sie/er begibt sich
in eine ,fremde Kulturlandschaft, und ,die Empfindungen, Wahrnehmungen
und deren psychophysiologische Uberlegungen, die er* in den Fremderfah-
rungen“ einverleibt hat (Iwawaki-Riebel 2004: 89, *B.W.), gehen ein in einen
Vielperspektivismus, eine ,Vorurteilslosigkeit des Leibes“ (Nietzsche zit. nach
ebd.: 67).

8.4.2 Nicht den ersten Impuls nehmen: schwebende Zustande in
der improvisatorischen Praxis

Studio von Bewegungsart®, Freiburg im Breisgau, Januar 2013, Workshop: Neu-
er Tanz — Technik und Improvisation mit Lilo Stahl

Situation

18 Menschen sind im Tanzstudio. Wir arbeiten paarweise. ,A‘ bewegt sich und ,B
schaut zu. Die Aufgabe lautet, aus den gewohnten Bewegungsmustern auszubre-
chen, indem wir den ersten Impuls zur Bewegung wahrnehmen sollen, das bedeutet,
wahrnehmen sollen, von welcher Stelle im Korper aus die Bewegung initiiert wiirde.
Genau diesem Impuls sollen wir aber nicht folgen. Folgen sollen wir dem zweiten,
dritten oder vierten Impuls. Spiter wird die Ubung dergestalt modifiziert, dass es
auch in Ordnung ist, dem ersten Impuls zu folgen. Wichtig ist, wahrzunehmen,
dass es einen Moment von ,choice gibt, sagt Stahl, dass Bewegungsimpulse nichts
Zwangsldufiges haben. Es erfolgt weiter die Aufforderung, weder den ersten Impuls
zu nehmen, noch allzu lange zu warten. Stahl sagt: ,Warten kann zu einer Er-
wartung werden.“ Und sie fihrt fort: ,Wenn man zu lange verharrt, kann sich die
Perspektive nicht dndern und es besteht die Gefahr, in immer gleichen Beziehungen
(zur raumlichen Umgebung usw.) zu verharren.“ In diesem Moment wird mir klar
(wihrend des Bewegens), dass ich bislang nur in eine Richtung geschaut habe, dass
ich, wenn ich meine Position im Raum dndern kann (ich kann die Ebene wechseln,
mich mit einem anderen Korperteil im Boden ankern, eine Spirale formen), sich
auch die Blickrichtung dndert. Ich muss nicht die graue Wand anschauen, ich kann
etwas verdndern, ich muss nicht warten, erwarten, ich kann sogar es sich verdndern
lassen.

Diskussion
Der Neue Tanz ist eine Tanzform, die, zumindest im deutschsprachigen Raum,
mafgeblich von Lilo Stahl konzipiert und vorangetrieben wird. Der Neue Tanz

35 | Siehe www.bewegungs-art.de. Letzter Zugriff am 03.05.2014. Bewegungsart
ist ein Ausbildungszentrum fiir Neuen Tanz, Theater und Improvisation in Freiburg im
Breisgau.
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orientiert sich am zeitgendssischen Tanz. Das Erlernen von combinations (s.o.)
und funktionalen Bewegungsbildungen ist ebenso Bestandteil des Tanzes wie
instant compositions (Improvisationen). Improvisation (lat.) heifdt ,unvorhergese-
hen, unvermutet®, oder ,,aus dem Stegreif* (Lampert 2007: 13) erfolgend, und be-
zieht sich auf Bewegungsimpulse, nicht so sehr auf Stimm- oder Sprechimpul-
se. Spannend ist fur Tdnzer_innen der Form, dhnlich wie in Lepkoffs Physical
Dialogue (s.0.), Wege zu finden, mit alten Bewegungsgewohnheiten zu brechen,
oder diese zumindest zur Disposition zu stellen. Das Alte gilt dabei zwar nicht
per se als ,schlecht” oder ,langweilig®, es geht aber darum, zu merken, wann
man Unterworfene_r der habitualisierten, erlernten Bewegungs- und Inter-
aktionsmuster ist,*® und daher, sich neue Entscheidungs- und Spielriume zu
schaffen. So kann es beispielsweise vorkommen, dass jemand immer das gleiche
pattern nutzt, um zu Boden zu gehen, mit dem gleichen Bein, dem linken Arm,
den Blick dabei an den Boden geheftet hat usw. Um den tinzerischen Habitus
zu erweitern, wird in der Neuen Tanz Improvisation, neben dem Erlernen neuer
Bewegungsabfolgen, die vorgegeben sind, auch die Technik der Limitation ange-
wandt.” So auch in der oben beschriebenen Situation. In der Ubung besteht die
Limitation zunichst darin, nicht dem ersten Impuls folgen zu sollen. (Manch-
mal besteht die Limitation auch darin, nur ein oder zwei Korperteile bewegen zu
diirfen, oder ein Korperteil nicht zu bewegen.) Zusitzlich wird von Stahl die Di-
mension des Tempos eingebracht: ,Nicht zu lange zu warten. In der Dialektik
von bewussten Entscheidungen und ,sich treiben lassen‘ beziehungsweise sich
vom Tempo und der Schwerkraft iiberwiltigen zu lassen, entstehen immer wie-
der Dynamiken von Ordnung und Chaos: ,Ordnungen herstellen und wieder
auflésen — das ist Improvisation® (Stahl a.a.0.). In der Arbeit mit Limitationen,
innerhalb von improvisational composition scores®®, sei es alleine, zu zweit, zu dritt
oder in der Gruppe, werden hiufig zunichst Limitationen gesetzt, um, wie Hal-
prin sagt, aus dem allzu Vertrauten auszubrechen, und dann die Limitationen
wieder sukzessive zuriickzunehmen. Damit wird unter anderem eine erhéhte

36 | Vgl. Stahl (2013), Notizen zu diesem Workshop.

37 | Die Technik working with limitation geht auf Anna Halprin zuriick, die als zent-
rale Inspirationsgeberin der Tanzimprovisation gilt. Halprin dufiert sich zur Praxis der
Limitation als Weg zum Ausbrechen aus alten Gewohnheiten wie folgt: ,The more you
limit yourself you have to push the edges out to get at more material. See, if | were just
to improvising I'd go up to a certain point and | might just leave it and go to something
else. An exploration requires that you stay on that particular path, focused on dealing
with a particular element, for a given length of time. And that you can’t just run off. Or
you can’t just move into some more familiar way of doing things.“ (Halprin zit. nach
Lampert 2007: 60)

38 | Scores sind Aufgaben, die gestellt werden, um eine Improvisation zu strukturie-
ren. Vgl. auch Lampert 2007: 36.
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visuell-kinisthetisch-propriozeptive Sensibilisierung geschaffen, fir das, was
Kent de Spain mit Bezug auf die Quantenphysik schwebende Zustinde nennt
(Lampert 2007: 134). Schwebende Zustinde finden am Wechselpunkt zur neuen
Bewegung statt — dem Punkt des Innehaltens. De Spain bezeichnet diese auch
als , Superpositionen der Zustinde“, innerhalb derer die ,Gleichzeitigkeit aller
Moglichkeiten“ existiert (ebd.). Das Besondere an den schwebenden Zustinden ist,
dass sich sonst ausschliefende Mdoglichkeiten iiberlagern, in ,Mikrosekunden
von Innehalten, in der der Kérper eine muskulire Spannung erzeugt und in
jede Richtung gehen konnte — bevor diese Spannung sich in der nichsten Bewe-
gung 16st“ (ebd.). Schwebende Zustinde sind gleichsam und deshalb Zustinde,
die den Dualismus von Ordnung und Chaos, Linearitit und Non-Linearitit fiir
einen Moment zu iiberschreiten vermogen (vgl. ebd.: 133). In der Sensibilisierung
fiir die Koexistenz unendlicher Entscheidungsmoglichkeiten besteht, neben der
Schulung des Beriihrungssinns und der Nicht-Reprisentation von Kérperpro-
zessen, ein wichtiges bewegungs- und haltungstransformatorisches Potenzial
der Form. Schwebende Zustinde kénnen auch als ein radikales , Sein und Wer-
den” (ebd.) oder, wie ich es mit Nietzsche (und Brinkmann 2013, s.0.), anlehnend
an meine eigene Tanzerfahrung bezeichnen méchte, als ein Durchgangspunkt
von Erinnern und Vergessen gedeutet werden. So passiert es in schwebenden Zu-
stdnden, dass die Erinnerung an das alte Muster noch fiir einen Augenblick pri-
sent ist, bevor es durch eine neue Entscheidung tiberschrieben wird. Es handelt
sich um Augenblicke, in denen das tanzende Subjekt das Gefiihl hat, iiberrascht
worden zu sein und getanzt, bewegt worden zu sein. Keriac bezeichnet diese
Uberraschungsmomente als ,the art of forgetting“.* Vergessen geschieht hier,
indem das Subjekt einen unbekannten Raum betritt, der den alten tiberschreibt.
Der unbekannte Moment ist der schwebende Zustand, eine Liicke in der allzu
vertrauten Handlungskette, als ob die Zeit hier stillsteht: unendliche Koexistenz
von Moglichkeiten, (noch) keine Entscheidung. Das subjektive Handeln ist in ei-
ner Art kosmischer Hingabe aufgespannt, und der Tanz wird selbst zum Akteur.
Es tanzt. Oder wie Ruth Zapora ihrem Perfomancegefithl Ausdruck verleiht:
»Ruth wasn't there. Instead the dance had danced itself.“ (Zaporah 2003: 24) Dies
ist, mit Nietzsche perspektiviert, der Kernpunkt der Philosophie vom dezentrier-
ten Subjekt: ,Es denkt.“ (Nietzsche 1988: 22) (vgl. Kap. 1.1) In diesen Kernpunkt
ist die Moglichkeit der Widerstindigkeit bereits als Entsubjektivierung/Entun-
terwerfung (Foucault/Butler), als Gegenbewegung zum assujettissement einge-
schrieben (vgl. Kap. 2.1.2). Das Subjekt refiguriert sich in der Anerkennung des
,Es denkt“ dadurch, dass es sich tanzen lisst. Genauer: Das Gewahrwerden der
Spannung aus ,weiter und Innehalten mit dem ,Wissen‘ um die unendlichen
Entscheidungsmoglichkeiten erzeugt einen Zustand des ,ich kann’, ,ich habe

39 | Vgl. Keriac 2003. Notizen im Rahmen der Ausbildung ,New Dance und Perfor-
mancekunst“am DVI San Francisco.
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eine Wahl', jenseits von Auto-Schopfertum. Es verhilt sich eher wie ein Schachzug
im groflen Ganzen aller anderen Zustinde in einem verginglichen Raum. Diese
Tanzerfahrung ist eine Erfahrung des Zwischen. Zwischen Ordnung und Chaos,
Vergangenheit und Zukunft, zwischen Erinnern und Vergessen, zwischen Wis-
sen und Nicht-Wissen, ein Raum zwischen den Dualismen: Emergenz speist
sich aus dieser Zwischenerfahrung. Entunterwerfung ist eine Erfahrung des
Zwischen, eine Erfahrung der leiblichen Existenz im Zwischen.

In Kent de Spains Perspektive steht nun die kulturelle Erfahrung fiir den
Begriff der Ordnung. Lampert verkniipft Kent de Spains These der schwebe-
nen Zustinde mit Bourdieus Habituskonzept (vgl. Lampert 2007: 135). Die
kulturelle Erfahrung steht gemifl Lampert fiir den Habitus. Lampert postu-
liert, dass der Habitus beibehalten wird, wenn die Entscheidung eher in Rich-
tung Ordnung fillt, und aktualisiert wird, wenn die Entscheidung in Rich-
tung Chaos geht, das heifdt, etwas Anderes, Unerwartetes passiert (vgl. ebd.).
In Momenten des Betretens des ungewissen Raumes, der von Nancy Stark
Smith*® auch als gap bezeichnet wird, und der subjektiv meist ein Unbeha-
gen* erzeugt, entgleist der Habitus. Es sind Momente der Diskontinuitit, in
denen das tanzende Subjekt aus seiner bekannten Ordnung herausfillt. Uber-
raschungsmomente steigern sich in der Regel noch, wenn Menschen mitein-
ander improvisieren, in Duos, Trios, Gruppen, und neben den Interaktionen
untereinander die Dimension des zu gestaltenden Raumes dazu kommt. Es
ergeben sich dadurch neue ungewohnte proxemische Verhiltnisse, in die das
Subjekt sich einbindet.

8.4.3 An den ,falschen’ Ort gehen: konventionelle proxemische
Muster durchbrechen

Studio von Bewegungsart, Freiburg im Breisgau, August 2010, Workshop Neuer
Tanz — Technik und Improvisation mit Lilo Stahl

Situation
Studio von Bewegungsart: Gruppenimprovisation: Die Hdlfte der Gruppe (neun
Personen) wird eingeladen, eine Position im Raum zu finden, und von dort aus zu

40 | Workshop States of grace, Arlequi, Spanien, Mai 2004. Workshop-Notizen zur
Underscore-Practice.

41 | Schwindel, Verwirrung, jenseitig, entriickt, fliegend, kosmisch, komisch, unwirk-
lich, iberflutend sind einige der Beschreibungen dieser Gaps, von Teilnehmer_innen
des Workshops States of Grace mit Nancy Stark Smith. Stark Smith rat deswegen, wenn
das Unbehagen zu grof wird, den ,Idiot Button“ zu driicken, und die Wahrnehmung be-
wusst auf eine Sache zu lenken, zum Beispiel den Kontakt des eigenen Kdorpers mit dem
Boden (Workshop-Notizen).
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starten. Nichts weiter ist vereinbart. Stahl schligt vor, als Idee mitzunehmen, ,wach
fiir fiir den Augenblick zu sein®. Wir sollen merken, wenn ,etwas anbrennt®, oder
Lvergammelt”, wenn wir stagnieren und den ndchsten Schritt nicht tun, den kom-
positorisch nétigen nichsten Impuls nicht aufgreifen. Die Improvisation beginnt.
Zundchst wirkt alles, von innen wie von auflen (wie die anderen spiter riickmelden),
verkrampft. Ich habe den Eindruck, dass die meisten damit beschdftigt sind, es mog-
lichst richtig zu machen, das heifst, nicht wirklich wach sind fiir den wandernden
Moment der Moglichkeiten. Die Improvisation ist irgendwie angespannt, droge, die
Begegnungen im Raum hiflich und ,wie gemacht’. Stahl scheint das dhnlich zu sehen.
In einer Ahnung, was die Improvisation jetzt braucht, sagt sie: ,Geh’ an den falschen
Ort“ und ,wenn du bis jetzt immer in einem Contact-Duett warst*? gehe in Solo,
wenn du immer im Solo warst, gehe in Beriihrung ... In diesem Moment passiert ein
innen wie aufen spiirbarer Shift. Die Improvisation kommt endlich in Gang. Es ist,
als ob Impuls auf Impuls folgt. Molekulare Teilchenreaktionen, statt Ichs, die sich
begegnen: Physikalische Krifte wirken, Korper begegnen sich im Raum: springen,
fliegen, schiefien durch die Luft, klappen ineinander, fallen iibereinander — wieder
auseinander, entfernen sich, rutschen zu zweit, dann wieder alleine: es scheint nur
noch eine feste Grofie zu geben: den Atem.

Diskussion

Diese Dokumentation ist ein Beispiel dafiir, dass es in Improvisationen nicht
darum geht, wie hiufig angenommen, den ,Kopf auszuschalten’. Im Gegen-
teil: Instant compositions sind mindful activities of the body. Sie verlangen den
Tdnzer_innen eine hohe Prisenz fiir die Vergangenheit, die Gegenwart und
die Zukunft gleichzeitig ab: vergangene Bewegungen, die Augenblicksarchi-
tektur der Komposition samt Raumgestaltung,” Méglichkeiten (Zukiinfte).
Darin: Aufmerksamkeit fiir die eigene Position im Raum, die der anderen.
Raumebenen: Boden, Mitte, obere Ebene (Stand). Proxemik, kinisthetische,
energetische und taktile Verbundenheit, Blick(e). Diese Simultanitit erfordert
eine hohe Wachsambkeit fiir das Zusammenspiel der Sinne — Fihigkeiten, die

42 | In einer freien Improvisation werden Praktiken der Contact Improvisation mithin
aufgegriffen. Ein Duett kann bedeuten, sich aufeinander zu beziehen, ohne im physi-
schen Kontakt miteinander zu sein.

43 | Raumgestaltung ist ein besonders anspruchsvoller Punkt. Wahrend in komposito-
rischen Stiicken die Raumgestaltung vorgegeben ist, Tanzende nicht im engeren Sin-
ne ,architektonisch’ tatig sein miissen, geschieht dies in Instant Composition simultan.
Das bedeutet, tanzend wird in situ eine Bihnenarchitektur entworfen. Diese setzt sich
nicht zuletzt daraus zusammen, dass die Ténzer_innen zueinander Beziehungen im Raum
aufbauen. Sich nah sind, sich verteilen, sich in Soli, Duos, Trios usw. in Bezug zu den
anderen gruppieren, so dass eine interessante Raumgestaltung entsteht. Dies erfordert
viel Erfahrung und Gleichzeitigkeitspotenzial.
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sich trainieren lassen. Folglich ist Improvisation eine erlernbare Technik. Susan
Leigh Foster schreibt, das Vorurteil der kopf- oder verstandeslosen Improvisa-
tion entkriftend:

,Rather then suppress any functions of the mind, improvisations, bodily mindfulness
summons up a kind of hyperawareness of the relation between immediate action and
overall shape, between that which is about to take place or is taking place and that
which has and will take place.” (Leigh Foster 2003: 7)

Und sie fiahrt fort:

LImprovisation makes a rigorous technical demand on the performer. It assumes an ar-
ticulateness in the body through which the known and the unknown will find expression.
[...] Improvisation also demands a reflexive awareness of when the known is becoming
a stereotype.” (Ebd.)

Bei der NTT handelt es nicht um eine Technik, die, einmal erlernt, die Abrufbar-
keit und schon gar nicht die Reproduzierbarkeit einstiger Situationen gewihr-
leistet, sondern um eine Technik, die die Wachsambkeit trainiert und damit das
Potenzial zur Komposition des Augenblicks, zur Emergenz und zur Uberwin-
dung eines Stereotyps bereitstellt. Wenn Stahl vorschligt, an den falschen Ort
zu gehen, in der Verbindung mit ihren weiteren Anmerkungen zu Solo- und
Duettformationen, spielt sie darauf an, proxemische Beziehungen zueinander
nicht in der habitualisierten Weise zu arrangieren — ob eine AlltagsgewShnung,
oder eine tinzerische GewShnung, oder eine Mischung, sei dahingestellt. Stahl
ermutigt, an einen ungewohnten, sich zunichst falsch anfiihlenden Ort zu ge-
hen. Die Formulierung ,falscher Ort“ spricht dabei eine entlang kultureller
Codes verinnerlichte Instanz direkt an. Der ,falsche Ort“ ist ein eventuell zu-
nichst irritierender Ort, einer, der vom Subjekt zunichst als konflikthaft er-
fahren werden kann. Der ,falsche Ort“ ist eine Einladung zu einer Habitusak-
tualisierung, weil falsch sich auf das bezieht, was dem Habitus zuwiderliuft.
Die Improvisation wird fiir Tanzende und Betrachtende meist dann interessant,
wenn proxemische Konventionen iiberschritten werden kénnen. Konventionen
beziiglich der Nihe, der Ferne, der Raumebene, der Dauer von Kontakten. Auf
jemandes Schof} zu springen und dort zu verweilen, jemanden mit zu Boden
reiflen, alleine mit dem Gesicht abgewandt in eine Ecke zu schauen, jemanden
mit dem Handriicken tiber das Gesicht streichen. Allesamt Handlungen, die
in radikaler Weise konventionelle proxemische** Muster durchbrechen. Dies

44 | Ich beziehe mich hier auf Steffen Naumann (1991). Naumann hat in Bezug auf
die Contact Improvisation gewinnbringend herausgearbeitet, inwiefern in der Cl die
Perzeption des Raumes als kulturell codiertem Begegnungsraum irritiert werden kann.
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geschieht nicht dadurch, dass die Tanzenden ihre Handlungen nicht bewerten
oder zensieren, wie Leigh Foster (2003) feststellt*, sondern indem, in einem
Zustand von achtsamer Prisenz, andere Bewertungsparameter als die in all-
tiglichen sozialen Beziehungen gingigen angesetzt werden, etwa die der Be-
wegungsarchitektur.

Wenn soziale Parameter ins Spiel kommen, fingt der Fluss der Impro-
visation in der Regel an zu stocken. Das bedeutet etwa: Wenn ich aus kom-
positorischen Griinden den Raum rasch durchqueren sollte, und mich an x
Korper anlehnen konnte, aber dabei vielleicht denke: ,Die Claudia hat ihren
Tomatensalat in der Pause nicht teilen wollen®, oder fiir das Thema der he-
teronormativen Subjektpositionierungen brisanter: ,Wenn ich mich an Pe-
ter anlehne, denkt er noch, ,ich will was von ihm‘“, dann ist der Impuls wahr-
scheinlich gebremst und verpasst. Mit anderen Worten: Wenn innerhalb von
Improvisationen emergente proxemische Muster entstehen kénnen, solche von
unkonventioneller Nihe und Distanz, und proxemische Praktiken ihrerseits
Aspekte des doing gender sind (vgl. Wuttig 2013a; 2015¢), dann kénnen in der
Augenblicksokonomie von instant compositions heternormative Gendercodes
und mithin andere Bias-bezogene Codes unterlaufen werden. Durch die Pra-
xis des not doing gender in Improvisationen kann mithin eine Okonomie des
undoing gender entstehen. Gelungene Performancearbeit erfordert mehr als das
Einhalten der Spielregeln des alltiglichen und in anderen Tanzpraktiken {ib-

173

lichen doing femininity beziehungsweise doing masculinity (vgl. Wuttig 2013a;
2015b). Mit ausgebreiteten Armen und weitem Blick in die Mitte des Raumes
zu gehen, kann etwa mit dem alltdglichen doing und somatizing femininity kol-
lidieren.*® Gerade dafiir sind Kérperarbeit-Warm-Ups (vgl. Kap. 8.4) als eine
Art Eingangsrituale hilfreich, um die Schwelle vom gendercodierten Alltag zu
den instant compositions zu iiberwinden. Eine Losung der psycho-physischen
Dimension aus alltiglichen Gefiigen. Gelungenes Improvisieren erfordert be-
stindige Habitusaktualisierung. Diese ist kaum mit der normativen Verkérpe-
rung von Subjektpositionen kompatibel. Gendercodes werden zwar in instant
compositions nicht ad hoc iberwunden, dennoch hat die bestindige Habitusar-
beit transformative Effekte.

Naumann bezieht sich dabei mafigeblich auf E.T. Halls Theorie von den sozialen Rumen
(1976).

45 | If, then, bodily articulation is mindful, what quality of mindfulness does improvi-
sation hope to transcend? The capacity to evaluate enad censor? Even these faculties
remain active during improvisation.“ (Leigh Foster 2007: 7)

46 | Zum moglichen Konflikt der Rationalitdten Gendercodes und Alexandertechnik
vgl. Wuttig 2013b.
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8.5 AMOBEN*": GESCHLECHTLICHE ENT-SUBJEKTIVIERUNG IN
DER CONTACT IMPROVISATION

Nachdem der Neue Tanz in Bezug auf seine moglichen widerstindigen As-
pekte beziiglich der in den Korper eingeschriebenen geschlechtlichen Sub-
jektivierungen befragt wurde, soll die Contact Improvisation ebenso darauf-
hin befragt werden. Die CI halte ich unter Aspekten des hier stattfindenden
interkinisthetischen Dialogs und der direkten propriozeptiven Stimulierung
fur brisant, wenn es um die Frage der mnemotechnischen Abrufbarkeit von
,Geschlecht im Kérper® geht. Wie kann Geschlecht, diesen Fokus im Hin-
tergrund, in der Praxis CI einer Refigurierung unterzogen werden? Hierfiir
werde ich ein Gedichtnisprotokoll eines Workshops von Dieter Heitkamp und
Wiebke Droge aus dem Jahr 2002 diskutieren. Dieses habe ich zum einen
ausgewihlt, weil ich zu dieser Zeit Anfingerin der CI war. Als Anfinger_in
ist in meinen Augen der ,going-native-Effekt“ noch nicht ausgeprigt, und Ir-
ritationen und Uberraschungen in und mit der ,neuen Welt‘ sind intensiver
(Friebertshduser 2003: 513). Der Aspekt der produktiven Irritation kann somit
gewinnbringender herausgearbeitet werden (s.u.). Zum anderen, weil der vi-
suelle Sinn hier, durch die in der Ubung erzeugte ,Blindheit’, in den Hinter-
grund tritt. Die produktiv-irritierenden Aspekte innerhalb der tinzerischen
Begegnung erzeugen — so argumentiere ich im Weiteren — eine potenziell gen-
derqueere Interaktions-Okonomie, eine auf der Wahrnehmungsebene sich ein-
stellende ,Veruneindeutigung vergeschlechtlichter Subjektpositionen“ (Engel
2013).

Steve Paxton, inspiriert von Cunninghams non-symbolischen Produktions-
formen, mit-begriindete in den frithen 19770er Jahren das Judson-Church-Theater-
Collective, eine Gruppe avantgardistischer Tdnzer_innen an der Ostkiiste der
USA. Die Tdnzer_innen experimentierten dort mit der Cunningham’schen Idee
des ,puren‘ Korpers in Bewegung (s.0.). Zentrales Vorzeichen war dabei — dem
Aikido entlehnt — der zwischenleibliche Kontakt, neu darin: das Spiel mit der
Schwerkraft, ohne die Absicht zu haben, den anderen zu besiegen (wie in der
Kampfkunst). Die Tanzer_innen versuchten eher miteinander in einen konti-
nuierlichen Bewegungsfluss zu kommen. Man kann sich den Tanz wie ein Per-
petuum Mobile vorstellen. Einmal angestofRen, bewegt sich der Tanz zwischen
zwei Tanzenden immer weiter: Steve Paxton entwirft eine mogliche Perspektive
auf Contact Improvisation:

,Contact Improvisation ermdglicht es, mit einer fremden Partner_in zu tanzen, ohne
vorher abzusprechen, wie es geht. Die Halfte des Namens ist Improvisation. Es ist Be-
wegen ohne Ziel oder Planung. Das In-Beriihrung-Sein mit einer Partner_in, das Spiren

47 | Kleinschreibung, weil es um das ,doing Amdben‘ geht.
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beider physikalischer Gewichte und die Hingabe an die physikalischen Kréafte ermog-
licht eine gegenseitige Freiheit zu einer kdrperlichen und geistigen Bewegung.“ (Paxton
zit. nach Kaltenbrunner 2001: 39)

In einer CI-Workshopanleitung heifdt es, die Form etwas konkreter beschrei-
bend:

,C.l.isteine spielerische Bewegungsform von zwei oder mehreren Tanzenden, denen ein
gemeinsamer, sich standig verlagernder Kérperkontaktpunkt als Basis zum Tanz dient.
Der gemeinsame Tanz entwickelt sich allein aus der Kommunikation. [...] Durch Ge-
wichtsverlagerung, Balance und Schwung ergeben sich neue Bewegungsmoglichkeiten:
libereinander abrollen, miteinander drehen, zusammen fallen oder schweben; ganz nah
oder weit voneinander entfernt: von zart, verspielt und sinnlich bis zu kraftvoll, kdmpfe-
risch und akrobatisch.“®

Fur die Frage nach einem moglichen Gegenentwurf zu genderbiniren alltig-
lichen Kérperwahrnehmungsweisen ist bedeutsam, dass es qua Perspekti-
ven der Griinder_innengeneration der CI weder ein festgelegtes noch ein
geschlechtlich codiertes Bewegungsvokabular gibt. Die Ethnologin Cynthia
Novack gibt das von den Begriinder_innen vertretene Geschlechterarrange-
ment der Praktik wie folgt wieder:

»1he contact improvisation duet, on the other hand, may take place between a man and
a woman, two women, or two men, and it does not attempt to represent romantic love
or any other narrative content. The dance form has no gendered codification of move-
ment vocabulary; the vocabulary that exists (such as rolling, falling, counterbalancing)
is available for both men and women.“ (Novack 1990: 128)

Nicht nur sollten Bewegungsformen offen fiir alle und genderunabhingig
sein, Paxton ging es streng genommen auch darum, dass kein(e) Tanzende_r
die Fithrung iibernimmt und kein(e) Tanzende_r folgt. Eine beliebte Ubung/
Hinfithrung zum ,weder noch‘ und ,sowohl als auch’ des Fiihrens ist beispiels-
weise folgende: Wihrend eine_r zunichst fithrt, hat der/die andere die Augen
geschlossen. Die Rollen werden dann gewechselt. Im nichsten Schritt wech-
selt die Fiihrung unausgesprochen hin und her, solange, bis nicht mehr klar
ist, wer eigentlich fiihrt. Rollen werden in den Ubungen oft zunichst verge-
ben, um die Teilnehmenden sich darin {iben zu lassen, Rollen diffus werden
zu lassen, es ,auszuhalten’ zu lernen, wenn es keine klare Orientierung gibt,
bis ein Gefiithl von ,es tanzt, oder ,der Tanz tanzt“ entsteht.

48 | Einem Flyer zu einem Einfiihrungsworkshop in Contact Improvisation im Jahr 2005
entnommen.
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Dazu sollte die Reduzierung des Korpers auf die Gesetze der Schwerkraft
eine radikale Demokratisierung der Interaktionen erwirken. Lampert gibt
Paxton wie folgt wieder: ,Der Korper wurde auf die Schwerkraft reduziert [...]
Und wollte weder Konkurrenten noch Fiithrenden [...] Ich wollte eine wirklich
demokratische Form erfahren.“ (Paxton zit. nach Lampert 2007: 154) Um der
Schwerkraft des Korpers gefahrlos folgen zu kénnen, ist neben anderen techni-
schen Fertigkeiten wie Beweglichkeit, Reflextraining und mitunter Kraftauf-
bau die Schulung der propriozeptiven Wahrnehmung nétig (vgl. Kap. 8.4 u.
8.6). Nicht die visuelle Form, sondern die interkinisthetische Kommunikation
leitet den Tanz. Es gibt kein Subjekt und kein Objekt, sondern eine bewegliche
Kérpergrenze, die insoweit durchlissig ist, dass die Kérper miteinander in ei-
nem gemeinsamen Fluss erlebt werden, und physikalisch wie ein Kérper agie-
ren koénnen.* Wie kann diese Qualitit dazu verhelfen, genderbinire Wahr-
nehmungsweisen des eigenen Kérpers und anderer Kérper zu durchkreuzen,
und wie konnen dadurch einverleibte Gendernormen iiberschritten werden?

Gemifl Harold Garfinkel (1984) wirken Normalititskonstruktionen da-
durch, dass wir vergangene Erfahrungen zu typischen Erfahrungen verallge-
meinern (McDowall 2012: 5). Riickblickend wie vorausdenkend verdichten
sich diese typischen Erfahrungen zu einem Erwartungsschema, welches als
eine Art ,Common Sense Knowledge* in die Sozialstruktur eingeht (Garfinkel
1984: 53). Die in der inneren Welt der Wahrnehmung erzeugten Normati-
vititsmuster bringen den ethnomethodologischen Zirkel von Subjekt und
Struktur in Gang. Bei Bourdieu wiederum wird die Abstimmung des Subjek-
tes mit der sozialen Ordnung tiber die Denkfigur des in Kérper eingeschriebe-
nen praktische Sinns (praktischer Glaube) (vgl. Bourdieu 1987: 122) gesichert.
Der praktische Sinn gilt als das intuitive, prireflexive Wissen iiber den ge-
sellschaftlich richtigen, im Sinne von zugewiesenem Ort (vgl. ebd.), in der
englischen Ubersetzung treffend als ,sense of one’s place“*® bezeichnet. Der
in den Korper eingeschriebene ,sense of one’s place” wird etwa dann deutlich
splirbar, wenn der vertraute soziale Platz verlassen wird, und eine Grenze des
gesellschaftlich konfigurierten Raumes tiberschritten wird. Das Unbehagen,
das zuweilen auf die Irritation folgt, wenn der sozial richtig geglaubte Ort
fur lingere Zeit nicht aufgesucht wird (McDowall 2012: 2), verweist mithin
auf die mnemotechnische Formel. Nicht selten miissen die Einzelnen in All-

49 | Die Performancewissenschaftlerin Nita Little nennt diesen Zustand ,to be in
communion“ (Little 2013: 6). Sie schreibt diesem Zustand eine Kraft zu, verfestigte
Identitaten zu verfllissigen (vgl. ebd.: 3).

50 | In Zusammenhang mit der Praktik der Cl (Neuer Tanz) nutze ich zudem den eng-
lischen Terminus sense of ones place, weil dieser in meinen Augen deutlicher auf den
im Tanz mafigeblichen konkreten Orts- und Raumbezug verweist. Der Terminus sense of
one’s place findet sich zum Beispiel bei Richard Nice (1984).
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tagsinteraktionen bei Uberschreitung mit Ausschluss rechnen, weswegen der
praktische Sinn und seine Vorzeichen der Einhaltung und Uberschreitung in
meinen Augen eine potenziell traumatische Dimension haben (vgl. Kap. 4,
5 u. 6). Das (traumatische) Unbehagen im Falle seiner Irritation sorgt dafiir,
dass die Akteur_innen die Verhaltens- und Wahrnehmungsbahnen entlang
ihrer vertrauten sozialen Positionierung (sex, race, class, ability, age) nicht ohne
weiteres verlassen. Widerstand kann demzufolge in einer Unterbrechung des
Jrichtigen‘ sense of one’s place liegen, in der Irritation der sozialen Stimmig-
keit wie der damit verbundenen Korperbilder. Anders: Wenn eine Praxis des
Widerstandes darin liegt, auferlegte (traumatische) Identititen zuriickzuwei-
sen, wie in Kapitel 6 ausfiithrlich dargelegt, und dies mit Engel auch als eine
Kritik an der ,Zurichtung” zu einer ,Entweder-oder-Korpersubjektivitit [...]“
(Engel 2013) als Modus des genderqueering (vgl. ebd.) verstanden werden kann,
dann, so behaupte ich, ist das Erzeugen von produktiver Irritation, von Ver-
uneindeutigungen von Geschlecht auf der Wahrnehmungsebene eine Form
des Widerstandes mit und wider dieser traumatischen Dimension von Sub-
jektivierungen. Dafiir muss die/der Individuierte sich mitunter in die Nihe
der Wahrnehmbarkeit der traumatischen Dimension begeben (vgl. Kap. 8.6 u.
8.7). Bevor auf diesen Punkt genauer eingegangen wird, sollen diese philoso-
phischen Spekulationen an der Diskussion der folgenden Tanzdokumentation
illustriert werden.

amoben

Turnhalle des Institut fiir Sportwissenschaften, Frankfurt am Main, Novem-
ber 2002, Workshop Contact Improvisation mit Dieter Heitkamp und Wiebke
Droge

Situation

Ungefiihr 8o Teilnehmer_innen bewegen sich am Boden durch den Raum. Heitkamp
ladt uns dazu ein, uns vorstellen, der Boden sei voll mit Farbe und wir wollen uns
damit iiberall am Kérper anmalen. Wir rollen in der Farbe. Dann sollen wir die
anderen mit Farbe besudeln: , Die anderen brauchen etwas von deiner Farbe.“ Wir
sollen den ganzen Korper dafiir einsetzen. Wir sind Amdben. Einzeller bestehend
aus Wasser, die nicht wissen, was sie als néchstes machen, wo sie hin wollen; der
nichste Moment ist ungewiss. Die Amobe hat eine semi-permeable Membran. Eine
Haut. Die Haut grenzt sie von den anderen Amdben ab, sie ist Schutz und gleich-
zeitig Kontaktpunkt — Kontaktfliche.

Ich tanze heute zum ersten Mal Contact Improvisation. Anfinglich bin ich
damit beschdftigt, mich zu fragen, was ich hier eigentlich mache, ob der Boden even-
tuell dreckig ist, oder wie das wohl die anderen finden, wenn ich iiber sie ,driiber
rolle* — vielleicht bin ich zu schwer? Doch nach und nach bin ich immer mehr damit
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beschiftigt, die Farbe, die ich mir inzwischen als rote Farbe vorstelle, auf meinem
Korper zu verteilen, und dann die anderen damit einzurollen. Dann werde ich im-
mer mehr zum Einzeller, ich bestehe aus Wasser, die anderen sind auch Amében,
wir amdben umeinander herum, aufeinander, iibereinander, alles ist sehr weich,
fliefend und begrenzt gleichzeitig, und geht ganz leicht. Ich habe so etwas vorher
noch nie erlebt —, es ist ein stindig sich verdnderndes Getragen-Sein und Tragen,
mal oben, mal unten ...

Am darauffolgenden Tag:

Heitkamp und Droge haben Tiicher und Ohrenstdpsel dabei. Wir sollen uns die
Augen verbinden und Ohrenstopsel benutzen. Wir greifen das Thema , Amdbe sein“
von gestern wieder auf und bewegen uns wie Lurche durch den Raum — begegnen
einander. Diesmal ist es noch intensiver. Ich kann meinen eigenen Herzschlag ho-
ren, sonst nichts. Als Amébe spiire ich nur noch Haut, Druck, gleiten, Schwung,
oben, unten. Ich rieche Haare, liege auf etwas Weichem mit meinem Kopf, es at-
met und bewegt sich, ich bin duflerlich miihelos bewegt und innerlich ruhig ... ich
identifiziere (meistens) keine anderen Menschen, nicht mal Korperteile ... das Be-
wusstsein ist vollig in den Kontaktpunkt gesunken, und ist auf diesen beschrinkt —
die Begegnung an der Hautgrenze ... das gemeinsame Atmen ... irgendwann bemer-
ke ich, dass ich schon lange mit einer anderen Amébe tanze. Ich bin mir irgendwie
sicher, dass es eine mannliche* Améobe ist ... Als Dieter die Ubung beendet, und
wir gebeten werden, die Augenbinden abzunehmen, lehne ich Riicken an Riicken
mit einer Frau ... ich bin sehr iiberrascht dariiber ... mir fillt auf, wie anders meine
Wahrnehmung von mir selbst und anderen ist, wenn ich sie nicht sehe und hore,
sondern nur spiire ...

Diskussion

In dieser Dokumentation der Unterrichtseinheit wird besonders die Uberschnei-
dung zweier, bereits thematisierter Unterrichtsaspekte deutlich: die Schulung
der propriozeptiven Wahrnehmung, also des Empfindens des eigenen Korpers
in Ruhe und Bewegung (s.0.), und die Provokation von schwebenden Zustinden
(de Spain), in denen die Tanzer_innen nicht wissen, was als nichstes geschieht,
und in der es gilt, die Ungewissheit, die sich aus der Koexistenz unendlich
vieler Moglichkeiten ergibt, auszuhalten. Beide Aspekte sind nicht-alltiglich
in dem Sinne, dass der Alltag der allermeisten sehenden Menschen visuell
dominiert ist, wie auch, dass Handlungen hiufig von langer Hand geplant oder
zumindest kurzer Hand vorausgedacht werden. Wie am Beispiel der Ubung
,Gehe an einen falschen Ort“ deutlich wurde (Kap. 8.4.3), konfigurieren ge-
sellschaftlich gemachte Gendercodes (s.0.) den Umgang miteinander im All-
tag. Gendercodes vorstrukturieren proxemische Verhiltnisse. Daran ist eine
intuitive (prireflexive) Sicherheit gekniipft, sich an einem ,stimmigen‘ Ort zu
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befinden: the sense of one’s place. In Improvisationsaufgaben wird dieser immer
wieder radikal, mithin im Microsekundentakt irritiert, beziehungsweise ist
Gegenstand bestindiger Aushandlung. Zwar gibt es auch in der CI-Praxis (in-
zwischen) Codes wie etwa erlernbare und abrufbare Hebefiguren, sogenannte
lifis wie es auch dos und don’ts gibt. Beides muss jedoch erst einmal durch-
schaut und embodied werden. Wihrend Geschlechterbinarititen alltiglich
mafgeblich iiber Kodifizierungen des Blickes (Blickregime) hergestellt wer-
den (vgl. Wuttig 2013a: 2015¢), sind nicht nur in ,blind exercises’, wie hier be-
schrieben, sondern auch in sehenden Begegnungen propriozeptive und taktile
Impulse in der CI entscheidungsleitend. Mittinzer_innen werden kaum iiber
eine spezifische Aufmerksamkeit (specific attention), wie es mithin der kultu-
rellen Norm westlicher Kommunikation entspricht, sondern tiber eine diffuse
Form der Aufmerksamkeit (diffuse attention), das bedeutet eher schemenhaft
adressiert.’ In diffuse attention treten Alltagskriterien der Kontaktaufnahme
in den Hintergrund, weil sie kaum erfasst werden kénnen. Statt etwa andere
nach Geschlecht, Alter, Status usw. einzuordnen, gehen in den meist reflexar-
tigen Bewegungen eher Wortfetzen durch den Kopf wie: Hand, Schulter, Halt,
weich, fallen, Drehung usw. — wenn iiberhaupt.

Die Einladung von Heitkamp und Droge, sich mit geschlossenen Augen
durch den Raum zu bewegen, sich dabei ,mit Farbe einzurollen’, sich vor-
zustellen, man sei eine Amébe, soll den Fokus auf die propriozeptive Wahr-
nehmung erleichtern, und eine ,Legitimation‘ fiir die nicht-konventionelle
Verhaltensweise liefern. Eine solche Legitimation hilft, sich nicht komisch
dabei zu fiihlen, als erwachsener Mensch iiber den Boden zu rollen, und dabei
potenziell viele unbekannte Menschen zu beriithren. Die Aufgabe zu ,amében’
und die Projektion auf Amében, dass diese nicht wissen, was sie als nichstes
machen, ist eine Hilfestellung, mit der manchmal schwierig auszuhaltenden
Gewissheit umzugehen, nicht zu wissen, was als nichstes geschieht (s.o.). Zu-
dem hilft die Vorstellung, man miisse, wie Amoben Anheftungspunkte zum
Untergrund bilden, um sich fortzubewegen, und man bestehe zu einem gro-
fem Teil aus in den Kérper ein- und ausdiffundierendem StiRwasser (iiber eine
semi-permeable Membran), in Kontakt mit den anderen zu gehen. Diese ,sind
zunehmend nicht mehr andere, sondern ebenfalls Einzeller. Die gelungene
Inkorporation der Amébenvorstellung kann ein Eintauchen in einen nicht-all-
tiglichen Wahrnehmungs- und Begegnungsraum bedeuten. Ein Raum, in
dem nicht ,Ich‘ entlang ,meiner‘ Subjektposition Kontakt aufnehme, sondern
JIch‘ als Einzeller bereits in Kontakt bin. Wihrend das Ubereinanderrollen bei
Erwachsenen im Alltag wahrscheinlich entweder sexuellen Charakter oder

51 | Ich beziehe mich hier auf Nita Little 2013 und meine Unterrichtsmitschrift zum
Cl-Workshop Dancing the the Bodymind in Contact Improvisation in Freiburg im Breisgau
vom 29.07.-02.08. 2013.
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kampferischen hat®’, und somit auf gesellschaftliche Konventionen und Po-
sitionen verweist, ist dies hier eine Praxis, die iiber die Imagination ,Amdébe,
aus den iiblichen sexualisierten oder aggressiven Symboliken entlassen wird.
Es entsteht ein produktiv irritierender Hiatus zwischen der Verkérperung ei-
ner Amébe und einer Vorstellung von Geschlecht: Wihrend der Augenblick der
gelungenen affektiven Inkorporation und Verkérperung des entsubjektivierten
Amobenbildes sich darin ausdriickt, dass ich schrieb: ,aufeinander, iibereinan-
der, alles ist sehr weich, flieflend und begrenzt gleichzeitig, und geht ganz leicht [...]
es atmet und bewegt sich [...] das Bewusstsein ist vollig in den Kontaktpunkt gesun-
ken, und ist auf diesen beschrinkt, die Begegnung an der Hautgrenze ... das gemein-
same Atmen“ (s.0.) zeigt sich die alltigliche genderbezogene Wahrnehmung
in einem habitualisierten Bediirfnis nach Einordnung meiner Kontaktpunkte
nach dem einem oder anderen Geschlecht: , Ich bin mir irgendwie sicher, dass es
eine ,mannliche’ Amdobe ist.“ Bevor aber ,Ich* und die ,andere Amobe‘ wieder
Kklar als umrissene Subjekt-Objekt-Relationen auftauchen, ist dennoch — wenn
auch nur fiir Mikrosekunden — ein ,gemeinsames Atmen®, ein Moment der Un-
eindeutigkeit von Subjekt und Objekt, von minnlich und weiblichen Subjekt-
positionen wahrnehmungspraktisch méglich. Die Uberraschung, die ich zum
Ausdruck bringe, als ich mich irre: Als Dieter die Ubung beendet, und wir gebeten
werden die Augenbinden abzunehmen, lehne ich Riicken an Riicken mit einer Frau
... ich bin sehr iiberrascht dariiber verweist letztlich auf den desorientierenden
Effekt, den eine blind jam mit einer Anleitung zum performativen Verlassen
der menschlichen Gestalt als Ort hegemonialer Subjektpositionierungen ha-
ben kann, wie auch auf die Relevanz, die eine stimmige Einordnung nach dem
;richtigen‘ Geschlecht auf der affektiven Ebene bedeuten kann.

Es ist nicht zuletzt das Paradigma interkinisthetischer Kommunikation
statt des visuellen Alltagsparadigmas, in Kombination mit dem Irrelevant-Set-
zen gesellschaftlicher Subjektpositionierungen und der expliziten Wertschit-
zung des unbekannten Ortes, das CI zu einem potenziell heterotopischen Ort
und damit zu einer subversiven Praxis macht. Indem der Tanz von psycho-
logischen Konzepten befreit wird, wird er potenziell auch von genderbezoge-
nen heteronormativ-dichotomen Minnlichkeits- und Weiblichkeitskonzepten
befreit, die die Stiitzpfeiler vieler unkritisch-psychologischer Theorien bilden
(vgl. Kap. 1.2). Indem die Bewegungen und der Korper keinen romantischen
Narrativen unterworfen werden, kénnen weibliche und minnliche Rollenkon-
struktionen unterlaufen werden.

Der genderqueere Effekt, als veruneindeutigende Wahrnehmungsokono-
mie, erfolgte hier am Kontaktpunkt zwischen einem alltagsweltlichen Subjekt-
verstindnis und dessen leiblicher (Selbst-)Wahrnehmung und der imaginativ
erzeugten Welt — hier der geschlechtslosen Amoben —und ihrer Einverleibung.

52 | Vgl. Stark Smith (s.u.).
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Die Einverleibung der neuen Welt als irritierende Spuren fithrte dazu, dass Ge-
schlechternormen fiir einen Augenblick tiberschritten werden konnten. Un-
terstiitzt wird der Prozess einer widerstindigen Augenblicks6konomie durch
den radikalen Bezug auf eine niichterne Physikalitit der leiblichen Kommu-
nikation. (Es ist etwa die Rede von Membran, Haut, Zellen, Knochen, Faszi-
en, Momentum, Gewicht, Schwerkraft. Romantisierende Semantiken werden
programmatisch eingeklammert [s.0.].) Durch das Eintauchen in die Welt der
,Amdében‘ und das situative Stéren dieser Welt durch habitualisierte Wahrneh-
mungsschemata werden common sense knowledges (s.0.) blofRgestellt und der
praktische Sinn irritiert. Uber das situative Aussetzen der gendercodierten
Wahrnehmungsweise des eigenen und des anderen Kérpers in der imagina-
tiven Praxis wird im Sinne Stefan Hirschauers ein potenzieller Ort des ,Ver-
gessens des Geschlechts“ als Unterbrechung im Konstruktionsprozess von
Geschlecht moglich (Hirschauer 2001: 208). Allerdings kann es dabei auch
Storungen, Hemmnisse und Schwierigkeiten geben.

8.6 KNIRSCHEN: RESPONSIVE KORPER IN DER
ConTACT IMPROVISATION UND TRAUMA

Um der Schwerkraft des Kérpers gefahrlos folgen zu kénnen, ist die Schulung
der interkinisthetischen Kommunikation zentral. Neben anderen technischen
Fertigkeiten wie Beweglichkeit, Reflextraining, und mitunter Kraftaufbau,
muss dafiir die Schulung der propriozeptiven Wahrnehmung und Durchlis-
sigkeit stattfinden (s.0.). Die propriozeptive Wahrnehmung ist dabei an die
Durchlissigkeit besonders des myofaszialen Gewebes gekniipft. Die Tanzwis-
senschaftlerin Nita Little weist in ihrer Unterrichtspraxis der Contact Improvi-
sation, die sie auch als Another Politcs of Attention (2013) kontextualisiert, darauf
hin, dass durchlissige Faszien die Basis fiir einen gelingenden Tanz darstellen.
Wenn Menschen physische oder psychische Verletzungen erlebt haben, kann
das in vielen Fillen zu einer chronischen Kontraktion der faszialen Struktur
fuhren. Fiir Little stellt die Verletzung der Faszien ein Politikum dar, insofern
hiermit ein bestimmter Kérpermodus (kapitalismuskompatibel und singulir)
produziert wird, eine Einschreibung eines politischen Systems in die somati-
sche Dimension (vgl. Little 2013a; vgl. Wuttig 2015). Deswegen besteht ein grofser
Teil des Trainings aus Release-Techniken.>® Um einen Zustand zu erreichen, in

53 | Hiermit meine ich nicht im engeren Sinne die Joan-Skinner-Release-Technik, son-
dern samtliche Praktiken, entlehnt aus unterschiedlichsten Kérperarbeiten, wie Felden-
kraisarbeit, BMC®, Joan Skinner, Irmgard-Bartenieff-Arbeit, Alexandertechnik, Shiatsu,
Arbeit mit den Chakren und andere Formen der Energiearbeit, die zu héherer Durchlés-
sigkeit des myofaszialen Gewebes und zur Wohlspannung fiihren kdnnen.
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dem, in der Eigenwahrnehmung, eine bewegliche Korpergrenze entsteht, statt
klar abgegrenzte Subjekt-Objekt-Entititen, auch als flow** bezeichnet, miissen
die Tanzenden eine Ansprechempfindlichkeit (engl. responsiveness) entwickeln;
responsiveness, die sich auf den Kérper bezieht. Die Tanzenden miissen mit dem
,Kérper* zuhéren und antworten lernen. Mit dieser Formulierung umschreibe
ich dasjenige, was Elisabeth Behnke (2003) in ihrer phinomenologischen Be-
trachtung zu CI im Anschluss an Novack (1999) den responsiven (Tanz-)Kérper
(engl. responsive body) nennt. Behnke sagt: ,The [C.I., B.W.] dancing body is not
only a responsive body but the responsive body listening to another responsive
body.“ (Behnke 2003: 42) Das miihelose Gleiten, Rutschen, miteinander Flie-
gen, Drehen, ist nur dann wirklich méglich, wenn beide oder mehrere dem
rollenden Kontaktpunkt folgen (s.o.). Daftir muss der eigene Korper, wie Elisa-
beth Behnke betont, von innen heraus erfahren werden konnen, der Tanzende
darf nicht empfindungslos an der Oberfliche des Koérpers sein, sondern der
Tanzende muss sich im kinisthetischen ,Ich kann“ (Husserl) befinden (vgl.
Behnke 2002: 9) (vgl. Kap. 4.6.1 u. 7.2.1). Es geht dabei nicht um einen rein
nach innen gerichteten Fokus, sondern um die Fihigkeit zur Gleichzeitigkeit,
einer fragenden Wahrnehmung im Sinne von ,Was spiire ich innen?“ (inquiry)
und einer nach auflen gerichteten, fragenden Wahrnehmung ,Was ist aufen?“
(enquiry).”® Wihrend in westlichen Gesellschaften die Alltagswahrnehmungs-
praxis in der Regel dualistisch ist, im Sinne von ,Ich“ und ,Du“ oder ,Ich oder
Du*, erfordert Cl-Tanzen ein augenblicksskonomisches IchDu.*® Die Domi-
nanz des visuellen Sinns iiber den kinisthetischen Sinn beziehungsweise der
spezifischen Aufmerksambkeit gegeniiber der diffusen Aufmerksamkeit entlang
westlicher Wahrnehmungshegemonien® sieht Behnke in direktem Zusam-
menhang mit der Reproduktion der Geschlechterordnung. Sie argumentiert,

54 | Zum Flow-Erleben in der Contact Improvisation vgl. Schmid (2007).

55 | Ich beziehe mich hier auf Nita Little. GemasR Little ist fiir einen gelungenen Cl-
Tanz eine Form des physischen Fragens nétig. Sie nennt dies ,physical quiry“. Physical
quiry unterscheidet sie abermals in enquiry und inquiry. Wahrend es sich qua Worter-
buch um Synonyme handelt, schlagt Little vor, inquiry fiir das Fragen nach innen zu
verwenden - im Sinne des felt sense und enquiry fiir die fragende Haltung nach aufen
(space) (Little 2013a).

56 | Little bezeichnet diesen Zustand des ,sowohl Ich als auch Du‘ als ,being in com-
munion“ (ebd.).

57 | GemaR Little werden kulturelle Normen iiber Formen der Aufmerksamkeit struk-
turiert. Entsprechend kann die Erweiterung der Aufmerksamkeit wie das Wertbeimes-
sen einer anderen als der géngigen Form der Aufmerksamkeit ein Schlissel fir die
Transformation gesellschaftlicher Macht- und Kréfteverhaltnisse sein. Little stellt fest:
,Politics has to do with power. And if | value something that hasn’t been valued before
then | give power to it - that is political.” (Ebd.)
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dass Geschlechterbinarititen als Subjekt-Objekt-Relationen entlang von visu-
ellen Wahrnehmungsckonomien auftreten, innerhalb derselben ,Weiblichkeit
tiber das ,minnliche’ Blicken konstituiert wird. Die Contact Improvisation bildet
durch ihre Hinwendung zu einem kindsthetischen Paradigma eine widerstin-
dige Gender-transformierende Kraft. Sie stellt fest:

,C.I. [...] undermines traditional gender roles. [...] it is not a form that perpetuates the
objectification of women, but one that offers alternatives to such objectification. [...]
The emphasis in C.l. on the kinaesthetic rather than the visual is coupled with the turn
away from the entire motif of domination.” (Behnke 2003: 51)

CI wirkt also einem sozialen Beriithrungstabu entgegen, fiir welches Zweige-
schlechtlichkeit konstitutiv ist. Die Herauslésung von Beriithrungen aus dem
alltiglichen sexualisierten und sexuierenden Interaktionskontext (s.0.) kann
nicht nur zu neuen nihrenden Berithrungserfahrungen fithren, sondern auch
emergente Subjektivierungsweisen hervorbringen, in dem Mafe, wie das Sub-
jekt sich tiber Bertithrungserfahrungen als Formen der Bildung des impliziten
Gedichtnisses konstituiert (vgl. auch Kap. 4-7). Das Experimentieren mit dem
Uberschreiten der Beriithrungstabus kann insofern vielfiltigste psycho-phy-
sische Schmerzen auf den Plan rufen, sprich eine Anniherung an die trau-
matische Dimension bedeuten, weil es das Subjekt mit seinem Potenzial zur
leiblichen Vielheit und den gewaltvollen Einschrinkungen, die es (auch) auf
einer somatischen Ebene erfihrt, konfrontiert.

Damit das Subjekt innerhalb der Praxis der Contact Improvisation eine es
selbst refigurierende Erfahrung machen kann, die es dann auf die Riickkehr
von der Wanderschaft zu den gewo6hnlichen kulturellen Orten mitnehmen
kann (vgl. Kap. 6.2), muss es sich in einem Leibeszustand befinden, der kinis-
thetische Erfahrungen tiberhaupt méglich macht (s.o0.). Der Kérper muss als
Moglichkeitsbedingung fiir den Tanz von innen heraus erfahren werden (vgl.
ebd.: 41) (s.0.). Die interkinisthetische Kommunikation gelingt aber in einem
Zustand rigiden Selbsterlebens wie es eine eindeutige Subjektivierungsweise
abverlangt (vgl. Kap. 4-7) kaum. Das traumatisierte Subjekt ist tendenziell ein
von seiner fluiden lebendigen Intensitit abgelostes Subjekt.

Dazu kommt, dass gerade Bewegungen und Berithrungen, wie sie sich im
Kontext der Contact Improvisation ereignen, weil sie Biografie-gesellschaftlich
Gefahr bedeutet haben mogen (s.o.), ein Trigger einer materiellen und/oder
symbolisch-traumatischen Erfahrung sein kénnen, und woméglich eine Dis-
soziation (unterschiedlicher Stirke) hervorrufen, wie die Diskussion der ,Fall-
beispiele’ in Kapitel 7 zeigt, und wie auch die theoretischen Ausfithrungen von
Anna Luise Kirkengen (2001) deutlich machen. Das bedeutet, durch die auf
Beriihrung bezogene Tanzform kénnen dissoziative Zustinde noch gesteigert
werden, symbolisch-materielle Traumata abgerufen werden. Allerdings kon-
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nen in tanzimprovisatorischen Kérperpraxen, und besonders in der CI, genau
durch dieses ,Triggering" die in den Kérper eingeschriebenen Spuren von Sub-
jektivierungen (von Geschlecht) manchmal sehr plétzlich der Wahrnehmung
zuginglich werden, sie konnen manchmal regelrecht ,zum Platzen gebracht
werden‘: Selbsttransformationen sind dann eher spektakuldr und dynamisch.
Wann das eine passiert, also noch groferer Riickzug in den eigenen, ange-
spannten, politischen Leib, und wann das andere, eine Selbsttransformation,
die hier mit Befreiung in Verbindung gesetzt wurde, ist eine Frage komplexer
Wechselwirkungen, unkalkulierbarer Faktoren und Kontexte.*

Das Sich-durchlissig-machen-Kénnen fiir die Bertthrung und die Mog-
lichkeit des Erlebens unterschiedlicher Nihe-Modi, auch in nicht-physischen
Duos, ist fiir viele Menschen so oder so und ob all dieser Bearbeitungen des
Korpers durch die Macht zunichst herausfordernd. Zudem ist das Tanzstudio
bei allen praktischen Bemiithungen und Reflexionen kein Hegemonie-frei-
er Raum, so dass Identititszuschreibungen und Ausschlisse die Individuen
auch hier erreichen und affizieren. Zuweilen und nicht selten aber besteht die
Chance, dass traumatische Erfahrungen und Dissoziationen in der Praktik,
in dem Rahmen, den eine relativ achtsame und geschiitzte Atmosphire eines
CI-Workshops in der Regel bietet, transformiert werden kénnen. Ahnlich wie
im SE konnen sich mitunter durch das Folgen der sich immer verindernden
Kérperkonfigurationen, iiberraschende Verkniipfungen von impliziten mit
expliziten Gedichtnisinhalten ereignen. Die in den Kérper eingeschriebenen
leftovers® konnen manchmal explosionsartig den Kérper verlassen. Dann wird
die Macht bei ihrer Arbeit tiberrascht. Das ist der Fall der Trinen: Einmal mehr
Cry. but keep on dancing!

8.7 SCHLUSSBEMERKUNG: KORPERERLEBEN UND
KORPERPROZESSE ALS POLITISCHE(R) AKT(E)

Contemporary Dance Practices, wie sie die der Neue Tanz und die Contact Im-
provisation sind, bieten Zugang zu einem besonderen Spiiren und Erleben des
eigenen Korpers. Dies kann nicht nur unter performerischen Gesichtspunkten
oder unter Gesichtspunkten von Selbsterfahrung und ,personlicher’ Entwick-

58 | Zu einer hieran ankniipfenden Schilderung zum mdglichen Zusammenhang von
Release-Arbeit und dem Aufbrechen traumatisierender Subjektivierungen als mnemo-
technische Einverleibungen in der Praxis Cl siehe Wuttig 2015.

59 | Ich beziehe mich nochmals hier auf die Solo-Performance von Josh Martin an-
lasslich des Internationalen Solo Tanz Theater Festivals in Stuttgart 2014. Martin setzt
sich in Leftovers mit den in den Kdrper eingeschriebenen Traumatisierungen auseinan-
der (vgl. Wunderlich 2014) (vgl. Vorwort).
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lung interessant sein, sondern birgt vielmehr politisches Potenzial, in dem
Maf}, wie Transformationsprozesse des individualisierten Subjekts politische
Prozesse sind. Letztlich wird dies auch dadurch méglich, dass das Subjekt in
eine andere Zeitlichkeit eintritt: Deutlich wird dies am Beispiel der von Steve
Paxton entworfenen Stehmediation The Small Dance (still act). Der Small Dance
verkorpert eine langsamere Ontologie, und erdfinet einen sehr spezifischen
Zugang zur somatischen Dimension. Gemif dem Tanzwissenschaftler André
Lepecki zeigt der still-act ,einen Moment an, in dem das Subjekt den histo-
rischen Fluss unterbricht und das Infragestellen der Geschichte praktiziert”
(Lepecki: 2006: 277, Herv.i.O.). Und Lepecki fihrt fort: ,Der still-act [...] ver-
weist auf die Moglichkeit des eigenen Handelns innerhalb der beherrschenden
Systeme von Kapital, Subjektitivitit, Arbeit und Mobilitit.“ (Ebd., Herv.i.O.)
Wie auch in Kapitel 6 aufgegriffen, sieht Lepecki die Moglichkeit des Han-
delns und damit der Widerstindigkeit in einer Kérperkraft, die den Tanzen-
den aus ,dem Staub der Geschichte hinaustreten“ (ebd.) lisst. Der Staub der
Geschichte ist dabei mehr als eine einfache Metapher. Die Trennung zwischen
dem Sensorischen und dem Sozialen, dem Somatischen und dem Mnemotech-
nischen, dem Sprachlichen und dem Korperlichen, dem Bewegten und dem
Unbewegten scheint fiir Lepecki, der sich in der neumaterialistischen Denk-
architektur von Deleuze/Guattari bewegt, kiinstlich. Lepeckis hoffnungsvol-
ler Widerstandspunkt liegt in der Unterbrechung der Subjektkonstitution,
in einem Riickbezug auf den vibrierenden Kérper der Ruhe (vgl. dazu auch
Wuttig 2010). Lepecki (2000; 2006) kann so gelesen werden, dass der Korper
als offenes System in der Lage ist, aus seinem Geworden-Sein herauszutreten,
und sich der in den Koérper hineingearbeiteten Identitit zu verweigern ver-
mag. Durch einen radikal nicht-reprisentativen Bezug auf den Korper, durch
das doing anatomy, ist so womdglich ein Tier-Werden (Deleuze und Guattari)
und damit eine ,Osteopathie’ der politischen Verhiltnisse am Korper moglich.
Der Korper tritt hier mitunter selbst wie ein Akteur auf. Dabei ist es nicht zu-
letzt das Wandern — im Sinne Nietzsches (s.0.) in das ,Land‘ Neuer Tanz und
Contact Improvisation, das eine kritische Perspektive auf das leibliche eigene
Geworden-Sein eréffnen kann. Dadurch wird ein viel-perspektivischer Raum
er6ffnet. In diesem kann mithin das vormals eigene — als ein Durchgangssein
— hervortreten. Ein Spielraum inmitten des des So-oder-so-Seins klafft auf.
Das vormals allzu Selbstverstindliche kann durch die physio-psychische Er-
fahrung, ,die der Wanderer* macht’, iiberhaupt erst zur Disposition gestellt
werden. Die mnemotechnische Komponente tritt hier deutlich hervor. Tanzende
befinden sich woméglich in dem heiklen Prozess schmerzhafter mnemotechni-
scher Uberschreibungen, méglicher Ausleibungen und dem Scheitern: an der
traumatischen Dimension. Sie oszillieren zwischen Stagnieren, Festwerden
und Vibrieren. Der Tanz enerviert, berithrt in der Tiefe, erreicht die Physis,
bringt sie zum Zittern. Praktiken Neuer-Tanz-Improvisation und Contact Im-
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provisation gehen auf eine Weise unter die Haut, die das traumatisierte Subjekt
selbst vergessen lassen, dass es Subjekt ist, und somit auch Geschlecht verges-
sen lassen (vgl. Kap. 8.5). Der Gewinn der NTI/CI besteht darin, dass Gender
in seiner politischen Dimension erkannt und experimentell eingeklammert
wird. Indem der Kérper in der NTI/CI als dramaturgischer, purer Korper jen-
seits von symbolischen Bedeutungen, Narrativen verstanden wird, kann Ent-
unterwerfung moglich werden. Die Contact Improvisation, in der Form der
von Cunningham beeinflussten Griinder_innengeneration, ist meines Erachtens
eine radikale Liebeserklirung an den noch nicht genderisierten, rassialisier-
ten, einander entgegengesetzten Kérper, den Deleuze und Guattari als Denk-
moglichkeit ins Feld fithren. In meinen Augen handelt es dabei zudem um
einen realutopischen, im Sinne eines von Foucault als heterotopischen Raum
bezifferten echten Ort. Gemif Foucault ist der heterotopische Raum, anders
als der utopische Raum, kein illusorischer, ortloser, unwirklicher Ort, sondern
ein ,wirkliche[r] [...] und wirksame[r] Ort, eine tatsichlich realisierte Utopie
[...], in [der] die wirklichen Plitze innerhalb der Kultur gleichzeitig reprisen-
tiert, bestritten und gewendet sind“ (Foucault 1999: 149). Heterotopische Orte
sind gewissermafien Orte auflerhalb aller Orte, wiewohl sie tatsdchlich geortet
werden konnen (ebd.). Heterotopische Riaume sind in der Lage, die von den
»gewohnlichen kulturellen Orten“ (ebd.: 151) bezeichneten Verhiltnisse zu re-
flektieren, zu suspendieren, zu neutralisieren oder gar umzukehren (vgl. ebd.:
149). Um dies genauer zu verstehen, ist eine Verkniipfung mit Garfinkels The-
se des Normen-aushebelnden ,Krisenexperiments“ (Garfinkel 1984) hilfreich
(s.0.). In der Heterotopie werden nicht zuletzt Common Sense Knowledges und
die damit verbundene Erwartungshaltung irritiert. Dadurch werden Normali-
titskonstruktionen sichtbar.*

Das Spiel mit unerwarteten Aktionen und Reaktionen in Improvisationen
sorgtimmer wieder fiir erkenntnisbeférdernde Irritationen. Etwa in sogenann-
ten blind jams nicht zu wissen, mit wem man tanzt, unklar iiber den Subjekt-

60 | Bei Garfinkel heisst es: ,Common Sense Knowledge of the facts of social life for
members of society is institutionalized knowledge of the real world. Not only does com-
mon sense knowledge portray a real society for members, butin a manner of a self-ful-
filling prophecy the features of the real society are produced by the persons’ motivated
compliance with these background expectancies.” (Garfinkel 1984: 53) Und in Bezug
auf die blofllegende Wirkung der Irritation auf die Normalitdtskonstruktion: ,[T]he op-
erations that one would have to perform in order to multiply the senseless features
of perceived environments; to produce and sustain bewilderment, consternation, and
confusion; to produce the socially structured affects of anxiety, shame, guilt, and indig-
nation; and to produce disorganized interaction should tell us something about how the
structures of everyday activities are ordinarily and routinely produced and maintained.”
(Ebd.: 37)
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status des anderen zu sein, kann eine irritierende Erfahrung sein — eine kleine
Krise, die die wirkliche Welt, in der Zuordenbarkeit das Herzstiick orientieren-
der Normalititskonstruktionen darstellt, herausfordert. Die Erfahrung der Irri-
tation und die damit einhergehende Verwirrung (vgl. ebd.: 37) kann innerhalb
der Praxis Neuer Tanz/der Contact Improvisation wiederum zur ,normaleren
Erfahrung werden. Besonders, wenn die Einiibung non-semantischer Bewe-
gungsinhalte und Raumpositionierungen und das Spiel mit der Antizipierung
selbstverstindlicher werden, und als neugewonnene propriozeptive Seinsweise
in den ,Alltag’ mitgenommen werden. Durch das Wandern kreuzt sich die He-
terotopie mit den ,gewohnlichen kulturellen Orten“ (Foucault 1999: 151). Die
Durchlissigkeit der Korper, das Einnehmen einer mittleren Muskelspannung,
das Loslassen des sonst aufgeblasenen Brustkorbes, das nicht-semantische Zu-
ordnen der Raumebenen (untere, mittlere, obere) zu sozialen Hierarchien, und
damit die Neuverkniipfung der Raumebenen mit etwa architektonisch-istheti-
schen, das Aussetzen des machtgeladenen Nihe-Distanz-Spiels der Geschlech-
ter kann eine Form der lebendigen widerstindigen Kraft entgegen dem mithin
gewaltsamen, brutalen, undurchlissigen, dualistischen Miteinander der ,wirk-
lichen Welt‘ sein.®! Anders: Tanzende kénnen im heterotopischen Tanzraum
im guinstigen Fall entscheiden, wie nah, wie weit weg der andere sein soll, sie
konnen, je nach score, jederzeit die Raumebene wechseln, die Perspektive, den
Stand- und Bewegungspunkt. Diese Form der Entscheidungsfreiheit schreibt
sich womoéglich in das propriozeptive Gedichtnis ein. Das Alltagshandlungs-
und Wahrnehmungspotenzial kann somit erweitert werden. Wenn es moglich
ist, im Tanzstudio wahrzunehmen, wie nah jemand kommt und welche Im-
pulse aufkommen, wenn das so ist, und wenn es dort méglich ist zu lernen,
dass Ebenen gewechselt werden konnen, dann wird diese Art der Schulung
der propriozeptiven Flexibilitit woméglich helfen, die Zuweisungen in Form
von beispielsweise genderbezogenen Kérpercodes an den gewohnlichen kulturel-
len Orten zu reflektieren, zu suspendieren, zu neutralisieren und umzukeh-
ren (vgl. ebd.). Mit anderen Worten: Das sich in den wirklichen Riumen und
den Verhiltnissen konfigurierende Subjekt refiguriert sich in dem ,anderen
Raum“ (Heterotopie) (ebd.: 149) in dem Maf}, wie es neue Sinneseindriicke
erhilt und neue semantische Verkniipfungen setzt. Kérpererleben und Kor-
perprozesse sind nicht immer notwendigerweise politisch, aber sie tragen po-

61 | Natan Gardah, deutsch-israelischer Tanz- und Feldenkrais-Lehrer, der lange in
der Gesellschaft von Beduinen lebte, spricht davon, dass ,wir‘ hier in Mitteleuropa mit-
hin in einer brutalen Gesellschaft leben, und macht dies an dem hohen Muskeltonus
fest. Er beschreibt, dass er nach der Riickkehr von seinem Aufenthalt nach Deutsch-
land beim Handedriicken Schmerzen hatte und spiirte, wie jeglicher mégliche ,Energie-
fluss‘ zwischen den Menschen durch den hohen Tonus abgewiirgt wird (personliches
Gespréch, Ludwigsburg, Januar 2013).
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litisches Potenzial. Die Reflexion der politischen Verhiltnisse am Korper, das
eigene Geworden-Sein, kann zu mehr Handlungsspielraum fithren. Das sich
anderen Riume auszusetzen, das sich affizieren zu lassen, und den Impulsen
des Korpers zuzuhéren, kann im Sinne von Befreiung und Widerstindigkeit
mit und gegen das allzu Selbstverstindliche ins Spiel gebracht werden.

8.8 RESUMEE: RESISTING BoDIES | UND RESISTING BobiEs 1]

Wie die in RBI besprochene korpertherapeutische Praktik Somatic Expe-
riencing® (SE), so konnen auch die in RBII diskutierten Tanz- und Experi-
mentierformen Neuer Tanz und Contact Improvisation einen Raum zur Des-
identifizierung von geschlechtlichen Zuschreibungen und mnemotechnischen
Verinnerlichungen als Entunterwerfung ermdglichen. Anrufungen, Zumu-
tungen, die mit Subjektivierungsweisen einhergehen, kénnen hier leiblich
splirbar werden, in den Vordergrund treten, bevor sie einem Wandel unterzo-
gen werden. Wandel oder Transformation des Selbst scheint in beiden Fillen
durch die systematische Einbeziehung einer vorkognitiven somatischen Di-
mension moglich. Entsubjektivierung wurde in dieser Studie als mnemotech-
nische Uberschreibung konzipiert, und an beiden Praktiken veranschaulicht.
Im somatischen Kaleidoskop von Erinnern und Vergessen werden sowohl in
den zeitgendssischen Tanzformen als auch im Somatic Experiencing® Bilder
erzeugt, die dem Subjekt die Desidentifikation mit den Genderstereotypen er-
lauben, und Deterritorialisierungsprozesse in Gang setzen. Damit wird auch
gleichzeitig einer leiblichen Vielheit des Subjekts Raum gegeben; diese erteilt
eine Absage an die Einheit des Subjekts im Sinne einer kohirenten Identitit.
Wenngleich die Praktiken sich in der Zielrichtung unterscheiden (einmal eine
Heilungsabsicht, ein anderes Mal eine Performancekunst), verfolgen sie doch
meines Erachtens eine Gemeinsambkeit, einen Bezug auf Korperprozesse, die
erst einmal nichts reprisentieren miissen, sondern sich selbst weiterbewegen
durfen. Widerstindigkeit taucht hier beide Male als aktive Desidentifikation
von Zuschreibungen auf. Dissoziative Zustinde sind dabei eine Form des Er-
leidens, das ihrerseits zu den transformativen Kriften des Subjekts widerstin-
dig sein kann. Leiden, Unbehagen, Irritationen (etwa durch gaps in Improvi-
sationen) konnen ein Hinweis auf die mnemotechnische Macht einer sozialen
Ordnung sein, die sich am Leib droht, zu einer Identitit schmerzhaft zu ver-
festigen. Emotionen haben in mnemotechnischen Prozessen und somit in de-
nen der Widerstindigkeit eine Scharnierfunktion. Sie binden die zu Individu-
ierenden an die normativen Muster einer sozialen und moralischen Ordnung.
Widerstindigkeit ist somit nicht zuletzt dadurch méglich, dass das Scharnier
,Gefithle“ zwischen der somatischen Dimension und den sozialen und diskur-
siven Identititszwingen gelockert wird. Nichtsdestoweniger kann es sich dabei
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immer nur um eine Einladung handeln, die traumatisierte Kérper ablehnen
kénnen, indem sie sich kinisthetisch entziehen; indes das Individuum sich
selbst — als méglich — ein gleiches bleibt.®

62 | Hier spiele ich noch einmal auf Nietzsche an: Fiir Nietzsche ist die ,reifste Frucht”
der Mnemotechnik das ,souverane Individuum, das nur sich selbst gleiche* (Nietzsche
1988: 48).
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