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EINE ANDERE GRAZIE.
ZUR AKTUALISIERUNG DER DIAGONALE
IN LAURENT CHETOUANES TANZPERFORMANCE HORIZON(S)

Sigal Zouk geht von links in die Mitte des Raums, bleibt stehen, sieht zu Bo-
den und nimmt die erste Position ein.! Eine knapp und prazise gesetzte Grund-
stellung der Fif3e reicht aus, um dasjenige Erbe des Tanzes wachzurufen, das
der zeitgendssische Tanz in den letzten ein, zwei Jahrzehnten weitgehend un-
beachtet gelassen hat — das Ballett. Zouks Er6ffnungsszene ist allerdings nicht
bloR ein Zitat des Ballett-VVokabulars, sondern vielmehr eine Auseinanderset-
zung mit der Frage, die am Anfang des Balletts steht: Die Frage von rechts
und links, die Frage nach den beiden Korperhélften und ihrer Asymmetrie, die
im Spiel mit symmetrischen Formen verhandelbar wird. Wahrend Zouk die
Beziehung ihrer Korperhélften erprobt, begeben sich die beiden anderen Tén-
zer, Anna MacRae und Matthieu Burner, in die linke obere Ecke des Raums,
um ihren Platz fir den Beginn der zweiten Szene von Laurent Chétouanes ho-
rizon(s) einzunehmen. Gleich werden sie den Raum aufmachen, der im Zen-
trum dieses Aufsatzes stehen soll: Vorsichtig und behutsam beginnen MacRae
und Burner von links oben gemeinsam entlang einer ganz bestimmten,
abstrakten Linie in den Raum zu gehen — der Diagonale. In diesem Gang liegt
die groRte Brisanz der Raumchoreographie von horizon(s), denn die Diago-
nale war vor allem im Kontext der freien Szene des zeitgendssischen Tanzes,
in der Chétouane verortet ist, bis zur Auffiihrung von horizon(s) das vielleicht
unausgesprochene Tabu jeder rdumlichen Anordnung, sie war eine gewisser-
mafien unmogliche Linie. Umso erstaunlicher ist daher, auf welch simple Wei-
se MacRae und Burner die Diagonale wieder hervorbringen: Sie gehen einfach
die Linie entlang. Und doch steckt mehr dahinter, als nur ein paar Schritte zu
machen: Wenn sie langsam Schritt fur Schritt quer durch den Raum gehen,
versuchen sie zwischen einander das zu etablieren und zu halten, was Chétou-
ane in Probengesprachen immer wieder eine gewisse ,,Spannung* nennt. Erst
diese eigenartige korperliche Bezogenheit zwischen ihnen scheint die Diago-
nale entstehen zu lassen und umgekehrt scheint die Diagonale, die sich zwi-

! Meinen Beobachtungen liegen Videoaufzeichnungen aus Essen (PACT Zollverein, 06. Mai

2011) und Berlin (Sophiensaele, 20. Mai 2011) und eine Auffilhrung im Rahmen der Tanz-
plattform 2012 in Dresden (An der Loge, 25. Februar 2012) zugrunde. Raumliche Ausrich-
tungen gebe ich jeweils aus der Sicht der Zuschauer an.
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schen ihnen aufspannt, die Linie zu sein, entlang der sie diese Spannung hal-
ten kénnen.

Aber was hat es mit dieser Spannung auf sich und wozu diese Riickbesin-
nung auf die Diagonale? Wozu, so kénnte der polemische Einwand lauten,
wirft Chétouane in horizon(s) den Blick zuriick auf eine Vergangenheit des
Tanzes, die wir schon l&ngst (berwunden geglaubt hatten? Warum sollten wir
uns heute noch mit dem Ballett und seiner Ordnung von Kdorper, Bewegung
und Raum beschéftigen, die doch wegen ihrem Ideal des grazidsen Subjekts —
der Transzendierung des Kdrpers hin zur schwerelosen Idee, die vertikal gen
Himmel aufsteigt — vor allem deshalb verworfen wurde, weil es in der Praxis
Disziplin, Qualerei und korperlichen Schmerz bedeutet? Warum sich wieder
der Diagonale zuwenden, wenn sie doch genau jenes raumbildende Element
ist, mit dem man dieses letztlich koérperfeindliche ldeal zu verwirklichen
glaubte, die langste Linie im Raum, die dem Korper sozusagen als Startbahn
fiir den Sprung zur Grazie diente? Chétouane sieht im Ballett offensichtlich
trotz all dieser moglichen Einwéande noch Potenzial. horizon(s) zeugt von sei-
ner Ansicht, dass es auch heute noch produktive Aspekte in dieser Tradition
des Tanzes gibt, und zwar dann, wenn man dessen Ordnungen und Ideale wie-
der verhandelbar macht. Das bedeutet bei Chétouane, anders als im neoklassi-
schen Ballett, von Anfang an weniger die Formsprache des Balletts in den Fo-
kus zu nehmen, sondern die Problematiken von Kdérper und Subjekt, auf die
diese reagiert, wie etwa in Zouks Eréffnungsszene. Eine Vergegenwartigung
des Balletts entspricht dann nicht der Tradierung der formalen Antworten des
Balletts, sondern der Sichtbarmachung der Fragen, die in deren Ordnung und
Form bearbeitet werden. Zu den Anliegen und Problemen des Balletts zuriick-
zugehen heil’t bei Chétouane, in dessen Erinnerung die Konzepte des Balletts
einer Verschiebung oder Transformation zu unterwerfen, um wieder einen
neuen Horizont flr die Zukunft des Tanzes zu entwerfen.

Was Chétouane meiner Ansicht nach mit seiner Aktualisierung und gleich-
zeitigen Bearbeitung des Balletts sucht, ist nicht weniger als eine Erneuerung
des Ideals der Grazie. Dabei kniipft Chétouane nicht an die Idee an, dass Gra-
zie die Essenz des Balletts verwirklichen und dass dieser Essenz mit der Kor-
perpraxis technischer Perfektion anhand geometrischer Linien und Formen
zum Ausdruck verholfen werden kdnnte, sondern wendet sich stattdessen der
Frage zu, die mit der Grazie ins Spiel gebracht wird, ndmlich der nach dem
Zusammenspiel der korperlichen und geistigen Vermdgen des Subjekts. Denn
was mit der Grazie zur Disposition steht, ist letztlich die Bestimmung des Ver-
héltnisses zwischen Kdorper und Geist, zwischen Sinnlichkeit und Vernunft,
Erfahrung und Bewusstsein in deren Differenz, wie auch die zwei prominen-
testen Theorien der Grazie nahelegen. Schiller auf der einen Seite konzipiert
die Grazie beziehungsweise Anmut in seiner Figur der ,,schonen Seele* als

2 Friedrich Schiller, ,,Uber Anmut und Warde®, in: ders., Samtliche Werke. Bd. V, Miinchen,
1990, S. 231-285: 265.
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harmonische Vereinigung von Koérper und Geist, die aber dem Primat des
Geistes untersteht: ,,In einer schonen Seele ist es also, wo Sinnlichkeit und
Vernunft, Pflicht und Neigung harmonisieren, und Grazie ist ihr Ausdruck in
der Erscheinung“?; das harmonische Einssein muss aber stets von einer ,,Zu-
lassung von Seiten des Geistes“* ausgehen. Grazie ist demnach eine Zusam-
menfigung der Vermdgen bis zu dem Punkt, an dem das Sinnliche scheinbar
wie von selbst die Gebote des Geistes erfillt und seine Differenz zu ihm wei-
testgehend aufgibt. Das Ballett folgt letztlich dieser Ansicht, solange der gra-
zidse Tanzer durch die verstandesgeleitete Ubung seinen Korper diszipliniert,
um ihm den Schein der Schwerelosigkeit zu verleihen. Ungleich geheimnis-
voller als Schillers sind auf der anderen Seite Kleists Gedanken zur Grazie in
seinem kurzen Text Uber das Marionettentheater.® Mich interessiert an die-
sem so vielschichtigen und vieldiskutierten Text hier nur ein Aspekt, den
Bernhard Greiner in seiner Lektlre besonders akzentuiert und der auf Chétou-
anes choreographischen Zugang zur Grazie hindeutet: ,,Mit Kleists Konzept
von Grazie*, schreibt Greiner,

steht ein Einssein des Verschiedenen zur Debatte, das das Unterschiedene weder
Hverknipft oder die Kluft in ihm ,,0berbriickt”, noch das Entgegenstehende dia-
lektisch ,,vermittelt, sondern vielmehr ein Einssein, das im Raum der Differenz
Kunde gibt von Nicht-Differenz.®

Grazie entsteht demnach durch eine ganz besondere Verbindung, in der die
Vermdgen zwar auf einen gemeinsamen Punkt bezogen sind, aber dennoch
nicht ineinander aufgehen. Wéhrend Greiner diese Ankiindigung von Nicht-
Differenz spater mitunter als ,,gegliicktes Einssein“ von Vernunft und Sinn-
lichkeit oder auch als ,,Raum jenseits der Differenz*’ bezeichnet, muss man,
glaube ich, umgekehrt in Hinblick auf die immer paradoxe Definition der Gra-
zie bei Kleist sagen, dass das einzige verbindende Moment der differenten
Vermdgen gerade die Differenz selbst ist, ndmlich das, was man mit Gilles
Deleuze die ,,Differenz an sich selbst“ oder ,,reine Differenz*“® nennen kann.
Ein Ursprung, der wiederum immer schon in sich selbst differenziert ist und
daher niemals einem indifferenten Einssein gleichkommt. Was die Vermdégen
damit bei Kleist einen wirde, ihre Nicht-Differenz, ist, dass sie alle auf diese
reine Differenz bezogen sind, die keinem Geist und keinem anderen Prinzip
untersteht. ,,Inzwischen glaube er, dass auch der letzte Bruch von Geist, von
dem er gesprochen, aus den Marionetten entfernt werden, daR ihr Tanz génz-

® Ebd.

* Ebd., S. 256.

® Vgl. Heinrich von Kleist, ,,Uber das Marionettentheater”, Kleist-Archiv Sembdner, online unter:

www.kleist.org/texte/UeberdasMarionettentheaterL.pdf, zuletzt aufgerufen am 28.06.2012.

Bernhard Greiner, Kleists Dramen und Erzahlungen. Experimente zum ,Fall* der Kunst, Ba-

sel, Tubingen, 2000, S. 216.

' Ebd.

& vgl. Gilles Deleuze, Differenz und Wiederholung, 3. Aufl., Minchen, 2007. [Frz. OA Diffé-
rence et répétition, Paris, 1968.]
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lich ins Reich mechanischer Kréfte hinlibergespielt, und vermittelst einer Kur-
bel [...] hervorgebracht werden kénne*®, lasst Kleist seinen Puppenspieler die
Funktionsweise der Grazie resimieren. Die Kurbel, eine kleine unmenschliche
Maschine, ist das differenzielle Element, das die Differenz entfaltet und damit
die Marionette in Bewegung versetzt, ihre Glieder zum Leben erweckt und ihr
Grazie verleiht.

In horizon(s), das ist meine Hypothese zu Chétouanes Raumchoreographie,
Ubernimmt die Diagonale die differenzielle Funktion der Kurbel. Sie ist eben-
so ein vollkommen unmenschliches Element, eine abstrakte Linie, die die
zwei Tanzer MacRae und Burner und deren Vermdgen in Bewegung bringt
und zwischen ihnen jene merkwirdige Spannung entstehen l&sst, die letztlich
ihre Grazie ausmacht. Im Ruckgriff auf Deleuzes Theorie der Subjektkonstitu-
tion, die er in seinem Hauptwerk Differenz und Wiederholung entwickelt,
mdchte ich nachvollziehbar machen, wie mit der Diagonale ein komplexes Zu-
sammenspiel aller menschlicher Vermdgen in Gang gebracht wird, in dem
Wahrnehmung, Einbildungskraft, Verstand und Gedéachtnis gleichermalien,
aber jeweils in ihrer Unterschiedlichkeit und ohne ineinander aufzugehen, zur
Entstehung des grazidsen Subjekts beitragen. So finden MacRae und Burner in
der Erinnerung an das Ballett die Diagonale als ein Werkzeug wieder, mit dem
sie ihre Wahrnehmung im Hier und Jetzt auf den Raum und aufeinander 6ff-
nen konnen und im Prozess der Offnung eine korperliche Spannung zwischen
einander generieren konnen. Diese Spannung lasst sich mit Deleuze als ein
Zustand der Intensitat begreifen, einer starken Empfindung zwischen den Kor-
pern, in dem letztlich die reine Differenz als solche erfahrbar wird. Nach De-
leuze ist ndmlich die Intensitat ,,die Form der Differenz als Grund des Sinnli-
chen. Jede Intensitat ist differentiell, Differenz an sich selbst.“?® In diesem
Kontakt mit der Intensitét als Differenz an sich selbst erfahrt das Subjekt seine
Grazie.

Auch bei Chétouane ist das graziése Subjekt ein wesentlich gemachtes, die
Grazie seiner Tanzer ist wie im Ballett das Ergebnis langer Proben, in denen
ihre Korper eine neue Haltung einliben. Allerdings setzt Chétouanes Technik
der Grazie nicht wie das Ballett dabei an, den Korper zunédchst durch diszipli-
néres Training in seiner inneren Funktionsweise zu beherrschen, um ihn dann
in einen kontrollierten AuRenbezug zum Raum zu stellen, der auf geometri-
sche Linien beschrankt bleibt. Vielmehr umgekehrt geht Chétouane davon aus,
dass der Korper in seiner Grazie zuerst durch das Auf3en, durch den Raum be-
dingt wird, und dass dessen Verhéltnis zum Raum nicht auf abstrakte Linien

® Kleist (0.J.), ,,Uber das Marionettentheater*.

" Deleuze (2007), Differenz und Wiederholung, S. 282.
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zu reduzieren ist. Sein Einsatz der Diagonale zeigt auf bezeichnende Weise,
wie Chétouane deshalb ihre Funktion als abstrakte Linie gerade dahingehend
wendet, dass sich der Korper entlang dieser Linie auf den konkreten Raum
und die anderen Korper im Raum zu 6ffnen vermag. Die Diagonale wird ge-
wissermafRen zum Vektor der Offnung auf den Raum und auf den Kontakt zu
den anderen Kdrpern im Raum. Sie initiiert das Moment der Grazie, indem sie
die Korper in ihrer AuBenwahrnehmung des Raums sensibilisiert. Jedoch sieht
sich Chétouane bei seiner Arbeit mit dem Raum unmittelbar mit dem Disposi-
tiv der Zentralperspektive konfrontiert, das eine wesentliche Einschréankung
des Kdrpers mit sich bringt. Die Perspektive richtet den Korper nach vorne aus
und erlaubt dem Tanzer keinen umfassenden Bezug zum Raum in dessen Tie-
fe und all dessen Richtungen. Wenn er gerade in der Relation des Korpers
zum Raum und zum anderen Korper im Raum den Weg zur Grazie sieht, muss
Chétouane deshalb zuallererst ihren wirkméachtigen Zugriff auf den Kérper be-
arbeiten.

Im Tanz lasst sich die Ausrichtung des Kdrpers durch das Dispositiv der
Zentralperspektive bis an die historischen Anfange der Choreographie zuriick-
verfolgen. In Raoul-Auger Feuillets Chorégraphie, ou I‘art de d‘écrire la
danse bekommt man eine erste Ahnung vom Einsatz der zentralperspektivi-
schen Anordnung des Kdorpers im Tanz, und zwar anhand einer besonders
pointierten Darstellung des Korpers.™ Feuillet hat mit seiner Chorégraphie
1700 das erste systematische Notationssystem flr die Bewegungen des Tan-
zerkorpers im Raum vorgelegt, gewissermalRen eine Semiotik des Tanzes, mit
der sich die Raumchoreographie des Korpers auf Papier bringen lasst. Die
Tanzflache wird dabei von einem leeren Quadrat représentiert, in das anhand
einer Grammatik arbitrdrer Zeichen die Positionen und Schritte der File ein-
getragen werden konnen: Aus der Vogelperspektive zeichnet man die Linien
und Wege des Kdrpers im Raum. Der Raum wird damit erstmals zum konsti-
tutiven Bezugssystem des Korpers; nur in Relation zum Raum koénnen fortan
der Koérper und seine Bewegungen gedacht und choreographiert werden.

Die doppelte Pointe von Feuillets Notation besteht in dem Zeichen, das der
Kdorper in seiner Raumchoreographie erhélt, und in der Art und Weise wie sich
der Korper mit der Hilfe von Feuillets Buch als praktischer Tanzanleitung im
Raum auszurichten hat. Zunachst zu Ersterem: In einem pikanterweise als
,»The Presence of the Body* betitelten Punkt (ich zitiere nach John Weavers
englischer Ubersetzung) stellt Feuillet den Korper vor als einen halben Kreis,
der an seiner Vorderseite durch einen Strich symbolisiert ist.”” Feuillet schreibt
dazu: ,, The Posture of Presence of the Body, is to have respect to that part of
the Room, to which the Face or Fore-Part of the Body is directed, which I de-

1 vgl. zu Feuillet etwa André Lepecki, Exhausting Dance. Performance and the Politics of
Movement, London, New York, NY, 2006.

2" Raoul-Auger Feuillet, Orchesography, or, The Art of Dancing, Gloucester, 2007, S. 3 [Herv.
i. O.]. [Frz. OA Chorégraphie, ou I’art de d’écrire la danse, Paris, 1700.]



254 GEORG DOCKER

scribe the Figure F G H I, of which F G shews the two Sides of the Body, H
the Face or Fore-Part, and | the Back or Hinderpart.“*

1 — Zeichen des Téanzerkorpers

Feuillets Zeichen des Kdérpers flhrt eine wesentliche Differenz in den Korper
ein: Wahrend seiner Rickseite, dem nach hinten ragenden Halbkreis, anschei-
nend eine gewisse Fille zugesprochen wird, wird die mit ,,H“ bezeichnete
Vorderseite des Korpers als bloRer Strich angesehen. Ausgerechnet in dieser
Flachheit des Korpers besteht nach Feuillet die Prasenz des Korpers: In der
partiellen Ausloschung dessen, was den Korper in seiner urspriinglichen Ver-
fasstheit auszeichnet, seinem Volumen und seiner Plastizitat, wird er in der
Zentralperspektive erst sichtbar. Zu diesem Kdrperzeichen als Einsetzung ei-
nes flachen Korpers gesellt sich Feuillets Beschreibung einer Szene von der
Positionierung und Bewegung des Koérpers im Raum mithilfe seines Buchs:
Im Abschnitt ,,How to hold the Book or Paper, to decipher written Dances**
schreibt er, dass sich der Ténzer zur Einiibung von neuen Choreographien mit
dem Buch in der Hand auf die Tanzflache stellen solle, zunéchst nach vorne
ausgerichtet, und dass er beachten solle, ,,always to hold the upper end of the
Book against the upper end of the Room; and whether the Dance have any
Turning in it or not, you must carefully avoid removing the Book from the Sit-
uation above demonstrated.“* Nachdem die Buchseiten den Raum reprasentie-
ren, muss das obere Ende des Buchs immer nach der Front des Raums ausge-
richtet sein, damit Buchseite und Raumrichtungen Ubereinstimmen. Solange
der Téanzer ohnehin nach vorne positioniert ist, besteht ein direktes Abbil-
dungsverhéltnis von Seite und Raum — wenn er sich allerdings drehen muss,
darf er nur seinen Korper in die jeweilige Richtung drehen, muss aber das
Buch in die andere Richtung drehen, damit es weiterhin nach vorne ausgerich-
tet bleibt und die aufgezeichneten Wege weiter mit der Raumrichtung tberein-

% Ebd.
“ Epd., S. 43.
° Ebd., S. 44. [Herv.i. 0]
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stimmen. Feuillets Szene eines Ténzers, der mit seinem Buch Ténze einstudie-
ren kann, legt also nahe, dass der Ténzer, selbst wenn er seinen Korper in ei-
ner Drehung von der Front abrichtet, die Bewegung im Raum mit dem Buch
letztlich doch von der frontalen Ausrichtung aus zu denken hat. Wenn der
Téanzer spéter das Buch zur Seite legt, ist diese Konstruktion in seinem Kor-
perwissen derart internalisiert, dass er sich stets von vorne und gewissermalen
von auRen zum und im Raum verhalt.

Feuillets Kérperzeichen und die Szene mit dem Buch weisen bereits auf die
zweifache Funktion der Zentralperspektive hin: Zunéchst fiigt sie den Kdrper
in das Bild der illusionistischen dreidimensionalen Darstellung ein. Wie
Ulrike HaR in ihrer Habilitation zum Drama des Sehens etwa anhand von Poz-
zos Buhnenkonzept des quadro feststellt, das tbrigens im gleichen Jahr wie
Feuillets Chorégraphie anzusetzen ist, stellt sich die Wirkung der Perspektive
in ihrem Extrem als totale Verbildlichung des Raums dar, die auch den Kérper
vollkommen vereinnahmt:

Das Bild legt sich als organisierte Ansicht tber die Besonderheiten der Biihne
und Uberzieht diese gleichsam mit einer symbolischen Leseanweisung: Dies alles
hier ist ein und dasselbe, ndmlich ,Bild‘. Das Bild ebnet die Differenzen zwi-
schen Kérpern, Bodenflachen und Vertikalen ein.

Auch wenn diese Beschreibung noch nicht auf den Tanz um 1700 zutrifft, ist
diese Verbildlichung des Korpers bei Feuillet dennoch schon angelegt, wenn
die Kdorpervorderseite als flach zu verstehen ist und deren Ausrichtung stets
Uber die Bihnenfront zu erfolgen hat. Die zweite Funktion des zentralperspek-
tivischen Dispositivs hat eine symbolisch-représentative Dimension: Der Tén-
zer hat sich nach vorne hin auszurichten, um sich dem Blick des Publikums
und, zu Feuillets Zeit, besonders dem des Kdnigs zu unterwerfen. Er hat den
Anwesenden sein Gesicht zu zeigen und darf ihnen nicht den Riicken zudre-
hen. Die Norm der Ausrichtung nach vorne dient der Subjektivierung und An-
erkennung innerhalb einer symbolischen Ordnung, die nicht nur den symboli-
schen Vertrag der Auffiihrung bildet, sondern auch den der Gesellschaft repra-
sentiert. Darin offenbart sich die umfassendere Dimension von Feuillets Buch-
szene: Wenn sich der Téanzer aufgrund einer Drehung doch vom Kénig und
vom Zuschauer abwendet, dann bewegt er sich dennoch mit dem internalisier-
ten, frontalen Blick des Kdnigs oder der Zuschauer durch den Raum und bleibt
diesem Blick unterworfen. Die Norm der Bildlichkeit und der Frontalitat, de-
ren Keim im Tanzkontext bei Feuillet zu finden ist, bedeuten fiir die Praxis
des Tanzes letztlich, dass die Aufmerksamkeit des Korpers im Raum derart
nach vorne gerichtet ist, dass dieser den Raum, in dem er sich bewegt, aber
auch die anderen Korper im Raum nur teilweise wahrnehmen kann. Er kann
sein korperliches Selbstverstandnis nicht aus dem Bezug zu all dem beziehen,
was ihn in der Tiefe des Raums umgibt.

8 Ulrike HaB, Das Drama des Sehens. Auge, Blick und Biihnenform, Miinchen, 2005, S. 373.



256 GEORG DOCKER

Die Diagonale hat als abstraktes, raumbildendes Element des Balletts an
dieser Einschrankung der koérperlichen Wahrnehmung teil, solange auch fir
die Bewegung entlang ihrer Linie gilt, dass sich der Korper dabei stets Uber
den inneren Bezug zur Front auszurichten hat. Eine besonders anschauliche
Darstellung dieser Verbindung von Diagonale und Frontalitat findet man in
Doris Humphreys theoretischen Ausfilhrungen zu ihrem Choreographiekon-
zept. Auch wenn sich ihr amerikanischer moderner Tanz zwar in vielen Punk-
ten von den Kodizes und Idealen des Balletts wie etwa der Spitze und der ver-
tikalen Transzendierung des Korpers abzusetzen versuchte, ist in Humphreys
Buch The Art of Making Dances zu sehen, dass sie weiterhin der Uberzeugung
war, dass die Diagonale das zentrale Element der Raumchoreographie dar-
stellt. Bei Humphrey beweist sich nicht nur, dass die Diagonale selbst tiber das
Ballett hinaus eine bedeutende Wirkung auf die Choreographie des Raums im
Tanz hatte, sondern auch, dass die flache, bildhafte VVorderseite des Kdrpers
und die frontale Ausrichtung seiner Bewegung auch in ihrem gewissermalen
energetischen Modell des Tanzes unhinterfragt bleibt. In The Art of Making
Dances zeugen mehrere Zeichnungen zur Diagonale davon, dass sie letztlich
den gesamten Raum als von Diagonalen durchzogenes und erst durch diese er-
zeugtes Feld versteht, die den Korper energetisieren. An einer Stelle schreibt
sie von den zwei horizontalen Raumdiagonalen als

the invisible diagonals which stream from the upper corners to the lower. These
are certainly there, in spite of the fact that you cannot see them. Put the dancer to
walking on one of these diagonals from the up right to down left, and he is mov-
ing in the most powerful path on the stage."’

Von den zwei am Boden verlaufenden Diagonalen bildet also eine das stérkste
raumbildende Element des gesamten Biihnenraums: Die Linie, die, wie sie
schreibt, von ,,up right to down left* fihrt, oder, aus der Sicht der Zuschauer,
nach der ich bisher rdumliche Orientierungspunkte angegeben habe, von links
oben nach rechts unten. In der Betonung dieser Diagonale stimmt Humphrey
mit der rdumlichen Syntax des Balletts tiberein, denn auch in der Balletttradi-
tion kommt dieser Diagonale das Privileg einer besonderen Bedeutung zu, und
zwar vor allem deshalb, weil sie der rechtslaufigen Schreib- und Leserichtung
der abendlandischen Kultur entspricht: Die Raumchoreographie l&sst sich wie
die Seite eines Buchs von links oben nach rechts unten lesen. Auf dieser
langsten Linie des Raums konnen die Tanzer die langsten Bewegungsphrasen
und hochsten Spriinge tanzen und bewegen sich dabei vom hinteren Ende der
Bihne auf die Zuschauer zu. Es ist auch diese Diagonale, die MacRae und
Burner in horizon(s) entlang gehen werden.

Besonders interessant ist nun, dass der Korper auf zwei von Humphreys
Zeichnungen zur Diagonale in Ubereinstimmung mit der zentralperspektivi-
schen Norm — einmal mehr, einmal weniger — offensichtlich nach vorne aus-

" Doris Humphrey, The Art of Making Dances, 19. Aufl., New York, N, 1980, S. 75.
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gerichtet ist. Humphreys Zeichnungen sind Ausdruck der Forderung, dass die
Tanzer nicht nur Uber die Internalisierung des frontalen Blicks in Bezug zur
Bihnenfront zu stehen haben, sondern auf real-kdrperliche Weise. Auf be-
zeichnende Art ist zu sehen, wie sich der Ténzer selbst im Abgang Uber die
zweite Raumdiagonale nach rechts hinten noch einmal nach vorne umzuwen-
den hat. Durch die kérperliche Umwendung bleiben der Blick und teilweise
auch der Oberkdrper nach vorne ausgerichtet, obwohl sich der restliche Kor-
per mit seiner Bewegung von der Front abwendet. Zugleich weisen die Zeich-
nungen implizit auf die Paradoxie hin, die in der Konjunktion von Diagonale
und real flachem, frontalem Korper besteht. Der Korper ist abgebildet, wie er
den gesamten Raum abgeht, wie er also anhand der Diagonale die gesamte
Tiefe der Biihne durchmisst, wie er aber zugleich jeweils von der gesamten
Halfte des Raums, von der er sich abzuwenden hat, und von allem, was er mit
jedem Schritt vorwaérts hinter sich l&sst, keinen Eindruck bekommen kann. Ge-
nau an diesem Punkt hakt Chétouane ein. Er erkennt die abstrakte Linie der
Diagonale als Vektor, mit dem sich der Korper auf den gesamten Raum in sei-
ner Weite 6ffnen kann, wenn die Diagonale aus ihrer Verknipfung mit der
Norm der Frontalitat gelst werden kann. VVon innen heraus versucht Chétou-
ane das zentralperspektivische Dispositiv zu bearbeiten, indem er die Diago-
nale gegen die frontale Ausrichtung wendet, mit der sie bisher einherging, und
ihr einen neuen Gebrauch zukommen lasst.

2 und 3 - Die horizontalen Raumdiagonalen

Wenn MacRae und Burner zu Beginn der zweiten Szene von horizon(s) in der
linken oberen Ecke des Raums stehen, entfaltet sich vor ihnen entlang der Dia-
gonale der ganze Raum. MacRaes und Burners erste Reaktion auf diese Situa-
tion ist bezeichnend: Sie machen — nichts. Sie stehen da und schauen. Sie neh-
men den Raum nur wahr, schauen einander an, auch das Publikum und Zouk,
dann wieder den Raum. Sie nutzen die Diagonale zwischen den beiden Ecken
des Raums nicht sofort, um sich mit und auf ihr zu bewegen, sondern zualler-
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erst, um mit ihr eine umfassende Wahrnehmung des Raums zu erlangen. An
ihrem Blick ist besonders auffallig, dass MacRae und Burner nicht unbedingt
einen Punkt im Raum fokussieren, sondern vielmehr versuchen, den Raum
auch in dessen Peripherie wahrzunehmen. Ihre Augen scheinen maéglichst vie-
le visuelle Eindricke aufnehmen zu wollen, um eine mdglichst weite An-
schauung von der Raumlichkeit der Biihne zu bekommen. Sie schauen nicht
nur frontal nach vorne, sondern auch in andere Richtungen. Die Diagonale
fungiert dabei gewissermalen als Trigger, um den Blick, aber auch den Kor-
per zu weiten. Insbesondere der Oberkdrper scheint geweitet, er ist weder starr
vor Anspannung noch in sich gefallen, sondern im Gegenteil gel6st und den-
noch nach auf3en hin in Richtung der Diagonale auf den Raum gerichtet. Wenn
anschlielend beide beginnen, konzentriert und bedéchtig gemeinsam die ers-
ten Schritte auf der Diagonale zu machen — ihre Génge in ihrer Qualitat eher
alltaglich, die Beine aber hin und wieder stérker angehoben — ist bemerkens-
wert, wie leicht und sanft, aber auch unsicher und prekar ihre Bewegungen
wirken. Jede Bewegung scheint im Moment verhandelt zu werden, sie wird
nicht so sehr prézise gesetzt, sondern in ihrer Ausfiihrung ihrerseits von den
Téanzern wahrgenommen und auf ihre Effekte auf den eigenen und den ande-
ren Korper befragt. Die Kérper sind aufeinander ausgerichtet und nehmen ein-
ander wahr, wahrend sie gemeinsam Uber die Diagonale gehen. Immer wieder
drehen sich MacRae und Burner zueinander um, auch wenn sie sich dadurch
vom Publikum abwenden. Der Bezugspunkt im Raum ist der andere Korper,
nicht die Front. Mitunter strecken sie die Arme zueinander aus und beriihren
einander mit ihren Handen, umarmen sich auch zwei Mal. Die Berlihrung
scheint eine intensive taktile Sinnlichkeit zu haben. Aber gerade, wenn sich
die zwei Tanzer etwas voneinander wegbewegen und ein gewisser Abstand
zwischen ihnen entsteht, gerade dann scheint sich eine besondere Spannung
zwischen ihnen zu ereignen. Die Diagonale wird genau in diesen Momenten
besonders erfahrbar. Sie ist die Linie zwischen ihnen, die den korperlichen Be-
zug auf der Ebene der Empfindung stiitzt, und zugleich wird durch diese em-
pfindungsreiche Spannung zwischen den Koérpern die Diagonale umso pra-
senter. Insgesamt scheinen ihre Kérper im Gang auf und entlang der Diagona-
le mit dem konkreten Raum um sie herum verbunden und von der frontalen
Ausrichtung gel6st, auch wenn MacRae und Burner das Publikum und die
Tatsache, dass sie von ihm gesehen werden, nicht ignorieren, sondern auch
immer wieder ins Publikum blicken.

Wie die Beschreibung der Szene nahelegt, eignet Chétouanes Choreogra-
phie der zwei Kdrper auch ein gewisses Pathos, mitunter eine besondere Be-
deutungsschwere, wenn etwa die Umarmungen eine allzu symbolische Bedeu-
tung annehmen und man vor sich beinahe zwei verliebte Turteltauben sieht,
die vollkommen in ihrer gegenseitigen Bezogenheit aufgehen. Auch der Blick
hat teils eine transparente Qualitat, die meinen lasst, dass die beiden Tanzer
beinahe auf mystische Weise eins werden mit dem, was sie sehen. Und den-
noch bleibt der Zustand der Empfindung, die Spannung zwischen ihnen, meist
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konkret, ohne transzendiert zu werden, und in ihrem Bezug nach auBen wah-
ren sie immer eine gewisse Distanz, die sie von der ganzlichen Verschmel-
zung mit ihrer Umgebung abhélt und auf die ich spater noch zurtick kommen
werde. Zunédchst aber mochte ich, trotz dieser Momente allzu groRRer Ergrif-
fenheit, den enormen Einsatz nachzeichnen, der in der Offnung nach auBen
und der Loslésung von der frontalen Korperausrichtung liegt. Dieses Verfah-
ren der Offnung ist namlich eine gezielte Arbeit an der Subjektivitit und den
Vermdgen der Tanzer, die man mit Deleuze als Ins-Spiel-Bringen der soge-
nannten ,,passiven Synthese*“*® des Subjekts fassen kann.

Die passive Synthese ist in Deleuzes Theorie der Subjektkonstitution die
erste von drei Synthesen, die in ihrer Verbindung das Subjekt ausmachen. Die
erste, passive Synthese benennt, in Anlehnung an Hume und in der Nahe zu
Husserl, aber auch Leibniz stehend, die basale Verarbeitung der wahrgenom-
menen Perzeptionen durch die Einbildungskraft zu qualifizierten Eindriicken.
Am Anfang des Subjekts steht demnach nicht das cogito, sondern die passive
Wahrnehmung und préareflexive Synthetisierung des Aulien. Die zweite, ,,akti-
ve Synthese“*, vor allem im Riickgriff auf Bergson definiert, macht die quali-
fizierten Eindriicke zum Objekt des Verstands und des Gedéchtnisses, des
Denkens und der Erinnerung. Und die dritte ,,Synthese der Zeit“® schlieflich
benennt das wesentliche Eingebundensein des Subjekts in die abstrakte, leere
Form der Zeit, wie Kant sie erstmals gedacht hat.

Im Rekurs auf Hume fiihrt Deleuze die passive Synthese durch das Bild der
photographischen Platte ein:

Die Einbildungskraft definiert sich hier als Kontraktionskraft: als photographi-
sche Platte hélt sie das eine fest, wenn das andere erscheint. Sie zieht die Falle,
die Elemente, die Erschiitterungen, die homogenen Augenblicke zusammen und
verschzrpilzt sie zu einem qualitativen inneren Eindruck mit einem gewissen Ge-
wicht.

In der Einbildungskraft findet die allererste Verarbeitung der Wahrnehmung
statt, indem die einzelnen sinnlichen Perzeptionen aufgenommen und zu ge-
sammelten Eindricken verdichtet werden. Obwohl dieser Prozess bereits tiber
die bloRe Wahrnehmung der Dinge hinausgeht, da ihm das Verdienst einer
ersten Synthetisierung zukommt, ist er nach Deleuze dennoch wesentlich pas-
siv und prareflexiv: Die Synthese ist ,,zwar konstitutiv, aber darum noch nicht
aktiv. Sie wird nicht im Geist hergestellt, erstellt sich aber im betrachtenden
Geist, geht jedem Gedéachtnis und jeder Reflexion voraus.“? lhre konstitutive
Leistung besteht vor allem darin, dass auf der Grundlage von inneren Eindri-

18 Zum Konzept der passiven Synthese: Deleuze (2007), Differenz und Wiederholung, S. 99-

110.
19 Zur aktiven Synthese: ebd., S. 110-118.
20 Zur Synthese der Zeit: ebd., S. 118-125.
2L Ehd., S. 99.
2 Ebd., S. 100. [Herv. i. 0.]
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cken sensomotorische Verhaltensmuster ausgeprégt werden, die préagend sind
flir das Handeln des Subjekts. Diese erste subjektive Einheit nennt Deleuze,
wieder in Anlehnung an Hume, das ,,Problem der Gewohnheit*“.? In der Ver-
arbeitung von Perzeptionen entwickeln wir — noch vor der Ausbildung ver-
standesgeleiteter Handlungen — Erwartungen und einen habitualisierten kor-
perlichen Umgang mit unserer Umwelt und den anderen.

Diese tausend Gewohnheiten, aus denen wir bestehen [...] bilden also das Aus-
gangsgebiet der passiven Synthesen. Das passive Ich definiert sich nicht einfach
durch Rezeptivitét, d. h. durch die Féhigkeit, Empfindungen zu erfahren, sondern
durch die kontrahierende Betrachtung, die den Organismus selbst noch vor der
Ausbildung seiner Empfindungen bildet. [...] Die Ichs sind larvenhafte Subjekte.?

Genau an diesem Prozess der Aushildung von Gewohnheiten, die das larven-
hafte Stadium des Subjekts ausmachen, setzt Chétouane an, um den Koérper zu
Offnen, denn wie Miriam Engelhardt in ihrer Vertiefung des Deleuz’schen
Subjektivitatskonzepts schreibt, muss man in der passiven Synthese den An-
fang und ,die Gleichzeitigkeit von Subjektivierungsprozessen und Normali-
tatsproduktion“® sehen. Die Art und Weise wie die Kdrper der Tanzer sich be-
wegen, wie Zouks, MacRaes und Burners Korper sich zum Raum und zuein-
ander verhalten, ist durch die habituelle Einlibung oder Internalisierung der
zentralperspektivischen Norm der frontalen Ausrichtung bestimmt. Die Aus-
richtung nach vorne und die Einschrankung der Korperlichkeit der Vorderseite
sind in jahrelangem Tanztraining mit Ballettunterricht durch die Ausbildung
eines prareflexives Koérperwissens gepragt worden. Chétouane interveniert auf
dieser Ebene der Gewohnheit, indem er die habituellen Reaktionen des Kor-
pers durch die Erweiterung der AufRenwahrnehmung gewissermaflen entsi-
chert. Indem sich MacRae und Burner zunéchst durch die Diagonale auf das
Aulen 6ffnen, indem sie den Raum maglichst genau wahrnehmen und nicht
sofort beginnen, sich zu bewegen, versuchen sie ihre Einbildungskraft mit
neuen Eindriicken anzureichen, so dass der Korper noch nicht mit einem eta-
blierten sensomotorischen Muster auf die Bihnensituation zu antworten weil.
Zwischen Wahrnehmung und Aktion tut sich ein Raum auf, in dem die Umset-
zung der sinnlichen Eindriicke in Bewegung, aber auch die Haltung und die
Ausrichtung des Kérpers verédnderbar wird. Wir sehen zwei Tanzerkorper, die
wieder in den Prozess ihrer Konstitution eintreten, zwei Korper, deren Ver-
héltnis zum Raum und zum jeweils anderen wieder ins Spiel gebracht wird.
Deshalb erscheinen etwa die Bewegungen von MacRae und Burner unsicher,
deshalb kdnnen sie ihre Kérper aber auch anders im Raum ausrichten und den
gesamten Raum, der sie umgibt, auf andere Weise wahrnehmen. Durch den
verdnderten Raumbezug ist die Norm der bildlichen, frontalen Ausrichtung fiir

% Ebd., S. 103.

* Ebd., S. 110.

% Miriam Engelhardt, Deleuze als Methode. Ein Seismograph fir theoretische Innovationen
durchgeflhrt an Beispielen des feministischen Diskurses, Miinchen, 2008, S. 116.
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die Téanzer verhandelbar geworden. Die Kdrper kénnen innerhalb oder unter-
halb des reprasentativen Bezugs zum Publikum, der mit der Zentralperspekti-
ve installiert wird, dennoch eine andere Kdorperlichkeit ausbilden, indem sie
nicht mehr die Front, sondern den anderen Korper zum ersten Bezugspunkt im
Raum nehmen und auf der Diagonale als verbindender Linie eine gewisserma-
Ren sub-reprasentative Empfindung zwischen einander etablieren, die mitunter
auch von den Zuschauern erfahren werden kann, wenn sie sich ihrerseits auf
das Geschehen im Raum einlassen kdnnen. Wie weiter oben bereits angedeu-
tet, wird diese Spannung zwischen ihnen hergestellt, wenn sie einen gewissen
Abstand zu einander haben, der nicht zu Kklein, aber auch nicht zu groRe sein
darf. lhre Korper werden dann zu zwei Punkten auf der diagonalen Linie, die
die Spannung tragt.

Wie kann man diese Spannung genauer fassen? Wie der Wiener Philosoph
Konrad Paul Liessmann in einem Versuch zu einer Theorie der Spannung
schreibt, ist die Existenz zweier solcher Punkte, die durch eine gewisse Dis-
tanz in Kontakt gehalten werden, fir Spannung konstitutiv: ,,Die Spannung
braucht zumindest zwei Pole, zwischen denen sie sich aufbauen kann. Span-
nung existiert zwischen Gegensatzen, die auf einander bezogen sind [...].“*
Spannung ist demnach immer ein relationales Ph&nomen, nur zwischen den
zwei Korpern von MacRae und Burner kann sich eine Spannung aufbauen.
Zwar nicht im Tanz, aber in der bildenden Kunst sieht Liessmann einen beson-
deren Einsatzort der Spannung, durch den er sich noch naher an deren Charak-
teristik anzunéhern versucht. In der Kunst kdnnen wir Spannung

als eine spezifische Atmosphéare der Unruhe und Intensitat wahrnehmen. So wie
man die Spannung, die zwischen zwei Menschen herrschen mag, als geladene
Atmosphéare empfindet, so kdnnen &sthetische Reize in einer Weise in Stellung
zu einander gebracht werden, da wir die dabei entstehende Spannung mitunter
nahezu kérperlich zu spiiren scheinen.”

Ungleich eindeutiger 1&sst sich in Hinblick auf den Tanz sagen, dass sich dort,
genau in der korperlichen Bezogenheit zweier Menschen aufeinander, inner-
halb einer &sthetischen Rahmung diese Spannung ereignen kann. Entscheidend
ist, dass Liessmann die Intensitat als diejenige Empfindung nennt, die in der
Spannung evoziert werden kann. Mit Intensitéat ist ndmlich wiederum in De-
leuzes Philosophie ein besonderes Konzept der Empfindung verbunden, das
zum Kern der Grazie bei Chétouane flihrt. Intensitdt benennt bei Deleuze zu-
néchst eine ,,intensive Quantitat“?®, eine unqualifizierte Empfindung, der im
Gegensatz zu Gefiihlen wie Liebe oder Wut keine klare Signifikanz zukommt.
In der Intensitat driickt sich aber nicht nur eine unklare, empirisch eindringli-
che Sinnlichkeit aus, sondern zugleich die transzendentale Dimension des
Sinnlichen:

% Konrad Paul Liessmann, Asthetische Empfindungen, Wien, 2009, S. 136.
77 Epd., S. 137. [Herv. G. D.]
% Deleuze (2007), Differenz und Wiederholung, S. 294.
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Die Intensitat, die Differenz in der Intensitét ist es, die die eigentliche Grenze der
Sinnlichkeit bildet. Daher besitzt sie den paradoxen Charakter dieser Grenze: Sie
ist das Unsinnliche, das, was nicht empfunden werden kann, weil es stets von
einer Qualitat verdeckt wird, die sie entfremdet und ihr ,entgegenwirkt® [con-
trarie], weil sie in der Ausdehnung verteilt ist, die sie verkehrt und tilgt. Auf an-
dere Weise aber ist sie das, was nur empfunden werden kann und den transzen-
dentalen Gebrauch der Sinnlichkeit definiert, da sie empfinden macht und damit
das Gedachtnis wachriittelt und das Denken erzwingt.”®

Die Intensitét ist demnach keine minderwertige unbestimmte Empfindung,
sondern im Gegenteil als unbestimmte Empfindung, die nicht und zugleich nur
empfunden werden kann, der Ausdruck der Mdglichkeitsbedingung jeder Em-
pfindung und des Sinnlichen. In der Intensitat wird die Differenz an sich selbst
erfahrbar, denn Intensitét ist, wie eingangs zitiert, ,,die Form der Differenz als
Grund des Sinnlichen*. Mehr noch: Mit der Empfindung der reinen Differenz
als in sich selbst differenziertem Ursprung offenbart sich dem empfindenden
Subjekt zugleich die Quelle seiner Vermdgen und derer Synthesen. Genau in
ihrer paradoxen Verfasstheit als das, was nicht und nur empfunden werden
kann, ermdglicht die Intensitat also die beinahe unmdgliche sinnliche Erfah-
rung der groRten Differenz, die im Subjekt und seinen Vermogen wirkt.

Das ist die dulerste Grenze dessen, was bei Chétouane mit der Grazie im
Spiel ist: Die Spannung zwischen MacRae und Burner etabliert sich auf der
Diagonale als ein Zustand der Intensitat, der die Ténzer nicht in eine bestimm-
te Geflhlslage versetzt, sondern ihnen und den Zuschauern vielmehr eine Ah-
nung von der Differenz als Moglichkeitsbedingung der Subjektivitat und der
Empfindung im Speziellen gibt. Interessanterweise knlipften Chétouane und
seine Tanzer gerade mit dieser Verhandlung der Empfindung an das Ballett
an; so schreibt Gerald Siegmund etwa in einer Analyse von William Forsythes
Choreographien (ber die Praxis des Balletts: ,,Die Welt des Balletts besteht
aus Schritten und deren Verbindung. Entgegen der populdren romantischen
Vorstellung arbeiten die Tanzer wahrend der Proben nicht in erster Linie mit
Geflihlen, sondern sie suchen nach Wegen, wie das Geflhl hergestellt werden
kann.“* In diesem Sinn offenbart Chétouane in seiner Arbeit an der Intensitét
letztlich die transzendentale Dimension des Umgangs mit Gefiihlen im Ballett.

v

Deleuze definiert die passive Synthese, deren Bearbeitung bei Chétouane zur
Grazie hinfuhrt, auch als die ,,gelebte* oder ,lebendige Gegenwart*.* Tatsach-
lich kommt die Offnung auf den Raum und die anderen Kdrper dem Einlassen

* Ebd., S. 299 f.

% Gerald Siegmund, ,,William Forsythe. Raume erdffnen, in denen sich das Denken ereignen
kann“, in: ders. (Hg.), William Forsythe. Denken in Bewegung, Berlin, 2004, S. 9-72: 13.

® Deleuze (2007), Differenz und Wiederholung, S. 100.
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auf die unmittelbare Gegenwart gleich, und dennoch gehen die Tanzer in hori-
zon(s) weder in der Szene der Diagonale, noch in den darauffolgenden Szenen
vollkommen im Hier und Jetzt auf. Die reine Differenz, deren Erfahrung am
hdchsten Punkt der Grazie in der Intensitat moglich wird, weist in ihrer Trans-
zendentalitat immer schon Uber die unmittelbare Verfasstheit der Subjekte hin-
aus. Allerdings steht die Distanz zur Gegenwart nicht erst am Ende der prozes-
sualen Hervorbringung der Grazie, sondern schon an deren Anfang. Erst da-
durch, dass sich die Tanzer in gewisser Weise von der Gegenwart I6sen und
Zugang zu einer anderen Zeit finden, wird eine andere Grazie vorstellbar.
Denn nur in der Vergangenheit des Tanzes, nur in Erinnerung an das Ballett
finden sie mit der Diagonale das choreographische Mittel, um einen anderen
Zugang zum Hier und Jetzt auszubilden. In gewisser Weise ist also in hori-
zon(s) nicht die passive Synthese der Gegenwart die erste subjektbildende Ein-
heit und Ansto3 zur Grazie, sondern die aktive Synthese, mit der die Vergan-
genheit und das Vermdgen der Erinnerung ins Spiel gebracht werden. Die
zweite Synthese wird zur ersten, weil nur das Geddchtnis des Tanzes eine neue
Perspektive flr dessen Gegenwart bietet.

In seiner Lekture von Bergson gelangt Deleuze zu der Ansicht, dass gerade
die Vergangenheit die Zeit der Differenz bzw., Bergsons Terminologie fol-
gend, des Virtuellen als Feld der Potenzialitat ist.** Bei Bergson selbst findet
man die Vergangenheit definiert als das, ,,was nicht mehr wirkt, aber wirken
koénnte, was wirken wird, wenn es sich einer gegenwartigen Empfindung ein-
fugt und von ihr Vitalitat entleiht.“* Im Konjunktiv des Vergangenen liegt
dessen Potenzialitat: Es wirkt nicht unmittelbar, aber kénnte wirken und die
Gegenwart beeinflussen. Durch seine wesensméaBige Verschiedenheit von der
Gegenwart kann die Vergangenheit, wie Engelhardt schreibt, als ,,das Zeitre-
servoir” fungieren, ,in dem sich die Virtualitdten erhalten“* und von dem
Verédnderung ausgehen kann, wenn es in Erinnerung gerufen wird und sich da-
durch aktualisiert. Der zweiten Synthese als Syntheseleistung des Verstands
und des Geddchtnisses kommt also in horizon(s) gerade die Funktion zu,
durch die Erinnerung einen anderen Blick auf die Gegenwart zu ermdéglichen:
In der Erinnerung an das Ballett greifen sie auf die Diagonale als abstrakte Li-
nie zuriick, die den Kdrpern im Hier und Jetzt neue Potenziale fir einen ande-
ren konkreten Bezug zum Raum und zueinander ermdglichen kann. Diese Er-
innerungsarbeit beginnt natdrlich nicht erst in der Auffiihrung, sondern schon
in den Proben. Was spater in der Auffihrung zu sehen ist, hat seinen Anfang
in den Anféangen der Proben, in denen Chétouane und die Tanzer im bewuss-
ten Rickblick auf den Tanz die Diagonale wieder entdecken und in Improvisa-

% vgl. Gilles Deleuze, Bergson zur Einfithrung, 4. Aufl., Hamburg, 2007, [frz. OA Le Bergso-

nisme, Paris, 1966]; und: Deleuze (2007), Differenz und Wiederholung, S. 110-112.

Henri Bergson, Materie und Gedachtnis. Eine Abhandlung tber die Beziehung zwischen Kér-
per und Geist, Mit einer Einleitung v. Erik Oger, Hamburg, 1991, S. 240 [Herv. G. D.]. [Frz.
OA Matiére et Mémoire, Paris, 1896.]

* Engelhardt (2008), Deleuze als Methode, S. 125.
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tionen einsetzen, um ihr Potenzial im rdumlichen Bezug auszutesten. Es ist
also zundchst ein Akt der Erinnerung nétig, damit sich MacRae und Burner in
der Gegenwart aufeinander 6ffnen kénnen.

Die Vergangenheit findet dariiber hinaus in Deleuzes Uberlegungen auch
eine rdumliche Entsprechung, und zwar in der Tiefe.

Die Explikation der Ausdehnung beruht auf der ersten Synthese, der Synthese
der Gewohnheit oder der Gegenwart; die Implikation der Tiefe aber beruht auf
der zweiten Synthese, des Gedachtnisses und der Vergangenheit. [...] Die Tiefe
entspricht der berlihmten geologischen Linie von Nordost nach Sudwest, jener
Linie, die diagonal aus dem Innersten der Dinge stammt [...].*

Auch wenn er nicht die Diagonale im Sinn hat, die in horizon(s) zu sehen ist,
lasst sich in Anlehnung an Deleuze doch sagen, dass die Diagonale die Tiefe
des Raums erfahrbar macht und damit zugleich einen Raum der Vergangen-
heit und Differenz aufmacht, der die Gegenwart bereichert.

Aber auch noch in einem letzten anderen Sinn scheinen die Tanzer in hori-
zon(s) der unmittelbaren Gegenwart enthoben. In ihrem Blick kann man mit-
unter die Bewusstheit derjenigen Dimension der Subjektivitat sehen, die nach
Deleuze die dritte Synthese ausmacht. MacRae und Burner scheinen im Zu-
stand der Intensitat immerzu eine gewisse Distanz zu sich selbst zu wahren.
Ihr Blick ist nicht nur nach auflen auf die Umgebung gerichtet, sondern auch
auf sich als Objekt ihrer selbst. Dieser Blick ist aber wesentlich unterschieden
von dem internalisierten Blick von auflen, weil er sie nicht an die Frontalitat
der Buhne bindet. Diese Dissoziation des Subjekts ist das konstitutive Moment
der dritten Synthese, die Deleuze auf Kants transzendentale Einsetzung der
Zeit zurlckfuhrt:

Die Form, in der die unbestimmte Existenz durch das Ich denke bestimmbar ist,
ist die Form der Zeit ... Die Konsequenzen daraus sind unabsehbar: Meine unbe-
stimmte Existenz kann nur in der Zeit bestimmt werden, als Existenz eines Phé-
nomens, eines passiven oder rezeptiven phanomenalen Subjekts, das in der Zeit
erscheint. [...] Ein Sprung oder ein Ri3 im Ego [Je], eine Passivitat im Ich [moi]
— dies ist die Bedeutung der Zeit®.

Zeit und Passivitét haben hier eine andere Bedeutung als in der passiven und
der aktiven Synthese: Die Zeit ist nicht die gelebte Gegenwart, auch nicht die
Vergangenheit, sondern vielmehr ein abstrakter, leerer Container, der das Sub-
jekt immer schon a priori umfasst. Engelhardt macht den Zusammenhang mit
der Passivitat verstédndlich, die dieser Subjektivitat zukommt:

Hier lauft nichts mehr in der Zeit ab [...], sondern die Zeit selbst lauft (leer) ab.
Vorher — Nachher, Vorher — Nachher. Das denkende Ego kann als einziges fest-
stellen, dass Zeit vergeht und u. U. genau nichts passiert. ES muss gewisserma-

% Deleuze (2007), Differenz und Wiederholung, S. 291.
% Ebd., S. 119. [Herv.i. 0.]
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Ren zusehen, wie sich seine passive Existenz permanent in der Zeit veréndert,
ganz ohne sein Zutun, ohne Intentionalitét, ohne Reflexion oder Handlung.”

Passivitat benennt in diesem Fall eine wesentliche Selbstbeziglichkeit des
Subjekts: Das Ego nimmt sich selbst in seiner Veradnderung durch das Wirken
der Zeit wahr. Durch diese selbstbeziigliche Wendung distanziert sich das
Subjekt von sich selbst. Im Blick der Tanzer ist in horizon(s) eine Ahnung von
dieser Prozessualitét ihrer Subjektivitat vorhanden, sie sehen nicht nur den an-
deren an und schauen nicht nur in den Raum, sondern blicken, gerade wenn
sie Uber die Diagonale gehen, auch immer wieder sich selbst und ihre eigenen
Bewegungen an, schauen sich selbst zu, wie sie sich bewegen und bewegt
werden. Wir sehen MacRae und Burner auf der Diagonale also gewissermalien
auch als Zuschauer ihrer selbst im Prozess der Offnung hin zur Intensitat.

In horizon(s) sind also letztlich alle drei Synthesen auf besondere Weise in-
volviert und tragen in der Unterschiedlichkeit der Vermdgen, die ihnen ent-
sprechen, zur Konstitution des grazidsen Subjekts bei. Nicht die Offnung der
Wahrnehmung allein, sondern nur deren Zusammenspiel mit der ihr vorausge-
henden Erinnerung und die Bewusstheit von der zeitlich-prozessualen Ver-
fasstheit der Subjektivitat konnen zur Grazie fuhren. Im Zentrum dieses Zu-
sammenspiels steht in horizon(s) die Diagonale als differenzielles Element
und gewissermaBen Kleist’sche Kurbel: Durch die Erinnerung an die Diago-
nale kdnnen sich MacRae und Burner in der Sensibilisierung ihrer Wahrneh-
mung auf den Raum 6ffnen, den habituellen Bezug zur Front ablegen und sich
auf den jeweils anderen Kdorper als neuen Bezugspunkt ausrichten. Entlang der
abstrakten Linie zwischen ihnen kann sich schlieflich jene Spannung ereig-
nen, die einem Zustand der Intensitét als paradoxer sinnlicher Erfahrung der
reinen Differenz entspricht. Das Subjekt erfahrt in diesem Zustand der Em-
pfindung das transzendentale Moment, die Mdglichkeitsbedingung seiner Ver-
mdogen und seiner eigenen Subjektivitat — diese Erfahrung ist es, die ihm seine
Grazie verleiht.®
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