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DAS INTERVALL DER GESTE ODER
WANN BEGINNT TANZ?
TiMO SKRANDIES

Die Kreativitit, einen »tanzenden Stern gebiren zu kiénnen« hat zur Be-
dingung »noch Chaos in sich [zu] haben«, wie Nietzsches Zarathustra
behauptete. Das ist eine jener utopischen Passagen des »Zarathustra«, die
zum Entwurf einer anderen Gesellschaft ansetzt und dafiir nicht nur auf
den Mythos zuriickgreift (»Chaos« als ur-spriingliche Unordnung), son-
dern, wie martialisch, auf die Kraft der »groflen Vernunft«, den Leib,
setzt. Auch in jener Gesellschaft ist das Paradigma der Arbeit nicht un-
bekannt, es wird noch gearbeitet, aber lediglich zur Unterhaltung«, ohne
dass dies den Einzelnen »angreife« (Nietzsche 1999: 19f.) — keine Her-
denmoral, kein »Gewissen eines arbeitsamen Zeitalters«. Auf den fol-
genden Seiten wird es nichf um die Frage nach der Realisierung solch ei-
ner gesellschaftlichen Utopie gehen, die in einer Radikalisierung des
Leib-Regimes zu griinden wire. Das wiire ein Schen aufs Systemische
von Ordnung, das das Moment der Offenheit im Akt gerade nicht in den
Blick bekdme — auch wenn es dort, in jener Gesellschaft, woméglich tan-
zende Sterne zu sehen gibe.

Stattdessen wird dieser Text in mehreren Bewegungen um das Prob-
lem des Performativen kreisen. Nicht, um damit zu behaupten, es sei an
der Zeit fiir eine Kliarung des Begriffs." Hier ist die Geste des Umkrei-
sens gewihlt, da es im Folgenden um Phinomene des Performativen
geht, das Performative an diesen Phiinomenen hier aber nicht interessiert.
Stattdessen soll hier dasjenige erdrtert und erfragt werden, was an/in
Phianomenen des Performativen die Offenheit wahrt — Offenheit fiir sich,
als Entsetzendes und Prozesshafies, das das Performative im Intervall
von Darstellung und Ent-Stellung, von Produktivem und Destruktivem,
von Ubergang und Zisur regiert.

1 ... und einen weiteren Bestimmungsversuch beizutragen, der doch wieder
nur wiederholt, was seit Jahren an Spannendem zum Thema diskutiert
wird. Vgl. z.B. Mersch 2002, Wirth 2002, Fischer-Lichte 2004, Klein/Sting
2005.
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Bewegung und Entsetzung

Ohne Zweifel hat der kiinstlerische Tanz der vergangenen Jahrzehnte seit
Mitte des 20. Jahrhunderts — ob Neoklassik, Ausdruckstanz, modern
dance, postmodern dance, Tanztheater oder der sogenannte >zeitgendssi-
che Tanz¢ — diese leibhaftigen Bedingungen als Diskurs erkannt, kiinstle-
risch analysiert und in sein Themen- und in Form von Anzitationen, in-
tertextuellen Verweisen, Persiflagen u.i. in sein Bewegungsrepertoire in-
tegriert und so reflektiert, man méchte fast sagen >durchgearbeitet<. Das
bedeutet aber mitnichten: »ab- oder aufgearbeitete. Warum nicht? Weil
»Bewegung« in einem sich stets ermneuernden gesellschaftlichen Span-
nungsfeld von kérperlicher Disziplinierung und Emanzipation, von Dar-
stellung und Verschiebung statthat.

Durch das Brechen mit dem Ausdrucks-Paradigma, das noch die ers-
ten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts gepriigt hatte und selbst als (teils pi-
dagogisch verstandene) Reformbewegung aus dem klassischen Tanz des
19. Jahrhunderts und dessen punktiert gedachten Bewegungskonzept
hervorgegangen war (vgl. Oberzaucher-Schiiller 1992), wird in den
Tanzkonzepten und Choreographien der zweiten Hilfte des vorigen
Jahrhunderts Bewegung als solche thematisch. Sie wird in Szene gesetzt
als Formungsprozess von Kérperlichkeit und ihrer kulturellen Bedingt-
heiten und Bedingungen. Dabei werden in den Choreographien strate-
gisch Verfahren verfolgt, die den eingewohnten Blick auf und die Emp-
findung von Bewegung storen, irritieren, verunmdéglichen, abstofien. Das
bedeutet, das sich in der Bewegungsarbeit ein Wissen darum kundtut,
dass sich in der Bewegung der Korper nicht nur das Fleisch bewegt, son-
dern auch gesellschaftliche Ordnungen (vgl. Waldenfels 2007: 30) und
ein ganzes Regime von Wahrnehmungen und Blicken — kurz: eine Optik.
Eine solche Optik wiederum sichtbar, besser: be-sehbar zu machen, be-
darf es im tinzerischen Produktionsprozess und im Vollzug der Chore-
rographien methodisch dessen, was der Phiinomenologe Waldenfels eine
wkinetische[ ] Epoché« nennt: »Ich verstehe darunter ein Anhalten der
gewohnten Bewegung, eine Suspendierung von Bewegungszielen und
Bewegungsumstinden, eine Erfindung von Gegenbewegungen, auch eine
Uberschreitung der vorgegebenen Bewegungsgrenzen. Alles in allem
handelt es sich um eine Verfremdung der vertrauten Beweglichkeit und
in eins damit um eine Verfremdung der Lebenswelt. [...] [U]nsere Be-
wegungen [tanzen | aus der Reihe« (vgl. Waldenfels 2007: 29f.).

Dies immer wieder in Szene zu setzen und auszuagieren ist nicht nur
Verdienst der global etablierten Choreographen und Choreographinnen,
wie zum Beispiel — in all ihrer Unterschiedlichkeit — Pina Bausch (kaum
moglich, hier ein Stiick beispielhaft zu benennen, da die Arbeit an bio-
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graphischen Bewegungs- und Korperregimes als das Leitthema der
Wuppertalerin gelten kann), Sasha Waltz (etwa »Allee der Kosmonau-
ten«) oder Jérdme Bel (in interkultureller Vertiefung z.B.: »Pichet Klun-
chun and myself«), sondemn ebenso jlingerer Choreographen und Cho-
reographinnen, die derzeit dabei sind, sich international einen Namen zu
machen, wie etwa Erna Omarsdottir (z.B. mit »IBM 1401 — a user’s ma-
nual«), Ben Riepe (z.B. »amour espace«), Stephanie Thiersch (z.B. »Un-
der Green Ground«) oder Lia Rodriguez (z.B. »inacamat«).” Was hier
nur personaliter genannt sein kann, ist bei Huschka (2002) an zahlrei-
chen Beispielen ausfiihrlich besprochen. Dort findet sich auch ein kon-
zeptioneller Gedanke, der hier ebenfalls in Geltung genommen werden
kann: einen theoretischen »Zugriff« auf Tanz und Bewegung zu wihlen,
wder das Bild des Ténzers als Tanzenden aufzuzeichnen versucht. Der
Blick richtet sich auf die inhidrenten Prozesse des Tanzes und seine ges-
taltungsspezifischen Projektionen sowie die diskursiv sich verdichtenden
Festschreibungen seiner Kunst.« (Huschka 2002: 14f)

Was Kérper tun, wenn sie tanzen, wie sie sich bewegen (oder eben
nicht) in thren hervorgekramten, hyperbolischen, technizistischen, unter-
lassenen oder auch unangenehm genauen Gesten, die sich an ihnen er-
eignen und so zeigen, wie der Kérper an sich zu einem (teils riitselhaften)
Selbstverhiltnis, zu einem selbstreferentiellen »Antwortregister« (Wal-
denfels) kommt und zugleich ein gesellschaftliches Ding ist, ist eine kul-
turelle Praxis, spezifischer: ein Handeln der » Afformation«. Werner Ha-
macher hat diesen Begriff — wenn es denn einer ist — in der Auseinander-
setzung mit Walter Benjamins »Zur Kritik der Gewalt« entwickelt. Ohne
dass hier der Ort wiire, niher auf Hamachers Argumentation zu Benjamin
einzugehen, ldsst sich z7umindest festhalten, dass das »Performative« im
Erbe einer Logik der Intention und des Instrumentalen, anders gesagt:
des Produktiven im klassischen Sinne des Hervorbringens und Setzens
steht. Ein solch setzender Prozess, als der das Performative >auftritte,
muss aber inhdrent ein zer- bzw. entsetzendes Moment bergen, das im
»Auftritts, durch ihn, wirksam wird und zugleich verdeckt bleibt. Zur Il-
lustration kénnte man hier eine Ubersetzung aus der 6konomischen The-
orie wagen und an Joseph A. Schumpeters Theorem vom »Prozess der
schipferischen Zerstérunge erinnern: Der Prozess der technischen Inno-
vation — Fortschritt — ist nur dann angemessen beschrieben, wenn beach-

(]

Auch wenn das eigentlich selbstverstindlich ist, sei es hier angemerkt: Die
genannten Namen stellen in Bezug auf die immense Gréfle der internatio-
nalen Szene des zeitgendssischen Tanzes nicht nur eine minimale Anzahl
dar, sondern sind obendrein hinsichtlich der eigentlich existierenden (stilis-
tischen und thematischen) Ausdifferenziertheit eine héchst subjektive
Auswahl.
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tet wird, dass mit jeder Neuerung die alte Struktur zerstort wird und dass
dies kein dem Fortschritt duBerliches Geschehen ist, sondern diesem in-
hirent (Schumpeter 2005: bes. 134-142). Auch die afformative Entset-
zung ist, so Hamacher, ein Geschehen; nur so kann sie als in einem ironi-
schen® Verhiltnis mit dem Performativen stehend gedacht werden:

»Entsetzung kann nur ein Geschehen sein, aber kein Geschehen, dessen Inhalt
oder Gegenstand sich positiv bestimmen liefie; sie richtet sich gegen etwas,
aber sie richtet sich gegen jedes Etwas, das den Charakter einer Setzung oder
Institution, einer Vorstellung oder eines Programms hat: erschopft sich also in
keiner Negation, richtet sich auf nichts Bestimmtes und richter sich also nicht.
[...] Afformation — das heilit also nicht mehr nur: Niederlegung, Entthronung,
Entsetzung des Gesetzten. Eine solche Entsetzung ist nur méglich, wenn es ei-
nen Bereich des Ungesetzten gibt, und deshalb heifit » Afformation< auch: Aus-
setzen dem Ungesetzten, Geben dessen, was keine Gabe wird, Ereignis der
Formierung, das in keiner Form aufgeht.« (Hamacher 1994: 346 u. Anm. 6,
364)

Das Afformative ist jenes Moment der ent-setzenden Bewegung in der
Performativitit. Daher ist im zeitgendssischen Tanz Bewegung in der
Geste (und wo sonst?) eine Reflexionsfigur, sie ist Agentin der De-
Stabilisierung des zweckrationalen, obszonen, arbeitsamen Kérpers und
seiner Reprisentationen. Wie das? Diese Frage wiederum lisst sich am
ehesten iliber den Umweg der Beantwortung einer anderen Frage beant-
worten, die eine Grundstruktur des Tinzerischen — die Geste — in ihrer
differentiellen Qualitit zu fassen erlaubt; diese Frage lautet: Wann be-
ginnt Tanz?

Gehen, Geste und Intervall

Wer schon einmal versucht hat, Tango Argentino zu tanzen, weil}, dass
es eine deutliche Differenz geben kann von eigenleiblicher Empfindung,
dass das gerade Tango sei, was man da mache und dem, wie es »in Wirk-
lichkeit¢ — von aufien sozusagen — aussicht. Der Hinweis auf diese mog-
liche Differenz ist wichtig, weil das Interrogativadverb »wanne, das Teil
der Kapiteltiberschrift und der soeben gestellten Frage ist, selbstverstind-
lich nicht nur temporal, sondern auch konditional zu verstehen sein konn-
te. Es also nicht nur nach einer raum-zeitlichen Dimension fragt, sondern
auch nach den Bedingungen. Im Sinne von: Welche Bedingungen miis-

3 »Das ironische Gesetz des Afformativen ist das Gesetz seiner Bastardisie-
rung mit dem Performativen.« (Hamacher 1994: 371)
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sen erfiillt sein, dass wir etwas als Tango Argentino bezeichnen; oder,
kurz: Wann ist es Tango?

Wer aber so fragte, wiire an einer Formalisierung und Schematisie-
rung tinzerischer Bewegungen interessiert. Das mag ein Interesse von
Preisrichtern sein,* der kulturwissenschaftliche Blick hat anderes zu be-
achten und zu entdecken. Die Differenz von Selbst- und Fremdwahr-
nehmung kann auch anders allgemeiner, als ein Raum von Wahmeh-
mungen gedacht werden, der spezifische Verstellungen des Blicks mit
sich fithren muss. So gesehen, ist die »Differenz« von Selbst- und
Fremdwahrnehmung dann kein Hiatus oder Abstand zwischen zwei Posi-
tionen mehr, sondern ein Raum, der sich in dem Augenblick zu entfalten
beginnt, da Tanz anhebt zu sein — »da« zu sein.

Jene Differenzerfahrung der eigenleiblichen Empfindung des Aus-
formens tdnzerischer Gestik, die in der korperlichen Selbsteinschitzung
sich als Tango anfiihlt einerseits und den zweifelnden Versuchen mimeti-
schen Nachvollzugs durch die AuBienstehenden andererseits, diese Diffe-
renz mag ein Tagesrest eines allgemein gesellschaftlichen Standardisie-
rungs- und damit Vergleichswettbewerbs sein. Sie ficht im Normalfall
die Tanzenden selbst nicht an. Sie bewegen sich in wohliger Zweisam-
keit, gehend, durch den Raum. Irgendwie bewegt man sich und wird be-
wegt, irgendwie geht und dreht es sich voran, oder bleibt am selben Ort
in gespannter Ruhe, dann wieder einige Schritte in irgendwelche Rich-
tungen, in der Umarmung, man umarmt und wird umarmt, gibt Signale,
die nicht zu sehen sind und doch in neue Richtungen fithren. Zwei Kor-
per, die am gleichen Ort sind, der immer wieder neu ist — also, paradox:
zwei Korper in Gesten geborgen und doch, als Geste, stets in einem
Sich-Vorweg. Es scheint als wiirde man, in der Umarmung, die Bewe-
gung nochmals umarmen. Man weill gar nicht so recht, wann und wie
das begonnen hat, diese Bewegung — und auch nicht, wo es letztlich hin-
filhren wird. Das alles ist sehr seltsam, ritselhaft — und irgendwie wun-
dersam. Und es ist die Wahrnehmung von Prisenz in ihrer Ereignishaf-

4 »Preisrichter« mag hier als pars pro tot fiir die Standardisierung gelten, der
der »Tango« seit der »Great Conference« der englischen Tanzlehrer 1929
unterzogen wurde: eine vorgegebene und bewertbare Menge von Schritt-
folgen, eine festgelegte Korperhaltung, die Glittung der Musik in klare
Taktschemata, die Streichung des fiir den Tango Argentino eigentlich zent-
ralen Momentes: die Improvisation. So wird improvisatorische Gestik zum
»Standardtanz«. Gliicklicherweise wusste sich die in den Kneipen, Salons,
Festivals und Clubs tanzende »community¢ die Entwicklungsoffenheit des
Tanzes (bis hin zu Neo-Tango heutiger Tage) und im Tanzen (ins Offene
der Improvisation hinein) zu bewahren. Vgl. zum Gesellschaftstanz im 20.
Jahrhundert zusammenfassend: Jeschke 2001.
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tigkeit — ohne die Differenz von Produktion und Produkt, Ereignis und
Werk. Denn:

»Darin unterscheidet [...] sich [das Ereignis] grundlegend vom Werk: Werke
sind Zeichen, die als Momente ihres Sinns fiir sich selbst stehen, ohne dabei auf
ein anderes zu verweisen, Unverwechselbar ist ihnen Gestalt und Dauer einge-
schrieben. Dagegen setzt sich das Ereignis als einmalige und unwiederholbare
Priisenz, die im nichsten Moment schon wieder verloschen ist.« (Mersch 2000:

100)

Hans Ulrich Gumbrecht zitiert gelegentlich einen Gedanken des
Schwimmers Pablo Morales, wenn es um Fragen der dsthetischen Quali-
tit von Priisenz geht, und dieser Gedanke lisst sich fiir das beschriebene
Phiinomen des Tangotanzens aneignen — und nicht nur hierfiir. Der
Schwimmer Morales beschreibt sein Bahnenzichen mit der Formulie-
rung: »to be lost in focused intensity« (Gumbrecht 2005: 33f.). Diese Be-
schreibung, wenn es denn eine ist, gilt auch fiir den Tango. Es ist eine
Bewegung, die ins Offene dessen geht, was potentiell entstehen kann.
Und was da entsteht, was da ist, in jedem Augenblick, sichtbar und spiir-
bar als die Geste des Tanzens, realisiert eine Potentialitit des Zukiinfti-
gen, dessen also, was auf uns, in unserer eigenen Bewegung zukommt,
auf uns in der gestischen Verschiebung, in der Verschiebung einer Geste
zukommt, ohne dass sich jene Potentialitit jemals in der Bewegung einer
Geste ginzlich verausgaben wiirde oder kénnte.

So wiire hier daran zu denken, dass der jeweilige Augenblick der von
Gumbrecht gedachten »Produktion von Prisenz« als jenes »to be lost in
focused intensity«, dass dieser Augenblick intern ausgedehnt ist — rium-
lich und zeitlich. Denn in der Geste ist der Kérper sich vorweg, verliert
sich also stets, ist sich voraus und wird doch nur so, was er potentiell sein
kann. Wenn nun dieser Raum, dieses Regime von Bewegung und Positi-
onierung, von Aufschub und Optik, von Mimetischem und Sinnlichkeit,
wenn sich dies als der spezifische Raum von Tanz, im Tanz 6fInet, lohnt
es sich zu fragen, wann das beginnt, wann dieser Raum sich 6ffnet, da
ist, prisent ist, wann also Tanz beginnt. Nochmals zurtick zum Tango
Argentino, Fiir einen ersten Schritt sei ein Satz von Pablo Verons, einem
der bekanntesten Tangotinzer der Gegenwart in Erinnerung gerufen. Ve-
ron sagte: »Einen guten Tangotidnzer erkennst du an der Art, wie er geht,
nicht an akrobatischen Figuren.« Das ist ein bemerkenswerter Satz. Er
hat in sich eingedreht — fast wie eine Tangofigur selbst — mehrere Quali-
titen des Gehens, Das Gehen steht zum Tanzen, zum Tango zumal, in ei-
nem durchaus prekéren Verhiltnis. Wenngleich im Tanzen auch gegan-
gen wird, ist es dort doch nicht das Gehen der Fortbewegung, sondern
des Tanzes.
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Die Tangoschiilerin erfihrt das an sich selbst in der »First Lesson«: Sally
Potter als »Sally« in ihrem eigenen Film TANGO LESSON.

Abb. 1,2

Zwei Doppelrollen iiberkreuzen sich und lassen den Film zwischen Fik-
tion und Dokumentation changieren — ein populires Stiick postmodernes
Kino von 1997: Sally Potter hat den Film gemacht und spielt im Film die
Tangoschiilerin und zugleich eine Filmemacherin, die sich im Laufe des
Films entscheidet, einen Film tiber den und mit dem Tanguero Pablo
Véron zu drehen. Dieser wiederum spielt im Film den Tangotinzer Pab-
lo, der immer schon einmal Darsteller in einem Film werden wollte und
nun, durch die Freundschaft zu Sally und deren Filmidee, die Chance da-
zu erhdlt. Diese Personenlinien werden zudem miteinander verdreht
durch die sich entwickelnde Liebesbeziehung der beiden Protagonisten.
Der Film erhiilt seine narrative Kernstruktur durch eine Kapiteleintei-
lung, die sich an den titelgebenden »Lessons« orientiert, also den Fort-
schritten, die die Tangoschiilerin Sally (auch mit anderen Lehrern, etwa
in Buenos Aires) macht.

»First Lesson«: Sally steigt die spiralférmige Treppe in ein oberes
Stockwerk ecines eleganten Mietshauses hinauf, ein Klopfen, Warten,
dann endlich 6ffnet der sichtlich verschlafene Pablo die Tir. Er ist nicht
nur frisch in die Wohnung eingezogen (das Inventar ist noch unausge-
packt), sondern offensichtlich hat er auch den ersten gemeinsamen Ter-
min vergessen. Gleichwohl: Der Profitinzer improvisiert, etwas gelang-
weilt mit der morgendlichen Calabaza voll Mate in der Hand — und
macht doch, was die basale Arbeit des Tangolehrers mit Anfingern ist: er
geht, sie gehen, zusammen, er vorwirts, sie riickwirts, in weiter Umar-
mung bzw. Tanzhaltung, ein paar Schritte nur ... und schon beginnt das
Gehen fraglich zu werden. Pablo: »Marche, normall« Sally: »Tu sais,
¢’est vraiment difficile, marcher en arriére.« Ein Halt, eine kurze Uberle-
gung, und Pablo schligt vor: »Eh, on marche en avant alors!?« Gut, wa-
rum nicht! Wieder wenige Schritte weiter muss Sally aber erkennen: »Et
maintenant je me sens comme si je pouvait marcher pas du tout.«
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Abb. 3

Zugegeben: Es ist ein Spielfilm, eine Inszenierung, wir wissen nicht, wie
oft die Schauspicler die Szene und In-Szenierung dieses Nicht-Kénnens
wiederholen mussten — trotz dieser Fiktionalitit ist die basale Grundprob-
lematik des Tangotanzens, das Gehen, hier for real voll und ganz getrof-
fen. In dem oben erwihnten Satz Verdns wird aufgerufen die Form der
menschlichen Fortbewegung schlechthin, das, was wir alle als eine All-
tagspraktik von kurz nach Geburt an zu lernen versuchten und was in der
Regel ganz gut gelingt. Im Gehen bringen wir nicht nur unseren Kérper
voran, im Voranschreiten unseres Kérpers bringen wir uns kinetisch auch
die Welt niher. Michel de Certeau spricht sogar davon, dass wir im Ge-
hen durch die Stadt diese — in einem gestischen und choreographischen
Verhiiltnis — als einen Text gehend schreiben:

»Die Elementarform dieser Erfahrung bilden die Fuliginger, [...] deren Korper
dem mehr oder weniger deutlichen Schriftbild eines stidtischen »Textes¢ fol-
gen, den sie schreiben, ohne ihn lesen zu koénnen. Diese Stadtbenutzer spielen
mit unsichtbaren Riumen, in denen sie sich ebenso blind auskennen, wie sich
die Kérper von Liebenden verstehen. Die Wege, auf denen man sich in dieser
Verflechtung trifft [...] entziehen sich der Lesbarkeit. Alles geht so vor sich, als
ob eine Blindheit die organisierenden Praktiken der bewohnten Stadt charakte-
risierte. Die Netze dieser voranschreitenden und sich iiberkreuzenden »Schrif-
ten¢ bilden ohne Autor oder Zuschauer eine vielfiltige Geschichte, die sich in
Bruchstiicken von Bewegungsbahnen und in rdumlichen Veréinderungen for-
miert.« (de Certeau 1988: 1811.)

So auch im Tanz: Indem wir einen unsichtbaren Parcours legen, die
Wegstrecke unseres Gehens, bewegen wir uns im Raum und bringen die-
sen doch erst als einen erfahrbaren Raum zustande. Um diesem Gedan-
kengang weiter zu folgen, sei eine zweite Szene evoziert, jetzt aus einer
Choreographie zeitgendssischen Tanzes.

Die acht Tinzer stehen sich in einem weiten Kreis gegeniiber, sie stehen
still, aufrecht, die FiiBe geschlossen, die Biihne ist dunkel gehalten und
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abgeschen von ein paar auf der Seite abgelegten Requisiten, die erst spi-
ter im Stiick relevant sein werden — leer. Es herrscht Stille. Nach einigen
Atemziigen erfolgt der erste Schritt: der rechte Full wird vorgesetzt, 16st
sich aus dem Stillstand, aus dem in sich versammelten Korper.

Abb. 4, 5, 6

Die sichtbare Bewegung beginnt und die Tédnzer machen, gleichzeitig,
einen ersten Schritt aufeinander zu, Richtung Kreismitte, dem ein weite-
rer Schritt und weitere folgen. Dann haben sie sich erreicht, fassen sich
an den Hinden, stehen kurz wieder, wenden sich nach rechts und begin-
nen abermals zu gehen: fiir einen Reigen. Die anfiingliche Behutsamkeit
der Schritte macht die Tinzer etwas steif, wie die Seitenansichten gehen-
der Personen auf altigyptischen Reliefdarstellungen (den Kopf seitlich,
den Kérper frontal). Der Reigen wird schneller, so schnell, dass die
Fliehkraft die Gehenden nach auBen zu treiben scheint, die Arme stre-
cken sich, noch halt die kérperliche Beriihrung, dann reifit sie ab, mit ihr
der gemeinsame Kreis, die Personen schwiirmen aus in den Raum und
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gehen, Passanten gleich, oder auch wie ein Vogelschwarm, kreuz und
quer tiber unbekannte Wege, brechen ab, kehren um, beschleunigen, ver-
folgen einen imagindren Weg, verfehlen sich knapp, stofien aber auch nie
ancinander. Dies geht solange, bis der Schwarm eine Ordnung wieder-
findet, die zum Reigen zuriickfiihrt, der jetzt aber nach links begangen
wird.

Das ist — wie gesagt, abgesehen von dem Ablegen der Requisiten —
der Beginn des Stiicks »Incarnat« von Lia Rodriguez. Das Stiick wird im
Laufe der Choreographie das Gehen nicht mehr so thematisieren wie zu
diesem Anfang, dafiir das Fleischliche als solches, in seiner Stirke und
Brutalitit und damit auch in seiner Verletzlichkeit und Maroditidt. Im
Gehen aber liegt der Anfang.

In dem Satz Veroéns, es kime beim Tango auf das Gehen, nicht auf
akrobatische Figuren an, ist auch ein Verweis auf die Qualitit des Ge-
hens zu sehen. Man geht nicht einfach so, formlos. Gehen, das ist indivi-
duell geformte Gestik der Fortbewegung — schon einige der chronopho-
tographischen Reihen Muybridges machen dies zum Thema. Diese Ges-
tik basiert auf der prekiren Balance und Ubergiinglichkeit von AbstoBen,
Gleichgewicht, Schweben, Fallen und Auffangen. Gehen, das ist aufge-
fangenes Fallen, Schritt fiir Schritt fallen wir, ohne es zu merken, »ein
kleines Stiickchen vorwiirts«, wie Laurie Anderson formuliert — und fan-
gen uns im Fallen wieder auf (meistens jedenfalls) (zit. n. Brandstetter
2000: 122).

nZeitgendssisches Tanztheater bearbeitet genau dies. Die Eigenart und Genau-
igkeit ihrer Korperarbeit wurzelt in einem fundamentalen Misstrauen in die
selbstverstindlichen Ablaufe gekonnter Bewegungen - ob dies nun virtuose
Tanzschritte, mechanisierte Arbeitsbewegungen oder schematische Kommuni-
kationshandlungen sind. Aus der genauen Beobachtung von kodifizierten
Schritten und Posen der »Danse d’école« beispiclsweise resultieren in der Kér-
perarbeit William Forsythes Auflésungsprozeduren dieser fixen Muster. In die-
se Muster werden Liicken und Verschiebungen ein-gelassen — wie Webfehler in
einer Textur oder fallengelassene Maschen in einem Strickgewebe.« (Brand-
stetter 2000: 122)

Im Schritt vom Gehen als blofe Fortbewegung zum gehenden Tanz oder
tanzenden Gehen bedarf es einer Entfremdung vom Selbstverstindlichen.
Das sahen wir an Sally Potter, der Regisseurin, die in ithrem Film zu tan-
zen beginnt und dabei das Gehen verlernt. Hier ist eine Entfremdung von
ontischer bzw. existenzieller Normalitit im Gange. Metaphorisch ge-
sprochen: Bei den ersten tinzerischen Schritten stiirzen wir aus dem ge-
wohnten Gang des Gehens — und beginnen zu tanzen. Mit der kérperlich
induzierten Differenz zur Alltdglichkeit gestischer Bewegung, 6ffnet sich
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Tanz als jener Raum eines intensiven Augenblicks. Und weiter: Diese
Differenz, die sich im Aufbrechen eingewohnter Gestik gedacht als
raum-zeitlicher Vorgang auftut, muss ihrerseits in der Bewegung des
Tanzes selbst liegen. Auf diese Spurhaftigkeit des Tanzes wird nochmals
zuriickzukommen sein. Forsythe beschreibt das als »to divest your body
of movemente, als »Entkleidung des Kérpers von (seiner) Bewegung«
(zit. n. Brandstetter 2000: 126).

Das Gehen, zum Beispiel, hort auf, als selbstverstéindlich zu gelten,
ja, es beginnt eine kritische Grifle zu sein — sei es nun als Straucheln, als
Inkarnation, als Dynamik aus Schweben und Fallen,” des Gleichgewichts
von Schwere und Leichtigkeit,® oder als noch etwas ganz anderes. So hat
auch in der beschriecbenen Sequenz aus dem Stiick »Incarnat« von Lia
Rodriguez eine solche Entfremdung in die Bewegung der Korper Ein-
gang gefunden. In Rodriguez’ Stiick funktioniert dieser Prozess narrativ
allerdings genau entgegengesetzt zu den Tangoszenen. Wihrend der
Kdorper bei den ersten Tangoschritten tatsichlich zum groflen Unbekann-
ten wird, dessen Gesten einem selbst fremd sind und das Tanzen somit
begann, ist es fiir die Ténzer in der Choreographie von Rodriguez anders:
In dem Augenblick, da das Gehen anhebt zu sein, dehnt sich das raum-
zeitliche Gefiige der Geste aus: in diesem Augenblick findet allererst die

5 Rainer Gruber leitet seine Uberlegungen zum »Besondere[n] des Fallens«
von den Erkenntnissen der physikalischen Gravitationslehre her. Die hier —
etwa fiir Einstein — entscheidende »Abstraktion vom Gegensténdlichen« ist
dann auch Schliissel zur modernen, abstrakten Malerei und zum Modernen
Tanz: in ihm wird das Fallen, Stiirzen und der Boden choreographiewiirdig.
»Die Solo-Ténzerinnen zu Beginn des 20. Jahrhunderts wenden sich dezi-
diert ab von der Asthetik der Schwerelosigkeit des Klassischen Balletts. Sie
entdecken die Attraktivitit des Bodens, beginnen zu fallen und ersetzen im
Modern Dance einer Doris Humphrey und Martha Graham die — auf das
Schweben abzielende — Virtuositiit der Spriinge durch eine Virtuositéit des
Fallens.« (Gruber 2007: 109)

6 Vgl Berger 2006, bes. 93-105. Isabel Gil macht auf die »Schwere« auf-
merksam, die dem vorherrschenden und positiv besetzten Topos der
wLeichtigkeit« im Tanz und in seiner Diskursfunktion der Moderne mehr
als nur Korrektiv ist: Leichtigkeit »wird immer schon von einer subversi-
ven Semiose der Schwere unterminiert. Schwere stellt deshalb eine Art un-
sichtbares Performativ dar; der Diskurs der Schwere zeigt, dass Leichtig-
keit auf einem Gesetz basiert, das sie, weil sie keine absolute Transzendenz
erreichen kann, nur in je relativen Bewegungen durchbrechen kann. Und
sie ist auch als ein im Sinne Derridas zusitzlicher Bedeutungstriger (supp-
lement) produktiv, d.h. als eine Form der Reprisentation, die jenseits der
Grenzen derselben liegt und das Projekt der Gewichtlosigkeit gleichzeitig
unterstiitzt und zerstort.« (Gil 2007, 68).
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Inkarnation der Korper statt. Damit soll nicht behauptet werden, der
Stillstand, die Ruhe, photographische Bildhaftigkeit, die Pose und Ahnli-
ches sei Bewegungslosigkeit und unbedeutend. Schon Kant hatte iiber
die inhdrente Aktivitat »negativer GréBen« nachgedacht und zu Bewe-
gung und Ruhe formuliert: »Bewegkraft eines Korpers nach einer Ge-
gend und eine gleiche Bestrebung eben desselben in entgegengesetzter
Richtung widersprechen einander nicht, und sind als Pradikate in einem
Kérper zugleich moglich. Die Folge davon ist die Ruhe, welche etwas
(repraesentabile) ist.« (Kant 1960: 783) Ruhe ist nihil privativum, reales
Nichts, eine Realitit aus Opposition, aber: die Realitidt der Negation einer
Bewegung. Auch insofern steht das Tinzerische von choreographierter
Bewegungslosigkeit oder Pose selbstverstidndlich nicht in Frage. Aber,
was fiir hier wichtig ist, ist die Produktion des Intervalls in und mit der
anhebenden Geste (im Stiick von Rodriguez).

Darauf hatte fir das »postdramatische Theater« auch Hans-Thies
Lehmann hingewiesen (der bei Robert Wilson den Beginn der slow-
motion-Technik ausmacht). Es ist die in der Langsamkeit der Bewegung
liegende Irritation des Blicks, die den Kérper und seine Bewegung

»in seiner Konkretheit ausgestellt« sein lisst, ihn fokussiert und so »auffillige
macht. Der »motorische Apparat [wird] verfremder: jede Handlung (Art und
Weise zu gehen, zu stehen, sich zu erheben, sich zu setzen usw.) bleibt erkenn-
bar, ist aber verdndert, wie nie gesehen. Der Akt des Ausschreitens dekompo-
niert sich, wird Heben eines Fulles, Vorschieben des Beins, gleitende Ge-
wichtsverlagerung, vorsichtiges Aufsetzen der Sohle: die szenische »Handlung«
(Gehen) nimmt die Schonheit der zweckfreien reinen Gesre an.« (Lehmann
1999: 374)

So bei »Incarnat« und so wird es uns weiter unten, im Kontext einer an-
deren »Anfinglichkeit¢, bei dem Stiick »Under Green Ground« von Ste-
phanie Thiersch wieder begegnen. Das anfiinglich langsame und zogerli-
che Anheben des FuBes produziert den, ja, ist der Eigenraum der Geste
und damit das Zur-Welt-Kommen des Korpers als Beginn des Tanzes —
in-carnat. Mit dem anhebenden Gehen inkarniert sich der Kérper und
offinet sich ein Raum der Geste als Beginn von Tanz.

Indem Lehmann das Auffillig-Werden des Korpers in seiner Bewe-
gung mit der »reinen Geste« verbindet, kann er einen Gedanken Giorgio
Agambens nutzen. In »Noten zur Geste« hatte dieser eine philosophische
Bestimmung der Geste vorgelegt, die es erméglichte, das eingewohnte
Verstiandnis der Geste nochmals anders zu gewichten. Gesten werden
herkémmlicher Weise — und nahe an der etymologischen Herkunft des
Wortes von lateinisch »gestus« und »gerrere« — mit Ausdrucksverhilt-
nissen des Korpers in Zusammenhang gebracht. Sie werden in ihrem
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nicht-sprachlichen, aber sprach-verwandten Erscheinen als Ausdruck von
Gefithlen und »Haltungen¢, kurz: als nicht-sprachliches Handeln verstan-
den. Zahlreiche Gesten werden direkt und interkulturell verstanden — sie
kénnen als »ikonische Gesten« bezeichnet werden (vgl. Gebauer/Wulf
1998: 891F.).” Aber selbstverstindlich macht auch die Rede von instituti-
onellen Gesten bzw. Gesten der Institution Sinn, die eines symbolischen
Kontextes bediirfen, der bekannt sein muss, Damit kann verwiesen wer-
den auf den sozialen Kontext gestischer Handlungen und deren kulturelle
Codierung — etwa im politischen Feld bei Reden, Verhandlungen und
Empfingen; im Sportstadion die Gesten des Sieges, der Torfreude oder
der Enttduschung; im religiosen Kontext die Gesten der Demut, der Ein-
kehrung, des Trostes ete. In solchen Bewegungen tritt der Mensch in ein
kommentierendes Selbstverhilinis und Kérperlichkeit wird in ihrer Exis-
tenz und Performanz als solche thematisch. Dieser Umstand wird insbe-
sondere im kiinstlerischen Kontext genutzt. Gesten auf dem Theater, im
Tanz und in Performances bringen »[m]it Hilfe der Mimesis alltiglicher
Gesten [...] in der kiinstlerischen Produktion neue Gesten [hervor], die
zwar Elemente der Alltagsgesten enthalten, diese aber kontextspezifisch
verindern. So entstehen neue Gesten, mit denen Gefiihle und Bedeutun-
gen ausgedriickt werden, die in der Alltagsgestik nicht darstellbar und
ausdriickbar sind.« (Gebauer/Wulf 1998: 98)° Das zeigte sich bereits bei
den oben angesprochenen Beispielen und wird an den folgenden auch
weiterhin auffillig bleiben.

Wie angedeutet, gibt es aber ein Moment des Phdnomens der Geste,
das von Agamben hervorgehoben wird und gerade nicht den Ausdrucks-
charakter des Gestischen (im Tanz) betrifft: Agamben beginnt vorerst mit
einer Genealogie der Aufmerksamkeit aufs Gestische, die er an den Un-
tersuchungen Tourettes und Charcots festmacht — mit deren psychiatri-
scher und kriminologischer Untersuchungen sei die Auffilligkeit des
Nicht-Funktionierens kérperlicher Habitualisierungen (in Form von Tics,
Spasmen u.i.) in den Mittelpunkt des analytischen Interesses gertickt.

7 Selbstverstindlich gibt es zahlreiche Gesten, die man im eigenen Kultur-
verstindnis als »ikonisch« bezeichnen wiirde, die es allerdings mitnichten
sind und zu gravierenden interkulturellen Missverstindnissen fithren kon-
nen.

8 In diesem Sinne alltiglicher Gesten wiire auch Vilém Flussers »Versuch
einer Phinomenologie« zu nennen, der neben zahlreichen Gesten im medi-
alen Kontext (Malen, Fotografieren, Filmen etc.) auch solche sozialer
Konnotation beschreibt (Arbeiten, Lieben, Pfeiferauchen w.d.) (Flusser
1997). Vgl. ebenso die schéne Systematisierung von Gesten in der Bilden-
den Kunst (deskriptive, expressive, kommunikative, verzweifelte, obszone,
rituelle, narrative etc.), mit vielen Bildbeispielen, bei Pasquinelli 2007.
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Kiinstlerische Betonungen des Gestischen um 1900 (Duncan, Diaghilev,
Proust, bis hin zum Stummfilm und dem Mnemosyne Atlas Warburgs)
seien von daher als Reaktionen zu verstehen, die Geste, vor ihrem kultu-
rellen Verlorengehen, nochmals zu evozieren und zum Ereignis zu brin-
gen.’ Als aufmerksamer und eigenwilliger Leser Walter Benjamins
kommt Agamben aber sodann zu seiner eigenen, die »Mittelbarkeit« be-
tonenden Volte, um eine Antwort auf die Frage geben zu kénnen: »Was
ist eine Geste?« Diese Antwort ist fiir den vorliegenden Zusammenhang
wichtig, weil sie erstens sich (auch) auf Tanz bezieht und zweitens be-
ziiglich der Geste fokussiert, was oben zur ent-setzenden und afformati-
ven Bewegungsqualitit des Tanzes ausgefiihrt wurde. Agamben schreibt
in einer dialektischen Figur:

»Fiir das Verstindnis der Geste ist [...] nichts irrefithrender als die Vorstellung
eines Bereiches zweckgerichteter Mittel (zum Beispiel Gehen als Mittel, den
Kérper von Punkt A zu Punkt B zu bewegen); ebenso irrefilhrend ist es, diesem
Bereich einen anderen, héheren entgegenzusetzen: den Bereich, in dem die
Geste eine Bewegung ist, die sich selbst zum Zweck wird (zum Beispiel der
Tanz als idsthetische Dimension). Eine Zweckhaftigkeit ohne Mittel ist ebenso
abwegig wie eine Mittelbarkeit, die sich nur im Hinblick auf einen Zweck defi-
niert. Wenn der Tanz Geste ist, so deshalb, weil er nicht anderes ist als die Aus-
tragung und Vorfithrung des medialen Charakters der kérperlichen Bewegung.
Die Geste ist die Darbietung einer Mittelbarkeit, das Sichtbar-Werden des Mit-
tels als eines solchen. Sie bringt das In-einem-Medium-Sein des Menschen zur
Erscheinung und erdffnet ihm die ethische Dimension.« (Agamben 2004:
43f)

Insofern also Tanz auch Ausdruck, Mittel einer Mitteilung und in seiner
Performativitit Realisierung von Mitteilbarkeit ist, ist das Gestische an
ihm dasjenige, was nicht dem Feld des Ausdrucks, der Mitteilbarkeit und
des Sinns zugehort, sondern was im Akt deren Ausspielen (gewaltvoll)
erméglicht und méglich hilt. Die Geste erschépft sich daher nie in der
Ausfithrung eines Zeigens, sie ist vielmehr ein qualitatives Moment, das
den Tanz in seiner Bewegung anhaltend begleitet und ihn dort in der
Schwebe zwischen Wirklichkeit und Méglichkeit, oder prozessualer aus-
gedriickt: zwischen Verwirklichung (Akt) und Erméglichung (Potenziali-
tit) schwebend hilt (vgl. Agamben 2004: 46f.).'

9  Das ist eine Gedankenfigur, die analog zu jener Derridas funktioniert, der
1967 den paroxystischen Charakter der »Schrift« hervorhob und daraus die
Grammatologie entfaltete (Derrida 1994).

10 Eine Kontextualisierung der Gesten-Thesen Agambens zu Anschlussfragen
und zu kiinstlerischen Posititionen nimmt vor: Schmutz/Widmann 2004.
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Choreographie: Wiederholung und Aufschub

Anfang November 2006 stellte die kanadische Truppe O’Vertigo unter
der Leitung von Ginette Laurin die deutsche Erstauffiihrung der mehrtei-
ligen Perfomance-Installation »La Résonance du Double« im Diisseldor-
fer tanzhaus nrw vor, Damit sei im Folgenden eine weitere Spur eines
vermeintlichen Beginns von Tanz verfolgt. Der groBe Biithnenraum ist
durch wandbildende Stoffbahnen in mehrere kleine Riume unterteilt:
Chronophotographische Reihen zeigen die Spuren von Handlungen —
verlassene Betten und Bettwiische, deren Falten sich dndern. In einer Vi-
deoinstallation nebenan agieren zwei Ténzer in getrennten Projektionen
scheinbar doch in ein und demselben Raum, ohne sich aber je zu begeg-
nen. Wieder etwas weiter: Ein Kleid, nurmehr bestehend aus einem me-
tallenen, gitterartigen Untergertist bricht Lichtprojektionen zu Schatten-
spielen, die die Formierung des Kleides zwischen Konturierung und Auf-
losung halten. Sodann folgt man endlich dem seltsamen Sound, der einen
bereits beim Eintreten in den Gesamtraum {iberraschte, und hinter einer
der als Vorhang fungierenden Stoffwiinde die faszinierenden und
zugleich unheimlichen Gesten eines eineiigen Zwillingspaares: im Ab-
stand von wenigen Metern nebeneinander auf Stithlen sitzend, dem Ein-
tretenden frontal zugewandt, halten die beiden je einen schweren Kiesel-
stein in der nach vorne ausgestreckten Hand und lassen ihn aus dieser
Sitzhéhe in einen Holztrog fallen. In die raumliche Gesamtanlage dieser
»Installationen¢ gehérte auch eine Tanzchoreographie.

Diese komplexe Gesamtanlage des O’Vertigo-Projektes kénnte hin-
sichtlich der Frage nach dem Beginn von Tanz zu dem Gedanken fithren,
dass der Rezipient stets zu spit kommt: das Video lduft schon (und lduft
weiter, wenn wir wieder gehen), die Lichtprojektion zieht ihre raumgrei-
fenden Bahnen, die Tanzer sind bereits in Bewegung, das laute Klopfen
der aufschlagenden Steine markiert Aktion, noch bevor wir wissen, was
da auf uns >zukommt¢. Alles hat schon begonnen, wir kommen zu spit,
das Ereignis hat schon stattgefunden. Eine solche Problematisierung des
Beginns wiirde sich historisch riickbezichen kénnen auf die gesamte Ge-
schichte der Performancebewegung (und wahrscheinlich weit dariiber
hinaus), auf die Infragestellung des Werkcharakters: das »untitled event«
von John Cage, Merce Cunningham und anderen; wie Beuys mit dem
Coyoten zusammenlebt; der Prozess des Bithnenauf- und -umbaus wih-
rend einiger Stiicke bei Pina Bausch oder William Forsythe; die Fernseh-
stiicke Becketts; das tableau vivant der Line Termoen von Zero Visibili-
ty: die »Projektprisentationenc der frankfurter kiiche ete. Alles das raffi
den uhrzeitlich angebbaren Beginn ecines die eigene Ereignishaftigkeit
betonenden Werks hinweg. Mit der Auflosung des Werkcharakters zu-
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gunsten des Ereignishaften reiht sich die oben skizzierte Anlage des
OVertigo-Projektes in die genannten Beispiele ein. Doch soll hier noch
etwas anderes hervorgehoben werden.

Abb. 7, 8

Der tinzerische Teil der Gesamtinstallation von »La Résonance du
Double« war unter dem Titel »Variations« auf einer kleinen Bithnenem-
pore zu sehen. Die sieben Ténzerinnen und Tinzer waren libergangswei-
se gemeinsam, in der Regel aber als Solisten zu Gange. In diesen Einzel-
passagen wiederholt sich fiir alle Tinzer das gleiche Bewegungsmaterial.
Dieses Bewegungsmaterial »reichte« insgesamt fiir rund fiinf Minuten, er-
schopfie sich dann und wurde quasi Gibergangslos vom neu auf die Bithne
hinzugetretenen Tinzer/Tinzerin {ibernommen und — »wiederholt«. Das
Vokabular bestand aus einigen Dreh-, Biick- und Bodenrollbewegungen,
kaum mal ein kleiner Sprung, dazu einige selbstreferentielle Gesten wie
das Eindrehen eines Arms. Ab und an unterbricht einer der im Moment
ypausierendenc< Tianzer den Akteur auf der Bithne und korrigiert die Hal-
tung (ein Arm wird weiter angehoben) oder greift insgesamt in sie ein
{geschlossene Beine werden gespreizt, ein gerader Riicken wird in Torsi-
on gedreht u.d.). Insgesamt wird also keine spektakulire Choreographie
gezeigt. Und darauf kommt es hier auch nicht an, oder andersherum: ge-
rade darauf kommt es an.

In einem Gesprich nach der Auffithrung machte die Choreographin
Ginette Laurin eine ebenso liberraschende wie faszinierende Bemerkung:
Obgleich sie das Bewegungsmaterial fiir die Ténzer gezielt entwickelt
habe und sich alle auch konzentriert und genau dessen Erarbeitung ge-
widmet hitten, sei es letztlich ganz egal welche Bewegungen das seien.
Entscheidend sei hier gewesen das Wie des individuell tanzenden Kor-
pers in der Differenz zu sich selbst, zu seinen Ausfiihrungen und Gesten
— zu seinen Wiederholungen — und zu den anderen Tinzerinnen und Tén-
zemn, die »diese« Bewegungen nach ihm ausfithren oder vor ihm ausge-
fiihrt haben. Was hier in der Weitergabe des choreographischen Materi-
als von einem zum niichsten Tinzer vorgefiihrt wird, ist das »Stottern«
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der Geste, das durch die Differenz in der Wiederholung hervorgekehrt
und bewusst gemacht wird — das Gestische ist hier ein Stottern, ein gesti-
scher Rhythmus, oder besser: ein Rhythmus von Gesten zwischen den
Ténzern.

Abb. 9, 10, 11

Die Bemerkung Ginette Laurins bricht mit dem Bezug auf die Kategorie
des Ausdrucks (fiir den das Was entscheidend ist), ja, selbst mit dem Be-
zug aufs Performative (fiir das das Dass als Moment und Prozess der
Bewegungsproduktion im Vordergrund steht) und kann vielleicht ver-
standen werden als Konzept einer Choreographie des Gestischen. Denn
aufgerufen ist damit das temporale Moment des Beginns: er erscheint
hier stets nur als ein aufgeschobener, stotternder. Wie das? Wir haben
zum einen eine Choreographie, das heilit einen Versuch oder einen Vor-
gang, eine Schematik, ein Konzept, ein Ereignisfeld, einen Plan jenseits
des aktual tanzenden Korpers zu etablieren. Und zum anderen haben wir
den Tanz in seinem aktualen Vollzug.

Es ist klar, dass diese Unterscheidung von Choreographie und reali-
siertem Tanz nur heuristischen Wert beanspruchen kann. Schon die Hin-
weise von Claudia Jeschke, die rund ein halbes Dutzend Varianten des
Verstindnisses von »Choreographie« in der Tanzgeschichte ausmacht,
fithren das vor Augen: von den Wortkiirzeln zur »Notierung von kodifi-
zierten Tanzschritten und -figuren« im 16. Jahrhundert, der Betonung der
Kombinationsmdéglichkeit und der Erfindung neuer Schritte im 18. und
19. Jahrhundert, der Erweiterung des Begriffs in Richtung Produktions-
technik und Inhalt Mitte des 20. Jahrhunderts, zur heute weit verbreiteten
Auffassung von Choreographie als topographische »Technik des Vertei-
lens und Ordnens von Einzelpersonen im Raumg, des weiteren in der
verallgemeinernden Variante zur Bezeichnung aller »kérper-, aber auch
bewegungs- oder tanzbezogene[n] Inhalte und Produktionen sowie deren
Rezeption durch den Historiker«, schlieBlich — Jeschkes eigener Einsatz

kann, ausgehend von der These, Tanz »als theatrale Radikalisierung
jeglichen Bewegungsverhaltens und jeglicher Bewegungsinszenierung«
zu begreifen, Choreographie als »Diskursivierung von Bewegung« ver-
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standen werden (Jeschke 2000: 56fF. u. 47.)."" Wenngleich Jeschkes Ar-
beiten sich auf den Gedanken des Tanzes als »BewegungsText« konzent-
rieren, hilt sie dieses Moment, die Beziehung von Tanz, Schrift und
Choreographie doch recht unausgefiihrt. Dagegen pointiert Brandstetter -
durchaus auch mit Bezug auf historische Positionen — gerade die
Schrifthaftigkeit und kann so auf das komplexe Verhiltnis von Fliichtig-
keit, Erinnerung, Bewegung und Schrift zu sprechen kommen, das auch
fir die Arbeit im O"Vertigo-Projekt wichtig ist: Choreographie

»meint: Be-Schreibung jenes Raums, der die Bewegung des Korpers stets
schon aus sich entlassen hat. Choreographie ist, so gesehen, ein Schreiben an
der Grenze von Anwesenheit und Nicht-mehr-da-Sein: eine Schrift der Erinne-
rung an jenen bewegten Korper, der nicht préasent zu halten ist. Choreographie
ist ein Versuch, als »graph¢ zu halten, was nicht haltbar ist — Bewegung. »Cho-
reographiec« bedeutet zum einen Bewegungsschrift, als Notat; und »Choreogra-
phie« meint zum anderen auch den Text einer Bewegungskomposition. Choreo-
graphie als Schreiben von Bewegung und iiber sie, als Gedichtnisarbeit, enthiilt
somit immer auch etwas von einem Requiem.« (Brandstetter 2000: 1021)

Im Kontext einer zeichentheoretisch orientierten Deutung wiirde man
versucht sein, dieses Angebot zum Verhilinis von Tanz und Schrifi, das
Verhiltnis von als Konzept verstandener Choreographie einerseits und
der kérperlichen Realisierung bzw. Materialisierung des Tanzes als Ver-
hilltnis von Signifikat und Signifikanten zu >bezeichnen«. Tanz wiirde
damit nicht sogleich seiner Sperzifitit als kérperlich-gestisch-performa-
tives Phinomen beraubt — wie eine erste Vermutung ob der Kiihle der
semiotischen Nomenklatur nahelegen konnte. Kurz: realisierter Tanz
wird durch einen semiotischen Blick nicht sogleich zu »Text«, im enge-
ren linguistischen Verstindnis. Aber er wird zur Schrift im grammatolo-
gischen Sinne. Und das wiederum lieBe ihn anschlussfihig sein fiir Fra-
gen der Spur und Spurung, des Aufschubs und der Verschiebung von
Bedeutung, der Relationierung mit anderen Schriftphdnomenen. Das hat
Derrida schon frith formuliert: Man pflegte

»vor einiger Zeit fiir Aktion, Bewegung, Denken, Reflexion, Bewusstsein, Un-
bewubBtes, Erfahrung, Affektivitit usw. »Sprache« zu sagen; [...] Heute jedoch
neigt man dazu, fiir all das und vieles andere »Schrift< zu sagen: nicht allein um

11 Zu den Details einer »Geschichte des choreographierten Tanzes«, vgl.
Schoenfeldt 1997. Und Brandstetter erinnert mit Verweis auf die Tradition
seit der Renaissance daran, dass es im choreographischen Prozess einen un-
trennbaren Zusammenhang von »memoria« und »fantasma« gibt (vgl.
Brandstetter 2000: 110f))
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die physischen Gesten der piktographischen, der ideographischen oder Buch-
stabenschrift zu bezeichnen, sondern auch die Totalitit dessen, was sie ermog-
licht; dann iiber den Signifikanten hinaus das Signifikat selbst, sowie all das,
was Anlal} sein kann fiir Ein-Schreibung iiberhaupt, sei sie nun alphabetisch
oder nicht, selbst wenn das von ihr in den Raum Ausgestrahlte nicht im Reich
der Stimme liegt: Kinematographie, Choreographie, aber »Schrift¢ des Bildes,
der Musik, der Skulptur usw.« (Derrida 1994: EUIf__)l2

Oben wurde mit Absicht so schematisch formuliert (einerseits die Cho-
reographie von Ginette Laurin als ein dem Tanz vorhergehender Plan,
andererseits das Ereignis des Tanzens in seiner performativen Materiali-
tit), um den folgenden Schritt klarer sehen zu kénnen: Der Beginn von
Tanz in dieser Hinsicht liegt im Spiel der Verweisung, das heiBt im Ver-
hiltnis der genannten Momente Choreographie und Tanzen zueinander.
Jede tinzerisch ausgefiihrte Geste ist die Wiederholung von Choreogra-
phie im Status radikaler Differenz. Sie hat nicht die geringste Ahnlichkeit
mit ihr, und doch wiederholt jeder Tanz in seiner Einzigartigkeit und
Andersheit eben jene, seine Choreographie. Er ist ithre Spur. Ohne sie
wire er nichts und zugleich ist er ihre Realisierung, ohne die sie nicht
wiire. Denn insofern man die Bewegungen nicht mit einem technischen
Medium archiviert, bleibt als Archiv »nurc der Kérper — er ist dies, wie
paradox, aber nur im Vollzug, in der Praxis des tanzerischen Tuns, indem
hier angezeigt wird, was die Choreographie ist, besser, im Sinne der
Spur: was die Choreographie hitte gewesen sein kénnen. Insofern Tanz
als Medium aufgefasst wird, heiBt das: Tanz vermittelt Sinn in der Be-
wegung und transformiert ihn durch sie. Diese Spurhaftigkeit und Iterati-
vitit von Tanz gilt fiir jede Bewegung in ihrer Aktualitit und Prisenz.
Mit einer etwas anderen Akzentuierung, nimlich auf dem Performativen
als Ereignis und als Vollzug in Differenz, schreibt Sybille Kriamer:

»Mit der Erzeugung von Sinn verbundene Phinomene wie Sprache, Zeichen,
Text, Geist, Bedeutung usw. sind als zeitlich situierte Ereignisse aufzufassen.
Diese Ereignisse sind — in der Beobachterperspektive — immer als Auffithrun-
gen von etwas zu beschreiben. Wo aufgefiihrt wird, ist die Iterabilitit, die im-
mer ein Anderswerden des Iterierten einschlieBt, bedeutsam. Gegeniiber gerade
der in der Sprachtheorie gepflegten Betonung des Kreativititsaspektes ist daran
zu erinnern, dass alle Sinngebung auf Prozeduren des Wiederholens beruht, die

12 Peter M. Boenisch schliefit nicht explizit an Derrida an, aktualisiert viel-
mehr die semiotische Debatte fiir das Theater und den Tanz mit einem ei-
genen Modell, das von der Unterscheidung alltagsweltlicher und kiinstleri-
scher Zeichen ausgeht und tinzerische Signifikationsprozesse anhand von
vier Parametern beschreibt: Konstitution, Konkatenation, Signifikation und
Interpretation (vgl. Boenisch 2000, 2002a und 2002).
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immer auch Wiederholungen der Form nach sind. Die produktive Kraft des
Performativen erweist sich nicht einfach darin, etwas zu erschaffen, sondern
darin, mit dem, was wir nicht selbst hervorgebracht haben, umzugehen. Es geht
um die »Handhabung« von etwas, das nicht auch gemacht wurde; um den Um-
gang mit Bedingungen, die nicht véllig in unsere Macht gestellt sind. Tradition
und Innovation, Bestitigung und Subversion gehen dabei ein kompliziertes
Wechselverhiltnis ein.« (Krimer 2002: 344f)

Im Vollzug des Tanzens, in seiner Bewegungsform wird also ein stot-
terndes (s.0.) Verhiltnis von Archiv, Choreographie und Geste gegriin-
det. Dieses Verhiiltnis besteht in dem genannten Spiel der Spur von Dif-
ferenz und Wiederholung des Wie, das den Beginn von Tanz regiert: das
Wie des individuellen tanzenden Kérpers in der Differenz zu sich selbst
und zu den anderen, die »diese« Bewegung auch ausfithren oder ausfiihr-
ten. Das deutlich gemacht zu haben, macht die groBle Bedeutung der
»Variations« von O'Vertigo aus.

Pose und Bild, post festum

Waren die ersten beiden Beispiele als Kippfigur benutzt, um zwei erste
Momente der Frage nach dem Beginn von Tanz exemplarisch zu ver-
deutlichen — der Entwohnung der Geste des Gehens beim Tango einer-
seits und der Inkarnation der Geste in Rodriguez” Stiick »incarnat« ande-
rerseits — geht es nun darum, noch zu einer weiteren Kippfigur anzuset-
zen. Wihrend wir bei den »Variations« gesehen hatten, dass der Beginn
stetig in das Differenzverhiltnis von Choreographie und getanzter Geste
verschoben, also aufgeschoben bleibt, ldsst sich in der Folge zeigen, wie
der Beginn als ein Augenblick-post-festum, als ein zuriickgelassener bzw.
nachgeholter angesehen werden muss.

Angekiindigt ist das Stiick »Under Green Ground« der Kélner Cho-
reographin Stephanie Thiersch. Beim Betreten des Zuschauerraums ist
die Szenerie bereits etabliert. Oder doch nicht? Der Blick auf das Biih-
nengeschehen gewiirtigt hektische und geschiftige Auf- und Umbauar-
beiten — wohl zu einem Tanzstiick. Die Vermutung liegt nahe, da inmit-
ten der »Techniker« und >Hausmeister¢ eine Tinzerin (Alexandra Naudet)
sich warm macht, ein wenig verloren wirkt, kurz und belanglos mal mit
den »Arbeitern«< scherzt, ansonsten aber noch keinen richtigen Ort fiir sich
findet und doch versucht, sich auf iiren Job, ein scheinbar bevorstehen-
des Tanzstiick einzustimmen. Es ist klar: Was wir sehen, ist selbst schon
das Stiick und hat also lingst begonnen — wir begreifen das zu spit, um
den Beginn noch zu erfassen. Ein genuiner Beginn lieB sich nicht direkt
ermitteln, und so hat jeder Zuschauer fiir sich zu realisieren, dass und ab
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wann das Geschehen auf der Bithne bereits Teil der Auffithrung ist. Aus
diesen Arbeiten heraus entsteht plétzlich ein Augenblick der Ruhe, des
Innehaltens, der aber, einmal an Dynamik gewonnen, diese Problematik
des Beginns ebenfalls in sich tragen wird, nur anders. Diese Szene, ab
jetzt, setzt auf der gestischen Ebene das schon angekiindigte Phinomen
des nachgeholten Beginns, eines Beginns post festum nochmals fort. Die
Tinzerin ist alleine im Nirgendwo des Bithneraums, das einzige Licht ist
ein Kegelscheinwerfer von oben, der den Handlungsraum bildet.

Abb. 12, 13, 14, 15

Die Bewegung beginnt aus einer Pose heraus, die die Tanzerin in einer
fortgesetzten figura serpentina um sich selbst drehen lassen wird, was
auch Bewegungen in die Beuge, auf die Knie, ins Sitzen nach sich zicht
und die Ténzerin in einem Schlieflen dieser Spirale wieder an die Aus-
gangspose zurlickflihrt. Das Ganze beginnt langsam, die Posen im Ablauf
der mébiusbandartigen Bewegungsfigur iiberwicgen, die bewegten Stre-
cken wirken wie notwendige Ubergiinge zwischen den stills.

Damit ergibt sich kérper- bzw. tanzhistorisch ein Bezug zur Auffas-
sung des Verhiltnisses von Bewegung und Pose im klassisch-akademi-
schen Tanz: Choreographische Bewegtteile im Tanz sind hier noch ver-
standen als eine Dynamik des Ubergangs, Passagen, hin zur moglichst
perfekten (aber auch durch den gelehrigsten Korper nie zu erfiillenden)
Mimesis an eine am Ende der Bewegungsphase zu findende und einzu-
nehmende, ideale Endpose ... die wiederum Ausgangspunkt einer neuen
Dynamik sein wird, Phinomenologisch wird man — in Gedanken an
Kants naturphilosophische Formulierung zur Bewegungslosigkeit — zum
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still festhalten konnen: Die zur Pose geronnene Stillstellung der tinzeri-
schen Bewegung trigt in sich eine dialektische Dynamik aus, niamlich
des Ausgleichs von Verdichtung und Dissemination. Dieses dialektische
Verhiltnis in der Bewegung, gestalterisches Grundprinzip einer jeden
Choreographie, wird als solches sichtbar — es ist das Sich-Zeigen des
Zeigens (Lehmann} —, wenn die Bewegung zur Stillstellung kommt, und
so Bild wird. So ist es nicht allzu gewagt, hier Benjamins Gedanke des
»Zustands« (den er im Kontext des epischen Theaters formuliert) zu
adaptieren: »Immanent dialektisches Verhalten ist es, was im Zustand -
als Abdruck menschlicher Gebdrden, Handlungen und Worte — blitzartig
klargestellt wird.« Das ist so, weil die »Mutter der Dialektik [...] die
Geste selbst« ist (Benjamin 1991: 11 530). In der Geste, die hier durch die
Stillstellung der Bewegung entsteht, werden in einem Status des Bildhaf-
ten Momente kulturellen Sinns verdichtet und festgehalten (nicht: darge-
stellt). Fasste man dies Gestische einer zum Bild geronnenen Bewegung
als bloBe Darstellung im Sinne einer Abbildung auf, iibersiihe man, dass
dieser »Zustand« als »Dialektik im Stillstand«, in seiner Destruktionsbe-
wegung von Kontinuitit, ein produktives Ereignis von Wahrnehmung
und Erkenntnis ist — und so die Méglichkeit neuer Lesarten etwa histori-
schen oder politischen Sinns 6ffnet und ausstellt."*

Daher sollte im Kontext zeitgendssischen Tanzes — etwa im Stiick
von Stephanie Thiersch — bedacht sein, dass die Pose hier kommentierte,
zitierte, persiflierte Pose ist. Im >klassischen Ballett« war die Pose als
Beweis der Gelehrigkeit und Arbeitsamkeit des Korpers, als Beweis, dass
und wie am Kérper und durch den Kérper disziplinierende Arbeit auch in
acstheticis gelingen kann, Ausdruck hichster Kunstfertigkeit.

Noch der Ausdruckstanz hatte mit seiner Betonung des Dynamischen
und FlieBenden von Bewegung einen Kontrast hierzu eréffnet.'* Der
zeitgenossische Tanz seinerseits arbeitet in diesem Sinne weniger kontrir
als vielmehr dekonstruktiv und ironisierend bis polemisch mit solch his-
torischen Erbschaften, da u. a. in ihm der Parameter des Ausdrucks nur-
mehr ein beildufiger ist. Taucht die Bewegungsform einer Pose in einer
Choreographie auf, hat sie meist bildhaften Status (s#i//) und fiihrt inso-

13 Zum Gestischen bei Walter Benjamin und Aby Warburg, vgl. Zumbusch
2004. Siche auch den Aufsatz von André Lepecki iiber die »vibrierende
Mikroskopie der Ruhe« der — etwas anders akzentuiert — das Phinomen der
»Ruhe« im Tanz mit phinomenologischen Uberlegungen zu Wahrnehmung
und Korperlichkeit erortert (Lepecki 2000). Zum Politischen hier, vgl.
Kruschkova 2005: bes. 10ff.

14 Vgl hierzu auch den Aufsatz von Gabriele Brandstetter, die eine Heuristik
fiir Kriterien der Gegeniiberstellung von »Modern Dance« und »Postmo-
dern Dance« anbietet ( Brandstetter 2000).
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fern mit sich das gesamte Repertoire medialer Implikationen (Spur, Ver-
weis, Zitat, Reprisentation, Stereotyp, Reproduzierbarkeit etc.). Eine sol-
che Pose (oder mehrere), verstanden als still, hat einen ereignishaften
Charakter: sie kommt (iberraschend, gibt sich dem Betrachter blitzhaft
hin und &ffhet so die etwaige Stringenz der tanzerischen Narration fiir die
Maoglichkeit einer »contre-effectuation« (wie man mit einem Begriff von
Gilles Deleuze, genutzt von Georges Didi-Hubermann, sagen kénnte).

»Es ist das Gegenteil davon, eine orientierte, zielgerichtete Handlung darzustel-
len. Oder es ist die plétzliche Desorientierung der Geste und von allem, was
man von ihr erwartete. Es bedeutet, die Erwartung zu enttduschen und das Be-
gehren zu wecken. Nun besitzt diese unerwartete korperliche Paraphe noch ein
weiteres charakteristisches Merkmal des Ereignisses: Es ist eine plotzliche
»Gegen-Verwirklichung« [contre-effectuation, T.S.], die dazu bestimmt ist, die
Felder des Mdoglichen zu eréffnen. Noch dariiber hinaus ist es eine Gegen-
Verwirklichung, die die Erinnerung und Erfindung der unvergesslichen Pathos-
formeln aufruft: eine Art und Weise, »in grofien Schritten unbewegtc zu sein,
aber im Zeitalter des Kinematographs.« (Didi-Huberman 2007: 2161)

Die tibergiingliche Bewegung von Pose zu Pose in der Szene aus »Under
Green Ground« geht eine Weile gut, dann nimmt der Korper Fahrt auf,
ohne die anfiangliche Choreographie im Prinzip zu verlassen. Aber: Jetzt
und hier, retrospektiv, kdnnen wir sagen: Wir sahen — am Beginn — Bil-
der, Posen, eine Art Diavortrag, film stills. Wir kénnen sie sogar benen-
nen: die sitzende Dame aus Manets »Dejeuner sur I’herbe«, Boticellis
Venus, das Posing eines Fotomodells oder Stars, eine Heilige, vielleicht
Maria unter dem Kreuz oder als Schmerzensmutter, das Rikeln beim
table dance und so weiter. Dann geraten die Bilder in Bewegung, 1sen
einander ab, gehen ineinander iiber, werden schneller, unschiirfer, verin-
dern sich, werden so nach und nach von anderen, neuen Bildern abgelést,
die ihrerseits nun aber nicht mehr gehalten werden, sondern wegstrudeln,
in den Sog einer Bewegung hinein, die schlieilich, da die Gesten sich
selbst zu tiberholen scheinen, in die Implosion von Darstellbarkeit miin-
det.

Der Korper muss, aufgrund der hohen Bewegungsgeschwindigkeit, ins
Zappeln iibergehen, die anfingliche Drehfigur ist lingst aufgegeben, der
Kérper sinkt ein letztes Mal zu Boden, rettet sich quasi vor sich selbst
aus dem Scheinwerferlicht; dann wird die Biihne schwarz. Hier wird — so
wiire ein Gedanke Gabriele Brandstetters zu adaptieren

»ein Konzept von Bewegung als Still zugleich zum Modell der Wahrneh-
mungsproblematik, die durch ein anderes Medium — mit der Photographie und
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dem Film — prifiguriert ist. Damit wird im Bereich der Medien und der media-
len Transformationen die Frage nach dem, was die Bewegung im Tanz sei und
in welcher Weise sie konstituiert ist, anders gestellt: als Szenario postmoderner
Blickweisen und Praktiken, die von medialen Codierungen nicht mehr zu 18sen
sind.« ( Brandstetter 2000: 134)

Wann aber begann das alles? Beim ersten Mal — wenn es denn so etwas
gibt — beim ersten Mal begann es erst beim zweiten Mal. Anders gesagt:
1976 (dann 1986 in Parages erschienen) folgt Jacques Derrida, in einer
ausgedehnten Analyse einiger Texte Maurice Blanchots, der Polysemie
einzelner Worter. Die Lektiire fithrt ithn auch zu den beiden Bedeutungen
des Wortchens »pas«. Zum einen ist da das Nomen »le pas« — zu deutsch
»der Schritt« — zum anderen liegt mit dem Adverb »pas« (»ne...pas«) ei-
ne Verneinung vor: »nicht«. Quer durch die Texte Blanchots verfolgt,
geraten diese grammatikalischen Zuschreibungen in Bewegung, ergiinzen
einander, widersprechen sich, werden gegeneinander austauschbar und
halten den Sinn so in Bewegung bzw. setzen seine Mehrdeutigkeit in
Kraft. Die obige Frage danach, wann »das alles< begann, beantwortet
zwischen »Schritt« und »nicht« (und mit einer Anleihe bei Derrida): Die
ikonographischen Gesten der Tinzerin Alexandra Naudet gehen von ei-
nem Bild zum nichsten {ber, indem sie einen Schritt (le pas), einen
Schritt der Bewegung machen und sich so als Einzelbild verausgaben, in
ihrer eigenen, ersten und einzigen Bewegung zum »nicht« (pas) dessen
werden, was sie in der Verausgabung noch sind. Die Geste tut ihren
Schritt (le pas), verausgabt sich also in ihrer Bewegung, gibt sich hin,
wird »afformative (Hamacher). Dann wire alles zu Ende und nichts
wahrnehmbar. Aber: Was der Tanz, hier ein Bild im Ubergang, in seinem
Beginn war, und dass da ein Beginn gewesen ist, wissen wir rekursiv,
wenn ein Schritt (le pas) der Geste sich emeut ereignet. Der erste Schritt
(le pas) der Geste, der keiner gewesen sein wird, ist nicht (ne...pas) als
Ursprung »dag, erst der zweite lidsst sehen, dass der erste einer war, den es
nun aber nur noch als zweiten oder als »einstn« geben kann. Die Geste
liegt in der Bewegung — auch die ruhende oder posenhafte Geste —, ohne
sie, die Bewegung, wiire die Geste nichts. Aber die Geste verrichtet ihre
Arbeit in der Bewegung, ohne die sie, die Bewegung, nichts wire. Denn
nur mit der Offenheit des Zu-Kiinftigen, was in der Geste liegt, kann
Bewegung sich realisieren. Das ist in der Performativitit des Beginns als
sein Afformativ am Werk: Zum Schritt im Gehen, zur Choreographie
und zur Bild-Bewegung — alles dies verstanden als performative Positio-
nierung — tritt die Unentscheidbarkeit des »pas«, der die Bewegung aufs
Nichste, aufs Kommende hin begleitet, ja: 6ffnet. Vielleicht ist das die
Formel fuir die Bewegung von Tanz, der keinen Beginn kennt, oder erst
in der Wiederholung zu einem geworden sein wird: »eins+ne«,
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Schluss

Die Differenz von Tanz selbst und dessen sprachlicher Erfassung ist ein
intermedialer Sprung, durch den man méglicherweise gezwungen sein
kénnte, die Frage nach dem Beginn von Tanz selbst immer wieder aufzu-
schieben. Gleichwohl: was bleibt Gibrig als den Schritt in die Sprache zu
gehen? Auch das Denken in Schrift ist »a special kind of movement«.

So wurde an der Bewegung von Gestik, die hier am Beispiel des Ge-
hens im Tango, erstens, und der Inkarnation, zweitens, verfolgt wurde,
ersichtlich, dass eine solche Bewegung keine Anfangsposition kennt,
sondern ein zeitrdumliches Intervall 6ffnet, in dem der Beginn von Tanz
stattfindet. Drittens begegnete der Beginn von Tanz bei den »Variations«
von »La Résonance du Double« in der Wiederholung von Bewegungs-
material. Einmal in der radikalen Differenz, die die Choreographie von
der Materialitit der Geste trennt, zum anderen in der Ubergabe von ei-
nem Tinzer zum nichsten, wodurch ebenfalls sichtbar wird, dass die
Geste nur als Differenz wiederholbar ist — und damit aber einen Beginn
uneinholbar aufschiebt. Viertens wurde in der Passage aus Stephanie
Thierschs »Under Green Ground« deutlich, dass ein erster Beginn auch
uneinholbar zurlickgelassen werden kann und nur als ein zweiter rekursiv
wahrmehmbar wird — nimlich im Wiederholungsgestus einer Ténzerin als
Prozess der Uberlagerung und Kontamination von Bildern, die mit jedem
neuen Schritt sowohl nichtig als auch erinnerbar werden.

Diese vier Streifziige auf der Suche nach einem gestischen Beginn
von Tanz sind selbstverstindlich erweiterbar und beschrinken sich nicht
auf die gewiihlten Beispiele. Fiir hier zihlt der Schluss, auf die Frage
»Wann beginnt Tanz?« antworten zu miissen: nie, Tanz beginnt nicht.
Aber vielleicht liegt in Geste und Bewegung des Tanzes, in seinem Be-
ginn, der keiner ist, jener Appell Holderlins, mit dem wir in Gang gesetzt
sind, mit dem wir unterwegs sind, in der Geste, als Geste in der Bewe-
gung, ohne uns schon selbst zu bewegen: »Komm! ins Offene, Freund!«
Dieser An-Spruch durch den anderen, den Freund, verrit nicht, was sein
wird, er benennt schlicht die Existenz einer Moglichkeit: dass es anders
sein kénne »als in der bleiernen Zeit«. Diese Reflexionsfigur entspricht
dem Intervall, durch das das Sich-Zeigen der Geste von der Darstellung
des Zeigens differiert und zugleich ithm innewohnt. Es ist das afformative
Sich-Voraus-Sein der Sprache (vgl. Hamacher 1994: 362f.) als ein zur
Performativitit Vorweg und als Versprechen, mit der Méglichkeit des
Widersprechens. Die Geste ist eine Unterlassungshandlung und jede
zwecek- oder zielgerichtete Handlung ist von ihrer Unterlassung begleitet
und bedroht — dies Afformative ist der wesentliche Beitrag des zeitge-
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ndssischen Tanzes zur Reflexion »gelehriger Kérper« in einer arbeitsa-
men Gesellschaft.
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