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Spiiren der Spur
— Zur Wahrnehmung des nicht-tanzenden
Korpers

Eiichiro Hirata

1. Abwesenheit als Widerstand gegen die Entkorperlichung

In der europdischen Tanzszene werden seit ca. einem Jahrzehnt von den
Téanzern immer wieder kithne Versuche unternommen, durch Verzicht auf tradi-
tionelle Tanztechniken dem Blick des Zuschauers ihre nichi-tanzenden Korper
auszusetzen. Auf den Bithnen der Choreographen wie William Forsythe, Jérdme
Bel, Xavier Le Roy, Meg Stuart und Martin Nachbar zeigen die Ténzer zwar
Bewegungen, die sich jedoch oft langsam, monoton und redundant wiederholen,
und versetzen dadurch den Zuschauer in die Verlegenheit, fast keinen Zugang zu
irgendeiner Interpretation finden zu kénnen. Trotz ihrer provokanten Versuche
und der Ablehnung der traditionellen Zuschauer und Kritiker sind sie auf der
internationalen Tanzszene immer stirker gefragt und ernten in vielen Lindern
Anerkennung.

Diese neue Stromung und auch die vergleichbaren Versuche in der Tanz-
geschichte hat der Tanz- und Performanceforscher Gerald Siegmund in seiner
Studie ,,Abwesenheit. Eine performative Asthetik des Tanzes* (2006) untersucht
und dem Gestus des nicht-tanzenden Korpers das Potenzial zugesprochen, den
Zuschauer zu einer kritischen und selbstreflektiven Haltung gegeniiber der
Entkorperlichung in der modernen Gesellschaft zu fithren. Zur Fundierung der

Diagnosen iiber die Abwesenheitstendenz der Korper bezieht sich Siegmund auf

(50) —257—



zwei Theorien: Zum einen rekurriert er auf Jean Baudrillards Kritik der Kom-
. plizenschaft der Medientechnologie und des Kommerzialismus, die den dreidi-
mensionalen Korper durch dessen Reduzierung auf die Bildfliche zur abstrakten
Immaterialitit transformiert und ihn mit dem scheinbar attraktiven Bildereffekt
als Wert-Zeichen fiir den Tauschhandel geeignet macht'. Zum anderen fiihrt er
anhand von Jacques Lacans Psychoanalyse die Entkorperlichung auf den wider-
spriichlichen Erkenntnisprozess des Zuschauers zuriick, in dem sie mit ihrem be-
gehrenden Blick auf den Ténzer/das Andere das ,,Reale* von dessen Korper zu
fassen verfehlt, aber gerade durch dieses Scheitern in seinem ,,imaginéren” Bild
den Korper wahrzunehmen vermeint, der dem Zuschauer nur als dessen Zeichen
erreichbar ist>. Siegmund lotet die Ursache der Entkorperlichung also auf der
gesellschaftlichen, ndmlich dufleren Ebene (Baudrillard) und der epistemologi-
schen, ndmlich inneren (Lacan) aus und erkennt wegen der sowohl innerlich als
auch #uBerlich verflochtenen Umstinde der Entkorplichung® der Asthetik der

Abwesenheit den Ansatz fiir den Widerstand dagegen zu:

In der Kunst lisst sich die Logik des Austausches von Wert-Zeichen da-
her zumindest durcheinanderbringen, und eine neue Art von Austausch
unter Vermeidung des Wert-Zeichens des Korpers kann stattfinden als
Akt der Analyse von Zeichenproduktion oder als Akt des Widerstands
gegen den dominanten Code.[...] Folgt man [...] Baudrillards Logik von
Gabe und Gegengabe, resultiert aus der Logik der Zeichenzerstorung die
Abwesenheit des Codes, der lediglich noch als Rahmung fiir die Situa-
tion Guiltigkeit behilt. [...] Sie [=Abwesenheit] beschreibt nicht mehr nur
einen gesellschaftlichen Zustand, sondern sie wird paradoxerweise zur
Strategie des Widerstands gegen Abstraktion. Indem die Kunst durch die
Abwesenheit hindurchgeht, sie aufgreift und bewusst zum Thema macht,

wendet sie die Korper und Bilder gegen sich selbst. *
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»~Als Akt der Analyse von Zeichenproduktion oder als Akt des Widerstands
gegen den dominanten Code® bieten die nicht-tanzenden Korper bei den oben
genannten Choreographen verschiedene Varianten. Hier konnte man aus zahl-
reichen konkreten Belegen von Siegmund nur zwei Beispiele anfiihren : Bei
Forsythe zitieren die Ténzer die Bewegungen aus der klassischen Ballettésthetik -
und unterbrechen sie plotzlich, so dass sie das Begehren des Zuschauers ab-

* Als Ténzer

lehnen, im imaginiren Bild ,,die Einheit mit dem Ideal zu sehen
und Choreograph zeigt Xavier Le Roy keine Anzeichen von irgendeiner Tanz-
gattung, stattdessen verwendet er seine Gelenke wie eine Scharnierstelle und
produziert damit ,,einen Korper in stdndiger Differenz zu sich selbst”, so dass ,.er
sich jeglicher vereinnahmender Zeichenproduktion verweigert.“® Zwischen der
BlofBstellung des Korpers und dem Gestus der Verweigerung lassen die nicht-
tanzenden Ténzer den Zuschauer ,,Korper und Bilder gegen sich selbst” in seiner
Wahrnehmung spielen und dekonstruieren dadurch seinen begehrenden Blick.
In dem Dekonstruktionsprozess sieht der Zuschauer sich ,,eine(r) Infragesteliung
des tanzenden Korpers im Zeitalter des Spektakuliren.” ausgesetzt.

Die dekonstruktivistische, kritische Fahigkeit der Abwesenheit, die
Siegmund im nicht-tanzenden Tanz ausmacht, kommt als Widerstand gegen die
Entkorperlichung zur Geltung, weil sie den Zuschauer dieses Problems, dessen
Ursache auch in seinem Wahrmehmungsprozess liegt, als sein eigenes bewusst
und erfahrbar macht. Trotz dieser liberzeugenden Argumentation und der zahl-
reichen Belege dafiir lsst sich jedoch ein Einwand formulieren: Kann man diese
selbstreflektive Erfahrung des Betrachters auch in einer Videokunst realisie-
ren? Eine trickreiche Videoinstallation ohne Prisenz eines Téanzers konnte ein
Korperbild, das den Blick eines Betrachters anzieht, und ein anderes dhnliches
Bild, dessen Differenz ihn enttduschen kann, nebeneinander stellen und durch
den Verfremdungseffekt ihn seiner widerspriichlichen Wahrnehmung bewusst
machen. Wenn die Medien auch den Zuschauer mit dem Thema der Entkorper-

lichung konfrontieren konnen, sollte man im Tanz von Asthetik der Abwesen-
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heit auch nach einer anderen Potenz fiir den Widerstand dagegen suchen, der
nur in der Live-Auffithrung, d.h. in der Situation der ,.leiblichen Ko-Prisenz®
zwischen den Ténzern und den Zuschauern zu realisieren ist. Denn die leibliche
Ko-Prisenz, die die Anwesenheit der Menschen aus unterschiedlichen Gruppen
(Kiinstler, Darsteller, Diskussionsteilnehmer, Zuschauer, Zuhdrer usw.) vor-
aussetzt, ist eben die Situation, die man mit dem Effekt der Medientechnologie
allein nicht realisieren kann.

Die andere Widerstandsmdglichkeit liegt m.E. in der noch korperlich ak-
tiven Wahrnehmungsweise des Betrachters/Zuschauers. Er kann sich angesichts
des nicht-tanzenden Moments - wie Siegmund betont - nicht nur auf das Pro-
blem der Entkorperlichung in seinem eigenen begehrenden Blick aufmerksam
machen, sondern auch dazu geleitet werden, mit der Suche nach einer anderen
Wahrnehmungsweise zu experimentieren, in der man den Korper des Anderen,
der sich in seiner Vorstellung ins Bild/Zeichen umzusetzen beginnt, doch noch
lebendig auf sich nehmen konnte. Diese Suche kann er in einer Live-Auffithrung
an einem (nicht)tanzenden Korper spielerisch ausprobieren, wenn er auch schon
weil}, dass eine solche Suche nach Lacans Kritik an der Unfihigkeit der Wahr-
nehmung, das ,,Reale” des Korpers zu fassen, schlieBlich scheitern werde. Wie
Dietmar Kamper hinweist, zeitigt gerade ,,ein absichtlich-unabsichtliches Stol-
pern, Hinken, Scheitern” im Experiment mit der anderen Wahrnhemungsweise
dem Versuch einen Sinn, ihn immer wieder neu anzufangen.’

Als Beispiel fiir die andere, aktive Wahrnehmung schligt Kamper in
seinem fragmentarischen Essay Asthetik der Abwesenheit. Die Entfernung der
Korper (1999) ,.das Spiiren der Spur” des Korpers vor. Nach dem Kritiker der
Entkorperlichung, der dessen Ursache genauso wie Siegmund auch in den
innerlich und duBerlich verflochtenen Umstinden der mit den Medienbildern
iiberhduften Alltagssituation und des abstrahierenden Erkenntnisvermdgens der
Menschen sieht'’, beginnt man den Korper eines mitanwesenden Anderen zwar

schon in seinem Wahrnehmungsprozess ihn zum Bild/Zeichen zu abstrahieren,
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jedoch kann man mit dem Akt des Spiirens die ganze Ausfiihrung dieses Prozess

selber verhindern:

Wir nehmen die Spur des Korpers auf. Was die Spur ist, kann nur ge-
spiirt werden. Die Spur ist nicht einfach vorhanden. Sie kann auch nicht
vorgestellt werden [...und] geht der Erfahrung noch der Phantasie ins
Netz. Sie [=die Spur] ist die Absenz dessen, wovon sie Spur ist. [...] Sie
ist die schmerzende Realitét des entfernten Korpers, die Leerstelle, wo
es war. [...] Spliren findet im Raum statt, nicht auf der Fliche, nicht in
der Linie, nicht auf dem Punkt. Es kann nicht abgebildet werden. Es ist
unbeschreiblich und unberechenbar. Es ist ein Riickgang aus den Riick-

schritten der Abstrakion."

Kamper betrachtet die Spur vom Korper eines Anderen als Schwelle
zwischen der im Bild des Betrachters noch nicht ganz vorgestellten und dem
schon abzubildenden und zu entfernenden Zustand. Das Spiiren der Spur kann
von dieser Schwelle den schon zu abstrahierenden Korper des Anderen riickgéin-
gig machen und ihn zu dem fritheren Zustand, ndmlich zu der emergenten, noch
nicht ganz abgebildeten Lebendigkeit zuriickwenden, weil es sich im Korper des
Betrachters ,,unbeschreiblich und unbererechenbar* bewegt und das Objekt sei-
ner Wahrnehmung auch in dieser unberechenbaren Beweglichkeit fassen kann.
Das Spiiren, das als Verb auch das “aktive Wahrnehmen von der Beweglichkeit
und Ereignishaftigkeit eines Objekts impliziert”, ist im Kontext der Asthetik
der Abwesenheit ein fiir den Widerstand gegen die Entkérperlichung geeigneter
Akt, den der Zuschauer selber praktizieren kann. Wie kann er ihn angesichts
eines Ténzers tatsidchlich durchfithren? Ist das Spiiren der Korper-Spur, das in
einer Kunsterfahrung realisierbar ist, auch in einer alltdglichen Kommunikation
mit einem Anderen praktizierbar? Diesen konkreten Fragen, die Kamper und

Siegmund nicht beantworten, soll in der vorliegenden Arbeit am Beispiel einer
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nicht-tanzenden Auffithrung und anhand der neuen Korpertheorien nachgegan-

gen werden.

2. Die Spur des ,,Sich-zeigens* in der ,,Bildbescheibung*

Ein treffendes Beispiel dafiir bietet das Tanzstiick ,,Bildbeschreibung*
(2007) des franzosischen Regisseurs und Choreographen Laurent Chétouane und
des amerikanischen Ténzers Frank James Willens, der in der 100-miniitigen Auf-
filhrung" mit dem Gestus des Nicht-Tanzes jegliche Korperzeichen-Darstellung

ablehnt und damit ,,auf das Wahrnehmen des eigenen Zuschauerblicks zielt“*,

der ,,etwas anderes als die [géngige] Gabe des Tanzes ,,suchen B3oll. Auf einer
leeren Biihne spricht Willens Heiner Miillers surrealistisches Prosastiick iiber ein
Gemilde der Landschaft wihrend der ganzen Vorstellung langsam und monoton
ohne dramatischen Akzent und ,,befreit sie [= die Worte] so aus ihrem engen
Bedeutungsgefingnis.“'® Sein Kérper bewegt sich standig, jedoch auch langsam
und monoton und zeigt keinen passenden Gestus, der einer Bedeutung des Texts
entspricht, indem ,,die einzelnen Glieder des Ténzers* ,,sich keiner dauerhaften
[Zeichen-]0Ordnung mehr zu fiigen scheinen“."” Wenn er seine Arme und Beine
nach irgendeiner Richtung langsam zu bewegen beginnt, bricht er die Bewegung
abrupf ab, ohne sie nach einem Handlungszweck durchgefiihrt zu haben.'® Wih-
rend der gesamten Auffiihrung wiederholt Willens den Prozess von der Entste-
hung und dem Verschwinden einer Korperbewegung und scheint dadurch dem
Zuschauer den Ansatz fiir eine Interpretation an seiner Bewegung zu Verweigemi
und stattdessen von ihm andere Haltung zu verlangen, namlich die Haltung, den
Korper immer so wahrzunehmen, wie er ist.

Der ,Null-Zustand*, auf den der Regisseur Chétouane den Korper eines
Tanzers/Performers immer zu reduzieren versucht', provoziert die Zuschauer so
durchgéngig, dass nicht wenige in seinen Inszenierungen und Choreographien
keinen dramatischen Moment finden, sich gelangweilt fithlen und den Zuschau-

erraum vorzeitig verlassen®. Dem Zuschauer, der sich auf das nicht konventio-
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nelle Zuschauen einlassen kann, kann jedoch der Null-Zustand ohne Darstellung
von ,.etwas die gute Voraussetzung fiir die andere, korperlich aktive Wahrneh-
mung verschaffen, weil dieser Zustand dem Zuschauer den Korper als ,,Sich-
zeigen* kann.

Diese besondere Wirkung des ,,Sich-zeigens™ von Willens 1ésst sich mit
der Korper-Performancetheorie von Dieter Mersch erldutern. In seinem Auf-
satz ,,Korper Zeigen* (2001) untersucht er den Korper in der Performance-Art
von Joseph Beuys und John Cage, in der die Akteure in ihrem Verzicht auf die
Intentionalitit fiir eine Bedeutungsdarstellung ihre Korperlichkeit betonen, und

bezeichnet sie als ,,Sich-zeigen” im Unterschied zu ,,etwas-zeigen®.

Man kénnte sagen: Das Andere, das sich zeigt, gleichwohl aber den Aus-
druck verweigert, ist die Erscheinung jenseits all dessen, was erscheinen
kann. [...] Wir [im Sinne vom Anderen] zeigen uns durch es [= das
Antlitz] hindurch, doch so, das wir nicht etwas zeigen wollen. [...] Sol-
ches Sich-zeigen lésst sich nicht mehr auf die Bestimmtheit eines etwas
zuriickfiihren: Das Sich-zeigen durchbricht das Intentionale und weist so
in ein ,,Jenseits“ des Ausdrucks. [...] Intentionales Zeigen ereignet sich
auf der Basis des Sich-zeigens: [...] Dem Etwas-zeigen geht folglich ein

Sich-Zeigen* vorweg [...].%!

Wihrend ein Schauspieler mit seinem intentionalen Gestus etwas zeigt, was
an seinem Korper als Korper-Zeichen zum Ausdruck gebracht wird, kann ein
Performer, der sich solchem Ausdruck verweigert, ,,sich zeigen“, d.h. seinen
Korper selber dem Blick des Zuschauers aussetzen. Der Korper des Anderen, der
sich zeigt, erscheint dem Betrachter genauso, wie er da steht und sich bewegt.
Dabei kann die Kraft des ,,Auftanchenden” und des ,,Entspringenden“® von
einer Korper-Bewegung selber dem Zuschauer stark erfahrbar gemacht werden.

Diese besondere Erfahrung ermoglicht der Ténzer von der ,.Bildbeschreibung®,
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der das Erscheinen und das Verschwinden von einer tétselhaften Bewegung auf
minimalistische Weise wiederholt, dem Zuschauer in der gesamten Auffithrung.

Trotz dieser Wirkung vom ,,Sich-zeigen“ kann der Korper des Ténzers
an sich vom Zuschauer nicht erfasst werden, weil das ,,Sich* des Korpers von
diesem differenziert wahrgenommen wird. Der korperliche Abstand zwischen
dem Ténzer und dem Zuschauer macht diese Differenz, die der Choreograph
Chétouane bei der Produktion von der ,,Bildbeschreibung™ bewusst thematisiert.

Darauf weist er in der Diskussion iiber das Tanzstiick hin:

Wo findet das, was eigentlich geschieht, im Raum statt? Ist es in ihm [=
dem Tiénzer], bei ihm? Oder zwischen dem Zuschauer und ihm? [...] Das
ist wieder die Frage des Blicks. Der Korper, den der Zuschauer sieht, ist
ein ganz anderer Korper als der, mit dem T#nzer tanzt. Da geschehen Ver-

schiebungen, die fiir mich mit dieser Entzugsbewegung zu tun haben.”

In der Auffithrung der ,,Bildbeschreibung” macht der Ténzer das ,,Sich-zeigen*
seines Korpers dem Zuschauer erfahrbar, jedoch kann dieser nur ,,Verschie-
bungen® des Korpers* wahrnehmen. Der Zuschauer kann nicht den Korper an
sich, sondern nur die Verschiebungen, also die Spur des sich zeigenden Korpers
wahmehmen. Den Prozess der Spur-Wahrnehmung erléutert Dieter Mersch fol-

gendermalien:

Allerdings vermogen wir ihr [= der Spur] einzig habhaft zu werden nur
durch das Symbolische: So fiihrt die Spur gleichsam im Kreis zu den
Zeichen zuriick. Denn was sich zeigt, was diese im einzelnen zu verra-
ten scheinen, obliegt dem Zugang der Interpretation. Sie zeigt sich dem
Blick, der Deutung als etwas [...] Die Spur des Zeigenden spielt im Spiel-

raum zwischen Sich-zeigen und Zeigen-als [etwas].
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Mersch lotet die Spur des sich zeigenden Korpers, die vom Zuschauer wahrge-
nommen wird, ,,im Spielraum zwischen dem Sich-zeigen und Zeigen-als“ (einer
Variante des ,,Etwas-zeigens) aus, d.h. die Spur des Korpers oszilliertt — wie
Dietmar Kamper darauf hingewiesen hat”> — als Schwelle zwischen der im Bild
des Zuschauers noch nicht ganz vorgestellten (Sich-zeigen) und dem abzubil-

denden Zustand (Zeigen-als), der zum Bild/Zeichen fithren wird. Die Spur des
» Korpers gilt also als Wendepunkt zwischen seinem Lebendig-bleiben und seiner
Entkorperlichung. Die Frage, zu welchem Zustand die Spur des Kérpers dann
fiihren wird, wird nicht dem Handelden (Ténzer/Performer), sondern dem Be-
trachter/Zuschauer aufgeworfen, weil der sich zeigende Korper als Spur schon
vor oder in der Wahrnehmung des Betrachters liegt.

Wenn der Zuschauer/Betrachter in seinem Korper die Spur doch noch le-
bendig fassen will, kann er seine Wahrnehmung auf ,,Sptiren” konzentrieren, wie
Kamper es als Widerstand gegen die Entkorperlichung vorgeschlagen hat. Das
Spiiren kann die Wahrnehmung des Zuschauers gegeniiber dem Ténzer so aktiv
machen, dass es die Differenz zwischen dem Korper des Ténzers selber und
dessen Spur in der Wahrnehmung des Betrachters noch sinnlich behalten und
nicht gleich ins Bild/Zeichen umsetzen kann. Die ,,sinnliche” Wahrnehmung
hier fiihrt nicht gleich zu einem eindeutigen Urteil, nach dem man ein Objekt
mit einem Adjektiv wie ,,Justig®, ,,grauenhaft” usw. bezeichnet, sondern bleibt
im Korper als etwas Unaussprechliches stecken, was der Bezeichnung immer

entgegensteht™.

3. Aktivititen des Spiirens

,.Bildbeschreibung von Chétouane und Willens macht dem Zuschauer das Spii-
ren voll und ganz erfahrbar, da die minimalistischen Wiederholungen von dem
Entstehen und dem abrupten Abbrechen einer Bewegung ihn dazu leiten, das
vor seinen Augen Aufgetauchte und gleich Verschwindende, d.h. die Spur der

Korperbewegungen, in seiner Wahrnehmung immer zu spiiren. Die Wahrneh-
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mung wird dabei auf die Spur stirker fokussiert. Denn der ungleiche Kontrast
zwischen der zarten und undeutlichen Kontur jeder auftauchenden Bewegung
und dem Nachdruck auf ihr Verschwinden in der Abruptheit fiihrt den Zuschauer
dazu, jede gleich nach dem Auftauchen schon verlorengehende Bewegung als
Spur zu verfolgen. Anhand dieser Wirkung der Abwesenheit-Asthetik kann der
Zuschauer seine Wahrnehmungen aktivieren, um die ephemeren Erscheinungen
jeder Korper-Spur, die sonst in seinem Kopf als Bedeutung nie bestehen wird,
vor dem ewigen Verlust nach dem Verschwinden zu retten.

Dabei kann der Zuschauer von ,,Bildbeschreibung” mit dem Akt des
Sptirens den Ténzer , korperlich® aktiv wahrnehmen. Er kann némlich ihn nicht
nur mit seinem Blick sehen, erkennen, verstehen und interpretieren, sondern
auch mit seinen anderen Sinnen (hoéren, riechen, tasten etc.) ,,an die vitale Unbe-
stimmbarkeit“ der Kérperbewegungen ,,heranreichen*”’ Dann kénnen die Kor-
perbewegungen in seine Wahrnehmung immer wieder so unberechenbar herein-
kommen, dass die gestorte Wahrnehmung sie nicht gleich ins Zeichen umsetzen

“und erkennen. Das Spiiren als Wahrnehmung ist geeignet fiir die Hereinlassung
der vitalen Unbestimmbarkeit des Korpers, weil es auch als ,,unbeschreiblicher
und unberechenbarer®® Akt auf die unbestimmbaren Kérperbewegungen flexi-
bel reagieren kann.

Das Spiiren kann auch Wahrnehmungstitigkeiten der verschiedenen
Sinnorgane wie Ohren, Nase, Mund, Haut usw. gut begleiten. Auch wenn der
Zuschauer nicht hautnah an einem Menschen ist, kann er dessen Korper von der
Distanz her ,,splirend” tasten, riechen, und schmecken. Die Choreographie von
,»Bildbeschreibung® fiihrt den Zuschauer dazu, den Tanzer mit den verschiede-
nen Sinnesorganen zu spiiren. Einige Beispiele dafiir wéren hier anzufiihren: Der
Ténzer tastet sich einmal mit der linken Hand den Hals und das Gesicht langsam
ab, als ob er sich seinen Schweill abwische. Danach néhert sich er einer Zu-
schauerin in der ersten Reihe des Zuschauerraums, nimmt ihre Hand mit seinen

Hinden und 1isst ihre Hiande nach seinem Hals tasten. Die anderen Zuschauer
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konnen zwar nicht direkt den Hals des Ténzers beriihren, jedoch kénnen sie die
Spur davon an ihrer Haut spiiren. Sie kénnen dabei auch die Spur von seinem
Schweif} an ihrem Mund und ihrer Nase spiiren.

Der Zuschauer kann in einer anderen Situation auch seine Nase und
seinen Mund fiir die Wahrnehmung der Korper-Spur einsetzen. Der Ténzer
schmiert sich seine Hand mit weiler Kreide an. Dann steckt er diese Hand waa-
gerecht gegen die Zuschauer aus und hélt sie in dieser Position so provozierend
lange, als ob der Zuschauer sie beriihren, riechen, lecken sollte. Auf der Hand
vermischen sich Kreide und Schwei}. Die meisten Zuschauer fiihlen sich dabei
wohl Ekel. Aber gerade dieses Gefiihl bezeugt, dass ihre Nase, ihr Mund und
ihre Haut schon auf die Spur von Schweifl und Geruch reagieren und sie spiiren.
Auf diese Weise werden die verschiedenen Sinnesorgane im Korper des Zu-
schauers aktiviert, auch wenn er sich oft dieser Aktivititen nicht bewusst ist.

Diese ,,gesamtkoOrperliche” Wahrnehmungsweise des Zuschauers, der
den Korper des Tinzers tiber die Spur, d.h. das wichtige Element der Asthetik
der Abwesenheit, spiirt, bringt dem bisherigen Forschungsergebnis iiber den
Zusammenhang zwischen dem Spiiren und der aktiven Wahrnehmung einen
anderen, neuen Aspekt. Der Tanz oder die Performance, die auf der Asthetik der
Abwesenheit basieren, konnenn verschiedeneren korperliche Wahrnehmungen
des Zuschauers aktivieren als die Performacne, die die Prasenz des Korpers in
einer extremen Situation in den Vordergrund riickt. Dies wird ersichtlich, wenn
man sich auf einen Wahrnehmungsprozess z.B. in der Performance ,,Freeing
the Voice* (1975) und die Untersuchung dariiber im Kontrast mit ,,Bildbe-
schreibung” bezieht. In dieser legenddren Performance setzt die Performance-
Kiinstlerin Marina Abramovié¢ die Wahrnehmung des Zuschauers mit ihrem
Schrei auseinander. Sie liegt riicklings an der Vorderseite der Biihne, als ob sie
am Boden gefesselt wire, und schreit und briillt die ganze Zeit und scheint damit
den Zuschauer um ihre Befreiung aus der Fesselung anzuflehen.

Katharina Rost weist in ihrem Aufsatz {iber ,,Freeing the Voice* dar-
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aufhin, dass der Zuschauer den Schrei ,,mit-spiiren kann und sein ,,gesamter

Korper* dabei mobilisiert wird:

Bei Beobachtung diverser Theater- und Tanzauffithrungen, die mit
Schmerz und Verletiung umgehen, wird deutlich, dass eine solche [...]
»andere Art des Betrachtens< existiert und zwar im Sinne eines gesam-
ten Korper einbeziehenden >Mit-Spiirens< und >Mit-Schmerzens<. Der
verianderte Fokus, der im Titel dieses Beitrags [,,Das Leiden anderer
Spiiren] durch das Verb spiiren angezeigt wird, besteht darin, Wahrneh-
mung nicht auf das Visuelle zu reduzieren, sondern als einen Vorgang
des ganzkorperlichen Spiirens zu konzipieren, der korperlich-leibliche

wie vor allem auch auditive und taktile Dimensionen umfasst.”

Es liegt auf der Hand, dass die Performance, die ausschlieBlich aus der starken
Prisenz des Schreies der Performerin besteht, die ,,auditive und taktile Dimensi-
onen umfasst.” Jedoch ist es aﬁch an der Performance deutlich zu erkennen, dass
gerade wegen dieser starken Intensitit auf die beiden Dimensionen die anderen
Aspekte der Korperprisenz vernachléssigt werden. Dementsprechend wird die
Wahrnehmung des Zuschauers ausschlieBlich auf diese beiden Dimensionen
konzentriert, was jedoch nicht Sinnesorgane des gesamten Korpers — wie bei
,,Bildbeéchreibung“ — einbeziehen kann. AuBerdem verhindert die starke Pri-
senz der Stimme (der Schrei) den Zuschauer, die Spur des Korpers der Perfor-
merin zu ,,spiiren”. Denn der Schrei {iberfallt die Wahrnehmung des Zuschauers
so intensiv, dass er gegeniiber der Stimme den Abstand, der den Akt ,,Spiiren*
ermoglicht, nicht haben kann. Der Zusammenhang zwischen dem Spiiren und
dem gesamten Korper des Zuschauers, den Rost in ihrem Aufsatz thematisiert,
findet sich m.E. nicht in der Performance mit der starken Korperprisenz wie
,Freeing the Voice®, sondern in ,,Bildbeschreibung*.

Der Zuschauer von ,,Bildbeschreibung® kann sich bei der Wahrnehmung
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des Korpers mit dem Akt des Spiirens seine Sinnesorgane wie Auge, Ohr, Nase,
Mund und Haut usw. wihrend der ganzen Auffithrung einbeziehen. Das ermdg-
licht auch die Abwesenheit-Strategie dieses Tanzstiicks: Der Tinzer betont nicht
einen bestimmten Korperteil, sondern zeigt von einer bestimmten Distanz her
seinen Korper im gleichméBigen und langsamen Rhythmus als Spur, so dass
der Zuschauer die Freiheit hat, seine Wahrnehmung immer beliebig auf einen
bestimmten Korperteil des Tinzers zu richten®. Dementsprechend kann er fiir
seine Wahmehmung je nach Interesse verschiedene Sinnesorgane einsetzen und
dadurch seinen gesamten Korper aktivieren.

Dabei kann der Zuschauer fiir seine Wahrnehmung nicht nur seinen ge-
samten Korper einsetzen, sondern sie auch an den gesamten des Téanzers richten.'
Diese Moglichkeit verschaffen ihm wieder auch die besonderen Wiederholun-
gen des Tanzers, indem dieser in einer Bewegung einen Korperteil zuerst kurz
hervorhebt, die Bewegung gleich abbricht und ereut mit einer neuen Bewegung
einen anderen Korperteil hervorhebt. In der Iteration der Bewegungen leitet
der Tinzer die Aufmerksamkeit des Zuschauers auf einen Korperteil nach dem
anderen; Hinde, Beihe, Hals, Haare, Gliedergelenke, Mund, Augen, aber auch
FuBsohle, Mundhohle, Brustwarze, das Loch an seinem GesiB, das er in seiner
Hose zwischen den ausgestreckten Beinen zeigt.

Indem der Ténzer auf diese Weise den Zuschauer auf seine verschie-
denen Korperteile aufmerksam macht, kann er ihn aus einer konventionellen,
widerspriichlichen Wahrnehmungsweise befreien, einen Korperteil als Ganzes
zu betrachten. Wihrend seit der Entwicklung der anatomischen Methode im
16. Jahrhundert die Gewohnbheit, den Korper in Teile zu zerlegen und dadurch
fachlich und fragmentarisch zu erkennen, immer weiter verbreitet wird, wird
vom Korper andererseits als Ganzes geredet, wobei jedoch nur die Teile heran-
gezogen und als Ersatz eines Teils fiir das Ganze funktionieren. Dartiber kom-
mentieren Claudia Benthien und Christoph Wulf in der Einleitung der von ihnen
herausgegebenen Monographie , Korperteile* (2001):
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,,Die Modernitit der anatomischen Methode, wie sie fiir die Medizin und
die Kunst gleichermaflen gilt, liegt [...] in ihrem Fokus auf dem Fragment
(im Gegensatz zur Totalitét), auf der Betonung des Individuellen (im Ge-
gensatz zum Allgemeinen) und auf der Herausarbeitung innerer Fakten
(im Gegensatz zur dufleren Erscheinung). [...] Haufig wurde [anderer-
seits] im kulturtheoretischen Denken der Korper ungefragt als Ganzheit
verstanden, iiber die sich kulturelle Diskurse formieren. Doch [...] sind es

oft nur Teile, die fokussiert, hervorgehoben und inszeniert werden.”!

Die widerspriichliche Gewohnheit, mit der Fokussierung auf einen Teil des
Korpers — ,,pars pro toto“— als Ganzheit zu erkennen, ohne die Gesamtheit
der Teile zu iiberblicken, trifft auch auf den Akt des Zuschauens zu. Im Theater
und im Tanz vertritt es oft die gesamte Wahrnehmung, in der der Zuschauer
einen Schauspieler/einen Tanzer erkennen, verstehen und interpretieren kann,
obwohl auch nichtvisuelle Elemente wie Stimme, Atem und Atmosphére auch
eine wichtige Rolle spielen. Wenn er einen Korpergestus an einem Schauspieler/
Ténzer als beeindruckend hilt, fokussiert er seine Wahrnehmung oft nur auf ei-
nen bestimmten Ko6rperteil und dadurch vernachléssigt diese anderen Elemente,
wie am Beispiel der Performance ,.Freeing the Voice" erldutert wurde. Wenn er
troztdem interpretiert, das sei das Merkmal der beeindruckenden gesamtkorper-
lichen Darstellung vom Schauspieler/T4nzer, gerit er in den Widerspruch, dass
er den ganzen Korper zu erkennen vermeint, gerade weil er nicht den gesamten
in seinen vielen Aspekten fassen kann.

Die Wahrnehmungsweise, die der Tanz in ,,Bildbeschreibung” dem
Zuschauer erméglicht, nimlich die Weise, in der er den Korper des Ténzers in
verschiedenen Teilen spiirt, ist eine konkrete Praxis, diese widerspriichliche
Gewohnheit zu {iberbinden und dadurch die epistemologische Tendenz zur Ent-

korperlichung im Prozess der Korper-Erkenntnis abzuwenden. Diese Praxis ver-
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wirklicht das Spiiren vielfiltig, da es an der Spur jedes Teils in ihrem konkreten
Akt wie Sehen, Horchen, Riechen, Fiihlen, Tasten, Kosten usw. den gesamten

Korper fassen kann.

4. Praktizierbarkeit im Alltag

Wie im zweiten und dritten Abschnitt erldutert wird, macht der nicht-
tanzende Korper in ,,Bildbeschreibung™ dem Zuschauer einen konkreten Wi-
derstand gegen die Entkorperlichung erfahrbar. Das beginnt mit der besonderen
Choreographie des Sich-zeigens des Korpers und der Iteration des Auf- und
Untertauchens der Bewegungen, die den Zuschauer dazu leitet, die Spur zu ver-
folgen und mit seinem gesamten Korper an den verschiedenen Korperteilen des
Ténzers zu ,,spiiren”, Mit dieser korperlich aktiven Wahrnehmung kann der Zu-
schauer auf die Spur, auf die Differenz und Schwelle zwischen dem sich zeigen-
den Kérper an sich und dem vom Zuschauer zu abstrahierenden Korper-Zeichen,
in der unberechenbaren Beweglichkeit reagieren und den noch unbestimmbar
vitalen Zustand der K6rperbewegungen in seinem Korper fassen. Damit kann er
dié Tendenz, die Kdrperbewegungen in das Zeichen umzusetzen und die leben-
dige Beweglichkeit zum Stillstand zu bringen, selber abwenden.

Anders als die anderen Tanzstiicken von der Asthetik der Abwesenheit,
die den Zuschauer sich seiner Begierde bewusst machen, den tanzenden Kor-
per als gewiinschtes Bild zu erkennen und dadurch in ihm eine selbstkritische
Reflexion erwecken wollen, kann der Zuschauer von ,,Bildbeschreibung® mit
seiner Wahrnehmung den Widerstand gegen die Entkorperlichung praktizieren.
Die Asthetik der Abwesenheit im Tanz hat eine performative Wirkung, den
Zuschauer iiber die kritische Haltung hinaus zum Akt der besonderen Wahrneh-
mungsweise zu leiten. Der Akt, der sich nur im Korper des Zuschauers ereignet
und sich nicht von den anderen Zuschauern und dem Tinzer wahrnehmen lésst,
gehort nach Erika Fischer-Lichte auch dem Ergebnis der performativen Wirkung

in dem Sinne, dass ein Akt auf der Biihne die Emotionen und Affekte des Zu-
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schauers so stark erregt, dass dieser sich innerkorperlich transformieren kann™.
Der Akt des Widerstands gegen Entkorperlichung ist der des Zuschauers, der
sich vom konventionellen Zuschauenden zum gesamtkorperlichen Wahrneh-
menden verwandelt hat.

In ,,Bildbeschreibung® erdffnet sich dem Zuschauer eine andere Mog-
lichkeit: Den Akt des Widerstands gegen Entkorperlichung, dem die Tanzauf-
fithrung dem Zuschauver ermdglicht, kann er auch im Alltag selber praktizieren.
Der Kritiker Dirk Pilz deutet in seiner Rezension iiber das Tanzstiick diese
Moglichkeit an: ,,Der Zuschauer erfahrt so sein Alltégliches als Fremdkdrper

— das Sprechen verliert seine Selbstverstindlichkeit.**

Dem ungewohnlichen
Sprechakt des Tanzers, dgr ,.die Worte* ,,aus ihrem engen Bedeutungsgefing-
nis* ,,befreit, findet Pilz den von diesem Sprechakt verfremdeten Modus der
gewohnlichen Handlung (,,Sprechen) heraus, der dem Zuschauer fremd aber
auch alltéglich erscheint. In diesem Zusammenhang zwischen dem alltdglichen
Sprechakt und dessen verfremdetem Modus kann man vermuten, dass der
Zuschauer von ,,Bildbeschreibung® auch am Korper des Ténzers ,,s0 sein All-
tagliches als Fremdkorper” ,.erfahrt”. Die scheinbar ungewohnlichen Korper-
Bewegungen des Ténzers sind auch der verfremdete Modus der gewdhnlichen
Gesten, die man im Alltag angesichts des Korpers eines Anderen wahrnimmt.
Nur der Modus, der die Zeichenfunktionen der Bewegungen auslasst und da-
durch die Spur des sich zeigenden Korpers ausprégt, ist normalerweise nicht im
Alltag zu beobachten.

Diese besondere Wahrnehmung ist jedoch im Alltag mit einer experi-
mentellen Haltung praktizierbar. Man kann in der Situation der ,,leiblichen Ko-
Prasenz”, z.B. im Zug, auf der Strae oder beim Gesprich, angesichts eines
gegeniiber sitzenden oder stehenden Anderen mit diesem Wahrnehmungsakt
experimentieren. Dabei konnte man als Wahrnehmender seine Aufmerksamkeit
auf den Ké6rper des Anderen richten, ohne diesen in das Bild/Zeichen fiir die

Objektivierung seines Interesses oder seiner Begierde umzusetzen.
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Das ermdglicht dem Wahrnehmenden auch die Eigenschaft des Aktes
des Spiirens der Spur: Das Spiiren hat einen géngigen und eigenartigen Hand-
lungsaspekt, der fiir jene besondere Wahrnehmung nicht nur in einer Kunster-
fahrung, sondern auch im Alltag geeignet ist. Wie Sybille Krimer am Beispiel
vom ,,Spurenlesen erwihnt™, gehort das Spiiren einerseits zu einem iiblichen
Akt, den man mit seiner bestimmten Motivation ansetzen kann. Wie ,,Jesen®,
»Ssehen”, , horen” gehort das Spiiren zu einem von jedem Wahrnehmenden leicht
verfiigbaren Akt. Der Wahrnehmende kann andererseits wie der Zuschauer von
»Bildbeschreibung“ das Spiiren an den Spuren der undeutlichen, ,,fremden®,
»,Sich-zeigenden* Bewegungen ansetzen, die das Andere ihm in der Liicke der Se-
quenz der erkennbaren Gesten unmotiviert hinterldsst. Wenn er dieses Spiiren —
da sich die unmotivierten Bewegungen des Anderen, die auftauchen und gleich
verschwinden, oft unabléssig ereignen — an ihnen jedes Mal ansetzt, kann er
sich eine Weile auf diese besondere Wahrnehmungsweise konzentrieren. Dann
muss er die Kérper-Bewegungen des Anderen nicht immer lesen, erkennen und
verstehen und dadurch ihn in das Bild/Zeichen umsetzen®.

Den ungewohnlichen Akt des wiederholten Spiirens im Alltag kann die
Haltung zur ,,Spurensuche noch praktizierbarer machen. Egal, ob ein Gestus
von dem Anderen wie einem Gesprichpartner oder jemandem im Zug motiviert
oder unmotiviert ausgefiihrt wird, entsteht bei dieser Ausfithrung jedes Mal die
Spur von Gestus-Bewegungen, die das Andere dem Wahrnehmenden unmoti-
viert hinterldsst. Diese Spur entspricht der vom ,,Sich-zeigen* des Korpers des
Ténzers, die — im zweiten Abschnitt erldutert — zwischen dem Handelnden
und dem Wahrnehmenden als ,,Differenz, ,,Verschiebungen* von derselben
Bewegung entsteht. Man kann im Alltag als Wahrnehmender nach einer Spur
immer suchen, die ein Anderes durch die Liicken der Reihen der motivierten
Gesten unmotiviert zeigt. Wenn man versucht, sich auf die sich nach jeder Be-
wegung sich zeigenden und gleich verschwindenden Spuren aufmerksam zu ma-

chen, kann jenes besondere Spiiren im Alltag leichter probiert werden. Von ei-
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nem Gesprichpartner z.B. kann man in der Tat verschiedene Spuren spiiren: Der
winzige Widerhall der Stimme, der zwischen den Sétzen klingt, der Blickwinkel,
der sich nach einer Richtung richtet, ein Duft von der Haut, eine Art Energie
oder die Wirme, die oft vom Oberkdrper herausstromt, eine Ausstrahlung, die
sich nach der Ausfithrung eines geschickten Gestus vom Gesicht ausstoBt, eine
atmosphérische Stimmung, die sich um den ganzen Korper herumschwebt usw.

Die beispielsweise angegebenen Spuren des Anderen markiert — mit
den Worten von Dieter Mersch — als Element ,,amedialen Gewahrung®”’ die
Grenze der Medientechnologie. Denn die Spurén, die sich mit der unverfiigba-
ren Vitalitit von Luft, Duft, Geruch, Stimmung, Wirme/Kélte um den Korper
schweben und sich dann dem wahrnehmenden Kérper einverleiben, konnen die
Medien mit ihrer (digitalen) Aufzeichnungstechnik iiberhaupt nicht aufnehmen
und sie ins Bild/Zeichen iibertragen. Wenn unsere Wahrnehmung eine Gewohn-
heit haben kann, solchen Spuren immer grofiere Aufmerksamkeit zu schenken,
kann sie auch eine andere Gewohnheit entwickeln, die illusionistische Macht
der Medienbilder zu unterlaufen, die eine ,,nicht-anwesende® Realitét in der
Faszination der tduschenden ,,Teleprasenz® darstellen, die ein Abwesendes als
anschaulich vergegenwirtigt inszeniert”. Die Gewohnheit dieser Wahrnehmun-
gen kann als Widerstand gegen die Entkorperlichung nicht nur in der Kunst-
erfahrung, sondern auch in einer alltiglichen Situation der Mediengesellschaft
funktionieren.

Auf diese Moglichkeit in den beiden Bereichen weist ,,Bildbeschrei-
bung® von Chétouane und Willens hin, indem sie dem Zuschauer die andere
Wahrnehmung erfahrbar und die Praktizierbarkeit im Alltag bewusst macht.
Der Tanz kann die Schnittstelle zwischen ,,Kunst und Leben® sein, die die
Kunst seit der historischen Avantgarde im frithen 20. Jahrhundert zu realiseren
zu versucht®, der Tanz kann im Bereich der Entkorperlichung zur Wirkung
kommen. Gerade dieses Problemfeld bringt der Tanzkunst einen Sinn: die Men-

schen mit einem abwesenden Korper zu konfrontieren und sie mit der radikalen
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Wahrnehmungsweise experimentieren zu lassen, nicht in der ,, Teleprisenz der

Medienbilder, die ihn nur scheinbar real darstellen, sondern in der leiblichen

Ko-Prisenz, die die Anwesenheit der verschiedenen Korper zur notwendigen

Voraussetzung hat.
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Gerald Siegmund: Abwesenheit. Eine performative Asthetik des Tanzes.
Bielefeld (transcript) 2006, S.24f.,64,68.

a.a.0., S.198-207.

Dietmar Kamper begriindet die Ursache der Entkorperlichung auch mit
diesem komplexen Zusammenhang zwischen der Dominanz der Korper-
Zeichen in der Gesellschaft und der entkorperlichenden Tendenz des
Vergeistlichungsprozesses, der die Menschen den Korper erst durch die
Abstraktion erkennen lisst. Dietmar Kamper: Asthetik der Abwesenheit.
Die Entfernung der Korper. Miinchen (Wilhelm Fink) 1999, S.7£,176.
Siegmund: a.a.0., S.28f.

Siegmund: a.a.0., S.205.

a.a.0., S.386f.

a.a.0., S.387.

Als Bedingung fiir performative Erfahrungen gibt Erika Fischer-Lichte
den Zustand der leiblichen Ko-Prisenz an, dass sich die Performer und
die Zuschauer im demselben Raum befinden und ein Ereignis gemeinsam
erfahren. Erika Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen. Frankfurt a.M.
(Suhrkamp) 2004, S.58.

Kamper: a.a.0., S.177.

Siehe die Anm.3.

Kamper: a.a.0., S.174.

Dazu: Dieter Mersch: Ereignis und Aura. Untersuchungen zu einer Asthetik
des Performativen. Frankfurt. a. M. (Suhrkamp) 2002, S.13-15. .
Der Verfasser hat die Vorstellung am 24.10.2008 im Rahmen des Thea-
terwettbewerbs ,,Favoriten“ in Dortmund gesehen, in dem Chétouane und
Willens den ersten Preis gewannen. '

Dirk Pilz: Obduktionsstitte des beschriebenen Bildes. Tanzstiick #1 Bild-
beschreibung von Heiner Miiller — Laurent Chétouane inszeniert Heiner
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Miiller. In: Berliner Zeitung am 29. Mirz 2007, S.30.

Laurent Chétouane: ,,Ein Schauspieler ist immer peinlich — Deshalb muss
er bleiben.* (Das Interview mit Nikolaus Miiller-Schéll) In: Patrick Prima-
vesi a.A. (Hrsg.): Aufbriiche. Theaterarbeit zwischen Text und Situation.
Berlin (Theater der Zeit) 2004, S.289.

Pilz: a.a.0.

Patrick Primavesi: Iphigenie, Lenz, Bildbeschreibung. Stimmen-Horen im
Theater Laurent Chétouanes. In: Doris Kolesch u.a.(Hrsg.): Stimm-Welten.
Philosophie, medientheoretische und &sthetische Perspektiven. Bielefeld
(transcript) 2007, S.63f.

Giinther Heeg berichtet den Nachdruck auf die abrupten Abbriiche der
Bewegungen in ,,Bildbeschreibung®. Giinther Heeg: Abbrechende Gesten.
In: Schauplatz Ruhr. Jahrbuch zum Theater im Ruhrgebiet 2007. Berlin
(Theater der Zeit) 2007, S.9f.

Aus Laurent Chétouanes Aussage in seinem Interview mit Nikolaus Miil-
ler-Scholl. In: ,,Ein Schauspieler ist immer peinlich. — Deshalb muss er
bleiben®, S.285f.

Dazu berichtet die Theaterkritikerin Kerstin Decker iiber seine Inszenie-
rung ,,Faust I im Nationaltheater Weimar. In: Tagespiegel vom 22.Mirz
2008, S.9.

Dieter Mersch: Kérper Zeigen. In: Erika Fischer-Lichte u.a. (Hrsg.): Ver-
koérperung. Tiibingen und Basel (A. Francke) 2001, S.85,86.

Mersch: Ereignis und Aura. S.19.

Chétouanes Aussage iiber ,,Bildbeschreibung®. In: Das Sprechen des Textes
im Raum. Zur Arbeit von Laurent Chétouane und Frank James Willens mit
Heiner Miillers Bildbeschreibung. Position eines Symposiums. In: Schau-
platz Ruhr. Jahrbuch zum Theater im Ruhrgebiet 2007. Berlin (Theater der
Zeit) 2007, S.8.

Mersch: Korper zeigen. S.86.

Siche das Zitat von Kamper (Anm.11) im ersten Abscnitt dieses Beitrags
und meine Erklirung dazu.

Martin Seel weist darauf hin, dass die sinnliche Wahrnehmung von einem
Objekt direkt gegeniiber — anders als die sinnliche Vorstellung oder Ima-
gination —,,an die vitale Unbestimmbarkeit realer Sinnobjekte® ,,heranrei-
chen kann.” Diese Unbestimmbarkeit liegt jenseits der Bezeichnung und
kann — was den Korper als Objekt anbelangt — nicht gleich in das Zeichen
umgesetzt werden. Martin Seel: Asthetik des Erscheinens. Frankfurt a.M.
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(Suhrkamp) 2003, S.130.

Siehe die Anm. 23.

Siehe das Zitat von Kamper (Anm.11) im ersten Abschnitt dieses Beitrags.
Katharina Rost: Lauschangriffe. Das Leiden anderer Spiiren. In: Kolesch
(Hrsg.): a.a.0., S.174.

Rost weist auch darauf hin, dass sich der Zuschauer von der Performance
Freeing the Voice“ dem Schrei, der starken Korperprisenz der Perfor-
merin nicht entziehen kann, so dass er ,,mitspiiren” und ,,mitschmerzen
muss. Rost: a.a.0., S.174f. In ,,Bildbeschreibung®, die die starke Intensitét
der Prasenz an den Zuschauer nicht direkt richtet, hat er hingegen mehr
Freiheit, seine Wahrnehmungen vielfiltig einzusetzen. Siehe: Rost: a.a.O.,
S.1741.

Claudia Benthien, Christoph Wulf (Hrsg.): Korperteile. Eine kulturelle
Anatomie. (Einleitung). Hamburg (Rowohlt) 2001, S.13,14.

Die anderen, nicht-optischen Elemente wie Korperlichkeit, Raumlichkeit, -
Lautlichkeit, Zeitlichkeit und Atmosphére im Theater untersucht Erika Fi-
scher-Lichte in ihrer Performance-Forschung. Erika Fischer-Lichte: a.a.0.,
S.127-238.

Das deutsche Theater des 18. Jahrhunderts z.B. basierte auf der Schau-
spieltheorie der Wirkungsasthetik, nach der die Schauspieler mit ihren
verschiedenen Darstellungstechniken den Zuschauer zu emotionalisieren
zu versuchten. Diese Wirkung zéhlt zu der historischen Entwicklung der
Performance, die sich hauptsdchlich im 20. Jahrhundert entfaltet hat. Erika
Fischer-Lichte: a.a.0., S. 335f.

Dirk Pilz: a.a.0., S.30.

»Der Unmotiviertheit der Spurbildung entspricht jedenfalls die Motiviert-
heit seitens der Spurenleser. Die Unaufmerksamkeit desjenigen, der die
Spuren hinterlasst, und die Aufmerksamkeit des Spurenlesers, der die
Spuren auffindet und identifiziert, sind Vorder- und Riickseite der Spur.*
Sybille Kramer: Was ist also eine Spur? Und worin besteht ihre episte-
mologische Rolle? In: Sybille Kramer u.a. (Hrsg.): Spur. Spurenlesen als
Orientierungstechnik und Wissenskunst. Frankfurt a. M. (Suhrkamp) 2007,
S.17.

Hier ist der Unterschied zwischen dem ,,Spurenlesen, das Krimer er-
wihnt, und dem Spiiren der Spur ersichtlich. Wihrend Spurenlesen schlieB3-
lich zur Identifikation und Erkenntnis einer Spur fiihrt, muss man mit dem

Akt des Spiirens ein Objekt nicht immer identifizieren und erkennen.
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Mersch: Ereignis und Aura. S.17.

Paul Virilio untersucht die Probleme der illusionistischen Macht der Me-
dienbilder, die in der Manipulation der ,, Telepriasenz einem Wahrneh-
menden eines Nicht-Anwesendes so darstellen, als ob es vor dessen Augen
da wire. Paul Virilio: Rasender Stillstand. Ubersetzt von Bernd Wilczek,
Frankfurt a.M., (Fischer) 1997, S.146-150.

Siehe dazu: Die Einleitung zu “Theater seit den 60er Jahren. Grenzginge
der Neo-Avantgarde”, hrsg. von Erika Fischer-Lichte/ Friedemann Kreuder
/Isabel Pflug. Tiibingen und Basel (Francke) 1998, S.18. Fischer-Lichte
weist in ihrer Einleitung auf die Gemeinsamkeiten zwischen der histori-
schen Avantgarde und der Frage der Uberwindung der Grenze zwischen
Kunst und Leben seit den 1960er Jahren hin.
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