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			Die Tanzforschung gibt es nicht.
			Claudia Jeschke1 

			Eins. Nichts. Zwei. Nichts. Drei. Nichts. Vier. Fünf.
			Verbunden mit Leere und Komplexität.
			Tim Etchells2 

			Die Disziplin ist ein Kontrollprinzip
			der Produktion des Diskurses.
			Sie setzt ihr Grenzen durch das Spiel
			einer Identität, welche die Form
			einer permanenten Reaktualisierung
			der Regeln hat.

			Michel Foucault3 

			

			
				
					1 Jeschke, Claudia: Der bewegliche Blick. Aspekte der Tanzforschung. In: Möhrmann, Renate (Hg.): Theaterwissenschaft heute. Eine Einführung. Berlin: Reimer 1990, S. 149–164, hier S. 149.

				

				
					2 Etchells, Tim: Eine Axt für das gefrorene Meer. In: Gareis, Sigrid u. Kruschkova, Krassimira (Hg.): Ungerufen. Tanz und Performance der Zukunft. Berlin: Theater der Zeit 2009, S. 20–33, hier S. 29.

				

				
					3 Foucault, Michel: Die Ordnung des Diskurses. Frankfurt a.M.: Fischer 2010, S. 25, Hervorhebungen original.

				

			

		


		INHALT

		
		
				Vorwort

				1. EINLEITUNG

				1.1 Vorspiel vor dem Gericht:Der Fall Whitehead und die Anwälte des Tanzes

				1.2 Gegenstand und Methode

				1.3 Übersicht der Kapitel

				2. TANZWISSENSCHAFT UND/ALS DISKURSANALYSE – EINE PROBLEMATISIERUNG

				2.1 Tanzdiskurs und Tanz-Diskurs

				2.2 Zur Entwicklung von Diskursbegriff und Diskursanalyse

				2.3 Diskursanalytische Tanzforschung

				2.3.1 Jetzt oder nie? Zur Zeitlichkeit der Diskursanalyse

				2.3.2 Von der Archäologie zum Diskurs: Susan Leigh Fosters Reading Dancing

				2.3.3 Tanzgeschichte versus kritische Tanzforschung – Diskursanalyse als historiographische Praxis

				2.4 Zweierlei Tanz-Diskurse

				2.4.1 Tanz-Diskurs I: Nicht-Diskursivität als tanztheoretische Diskursfigur

				2.4.2 Exkurs: Diskursive und nicht-diskursive Praktiken

				2.4.3 Tanz-Diskurs II: Zeitgenössischer Tanz als Tanz des Diskurses

				3. FIGURATIONEN DES ‚NICHT’ IN DER ZEITGENÖSSISCHEN TANZWISSENSCHAFT

				3.1 Am Nullpunkt: ‚Neue Choreographie‘ (Helmut Ploebst) als Nicht-Spektakel

				3.1.1 Relektüren I: Guy Debord

				3.1.2 Relektüren II: Postdramatisches Theater

				3.2 Negativität, nicht Negation oder: Der ‚zeitgenössische Nichttanz‘ (Pirkko Husemann) – (k)eine Avantgarde?

				3.2.1 Bezugspunkt Postmodern Dance – Erbfolge, Verwandtschaft, Wahlverwandtschaft?

				3.2.2 Negation, Affirmation, Negativität 

				3.3 Zwischen Unterlassung und Akt: das Choreo-Politikum ‚still-act‘ (André Lepecki)

				3.3.1 Mobilisierung und die (Im-)Materalität der Moderne

				3.3.2 Tanz(wissenschaft) als Ontologiekritik

				3.4 Abwesenheit als movens (Gerald Siegmund): Der Nicht-Ort des Subjekts der Rezeption

				3.4.1 Präsenz und Absenz – Oppositionen und Konfigurationsverhältnisse

				3.4.2 Vom Material zum Autor. Der Zuschauer als Zuschauerfunktion

				3.5 Figurationen des ‚Nicht‘ – Skizze eines wissenschaftlichen Repertoires

				4. DISZIPLINIERUNGEN: INTERDISKURSIVE BEWEGUNGEN

				4.1 Die Inszenierungen des Tanzes in Theorien des Postdramatischen und des Performativen

				4.1.1 ‚Wir sind nie dramatisch gewesen.

				4.1.2 Postchoreographischer Tanz? Ein Gedankenexperiment

				4.2 Tanzwissenschaft und Philosophie: ein philosophical turn für die Tanzforschung?

				4.2.1 Tänzerische Philosophie und philosophischer Tanz Anfang des 20. und 21. Jahrhunderts

				4.2.2 Exkurs: Nietzsches Tanz-Diskurse

				4.3 Tanzwissenschaft und Choreographie: Selbstreflexivität reflektieren – ein Selbstversuch

				5. DISKURS-CHOREOGRAPHIEN: ZUSAMMENFASSUNG UND SCHLUSS

				6.  BIBLIOGRAPHIE

				Internetseiten

		

		


		
			VORWORT

			Knowledge is in the end based

			on acknowledgement.
			Ludwig Wittgenstein: On Certainty1

			Die vorliegende Publikation basiert auf meiner 2014 an der Philosophisch-historischen Fakultät der Universität Bern eingereichten Promotionsschrift. Sie ist aber nicht nur das Ergebnis eines intensiven Forschungs- und Schreibprozesses im Rahmen des interdisziplinären Graduiertenkollegs ProDoc Intermediale Ästhetik. Spiel – Ritual – Performanz der Universitäten Basel und Bern. Das Interesse für ein Verständnis von Tanz als komplexes Feld widerstreitender künstlerischer und nicht-künstlerischer Kräfte, Politiken und Artikulationsformen, mit denen sich immer auch territoriale und Kompetenz-Ansprüche verbinden, ist über einen sehr viel längeren Zeitraum gewachsen. Es hat sich entlang meiner beruflichen Erfahrung in unterschiedlichen Bereichen entwickelt. 

			Während meiner Zeit als freiberufliche Publizistin und Kritikerin war die Frage der Selbstreflexivität im Sinne einer Relativierung des eigenen Standpunktes eine Notwendigkeit, zumindest, wenn man sich nicht dazu verleiten lassen wollte, die einem temporär von der bürgerlichen Traditionsinstanz des Feuilletons übertragene privilegierte Sprecherposition, was den Zugriff auf eine Öffentlichkeit angeht, als persönliches Vorrecht oder gar Autorität misszuverstehen. Ich arbeitete damals regelmäßig für ein breites Spektrum von Printmedien. Vom ehemals links-alternativen Stadtmagazin, das als zuerst noch unabhängiger Verlag bald zu einem mehrfach den Besitzer wechselnden Seitenprodukt in der verlegerischen Gesamtpalette von Konzernen wurde, über eine ‚seriöse‘ Tageszeitung der Springer Presse bis hin zu monatlich erscheinenden nationalen und internatio­nalen Fachzeitschriften über Tanz und Theater – die stark voneinander abweichenden Modellierungsstrategien hinsichtlich einer je als ‚Zielgruppe‘ projizierten zu informierenden, zu unterhaltenden oder zu bildenden Leseröffentlichkeit wurden für mich über ihre Widersprüche im Verhältnis zueinander als diskurspolitische Dispositive greifbar. Die jeweils als gültig anerkannten Arten und Weisen des Sprechens, des Argumentierens, aber auch der Betrachtung und des Sich-Verhaltens, kurz: die jeweiligen Ein- und Ausschließungsmechanismen kennen, sie anwenden bzw. ihre Grenzen ausreizen zu lernen, ohne dabei die Integrität der eigenen Stimme aufzugeben, hat mich in dieser Phase als politische Herausforderung beschäftigt (ohne damit zu sagen, dass mir dies immer gelungen wäre).

			Zeitgleich konnte ich im akademisch-wissenschaftlichen Kontext, den ich 2002 nach Abschluss meines Magisterstudiums verlassen hatte und in den ich, abgesehen von zwei Gastlehraufträgen an der Freien Universität Berlin und dem Institut für Medien und Theater Hildesheim, erst für die Promotion zurückgekehrt bin, die Etablierung der Tanzwissenschaft als universitärer Disziplin beobachten. Auf der Suche nach einem Betreuer für meine Magisterarbeit war ich seinerzeit noch auf die Offenheit weniger ProfessorInnen angewiesen gewesen, die Tanz aus Interesse vom Theater aus sporadisch mitbehandelten.2 Nun wurden in dichter werdender Folge Konferenzen veranstaltet, neue Publikationsreihen gegründet, Studiengänge eingerichtet. 

			Institutionell betrachtet, war meine Wahrnehmung dieses Prozesses, obwohl ich mich selbst kritisch und, je nach Medium, auch theoretisch reflektierend mit Tanz befasste, allein durch meine institutio­nelle Nicht-Anbindung an das Feld der Wissenschaft, eine Wahrnehmung ‚von außen‘. Auf der anderen Seite war ich als Akteurin im weitläufigeren Feld des Tanzes und der sich mit ihm befassenden Reflexion natürlich in die Veränderungen eingebunden, die nicht nur mit seinem neuen Status in der Wissenschaft zu tun hatten. Es geht mir hier nicht um die Behauptung einer Außenseiterinnenposition, sondern um die Erwähnung der mir aus biographischen Gründen zeitweise möglichen Einnahme eines perspektivierten Blicks auf die Prozesse tanzwissenschaftlicher Themenfindung und Methoden­bildung, sozusagen ‚von der Seite her‘, sprich: von einem anders geregelten Diskursfeld aus. Dazu zählt auch die Erfahrung der beim Wiedereintritt in die akademische Arbeitswelt für die Arbeit an der Dissertation notwendigen Wiedereinübung wissenschaftlicher Konventionen.

			Meine Tätigkeit als freischaffende Publizistin fiel exakt in die Zeit, in der die Konflikte zwischen bestimmten normativen Ansprüchen an den Tanz und bestimmten choreographischen Positionen im Tanz, die von den im Folgenden diskutierten tanzwissenschaftlichen Texten behandelt werden, am schärfsten ausgetragen wurden – und zwar zuerst tagesjournalistisch und erst später wissenschaftlich. Man könnte sagen: Ich war anfangs selbst eine jener ‚Neinsagerinnen‘, die Ende der 1990er Jahre eines Tages in einer Tanzaufführung saßen mit dem Gefühl, dass das, was sie da sahen, mit ihren Vorstellungen von Tanz so gar nicht zur Deckung zu bringen war. In meinem Fall kam es dazu 1997 beim Berliner Festival Tanz im August, und zwar in keinem anderen Stück als Jérôme Bel von Jérôme Bel.3 Ich erwähne das, weil es diese Performance war, wegen der ein Zuschauer 2004 das International Dance Festival of Ireland dafür verklagte, dass es ein Tanzstück programmiert habe, das gar keines sei, und weil dieser Fall in dem hier untersuchten Diskurs eine paradigmatische Rolle spielt. 

			Die Begegnung mit Jérôme Bel von Jérôme Bel war meine erste Begegnung mit zeitgenössischem Tanz abseits des zeitgenössischen Balletts. Bis dato hatte ich parallel zum Studium vor allem Theaterkritiken geschrieben. Mein Tanzverständnis gründete sich damals primär auf Erfahrungen aus einer Phase im Alter von 4 bis 14 Jahren, in der ich kontinuierlich intensiver Klassischen Tanz trainiert hatte und die zwischenzeitlich mit der kindlich naiven Hoffnung auf eine Bühnenkarriere verbunden gewesen war. Die letzte mir zur Verfügung stehende Referenz, seit ich im Eingeständnis meiner physisch doch eher begrenzten Möglichkeiten die Ballettausbildung beendet hatte, anstatt die Schule mit Abschluss der Mittleren Reife zu verlassen,4 waren, wenn vielleicht nicht mehr Schwanensee und Der Nussknacker, so doch Maurice Béjarts Ring um den Ring oder William Forsythe’s In the Middle Somewhat Elevated gewesen.5 

			Mein Zuschauerinnenerlebnis 1997 in den Sophiensaelen im Angesicht der nackten, sich im spartanischen Bühnensetting kaum und so virtuos avirtuos bewegenden Körper Bels hat mich schwer verunsichert, zugegeben. Traumatisiert wie den irischen Kläger nach dessen eigener Beschreibung, hat es mich nicht. Aus meiner anfänglichen Hilflosigkeit dieser Aufführung gegenüber entstand eine wachsende Faszination. Sie traf sich gut mit der Tatsache, dass viele KollegInnen in der Theaterkritik eine ausgeprägte Abneigung gegen den Besuch zeitgenössischer Tanzstücke zu besitzen schienen, und dass entsprechend solche Rezensionsaufträge in den Redaktionen verhältnismäßig leicht zu bekommen waren. So wurden zeitgenössischer Tanz und Performance schon bald zu meinem hauptsächlichen Arbeitsfeld.

			All diese Bemerkungen dienen nicht einem anekdotischen Einstieg. Sie berühren auf der persönlichen Ebene zentrale theoretische und forschungsethische Fragen, die sich in einer mit diskursanalytischem Fokus operierenden tanzwissenschaftlichen Untersuchung zu einem zeitgenössischen Tanz-Diskurs unvermeidlich stellen: Was bedeutet es überhaupt, einen aktuellen Diskurs zu untersuchen? Und mehr noch: Was bedeutet es, einen aktuellen Diskurs zu untersuchen, Teil dessen man selbst ist? Was immer die folgende Untersuchung an Einblicken und Erkenntnissen zutage fördert, sie wird diese Fragen nie hinter sich lassen können, und das war letztlich auch methodisch die größte Motivation und Herausforderung.

			Es hat zweifellos mit einer durch die Arbeit im Journalismus gesteigerten Sensibilisierung für die mehr oder weniger offen wirksamen und in diesem Bereich besonders schnelllebigen Mechanismen zu tun, die zu der Konturierung von Gegenständen als ‚Gegenständen von Bedeutung‘ führen, dass mich eine gewisse Tendenz der Tanzwissenschaft, das eigene Selbstbild über die Identifikation mit den besonderen Qualitäten ihres Gegenstands herzuleiten, immer schon irritiert hat. Ich sage das in dem Wissen, dass ich selbst in vielen meiner in Reaktion auf die Rezeption des Tanzes der 1990er Jahre entstandenen Texte in engagiertem Fürsprecherinnengestus und mit Verweis auf die ‚missverstandenen‘ kritischen und diskursiven Potentiale ‚des Tanzes‘ argumentiert habe. Folgt man Michel Foucaults Überlegungen sowohl zu der regelnd-geregelten Struktur von Diskursen sowie zu Prozessen der Disziplinierung wissenschaftlicher Disziplinen, ist eine solche Rechtfertigung theoretischer Aussagen über ihren Gegenstandsbezug insofern unhaltbar und sogar politisch bedenklich, als sie aus diskursanalytischer Sicht noch blinder macht für den Ort des jeweiligen Sprechens als man selbst es notgedrungen immer schon ist.

			Ebenso wie Tanzgeschichte nie nachträglich ist, so ist das, was zu einer bestimmten Zeit und in einem bestimmten Kontext ‚Tanz‘ heißt, nie nur das Resultat künstlerischer, sondern mindestens ebenso wissenschaftlicher, journalistischer, kuratorischer, kulturpolitischer Produktion. Zu dieser erweiterten Produktion von ‚Tanz‘ zählen auch dieses Buch und seine Entstehungsgeschichte. Die europäische Tanzentwicklung seit den 1990er Jahren bildet das erste, gerade in seiner ‚Zeitgenossenschaft‘ als tanzhistorisch zu verstehende Kapitel, das von der deutschsprachigen Tanzwissenschaft als einer eigenständigen universitären Disziplin geschrieben wird. Es ist kein Zufall, dass die Tanzforschung dabei angesichts einer diskursiv und selbstreflexiv agierenden Tanzpraxis in immer stärkerem Maß zu eigenen Definitions-, Kontextualisierungs- und Abgrenzungsversuchen ansetzt. Dieser Vorgang lässt sich nur in einem Bewusstsein der Rückgebundenheit der forscherischen Tätigkeit an ihren je konkreten disziplinären Entstehungsraum umfassend begreifen. So lässt sich die reine Abstraktionsebene eines Redens über ‚die Tanzwissenschaft‘ überhaupt nur verlassen, wenn man diese in die Vielstimmigkeit der singulären Positionen auslöst, die sie zu einem gegebenen Zeitpunkt bilden. 

			All das geschieht im Folgenden, und das war mir wichtig, in diesem Vorwort zu betonen, nicht von einer unbeteiligten Metaperspektive aus. Jede Rede von einer Produkivität des ‚Nicht-‘ und von einem Diskurs der Negation, Negativität und Absenz in der Tanzforschung ist von Anfang an mit dem zentralen diskursanalytischen Paradox konfrontiert: weder die einfache Gegebenheit eines unabhängig von der Analyse realexistierenden Gegenstands zur Rechtfertigung für die eigenen Aussagen heranzuziehen noch diesen Gegenstand als reine Projektion ganz der Beliebigkeit preiszugeben. Auch wenn es ganz sicher nicht immer gelungen ist, das eine wie das andere zu vermeiden, hat das Durcharbeiten fremder und eigener Diskurs-Choreographien mein Nachdenken darüber, was Tanzwissenschaft ist und (für mich) sein kann, doch enorm vertieft und bereichert. 

			Es wäre nicht möglich gewesen ohne die Inspiration und wertvolle Unterstützung von vielen Seiten:

			An erster Stelle danke ich den KünstlerInnen, deren differenziertes, genaues, politisch herausforderndes Arbeiten im Feld des Tanzes und darüber hinaus der Anstoß dafür war, dass ich überhaupt begonnen habe, nicht mehr nur über Tanz, sondern auch über das Forschen über Tanz und seine Politiken zu forschen. 

			Durch die Betreuung von Christina Thurner erhielt meine Arbeit die wichtigsten wissenschaftlichen Impulse. Ihrer intellektuellen Offenheit, Wachheit für institutionspolitische Zusammenhänge und Großzügigkeit mit ihrer Erfahrung und ihrem Wissen verdanke ich die Erkenntnis, dass die Universität doch ein unbedingter Ort sein kann. Beate Hochholdinger-Reiterer hat den Prozess als Zweitgutachterin aus theaterwissenschaftlicher Perspektive sehr bereichert und unterstützt. 

			Franz Anton Cramer, Boris Charmatz und Gisela Müller gaben mir die Möglichkeit, im Pilotprojekt des Bachelor Zeitgenössischer Tanz, Kontext, Choreographie des Hochschulübergreifenden Zentrums Tanz Berlin zu unterrichten. Teil dieses unerschrockenen Experimentes zu sein, hat die Motivation zu promovieren überhaupt erst geweckt. Franz Anton Cramer danke ich überdies für die vielen inspirierenden Gespräche als Freund und Kollege, ohne die ich den Weg zurück in die Wissenschaft bestimmt nicht angetreten hätte. Die KünstlerInnen, neben und mit denen ich während meines Postmaster-Studiums Advanced Performance Training in Antwerpen arbeiten durfte, sind mit dafür verantwortlich, dass mein Forschungsthema zuallererst Gestalt annahm – ebenso wie Elke van Campenhout, Bojana Cvejić und Jan Ritsema als BegleiterInnen und MentorInnen. Gravierende Denk-Anstöße abseits der Schubladen ‚Praxis‘ und ‚Theorie‘ verdanke ich Martin Sonderkamp und seiner mobilen Intelligenz in unseren gemeinsamen Co-Teachings im künstlerischen und im Universitäts-Kontext. Zuletzt haben mich die Studierenden in Berlin, Bern, Hildesheim und Köln in der Lehre immer wieder daran erinnert, dass es nicht um neue Antworten, sondern um neue Frage geht.

			Entscheidende Anregungen ergaben sich in den letzten Jahren aus den vielen Begegnungen mit ForscherInnen im Rahmen der von einer konzentrierten, dabei informellen Arbeitsatmosphäre geprägten Forschungsseminare und Konferenzen des ProDoc Intermediale Ästhetik. Spiel – Ritual – Performanz der Universitäten Basel und Bern unter der Leitung von Georg Christoph Tholen. 

			Besonders danken möchte ich Ramsay Burt, Susanne Franco, Mark Franko, Boyan Manchev und Helmut Ploebst für die intensiven Diskussionen verschiedener Stadien meines Projektes, aber auch Gerhard Gamm, Lars Frers, Andreas Hetzel, Krassimira Kruschkova, Hans-Thies Lehmann, Nikolaus Müller-Schöll, Petra Sabisch und Gerald Siegmund für ihre inspirierenden Vorträge und Inputs. Nicht zuletzt haben meine ProDoc-KollegInnen mein Denken durch wertvolle Anmerkungen und Nachfragen, und manchmal einfach mit ihrer ermutigenden Präsenz (sic) bereichert, ganz besonders Bettina Wodianka, Doris Gassert und Julia Wehren. Allen Studierenden und Lehrenden am Berner Institut für Theaterwissenschaft gebührt außerdem ein großer Dank dafür, dass sie dieses Institut zu einer so unhierarchischen, konstruktiven Denkzone machen.

			Die großzügige und unbürokratische Förderung durch den Schweizerischen Nationalfonds (SNF) ermöglichte es mir nicht nur, unter idealen Bedingungen zu arbeiten, sondern auch, meine Forschungs­ergebnisse während eines dreimonatigen Forschungsaufenthaltes als visiting scholar an der New Yorker TISCH School of the Arts in eine internationale Perspektive zu rücken. Dies wäre nicht möglich gewesen ohne die Einladung André Lepeckis und seine wertvolle Mentorschaft. Weiterentwickeln konnte ich die dort erhaltenen Impulse im Austausch mit Jens Richard Giersdorf als Gast an der University of California/Riverside. Seine und die Kommentare der Doktorierenden dort haben noch einmal viel Bewegung in die letzte Denk- und Schreibphase gebracht und mein Bewusstsein für die Notwendigkeit geschärft, die Diskurspolitik der eigenen Disziplin in größeren Zusammenhängen zu reflektieren. 

			Besonders dankbar bin ich dem SNF für die Chance, meine Forschungsergebnisse als Teil des Promotionsprozesses in drei Arbeitsphasen mit Choreographinnen schärfen und reflektieren zu können. Die ‚diskursiven Duette‘ zum Verhältnis der Diskurs-Choreographien von Tanz und Tanztheorie gemeinsam mit Sara Manente (2010) und Antonia Baehr (2011) sowie eine informelle Arbeitsphase mit Mette Ingvartsen (2012) lieferten unverzichtbare Erkenntnisse und Motivationsschübe. Den Einladungen zu Präsentationen durch Krassimira Kruschkova und Tim Etchells bei Scores #2: What escapes? im Tanzquartier Wien sowie durch Esther Boldt und Friederike Thielmann bei Recherchen11 im Mousonturm Frankfurt a.M. verdankt das Live-Format not not a lecture seine Entstehung.

			Die Publikationsfassung der Dissertation hätte nicht zustande kommen können ohne den zusätzlich ausgesprochenen Publikations­beitrag des SNF sowie die Mittel aus dem Fakultätspreis für den besten Doktorabschluss 2014 der Philosophisch-historischen Fakultät der Universität Bern und erst recht nicht ohne das verlegerische Interesse und die engagierte Begleitung von Andreas Backoefer und dem epodium Verlag. 

			Vorarbeiten zu den Kapiteln „Vom Material zum Autor. Der Zuschauer als Zuschauerfunktion“ sowie „Tanzwissenschaft und Philosophie. Ein philosophical turn für die Tanzforschung?“ erschienen in den Sammelbänden Heterotopien (hg. v. Nadja Elia-Bohrer, Constanze Schellow, Nina Schimmel u.a., Bielefeld: transcript 2013) und Die Kunst der Rezeption (hg. v. Marc Caduff, Stefanie Heine u. Michael Steiner, Bielefeld: Aisthesis 2015).

			Das Wichtigste zuletzt: Alexander danke ich für alles Erdenkliche und noch viel, viel, viel mehr. Meiner eineinhalbjährigen Tochter Milena verdanke ich ganz neue, relativierende Perspektiven auf das professionelle tanzwissenschaftliche Diskursgeschehen. Meiner Familie, besonders meinem Vater Werner, und meinen Freunden danke ich dafür, dass sie mich trotz meiner, einer örtlich extrem unsteten Lebensweise geschuldeten, häufigen Abwesenheit (sic) in den vergangenen Jahren nie aus den Augen verloren haben. 

			Widmen möchte ich dieses Buch meiner Mutter Brigitte alias, während ihrer Zeit als Tänzerin im Berliner Ballett und an der Deutschen Oper Berlin, Gitta Karol. Sie hat mir bis ganz zuletzt gezeigt, dass es zwar unendlich schwer, aber doch möglich ist, „nicht dermaßen regiert zu werden“ (Foucault). Ohne sie wäre ich nie zum Tanz gekommen. Leider hat sie die Fertigstellung dieses Buches nicht mehr erlebt. 

			Berlin, den 5. Januar 2016

			

			
				
					1 Wittgenstein, Ludwig: On Certainty. Hg. v. G.E.M. Anscombe u. G.H. von Wright. Oxford: Blackwell 1969, S. 378.

				

				
					2 Der überaus wichtigen und inspirierenden Betreuung durch Prof. Dr. Helmar Schramm verdanke ich die erstmalige Sensibilisierung für Fragestellungen, die für mich bis heute relevant sind. Sein Tod im September 2015 hat die Theaterwissenschaft um einen großartigen Lehrer und Forscher ärmer gemacht.

				

				
					3 Das Stück wurde vom 06. bis 08. August 1997 in den Sophiensaelen gezeigt.

				

				
					4 Dies war vor dem Fall der Mauer in Westberlin die einzige Option, da keine Ballettausbildung existierte, die wie heute die Staatliche Ballettschule ihren Bachelor „Bühnentanz“ mit der Hochschulreife kombiniert, vgl. http://www.ballettschule-berlin.de/index_1.html, 05.05.2015.

				

				
					5 Meine Ballettschule, Tatjana Gsovskys Berliner Tanzakademie, unterhielt eine Kooperation mit der Deutschen Oper Berlin, die es uns SchülerInnen ermöglichte, als Kinder-Ballettstatisterie in verschiedenen Produktionen aufzutreten. Dadurch entstand eine starke persönliche Bindung an die Kompanie und deren Repertoire – in meinem Fall noch dadurch verstärkt, dass meine Mutter zu Gsovskys Zeit als Chefchoreographin Mitglied des Berliner Balletts und später des Balletts der Deutschen Oper gewesen war.
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			1. Einleitung

			
				1.1 Vorspiel vor dem Gericht: Der Fall Whitehead und die Anwälte des Tanzes
			

			Am 7. Juli 2004 weist das Bezirksgericht Dublin die Zivilklage eines gewissen Raymond Whitehead gegen das International Dance Festival of Ireland (IDF) ab. Der Geschäftsmann hatte im Anschluss an seinen Besuch einer Aufführung des IDF im Jahr 2002 dem Veranstalter Vorspiegelung falscher Tatsachen, Vertragsbruch und Fahrlässigkeit vorgeworfen und eine Entschädigung in Höhe von 38.000 Euro gefordert. Der Auslöser für Mr. Whiteheads Gang zum Gericht war die Performance Jérôme Bel (1995) des gleichnamigen französischen ­Choreographen. Wie der Anwalt des Klägers in der Verhandlung betonte, sei das Stück in seiner Ankündigung in der Festivalbroschüre als eine Rückkehr zu den „basic principles of dance“ beschrieben worden – und das, obwohl es, wie Mr. Whitehead bei seinem Besuch feststellen musste, „anything but dance“ sei.1 

			Der Fall Whitehead ist über den Leserkreis irischer und britischer Tageszeitungen hinaus, die dem Vorgang seinerzeit sicher auch wegen des sich in Zeitungsredaktionen alljährlich während der Sommerferien einstellenden Mangels an Nachrichtenthemen eine rege Berichterstattung widmeten,2 bekannt geworden. Er wurde im Rahmen diverser tanzwissenschaftlicher Aufarbeitungen künstlerischer Entwicklungen im zeitgenössischen Tanz seit den 1990er Jahren aufgegriffen und diskutiert.3 Raymond Whitehead wird dabei eine immer ähnliche Rolle übertragen: Wäre der Part, den er in tanz­-wissenschaftlichen Texten besetzt, eine Figur in einem Drama, so könnte sie den Namen ‚Der betrogene Zuschauer‘ oder ‚Der Neinsager‘ tragen. Dies ist schließlich der zentrale Vorwurf, den Whiteheads Anwalt in dessen Namen mit der Formulierung des „anything but dance“ dem Choreographen Bel und dem Dubliner Festival gleichermaßen macht: ‚Nein, das Stück Jérôme Bel ist kein Tanz und wurde somit widerrechtlich als Tanz annonciert.‘ 

			Es ist diese Geste des dem Tanz sein Tanzsein Absprechens, welcher tanzwissenschaftlich einerseits vehement widersprochen wird, um sie nichtsdestotrotz immer wieder im Modus des Zitats heraufzubeschwören – primär zu dem Zweck, sich von ihr zu distanzieren. Sie lässt sich offenbar strategisch als eine Gegenposition funktionalisieren und zwar vor dem Hintergrund einer ganz bestimmten Denk-Bewegung, der man in einer Vielzahl wissenschaftlicher Publikationen über Tanz seit dem Jahr 2000 begegnet. 

			Die Unterstellung ‚Dies ist kein Tanz‘ findet nicht zuletzt deshalb ihren Weg von den Feuilletons in die Tanzwissenschaft, weil Letztere in den vergangenen Jahren ihrerseits verstärkt Terminologien und Modelle entwickelt hat, die in der Analyse von zeitgenössischen Tanzstücken ex negativo operieren. Aus diesem Grund wird die Negation Whiteheads einerseits als besondere Provokation wahrgenommen, und sie lässt sich andererseits besonders provokant in die eigene tanzwissenschaftliche Argumentationsführung integrie­ren. Der Diskurs, in dem der Auftritt von NeinsagerInnen wie dem Dubliner Kläger für die jeweilige wissenschaftliche SprecherInnenperspektive eine Form negativer Autorisierung leistet – die TanzwissenschaftlerInnen widersprechen ihnen und werden somit zu FürsprecherInnen des Tanzes, der fälschlich angeklagt wird, kein Tanz zu sein – betrifft den Sinn und die Haltbarkeit einer in dem Urteil ‚Dies ist kein Tanz‘ wirkenden normativen Unterscheidung von Tanz und Nicht-Tanz in der Kunst. 

			Die vorliegende Untersuchung ist motiviert durch die Beobachtung einer terminologischen Verschiebung hin zu Begriffen der Negation, Negativität und Absenz innerhalb tanzwissenschaftlicher Texte, die ihren Ausgang von Beispielen aus dem zeitgenössischen europäischen Tanz seit den 1990er Jahren nehmen. Ziel ist es, die spezifische Produktivität und die Operationsbedingungen solcher Konzepte und Begrifflichkeiten nicht nur im Kontext aktueller Entwicklungen im Tanz, sondern vor allem in der und für die Tanzwissenschaft als Feld eines heute als akademische Disziplin institutionalisierten Reflektierens über Tanz zu ermitteln – ein Feld, das nach der Phase seiner Etablierung als universitäres Fach im deutschsprachigen Raum in eine Phase der Konsolidierung eingetreten ist. 

			2006 greift der Tanz- und Performancetheoretiker André Lepecki den Fall Whitehead in der Einleitung zu seinem Buch Exhausting Dance. Performance and the Politics of Movement auf.4 Lepeckis Projekt besteht, kurz gefasst, in dem Entwurf einer politischen Bewegungsontologie, die das Potential des ‚still act‘ als physischen Widerstand gegen die seines Erachtens hegemonial gewordenen Ansprüche einer mobilitätsfixierten Subjektivitätskonstruktion der Moderne setzt.5 Neben Überlegungen zu der Arbeit der bildenden Künstler Bruce Nauman und William Pope.L leitet Lepecki seine Theorie vor allem aus der Beschäftigung mit den Choreographien von Juan Dominguez, Trisha Brown, La Ribot, Xavier Le Roy, Vera Mantero – und Jérôme Bel ab. Es gibt seiner Ansicht nach nämlich sehr wohl eine beobachtbare, tanzwissenschaftlich als signifikant eingestufte und thematisch werdende Geste des ‚Nicht‘ auf Seiten zeitgenössischer ChoreographInnen, die mit der Anklage „anything, but dance“ im Dubliner Bezirksgericht korrespondiert: Es handelt sich um die Absage an eine Ideologie der linearen Vorwärtsbewegung als choreo-politischer Signatur des Tanzes (und der Moderne). Motiviert sei dieses ‚Nein zur Bewegung‘ dadurch, dass die Bestimmung des Tanzes als wesenhaft bewegungsgebundenes Medium dessen Möglichkeit subvertiere, kritisch zur vorherrschenden Gesellschaftsökonomie Stellung beziehen und auf Distanz gehen zu können, insofern diese heute im Kern bewegungs- und forschrittsbasiert sei.6

			In dieser Darstellung stehen sich zwei ex-negativo-Äußerungen, eine vor Gericht und eine auf der Bühne, gegenüber. Dass beide zwar in einem direkten Verhältnis zueinander betrachtet werden müssen, dabei aber nicht zur Deckung zu bringen sind und sogar systematisch aneinander vorbei führen, macht Lepecki anhand von zwei Beispielen deutlich. Aus ihnen gewinnt er seine Einstiegsthese einer wachsenden Diskrepanz zwischen der zeitgenössischen Tanzpraxis und dem Diskurs über sie.7 

			Er zitiert zunächst aus einem Artikel der US-amerikanischen Kritikerin Anna Kisselgoff, die in der New York Times mit Rückblick auf das Tanz­jahr 2000 bemängelt hatte, den ChoreographInnen gehe das Bewusstsein für durchgestaltete, fließende Bewegungen verloren. Lepecki begreift Kisselgoffs Formulierung als Symptom: Tanztheoretisch interessant sei nicht so sehr das, worüber sie spreche – ein vorgeblich künstlerisches Tief im Tanz – sondern das, was aus ihren Worten spricht. Dies sei nichts anderes als eine „‚down-time‘ in dance’s critical discourse“.8 Schon 1999 hatte der Autor an anderer Stelle gewarnt: „[…] I foresee the formation of an unprecedented schism between the practice of seeing dances, of making dances, and of reviewing dances on both sides of the Atlantic.“9 

			Das zweite Eröffnungsbeispiel in Exhausting Dance ist der Whitehead-Prozess. Whitehead und Kisselgoff verbindet miteinander, dass beide, der Zuschauer und die Kritikerin, zeitgenössische Tanz-Realitäten, mit denen sie konfrontiert sind, mit dem Vorwurf eines Ungenügens belegen oder, wie Lepecki es nennt, mit einer „accusation[] of betrayal“.10 Der Unterschied besteht darin, dass sich bei Whitehead diese Anschuldigung als Rechtsstreit im Gerichtssaal materialisiert, womit ihre normativ-ideologischen Züge in groteskem Ausmaß explizit werden. Hätte der Dubliner Richter die Klage nicht nach der ersten Anhörung aus formalen Gründen und wegen unzureichender Beweislage abgewiesen, wäre über nichts Geringeres Recht zu sprechen gewesen als über das Wesen des Tanzes. Gerne und oft zitiert wird in diesem Zusammenhang Whiteheads eigener unbeholfener Versuch einer Tanz-Definition gegenüber Vertretern der Presse: „people moving rhythmically, jumping up and down, usually to music but not always“.11 

			Tritt für Kisselgoff der Tanz mangels eines choreographischen Engagements für fließend gestaltete Bewegung nur vorübergehend künstlerisch auf der Stelle – die Tanzpraxis wird in einem bestimmten Punkt der Tanzerwartung der Kritikerin nicht gerecht – so gibt es zwischen dem Tanzbegriff Whiteheads und dem Tanz, wie ihn der Choreograph Bel und das diesen präsentierende Festival vertreten, absolut keine Schnittmenge mehr. 

			Letztlich geht es in beiden Fällen um Fragen einer Definitionshoheit, also darum, was unter welchen Umständen, nach welchen Kriterien und von wem als Tanz anerkannt ist. Una Bauer hält denn auch insbesondere zwei Aspekte an der Presseberichterstattung über den irischen Prozess für tanztheoretisch bedeutsam: 

			„There are two significant tropes in these news reports and commentaries: firstly, they suggest a familiar and an exhausted image of the artist as provocateur, someone who is attacking established social norms (urinating and touching his genitals in public) and appropriately and conveniently shocking a bourgeois audience. Secondly [...] they reveal a particular understanding of what dance is, and at the same time offer an interpretation of how Bel is attacking that understanding.“12 

			Für die folgenden Überlegungen ist vor allem der zweite Aspekt relevant, nämlich dass die mit zeitlicher Verspätung den Presseberichten nachfolgenden tanzwissenschaftlichen Darstellungen zu den Arbeiten etwa Jérôme Bels über Veränderungen im Tanzverständnis und in den Interpretationsmustern der Tanzwissenschaft Aufschluss geben.

			Mr. Whitehead konnte nicht ahnen, dass seine Klage exemplarisch einen Konflikt zuspitzte, der auf der Bühne des theoretischen Diskurses über zeitgenössischen Tanz in den Folgejahren regelrecht ‚inszeniert‘ worden ist. Es steht außer Frage, dass die Arbeiten Jérôme Bels, Xavier Le Roys oder Meg Stuarts in deren Anfangszeit Unverständnis wie auch negative, teils hoch emotionale bis sogar handgreifliche Publikumsreaktionen hervorgerufen haben. Sie provozierten, weil sie einem bestimmten Verständnis von Tanz nicht entsprachen. Der Eklat bei der Uraufführung von Bels The Show Must Go On (2000) im Hamburger Schauspielhaus beginnt eine ähnliche Funktion als paradigmatischer Kunstskandal für das sich gerade erst herausbildende historische Narrativ des Tanzes seit den 1990er Jahren zu übernehmen wie die Uraufführung von Le Sacre du Printemps von Vaslav Nijinsky und Igor Stravinsky am 29. Mai 1913 im Pariser Théâtre des Champs-Élysées für den Aufbruch aus dem klassischen Ballett in den Freien Tanz.13 Letztlich entspricht die Stilisierung Bels als Skandal-Choreograph in vieler Hinsicht einem traditionellen Bild des Avantgarde-Künstlers als agent provocateur, der die Konventionen der Institution Kunst, bzw. hier: der Institution Tanz attackiert. Dementsprechend wird er in der Einleitung eines 2011 im britischen Guardian erschienenen Porträts als „French enfant terrible who uses non-dancers, and sometimes non-dances, to express his philosophical musings of the form“ charakterisiert.14 

			Die vorliegende Arbeit ist motiviert durch die Auffassung, dass die Art und Weise, wie die tanzwissenschaftliche Theoriebildung den Umstand der Umstrittenheit und anfänglichen Ablehnung bestimmter künstlerischer Positionen nicht nur aufgegriffen, sondern mit konturiert und in den letzten Jahren in eine eigene Argumentationsfigur übersetzt hat, im Sinne einer methodischen Selbstreflexivität der Tanzwissenschaft bisher nicht hinreichend beachtet worden ist. 

			Die tanzwissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem Werk Bels, Le Roys, Stuarts und anderer ChoreographInnen der 1990er Jahre setzt in Gestalt umfangreicherer Publikationen und Monographien mit wenigen Ausnahmen erst zu einer Zeit ein, als die Betreffenden bereits zu den international erfolgreichsten und meist programmierten KünstlerInnen in der zeitgenössischen Tanzszene Europas gehören. Entsprechend ist die Position einer retrospektiv eingenommenen Fürsprecherschaft für als „neu“15, „experimentell“16, „innovativ“17oder wiederholt auch „avantgardistisch“18bezeichnete choreographische Ansätze – ganz so, wie André Lepecki es bei der Haltung Anna Kisselgoffs praktizierte – nicht nur in Bezug auf ihre inhaltliche Aussage interessant, sondern vielmehr als ein Symptom, das Schlussfolgerungen auf den wissenschaftlichen Diskurs, seine Anliegen und Ziele zulässt.

			Fallen die NeinsagerInnen-Positionen in tanzwissenschaftlichen Texten nicht wie bei Mr. Whitehead mit einer konkreten Person zusammen, werden sie suggestiv und indirekt über Kategorisierungen wie „konventionell“19, „hergebracht“20, „herkömmlich“21, „klassisch“22 oder „landläufig“23 als allgemein bleibende Sichtweise eingeführt. Diese wird als zugleich vorherrschend und unangemessen dargestellt.24 Der Standpunkt der NeinsagerInnen dient in erster Linie der Schärfung des je eigenen Profils der AutorInnen; es wird eine antagonistische Spannung zwischen einem ‚dogmatischen‘ und einem ‚aufgeschlossenen‘ Diskurs aufgebaut. So rahmt Pirkko Husemann ihre Selbstverortung innerhalb des tanzwissenschaftlichen Forschungsspektrums als unerlässlich gewordene Neuposi­tionierung: Der nicht mehr im konventionellen, hergebrachten, herkömmlichen, klassischen oder landläufigen Sinn tanzende Tanz setze auch „[h]erkömmliche Erklärungsmuster“ der Theorie außer Kraft.25 Von zeitgenössischen TanzforscherInnen sei folglich ein analytisch fundiertes Nein der Wissenschaft zu dem als unhaltbar auszuweisenden, reflexartigen Nein von Kritik und Publikum zu leisten. Dazu bedürfe es einer Haltung, die sich als systematische Negation dieser „spontanen Negation“ selbst affirmativ zu den Veränderungen in der künstlerischen Praxis verhält und an dieser orientiert.26 Der Titel von Husemanns Buch Ceci est de la danse. Choreographien von Meg Stuart, Xavier Le Roy und Jérôme Bel (2002) ist dementsprechend als programmatische Setzung zu verstehen. 

			Ganz ähnlich verfuhr seinerzeit Hans-Thies Lehmann, als er seine Motivation begründete, eine Theorie des postdramatischen Theaters zu erarbeiten. Es fehle, so seine Bilanz des Forschungsstandes bei Erscheinen von Postdramatisches Theater (1999), an konzeptuel­len Instrumentarien, um das Theater eines Einar Schleef, Robert Wilson oder Jan Fabre zu analysieren. Dies sei „am Vorherrschen rein negativer Kriterien“ in der Rede über diese Künstler ablesbar: „Das neue Theater, hört und liest man, ist nicht dies und nicht das und nicht jenes, aber an Kategorien und Worten zur positiven Bestimmung und schon Beschreibung dessen, was es denn sei, herrscht Mangel.“27 Zwar dient auch hier der zitathafte Gebrauch der Formel „nicht dies und nicht das und nicht jenes“ dem Ausweis eines Kriterienmangels und somit einer gewissen theoretischen Unzulänglichkeit, der Lehmann selbst abzuhelfen ansetzt. Jedoch wird mit der Aussage nicht eindeutig eine Perspektive verknüpft, identifiziert oder personifiziert, aus welcher den neuen Theaterformen ihre Identität als Theater abgesprochen wird – was dem Autor die Möglichkeit einräumen würde, ‚im Namen der Kunst‘ zu (wider-)sprechen. 

			Dieser kleine, doch wesentliche Unterschied in den ansonsten strukturell verwandten Argumentationsweisen von Lehmann und Husemann deutet auf einen Zug im theoretischen Selbstbild hin, der in der Tanzwissenschaft parallel zu ihrer Beschäftigung mit als nicht konventionskonform konzeptualisierten Tanzformen gewachsen ist, und der tanzwissenschaftliche Aufmerksamkeit verdient. Gemeint ist ein Ansatz, der sich in die Position setzt, im Sinne neuer Formen choreographischer Praxis zu sprechen, indem er gegen von ihm selbst demonstrativ als rückständig, normativ und ideologisch ausgewiesene Stimmen im tänzerischen und wissenschaftlichen Diskurs das Wort ergreift. 

			Unbestritten konturieren und ermöglichen Theorien wie die Lehmanns zum postdramatischen Theater oder ihre tanzwissenschaftlichen Äquivalente neue Sichtweisen auf die Theater- und Tanzpraxis.28 Es gibt gute Argumente dafür, theoretisches Arbeiten von einem engagierten Standpunkt aus zu beginnen – die aktuelle Forderung, diese unvermeidliche Positionalität des Forschens und der Forschenden im Sinne eines stets nur relationalen, aber je spezifischen Ortes des Sprechens offensiv in die methodischen Vorgehensweisen der Tanzforschung einzubeziehen, bildet gewissermaßen ihre Kehrseite.29 Man könnte zudem einwenden, es gehöre schlicht zu der Entwicklungslogik kunstwissenschaftlicher Fächer, dass diese immer dann zu einer Überarbeitung ihrer kanonischen Methoden ansetzen, wenn sie von der Kunstpraxis her durch radikale Veränderungen dazu genötigt werden.30 All das ist sicher richtig. Trotzdem halte ich es für geboten, ein in der Forschung bisher unterrepräsentiertes diskursanalytisches Nachdenken über einige der regelhaften Denk-Bewegungen aktueller tanzwissenschaftlicher Theoriebildung sowie markante argumentative und terminologische Motive und Mechanismen in Gang zu setzen, die den Diskurs der Tanzwissenschaft derzeit strukturieren und antreiben. 

			In der Presse-Berichterstattung über den Whitehead-Prozess wird unterschiedlich Partei ergriffen. Es dominieren zwei gegensätzliche Perspektiven, die auf ähnliche Details Gewicht legen. Fast immer wird der Wortlaut ausführlich wiedergegeben, mit dem der Richter das Argument kommentierte, Bels Stück habe den Kläger derart traumatisiert, dass dieser seitdem kein Theater mehr betreten könne:31 Raymond Whitehead sei zweifelsfrei ein Mann von „honesty, high principle and courage“ (Guardian) bzw. „a man of integrity and high principle, taking a stand against what he considered was a performance at a cultural event undeserving of the name” (The Stage).32 Zwar lässt der Richter Whitehead mit seiner Klage auf Entschädigung scheitern, doch spricht er ihn gleichzeitig von der in diesem Fall üblichen Übernahme des Gerichtskostenanteils des IDF frei.33 Somit verbleiben Kosten von 10.000 Euro beim Festival.34 

			Die Mehrheit der Journalisten deutet diese Entscheidung so, dass der Richter mit Whiteheads Einstellung sympathisierte. Der Guardian kommentiert: „Buoyed by this moral victory, Whitehead has found himself an unlikely consumer champion, and is now campaigning for the trades descriptions act to be extended to theatre advertising.“35 Wenig später hat Mr. Whitehead einen späten Gastauftritt im Kulturteil des Independent – in einem Artikel mit dem Titel We want less theatre and some more plays. Erneut wird zwischen einem moralischem Sieg Whiteheads und seiner juristischen Niederlage unterschieden: „[...] the judge complimented Whitehead on his courage in taking the case. And the judge was right. Incredibly, it now takes courage to remind arty ignoramuses that theatre is about mimesis, about imitation, not about naturalism. Real artists don’t have to really urinate.“36 

			Verweist der erste Bericht den Anspruch des Tanz-Moralisten, in der Kunst mit der Logik von Verbraucherschutz und nicht einge­lösten Werbe-Versprechen zu operieren, mit sarkastischem Unterton in den Bereich der Realsatire, wird dem mutigen Aufstand gegen den falschen Naturalismus des „arty ignoramus“ Bel im zweiten Artikel eine fast schon ethische Dimension zuerkannt. So oder so wird Raymond Whitehead zu einer Symbolfigur stilisiert, die je nach den auf Seiten der AutorInnen zu Grunde gelegten, das Wesen von Tanz und Theater betreffenden normativen Vorstellungen, anders in Szene gesetzt und argumentativ ausspielt wird. Der Vorfall, der die Anwälte des Tanzes, vom Feuilleton bis zur Tanzwissenschaft, auf den Plan ruft, wird zu einem diskurspolitischen Spielball. 

			Übrigens hat sich ganz zuletzt noch Jérôme Bel höchstselbst in der Sache zu Wort gemeldet. In einem Brief an die Irish Times appellierte er an den „common sense“: „Let’s keep our dignity. This is only theater. Everything is fake.“37 
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			1.2 Gegenstand und Methode

			Primärer Forschungsgegenstand der vorliegenden Arbeit ist nicht die künstlerische Richtung, der Jérôme Bel häufig zugerechnet wird und die als „Nichttanz“,38 „Anti-Tanz“39 und „Konzept-Tanz“40 beschrieben worden ist. Diese bildet nur insofern meinen Untersuchungsgegenstand, als es choreographische Positionen wie diejenige Bels waren, in Auseinandersetzung mit denen in tanzwissenschaftlichen Publikationen ex negativo operierende Konzepte in den Vordergrund gerückt sind. Damit wäre auch bereits die Frage aufgeworfen, inwiefern man hier überhaupt von einer künstlerischen Richtung im Sinne einer in sich konsistenten Ästhetik sprechen kann und sprechen sollte; sie wird in der Forschung uneinheitlich beantwortet.41 

			Auf der einen Seite finden der ‚Nicht-Tanz‘ oder ‚Konzept-Tanz‘ mit zunehmender Häufigkeit als fixe Kategorisierungen Eingang in die Sprache der jüngsten Tanzgeschichtsschreibung – auf einer Ebene mit seit langem eingeführten Begriffen wie ‚Ausdruckstanz‘, ‚Postmodern Dance‘ oder ‚Tanztheater‘, die immer zugleich eine bestimmte Zeitperiode und eine bestimmte Ästhetik adressieren.42 Auf der anderen Seite ist die Übertragbarkeit der aus der bildenden Kunst entlehnten Bezeichnung ‚Konzept-Kunst‘, die sich dort im Kontext der Auseinandersetzung mit dem US-amerikanischen Minimalismus etabliert hat, auf den Tanz keineswegs unumstritten.43 Die theoretisch oft willkürlich alternierende Verwendung von Begriffen wie ‚Nicht-Tanz‘, ‚Anti-Tanz‘ oder ‚Konzept-Tanz‘, bei der deren Implikationen und Ursprungskontexte mehrheitlich keine Berücksichtigung finden, wird in der Forschung bisher nur vereinzelt reflektiert.44 Mich beschäftigt der ‚Nicht-Tanz‘ im Folgenden denn auch weniger als tänzerische, sondern als Teil einer tanzwissenschaftlichen Problematik. Wenn ich den Begriff ‚Nicht-Tanz‘ verwende, so geschieht dies in seiner Funktion als eine tanzwissenschaftliche Bezeichnung, die im Kontext meiner Forschungsfrage relevant ist. 

			Die enge Verklammerung der Tanzwissenschaft mit der Bühnenkunst Tanz und eine dementsprechend kunstwissenschaftliche Ausrichtung, wie sie den weitaus größeren Teil der Forschung im deutschsprachigen Raum charakterisiert, ist keineswegs selbstverständlich. Das zeigt der Vergleich mit den US-amerikanischen Dance Studies, deren Profil stärker kultur- und sozialwissenschaftlich geprägt ist. Allerdings hat sich, bezogen auf den deutschsprachigen Raum, auch aus interkontinentaler Perspektive die Kon­struktion eines Zusammenhangs zwischen einem Innovationsschub im Bühnentanz seit den 1990er Jahren und besonders produktiven Veränderungen in der tanzwissenschaftlichen Theoriebildung als Denkfigur etabliert. Susan Manning und Lucia Ruprecht, die Herausgeberinnen des Sammelbandes New German Dance Studies (2012), nennen als Anlass für ihre Publikation ein besonders reichhaltiges „outpouring of scholarship on dance in German-speaking Europe“ in den letzten zehn Jahren. Sie fügen hinzu: „[T]opical questions in dance research cannot be separated from the emergence of conceptual dance, and conceptual dance in turn cannot be separated from the accompanying shift from broadly sociohistorical to broadly philosophical approaches to dance history.“45 Die Ansicht, dass der ‚Konzept-Tanz‘ nicht von einer besonders produktiven Phase deutschsprachiger Tanztheorie zu trennen sei, verbindet sich hier mit der These, eine zunehmend philosophisch geprägte Tanzforschung übe ihrerseits Einfluss auf die Tanzent­wicklung46 aus.47 Auf beide Aspekte wird zurückzukommen sein.

			Ermittelt werden sollen im Folgenden einige der Bedingungen, Begleiterscheinungen und Implikationen einer tanzwissenschaftlichen Hinwendung zu Denkbewegungen des ‚Nicht‘ – der Negation, Negativität und Abwesenheit. Diese fallen in denselben Zeitraum wie das Aufkommen der Kategorie ‚Nicht-Tanz‘. Sie entfalten ihre Produktivität auf unterschiedlichen Ebenen der jeweiligen tanzwissenschaftlichen Argumentation – aufführungsanalytisch, medienphilosophisch, wissenschaftspolitisch –, und sie schließen die Auseinandersetzung mit dem Satz „Dies ist kein Tanz“ ebenso ein48 wie eine Verschiebung von der Präsenz zur Absenz als dem neuen strukturellen Kernkonzept einer Tanzästhetik.49 Sie sind schließlich auch dort wirksam, wo die im Tanz lange Zeit im Anschluss an einflussreiche Theoretisierungen der Performance-Kunst als Garanten eines repräsentationskritischen Potentials verstandenen Modi seiner Projektbasiertheit, Mobilität und Immaterialität vor dem Hintergrund veränderter gesellschaftlicher, ökonomischer und politischer Umgebungsbedingungen in einer spätkapitalistischen Event-Gesellschaft skeptisch reformuliert werden.50 In solchen Fällen steht nicht so sehr das subjektive ‚Nein‘ eines Zuschauers zu einer Tanzästhetik, sondern grundsätzlicher: die Verfügbarkeit jedweder kritischen Haltung, mithin ein generell mögliches ‚Nein‘ des Mediums Tanz zu der vorherrschenden Medien- und Gesellschaftsökonomie zur Diskussion.51 

			Wie sehen die betreffenden tanzwissenschaftlichen ‚Gesten‘ nun konkret aus? Formulierungen wie das „anything but dance“ der Whitehead-Klage werden spätestens in ihrer tanzwissenschaftlichen Reformulierung zu gewichtigen Materialitäten im Diskurs. Von solchen Aussagen und der mit ihnen aufgeworfenen Frage nach medialer Deutungsmacht ausgehend, werden in der Tanzwissenschaft Überlegungen zu der Notwendigkeit einer Neufassung des Tanzbegriffs und tanzwissenschaftlicher Methoden vor dem Hintergrund künstlerischer Positionen angestellt, deren Adressierung als ‚untänzerisch‘ dieselben Publikationen als antagonistische Folie einführen.52 Gleichzeitig wird nahezu übereinstimmend festgestellt, dass in den Stücken von ChoreographInnen wie Xavier Le Roy, Meg Stuart, Thomas Lehmen oder eben Jérôme Bel in der Tat „kaum mehr getanzt“ werde.53 Das Vorhaben, mit dem sich die TanzwissenschaftlerInnen gezielt diesen KünstlerInnen zuwenden, besteht gerade darin, die Relevanz ihrer ‚kaum mehr getanzten‘ Stücke als Tanz und für den Tanz analytisch zu belegen. 

			Es werden zwei Begriffe von Tanz mit theoretischem Kalkül gegen­einander geführt. Der eine liegt etwa zu Grunde, wenn Robert Ayers 1999 im Dance Theatre Journal das wachsende „excitement“ angesichts der Stücke von Meg Stuart im Tanzfeld mit einer paradoxen Faszination für ihre Abwendung vom Tanz begründet.54 Auch Gabriele Brandstetter gebraucht, bezogen auf eine „Umschreibung“ im Sinne einer Transformation, die im zeitgenössischen Tanz in den 1990er Jahren am Körper vorgenommen werde, den Begriff „paradox“: Der Körper werde „paradoxerweise zum Material und Medium der eigenen Desorganisation“.55 

			Gelten Brandstetter diese choreographischen Strategien als paradoxale als tänzerisch produktiv, besteht für Ayers die Paradoxie darin, dass ausgerechnet Stuarts ‚Kaum-noch-Tanz‘ als Tanz erfolgreich sein kann. Kennzeichnend für ein Projekt wie ihr Stück Splayed Mind Out (1997) nennt Ayers dessen Differenz zu dem „what is more usually thought of as choreography“: „[W]hat she [Stuart] is engaged in is often not really dance at all“.56 Mit den Begriffen „really“ und „usually“ wird ein Vokabular vorweggenommen, das sich wenig später in tanzwissenschaftlichen Texten wiederfindet, die das, was nicht ‚wirklich‘ bzw. nicht nach ‚gewöhnlichen‘ Maßstäben Tanz zu sein scheint, als die zentrale choreographische Bewegung seit den 1990er Jahren diskutieren. 

			TanzwissenschaftlerInnen haben in dem Versuch, Stücke zu beschreiben und zu analysieren, die sie dieser Entwicklung zurechnen, ein dichtes terminologisches Feld entworfen: „Negativität“,57 „Nicht-Tanz“,58 „Nicht-Bewegung“,59 „Abwesenheit“,60 „kritische Praxis“,61 „OB?SCENE“,62 „exhausting dance“,63 „das Unabgeschlossene“,64 „[d]efigurative Choreographie“,65 „Null-Figur“,66 „Nullpunkt“,67 „null events“,68 „still-act“,69 „Un/Sichtbarkeit“,70 „Disfigure-Performance“71 oder eine Produktivität von „Nicht-Gezeigtem, Nicht-Vorgeführtem, Nicht-Ausgedrücktem“72 – um nur einige der Begriffe und Wortschöpfungen zu nennen. Allein das Verhältnis von Text und Fußnoten im letzten Satz legt nahe, dass es sich in der Tat um eine zentrale Denk-Bewegung in der jüngsten tanzwissenschaftlichen Forschung handelt. 

			Die folgende Zitatcollage soll den Ton und die Richtung der Debatte in aller Kürze verdeutlichen:

			„Tanz ist nur im Modus der Abwesenheit gegeben.“73 „Der Körper (auf) der Szene ist abwesend. Statt als Gegebenheit setzt die Szene das Reale in das ob?scene-Regime.“74 „Durch diese Verlagerung von Bewegung in den Körper und von Bewegung und Körperlichkeit in die Choreographie hinein, behauptet der Tanz in seiner Negativität kurioser Weise mit Recht, Tanz zu sein.“75 „[...] what is being substracted by the proposals from the European choreographers [...] is the word ‚dance‘.“76 „This ontological slowing down initiates a different energetic project, a new regime of attention, as it recasts the figure of the dancer and its subjectivity into new lines of potentiality for the political ontology of the choreographic at the moment of movement’s ultimate exhaustion.“77 

			So unterschiedlich die Stoßrichtungen, Methoden und theoretischen Referenzen im Einzelnen sind, etwas verbindet sie: Sowohl die Wirkungen von Choreographien als ästhetische Erfahrung eines Publikums (Rezeptionsästhetik), als auch die choreographischen sowie dramaturgischen Mittel und Strategien von Stücken (Aufführungsästhetik), und sogar die produktionspolitischen Arbeitsweisen von ChoreographInnen (Produktionsästhetik) werden als Erfahrungen, Formen und Operationen aufgefasst, deren Produktivität am adäquatesten ex negativo beschreibbar ist. Dieser Diskurs lässt sich von einer Metaperspektive aus, die diese Studie einnehmen wird, als ein Geflecht von aufeinander bezogenen, einander beeinflussenden und sich durchkreuzenden Denk-Bewegungen betrachten, die auf Veränderungen in der künstlerischen Praxis keineswegs nur reagieren.

			Mit der Schubkraft einer fortschreitenden universitären Institutio­na­lisierung der Tanzforschung im Rücken wird zunehmend die methodische Emanzipation, zumindest aber eine Neupositionierung zu einflussreichen Theorien aus der Theaterwissenschaft und den Performance Studies eingefordert. Es häufen sich kritische Anmerkungen und Exkurse beispielsweise zu den Schriften von Peggy Phelan, Erika Fischer-Lichte und Hans-Thies Lehmann.78 Damit ist der institutionelle und disziplinäre Kontext aufgerufen, in dem die Tanzwissenschaft heute im Fächerspektrum der Universität agiert, insbesondere ihr Verhältnis zur Theaterwissenschaft und den (in Deutschland mit Ausnahme des Master-Studiengangs in Hamburg kaum vertretenen) Performance Studies. Die tanzwissenschaftlichen Gesten der Negation operieren auch auf dieser Ebene: Das Terrain der Tanzforschung wird gegenüber älteren Fächern und Disziplinen abgesteckt, nachdem im Zuge des letzten großen Paradigmenwechsels in der Theaterwissenschaft von der Theatersemiotik hin zu Theorien der Performativität und des Performativen, zu einem Zeitpunkt, als sich die Tanzwissenschaft im deutschsprachigen Raum gerade erst institutionell aufzustellen begann, der Tanz vielfach aus theaterwissenschaftlicher Perspektive noch einfach mitverhandelt worden war. 

			In dieser Phase war die Kategorie der Präsenz von entscheidender Bedeutung. Die Darstellerpräsenz übernahm in der Theaterwissenschaft die Funktion eines analytischen Scharniers, das es ermöglichte, theatrale Institutionen wie Rolle, Figur oder Handlung zu dekonstruieren. Folgt man Erika Fischer-Lichte, subvertiert die Ordnung der Präsenz im Theater immer schon die Ordnung der Repräsentation; deren Rahmen wird einerseits performativ überschritten, andererseits mit dekonstruktivistisch-analytischem Gestus fragmentiert und aufgebrochen.79 

			Der Aufstieg der Präsenz als Analyseinstanz steht in Verbindung mit dem als performative turn beschriebenen Wandel in den Kulturwissenschaften: von einem Verständnis der Kultur als Text hin zu einem Verständnis der Kultur als Performance.80 Bezogen auf das Theater wird die bis dato dominierende Betrachtung der Aufführung als entzifferbares semiotisches Zeichengefüge erweitert und teils abgelöst durch die Beschäftigung mit der spezifischen Materia­lität und Medialität solcher ‚Aufführungstexte‘. Zunehmend wird sogar die generelle Anwendbarkeit der Textualitätsmetaphorik auf Theatervorgänge in Frage gestellt.81 Die Körperlichkeit der DarstellerInnen, zuvor ein theatrales Zeichen unter vielen, und die spezifisch performative Dimension der ausgelösten Rezeptionsvorgänge bilden den Bezugspunkt für Betrachtungen, die sich vermehrt auf Theoreme aus der Phänomenologie, etwa von Maurice Merleau-Ponty oder Bernhard Waldenfels stützen.82 Mehr als der Zeichen- und Entzifferungsraum Theater bildet nun Theater als Wahrnehmungsvorgang, der „vom Zwischen her gedacht werden muss“83, den Gegenstand rezeptionsästhetisch ausgerichteter Studien.84 

			Dabei dürfe, wie Jens Roselt in seiner Phänomenologie des Theaters (2008) betont, in der er die „Anschlussstellen von Phänomenologie und Theater“85 stark macht, das neue Interesse für den Rezeptions­vorgang im Sinne einer ästhetischen Erfahrung nicht mit einer literaturwissenschaftlich geprägten Rezeptionsästhetik nach Roman Ingarden, Hans Robert Jauß oder Wolfgang Iser verwechselt werden.86 Dort komme dem Rezipienten gegenüber dem Kunstwerk eine immer nur sekundäre Position zu. Roselt begreift Theateraufführungen dagegen als „Zwischenereignisse“,87 denen man sich theaterwissenschaftlich analog zu der „doppelte[n] Bewegung“88 der Phänomenologie nähern müsse: „Dem intentionalen Elan, mit dem sich der Phänomenologe ‚zu den Sachen selbst‘ wendet, kann so ein Anspruch begegnen, der von den Sachen selbst ausgeht“.89 Der Autor stellt sich in die theoretische Nachfolge von Fischer-Lichtes Ästhetik des Performativen.90 

			In der Tanzwissenschaft stellt sich die Situation insofern anders dar, als dort ein phänomenologisch geprägtes Denken viel früher eine Rolle gespielt hat. Die US-amerikanische Philosophin Maxine Sheets-Johnstone legte bereits in den 1960er Jahren ihr Modell einer Tanzphilosophie in Gestalt einer Phänomenologie vor91 – diese sei die der Prä-Reflexivität und Ganzheitlichkeit von Tanz einzig adäquate Theorieform, die ihn nicht in nurmehr „externally related units“ zerschlage.92 Prä-Reflexivität, Ganzheitlichkeit und Unmittelbarkeit bilden feste Topoi in einer langen, problematischen Traditionslinie im Reden und Schreiben über Tanz, mit der sich die Tanzforschung bis heute auseinandersetzen muss.93 

			Die Frage der methodischen Adäquatheit ist das Thema von Grundlagendiskussionen, in denen es unterschwellig auch um den akademischen Status der Tanzwissenschaft geht – etwa wenn Christiane Berger in Aussicht stellt, die Tanzforschung könne als wissenschaftliche Disziplin eine „Vorreiterrolle“ übernehmen, allerdings nur, „wenn es ihr gelänge, das Phänomen der Bewegtheit am Beispiel der tänzerischen Körperbewegung angemessen zu beschreiben“.94 Nun umgeht Jens Roselt mit seinem Fokuswechsel von der Ästhetik zur ästhetischen Erfahrung geschickt den Vorwurf, die Rede von „der Sache selbst“ sei im Sinne medialer Eigentlichkeit zu verstehen. Auch Berger betont, gleichfalls auf Fischer-Lichte Bezug nehmend, die Kategorie der Erfahrung.95 Dennoch bestehen zwischen Sheets-Johnstones Tanz-Phänomenologie und den heutigen Plädoyers für den Wert einer phänomenologisch fundierten Tanz- bzw. Theaterbetrachtung, die dem Wesen der Tanz- bzw. Theatererfahrung ‚gerecht‘ zu werden vermöge, augenfällige Parallelen. 

			Die US-amerikanische Tanzforschung hat sich derweil von einer „Phenomenology of Dance“ im Sinne Sheets-Johnstones eher wegbewegt. Die Critical Dance Studies lösten als Fach die Dance History96 ab und distanzierten sich unter dem Einfluss dekonstruktivistischer Philosophie, kritischer Kulturtheorie und der Etablierung der Cultural Studies in den 1980er und 1990er Jahren mit Nachdruck von der Annahme einer ‚Sache selbst‘ als vordiskursiver Gegebenheit.97

			Dass für den Tanz und das Theater, also auch für die Tanz- und Theaterwissenschaft, die Logik ein und desselben turns keineswegs denselben historischen Ort und Stellenwert hat, betonen Gabriele Klein und Christa Zipprich: Im Tanz habe die „performative Wende“ nicht wie im Schauspiel, beginnend in den 1960er Jahren, sondern bereits zu Anfang des 20. Jahrhunderts stattgefunden.98 Diese Aussage lässt sich in zwei Richtungen weiterdenken: 1. als Sensibilisierung dafür, dass der Tanz in Bezug auf das Performativitäts-Paradigma seine eigene Geschichte schreibt und 2. als Einstieg in die grundsätzlichere Überlegung, ob der Rekurs auf das Performative im Tanz – in der Theorie und auf der Bühne – überhaupt dasselbe meint und leistet wie im Theaterkontext. Aufschluss­reich ist in diesem Zusammenhang die Betrachtung der Funktion, die Tanz-Beispiele für TheaterwissenschaftlerInnen wie Hans-Thies Lehmann, Erika Fischer-Lichte oder André Eiermann in der Formulierung ihrer Theorien übernommen haben.99 

			Nicht nur stößt man in der tanzwissenschaftlichen Literatur auf ein eigenes Repertoire an turns wie beispielsweise den „theoretical turn“,100 es werden auch tanzspezifische Alternativkonzepte, beispielsweise zu Lehmanns postdramatischem Theater gefordert. Helmut Ploebst bringt bereits 2001 den Begriff ‚Neue Choreographie‘ ins Spiel, resultierend aus seiner Unzufriedenheit mit „dem Versuch des Theaterwissenschaftlers Hans-Thies Lehmann, die Tanzperformance in seine doch etwas weitreichende Kategorie ‚Postdramatisches Theater‘ zu integrieren“.101  

			Wird der performative turn mitsamt seinen Auswirkungen auf die Theaterwissenschaft schon länger als zusammenhängende Entwicklung reflektiert, ist, soweit die Forschung überblickt werden kann, bisher kein Versuch unternommen worden, jene tanzwissenschaftlichen begrifflichen und methodischen Verschiebungen der letzten Jahre, die sich vom Primat der Präsenz ab- und Konzepten der Abwesenheit, Negation, Negativität oder des still act zugewandt haben, systematisch und als eigenständige Denk-Bewegung zu erfassen bzw. deren Produktivität für den Tanz-Diskurs herauszuarbeiten.102 Dies ist das Ziel der vorliegenden, diskursanalytisch ausgerichteten Studie. Tanz-Diskurs ist dabei ein in seiner Doppeldeutigkeit bewusst gewählter Begriff.103 Tanzwissenschaft, als Diskursanalyse wird in Überblicksdarstellungen zu den wichtigsten aktuellen Forschungsrichtungen im deutschsprachigen Raum als eigenständige Ausprägung aufgeführt.104 Oftmals gepaart mit dem Begriff einer „diskursanalytisch orientierten“, begegnet man auch dem Begriff einer „dekonstruktivistischen“ Tanzforschung.105 Gegenüber aufführungsanalytischen Ansätzen, die das Feld dominieren, sind diskursanalytische Ansätze, wie Pirkko Husemann anmerkt, jedoch bislang vergleichsweise unterrepräsentiert.106 Husemann stellt einen direkten Zusammenhang zwischen dem anhaltenden Bedürfnis des Faches nach Grundlagenforschung und einem Mangel an kritisch vergleichenden Forschungsansätzen her. Dies unterscheide die Tanzwissenschaft von den US-amerikanischen Dance Studies und sei nicht zuletzt auf deren längere diszi­plinäre Geschichte sowie ihre im universitären Kontext etabliertere Position zurückzuführen.107 

			Auch Gabriele Brandstetter und Gabriele Klein nennen es in der Einleitung zu ihrem Band Methoden der Tanzwissenschaft (2007)„ein Desiderat der Tanzwissenschaft“, dass diese bislang nicht in ausreichendem Maß „[d]ie Selbstthematisierung des eigenen Standpunktes im Sinne jener Reflexivität [leistet], die Pierre Bourdieu als ‚objektive Reflexivität‘ gekennzeichnet hat, als eine Selbst-Reflexivität, die nicht nur den eigenen gedanklichen Hintergrund, sondern auch den Ort der eigenen Fachdisziplin berücksichtigt“.108 Es ist eine solche tanzwissenschaftliche Selbstthematisierung anhand einer exemplarischen Fallstudie, die in der Auseinandersetzung mit der Produktivität von Denk-Bewegungen der Negation, Negativität und Absenz für den zeitgenössischen Tanz-Diskurs möglich wird.

			Tanzwissenschaftliche Forschung besteht nicht in der Untersuchung eines unabhängig von ihr gegebenen Gegenstands. Es gilt für sie, was der Mikrobiologe und Mediziner Ludwik Fleck im Zuge seiner Beschäftigung mit der Frage der Grenzziehung zwischen ‚Gesundheit‘ und ‚Krankheit‘ (als Resultat wissenschaftlicher, nicht körperlicher Umstände) das Gesetz jeder Erkenntnis genannt hat: „Um zu sehen, muß man wissen [...].“109 Ohne dass damit gesagt wäre, dass man ausschliesslich das erkennen kann, was einem vollständig bekannt ist, ergibt sich, folgt man Flecks Diktum, doch ein unauflösbarer Zusammenhang zwischen einem je bestimmten Wissen und je bestimmten Erkenntnismöglichkeiten. 

			So erkennt auch die tanzwissenschaftliche Forschung im Tanz stets nur das, was ihr jeweiliger Blickwinkel, ihr jeweiliger Horizont, ihre jeweilige Begrifflichkeit und ihre jeweilige Agenda ihr zu sehen gestatten. Oder, wie Christina Thurner bezogen auf die in der Tanz­wissenschaft oft vernachlässigte eigenständige Produktivität und Materialität theoretischer Texte über Tanz ausgeführt hat: Die Bühnenwirklichkeit, die solche Texte lediglich abzubilden vorgeben, ist stets eine Bühnen-‚Wirklichkeit‘, deren Anführungszeichen nicht ignoriert werden dürfen. Genaugenommen enthalten diese Anführungszeichen sogar gerade das, was ein Text aussagt, nämlich den ihm eigenen Zugriff (und Übergriff) auf ‚den Tanz‘.110 

			Diese Tatsache kann man sich in dem Maße leichter bewusst machen, wie die Geschlossenheit und Plausibilität der theoretisch erzeugten Wirklichkeitskonstruktionen sich dem Blick auf sie entfremden, etwa durch einen wachsenden zeitlichen Abstand. Dabei gilt für das historische Quellenstudium wie für jede Beschäftigung mit zeitgenössischer Kunstpraxis: Tanztheorie schafft, und zwar, wie ich im Anschluss an Thurner vorschlagen möchte, sogar insbesondere dann, wenn sie sich mit gegenwärtigen künstlerischen Tendenzen befasst, buchstäblich selbst eine neue Ästhetik, statt diese nur von den Bühnen abzunehmen oder zu be-schreiben. Sie er-schreibt vielmehr diese Ästhetik und schreibt bestimmte Wahrnehmungsweisen und -möglichkeiten von Tanz vor.111 Vor diesem Hintergrund plädierte Thurner für eine Tanzforschung, die dieser Einsicht Rechnung trägt, indem sie den „Diskurs über Tanz und über die Wirkung von Tanz“ ins Zentrum stellt – „weil der historische Tanz freilich nicht mehr als Bühnenereignis, sondern nur noch, wenn überhaupt, in medialer Aufbereitung vorhanden ist [...].“112 

			Ich möchte diesen bei Thurner anhand von historischen Quellenstudien entwickelten Ansatz auf den aktuellen Diskurs der Tanz­wissenschaft übertragen, um zu zeigen, wie hier, ungeachtet der Tatsache, dass die betreffenden Stücke teils noch als Bühnen­ereignisse vorhanden sind (das heißt immer noch international touren), in vergleichbarer Weise ein ästhetischer Umbruch mit Hilfe des Entwurfs neuer Ästhetiken nicht nur beobachtet, sondern erschrieben wird. 

			Dabei bin ich mit der methodischen Frage konfrontiert, inwiefern diskursanalytisch der Zugriff auf einen zeitgenössischen Diskurs überhaupt möglich ist. Die unauflösbare Spannung zwischen der Notwendigkeit eines zeitlichen Abstandes, der allein die Perspektive auf das ‚Archiv‘ einer Zeit, ihre Praktiken und Diskurse eröffnen kann und dem Anspruch der Diskursanalyse, sich den Grundlagen des eigenen Sprechens und Forschens selbstreflexiv anzunähern, verhandelt Michel Foucault in der Archäologie des Wissens.113 Zwar können wir, so heißt es dort, mittels der für die Diskursanalyse unverzichtbaren „Äußerlichkeit“ und „Distanz“ allein über solche Diskurse verfügen, die „gerade aufgehört haben, die unsrigen zu sein“, doch entbindet dies, wie Foucault hinzufügt, die diskursanalytische Operation nicht von der Herausforderung, sich „möglichst weit dieser Positivität, der sie selbst gehorcht, […] an[zu]nähern“, also „den Ort aus[zu]machen, von wo aus sie selbst spricht“.114 In diesem Sinne wäre in Bezug zum Zeitgenössischen stets eine minimale Distanz herzustellen, eine quasi historisierende Position einzunehmen.

			Das Verhältnis von Zeitgenossenschaft und Historizität bedarf der Erläuterung. Das Zeitgenössische erweist sich im Tanz als ambivalente Chiffre. Diese adressiert nicht nur eine Form von Zeitlichkeit, sondern wird als Kategorisierung verwendet, um in Abgrenzung etwa zum klassischen Ballett ästhetische Merkmale und Eigenheiten bestimmter Tanzformen der Gegenwart zu bündeln. In Veröffentlichungen wie dem von Claudia Rosiny und Reto Clavadetscher herausgegebenen Sammelband Zeitgenössischer Tanz. Körper – Konzepte – Kulturen. Eine Bestandsaufnahme (2007) oder dem von Susanne Traub verfassten Eintrag „Zeitgenössischer Tanz“ in dem Lexikon Tanz (2001) wird der Beginn der ‚Jetztzeitigkeit‘ im Tanz überraschend genau datiert: Sie hat Anfang der 1980er Jahre begonnen und dauert bis heute an.115 

			Was den ‚Zeitgenössischen Tanz‘ zusammenhalte, so Traub in ihrem Artikel, sei angesichts der prinzipiellen Heterogenität seiner Stile und Verfahren keine Ästhetik, sondern „eine Haltung“: „Der zeitgenössische Tanz entzieht sich deshalb einer kategorisierenden und historisch eindeutigen Einordnung.“116 Im Rahmen eines in einem chronologisch aufgebauten Kompendium situierten Eintrags, der mit „Zeitgenössischer Tanz“ überschrieben ist und den Abschnitt zur Historie des „Schautanzes“ beschließt, wirkt diese Aussage einigermaßen paradox. 

			Für Frédéric Pouillaude stellt sie das Echo einer anderen Paradoxie dar, die in dem Terminus ‚contemporary‘ und seiner mehrheitlichen Verwendung von vornherein enthalten ist: Zum einen entspricht die Formel des Zeitgenössischen als Bezeichnung für Gegenwartskunst dem postmodernen Bewusstsein von einem Zerfallen der Einheit der Zeit und der Unmöglichkeit unserer Gegenwart, sich selbst zu repräsentieren, sich gegenwärtig zu sein. So gesehen, bezeichnet das Zeitgenössische gerade die Unmöglichkeit epochaler Figuration. Zum anderen ermöglicht es doch wieder ein Sprechen über die Zeit, als ob sie ‚eins wäre‘. Auf diese Weise, so Pouillaude, werde das Phantasma der vereinheitlichten Zeit, der Epoche, mit dem Zeitgenössischen als genuin historischer Kategorie negativ fortgeschrieben: 

			„‚The contemporary‘ would be a name remaining – one which simultaneously dreams and annuls the unification in the zeitgeist, one which annuls the zeitgeist while conserving the empty place of its subject. […] ‚The contemporary‘, by indicating simultaneously an epoch and its artistic productions, postulates nothing but this adequacy understood as a remaining and negative form of positive figuration: in art’s contemporary incapacity to give shape to time, it is again the epoch, the spirit of time, that would give itself to be read negatively.”117

			Eine Arbeit, die mit dem Begriff ‚zeitgenössischer Tanz-Diskurs‘ operiert, ist folglich genötigt, das in ihr zu Grunde gelegte Verständnis von Zeitgenossenschaft ebenso explizit zu machen wie den zu Grunde gelegten Diskursbegriff.118 

			Es ist wiederum Fleck, der in den 1930er Jahren in bemerkenswerter Vorwegnahme von Aspekten der Überlegungen Foucaults zum Wahrheitseffekt des Diskurses von einer „Theorie des Erkennens als der Wissenschaft der Denkstile“ spricht.119 Ein Denkstil, so Fleck, entsteht als kollektives Phänomen innerhalb einer räumlich und/oder zeitlich zusammenhängenden Denk-Gemeinschaft. Er ist das Ergebnis von Sozialisierungs- und Abgrenzungsprozessen und für die Mitglieder der jeweiligen Gruppe – Foucault würde von Naturalisierungseffekten sprechen120 – selbst nicht wahrnehmbar: „Der Denkstil erschafft die Wirklichkeit“, weshalb das, was als „die Wahrheit“ gilt, „als aktuelle Etappe der Veränderungen eines Denkstils“ betrachtet werden muss.121 

			In den Texten einer dekonstruktivistisch sensibilisierten Tanzwissenschaft begegnet man der Kategorie der Wahrheit heute allenfalls in stark übersetzter, relativierter Form. Jedoch lässt sich noch aus der Formulierung des Anspruchs, ‚dem Tanz‘ methodisch gerecht werden zu wollen und darüber gar für sich selbst eine Vorrangstellung unter den Wissenschaften herzuleiten, ein Wahrheitsbezug herauslesen, der mehr einschließt als die nachvollziehbare Forderung, dass wissenschaftliches Arbeiten natürlich nicht bedeuten kann, Theorien zu formulieren, die in keinerlei Bezug zu ihrem Forschungsobjekt stehen. Gegen die Anwendbarkeit von Flecks fragmentarisch gebliebenem Konzept des Denkstils auf die Tanzwissenschaft könnte man ferner einwenden, dass ‚die Tanzwissenschaft‘ keinen einheitlichen Denkraum bildet, sondern das disziplinäre Dach für eine Vielzahl unterschiedlicher Forschungsperspektiven. Es ist aber gerade nicht die vermeintliche Unterstellung von Einheitlichkeit, die mir an Flecks Konzept produktiv erscheint, sondern der starke Impuls einer Rückbindung der forscherischen Tätigkeit an ihren je konkreten Entstehungsraum. Dieser Entstehungsraum oder Kontext ist im Fall der deutschsprachigen Tanzwissenschaft in den vergangenen Jahren wesentlich geprägt worden durch ihr Institutionalisierungsbestreben als universitäre Disziplin. 

			„Die Tanzforschung gibt es nicht.“ Der provokante Satz von Claudia Jeschke, der dieser Untersuchung vorangestellt ist, will selbstverständlich nicht bestreiten, dass Tanzwissenschaft existiert. Allerdings warnt Jeschke in ihrem Aufsatz Der bewegliche Blick (1990) schon zu einem Zeitpunkt, als die Tanzwissenschaft noch längst nicht in vergleichbarer Zahl wie heute über eigene Lehrstühle und Studiengänge verfügt, vor der Vorstellung ‚der Tanzforschung‘ und vor den verallgemeinernden, selbstregulierenden Begleiterscheinungen der disziplinären Perspektive im Sinne Foucaults. Foucault beschreibt das Wirken der Disziplin sinngemäß so: Sie kontrolliert den Diskurs, wobei sie ihre Identität über die permanente Reaktualisierung von Regeln erhält, die sie wiederum als Disziplin setzt.122 Jeschkes Sorge besteht darin, dass auf diese Weise leicht aus dem Blick geraten kann, dass das, was sich in der Theoretisierung von Tanz je artikuliert, nicht mehr und nicht weniger ist als das Interesse von Menschen am Tanzen anderer Menschen.123 

			Neben der Frage nach dem Arbeitsprofil einer diskursanalytisch sensibilisierten Tanzwissenschaft offeriert der Begriff ‚Tanz-Diskurs‘, wie er im Folgenden verwendet wird, aber noch eine weitere Lesart. Seit den 1990er Jahren ist das Verhältnis von Tanz und Diskurs verstärkt in den Fokus gerückt. Sowohl von der wissenschaftlichen als auch von der künstlerischen Seite her steigerte sich das Interesse für Tanz als ‚Wissensform‘.124 Diese Entwicklung ist nicht zu trennen von der tanzwissenschaftlichen Diskussion zu einer medialen Selbstreflexivität, die zu einem Hauptcharakteristikum der Arbeiten des so genannten ‚Nicht-Tanzes‘ erklärt worden ist. Für Bojana Cvejić ist es „die Kritik (criticality) als nicht-essentialistische Position, die in der Choreographie der 1990er Jahre eine neue gemeinsame Perspektive hervorgebracht hat.“125 ChoreographInnen hätten „zu einer bestimmten Form von AutorInnenschaft beigetragen, die auf diskursiver Intervention basiert.“126 Auch von künstlerischer Seite wäre somit implizit die Frage nach dem Selbstverständnis einer tanzwissenschaftlichen Praxis aufgeworfen – insofern diese sich als institutionalisierter Ort des Diskurses über Tanz begreift. Was aber bedeutet es für die Tanzwissenschaft, Tanz als Diskurs zu denken? 

			André Lepecki hat in Anlehnung an Fredric Jamesons Topos des „political unconscious“ die Formulierung eines „political unconscious“ der europäischen Tanzforschung gebraucht.127 Jameson bezog sich auf die Postmoderne und das in ihr untergründige Fortbestehen der „master-narratives“ der Moderne.128 Es lässt sich zeigen, dass in der Auseinandersetzung mit dem zeitgenössischen ‚Nicht-Tanz‘ bzw. dem vielgestaltigen programmatischen ‚Nicht‘ des zeitgenössischen Tanzes in der Tat diverse Motive ‚großer Erzählungen‘ der Tanz- und Kunstgeschichte in verdeckter Form weiter wirken. Ein Beispiel ist das Narrativ der Avantgarde – die sich gemäß Peter Bürgers Theoretisierung der historischen Avantgarden durch eine radikale Praxis der Negation auszeichnet129 – mit seiner Rhetorik des Neuen, des Bruchs mit der Konvention, der Enttäuschung von Erwartungen und seinem Streben auf einen Nullpunkt medialer Eigentlichkeit zu. Besonders in Verbindung mit der im Tanz im Unterschied zur bildenden Kunst130 bisher unterbestimmt bleibenden Kategorie des Zeitgenössischen wird in den Analysen der Wirkungsweise zeitgenössischer Choreographien seit den 1990er Jahren regelmäßig das Vokabular des Neuen, des Konventionsbruchs oder des Nullpunktes bemüht.131 Die Frage, ob sich der Avantgarde-Topos auf diese Entwicklungen im Tanz anwenden lässt, wird explizit gestellt, aber durchaus widersprüchlich beantwortet.132 

			Was sind nun die methodischen Implikationen eines forscherischen Selbstverständnisses, das mittels des Anschlusses an eine als fortschrittlich apostrophierte künstlerische Bewegung operiert, die doch selbst erst mittels eines theoretisch geführten Innovationsdiskurses als solche konstituiert wird? Stefan Hulfeld hat für die Theaterwissenschaft ein solches Vorgehen scharf kritisiert: 

			„Ein Diskurs, der Theater als Untersuchungsfeld für die Beobachtung neuer Formen von Körperlichkeit, Wahrnehmung, Kommunikation etc. definiert, assoziiert seinen Gegenstand entsprechend einer problematischen Tradition seiner Wissensgeschichte mit Fortschrittlichkeit und perpetuiert so einen bürgerlichen Herrschaftsgestus [...].“133

			Genau diesen Vorwurf machte Frank Werner André Lepecki, nachdem dieser im Jahr 2000 im Dance Theatre Journal geäußert hatte, der US-amerikanische Tanz bliebe hinter den „more radical European choreographers“ zurück.134 Werner schreibt: „Lepecki’s view that dance as avant-garde is essentially internationalist – with its cutting edge having moved from America to Europe – is tied to a teleology of modernity whose unspoken subtext is the ideology of progress”.135 Hulfelds wissenschaftstheoretischer Einwand gegen eine Kunstwissenschaft im Zeichen des Neuen und der Avantgarde verbindet sich hier mit der Frage nach einer nationalspezifischen (nicht lokal spezifischen) Forschungsperspektive. Dass Werner Lepecki, teleologisches Denken und eine modernistische Fortschrittsideologie unterstellt, ist insofern bemerkenswert, als Lepecki in seinem späteren Buch Exhausting Dance (2006) gerade gegen das Fortschrittsdogma der Moderne und ein mit diesem in Zusammenhang stehendes Medienverständnis von Tanz anschreibt.

			Ich schlage vor – und dies ist auch die Basis für das Kompositum Diskurs-Choreographie im Titel dieses Buches – den Diskurs zur Diskursivität von Tanz gemäß einer bestimmten Lesart von Choreographie zu verstehen: als Feststellung und Konzeptualisierung einer Kunstpraxis, welche ihrerseits Aspekte von Sprachlichkeit und Konzeptualität per se enthält. Dabei schließe ich an Susan Leigh Fosters Überlegungen zu der quasi-choreographischen Dimension tanzhistorischer Arbeit als einer festschreibenden Operation je konkreter WissenschaftlerInnen-Körper an anderen (an- oder abwesenden) Körpern an.136 So betrachtet, ist auch der zeitgenössische Tanz-Diskurs der Abwesenheit, Negation und Negativität immer schon mindestens ein doppelter: Er wird tanzpraktisch und tanzwissenschaftlich mit je unterschiedlichen Politiken geführt, die sich zwar berühren und beeinflussen, aber nie deckungsgleich sind. 

			Der Begriff Diskurs-Choreographie bündelt die zu differenzierenden Ebenen, auf denen Diskursivität und Choreographie in ein Verhältnis zueinander treten. Dabei steht Diskurs gerade nicht, mit Theoretisierung und Reflexivität gleichgesetzt, in Opposition zu Tanz. Vielmehr zeugt die Präferenz, die ChoreographInnen wie Xavier Le Roy in Bezug auf ihre Arbeit dem Begriff ‚Choreographie‘ gegenüber dem Begriff ‚Tanz‘ einräumen, davon, dass die angestrebte Befreiung von einer mit Kategorien wie Gesetz, Vorschrift, Disziplinierung belegten Institution Choreographie sich in ein neues Interesse für deren spezifische Produktivität verwandelt hat.137 Dennoch gilt: Wenn Ramsay Burt und Susan Foster es 2006 in einem Editorial zu dem von ihnen herausgegebenen Magazin Discourses in Dance als die große Leistung kritischer Tanzforschung der letzten Jahre bezeichnen, die Wirksamkeit disziplinatorischer Macht am tanzenden Körper beleuchtet zu haben, ist dabei die disziplinäre Macht der Tanzwissenschaft unbedingt mitzudenken.138 

			Wie Christina Thurner vorschlägt, lassen sich „Dispositive […], die sich im ästhetischen Diskurs als paradigmatisch und prägend für das (Selbst-)Verständnis von Tanz“ erweisen, insbesondere in historischen „Umbruchzeiten anhand (selbst-)reflexiv programmatischer Definitions-, Kontextualisierungs- und Abgrenzungsversuche ablesen und auswerten“.139 Dies gilt in meiner Weiterführung dieses Gedankens auch für eine Tanzwissenschaft, die angesichts einer diskursiv oder auch selbstreflexiv agierenden Tanzpraxis in den letzten Jahren verstärkt zu eigenen Definitions-, Kontextualisierungs- und Abgrenzungsversuchen ansetzt. 

			Die Texte und Kontexte der aktuellen Tanzwissenschaft anhand eines spezifischen Diskurses zu untersuchen, ist gleichbedeutend mit einer Auseinandersetzung mit den zeitgenössischen Narrativen der Disziplin, wobei die Autorin der vorliegenden Studie sowohl der Zeit als auch der Disziplin selbst angehört. Dementsprechend ist die Arbeit mit und an den terminologischen, intertextuellen und interdisziplinären Bewegungen, die ein je bestimmtes Selbstverständnis tanzwissenschaftlicher Forschung prägen, zu einem Gutteil ein seinerseits selbstreflexives Projekt, das die Begriffe und Begriffsbildungen im Sinne Brenda Dixon Gottschilds als Reflektoren akademischen Denkens versteht und nach den Konventionen und Normierungen fragt, in denen sich das eigene Denken bewegt: 

			„The idea of listening to one’s text/context and playing with its lead offers some balance. […] This premise requires that we also listen to the language that we use. Language is one of our major reflectors as academics; it holds a mirror to the world we live in and, reflexively, it moulds our thoughts.“140 

			Im Folgenden werden das Denken und die Methodik gegenwärtiger Tanzwissenschaft in ihrem Drang nach Eigenständigkeit und ihrer gleichzeitigen Wechselwirkung mit anderen Disziplinen, allen voran der Theaterwissenschaft und der Philosophie, beleuchtet. Dies bedeutet, dem Umstand Rechnung zu tragen, dass das, was jeweils als (Kunst-)Tanz angesehen und anerkannt wird, also der Möglichkeitsraum dessen, was zu einer bestimmten Zeit und in einem bestimmten Kontext ‚Tanz‘ heißt, nicht nur das Resultat künstlerischer, sondern auch wissenschaftlicher, journalistischer, kuratorischer, kulturpolitischer usw. Produktion ist. Gerade die Auseinandersetzung mit aktuellen Begriffsbildungsprozessen und Denk-Bewegungen bietet die Möglichkeit, die Interaktion zwischen verschiedenen Wissens- und Praxis-Feldern als einen prinzipiell unabgeschlossenen, dynamischen und dabei von disziplinären und institutionspolitischen ebenso wie von theoretischen Kräften geprägten Vorgang zu betrachten. Letztlich geht es um ein geschärftes Bewusstsein dafür, dass Tanzgeschichtsschreibung nie nachträglich ist, sondern dass ein Verständnis für bestimmte Forschungsperspektiven immer auch die (politische) Frage nach den Bedingungen und Referenzen ihrer jeweiligen Artikulationen stellt.
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			1.3 Übersicht der Kapitel

			Die vorliegenden Überlegungen gliedern sich in drei Abschnitte. Zunächst widmet sich ein bewusst ausführlich gehaltenes Methodenkapitel der Erarbeitung methodischer Grundlagen, die eine Problematisierung von „Tanzwissenschaft und/als Diskursanalyse“ ermöglichen. Wie ausgeführt wurde, besteht ein zentrales Anliegen darin, der Tanzwissenschaft als Diskurs tanzwissenschaftlich größeres Gewicht als Forschungsgegenstand beizumessen. Nicht nur, weil der zeitgenössische Tanz seit den 1990er Jahren als ‚diskursiv‘ charakterisiert worden ist, macht jede Aufarbeitung des entsprechenden tanzwissenschaftlichen Diskurses es erforderlich, das zu Grunde gelegte Verständnis von ‚Diskurs‘ zu hinterfragen. Auch mit der Forderung nach einer Selbstthematisierung des eigenen Standpunktes in der Forschungsarbeit verbinden sich, wie ich argumentieren werde, die Notwendigkeit nach mehr Sensibilität für die bisher nicht systematisch aufgearbeiteten theoretischen Dimensionen des Diskursbegriffs sowie weiterführende Überlegungen zu seiner Reichweite und praktischen Anwendbarkeit als Instrument in der Tanzwissenschaft. 

			Anhand von Erkenntnissen aus der Diskursforschung wird ein Spektrum verschiedener Diskurskonzepte behandelt und mit einem Überblick über bisherige tanzwissenschaftliche Verwendungsweisen konfrontiert. ‚Diskurs‘ erweist sich dabei als ein häufig unterbestimmt bleibender Begriff, dessen Konnotation zwischen alltagssprachlichen, kommunikationstheoretischen und lingui­stischen Zugängen sowie der maßgeblich durch Michel Foucault geprägten Deutung als eigengesetzliches Materialisierungsgeschehen von ‚Realität‘, ‚Wissen‘ und ‚Wahrheit‘ changiert. Ausgehend von der in der Tanzwissenschaft, wenn es um als diskursanalytisch apostrophierte Positionen geht, dominierenden Referenz auf Foucault, wird ausführlich auf dessen Entwurf von Diskurs und Diskursanalyse eingegangen. Dabei werden verschiedene Aspekte beleuchtet, darunter die Un-/Möglichkeit eines diskursanalytischen Zugriffs auf zeitgenössische Phänomene und somit das Verhältnis von Diskursanalyse und Historiographie sowie unterschiedliche Grenzziehungen zwischen dem Diskursiven und dem Nicht-Diskursiven. Im Anschluss daran wird ein methodischer Fragenkatalog in Hinblick auf eine diskursanalytisch agierende Tanzforschung im Allgemeinen und die vorliegende diskursanalytische Auseinandersetzung mit einem spezifischen zeitgenössischen Tanz-Diskurs im Besonderen formuliert. 

			Im zweiten Kapitel beschäftigen sich vier Analysen tanzwissenschaftlicher Monographien mit der Vielfalt und der Diversität von „Figurationen des ‚Nicht‘ in der zeitgenössischen Tanzwissenschaft“. Anhand eines close reading wird das Repertoire an ex negativo operierenden Terminologien in Texten von Helmut Ploebst (Tanz als Nicht-Spektakel), Pirkko Husemann (Tanz als Nichttanz bzw. Negativität), André Lepecki (Tanz als still-act) und Gerald Siegmund (Tanz als Erfahrung von Abwesenheit) herausgearbeitet. Wenngleich die AutorInnen die Notwendigkeit, ihre jeweiligen Entwürfe auf Denk-Bewegungen der Negation, Negativität und Absenz zu gründen, aus Veränderungen im zeitgenössischen Tanz ableiten, liegt in meiner Auseinandersetzung der Fokus auf den interdisziplinären und interdiskursiven Abgrenzungsgesten, die sie vollziehen, wodurch sich die Tanzwissenschaft als diskursives Feld konturiert. Diese Abgrenzungsgesten richten sich unter anderem gegen theaterwissenschaftliche Konzepte wie das postdramatische Theater (Ploebst), gegen Vorläufer des zeitgenössischen Tanzes wie den Postmodern Dance (Husemann), gegen ein mobilitätsfixiertes Tanzverständnis, das aus den Performance Studies die Tendenz zu einer Fetischisierung von Ephemeralität und Ereignishaftigkeit übernommen hat (Lepecki) oder gegen die Verabsolutierung von Präsenz als repräsentationskritischem movens seit dem performative turn (Siegmund). 

			Nachdem derart eine Topologie von Denk-Bewegungen der Nega­tion, Negativität und Absenz skizziert wurde, geht das dritte Kapitel „Disziplinierungen: Interdiskursive Bewegungen“ auf einer Metaebene deren Produktivität für den Tanz-Diskurs der Tanzwissenschaft nach. Ausgehend von in den Einzelanalysen hervorgetretenen Mustern werden Perspektiven entwickelt, die über Veränderungen im fachlichen Selbstbild Aufschluss geben. Tanzwissenschaft gerät hier als ein Feld disziplinärer Wissensproduktion in den Blick. Dieses lässt sich im Rückbezug auf Foucaults Theorie der Disziplinarität als ein hoch reglementiertes Feld des Wissens und als ein komplexes Geflecht von Ein- und Ausschließungsmechanismen beschreiben. 

			Während in den Fallstudien die interne Regularität des terminologischen Feldes der Negation, Negativität und Absenz behandelt wurde, konzentrieren sich drei auf den Erkenntnissen des zweiten Kapitels aufbauende und diese bündelnde Betrachtungen auf die relationalen Lokalisierungsgesten, mit denen sich die Tanzwissenschaft innerhalb eines weitläufigeren, interdisziplinären Wissens- und Wissenschaftsfeldes „aus dem Wissen herausschält“141. Diese betreffen 1. das Verhältnis von Tanzwissenschaft und Theaterwissenschaft (untersucht anhand des Umgangs mit und der Funktion von Tanzbeispielen in theaterwissenschaftlichen Theorien des Postdramatischen und des Performativen) 2. das Verhältnis von Tanzwissenschaft und Philosophie (untersucht anhand einer Fallstudie, die bereits Anfang des 20. Jahrhunderts im deutschsprachigen Raum eine markante diskurs-choreographische Verquickung von Tanz, Tanztheorie und Philosophie aufzeigt und dabei hilft, auf die aktuelle Entwicklung eine historische Perspektive zu gewinnen) sowie 3. das Verhältnis von Tanzwissenschaft und choreographischer Praxis (untersucht anhand von Einblicken in eine experimentelle praktische Recherche zu der Frage, welche Schlussfolgerungen methodisch aus der Erkenntnis zu ziehen sind, dass eine tanzwissenschaftlich als ‚selbstreflexiv‘ ausgewiesene Tanzpraxis die Tanzwissenschaft unter einen gesteigerten Selbstreflexionszwang setzt).

			Abschließend wird der im Methodenkapitel aufgestellte Fragenkatalog in dem Versuch einer Selbstthematisierung des eigenen Standpunktes auf die verfolgte analytische Vorgehensweise rück­gespiegelt: Der Abschnitt „Diskurs-Choreographien: Zusammenfassung und Schluss“ verbindet die eingangs formulierten Anforderungen und Begrenzungen des Möglichkeitsspektrums einer diskursanalytischen Tanzforschung mit den aus der ge­leisteten Forschungsarbeit zur Produktivität von Denk-Bewegungen der Negation, Negativität und Absenz für den zeitgenössischen Tanz-Diskurs gewonnenen Erkenntnissen. 

			Ziel der Publikation ist es nicht, ein normatives Modell diskursanalytischer Tanzforschung zu entwerfen, sondern perspektivisch im Durcharbeiten der gewählten Themenstellung ein Nachdenken darüber in Gang zu setzen, welcher Stellenwert nicht nur dem Diskursbegriff, sondern der möglich-unmöglichen Auseinandersetzung mit den Regularitäten und blinden Flecken des eigenen Diskurses in der Tanzwissenschaft derzeit eingeräumt wird und eingeräumt werden kann. Die beiden strukturellen Hauptstränge bestehen 1. in theoretischen Überlegungen, die von den im Anschluss an das philosophische Diskursverständnis Foucaults an eine konkrete Praxis von Diskursanalyse gestellten methodischen, teils paradoxen Anforderungen ausgehen, und 2. aus dem eigenen Versuch, ein spezifisches tanzwissenschaftliches Diskursgeschehen zu beschreiben und zu analysieren. Sie münden in ein kritischens Abgleichen der formulierten Ambitionen mit den verfolgten Strategien und ermittelten Ergebnissen.

			

			
				
					141 Foucault 2008b, S. 671.
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			2. TANZWISSENSCHAFT UND/ALS DISKURSANALYSE – EINE PROBLEMATISIERUNG

			2.1 Tanzdiskurs und Tanz-Diskurs

			In diesem Abschnitt soll zu einer Klärung dessen beigetragen werden, was genau sich mit dem Anspruch verbindet, die Tanzwissenschaft möge den „Diskurs über Tanz und über die Wirkung von Tanz“1 ins Zentrum stellen. 

			Was mit einer solchen Aussage im Einzelnen gemeint ist, hängt wesentlich davon ab, wie der Begriff ‚Diskurs‘ bestimmt wird: Nur, wenn „eine nähere Verdeutlichung dessen geleistet [wird], worüber man spricht, wenn man vom Diskurs spricht, kann sich in spezifischen Wissenschaftsbereichen auch eine spezifische und inhaltlich klar bestimmbare Verwendung etablieren.“2 Dies, so zeigt sich mit Blick auf die Verwendung des Diskursbegriffs in tanzwissenschaftlichen Texten, ist in der Tanzwissenschaft bisher erst ansatzweise geschehen. Diese Situation verkompliziert sich noch in demjenigen Ausschnitt der Forschungsliteratur, in dem die Terminologie der Negation, Negativität und Absenz anzutreffen ist. Es wird dort nämlich immer wieder als ein hervorstechendes Merkmal der analysierten choreographischen Positionen seit den 1990er Jahren benannt, dass diese philosophische Diskurse reflektieren,3 mit dem Wissenschaftsdiskurs korrespondieren,4 dass sie selbst einen „Diskursschub“ erfahren,5 im Zuge dessen sie besonders „offensiv mit dem theoretischen und diskursiven Potenzial des Tanzes umgehen“,6 indem sie eine „Diskursivierung von Bewegung“7 betreiben bzw. es als choreographische Strategie etablieren, dass Tanz allein im Modus eines „Metadiskurs[es]“8 noch zum Einsatz kommt. 

			Während mit der Kategorisierung als Diskursanalyse disziplinübergreifend in der Regel ein konkretes methodisches Projekt bezeichnet wird, das mittels bestimmter analytischer Vorgehensweisen einen definierten Materialkorpus bearbeitet, so unterbleibt, wie Sarah Mills beobachtet hat, zunehmend die Herleitung, inwiefern und nach welchen Kriterien der betreffende Gegenstand einer wissenschaftlichen Studie überhaupt als Diskurs klassifiziert wird. Mills begründet diese häufige Unterbestimmtheit des Diskursbegriffs damit, dass der Terminus heute Eingang in die Alltagssprache gefunden habe. Im Zuge dieser Entwicklung sei zu beobachten, dass der Begriff „nicht mehr eigens definiert werde – so, als sei sein Gebrauch bereits Allgemeinwissen“.9 Dabei ist Diskurs im Deutschen, anders als discourse im Englischen oder discours im Französischen, eigentlich nicht Teil des alltäglichen Wortschatzes.10 Dennoch hat sich der Begriff mittlerweile angesichts seiner inflationären Verwendung in den unterschiedlichsten Kontexten zu einem „modisch gewordene[n] […] Allerweltsbegriff“11 entwickelt, oder wie Helge Schalk warnt: „Statt von Philosophie können wir heute mühelos vom ‚philosophischen Diskurs‘ sprechen und beinahe jede wissenschaftliche Abhandlung darf sich heute Diskurs nennen, ohne gegen eine sprachliche Konvention zu verstoßen.“12 

			Wenn das, was je ‚Diskurs‘ genannt wird, oft genauso gut als ‚Sprachgebrauch‘, ‚Aussage‘, ‚Text‘ oder ‚Diskussion‘ bezeichnet werden könnte,13 so ist eine aufgrund der „Vieldeutigkeit“ und „Vagheit seiner Verwendung“14 bestehende gewisse Skepsis dem Diskursbegriff gegenüber auf die Situation in der Tanzwissenschaft übertrag­bar. Denn auch dort ist es eine schwache, also sehr allgemein bleibende Konnotation von ‚Diskurs‘, die seine älteste und häufigste Verwendung kennzeichnet. ‚Tanzdiskurs‘ meint dann den über Tanz geführten Diskurs im Sinne sprachlich artikulierter Analysen und Konzeptualisierungen,15 die Tanz zum Gegenstand haben und manchmal auch nur die Auseinandersetzung mit Tanz in der Öffentlichkeit.16 Seit die Tanzforschung als universitäres Fach institutiona­lisiert worden ist, tritt zu dieser Bedeutung eine weitere hinzu: ‚Tanzdiskurs‘ als ‚Diskurs der Tanzwissenschaft‘, verstanden als die innerhalb einer akademischen Disziplin geführte Fachdiskussion.17  

			In tanzwissenschaftlichen Texten steht ein allgemeiner Diskursbegriff häufig unterschiedslos neben theoretisch spezifischen – ohne dass das Kippmoment oder der Ebenensprung zwischen beiden als solche markiert bzw. thematisiert würden. So findet Sabine Huschkas Konkretisierung, was sie unter ‚Tanzdiskursen‘ versteht, in ihrem Buch Moderner Tanz. Konzepte – Stile – Utopien (2002) innerhalb eines Abschnittes statt, der „Tanz beschreiben? Vergewisserung und Befragung eines vagen Gegenstandes“ betitelt ist. Näher bestimmt werden Tanzdiskurse dort über Formulierungen wie „distanznehmende Schreibpraxis“,18 „kulturtheoretische Haltung“,19 „intellektuelle[] Modelle“20 oder „sprachlich-analytische Beschreibungsmodi“,21 die Tanz „zu Sprache […] bringen“22 wollen. Nur wenig später verweist Huschka darauf, dass Susan Leigh Foster entgegen einer Tanz als Unmittelbarkeit konzeptualisierenden Denk­tradition „das Diskursive von Körper und Tanz in Rede“ stelle.23 

			Obwohl für Fosters Tanz- und Choreographiebegriff Sprachlichkeit und Textualität in der Tat wesentlich sind, geht es ihr doch dabei gerade nicht um die Assoziation beider mit einer Distanznahme oder Betonung von Intellektualität, wie die erste Spielart von ‚Tanzdiskurs‘ bei Huschka nahelegt, und es soll hier auch gar nicht unterstellt werden, dass dies Huschkas Aussage bezogen auf Fosters Theorie wäre. Nichtsdestotrotz gibt ihr Text ein Beispiel für die Brüche und Mehrdeutigkeiten, die den Begriff ‚Tanzdiskurs‘ sogar innerhalb ein und derselben tanzwissenschaftlichen Argumentation oft durchziehen. Was mit einer Unterbestimmtheit des Diskursbegriffs in wissenschaftlichen Zusammenhängen gemeint ist, wird hier deutlich. 

			Selbst im Fall theoretisch spezifischer Diskurskonzepte in den Einzel­wissenschaften lässt sich kein einheitlicher Gebrauch verzeichnen. Jürgen Link nennt deshalb den Diskurs ein „Homonym“ denn „[d]er gleiche Signifikant entspricht toto caelo verschiedenen Signifikaten“.24 Angesichts des akuten „Verwechslungsrisiko[s]“ zwischen unterschiedlichen Diskursauffassungen schlägt Link vor, für die Verwendungstypen in der Wissenschaft drei Indizes einzuführen, um sie in drei genealogische Familien einzuteilen und bei jeder Verwendung des Diskursbegriffs zu kennzeichnen, in welches Verwandtschaftsverhältnis man sich jeweils einordnet. Er unterscheidet drei im Widerstreit liegende Diskursmodelle: „Diskurs-H“ steht für den Diskurs nach Jürgen Habermas, „Diskurs-PL“ für den Diskurs in der pragmatischen Linguistik und „Diskurs-F“ für den Diskurs nach Michel Foucault.25  

			Auf die Unterschiede zwischen diesen Ansätzen werde ich im Rahmen eines Überblicks zur Entwicklung des Diskursbegriffs im nächsten Abschnitt eingehen. Festzuhalten ist, dass für eine Untersuchung, in der die Funktion und die Produktivität einer bestimmten tanzwissenschaftlichen Terminologie im Mittelpunkt stehen, die vorbereitende, klärende Diskussion des Diskursbegriffs eine notwendige Voraussetzung bildet, denn: „Die Frage nach dem gewinnbringenden Einsatz des Konzepts Diskurs setzt zunächst voraus, dass sein Gehalt, seine Stellung in einer Diskurstheorie, dass die Untersuchungsweise und -richtung einer solchen Diskursanalyse wenn nicht vollständig geklärt, so doch ortbar und verortbar ist.“26 Dies gilt hinsichtlich des hier zu Grunde gelegten Diskursverständnisses, aber auch, die bisherigen Verwendungsweisen von ‚Diskurs‘ in tanzwissenschaftlichen Zusammenhängen betreffend. Jegliches Nachdenken über einen möglichen Methodenkorpus von Tanzwissenschaft als Diskursanalyse muss von einer solchen Klärung ihren Ausgang nehmen.

			Die hier gewählte gekoppelte Schreibweise Tanz-Diskurs anstelle des gebräuchlicheren Tanzdiskurs betont die theoretische Konstruiertheit der Verbindung beider Begriffe zu einem Kompositum, das über den sie trennenden, mittels des Bindestrichs ebenso offen gehaltenen wie überbrückten Zwischenraum verschiedenste Deutungen zulässt. Tanz und Diskurs haben dabei sprachlich denselben Stellenwert; sie sind gleichgestellt, aber sie erscheinen separiert von einander. Dies ist nicht als Ansicht der Autorin zu verstehen, Tanz und Diskurs bezeichneten de facto zwei von einander klar unterscheidbare, sich womöglich sogar ausschließende Felder. Gleichermaßen irrig wäre es anzunehmen, mit der Gleichstellung von Tanz und Diskurs solle die Identität beider angezeigt werden. 

			Die Annäherung an das Verhältnis oder vielmehr: mögliche Verhältnisse und Bestimmungen von Tanz und/als Diskurs erfolgt im Rahmen dieser Arbeit mittels einer metatheoretischen Betrachtung von ‚Tanzdiskurs‘ als einem tanzwissenschaftlichen Begriff. Hervorgehoben und thematisiert wird im Tanz-Diskurs der Umstand, dass der Begriff ein je unterschiedliches Ins-Verhältnis-Setzen von Tanz und Diskurs bzw. von Konzepten von ‚Tanz‘ und ‚Diskurs‘ impliziert – und in Relation setzen kann man nur über einen Zwischenraum der Differenzierung hinweg. Die mit der Anwendung des zusammengesetzten Begriffs auf ein bestimmtes Phänomen – sei es eine Choreographie oder eine tanzwissenschaftliche Diskussion – vor­genommene Aussage ist von den Gewichtungen im sprachlichen Akt des Herstellens der Relation zwischen Tanz und Diskurs abhängig, sei dies eine Äquivalenz, eine Opposition oder eine Fusion. Der Begriff selbst gibt nicht schon über das Wesen der Relation oder die konzeptionelle Agenda der SprecherIn oder SchreiberIn Aufschluss. Der Bindestrich, die Lücke zwischen Tanz und Diskurs, die der Tanz-Diskurs zugleich offen hält, überwindet und markiert, ist der Ort der theoretischen Produktivität selbst, die Tanz und Diskurs als Tanzdiskurs sprachlich ‚in Szene‘ setzt.Ob Tanzdiskurs oder Tanz-Diskurs – auf den ersten Blick sind beide auf mindestens zweierlei Weise lesbar: im Sinne von ‚Diskurs über Tanz‘, aber auch als ‚Diskurs des Tanzes‘. Ersterer wäre, so eine mögliche Deutung, mit der Tanzwissenschaft identifizierbar, Letzterer stünde für Entwicklungen im Tanz. Im einen Fall handelte es sich um den theoretisch geführten Fachdiskurs einer Wissenschaft, während im anderen Fall zur Disposition stünde, ob und inwiefern eine Praxis, zumal die künstlerische, körperliche des Tanzes, als Diskurs begriffen werden kann. 

			Selbst wenn man nicht an einer schematischen Trennung von Theorie als Feld der Wissenschaft und Praxis als Feld der Kunst festhalten will – viele Akteure im zeitgenössischen Tanz bewegen sich heute in Zwischenräumen, die keinem der beiden Bereiche eindeutig zuzuordnen sind und verfolgen theoretische wie praktische Ambitionen, man könnte sagen: sie fordern die Theorie-Praxis-Dichotomie als solche heraus27 – so ist doch offensichtlich, dass den beiden Bestimmungen von Tanz-Diskurs ein je unterschiedliches Diskursverständnis zu Grunde liegen muss.28 Selbst wenn man nicht Links Schema der drei Diskurs-Familien H, PL und F übernehmen will, kommt man nicht umhin, theoretische Kriterien zu definieren, die eine vergleichende Diskussion unterschiedlicher Diskursbegriffe zulassen. 

			Einen für das Nachdenken über den ‚Diskurs über Tanz‘ interessan­ten Vorschlag zur Orientierung macht Peter Schöttler, wenn er konstatiert, dass jede auf die Formel „Diskurs über x“ rückführbare Verwendung des Diskursbegriffs ohne weiteres Ansehen ihres Kontextes auf eine kommunikationstheoretische Lesart (den ‚Diskurs-H‘ bei Link) festgelegt sei: „Immer, wenn das Wort Diskurs in Verbindung mit den Präpositionen ‚über‘, ‚um‘, ‚an‘ oder ‚zu‘ auftritt (oder auftreten könnte), hat der Autor oder die Autorin nicht Foucault im Kopf, sondern Habermas – und oft nicht einmal den.“29  

			Im Folgenden soll in Bezug auf tanzwissenschaftliche Verwendungen des Diskursbegriffs argumentiert werden, dass es eben gerade nicht Habermas‘ rein sprachbasierte Theorie des kommunikativen Handelns30, sondern Michel Foucaults machtanalytisch geprägtes Diskursverständnis ist, das besonders produktive Anschlussmöglichkeiten bietet und das immer wieder, verdeckt oder offen, angewendet wird.31 Wenn man den Tanz-Diskurs mit Foucault adressiert, bedeutet dies, gerade ein Verständnis desselben als ‚Diskurs über Tanz‘, also als ein Bündel von Theoretisierungsformen eines diesen vorgängigen und unabhängig von ihnen existierenden Gegenstands ‚Tanz‘ in Frage zu stellen. Angesichts der Häufigkeit einer tanzwissenschaftlichen Verwendung des Diskursbegriffs im Sinne von Schöttlers ‚Diskurs über x‘, teilweise bei gleichzeitiger Bezugnahme auf Foucault, stellt dies eine besondere Herausforderung dar.

			Foucault lehnt es ab, die „Einheit eines Diskurses“ über „die Permanenz oder die Besonderheit eines Objektes“, auf das er sich richtet, zu begründen.32 Der Diskurs sei „etwas anderes als der Ort, wo sich Gegenstände, die vorher errichtet worden wären, niederlegen und überlagern wie auf einer einfachen Inschriftenfläche“,33 vielmehr werde er maßgeblich „durch den Raum [gebildet], in dem verschiedene Objekte sich profilieren und ständig sich transformieren“.34 Dieses Sich-Profilieren und Sich-Transformieren entspricht nicht etwa einer Evolution der Objekte selbst, es ist die Tätigkeit des Diskurses, der „seinen Gegenstand konstituiert und so weit bearbeitet, daß er ihn völlig transformiert“.35  

			Es ist einer der am schwersten zu fassenden Gedankengänge von Foucaults Diskurstheorie, wie hier Diskurs und Gegenstand – denn wenn Gegenstände „konstituiert“ und „transformiert“ werden, sind sie doch zumindest als funktionales Denkbild innerhalb der philosophischen Argumentation noch vorhanden – sowohl ineinander verschränkt, ja einander eingeschrieben werden, als sie auch gleichzeitig in einem wechselseitig generativen, Veränderung induzierenden Verhältnis zueinander stehen.36 Es wäre ein Fehlschluss, den Diskurs als Quasi-Subjekt an die Position zu setzen, die durch den von Foucault beschworenen „Tod des Subjekts […] als Ursprung und Grundlage des Wissens der Freiheit, der Sprache und der Geschichte“37 vakant geworden ist. Der Diskurs ist, in den Worten Judith Butlers, kein Akteur, sondern schiere Aktivität: Durch seine grammatikalische Personifizierung werde dagegen eine Metaphysik des Subjekts re-installiert, die Foucault gerade mittels des Konzepts des Diskurses auszuhebeln suchte.38  

			Das Nachdenken über den Diskursbegriff in der Tanzwissenschaft berührt eine historisch weit zurückverfolgbare Debatte, in der das Nachdenken über das ‚Wesen‘ des Tanzes (mit dem implizit ein Nachdenken über das methodische Profil oder ‚Wesen‘ der Tanzwissenschaft einhergeht) unmittelbar an ein Nachdenken über das Verhältnis des Tanzes zur Sprachlichkeit geknüpft wird.39 Dabei kommt es zu einem charakteristischen Oszillieren zwischen rezeptions­ästhetischen und kunstphilosophischen bzw. medienontologischen Aspekten.40 In der Auseinandersetzung mit dem Verhältnis von Tanz und Diskursivität lässt sich in vielen Fällen der Anschluss an diese ältere Diskussion beobachten, die in der Beschäftigung mit zeitgenössischen Choreographien wieder auflebt. 

			Das folgende Zitat Christina Thurners betont eine doppelte Präsenz von Sprachlichkeit im zeitgenössischen Diskursgeschehen. Die erste besteht in einer Engführung von ‚Diskurs über‘ und ‚Rede‘: „Der Diskurs über Tanz wird und wurde in den letzten Jahren vor allem von den Medien, von den Künstlerinnen und Künstlern selbst und von Institutionen geprägt, die Tanzaufführungen veranstalten. Die Rede über Tanz vergleicht diesen dabei auffällig häufig mit der wörtlichen Sprache“.41 Über die parallele Stellung der beiden Subjekte „Diskurs“ und „Rede“, verbunden mit der Anbindung des zweiten an den ersten Satz über das Wort „dabei“ wird die Äquivalenz beider nahe gelegt. Darüber hinaus trifft Thurner im zweiten Satz inhaltlich die Feststellung, dass innerhalb der sprachlich geführten Auseinandersetzung mit Tanz dieser aktuell besonders oft mit einer „wörtlichen Sprache“ verglichen werde.  

			Auch wenn die Autorin hier die Äußerungen der Tanzwissenschaft, anders als diejenigen der Medien, der choreographischen Akteur­In-nen oder der produzierenden Institutionen, nicht explizit ein­schließt, so zielt doch ihre Studie Beredte Körper, bewegte Seelen. Zum Diskurs der doppelten Bewegung in Tanztexten (2009) insgesamt darauf ab, anhand tanztheoretischer Texte kenntlich zu machen, inwiefern diese, wenn sie Aussagen über ‚den Tanz‘ treffen, nicht einfach nur über ihn sprechen, sondern tänzerische ‚Realitäten‘ sowie Räume ästhetischer Erfahrung stiften. Obwohl es also in Thurners Fall, wie in der vorliegenden Arbeit, Texte sind, die den Untersuchungsgegenstand bilden und in denen sich der je behandelte Diskurs manifestiert, besagt eine ihrer Hauptthesen, dass die über Tanz getroffenen Aussagen vom Effekt her eben nicht in einem ‚Reden über‘ aufgehen. 

			Tanztheorie konstituiert (Tanz-)Wirklichkeit, indem sie Tanz als „Praxis und ihre[] Möglichkeiten […] entscheidend mit prägt“.42 Der Begriff der Praxis bezieht sich hier zwar auf das Tanzschaffen, jedoch wird die dessen Möglichkeitsraum „entscheidend mit präg[ende]“ Theorie aus dieser Perspektive zu einer in hohem Maße eigenproduktiven Aktivität mit Handlungscharakter, welche die Bedingungen, und zwar nicht nur die rhetorischen, unter denen Tanz stattfinden und wahrgenommen werden kann, mit generiert. Mit Foucault und Butler ließe sich ergänzen, dass das wissenschaftliche Sprechen über Tanz dabei nicht determiniert, was Tanz ist: Hinter dem Sprechen und Schreiben über Tanz steht nicht eine Art sich abprägender ‚Diskurs­rationalität‘43. Der Tanz-Diskurs erschöpft sich nicht darin, dass sich die Intentionen schreibender Subjekte erfüllen, die einen je zeitspezifischen Konsens darüber verantworten, was zu einer gegebenen Zeit jeweils ‚Tanz ist‘. Die wahrheitskonstituierende Tätigkeit des Diskurses ist aus der Perspektive der foucaultianischen Diskursanalyse kontingent eben als Aktivität ohne Akteur – auch wenn einzelne AutorInnen natürlich durchaus eine individuelle Agenda verfolgen. 

			Diese Doppelfigur eines einerseits primär im Medium des Sprache geführten tanzwissenschaftlichen Diskurses, dessen ‚Aussagen‘ andererseits, in den Worten Foucaults, „etwas anderes [tun], als das auszudrücken, was man denkt, das zu übersetzen, was man weiß, etwas anderes auch, als die Strukturen einer Sprache spielen zu lassen“44, wird genauer zu betrachten sein. Die Frage nach diskursanalytischen Zugängen zur Tanzforschung wird deshalb auch nicht allein als Einstieg in die Erarbeitung eines Katalogs von Verfahrensweisen tanzwissenschaftlicher Diskursanalyse gestellt. Am Beispiel der Auseinandersetzung mit einem bestimmten Diskursgeschehen in der Tanzwissenschaft soll vielmehr zu der Konkretisierung eines Diskursbegriffs beigetragen werden, der sich im Kontext des zeitgenössischen Tanzes und seiner theoretischen Aufarbeitung produktiv machen lässt, insbesondere, da in beiden Bereichen derzeit ein so breites Spektrum zu differenzierender Bezugnahmen auf die Kategorie der Diskursivität existiert.

			Die terminologische Wende hin zu Begriffen der Negation, Negativität und Absenz in der Tanzwissenschaft wird denn auch nicht in ihrer Eigenschaft als ein Diskurs über Negation, Negativität und Absenz in tanzwissenschaftlichen Texten behandelt. Zwar ist der primäre Untersuchungsgegenstand ein sprachlicher, nämlich ein Feld von Publikationen über Tanz bzw. einen Ausschnitt des zeitgenössischen Tanzschaffens in Europa seit den 1990er Jahren. Jedoch soll mit Rückgriff auf Foucaults Konzept der diskursiven Praxis nachgewiesen werden, inwiefern die Diskurshandlungen der Tanzwissenschaft nicht einfach aus der Notwendigkeit einer veränderten Beschreibung der ‚Sache Tanz‘ resultieren, sondern inwiefern sie selbst als Aussageereignisse aufgefasst werden müssen, die stets ‚mehr‘ sind und erkennen lassen als ein Sprechen über.45 

			Auch über den fachspezifischen Bereich der Tanzforschung hinaus triff man im Feld der Diskurstheorie auf eine Problematisierung des Zusammenhangs von Diskurs und Sprachlichkeit.46 Diese Erkenntnisse lassen sich für eine Untersuchung der Relevanz sowie der verschiedenen Bedeutungsebenen von Tanzwissenschaft als Diskursanalyse fruchtbar machen. Sie helfen dabei, ein der vorgeblichen Unmittelbarkeit eines Erfahrungsraumes praktischer bzw. körperlicher Phänomene entgegen gesetztes Verständnis von Diskursivität zu dekonstruieren. Angesichts der Lektüre-, Text- und Schreib-Metaphorik, die für die Tanzwissenschaft und die Critical Dance Studies in den letzten 30 Jahren eine wichtige Rolle gespielt hat – nicht nur bei der Formulierung eines Tanz-, sondern eben auch eines Tanzwissenschafts-Konzeptes, wie sich u.a. in den frühen Arbeiten von Gabriele Brandstetter und Susan Leigh Foster47 zeigt – bietet 

			es sich an, hier die Brücke zwischen Diskurstheorie und Tanzwissenschaft zu schlagen. 
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			2.2 Zur Entwicklung von Diskursbegriff und Diskursanalyse

			Die im zeitgenössischen Tanz und seiner Wissenschaft heute so zahlreichen, sich überlagernden und widersprechenden Aussagen zur Diskursivität verlangen nach einem differenzierten diskursanalytischen Blick, der es ermöglicht, die Spannungen zwischen einzelnen Diskursbegriffen zu lokalisieren. Eine lückenlose Genealogie oder Begriffsgeschichte, wie sie verschiedentlich vorliegen, kann im vorliegenden Forschungszusammenhang nicht geleistet werden.48 Der folgende Abriss konzentriert sich auf das Verhältnis von Diskurs und Sprachlichkeit, das in Bezug auf die in der Tanzwissenschaft Verwendung findenden Diskurskonzepte besonders relevant ist. Im Anschluss wird es darum gehen, eine „autoreflexiv gewendete, foucaultsche Diskursanalyse des Terms ‚Diskurs‘“,49 bezogen auf die Tanzwissenschaft, zu leisten. Versteht man Diskursanalyse zunächst rein wörtlich als ‚die Analyse von Diskursen‘, so wird offensichtlich, warum die Frage nach den Mittel und Möglichkeiten, derer sie sich bedienen kann, nicht ohne eine Klärung der Frage zu beantworten ist, was jeweils auf der Basis welchen Diskursverständnisses als Diskurs bestimmt wird. 

			Als theoretisches Konzept hat sich der ‚Diskurs‘ in den 1960er und 1970er Jahren etabliert. Obwohl diese Entwicklung nicht mittels einer Orientierung an nationalen Grenzen angemessen erfasst werden kann, ist erwähnenswert, dass der Begriff etwa im deutschen und im französischen Sprachraum aufgrund seiner abweichenden Verankerung in der jeweiligen Sprache je anders konnotiert ist. Während dem discours in der französischen Umgangssprache, wo er, wie Walter Seitter polemisiert, auf „jedes halbwegs geordnete, überwiegend monologische Daherreden – vom gewöhnlichsten bis zum wichtigen und feierlichen [–]“50 angewandt werden könne, nicht nur Normalität, sondern sogar eine gewisse Trivialität anhaftet, finden sich im Deutschen nur im 18. Jahrhundert Zeugnisse für eine alltagssprachliche Verwendung.51 Dies wird als maßgeblicher Grund dafür angesehen, dass der Begriff zu der Zeit seiner „semantischen Neunutzung“ seit den 1960er Jahren eine so große Attraktivität besessen habe: Er sei „terminologisch frei“ gewesen.52 Wenn heute ‚Diskurs‘ als ein regelrechtes Modewort erscheint, das eine derart breite Anwendung findet, dass sich dies negativ auf die Präzision im wissenschaftlichen Umgang mit ihm auswirkt, so reicht diese Entwicklung im deutschsprachigen, anders als im englisch- oder französischsprachigen Raum gerade bis zur Entstehung der Diskurstheorie und -analyse in den 1960er und 1970er Jahren zurück.53 

			Verweist das französische discours lediglich darauf, „daß es Sprechen gibt“, im Sinne eines „schieren Vorkommens“,54 und ist die Nähe von Diskurs und Sprache somit über die alltagssprachliche Bedeutung vorgezeichnet, so artikuliert das zumindest etymologisch sämtlichen Diskursbegriffen zu Grunde liegende Verb discurrere im Lateinischen eine körperliche Aktion bzw. Bewegung: ein Auseinanderlaufen, Sich-Zerstreuen, Hin- und Herlaufen.55 Dieses Bedeutungsspektrum offenbart eine dem Diskursbegriff innewohnende Spannung, der man, wie sich zeigen lässt, bis hinein in seine tanzwissenschaftliche Adaption wieder begegnet.

			Verschiedene methodische Zugänge zur Diskursanalyse entstehen zunächst in der Sprachforschung. Das Diskurskonzept findet im Zuge der von Richard Rorty 1967 zum linguistic turn56 ausgerufenen sprachtheoretischen Wende, die, aus der Linguistik und Philosophie kommend, die Methodenbildung in den Kulturwissenschaften vorübergehend dominiert, seine erste große Verbreitung. Zuvor wurde es bereits bei John L. Austin und John Searle angewandt. Es überrascht deshalb nicht, dass viele diskursanalytische Ansätze der Sprache bis heute eine besondere Bedeutung beimessen.57 In der Linguistik steht die Diskursanalyse über eine Konzentration auf die gesprochene Sprache häufig in Opposition zur Textanalyse. So bestimmt Beneviste den Diskurs als Ausdruck von Sprache als Kommunikationsmittel in Entgegensetzung zur Sprache als Zeichensystem.58 

			Der wiederkehrende Verweis auf Austins und Searles Theorien der Sprechakte ist in diesem Zusammenhang zu sehen, wenngleich er keineswegs nur im Feld der Linguistik anzutreffen ist.59 Wer Sprache als Handlung denkt, erteilt einem Sprachkonzept eine Absage, das diese als expressiv und transparent versteht. In der Forschung wird teilweise allein das Vorkommen des Begriffes ‚Diskurs‘ als Signal für ein mit Austin performativ zu nennendes Sprachverständnis gedeutet, das sich von einem Repräsentations- oder Abbildmodell distanziert.60 Dieser Logik folgend, wäre die Diskursanalyse als solche als Abgrenzungsgeste gegenüber jenen formalistisch und strukturalistisch geprägten Traditionen der Linguistik bestimmbar, die den Sprachgebrauch systematisch vernachlässigt hatten.61

			Wurde der Diskurstheorie besonders von Seiten der an der sozial konstitutiven Funktion von Praktiken interessierten Sozialforschung lange vorgeworfen, sie verabsolutiere die Sprache, hat vor allem Michel Foucault den Diskursbegriff über die linguistische Analyse sprachlicher Codes hinausgetrieben, den Diskurs als ‚diskursive Praxis‘ reformuliert und damit die Entwicklung der Critical Discourse Analysis maßgeblich beeinflusst.62 Thomas Laugstien stellt Foucaults Diskursverständnis denn auch als Alternative und in Abgrenzung zu linguistischen und semiotischen Ansätzen dar:

			„Während linguistische und semiotische Diskursanalyse einen komplexen Apparat zum Studium von Texten […] entwickelt hat, sind von Foucault die Impulse ausgegangen, die Problematik der Diskursanalyse aus der reinen Sprachbetrachtung herauszuverlagern auf das Feld gesellschaftlicher Praxen, Institutionen und historischer Prozesse.“63

			Forschungsgegenstand diskursanalytischer Studien wäre demnach nicht mehr ein normiertes Sprechen, sondern „ein komplexes Netzwerk von regelnden Instanzen, Praktiken, Ritualen und Institutionen“.64 

			Die Critical Discourse Analysis oder kritische Linguistik verbindet die linguistische Theoretisierung von sprachlichen Äußerungen (somit auch von als sprachlich bestimmten Diskursen), die sie als soziale Handlungen versteht, mit poststrukturalistischen Einflüssen. Dabei überlagern sich Perspektiven der Linguistik und der Kulturtheorie. Der Fokus auf der Sprache bleibt wie in der klassischen Linguistik bestehen, allerdings wird der Zusammenhang von Sprache und Gesellschaft reformuliert. Beide werden nicht mehr als in ein Verhältnis zueinander tretende Phänomene begriffen, insofern sie gar nicht voneinander zu trennen sind: Sprache ist ebenso gesellschaftlich wie Gesellschaft sprachlich ist. 

			Werden in der Critical Discourse Analysis geschriebene oder gesprochene Inhalte verstärkt als gesellschaftlich bedingt reflektiert, geht damit einher, dass die Produktion und die Rezeption von Sprache neben ihrer Zeichenhaftigkeit an Bedeutung gewinnen.65 Theoretiker wie Norman Fairclough skizzieren ihr Projekt denn auch als Abkehr von einem rein beschreibenden linguistischen Zugriff. Stattdessen solle gezeigt werden, wie der Diskurs konstruktiv wirksam wird und zugleich seine Formung durch Machtbeziehungen und Ideologien erfährt.66

			Laut Hannelore Bublitz ist es Michel Foucault, bei dem die verschiedenen Dimensionen des Diskursbegriffs erstmals zusammenkommen: Diskurs als Bezeichnung für ein „Sprechen“, Diskurs im Sinne von „Rhetorik als Pragmatik des Redens“ und die lateinische Konnotation „des Durchlaufens, des Verlaufs“ als einer Praxis.67 Für die Mehrzahl der heute so vielgestaltigen Ausprägungen diskursanalytischer Ansätze u.a. in der Geschichtswissenschaft,68 der Literaturwissenschaft69 und Linguistik,70 den Gender Studies,71 der Bildwissenschaft,72 der Kulturwissenschaft allgemein73 oder der Politik- und Sozialwissenschaft74 bildet Foucault den theoretischen Haupt-, wenn natürlich auch nicht den alleinigen Anknüpfungspunkt.75 

			Im Anschluss an seine Philosophie hat beispielsweise Judith Butler ihre kritische Ontologie der Geschlechterordnung ausgearbeitet.76 Dabei löst sie Austins Kategorie der Performativität aus deren sprachlicher Konnotation und überträgt die Idee einer performativen Produktivität auf jegliche über ihr praktisches Ausagieren sich manifestierenden gesellschaftlichen Muster und Schemata.77 Im Rückgriff auf eine bestehende Matrix aus kulturellen Konventionen und mittels des Zitierens eingeführter Bedeutungen werde gewährleistet, dass Diskurse Realitätseffekte produzieren. Sprachanalog, aber nicht im linguistischen Sinn rein sprachbezogen, vermischen sich im Fall Butlers in der für die Stabilisierung einer jeden symbolischen Ordnung notwendigen Wiederholung sowohl konsolidierende als auch verunsichernde, unterminierende Effekte. 

			Auf einzelne Aspekte des Diskursverständnisses von Michel Foucault werde ich vor dem Hintergrund der Verwendung des Diskursbegriffs in der Tanzforschung noch ausführlich eingehen. Zuvor ist zu klären, inwiefern der ‚Diskurs-F‘ (nach Link) sich nicht nur von dem linguistischen, sondern auch von dem dritten vorgeschlagenen Diskursmodell unterscheidet: dem von Jürgen Habermas.78 

			Habermas entwickelte die Grundlagen für sein Modell des ‚idealen Diskurses‘ in den frühen 1970er Jahren, teils in Zusammenarbeit mit Karl-Otto Apel.79 Beide Denker werden der Frankfurter Schule zugerechnet. Der habermasianische Diskursbegriff ist linguistisch und sprachphilosophisch geprägt. ‚Einen Diskurs führen‘ ist dementsprechend identisch mit einer Abfolge aus Rede und Gegenrede zwischen Dialogparteien, die sich in einem kommunikativen Einigungsprozess unter idealtypischen Bedingungen befinden. Diesen Einigungsprozess situiert Habermas in einem hierarchiefreien, von spezifischen gesellschaftlichen oder historischen Gegebenheiten unberührt bleibenden Raum der Kommunikation oder ‚der Öffent­lichkeit‘.80 

			Er bestimmt den Diskurs als reine (im Sinne einer ausschließlichen und von äußeren Bedingungen unberührten) Sprechsituation; gerade in dieser Eigenschaft könne er als „handlungsentlastete Form der Kommunikation“81 gelten. Jedes Sinngeschehen ist nach Habermas prinzipiell sprachlich. Einzig und allein in sprachliche Äußerungen transformierter Ausdruck, sei er auch nonverbaler oder körperlicher Art, kann Sinn intersubjektiv hervorbringen.82 Die Reinheit der sinnkonstitutiven Kommunikation wird entsprechend darüber gewährleistet, dass Verständigung allein auf der Basis argumentativer Überzeugungsarbeit stattfindet: Die habermasianische Diskursethik gründet in einer Logik der (moralischen) Argumentation, und Argumentation meint hier eine genuin sprachliche Verständigung.83 

			Die Begründbarkeit moralischer Werte und Normierungen, um die es Habermas vor allem geht, ist darüber gegeben, dass die Wahrheitsfähigkeit praktischer Fragen objektiv im Sinne eines allgemein gültigen, da zur Einstimmigkeit findenden Konsensus‘ ermittelbar sein soll. Der Diskurs fungiert als ein „Ort der Lösung“84: Bei dem Vorgang der öffentlich und kollektiv ausagierten Annahme einer Norm müssen (und können) alle von dieser Norm betroffenen Subjekte in ihrer Gesamtheit als Teilnehmende des Diskurses zu einem Einverständnis gelangen.85 Es handelt sich um einen vernunftgeleiteten Prozess dialektischen Austauschs, der die Freiheit und Gleichheit der Positionen aller voraussetzt. Der hohe Stellenwert einer Rationalität des Diskurses als intersubjektiver Verständigungs- und Aushandlungspraxis weist die Diskursethik als ein Vorhaben von zutiefst aufklärerischem Gestus aus.86 

			Der Diskurs erscheint kontextunabhängig als Modellsituation, in der allein die logisch-kommunikative Zugkraft des besseren Argumentes zählt, während die soziale Einbindung der AkteurInnen in je konkrete Machtverhältnisse nicht nur zurücktritt, sondern überhaupt keine Rolle spielen darf. Daraus folgt, dass der habermasianische Diskursbegriff mit seiner Fixiertheit auf „Produktionsanordnungen von Wahrheits- und Geltungsansprüchen“87 bei seiner gleichzeitigen Tendenz zur Universalisierung und Abstrahierung von sozialen und historischen Verhältnissen sich nur sehr eingeschränkt zur Anwendung auf konkrete Analysegegenstände eignet.88 Es überrascht vor diesem Hintergrund nicht, dass der Name Habermas in Überblicksdarstellungen zu den interdisziplinären Ausprägungen angewandter Diskursanalyse und -forschung wie etwa in Sarah Mills Handbuch Der Diskurs. Begriff, Theorie, Praxis (2007) gänzlich fehlt.89 

			Der Kontrast zum Diskursbegriff Foucaults, dessen Werk in denselben Kompendien oftmals ganze Kapitel einnimmt,90 könnte kaum größer sein. Foucaults Diskusverständnis lässt sich darüber charakterisieren, dass er drei der Eigenschaften nicht erfüllt, die für den Diskurs bei Habermas wesentlich sind: Diskurs ist für ihn nicht identisch mit einer Kommunikationsform, zielt nicht auf eine ethische Dimension ab, und auch Öffentlichkeit ist keine zentrale Bezugs­größe.91 Ähnlich unvereinbar sind die Auffassungen von Subjektivität der beiden Denker: Agiert bei Habermas ein kompetentes Subjekt des Sprechens und Handelns, so entzieht Foucault den Diskurs dezidiert dem souverän gestaltenden Zugriff des Subjekts, das er als Effekt von Prozeduren und Macht-Technologien der Subjektivierung begreift.92 Außerdem ist der foucaultianische Diskurs immer historisch und gesellschaftlich situiert, also an eine spezifische Gesellschaft gebunden, die seine Produktion von ‚Wahrheit‘ „zugleich kontrolliert, selektiert, organisiert und kanalisiert“.93

			In seiner Inauguralvorlesung am Collège de France Die Ordnung des Diskurses am 2. Dezember 1970 hatte Foucault dazu aufgefordert, den „Willen zur Wahrheit umzubiegen und ihn gegen die Wahrheit selbst zu richten“, denn: „[D]er Wille zur Wahrheit, der sich uns seit langem aufzwingt, ist so beschaffen, daß die Wahrheit, die er will, gar nicht anders kann, als ihn zu verschleiern.“94 Was als wahr gilt, ist das Ergebnis kontingenter Verschiebungen und Ereignisse zu einer bestimmten Zeit an einem bestimmten Ort, die nicht als rationaler Einigungsprozess beschreibbar sind. Fassbar und adressierbar werden die der Produktion so genannter ‚Wahrheiten‘ zu Grunde liegenden Vorgänge nur, wenn man wie Foucault in seinem berühmten Vorwort zu Die Ordnung der Dinge im Rückgriff auf die fiktive chinesische Enzyklopädie Jorge Louis Borges‘ „alle Ver­trautheit unseres Denkens aufrüttelt“.95 

			Statt als Normierungsvorgang, der unter idealisierten Bedingungen Objektivität produziert, manifestiert sich der Diskurs in „Einschränkungs- und Ausschließungsspiele[n]“96. Somit steht nicht etwa ein hierarchiefreies Ein-, sondern ganz im Gegenteil ein „Ausschließungssystem (ein historisches, veränderbares, institutionell zwingendes System)“97 hinter dem, was je als die Wahrheit gilt. Wenn Foucault ausführt, dass die „alte Eliminierung der Realität des Diskurses im philosophischen Denken“98 sich in denkerischen Positionen äußert, die „eine ideale Wahrheit als Gesetz der Diskurse und eine immanente Rationalität als Prinzip ihrer Abfolge vorschlagen und […] eine Ethik der Erkenntnis begründen, welche die Wahrheit nur dem Begehren nach der Wahrheit selbst und allein der Fähigkeit, sie zu denken, verspricht“,99 wirkt dies beinahe wie eine direkte Adressierung von Habermas.100

			Von einer Diskurstheorie Foucaults zu sprechen, ist insofern nicht unproblematisch, als man es mit einem Philosophen zu tun hat, der auf die Frage nach seiner Methodologie zeitnah zum Erscheinen seiner als ‚Methodenbuch‘ bzw. zumindest als dasjenige seiner Bücher mit dem größten Fokus auf methodischen Fragen geltenden Archäologie des Wissens antwortete, über „keine Methode, […] keine allgemeine Theorie und auch kein sicheres Instrument zu verfügen“.101 Auch wenn die Bemerkung, er „stolpere von Buch zu Buch“102, nicht frei ist von Koketterie, findet Foucaults beinahe methodisch zu nennende Zurückhaltung bzw. Verweigerung, jede Festlegbarkeit seiner Arbeits- und Denkweise auf eine Methodik betreffend, ihr Echo bis in die heutige Rezeption. 

			So ist die Einleitung zu dem Sammelband Das Wuchern der Diskurse. Perspektiven der Diskursanalyse Foucaults mit „Diskursanalyse – (k)eine Methode?“ überschrieben.103 Die Herausgeberinnen attestieren ihrem Vorhaben, die systematische Anwendbarkeit von Diskursanalyse nach und mit Foucault im Sinne einer Operationalisierbarkeit von dessen diskursanalytischen Prinzipien in konkreten wissenschaftlichen Zusammenhängen zu untersuchen, „spezifische Brisanz“.104 Zum einen sei Foucaults Werk „weder Theo­rie […] noch Methode“105: Weder enthalte es eine in sich konsistente, verallgemeinerbare Systematisierung, noch lasse es sich im Sinne eines äußerlichen Verfahrens auf Gegenstände anwenden. Eine solche Diagnose lässt jede Praxis von ‚Diskursanalysen à la Foucault‘ in einzelnen Wissenschaften fragwürdig erscheinen oder verkompliziert sie zumindest erheblich. Zum anderen sei trotz der auffallenden und weiter steigenden „Popularität des diskursanalytischen Vokabulars“106 in den Geistes- und Sozialwissenschaften die Auseinandersetzung mit forschungspraktischen Aspekten und der Methodenfrage bezogen auf den Ansatz Foucaults bisher „marginal“ geblieben.107 

			Das Paradoxon der Betrachtung einer nicht über den Verfahrensbegriff konzeptualisierbaren Philosophie als Verfahren liegt auf der Hand. Zwischen Foucaults Diskurstheorie und einer technischen Praxis von Diskursanalyse besteht ein nicht unerheblicher Vermittlungsbedarf.108 Die Herausgeberinnen begegnen ihm, indem sie den Mehrwert herausstellen, den die Annahme dieses Paradoxons für das forscherische Selbstverständnis in verschiedenen disziplinären Zusammenhängen bieten soll: Es sei das allein generalisierbare Kernprinzip der Diskursanalyse, ihr „de-ontologisierende[r] Charakter“,109 ihre „Haltung des Misstrauens“,110 die entgegen der Absage an jegliche ethische Dimension im Diskurs bei Foucault als eine Ethik des Forschens manifest werde, „insofern die die Diskurse Analysierenden ihre diskursanalytische Tätigkeit selbst als Diskursproduktion reflektieren.“111 So betrachtet, wird die foucaultianische Diskursanalyse doch zu einem Analyseinstrument, wobei ein wesentlicher Teil der wissenschaftlichen Verantwortung darin besteht, sich diese Instrumenthaftigkeit permanent bewusst zu machen, also die Tatsache, dass der Diskurs in den Worten Reiner Kellers „kein innerweltliches ontologisches ‚Objekt‘, sondern einen zu Forschungszwecken hypothetisch unterstellten Strukturierungszusammenhang“112 darstellt. 

			Der Einschätzung, dass der größte Einfluss Foucaults auf die Geistes- und Sozialwissenschaften in der Etablierung eines bestimmten, selbstreflexiven Modus‘ der wissenschaftlichen Tätigkeit besteht, begegnet man in verschiedenen Zusammenhängen113: Axel Honneth nennt die Effektivität von Foucaults Texten eine Wirkung „weniger im Wortlaut als im Geist“.114 Demgemäß wäre ungeachtet der ‚Nicht-Methodik‘ des Philosophen dessen prägender interdisziplinärer Ein­fluss als ein methodologischer bestimmbar, der zu einem „Paradigmenwechsel in den Humanwissenschaften“115 geführt hat. 

			Was nun versteht Foucault unter Diskurs? In Die Ordnung des Diskurses betreffen die meisten Hinweise zum Wesen des Diskurses zunächst all das, was er nicht ist.116 Der Diskurs ist weder transparent noch neutral,117 er ist kein Übersetzungsprozess in Sprache,118 er ist keine Enthüllung eines Sinns hinter den Dingen,119 und er ist überhaupt nur dann in der ihm eigenen Positivität erfassbar, wenn man ihn nicht auf die „Ordnung der Signifikanten“ reduziert.120 Auch ein späteres Manuskript aus dem Jahr 1976 beginnt gemäß seines Titels Le discours ne doit pas être pris comme… mit einer Verneinung: Foucault betont, „dass der Diskurs nicht für die Gesamtheit der Dinge gehalten werden darf, die man sagt, und auch nicht für die Art und Weise, wie man sie sagt.“121 Er sei vielmehr „ein strategisches Feld“122, „ein Operator“123. Paul Veyne spielt gezielt einen sprachassoziierten gegen Foucaults Diskursbegriff aus, indem er zuspitzt: „Entgegen seiner irreführenden Bezeichnung ist der Diskurs also gar nicht diskursiv.“124 

			Was ist unter diesen Umständen damit gemeint, dass eine Hauptanforderung an die diskursanalytische Tätigkeit darin besteht, sich strikt „auf dem Niveau des Diskurses selbst zu halten“125? Es bedeutet, dass diese eben nicht sprachliche Aussagen analysiert, um zu einem verborgenen Sinn vorzudringen, sondern dass sie sich auf das richtet, was Foucault diskursive Ereignisse nennt und explizit von dem abgrenzt, was mit den Mitteln reiner Sprachanalyse eruierbar wäre:

			„Die von der Sprachanalyse hinsichtlich eines beliebigen diskursiven Faktums gestellte Frage ist stets: gemäß welchen Regeln ist eine bestimmte Aussage konstruiert worden und folglich gemäß welchen Regeln könnten andere ähnliche Aussagen konstruiert werden? Die Beschreibung der diskursiven Ereignisse stellt eine völlig andere Frage: wie kommt es, dass eine bestimmte Aussage erschienen ist und keine andere an ihrer Stelle?“126

			Von der Beobachtung ausgehend, „dass zu einer bestimmten Zeit eine Theorie, eine Meinung oder eine Praxis aufkommt“127, fragt die Diskursanalyse nach den Rahmenbedingungen des Auftauchens dieser Theorie, Meinung oder Praxis als Erkenntnisobjekt. Rainer Diaz-Bone hat dies prägnant zusammengefasst:

			„Eine FOUCAULTsche Diskursanalyse ist also keine Nacherzählung davon, was in einem Feld zu einer Zeit von wem gesagt wurde, was er oder sie mit dem Gesagten gemeint hat, ‚was eigentlich passiert‘ ist etc., sondern der Versuch einer Rekonstruktion der Systematik einer ‚diskursiven Praxis‘, die Rekonstruktion der Regeln, die eine Wissensordnung hervorbringen, in der Begriffe eine spezifische Bedeutung erhalten und einen Platz in einem Begriffssystem einnehmen, in der Sachverhalte als klassifizierte, und bewertete ‚Objekte‘ hervortreten, in der ‚Sprecherpositionen‘ in spezifischer Weise eingenommen werden können und durch die Handlungsstrategien und Denkperspektiven eröffnet bzw. verstellt werden.“128

			Um „der diskursiven Verfertigung von Objektfeldern und Subjektpositionen“129 nachgehen zu können, muss natürlich geklärt sein, was überhaupt als diskursive Verfasstheit gilt. Dies ist für einzelne Perioden in Foucaults Denken keineswegs einheitlich zu beantworten.130 Die größte Sprachnähe weist der Diskursbegriff in Die Ordnung der Dinge auf. Er wird dort der Episteme des klassischen Denkens zugeordnet, als ein „gemeinsamer Diskurs der Repräsentation und der Sachen, als Ort, in dem Natur und menschliche Natur sich überkreuzen“131. Den Diskurs kennzeichnet eine „Transparenz der Wörter“; seine Macht besteht in der „[Macht] der Sprache, insofern sie repräsentiert“.132 Der Entwurf einer ‚Archäologie‘, wie Foucault die analytische Tätigkeit hier bereits nennt,133 richtet sich aber nicht auf die Sprache allein, sondern darauf zu beschreiben, „von wo aus Erkenntnisse und Theorien möglich gewesen sind“134. Diskursanalyse reformuliert die linguistische Frage nach dem Sein der Sprache, „weil man künftig sich wird fragen müssen, was die Sprache sein muß, um das zu strukturieren, was noch nicht von sich aus Sprechen oder Diskurs ist“.135

			In der Archäologie des Wissens verändert sich der Status des Diskurses in Foucaults Philosophie. Er bildet nun eine zentrale Kategorie im Rahmen der Untersuchung der allgemeinen Regeln, nach denen diskursive Objekte gebildet werden, nachdem in Die Ordnung der Dinge vor allem die Beschreibung verschiedener historischer Ordnungen, innerhalb derer diskursive Objekte existieren können, durchgespielt worden war. Foucault konstatiert selbstkritisch die eigene keineswegs einheitliche Verwendung und den ‚schwimmenden‘ Charakter des Diskursbegriffs als Bezeichnung für 1. die Gesamtheit aller Aussagen, 2. Gruppierungen bestimmter Aussagen und 3. das Regulativ der selektiven Anerkennung von Aussagen.136 

			Auch das Konzept der Aussage entspricht keineswegs der umgangssprachlich assoziierten Wortbedeutung. Analog zu Veynes Diagnose der Nicht-Diskursivität des Diskurses könnte man sagen: Die Aussage ist bei Foucault nicht das, was jemand aussagt. Dass sie nicht auf einen Sprechakt reduziert werden kann, betont er in seiner Auseinandersetzung mit der Speech Act Theory:137  

			„Man findet Aussagen ohne legitime propositionelle Struktur; man findet Aussagen dort, wo man keinen Satz erkennen kann. […] Es ist nämlich evident, dass die Aussagen nicht in dem Sinne existieren, in dem eine Sprache existiert […]. Die Aussage ist nicht die direkte Projektion einer determinierten Situation oder einer Menge von Repräsentationen auf die Ebene der Sprache. Sie ist nicht einfach die Anwendung einer bestimmten Zahl von Elementen und sprachlichen Regeln durch ein sprechendes Subjekt. Von Anbeginn an, bereits an der Wurzel trennt sie sich aus einem Aussagefeld heraus, worin sie einen Platz und Status hat, der für sie mögliche Verhältnisse mit der Vergangenheit disponiert und ihr eine eventuelle Zukunft eröffnet.“138 

			Diskursanalyse ist keine Enthüllungsarbeit, kein Freilegen von ‚wahren‘ Umständen, Motiven oder Komplizenschaften in einem Aussagenfeld. Wer den Diskurs als „Zeichen von etwas anderem“139 behandelt, verhindert, dass er „in der ihm eigenen Komplexität hervortreten“140 kann, denn Diskurse sind 

			„nicht, wie man vielleicht erwarten könnte, eine reine und einfache Verschränkung der Dinge und der Wörter […]; ich möchte zeigen, daß der Diskurs keine dünne Kontakt- oder Reibefläche einer Wirklichkeit und einer Sprache, die Verstrickung eines Lexikons und einer Erfahrung ist: ich möchte an präzisen Beispielen zeigen, daß man bei der Analyse der Diskurse selbst die offensichtlich sehr starke Umklammerung der Wörter und der Dinge sich lockern und eine Gesamtheit von der diskursiven Praxis eigenen Regeln sich ablösen sieht.“141

			Den Diskurs als eine Praxis zu verstehen, heißt, diskursive Beziehungen nicht als „deduktive oder rhetorische Architektur“142 zu denken und damit in ihrer Materialität zu neutralisieren, sondern sie als Beziehungen zu untersuchen, „die der Diskurs bewirken muß, um von diesen und jenen Gegenständen reden, sie behandeln, sie benennen, sie analysieren, sie klassifizieren, sie erklären zu können. Diese Beziehungen charakterisieren nicht die Sprache, die der Diskurs benutzt, nicht die Umstände, unter denen er sich entfaltet, sondern den Diskurs selbst als Praxis.“143

			Als „geregelte und diskrete Serie von Ereignissen“144 und als „Praktiken […], die systematisch die Gegenstände bilden, von denen sie sprechen“145, stellen Diskurse Problematisierungen eines zuvor als gegeben angenommenen Wahren dar.146 Dies hat eine entscheidende methodologische Konsequenz: Gänzlich lossagen von der unter Generalverdacht gestellten Kategorie der Wahrheit kann sich die Diskursanalyse aus einer wissenschaftstheoretischen Perspektive nicht. Denn die Position, von der aus sie selbst agiert und spricht, wenn sie Wahrheit als eine im Diskurs produzierte ‚Wahrheit‘ ausweist, impliziert in Bezug auf die eigenen Aussagen letztlich nichts anderes als einen Wahrheitsanspruch. 

			Anders gesagt: Die diskursanalytische Erkenntnis von der Relativität der Wahrheit kann als Erkenntnis nur dann theoretische Autorität für sich reklamieren, wenn sie die Theorie von der Wahrheit als ‚Wahrheit‘ selbst als wahr (und nicht nur als ‚wahr‘) annimmt. Bernhard Waldenfels geht es genau um diesen Punkt, wenn er Foucaults Aussage, dass die diskursiven Beziehungen, welche die Ordnung des Diskurses als Praxis ausmachen, diesem weder innerlich noch äußerlich sein, sondern genau an seiner Grenze liegen und dort bestimmbar werden sollen, zum Ausgangspunkt nimmt für Überlegungen zum Status der Diskursanalyse als Diskurs.147 Über den Begriff der Grenze werde nämlich eine „diskurseigene Äußerlichkeit“ in das Wesen des Diskurses eingeschrieben – wie bzw. von wo aus sonst sollten Einblicke in die Bedingungen möglich sein, unter denen Sinn- und Wahrheitsansprüche in einem Diskurs existieren.148 Foucault könne gar nicht anders, als sein eigenes Projekt auf der Metaebene zu überschreiten:

			„Doch dieser Metadiskurs würde den Theoretiker in ein schwieriges Dilemma bringen. Entweder ist Diskurstheorie selbst nur ein Diskurs unter anderen, so bleiben wir der puren Positivität verhaftet; oder die Diskurstheorie beansprucht den Status eines Superdiskurses, dann würde sie sich selber Lügen strafen. […] Außerdem würde ein reiner Metadiskurs, der sich übergangslos auf einer anderen Ebene ansiedelte, die ‚diskursive Praxis‘ in ein theoretisches Objekt verwandeln […].“149

			Dieses Dilemma lässt sich für eine tanzwissenschaftliche Diskurs­theorie bzw. eine konkrete diskursanalytische Studie in der Tanz­wissenschaft, deren Gegenstand wie im vorliegenden Fall ein gegenwärtiger Diskurs ist, wie folgt reformulieren: Um eine kritische und reflektierende Perspektive einzunehmen, muss sie sich von dem je zu analysierenden Diskursgeschehen abheben. Gleichzeitig ist sie selbst Teil dieses Diskursgeschehens, was bedeutet, dass in der Analyse getroffene Aussagen wiederum nur über ihre Abtrennungsmechanismen aus einem aktuellen Aussagenfeld ihre Berechtigung und Gültigkeit ableiten können. Hierin besteht ihr selbstreflexives Potential, aber auch dessen Begrenzung. 

			Auch Ernesto Laclau, dessen in Ko-Autorschaft mit Chantal Mouffe publizierte Schriften zur Hegemonietheorie150 als Weiterführungen von Foucaults Diskurstheorie151 oder als deren „rewriting[]“152 be­schrieben worden sind, bemängelt eine bei Foucault wie auch in seiner Rezeption anzutreffende Konfusion zwischen der Kontingenz und Kontext-Abhängigkeit der eigenen Aussageposition und dem Gültigkeitsanspruch der eigenen philosophischen Kategorien. Letztere reklamierten für sich nämlich durchaus „a range which could perfectly well be ‚universal‘“.153 Unter anderem aus diesem Grund wehrt sich Laclau in einer Debatte mit Judith Butler und Slavoj Žižek gegen die Nähe, die Butler zwischen seinem und Mouffes Diskursverständnis und demjenigen Foucaults postuliert.154 Ähnlich wie Waldenfels weist er auf eine immanente Widersprüchlichkeit in Foucaults Diskursanalyse hin: Will sie kontextspezifisch und nicht universalisierend agieren, muss sie, um eine Position einnehmen zu können, von der aus Kontextspezifikation möglich wird, auf die Ebene eines metakontextuellen Diskurses hinüberwechseln, dem selbst eine „transcendental aprioristic validity“155 eigen ist.156 Laclau folgert daraus: Entweder wird der Ort der Aussage historisch lokalisiert und kontextualisiert, was aber nicht schon automatisch den Grad von Universalität einer Aussage relativiert. Oder: Man formuliert Gesetzmäßigkeiten über diesen Grad der Universalität, was jedoch nur dann möglich ist, wenn die Position der Aussage selbst transzendental überschritten wird.157 

			Hubert L. Dreyfus und Paul Rabinow haben mit ähnlichen Argumenten den Einwand erhoben, dass Foucault die Haltung einer naiven Wahrheitsgläubigkeit, die „weg[zu]analysieren“158 er antritt, bis zu einem gewissen Grad fort- und festschreiben muss, und zwar als ‚falsche Wahrheit‘. Die Illusion sei gewissermaßen notwendig, „um den Diskurs zu produzieren, der als Analyseobjekt dient. Das Sy­stem funktioniert nur, solange kein anderer die aufgeklärte Position des Archäologen teilt. Spräche jeder aus einer dem ernsthaften Diskurs gegenüber querstehenden Position, so wäre ‚queres Sprechen‘ sinnlos.“159 

			Die Frage, von welcher Position aus Diskursanalyse überhaupt betrieben werden kann und welcher Anspruch eines ‚Quer-‘ oder ‚Wahr-Sprechens‘ sich mit ihr als forscherischer Haltung verbindet – vor allem, wenn man Foucaults Einfluss auf die Geisteswissenschaften gerade als Aufforderung zu gesteigerter Selbstreflexivität versteht, aber gleichzeitig anerkennt, dass die Diskursanalyse selbst im heutigen Wissenschaftsspektrum zu einem dominierenden Diskurs geworden ist160 – ist auch für ein Nachdenken über die Möglichkeiten und Grenzen diskursanalytischer Tanzforschung relevant, dem sich der nächste Abschnitt widmet. Zuvor beschließe ich meinen notgedrungen ausschnitthaft bleibenden Abriss zu Diskursbegriff und Diskursanalye mit einer Darstellung der Grundzüge von Laclau/Mouffes Ansatz in ihrer politischen Theorie radikaler Demokratie, einer der wichtigsten jüngsten Erweiterungen im Feld der Diskurstheorie. 

			In Hegemony and Socialist Strategy (1985) bestimmen Laclau und Mouffe den Diskurs als die strukturierte Totalität, die das Ergebnis einer „artikulatorischen Praxis“ ist.161 Als Artikulation gilt ihnen jegliche Praxis, die zwischen einzelnen Elementen derart ein Verhältnis etabliert, dass deren Identität modifiziert und transformiert wird. Sie referieren explizit auf Foucaults Konzept der diskursiven Formation aus der Archäologie des Wissens162, jedoch nur, um sich von dessen Unterscheidung zwischen diskursiven und nicht-diskursiven Praktiken zu distanzieren.163 

			Diese Zurückweisung ist im Kontext der Tanzforschung aufschlussreich, hat doch die Verortung des Tanzes im Raum des Diskursiven bzw. Nicht-Diskursiven tanzwissenschaftlich immer wieder eine Rolle gespielt und tut dies auch in den hier analysierten Theorien.164 Laclau/Mouffe erklären jegliche derartige (als solche stets diskursiv verfasste) Unterscheidung für nichtig. Sie teilen mit Foucault die Ablehnung von essentialisierenden Tendenzen; anders als für ihn werden für sie damit aber auch „so-called non-discursive complexes“165 unhaltbar. Von einem Außerhalb des Diskurses auszugehen, ist Essentialisierung, denn letztendlich ist alles, auf das sich unsere Erkenntnis richtet, „object of discourse“166. Radikaler als bei Foucault ist der Diskurs nicht mit einer geistigen, der materiellen Ebene einer ‚Realität‘ gegenüber gestellten Sphäre identisch. Dabei heben Laclau/Mouffe hervor, dass die Aussage, alles sei diskursiv, nicht mit einer Verabsolutierung des Diskurses selbst verwechselt werden dürfe. Im Diskurs als „discursive articulation[]“167 habe das Artikulatorische die Oberhand.168 

			Wenn Oliver Marchart eine solche Diskurstheorie als „politische Ontologie“169 charakterisiert, überrascht dies auf den ersten Blick, da doch das Postulat einer Ontologie gerade Aussagen zum Wesen von Sein trifft. Nun bestimmt aber die Hegemonietheorie, wie Marchart zeigt, das Sein und jegliche Objektivität als „Feld des Diskursiven“170 oder in Laclau/Mouffes Worten: „[…] all identity is relatio­nal“.171 Es geht nicht darum, die Existenz der Dinge außerhalb einer Sphäre des Denkens anzuzweifeln, wohl aber darum, in Frage zu stellen, dass Dinge sich außerhalb jeglicher diskursiven Entstehungsbedingungen überhaupt ‚als Dinge‘ konstituieren können: Wenn „alles ‚Sein‘ diskursiv konstruiert wird und das Diskursive den Horizont des ‚Seins‘ darstellt, dann formuliert die Diskurstheorie – sei es implizit oder explizit – eine Ontologie.“172 Die ontologische Perspektive wird nicht etwa aufgegeben, sondern an die Stelle einer Theorie des Seins tritt eine Theorie der Produktion von Bedeutung. Ohne auf den Hori­zont der Sprache reduzierbar zu sein, betrifft eine solche Theorie den „gesamte[n] Horizont des ‚Seins‘“, was Marchart provokativ über den Begriff einer ‚politischen Ontologie‘ zu markieren vorschlägt: „Diese Theorie immer noch als Ontologie zu bezeichnen, ist dann nur eine philosophische Weise, ihre radikalen Implikationen anzuzeigen […].“173

			Zusammenfassend lässt sich festhalten: Ihre Betonung der Materialität, der machtanalytischen Dimensionen und der artikulatorischen Produktivität eines nicht kommunikationstheoretisch auf Sprechen und Sprachlichkeit reduzierbaren Konzeptes von Diskurs lässt die Theorien von Michel Foucault sowie von Ernesto Laclau und Chantal Mouffe als besonders geeignet erscheinen, um Leitlinien für eine Analyse der terminologischen Verschiebung hin zu Begriffen der Negation, Negativität und Absenz in der Tanzwissenschaft als diskursives Geschehen zu entwickeln. Dabei stellt sich die Frage, inwieweit gerade eine tanzwissenschaftliche Studie, die einen (Text-)Korpus wissenschaftlicher Publikationen untersucht, die Arbeit mit einem nicht rein sprachlich bestimmten Diskursbegriffs erfordert. 

			Die aus der Diskussion von unterschiedlichen Perspektiven auf Diskursbegriff und Diskusanalyse gewonnenen kritischen Aspekte hinsichtlich ihrer Tauglichkeit als Analysewerkzeug lassen sich in Bezug auf die Tanzwissenschaft in eine Reihe von Folgefragen umformulieren, die es im weiteren Verlauf im Blick zu behalten gilt:
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					168 Laclau/Mouffe 2001, S. 109. Das bedeutet, dass der Diskurs zugleich die Voraussetzung und die Konsequenz von Artikula­tionspraktiken ist, vgl. hierzu Torfing 1999, S. 85–102, hier S. 102: „Discourse is a consequence of hegemonic practices of articulation, but it is the play of meaning within discourse and the subversion of discourse by the field of discursivity that provide the condition of possibility of hegemonic articulation.“ In einer der bisher raren tanzwissenschaftlichen Bezugnahmen auf die Hegemonietheorie begründet Petra Sabisch, warum sie der ‚Artikulation‘ gegenüber dem ‚Diskurs‘ als analytischer Kategorie den Vorzug gibt, über die Unbrauchbarkeit der (von ihr wie von Laclau/Mouffe Foucault zugeschriebenen) Unterscheidung zwischen diskursiven und nicht-diskursiven Praktiken im Kontext zeitgenössischer Choreographie, vgl. Sabisch 2011, S. 113–114. Tanzwissenschaftlich ist der Begriff der ‚articulation’  ohne Rekurs auf Laclau/Mouffe u.a. bei Andrew Hewitt zentral, wenn dieser sein Konzept der ‚social choreography’  zwischen Ästhetik und Politik situiert: „I […] read ‚choreography’ neither as aesthetics nor as politics but rather as articulation – not as one term in a relation but as a discourse, and performance, of that relation” (Hewitt, Andrew: Social Choreography. Ideology as Performance in Dance and Everyday Movement. Durham u. London: Duke University Press 2005, S. 15).
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			2.3 Diskursanalytische Tanzforschung 

			So genannte ‚diskursanalytische‘ Ansätze werden heute als eine eingeführte Richtung innerhalb eines tanzwissenschaftlichen Forschungsspektrums identifiziert, das sich Gabriele Brandstetter und Gabriele Klein zufolge im deutschsprachigen Raum seit den 1980er Jahren herausgebildet hat. Es reicht, so die Herausgeberinnen des Bandes Methoden der Tanzwissenschaft (2007),175 „[v]on Aufführungsanalysen, Medienanalysen und Diskursanalysen über historisches Quellenstudium, biografische Forschungszugänge bis zu qualitativen Methoden der Sozialforschung wie Interviewverfahren oder Ethnografien“176. Brandstetter und Klein komplettieren ihre Aufzählung wie folgt: 

			„Hinzu kommen jene Untersuchungen, die, teilweise in Verbindung mit empirischer Forschung, theoretische Modelle wie z.B. semiotische, poststrukturalistische oder sozialtheoretische Ansätze auf den Tanz übertragen und so verschiedene analytische Lesarten des Tanzes vorführen und schließlich jene kultur- und kunsttheoretischen Ansätze, die Tanz als ‚lecture corporelle‘ von Texten und Bildern zu beschreiben suchen.“177

			Bei diesem komprimierten Überblick geht es nicht darum, die inhaltlichen und methodologischen Implikationen der aufgeführten Forschungsprofile näher zu bestimmen, zu gewichten, größere Gruppierungen herauszuarbeiten oder einzelne Methoden gegeneinander abzuwägen. Es mischen sich zwei Ebenen: Welchen Fokus und Schwerpunkt setzt eine Theorie – etwa auf der Aufführungsanalyse, auf der Medialität des Tanzes oder eben auf seinen bzw. den sich an ihm anlagernden Diskursen? Und welche Terminologien oder Konzepte, etwa semiotischer, poststrukturalistischer oder sozialtheo­retischer Art, werden zu diesem Zweck auf den Tanz übertragen? Es handelt sich dabei nicht, wie die Formulierung des „Hinzukommens“ suggeriert, um alternative Herangehensweisen, sondern um eine Palette von Kombinationsmöglichkeiten: Eine sozialtheoretisch fundierte Medientheorie ist ebenso denkbar wie ein mittels poststrukturalistischer Theorie unterfüttertes aufführungsanalytisches Modell, usw.178 Der Umstand, dass im Fall der meisten etablierten tanzwissenschaftlichen Ansätze eine Übertragung von Theoriekonzepten und Methodologien aus anderen Wissenschaftsdisziplinen auf den Tanz stattgefunden hat, wird in anderen Darstellungen des Forschungsfeldes hervorgehoben.179 

			Die Aufteilung des Methoden-Bandes in insgesamt fünf Sektionen – „Theater und Zeichen“, „Bewegung und Transkription“, „Aktion und Dialog“, „Ritual und Symbol“ sowie „Körper und Medium“ – funktioniert mehr übergeordnet thematisch als strukturell systematisierend. Die Herausgeberinnen nennen sie „einen losen Rahmen“.180 In Beziehung zu einander gesetzt werden die Beiträge über die Wahl von Pina Bauschs Choreographie Le Sacre du Printemps als dem allen gemeinsamen Analyse-Gegenstand. Trotz der Ansicht Brandstetters und Kleins, die „Selbstthematisierung des eigenen Standpunktes“ stelle ein „Desiderat“181 der Tanzwissenschaft dar, ist es also genau die Metaebene einer solchen Selbstthematisierung, die in der eher als Selbstdarstellung konzipierten Publikation gegenüber dem Auffächern eines Spektrums an Möglichkeiten in den Hintergrund tritt – obwohl es in der Einleitung heißt, schon die 2006 vorausgegangene Fachkonferenz im Hamburger Aby-Warburg-Haus habe dazu dienen sollen, „exemplarisch die Vielfalt von methodischen Zugangsweisen zu demonstrieren und diese in Widerstreit treten zu lassen“182. Dargeboten wird ein Panorama, in dem Forschungsansätze seriell nebeneinander gestellt sind. Dies soll sie erstmals für eine komparatistische, widerstreitende Diskussion verfügbar machen, strebt diese aber selbst nicht an.

			Jede Darstellung der aktuellen Topologie des eigenen Forschungsfeldes, die zum Zweck der Selbstverortung am Beginn wissenschaftlicher Monographien gegeben wird, ist, die vorliegende Studie eingeschlossen, selbstverständlich nicht rein informativ zu lesen. Selbst wenn wie im Fall von Methoden der Tanzwissenschaft die Überblicksfunktion und das Nebeneinander Priorität haben, während die Perspektiven der Herausgeberinnen zurückzutreten scheinen, gilt für eine solche Kartierung dasselbe wie für jede Kartendarstellung im Alltagsgebrauch: Sie rekonstruiert nicht nur, sondern sie konstruiert einen (Forschungs-)Raum. Sie bildet nicht einfach Gegebenheiten ab, sondern sie generiert, wird sie als Orientierungshilfe angewendet, ein bestimmtes ‚Raumbewegungsverhalten‘.183 

			In diesem Sinne lassen sich wissenschaftliche Theorien als generische Vorschriften, wenigstens jedoch als produktive Anlässe für ein bestimmtes Bewegungsverhalten in einem und durch das von ihnen eröffnete und erschlossene Forschungsfeld auffassen. Gerade mit „Stand der Forschung“ oder „Forschungsüberblick“ überschriebene Texte in ihrem augenscheinlich rein auf die Erfassung eines Status Quo abzielenden Modus sind diskursanalytisch als Positionierungen lesbar – über die je zur Anwendung kommenden und den eigenen Diskurs der Forscherin oder des Forschers konstituierenden „Regeln des Formierens“, aber auch über „die von ihnen gestiftete Ordnung“184 im Prozess des Kartierens und Kategorisierens. Der Eindruck, den man angesichts dieser akademischen Textsorte gewinnen könnte, nämlich dass hier jemand „die Dinge gelassenen Blicks an sich vorüberziehen sieht“185, täuscht. Dies würde bedeuten, „die Fragwürdigkeit ihres Standpunktes [zu ignorieren], der von jenen positiven Effekten der Einschränkung, die den Schauplatz beherrschen, […] mitbetroffen ist“, denn, so Ralf Konersmann in seiner Gegenüberstellung von Ideengeschichte und Diskursanalyse: „Der Betrachter gehört immer schon dazu.“186

			Nun besteht die Herausforderung an den diskursanalytischen Blick, wie mit Foucault ausgeführt wurde, gerade darin, sich nicht auf die Ebene der Auseinandersetzung mit den Motivationen von Einzelsubjekten bzw. Einzelbetrachtern zu begeben, also nicht personalisierte Forschungspositionen diskursrationalistisch oder psychologisierend gegeneinander auszuspielen, um hinter einem Feld der Aussagen ‚falsche‘ Theorien und ‚wahre‘ Intentionen aufzudecken. 

			Diskursanalytische Tanzwissenschaft betrachtet die Bedingungen, unter denen ein bestimmter Gegenstand sich als Gegenstand tanzwissenschaftlicher Forschung zu einem bestimmten Moment konstituieren kann. Dieser zu untersuchende bzw. hinsichtlich seiner Entstehungsbedingungen zu betrachtende Gegenstand besteht in der vorliegenden Publikation nicht nur in Terminologien der Negation, Negativität und Absenz, sondern in diesem Methodenkapitel, zunächst grundlegend in der tanzwissenschaftlichen Verwendung und Bestimmung von Diskursbegriff und Diskursanalyse: Es gilt zu fragen, unter welchen Bedingungen und Umständen ‚diskursanalytische Tanzforschung‘ als Gegenstand der Tanzforschung thematisch wird.

			2.3.1 Jetzt oder nie? Zur Zeitlichkeit der Diskursanalyse

			Pirkko Husemann bezieht sich in ihrer Einleitung zu Choreographie als kritische Praxis (2009) auf dieselbe Tagung, auf die auch der erwähnte Methoden-Band zurückgeht. Sie wertet die Veranstaltung als die erste umfassende Bestandsaufnahme der Methoden der Tanzforschung im deutschsprachigen Raum seit deren Etablierung an den Universitäten. Im Unterschied zu Brandstetter und Klein strukturiert Husemann „das im Aufbruch befindliche akademische Feld“187 nach dessen wirkungsmächtigsten Einflüssen und bezeichnet es als theater- und literaturwissenschaftlich bzw. sozial- und sportwissenschaftlich geprägt: Diese ‚anderen Felder‘, so die Autorin, bedingen und beeinflussen die tanzwissenschaftlichen Forschungsprofile wesentlich.188 Nach wie vor existiere Tanzwissenschaft „als solche in Deutschland nur am Rande anderer Disziplinen“, weshalb sie selbst methodisch „immer noch auf andere Disziplinen zurückgreifen“ müsse.189

			Einen auf den ersten Blick verwandten Zugriff wählt Susanne Foellmer, wenn sie ihre Diskussion der Frage, ob man heute sinnvoll bereits von einer next generation in der Tanzwissenschaft sprechen könne – sowohl sie selbst als auch Husemann wären einer solchen jüngeren ForscherInnengruppe zuzurechnen – an die gerade erst erreichte Unabhängigkeit der Tanzwissenschaft als Studiendisziplin knüpft. Vor diesem bzw. im Laufe dieses Institutionalisierungsprozesses entstandene Publikationen werden von ihr als Signale für ein im Zeitraum der letzten 30 Jahre sukzessiv erwachtes Interesse am Tanz in anderen Wissenschaften gelesen, anstatt sie als tanzwissenschaftliche Entwicklungslinien zu beschreiben. In den Worten Foellmers verliehen diese Veröffentlichungen einem „emphasis on dance in the field of theater and literature studies (Brandstetter, Siegmund, Thurner), sociology and cultural studies (Klein) or historiography and movement analysis (Jeschke, Hardt)”190 Ausdruck. Ihre Argu­mentation fußt, ähnlich wie die Husemanns, auf einer Unter­scheidung zwischen der Forschung mit tanzwissenschaftlicher Ausrichtung unter dem Dach anderer Fächer und der Forschung ‚der Tanzwissenschaft‘. Maßgebliches Unterscheidungskriterium ist somit der integrierte oder eben eigenständige akademische Status der Tanzwissenschaft. 

			Foellmer geht es aber noch um etwas anderes: Sie redefiniert auf diese Weise die nächste Generation  – an anderer Stelle in ihrem Text heißt es auch „new generation“ – mit einigem diplomatischen Geschick als „now generation“ und entkräftet so die in der Formulierung ‚neue Generation‘ mitschwingende mögliche Annahme einer Opposition oder gar Rebellion der ‚Jungen‘ gegen die ‚Alten‘.191 Im selben Atemzug weist sie ihrer eigenen Generation indirekt den Status einer ‚ersten Generation‘ zu, insofern Tanzwissenschaft überhaupt erst jetzt, aufbauend auf den Errungenschaften zuvor gezwungenermaßen von anderen Disziplinen aus durchgeführter Forschungen, in unabhängigen akademischen Strukturen betrieben werden könne: „To claim the existence of a next generation in the field of German-language dance studies is thus difficult […]“.192 Nach der langwierigen Implementierung von Tanz in die akademischen und künstlerischen Regime müsse man sich jetzt und könne man sich auch erst jetzt der Verbesserung der Nachhaltigkeit dieser Implementierung zuwenden.193

			Pirkko Husemann hebt in ihrer Darstellung die gegenüber den britischen und US-amerikanischen Dance Studies relativ späte Institutionalisierung der Tanzwissenschaft im deutschsprachigen Raum ebenso hervor wie deren abweichendes, deutlich weniger von den Kulturwissenschaften beeinflusstes Profil.194 Ihre Einschätzung, die Kontext- und Diskursanalyse sei wie die Analyse der Rezeptions- und Produktionsbedingungen von Tanz gegenüber aufführungs- und bewegungsanalytischen Modellen grundsätzlich „noch unterrepräsentiert“,195 schließt sich unmittelbar an. Obwohl die Autorin dies nicht in Form einer These zuspitzt, kommt es zu einer auffälligen Engführung eines Mangels an Kontext- und Diskursreflexion und der Ausrichtung der Tanzwissenschaft an anderen „Mutterwissenschaften“196 als den Cultural Studies, verbunden mit ihrer gerade erst erreichten Institutionalisierung.197 Die tanzwissenschaftlichen Arbeiten, die bei Husemann als Beleg dafür angeführt werden, dass nun seit kurzem auch im deutsch­sprachigen Raum ein Anstieg an diskurs- und kontextanalytisch profilierten Forschungsprojekten zu verzeichnen sei, haben entweder eine klar historische Ausrichtung und beleuchten die Wechselwirkung zwischen gesellschaftspolitischen Kontexten und künstlerischen Entwicklungen,198 oder aber sie wenden sich mit selbstreflexivem Gestus der Frage von Tanzwissenschaft als Diskurs und dem Verhältnis von Diskursivität und Tanz zu.199 Eines fällt dabei auf: Die AutorInnen gehören allesamt einer Generation jüngerer TanzforscherInnen an. 

			Die Präsenz des Generationsaspekts auf verschiedenen Ebenen ist insofern aufschlussreich, als er die bei Foucault aufgeworfene Frage nach den Grundvoraussetzungen berührt, die notwendig sind, damit die für diskursanalytisches Arbeiten erforderliche Betrachtungs- und Arbeitsperspektive überhaupt eingenommen werden kann. Diese Perspektive lässt sich als zeitliche bzw., Foucaults Bedenken historischen Klassifikationsmodellen gegenüber zum Trotz, als historische Relation charakterisieren. Allein die Abständigkeit gibt den Blick auf einen erstarrten, abgeschlossenen, uns ‚fremd‘ gewordenen Diskurs frei. Macht das aber nun die diskursanalytische Auseinandersetzung mit einem zeitgenössischen Gegenstand prinzipiell unmöglich? Und welche Folgen resultieren daraus für die vorliegende Untersuchung aktueller Texte zum zeitgenössischen Tanz? 

			Für eine Betrachtung der Diskursanalyse unter dem Gesichtspunkt ihrer Temporalität bei Foucault lohnt es sich, nicht nur die entsprechende Passage aus dem Kapitel „Die Aussage und das Archiv“ in der Archäologie des Wissens heranzuziehen, in der es um die Unmöglichkeit geht, auf das eigene Archiv zuzugreifen, sondern weiter auszuholen. In seiner früheren Beschäftigung mit der Arbeit des französischen Anatomen Marie François Xavier Bichat (1771–1802) in Die Geburt der Klinik. Eine Archäologie des ärztlichen Blicks prägte Foucault, lange bevor er seine Forderung der ‚reinen Beschreibung‘ aufstellte, die Formulierung vom so genannten „Flächenblick“200 des Analytikers. 

			Bichats große Neuerung im Bereich der pathologischen Anatomie bestand darin, dass er die „Wege der physiologischen oder pathologischen Kommunikation“ im Körper anstatt über Verräumlichung und die Nachbarschaftsbeziehungen zwischen einzelnen Organen und Körperarealen über die den gesamten Körper durchziehende „Fläche des Gewebes“ definierte.201 Organe erschienen somit „als bloße funktionelle Verdichtungen“,deren zuvor der anatomischen Theorie zu Grunde gelegte „komplexe, unerschöpfliche Individualität“202 sich in der Fläche auflöste: Alles war nunmehr unterschiedlich ausgeprägtes Gewebe. 21 verschiedene Gewebearten bestimmt Bichat in seiner dreibändigen Anatomie générale appliquée à la physiologie et à la médecine (1801): Über die Organe hinweg bildet das Gewebe „große ‚Systeme‘“203, und die „Geographie der Organe“204 weicht einer „Ordnung der Klassifikationen“205. Ein solches „Aufdecken eines Elementaren, das zugleich ein Universelles ist, und eine methodische Lektüre, die die Kompositionsgesetze beschreibt, indem sie die Zerlegungsformen durchwandert“206 – die Parallele zu der sich strikt an der Oberfläche des Diskurses haltenden diskursanalytischen Tätigkeit, wie sie im vorigen Kapitel skizziert wurde, und wie Foucault sie in seinen Folgeschriften entwickelt, ist offensichtlich – sind nur unter den Bedingungen des Todes möglich: 

			„Der Tod ist nun der große Analytiker, der die Verbindungen zeigt, indem er sie auflöst, der die Wunder der Genese in der Unbarmherzigkeit seiner Zersetzung aufleuchten läßt. Diese Zersetzung ist eine Dekomposition im vollen Sinn des Wortes: die ‚Analyse‘, die Philosophie der Elemente und ihrer Gesetze, findet im Tod, was sie vergeblich in der Mathematik, in der Chemie, in der Sprache gesucht hatte […].“207

			Bichat revolutioniert das anatomische Denken, indem er die „Zeit­losigkeit“ des Todes „zu einem technischen Instrument“ macht.208 Erst dieses Instrument hat nicht nur medizinisch, sondern wissenschaftsgeschichtlich „in der Tiefe der Dinge die Ordnung der Schichten an den Tag gebracht“.209 Die Umorganisation der klinischen Abläufe erlaubte es, die Latenzzeit zwischen Tod und Obduktion so stark zu verkürzen, dass „der erste Augenblick der pathologischen Zeit mit dem ersten Zeitpunkt des Leichnams beinahe zusammenfallen“210, damit der tote Körper maximal zeitnah zu seiner lebendigen Existenz der Analyse zugeführt werden konnte. 

			Im Nachwort von Die Geburt der Klinik verbindet Foucault mit der Wende der pathologischen Anatomie eine Veränderung der gesamten europäischen Wissensordnung: Mit Bichat, heißt es da, erfolgte eine „epistemologische Reorganisation, […] in der die Grenzen zwischen dem Sichtbaren und dem Unsichtbaren neu gezogen“211 wurden. Sie betrifft „[d]ie Möglichkeit des Individuums, zugleich Subjekt und Objekt seiner eigenen Erkenntnis zu sein“,212 und diese Möglichkeit ruht „auf dem festen, sichtbaren und lesbaren Grund des Todes auf[]“.213 Die Tatsache, dass sich der Mensch medizinisch, „um in seiner eigenen Sprache diskursive Existenz zu gewinnen“, erst „seiner eigenen Zerstörung stellen“, in zwei Zeiten zugleich existieren musste, erhellt das Verhältnis von Sichtbarkeit und Sagbarkeit: „[M]an macht sichtbar, indem man sagt, was man sieht; man musste die Sprache auf jenem anscheinend sehr oberflächlichen, in Wirklichkeit aber tiefen Niveau ansiedeln, auf dem die Beschreibungsformel zugleich Enthüllungsgeste ist.“214 Eine solche Art des Sprechens ist nur möglich als Sprechen über den Leichnam.215 

			Was dies mit der Generationenfrage in der Tanzwissenschaft und der Möglichkeit oder Unmöglichkeit der diskursanalytischen tanzwissenschaftlichen Annäherung an einen zeitgenössischen Diskurs zu tun hat, wird verständlicher, wenn man Foucaults Ausführungen zum Zusammenhang von historischem Apriori und Archiv aus der Archäologie des Wissens hinzuzieht.216 Auch hier ist die analytische Hauptanforderung eine zeitliche, das signalisiert schon der Begriff des ‚historischen Apriori‘. Foucault gesteht die „etwas schrille Wirkung“217 der in sich augenscheinlich widersprüchlichen Wortkombination ein und erklärt, warum ihm der Begriff dennoch sinnvoll erscheint:

			„Der Grund für den Gebrauch dieses etwas sprachwidrigen Ausdrucks ist, daß dieses Apriori Aussagen in ihrer Streuung, in all den durch ihre Nicht-Kohärenz offenen Spalten, in ihrer Überlappung und ihrem wechselseitigen Sich-Ersetzen, in ihrer nicht zu vereinheitlichenden Gleichzeitigkeit und ihrer nicht deduzierbaren Abfolge erklären muß; kurz, es muß die Tatsache erklären, dass der Diskurs nicht nur einen Sinn oder eine Wahrheit besitzt, sondern auch eine Geschichte, und zwar eine spezifische Geschichte, die ihn nicht auf die Gesetze eines unbekannten Werdens zurückführt.“218  

			Apriorisch ist das historische Apriori, weil es die Gesamtheit der Regeln und Realitätsbedingungen einer diskursiven Praxis bezeichnet, die dieser Praxis vorgängig sind. Historisch ist das historische Apriori, weil es selbst keine unveränderliche und zeitlose Struktur darstellt: Die je apriorischen Bedingungen entgehen nicht der Historizität; sie sind „[e]in Apriori nicht von Wahrheiten, […] sondern einer Geschichte“.219 

			Den derart gegliederten Bereich der „Aussagesysteme“, die in einem begrenzten Aussagenfeld und Zeitraum „Aussagen als Ereignisse (die ihre Bedingungen und ihr Erscheinungsgebiet haben) und Dinge (die ihre Verwendungsmöglichkeit und ihr Verwendungsfeld umfassen) einführen“,220 nennt Foucault das Archiv. Dieses Archiv ist weder eine Sammlung von Texten, die als relevante Dokumente für das Selbstverständnis und die Entwicklung einer Kultur eingestuft worden sind, noch lässt es sich mit den institutionalisierten Tätigkeiten der Registrierung, Selektion, Administration und Konservierung von Diskursen identifizieren. Foucaults Archiv bezeichnet „das Gesetz dessen, was gesagt werden kann“.221 Über die Gesetzmäßigkeit des Archivs erweist sich das Auftauchen von Aussagen als nicht willkürlich, planlos oder zufällig; sie darf aber nicht dahingehend missverstanden werden, dass es sich bei den Aussagen lediglich um Effekte, Echos oder Repräsentationen ihnen vorausgehender Veränderungen in Denkanordnungen oder Wirklichkeitskonstellationen handeln würde. Als „das allgemeine System der Formation und der Transformation der Aussagen“222 lässt das Archiv die „Regeln einer Praxis erscheinen, die den Aussagen gestattetet fortzubestehen und zugleich sich regelmäßig zu modifizieren“.223 

			Hier nun nimmt sich Foucault die Zeit für einen ausführlichen Exkurs dazu, dass die Beschreibbarkeit des Archivs zweifach begrenzt sei, und zwar 1. in Bezug auf ihre topologische Reichweite oder Totalität (ein bestimmtes Archiv in Gänze überblicken zu wollen, ist eine Illusion) sowie 2. in Bezug auf ihre temporäre Reichweite oder Aktualität (um die Regelhaftigkeit des Archivs in den Blick bekommen zu können, darf man nicht selbst in sie eingebettet sein). 

			Die Unmöglichkeit, „unser eigenes Archiv zu beschreiben, […] da es dem, was wir sagen können – und sich selbst als dem Gegenstand unseres Diskurses –, seine Erscheinungsweisen […] gibt“, ist bedingt durch die Ermangelung einer „zeitliche[n] Perspektive“ der Abständigkeit, die allein der Analyse des Archivs ihr „privilegiertes Gebiet“ zusichern könnte: „[G]leichzeitig uns nahe, aber von unserer Aktua­lität abgehoben, ist es der Saum der Zeit, die unsere Gegenwart umgibt, über sie hinausläuft und auf sie in ihrer Andersartigkeit hinweist; es ist das, was uns außerhalb von uns begrenzt.“224 

			Foucault beschreibt hier erneut das Verhältnis, das den Flächenblick auf den Körper in der klinischen Medizin ermöglichte. Zunächst sieht es also so aus, als wenn er somit jegliche Möglichkeit der Diskursanalyse verneint, sich zeitgenössischen Diskursen zuzuwenden (oder auch die Möglichkeit Bichats, lebendige Körper ‚flächig‘ zu betrachten).225 

			Damit wäre einer tanzwissenschaftlichen Beschäftigung mit zeitgenössischen tanzwissenschaftlichen Texten aus diskursanalytischer Perspektive der Boden entzogen. Die doppelte Bestimmung diskursanalytischer Tanzforschung einerseits über Studien, die sich mit historiographischem Fokus einem „von unserer Aktualität abgehoben[en]“ Gegenstand zuwenden, und andererseits über die Positionalität einer ‚now generation‘, die sich unter veränderten Vorzeichen neuerdings rückblickend auf die in der Phase der Etablierung der Tanzwissenschaft als Disziplin erarbeiteten Modelle und Methoden beziehen kann, scheint dem zu entsprechen: Im ersten Fall gewährleistet der von vornherein als historisch bestimmte Gegenstand, im zweiten Fall der über das Paradigma der disziplinären Institutionalisierung vorgenommene Einschnitt ins Aussagenfeld die notwendige Andersartigkeit eines begrenzenden Außen. Stets bleibt dabei eine mehr oder weniger große, strukturell wesentliche Zeitdifferenz sichergestellt zwischen der ‚pathologischen‘ Zeit der Analyse eines Phänomens in der Fläche, sozusagen ‚als Leichnam‘, und dem Zeitpunkt, an dem dasselbe Phänomen lebendige Aktualität besaß. 

			Liest man die entsprechende Passage bei Foucault jedoch genau, bietet sich ein anderes Bild. Er bleibt nämlich nicht bei der Feststellung der Unmöglichkeit einer Beschreibung des eigenen Diskurses stehen, sondern führt diese Unmöglichkeit und die gleichzeitige Notwendigkeit einer analytischen Annäherung gerade an das eigene Archiv gezielt gegeneinander. Er schreibt: 

			„Die Beschreibung des Archivs entfaltet ihre Möglichkeiten (und die Beherrschung ihrer Möglichkeiten) ausgehend von Diskursen, die gerade aufgehört haben, die unsrigen zu sein; ihre Existenzschwelle wird von dem Schnitt gesetzt, der uns von dem trennt, was wir nicht mehr sagen können, und von dem, was außerhalb unserer diskursiven Praxis fällt: sie beginnt mit dem unserer eigenen Sprache Äußeren; ihr Ort ist der Abstand unserer eigenen diskursiven Praxis.“226

			Foucaults Argumentation vollzieht hier eine Art argumentativer Wellenbewegung, hatte er doch in der unmittelbar vorhergehenden Passage gerade erst zu Bedenken gegeben:

			„Wie könnte jedoch diese Beschreibung des Archivs gerechtfertigt werden, beleuchten, was sie ermöglichst, den Ort ausmachen, von wo aus sie selbst spricht, ihre Rechte und Pflichten überwachen, ihre Begriffe erproben und ausarbeiten – wenigstens in diesem Stadium der Untersuchung, wo sie ihre Möglichkeiten allein im Augenblick ihrer Ausübung bestimmen kann – , wenn sie hartnäckig niemals etwas anderes als die entferntesten Horizonte beschriebe? Muß sie sich nicht möglichst weit dieser Positivität, der sie selbst gehorcht, und diesem Archivsystem annähern […]? Muß sie nicht, und wäre es schief, dieses Aussagefeld, zu dem sie selbst gehört, erhellen?“227 

			Die Diskursanalyse wird demnach von der unmöglichen Möglichkeit angetrieben, die Bedingungen ihres eigenen Sprechens zu beschreiben oder sich diesen zumindest soweit wie möglich anzunähern – analog zu Bichats Ambition, den letzten Moment des Lebens als ersten Moment des Todes auf den Seziertisch zu bekommen. Daraus würde folgen, dass es nicht genügt abzuwarten, bis die Schnitte im Sagbaren und Sichtbaren als Abstand von der Positivität, der das Aussagesystem gehorcht, ‚von sich aus‘ eintreten. 

			So lange die diskursanalytische Tätigkeit darauf setzt, dass sich ihr der Zugriff auf das Archiv über eine als zeitlicher Abstand verstandene historische Abständigkeit erschließt, bleibt die Möglichkeit selbst­reflexiver Bezüge, aber auch jegliche Reflexion zeitgenössischer Phänomene ausgeschlossen. Dass die Mehrheit von als diskursanalytisch apostrophierter Tanzwissenschaft sich an historischen Gegenständen abarbeitet, ließe sich dementsprechend darüber erklären, dass solche retrospektiv ausgerichteten Untersuchungen den Flächenblick, die Arbeit an der Oberfläche des Diskurses ungemein erleichtern.228 

			Auch Brandstetter und Klein nennen in Methoden der Tanzwissenschaft für jede der von ihnen aufgelisteten Methoden stellvertretend einen tanzwissenschaftlichen Beispieltext. Für Tanzwissenschaft als Diskursanalyse ist dies eine sehr viel ältere Publikation als diejenigen, auf die Husemann sich bezieht, ein Text, der genau genommen gar nicht im Rahmen der Tanzwissenschaft, sondern im Rahmen der Critical Dance Studies entstanden ist: Susan Leigh Fosters Reading Dancing (1986).229 Um genauer zu verstehen, was und nach welchen Kriterien in der Forschung derzeit unter einem diskursana­lytischen Zugang zur Tanzwissenschaft verstanden wird und inwiefern dabei Foucault eine zentrale Rolle zukommt, lohnt sich eine genauere Betrachtung dieser Klassifizierung. 

			2.3.2 Von der Archäologie zum Diskurs: Susan Leigh Fosters Reading Dancing

			Foster selbst nennt ihr Projekt im Vorwort „[an] active and interactive interpretation of dance as a system of meaning“.230 Auf der Basis eines „set of choreographic conventions“,231 das sie aus den Choreographien von Deborah Hay, George Balanchine, Martha Graham und Merce Cunningham gewinnt,232 soll eine Methode zur Entzifferung derjenigen Codes und Strukturen bereitgestellt werden, die bedingen, „how any dance means what it does“233 – bezogen auf den zeitlichen und geographischen Kontext, der im Untertitel des Buches markiert ist: Bodies and Subjects in Contemporary American Dance. ‚Lesen‘ und ‚Schreiben‘ dienen Foster als Metaphern für die Tanzinterpretation. Sie betont die Einflüsse kritischer Literatur- und Kulturtheorie auf ihr Modell, das ‚Lesen‘ und ‚Schreiben‘ zu einer Form korporealer Einschreibungspraxis überlagert; explizit werden Roland Barthes, Michel Foucault und Hayden White als die wichtigsten theoretischen Impulsgeber angeführt.234 Das Ziel sei die Entwicklung einer „theory of representation in dance“.235 Bis hierhin könnte man dem Vorhaben durchaus auch ein semiotisches Profil im Sinne einer Zeichentheorie des Tanzes unterstellen, zumal sich Foster ebenso wie auf Barthes, Foucault und White auf Ferdinand de Saussure beruft.236 

			Brandstetter und Klein machen in Methoden der Tanzwissenschaft keinerlei weitere Angaben zu ihrer Klassifizierung der Publikation als exemplarisch für Tanzwissenschaft als Diskursanalyse. Worin also besteht die diskursanalytische Komponente von Reading Dancing? Eine Erklärungsmöglichkeit führt über Michel Foucault, dessen Philosophie für eine Vielzahl wissenschaftlicher Arbeitsweisen „von entscheidender Bedeutung“ ist, die „im weitesten Sinne unter dem Terminus ‚Diskurstheorie‘ zusammengefasst werden“ können.237 Foster bezieht sich auf ihn vor allem in einem Punkt: „Like Foucault, I am interested in the epistemological underpinnings of choreography in each historical period.“238 Es ist der Aspekt der Historizität und Kontextabhängigkeit, welche Foster tänzerischen wie jeglichen Zeichen zuweist, für den sie mit Bezug auf Foucault argumentiert. Die jeweilige historisch bedingte, kulturelle und gesellschaftliche Situation bildet den Horizont, auf den Tänze zurückgeführt werden müssen, um lesbar zu werden.239 Ihr eigenes tanzwissenschaftliches Projekt, so Foster, bewege sich dementsprechend „from a structuralist account of four contemporary choreographers through a semiological analysis of choreographic conventions to a historical consideration of those conventions, resulting in a polyvalent notion of the body and the subject.“240 Diskursanalytisch zu nennen wäre ein solcher Ansatz gemäß einer Definition Philipp Sarasins als „das Bemühen […], die formellen Bedingungen zu untersuchen, die die Produktion von Sinn steuern“.241 

			Dabei bezieht sich Foster in Reading Dancing interessanter Weise an keiner Stelle auf Foucaults Konzept des Diskurses. Man kann den Eindruck gewinnen, dass sie dies gezielt vermeidet. Selbst dort, wo sie dessen großes philosophisches Projekt als eine Analyse der epistemischen Organisationsformen menschlicher Praktiken der Bedeutungserzeugung in verschiedenen historischen Perioden charakterisiert, fällt der Begriff ‚Diskurs‘ nicht ein einziges Mal.242 Stattdessen ist es Foucaults Archäologie, die Foster heranzieht, wenn sie ihr drittes Kapitel in Analogie zu dessen ‚archäologischen‘ Untersuchungen zum Strafsystem, zum Wahnsinn, zur Sexualität und den Humanwissenschaften eine „archeology of dance“ nennt.243  

			15 Jahre nach dem Erscheinen von Reading Dancing ruft Susan Leigh Foster gemeinsam mit Ramsay Burt das zwischen 2002 und 2006 am Londoner Laban Center erscheinende Magazin Discourses in Dance ins Leben. Hier nun steht der Diskursbegriff, wie schon der Titel erkennen lässt, im Zentrum. Im Editorial der ersten Ausgabe heißt es: „Welcome to Discourses in Dance. The publication of this new dance journal marks an exciting moment in scholarly research addressing dance and the body: dancing bodies are ‚theorising‘; scholars are on the move […].”244 Tanzende Körper theoretisieren also (wenn auch in Anführungszeichen), während Wissenschaftler (ohne Anführungszeichen) in Bewegung geraten. Auf die hier von Burt und Foster angesprochene Entwicklung wird zurückzukommen sein, steht doch die gesteigerte Häufigkeit der Verwendung des Diskursbegriffs in der theoretischen und künstlerischen Diskussion über zeitgenössischen Tanz in den Jahren nach dem Erscheinen von Reading Dancing in einem unmittelbaren Zusammenhang mit ihr.245 

			In den folgenden Editorials von Discourses in Dance finden sich diverse Anzeichen dafür, dass Aspekte der Philosophie Foucaults das Diskursverständnis der HerausgeberInnen informieren. So heißt es in einer Ausgabe von 2004: 

			„These essays also perform another kind of resistive politics. They demonstrate the enduring potential for alternative, contestatory forms of artistic and cultural praxis. They work to expand and complexify our notions of what dancing is. And they uncover practices and the histories of those practices that have been denied scholarly attention.”246 

			Den Tanz von seinen Rändern her, vom Vernachlässigten oder gezielt Ausgeschlossenen aus zu denken, um eine Perspektive auf vorherrschende Normierungs- und Normalisierungsmechanismen zu gewinnen, entspricht Foucaults diskursanalytischer Auffassung von Historie als non-linearer und diskontinuierlicher „Grenzziehungsgeschichte“.247 Diese macht er als einen Prozess kenntlich, der ‚Wirklichkeit‘ über Ein- und Ausschlüsse hervorbringt – beispielsweise, wenn er Geschichte im Sinne etablierter Geschichtsschreibung wie in Die Geburt der Klinik oder Überwachen und Strafen dezidiert mit einer „Gegen-Geschichte“248 (Gehring) des Wahnsinns oder der Kriminalisierung konfrontiert.249

			In einer Ausgabe des dritten Jahrgangs von Discourses in Dance 2006 – bis dato der letzte erschienene, obwohl das Magazin niemals offiziell eingestellt wurde250 – wird schließlich direkt auf Foucault Bezug genommen: Burt und Foster gehen zu Theoretisierungen aus den 1960er und 1970er Jahren auf Abstand, die dem Tanz einen ‚ganz anderen‘ Bewusstseinsstatus im Verhältnis zur Rationalität zugeschrieben, ihn zu einem das Alltägliche transzendierenden Akt stilisiert hätten. Tanz sei derart viel zu lange auf ein schöpferisches Selbst zurückgeführt worden, das genialisch autark, zwar eingebettet in soziale Gegebenheiten, aber gleichzeitig aus einer gewissermaßen vorsozialen Innerlichkeit heraus agiere. Es ist Foucaults Redefinition des Subjekts als Angriffs-, Kreuzungs-, und Ausgangspunkt von Machtmechanismen und Subjektivierungstechnologien, die gegen eine solche Sichtweise in Anschlag gebracht wird: „Following Foucault‘s delineation of the self as the product of a repertoire of techniques for fashioning and performing identity, it is difficult to envision dance‘s transformative power in those earlier utopian terms.”251 Burt und Foster bezeichnen es als Hauptverdienst der Tanzforschung der vergangenen Dekade, die disziplinierenden Ausübungen von Macht aufgezeigt zu haben, die den tanzenden Körper immer schon infiltrieren. 

			Es lassen sich somit drei Anschlusspunkte an die Philosophie Foucaults ausmachen: 1. eine Hinwendung zum Abseitigen, Stigmatisierten oder Ausgeschlossenen mit dem Ziel, eine kritisch-analytische Perspektive auf die Ordnungsprinzipien eines Diskurses von seinen Rändern her zu gewinnen,252 2. die Kritik an bestehenden akademischen Paradigmen, Arbeitsweisen und Wissensformen über eine Kritik der „Stifterfunktion“253 des Subjekts und 3. die Fokussierung auf etwas, das sich als genuin diskursanalytisches Projekt klassifizieren lässt (obwohl auch dieser Begriff nicht fällt), nämlich die Beschreibung der Bedingungen, unter denen der tanzende Körper hervorgebracht wird, und zwar sowohl innerhalb einer tänzerischen Ästhetik als auch innerhalb einer wissenschaftlichen Darstellung. Diese Bedingungen sind einerseits disziplinatorisch wirksam im Sinne politischer, sozialer und kultureller Machteffekte und Subjektivierungsmuster, aber sie sind ebenso, mit Burt und Foster über diese hinaus gedacht, disziplinär zu denken im Sinne tanzwissenschaftlicher Objektivierungsmuster, die ‚den Tanz‘ aus einer „Vielfalt der Gegenstände“254 produzieren.

			Der modifizierte Foucaultbezug in Discourses in Dance im Verhältnis zu Reading Dancing ist als perspektivische Verschiebung von der Archäologie hin zum Diskurs beschreibbar. Die Archäologie dient bei Foucault zunächst der Abgrenzung vom Historizismus, verstanden als ein teleologisches und rationalistisches Geschichtsmodell, dessen Kontinuität das Denken, Wollen und Handeln eines sich selbst transparenten menschlichen Subjekts verbürgt. Anlässlich der Veröffentlichung von Archäologie des Wissens hat Foucault im Rückblick auf die Entwicklung seines Konzeptes – beginnend mit dessen Erwähnung im Vorwort zu Wahnsinn und Gesellschaft über sein Wiederauftauchen im Untertitel von Die Geburt der Klinik. Eine Archäologie des ärztlichen Blicks bis hin zu seiner ausführlichen Diskussion in Die Ordnung der Dinge – die ‚Archäologie‘ als seine Bezeichnung nicht nur für ein „Fachgebiet, sondern ein Forschungsfeld, […] ein[en] Forschungsstil“255 bestimmt, der „nicht ganz Geschichtsschreibung […] und auch keine Epistemologie wäre“256 und somit weder rein ideengeschichtlich noch rein wissenschaftstheoretisch verfährt. 

			Knut Ebeling hat seine Beobachtung der Tendenz Foucaults, die archäologische gegen die historische Tätigkeit in Anschlag zu bringen, zu der These zugespitzt, das gesamte 20. Jahrhundert sei nicht historisch, sondern archäologisch zu nennen.257 In der Foucault-Rezeption überwiegt gegenüber der Konstruktion einer solchen radikalen Opposition allerdings die Einschätzung, dass Foucaults „strategische[r] Historismus“258 nur und gerade im „Medium Geschichte“259 seine distanzierende Wirksamkeit entfaltet.260 Die Annahme, dass Foucaults Schriften zu Anfang eine „Provokation für die Geschichtswissenschaft“261 darstellten, was an einem „jahrzehntelangen Schweigen der Historiker-Zunft“262 seinen Texten gegenüber, insbesondere im deutschsprachigen Raum, ablesbar sei, hat schließlich Ulrich Brieler zu der Mutmaßung veranlasst: „Unterhält die deutsche Geschichtswissenschaft möglicherweise kein historisches Verhältnis zu sich selbst?“263 

			Die Critical Dance Studies bezogen ihr kritisches Selbstverständnis anfangs nicht zuletzt aus einer Revision des Methodenkanons der bis dato dominierenden Dance History. Brielers Vermutung aufgreifend, ließe sich folgern, dass Foucault auch im Feld der ‚Tanzgeschichtswissenschaft‘ erst in dem Moment zu einer wichtigen Referenz werden konnte, anstatt lediglich eine Provokation darzustellen, als man begann, die Historisierung des eigenen Standpunktes als Teil der historischen Tätigkeit selbst zu begreifen. Die Entwicklung eines ‚historischen Verhältnisses zu sich selbst‘ wird damit zu einer relevanten Fragestellung in der Tanzforschung. 

			2.3.3 Tanzgeschichte versus kritische Tanzforschung – Diskursanalyse als historiographische Praxis

			Susan Leigh Fosters Reading Dancing gilt nicht nur als beispielhaft für einen diskursanalytischen Zugang zur Tanzforschung, sondern auch als symptomatische Publikation für eine Entwicklung, die im englischsprachigen Raum zu der Begründung der Dance Studies aus der Dance History heraus geführt hat. 1991, fünf Jahre nach Erscheinen von Fosters Buch, führt Ann Daly es unter anderem auf deren Arbeit zurück, dass sich die Tanzhistoriographie im Lauf der 1980er Jahre von einer objektivierenden Disziplin („objective history“) in eine interpretative Disziplin („interpretative history“) transformiert habe, die einen neuen Namen trägt: „What has long been called ‚dance history‘ has been expanded in its approach, subject matter, and methodology, into ‚dance studies‘.“264 Daly verbindet den expansiven Zug dieser Entwicklung mit dem Bruch mit einer bestimmten tanzhistoriographischen Forschungstradition. Diese habe sich und ihren Gegenstand viel zu lange „in a vacuum“ situiert – „as if the black hole of the theatrical stage is a world unto itself.“265 

			Es überrascht nicht, dass eine solche Darstellung von der Prognose begleitet wird, die produktivste tanzwissenschaftliche Forschung sei zukünftig seitens von Herangehensweisen zu erwarten, die Tanz als soziale und kulturelle Praxis behandeln, denn in solchen Ansätzen wird der gesellschaftspolitische Kontext von Tanzereignissen syste­matisch aufgewertet.266 Daly begreift die Entwicklung der Dance Studies im US-amerikanischen Kontext als Teil der größeren Expansionsbewegung der Cultural Studies, jener „amazing convergence of discourses – from fields as diverse as anthropology, literary theory, feminism, history, and African-American studies“.267 Der hier kon­struierte Gegensatz besteht zwischen einer als Kunsttheorie und einer als Kulturwissenschaft betriebenen Forschung. Für Daly riskiert ein Zugriff, der sich zu sehr auf das ‚schwarze Loch der Bühne‘ konzentriert und die Tanzforschung nicht interdisziplinär öffnet, um ihr theoretisches Fundament zu verbreitern, die Spezifik des Tanzes „at the expense of theory“268. 

			In ihrer Einleitung „Making History. A General Introduction“ zu dem Sammelband Rethinking Dance History. A Reader (2004) bringt Alexandra Carter den Prozess einer Revision bestehender tanzhisto­rischer Methoden mit disziplinübergreifenden Diskussionen zum Status von Wissen und disziplinären Grenzen unter dem Einfluss postmoderner Theorie in Verbindung.269 Schon früher hatte sich Carter gegen eine in der unter dem Paradigma der ‚Realgeschichte‘ organisierten Tanzhistoriographie verbreitete Ansicht gewandt, die zwischen Tanzgeschichte und Tanzkritik darüber unterscheiden zu können glaubte, dass der Kritiker aus einem subjektiven Blickwinkel einen Moment der Gegenwart für diese Gegenwart einfängt, während der Historiker objektiv und mit dem Anspruch dauerhafter Gültigkeit Zeugnis von historischem Wissen ablegt.270 

			Carter attackiert dieses Modell von zwei Seiten: indem sie die kritische Tätigkeit als Theoretisierung (der etymologischen Bedeutung des altgriechischen theoria als ‚Anschauung‘, ‚Betrachtung‘ entsprechend) und die historische Tätigkeit als kritisch (im Sinne von ‚subjektiv positioniert‘, ‚engagiert‘ und ‚perspektiviert‘) ausweist. Diese Umwertung kulminiert in folgendem Satz: „The historian is writing a review of the past.“271 In ihrem eigenen Beitrag zum Dance History-Reader werden die Errungenschaften der mit der Etablie­rung der Critical Dance Studies geleisteten methodologischen Reorganisation der Praxis der Tanzgeschichtsschreibung wie folgt zusammengefasst: „[T]he gaps and silences in historical records have been exposed not as ‚empty‘ or unworthy of research but as a product of culturally constructed, hierarchical perspectives on the ‚what‘, ‚who‘‚ ‚when‘ and ‚how‘ of the past.“272 In Abwandlung einer Formulierung von Petra Gehring zu Foucaults Theorie als einer die traditionelle Historie in ihrem Hang zur „großen Erzählung“273 attackierenden, dabei aber selbst von einem historiographischen Interesse motivierten Geschichts­philosophie, könnte man sagen: Die Dance Studies werden „als Gegen-­[Tanz- – C.S.]Geschichte […] gegen [Tanz- – C.S.]Geschichte gesetzt in einer Art anti-historischer [Tanz- – C.S.]Geschichtsphilosophie.“274 

			Obwohl im deutschsprachigen Raum keine vergleichbare Umbenennung des Faches einen Wandel im vorherrschenden Geschichtsverständnis derart deutlich markiert, finden sich auch hier Darstellungen, die die Selbstwahrnehmung aktueller Tanzforschung wesentlich an den Geschichtsbegriff koppeln. So führt Sabine Huschka aus:

			„Tanzhistoriographie zeigt sich Ende des 20. Jahrhunderts als eine kritische Tanzgeschichtsforschung, die in ihrer methodologischen Spannbreite einen konstruktiven Begriff von Geschichte gemein hat […]. Die Perspektive, die in einer praktischen Tanzhistoriographie mit ihren Arbeitsweisen, Fragestellungen und Formaten entstanden ist, weist hier in eine performative wie konstruktive Konzeption von diskursiver Tanzhistoriographie, um deren Modellierung zu reflektieren.“275 

			Verfügten die Narrative der in Kontinuitäten und Epochen denkenden Tanz-Geschichte über eine in sich geschlossene, konsistente Erzählstruktur mit Beginn, Mitte und Ende, vervielfältigen sich nun die kompositorischen Knotenpunkte möglicher Geschichte(n), die ein historisches Objekt entstehen lassen können – je nach der Perspektive und dem Kontext, aus denen heraus jeweils historisiert wird. In einem solchen, von Huschka als ‚konstruktiv‘ und ‚diskursiv‘ bezeichneten Verständnis von Tanzgeschichte rücken Diskontinuitäten sowie Momente des Bruchs und der Zäsur in den Mittelpunkt, und man könnte in dieser Hinsicht auch hier von einem Echo Foucaults methodologischer Forderungen an die historiographische Arbeit sprechen.276 

			Es lässt sich an eine solche diskursanalytisch sensibilisierte kritische Tanzhistoriographie somit aber auch dieselbe Grundsatzfrage richten, die Bernhard Waldenfels in Bezug auf Foucaults Theorie aufgeworfen hatte: Von welcher forscherischen Position aus können überhaupt Aussagen über die Ausschlussregeln eines Diskurses gemacht werden, ohne dass man für sich selbst metatheoretisch eine Position der Überlegenheit beanspruchen, den eigenen Standpunkt quasi aus dem Raum der Kritik und Reflexion von vornherein ausnehmen muss? Mit anderen Worten: Inwiefern kann eine diskursiv verstandene Tanzhistoriographie der Weg sein, um, wie es Huschka in Aussicht stellt, „deren Modellierung zu reflektieren“277? 

			In einer 2002 im Dance Theatre Journal erschienenen Rezension zu dem von Ann Dils und Ann Cooper Albright herausgegebenen Band Moving History/Dancing Cultures warnt Gregory Sporton vor der Neigung, einen Zusammenhang von Tanz und Marginalisierung zu konstruieren und daraus eine politische wie moralische Überlegenheit für die eigene ForscherInnenposition zu gewinnen. In den Critical Dance Studies werde der Beschäftigung mit dem Tanz marginali­sierter Subjekte eine Vorrangstellung eingeräumt, und dieser Tendenz sieht Sporton auch den besprochenen Band nachgeben. Er verurteilt es als „intellectual dishonest“, aus der Beschäftigung mit dem „dance of the marginalized“ ein tanzwissenschaftliches Ethos ableiten zu wollen, das für sich selbst die Aura des emanzipatorischen und freiheitlichen Engagements für das Vergessene oder Abgedrängte beansprucht.278 

			Erneut werden hier tanzhistorische und kulturwissenschaftliche Zugänge zur Tanzforschung gegeneinander ausgespielt, jedoch nicht wie bei Carter im Sinne einer eindeutigen Polarität zwischen einer konservativen (tanzhistorischen) und einer fortschrittlichen (kulturwissenschaftlichen) Haltung. Sporton lädt förmlich zu der Spekulation ein, ob nicht trotz des vorgeblich bestehenden Gegensatzes zwischen einer Tanzgeschichte als Geschichte hegemonialer Paradigmen und einer Tanzgeschichte als Gegengeschichte des/der Marginalisierten eines unverändert und unverändert problematisch bleibt: dass nämlich die zugrunde liegende Haltung die ihr eigene Relevanz über die Relevanz ihrer Gegenstandsauswahl bzw. eine Allgemeinheit beanspruchende Relevanz des Gegenstandes selbst begründen zu können glaubt. 

			Einer vergleichbaren Strategie folgen die im Folgenden untersuchten tanzwissenschaftlichen Publikationen seit dem Jahr 2000, wenn sie als theoretische Motivation das Anschreiben gegen Negationen und Ausschlussgesten angeben, die gegenüber bestimmten Choreographien geäußert werden: Sie führen dergestalt die Bedeutung ihrer analytischen Vorhaben darauf zurück, dass deren Gegenstand bisher aus der tanzwissenschaftlichen Betrachtung weitgehend ausgeschlossen geblieben ist, für die tänzerische Entwicklung aber nicht etwa marginale, sondern zentrale Relevanz besitzt. 

			Doch noch einmal zurück zu Susan Leigh Fosters Reading Dancing, das Brandstetter und Klein als Exempel für Tanzwissenschaft als Diskursanalyse gilt und das nach Daly den Übergang von einer klassischen Tanzhistoriographie zu einer neuen Form kritischer Tanzforschung mit initiiert hat. Die Frage, ob Reading Dancing selbst ausreichend kontextsensibel und -spezifisch vorgeht, ist nämlich keineswegs unumstritten. In seiner Diskussion der Publikation in Critical Moves. Dance Studies in Theory and Politics (1998) argumentiert Randy Martin, dass ausgerechnet die gesellschaftspolitische Ebene des je konkreten Zeithorizontes der behandelten choreographischen Positionen bei Foster gegenüber deren formalen, werk­immanenten Eigenschaften auffallend in den Hintergrund gerate.279 Seine Darstellung liest sich fast so, als stünden hier Foster und Foucault gleichermaßen in der Kritik:

			 

			„Her [Fosters – C.S.] embrace of Foucauldian taxonomy for the representation of historically constituted forms of discursive practice suggests a solution to essentialist historiography that is not without its own complications. […] Yet while she appears to have avoided a periodization that relies on finality, teleology, she presents the autonomous periods of ‚distinct cultures or strata‘ where these distinctions depend on an absolute chronology […]. What she is able to avoid in denying finality, she yields to in subjecting periods to an abstract and historicizing standard. […] There is no sense of historical contexts or problems that choreographers, dancers, and publics might respond to and emerge within as a condition for their work. Rather, the structural characteristic of a period marks the structure of a given dance work.“280 

			Ruft man sich beispielsweise Linda Tomkos Diktum von „Foucault‘s liberating effect“281 für das Feld der Tanzhistoriographie ins Gedächtnis, so liegt die Vermutung nahe, dass es ein und derselbe Zug bei Foucault und Foster ist, der hier unter historiographischen Gesichtspunkten als einmal problematisch (Martin) und einmal befreiend (Tomko) angesehen wird. 

			Martin erhebt den Vorwurf der strukturellen Verabsolutierung von etwas, das der Annahme eines ‚Wesens‘ einer Epoche nahe kommt, da im Zuge der Bearbeitung der diskursanalytischen Frage nach den Entstehungsbedingungen bestimmter Aussageformationen autonome Strata identifiziert werden, die einzelne Kontexte auf eine allgemeine Regularität hin überschreiten. Bei Foucault entspräche dies der in Die Ordnung der Dinge postulierten Abfolge von den historischen Formationen der Renaissance, Klassik und Moderne zugeordneten allgemeinen Epistemen.282 Für Martin bestehen in einer so verfahrenden Analyse teleologisch und standardisierend funktionierende historiographische Schemata fort. Zwar richten diese sich nicht länger auf die Ermittlung historischer Realitäten, sie wirken aber weiter im Hintergrund, wenn die immanente Regelhaftigkeit diskursiver (bei Foster: choreographischer) Praxen untersucht wird – also das, was der Wahrheitsproduktion einer Zeit und eines Aussagefeldes ihren kategorischen Rahmen setzt.283

			Raymond Bellour hat Foucaults Diskursanalyse einmal „die ebenso literarische wie philosophische Arbeit an der Umwandlung von Geschichte in Fiktion“ genannt und diesen Gestus der Fiktionalisierung auch als das angesehen, was aus Foucault einen „Diskursivitäts­begründer“ machte.284 Soweit die eine Sichtweise, die zwischen Geschichte und Diskurs als verbindendes Element das „Prinzip einer geregelt-entregelnden Fiktion“285 einführt: Diskursanalyse als Analyse von materiell den Spielraum des Sprechens, Denkens, Handelns, Existierens begrenzenden Diskursen, die prinzipiell von einem „Doppelsinn von Ordnung und An-Ordnung […] durchherrscht“286 sind, wäre damit immer schon eine „Bewegung durch das Ästhetische hindurch“.287 Hier ähnelt Bellours Darstellung den Ausführungen von Jacques Rancière zu einer ästhetischen Fundierung des Politischen in seiner Theorie von der „Aufteilung des Sinnlichen“. noch einmal Bellour: „Das Ästhetische wird nicht die Funktion einer Ausgleichung, einer Kompensierung, eines Supplements gegenüber Politik und Ethik übernehmen noch deren äußere Fassade bilden: das Ästhetische gibt ihnen ihre Form (elle les informe). Es ist zugleich deren Sorte und deren Stil. Es macht sie möglich […] und dadurch wirklich.“288 Gerade diese ästhetische Komponente einer als Beschreibung der Formen, Formationen und Oberflächen der ‚Wahrheiten‘ bzw. ‚Realitäten‘ einer Zeit ausgewiesenen Diskursanalyse, die Geschichte als „Praxis der Verunsicherung“289 versteht, provozierte die deutsche Geschichtswissenschaft zu dem Vorwurf an Foucault, er sei eigentlich gar kein Historiker.290

			In Choreographing History. Manifesto for Dead and Moving Bodies (1995) skizziert Susan Leigh Foster den Gegensatz zwischen zwei Konzepten von Historiographie. Eines basiert auf einer Stillstellung sowohl der historisierten Phänomene als auch der forscherischen Position.291 Das andere charakterisiert die zu untersuchenden Phänomene wie auch die eigene Analyseperspektive über deren maximale Eigendynamik, ihre Bewegtheit und Beweglichkeit. Foster bringt dies mit Verweis auf Foucault292 auf den Begriff eines choreographischen Zugangs zur Historiographie, kurz: „choreographing history“.293 

			Ähnlich wie Foucault den Diskurs, versteht sie das Choreographische als zwischen Ordnung und Anordnung situierte Praxis, und wie er erhält sie eine Trennung zwischen dem Diskursiven und dem Nicht-Diskursiven aufrecht. Nur so kann sie die Verhältnis­mäßigkeiten zwischen Tanz, Diskursivität und Historiographie neu bestimmen und sich gleichzeitig von früheren Zuschreibungen abgrenzen: Tanzgeschichte erscheint in Choreographing History als physisches Unterfangen, Tanzen als Diskursivierung, und dies nicht nur, weil Körper choreographisch in Ordnungen und Anordnungen eingefügt und so ‚Tanzkörper‘ hergestellt werden, sondern weil diese einzufügenden Körper ihrerseits Produkte gesellschaftlicher Ordnungen und Anordnungen sind. Zudem unterstreicht der choreographische Aspekt im Schreiben von Tanzgeschichte jene gestalterische oder zumindest gestaltgebende Verantwortung, die in Fosters Modell der tanzhistorischen Tätigkeit übertragen wird. 

			Es war dieser gestalterische Zug einer diskursanalytisch fundierten Historiographie, der in der Foucault-Rezeption der deutschen Geschichtswissenschaft als eine Gefahr für die wissenschaftliche Seriosität betrachtet wurde. Man fragte sich, ob nicht in dem Moment, wo nicht mehr ein als der Analyse vorgängig angesehener historischer Gegenstand, sondern ein gegenstandsgenerierender Diskurs untersucht wird und sich die forscherische Aktivität auf die Zeugnisse der Konstitution eines Aussagefeldes richtet, die Quellen­auswahl von vornherein vom Grad des Interesses der jeweiligen Quelle für den interessierenden Diskurs dominiert zu werden droht. Detlev J.K. Peukert hat dies auf die Formel einer permanenten Gefährdung der Diskursanalyse gebracht, „den hermeneutischen Zirkel zu hermetisieren“: 

			„Damit droht mit der gewählten Methode alles herausgefiltert zu werden, was die tatsächliche Durchdringung des geschichtlichen Wirklichkeitsausschnitts (der den Historiker interessiert) durch den Diskurs (den der diskursanalytische Philosoph rekonstruiert) in Frage gestellt. Man muß nicht Neukantianer sein, um den Verdacht zu hegen, daß sich im Vollzug einer solchen hermetischen Variante reiner Diskursanalyse das eigentlich nur gedanklich Systematisierte zu reifizieren droht.“294

			Was Peukert hier mit „tatsächlicher Durchdringung“ meint, sei dahin gestellt. Wie Randy Martin sorgt er sich aber darum, dass im diskurs-analytischen Arbeitsprozess die Widerständigkeit und Materialität des untersuchten Feldes immer dann in den Hintergrund rückt, aus dem Blick gerät oder sogar bewusst ausgeblendet wird, wenn diese andernfalls den ins Auge gefassten diskurslogischen Schlussfolgerungen zuwiderlaufen würde.295 

			Auf diese Möglichkeit hat im Kontext der Tanzwissenschaft Pirkko Husemann mit Rekurs auf Michel de Certeaus Distanzierung von Foucaults Archäologie und der Praxeologie Pierre Bourdieus hingewiesen, denen de Certeau beiden eine diskursstrategische Übergriffigkeit in der Wahl und Strukturierung ihres jeweiligen Forschungsgegenstandes unterstellt.296 Nicht zufällig findet bei de Certeau die Foucault-Diskussion in einem Kapitel seiner Kunst des Handelns statt, das mit „Die Zeit des Geschichtenerzählens“ überschrieben ist. Die foucaultianische Diskursanalyse, so de Certeau, sei eine Kunst des Handelns in ihrer Eigenschaft als „Kunst des Sprechens“297 oder vielmehr als „Kunst, mit Fiktionen von Geschichten ‚Coups‘ zu landen“298 und sich so mittels einer gelehrten Form von Geschichtenerzählervirtuosität ein Territorium systematisch zuzurichten durch 

			„eine Kunst des In-der-Schwebe-Haltens, des Zitierens, der elliptischen Verkürzung und der Metonymie; eine Kunst der Konjunktur (Aktualität, Öffentlichkeit) und der günstigen (epistemologischen, politischen) Gegebenheiten; […] durch den geschickten Wechsel von bildlichen (exemplarische ‚Geschichten‘) und analytischen Tableaus (analytische Distinktionen) […].“299  

			Foucault trete hinter den von ihm miteinander in Dialog gebrachten Quellen so weit zurück, dass er gar nicht mehr selbst sprechen müsse, dass es den Anschein habe, „als verschwände er hinter der Gelehrtheit oder hinter den Systematiken, die er dennoch handhabt und manipuliert.“300

			Zusammenfassend lässt sich vor dem Hintergrund der skizzierten Überlegungen zur praktisch-methodischen Anwendbarkeit von Diskursanalyse hinsichtlich der spezifischen Anforderungen einer diskursanalytisch vorgehenden Studie zu der Produktivität einer bestimmten theoretischen Terminologie im zeitgenössischen Tanz-Diskurs Folgendes festhalten: 

			Die Herausforderung, Diskursanalyse nicht als ‚reine‘, hermetisch-tautologische Methode zu betreiben, die in einem Aussagefeld genau jene Regularität identifiziert, die sie vorher über den Vorgang des Absteckens dieses Feldes selbst vorgezeichnet hat, besteht darin, trotz der Einsicht in die ordnend/anordnende regulative Struktur von Diskursen die Singularität des Einzelfalls nicht dem Auffinden von Regelhaftigkeit unterzuordnen. Nur so kann die Diskursanalyse als historiographische Praxis kritisches Potential entfalten, ohne in eine der beiden problematischen Tendenzen historischer Forschung in der Moderne zu verfallen: in die „Selbstüberhebung des projekteschmiedenden Gelehrten, der auf dem Papier die ganze Welt in ihre endgültige Ordnung bringt“ oder in den „Fatalismus des Kritikers, der die geschlossene Totalität dieser Pläne so minutiös rekonstruiert, bis er selbst in ihren panoptischen Strukturen rettungslos gefangen ist“.301 

			Berücksichtigt man die Einwände von de Certeau und Waldenfels, muss die Position, von der aus Diskursanalyse betrieben wird, sich außerdem stets und explizit der Spannung aussetzen, die zwischen dem Anspruch der ‚reinen Beschreibung‘ von Aussageformationen im Flächenblick und der Materialität des eigenen Standpunktes besteht, der wiederum diskursiv eingebunden, reguliert und in dieser Eingebundenheit bzw. Reguliertheit immer bis zu einem gewissen Grad dem eigenen Blick entzogen bleibt. Hier trifft sich die Frage nach der Zeitlichkeit der Diskursanalyse mit der Frage, ob es sich bei ihr überhaupt um eine historiographische Praxis handelt. 

			Michel Foucault geht es nach eigener Aussage um eine „Diagnose der Gegenwart“302: „Das alles tue ich um zu klären, was wir heute sind.“303 Trotz seiner Bedenken der Möglichkeit gegenüber, sich analytisch dem eigenen Archiv zuzuwenden, nennt er es sein Projekt, „die Geschichte der Gegenwart zu schreiben“.304 In der Einleitung zum zweiten Band von Sexualität und Wahrheit mit dem Titel Der Gebrauch der Lüste verwendet Foucault in diesem Zusammenhang auch den Begriff der Übung, der erst im dritten Band der Trilogie Die Sorge um sich seine zentrale Funktion für eine Ethik der Lebenskunst einnehmen wird:

			„Die folgenden Untersuchungen gehören […] dem Bereich der ‚Geschichte‘ an, in dem sie auch ihre Referenzen haben. Aber es sind nicht Arbeiten eines ‚Historikers‘. […] Sie sind […] das Protokoll einer Übung, die langwierig und tastend war und die oft von neuem anfangen und sich berichtigen mußte. Es war eine philosophische Übung: es ging darum zu wissen, in welchem Maße die Arbeit, seine eigene Geschichte zu denken, das Denken von dem lösen kann, was es im stillen denkt, und inwieweit sie es ihm ermöglichen kann, anders zu denken.“305 

			In seiner Lektüre von Überwachen und Strafen hat Christoph Menke die beiden Aspekte aufgezeigt, welche in der Tätigkeit des Übens, das für die Disziplinierung wesentlich ist und in Foucaults späten Schriften in anderer Konnotation wieder auftaucht, zusammenkommen: „Üben kann ich nur, was ich selbst tun kann. Darauf zielt das Üben: es selbst tun zu können. Aber üben muß ich nur, worüber ich nicht beliebig verfügen kann. Das macht ja das Üben nötig: daß etwas tun zu wollen nicht ausreicht (und erst recht nicht: um es gut tun) zu können.“306

			Auch wenn dies gerade in Bezug auf die Diskursanalyse immer wieder bestritten worden ist – dass sie das, in dem sie sich fortwährend übt, auch wirklich tun kann – könnte man Foucaults obige Beschreibung der diskursanalytischen Tätigkeit als Übung entsprechend interpretieren. Die Entstehungsbedingungen von Aussagen und Aussageformationen in der Gegenwart zu untersuchen, wäre dann insofern notwendig, als nur so das Denken den Versuch machen kann, sich, ganz abgesehen davon, ob dem nun ein Können oder lediglich ein Wollen zu Grunde liegt, von seinen unausgesprochenen Konditionierungen ein Stück weit abzulösen. Ein solches Denken wäre selbstreflexiv nicht in der Hinsicht, dass sich eine Praxis hier rational und bewusst auf ihre spezifischen Mittel bezieht, weil sie es kann,307 sondern würde den Versuch machen, die eigenen aktuellen ‚Problematisierungen‘ zu untersuchen, weil es dies will. 

			Im letzten Abschnitt „Parrhesia und die Sorge um sich“ seiner als Diskurs und Wahrheit herausgegebenen, 1983 in Berkeley gehaltenen Vorlesungen gibt Foucault an, Gegenstand all seiner Analysen seien Prozesse der Problematisierung gewesen, „was heißt: Wie und warum bestimmte Dinge (Verhalten, Erscheinungen, Prozesse) zum Problem wurden.“308 Reformuliert im Kontext der vorliegenden Untersuchung, würde das bedeuten, zum Analysegegenstand zu machen, wann und warum bestimmte tanzanalytische Terminologien wie beispielsweise Präsenz problematisiert und einer Revision unterzogen werden. 

			Foucault legt Wert darauf zu betonen, die Annahme, dass das Auftauchen einer Problematisierung darauf schließen lässt, dass ihr „etwas Reale[s] in der Welt entspricht“, habe nichts mit Idealismus zu tun. Die Problematisierung antworte sehr wohl „auf eine konkrete Situation, die durchaus real ist“.309 Dennoch sei „eine gegebene Problematisierung nicht die Wirkung oder Folge eines historischen Kontextes oder einer historischen Situation“,310 denn „eine Antwort [ist] weder eine Repräsentation noch eine Folge einer Situation“.311 Nur vor diesem Hintergrund erklärt sich auch Foucaults Aussage: „Eine Problematisierung ist immer etwas Schöpferisches […].“312 

			Diesen Gedankengang auf die tanzwissenschaftliche Debatte zu der Notwendigkeit übertragend, zeitgenössische Choreographien in einer neuen Terminologie der Negation, Negativität und Abwesenheit zu beschreiben, könnte man sagen: Es gibt zweifellos einen Anlass, auf den die Tanzwissenschaft antwortet, aber weder bildet sie diesen Anlass in ihren Problematisierungen einfach ab, noch lassen sich ihre Denk-Bewegungen als reine Folge von historischen Verschiebungen im Tanz verstehen. 
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			2.4 Zweierlei Tanz-Diskurse

			Ist Tanzwissenschaft nicht immer Diskursanalyse? Der Sinn dieser auf den ersten Blick vielleicht irritierenden Frage erschließt sich, wenn man ‚Diskursanalyse‘ nicht als einen terminus technicus versteht, der, wie im vorangegangenen Abschnitt diskutiert wurde, bestimmte ethische und methodische Anforderungen stellt, sondern wenn man nach dem Objekt jedweder tanzwissenschaftlichen Forschung fragt. Was also wäre dieses Objekt? 

			Der Tanz. So die nahe liegende Antwort. ‚Der Tanz‘. So die Antwort unter anderen Vorzeichen, nämlich den von Christina Thurner am Beispiel des Begriffs der Bühnen-‚Wirklichkeit‘ angemahnten, die Eigenproduktivität und Materialität des jeweiligen analysierenden Textes markierenden Anführungszeichen.313 Sie stehen gewissermaßen immer schon zwischen der Tanzwissenschaft und dem Tanz, also auch zwischen den hier betrachteten Publikationen und ihrem Gegenstand – ob man diesen nun als ‚Tanz‘ oder als ‚Nicht-Tanz‘ fasst. In diesem Sinne wäre Tanzwissenschaft im Moment ihrer Formulierung immer schon die Analyse eines Gegenstandes, der einem nicht auf ein ‚Sprechen über‘ reduzierbaren Diskurs entsprungen ist. ‚Der Tanz‘ wäre, mit Laclau/Mouffe gesprochen, um als Ding Gestalt annehmen zu können, immer schon (diskursiv) artikuliertes Objekt. 

			Es ist diese Ausgangssituation der Theorie – der mit den Mitteln der Tanzforschung adressierte Tanz ist immer schon ‚Tanz‘ – die dazu führt, dass es der Diskurstheorie, Dieter Mersch zufolge, an der Berührung mit all dem mangeln muss, was nicht Diskurs ist: mit „dem, was angeht/anspricht oder dem nicht zu entgehen ist“.314 Während man einer solchen Aussage mit Laclau/Mouffe entgegnen müsste, dass es ein Außerhalb des Diskurses als nicht- oder vordiskursiven Raum der Dinge nicht geben kann, weil der Diskurs, verstanden als Totalität der artikulatorischen Praxis des Herstellens von Relationen etwas anderes ist als die zeitlich nachträgliche und qualitativ sekundäre Prozessierung, Konzeptualisierung und Rationalisierung in der Wahrnehmung und im Denken eines zuvor in einem ‚anderen Raum‘ mit sich identischen Dings, lässt sich im Verhältnis von Tanz und Diskursivität eine Bruchlinie zwischen Tanzpraxis und Tanztheorie ausmachen. 

			Entlang dieser Bruchlinie werden von beiden Seiten aus die jeweiligen Territorien gegenwärtig neu definiert und abgesteckt. Die theoretischen Entwicklungen in der Tanzwissenschaft sind dabei von den choreographischen Entwicklungen, ganz so wie Foucaults Problematisierungen von dem, worauf sie antworten, nicht zu trennen, das aber gerade nicht, weil sie diese lediglich abbilden oder eine ‚adäquate‘ Sprache für sie finden, die ihnen ‚gerecht wird‘, sondern weil sie ihrerseits Anzeichen dafür sind, dass der zeitgenössische Tanz das Selbstverständnis der Tanzwissenschaft in den letzten Jahren auf die Probe gestellt und sie zu einer Neupositionierung geradezu genötigt hat. Diese Differenzierung ist fein, aber entscheidend: Betont das erste Erklärungsmuster eine reaktive, sich an ihren Gegenstand verständig anschmiegende theoretische Haltung, so liegt im zweiten größeres Gewicht auf der institutionellen Komponente disziplinärer Handlungsmacht. 

			Die Überlegungen zum Status des Diskursbegriffs im Kontext des Tanzes umkreisen eine häufig unausgesprochen entweder als Gegebenheit angenommene oder als vorherrschende Ansicht kritisierte Assoziiertheit von Tanzwissenschaft mit dem Diskursiven und Tanz mit dem Nicht-Diskursiven. 

			Ich fokussiere im folgenden Abschnitt „Tanz-Diskurs I“ zunächst auf diese Unterscheidung in ihrer Anwendbarkeit auf und in ihrer Funktion für die Tanzwissenschaft. Im Abschnitt „Tanz-Diskurs II“ geht es um die Frage, inwiefern sich der zeitgenössische Tanz seit den 1990er Jahren, und hier besonders die Arbeit von KünstlerInnen, die im Zentrum der mittels Konzepten der Negation, Negativität und Absenz operierenden Publikationen stehen, als ein ‚Tanz des Diskurses‘ beschreiben lässt.315

			2.4.1 Tanz-Diskurs I: Nicht-Diskursivität als tanztheoretische Diskursfigur

			Auf die These, die aktuelle Häufung von ex negativo operierenden Terminologien in der Tanzwissenschaft sei als eine neuartige, aus diskursanalytischer Perspektive zusammenhängende methodische Verschiebung beschreibbar, ließe sich erwidern, dass die theoretische Beschäftigung mit Tanz von jeher eine Geschichte des ‚Nicht‘ gewesen ist: der Beschwörung seiner Nicht-Sprachlichkeit, Nicht-Objekthaftigkeit, Nicht-Dokumentierbarkeit, seiner Unmittelbarkeit oder eben Nicht-Diskursivität.316 Um die Produktivität von Denkfiguren der Negation, Negativität und Absenz wissenschaftstheoretisch als ein eigenständiges Phänomen beschreiben und untersuchen zu können, ist es mithin notwendig, sie von dieser generelleren Tendenz zu unterscheiden.317

			Tanzwissenschaftlich findet die Reflexion darüber, dass die medien­ästhetische Definition des Tanzes über sein flüchtiges Wesen ein historisches Konstrukt darstellt und keineswegs fraglos in heutige Theoriebildung übernommen werden sollte, vermehrt statt. Zu den in diesem Zusammenhang gewonnenen Erkenntnissen gehört, dass die im 18. Jahrhundert geprägte Denkfigur des Transitorischen überhaupt erst im Denken der Moderne zu einem zentralen ästhetischen Merkmal des Tanzes avanciert ist.318 In den Tanztraktaten und -Kritiken aus der Zeit des romantischen Balletts, in denen das Paradigma von Tanz als unmittelbar berührender Kunst systematisch konturiert worden ist – allerdings durchaus nicht als medienästhetische Aussage zum Wesen des Tanzes, sondern als Zielvorstellung einer technisch herbeizuführenden Wirkungsästhetik319 – tauchen Metaphern und Denkfiguren auf, die bis heute den Tanz zum Bereich des Nicht-Reflexiven verklärende Sichtweisen informieren.320 Die dichotome Setzung von Tanz auf der Seite des ‚Anderen der Vernunft‘ ist als solche wesentlich älter und lässt sich in die Tradition des Cartesianismus stellen.321 Damit erweist sie sich zugleich als eine genuin westliche Tendenz.322 

			Noémie Solomon hat die Intensivierung und Verbreitung eines Denken von Tanz als transitorischem, a-diskursivem Medium mit dem prominenten Ort in Verbindung gebracht, den Philosophen wie Friedrich Nietzsche oder Poeten wie Paul Valéry dem Tanz in ihren Schriften eingeräumt haben – einem als das ‚Andere‘ der Rationalität, der Sprache oder der Bedeutung konzeptualisierten Tanz.323 Mit Solomon gesprochen, hatte die Philosophie an einer „invocation of dance as a movement out of discourse“ maßgeblich Anteil, verfolgte dabei aber stets ihre eigenen Interessen, was sich beispielsweise anhand der Bezugnahmen auf den Tanz bei Jean-Luc Nancy oder George Didi-Huberman nachvollziehen lasse.324 Tanz fungiert dort als das Andere der Philosophie und kann doch gerade als dieses Andere philosophisch eine Orientierungsfunktion übernehmen, um Philosophie ‚anders‘ zu denken. 

			Selbst in Theorien, die den Tanz nicht à la bande als Denkwiderstand gebrauchen, sondern ihn mit dem Anspruch behandeln, mit seiner diskursiven Marginalisierung zu brechen, wird die dieser Marginalisierung zugrunde liegende Logik einer komplementären Besetzung von Tanz und Diskurs nicht selten beibehalten, indem man, mit den Worten Gabriele Kleins, „im Gegensatz zum herrschenden Diskurs […] die Vernunftferne positiv besetzt“ und auf diese Weise „dem Tanz einen gesellschaftsutopischen Zug zuweist.“325 So argumentieren diejenigen, die den Tanz als in doppeltem Wort­sinn bedeutungslos bagatellisieren und diejenigen, die für sein kritisches Potential und alteritäres Wesen eintreten, gleichermaßen auf der Basis der Dichotomie zwischen Kultur, Wissenschaft, Gesellschaft als Diskursräumen und einem nicht-diskursiven Tanz. Natürlich sind ‚Rationalität‘, ‚Signifikanz‘ und ‚Diskurs‘ keine deckungsgleichen Begriffe, jedoch gibt es zwischen Reflexionen zu Diskursivität und Tanz und solchen zu dem Verhältnis von Tanz und Signifikanz bzw. von Tanz und Rationalität vielfältige Überschneidungen und Berührungspunkte.

			Tanz als Statusgarant eines ‚ganz Anderen‘ oder in abgeschwächter Form zumindest eines ‚ganz anderen Zugriffs‘ – diesem Motiv begegnet man auch in tanzwissenschaftlichen Texten aus der Anfangszeit der Institutionalisierung der Tanzwissenschaft im deutschsprachigen Raum.326 Anstelle eines gesellschaftsutopischen Zuges für den Tanz wird ein wissenschaftsutopischer Zug für die Tanzwissenschaft reklamiert. Er steht mit jener Forderung der Angemessenheit der Tanzforschung an ihren Gegenstand und dessen spezifische Bedürfnisse in Verbindung, die bereits mehrfach angesprochen wurde.327 

			Status und Funktion des Diskursbegriffs haben sich im Lauf des Prozesses der Etablierung der Tanzwissenschaft als universitärer Disziplin verändert. In Tanz-Lektüren, dem publizierten ersten Teil ihrer Habilitationsschrift, spricht Gabriele Brandstetter 1995 vom Tanz als einem „nicht-diskursiven Medium[]“328, das „primär im nonverbalen und im nichtdiskursiven Symbol-Bereich situiert“329 sei. Sie unterscheidet „zwischen dem Inszenatorischen und dem Diskursiven, zwischen Tanz-Theater und literarischem Text“.330 

			Das Diskursive wird hier aus der Perspektive ihres literarisch geprägten Forschungsprojektes bestimmt, das darauf abzielt, die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit der Tanzentwicklung im frühen 20. Jahrhundert als einen Lektüreprozess zu reflektieren. Dieser soll in Form eben von ‚Tanz-Lektüren‘ und Hand in Hand mit Tanzdarstellungen sowie Lektüre-Modellen aus dem Feld der Literatur die tänzerischen Körperbilder und Raumfiguren der Avantgarde (Untertitel) erschließen. 

			Dabei sondert Brandstetter dekonstruktivistische Ansätze wie den Jacques Derridas von vornherein aus dem Spektrum der angewandten Lektüretheorien aus. Sie seien zu sehr dem Schreiben als „universalisierte[r] Metapher“ verhaftet und aus diesem Grund nicht auf körperliche Phänomene übertragbar.331 Im Unterschied zum Lesen, das ihr als potentiell auf das Lesen von Tanzfiguren übertragbarer „kinetisch-performative[r] Akt“332 erscheint, lässt sich das Schreiben also nicht anders als textbezogen denken. Die Nicht-Diskursivität des Tanzes steht der Diskursivität des Schreibens gegenüber.333 

			In späteren Texten löst Brandstetter diese Opposition zunehmend auf. Auch ihre Unterscheidung zwischen Lesen und Schreiben wirkt weniger strikt. Das liegt u.a. daran, dass die Perspektive der Tanzwissenschaftlerin als Schreibender oder Aufzeichnender an Bedeutung gewinnt. Der Performativität des Betrachtens (oder im Sinne von Tanz-Lektüren: des Lesens) steht nicht mehr das Schreiben als textgebundener Diskurs gegenüber, vielmehr fordert Brandstetter, den performativen Gestus betreffend, „eine Übertragung auf den Schauplatz der Theorie“334. In ihrem Essay Aufführung und Aufzeichnung – Kunst der Wissenschaft? plädiert sie 2005, zehn Jahre nach dem Erscheinen von Tanz-Lektüren, für die Überführung der vormals „starken Opposition […] in eine ‚schwache‘ Konfiguration der Beziehung von Aufführung und Aufzeichnung“.335 Auch die herausgehobene Einzelstellung des Tanzes als Forschungsobjekt erscheint in ihrer Absolutheit relativiert, wenngleich nicht weniger beispielhaft, wenn es in einem Text von 2007 heißt „dass die Objekt-Unschärfe und eine temporale Struktur auch die vermeintlich sicheren Artefakte, Monumente oder Experimentanordnungen des Wissens betreffen“.336 

			Ein Verflachen der von Brandstetter zunächst errichteten Hierarchie zwischen Tanzen und Schreiben wäre von zwei Seiten aus möglich: von der Aufführung oder von der Aufzeichnung her. Die Autorin favorisiert die zweite Variante. Auf die Debatte, ob der zeitgenössische Tanz über sein Verhältnis zur Diskursivität charakterisiert werden kann, verweist sie in Aufführung und Aufzeichnung beiläufig, nicht ohne einen Hinweis „auf den […] behaupteten Gegensatz von ‚Tanz-Tanz‘ und ‚Konzept-Tanz‘“.337 Ihr eigenes Hauptaugenmerk gilt unter dem Stichwort einer „Kunst der Beschreibung“338 oder „Kunst der Wissenschaft“339 der wissenschaftlichen Aufzeichnung als einer Geste im Sinne Giorgio Agambens340 und somit der Theorie als einem selbst performativen Szenario.341 

			Anstatt die Tanzwissenschaft darauf zu beschränken, immer wieder neu den Verlust des transitorischen Tanz-Ereignisses in einem ungenügenden Schreibakt zu bezeugen, schlägt Brandstetter vor, für die wissenschaftliche Aufzeichnung selbst den Rang einer „‚Kunst‘ (im Sinn von techné)“342 zu beanspruchen. Zwar räumt sie an anderer Stelle durchaus ein, dass „Diskurse und Wissensszenarien unserer westlichen Welt […] unsere Vorstellung von Körper und Bewegung tief geprägt haben“343; Tanz, so heißt es in dem gemeinsam mit Gabriele Klein verfassten Vorwort zum Methoden-Band, werde „als etwas ‚Anderes‘, als ‚Gestalt‘ – oder besser, da differenziert nach der jeweiligen Lesart, als ‚Gestalten‘ – im Feld des diskursiven Wissens erst hervorgebracht.“344 Ein Tanzverständnis, das diesen als das Andere des Diskurses begreift, erweist sich als kulturelles Konstrukt. Dennoch ist mit den ‚Diskurse[n] und Wissensszenarien‘ und dem ‚Feld des diskursiven Wissens‘ bei Brandstetter nicht das Feld des Tanzes gemeint. Im Linkschen Indizes-System der Diskursfamilien wären beide am ehesten mit dem kommunikationstheoretischen Diskursmodell-H als Bezeichnung für einen ‚Diskurs über X‘, etwa der tanzwissenschaftlichen Reflexion über Tanz, identifizierbar.345

			Dass dem Tanz in gesteigerter Form zugeschrieben wurde und wird, was lange als die sich jeglicher Objektivierung entziehende und per se repräsentationskritische Ontologie der Performancekunst galt – ein ephemeres, immaterielles Wesen, das der Diskursivierung sowie der Integration in die objektbasierte Ökonomie entgeht – wird heute als Zu-Schreibung behandelt und insbesondere in der Tanzforschung mit neuer Skepsis hinterfragt. Man wendet sich gegen die Annahme, dass das Vorrecht auf eine subversiv-kritische Stoßkraft von Performance und Tanz, die grundsätzlicher als das stückbasierte Sprechtheater der Kategorie des Ereignisses verpflichtet sein sollen, vor dem Hintergrund einer von Guy Debord prophetisch „Gesellschaft des Spektakels“ genannten Eventkultur aufrecht zu erhalten ist. In ihr kann Immaterielles und Ereignishaftes problemlos in die Warenkreisläufe integriert werden.346 Insbesondere Positionen aus den Performance Studies und der Theaterwissenschaft, die bei stärker dem Live-Moment und der Performativität verpflichteten Spielarten der Aufführungskünste selbstverständlich von einem höheren repräsentationskritischen Potential ausgingen, werden im Zuge solcher Überlegungen auf den Prüfstand gestellt.347 

			Die vorliegende Studie teilt die in diesem Zusammenhang stark gemachte Überzeugung, dass die Tradition eines Denkens des Tanzes von der unhintergehbaren Politizität seines ‚Nicht-‘ her und seine daraus abgeleitete Sonderstellung nicht kontextunabhängig eine Essenz seiner Medialität beschreiben. Vielmehr artikulieren sich in ihnen die Strategie und Politik der jeweiligen Theoretisierung als solcher, die in ihrem Zeit-Zusammenhang sowie in ihrem intellektuellen und kunstpraktischen Umfeld mit seinen Abgrenzungsmechanismen und Allianzen gesehen werden muss. Dies gilt sowohl für Theorien des chronischen Verlustes (Ephemeralität) als auch, in anderer Weise, wie zu zeigen sein wird, für die jüngeren Theorien der Negation, Negativität und Absenz.

			Eine weitere Denkrichtung, welche die Identifikation von Tanz mit Spielarten eines ‚Nicht-‘ vermehrt der Kritik unterzieht, geht davon aus, dass der Tanz, wie er in der Tanzwissenschaft vorkommt, immer schon als das Produkt von deren Diskurs verstanden werden muss. Zwei wichtige Aufsätze, die in dieser Weise das tanzwissenschaftlich artikulierte ‚Nicht-‘ des Tanzes als theoretische Setzung diskutieren, stammen von Eva Wagner und Peter Stamer. 

			Wagner betont in Authentizität und Unsagbarkeit? Neue alte Aspekte einer zeichentheoretisch fundierten Betrachtung von Bühnentanz (2006), dass die Unmittelbarkeitswahrnehmung, die zu einer Stilisierung des Tanzes zum „ästhetischen Sonderfall“ führt, als Wahrnehmung notgedrungen Vermitteltheit beinhaltet.348 Jedes Postulat einer reinen, sich jeglichem analytischen Zugriff entziehenden Sinnlichkeit als Gegenpart der Theoriebildung lässt sich allein metaphysisch begründen. Eine Tanzwissenschaft, die in einer „falsch verstandenen ‚Affinität‘“ mit der Kategorie der Leiblichkeit operiert, steht folglich im Verdacht, mit einem „Erlebnis im emphatischen Sinn“ zu kokettieren: „Gegenstand einer Ästhetik des Tanzes kann nur der Körper des Tänzers sein und nicht sein Leib.“349 Richtet man sich an der ephemeren, unendlich differenzierten Materialität des Tanzes aus anstatt an der manifesten, in diskreten Einheiten strukturierten Materialität einzelner Choreographien, führt dies, Wagner zufolge, unweigerlich in einen „Medienmaterialismus“, der das Medium „gleichsam als ‚Werkstoff‘ nach seinen physischen, nicht nach den strukturellen Eigenschaften seiner materiellen Substanz bestimmt.“350 

			Wagner verschleiert nicht die semiotische Basis ihrer Position, die sie gegen eine medienontologische Betrachtungsweise in Stellung bringt, wie sie Franz Anton Cramer verteidigt: Die „Rede von einem Tanz der Wesentlichkeit“ versteht Cramer als Auftrag an die Tanzwissenschaft, „die Erinnerung an Vorsprachliches im Gewand der Sprachlichkeit wach zu halten.“351 Wagner argumentiert genau entgegengesetzt: Einer Tanzwissenschaft als Wissenschaft ‚des Tanzes‘ sei Tanzwissenschaft als eine Wissenschaft ‚von Tänzen‘ unbedingt vorzuziehen, wolle man den Raum dessen, worüber als je relationaler Kommunikations- und Bedeutungszusammenhang gesprochen werden könne, nicht überschreiten.

			Grundsätzliche methodologische Überlegungen zu der Bedeutung der Wesensfrage für die choreographische und die tanzwissenschaftliche Praxis häufen sich neuerdings gerade im Kontext der Abwesen­heits- und Negativitätsdebatte. So urteilt Pirkko Husemann: „Die zeitgenössischen Choreographen [des Nichttanzes bzw. Tanzes der Negativität – C.S.] werfen also nicht nur die kategorische Frage nach dem Wesen des Tanzes auf (‚Was ist Tanz?‘), sondern vor allem auch die Frage nach möglichen Wahrnehmungsweisen (‚Wie wird Tanz wahrgenommen?‘).“352 Und André Lepecki erklärt die problematische Nähe eines als fließende, lineare Bewegung verstandenen Tanzes, zu dem, was er die choreographische Ontologie der Moderne nennt, zu der zentralen Fragestellung der Dance Studies: „[…] we have arrived at a moment in critical theory and in critical dance studies where the political problem of contemporary modernity, capitalism, and action have been theoretically cast as essentially belonging to the realm of the choreographic ontology of modernity.”353 Lepeckis Ansatz mit seiner Betonung ontologischer Aspekte hat, anders als derjenige Husemanns in der deutschsprachigen Tanzwissenschaft, im Kontext der Dance Studies eher einen Ausnahmestatus, der im US-amerikanischen Diskurs sogar als ausgesprochen ‚europäisch‘ anmutende Position wahrgenommen wird.354 

			Jens Giersdorf betrachtet den unterschiedlichen Stellenwert, der Überlegungen zum Wesen des Tanzes in den Traditionen der deutschsprachigen Tanzwissenschaft und der US-amerikanischen Dance Studies beigemessen wird, als kennzeichnend für deren natio­nalspezifisch divergierende akademische Kontexte, Traditionen und Profile.355 Er bescheinigt deutschsprachigen Ansätzen, lose angelehnt an die Überlegungen Theodor W. Adornos zu den Implikationen der ‚Kultur‘/‚culture‘-Unterscheidung in Deutschland und den USA, eine Tendenz zur Abstraktion und stellt dem eine Tendenz zu einem maßgeblich durch den starken Einfluss des Konzeptes der Identitätspolitik in allen wissenschaftlichen Bereichen geprägten ‚strategischen Essentialismus‘356 in den Dance Studies gegenüber. 

			Ein von Giersdorf auf einer Tagung in Basel im September 2012357 gehaltener Vortrag, der dem entsprechenden Aufsatz vorausging, provozierte wütende Proteste auf Seiten der anwesenden, mehr­heitlich deutschen Theater- und MedienwissenschaftlerInnen – ungeachtet der Tatsache, dass er seine modellhafte Überzeichnung im Vorhinein explizit als solche ausgewiesen hatte. 

			Während es Giersdorf darum ging aufzuzeigen, dass der Wesenhaftigkeitsdiskussion in der Tanzwissenschaft, anders als in den Dance Studies, besondere Bedeutung zukomme, verwiesen die deutschen WissenschaftlerInnen auf den hohen Stellenwert und Reflexionsgrad der Kritik bestimmter Medienontologien wie etwa des Unmittelbarkeitsparadigmas. Damit wäre Giersdorf These nicht eigentlich widersprochen worden, im Gegenteil: Noch das kritische Sich-Abarbeiten an bestimmten medienontologischen Aussagen wäre ja ein verlängertes Sich-Abarbeiten an der Frage nach dem Wesen des Tanzes und würde somit deren Dominanz im gegenwärtigen Forschungsspektrum belegen.358 

			Gemäß der Einsicht, dass „Wesensaussagen in der Philosophie […] meist verkappte Wesensdefinitionen [sind,] die ihrerseits normative Unterscheidungen darstellen“359, diskutiert Peter Stamer in Das Lächeln der Theorie (2002), inwiefern das nicht-diskursive Wesen des Tanzes nichts anderes ist als ein Produkt der Tanzwissenschaft. Jegliche zum Verhältnis von Tanz und Diskursivität aufgestellten Hypothesen rekurrieren auf Tanzforschung als diskursive Praxis. Indem die Tanzwissenschaft die Materialität des Tanzes als ‚das Undiskursivierbare‘ diskursiviert, schließt sie diesen einerseits aus dem Raum des Diskursiven aus und sorgt mittels dieser Verortung „außerhalb des Diskurses“360 doch zugleich dafür, dass dieselbe Materialität „an der Grenze des Diskurses gerade noch beschrieben […] werden kann“361 – wofür die Tanzwissenschaft sich die exklusive Zuständigkeit sichert. Auf diese Weise wird, mit Stamers Worten, ein „tanzanalytische[s] Paradox“362 geschaffen:

			„Die Tendenz der Wissenschaft, dieses Wissen [außerhalb des Diskurses – C.S.] in den eigenen Diskurs zu übersetzen, bedarf einer Operation, Kunst als das Andere zu markieren, um dieses Andere erst interritorialisieren zu können. […] Damit aber wird das Problem der Überbietung von Wissen durch die Kunst von einer nur ästhetischen Betrachtung wegdelegiert an eine tanzwissenschaftliche Epistemo­logie, die sich in ihrer Analyse der Historizität, Verfasstheit und erkenntnistheoretischen Strategien der kunstwissenschaftlichen Diskurse widmet: nicht also die Undiskursivität der Tanzpraxis ist die Herausforderung für die Übersetzungsleistung von Kunst in Theorie, sondern vielmehr die Offenlegung der jeweils zugrunde liegenden Ideologie der wissenschaftlichen Rede über Tanz.“363

			Bezogen auf die Terminologie der Negation, Negativität und Absenz, scheint ein ähnlich gelagerter Gedankengang aus Susanne Foellmers Beobachtung zu sprechen, es sei „auffällig, in wie kurzer Zeit sich gerade die Stücke von Xavier Le Roy und Jérôme Bel, aber auch von William Forsythe und Meg Stuart als äußerst diskurs- und anschlussfähig in wissenschaftlichen Kontexten erwiesen haben.“364 Bei Foellmer findet sich zudem ein früher Verweis auf eine Verschiebung, die in der tanzwissenschaftlichen Terminologie in Auseinandersetzung mit den genannten ChoreographInnen zu beobachten sei. Auch wenn diese sie in ihren disziplinär-tanzwissenschaftlichen Implikationen nur am Rande interessiert, so gibt sie ihr doch einen Namen: Foellmer bezeichnet das gehäufte Auftreten von Begriffen der „Defiguration“, „Desorganisation“ oder „Dekomposition“ im aktuellen tanzwissenschaftlichen Sprachgebrauch als ein „Vokabular des Werdens“.365 

			Sie wertet das Auftauchen dieses Vokabulars als Anzeichen für die Verfestigung von „Pattern zeitgenössischer Tanzpraktiken und ihrer Diskurse“366, wobei ihr Schwerpunkt auf der Nachverfolgung der Ausprägung ästhetischer Bild-Repertoires in der Choreographie liegt: „Dabei zeigt sich, dass auch experimentelle Verfahren allmählich Eingang in symbolische Ordnungen von Tanz finden, als Weisen des Zeitgenössischen, die sich dabei ausdrücklich über Dekonstruktion und Entzug positionieren.“367 Foellmers Vorschlag der Bezeichnung „Vokabular des Werdens“ ist insofern missverständlich als ihre Formulierung an die ältere Konzeptualisierung von Tanz als präsentisch-ephemerem Medium anschließbar bleibt. 

			Die vorliegende Arbeit fragt im Unterschied zu einer solchen Herangehensweise, unter welchen disziplinären Bedingungen das Auftauchen eines „Vokabulars des Werdens“, für das ex negativo operierende Begriffe herangezogen werden, in der Tanzwissenschaft zu Stande kommt. Dabei wird gerade nicht von einer Parallelentwicklung (bzw. einem zeitlich verspäteten, reaktiven Entsprechungsverhältnis) zwischen Tanz und Tanzwissenschaft ausgegangen. Es lässt sich zeigen, dass mit der Ausarbeitung etwa des Konzeptes der Abwesenheit als neuem Angelpunkt einer performativen Ästhetik des Tanzes bei Gerald Siegmund oder der ‚exhaustion‘ als Kernstrategie einer politischen Ontologie der Choreographie bei André Lepecki nicht einfach die Argumentationslinie von Kategorien wie dem Ephemeren oder Unmittelbaren fortgeschrieben wird. Ferner werden diese Theorien keineswegs allein durch künstlerische Faktoren beeinflusst, sondern sie setzten Impulse aus einem institutionellen Feld um, in dem Abgrenzungen zu und Komplizenschaften mit benachbarten Wissenschaften aktuell neu ausgehandelt werden. 

			2.4.2Exkurs: Diskursive und nicht-diskursive Praktiken

			Jede Rede vom Nicht-Diskursiven setzt voraus, dass es nicht nur ein Außerhalb des Diskurses gibt, sondern dass zwischen dem Diskursiven und dem Nicht-Diskursiven nach definierten Kriterien unterschieden werden kann. Peter Stamers Argumentation zufolge ist diese Unterscheidung selbst diskursiv verfasst und deshalb tautologisch. Zugleich ist sie aber auch notwendig für die (Selbst-)Definition von Diskurs: So wie die Tanzforschung den Tanz als‚das Andere‘ markieren muss, um ihn interritorialisieren zu können, wird in Diskursen, sofern man sie nicht wie Laclau/Mouffe als alles einschließende Totalität versteht, erkennbar, „wie sie sich im Nichtdiskursiven positionieren“.368 Das Nicht-Diskursive hat als Erscheinung im Diskurs eine von vornherein „gebrochene Existenz“, denn „[a]us der Perspektive der Diskurse können nichtdiskursive Phänomene nur außerhalb liegende Leerstellen bleiben.“369 

			Es lassen sich an der Art und Weise der Trennung zwischen dem Diskursiven und dem Nicht-Diskursiven in den meisten der bisher zitierten tanzwissenschaftlichen Texte nicht nur voneinander abweichende Tanzauffassungen, sondern auch und vielleicht sogar in erster Linie tanzwissenschaftliche Positionierungen ablesen, die Schlussfolgerungen auf ein je unterschiedliches Selbstverständnis erlauben. 

			Wenn im Raum des Diskursiven alles nur diskursiv behandelt werden kann, beschränkt sich das Spektrum dessen, worüber überhaupt Aussagen getroffen werden können, auf diskursive Phänomene. Damit ist allerdings noch nicht gesagt, ob im Einzelfall nicht doch davon ausgegangen wird, dass hinter dem Diskurs ein diesem unzugänglicher Raum des Nicht-Diskursiven existiert. Während dies etwa bei Laclau/Mouffe klar verneint wird, verweist Stamer auf den seiner Einschätzung nach problematischen Umgang Michel Foucaults, Pierre Bourdieus und – trotz dessen eigener Abgrenzung Foucault und Bourdieu gegenüber – Michel de Certeaus mit nicht-diskursiven Praktiken, von deren Existenz als vom Diskursiven getrennter Bereich Stamer selbst also sehr wohl ausgeht. Was er kritisiert, ist nicht die Annahme, sondern die diskursive Vereinnahmung von nicht-diskursiven Praktiken: Indem man diese analytisch zerlege, würden sie mittels eines epistemologischen Tricks, „der die Theorie zum Bestandteil der Prozeduren macht, die sie behandelt“,370 ganz in den Dienst der Theorie gestellt. 

			Tanzwissenschaft, die sich ‚den Tanz‘ dienstbar macht, wäre demnach immer nur die Wissenschaft vom Diskurs des Tanzes, eine Praxis, die bestimmt, unter welchen Bedingungen Tanz als Gegenstand hervorgebracht wird. Ob diese diskursive Praxis ausschließlich die wissenschaftliche oder auch die choreographische Praxis des ‚Aussagens‘ einschließt, ist damit noch nicht geklärt. Schließlich spricht Vieles dafür, dass auch das Geschehen im Tanz als künstlerisches Feld, das durch die Produktivität und die Machteffekte unter anderem von Trainingsformen, Bühnenästhetiken und Produktionsweisen strukturiert wird, die zeit- und kontextspezifische Regularitäten aufweisen, als Diskurs verstanden werden kann. 

			Wie argumentiert wurde, bildet Foucault tanzwissenschaftlich die zentrale, obgleich in den meisten Fällen wenig ausgearbeitete Referenz, immer dann, wenn nicht mit einem alltagssprachlich allgemeinen, sondern mit einem spezifischen Diskursbegriff gearbeitet wird. Und auch bei Foucault findet sich der Verweis auf ein Nicht-Diskursives.371 Gilles Deleuze hat geltend gemacht, dass sich diese Unterteilung bei Foucault nicht einfach mit dem Sagbaren (Diskursives) und dem Sichtbaren (Nicht-Diskursives) zur Deckung bringen lässt: „Foucault beschwört häufig eine Form des Diskursiven, eine Form des Nicht-Diskursiven; aber diese Formen sperren nichts ein, noch verinnerlichen sie; es sind ‚Formen der Äußerlichkeit‘, über die bald die Aussagen, bald die Sichtbarkeiten sich verteilen.“372 Die Differenzierung entspräche einem je nur relational Gültigkeit beanspruchenden Verteilungsverhältnis. 

			Wenn Deleuze die Frage des Diskursiven/Nicht-Diskursiven „eine Frage der Methodik im Allgemeinen“373 nennt, unterstellt er damit wie Petra Gehring, dass bei Foucault „[d]ie Trennung zwischen diskursiven und nichtdiskursiven Wirklichkeitsschichten für die Methodik elementar [ist] – aber nur ihrer heuristischen Klarheit wegen. Sie ist nicht um ihrer selbst willen wesentlich oder gar aus ontologischen Gründen.“374 Anhand des Verhältnisses des Sagbaren und des Sichtbaren zur Kategorie des Wissens ließe sich zeigen, so Deleuze,  dass Foucault beide gleichermaßen als „wissenskonstitutive Praktiken“375 bestimmt. Zwar liege zwischen diesen eine „Disjunktion“376 vor, bestehe eine „Nicht-Beziehung“,377 aber sie wären zugleich über „ein wechselseitiges Voraussetzungsverhältnis […], wechselseitige Umklammerung und Inbeschlagnahme“378 zutiefst miteinander verbunden: „Alles ist Wissen, und dies ist der primäre Grund dafür, daß es keine rohe Erfahrung gibt: es gibt nichts vor dem Wissen und nichts unterhalb des Wissens. Das Wissen jedoch ist auf irreduzible Weise doppelt […].“379 

			Deleuze zufolge sind das Sichtbare und das Sagbare bei Foucault die „beiden Formen des Wissen-Seins“,380 zwischen denen allein sich das Denken als ein „Denken […] im Zwischenraum“381 und „Einbruch eines Außen“382 ereignen kann: „[W]enn das Sichtbare und das Sagbare in ein Duell eintreten, dann nur in dem Maße, in dem ihre jeweiligen Formen als Formen der Äußerlichkeit, der Streuung oder der Verbreitung daraus zwei Arten von ‚Mannigfaltigkeit‘ machen, von denen keine auf eine Einheit zurückgeführt werden kann […].“383 

			Das Aufweichen der klaren Trennbarkeit diskursiver und nicht-diskursiver Praktiken mit Foucaults Konzept einer ‚diskursiven Praxis‘ im Hintergrund findet nicht immer solche Zustimmung – gerade weil auf diese Weise, wie verschiedentlich bemängelt worden ist, die Klarheit des Diskursbegriffs leide.384 Im tanzwissenschaftlichen Kontext kann Deleuze‘s Blick auf Foucaults Unterscheidung aber gerade deshalb produktiv gemacht werden, weil er dieselbe ungelöste und unlösbare Spannung als eine Art Antriebskraft der Bewegungen des Denkens beschreibt, die Stamer aus wissenschaftsethischer Perspektive anzweifelt – nicht, weil sie im Sinne eines ‚falschen Denkens‘ ideologisch wäre, sondern weil die Tanzwissenschaft die ‚wechselseitige Umklammerung und Inbeschlagnahme‘ (Deleuze) der beiden Kategorien innerhalb ihres Diskurses bisher ungenügend als Motor ihrer eigenen Denk-Bewegungen reflektiert. In Stamers Worten: „Eine solche (selbstreflexive) Vorgehensweise würde als Meta-Diskurs gewissermaßen auf eine Historiografie der Tanzwissenschaft hinauslaufen […]“.385 Sie erfordert eine Untersuchung der „Strategien und Verfahrensweisen […], die die tanzwissenschaftlichen Leitdiskurse bestimmen“.386 Ein solcher Leitdiskurs der aktuellen Tanzwissenschaft ist gegenwärtig derjenige der Negation, Negativität und Absenz.

			2.4.3 Tanz-Diskurs II: Zeitgenössischer Tanz als Tanz des Diskurses

			Vor dem Hintergrund der langen Tradition der Diskursfigur, Tanz als das Andere des Diskurses zu definieren, fällt die zentrale Stellung, die der Begriff des Diskurses in tanzwissenschaftlichen Darstellungen der Entwicklung im zeitgenössischen Tanz seit den 1990er Jahren einnimmt, besonders auf. Gabriele Brandstetter schreibt 2010:

			„Die Generation zeitgenössischer Tanz-Performer agiert und reflektiert in und mit ihren Produktionen die Theoreme des poststrukturalistischen Autor-Diskurses. Dieser wird zur Matrix von Spielen mit der Behauptung – dem ‚I say I‘ – von Autorschaft und der theatralen Repräsentation. Roland Barthes‘ La mort de l‘auteur (1968) und Foucaults Qu‘est-ce qu‘un auteur (1969) werden (zumeist unausgesprochen) zu Rahmentexten unterschiedlichster Arbeiten zeitgenössischer Tanzperformance.“387 

			Der Diskurs wird hier der philosophischen Sphäre zugeordnet, die für zeitgenössische Tanzperformances ‚Rahmentexte‘ bereitstellt. Ausgegangen wird von einer Orientierungsfunktion der poststrukturalistischen Debatten für den Tanz. Gleichzeitig bleibt offen, was genau damit gemeint ist, dass Tanz-Performer ‚Theoreme agieren‘. Diese Theoreme sind in Brandstetters Beschreibung den tänzerischen Reflexionen vorgängig, informieren diese. 

			Ein auf den ersten Blick ähnliches Zeitlichkeitsverhältnis, nämlich eines der Nachträglichkeit, konstruiert sie in einem anderen, im selben Jahr erscheinenden Text, der sich mit dem im Tanz seit den späten 1990er Jahren gehäuft auftretenden Format der Lecture Performance auseinandersetzt:388

			„Diskurse und Reflexionen zu Performance und Performativität, wie sie in der Sprechaktheorie (John Austin), in der Gendertheo­rie (Judith Butler), in der Kulturtheorie (Milton Singer), in der Ritual­forschung (Victor Turner), in den performance studies (Peggy Phelan, Rebecca Schneider) seit den 1980er Jahren debattiert werden, haben in unterschiedlicher Weise eine Fortsetzung, Subversion, Über- und Unterbietung in Konzepten und Aktionen von Künstlern und Künstlerinnen erfahren […].“389

			Die beiden Aussagen weichen in zwei entscheidenden Punkten voneinander ab. Erstens: Im Kontext der Lecture Performance sind es im zweiten Zitat nicht allein die Diskurse und Reflexionen der Philosophie, sondern auch diejenigen der Performance Studies (wenn auch nicht namentlich diejenigen der Tanzwissenschaft), die mit der Tanz- und Performance-Szene in ein Verhältnis der Beeinflussung treten. Und zweitens: Dieses Verhältnis erschöpft sich nicht darin, dass ein theoretischer Diskurs zum Impulsgeber für eine Kunstpraxis wird. Vielmehr subvertieren, über- und unterbieten die choreographischen und performativen Konzepte und Aktionen die Diskurse und Reflexionen der Wissenschaft. 

			Zum Vergleich sei hier eine andere Ins-Verhältnis-Setzung von Tanz und Diskurs seit den 1990er Jahren genannt: Helmut Ploebst konstatiert in No wind no word. Neue Choreographie in der Gesellschaft des Spektakels (2001), einer der frühesten Studien, die in Portraitform neun ChoreographInnen ausführlich behandelt, von denen die Mehrzahl im Kontext der ‚Nicht-Tanz‘-Debatte regelmäßig auftaucht, dass KünstlerInnen der Generation von Jérôme Bel und Xavier Le Roy „ausnahmslos politische Diskurse“ führen oder präziser: diese „entfalten“.390 Ploebst spricht als einer der Ersten von choreographischen Diskursen, ohne diese auf ein vorhergehendes Diskursgeschehen in der Philosophie oder anderen Wissenschaftsfeldern zurückzuführen. Zehn Jahre später nimmt das, was er hier zunächst aus der Analyse einzelner künstlerischer Positionen ableitet, im Rückblick die Form einer kategorischen Aussage an: Der Tanz habe mit den Entwicklungen der 1990er Jahre insgesamt einen „Diskursschub“391 erfahren. 

			Mit dieser These, deren historisierender Gestus unverkennbar ist – Ploebst und Nicole Haitzinger spannen in ihrem ko-autorschaftlich verfassten Text von 2011 den Bogen von den postmodernen Tanz-Avantgarden der 1960er und 1970er Jahre über die Radikalisierungen und Blockbildungen in der Zeit des Kalten Krieges bis hin zu der Bankenkrise nach der Jahrtausendwende –, steht er keineswegs allein: Pirkko Husemann nennt die Stücke von Meg Stuart, Le Roy und Bel 2002 „ein mentales workout, ein Denktraining“,392 einen „Metatanz“ und „Tanz des Diskurses“393. Zurück geht die Formulierung ‚Tanz des Diskurses‘ auf den Performer, Choreographen und ehemaligen Studiengangsleiter des Masters „Choreographie“ an der University of Dance and Circus in Stockholm, Mårten Spångberg, der so bei einer Veranstaltung an der Universität Gießen im Jahr 2000 den zeitgenössischen Tanz (eben den „dance of discourse“) vom modernen Tanz („dance of the flesh“) und dem postmodernen Tanz („dance of the bones“) abgegrenzt hatte.394 Laut einer Diagnose Katja Schneiders in einem 2004 in dem von ihr mit Frieder Reininghaus herausgegebenen Kompendium Experimentelles Musik- und Tanztheater erschienenen Artikel zu aktuellen Tendenzen im zeitgenössischen Tanz taucht Tanz bei Choreographen wie Jérôme Bel überhaupt nur noch „im Metadiskurs auf“395. Und auch für Miško Šuvaković sind Bels „konzeptuell choreographische[] Tanzpositionen […] primär diskursiv.“396 

			Gleichermaßen häufig findet der Diskursbegriff bei Kritikern derselben Entwicklung Verwendung. So nennt Michal Sapir das Foucaults „Heterotopie“ offen aufgreifende Stück Heterotopia (2006) von William Forsythe abfällig eine „abstract literalisation of buzz-concepts from cultural theory“.397 Arnd Wesemann bezeichnet den zeitgenössischen Tanz insgesamt als ein „gewaltiges, diskursgenerierendes Megarätsel“.398 Und Gabriele Wittmann vermutet im neuartigen Verhältnis zwischen Tanz und Diskursivität weniger das Resultat einer Expansionsgeste des Tanzes als das Resultat einer Geste der Übergriffigkeit durch die Theorie: „Wer spricht im Tanz? […] Es sind meist diejenigen, die einen Diskurs mitbringen aus der Theater- oder Musikwissenschaft, der Literatur- oder Sportwissenschaft. Nicht zu vernachlässigen ist dabei die Frage: Welcher Diskurs ist gerade in Mode?“399

			Der Referenzrahmen von Sapirs, Wesemanns oder Wittmanns Kritik ist eindeutig. Der Diskurs, mit buzz words, Abstraktion und dem Vorrecht zu sprechen und gehört zu werden assoziiert, fungiert einmal mehr als das Andere des Tanzes. Was Brandstetter mit Interesse und durchaus wohlwollend betrachtet, nämlich, dass im zeitgenössischen Tanz philosophische und andere Theoreme aufgegriffen, prozessiert und reflektiert werden, kann nur dann als Problem oder Übergriff erscheinen, wenn Tanz und Diskurs gegeneinander in Stellung gebracht werden, wobei Tanz als ein praktisches ‚Mehr‘, das der Diskurs nicht erfassen kann, und dieser als eine theoretische (sprachliche) Reduktion erscheint. 

			Komplexer gestaltet sich eine Klärung des Verhältnisses von Tanz und Diskursivität in den Darstellungen, die dieselbe Entwicklung positiv besprechen. Denn wenn zeitgenössischer Tanz immer schon Diskurs wäre – wie und wo könnte er dann noch diskursiv intervenieren? Der Begriff der Intervention lässt ein Einschreiten und Eingreifen in einen Raum oder eine Praxis assoziieren, ein Intervenieren, das eine Zäsur darstellt, Gegebenheiten verändert oder man könnte auch sagen: in Bewegung setzt.400 Das Potential zur künstlerischen Intervention als Taktik, die „in einen öffentlichen oder institutionellen Raum […] einen ‚eigenen‘ Raum […] ästhetisch ‚einräumt‘, ihn durch sich zu lesen gibt“401, bildet sozusagen die konstruktiv kritische Kehrseite von Wittmanns Übergriffigkeitsvorwurf.402 Wenn zeitgenössischer Tanz mit diskursiven Mitteln „Kritik am Diskurs über Nicht-Diskurs“ übt,403 würde das bedeuten, dass künstlerisch auf einem Terrain interveniert wird, das genau so lange als genuin tanzwissenschaftliches ausgewiesen ist, wie die Diskursivierung von Tanz das Kerngeschäft und die exklusive Verantwortlichkeit der tanzwissenschaftlichen Tätigkeit bleibt.

			Nicht nur bei Wittmann entpuppt sich die Frage der Diskurshoheit im Kern als eine institutionelle bzw. eine Machtfrage. Die Tänzerin und Choreographin Carol Brown, die an ihr Tanzstudium 1995 einen PhD-Abschluss an der Universität in Surrey anschloss, publiziert 2001 einen Artikel im Dance Theatre Journal, in dem sie das akademische Vorrecht auf die Theoretisierung und Historisierung von Tanz in Frage stellt und die Verantwortung für diese Situation den KünstlerInnen zuweist: „We hold hands with speech writers, paper and pen pushers, pushing papers across smaller and smaller spaces, but there are low expectations about our own abilities as writers, thinkers and intellectual divas. The assumption is that we are struck dumb by the complexities of language and theory.“404 Brown zufolge gibt es nur eine Möglichkeit, dies zu verändern: „We must speak or we are spoken for.“405 Sie adressiert den Diskurs als Kanonisierungsprozess, der darüber entscheidet, was als wesentlich für eine Kunstform in einer bestimmten Epoche gilt. Auch die Frage, was Tanz und was Nicht-Tanz ist, fiele in diesen Bereich. 

			Eine solche Definition von Diskursivierung als Kanonisierung bekräftigt Victor Burgin aus kunsttheoretischer Perspektive: 

			„The canon is the discourse made flesh; the discourse is the spirit of the canon. To refuse the discourse, the words of communion with the canon, in speaking of art or in making it, is to court the benign violence of institutional excommunication […]. Seen from the centre of the discourse, the horizons of the discourse are quite simply the boundaries of art itself.“406 

			Wieder präsentiert sich der Diskurs im foucaultianischen Sinn als Ausschließungssystem, dessen kennzeichnende Verbindung aus Begehren und Macht jeweils immer nur „gewisse Produzenten“ kontrollieren.407 Burgins ‚Fleisch gewordene Kanonisierung‘ schließt dabei keineswegs nur die Tätigkeit der Kunstwissenschaft ein – als Disziplin, die „nicht ein[en] Sinn vorausgesetzt, der wiederentdeckt werden muß, und auch keine Identität, die zu wiederholen ist. Das, was für die Konstruktion neuer Aussagen erforderlich ist“ (Foucault),408 beinhalte, so Burgin, nämlich nicht nur das ‚Über-Kunst-Sprechen‘, sondern eben auch das ‚Kunst-Machen‘. Insofern wäre die Kunst­-pra­xis selbst disziplinär bzw. disziplinatorisch machtvoll an der Produktion und Gestaltung des Ausschließungssystems beteiligt und stünde nicht außerhalb von dessen Mechanismen. 

			Genau diese Option scheint Burgin ihr aber in einer habermasianischen Wendung einräumen zu wollen. Die Negation als Verweigerung eines Mitsprechens im dominierenden Diskurs – als Nichtsprechen der „words of communion“ als Gegenrede statt Einstimmung in den Konsens, auch auf die Gefahr hin, exkommuniziert zu werden –zeigt, dass der als Kanonisierung verstandene Kunstdiskurs, selbst wenn er mehr einschließt als das Sprechen über Kunst, ein klassischer ‚Diskurs über‘ bleibt, in dem Widerständigkeit eine intentionale Verhaltensoption für autonom handelnde Subjekte darstellt, die in einem öffentlichen Disput um die Diskurshoheit streiten. 

			Auch Spångbergs ‚Tanz des Diskurses‘ situiert sich in Opposition zu dem institutionell geführten und beglaubigten Diskurs einer ‚Institution Tanz‘: Sein Spangbergianism-blog, dessen Einträge wie „Dance is dead, long live dance“ (18. Oktober 2010) im Rahmen des Wiener Impulstanz-Festivals 2011 auch in Buchform veröffentlicht worden sind, positioniert sich im Eröffnungspost „Spangbergianism, a state of mind“ vom 22. August 2010 als „[something that] cannot be recognised by the organization as something meaningful or purposeful“409. Eine ähnliche Haltung nimmt das von Spångberg initiierte Publikationsprojekt The Swedish Dance History410 ein, das in bisher vier Ausgaben (2009, 2010, 2011 u. 2013) vorliegt und ursprünglich über einen Zeitraum von 20 Jahren einmal jährlich in einem Umfang von 1000 Seiten erscheinen sollte.411 Für jede Ausgabe ergeht ein internationaler Beitragsaufruf an TänzerInnen und ChoreographInnen, wobei keine Selektion oder Redaktion stattfindet. Es werden keine Honorare gezahlt, und das spätere Buch wird auf an Tanzfestivals oder andere Veranstaltungen angedockten Buchvernissagen gratis verteilt. 

			In der Selbstdarstellung heißt es: „The Swedish Dance History is dance‘s collective effort to realize its history and ultimately to claim the right to its future. An effort to which every dance doer and maker independent of training, context, age, nationality etc. is invited to contribute on his or her own basis with texts, images, scores or drawings.“412 Die KünstlerInnen-InitiatorInnen reklamieren damit für sich, nicht anders als gewisse tanzwissenschaftliche Argumentationsfiguren, ein Sprechen im Namen ‚des Tanzes‘. Natürlich ist The Swedish Dance History keine Unternehmung ‚des Tanzes‘, sondern ganz bestimmter Macher im zeitgenössischen europäischen Tanz, und der Zugang zur Teilnahme an dem Projekt wird vielleicht nicht durch Training, Kontext, Alter und Nationalität, aber doch ganz entscheidend durch den Zugang zu den Netzwerken, Informationsplattformen und Kommunikationskanälen einer spezifischen Szene geregelt. 

			Wie Arthur Danto in seiner Theorie einer institutionellen Definition von Kunst in Auseinandersetzung mit der Pop-Art argumentiert hat, lässt sich seit Kunstwerken wie Warhols Brillo Box (1964) die Unterscheidung zwischen Kunst und Nicht-Kunst allein als eine philosophische Setzung aufrecht erhalten.413 Gleichzeitig ist das, was Danto in Bezug auf die bildende Kunst die Kunstwelt nannte, nämlich der institutionelle Raum, in dem der ‚Diskurs der Gründe‘ für eine solche Unterscheidung geführt wird, wie bei Burgin keineswegs nur die Sphäre der Theorie, sondern eine begriffliche Atmosphäre, die von den Kunstschaffenden mit geprägt wird. 

			Im Feld des zeitgenössischen Tanzes stößt man in den vergangenen zehn Jahren auf zahlreiche Initiativen, die von der Forderung motiviert zu sein scheinen, dass Tanzkünstler selbst Einspruch erheben müssen, wenn sie sich nicht damit zufrieden geben wollen, dass die Theorie für sie spricht. So enthielt etwa Jérôme Bels gemeinsam mit dem französischen Residenz- und Veranstaltungort Laboratoires d‘Aubervilliers konzipiertes Online-Archiv Catalogue raisonné mit ausführlichen Kommentaren Bels versehene Aufzeichnungen seiner Stücke zwischen 1994 und 2005.414 Im einführenden Text war dort von einem Diskursmanko die Rede, das im Tanz gegenüber anderen Kunst-Bereichen in gesteigerter Form bestünde: Das Projekt sei „motivated by the necessity to produce a reflexive discourse in the field of dance which seems patchy when compared with that concerned with the visual arts, for example“.415 

			Ein anderes Beispiel ist die Initiative Everybodys Toolbox, ein Web-Forum, das dem Austausch, der Veröffentlichung und Verfügbarmachung choreographischer und performativer Arbeitsmethoden, Scores und Spielanordnungen dient: 

			„Everybodys is a data base and a library, a toolbox and a game creator, a publication house, a score container, a site for distribution and for long term investigatory discussions. It is a platform for the development of tools and content, for research and performance, for exchange and desire. Everybodys is a collective effort to develop the discourses that exist within the performing arts and to create a platform where this information can be accessed by a wider audience than the practitioners it involves.“416Wie Spångberg hat auch Everybodys über seine Webpräsenz hinaus mehrere Buch- und Magazinpublikationen im Selbstverlag veröffentlicht,417 in denen die ‚existierenden Diskurse‘ im Tanz- und Performancefeld in Gestalt künstlerischer Selbst-Interviews oder Partituren repräsentiert werden sollen.

			Wenn in der Auseinandersetzung mit dem zeitgenössischen Tanz seit den 1990er Jahren so offen festgestellt und unterschiedlich wertend diskutiert wird, dass und inwiefern der Tanz das Mittel „diskursiver Intervention“418 ergreift bzw. dass ChoreographInnen „offensiv mit dem theoretischen und diskursiven Potenzial des Tanzes umgehen“419, wird gerade von den BefürworterInnen dieser Entwicklung betont, dass im Hintergrund nicht etwa eine verbindende Ästhetik stehe, sondern, wie André Lepecki vorschlägt, ein „common ground of concerns“420 bei gleichzeitiger ästhetischer Heteronomie, „a critical mass, a certain momentum and a certain specificity that allows it to be qualified as an artistic movement“.421 

			Mehr als die hier vorerst unbestimmt bleibende ‚gewisse Spezifik‘ und ‚gewisse kritische Masse‘ der gemeinsamen Haltung tritt in Lepeckis Formulierung ein gewisser tanzwissenschaftlicher Gestus in den Vordergrund: Dieser zielt, ganz wie Ploebsts „Diskursschub“ oder Husemann/Spångbergs „Tanz des Diskurses“ darauf ab, bis dato vereinzelt nebeneinander stehende künstlerische Positionen unter dem Bogen einer Bewegung zusammenzufassen. Derart kategorisiert und kontextualisiert, wird ihnen ein gemeinsamer lokalisierbarer Ort in der jüngsten Tanzgeschichte zugewiesen. 

			Das der Entwicklung im Tanz auf diese Weise bescheinigte ‚gewisse momentum‘ ließe sich auch als das momentum jener Nachhaltigkeit, Dauer und Konsistenz des Eindrucks lesen, den bestimmte künstlerische Akte im Bewusstsein der TanzforscherInnen hinterlassen haben. Publikationstitel wie Moving Thoughts – Tanzen ist Denken (2003)422, Wissen in Bewegung. Perspektiven der künstlerischen und wissenschaftlichen Forschung im Tanz (2007)423 oder Wissenskultur Tanz. Historische und zeitgenössische Vermittlungsakte zwischen Praktiken und Diskursen (2009)424 zeugen von einer Bewegung in umgekehrter Richtung: nicht vom Tanz auf einen als wissenschaftliche Aktivität verstandenen Diskurs zu, sondern vom wissenschaftlichen Diskurs auf den Tanz als künstlerisches Wissen hin. Dabei steht nicht die Ausnahme- oder Alleinstellung des Tanzes als besonderer, außerordentlich ephemerer, praxisnaher oder diskursferner, Gegenstand im Mittelpunkt, sondern der Tanz wird im Rekurs auf Konzepte wie Michael Polyanis ‚tacit knowledge‘425 zum „Modellfall“426 dafür erklärt, „dass die Ebene des verkörperten Wissens, die stimmlose Beredsamkeit des Leibes […] das Ziel aller explikativen Wissensanstrengungen darstellt“427. Wenn es eine „radikale Trennung von praktischem Können (techné) und theoretischem Wissen (theoría), wie es für die meisten Wissenschaften kennzeichnend geworden ist, […] in der Sphäre des Tanzes nicht geben“428 kann und darf, könnte und dürfte die Tanzwissenschaft im Spektrum der Wissenschafts­disziplinen Modellhaftigkeit beanspruchen. 

			Wir erinnern uns an Brandstetters Aufforderung, der wissenschaftlichen Aufzeichnung den Rang einer „‚Kunst‘ (im Sinn von techné)“429 zuzugestehen. Pirkko Husemann steht einem solchen Schritt, den sie als eine „Ästhetisierung des Diskurses“430 bezeichnet, weil die Tanzwissenschaft sich hier über ihre Zuschreibungen an ‚den Tanz‘ mit einem subversiven Potential aufzuladen suche, anstatt die eigenen diskursiven Regularitäten zu reflektieren, skeptisch gegenüber. Derart laufe man Gefahr eine „Ethik der Forschung“ mit einer „Ästhetik der Forschung“431 zu verwechseln. Der zeitgenössische Tanz seit den 1990er Jahren, den Husemann im Titel ihres Buches Choreographie als kritische Praxis (2009) nennt, stelle die Tanzwissenschaft vor eine Herausforderung, die „nicht darin besteht anders zu schreiben, sondern anders zu forschen“.432 

			Im November 2007 erscheint im Rahmen der Online-Plattform CORPUS der zweideutig betitelte Schwerpunkt Wissen schaffen über Tanz, interpretierbar gleichermaßen als ‚Wissen schaffen über den Gegenstand Tanz‘ und ‚Wissen schaffen mit den Mitteln des Tanzes‘.433 Das im Herbst 2006 von Wien aus online gegangene Projekt CORPUS sieht es als seinen Auftrag an, neue Bewegungen zwischen Tanz und Theorie zu dokumentieren und zu befördern. In der „Offenlegung laut Mediengesetz“ wird als Ziel die „Publikation diskursorientierter Inhalte im Bereich Tanz, Choreografie und Performance nebst angrenzenden Kunstsparten“ angegeben.434 Die Vorrede zu dem betreffenden Schwerpunkt schreibt Peter Stamer. An seine frühere Kritik an den bis dato weitgehend unreflektiert bleibenden Diskurs-Choreographien der Tanzwissenschaft anschließend, weist er auf nicht mehr ignorierbare Spätfolgen hin, die aus der Beschäftigung mit einem Tanz des Diskurses für die theoretische Forschung resultieren:

			„Das Interesse für ‚Wissen schaffen über Tanz‘ hat [...] mit der zeitgenössischem Tanz zugesicherten medialen Selbstreflexivität zu tun. Im Besprechen dieser Selbstbezüglichkeit ist die dazugehörige Theorie dazu gezwungen, auch ihre eigene Position und damit sich in Frage zu stellen. [...] Was sind nun die epistemischen Wechselwirkungen zwischen Diskurs und Praxis? [...] Kann überhaupt von Wissen gesprochen werden, das nicht-diskursiv formatiert ist? Diese Auseinandersetzung, die spätestens in den 1990er Jahren an die Oberfläche gedrungen ist, hat Bewegung in das Verhältnis von Tanz und Theorie gebracht.“435

			Das Zeitverhältnis der Nachträglichkeit, das Gabriele Brandstetter zwischen den impulsgebenden Diskursen des Poststrukturalismus und dem zeitgenössischen Tanz konstruierte, hat sich umgekehrt. Von den zwei „Formen des Wissen-Seins“436 (Deleuze) im Tanz und in der Tanzwissenschaft unterzieht, folgt man Stamer, heute also die choreographische die tanzwissenschaftliche einer Kritik,437 indem sie seit den 1990er Jahren leistet, was Brandstetter/Klein noch 2007 als Desiderat der Tanzforschung beklagen: eine Selbstreflexion der eigenen Regularitäten als diskursive Praxis.438 

			Zusammenfassend lassen sich in dem skizzierten Aussagenspektrum zum ‚Tanz des Diskurses‘ drei dominierende Deutungsvarianten ausmachen – je nachdem, ob dem zeitgenössischen Tanz ein Diskursschub unterstellt, er als ‚Metatanz‘ betrachtet oder als Wissenschaftskritik verstanden wird: 1. Er ‚spricht mit‘, indem er sich in die Diskursproduktion, verstanden als Theoretisierung und Historisierung von Tanz einschaltet. 2. Er setzt Tanz in den ‚Metadiskurs‘, das heißt, er reflektiert mit choreographischen Mitteln, inwiefern sich die Frage der Unterscheidung zwischen ‚Tanz‘ und ‚Nicht-Tanz‘ als eine institutionell und disziplinär produzierte erweist. 3. Er enthüllt die Tanzwissenschaft als „Spiel einer Identität, welche die Form einer permanenten Reaktualisierung der Regeln hat“, und er nötigt die Disziplin dazu, sich über ihre Reflexion seiner selbstreflexiven Gesten verstärkt den „Kontrollprinzip[ien]“ ihrer eigenen „Produktion des Diskurses“439 zuzuwenden. 
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			3. FIGURATIONEN DES ‚NICHT’ IN DER ZEITGENÖSSISCHEN TANZWISSENSCHAFT 

			Die europäische Tanzentwicklung seit dem Ende der 1990er Jahre wird im deutschsprachigen Raum zunächst in Form von Tageszeitungsrezensionen sowie kürzeren Essays in Fachmagazinen wie tanzjournal1 oder ballettanz2 thematisiert, ehe sich erste tanzwissenschaftliche Aufsätze3, Monographien4 und Sammelbände5 mit ihr befassen. Die einsetzende wissenschaftliche Aufarbeitung fällt dabei zeitlich mit dem Abschluss einer intensiven Phase der Institutionalisierungsbestrebungen der Tanzwissenschaft als universitäre Disziplin in eins. 

			Was rechtfertigt es nun, von einer zusammenhängenden Tendenz innerhalb des tanzwissenschaftlichen Forschungsspektrums zu sprechen, die zu der Herausbildung eines regelrechten begrifflichen Repertoires der Negation, Negativität und Absenz führt? Inwiefern bekräftigt die vorliegende Untersuchung nicht einfach einen häufig geäußerten methodologischen Verdacht gegenüber diskursanaly­tischen Arbeitsweisen: dass diese nämlich über den Vorgang einer sichtenden Selektion und sprachlichen Re-Inszenierung von Quellen­­material den Diskurs, den sie anschließend analytisch auffinden und bearbeiten, selbst vorzeichnen bzw. entwerfen? 

			Im folgenden Abschnitt sollen anhand von vier Lektüren tanzwissenschaftlicher Texte von Helmut Ploebst, Pirkko Husemann, André Lepecki und Gerald Siegmund sowie über die darauf aufbauende Ermittlung wiederkehrender terminologischer bzw. argumentativer Denk-Bewegungen die Konturen eines Diskurses der Negation, Negativität und Absenz herausgearbeitet werden. Dabei verstehe ich ‚Diskurs‘ nicht als ein ‚Sprechen über‘, sondern betrachte ihn als ein von internen Regulierungen sowie Ein- und Ausschließungsmechanismen durchzogenes Artikulations- und Materialisierungsgeschehen. Dieses kommentiert nicht nachträglich bestehende Realitäten, vielmehr artikuliert es sie. 

			Der Klarheit halber sei an dieser Stelle noch einmal betont, dass ein solches Diskursverständnis keineswegs ausschließt, dass man sich, wie die vorliegende Studie es tut, einen Korpus von Texten zum Gegenstand wählt, die über Tanz sprechen. Diese sind selbstverständlich ein, wenn auch kein exklusiver Ort des Diskurses. Ihre Diskursivität und Produktivität umfasst jedoch mehr als nur ihre Sprachlichkeit oder ihren Gegenstandbezug. 

			Eine methodische Herausforderung wird darin bestehen zu versuchen, sich an der Oberfläche des Diskurses zu halten, also den Mustern der tanzwissenschaftlichen Diskurs-Choreographien in ihrer Eigendynamik zu folgen, anstatt diese abstrahierend auf eine Diskursrationalität oder psychologisierend auf die Intentionen und Agendas einzelner ForscherInnensubjekte zurückzuführen. Kann eine derartige Analyse ‚an der Oberfläche‘ vermeiden, oberflächlich auszufallen? Was ist ihr Mehrwert? Und welchen Beitrag kann sie zu einer Selbstthematisierung des eigenen Standpunktes leisten?

			Von Anfang an rückt in der hier betrachteten Forschungsliteratur eine auffällig konsistente Gruppe von ChoreographInnen in den Fokus. Dies gilt selbst für Publikationen, die über die Diskussion einzelner KünstlerInnen oder einer aktuellen Strömung dezidiert hinausgehen – wie Gerald Siegmunds Entwurf einer performativen Ästhetik des Tanzes am Leitfaden der Abwesenheit. Siegmund schlägt einen weiten Bogen vom Tanzverbot im Christentum über die Entstehungszeit des höfischen Balletts bis zur Tanzmoderne, und er wählt sich doch vier zeitgenössische ChoreographInnen zum Ausgangs- und Zielpunkt, die denn auch als Einzige einen Platz auf dem Buchcover beanspruchen: William Forsythe, Jérôme Bel, Xavier Le Roy, Meg Stuart.6 Bel, Le Roy, Stuart und Forsythe bilden in Texten, die den zeitgenössischen Tanz mittels einer Terminologie der Negation, Negativität und Absenz zu erfassen suchen, die mit Abstand häufigsten künstlerischen Bezugspositionen,7 gefolgt von Juan Dominguez, Vera Mantero, Boris Charmatz, La Ribot, Raimund Hoghe, Mette Ingvartsen, Philipp Gehmacher oder Thomas Lehmen.8 

			Die Monographien, an deren Beispiel in diesem Kapitel in das Feld der Theoretisierungen des zeitgenössischen Tanzes über ex negativo-Terminologien eingeführt wird, stammen schwerpunktmäßig aus dem deutschsprachigen Raum.9 Zeitlich fallen sie in die Dekade zwischen 2000 und 2010. Sie reflektieren aus einem geringen zeitlichen Abstand choreographische Entwicklungen, die von den AutorInnen übereinstimmend auf die zweite Hälfte der 1990er Jahre datiert werden. 

			Untersuchungsleitend ist die These, dass die tanztheoretischen Denk-Bewegungen nicht allein als Zeugnisse für künstlerische Veränderungen zu lesen sind. Die ermöglichenden Bedingungen, die das Auftauchen der neuen Begrifflichkeit im tanzwissenschaftlichen Diskurs regulieren bzw. befördern, sind, so lässt sich zeigen, nicht zuletzt methodologischer, wissenschaftspolitischer bzw. disziplinärer Natur. Sie deuten auf eine Aktualisierung der Regeln hin, unter und nach denen die Tanzwissenschaft zu gültigen Aussagen gelangt. Die vorliegende Arbeit begreift die tanzwissenschaftliche Diskussion, die in Konzepten der Negation, Negativität und Absenz geführt wird, als einen Modellfall, der es ermöglicht, nach der Regelhaftigkeit dieser jüngsten Aktualisierungsbewegung, ihrer diskurs-choreographischen Dimension zu fragen. 
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					2 Die Zeitschrift ballettanz erschien von 2002 bis 2009 als direkter Nachfolger des 1994 gegründeten Monatsmagazins Ballett international / Tanz aktuell, das seinerseits aus dem Zusammenschluss der beiden Magazine Ballett international (seit 1992) und Tanz aktuell (seit 1986) hervorgegangen war.

				

				
					3 Vgl. u.a. Lepecki 2000; Siegmund 2000.

				

				
					4 Vgl. u.a. Ploebst 2001; Huse­mann 2002.

				

				
					5 Vgl. u.a. Kruschkova 2005 sowie dies.; Hochmuth, Martina u. Schöllhammer, Georg (Hg.): It Takes Place When It Doesn‘t. On Dance and Performance Since 1989. Wien u. Frankfurt a.M.: Revolver 2006.

				

				
					6 Vgl. Siegmund 2006a. 

				

				
					7 Siehe dazu die Untertitel diverser Publikationen, u.a. Huse­mann 2002: „Choreographien von Meg Stuart, Xavier Le Roy und Jérôme Bel“ u. dies. 2009: „Arbeitsweisen bei Xavier Le Roy und Thomas Lehmen“; außerdem Ploebst 2001: „9 Portraits: Meg Stuart, Vera Mantero, Xavier Le Roy, Benoît Lachambre, Raimund Hoghe, Emio Greco, João Fiadeiro, Boris Charmatz, Jérôme Bel“ sowie ders. 2004: „Selbstreflexivität in Choreographien von Meg Stuart, Jérôme Bel und Xavier Le Roy“. 

				

				
					8 Diese Aufzählung beschränkt sich auf die Meistgenannten.

				

				
					9 Dennoch wird André Lepeckis Exhausting Dance. Performance and the Politics of Movement (2006) mit einbezogen – zum einen, da Lepeckis Position, wie anhand seiner Kontroverse mit Frank Werner bereits gezeigt wurde, innerhalb des US-amerikanischen Diskurses als ‚europanah‘, wenn nicht gar als ‚europäisch‘ angesehen wird, zum anderen, da sein Buch im deutschsprachigen Kontext besonders intensiv rezipiert worden ist (vgl. dazu Abschnitt 3.3).

				

			

		


		
			3.1 Am Nullpunkt: ,Neue Choreographie‘ (Helmut Ploebst) als Nicht-Spektakel

			Im Jahr 2001 erscheint im neu gegründeten, auf Publikationen über Bühnentanz spezialisierten Klaus Kieser Verlag Helmut Ploebsts deutsch-englische Monographie No wind no word. Neue Choreographie in der Gesellschaft des Spektakels/New choreography in the society of the spectacle. Sowohl die Zweisprachigkeit, somit internationale Ausrichtung, als auch die opulent großformatige, graphisch experimentelle Gestaltung der Publikation zeigen, dass diese sich als ein Experiment auf der Grenze zum Kunstband und weniger als akademisch tanzwissenschaftliche Studie im engen Sinn versteht. Entsprechend liest sich Ploebsts Aussage, als Autor „keiner theoretischen Schule verpflichtet zu sein“ und stattdessen „der Methode einer hinterfragenden Science-faction“10 zu folgen. 

			Als Gründer des österreichischen Online-Portals CORPUS und langjähriger Tanzkritiker der Wiener Tageszeitung Der Standard sowie als Theorie-Dozent des Linzer BA- und MA-Studiums für zeitgenössischen Bühnentanz verkörpert Ploebst eines jener hybriden Tätigkeitsprofile, das im Feld des zeitgenössischen Tanzes heute häufig und in dem hier thematisierten Ausschnitt des Tanzgeschehens geradezu typisch geworden ist. Theoretische Forschung und praktische Tanzausbildung,11 Kritik12 und Kuration,13 Dramaturgie14 und PerformerInnentätigkeit15 bilden keine personell getrennten Bereiche mehr. Diese Situation eines „unübersichtliche[n] Szenario[s] vertauschter Funktionen“ ist das Ergebnis eines Prozesses, der als das „Phänomen der Angleichung der sozialen Akteure“16 im Tanzfeld beschrieben worden ist.17 

			No wind no word verbindet ausführliche Einzel-Porträts von neun ChoreographInnen, gerahmt durch einen einleitenden Text sowie ein weiterführendes Schlusskapitel. Die Porträtierten – Meg Stuart, Vera Mantero, Xavier Le Roy, Benoît Lachambre, Raimund Hoghe, Emio Greco, João Fiadeiro, Boris Charmatz und Jérôme Bel – erreichten alle Mitte bis Ende der 1990er Jahre internationale Bekanntheit. 2001 leistet Ploebst eine der ersten umfassenderen und systematischen Auseinandersetzungen mit ihrem Werk, das im Klappentext des Buches als ein „brisantes künstlerisches Areal“ bezeichnet wird. Von selbigem Areal bestimmter choreographischer Positionen aus sollen diese als wegweisend für allgemeine Veränderungen und Umbrüche in der zeitgenössischen Tanzperformance als Genre herausgestellt werden. 

			Der Buchtitel entstammt einem Zitat aus Finnegans Wake von James Joyce: „No wind no word“ – der Ausruf der Anna Livia Plurabelle im Angesicht der im Morgengrauen reg- und lautlosen Stadt ist für Ploebst Sinnbild für einen „Augenblick des Innehaltens“,18 einen Augenblick, in dem der „Tanz des Alltags“19 aussetzt, still gestellt ist und der deshalb voller Potentialität steckt. Er gleicht einem „Nullpunkt“, von dem aus sich ein Raum der Möglichkeiten jenseits von Routinen und Mechanismen eröffnet.20 Soweit die poetisch-metaphorische Vorlage, die es dem Autor erlaubt, dieselbe Rhetorik des Nullpunktes wie auch das Bild eines Innehaltens in Routinen, Mechanismen und Bewegung auf eine künstlerische Bewegung im Tanz zu übertragen, die er ‚Neue Choreographie‘ nennt. 

			Abgesehen von der doppelten Verneinung des Titels No wind no word und dem so adressierten Zustand der Bewegungslosigkeit ist nicht sofort ersichtlich, inwiefern die ‚Neue Choreographie‘ mit Denk-Bewegungen der Negation, Negativität und Absenz in Zusammenhang steht. Als prinzipiell relationale Kategorie ist das Neue ein Werkzeug der Unterscheidung, das auf Abgrenzung zielt. Begriffe der Neuheit begleiten neben einem Vokabular des Experiments und der Innovation die Theoretisierungen der Arbeiten von Choreographen wie Xavier Le Roy oder Jérôme Bel.21 Ploebst reklamiert für die ‚Neue Choreographie‘, was Hannes Böhringer in einem Artikel zur Avantgarde als die Leistung jeder ‚neuen‘ Strömung oder Entwicklung in der Kunst beschreibt, nämlich dass sie, indem sie „neue Unterschiede“ macht, mit der zu diesem Zeitpunkt gülti­gen Unterscheidung zwischen Kunst und Nichtkunst auch „den Wahrnehmungshorizont des sozialen Systems Kunst“ in Gänze verändert bzw. die vorherige ‚alte‘ Topologie dieses Horizontes negiert.22 

			Philosophisch betrachtet, gibt es auch eine Denkrichtung, die das Neue nah am Absoluten, Inkommensurablen verortet, eben als dasjenige, für dessen Erfahrung und Verstehen jegliche Kategorien (noch) fehlen. In diese Richtung zielt etwa Giorgio Agambens Aussage, das Neue sei das Nicht-Erfahrbare.23 In einer nicht-meta­physischen, kulturtheoretischen Lesart dominiert hingegen die Feststellung, dass der Konsum von Neuerungen stets innerhalb repetitiver Formen stattfindet.24 Das Neue entstünde demnach immer innerhalb eines gegebenen kulturellen Rahmens und dessen technischem oder sozialem Gedächtnis: Es „stellt im Grunde genommen eine Reaktion dar auf die Beständigkeit dieses Gedächtnisses.“25 Boris Groys nennt es „das Ergebnis bestimmter kulturökonomischer Strategien der Umwertung der Werte, die die Kenntnis der realen Kulturmechanismen und ihrer Funktionsprinzipien zur Voraussetzung haben.“26 Dies würde, entgegen von Ploebsts Vision ‚Neuer Choreographie‘ am Nullpunkt bedeuten, dass das Neue ausschließlich kontextabhängig und reaktiv im Verhältnis zu einem kulturellen Repertoire, denkbar ist. 

			Agambens und Groys‘ Ansätze markieren die beiden Richtungen, denen sich Theorien des Neuen zuordnen lassen. Betont Groys dessen Relationalität, betrachtet Agamben es unter dem Aspekt seiner absoluten Ursprungslosigkeit.27 Außerdem hat das Neue in kapitalistischen Gesellschaften eine zentrale Funktion innerhalb der Mechanismen der Märkte und der Warenökonomie übernommen, wo die  Neuheit eines Produkts das Kaufbegehren anfachen und Überlegungen zu Nutzen und Notwendigkeit durch Konsumerlebnisse ersetzen soll.28 Das immer-gleiche Immer-Neue hat unter den Bedingungen des globalisierten Neoliberalismus den Status einer Norm. Gerade ihre Assoziiertheit mit einem „permanente[n] Neuerfinden des Selbst“ und Eigenschaften wie „Beweglichkeit, Flüchtigkeit, Ortlosigkeit, Flexibilität“, die sich im Vollzug ihres Tuns „in die Akteure einschreib[en]“, habe die Performancekunst im zeitgenössischen Kontext also, wie Gabriele Klein und Wolfgang Sting vermuten, ihrer Widerständigkeit beraubt.29

			Bei Guy Debord fungiert das Neue als treibende Kraft der Geschichte; er erklärt den „Kampf zwischen Tradition und Neuerung“ zum „innere[n] Entwicklungsprinzip der Kultur der geschichtlichen Gesellschaften“.30 Diese Emphase wird aus theaterwissenschaftlicher Sicht nicht notwendiger Weise geteilt. So hält Stefan Hulfeld die Funktion der Kategorie des Neuen als eines zunehmend wichtigen Motors für die Narrative aktueller Theaterhistoriographie für hochgradig problematisch: Jede Orientierung am „Paradigma der Innovation“ und jeder Diskurs, der auf „neue Ästhetiken“31 fokussiert, die „unter dem Gesichtspunkt des Fortschritts, des kühnen Experiments etc. thematisiert werden können“,32 laufe stets Gefahr, ihren „Gegenstand entsprechend einer problematischen Tradition seiner Wissensgeschichte mit Fortschrittlichkeit [zu assoziieren] und [...] so einen bürgerlichen Herrschaftsgestus [zu perpetuieren]“.33 

			3.1.1 Relektüren I: Guy Debord

			Die Grenze, die in No wind no word neu gezogen werden soll, um ‚neue Unterschiede‘ zu machen, ist nicht so sehr die zwischen Tanz und Nicht-Tanz als vielmehr die zwischen dem Tanz und einem überdeterminierten, „politisch regressiv und medial dramatisch verdichteten“34 gesellschaftlichen Gegenwarts-Kontext, den Ploebst im Anschluss an Debord auf die Formel der „Gesellschaft des Spektakels“ bringt.35 Es ist die Grenze zwischen einem Tanz als Spektakel und einem Tanz als Nicht-Spektakel. Um die aktuelle Entwicklung im zeitgenössischen Tanz zu verstehen, so seine Forderung, müsse man vor allem eines tun: Debord wieder lesen.36 Denn

			„Debords Kritik an der Gesellschaft des Spektakels bietet die Möglichkeit, einen skeptischen Blick auf die Gesellschaft zu Beginn des 21. Jahrhunderts zu werfen, der sowohl gesellschaftliche Prämissen als auch künstlerische Kontexte der Arbeiten jener neun Künstlerinnen und Künstler, die hier vorgestellt werden, erfasst. Deren Werke und die Rezeptionsstruktur, innerhalb welcher sie öffentliche Resonanz erlangen, sind gleichermaßen von den Feldern der spektakulären westlichen Gesellschaft und der Kritik an ihren Verhältnissen geprägt.“37 

			Die Fronten sind klar abgesteckt: Die „Entschlüsselungserlebnisse“38 der ‚Neuen Choreographie‘ zeichnen sich besonders deutlich vor dem Hintergrund der „von Geschnatter erfüllten, scheckigen Wälder[] der Mediengesellschaften“39, in denen Tanz als reines Spektakel praktiziert wird, als „progressive Kunstwerke“40 ab. Nur indem sie selbst das Spektakuläre negieren, können sie „den Spektakeln verschwitzter Verführer, biederer Bühnentanzpopulisten und glattdesignter Marktproduzenten substantielle Alternativen, großzügige Denkmodelle und intensive Erlebnisse entgegensetzen.“41 

			Ganz wie seinerzeit von Debord visioniert, knüpft Ploebst die seit den 1960er Jahren zur Realität gewordene Spektakelgesellschaft an die Verbreitung und die exponentielle Erweiterung der Spielräume der Massenmedien.42 Und gleichfalls wie Debord arbeitet er dabei mit der Spannung einer Entgegensetzung der entfremdeten Virtualität medialer Körperbilder und der Materialität von Körpern wie er sie in Live-Performances auftreten sieht, wo „uns [...] ein ‚Realismus‘ entgegentritt, der mit der fatamorganischen Transitorik des virtuellen Körpergespensts in intensiven Dialog tritt.“43 

			Unter den Vorzeichen der Spektakelgesellschaft ist es für Ploebst gerade nicht das Ephemere des Tanzes, das diesen vor der Integra­tion in den Verwertungskreislauf der Warenökonomie schützt, so wie es verschiedene Theorien der Performance-Kunst und des Performativen nahe legen.44 Im Gegenteil: Wenn es eine der Strategien der Gesellschaft des Spektakels ist, „zur Durchsetzung ökonomischer Machtstrukturen Präsenz und Verschwinden miteinander zu koppeln“,45 erweisen sich über Ephemeralität, Gegenwärtigkeit, Singularität und Negativität definierte Formen performativer Kunst keineswegs als prinzipiell widerständig.46 

			In einer Bezugnahme auf die Kontroverse zwischen Peggy Phelan und Philipp Auslander zum Status der liveness für die Theoretisierung von Performance zitiert Ploebst aus einem Aufsatz Eckhard Schumachers, in dem jener zu Bedenken gibt, ob nicht Auslanders Annahme einer „wechselseitige[n] Verklammerung von Live-Ereignis und medialer Reproduktion“47 als sich dialektisch bedingenden Konzepten unter den Bedingungen einer massenmedial geprägten Gesellschaft der Fokussiertheit Phelans auf „nur eine ‚authentische‘ Seite der Unterscheidung“48 vorzuziehen sei.49 

			No wind no word bezieht in dieser Frage nicht eindeutig Stellung. Jedoch wirken angesichts der verbalen Drastik der Schilderungen der Szenerien der Spektakelkultur – von den „scheckigen Wäldern der Mediengesellschaften“ bis hin zu den sich in ihnen bewegenden, „von kulturellen Begehrlichkeiten aufgeweicht[en], von schreiend farbigen Schatten verformt[en]“50 Gestalten – die einfachen Anführungszeichen des dem Spektakel in der Performance (und im Tanz) entgegengehaltenen ‚Realismus‘ bei Ploebst deutlich weniger skeptisch relativierend als in Schumachers Bemerkung zu der womöglich zu einseitigen Fixiertheit Peggy Phelans auf das ‚Authentische‘. Gleichzeitig ist dieser ‚Realismus‘, wie aus seiner Abgrenzung gegen die „Spektakel[] verschwitzter Verführer“51 folgt, gerade nicht der einer Körperlichkeit des Schweißes, was einen weiteren Rückschluss erlaubt: dass nämlich in der ‚Neuen Choreographie‘ zwar der Körper in seiner Materialität, jedoch nicht unbedingt in seiner energetischen Bewegtheit als Garant widerständiger Realitäten fungiert.52

			Helmut Ploebst ist nicht der einzige Autor, der Debord im Zuge der Auseinandersetzung mit choreographischen Positionen im zeitgenössischen Tanz seit den 1990er Jahren ‚wieder liest‘. Man kann sogar sagen: Kaum ein anderer Titel taucht ähnlich oft in den Literaturlisten auf wie Die Gesellschaft des Spektakels.53 Auffallend ist, dass Debords Text nur selten eine ähnlich zentrale Funktion im Rahmen der theoretischen Entwürfe einnimmt wie in No wind no word. Vorrangig dient das Motiv der Spektakelgesellschaft als Einstiegs-Impulsgeber und Ausgangspunkt, von dem aus die aktuelle Notwendigkeit einer medial selbstreflexiven Positionsbestimmung des primär über seine Flüchtigkeit und performative Dimension definierten Tanzes unter zeitgenössischen gesellschaftlichen und kulturellen Bedingungen abgeleitet werden kann. So entstammt der Gesellschaft des Spektakels auch in Gerald Siegmunds Abwesenheit. Eine performative Ästhetik des Tanzes (2006) das erste theoretische Langzitat.54 

			Die Bedenken, die Ploebst und Siegmund an ihren Debord-Bezug knüpfen, ähneln sich frappierend: „Wie kann, wenn das Spektakel ‚immerwährende Gegenwart‘ verspricht, der Tanz als die gegenwärtigste, weil flüchtigste Kunstform, seine analytische Funktion [...] behalten?“55 Sieht Siegmund diese Option für den Tanz über ein in der Auseinandersetzung mit seinem tanzwissenschaftlichen Ansatz noch genauer zu diskutierendes „Denken der Abwesenheit“56 gegeben, wird bei Ploebst – hier bleibt dieser sehr nah bei Debord – auf den Wert eines ‚echten Erlebens‘ rekurriert. Das Spektakel zu negieren, bedeutet die Affirmation dieses Erlebens.57 

			Die Parallelität zu Debords Gedankengang in Die Gesellschaft des Spektakels zeigt ein Blick in den Text, den dieser in den 1960er Jahren als das ‚theoretische Buch‘ der Situationistischen Internationale konzipierte.58 Dort beschreibt Debord das Spektakel als eine „konkrete Verkehrung des Lebens“ und als „eigenständige Bewegung des Unlebendigen“59. In seiner Eigenschaft als „Ergebnis und [...] Zielsetzung der bestehenden Produktionsweise“60 unter der Herrschaft des Spektakulären leistet es nicht weniger als „die Negation des wirklichen Lebens“61. Die „nicht mehr unmittelbar greifbare Welt“62 wird in der Spektakelgesellschaft permanent „zur Schau“63 gestellt. Jegliche Praxis wird ausgeschaltet64 – bis als das einzig ‚Wirkliche‘ „die reelle[] Präsenz der Falschheit“65 übrig bleibt. 

			Der einzig mögliche Weltbezug ist der des Zuschauers, als dessen Modellfall Debord der Fernsehzuschauer dient. Sein Bild des Zuschauers als eines immobilisierten, zur Passivität verdammten „Gefangene[n] eines verflachten Universums, das durch den Bildschirm des Spektakels begrenzt ist, hinter den sein eigenes Leben verschleppt worden ist“,66 verbleibt dabei nicht in der Fernseh-Analogie. Die berühmte Passage, in der ‚Leben‘ und ‚Zuschauen‘ als sich grundlegend ausschließende Tätigkeiten definiert werden, lässt sich durchaus auch auf die Situation der Performance übertragen:

			„Die Entfremdung des Zuschauers zugunsten des angeschauten Objekts [...] drückt sich so aus: je mehr er zuschaut, um so weniger lebt er [...]. Die Äußerlichkeit des Spektakels im Verhältnis zum tätigen Menschen erscheint darin, daß seine eigenen Gesten nicht mehr ihm gehören, sondern einem anderen, der sie ihm vorführt. Der Zuschauer fühlt sich daher nirgends zu Hause, denn das Spektakel ist überall.“67

			Ob Debords Begriff des ‚wirklichen Lebens‘, Formulierungen wie „Einheit der Welt“68 und der Annahme eines unmittelbar Erlebten69 ein Zug naiver Ganzheitlichkeit anhaftet, wird in der Forschung kritisch diskutiert. So konstatieren Ilka Brombach, Dirk Setton und Cornelia Temesvári, dass derzeit eine kritische Tradition, die im 20. Jahrhundert unter dem Schlagwort „Ästhetisierung“ noch „die Grenzen zwischen dem Ästhetischen und Nichtästhetischen in polemischer Absicht vermessen“70 habe und der sie Walter Benjamins Kunstwerk-Aufsatz ebenso zurechnen wie Boltanski/Ciapellos Der neue Geist des Kapitalismus oder eben auch Debords Gesellschaft des Spektakels, durch eine gegenläufige Tendenz abgelöst werde: Beispielhaft hierfür sei der Erfolg der Theorien des französischen Philosophen Jacques Rancière zu der konstitutiven Bedeutung eines nicht als scheinhaft, sondern im Sinne einer ‚Aufteilung des Sinnlichen‘ begriffenen Ästhetischen etwa für politische Praktiken.71 

			Rancière seinerseits übt scharfe Kritik an Debord. In dem Aufsatz Die unglücklichen Abenteuer des kritischen Denkens bemängelt er, dass die „postmarxistische und post-situationistische Weisheit“, indem sie „aus jedem Protest ein Spektakel und aus jedem Spektakel eine Ware“72 mache, nur dank einer perfiden Dialektik funktioniere. Diese ziele „[...] auf einen Doppeleffekt ab: auf eine Bewusstwerdung der versteckten Wirklichkeit und auf ein Schuldgefühl gegenüber der verleugneten Wirklichkeit.“73 Die Illusionsstruktur, die Debord anprangert, sei zugleich die notwendige Voraussetzung dafür, dass etwa in seiner Filmversion der Gesellschaft des Spektakels (Frankreich, 1973) der Zuschauer überhaupt angesichts einer selbst spektakulären Collage aus Bildern, die von Hollywoodstreifen über politische Demonstrationen bis hin zu Werbefilmen reichen, filmisch vom Regie führenden Theoretiker über seine Verblendung aufgeklärt werden könne. In der Feststellung, jegliche Unterscheidung zwischen Bild und Realität sei redundant geworden, werde nichts anderes wirksam als die Logik der Spektakelmaschine selbst, deren Ziel es ist, die Möglichkeit der Kritik von jeder Emanzipationsperspektive abzukoppeln und allein der Figur des Kritikers eine davon abgehobene Position zu garantieren:74

			„Die Situation derer, die in der Gesellschaft des Spektakels leben, ist also dieselbe wie die der Gefangenen, die in der platonischen Höhle angekettet sind. [...] Das Gesetz des Spektakels zu kennen, bedeutet die Weise zu kennen, wie es unendlich die Verfälschung reproduziert, die mit seiner Wirklichkeit ident ist. Debord hat die Logik dieses Zirkels in einer lapidaren Formel zusammengefasst: ‚In der wirklich umgekehrten Welt ist das Wahre ein Moment des Falschen.‘ So gehört die Kenntnis der Umkehrung selbst der umgekehrten Welt an, und die Kenntnis des Unterworfenseins der Welt des Unterworfenseins.“75 

			Es ist dieser fatalistisch-hermetische Zug von Debords These der Spektakelgesellschaft, „für die der Ausgang immer schon klar ist und der Feind immer schon gewonnen hat“, die Oliver Marchart einen „tragischen Materialismus“76 genannt hat – eben weil für ihr kritisches Projekt ein gewisser Materialismus des ‚Wirklichen‘ und ‚wahrhaft Lebendigen‘ als Gegenbild zum Spektakel auf der einen Seite essentiell ist, auf der anderen Seite aber auch so unerreichbar wie die Dinge hinter den Schatten für Platons angekettete Höhlenbewohner. Noch einmal mit Rancière: Die Kritik am Spektakel „kann sich über seine Illusionen lustig machen, aber sie reproduziert seine Logik.“77

			In der Theaterwissenschaft hat sich unlängst, acht Jahre nach dem Erscheinen von No wind no word, André Eiermann in seinem Buch Postspektakuläres Theater. Die Alterität der Aufführung und die Entgrenzung der Künste (2009) ausführlich auf Debord bezogen und zugleich von ihm abgegrenzt. Auch Eiermann begreift die Spektakelgesellschaft als den maßgeblichen Kontext zeitgenössischer Kunstproduktion im Theater- und Tanzfeld, welcher aber mit theatralen und letztlich jeglichen ästhetischen Mitteln nicht einfach kritisiert werden könne. Man kann das Spektakel nicht hinter sich lassen: 

			„Mit dem Begriff des postspektakulären Theaters ist nicht etwa ein bzw. gerade kein Theater in einer Gesellschaft nach dem Spektakel gemeint. Vielmehr steht dieser Begriff für ein solches Theater, das vor dem Hintergrund eines ins Permissive gewendeten Spektakels – in einer Gesellschaft des Hyperspektakels sozusagen – andere Formen der Kritik dieses Spektakels entwickelt als diejenigen Debordscher Prägung.“78

			Mit anderen Worten: Gerade weil die Spektakelgesellschaft zur Realität geworden ist, kann eine kritische Position, ohne dass sie der spektakulären Logik verpflichtet bleibt, nur dann eingenommen werden, wenn sie über Debord hinausgeht. Das Postspektakuläre ist nicht und kann nicht das Antispektakuläre sein, denn dieses arbeitet dem Spektakel letztlich zu.79 Das gilt, so Eiermann, insbesondere im Theater, das mit Debord, wenn es nicht Spektakel sein will, auf einen problematischen Begriff der Unmittelbarkeit verpflichtet wird, wie er auch in dem theaterwissenschaftlichen Diktum von der Aufführung als „Unmittelbarkeits-Medium“80, also der in Raum und Zeit ko-präsentisch miteinander geteilten Live-Begegnung von PerformerInnen und ZuschauerInnen enthalten ist. Eiermann wendet sich hier namentlich gegen Erika Fischer-Lichtes Theoretisierung von Theater als Aufführung und Ereignis,81 ja er spricht sogar von einem regelrechten „phänomenologischen, mitunter präsenzmetaphysischen roll-back“82 einschlägiger Performancetheorien. 

			3.1.2 Relektüren II: Postdramatisches Theater

			Neben ihrer unterschiedlich gelagerten Referenz auf Guy Debord teilen sich André Eiermanns ‚Postspektakuläres Theater‘ und Helmut Ploebsts ‚Neue Choreographie‘ einen weiteren gemeinsamen Bezugspunkt: Hans-Thies Lehmanns Theorie des ‚postdrama­tischen Theaters‘. Eiermann führt aus, dass sein eigenes Konzept des Postspektakulären in gewisser Hinsicht als eine „konsequente Weiterentwicklung und Neuakzentuierung jener Strategien bezeichnet werden [könne], die Lehmann in Bezug auf das Verhältnis von Körpern und Dingen im Postdramatischen Theater beschreibt“.83 Allerdings entspräche es deshalb keineswegs dessen Kriterien. 

			Dies wird mit dem unterschiedlichen Status der Unmittelbarkeit als Merkmal der Aufführungssituation in den beiden Modellen begründet: Im postspektakulären Theater, so Eiermann, komme es zu „der Ablösung einer vermeintlich unmittelbaren durch eine explizit mittelbare Begegnung“.84 Lehmann wird mit der Aussage zitiert, im postdramatischen Theater werde hingegen die „Wirklichkeit des Körpers [...] zum Thema“85 – wohlgemerkt eine Wirklichkeit hier nun ganz ohne Anführungszeichen. In Postdramatisches Theater heißt es an besagter Stelle weiter, dessen Aufführungen könnten aus dem Grund eine emanzipatorische Wirkung für das Medium Theater entfalten, weil in ihnen „der Körper, ohne ein Dasein als Signifikant zu fristen, agent provokateur einer sinnfreien Erfahrung sein kann, die nicht auf Gegenwärtigung eines Realen und einer Bedeutung geht, sondern Erfahrung des Potentiellen ist.“86 Demgegenüber betont Eiermann, dass das postspektakuläre Theater sich gerade nicht dem Repräsentationsdispositiv des dramatischen Theaters verweigert, indem es auf „ein ‚Mehr‘ an Unmittelbarkeit“87 abzielt – gemäß der bei Lehmann aufgemachten Gleichung ‚Präsenz subvertiert Repräsentation.‘88 Im Gegenteil: Es „bezieht sich [...] kritisch auf diese Unmittelbarkeits-Betonung, d.h. auf die vom postdramatischen Theater geschulte Erwartung einer solchen Betonung.“89 

			Nun ist das Potentielle nicht einfach mit dem Unmittelbaren zur Deckung zu bringen, und Lehmanns temporal basierter, vom Präsens als dem immer schon entglittenen Moment geprägter Präsenzbegriff lässt sich auch nicht auf die „Gegenwärtigung eines Realen“ reduzieren.90 Doch obwohl sie nicht frei ist von vereinfachenden Polarisierungen, findet sich in Eiermanns Darstellung eine aufschlussreiche Argumentationsfigur: Es ist die Feststellung einer Zäsur, die er zwischen der zeitgenössischen Performance- und Tanzpraxis und den in Reaktion auf die Kunstentwicklung der 1970er und 1980er formulierten Theorien des Postdramatischen und des Performativen annimmt. Nicht nur hielten solche Theorien für die Analyse aktueller Aufführungen kein angemessenes Instrumentarium mehr bereit, sondern die künstlerische (er-)fordere über ihre Rückwirkung auf die akademische Praxis – und hier kommt ganz explizit der Tanz ins Spiel – neue wissenschaftliche Hypothesen: Im postspektakulären Theater 

			„kulminiert [...] jene Entwicklung, die sich bereits seit den 1990er Jahren in szenischen Formen wie dem Konzepttanz und der Performance-Lecture abzeichnet und mittlerweile zunehmend auf den akademischen Betrieb zurückwirkt. Genauer gesagt: im postspektakulären Theater kulminiert die Entwicklung sowohl von Kunstformen, die ihre theoretische Reflexion in ihre Arbeiten einbeziehen, als auch von Formen wissenschaftlichen Arbeitens, in denen künstlerische Strategien gleichermaßen im Sinne einer Herstellung von Evidenz wie im Sinne einer Erprobung und Überprüfung wissenschaftlicher Hypothesen Anwendung finden.“91

			Als Beleg für die Rückwirkung des künstlerischen auf den akademischen Betrieb wird die Schaffung diverser Studiengänge seit dem Jahr 2000 angeführt, in deren Profilen und Lehrplänen besonderer Wert auf eine Verbindung aus künstlerischen und theoretischen Anteilen gelegt wird, darunter der Hamburger Master „Performance Studies“ (seit 2005) und der Gießener Master „Choreographie und Performance“ (seit 2008).92 Laut Eiermann war es „die zeitgenössische szenische Kunst“, die „in zunehmendem Maße jene Aspekte als Konventionen reflektiert[e], welche der Aufführungstheorie bislang als Spezifika der Aufführung galten“.93 Terminologische Verschiebungen in der Theater- und Tanzwissenschaft wären demzufolge das Ergebnis einer Revision, die zunächst in und durch künstlerische Arbeiten angestoßen bzw. geleistet worden ist.94 

			Helmut Ploebst fordert in No wind no word aus tanztheoretischer Perspektive nicht nur eine terminologische Neuausrichtung in der Reflexion der zeitgenössischen Tanzentwicklung seit den 1990er Jahren, sondern die Emanzipation von Modellen aus der Theaterwissenschaft und den Performance Studies. Wie Eiermann dient ihm das postdramatische Theater dabei als Referenzpunkt. Allerdings versteht Ploebst seinen Begriff der ‚Neuen Choreographie‘ nicht als dessen Weiterentwicklung, sondern als Gegenvorschlag, der eine „historische als auch typologische Arbeitserleichterung in der Analyse avancierter Tanzperformance“95 unter angemessener Berücksichtigung der Spezifik und Eigenständigkeit des Tanzes bieten soll. Intendiert sei „eine alternative Setzung zu dem Versuch des Theaterwissenschaftlers Hans-Thies Lehmann, die Tanzperformance in seine doch etwas weitreichende Kategorie ‚Postdramatisches Theater‘ zu integrieren.“96 

			Ploebst argumentiert wie folgt: Anders als es das bruchlose Ein­fügen von Tanzbeispielen in theaterwissenschaftliche Modelle nahelegt, die sich mit der Aufwertung performativer Aspekte in der zeitgenössischen Theaterpraxis auseinandersetzen, fallen der Einfluss und die Rückwirkung von Performancekonzepten auf Theater und Tanz keineswegs gleich aus. Während das Theater im Postdramatischen über sich hinausgeführt werde, ohne dabei das Dramatische als seinen eigentlichen Bezugsmoment zu verlieren, käme es im Tanz „zu einer prinzipiellen Veränderung der gesamten künstlerischen Basis“.97 Jeder Theoretisierung von Tanz als Performance, so wird Ploebst in einem späteren Text zuspitzen, läge eine „krasse Vereinfachung“98 zugrunde, welche den Tanz jener selbstreflexiven Möglichkeiten beraubt, die dem Theater mit Kategorien wie dem Postdramatischen gerade eröffnet werden sollen.99 

			Wo Performance-Art und Tanzperformance aus theaterbasierter Perspektive zusammengespannt werden, müssen in Ploebsts Augen selbst fundierte Ausführungen wie die Lehmanns brüchig werden.100 Wird der zeitgenössische Tanz aus theaterwissenschaftlicher Sicht zum quasi idealtypischen Modell des Performativen erklärt, wird er auf die Funktion eines Instrumentes der Reflexion für das Theater reduziert. Anders gesagt: Ein medienontologisch (und in Opposition zum Dispositiv des Dramas) als performativ bestimmter Tanz, kann in Bezug auf sich selbst nicht dieselbe reflexive Bewegung vollbringen.

			Gerade wenn man sie als theater- bzw. tanztheoretische Alternativen begreift, lassen sich das postdramatische Theater und die ‚Neue Choreographie‘ produktiv in ein Verhältnis zueinander bringen. Beide negieren ein bestimmtes Verständnis von Theater/Tanz und distanzieren sich von diesem bzw. sehen sie die jeweilige aktuelle Kunstpraxis eine solche Distanzierung vollziehen. Das postdramatische Theater wird von Lehmann als Einspruch gegen den unangefochtenen Status des Dramas als Leitkategorie der europäischen Theatergeschichtsschreibung verstanden; es dekomponiert, fragmentiert, reflektiert wesentliche Elemente dieses dramatischen Theaters.101 

			Zwar wird mit dem Präfix „post-“ eine zeitliche, historisierende Relation in der Abfolge zwischen dem Dramatischen und dem Postdramatischen postuliert und vergleichbar stehen auch das Neue und das Alte im Zusammenhang einer solch linearen Abfolge, das Postdramatische/Neue erweist sich so aber gleichzeitig als eine dem Dramatischen/Alten relational verbundene Kategorie. Lehmann betont, dass ein Operieren „jenseits des Dramas [...], in einer Zeit ‚nach‘ der Geltung des Paradigmas Drama im Theater“ auf keinen Fall mit dessen „abstrakte[r] Negation“102 verwechselt werden dürfe. Dass ein so verstandenes Postdramatisches, analytisch betrachtet, eigentlich gar nicht post-, sondern ‚metadramatisch‘ zu nennen wäre, hat Christoph Menke gezeigt:103

			„‚Nach‘ heißt hier aber zugleich ‚nicht‘, genauer: ‚nicht mehr‘. Und dieses Nichtmehrdramatische des Postdramatischen – soviel Dialektik eignet auch noch der Überwindung der ‚dramatischen‘ Dialektik, der Dialektik als und im Drama – gründet in einem Neinsagen zum Dramatischen, das überdies im Dramatischen selbst seinen Grund findet; es ist eine ‚bestimmte‘, nicht eine ‚abstrakte‘ Negation des Dramatischen.“104

			Relevant ist in diesem Zusammenhang und im Kontext der aktuellen Begriffsbildungen in der Tanzwissenschaft eine eher beiläufige Bemerkung Lehmanns dazu, warum er, wenn es ihm doch in gewisser Hinsicht darum geht, eine präsenz- und körpergebundene, gestische und ereignishaft-performative Theatralität gegen ein Theater des Dramas auszuspielen, nicht einfach von ‚theatralem‘ statt von ‚postdramatischem‘ Theater spricht. Der Begriff eröffne,  

			„abgesehen von der unschönen Tautologie, im Unterschied zum Konzept ‚postdramatisches Theater‘ weniger ein Spannungsfeld, als daß er das Problem durch Benennung stillstellt. Während es gerade darum geht, daß sich das Theater, dessen (‚theatrales‘ ) Wesen gerade nicht von vornherein feststeht, historisch entwickelt und verändert und in einer Situation nach dem Drama neu zu bestimmen ist, verpflichtet der Begriff ‚theatrales Theater‘ diese Kunstpraxis darauf, nur immer ihr eigentlich vorgegebenes Wesen zu finden.“105

			Die Parallele zu der vergleichbaren, in der Diskussion des zeitge­nössischen Tanzes gebräuchlich gewordenen und nicht minder tautologischen Wortschöpfung ‚Tanz-Tanz‘ ist offensichtlich. 

			Deren tanzwissenschaftliche Verwendung nimmt oftmals die distanzierte Gestalt eines ironischen Zitats an, etwa in Katja Schneiders Beobachtung, Veranstalter würden sich angesichts eines „Verschwindens des Tanzes aus der Choreographie“ – so der Untertitel ihres Beitrags für das Kompendium Experimentelles Musik- und Tanzthea­ter (2004) – zunehmend „mit dem rührenden Versuch [behelfen], zwischen ‚Tanz-Tanz‘ (Stücke[n] von Choreographen mit Tanz) und ‚Konzept-Tanz‘ (Stücke[n] von Choreographen ohne oder mit wenig Tanz) zu unterscheiden.“106 Überraschender Weise formuliert Schneider dann allerdings im Anschluss selbst: „Reiner Tanz innovativen Zuschnitts ist selten geworden.“107 

			Es gibt also durchaus ein Bedürfnis bzw. die Notwendigkeit, das Phänomen zu thematisieren, auf das mit dem Begriff ‚Tanz-Tanz‘ hingewiesen werden soll, nämlich dass „Tanzformen [...], die bisher noch einfach Tanz genannt wurden“ heute „im Gegensatz zum weit verbreiteten Nichttanz“ nach neuen „Ausdrücke[n] zur Kategorisierung“ verlangen, um beschreiben zu können, dass sie „besonders tänzerisch wirken.“108 Die zwiespältige Karriere des Begriffs ‚Tanz-Tanz‘ und seines jeweiligen Widerparts – alternierend der ‚Nichttanz‘ oder der ‚Konzept-Tanz‘ – bewegt sich zwischen diesen beiden Polen: der polemischen Diskreditierung als „verbale[m] Untergriff[]“109 und der gleichzeitigen Funktionalisierung als zur Beschreibung einer bestimmten Entwicklung innerhalb des zeitgenössischen Tanzes durchaus nützlicher Referenz.110 

			Bislang konzentriert sich die tanzwissenschaftliche Auseinandersetzung mit ‚Tanz-Tanz‘, ‚Nichttanz‘ und ‚Konzept-Tanz‘, wie die hier analysierten Texte beispielhaft belegen, auf ein Für und Wider darüber, ob diese Kategorien den Entwicklungen im zeitgenössischen Tanz, zu deren Bezeichnung sie eingeführt wurden, gerecht werden können bzw. – in Husemanns Denkfigur – ob sie einer bestimmten Art von Tanz affirmativ oder negierend begegnen, die ihrerseits ein bestimmtes (‚reines‘ oder ‚tänzerisches‘) Tanzverständnis negiert. Wie Hans-Thies Lehmann in der oben zitierten Passage allerdings völlig zu Recht zu Bedenken gibt, besteht die eigentliche methodologische Krux von Begriffen wie ‚Tanz-Tanz‘, aber auch ‚Nichttanz‘ darin, dass sie ‚ein Problem durch Benennung still stellen‘, anstatt ‚ein Spannungsfeld zu eröffnen‘. Statt dass sie von einer historisch veränderlichen Tanzdefinition ausgehen, machen sie nur vor dem Hintergrund einer zumindest momentan als gegeben und gesetzt angenommenen medienontologischen Bestimmung von Tanz überhaupt Sinn – ob sie diese nun affirmieren oder negieren. 

			Wie Lehmanns Kontrastierung von Theater und Drama, basiert auch Helmut Ploebsts ‚Neue Choreographie‘ auf einer spannungsvollen Entgegensetzung zweier, hier allerdings unartikuliert bleibender Begriffe, die auch dem Beitrag Schneiders zu entnehmen ist: des Tanzes und der Choreographie. Ein neu bestimmter Begriff des Choreographischen bildet das Scharnier, das es erlaubt, die Problematisierung des einen (tänzerischen) durch ein anderes (choreographisches) Tanzverständnis tanzwissenschaftlich adressierbar zu machen, und es ist diese Problematisierung, welche Ploebst die in No wind no word behandelten ChoreographInnen vornehmen sieht. Nur so kann eine künstlerische Geste der Negation affirmativ mit einem theoretischen Begriff belegt werden, der gleichzeitig eine ex-negativo-Komponente enthält: Die ‚Neue Choreographie‘ ist Nichttanz im Sinne von Nicht-Spektakel, mit allen Implikationen und Paradoxien, die sich daran knüpfen.111 

			Menke nannte das postdramatische Theater „metadramatisch“, weil es das Dramatische nicht einfach hinter sich lässt, sondern von einer neu geschaffenen Reflexionsebene aus zu adressieren im Stande ist. Hier widersprechen sich seine und Eiermanns Lesart des Lehmanschen Theorems. In einem vergleichbaren Gedankengang könnte man Ploebsts Entwurf der ‚Neuen Choreographie‘ als metatänzerisch112 bezeichnen, weil diese Tanz mittels Choreographie reflektieren soll. Wie gezeigt wurde, entspricht Tanz dabei jedoch nicht einfach ‚dem Tanz‘, sondern einem tanzwissenschaftlich als Gegenbild konstruierten, ganz bestimmten Tanzverständnis – in Ploebsts Fall einem als virtuose, schweißtreibende Bewegtheit verstandenen Tanz, der im Kontext einer Gesellschaft des Spekakels in seinen subversiven und kritischen Kapazitäten gefährdet ist. Der Betriff ‚metatänzerisch‘113 birgt, noch einmal mit Lehmann, die Gefahr eines Medienessentia­lismus. Er setzt Tanz nicht als ein historisch veränderliches Feld künstlerischer Möglichkeiten voraus, sondern erklärt ihn analog zu der spezifischen theatralen Form des Dramas zu einem konzeptionellen Fixpunkt für sich distanzierende Redefinitionsbewegungen.
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			3.2 Negativität, nicht Negation oder: Der ‚zeitgenössische Nichttanz‘ (Pirkko Husemann) – (k)eine Avantgarde?

			Analog zu Helmut Ploebsts Bestimmung der ‚Neuen Choreographie‘ über ihren ex-negativo-Bezug zum Tanz als Spektakel lassen sich auch Theorien wie Gerald Siegmunds ‚Ästhetik der Abwesenheit‘, Krassimira Kruschkovas Kategorie des ‚Ob?scenum‘, André Lepeckis ‚exhaustion‘ des Tanzes im ‚still-act‘ oder eben auch Pirkko Huse­manns ‚zeitgenössischer Nichttanz‘ strukturell als Negationen beschreiben: als Negationen spezifischer Konzepte von Präsenz, von szenischer Sichtbarkeit, von Bewegung, von Tanz. Diese Negationen werden tanzwissenschaftlich und somit in ihrer Rahmung als Tanz als für dessen zeitgenössische Entwicklung kennzeichnende künstlerische Strategien diskutiert. Und nicht nur in den aktuellen Charakterisierungen des Tanzes sind Figuren der Verneinung allgegenwärtig: Sie sind den Zuschauerprotesten gegen diese Rahmung implizit, deren Extremfall Raymond Whiteheads Klage vor Gericht darstellt, und sie sind ebenso in dem tanzwissenschaftlichen Einspruch gegen solche Proteste enthalten, der dem Urteil „Dies ist kein Tanz“ seine Gültigkeit analytisch abzuerkennen sucht. 

			Beide, die (tanzwissenschaftlich zitierte) Negation der Zuschauer oder Kritiker und die Negation dieser Negation aus einer Forschungs­perspektive, die sich affirmativ an der künstlerischen Praxis neu auszurichten sucht, betreffen das, was Pierre Bourdieu die Frage nach der legitimen Teilnahme an den Kämpfen in einem künstlerischen Feld genannt hat: „Von dieser oder jener Strömung, dieser oder jener Gruppe behaupten: ‚Das ist keine Dichtung‘ oder: ‚Das ist keine Literatur‘, bedeutet, ihr die legitime Existenz abzusprechen, sie aus dem Spiel auszuschließen.“114 

			Wenn es sich nun in der deutschsprachigen Tanzwissenschaft eine ganze Reihe von Publikationen zwischen 2001 und 2009 zur Aufgabe machen, mit wissenschaftlichen Mitteln gegen eine solche Ausschlussgeste anzugehen und nachzuweisen, dass gerade die in „recent attacks from the side of dance theory and criticism“115 (Husemann) mit der Anklage „Dies ist keine Tanz!“ konfrontierte Strömung wegweisend für die Tanzentwicklung seit den 1990er Jahren war, geht es nicht nur um die Legitimation choreographischer ‚Existenzen‘, sondern auch, und vielleicht sogar in erster Linie, um die Besetzung wissenschaftlicher Positionen, mit anderen Worten: um Legitimationsspiele im Feld der Tanzwissenschaft.116 

			Pirkko Husemann veröffentlicht Ceci est de la danse. Choreographien von Meg Stuart, Xavier Le Roy und Jérôme Bel 2002 bei books on demand.117 Motiviert ist die Untersuchung, so heißt es gleich im ersten Satz, von einer „Erscheinung, die in der jüngsten Generation von Choreographen weit verbreitet ist: im Tanz wird immer seltener getanzt.“118 In einer Fußnote findet sich der Hinweis, dass die Einschätzung, es handele sich bei den betreffenden KünstlerInnen um eine ‚Generation‘, dabei weniger auf ein bestimmtes Geburtsdatum als auf „eine Bewegung gleichgesinnter Choreographen“119 rekurriert. Weder ihre Arbeitsweisen noch eine Ästhetik oder ein Tanzstil verbinden also Stuart, Le Roy und Bel in Husemanns Augen, sondern ihre künstlerische Gesinnung. In ähnlicher Weise fragt sich Gerald Siegmund: 

			„Was haben die Stücke von Jérôme Bel, Xavier Le Roy, Vera Mantero, Boris Charmatz, Meg Stuart, Raimund Hoghe, Mette Ingvartsen, Juan Dominguez, La Ribot, Christine de Smedt, Mårten Spångberg, Eszter Salamon, Thomas Plischke und Kattrin Deufert, Thomas Lehmen, Jochen Roller, Martin Nachbar, Philipp Gehmacher, Alice Chauchat, Anne Juren und der Gruppe Superamas letztlich gemeinsam?“120 

			Auch er führt dieses alle verbindende Gemeinsame weniger auf „eine gemeinsame Sprache“ als auf „eine bestimmte Haltung“121 zurück. Für sie hat Susanne Foellmer wegen ihres charakteristischen Modus‘ der Zurückhaltung – in den Worten Krassimira Kruschkovas dem „‚I prefer not to‘-Modus der zeitgenössischen Performance-Praxis“122 – die Wortschöpfung „Ver-Haltung“123 geprägt. André Lepecki schließlich präzisiert, was genau es gestattet, von einer zunächst losen Ansammlung von Namen als einer ‚künstlerischen Bewegung‘ zu sprechen: Gewisse ChoreographInnen im europäischen Tanz teilten denselben „common ground of concerns“.124 

			Husemann geht in Ceci est de la danse von zwei Beobachtungen aus: Erstens stellen Stuart, Le Roy und Bel ihre Stücke ganz explizit in den Kontext des Tanzes und nicht etwa des Theaters oder der Performance. Und zweitens werden sie im Tanz-Kontext anfänglich als ‚untänzerisch‘ wahrgenommen. Dabei führt die Autorin, ähnlich wie Ploebst, die Begriffe Tanz, Choreographie und Performance gezielt gegeneinander: „Ihre [Stuarts, Le Roys, Bels – C.S.] Choreographien lassen den Tanz als Bewegungssprache verstummen und geraten daher zunehmend in die Nähe der Performance.“125 Auch Husemanns Bemühen gilt allerdings dem Nachweis, dass die Ansätze der KünstlerInnen nicht etwa mit ihrem Verweis in den Bereich der Performance adäquat beschrieben werden können, sondern nur vom Tanz und ergo von der Tanzwissenschaft aus. 

			Der ‚zeitgenössische Nichttanz‘ ist nicht eigentlich ‚nicht mehr Tanz‘, sondern sein „positives Potential“126 entfaltet sich gerade über seine verschiedenen choreographischen Strategien des „Entzug[s] des Tanzens im Tanz“.127 Insofern „die Arbeiten von Meg Stuart, Xavier Le Roy und Jérôme Bel eine Neudefinition von Körper, Choreographie und Tanz notwendig [machen]“,128 da sich in ihnen „Tanz [...] nicht mehr als Bewegungssprache und Choreographie [...] nicht mehr als Tanzschrift definieren“129 lässt, leiten sie „einen überfälligen Paradigmenwechsel“130 ein, der nicht nur die Tanzszene selbst, sondern auch deren theoretische Reflexion betrifft. Sie erfordern somit eine genuin tanzwissenschaftliche Herangehensweise, jedoch aus einer sozusagen choreographiebasierten Perspektive, aus der heraus einer gegenüber dem Tanz zu einem „Denken qua Körper“131 aufgewerteten Choreographie mit „angemessenen Begrifflichkeiten“132 begegnet und ihr gerade in der „Absenz von tänzerischer Körperbewegung“133 ein zentraler Stellenwert als eigenständiges „Medium der Reflexion“134 zuerkannt werden kann. 

			In der Herleitung ihres Modells des Nichttanzes stützt sich Huse­mann auf einen Aufsatz Michael Kirbys, in dem dieser, an seine Theorie des acting versus not-acting135 anschließend, ein auf den drei Parametern Regelmäßigkeit, Energiefluss und Formalisierung aufbauendes Modell zur Unterscheidung von tänzerischer und nicht-tänzerischer Bewegung entwickelt.136 Kirby, dem in Danse et non-danse (1994) u.a. die von Alltagsbewegungen durchsetzten Arbeiten des Postmodern Dance als Fallstudie dienen, war – dies ist besonders in Bezug auf Husemanns im Folgenden genauer betrachtete Diskussion des Verhältnisses von ‚zeitgenössischem‘ und ‚postmodernem Nichttanz‘ interessant – einer der Ersten, der in einer Publikation, nämlich seiner 1975 dem „post-modern dance“ gewidmeten Themenausgabe der Drama Review, diese Bezeichnung als Begriff für eine neue Richtung im US-amerikanischen Tanz etabliert hatte.137

			Obwohl dem ‚zeitgenössischen Nichttanz‘ sein Tanzsein in einer nicht näher definierten Öffentlichkeit bis dato mehrheitlich abgesprochen und ihm tanzwissenschaftlich ebenfalls nicht ausreichend Beachtung geschenkt wird, sieht Husemann bereits 2002 eine „grundsätzliche Verschiebung vom Tanz zum Nichttanz [...] zunehmend zur Norm“ werden.138 Der hier gewählte Begriff der ‚Verschiebung‘ unterscheidet sich, indem er eine gewisse Prozesshaftigkeit und längerfristige Entwicklung nahelegt, von dem momenthaften Charakter des Innehaltens am Nullpunkt bei Ploebst, das gängige Routinen mit einer gewissen Plötzlichkeit unterbricht. Den beiden Darstellungen gemeinsam ist, dass sie von einem fundamentalen Einschnitt in der Tanzentwicklung ausgehen.139 

			Die besagte Verschiebung, die sich im ‚zeitgenössischen Nichttanz‘ vollendet haben soll, steht für Husemann in einer tanzhistorischen Kontinuität. Sie nahm, so heißt es in Ceci est de la danse, „vor nunmehr vier Jahrzehnten im Minimalismus des Judson Dance Theater ihren Ausgang“,140 und sie machte schon damals eine „Neudefinition des Tanzes [...] notwendig“.141 

			Der Postmodern Dance und der Tanz Stuarts, Le Roys und Bels bilden „zwei [...] Ausprägungen des Nichttanzes“,142 die sich in einem wesentlichen Punkt unterscheiden: Wenn der ‚Nichttanz‘ stets „nur in der Differenz zum Tanz greifbar“143 ist, so wie das als „bestimmte Negation“ (Menke) verstandene postdramatische Theater in seiner Differenz zum Drama – einer Differenz, die an dasjenige gebunden bleibt, zu dem sie ihre Unterscheidung einführt –, so lässt sich die Relationalität dieses ‚Nicht-‘ über zwei alternative Spielarten des Verhältnisses zur Norm des Tanzes beschreiben, und zwar entweder eines in „Opposition“144 (Postmodern Dance) oder aber eines in „Referenz“145 (zeitgenössischer Nichttanz) zu dieser Norm.146 Insofern wäre es unzutreffend, den ‚zeitgenössischen Nichttanz‘ als eine reine Negationsbewegung und somit als Avantgardebewegung im Sinne Peter Bürgers zu verstehen. Husemann schlägt vor, den Unterschied zwischen dem oppositionell verfahrenden und damit Bürgers Avantgarde-Definition entsprechenden Nichttanz der ‚Generation Judson‘ und dem referentiell verfahrenden zeitgenössischen Nichttanz „auf der Grenze zwischen Negativität und Negation [zu] bestimmen“.147 

			Ehe näher auf das theoretische Verhältnis von Negation und Negativität eingegangen wird, soll zunächst der Status des Postmodern Dance als wiederkehrendem Bezugspunkt für die Entwicklung einer Theorie des ‚zeitgenössischen Nichttanzes‘ behandelt werden. In diesem Zusammenhang sind Überlegungen zum Avantgardebegriff notwendig, wobei ein Schwerpunkt auf den kunst- bzw. tanzhistorischen Bedingungen und Auswirkungen eines Denkens der Avantgarde in der tanzwissenschaftlichen Analyse liegt.

			3.2.1 Bezugspunkt Postmodern Dance – Erbfolge, Verwandtschaft, Wahlverwandtschaft?

			 

			In den Theoretisierungen derjenigen Tendenzen im europäischen zeitgenössischen Tanz seit den 1990er Jahren, die Husemann als ‚zeitgenössischen Nichttanz‘ bezeichnet, finden sich, und das nicht nur bei ihr, verschiedenste Bezugnahmen auf den US-amerikanischen Postmodern Dance der 1960er Jahre.148 Es lassen sich dabei vier argumentative Grundmuster identifizieren: 

			1. Die Relevanz der zeitgenössischen Bewegung wird darüber hergeleitet, dass diese in eine Reihe mit anderen bedeutenden und folgenreichen Perioden des Umbruchs und der künstlerischen Erneuerung im Tanz des 20. Jahrhunderts gestellt wird – darunter an prominenter Stelle der Postmodern Dance. 

			2. Es werden spezifische ästhetische Merkmale und künstlerische Strategien aufgezählt, die der Postmodern Dance und der ‚zeitgenössische Nichttanz‘ gemeinsam haben. 

			3. Es wird darauf hingewiesen, dass die zeitgenössischen ChoreographInnen sich ihrerseits direkt oder indirekt auf den Postmodern Dance beziehen, also ihre eigenen Positionen in Referenz zu diesem entwickeln. 

			4. Beide Bewegungen werden in ein Verhältnis der Differenz gesetzt, und zwar mittels derselben Kategorisierung, die in den tanzhisto­rischen Einordnungen (vgl. Punkt 1) mehr oder minder explizit mitschwingt: der Frage der Avantgarde und ihres Verhältnisses zur Negation als Strategie und Verfahren. 

			Im vorliegenden Forschungszusammenhang scheint die Definition des Verhältnisses von ‚Nichttanz‘ und Postmodern Dance über ästhetische Gemeinsamkeiten (Punkt 2) zunächst insofern weniger von Interesse zu sein als der Nichttanz in dem betrachteten Ausschnitt tanzwissenschaftlicher Forschung weniger auf eine Ästhetik im Sinne einer Stilistik als auf eine Haltung zurückgeführt wird. So zieht Husemann zwar hinsichtlich Bewegungssprache und Struktur Parallelen zwischen den Arbeiten des Postmodern Dance und den Stücken Stuarts, Le Roys und Bels,149 legt aber letztlich mehr Gewicht auf die Betonung der Haltungsdifferenzen. 

			Dagegen betrachtet RoseLee Goldberg Jérôme Bel als direkten Nachfolger Yvonne Rainers, einen Nachfolger, der heute die in deren berühmtem NO-manifesto aufgezeichneten Gebote Punkt für Punkt in die choreographische Tat umsetzt:

			„‚No to spectacle, no to virtuosity ... no to seduction of spectator‘. Jérôme Bel takes as a given the commandments of radical dance in America laid down by Yvonne Rainer [...]. He is part of a tide of French choreography built on such refutation and which has been assessing and reassessing the meaning of these dictates over the past decade – a period that has seen spectacle, virtuosity, and seduction reinforcement of aesthetic norms. [...] Bel‘s reading of Western dance movement has as much to do with French intellectual history as it does with the Judson Dance Theater and its scrutiny of the body-as-object.“150

			In beiden Fällen gilt: Gerade ihre theoretische Konzeptualisierung als Haltungen oder concerns und eben nicht über stilistische Merkmale bildet eine Gemeinsamkeit zwischen den beiden, in dieser Arbeit primär als Erscheinungen im tanzwissenschaftlichen Diskurs angesehenen Tanz-Entwicklungen in ihrem so unterschiedlichen Zeitkontext.151 

			Die vergleichende Lektüre der hier behandelten Studien zum zeitgenössischen Tanz auf der einen und verschiedener Analysen zum Postmodern Dance auf der anderen Seite offenbart weitere Ähnlichkeiten in den jeweiligen, weniger künstlerisch-tänzerischen als tanzwissenschaftlichen Merkmalen und Strategien. Dazu gehört etwa eine Einschätzung Gabriele Brandstetters, dass „Kriterien, die sich auf den Bewegungscode beziehen, [...] sich für das postmoderne Tanztheater fast ausschließlich als Negativbestimmungen gewinnen [lassen]“.152 Brandstetter verwendet in ihrem Aufsatz Still/Motion – Zur Postmoderne im Tanztheater (2004) alternierend die Begriffe „postmodern dance“ und „postmodernes Tanztheater“ mit dem Ziel, ein ihrer Ansicht nach limitiertes Verständnis von ‚postmodern‘ als zu enger tanzwissenschaftlicher Epochen- und Stil-Kennzeichnung für „ein genuin amerikanisches Phänomen“153 auch für „Choreographien des jüngeren europäischen Tanz- und Bewegungstheaters (wie etwa Stücke von Anne Teresa de Keersmaeker oder William Forsythe)“154 zu öffnen. 

			Einer der drei „Struktur-Momente“, die sie als „Muster für Konzepte (postmodernen) Choreographierens/Komponierens“155 vorstellt, ist der Topos des ‚Stills‘. Brandstetter exemplifiziert ihn anhand von Douglas Dunns Stück Four for Nothing (1974), also anhand einer Arbeit aus dem Umfeld von Judson, aber auch anhand des zeitgenössischen Stückes Diskussion/Evolution. Ein Tanzprojekt für Solotänzer (1995) von Christopher Martin, das sie dem „reinen ‚Konzept-Tanz‘ als Nicht-Tanz“156 zurechnet. Sie spricht in diesem Zusammenhang wiederholt von einem „Konzept von Bewegung als Nicht-Bewegung, Tanz als Nicht-Tanz“.157 Durch die vorangegangene Betonung ihres Anliegens einer „Revision“ der mit der bisherigen primären Definitionsfunktion von Postmoderne-Konzepten in der Tanzwissenschaft „verbundenen Zuschreibungen und Ausgrenzungen“158 und die Wahl der beiden Beispiele bezieht sich diese Formulierung eben nicht ausschließlich auf den Postmodern Dance, sondern auch auf ‚postmodern‘ zu nennende zeitgenössische europäische Tanzentwicklungen; Brandstetter dient ‚postmodern‘ als gemeinsame Folie für die Ermittlung ästhetischer bzw. konzeptioneller Spezifika auf beiden Seiten. Trotz solcher vereinzelten Bemühungen, die Definitionsfunktion des Begriffs ‚Postmodern Dance‘ in einer Rede vom ‚postmodernen Tanz‘ aufzulösen, ist, wenn argumentiert wird, dass für Choreographen wie Xavier Le Roy die tänzerische Postmoderne einen maßgeblichen Einfluss dargestellt habe, fast immer eine konkrete Bezugnahme auf die entsprechende ästhetisch-konzeptionelle Richtung und zeitliche Periode im US-amerikanischen Tanz gemeint.159 Nach Einschätzung der französischen Tänzerin und Choreographin Alice Chauchat, die gemäß Gerald Siegmunds zitierter Aufzählung zu derselben durch ihre Haltung geeinten Gruppe gehört wie Bel und Le Roy, wurde diese Referenz in ihrer Generation sogar zu einer Art Norm: „I am part of a generation of choreographers that were raised along modern dance principles and later discovered postmodern approaches, so that the latter became the ‚new consensus‘ against the old guard. Claiming the influence of [Yvonne] Rainer has become a must, quoting [Doris] Humphrey is impossibly old-fashioned.“160

			Als tanzhistorischer Gegenstand hat der ‚zeitgenössische Nichttanz‘ eine noch kurze Geschichte. Wie bei jedem historisierten Objekt folgt seine Existenz keinem in sich konsistenten curriculum vitae, sondern lässt sich als eine Serie parataktischer Bewegungen mit vielen möglichen Anfängen und Enden beschreiben.161 

			Im Zuge „eine[r] performative[n] wie konstruktive[n] Konzeption von diskursiver Tanzhistoriographie“162, das heißt, einer Tanzhistoriographie, die ihre eigene Archivierungspolitik im Sinne einer „Geschichte der Gegenwart“163 (Foucault) mit in den Blick zu bekommen sucht, muss die Regularität dieser Existenzweisen in der Sphäre der historischen Forschung als selbst zu historisierender Gegenstand thematisch werden. Deshalb lohnt ein Blick auf die Mechanismen, die in den Historisierungen des im Wechsel als ‚Nichttanz‘ (Husemann), ‚Konzepttanz‘ (Klein) oder ‚Nicht-Tanz‘ bzw. ‚Konzept-Tanz‘ (Brandstetter) apostrophierten Ausschnitts des zeitgenössischen Tanzgeschehens erkennbar werden. 

			Es werden vor allem die Entstehungszeit freier Tanzformen in Abgrenzung zum Ballett Anfang des 20. Jahrhunderts in Europa sowie die Hochphase des sich als Gegenbewegung zum Modern Dance in den USA konstituierenden Postmodern Dance in den 1960er und 1970er Jahren dazu herangezogen. Gabriele Klein etwa entwickelt ihr Modell einer kontinuierlich reflexiver werdenden Tanzmoderne im 20. Jahr­hundert in einem Dreischritt entlang der folgenden Stationen: 1920er Jahre (Freier Tanz), 1960er und 1970er Jahre (Postmodern Dance und Tanztheater) sowie 1990er Jahre (Konzepttanz).164 Ramsay Burt entwirft in einem Text, in dem er sich u.a. mit der Arbeit von Boris Charmatz als einer künstlerischen Problematisierung fortschrittsbasierter Geschichtsmodelle befasst,165 die folgende repetitive Choreographie der Innovation im Tanz des 20. Jahrhunderts: 

			„We are perhaps at one of those rare moments when radically innovative dance practice is no longer ‚behind‘ the other arts but in the midst of an exciting redefinition of key aspects of contemporary experience. The last three times when this has been the case were Judson Dance Theatre in the 1960s, German modern dance in the 1920s and 1930s, and the Ballets Russes in the 1910s [...].“166 

			Der zeitgenössische Tanz der 1990er Jahre wird hier als ein seltenes Beispiel für eine Phase dargestellt, in welcher der Tanz sich nicht an der Peripherie von Kunst und Gesellschaft, sondern im Kern des Erfahrungsraumes seiner Zeit bewegt – in der Nachfolge der wesentlichen, in der Tanzforschung bereits zu einer Abfolge von Avantgarden gruppierten Strömungen des Jahrhunderts. Anders als Klein, die anhand der den von ihr in Beziehung zu einander gesetzten Tanzformen zugrunde liegenden, unterschiedlichen Subjektmodelle und im Dialog mit postmoderner philosophischer Theorie eine lineare Entwicklung konstruiert, die retrospektiv auf die vollends reflexiv gewordene Tanzkunst der 1990er Jahre zusteuert, hebt Burt den Wiederholungsaspekt hervor. Auch betont er die ähnlich bedeutsame Rolle des Tanzes im Spektrum der Künste in vier separaten historischen Momenten, in denen je ein Bruch mit Konventionen die Kontinuität der Tradition sabotierte. 

			In beiden Fällen leitet sich die Bedeutsamkeit des betrachteten zeitgenössischen Tanzphänomens indirekt aus der in der Forschung umfassend aufgearbeiteten und unbestrittenen historischen Relevanz der jeweiligen Vorgängerbewegungen ab, mit denen es über die tanzwissenschaftliche Konstruktion der Linearität eines Prozesses (Klein) bzw. der Analogie zwischen Interventionen (Burt) in Verbindung gebracht wird. Was die Verbindung rechtfertigt, sind nicht ästhetische Bezüge, sondern der avantgardistisch zu nennende Impetus im „Prozess des Reflexivwerdens des Tanzes“ (Klein)167 bzw. in den jeweiligen „[c]onceptual, intellectual interventions within normative definitions of theatre dance“ (Burt)168 in den 1990er Jahren, der den Charakterisierungen des Postmodern Dance in der Tanzforschung ähnelt.169 

			Wird der Avantgarde-Begriff ähnlich wie der des Diskurses in der Tanzwissenschaft vielfach sehr allgemein als eine Bezeichnung für Tanzformen gebraucht, die im jeweiligen Zusammenhang als besonders ‚innovativ‘ oder ‚experimentell‘ ausgewiesen werden sollen,170 so übernimmt er in diesem Fall die Funktion einer eindeutigen historischen Zuschreibung. Kleins, aber auch Burts Reihung beginnt mit den historischen Avantgarden Anfang des 20. Jahrhunderts. 

			Folgt man für ein Gedankenexperiment Peter Bürgers stark schema­tisierender und ob ihres teleologischen Profils vielfach kritisierter Darstellung aus seiner Theorie der Avantgarde (1974), müsste es sich folglich beim Postmodern Dance um eine sogenannte ‚Neo­avantgarde‘ handeln.171 Bürger bezeichnete das Projekt einer radikalen Negation der „Institution Kunst“172 als kennzeichnend für die der Neoavantgarde vorausgegangenen historischen Avantgarden. Diese Institution ist identisch mit den „Verhältnisse[n] [...], in denen Kunst“ zu einem gegebenen Zeitpunkt in einem spezifischen gesellschaftlichen Kontext „produziert, distribuiert und rezipiert wird“.173 

			In der bürgerlichen Gesellschaft, die für die aufkommen­den historischen Avantgarden den Rahmen bildet, sind diese Verhältnisse über eine Relation des Ausschlusses und der Entgegensetzung zwischen Kunst und Gesellschaft bzw. Lebenspraxis geregelt. Diese Relation stellt ihrerseits eine gesellschaftliche Setzung dar.174 Aus der Opposition, in der die Kunst zu der Sphäre der lebensweltlichen Abläufe steht, resultiert Zweierlei: ihr autonomer Status, aber auch, als dessen Kehrseite, ihre gesellschaftliche Funktionslosigkeit. Mit der ‚Institution Kunst‘ negieren die Avantgarden keinen überkommenen Stil, sondern die drei wesentlichen Bedingungen für Funktionslosigkeit und Autonomie: dass Kunst erstens von der Lebenspraxis prinzipiell abgehoben ist, dass sie zweitens individuell und unabhängig von gesellschaftlichen Bedingungen produziert und dass sie drittens ebenso individuell und unabhängig von gesellschaftlichen Bedingungen rezipiert werden kann.175 

			Um die zwischen den Bereichen der Kunst und der Lebenswelt errichtete Barriere zu durchbrechen, setzen die historischen Avantgarden auf eine Mobilisierung der RezipientInnen durch Schock.176 Nur einer als Schockerlebnis durch Sinnentzug gemachten Kunsterfahrung kann es gelingen, sich schlagartig in die Lebenswelt der RezipientInnen einzurücken, indem diese ihnen als fragwürdig und unsicher entfremdet wird. Allerdings ist ein solches Vorgehen nach Bürger längst so historisch wie die Bewegung der Avantgarden selbst, da der Schock als „institutionalisierter Schock“177 konsumierbar wurde: „Da inzwischen der Protest der historischen Avantgarde gegen die Institution Kunst als Kunst rezipierbar geworden ist, verfällt die Protestgeste der Neoavantgarde der Inauthentizität.“178 

			Bürgers Avantgarde-Begriff impliziert eine geschichtsphilosophische Fortschrittsideologie der Einmaligkeit, in der die Wirksamkeit von Kunst im Schock an das Neue, Nie-Dagewesene gekoppelt wird.179 Insofern diese Erfahrung in der Neo-Avantgarde ihrer Effektivität unwiederbringlich beraubt ist, sind Anfang und Ende der Avantgarde bereits zu Anfang des 20. Jahrhunderts besiegelt. 

			Die Historizität der Avantgarde erweist sich in der kunsthistorischen These vom ‚Ende der Avantgarde‘ dabei als ähnlich widersprüchlich wie die Kategorie des Zeitgenössischen, die gegenwärtig als historisierender Name für die Unmöglichkeit schlüssiger, in sich geschlossener epochaler Figurationen unter den Bedingungen der Postmoderne mit ihrem Zugang zur ‚Geschichte‘ abseits der großen Metaerzählungen dient:180 Scheint mit dem Ende der Avantgarde das Ende einer fortschrittsbasierten Vision von Kunstgeschichte einherzugehen, so wird die Avantgarde gleichzeitig mit ihrer Historisierung in ein kunsthistorisches Raster fortschreitender, aufeinander aufbauender Stadien integriert.181 Sie ist in ihrem Wirkungsradius irreversibel beschnitten; die Reflexivität, die sie in Bezug auf die lebensweltlichen Verhältnisse entfalten konnte, solange sich mittels Schock ein Zugang quer zu der in der bürgerlichen Gesellschaft errichteten Trennung zwischen Kunst und Leben forcieren ließ, kann sich künftig allein auf den Bereich der Kunst selbst richten. 

			Hannes Böhringer äußert die Befürchtung, dass eine Avantgarde, die sich „[a]us der Weltgeschichte ins System zurückgezogen hat“, nurmehr als ein „verstecktes Subsystem von Schutz- und Beobachtungskapseln“ funktionieren kann, „die sich um Künstler, meistens um kleinere Gruppen von jüngeren Künstlern bilden“: „Die Avantgarde im sozialen System Kunst ist die immunisierte Selbstbeobachtung des Systems. Die Einkapselung dient dem Schutz der inwendigen Beobachter, die Beobachtung aber der Selbstorganisation des ganzen Systems, vor dessen Zudringlichkeit die Einkapselung sichert“.182 

			Von einer ‚Selbstimmunisierung‘ des (Gesellschaft- und Kunst-)Systems mit den Mitteln des reflexiven Selbstbezugs zu sprechen, impliziert, dass diesem System die Fähigkeit zugeschrieben wird, das Potential der avantgardistischen Kunst zur Negation der bestehenden Verhältnisse darüber zu negieren, dass es künstlerische Negationen wie in einem organischen Schutzmechanismus so integriert, dass überhaupt keine frontale Gegenüberstellung mehr möglich ist.183 Wie Roberto Esposito in seiner, ihre Impulse aus der Immunitäts- und Immunisierungs-Metaphorik beziehenden philosophischen und politischen Theorie der ‚immunitas‘ gezeigt hat, ist eine derart installierte „Praktik des Schutzes“ eben gerade eine, die das Fremde, Gefährdende einkörpert, anstatt sich von ihm zu distanzieren, indem sie „durch Einschluß ausschließt und durch Negation affirmiert“.184 

			Ganz ähnliche Beobachtungen finden sich in der Argumentation Luc Boltanskis und Ève Chiapellos wieder, wenn diese feststellen, dass eine nach dem Muster oppositioneller avantgardistischer Kritik verfahrende künstlerische Kritik unter den Bedingungen spätkapitalistischer Gesellschaftsformen unter anderem deshalb nicht mehr effektiv agieren kann, weil sie seit ihrer breiten Anerkennung durch den Staat und die Kunstinstitutionen heute den Status ‚offizieller Kunst‘ genießt. Dies bedeutet, dass sie in ihrem privilegierten und unbestrittenen Zugriff auf ‚das Kritische‘ unfreiwillig ein so elitäres wie genuin bürgerliches Kritikverständnis reproduziert.185 

			Aber laufen nicht Theorien des „Endes von X“ und somit auch Theorien vom Ende der Avantgarde wie diejenige Bürgers Gefahr, dass sie selbst entgegen ihrer Agenda methodologisch betrachtet eine ‚bestimmte‘ für eine ‚abstrakte‘ Negation ausgeben und dabei ihre eigene diskursive Regelhaftigkeit überdecken? Stefan Germer fordert angesichts der Herausforderungen für die kunsthistorische Arbeit unter den Bedingungen des „Posthistoire“, sich nicht von dem zentralen Kunstgriff modernistischer Kunstgeschichtsschreibung täuschen zu lassen. Dieser habe den vorgeblich ‚autonom‘ getroffenen ästhetischen Erscheinungen in der Kunst den Anschein von historischer Notwendigkeit verliehen und damit „die Kunstgeschichte – als Doxa, das heißt: als Gesamtheit der institutionellen Einfriedungen und methodologischen Zurichtungen ihrer Gegenstände verstanden“186 – zugleich fortgeschrieben und verschleiert:

			„Wer vom Ende spricht, [...] hat Absichten. Er will dasjenige, dessen Zuendegegangensein er behauptet, gar nicht abschaffen, sondern vielmehr in eine Perspektive rücken, in der es vom Subjekt zum Objekt wird, also zum Gegenstand einer Erzählung, eines Diskurses oder gar einer Disziplin werden kann, welche ihre Legitimität daraus gewinnen, daß sie an Stelle des als abgeschlossen Deklarierten sprechen.“187 

			Ganz in diesem Sinne bezeichnet Rebecca Schneider den Zeitpunkt, zu dem das Ende der Avantgarde in der Theorie zum Thema wird, als keineswegs zufällig. Schneider stellt unter dem Gesichtspunkt disziplinärer Macht einen Zusammenhang her zwischen dem Feld postmoderner Theoriebildung und den Transgressionsbewegungen der Performance-Kunst der 1960er und der 1970er Jahre. Es sei auffällig, dass just in dem Moment, als Frauen, Afro-Amerikaner, Schwule und Lesben einen eigenen Raum kritisch-politischer künstlerischer Interventionen einforderten und zu besetzen begannen, die Avantgarde mitsamt ihrer Option des Schocks kunsttheoretisch für tot erklärt wurde: „[A]bandoning transgression might not be the issue so much as critically confronting the historical licension of transgression in art practice“.188 

			Was laut Schneider eigentlich zur Disposition steht, ist das Zugriffsrecht auf widerständige Positionen. Dieses lässt die Kunsttheorie mit Hilfe des Topos‘ vom Ende der Avantgarde von der Kunst auf sich übergehen: „[S]hutting down the avant-garde among generally male postmodern theorists who strive to re-mark their own present tactics as ‚resistant‘“,189 ermögliche es den TheoretikerInnen, die aufklärerisch-engagierte, kritische Haltung, deren Verfügbarkeit für die Kunst negiert wird, in derselben Argumentationsbewegung für sich selbst zu reklamieren. 

			Während über die Frage der Neoavantgarde in der Kunstkritik, Kunsttheorie und Kunstwissenschaft190 in Bezug auf die Kunst der 1960er und 1970er Jahre, etwa auf Pop Art oder Land Art, vehement gestritten wird,191 tritt sie in tanzwissenschaftlichen Darstellungen zum Postmodern Dance, sowohl zur Zeit seiner Entstehung wie auch retrospektiv, völlig in den Hintergrund. Es wird lediglich sporadisch darauf verwiesen, das als ein Experiment der Annäherung von Kunst- und Lebensraum verstandene Interesse an alltäglichen Körpern und Bewegungen etwa bei Yvonne Rainer sei in unmittelbarer Beziehung zu den Debatten über die Fortsetzung, aber auch das Scheitern des ‚Projekts Avantgarde‘ zu sehen.192 Vereinzelt werden Überlegungen dazu angestellt, inwiefern sich Wirkungsradius und Bedeutung des Begriffes ‚Postmodern Dance‘ in den 1980er Jahren im Verhältnis zu den 1960er und 1970er Jahren bereits merklich verändert haben: Nach Einschätzung von Sally Banes sind dafür seine Einbettung in die zum dominierenden Milieu westlicher Industriegesellschaften avancierte und damit als Paradigma hegemonial gewordene „Condition postmoderne“ (Lyotard), aber auch seine fortgeschrittene tanzwissenschaftliche Institutionalisierung verantwortlich.193 

			Husemanns Abkehr von der oppositionellen Negation des ‚Nichttanzes‘ im Postmodern Dance zugunsten einer referentiellen Negation bzw. Negativität im ‚zeitgenössischen Nichttanz‘ lässt sich vor diesem Hintergrund auch als eine Abkehr von einem bestehenden tanzwissenschaftlichen Avantgarde-Narrativ beschreiben. Dabei befragt sie in Ceci est de la danse die Theoretisierung des Postmodern Dance als Avantgarde nicht weiter auf ihre disziplinären Entstehungsbedingungen hin, sondern übernimmt sie und arbeitet mit ihr. Sie verweist an dieser Stelle lediglich auf eine generelle Verspätung des Tanzes gegenüber anderen Kunstformen.194 

			In der Tat wird die Kopplung der Moderne als Epoche der historischen Avantgarden an den Modern Dance sowie der Postmoderne an den Postmodern Dance in der Tanzforschung bei weitem nicht so klar und eindeutig vorgenommen wie die Bezeichnungen es zunächst suggerieren. Das zeigt die berühmte Kontroverse zwischen Sally Banes und Susan Manning, die angeregt war von Mannings Kritik an Banes Terpsichore in Sneakers (1987), der ersten umfassenden tanzwissenschaftlichen Studie zum Postmodern Dance. Mannings Kernargument bestand darin, dass das, was Judson Church realisiert habe – die radikale Reduktion der Mittel, die Abstraktion und die Konzentration auf die ‚reine Bewegung‘ als essentielles Element des Mediums Tanz – einer modernistischen Ausrichtung der Künste auf ihre mediale Essenz oder Wesentlichkeit hin entspräche.195

			Der Text, der in der internationalen Forschungsliteratur zum Postmodern Dance quasi zu dessen Grundgesetz erklärt worden ist, nämlich Yvonne Rainers NO-Manifesto (1965), bekräftigt mit seiner strikten Agenda einer „strategy of denial“196 bzw. seiner Form einer „aesthetics of denial“197 augenscheinlich die programmatische Zielvorstellung einer Bereinigung des Tanzes von jeglichen theatralen und anderweitigen Elementen außer der ‚reinen Bewegung‘:

			„NO to spectacle no to virtuosity no to transformations and magic and make believe no to the glamour and transcendency of the star image no the heroic no to the anti-heroic no to trash imagery no to involvement of performer or spectator no to style no to camp no to seduction of spectator by the wiles of the performer no to eccentricity no to moving or being moved.“198

			Im Bürgerschen Sinne das Negations-Argument mit dem Avantgarde-Argument verknüpfend, urteilt Ramsay Burt über das NO-Manifesto: „This statement reveals the impact that avant-garde strategies were having on ways of thinking about the dancing body and its relationship to contemporary culture.“199 

			Rainer selbst hat den Status ihres Textes im Nachhinein und wie als Antwort auf seine Rezeption als ‚Schlüsseltext‘ relativiert, und zwar sowohl, was ihre Intention zum Zeitpunkt seiner Veröffentlichung angeht – er sei nämlich keineswegs als konzeptionelle Anleitung gedacht gewesen – als auch seine Halbwertszeit.200 Die Problematik der Übertragung der Negationsstrategie des NO-Manifesto in eine Kategorie wie „anti-dance“ oder „non-dance“ hatte Michael Kirby schon 1969 benannt: Judson Church sei als Reaktion gegen bestimmte traditionelle Tanzformen und nicht gegen „dance itself“ zu verstehen.201

			1981, sechs Jahre vor dem Erscheinen von Banes‘ Terpsichore, hat der Philosoph Noël Carroll sich die Frage gestellt, ob nicht der in Zusammenhang mit der Arbeit von ProtagonistInnen des Postmodern Dance wie Rainer immer wieder aufkommenden Rede von der ‚Natur‘ des Mediums Tanz als ‚reiner‘ Bewegung und deren laut Carroll polemisch konstruierter Entgegensetzung zur Expressivität des Modern Dance eine inkonsistente Argumentationslogik zu Grunde liegt.202 Wer von einer Negation von Ausdruck spreche, verabsolutiere, ohne dies offenzulegen, immer schon ein bestimmtes, diesen als Ausdruck von Gefühlen („expression of feelings“) definierendes enges Konzept von Ausdruck, wohingegen sich die Arbeiten von Rainer, Steve Paxton oder David Gordon sehr wohl als Ausdruck im weitesten Sinne, nämlich als Ausdruck von Ideen („expression of ideas“) verstehen ließen.203 In seiner Beschreibung von Rainers Trio A (1966) überführt Carroll diesen Gedanken in folgende Formulierung:

			„Trio A denies expressive effects in the sense that none of the move­ment is metaphorically emotive but it is clearly expressive in the broadest sense; it is discursive – it calls attention to the hitherto unexplored, even suppressed, movement possibilities of the dance medium. And it does this in ways that correspond to a recognizable interpretation of the dance medium.“204

			Bewegung fungiert in Trio A demnach als eine „highly discursive repudiation of very specific forms of dance as well as of the values associated with those practices.“205 Es ist nicht das Neinsagen als avantgardistischer Gestus, das Carroll dem Postmodern Dance abspricht – denn: „Trio A denies“ – sondern die in dessen einsetzender tanztheoretischer Historisierung so stark beförderte Auflösung eines spezifischen Nein zu einem spezifischen Ausdrucksverständnis in einem allgemeinen, absoluten Nein zu jeglicher Expressivität: „[I]t is hard to imagine how an avant-gardist could fail to be expressive in the discursive sense insofar as each deviation from tradition will imply (if only negative) some conception of dance.“206 

			Carrolls Beobachtungen sind hilfreich, da sie die Frage einer notwendig „wiedererkennbaren Interpretation“ aufwerfen, also die Frage, inwieweit es für einen die gegebenen Normen des Mediums Tanz diskursiv überschreitenden Tanz, um überhaupt, und sei es als ‚Nichttanz‘, ‚im Diskurs zu sein‘, kein Jenseits dieser Normen geben kann, sondern immer nur den relationalen Bezug auf sie. Im Rückgriff auf den in dieser Arbeit zu Grunde gelegten Diskursbegriff formuliert: Das hier von Carroll auf den Postmodern Dance angewandte Verständnis des Diskursiven spielt gerade nicht Ausdruck gegen Idee und Konzept gegen Bewegung aus, wie dies in den Kategorien von ‚Tanz-Tanz‘ und ‚Konzept-Tanz‘ vielfach geschieht, sondern begreift die tänzerische als eine artikulatorische Praxis, welche die ‚Realitätsbedingungen‘ dessen, was Tanz ist, über ihre (nicht auf das Sprachliche) reduzierbaren ‚Aussagen‘ beeinflusst und verändert.207 

			In ihrem Abriss zur Tanzgeschichte des 20. Jahrhundert als „Geschichte der Kritik im Tanz“208 gibt Pirkko Husemann zu Bedenken, dass jede Konzeptualisierung tänzerischer Erneuerung als „eine[] Reihe von aufeinanderfolgenden Brüchen mit überkommenen ästhetischen Normen im Namen anderer Normen“209 Gefahr läuft, ein „progressiv-evolutionäres Geschichtsbild“210 zu zeichnen.211 Was in einer solchen Verfahrensweise häufig verloren gehe, sei ein Gespür für die (unerläßliche) Unterscheidung zwischen der „Ebene des historiographischen Diskurses und d[er] der künstlerischen Praxis“,212 die in der Forschung zu einer einzigen Entwicklung übereinandergelagert würden. Was Husemann hier, ähnlich wie Germer, andeutet, ist die Gefahr, dass die politische und historische Dimension, sozusagen die Eigenmaterialität des tanzwissenschaftlichen Diskurses verschleiert wird, indem dieser mit der künstlerischen Entwicklung verschmilzt. Und dennoch: Obwohl die Autorin versichert, weder den „systemimmanenten Konkurrenzkampf mit anderen Tanzstilen, noch [...] einen rein avantgardistischen Bruch mit der ‚Institution Tanz‘“ als Maßstab anzulegen, unterscheiden sich die Etappen ihrer „kleinen Geschichte“ der Kritik im Tanz des 20. Jahrhunderts nicht wesentlich von den Darstellungen Kleins und Burts: Es sind „der moderne Tanz der 1920er und 1930er Jahre in Deutschland und in den USA, der US-amerikanische Tanz der 1960er und das deutsche Tanztheater der 1970er Jahre sowie ein bestimmter Ausschnitt des westeuropäischen zeitgenössischen Tanzes seit Mitte der 1990er Jahre.“213 

			Auch Burt hat in einem Text, in dem er sich kritisch mit den Historisierungsstrategien befasst, die am Postmodern Dance, aber, wie er betont, auch an aktuellen zeitgenössischen Tendenzen im Tanz offensichtlich werden, vor einer fatalen „dialectic of exhaustion and reaction“214 gewarnt. In der Vermarktung zeitgenössischer ChoreographInnen etwa aus dem Umfeld der Gruppe Quatuor Albrecht Knust werde suggeriert, diese experimentierten mit ‚völlig neuen‘, noch nie dagewesenen Tanzformen. Bei solchen Denk- und Sprechweisen handele es sich schlicht um Derivate älterer Modelle und Theoretisierungsformen des modernen oder zeitgenössischen Tanzes.215 

			Ist es jenes ‚Neue‘, ‚Nie-dagewesene‘, das bereits in Helmut Ploebsts Denken ‚Neuer Choreographie‘ zu finden war, das in Ceci est de la danse Pirkko Husemanns Vorschlag motiviert, den ‚zeitgenössischen Nichttanz‘ nicht über seine Strategie der Negation, sondern als prinzipielle ‚Negativität‘ zu beschreiben? Welchen, um mit Derrida zu sprechen, „unmittelbaren oder aufgeschobenen Vorteil“ stellt ein solches Vorgehen tanzwissenschaftlich in Aussicht?216 Und was unterscheidet einen Nichttanz der Negation von einem Nichttanz der Negativität?

			3.2.2 Negation, Affirmation, Negativität 

			‚Negativität‘ ist der Name, den Husemann der von ihr beobachteten „grundsätzliche[n] Verschiebung vom Tanz zum Nichttanz“217 gibt. Er gestattet es ihr nach eigener Aussage, diese von zwei anderen ex-negativo-Begriffen abzugrenzen: der im Avantgarde-Diskurs so prominenten Negation und der in der Auseinandersetzung mit Gerald Siegmunds Entwurf einer ‚Ästhetik der Abwesenheit‘ noch näher zu betrachtenden Absenz. Schließlich werde im Nichttanz weder der Tanz als Kunstform negiert – im Gegenteil sollen ja Affirmationen gesammelt werden, die den Nichttanz analytisch gegen Negationen wie diejenige, die Raymond Whitehead vor Gericht durchzukämpfen suchte, als Tanz ausweisen – noch könne man davon sprechen, dass im Nichttanz Körperbewegung komplett abwesend sei. 

			Negativität, fasst Husemann zusammen, solle vielmehr die „qualitative Aufwertung der Negation hin zu einer differenzierten kritischen Praxis“218 bezeichnen. Was damit gemeint sein könnte, wird im Folgenden vor dem Hintergrund der vorangegangenen Betrachtungen der am Beispiel von ‚zeitgenössischem Nichttanz‘ und Postmodern Dance aufgezeigten zentralen Rolle der Negation in der Diskussion tänzerischer Avantgarden, aber auch im Dialog mit philosophischen Überlegungen zu Negation und Negativität sowie dem Verhältnis beider zur Affirmation untersucht.    

			Die Kategorie der Negativität spielt in der Philosophie der Moderne, angefangen von Kants negativem Begriff des ‚Dings an sich‘ über die dialektische Negativität der großen Stadientheorien des 19. Jahr­hunderts bei Hegel und Kierkegaard bis hin zu der radikalen negativitätstheoretischen Kritik an der Dingontologie bei Wittgenstein, Heidegger und Adorno eine zentrale Rolle. Daher erwartet man bei Husemann geradezu eine mit der Herleitung ihrer These von der Negativität des ‚zeitgenössischen Nichttanzes‘ einher gehende philosophische Akzentuierung – etwa so wie André Lepecki sie zu einer Notwendigkeit für die Tanzforschung erklärt aufgrund des Umstands, dass ‚Präsenz‘ eben nicht allein ein technischer Terminus der Tanzanalyse, sondern ein fundamentales philosophisches Konzept sei.219 Überraschender Weise weist die Autorin jedoch jede direkte Assoziation ihres Ansatzes mit einzelnen Negativitätskonzepten aus der Philosophie von sich: Unter einer „Ästhetik der Negativität“ im zeitgenössischen Tanz sei, wie sie betont, „weder die Position Hegels zu verstehen, noch soll damit unmittelbar auf solche Ansätze verwiesen werden, wie sie etwa Adorno, Derrida und Kristeva entwickelt haben.“220 Trotz dieser Aussage stellt sich natürlich die Frage, auf welcher methodologischen Basis das Konzept einer Negativität des ‚zeitgenössischen Nichttanzes‘ steht, bzw. auf welcher Basis es in seiner spezifischen Produktivität im und für den tanzwissenschaftlichen Diskurs diskutiert werden kann. Einzige Anhaltspunkte bleiben zunächst Husemanns Abgrenzungsgeste gegenüber der Negation des Postmodern Dance sowie das Zusammenspiel der Negativität des Nichttanzes mit seiner referentiellen Negation und seiner tanzwissenschaftlichen Affirmation. 

			Jedes Nachdenken über ein Denken der Negativität, egal in welchem disziplinären Kontext, ist kaum möglich, ohne die „negative Infrastruktur“221 von Grundbegriffen wie ‚Subjektivität‘, ‚Sozialität‘ und ‚Sprache‘ in der Philosophie der Moderne zu berücksichtigen.222 Dabei kann im Rahmen der vorliegenden Untersuchung kein vollständiger Überblick über die verschiedenen Negations- und Negativitätsauffassungen in der Philosophie gegeben werden, wo die Funktion des Negativen innerhalb der Ästhetik,223 Ethik224 oder Hermeneutik225 eine Vielzahl von Publikationen beschäftigt. Gleiches gilt für das weitläufige Feld von Einzelveröffentlichungen, die Negations- und Negativitätsaspekte – zumeist ebenfalls im Rekurs auf ausgewählte Positionen der Philosophie der Moderne – aus der Perspektive anderer Fächer wie beispielsweise der Literatur­wissenschaft,226 der Politikwissenschaft,227 der Religionswissenschaft228 oder der Psychoanalyse229 diskutieren. Das zunehmend fächerübergreifende Interesse für die Produktivität von Negation und Negativität in unterschiedlichsten Zusammenhängen dokumentieren diverse interdisziplinäre Sammelbände.230 

			Wegweisend für die folgenden Überlegungen zum Verhältnis von Negation, Affirmation und Negativität ist die Suche nach Anhalts­punkten, um Husemanns Denkfigur einer Verkopplung der Negativität des ‚zeitgenössischen Nichttanzes‘ mit dem Projekt tanzwissenschaftlicher Affirmation und der künstlerischen Strategie referentieller Negation zu beleuchten. Aus diesem Grund wird weniger Gewicht auf die Repräsentation der großen philosophischen Negativitätsentwürfe etwa von Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Martin Heidegger oder Theodor W. Adorno gelegt als auf weiterführende strukturelle Überlegungen zur Produktivität des Negativen im Kontext des untersuchten tanzwissenschaftlichen Diskursgeschehens.

			Der französische Philosoph François Jullien weist dem Negativen als dem im Zustand der Negativität Befindlichen folgende Eigenschaften zu: 1. Es gehört in den Bereich einer Funktionalität, die nicht eine Intention oder den Blickpunkt eines Subjektes betrifft, sondern beides überschreitende Zusammenhänge. 2. Es verweist auf die Perspektive des Prozesses – „zunächst des Prozesses der Sprache, der sich ganz legitim nach den Modalitäten der Affirmation und Negation entwickelt“231 – und der Operation. 3. Es ist nur unter Berücksichtigung eines Globalen als eines ‚Ganzen‘ denkbar, an dem es Anteil hat und dem es dient. 4. Es setzt eine Polarität innerhalb eines Systems voraus, dessen differente Pole gleichzeitig einander entgegengesetzt und zusammengehörig sind. 5. Seine Produktivität erfordert ein einbeziehendes Begreifen im Zusammenhang. 6. Es praktiziert logisch einen Einschluss, da es nicht, wie etwa die Kategorie des Bösen, Reales von Idealem trennt, sondern in der Trennung einen aufeinander bezogenen Abstimmungszusammenhang schafft. 7. Jede Theorie des Negativen versteht sich, selbst wenn sie ‚Außerweltliches‘ adressiert, in Beziehung zur Welt.232 

			Das Negative wäre somit zusammenzufassend bestimmt über seine Funktionalität, Operativität, Polarität, seine Zusammenhangsgebundenheit innerhalb eines Globalen, seine Praxis des logischen Einschlusses und seinen Weltbezug. 

			Thomas Rentsch unterscheidet bei Phänomenen der Negativität drei Ebenen: „ontologisch als Versagung, Nichtigkeit (‚das Nichts‘) und Tod, anthropologisch als Neinsagenkönnen und logisch als Verneinung, als Form der Negation.“233 Insgesamt sei dem Negativen in der Philosophiegeschichte eine Tendenz zur Überbetonung der ontologischen Ebene eigen, das heißt, Theorien der Negativität neigen dazu, „sich zur Weltanschauung zu verselbständigen“ und dergestalt negativistische Ontologien bzw. einen anthropologischen oder geschichtsphilosophischen Pessimismus und Nihilismus auszubilden.234 Jegliche Ontologisierung von Negativität läuft dabei Gefahr, in einen „unkritischen Negativismus“ oder „begriffliche Fetischisierung“ umzuschlagen.235 Somit ist, bezogen auf einen bestimmten Begriff von Negativität, analog zu der Unterscheidung zwischen ‚bestimmter‘ und ‚abstrakter‘ Negation, die Unterscheidung zu treffen, ob ihm ein relatives oder ein bzw. das absolute Nichts zu Grunde liegt. 

			Das Spektrum zwischen dem „Nichts als ‚Nicht-Etwas‘, ‚Nicht-Seiendes‘, ‚Nicht-Sein‘ und ‚Nicht-Alles‘“236 teilt auch Markus Wirtz in diese beiden grundsätzlichen Kategorien ein und beschreibt ihre Differenz am Beispiel des ‚Nicht-Etwas‘ wie folgt:

			„Ebenso, wie das bestimmte Nichts das Fehlen, die Abwesenheit eines Etwas ausdrückt, also das Nicht dieses Etwas ist, verweist es implizit auf all das, was außerhalb dieses Etwas liegt: alles Andere, das nicht dieses Etwas ist, und zwar nicht bloß das bestimmte inhaltliche Gegenteil dieses Etwas, sondern insofern sein Gegenteil, als es dem Vorhandensein dieses Etwas entgegengesetzt ist. [...] Von diesem relativen Nicht eines Etwas, der relationalen Andersheit, ist das absolute Nicht des Etwas dadurch unterschieden, dass hier kein bestimmtes einzelnes negiert wird, sondern das ‚Etwas überhaupt‘, d.h. alles, was überhaupt ‚Etwas‘ sein kann.“237 

			Karl Heinz Bohrer beginnt seine Überlegungen in Ästhetische Negativität (2002) mit der scheinbar banalen Feststellung, Negativität stelle sich immer dann ein, „wenn eine Positivität negiert wird.“238 Ganz so einfach liegt die Sache, wie sich zeigt, allerdings nicht: Das Sicheinstellen der Negativität ist das Eine, das andere aber ihre Erhaltung. Bohrer geht es um die Konstruktion eines Gegensatzes zwischen ästhetischer und philosophischer Negativität: Einzig in ihrer ästhetischen Form sei eine Negativität denkbar, die nicht automatisch „auch positiv gepolt ist.“239 

			Hinter diesem Gedankengang steht das für Bohrer zentrale Vorhaben nachzuweisen, dass sich das Fundamentale der Negativität allein in der Literatur der Moderne, etwa bei Kafka, als poetische bzw. eben ästhetische Negativität erhalten kann, die zwar über eine „gedanklich-reflexive Kapazität“ verfügt, aber „jenseits der systematischen Absicht“ steht.240 Im philosophischen Diskurs ist Negativität letztlich, so Bohrer, immer schon „getilgt“,241 weil sie mit Bedeutung aufgeladen und damit als Etwas bestimmt, auf den Begriff gebracht wird.242 Er zieht eine paradox erscheinende Schlussfolgerung: Nicht nur sei eine Dialektik zu vermeiden, die, wie Adorno in der Vorrede zu seiner Negativen Dialektik (1966) ausführt, darauf abzielt, „daß durchs Denkmittel der Negation ein Positives sich herstelle“243 und die dieses Ziel mit „unendliche[m] polemische[m] Appetit“244 verfolgt, sondern die überhaupt einzige Chance, philosophisch mit Negativität umzugehen, ohne sie als Etwas zu affirmieren, bestehe darin, Negativität nicht zu denken.245

			Was bedeutet dies alles für Husemanns Negativität des ‚zeitgenössischen Nichttanzes‘? Mit ihr ergeht zunächst einmal tanzwissenschaftlich ganz explizit die Aufforderung, ‚Negativität zu denken‘. Nach Bohrer disqualifiziert diese sich damit als fundamentale Negativität. Als wissenschaftlich Gedachtes und als theoretisches Konzept stellt sie selbst, rein logisch betrachtet, als Form der Nega­tion (Rentsch) unweigerlich eine Positivität dar. 

			Diverse Parallelen ergeben sich zwischen der Charakterisierung des ‚Nichttanzes‘ in Ceci est de la danse und Julliens Eigenschaftskatalog des Negativen: Erstere weist, über die Intention und den Blickpunkt eines Einzelsubjekts hinausgehend – etwa des Klägers Whitehead oder der Autorin Husemann –, auf den größeren Zusammenhang ‚des Tanzes‘ hin. Dieser Zug ließe sich mit Rentsch zunächst als ontologisierende Perspektive beschreiben, denn wenn der ‚zeitgenössische Nichttanz‘ die Relationalität der Negation eines bestimmten Tanzkonzeptes (beispielsweise des Modern Dance im Postmodern Dance) hin zu genereller Negativität überschreitet, beansprucht er als „differenzierte[] kritische[] Praxis“246 den Status einer neuen Positivität. Allerdings wäre es zu kurz gegriffen, ‚den Tanz‘, zu dem der ‚zeitgenössische Nichttanz‘ sich als Negativität setzt, mit dem Globalen, Ganzen zu identifizieren, von dem Jullien spricht. Wie Husemann mit Verweis auf Siegmunds und Lepeckis Kritik an Peggy Phelans Ontologie der Performancekunst hervorhebt, tendiert die Formulierung „der Tanz“ dazu zu überdecken, dass ‚der Tanz‘ immer nur als Norm, also nicht als ontologischer Begriff, sondern lediglich als Produkt spezifischer gesellschaftlicher und kultureller Umstände Allgemeinheit beansprucht.247 

			Als tanzwissenschaftliche Aussage verweist die Negativität des ‚zeitgenössischen Nichttanzes‘, noch einmal im Anschluss an Jullien, auf einen Prozess und eine Operation der Sprache, auch wenn ihre Aussagefunktion in der vorliegenden Studie gemäß des foucaultianischen Diskursbegriffs nicht auf diejenige „gesprochene[r] Worte“248 (Butler) reduziert bleibt, sondern als materiell-artikulatorische Praxis behandelt wird, welche die Realität von ‚Tanz‘ mit produziert. Tanz und Nichttanz werden in der Denkfigur der tanzwissenschaftlich zu affirmierenden Negativität des ‚zeitgenössischen Nichttanzes‘ als verbundene, einander zugehörige Gegensätze zusammengespannt und dadurch bis zu einem gewissen Grad neutralisiert. Denn als Analysekategorie zur Beschreibung zeitgenössischer Tanzformen praktiziert die Negativität des ‚Nichttanzes‘ einen logischen Einschluss, und die vormalige oppositionelle Negation wird in dem Moment, wo der Ausblick auf ihre Affirmation in einer neuen Positivität bzw. Norm gegeben ist, im hegelianisch-dialektischen Sinn über einen Vermittlungsschub auf die Ebene einer neuen Ganzheit gehoben.249 

			In der Philosophie Hegels erscheint die Dialektik als ein letztlich positives und synthetisierendes System, dem ein formallogischer Begriff von Negativität als Negation zu Grunde liegt.250 Dieter Henrich nennt es Hegels „wichtigste Innovation“ und einen „philosophischen Kunstgriff“, „das Bedeutungselement ‚negativ‘, kraft dessen eine Aussage als Absprechung fungieren kann, als Substantiv zu behandeln, also von ihm als von ‚der Negation‘ zu handeln, ohne es an die Struktur der Aussage gebunden zu halten.“251 

			Das Sein und das Nichts heben sich in der hegelianischen Dialek­tik ontologisch auf im Werden. Dieses Werden oder Dasein ist eine Einheit der Bewegung aus Entstehen und Vergehen: Das Sein verschwindet im Nichts und das Nichts im Sein.252 Anders gesagt: Das Dasein ist insofern zugleich Sein und Nichtsein, als es einerseits ‚seiend‘ ist, aber auch, indem es ‚bestimmt seiend ist‘, sein eigenes Nichtsein enthält, das die qualitative Bestimmtheit zuallererst ermöglicht.253 Im Dasein negiert bei Hegel die Negation somit sich selbst – was sie nicht in die Negativität, sondern in die Affirmation führt. Dazu noch einmal Henrich: „Es ist unmöglich, im Negieren des Negierens sich zu halten, ohne damit die Negation als solche auch affirmiert zu haben.“254 Es ist dieses „affirmative[] Wesen“255 der Dialektik Hegels, von dem Adorno sie mit seinem Entwurf einer ihrerseits negativen Dialektik zu befreien suchte.256 

			Husemanns tanzwissenschaftliche Agenda einer Affirmation des ‚zeitgenössischen Nichttanzes‘ im Verweis auf dessen Negativität steht methodisch, entgegen ihrer Distanznahme von beiden, Hegel näher als Adorno. Sie entspricht weniger einer ästhetischen Theorie bzw. operiert sie gerade nicht wie Bohrers Theorie ästhetischer Negativität mittels einer Trennung zwischen dem Raum des Ästhetischen (Kunst) und dem Raum der systematischen Reflexion (Philosophie).257 

			Anhand der analytischen Differenzierung des Postmodern Dance von den Arbeiten Stuarts, Le Roys und Bels wird in Ceci est de la danse tanzwissenschaftlich eine Art dialektische Bewegung vollzogen und konstruiert: Beide Strömungen bilden, selbst wenn sie sich in ihrem jeweiligen Umgang mit Strategien der Negation unterscheiden, infolge der affirmativen Anerkennung ihrer zunächst als Gegenpositionen wahrgenommenen Strategien neue normative Ordnungen von Tanz aus. Hat sich diese Reflexionsbewegung, so Husemann, zunächst im Tanz, bzw., so ihre bevorzugte Formulierung in Bezug auf die 1990er Jahre: in der Choreographie vollzogen, gilt es im Fall des ‚zeitgenössischen Nichttanzes‘, sie nun auch tanzwissenschaftlich umzusetzen. Die sich je neu herausbildende ‚normative Ordnung‘ ist dabei nicht nur als eine choreographische Erscheinung zu verstehen.258 In der aktuel­len Tanzwissenschaft konturieren sich neue normative theoretische Ordnungen in Verbindung mit der Prägung und Anwendung von ex-negativo-Begriffen. 

			Es darf, um hier noch einmal Husemanns über eine als Kontinuität von Normbrüchen verstandene Tanzgeschichte geäußerte Befürchtung aufzugreifen, nicht das Gespür für die Unterscheidung zwischen der „Ebene des historiographischen Diskurses und d[er] der künstlerischen Praxis“259 verlorengehen. Es sind vor allem die dem Tanz sein Tanzsein absprechenden NeinsagerInnengesten und bis vor Gericht getragenen normativen Urteile sowie der tanzwissenschaftliche Einspruch gegen sie, die in einer Logik der revolutionären oder avantgardistischen Negation verbleiben, wann immer mit Hilfe einer Negation der Negation „Dies ist kein Tanz!“ selbige positiviert werden soll.260 

			Einer Beobachtung Franz Anton Cramers folgend, ist die zeitgenössische Tanzkultur gleichsam von einer allgemeinen ‚Choreographie‘ gekennzeichnet, die bereits die gesamte Geschichte des Tanzes in der Moderne dominiert hat. Es handelt sich um eine Choreographie der konfrontativen „Verhandlung zwischen Normsetzung und deren Anklage“.261 Eben jenen Zusammenhang nennt Cramer „dialektisch“: „Dieser Kampf zwischen Normsetzung und Anklage spielt sich mittlerweile auf fast allen Ebenen der Tanzkultur ab: Politik, Konzeptentwicklung und Kuratieren, Festivalplanung, Institutionenbildung, Unterricht und Kritik.“262 

			Es ist hier gerade nicht das Feld künstlerischer Praxis, das als zentraler Kampfplatz dargestellt wird. Damit vollzieht Cramer einen wichtigen Perspektivwechsel von künstlerischen hin zu kulturpoli­tischen, pädagogischen, kuratorischen, kritischen und – so lässt sich hinzufügen – tanzwissenschaftlichen ‚Verhandlungen‘. Auch die charakteristische Dialektik mit ihrer Verankerung in der Tradition der Moderne wäre demnach weniger als ein Modus der Kunstpraxis denn als Erscheinung und treibende Kraft, auch und vor allem in deren Vermarktung, Vermittlung, Institutionalisierung, Theoretisierung und Historisierung zu beschreiben. Sie motiviert zeitgenössische Verhandlungen und Anklagen wie diejenige Raymond Whiteheads vor dem Dubliner Bezirksgericht, aber sie ist auch, wie gezeigt wurde, unterschwellig in den Argumentationsfiguren des analytischen Einspruchs gegen solche Klagen wirksam. Letztlich wird die Verhandlung Whitehead gewissermaßen in einer ganz anderen, nämlich tanzwissenschaftlichen ‚Verhandlung‘ zwischen Normsetzung und Anklage in den Zeugenstand gerufen. 

			Ingo Stöckmann hat vorgeschlagen, die Geschichte der Avantgarde als eine Serie strafrechtlicher Tatbestände neu zu schreiben, da ‚Akte der Normverletzung‘ gar nicht denkbar wären ohne juristische Systemhorizonte:

			„Wenn die moderne Gesellschaft versuchsweise als diskursive Topografie gedacht werden kann, bildet das Rechtssystem einen zur Gesellschaft sich ebenso metaphorisch wie metonymisch verhaltenden ‚Ort‘, an dem die avantgardistische Revolte ihren aggressiven Eintritt in die Gesellschaft aus der Perspektive ihres feindlichen ‚Außen‘ beschreiben kann.“263 

			Stöckmann setzt Avantgarde und Recht in ein Verhältnis der Rückkopplung und gegenseitigen Beobachtung, wobei beide auf ein „System von Sprechweisen und Formationsregeln“ bezogen sind, „die das Äußerbare entlang von juristischen Unterscheidungen (erlaubt/nicht erlaubt, konform/abweichend usw.) kanalisieren“.264 Er lehnt sich hier lose und nur fragmentarisch ausgearbeitet an Michel Foucaults Unterscheidung zwischen Archiv (hier gleichgesetzt mit: Recht) und Diskurs (hier gleichgesetzt mit: Avantgarde) an. Es sei der Blick des Archivs als desjenigen, das die immanenten Formierungsregeln für Sagbares und Nicht-Sagbares angibt, der die Avantgarde erst als „Effekt eines institutionalisierten Diskurses“265 erscheinen lasse. Umgekehrt ermögliche erst ein institutionalisierter ‚Ort des Rechts‘ die Überschreitung der „vorausliegenden Regelmäßigkeiten“266 der gesellschaftlichen Formation in einem Diskurs, der eben nicht einfach nur, wie Foucault von seinen Kritikern unterstellt worden ist, Regeln und Konditionierungen reproduzieren kann. 

			Überträgt man Stöckmans Gedankengang auf die Tanzwissenschaft als Diskurs, könnte man für die prominente Position von Neinsager­Innen, deren Nein herbeizitiert wird, um es negieren zu können, folgende Erklärung finden: Ihre Präsenz steht für ein gegebenes – ‚herkömmliches‘, ‚landläufiges‘ – Regelsystem, in Reibung und in Rückkopplung mit dem theoretische Gesten der Überschreitung inszeniert werden können. 

			Die Gefahr, wenn dabei Unterscheidungen wie ‚erlaubt/nicht erlaubt‘ oder ‚konform/abweichend‘ auch nur ex negativo Anwendung finden, besteht darin, dass, wie Reinhard Koselleck bezogen auf die „suggestive Eigenkraft politischer Gegenbegriffe“ einmal festgestellt hat, „die damit gemeinten und oft auch hervorgerufenen gegenseitigen Verhältnisse historisch ebenfalls im Dual weiter[][ge]lesen und fest[][ge]nagel[t]“ werden.267 Dieser Gedanke wird bei der Auswertung der einzelnen tanzwissenschaftlichen Figurationen des ‚Nicht‘ in Hinblick auf ihre diskurs-choreographische Produktivität wieder aufzunehmen sein.
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			3.3 Zwischen Unterlassung und Akt: das Choreo-Politikum ‚still-act‘ (André Lepecki)

			Seit André Lepecki, Associate Professor für Performance Studies an der TISCH School for the Arts der New York University, aktiver Kurator im Tanz- und Performancefeld und ehemaliger Dramaturg von Meg Stuart und Vera Mantero,268 2006 Exhausting Dance. Performance and the politics of movement bei Routledge herausgebracht hat, wurde das Buch, das in einzelnen Kapiteln die Arbeiten von Jérôme Bel, Juan Dominguez, Trisha Brown, La Ribot, Xavier Le Roy, Vera Mantero sowie der bildenden Künstler Bruce Nauman und William Pope.L analysiert, vielfach übersetzt.269 Die deutsche Aus­gabe – die früheste Übersetzung überhaupt, was die besondere Resonanz von Lepeckis Theorie im deutschsprachigen Raum zeigt – erschien unter dem etwas eigenwillig übertragenen Titel Option Tanz. Performance und Politik der Bewegung 2008. Es handelt sich mithin im Spektrum der hier diskutierten Publikationen um diejenige mit dem mit Abstand größten internationalen Echo und Verbreitungsradius. Sie integriert entgegen früherer Stellungnahmen Lepeckis, die Europa als den primären Ort zeitgenössischer Tanzinnovation behandelten,270 mit Brown, Nauman und Pope.L nun auch US-amerikanische Positionen.

			Verschiedene, schon am Beispiel der Theorien Ploebsts und Husemanns als wesentlich für ihre Argumentation ermittelte Denkfiguren lassen sich auch in Exhausting Dance bzw. in Lepeckis Analysen der künstlerischen Strategien wiederfinden, die er mit diesem Namen belegt. Dazu zählen das choreographische Projekt einer Distanznahme von der Ordnung des Spektakulären (Ploebst),271 aber auch die theoretische Negation der Annahme, es handele sich bei dieser Distanznahme um eine einfache Negation (Husemann),272 sowie das konfrontative Gegeneinanderführen von Tanz und Choreographie (Ploebst, Husemann).273 

			Die Einleitung des Buches wurde eingangs bereits ausführlich diskutiert. Die bei Husemann anonym bleibenden, im tanzwissenschaftlichen Text an prominenter Stelle verbal in Szene gesetzten Negationen der Art „Dies ist kein Tanz!“ erhalten bei Lepecki ein Gesicht, genauer gesagt zwei Gesichter: das der New Yorker Rezensentin Anna Kisselgoff, die den untänzerischen ‚Schluckauf-Stil‘ des zeitgenössischen Tanzes als ästhetisches Tief beklagt und das des Dubliner Klägers Raymond Whitehead, der sich von Jérôme Bel und dem International Dance Festival of Ireland um sein mit der Eintrittsberechtigung für eine Tanzveranstaltung erworbenes Recht auf Tanz betrogen sieht.274 

			Wie Husemann negiert Lepecki Kisselgoffs und Whiteheads Negatio­nen, um das je Negierte als besonders bedeutsam für die zeitgenössische Tanzentwicklung zu affirmieren. Er bringt dieses Negierte auf die Formel einer ‚Erschöpfung‘ (exhaustion) von Tanz mittels des „most misunderstood act for dance: remaining still“.275 Neben die ‚Neue Choreographie‘ als Nicht-Spektakel und die Negativität des ‚zeitgenössischen Nichttanzes‘ tritt hier eine weitere Denk-Bewegung des ‚Nicht‘: die Nicht-Bewegung der Choreographie im ‚still-act‘, welche, darauf legt Lepecki großen Wert, nicht zu verwechseln sei mit Tatenlosigkeit als einem Nicht-Handeln. Vielmehr verschiebe der ‚still-act‘ die Kategorien dessen, was überhaupt im Tanz als ein Akt im vollen Wortsinn gelten kann: Die Bedeutsamkeit und Effektivität des ‚still-act‘ als Handlung bestehe gerade in seinem „undoing of the unquestioned alignment of dance with movement“.276 Grund­züge einer Theorie des ‚still-act‘, die in Exhausting Dance umfassend ausgearbeitet werden, hat Lepecki bereits in verschiedenen, unselbständig erschienenen Texten seit dem Jahr 2000 anskizziert, die im Folgenden in die Analyse einbezogen werden.277 

			Mit seiner Erkenntnis, dass der Stillstand eine künstlerische und tanztheoretische Perspektivierung erlaubt, die an die konzeptionellen Fundamente des je gegebenen Verständnisses von Bewegung rührt und eine aktive Rolle in dessen Reflexion übernehmen kann, steht Lepecki nicht allein. Er gewichtet allerdings einige Aspekte des Denkens von still und stillness in der Tanzforschung neu. Im Unterschied etwa zu den Überlegungen Gabriele Brandstetter zu „Figuren des Still als Pausen und Posen des Nicht-Tanzes“278 betrachtet Lepecki den ‚still-act‘ nicht in erster Linie als einen strukturieren­den Faktor, der in einem bestehenden Zeichenzusammenhang Unterscheidungen einführt und in Anlehnung an Sprachtheorien der Moderne für eine Poetik des Tanzes die Funktion eines „‚blanc‘ im Text der Choreographie“279 übernimmt oder, wie es bei Brandstetter weiter heißt, „die Stelle des monochromen Weiß, des leeren Blatts, des sich immer erst noch schreibenden, des erst noch zu lesenden Texts der Bewegung im Tanz“280 besetzt. 

			Der still, verstanden als „Unterbrechungs-Prinzip“,281 erscheint in Brandstetters Darstellung mit ihrer dominanten Textmetaphorik gerade deshalb als prägend für die „kinetische Zeichenebene in Tanz und Theater der Moderne“282 und analytisch auch unmittelbar auf Konzepte der Moderne rückführbar,283 weil er Artikulation und Sinnstiftung in einen prinzipiell negativen Horizont von Sprache allgemein einstellt. Lepecki hingegen besteht darauf, etwa wenn er den Tanz mittels einer „Mikroskopie der Ruhe“284 in den Blick nimmt, den still gerade nicht als Pose, als Negation im Sinne einer ex-negativo-Positionierung oder als „Negativ der Bewegung“285 (Brandstetter) im Sinne eines ‚Anderen des Tanzes‘ zu begreifen, denn, wie er schreibt: „Die Ruhe positioniert nicht [...]. Natürlich gehörte die fixierte Pose mit zum Vokabular der Choreographie, doch diese Ruheposition fungierte in semiotischer und physiologischer Hinsicht als ‚Pause‘, womit sie eindeutig aus den Bewegungen und Gesten herausfiel, die als Tanz im eigentlichen Sinne galten.“286 

			Gerade in ihrer Eigenschaft als „potentielles Tanzen“287 spricht Lepecki der Ruhe eine nicht nur ästhetische, sondern „ethische Leistung“288 zu, weil sie nicht allein eine Leerstelle im Sinngefüge und auch nicht nur dessen ermöglichenden Hintergrund bildet, sondern weil sie die Möglichkeit einer umfassenderen „Wahrnehmungsveränderung“289 vorbereitet. Damit weist sie über eine bestehende Semiotik des Tanzes hinaus, in welcher Bewegung als Positiv/Zeichen gesetzt ist. Mit anderen Worten: Die Ruhe in der Bewegung fungiert bei Lepecki zwar, ähnlich wie bei Brandstetter, als Generator einer „Differenzierung [...], deren wir bedürfen, um das Objekt vom Hintergrund zu unterscheiden, um zu irgendeiner perzeptorischen oder eidetischen Erfahrung zu gelangen“.290 Das heißt aber gerade nicht, dass Ruhe und Bewegung bei ihm in einem stabilen Verhältnis von „Ereignis und Kommentar“291 (Brandstetter) stehen. 

			So verstanden, bildet der still analog zur Leerstelle (bei Brandstetter: blanc), wie Ludger Schwarte es im Rahmen seiner Überlegungen zur Funktion der Sprachlosigkeit für das Sprechenkönnen darstellt, das „offene[] Milieu“,292 über dessen Plastizität „die materiellen Bedingungen der Artikulation aufscheinen“293. Dieses Milieu exemplifiziert weniger eine fundamentale Negativität am Grund der Sprache als die jeweiligen Bedingungen eines Sprechenkönnens: Es ist „durchzogen [...] von der (politischen) Verteilung der Artikulationsmöglichkeiten und Subjektivierungen und von kulturellen Unmöglichkeiten, etwas zur Geltung zu bringen.“294 

			Lepecki interessiert sich für den ‚still-act‘ aus demselben Grund. Im Tanz ermöglicht er die Offenlegung, Thematisierung und Problematisierung bestehender (für Lepecki: politischer) Verteilungen von Artikulationsmöglichkeiten und Subjektivierungen; der ‚still-act‘ ist in genau dem Sinne ein Akt als er nicht auf ein autonomes, individuel­les, handelndes Subjekt verweist, sondern auf Subjektivierungen – hier verstanden nicht allein als Disziplinierungen und Unterwerfungen, sondern „as a dynamic concept, indexing modes of agency (political ones, desiring ones, affective ones, choreographic ones) [...,]  as a performative power, as a mode of life to be constantly invented and reinvented“.295 Daher auch der Schritt von der Ruhe zum ‚still-act‘: Die Ruhe soll einerseits aus ihrer Verklammerung mit der Bewegung gelöst und andererseits nicht nur als mediale bzw. medienkritische Instanz, sondern als „ontologische Kategorie“ verstanden werden, die „aus der Weigerung des Subjekts hervorgeht, seinen Körper auf gedankenlose Weise ständig mit überdeterminierten, vorgeschriebenen Bewegungen, Subjektivitäten und Körperbildern zu beschäftigen.“296 

			Indem er den Moment, in dem ‚vorgeschriebene‘ Vorstellungen von Tanz in den 1990er Jahren grundsätzlich und zunächst von künstlerischer Seite her überdacht werden, mit einem Überdenken der „Position des Subjekts“297 identifiziert, entkoppelt Lepecki die Ruhe von ihrer Rückführbarkeit auf die vielgestaltigen Negativitätserfahrungen der Moderne, die die Diskussionen der ästhetischen Philosophie dominieren.298 Er wertet sie im Gegenteil als eine Reflexion und Revision von Paradigmen der Moderne, in seinen Worten, als „die generative Schwelle der Kritik des Tanzes an jenen Fabrikationen der Verkörperung, der Subjektivität und des Sinnlichen, die die Moderne entwickelt hat“.299

			Der ‚still-act‘ in Exhausting Dance geht einen Schritt weiter als die Ruhe. Der Begriff, den Lepecki von der Anthropologin Nadia Seremetakis übernommen hat,300 spannt schon als solcher Handeln und Zurückhaltung zu einer paradoxen Figur zusammen: „The still acts because it interrogates economies of time, because it reveals the possibility of one‘s agency within controlling regimes of capital, subjectivity, labor, and mobility.“301 Der Stillstand widersteht, so heißt es bei Seremetakis, im und gegen den Fluss des Gegenwärtigen; er ist der Moment, in dem in der Gesellschaft das Verborgene, Verdrängte, Vergessene an die Oberfläche des Sozialen drängt.302 Der Fluss des Gegenwärtigen ist – hier bedient sich Lepecki zusätzlich Peter Sloterdijks polemischer Charakterisierung der Moderne als „falscher Mobilisierung“303, „selbstzündende[r] Selbstbewegung“304 und „reine[m] Sein-zur Bewegung“305 – so stark von Bewegung dominiert, dass politische Handlungsfähigkeit nurmehr darin bestehen kann, aus der allgemeinen Bewegtheit auszuscheren oder, mit Sloterdijk, eine „ruhige Theorie der Bewegung“, eine „Vorschule der Demobilisierung“306 zu begründen. 

			Ein nicht auf eine mediale Definition als ‚Kunst der Bewegung‘ reduzierbarer Tanz entwickelt, dieser Gedanke beschäftigte schon Ploebst und Husemann, in dem Maß ein intensiviertes Verhältnis zur Performance wie er sich von der dominierenden Norm von Tanz unterscheidet, die hinter dem Nein von NeinsagerInnen wie Whitehead und Kisselgoff steht.307 Man könnte diese Annäherung so begründen, dass der Begriff ‚Performance‘ zeitweise ganz pragmatisch als ein Sammelbecken für mit den Analysekategorien der gegebenen Modelle und Konzepte von Tanz und Theater nicht vereinbare Ästhetiken und Arbeitsweisen fungierte, die, wie Hans-Thies Lehmann zur anfänglichen Hilflosigkeit gegenüber dem postdramatischen Theater bemerkte, „nicht dies und nicht das und nicht jenes“308 zu sein schienen. Lepecki gibt aber auch eine inhaltliche Erklärung für die Nähe zwischen zeitgenössischem Tanz und Performance: „[D]is­placing of what has been, until recently, unproblematically called ‚choreographing‘ can be considered as a result of an increasing contamination of dance by some of the main characteristics of performance art: the insistence on presence.“309 

			Doch nicht nur der Tanz wird durch Charakteristika der Performance ‚kontaminiert‘. Man beachte die in einem solchen Ursache-Wirkungs-Verhältnis, das Helmut Ploebst als theoretische Inszenierung kritisiert hatte, implizite Rangordnung und Zeitlichkeit. Von der Perspektive der Theater- und Performancetheorie ausgehend, wird der Tanz zunächst als Teil von deren Zuständigkeitsbereich abgehandelt.310 Eine Durchsetzung und Interaktion des tanzwissenschaftlichen Forschungsraums mit Performativitätstheorien und Performanceästhetiken ist die Folge, die schlussendlich nicht nur für den Tanz Konsequenzen nach sich zieht: „The phenomenological intertwining of presence and body that dance brings about [...] forces the recasting of our understanding of performativity, and brings about the current turn in dance studies toward the fields of performance studies and of critical theory.“311 

			Die Verschiebung zwischen der ersten und der zweiten Aussage Lepeckis ist entscheidend. Zwar postuliert er methodologisch einen ‚turn‘ in Richtung der Performance Studies und Kritischen Theorie auf Seiten der Dance Studies, verbindet dies aber mit einer Umkehrung der oben angenommenen Ursache-Wirkungs-Logik: Nun stellt es sich so dar, dass nicht performative Qualitäten den Tanz kontaminieren, sondern dass es der Tanz ist, der vielmehr eine Neufassung des vorherrschenden Verständnisses von Performativität notwendig macht. Noch deutlicher wird dieser Blickwechsel in Exhausting Dance. Obwohl Lepecki daran festhält, im Tanz gehe es um eine „critical seismology of presence“,312 distanziert er sich nun von einer starken Entgegensetzung des Theatralen und des Performativen, wie er sie noch in dem Aufsatz Concept and Presence. The Contemporary European Dance Scene (2004) vertreten hatte, aus dem das obige Zitat zur Kontaminierung des Tanzes durch Charakteristika der Performance stammt. Dort hieß es, der Tanz könne sich allein durch eine Betonung der materiellen Bedingungen von Präsenz von der ‚Illusionsmaschine‘ des Theaters lösen, um in das „maniacally charged present“ der Performance einzutreten.313 Bei dieser Wendung handelt es sich um ein wörtliches Zitat aus Peggy Phelans Unmarked (1993).314 

			In Exhausting Dance steht die Referenz auf Phelan in einem anderen Zusammenhang: Lepecki konstatiert einige „striking similarities“,315 ausgerechnet zwischen Phelans vorher so emphatisch herangezogener Bestimmung der Performance über deren immaterielles Wesen und einer hier stellvertretend für die entsprechende Diskurstradi­tion der Tanzreflexion Marcia Siegel zugeschriebenen Bestimmung von Tanz mittels der Vergänglichkeit und Ephemeralität von Bewegung, gegen die Exhausting Dance so nachdrücklich Position bezieht.316 Beide Theorien, so Lepecki, stehen in einem intensiven Dialog mit etwas, das er als die ‚ontohistorische Formation‘ von Choreographie bezeichnet. In ihr erweise sich Choreographie als das zentrale kinetische Emblem des ‚modernistischen Projekts der Melancholie‘317: Ein Tanz, der als reine Bewegung sich ständig selbst entgleitet und derart, wie Siegel sich ausdrückte, immer nur ‚am Fluchtpunkt‘ (vanishing point) existiert, wiederholt unaufhörlich eine Verlusterfahrung, die in der Moderne mit Subjektivität als solcher assoziiert ist.318 Aus dieser Erkenntnis folgert Lepecki einen Zugzwang für die Tanztheorie: 

			„[W]e have arrived at a moment [...] in critical dance studies where the political problem of contemporary modernity, capitalism, and action have been theoretically cast as essentially belonging to the realm of the choreographic ontology of modernity. This is a fundamental development not only for critical theory, but also for the possible theoretical interventions critical dance studies may attempt in its analysis of subjectivities.“319

			Lepecki arbeitet also an zwei Fronten und auf zwei Ebenen, wenn er seine neue ‚politische Ontologie‘ für Tanz und Choreographie entwirft. Diese wird nicht nur deshalb zum Politikum, weil sie sich dadurch, dass sie nicht mehr primär um die Flüchtigkeit und Mobilität tänzerischer Bewegung herum organisiert ist, von diesen zu Dogmen verfestigten, obwohl anfänglich selbst als kritisch konnotierten Paradigmen der Moderne zu lösen und sie im ‚still-act‘ zu unterlaufen vermag. Das tanzwissenschaftliche Projekt einer politischen Ontologie vermisst über seine theoretische Positionierung im Kontext politischer und ontologischer Fragen auch mit einer selbstbewussten disziplinären und institutionspolitischen Geste den Raum der Dance Studies neu. Dies geschieht mittels einer Abgrenzung,ja Distanzierung zur Performancetheorie und, wie noch zu diskutieren sein wird, mittels einer damit einhergehenden offensiven Annäherung an die Philosophie.320 

			In ihren interdisziplinären Untersuchungen zur Produktivität performativer Gesten des Nichttuns und der Zurückhaltung haben die Theaterwissenschaftlerinnen Barbara Gronau und Alice Lagaay sich wiederholt kritisch darüber geäußert, dass die Geistes- und Kulturwissenschaften sich in der Folge des so genannten performative turn beinahe ausschließlich auf den Menschen als Produzenten, Schöpfer und Generator von Energien, Situationen, Handlungen konzentriert hätten.321 Demgegenüber schlagen sie einen Blickwechsel vor, der darin besteht, das Nichttun als den Horizont und die Ermöglichungsbedingung performativer Gesten zu betrachten. Auch sie verbinden mit einem solchen Umdenken letztlich die Hoffnung auf ein Ausloten der „Potentiale und Grenzen zeitgenössischer Performativitätstheorien“322.

			Im juristischen, aber auch philosophischen und soziologischen Kontext machen Gronau und Lagaay zwei vorherrschende Definitionen des Nichttuns aus, die dieses entweder als Negation eines Tuns oder aber als Variante eines Tuns bestimmen: „Vereinfacht gesprochen oszilliert das Nichttun damit stets zwischen zwei seiner Grenzbegriffe: dem Nichtstun als passivem oder dem Subjekt ‚unterlaufenden‘ Dasein (das im Dösen, Schlafen oder Faulenzen zu Tage tritt) und dem Unterlassen als aktivem, das heißt willentlichen, bewussten und gezielten Ausschlagen einer Handlungsmöglichkeit.“323 Von beiden Konzepten distanzieren sie sich. Weder sei das Nichttun der ausschließende Gegensatz zum Handeln (indem es ‚nichts tut‘), noch sei es mittels seiner Rückführung auf einen intentionalistischen Handlungsbegriff (als bewusstes ‚Handeln durch Nichthandeln‘) beschreibbar. Stattdessen nennen die Autorinnen das Nichttun „die ‚Kehrseite‘ des Performativen“324 und bestimmen seine Performanzen quer zu der Dichotomie von Tun und Lassen weder als Verneinungen eines Tuns noch als Unterlassungen. Dabei ist es gerade seine performative Effektivität, wenn schon nicht eigentlich als intentionales Handeln, so doch als eigenproduktive Geste, für die sie sich interessieren.325 

			Letztlich leistet das Nichttun nach Gronau und Lagaay eine Problematisierung menschlicher agency und ihrer Theoretisierung im Kontext von Performances. In ihrer vom Nichttun aus eingenommenen „Perspektive auf das Performative“ wird gegenüber dem Akt und der Aktion die Denkfigur des Pathischen und Passiven als „Widerfahrnis, Empfangen und Erleiden“326 aufgewertet. Dabei argumentieren sie nicht wie Lepecki über eine Veränderung des gesamtgesellschaftlichen, ökonomischen und politischen Rahmens, in dem performative Phänomene, aber auch ihre Analyse stattfinden, sondern ausgehend von medienontologischen bzw. medienphilosophischen Überlegungen zum kontexunabhängigen Wesen und der Wirkungsweise des Performativen.

			Wie lässt sich Lepeckis ‚still-act‘ in diesem terminologischen Feld des Nichttuns einordnen? Handelt es sich um eine Handlungsnegation, eine Handlungsvariante oder eine Handlungsrestriktion? Sein Potential als Akt entfaltet der ‚still-act‘ in einem spezifischen situativen Rahmen, nämlich in der Konfrontation mit einem Medienverständnis, das Tanz mit Bewegung gleichsetzt, aber gleichzeitig unter dem Druck einer allgemeinen Veränderung der gesellschaftlichen Bedingungen, die den Tanz vor dem Hintergrund einer spezifischen Traditionslinie seiner Theoretisierung einer Art medialen ‚Identitätskrise‘ aussetzt. Auch der ‚still-act‘ verweist auf eine charakteristische Doppelfigur der Negation und Affirmation, die sich letztlich weniger auf eine Erfahrung der Unverfügbarkeit als „Rand oder Kontrast des intentionalen Handelns“327 als gerade auf eine Ermächtigung richtet: Nur indem der Tanz sich im ‚still-act‘ der Bewegung enthält, sie sozusagen unterlässt, wird er gemäß Lepeckis Darstellung wieder handlungsfähig.328 

			Die Unterscheidung zwischen Handeln und Unterlassen ist in westlichen demokratischen Gesellschaften nicht zuletzt eine juristische Frage.329 In Fällen, wo begründet eine Unterlassung festgestellt werden kann, wird in der Regel ein geringeres Strafmaß verhängt als bei reinen Tätigkeitsdelikten, da man davon ausgeht, dass in solchen Fällen nicht ein aktives Handeln vorliegt, sondern lediglich eine Abweichung oder das Nichterfüllen einer bestimmten bestehenden Handlungserwartung. Armin Berger definiert die Unterlassung im juristischen Verständnis folgendermaßen:

			„Eine Person hat eine Unterlassung dann vollzogen, wenn sie ein bestimmtes Resultat nicht (entsprechend) herbeigeführt hat, obwohl es deshalb von ihr zu Recht erwartet werden konnte, weil sie es herbeizuführen beabsichtigt hatte oder weil es ihr herbeizuführen geboten war. Alle Handlungsmöglichkeiten, die sie nicht verwirklicht hat und die zu Recht erwartet werden konnten, entsprechen einer Unterlassung. Alle anderen Handlungsmöglichkeiten entsprechen [...] einem bloßen Nichttun [...].“330 

			Berger unterscheidet vier Bestimmungsmöglichkeiten von Unterlassungen: 1. die modalistische Unterlassung (jemand kann etwas tun, tut es aber nicht), 2. die intentionalistische Unterlassung (jemand wollte etwas nicht tun, unterlässt es absichtlich), 3. die nonmovi­stische Unterlassung (jemand bleibt körperlich inaktiv) sowie 4. die infringistische Unterlassung (jemand tut wider Erwarten etwas nicht).331 Bei diesen Unterlassungsbegriffen handelt es sich nicht um sich ausschließende Typen – beispielsweise sind sowohl nonmovistische als auch infringistische Unterlassungen modalistisch, also vom Vorliegen eines Vermögens abhängig. 

			Aus dem Blickwinkel einer Arbeit, die Denk-Bewegungen des Nicht im zeitgenössischen Tanz und seiner Theoriebildung in der ihnen eigenen Produktivität untersucht, fällt besonders ein Hinweis Bergers ins Auge: Im bestehenden Rechtssystem sei es der nonmovistische Unterlassungsbegriff, also die Feststellung körperlicher Inaktivität als Gegensatz zum aktiven Handeln mittels Körperbewegung, der in gängigen juristischen Ermittlungsverfahren von Unterlassungen zu Grunde gelegt werde. Entscheidend dabei sei allerdings, dass nicht Körperbewegung als solche als Handlung auf der einen der Bewegungslosigkeit als Inaktivität auf der anderen Seite gegenübergestellt werde, sondern dass erst der Rahmen bzw. Kontext einer Situation darüber entscheide, welche Bewegungen in einem gegebenen Zusammenhang den Status von Bewegungshandlungen haben. Nicht die Körperbewegung selbst ist, juristisch betrachtet, das „tertium comparationis zwischen Akt und Unterlassung“, sondern die stets nur kontextabhängige Festlegung, welche „Bewegungen als konstitutiv zu gelten haben“.332 

			Im Fall von Lepeckis ‚still-act‘ des zeitgenössischen Tanzes wird die Ineinssetzung von Handeln und Bewegung im Tanz sowie, als deren Kehrseite, von Inaktivität und Unterlassung ausgehebelt bzw. als eine Frage der Rahmensetzung problematisiert. Der ‚still-act‘ unterlässt einen Tanz der fließenden Bewegung, der offenbar, wie die Beispiele aus der Einleitung von Exhausting Dance zeigen sollen, erwartet werden konnte. Ob diese Erwartung aber ‚zu Recht‘ besteht – wie Raymond Whitehead erfolglos gerichtlich zu beweisen versuchte – wird von Lepecki angezweifelt. 

			Es muss hier zwischen einem veritablen Rechtsanspruch im Sinne einer juristischen Rechtmäßigkeit und einer im schwachen Sinn zu rechtfertigenden Erwartung, die aufgrund bestehender Tanzkonventionen bzw. Konventionen der Konzeptualisierung von Tanz naheliegt, unterschieden werden. Zu differenzieren ist außerdem zwischen den unterschiedlichen Ebenen, auf denen man überhaupt von einem ‚Tanzhandeln‘ sprechen kann: Ist jeweils eine medienspezifische Artikulations- oder Ausdrucksweise gemeint – also die Frage danach, was das ‚eigentliche‘ Ausdrucksmittel und Medium von Tanz ist? Oder geht es um die Handlungsfähigkeit einer Kunstform als Fähigkeit, in und zu ihrem gesellschaftlichen Kontext kritisch Position zu beziehen?

			3.3.1 Mobilisierung und die (Im-)Materalität der Moderne

			Wird er als immer schon verlorenes, vergangenes Jetzt begriffen, ist der Tanz einer Ökonomie des permanenten Verlustes oder vielmehr des immer schon Verlorenen verpflichtet.333 Diese Denkfigur gehört Lepecki zufolge nicht nur zum Inventar des ideologischen Regimes der Moderne,334 sie schneidet den Tanz außerdem im zeitgenössischen Kontext einer globalisierten Event-Gesellschaft in zunehmen­dem Maße genau von dem Potential zum aktiven Rückzug aus der kapitalistischen Objektivierungslogik ab, das Peggy Phelan der Performancekunst zu sichern gedachte: „For it is precisely dance‘s self-depiction as a lamentably ephemeral art form, the melancholic drive at its core, that generates systems and performances of high reproducibility“.335 

			Auch darin besteht also ein Anreiz, die Arbeitsweisen von Choreographen wie Jérôme Bel oder Xavier Le Roy nicht einfach mittels aus Theorien der Performance übernommenen Kategorien zu beschreiben: Ihnen bzw. ihrer institutionalisierten Form im US-amerikanischen Kontext, den Performance Studies, kommt ebenso wie dem tanzhistorisch etablierten Diskurs, der im Tanz vor allem ein ‚Nicht-‘ sehen will, eine bislang als Selbstverständlichkeit vorausgesetzte, im subversiv-kritischen Sinn produktive Handlungsfähigkeit zunehmend abhanden.336 

			Lepeckis Folgerung ist eine doppelte: Nicht nur der Tanz,337 sondern auch die Tanztheorie müssen ihr Territorium neu abstecken, wenn sie nicht in eine permissive Dynamik geraten wollen, die das Konzept der Performativität ergriffen und die dazu geführt hat, dass Tanz und Tanzforschung ihr behauptetes Vorrecht auf Rand- und Gegenpositionen in der Kunst bzw. in der Wissenschaft eingebüßt haben – so es denn je wirklich bestanden hat.338 

			Diese Entwicklung steht in Zusammenhang mit der Modellfunktion, die bestimmte Aspekte des künstlerischen und wissenschaftlichen Arbeitens nicht nur für die neoliberale Wirtschaftsordnung, sondern auch für die so genannte Kulturgesellschaft339 übernommen haben. In dem während ihrer Zeit als Kuratorin des Berliner Hauptstadtkulturfonds verfassten Buch mit dem Titel Verflüssigungen. Wege und Umwege vom Sozialstaat zur Kulturgesellschaft (2006) gibt die ehemalige Berliner Kultursenatorin Adrienne Goehler eine Darstellung dieses Phänomens.340 Goehlers Publikation versammelt die Grundzüge eines Denkens kreativer Arbeit als zukunftsweisendes Modell, wobei ein emphatischer Ton vorherrscht.341 Kunst erscheint aus dieser Perspektive als „Möglichkeit der Selbstdefinition“342 in einer Gesellschaft, in der heute jeder Einzelne „sich selbst eine Kontur geben“ müsse, „weil die Gesellschaft keine angestammten Plätze mehr vergibt“.343 Zwar wird zwischen der unfreiwilligen Diskontinuität, wie sie unzählige als prekär einzustufende Arbeitsverhältnisse gerade im kulturellen Sektor kennzeichnet, und einer uneingeschränkt positiv gewerteten „produktive[n] Beweglichkeit zwischen verschiedenen Arbeitsfeldern, -formen und Zeitrhythmen“344 unterschieden. Insgesamt wird die Idee von kreativer Arbeit als „Vorbild[] einer selbst strukturierten Freiheit“345, die auf der Suche „nach etwas Neuem, nie Dagewesenem“346 Arbeit in „Selbsttätigkeit“347 umwandelt und in der die Agenten der ‚Kreativen Klasse‘ „selbst zu ihrem Produktionsmittel“348 werden, dabei jedoch weitgehend unkritisch vorgetragen. 

			Den Begriff der ‚creative class‘ übernimmt Goehler von dem US-amerikanischen Ökonomen Richard Florida.349 Sie fordert, „den künstlerischen und wissenschaftlichen Diskurs als ein Erkenntnisinstrument und Movens zur Veränderung im Hinblick auf den globalisierten Ökonomismus zu verstehen.“350 Es ist diese Rolle der Kunst bzw. in unserem Zusammenhang: des Tanzes als movens,351 die André Lepecki skeptisch betrachtet – eines movens, das in Goehlers Darstellung vorbildlich demonstriert, „wie sich gesellschaftlich und ökonomisch Erstarrtes verflüssigen lässt“352, wenn „Gesellschaft und Ökonomie durch Selbsttätigkeit und Selbstverantwortung“353 gestaltet werden. Selbsttätigkeit, Selbstverantwortung, das Sich-selbst-eine-Kontur-Geben identifiziert Lepecki als Forderungen einer globalisierten Ökonomie der Mobilisierung, die sich in dem von ihm angegriffenen Tanzverständnis wiederfinden.354 

			Ein weiteres Phänomen, das Anlass gibt, traditionelle Rollenverteilungen in der Betrachtung der Position des Tanzes im Verhältnis zu anderen Bereichen der gesamtgesellschaftlichen Ökonomie und Wertschöpfung neu zu diskutieren, ist der Umstand, dass Tanz und Performancekunst in einer Vielzahl neuartiger Formate Eingang in die Institutionen der großen Museen und in die Verteilungszirkel der bildenden Kunst finden. Eines der bekanntesten Beispiele für diese Entwicklung ist die Retrospektive von Marina Abramovic 2010 im Museum of Modern Art in New York (MoMA),355 ein anderes die Kuratierung von Beiträgen Trisha Browns und Yvonne Rainers bei der Kasseler documenta 12 (2009)356 oder auch der anhaltende Erfolg der ‚Situationen‘ von Tino Sehgal, der seine Karriere in der freien Berliner Tanzszene begann, seine heutige internationale Bekanntheit aber erst nach seinem Wechsel in die bildende Kunst erreichte.357 

			André Lepecki selbst hat diesen Prozess in seiner Eigenschaft als freischaffender Kurator aktiv begleitet. So hatte er 2008 für das Haus der Kunst in München die Künstlerische Leitung für ein ‚re-doing‘ von Allan Kaprows 18 Happenings in 6 Parts inne und war im Rahmen der von Stephanie Rosenthal zuerst in der Londoner Hayward Gallery gezeigten und im Anschluss mit großer Resonanz in weiteren europäischen Städten programmierten Ausstellung Move: Choreographing You (2010), die Interaktionen zwischen Tanz und bildender Kunst seit den 1960er Jahren nachzeichnete, für den Archiv-Teil zuständig.358 

			In ihrem Beitrag Moving Centres für den Katalog zu Rosenthals Ausstellung tut Peggy Phelan das, was Lepecki in seiner Relektüre ihrer Theorie in Exhausting Dance 2006 quasi vorweggenommen kritisiert hatte: Sie weitet den zentralen Aspekt ihrer Performance-Ontologie aus Unmarked, nämlich die Annahme eines prinzipiell institutionskritischen, destabilisierenden Potentials, von der Performance auf die Bewegung aus. Das anfängliche Zögern von Museums-Institutionen, Tanz und Performance in ihre Programmierung zu integrieren, wertet Phelan als Bestätigung für 

			„something quite radical in the core of movement-based thinking. As a philosophical and epistemological injunction ‚movement‘ punctures the ideological assumption that the centre is permanent, stable, secure. Thus the task before us is to shift from a consideration of the aesthetic dimensions of movement to a consideration of movement as ethical principle and practice.“359 

			Es sind eben jene Verschiebung von einer ästhetischen hin zu einer ethischen Dimension und die Annahme einer besonderen Handlungsfähigkeit von Performance und Tanz, die unter den Umgebungsbedingungen einer „hyper-mobilization“ und eines „neoliberal kineticism“360 von Lepecki dezidiert in Zweifel gezogen werden. 

			Rebecca Schneider begründet das neue Interesse an Tanz und Performance im musealen Kontext damit, dass es gerade die Behandlung beider als ‚verschwindende‘, den materiellen Objektstatus von Kunst in besonderer Weise herausfordernde Kunstformen ist, die sie heute für Museen so attraktiv macht, dass Institutionen wie das MoMA eine kuratorische Sektion eigens für Performance einrichten,361 denn, so Schneider: „The definition of performance as that which disappears, which is continually lost in time, is a definition well suited to the concerns of art history and the curatorial pressure to understand performance in the museal context where performance appeared to challenge the object status [...].“362 Analog zu Lepeckis These, dass ein über seine Flüchtigkeit und Ephemeralität definierter Tanz die Perspektive eines an Selbstverlust, Melancholie sowie ein fortschrittsideologisches Geschichtsverständnis gekoppelten Subjektkonzeptes stützt, folgert Schneider: „Is it not the case that it is precisely the logic of the archive that approaches performance as of disappearance? Asked another way, does an equation of performance with impermanence, destruction, and loss follow rather than disrupt a cultural habitation to the imperialism inherent in archival logic?“363 

			Im Anschluss an Schneiders Überlegungen zu der bestätigenden Funktion, welche die Performance als (Im-)Materialisierung des Verlustes für eine archivarische Ideologie des Bewahrens übernimmt, ließe sich die Rolle von Performance und Tanz im Museum so beschreiben, dass diese zu einem integrierten Außen, zu Garanten einer Kritik visueller und objektgebundener Ökonomie stilisiert werden, wobei beide längst innerhalb dieser Ökonomie und infolge der beschriebenen Entwicklungen als besonders exklusive Objekte der Begierde firmieren und zirkulieren. 

			Beklagt Lepecki die unfreiwillige Modellhaftigkeit von Tanz als Bewegung im Kontext des gesellschaftlichen, politischen und ökonomischen Konstrukts einer bewegten Moderne, fusst Schneiders Argument auf einer Bestätigungsbewegung, in der sich die Objektivierungs- und Archivierungslogik musealer Kunstgeschichtsschreibung mit der Überschreitung derselben durch die Immaterialität von Tanz/Performance schmückt – bei deren gleichzeitiger Eingemeindung. Will Lepecki dem Tanz einen Handlungsspielraum gegenüber einer umgebenden gesellschaftlichen Situation sichern, mit der er, so lange man als gemeinsame Hauptantriebskraft und Maxime beider die mühelose, sich selbst formende Bewegung annimmt, zu verschmelzen droht,364 arbeitet Schneider in Performing Remains. Art and War in Times of Theatrical Reenactment (2011) aus genau gegensätzlicher Perspektive: Ihr geht es darum, das Archiv, also die scheinbar immobile, auf Speicherung und materielle Stillstellung fixierte Ablagerungsstätte zu mobilisieren bzw. ihm über eine Theorie des „accessing“ einen Aspekt der Performativität und agency in seiner Aktualisierung qua Nutzung einzuschreiben.365 Letztlich fungiert auf der analytischen Ebene bei Schneider wie bei Peggy Phelan die Bewegung als ein positiv besetztes Potential, das eingefahrene Regime und Ordnungen verunmöglicht und aufstört, während es diesen bei Lepecki gerade unfreiwillig zuarbeitet.

			Exhausting Dance entwirft eine Evolution der ontologisch-definitorischen Theoretisierung von Tanz als objektivierter Bewegung,366 die nach Einschätzung Lepeckis erst Anfang des 20. Jahrhunderts, speziell in der Auseinandersetzung mit dem Modern Dance, besonders deutlich hervortritt und somit eine relativ junge Geschichte hat.367 

			In dem 1998 erschienenen Band Critical Moves. Dance Studies in Theory and Practice, aus dem der Autor wiederholt zitiert, weist Randy Martin dieser Phase in der Reflexion des Tanzes, etwa durch Kritiker wie John Martin, den Verdienst zu, dem Tanz im Spektrum der Künste der Moderne einen autonomen Status gesichert zu haben. Zwiespältig erscheint (R.) Martin diese Errungenschaft deshalb, weil hier eine Denkweise vorgezeichnet worden sei, in deren Nachfolge sich im gesamten 20. Jahrhundert ein Großteil der schriftlichen Beschäftigung mit Tanz, der modernistischen Konvention einer autonomen ästhetischen, von anderen Bereichen des sozialen Leben getrennten Domäne entsprechend, daran abgearbeitet habe, die Abgehobenheit des Tanzes von anderen künstlerischen und kulturellen Formen und Praktiken zu untermauern.368Auch in den Dance Studies sei eine „separation of the dance object from the rest of what transpires within society, or the autonomy of the aesthetic from the political“369 zu einer einflussreichen Grundannahme avanciert. In den Critical Dance Studies, die Martin als Weiterentwicklung der Dance Studies unter dem Einfluss von kritischer Theorie und Cultural Studies darstellt, müsse es jedoch darum gehen, ein solches „understanding of dance per se“370 hinter sich zu lassen: „[T]he fundaments of dance would have to be located in the field of cultural production (and hence society) as a whole rather than resting securely in the tautologically contained definition of art (art is what artists do).“371 

			Wichtiger noch als die Hervorhebung der Notwendigkeit, Tanz nicht nur als Kunstform und allein aus der Perspektive einer Ästhetik zu betrachten, erscheint mir an dieser Stelle der Hinweis darauf, dass das ‚Tanz-Objekt‘ (dance-object) nicht allein als mediale Fragestellung existiert, sondern in seiner Festschreibung in der Tanzwissenschaft, sei es als immateriell, ephemer, nicht-objekthaft oder in Martins Fall als eine kulturelle und gesellschaftliche, Körper mobilisierende Praxis unter vielen, immer schon eine Objektivierung erfährt, deren Denk-Bewegungen im Zentrum der vorliegenden Arbeit stehen. Entsprechend wichtig wird es, theoretisch eine Sensibilität dafür auszubilden „how a disciplinary field is constructed“372. In diesem Zusammenhang fordert schon Martin dazu auf, die ‚reine Bewegung‘ als spezifischen konzeptionellen Referenzpunkt des Tanzes zu hinterfragen, meta-theoretisch zu verorten und zu historisieren: „[T]he departure from this definitional base must be conceptualized.“373

			Was Martins Buch für Lepecki auf kontroverse Weise anziehend macht, ist aber nicht nur dessen Entwurf eines Tanzverständnisses als „reflexive mobilization of the body“374 bei gleichzeitiger Distanzierung von der erst in der Moderne zentral gewordenen Identifizierung von Tanz mit reiner Bewegung als nur einer möglichen, unter bestimmten historischen Bedingungen zu betrachtenden Definition eines ‚Tanz-Objekts‘.375 Einen weiteren Anschlusspunkt bietet der Aufruf zu einer tanzwissenschaftlichen Reformulierung des Verhältnisses von Tanz und Politik: „[T]he study of dance can help one appreciate the context for ‚mobilization‘ and ‚agency‘ – two terms that register what is expansive and creative in the imagination of any political project. [...] The multiple forces that give rise to mobilization, easily taken for granted in the rush of political activity, are foregrounded in dance.“376 

			Auch Lepecki geht es, wie die Diskussion seines ‚still-act‘ gezeigt hat, darum, dem Tanz ein Handlungspotential zu sichern, also gewisser­maßen an der Kategorie der agency auch und gerade im Kunstkontext festzuhalten. Entsprechend nahe ist ihm Martins These, Tanz und Politik stünden nicht nur in einer Relation der Analogie oder Metapher zueinander.377 Das partizipatorische Element im Performen und im Betrachten von Tanz wird bei Martin als partizipatorisch im engen politischen Sinn verstanden; Mobilisierung fällt somit in eins mit der aktiven Destabilisierung einer herrschenden Ordnung. Genau diese Ineinssetzung von Bewegung mit einer politisch positiven Dynamik zieht Lepecki bei aller Nähe der beiden Autoren jedoch schlussendlich mit dem Argument in Zweifel, die dominante Ordnung, die es zu destabilisieren gelte, sei selbst eine Ordnung der potenzierten Bewegung und zwanghaften Beweglichkeit. Diese zu dynamisieren (was in logischer Konsequenz bedeutet: stillzustellen), obliegt – ex negativo – dem ‚still-act‘. Anders gesagt: Der ‚still-act‘ wäre somit, politisch wie choreographisch, die neue zeitgenössische Form der Mobilisierung.

			3.3.2 Tanz(wissenschaft) als Ontologiekritik

			So sehr sich einige der Eckpunkte von Martins und Lepeckis Projekten auch ähneln, so unterschiedlich fallen ihre theoretischen Strategien aus, um das Verhältnis von Tanz und Politik neu zu bestimmen und damit letztlich Vorschläge für eine Reformulierung des tanzwissenschaftlichen Methodenkanons zu erarbeiten. Randy Martin plädiert dafür, eine Fixiertheit auf definitorische Fragen nach dem ‚Sein des Tanzes‘ als Spezifizierung des ‚Objekts Tanz‘, die ihm zufolge in der Tradition des Autonomiedenkens modernistischer Ästhetik steht und ergo mit jeglicher nicht-metaphorischen Deutung von Tanz als ‚politisch‘ unvereinbar ist, durch kontextspezifische Fragen nach den Produktionsbedingungen zu ersetzen, denen der Akt des Tanzens ausgesetzt ist bzw. aus denen er in einer je konkreten gesamtgesellschaftlichen Topographie hervorgeht: 

			„The conventional way of defining dance and the focus on definition as dance studies‘ principal charge provoke anxiety over whether a given site that contains a specifiable content is adequate to the appellation ‚dance‘ and can therefore sustain the demands of an autonomous aesthetic. Critical studies, however, emphasizes a more ambitious indeterminacy over what to make of the proliferous activity of dancing that is not confined to privileged sites of performance. Once dancing is established as a condition and not merely a location (or, in the case of dance, a given content), the issue of its production and its product is thereby raised.“378

			Die Ähnlichkeit, die Martins Beschreibung einer ‚konventionellen‘ tanzwissenschaftlichen Herangehensweise etwa zu Pirkko Huse­manns Projekt aufweist, den als ‚Nichttanz‘ geschmähten zeitgenössischen Tanzformen eine Existenz als Tanz und damit, wie Martin sagen würde, einen Anspruch auf eine autonome Ästhetik zu sichern, ist offenkundig.379 Auch im Fall von Helmut Ploebsts No Wind No Word ging es darum, die ‚Neue Choreographie‘ als nicht-spektakulär und somit als bis zu einem gewissen Grad autonom von den sonstigen Produktionsbedingungen einer Gesellschaft des Spektakels darzustellen. Zuletzt könnte man André Lepeckis eigene Unternehmung des Exhausting Dance so verstehen, dass dieser nicht, wie Martin es fordert, eine grundlegende epistemologische Transformation vom ‚Objekt Tanz‘ zur ‚Praxis Tanz‘ in Gestalt eines tanzwissenschaftlichen Perspektivwechsels von der Ästhetik hin zu den Cultural Studies und von der Bewegung hin zur Mobilisierung vornimmt. Stattdessen hält er, gut zehn Jahre nach dem Erscheinen von Martins Critical Moves, am ‚Objekt Tanz‘ fest und stellt die Frage nach dem, wie es bei Martin hieß, „dance per se“380, zwar ebenfalls nicht als genuin ästhetische, aber als ontologische und damit philosophische Frage nach dem Wesen von Tanz, ins Zentrum tanztheoretischen Denkens. 

			Trotzdem findet sich strukturell bei genauer Betrachtung ein deutliches Echo von Martins Mobilisierungs-Argument bei Lepecki wieder – zwar nicht in Form der geforderten Fokusverschiebung von ‚dem Tanz‘ zu einem je konkret situierten und kontextualisierten Tanzen, aber sehr wohl als Umwertung der Wesensfrage selbst, die der Autor wie folgt formuliert: „How can we define being after the stumble of general ontology?“381 Wenn in einer der Eröffnungsthesen von Exhausting Dance das aktuelle choreographische (und zukünftig zu leistende tanztheoretische) Hinterfragen einer essentialisierenden und generalisierenden Wesensbestimmung von Tanz als ‚Sein in Bewegung‘ als ein „critical act of deep ontological impact“382 bezeichnet wird, ist dies auch so lesbar: Eine ‚generelle Ontologie‘, verstanden als Lehre vom Sein und vom Seienden, als philosophische ‚Seinswissenschaft‘383, wird durch Akte choreographischer (und tanzwissenschaftlicher) Ontologiekritik in Bewegung gebracht, die nichtsdestotrotz als Kritik weiterhin einen ontologischen Zugriff wählen, also die Frage nach dem Wesen von Sein weiterhin stellen.  

			Es ist auffällig, wie häufig – in Exhausting Dance wie in einer Mehrzahl deutsch- und englischsprachiger Neuerscheinungen die sich in der Tanzforschung seit dem Jahr 2000 mit der Aufarbeitung der zeitgenössischen europäischen Tanzentwicklung seit den 1990er Jahren beschäftigen – die Philosophie von Gilles Deleuze als eine Hauptreferenz herangezogen wird.384 Insbesondere Konzepte wie das einer Ontologie des Werdens385 sowie des organlosen Körpers386 erweisen sich offenbar als besonders anschlussfähig an die jeweiligen individuellen Interessen und Schwerpunktsetzungen der AutorInnen. 

			Lepecki verweist auf Deleuze an einer Schlüsselstelle seiner Einleitung, nämlich, wenn er begründet, warum sich der Rekurs auf Subjektivität als ‚Subjektivierung‘ im Rahmen seines tanztheoretischen Entwurfes gerade nicht, wie ihm etwa von Gerald Siegmund vorgeworfen worden ist, mit einer Rückkehr zu der Eigentlichkeit eines monadisch und autonom konzipierten Subjekts verbindet.387 Aus den Unterhandlungen zitierend, skizziert Lepecki im Anschluss an Deleuze Subjektivität als dynamische Produktion einer Existenz­weise, die als aktives Werden, als ein Feld aus Potentialen und Kräften die Stelle eines Subjektes als persona einnimmt.388 

			Petra Sabisch gibt in Vorbereitung ihrer Analyse der Choreographien von Antonia Baehr, Juan Dominguez, Xavier Le Roy und Eszter Salamon im Dialog mit Konzepten aus der Philosophie von Gilles Deleuze und Félix Guattari folgende Begründung für deren besondere Eignung für den tanzwissenschaftlichen Gebrauch: Im zeitgenössischen Tanz bzw. – auch Sabisch arbeitet bevorzugt mit diesem Begriff – der zeitgenössischen Choreographie stehe das Artikulieren und Herstellen von Relationen im Vordergrund.389 Darunter ist in erster Linie die Relation zu verstehen, die eine bestimmte Choreographie zu ihren Zuschauern aufbaut. Gestaltet wird diese durch weitere Relationen, die in der Binnenstruktur eines Stückes wirksam sind: Sabisch nennt hier u.a. Relationen zu Objekten, zu Musik, zu Körpern, zwischen Körpern und differenziert zwischen den Ebenen von Relationen der Sichtbarkeit, Relationen von Kräften, von Bewegung und Ruhe usw.390 

			Was genau unterscheidet eine am Begriff der ‚Relation‘ orientierte Analyse von einer Analyse, die einzelne Gestaltungskomponenten einer Aufführung in Hinblick auf deren gesamtes Wirkungsgefüge interpretiert? Sabisch zufolge verbindet sich mit der Entscheidung, die Choreographie nicht als Ansammlung bestimmter Mittel und Elemente, sondern als eine „assemblage of specific relations“391 zu verstehen, eine nicht mehr objektfixierte Wahrnehmungsweise des Seins von Choreographie.392 Deren wesenhafte Relationalität lasse sich nur mittels einer tanzwissenschaftlichen Revision der Untersuchungsfrage nach dem ‚Sein von X‘ als Frage nach dem ‚Tun‘ oder dem ‚Werden von X‘ beschreiben:

			„Rather than delimiting the field of choreography to a definition of what choreography is [...] this book attempts to stretch ontology to the capacity of choreography, which is expressed in the practical question: what can choreography do? [...] This is a key aspect of the onto-ethical agenda of choreography: to unfold with precision that which choreography actually does as a can-do-determination of what choreography is.

			The question what choreography can do thus opposes the predetermination of choreographic operations and their generalization into a static and merely actual image of choreography‘s ontology.“393

			Wie Randy Martin hält Sabisch den Zugriff einer Tanzforschung, die an der definitorischen Beschreibung eines ‚Objekts Tanz‘ durch die Auflistung seiner medial-ästhetischen Eigenschaften arbeitet, für zu reduktionistisch und statisch, um Tanz als Tun oder mit Martin: als Praxis zu verstehen. Doch wie Lepecki plädiert Sabisch aus diesem Grund nicht etwa für eine Abkehr von der Seinsfrage, sondern beansprucht gerade für eine als Ontologie des Tuns reformulierte Ontologie eine ethische Dimension. Es ist diese ethische Dimension bei gleichzeitigem Festhalten an der ontologischen Perspektive, die sie bei Deleuze und Guattari wiederzufinden meint: „[...] [T]he collaborative concepts of Becoming and the Body without Organs (BwO) can be read as a direct response to the question what a body can do because they account for the qualitative transformation of bodies (becomings) and the creation of intensive zones of difference (BwO).“394

			Kritische Kommentatoren, die sich wie Josef Früchtl gegen eine ihrer Ansicht nach allzu einseitige Deleuze-Rezeption wenden, haben argumentiert, es werde viel zu häufig unterschlagen, dass Deleuze ganz im Gegensatz zu den meisten philosophischen Entwürfen im Kontext der Postmoderne überhaupt und sogar mit Verve am Konzept einer Ontologie festhalte, die er – und an dieser Stelle sei noch einmal nachdrücklich an Lepeckis emphatische Ablehnung eines von ihm als „Sein-zur Bewegung“395 (Sloterdijk) charakterisierten Subjektivitätsparadigmas der Moderne erinnert – in Früchtls Worten als eine „Ontologie der Bewegung“ neu aufstellt396: „Methodisch tritt diese Ontologie [...] mit einem schwachen Anspruch auf, inhaltlich aber [...] mit einem starken, emphatischen.“397 

			Ein Blick auf aktuelle tanztheoretische Ansätze wie diejenigen von Sabisch und Lepecki scheint diese Beschreibung fast schon idealtypisch zu bestätigen: Die Rede von einer ‚neuen‘ oder ‚anderen‘ Ontologie wird dort mit inhaltlich starkem Anspruch geführt, wobei man sich methodisch stets von dem Anspruch ‚genereller‘ (starker) Ontologien abzugrenzen sucht. Oder mit den Worten Christina Thurners: Es ist „in allgemeinen ästhetischen und philosophischen Debatten der Gegenwart (wieder) ein Festhalten an ‚dem Tanz‘ zu beobachten“398, im Zuge einer Entwicklung, deren diskursstrategische und disziplinäre Hintergründe die vorliegende Studie zu erhellen sucht. 

			Aus der Perspektive eines Philosophen reflektiert Boyan Manchev die Möglichkeit einer neuen „ontology of performance“ als „transformance“399 und kommt zu dem Schluss: „That is why dance is of primary importance for contemporary philosophy: it is the place where what I call a transformed ontology, or ontology of the body, could begin.“400 Manchevs Urteil einer herausragenden Bedeutung des Tanzes für die zeitgenössische Philosophie findet ihre spiegelbildliche Entsprechung in der methodologischen Haupt-Schlussfolgerung, die André Lepecki in Exhausting Dance aus seinen Analysen zeitgenössischer Choreographien für die Arbeitsweise der Dance Studies zieht. Anders als Randy Martin, und der beschriebenen Denkbewegung eines Festhaltens an der ontologischen Perspektive bei gleichzeitiger Neufassung von deren Grundlegung entsprechend, fordert Lepecki nicht etwa eine Orientierung an den Fragestellungen und Zugriffsweisen der praxiszugewandten Kulturwissenschaften, sondern an den Theorien der Philosophie, da dort die Reformulierung der Frage nach dem Sein als Frage nach dem Werden oder Tun des Seins als kritische Auseinandersetzung, wie Manchevs Aussage es zu bestätigen scheint, längst stattfände. Das in Exhausting Dance vorrangig neu definierte Verhältnis ist dementsprechend dasjenige von Tanz, Dance Studies und Philosophie:401 

			„[A]ny dance that probes and complicates how it comes into presence, and where it establishes its ground of being, suggests for critical dance studies the need to establish a renewed dialogue with contemporary philosophy. [...] If there is one contribution I would like to propose to dance studies it is to consider in which ways choreography and philosophy share the same fundamental political, ontological, physiological, and ethical question that Deleuze recuperates from Spinoza and from Nietzsche: what can a body do?“402 

			Das Verhältnis von Tanz und Philosophie beschäftigt Lepecki nachhaltig. Zwischen 2006 und 2007 gibt er auf Einladung Richard Schechners drei Ausgaben der Zeitschrift Drama Review unter dem Schwerpunkttitel „Dance Composes Philosophy Composes Dance“ heraus403 und begründet dieses Vorhaben mit der Hoffnung: „[T]he mutual interrogation of dance and philosophy might recompose another agency for both disciplines“.404 Durch seine explizite Verschränkung mit philosophischen Konzepten erfordere der zeitgenössische Tanz auch eine explizit philosophische Tanzforschung. Den Link bildet das Interesse im Tanz am Tanz, seine Problematisierung des eigenen Mediums oder anders gesagt: dass er die (ontologische) Frage nach der eigenen medialen Wesenhaftigkeit stellt. 

			Doch nicht nur das: Lepecki konstruiert regelrechte Duette zwischen ChoreographInnen und Philosophen. Seine eigene Aufgabe beschreibt er in Exhausting Dance nurmehr als Rückführung der choreographischen Ansätze auf die in ihnen sozusagen performativ gewordenen Philosophien: 

			„Vera Mantero dialogues directly with Deleuze‘s notion of immanence, [...] Jérôme Bel quotes the importance of Deleuze‘s notion of repetition and difference for his work, [...] while Xavier Le Roy explicitly acknowledges Elizabeth Grosz. [...] I do little more, than to listen to each choreographer‘s proposals and then foreground the philosophy they deploy.“405 

			Worauf Lepecki hier anspielt, ist ein gesteigertes Interesse seitens von ChoreographInnen an einer Auseinandersetzung mit philosophischer Theorie. Schon 2001 hatte er es als ein Symptom der allgemeinen Verwischung von Tätigkeitsfeldern und Kompetenzen im zeitgenössischen Tanzfeld in Europa beschrieben, dass TanzkünstlerInnen eine theoretische Stimme für sich reklamieren und mit radikalen philosophischen Theoremen experimentieren.406

			Es soll hier nicht bestritten werden, dass etwa Xavier Le Roy oder Jérôme Bel sich mit überdurchschnittlicher Häufigkeit zu ihren philosophischen Inspirationsquellen und Einflüssen, auch ganz konkret bezogen auf den Erarbeitungsprozess bestimmter Stücke, geäußert haben und dass ein solcher direkter Verweis in der tanzwissenschaftlichen Auseinandersetzung mit dem Tanz der 1990er Jahren immer wieder als ein Charakteristikum und Novum registriert wird. Allerdings ist zu prüfen, inwieweit diese Entwicklung wirklich als so singulär anzusehen ist, dass sich von ihr die Notwendigkeit einer methodischen Neuausrichtung der Tanzforschung ableiten lässt – ganz abgesehen von der Frage, wie ‚neu‘ eine solche philosophische Ausrichtung der Tanzforschung vor dem Hintergrund ohnehin existierender nationalspezifischer Unterschiede in der Fachkonzeption in Europa und den USA/UK denn wirklich ist. 

			Erneut wird bei Lepecki, diesmal die Interaktion zwischen Tanz, Tanztheorie und Philosophie betreffend, seitens der Tanztheorie zwischen der künstlerischen Entwicklung und seiner eigenen tanzwissenschaftlichen Forderung nach einer terminologischen und methodischen Neupositionierung ein Ursache-Wirkungs-Zusammenhang gestiftet, wenn es heißt, er selbst vollziehe die ursprünglich von Mantero, Bel, Le Roy vollzogenen Denk-Bewegungen lediglich retrospektiv nach. Dieses tanzwissenschaftliche Narrativ überblendet den (dankbaren) Kurzschluss, der zwischen Lepeckis disziplinä­rer Agenda, welche u.a. die Abgrenzung gegenüber Ansätzen der Performancetheorie und damit eine Wesensneubestimmung der Dance Studies einschließt, und der Annahme eines von sich aus ‚philosophisch werdenden‘ Tanzes besteht. In einer weiterführenden Betrachtung der spezifischen Produktivität von Negation, Negativität und Absenz in der und für die aktuelle Tanzwissenschaft sind es insbesondere solche Momente der Überblendung, die über die Konstruktion neuer disziplinärer Narrative Aufschluss geben.
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			3.4 Abwesenheit als movens (Gerald Siegmund): Der ‚Nicht-Ort‘ des Subjekts der Rezeption

			Gerald Siegmund beginnt Abwesenheit. Eine performative Ästhetik des Tanzes. William Forsythe, Jérôme Bel, Xavier Le Roy, Meg Stuart (2006), die Publikationsfassung seiner Habilitationsschrift, mit einer Beobachtung, die sich bereits in den Eröffnungspassagen von Husemann und Lepecki fand: „Plötzlich“ seien auf den Theatern Stücke aufgetaucht, „die sich explizit in den Kontext des zeitgenössischen Tanzes stellten, obwohl in ihnen nach landläufigem Verständnis kaum mehr getanzt wurde.“407 

			Für Siegmund, der sich mit der reinen Feststellung des Auseinander­klaffens von Tanzpraxis und „landläufigem Verständnis“ begnügt, ohne wie Lepecki exponierte Meinungsvertreter einer solchen ‚Landläufigkeit‘ in persona auftreten zu lassen, schließt sich die folgende Überlegung an: „[I]st ein Tänzer, wenn er nicht mehr tanzt, überhaupt noch ein Tänzer?“408 Diese definitorische transformiert sich alsdann in eine disziplinäre Frage, denn wie nennt man einen Tanz, der nicht mehr tanzt? Und in welches analytische Feld fällt er?

			„Einem Paradigma der bildenden Kunst folgend, ‚Body Art‘, oder aufgrund der Inszenierungsqualitäten doch ‚Theater‘? Wie für viele zeitgenössische Formen wurde auch hier der Begriff ‚Performance‘ ins Feld geführt, wohl nicht zuletzt deshalb, weil er als ein gattungsübergreifender Sammelbegriff dient, unter den heterogene Praktiken subsumiert werden können.“409

			Wie der Untertitel von Abwesenheit deutlich macht, sind solche Erwägungen hier rein rhetorischer Natur, denn ausgehend von Forsythe, Bel, Le Roy und Stuart, denen die Hauptkapitel des Buches gewidmet sind, soll keine Ästhetik der Body Art, des Theaters oder der Performance, sondern eine Ästhetik des Tanzes erarbeitet werden. Die betreffende Passage lässt eine hohe Sensibilität für Aspekte nicht nur der Benennung, sondern der disziplinären Zuständigkeit erkennen. Sie steckt ihr Terrain gegenüber wissenschaftlichen Richtungen ab, die den ‚nicht tanzenden Tanz‘ als ein Objekt ihres Forschungsbereiches ansehen könnten. 

			In „der aktuellen theaterwissenschaftlichen Diskussion“ spiele der Begriff der Präsenz „eine weitaus zentralere Rolle als der der Absenz“,410 um den es Siegmund geht. Ein wichtiger Grund dafür sei in der zentralen Rolle der Präsenz in Theatertheorien zu sehen, die auf der Ereignis- und Erfahrungsebene der Aufführung die Ko-Präsenz von AkteurInnen und ZuschauerInnen in den Mittelpunkt stellen.411 Siegmunds Studie will sich „demgegenüber“412 positionieren, indem sie die Abwesenheit als operative Kategorie systematisch aufwertet, vor allem, da – auch das eine bereits bekannte Argumentationslinie – „in unserer Mediengesellschaft, in der das Spektakel den Wert der Präsenz längst für sich entdeckt hat“,413 an dem „Konsens, der in den Performance-Studies im Hinblick auf das kritische und widerständige Potential künstlerischer Performances herrscht“,414 nicht mehr uneingeschränkt festgehalten werden kann. Theaterwissenschaft und Performance Studies können „eine Infragestellung des tanzenden Körpers im Zeitalter des Spektakulären“415 insofern nicht leisten, wie sie weiterhin an der im Zuge des performative turn so oft bemühten Entgegensetzung von destabilisierender Präsenz und bestätigender Repräsentation festhalten.416 

			Siegmund fragt sich, „wie [...] Präsenz beschaffen sein muss, um sich von der Gegenwart des Spektakels abzusetzen“.417 Er gibt folgende Antwort: „Nur mit einem Denken der Abwesenheit wird die Schließung zum spektakulären Bild verhindert.“418 

			Widerständig ist demnach nicht Präsenz als solche. Immerhin: Wenn angesichts der Ökonomien des Immateriellen und der in der Eventgesellschaft teuer gehandelten Ereignisse auch nicht mehr zu rechtfertigen ist, dass Performativität prinzipiell kritisch sein soll, indem sie die Statik der Repräsentationen beweglich und im permanenten Verschwinden unkonsumierbar macht,419 so kann performativen Vorgängen doch im Einzelfall durchaus weiterhin ein solches kritisches Potential gesichert werden. Sie müssen es sich allerdings erarbeiten, indem sie die Einschreibung normativer und repetitiver Züge in ihr eigenes Tun anerkennen, das keinesfalls außerhalb jeglicher Objektivierungs­logik stattfindet, und indem sie ferner „in dieses In-Bewegung-Versetzen, in dieses verkörperte Wiederholen von Normen und Praktiken, Abwesenheiten einführ[en], die den Verlust markieren, der jeder Aufführung und jedem an der Aufführung beteiligten Subjekt innewohnt.“420 

			Damit sind die beiden Hauptarbeitssebenen benannt, auf denen sich Siegmunds Studie bewegt: Die erste betrifft das Projekt einer performativen Ästhetik des Tanzes, die sich kritisch von bestehenden Performativitätstheorien abgrenzt, die zweite eine Theorie des „Subjekts der Rezeption“421. Diese beiden Argumentationsstränge, die über die Kategorie der ästhetischen Erfahrung miteinander verbunden werden, sind nicht getrennt von einander zu betrachten, unterscheiden sich aber in einigen wichtigen Parametern sowie in den Fachdiskursen, in deren Kontext sie stehen.

			 

			3.4.1 Präsenz und Absenz – Oppositionen und Konfigurationsverhältnisse

			Die Ästhetik des Tanzes und die Theorie des Subjekts der Rezeption berühren sich für Siegmund in der Doppelfigur einer „Ontologie des Tanzes und des tanzenden Subjekts“.422 Seine subjekttheoretischen Ausführungen entwickelt der Autor im engen Dialog mit der Subjekttheorie Jacques Lacans und ihren drei Registern des Realen, Symbolischen und Imaginären.423 Auf den Anspruch einer psychoanalytisch fundierten Ontologiekritik des Subjekts der Rezeption, die dabei weiterhin an der Notwendigkeit einer Forschung zu einem allgemeinen statt fallspezifischen Wesen ‚des‘ und nicht, wie es etwa Randy Martin mit Blick auf je konkrete Mobilisierungen vorschwebte, ‚eines‘ je gesellschaftlich situierten und kontextualisierten rezipierenden Subjekts festhält, wird im nächsten Abschnitt genauer eingegangen. Zuvor soll es um eine Klärung des bei Siegmund skizzierten Verhältnisses von Präsenz und Absenz gehen. 

			Es handelt sich dabei nicht um eine einfache Entgegensetzung oder Opposition, im Rahmen derer sich das vorherige Primat des Positiv-Begriffs der Präsenz nun in ein Primat des Negativ-Begriffs der Absenz verkehrt.424 Beide Kategorien stehen bei Siegmund vielmehr von vornherein in einem „funktionale[n] Konfigurationsverhältnis“,425 das bislang jedoch zugunsten einer oppositionell angelegten Konstellierung von Präsenz und Repräsentation, die sich in der Theaterwissenschaft und den Performance Studies etabliert hat, nur ungenügend beschrieben worden sei. 

			In der Tat ist der Präsenzbegriff besonders intensiv im Umfeld wissenschaftlicher Ausarbeitungen von Theorien des Performativen und im Rahmen der interdisziplinären Beschäftigung mit performativen Phänomenen diskutiert worden. Dabei zeichnen sich, wie der Blick in die Forschungsliteratur zeigt, die jeweiligen theoretischen Ansätze ihrerseits mehrheitlich durch eine oppositionelle Grundstruktur aus: Präsenz fungiert in ihnen in unterschiedlicher Gewichtung als Gegenbegriff. 

			So hat Hans Ulrich Gumbrecht sie als ein in der ästhetischen Wahrnehmung mit dem Vorgang der Sinnzuschreibung in einem unauflösbaren Spannungsverhältnis stehendes Hervortreten des Gegenstands im Gegensatz zum Akt von dessen Interpretation bestimmt.426 Medienwissenschaftlich ist Präsenz zunehmend an einen Medienbegriff gekoppelt worden, der gegenüber der Transparenz der Repräsentation die Gleichzeitigkeit von Distanzsetzung und Distanzüberbrückung durch das Hervortreten der Medialität von Medien in ihrer Differenz zueinander stark macht,427 oder sie erscheint medienphilosophisch gerade als a-mediales, emphatisches Konzept eines Eindringens von Materialitäten in die Wahrnehmung unterhalb der eigentlichen Bewusstheitsschwelle.428 In Ansätzen der Bildwissenschaft wird Präsenz als gesteigerte Gegenwart aufgefasst, die sich wie die Re-Präsentation einer Geste des Zeigens verdankt, ohne allerdings wie diese Evidenz zu beanspruchen.429 Jean-Luc Nancy bestimmt Präsenz als das Andere des Bewusstseins; sie markiert für ihn die Abwesenheit von Verstehen.430 Treffen die als konträre Formen des Zugangs zur Welt erscheinenden Größen – Präsenz und Repräsentation – aufeinander, kann eine die andere ausser Kraft setzen. Es ist dabei jedoch, wie sowohl Nancy als auch Bernhard Waldenfels betont haben, der Aspekt des ‚Zur Erscheinung Kommens‘ von Präsenz, der diese als immer schon von Absenz durchdrungen und eben nicht als eine einfache, positiv bestimmbare Gegebenheit ausweist und der ihre Lesbarkeit, ihr Sichzeigen, ihr Potential zur Reflexion ausmacht.431 

			Diese in Theorien der Performativität häufig ausbleibende Unterscheidung zwischen einer als Gegebenheit und quasi verfügbare mediale Eigenschaft der Performance verstandenen Präsenz und der analytischen Beschäftigung mit ihrem Zustandekommen auf den Ebenen sowohl der künstlerischen Produktion als auch der Zuschauerrezeption mahnt Siegmund an. Bereits 1997 hat Philip Auslander in seinem Aufsatz ‚Presence‘ and ‚theatricality‘ in the discourse of performance and the visual arts anhand der Lektüre zweier älterer Texte zur Performativität von Josette Féral432 und Chantal Pontbriand433 von einer gewissermaßen modernistischen Tendenz in den theore­tischen Inszenierungen einer prinzipiellen Entgegensetzung von Theatralität und Performativität bzw. Theater und Performance gesprochen.434 Von der Bezugnahme beider Autorinnen auf Michael Frieds Degenerationsargument gegenüber einer in der Minimal Art nicht mehr außerhalb der Relation zum Betrachter als ‚presentness‘ eines Objekts definierbaren Kunst aus Art and Objecthood – „[a]rt degenerates as it approaches the condition of theatre“435 – leitet Auslander die These ab, dass Féral und Pontbriand Performance als Medium der Präsenz zwar als anti-repräsentativ definieren, dabei aber selbst so verfahren, dass sie Präsenz essentialisieren.436 Die gemeinsame Basis mit Fried bildet ihre Ablehnung von Theatralität. Es scheint nur auf den ersten Blick so, als würde die Präsenz der Performance die von Fried geforderte presentness des Kunstwerks als sich selbst genügendes Objekt dekonstruieren. De facto, so Auslanders Schluss, reinstituiert die Präsenz der Performance in ihrer Eigenschaft als diskursives, in modernistisch-essentialisierendem Gestus entworfenes ‚Objekt‘ der Performancetheorie jedoch nur die presentness des Kunstobjekts.437

			In der Theaterwissenschaft macht Hans-Thies Lehmann Theaterformen, die mit ihrer Betonung performativer Qualitäten seit den 1970er Jahren die Möglichkeiten rein semiotischer Modelle der Aufführungsanalyse überschritten und neue Kriterien der Analyse eingefordert haben, an deren Abspaltung des Körpers von der Sprache fest und damit an der Dualität Präsenz versus Repräsentation – hier bezogen auf dramatische Rollen und Handlungsmuster. Im postdramatischen Theater beobachtet Lehmann eine „neuartige Präsenz der ‚Performer‘, zu denen die ‚Actors‘ [des dramatischen Theaters] mutieren“438 und hebt „die [...] ‚Feier‘ des Körpers, der Präsenz; das emphatisch oder monumental akzentuierte Ostentative der Darbietung“439 als kennzeichnend hervor. 

			Doch auch wenn er sich einer einfachen Gegenüberstellung von Präsenz und Repräsentation zu bedienen scheint, etwa wenn er festhält, ein von seiner Performativität her gedachtes Theater sei „mehr Präsenz als Repräsentation“,440 sei das „Theater einer autosuffizienten Körperlichkeit, die in ihren Intensitäten, gestischen Potentialen, in ihrer auratischen ‚Präsenz‘ [...] ausgestellt wird“,441 so versteht er diese Gegenwärtigkeit doch in erster Linie als eine Funktion temporaler Gegenwart, nämlich als die Erfahrung eines Versäumens und daher nicht so sehr als Präsenz–, sondern als Präsens-Erfahrung.442 So verstanden, wird Präsenz zu „einer schwebenden, schwinden­den Anwesenheit, die zugleich als ‚Fort‘, Abwesen, als Schon-Weggehen in die Erfahrung tritt“.443 Jede Feststellung eines „Gegenwartsvor­sprung[s]“ des Theaters vor anderen Künsten bleibe insofern, wie es an anderer Stelle bei Lehmann heißt, vordergründig, da Theater Präsenz immer erst „pro-duzieren und pro-vozieren“ müsse: „Entzug erst mobilisiert die emotionale Intensität von Präsenz.“444

			Erika Fischer-Lichte verortet eine doppelt transgressive Bewegung in der Performance, welche die für eine hermeneutische ebenso wie für eine semiotische Analyse grundlegende Trennung zwischen Subjekt und Objekt (Betrachter und Betrachtetem), als auch die Unterscheidung zwischen Signifikant und Signifikat aufhebt oder zumindest stark modifiziert. Dabei resultieren Präsenz wie Repräsen­tation aus Prozessen der Verkörperung in der Wahrnehmung.445 Die Oszillation zwischen ihren sich gegenseitig ausschliessenden Ordnungen begründet nach Fischer-Lichte die ästhetische Erfahrung als eine Schwellenerfahrung des Übergangs (‚Liminalität‘). Auch sie weist allerdings darauf hin, dass die Entgegensetzung von Präsenz als Unmittelbarkeit und Repräsentation als bedeutungsregulierender Instanz im Sinne eines dichotomischen Verhältnisses gerade im Rahmen einer Ästhetik des Performativen nicht aufrecht zu erhalten sei.446 

			Dies bedeutet nicht, „daß damit jegliche Differenz zwischen den beiden Begriffen aufgehoben wäre“, aber Präsenz und Repräsenta­tion bezeichnen in dieser Interpretation nicht zwei von einander getrennte Regime, sondern die Pole eines dual organisierten Raumes der Wahrnehmung, der im Theater die Erfahrung einer „perzeptiven Multistabilität“447 ermöglicht: Die Wahrnehmung springt zwischen einer Vorgangs- und Gegenstandswahrnehmung der Präsenz und Repräsentation hin und her, wobei weder die eine noch die andere Ordnung sich auf Dauer stabilisieren kann – ein, wie Fischer-Lichte betont, emergenter und der Kontrolle des wahrnehmenden Subjekts entzogen bleibender Vorgang.448

			Wie stark das gegenwärtige Medienverständnis des Tanzes durch den in der Theaterwissenschaft im Zuge der Reflexion der Performancekunst bzw. von Theaterformen mit einem Schwerpunkt auf performativen Qualitäten zentral gewordenen Rekurs auf Präsenz geprägt ist, zeigt eine Passage aus dem von Kai van Eikels, Annemarie M. Matzke und Isa Wortelkamp verfassten Lemma „Bewegung“ im Metzler Lexikon Theatertheorie (2005): „Während in der Inszenierung von B[ewegung] angrenzender Bereiche des Theaters (Schauspiel, Musik- und Tanztheater oder Musical) [...] eher die Integration der Körperbewegung in ein theatrales Geschehen (Handlung oder Darstellung) im Vordergrund steht, ist sie im Tanz in ihrer körperlichen Präsenz und als motorisches Ereignis exponiert.“449 

			Mit Hilfe eines strategischen Fokuswechsels bringt nun Gerald Siegmund, der sich in Abwesenheit sowohl auf Jean-Luc Nancy als auch auf Bernhard Waldenfels stützt, die Abwesenheit und im Fall des zeitgenössischen Tanzes „die Abwesenheit der Bewegung als Positivum ins Spiel“.450 Ziel sei es zu zeigen, dass sich die Theatralität aufführungsbasierter Kunstwerke nicht über Präsenz erschließt, sondern nur über dasjenige, was diese Präsenz erzeugt451: Zunächst sei es allein der „negative Raum der Abwesenheit, der bewegt“.452 Abwesenheit erscheint damit sowohl subjekttheoretisch als auch ästhetisch-tänzerisch als das produktive movens, das jegliche Hervorbringung und Wahrnehmung von Präsenz überhaupt erst ermöglicht. Darüber hinaus sei die Abwesenheit im rezeptionstheoretischen Sinn das, was „uns sehen lässt“.453 

			Die Ontologie des Tanzes und des tanzenden, wie auch des rezi­pie­renden Subjekts, sind in dieser Darstellung gleichermaßen durchzogen von Abwesenheiten, oder anders gesagt: So wie das Subjekt des Unbewussten nach Lacan über seine Verbindung zum Realen, Symbolischen und Imaginären ein dreifaches, in sich gespaltenes ist, hat man es im Tanz „nicht nur mit einem tanzenden Körper zu tun, sondern mit dreien, die sich überlagern“.454 In dem Versuch, jeden von ihnen mittels der Kategorie der Abwesenheit beschreibbar zu machen, entpuppt sich die Abwesenheit ihrerseits als eine dreifache: Mit Blick auf die Tanzpraxis werden von bestimmten zeitgenössischen ChoreographInnen „gängige[] Bühnenparameter[], wie Repräsentation, Rolle, Fiktion und Tanztechnik“455 abwesend gemacht. Siegmund nennt diese erste Ebene der Abwesenheit ‚operativ‘ und ‚analytisch‘, insofern sie „die tradierten Normen und Erwartungen im Zusammenhang mit der Kunst, in unserem Falle dem Tanz, unterläuft und kritisch ausspielt.“456 Dadurch eröffne sich zweitens eine Abwesenheit in Gestalt eines potentiellen Raumes bisher unrealisierter Möglichkeiten, in dem das eine – die eingeführte Konvention – ‚nicht mehr‘ und etwas anderes ‚noch nicht‘ ist.457 Die Erfahrung dieser zweiten Abwesenheit, die „nur als Zwischen, in der Lücke, als Abwesendes der präsenten Parameter erscheinen kann“ deutet Siegmund schließlich, und hierin besteht die dritte Abwesenheitsfigur, als die Erfahrung „eine[r] Absenz im ontologischen Sinn, die uns von der Bühne herunter anblickt als Erscheinen des Todes“.458

			Die Erarbeitung seiner performativen Ästhetik des Tanzes beginnt Siegmund auf der ersten dieser drei Ebenen: ausgehend von der Diskussion der Spezifik des ästhetischen Phänomens, dass im aktuellen Bühnentanz systematisch mit der Einführung von Abwesenheiten gearbeitet werde. Dabei fungiert die „Abwesenheit von Tanz als energetisch geprägter und leiblicher Erfahrung“ in „vielen Tanzaufführungen der neunziger Jahre des 20. Jahrhunderts“459, also die Praxis eines ganz bestimmten zeitgenössischen Tanzens, als weiterführendes analytisches Sprungbrett für eine Theorie ‚des Tanzes‘, die bis zu den Anfängen des höfischen Balletts zurückgeht und so unterschiedliche choreographische und tänzerische Positionen wie die von Loïe Fuller, Mary Wigman, Vaslav Nijinsky oder Doris Humphrey behandelt und integriert. Siegmunds Projekt hat somit zwei Stoßrichtungen: einerseits die Untersuchung einer historisch und gesellschaftlich kontextualisierten künstlerischen Strategie, andererseits die quasi-philosophische Grundlegung einer Ästhetik des Mediums Tanz. 

			Als Kunstform, und nur als solche wird der Tanz in Abwesenheit behandelt, ist er „Teil der autonomen Sphäre der Ästhetik“.460 Siegmund gründet seine Theorie gemäß eines der Grundmuster der philosophischen Ästhetik auf der Abtrennung des Tanzes von lebenspraktischen Vollzügen – einer Abtrennung, wie sie Randy Martin in der Nachfolge von Analysen wie Terry Eagletons The Ideology of the Aesthetic (1990)461 zugunsten einer Aufwertung des Konzepts der ‚Praxis‘ verworfen hatte.462 Allerdings begründet Siegmund die Herausbildung dieser Sphäre der Ästhetik in Bezug auf den Tanz stärker kulturhistorisch als philosophisch: Das Ereignis, das den Tanz „als Bühnentanz in der Sphäre des Ästhetischen überhaupt erst hervorbringt“463, indem es zwischen zuschauenden und tanzenden Subjekten erstmals eine Trennung errichtet, macht der Autor am christlichen Tanzverbot sowie an den ihm nachfolgenden Versuchen fest, den einmal ausgeschlossenen Körper über stellvertretende, auf ausgewählte Einzelne delegierte Tanzhandlungen, wieder in die Liturgie zu integrieren. 

			Siegmund gründet seine Darstellung in diesem Punkt im Wesentlichen auf den Forschungen des französischen Rechtshistorikers und Psychoanalytikers Pierre Legendre.464 Legendre versteht die Funktionalisierungen, denen der tanzende Körper im christlich-abendländischen Denken unterworfen ist, als Doublette der religiösen Spaltung von Körper und Seele. Der geschulte Körper des Tänzers verkörpere als Ideal das Gesetz einer Transformation, das gemäß der christlichen Morallehre allein im Akt des Sehens auf einen Betrachter übergehen könne, der selbst reglos bleibt. Nur über die Restriktion, die Trennung zwischen Tanzenden und Schauenden, kann sich ein ‚erlösender‘ und reinigender Effekt einstellen, indem der Tänzer fortan den Platz eines Fetischs einnimmt, der für das unerreichbare (oder in den Worten Siegmunds: abwesende) Ideal einsteht und an dessen Stelle begehrt werden kann.465 

			Trotz der Betonung der Zugehörigkeit des Tanzes zu einer von anderen Praxisformen abgetrennten Sphäre des Ästhetischen betont Siegmund, dass es sich bei seiner bzw. bei jeder Ästhetik um eine wahrnehmungstheoretische und nicht um eine medienontologische Perspektive handelt, die essentielle Objekt- und Materialeigenschaften ermittelt; das ‚Wesen des Tanzes‘ existiert ebenso wie das Objekt einer Ästhetik als ästhetische Erfahrung immer nur im Akt der Rezeption.466 Folglich ist auch der Entzug, der in zeitgenössischen Choreographien praktiziert wird, immer ein „Entzug in der Wahrnehmung“,467 und die durch Abwesenheiten perforierte Bewegung, die in Szene gesetzt wird, ist eine Bewegung, die in letzter Konsequenz nicht primär die Körper der TänzerInnen auf der Bühne, sondern „unsere Wahrnehmung choreographiert“.468 

			In der Formulierung einer Ästhetik der Abwesenheit bei Siegmund scheint eine ganz konkrete, gesellschaftlich und kulturell situierte „Rahmenverschiebung“469 auf, die als eine ‚Verschiebung in der Wahrnehmung‘ überhaupt nur vor dem Hintergrund je singulärer Rahmungen, Normen und Konventionen einer Zeit und eines lokalen Kontextes wahrnehmbar wird. Wenn zeitgenössische ChoreographInnen wie Forsythe, Bel, Le Roy und Stuart sich des „strategische[n] Besetzen[s] von und Beharren[s] auf der Abwesenheit als kritischem und analytischem Moment in der Aufführung“470 bedienen, lassen sie damit „Tanz als gesellschaftlichen Akt, als Handlung [...] sichtbar“471 werden. Nur indem sie „ganz bestimmte Parameter des Tanzes abwesend machen“, können sie „das Gesellschaftliche in seiner Konstitution beobachten und zeigen“.472 

			Passagenweise hat es hier fast den Anschein, als würde Siegmund in seiner Darstellung des Umstands, dass diese ChoreographInnen unter dem Druck, „einen Ausweg aus dem Spektakel“ zu finden, besonders „den performativen Aspekt des Tanzes betonen“ statt ein „selbstgenügsames“473 Objekt oder Produkt herzustellen, letztlich doch Tanz als Handlung gegenüber einem genuin ästhetischen Zugriff auf ‚den Tanz‘ ausspielen. Dabei gehen diese beiden Betrachtungsweisen in Abwesenheit Hand in Hand: Die Diskussion der im Zentrum der Publikation stehenden zeitgenössischen KünstlerInnen dient der Entwicklung einer allgemeinen Ästhetik, die sich nicht scheut, nach dem ‚Wesen des Tanzes‘ zu fragen. In den Worten Siegmunds: „Das Aussetzen von bestimmten tanzspezifischen Para­metern wie dem Bewegungsfluss zugunsten einer Nichtlinearität scheint, so lässt sich die Ausgangshypothese jetzt präzisieren, eine andere, grundlegendere Dimension von Abwesenheit offen zu legen, auf der Tanz immer schon fußt.“474 

			Hier zeigt sich, worin sich sein Anliegen beispielsweise von demjenigen André Lepeckis unerscheidet: In Exhausting Dance resultieren die Motivation und die Notwendigkeit einer Tanzpraxis und einer Theorie des ‚still-act‘ aus der Situation, der der zeitgenössische Tanz 

			in den westlichen Gesellschaften und Wirtschaftsordnungen heute ausgesetzt ist. Um politisch handlungsfähig zu bleiben, muss der Tanz bzw. müssen KünstlerInnen ihre ästhetischen Strategien überdenken. Dieser Vorgang wird von Lepecki insofern als politisch brisanter Akt gewertet, als er sich kritisch keineswegs nur auf künstlerische Normierungen und Konventionen, sondern auf selbige als direkte Widergänger von Normierungen und Konventionen der Subjektivierungsmuster der Moderne richtet. In Abwesenheit hingegen erscheint die in der gegenwärtigen gesellschaftlichen und politischen Situation auftretende Häufung choreographisch erzeugter Abwesenheiten, obwohl auch sie in Zusammenhang mit den Effekten einer Spektakelgesellschaft gebracht werden, letzlich als ein Symptom, das auf eine „grundlegendere“ Dimension verweist, die „de[n] Tanz immer schon“475 – was nicht anderes heißt als: den Tanz per se – auszeichnet. 

			Hier tritt ein paradoxer Zug hervor: Wenn ‚der Tanz‘ immer nur, wie es bei Siegmund heißt, ‚in der Wahrnehmung‘ existiert, wäre ein per se überhaupt nur dann denkbar, wenn es überhistorisch in jeder Wahrnehmung Bestand hätte. Obwohl er André Lepecki also für dessen Festhalten an einer ontologisch fundierten Theorie des Subjekts kritisiert, weist Siegmunds Position insofern selbst medial-ontologische Züge auf als er mit der Kategorie der ‚Wesentlichkeit‘ arbeitet und von ‚grundlegenden‘ Eigenschaften des Mediums Tanz ausgeht, selbst wenn diese nur ex negativo beschrieben werden können. 

			Wenn man im Fall von Abwesenheit also ein weiteres Mal von der tanztheoretischen Reformulierung einer ‚generellen‘ Ontologie sprechen kann, erfolgt diese Reformulierung nicht mittels einer Ontologie des Tuns in Form der Ersetzung der Frage „Was ist X?“ durch „Was kann X tun?“ wie bei Lepecki oder Petra Sabisch. Eher entspricht sie einem Vorschlag, den Pirkko Husemann in Ceci est de la danse machte: „Die zeitgenössischen Choreographen werfen also nicht nur die kategorische Frage nach dem Wesen des Tanzes auf (‚Was ist Tanz?‘), sondern vor allem auch die Frage nach möglichen Wahrnehmungsweisen (‚Wie wird Tanz wahrgenommen?‘).“476 

			Die genauere Bestimmung der wahrnehmenden Instanz dieses ‚Wie‘, die das ‚Was‘ ersetzt, sei nun, wie Siegmund bemängelt, trotz der allgemeinen Fokusverlagerung in der theaterwissenschaftlichen Literatur seit der „performativen Wende“ von einem „Subjekt der Bedeutungskonstitution“ hin zu einem „Subjekt, das im Akt der Rezeption sinnlich affiziert wird“, eine „Leerstelle der Reflexion“ geblieben.477 In seiner eigenen Herleitung einer solchen, als theaterwissenschaftliches Versäumnis bezeichneten „explizite[n] Theorie des Subjekts“478, die sich sowohl auf den Akt des Tanzens als auch auf die Wahrnehmung dieses Aktes durch zuschauende Subjekte anwenden können lassen soll, besteht neben der Erarbeitung einer performativen Ästhetik des Tanzes die zweite Hauptargumentationsebene in Abwesenheit. 

			Damit wird nicht nur tanzwissenschaftlich der Vereinnahmung eines Tanzes, der nicht tanzt, durch die Performance- oder Theatertheorie entgegengearbeitet, sondern Siegmund reklamiert für sich den Anspruch, aus der Perspektive des Tanzes „einen wesentlichen Beitrag zu einer ästhetischen Theorie von Performance und Theater“479 zu leisten: „Die vorliegende Arbeit ist [...] eine mögliche Antwort auf [...] die Frage nach dem Subjekt der Rezeption.“480 In diesem Punkt ähnelt seine Argumentation derjenigen Lepeckis: Eine performative Ästhetik des Tanzes bedeutet keinesfalls, den Tanz in die Performativitätstheorien der Theaterwissenschaft und der Performance Studies einzuordnen, sondern sie kann, im Gegenteil, eine Kritik und ex-negativo-Mobilisierung von bestehenden Performativitätskonzepten der älteren Disziplinen leisten.

			 

			3.4.2 Vom Material zum Autor. Der Zuschauer als Zuschauerfunktion

			Die Reflexion der Position des Zuschauers und seiner Rezeptionserfahrung hat in der deutschsprachigen Theaterwissenschaft im Zuge der Auseinandersetzung mit den künstlerischen Auswirkungen des performative turn eine Aufwertung erfahren. Sie nimmt aber auch in der aktuellen Beschäftigung mit zeitgenössischen Theaterformen überdurchschnittlich viel Raum ein. Hans-Thies Lehmann geht so weit, vom Zuschauer als der „praktisch, mehr aber noch ästhetisch [...] zentral[] [gewordenen] Frage des Theaters, seiner Praxis und seiner Theorie“481 zu sprechen. Angesichts solcher Äußerungen überrascht Siegmunds Rede von einem Desiderat der Forschung auf den ersten Blick. Doch seine Kritik zielt weniger auf eine generell fehlende Theoretisierung der Wahrnehmungserfahrung ab, vielmehr beklagt er das Fehlen eigenständiger Theoretisierungen des wahrnehmenden Subjekts, das in den einschlägigen Analysen der Zuschauer-Aufführungs-Relation zwar kontinuierlich präsenter geworden, aber selten als solches genauer konturiert worden sei. 

			Seit Ende der 1990er Jahre ist der Zuschauer zu einer Hauptfigur für die großen Paradigmenwechsel im Theater des 20. Jahrhunderts erklärt worden.482 Der veränderte Umgang mit seiner Wahrnehmung wurde als prägnantestes Merkmal im Theater seit dem performative turn bestimmt.483 Phänomenologisch ausgerichtete Theatertheorien hingegen haben die Untersuchung der Materialität des Wahrnehmungsvorgangs ins Zentrum gestellt, um sich von hermeneutisch oder strukturalistisch verfahrenden Ansätzen der Aufführungsanalyse abzugrenzen.484 Man hat das Zuschauen als partizipatorischen Akt untersucht,485 Zuschauerschaft wurde als ein ambivalentes Verhältnis zwischen Unterworfenheit und Mitgestaltung verstanden,486 sie geriet unter dem Aspekt der Kollektivität in den Blick,487 und wiederum andere Analysen diskutierten sie als eine ethisch und politisch verantwortliche Beziehung der Komplizenschaft.488 

			In all diesen Annäherungen ging es darum, Aspekte der Aktivität und Aktivierung des Zuschauers, vor allem im Kunstschaffen der historischen Avantgarden einerseits und im Umfeld des postdramatischen Theaters andererseits, genauer herauszuarbeiten und auf den Begriff zu bringen. Mehrheitlich, und dies ist Siegmunds eigentlicher Angriffspunkt, werde in solchen Untersuchungen jedoch trotz ihrer zunehmenden Ablösung eines Zuschauer-Subjektes, das sich im semiotisch fundierten Theaterverständnis über seine Kompetenzen der Verstehensleistung definierte, durch ein Zuschauer-Subjekt, das in erster Linie über seine Fähigkeiten zur sinnlichen Erfahrung bestimmt ist,  „[s]tillschweigend [...] weiterhin von einem einheitlichen, ungespaltenen Subjekt ausgegangen“.489 

			Um nur ein Beispiel für Denkfiguren zu geben, die mit dieser Aussage angesprochen sind: Die Ersetzung eines verstehenskompetenten durch ein wahrnehmungs–, partizipations- bzw. vernetzungskompetentes Subjekt ließe sich etwa aus einer Formulierung von Susanne Traub zu der charakteristischen Arbeit mit und an der Zuschauerwahrnehmung im zeitgenössischen Tanz (und im Zuge von dessen theoretischer Aufarbeitung auch in seiner Wissenschaft) herauslesen: „Die eigentliche Komposition entsteht erst im kommunikativen Zusammenspiel von Wahrnehmung und Bewusstsein – von Darsteller und Zuschauer [...]. Dadurch wird Verstehen zur Frage der Vernetzung und verlangt weniger die Fähigkeit, Bedeutung zu erkennen, als sich selbst in das Ereignis miteinzubeziehen“.490 Das ‚sich‘ dieses Miteinbeziehens wird von Traub im Sinne einer Kompetenz, eines positiven Vermögens gedacht; die Zuschauer-Subjekte bringen sich selbst als Einsatz ins Spiel, weil sie dies tun können.491  

			Siegmund selbst bedient sich, um jenen „negative[n] Raum“ genauer strukturieren und beschreiben zu können, aus dem heraus das ‚Selbst‘ zwischen Bühne und Zuschauerraum „gleichsam mit jeder Bewegung erneut ausgehoben“492 wird und den er ‚dynamisch‘ und ‚performativ‘ nennt, der Subjekttheorie Jacques Lacans. Dieser dynamische und performative Raum ist nicht der positive Ort eines Subjekts, das tanzt und ‚sich ausdrückt‘, und eines anderen Subjekts, das zuschaut und das Geschehen verstehend oder sinnlich wahrnehmend verarbeitet. Siegmund konzipiert ihn als einen doppelten „u-topos“493 oder „Nicht-Ort“494: Zwischen Bühne und Zuschauerraum werde mit den Mitteln der Bewegung ein Zwischenraum aufspannt, in dem „Abwesenheit als Motor eines Subjektentwurfs“495 dafür sorgt, dass „Subjektivität [...] über den Abstand zum Gesetz performativ erzeugt“496 werden kann. Dabei werden „Nähe und Distanz, Aneignung und (unwillkürliche) Verwendung der Regeln neu verhandelt“.497 Man könnte sagen, dass die Bewegung, die auf der ästhetischen Ebene im Tanz der 1990er Jahre zu verschwinden oder zumindest merklich in den Hintergrund zu treten scheint,498 als ontologische Konstante in Siegmunds Theorie dafür doppelt präsent gemacht wird. 

			Seinen für die Erarbeitung sowohl einer Ästhetik des Tanzes als auch einer Theorie des Subjekts der Reflexion zentralen Lacanbezug begründet Siegmund folgendermaßen: Erstens gehe Lacan nicht, wie viele auch der wahrnehmungstheoretisch ausgerichteten neueren Aufführungsanalysen, von einem „sich selbst gegebenen, rational erkennenden Subjekt[]“499 aus, sondern liefere das begriffliche Werkzeuge, um dessen Spaltung und Selbst-Entzogenheit erfassen zu können. Zudem versetze Lacans Modell auf der Ebene der Analyse dazu in die Lage, „jenseits statischer strukturalistischer Kategorisierungen Fragen an den Tanz zu richten, um dessen Funktions- und Wirkungsweise darzulegen.“500

			Die Tanzwissenschaft hat, dafür gab die zitierte Passage bei Susanne Traub ein Beispiel, besonders in der Auseinandersetzung mit Positio­nen aus dem zeitgenössischen Tanz seit den 1990er Jahren ihren eigenen Diskurs zur Zuschauerschaft hervorgebracht, in dem man Motiven aus der theaterwissenschaflichen Diskussion wiederbegegnet.501 Auch hier gewinnt die Wahrnehmungsperspektive der Zuschauer kontinuierlich an Bedeutung. 

			Zwischen choreographischen Figurationen der Negation, Negativität und Absenz in einem Tanz des Nicht-Spektakels, einem Nichttanz der Negativität oder einem Tanz, der ‚still-acts‘ und Abwesenheiten inszeniert, auf der einen und einer als neuartig beschriebenen Anregung der Zuschaueraktivität auf der anderen Seite wird ein Zusammenhang konstruiert. Der Wahrnehmungshorizont des Subjekts der Rezeption erscheint als die eigentliche Spielfläche, auf der sich die eigentliche Bewegung choreographischer Arbeiten realisiert. Dies wird vor allem dann erkennbar und wissenschaftlich relevant, wenn ‚der Tanz‘, wie an den immer wieder angeführten und textuell ‚aufgeführten‘ negativen ZuschauerInnen- und KritikerInnenreaktio­nen ablesbar sein soll, aufgrund seiner Bewegungsabstinenz oder Spektakelverweigerung nicht mehr mit seinen bis dato geltenden medialen Eigentlichkeitsmerkmalen zur Deckung zu bringen ist. 

			Während der Theaterzuschauer des postdramatischen Theaters vom „spectator[]-consumer[]“502 zum „unumschränkten Herrscher über mögliche Semiosen“503 geadelt wurde, begegnet man in tanzwissenschaftlichen Publikationen Formulierungen, die nahelegen, dass eine „Selbstaktivierung der Zuschauer“504 keineswegs von selbst stattfindet, sondern dass sie erst durch bestimmte, nämlich mit besagten ex-negativo-Strategien arbeitende Choreographien, effektiv angestoßen wird. 

			ZuschauerInnen, so ist zu lesen, werde im zeitgenössischen Tanz ‚ermöglicht‘,505 ‚eröffnet‘,506 ‚erlaubt‘,507 sie würden ‚dazu eingeladen‘,508 aber auch ‚dazu aufgefordert‘,509 ‚dazu angeregt‘,510 ‚dazu gebracht‘,511 ‚veranlasst‘,512 ‚genötigt‘,513 ja ‚gezwungen‘,514 sich der Produktivität ihrer Wahrnehmung bewusst zu sein. Helmut Ploebst bringt die Veränderung, die TanzzuschauerInnen seit den 1990er Jahren in der Konfrontation mit den Arbeiten von KünstlerInnen wie den von ihm in No wind not word behandelten durchlaufen, auf die griffige Formel: „Das Auditorium verwandelt sich zunehmend in ein Autorium.“515 

			Der Zuschauer als „Autor des Stücks“516 – dieses auch von Gerald Siegmund gebrauchte Bild scheint ausgerechnet auf der von ihm in Abwesenheit kritisierten Annahme vom rezipierenden „Subjekt[] als Bedeutungskonstitution“517 zu basieren, wobei der Gehalt einer solchen Aussage natürlich ebenso sehr von dem Anwendung findenden Konzept von Autorschaft wie von dem zugrunde gelegten Verständnis von Subjektivität abhängig ist. 

			Wenn Jonathan Crary in seiner Studie zu den Techniken des Betrachtens in der frühen Moderne vorschlägt, den Begriff „spectator“ durch den Begriff „observer“ zu ersetzen, so geschieht das nicht etwa deshalb, weil beim Beobachter gegenüber dem Zuschauer dessen Eigenaktivität und Eigenkreativität stärker hervortreten, sondern weil im Akt des to observe ethymologisch die Einbettung in historische, gesellschaftliche, technische und kulturelle Bedingungen deutlich markiert sei, von denen losgelöst er nicht verstanden werden könne:  

			„Unlike spectare, the Latin root for ,spectator‘, the root for ,observe‘ does not literally mean ,to look at.‘ [...] observare means ,to conform one‘s action, to comply with,‘ as in observing rules, codes, regula­tions, and practices. Though obviously one who sees, an observer is more importantly one who sees within a prescribed set of possibilities, one who is embedded in a system of conventions and limitations. And by ,conventions‘ I mean to suggest far more than representational practices. [I]f [...] there is an observer specific to [...] any period, it is only as an effect of an irreducibly hetero­geneous system of discursive, social, technological, and institutional relations. There is no observing subject prior to this continually shifting field.“518

			Eine jede philosophische Theorie des Subjekts der Rezeption, die dessen historische Situiertheit zugunsten eines kontextungebundenen Modells ausblendet, wendet sich einem abstrakten ‚Akt des Sehens‘ beim Zuschauer zu. Anschließend an Crary ließe sich die Frage formulieren, was den spezifischen Beobachter im zeitgenössischen Tanz seit den 1990er Jahren als Effekt eines irreduzibel heterogenen Systems diskursiver, sozialer, technologischer und institutioneller Relationen auszeichnet. Und mehr noch: Als Effekt welcher Verhältnisse hat er/sie seinen Auftritt in tanzwissenschaftlichen Theorien? 

			Obwohl bei Siegmund diese Frage durch seine Konzentration auf die Ausarbeitung einer allgemeinen Theorie ‚des‘ und nicht ‚eines‘ Subjekts der Rezeption in den Hintergrund rückt, soll sie im Folgenden, ausgehend von seiner Feststellung eines Forschungsdesiderats und aus der hier eingenommenen diskursanalytischen Perspektive auf kennzeichnende Denkmuster der aktuellen tanzwissenschaftlichen Theoriebildung genauer betrachtet werden. 

			Als entscheidend gilt in allen in diesem Kapitel behandelten Publikationen, dass dem Zuschauer etwas entzogen wird, mehrheitlich das, was ihm sonst als virtuose Bewegung von Tänzerkörpern Tanz als Tanz zugänglich macht. So beschreibt Pirkko Husemann eine choreographisch und dramaturgisch regelrecht durchkomponierte Affektbewegung, zu der die Aufführung den Zuschauer ver- oder anleitet: 

			„Idealiter findet also folgende Bewegung statt: Die Unverfügbarkeit des Bühnengeschehens löst eine Irritation aus. Diese Irritation provoziert beim Rezipienten einen Affekt der Enttäuschung oder Verärgerung. Dieser Affekt wiederum hat zunächst eine distanzierende Wirkung. Dann aber schlägt er in ein Nachdenken über die Aufführung, über deren Produktion und Wahrnehmung sowie über die produzierenden und rezipierenden Subjekte um.“519

			Dadurch, dass mir die Aufführung etwas strategisch nicht gibt, nötigt sie mich in einen Prozess der Selbsterfahrung hinein, der keineswegs offen ist, sondern für den es durchaus eine idealtypische Verlaufserwartung gibt. Sie veranlasst mich, mit anderen Worten, gezielt zur ‚Arbeit an mir selbst‘. 

			Schon Brecht hatte von einer Technik des Irritiertseins gesprochen, die, von der Wissenschaft kommend, für die Kunst genutzt werden solle.520 Ebenso scheint Peter Bürgers Bestimmung der historischen Avantgarde als Negation der Institution Kunst hier zwischen den Zeilen mitzuschwingen.521 Doch bereits in Hans-Thies Lehmans Theorie des postdramatischen Theaters, als Teil dessen er auch Tanzaufführungen der 1980er und frühen 1990er Jahre, etwa von Pina Bausch, Wim Vandekeybus oder Meg Start mit verhandelt hatte, wurde betont, dieses schule in dem Raum, den „die Brechtschen Fragen“ lediglich eröffnet hätten,522 eine gänzlich „neue ‚Zuschauer-Kunst‘“523. 

			Wie bereits ausführlich entwickelt wurde, muss davon ausgegangen werden, dass wissenschaftliche Theorien über Tanz nicht nachträglich künstlerische Wirklichkeiten analysieren und beschreiben, sondern dass sie diese ‚Wirklichkeiten‘ und ihre jeweiligen Wahrnehmungsbedingungen im Sinne diskursiver Artikulationsprozesse generieren und dass hierfür keineswegs nur ästhetische, sondern mindestens ebenso institutionelle und disziplinär-historische Kriterien entscheidend sind. Dies vorausgesetzt, gilt es, die aktuellen terminologischen Inszenierungen der Theorie als eigenständige Re-Kreationen des Verhältnisses Performance-Zuschauer genauer beim Wort zu nehmen. 

			Sie erschreiben sich den Zuschauer, wenn sie diesen zum Autor524 oder Ko-Choreographen525 erklären, als eine Figur im tänzerischen Dispositiv, deren Selbstaktivierung in die Nähe der Formen von ‚Arbeit an mir selbst‘ rückt, die schon in Entwürfen wie etwa Adrienne Goehlers Vision einer Kulturgesellschaft systematischer Verflüssigung von sozialen Verantwortlichkeiten und Verhältnissen eine problematische Nähe zu neoliberalen Identitätsentwürfen mit ihrem Dogma vom Subjekt als dynamischem, selbstreflexivem, sich permanent aktivierendem ‚Ich-Projekt‘ aufwies.526 

			Jon McKenzie zitiert 2001 mit dem Titel seines Buches Perform or Else ein Cover des Forbes Magazine, das so im Januar 1994 seinen „Annual Report on American Industry“ überschrieben hatte.527 Das Forbes-Cover markiert für McKenzie eine „passage to paradigm“ von ‚Performance‘ als einem Konzept, das im US-amerikanischen Kontext vor dem Hintergrund der Gründungsphase der Performance Studies in ihrem disziplinären Ausscheren aus den Theatre Studies lange Zeit prinzipiell als Subversion institutioneller Strukturen betrachtet worden war und das nun in die Plattitüden der Wirtschaftssprache Einzug hält. Im europäischen Raum lässt sich, davon zeugen noch so wohlmeinende Publikationen wie diejenige Goehlers, bis heute die Fortsetzung jener von Luc Boltanski und Ève Chiapello beschriebenen permissiven Dynamik beobachten, die künstlerische und kreative Tätigkeiten unter den gesellschaftlichen Bedingungen spätkapitalistischer Gesellschaften ergriffen hat: Bestimmte Aspekte des künstlerischen bzw. kreativen Arbeitens haben Modellfunktion für die neoliberale Wirtschaftsordnung übernommen.528 

			Die jeweilige machtpolitische Anbindung von Bewegungen der Selbstaktivierung muss über deren reine Feststellung hinaus in jedem künstlerischen Einzelfall analytisch geklärt werden. Das Spektrum ihrer Konnotationen ist bei weitem größer als jene derzeit den tanz- und theaterwissenschaftlichen Diskurs dominierenden Deutungsmuster es nahelegen, die Selbstaktivierung als die Ermächtigung zu einer von Stücken systematisch angeregten Bewusstwerdung und Reflexion der Produktivität des eigenen Wahrnehmens betrachten. Dieses Spektrum lässt sich auch anhand der beiden unterschiedlichen Konzepte markieren, die Michel Foucault in zwei Phasen seines Denkens vorgelegt hat, um eine solche Selbsttätigkeit zu beschreiben: Betrachtet er sie zunächst mit dem Schwerpunkt auf der Produktivität von Kräften der Macht und Kontrolle als Subjektivierung im Sinne inkorporierter Disziplinierungsmechanismen,529 wandelt sie sich im Spätwerk mit dem Schwerpunkt auf der ethischen Dimension der Ermöglichung zu einem Übungsfeld von Selbsttechnologien im Sinne einer Lebenskunst530. 

			Eine von Peter Boenisch in seiner Analyse von Helena Waldmanns Choreographie see and be scene (2000) gebrauchte Formulierung verdeutlich noch einmal die Ambivalenz der aktuellen Vision vom aktivierten Zuschauer: Der Zuschauer werde von diesem Stück zuschauend zum Voyeur seiner selbst gemacht.531 Claudia Benthien hat darauf hingewiesen, dass die Kollektivität Publikum, also die Synthetisierung einzelner Zuschauer zu diesem „homogenen Hyper-Organ“, nicht einfach eine Gegebenheit der Aufführungssituation darstellt, sondern dass sie stets aufs Neue hergestellt werden muss.532 Dabei, so Benthien, tendiere die Politik dieser Kollektivbildung im europäischen Theaterkontext durch Konventionen wie Schweigen, Stillsitzen und Dunkelheit dazu, eine „passive[], quasi sakrale Rezeptionshaltung [...] in voyeuristischer Positionierung“ zu befördern.533 

			Dieses Bild des Zuschauers als Voyeur wird bei Boenisch einerseits gegen sich selbst gewendet, aber nur, indem es andererseits bestätigt wird: Der Zuschauer, der sich selbst beim Zuschauen zuschaut, überwindet nur als Voyeur seiner selbst seinen Voyeurismus erster Ordnung. Das Zuschauen ist und bleibt in dieser Hinsicht eine voyeuristische Tätigkeit. Einmal mehr steht hier unausgesprochen Guy Debords negative Vision eines vom bewegten Leben per defini­tionem ausgeschlossenen Zuschauers im Hintergrund, der paralysiert vor der Pervertierung des Lebendigen im Spektakel verharren muss.534 Eine Kunst, die diese Konditionierung kritisiert, sie aber gleichzeitig, um sie vorführen und anprangern zu können, benutzt – nur der paralysierte Zuschauer kann sich bewusst als paralysiert erfahren –, versetzt sich gegenüber dem Zuschauer in eine moralisch überlegene Position, die diesen in einer schuldhaften Haltung fixiert.535

			Siegmunds These vom Forschungsdesiderat ‚Subjekt der Rezeption‘ ist angesichts der gesteigerten Häufigkeit und Intensität der theoretischen Beschäftigung mit dem Zuschauer im Kontext zeitgenössischer Tanz- und Theateraufführungen seit den 1990er Jahren auf verschiedene Weise auslegbar. Sie lässt sich mit der schon bei Ploebst, Husemann und Lepecki vorgefundenen Diagnose eines Paradigmenwechsels im zeitgenössischen Tanz in Beziehung setzen, der nicht mehr mit jenem Paradigmenwechsel im Theater des 20. Jahr­-hunderts zur Deckung zu bringen ist, den Erika Fischer-Lichte Die Entdeckung des Zuschauers (1997) genannt hat. 

			Diese Entdeckung stellt sich bei Fischer-Lichte wie folgt dar: Die Theateravantgarden zwischen 1900 und 1935 aktivierten den Zuschauer als zu Entwürfen eines ‚neuen Menschen‘ formbares Material. Er wurde der Ausschnitt von Welt, auf den das Theater unmittelbar einwirken, ihn in der Aufführung verändern wollte.536 Zuvor basierte das wirkungsästhetische Konzept eines effektiven Verhältnisses zwischen Bühne und Auditorium auf der Idee, dass der Zuschauer sich in seinen künftigen Handlungen inhaltlich auf diejenige Vision des Lebens bezieht, die man ihm beispielhaft zeigt. In der Periode der historischen Theateravantgarden wird der Zuschauer somit zwar aktiviert, diese Aktivierung wird jedoch wie im Brechtschen Lehrtheater derart von den Zielvorstellungen einer je konkreten gesellschaftspolitischen und ästhetischen Agenda beherrscht, dass sie in die Nähe einer Funktionalisierung gerät. Insofern verbindet sich mit einem solchen Denken des Zuschauers als Material etwas anderes, als mit dessen Nobilitierung zu einem ‚Autor der Performance‘ in der Reflexion von Tanz- und Theaterformen seit den 1990er Jahren. 

			In die Periode der Avantgarden Anfang des 20. Jahrhunderts, in der der Zuschauer als Material der Aufführung und nicht so sehr als Subjekt der Rezeption zu einer Hauptfigur im Theaterdiskurs wird, datieren zwei Aufführungsmodelle, von denen sich ein derzeit im Tanzfeld ungemein populärer philosophischer Text zur Zuschauerschaft abgrenzt. In Der emanzipierte Zuschauer verwirft Jacques Rancière mit ein und demselben Argument die Ansätze Bertolt Brechts und Antonin Artauds: Beide folgten wie später Debord (und Rancière zufolge irrtümlich) der Ansicht, Zuschauerschaft sei mit Passivität assoziiert, sie stünde damit im Gegensatz zu Erfahrung und Erkenntnis und müsse mittels Distanzierung (Brecht)537 oder Distanzentzug (Artaud)538 in Aktivität erst überführt werden. Diese angeleitete Überführung steht bei Rancière als pädagogische „Praxis der Verdummung“539 in der Kritik, die den Zuschauer in eine Abhängigkeit zur Aufführung bringt, die analog zu der Abhängigkeit eines Schülers von seinem Lehrmeister funktioniert.540 Dem Zuschauer/Schüler werde suggeriert, dass ihm die Aufführung den Weg zu seiner Aktivität erst bahnen müsse. Die Emanzipiertheit des Zuschauers liegt für Rancière demgegenüber immer schon in seinem Vermögen zu schauen.541 Liest man Fischer-Lichtes Ausführungen zum Zuschauer im postdramatischen Theater noch einmal – „Der Zuschauer wird [...] in seine Rechte als Zuschauer eingesetzt [...]. Rezipieren ist Produzieren, Zuschauen ist Handeln.“542 – mutet die Argumentation aus dem kurzen Text Rancières keineswegs so innovativ an wie der Ruf, der ihm vorauseilt. 

			Wenn Der emanzipierte Zuschauer wertvolle Einblicke in die Denkbewegungen des aktuellen Diskurses zur Zuschauerschaft zwischen den Perspektiven der Tanz- und der Theaterwissenschaft gestattet, so weniger aufgrund seiner theoretischen Bedeutungsamkeit, sondern weil es sich um eine Art ‚Auftragsarbeit‘ durch künstlerische Akteure aus der europäischen Tanz- und Performanceszene handelt. 

			Die Lektüre von Rancières Pädagogiktheorie in Der unwissende Lehrmeister war der Grund, warum das Kuratorenteam Dieter Buroch, Florian Malzacher und Mårten Spångberg ihn 2004 als key note speaker zur Internationalen Sommerakademie für Tanz- und Theaterschaffende in den Mousonturm in Frankfurt am Main einlud.543 Das erzählt Rancière zu Beginn seines Frankfurter Vortrags und bekennt bei dieser Gelegenheit seine anfängliche Perplexität über die Anfrage;  er verstehe schließlich nicht wirklich etwas von Theater.544 Wie allgemein seine innerhalb der größeren Zusammenhänge von Rancières philosophischem Denken marginale Beschäftigung mit dem „theatralischen Schauspiel[]“ in der Tat bleibt, ist u.a. daran erkennbar, dass für ihn in diese Kategorie „alle Formen des Spektakels – dramatische Handlung, Tanz, Performance, Pantomime oder anderes“ fallen.545

			Der unwissende Lehrmeister, der im Tanz- und Performancefeld also das Interesse an Rancières Theorien geweckt hat und auf den Der emanzipierte Zuschauer explizit referiert, ist eine Auseinandersetzung mit der Pädagogik Joseph Jacotots, der 1818 als französischer Exilant an der Universität von Leuven eine Stelle für französische Literatur annahm – ohne ein Wort Niederländisch zu sprechen.546 Aus der Not entwickelte Jacotot ein Unterrichtssystem, das rein auf der eigenverantwortlichen, vergleichenden Auseinandersetzung seiner Studierenden mit der zweisprachigen Ausgabe des Abenteuer–, Reise- und Bildungsromans Les Aventures de Télémaque, fils d’Ulysse von François Fénelon basierte. Aus dem ausgesprochen positiven Lernerfolg dieses Vorgehens folgerte der Dozent Prinzipien: Alle Menschen haben die gleiche Intelligenz. Alles ist in allem. Der Lehrer vermittelt sein Wissen nicht über Erklärungen. Man kann unterrichten, worin man unwissend ist. 

			Die ‚pädagogische Verdummung‘, die Rancière dem Publikumsaktivierungsehrgeiz Brechts und Artauds vorwirft, hat ihren Ursprung hier: in der Vorstellung einer Revolutionierung von Pädagogik, in welcher der Lehrmeister nicht etwa nicht mehr vorkommt, wohl aber jegliche Erklärung von Inhalten verweigert. Es geht gar nicht um die Abschaffung der Autorität der vermittelnden Instanz, sondern um die Überarbeitung ihrer Methoden. Und die neue Vermittlungsmethode des Lehrmeisters heißt: Nicht-Vermittlung. 

			In seinem Text Das undarstellbare Publikum. Vorläufige Anmerkungen für ein kommendes Theater (2009) leistet Nikolaus Müller-Schöll einen Beitrag zu der dringend gebotenen Entzauberung von Rancières Theorie bzw. ihrer allzu einseitigen Rezeption, indem er hervorhebt, dass im Theater immer ein machtpolitisches Dispositiv wirksam ist. Theater- und tanzwissenschaftlichen Darstellungen, die den, frei nach Kants Aufklärungs-Definition, ‚Ausgang des Zuschauers aus seiner selbst verschuldeten Unmündigkeit‘ an der Hand zeitgenössischer Performances beschreiben, setzt Müller-Schöll entgegen, dass das Publikum, derart in die „Rolle des Subjekts der Performance“ gerückt, „zum Grund einer neuen Metatheorie“, ja zum „Gott einer negativen Theologie“ des Theaters zu werden drohe.547 

			Wie Siegmund kritisiert er den häufig unreflektiert bleibenden laten­ten Unterbau an subjekttheoretischen Annahmen, den sich die Theater- und Tanzwissenschaft mit ihrer Fokussierung auf den Zuschauer eingehandelt habe: Der emanzipierte Zuschauers sei nicht etwa das heute in persona im Theater anzutreffende glückliche Ergebnis einer konkreten Aufführungspraxis, die dem Zuschauer endlich zu seinem Recht verhilft, indem sie ihm zu nichts mehr verhilft, sondern allein zu denken als ein „sich gegen die Ideologie der Performance wie jede(r) institutionalisierten Theaterform wendendes utopisches Potenzial.“548 

			Womöglich befördert der gegenwärtige Diskurs zum Zuschauer als ‚Autor‘ und ‚Subjekt‘ der Performance diese in Bezug auf den Künstler mühsam differenzierten und relativierten Kategorien durch die Hintertür wieder mitten ins Zentrum des Denkens über Tanz und Theater. Auch Gerald Siegmund zeigt sich in Abwesenheit von dieser Gefahr motiviert und begegnet ihr, indem er die eigene Forderung nach einer expliziten Theorie des Subjekts der Rezeption im Rekurs auf Lacan mit seinem Modell eines nicht-identischen, gespaltenen, keineswegs mit der Autorität eines ‚Autors seiner selbst‘ ausgestatteten Subjekts beantwortet.549 

			Diesen Schritt aus diskursanalytischer Perspektive als theoretische Strategie verstehend, könnte man mit Michel Foucault von einer tanz- und theaterwissenschaftlichen ‚Zuschauerfunktion‘ sprechen, die in der aktuellen Forschung mehr und mehr zutage tritt. Wie Foucault in seinem Vortrag Was ist ein Autor? aufgezeigt hat, dient der Name des Autors vor allem dazu, einen Modus, ‚im Diskurs zu sein‘ zu bezeichnen, der als „Angelpunkt der Individualisation in der Ideengeschichte, der Geistes- und Literaturgeschichte, ebenso in der Philosophie- und Wissenschaftsgeschichte“550 fungiert. Dabei verweise die Bezeichnung ‚Autor‘ keinesfalls indikativ auf einen konkreten Jemand, sondern sei als ein diskursives Funktionsprinzip wirksam, als ein ideologisches Produkt und „die mehr bis minder psychologisierende Projektion der Behandlung, die man Texten angedeihen lässt“.551 

			Dieses Konzept des Autors als „‚Autor‘-Funktion“,552 also unter expliziter Berücksichtigung ihrer diskursiven Produktivität, auf den Zuschauer anzuwenden, wie er gegenwärtig in tanz- und theaterwissenschaftlichen Publikationen dargestellt wird, kann dazu beitragen, die in Tanz- und Theatertheorien zentral gewordene ‚Zuschauer-Funktion‘ differenziert zu beleuchten. Dieser Zuschauer erweist sich nämlich, wie die vorangegangenen Betrachtungen gezeigt haben, als ein ausgesprochen widersprüchlicher Charakter. 

			Auch wenn eine solche Differenzierungsarbeit an dieser Stelle nicht erschöpfend geleistet werden kann, soll am Ende dieses Abschnitts, in dem im Anschluss an Gerald Siegmund Überlegungen zu dem tanz- und theaterwissenschaftlichen Stand der Forschung zum Subjekt der Rezeption vor dem Hintergrund der von ihm in Abwesenheit als Ausgangspunkt gewählten choreographischen Entwicklung seit den 1990er Jahren angestellt wurden, zumindest ein Ausblick auf weiterführende Fragen gegeben werden. 

			Wenn der Zuschauer derzeit zum neuen Virtuosen des Tanzes zu avancieren scheint, indem er seine Fähigkeiten zu einer sich selbst reflektierenden Wahrnehmung in zeitgenössischen Choreographien permanent zu trainieren angehalten ist,553 so ist dieser Prozess nicht allein das Resultat von Veränderungen in der künstlerischen, sondern mindestens ebenso sehr das Ergebnis von Veränderungen in der wissenschaftlichen Praxis. 

			Man kann natürlich fortfahren, den mittels „planvoll herbei­geführ­te[r] Ungewissheit“554 in einem „Möglichkeitsraum“555 erzeugten „Haltungsdruck“556, der den Zuschauer „in den Modus [...] des Potenziellen []setzt, ja ent-setzt“557, als einen „egalitarian process of revelation“ zu beschreiben – so wie es Nicola Conibere in ihrer Analyse der Arbeiten Jérôme Bels vorgeschlagen hat.558 Man könnte aber ebenso gut mit Diedrich Diederichsen, der hier dem Phänomen der ‚Zuschauerbearbeitung‘ in der bildenden Kunst nachgeht, hinterfragen, ob nicht eine Kunst bzw. in unserem Zusammenhang: eine Kunstwissenschaft, „die als einzuschließende Wirklichkeit ihr Publikum [...] definiert[] und Arrangements für eine solche Einbeziehung hervorbr[ingt]“559, einen „neuen Realismus“560 generiert, indem sie die kontingente Erfahrung kontinuierlich zerfallender Realitätskonstruktionen, von Sinn- und Selbstentzogenheit in der Postmoderne im Material des Zuschauers quasi ‚wirklichkeitsgetreu‘ nachzubilden versucht. 

			Je stärker die Stilisierung der Aufführung als reiner positiver Möglichkeitsraum deren theoretisch inszeniertes Selbstbild bestimmt und man eine „Ästhetik der Ver-antwortung“561 auf den Zuschauer projiziert, desto wichtiger wird es, nicht in die Illusion einer Verfügbarkeit von political correctness oder gar Transparenz zu verfallen.562 Tatsächlich kann sich die Annahme, dass der Blick der Zuschauer heute im Tanz oft mitchoreographiert wird, unter anderem auf die Aussagen vieler zeitgenössischer ChoreographInnen stützen.563 Es kommt aber darauf an, diese Ambition in der theoretischen Rezeption nicht mit einem faktischen Verschwinden der „Bestimmungsmacht der Produzenten“564 zu verwechseln, die einer jeden künstlerischen und wissenschaftlichen Aufteilung des Sinnlichen inhärent ist. Im Gegenteil – hier funktioniert die Analogie zwischen dem pädago­gi­schen und dem theatralen Dispositiv: In beiden gibt es keine Unschuld, wie Klaus Prange zu den „Inszenierungen des Pädagogischen“ bemerkt hat und damit auch den unwissenden Lehrmeister anspricht: „Das mag man sich einreden, um das Ideal des herrschaftsfreien Umgangs einzulösen. Aber weil sie Macht sind, weil sie sich zeigen, haben die Erzieherinnen und Erzieher eine Bedeutung für die Lernenden [...].“565

			So lange das Schweigen des Lehrmeisters als Nicht-Erklären bestimmt bleibt, verlässt es – und dabei gehorcht es schlicht der logischen Struktur der Negation – keineswegs den prinzipiell machtdurchzogenen Raum eines vorgegebenen Wahrnehmungsdispositivs. Dasselbe gilt auch für jede Ästhetik des ‚Nicht-‘ im zeitgenössischen Tanz. Es ist dieser Umstand, den die Rhetorik der Ermöglichung am stärksten verschleiert. 

			Hier ließe sich ein weiteres Mal auf die disziplinäre Richtungsentscheidung zwischen der Untersuchung der Produktions- und Rezeptionsumstände eines je konkreten ‚Tanzens‘, das immer in eine institutionspolitisch singuläre Situation eingestellt ist, und einer ästhetisch-philosophischen Auseinandersetzung mit ‚dem Tanz‘ als Erfahrung einer temporären Suspension praktischer Lebensvollzüge verweisen.566 Gerald Siegmunds einen Perspektivwechsel von der Präsenz zur Absenz vollziehende Denk-Bewegung mitsamt ihrer Diagnose des theaterwissenschaftlichen Desiderats einer Theorie des Subjekts der Rezeption seit dem performative turn wählt zwar einen genuin ästhetischen Zugriff, erweist sich aber auch als eine disziplinär produktive Geste. Diese formuliert nicht nur eine Theorie des Tanzes, sondern restrukturiert auch das Feld der analytischen Zuständigkeiten zwischen Tanzwissenschaft, Theaterwissenschaft und Performance Studies.
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			3.5 Figurationen des ‚Nicht‘ – Skizze eines wissenschaftlichen Repertoires

			Die Denk-Bewegungen der Negation, Negativität und Absenz, von denen zunächst in Form einer Arbeitshypothese ausgegangen wurde, erweisen sich anhand von vier Fallstudien als ein reges tanzwissen­schaftliches Diskursgeschehen. Dieses entzündet sich an der Beschäftigung mit einer weitgehend konsistenten Gruppe von KünstlerInnen im zeitgenössischen europäischen Tanz seit den 1990er Jahren. Deren Arbeiten waren anfangs dem Vorwurf ausgesetzt, kein Tanz zu sein, und sie sind zwischenzeitlich mittels Kategorien wie ‚Nicht-Tanz‘ oder ‚Konzept-Tanz‘ klassifiziert worden, deren Eingang in den tanzwissenschaftlichen Sprachgebrauch sowie in die Darstellungen neuerer Tanzhistoriographie nicht mehr zu ignorieren ist. 

			Während Ploebst, Husemann, Lepecki und Siegmund den Vorwürfen des Nicht-Tanz-Seins vehement widersprechen – nicht zuletzt, indem sie die jeweiligen choreographischen Positionen gerade als wegweisend für die Tanzentwicklung ausweisen – identifizieren sie gleichzeitig je nach Hauptinteresse ihrer Untersuchung ein breites Spektrum unterschiedlicher ex-negativo-Strategien im zeitgenössischen Tanz. Dieser erscheint als Nicht-Spektakel (Ploebst), als Nichttanz der Negativität (Husemann), als still-act (Lepecki) oder als Erfahrung von Abwesenheit am Nicht-Ort des Subjekts der Rezeption (Siegmund).

			Die tanzwissenschaftlichen Modelle sind, wie ihre Diskussion gezeigt hat, reich an mehr oder weniger explizit gemachten Abgrenzungsgesten gegenüber Theorien aus der Theaterwissenschaft und den Performance Studies. Im Rekurs auf Guy Debords Konzept der Gesellschaft des Spektakels wird argumentiert, dass Aspekte von Performance und Performativität heute im Zentrum der hegemonial gewordenen postfordistischen Wirtschaftsordnung stehen. In dieser Situation fahndet die Tanzwissenschaft nach künstlerischen Strategien, die eine kritische Bezugnahme auf diese Situation seitens einer Kunstform (und ihrer Wissenschaft) erlauben, für deren Analysen Begriffe wie ‚Ereignis‘, ‚Präsenz‘ und ‚Performativität‘ über einen langen Zeitraum zentral gewesen sind. 

			Zu beobachten ist dabei eine systematische Aufwertung der Choreographie gegenüber dem Tanz, und dies nicht nur in Konzepten wie der ‚Neuen Choreographie‘ bei Helmut Ploebst. Es gerät kritisch in den Blick, welche Rolle der Tanz im Zuge des performative turn für TheaterwissenschaftlerInnen bei der Entwicklung ihrer Theorien gespielt hat. Wurde in dieser Phase besonders die Performativität im Akt des Tanzens hervorgehoben und dessen Medialität als nicht textbasiert, ephemer und transitorisch als Gegenpol zum dramatischen bzw. Sprech-Theater in Stellung gebracht, dominiert in der aktuellen Tanzwissenschaft die gegenteilige Argumentationsrichtung: Nicht so sehr wird der Tanz als performative Überschreitung von Bedeutungs- und Repräsentationsmustern gewertet als man die reflexive, diskursive und generative Kapazität des Choreographischen unterstreicht. 

			Der Umstand, dass solche Überlegungen in der deutschsprachigen Tanzwissenschaft erst in den letzten Jahren eingesetzt haben, lässt sich damit in Verbindung bringen, dass in eben diesem Zeitraum der Prozess der Institutionalisierung der Tanzforschung als nun vielerorts eigenständige akademische Disziplin bzw. Studienausrichtung an ein vorläufiges Ende gekommen ist. Davon zeugen unterschiedliche Master-Studiengänge und Spezialisierungsoptionen wie auch diverse Lehrstühle, eigene Fachbereiche sowie Publikationsreihen, etwa die von Gabriele Klein und Gabriele Brandstetter bei transcript herausgegeben „TanzScripte“567. 

			Die Produktivität der Denk-Bewegungen der Negation, Negativität und Absenz besteht also nicht zuletzt in einer Distanzierung, die über den ex-negativo- oder zumindest den ambivalent-kritischen Bezug auf in der Theaterwissenschaft ebenso wie in den Performance Studies entworfene Modelle gewährleistet wird. Dabei verdeckt die starke Betonung des Gegenstandsbezugs als movens – eben das Argument, der Tanz erfordere von seinem Gegenstand her eine modifizierte Theoretisierung und Historisierung und sei grundsätzlich nicht in vom Theater aus konzipierte Modelle integrierbar –, dass es sich hierbei immer auch um die Beanspruchung eines disziplinären Terrains handelt.

			So lange sich eine prinzipielle Opposition zwischen dem ereignishaften, präsentischen, mobilen und performativen Wesen des Tanzes und der objektbasierten Logik der Waren- und Repräsentationsökonomie konstruieren ließ, konnte die subversive Schubkraft von Tanz von seiten der ihn analysierenden Wissenschaft in ein theoretisches Selbstbild übersetzt werden, das von einer ebenso prinzipiell kritischen Schubkraft der eigenen Disziplin für die vorherrschende Wissensordnung ausging.568 Dies ist unter den veränderten Vorzeichen nicht mehr möglich. Wie der Tanz plötzlich in der Gefahr steht, in einem durchdynamisierten, flexibilisierten Gesellschaftssystem der Selbstformung zur Modellkunst zu werden, rückt die Tanzwissenschaft gleichfalls aus ihrer über eine Doppelfigur aus unfreiwilliger Marginalisierung und subversiver Alternativexistenz reklamierten Randständigkeit ins Zentrum der Wissensordnungen der so genannten Kulturgesellschaft.

			Es sollen hier keinesfalls der inspirierende analytische Gehalt bzw. der hohe methodologische Eigenwert der in diesem Kapitel vorgestellten Theorien und ihrer jeweiligen Terminologie angezweifelt werden. Beide wurden in den einzelnen Fallstudien ausführlich herausgearbeitet und weiterführend diskutiert. Vor dem Hintergrund der zentralen Frage nach der diskurs-choreographischen Eigenproduktivität und Regularität der untersuchten Denk-Bewegungungsmuster in der aktuellen Tanzforschung sind diese aber gerade in ihrer Dimension als disziplinäre und disziplinatorische Gesten relevant. Dieser Aspekt wird im nächsten Kapitel vertiefend betrachtet. 

			

			
				
					567 http://www.transcript-verlag.de/reihen/kulturwissenschaften/theater-und-tanzwissenschaft/tanzscripte/, 05.05.2015.

				

				
					568  Vgl. dazu folgende Feststellung Siegmunds: „Die Attraktivität, die [beispielsweise – C.S.] Phelans Theorie im Umfeld eines zeitgenössischen Nachdenkens über den Tanz und dessen Möglichkeiten erlangt hat, ist darauf zurückzuführen, dass bei einer Tanzaufführung nicht nur die Performance verschwindet, sondern innerhalb ihrer Zeitgrenzen auch ihre Gegenstände, die Bewegung und die Körperbilder“ (ders.: Abwesenheit, eine performative Ästhetik des Tanzes. In: Kruschkova, Krassimira (Hg.): Ob?scene – Zur Präsenz der Absenz im zeitgenössischen Tanz, Theater und Film. Maske und Kothurn. Internationale Beiträge zur Theater-, Film-, und Medienwissenschaft, Jahrgang 51, Nr. 1, Wien, Köln u. Weimar: Böhlau 2005, S. 71–83 (=2005b)).
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			4. DISZIPLINIERUNGEN: INTERDISKURSIVE BEWEGUNGEN 

			Mit den interdiskursiven Bewegungen, die in diesem Kapitel herausgearbeitet werden sollen, ist nicht die Interdisziplinarität gemeint, die sowohl die Tanzwissenschaft als auch die Dance Studies in ihrer Anfangs­phase prägte, insofern die sich im Zuge der fortschreitenden akademischen Institutionalisierung des Faches profilierenden ForscherInnen unterschiedliche Ausgangsdisziplinen mit- und entsprechende Inter­essenschwerpunkte und Methoden einbrachten.1 

			Wie die Analyse des breiten Repertoires an ex negativo operierenden Terminologien und Denkfiguren, ausgehend von den vier diskutier­ten Monographien aus den Jahren 2001 bis 2006 von Helmut Ploebst, Pirkko Husemann, André Lepecki und Gerald Siegmund gezeigt hat, sind in ihnen trotz oder, so die These, der ich im Folgenden weiter nachgehe, gerade aufgrund der Etabliertheit der Tanzwissenschaft Fragen der disziplinären Abgrenzung äußerst präsent. Sie stellen sich den AutorInnen, auch wenn dies selten als Antrieb ausgewiesen wird, in Verbindung mit dem Anliegen der Behauptung einer genuin tanzwissenschaftlichen Perspektive gegenüber Modellen aus der Theaterwissenschaft bzw. den Performance Studies im Umfeld des performative turn, die den Tanz als exemplarisches Untersuchungsfeld für ihre jeweiligen theoretischen Zwecke behandelten: Konzepten wie dem postdramatischen Theater (Lehmann), der Ästhetik des Performativen (Fischer-Lichte) oder einer Performance-Ontologie des Verschwindens (Phelan).

			Es werden in diesem Zusammenhang aber nicht nur Abgrenzungen vorgenommen, sondern auch neue fachliche Allianzen entweder explizit gefordert oder implizit praktiziert, allen voran die Annäherung von Tanzforschung und Philosophie.2 Beide, die Distanzierungs- wie die Annäherungsbewegungen, leiten sich, wie in der Forschung argumentiert wird, von Veränderungen in der Ästhetik und Produktionsweise des zeitgenössischen Tanzes ab. Sie stehen aber gleichzeitig mit Veränderungen im Status und Selbstbild der Tanzwissenschaft in Verbindung: Die künstlerischen Entwicklungen seit den 1990er Jahren sind auch die erste Periode im zeitgenössischen europäischen Bühnentanz, deren analytische Aufarbeitung im deutschsprachigen Raum überhaupt durch eine ‚disziplinierte‘ Tanzwissenschaft stattfindet3, und die Idee einer ‚disziplinierten Forschungsperspektive‘ ist, wie sich zeigen lässt, im foucaultianischen Sinne doppeldeutig. 

			Der Anspruch dieser Studie ist es, nicht einfach von einer erschöpfenden Rückführbarkeit tanzwissenschaftlicher Theorien auf die veränderten Anforderungen choreographischer Praxis auszugehen, sondern ihre Prozesse der Begriffs- und Methodenbildung im Sinne Brenda Dixon Gottschilds als ‚Reflektoren‘ nicht nur des akademischen Denkens und seiner inneren Normierungen und Konventionen, sondern auch seiner institutionellen und disziplinären Rahmungen zu begreifen.4 Aus diesem Grund soll der bisher weitgehend tanzwissenschaftsintern nachgezeichnete Diskurs zur Negation, Negativität und Absenz aus einem interdisziplinären Blickwinkel kontextualisiert und in Zusammenhang mit jenen interdiskursiven Bewegungen zwischen Tanzwissenschaft, Theaterwissenschaft, Performance Studies und Philosophie sowie auch mit der choreographischen Praxis betrachtet werden, welche die ForscherInnen teils rückblickend kritisieren, teils für die Gegenwart postulieren und teils für die Zukunft einfordern. 

			In der Einleitung zu ihrem Sammelband Dance Discourses. Keywords in Dance Research (2007), der mit Beiträgen aus der deutschen, britischen, US-amerikanischen, italienischen und französischen Tanzforschung eine dezidiert internationale (wenn auch rein west­liche) Perspektive einnimmt, geben Susanne Franco und Marina Nordera einen für mein weiteres Vorgehen entscheidenden Impuls: Für die disziplinäre Notwendigkeit einer Betrachtung der Tanzforschung in ihrer Eigenschaft als Disziplin argumentierend, verweisen sie in ihren einleitenden Bemerkungen auf die Theorie der Disziplinarität Michel Foucaults.5 Auf diese werde ich mich immer wieder beziehen, da sie den Blick auf die im Absenz- und Negativitätsvokabular der Tanzforschung sichtbar werdenden Reaktualisierungen der Regeln tanzwissenschaftlicher Diskurs-Choreographien weiter zu schärfen hilft.

			Eine der wenigen tanzwissenschaftlichen Untersuchungen, die das Bild und Selbstbild von Tanzwissenschaft als das im Widerstreit von Diskursen sich je generierende Resultat einer disziplinären Genealogie betrachten, ist der 2009 im Dance Research Journal erschienene Aufsatz Dance Studies in the International Academy des in den USA lebenden und forschenden (ost-)deutschen Tanzwissenschaftlers Jens Giersdorf.6 Tanzwissenschaft wird von ihm als ein tanzwissen­schaftlicher Gegenstand behandelt, der nicht unabhängig von dem Wissensbegriff und dem gesellschaftlichen, kulturellen und politischen System verstanden werden kann, in dessen Kontext er sich entwickelt. 

			Auch Giersdorf gibt das Konzept der Disziplinarität Foucaults als theoretischen Hintergrund für seine Betrachtung der Herausbildung disparater nationalspezifischer Profile des Faches an. Wie singulär gerade im deutschsprachigen Raum eine solche Themenstellung und Herangehensweise nach wie vor ist, zeigt der Wiederabdruck einer deutschen Fassung seines Textes 2011 in dem von Yvonne Hardt und Martin Stern herausgegebenen Band zu Choreographie und Institution. Zeitgenössischer Tanz zwischen Ästhetik, Produktion und Vermittlung (2011).7 

			Giersdorf fragt anhand von drei Beispielen – dem ersten deutschen Tanzwissenschaftsprogramm in Leipzig/DDR sowie den Dance-Studies-Studiengängen in Surrey/Großbritannien und Riverside/USA8 – nach der institutionellen Einbettung der Tanzwissenschaft in die übergeordneten Zusammenhänge der jeweiligen Bildungs­systeme. Dabei legt er besonderes Gewicht auf die nationalspezifisch je unterschiedliche Trennung zwischen praktischer Ausbildung und universitärer Bildung. Erstere findet im deutschen und, weniger strikt, auch im britischen Kontext an Konservatorien und Fachhochschulen statt, unterschieden im deutschen Raum vor allem von der Ausrichtung auf die Vermittlung einer geisteswissenschaftlich vorgeprägten Auffassung von ‚Bildung‘ an den Universitäten, während sie in den USA integraler und zunächst sogar der Hauptbestandteil des Studiums der Dance Studies ist. 

			Wie Giersdorf zu recht betont, darf eine Betrachtung von Tanzwissenschaft als diskursiver Formation keineswegs mit einer Fetischisierung von Ursprungsmythen und Gründungserzählungen verwechselt werden. Diese sind in ihrer Eigenschaft als Selbstbegründungen ein Format, an dem die Artikulationsmuster der Disziplin besonders deutlich hervortreten, und damit Teil des je analytisch zu bearbeitenden Materials. Es geht vielmehr um eine Beleuchtung der (inter-)disziplinären Zusammenhänge, in denen sich die Tanzforschung als Fach positioniert, wie auch der unterschiedlichen Strategien, mittels derer sie ihr Verhältnis zu ihrem Forschungsgegenstand strukturiert, um diesen als Gegenstand akademischer Recherchen objektivieren zu können.9

			Foucault hat den Prozess der Verwissenschaftlichung bzw. Disziplinierung als ein dynamisches Geschehen beschrieben, das sich stets innerhalb einer größeren Ordnung von Wissen ereignet und bezogen auf ein je bestimmtes Teilgebiet des Wissens zugleich Aspekte der Mobilisierung und der Stillstellung realisiert. In Die Ordnung des Diskurses hat er sich mit dem Prinzip der Disziplin besonders ausführlich auseinandergesetzt. Neben dem Prinzip des Autors10 und dem des Kommentars gehört die Disziplin für Foucault zu den internen Kontroll-Prozeduren der Diskurse – „Prozeduren, die als Klassifikations-, Anordnungs-, Verteilungsprinzipien“11 in ihrem Inneren wirken. Diese nach innen gerichteten stehen weiteren, von außen auf den Diskurs einwirkenden Einschränkungs- und 

			Ausschließungssystemen gegenüber, die sich im Zuge seines Zusammenspiels mit Macht und Begehren entfalten.12 

			Dient die Funktion ‚Autor‘ dazu, Diskurse zu gruppieren, zu vereinheitlichen und ihnen, indem sie personifizierbar und individualisierbar werden, einen Zusammenhalt zu garantieren, so ermöglicht die Funktion ‚Kommentar‘ die Generierung neuer Diskurse über eine permanente Aktualisierung und das Postulat einer endlosen Aktua­lisierbarkeit des bereits Artikulierten.13 Die Funktion ‚Disziplin‘ unterscheidet sich von beiden: Anders als der Autor definiert sie sich apersonell, gewissermaßen anonym, als ein „Bereich von Gegenständen, ein Bündel von Methoden, ein Korpus von als wahr angesehenen Sätzen, ein Spiel von Regeln und Definitionen, von Techniken und Instrumenten“.14 Und anders als der Kommentar sucht sie nicht nach einem im bereits Gesagten enthaltenen, verborgenen Sinn, sondern richtet sich auf die „Konstruktion neuer Aussagen“.15 

			Die Disziplin ist als Einschränkungs- und Ausschließungssystem wirksam, indem sie die Möglichkeiten, „endlos neue Sätze zu formulieren“, die disziplinär Gültigkeit beanspruchen dürfen, kontrolliert, reguliert und modifiziert.16 Inwiefern eine solche generative (An-)Ordnung auch als Choreographie umschrieben werden könnte, lässt sich im Anschluss an Susan Leigh Foster fragen, die Choreographie als ein kritisches Denkwerkzeug nicht nur im Feld des Tanzes bezeichnet hat, das zu verstehen hilft, „how disciplines do their work“.17 Foster spricht u.a. in Bezug auf Ethnographie, Historiographie, den dialektischen Materialismus, die Psychoanalyse und die Hermeneutik von ‚choreographischen‘ Revisionen der jeweiligen Wissensfelder. Ähnlich wie in Foucaults Denken der Disziplin ist in Fosters Choreographiebegriff eine Gleichzeitigkeit von generativen und restriktiven, von verknappenden und produktiven Anteilen wesentlich.

			Wie Foucault hervorhebt, ist die Disziplin nicht zu verwechseln mit den aufaddierten Möglichkeiten des in einem bestimmten Kontext zu einem gegebenen Zeitpunkt über einen Gegenstand gesagten bzw. anerkannten ‚Wahren‘.18 Auch ist sie nicht mit der Summe sämtlicher kohärent und systematisch formulierbaren Annahmen über diesen Gegenstand identisch. Schließlich ist das ‚Wahre‘ einer Disziplin bereits das Ergebnis der disziplinären Tätigkeit selbst, deren Regulativ eine „restriktive und zwingende Funktion“19 mit quasi-polizeilichen Zügen ausübt: „[I]m Wahren ist man nur, wenn man den Regeln einer diskursiven ‚Polizei‘ gehorcht, die man in jedem seiner Diskurse reaktivieren muß.“20 

			Die Disziplinarität der Tanzwissenschaft wäre somit, sobald diese sich als Einzelwissenschaft begreift, über die Regulative und die Ermöglichungsbedingungen definiert, die ihrem Sprechen und Forschen vorausgehen und die dessen Anerkennung und Gültigkeit innerhalb ihrer Disziplin begründen. Bezogen auf den hier untersuchten tanzwissenschaftlichen Diskurs müsste man demzufolge nach den je spezifischen disziplinären Regulativen und Mechanis­men fragen, die Prozesse der Begriffs- und Methodenbildung nicht nur flankieren, sondern bedingen und beeinflussen. Dies gilt, obwohl oder vielmehr gerade weil in der Forschung die eigene Neuorientierung so nachdrücklich auf einen Einschnitt, Umbruch oder Paradigmenwechsel im Tanz zurückgeführt wird, man also jene Reguliertheit des Diskurses über seinen Gegenstand annimmt, die Foucault als ungenügend für ein substantielles Verständnis von Disziplinarität erachtet.

			Als „redselige Ordnungen“21 sind Wissenschaften immer in weiter gefasste Ordnungen eines Wissens eingebunden, auf dem ihre disziplinären Ordnungsmuster aufruhen und vor dessen Hintergrund sie als solche hervortreten. Bei Foucault heißt es: Eine Wissenschaft „lokalisiert sich in einem Feld des Wissens und spielt darin eine Rolle.“22 Das bedeutet, dass die Wissenschaftlichkeit einer Wissenschaft oder eben die Disziplinarität einer Disziplin sich nicht allein über deren interne Strukturierungsmechanismen erfassen lässt. Diese möglichst vollständig und vergleichend zu katalogisieren, ist die Aufgabe des für jede seriöse geisteswissenschaftliche Untersuchung methodisch verpflichtenden Formates des Forschungsüberblicks23 oder insgesamt überblicksartig organisierter Sammelbandprojekte wie Methoden der Tanzwissenschaft (2007) von Gabriele Brandstetter und Gabriele Klein. 

			Foucault zufolge wird eine Wissenschaft gerade dort als Ordnung (d.h. als das eine bestimmte Wissensverteilung generierende und installierende System) ‚redselig‘, wo sie nach außen hin über Lokalisierungsgesten und (Selbst-)Inszenierungen innerhalb einer weitläufigeren Wissens- und Wissenschafts-Topologie einen bestimmten Platz für sich reklamiert. Dort, „wo sich die Wissenschaft aus dem Wissen herausschält“,24 also als ein je besonderes, eingegrenztes Wissensfeld Gestalt annimmt, wird Wissenschaftlichkeit als ein Zusammenspiel von Diskursen erkennbar, das letztlich immer ideologisch funktioniert. Diese Beziehung der Wissenschaft zur Ideologie ist für Foucault nicht etwas, das korrigiert werden müsste oder das überhaupt korrigiert werden kann, etwa dadurch, dass man intern wissenschaftliche Irrtümer beseitigt. Sie „wird nicht in dem Maße geschmälert, in dem die Strenge zunimmt und die Falschheit verschwindet“,25 sondern sie besteht immer schon, „insoweit die Wissenschaft in einer diskursiven Regelmäßigkeit ihren Platz findet“26 und in einem gegebenen Feld des Diskurses „bestimmte seiner Gegenstände strukturiert, bestimmte seiner Äußerungen systematisiert und einige seiner Begriffe und Strategien formalisiert, [...] das Wissen skandiert, es modifiziert und zum Teil neu verteilt, zum Teil bestätigt und gelten lässt“.27 

			Foucaults Anmerkungen zur Disziplin und zu der ideologischen Komponente einer jeden Ordnung der Wissensverteilung sind deshalb hilfreich, weil sie nachhaltig in Erinnerung rufen, dass die wissenschaftliche Methodenfrage gar nicht unabhängig von der Institutionalisierungs- und Disziplinierungsfrage gestellt werden kann. Diese Tatsache hat in der tanzwissenschaftlichen Methodendiskussion bisher wenig Berücksichtigung gefunden, was u.a. daran liegt, dass die forscherische Agenda über einen langen Zeitraum von zwei vordringlichen Projekten beherrscht worden ist: den Bemühungen, Tanzwissenschaft als eigenständiges Feld überhaupt zu etablieren und einem doppelten Aufbegehren gegen die Marginalisierung des Tanzes als Kunstform sowie, davon abgeleitet, die Marginalisie­rung ‚seiner‘ Wissenschaft. Darüberhinaus lässt sich mit Foucault nochmals deutlich machen, dass es bei einem diskursanalytischen Zugriff auf Entwicklungen in der jüngsten tanzwissenschaftlichen Forschung natürlich nicht darum gehen kann, einzelnen Publikatio­nen und den in ihren entworfenen Modellen ‚falsche‘ ideologische, bewusst oder unwillentlich mitgeführte Annahmen nachzuweisen, sondern dass es vielmehr das Ziel sein muss, im Bewusstsein der ideologischen Grundierung einer jeden, also auch der eigenen wissenschaftlichen Position, eine bestimmte „Produktionsordnung der Wahrheit“28 möglichst genau zu beschreiben.  

			Spätestens seit sich ein unabhängiger Fächerstatus, zumindest aber eine große inhaltliche Eigenständigkeit als Schwerpunktausrichtung innerhalb der Theaterwissenschaft durchgesetzt hat, steht die deutschsprachige Tanzforschung vor jener Richtungsentscheidung, die Amy Koritz bereits 1996 bezogen auf die Transformation der US-amerikanischen Dance History unter dem Einfluss der Cultural Studies beschäftigte, eine Entwicklung, die wie beschrieben zu der Etablierung der Dance Studies und Critical Dance Studies führte: Sollte man zukünftig auf ein disziplinär und autonom strukturiertes Modell von Tanzforschung hinarbeiten oder gerade auf deren Relevanz aus einer integrativ und fächerübergreifend verstandenen Perspektive setzen?29 

			Koritz, die für die zweite Option plädiert,30 fordert dazu auf, die Differenzierung zwischen der inhaltlichen Ebene intellektueller Forschungsarbeit und der institutionspolitischen Ebene niemals aufzugeben, aber gleichzeitig sensibel für die unvermeidlichen Übergriffe der Letzteren auf die Erstere zu sein. Akademisch institutionalisierte Forschung funktioniere mit ihren Status- und Prestige-Anforderungen, die sowohl an einzelne Personen als auch an wissenschaftliche Projekte und ganze Departments gestellt würden, in letzter Konsequenz nun einmal disziplingebunden, und es sei dementsprechend auch die im Kern disziplinäre Wissensordnung der Universität, die Stellen und Mittel generiere. Dennoch appelliert Koritz: „[W]e ought to be careful not to confuse the pursuit of status with more properly intellectual motives.“31 

			Damit soll an dieser Stelle nicht unterstellt werden, den in den vier Fallstudien behandelten AutorInnen unterlaufe oder sie riskierten gar willentlich eine solche Verwechslung. Allerdings ist bemerkenswert, dass, obwohl gezeigt werden konnte, dass Statusfragen und ein starkes disziplinäres Geltungsbedürfnis durchaus eine Rolle spielen, die reflexive Rahmung der damit einher gehenden Selbstverortungsgesten nahezu völlig ausbleibt. Auch deshalb bot es sich an, die in der angloamerikanischen Forschungsliteratur bereits in den 1990er Jahren im Zuge der von Koritz skizzierten Grundsatzdebatte stattfindende Beschäftigung mit Aspekten der Disziplinarität, die sich in dem für institutions- und identitätspolitische Belange in besonderem Maß sensibilisierten Wissenschaftsklima der USA besonders intensiv ausprägen konnte, ergänzend und kontrastierend heranzuziehen, um anhand des untersuchten Beispieldiskurses Überlegungen zu den inneren und äußeren Bedingungen von Disziplinarität in der aktuellen deutschsprachigen Tanzwissenschaft anzustellen. 

			Die Notwendigkeit der Etablierung einer solchen Perspektive innerhalb der deutschsprachigen Tanzforschung wird zunehmend eingestanden. Brandstetter/Kleins Feststellung eines Desiderats tanzwissenschaftlicher „Selbst-Reflexivität“ bildet dafür nur ein Beispiel.32 Yvonne Hardt und Martin Stern, die in der Einleitung zu dem bereits erwähnten Sammelband Choreographie und Institution, in dem Giersdorfs Aufsatz auf Deutsch erschien, ebenfalls von einem „Desiderat“ sprechen33 – diesmal in Bezug auf die Reflexion institutioneller und institutionskritischer Aspekte in Tanz und Choreographie –, ergänzen diese Bemerkung um die Forderung, in diesem Zusammenhang auch die Funktion der Tanzwissenschaft bzw. deren „Bezug auf (ihre) Institutionalisierung“34 tanzwissenschaftlich mit zu reflektieren.35   

			Anhand von drei Annäherungen soll vor diesem Hintergrund die Produktivität von Denk-Bewegungen der Negation, Negativität und Absenz für den aktuellen tanzwissenschaftlichen Diskurs konkreti­siert werden, nachdem zunächst Grundzüge seiner internen Regularität herausgearbeitet wurden. Dies geschieht anhand der weiterführenden Diskussion von relationalen Lokalisierungsgesten, mittels derer er sich innerhalb eines weitläufigeren, interdisziplinären Wissens- und Wissenschaftsfeldes „aus dem Wissen herausschält“36 und sich so im foucaultianischen Sinn eine ganz bestimmte Rolle zueignet. 

			Es werden drei interdisziplinäre Schnittstellen betrachtet: 

			1. Anhand der exemplarischen Diskussion der theoretischen ‚Inszenierungen des Tanzes‘ u.a. in Hans-Thies Lehmanns Post­dramatisches Theater wird die Funktion untersucht, die dem Tanz in der theaterwissenschaftlichen Theoriebildung seit dem performative turn übertragen worden ist und die tanzwissenschaftlich zunehmend eine kritische Beurteilung erfährt. Dabei wird die tanzwissenschaftliche Skepsis insofern aufgegriffen, als der Anwendbarkeit des Modells des Postdramatischen auf den zeitgenössischen Tanz vertiefend nachgegangen wird.

			2. Der Rückgriff auf Theoreme aus der Philosophie in der Tanz­forschung, den sämtliche im vorherigen Kapitel diskutierten ForscherInnen praktizieren und den sie teils als verpflichtend für die Auseinandersetzung gerade mit dem ‚zeitgenössischen Nichttanz‘ darstellen, soll als disziplinäre Geste reflektiert werden. Es handelt sich nämlich keineswegs um eine singuläre Erscheinung Anfang des 21. Jahrhunderts, was eine historische Fallstudie zeigt: Bereits Anfang des 20. Jahrhunderts, zu einer Zeit, als der Neue bzw. Freie Tanz sich, die Ästhetik und den Kanon des klassischen Balletts negierend, von diesem abgespalten hatte, wurde in Deutschland in den tanztheoretischen Überlegungen der Befürworter und Gegner der anfangs gleichfalls als ‚Nicht-Tanz‘ wahrgenommenen neuen Tanzformen die Forderung nach und die Kritik an einer im Anschluss an einen ‚philosophisch werdenden‘ Tanz gleichfalls philosophisch werdenden Tanzanalyse laut. 

			3. Abschließend wird die methodische Herausforderung aufgegriffen, vor die der Umgang mit einer Tanzpraxis, der tanzwissenschaftlich selbstreflexive Kompetenzen zugeschrieben werden und die, legt man mit Laclau/Mouffe ein Denken des Diskurses als artikulatorischer Praxis zugrunde, durchaus selbst als Diskurs gelten kann, die Tanzwissenschaft stellt. Dabei steht die Frage nach der Selbstthematisierung des eigenen Standpunktes der Autorin dieser Untersuchung im Vordergrund. 

			In einem Selbstversuch wurden während des gesamten Erarbeitungszeitraums der Dissertation – von der ersten Projektskizze bis zur vorliegenden Publikation – in verschiedenen Formaten und Kollaborationen mit künstlerischen AkteurInnen aus dem Tanz- und Performancefeld der Spielraum und die Möglichkeiten einer choreographischen Reflexion tanzwissenschaftlicher Terminologien erkundet. 

			Geht man von einer selbst reflexiv und selbstreflexiv agierenden Tanzpraxis aus, so unterminiert dies nicht nur jegliches Selbstverständnis der Tanzwissenschaft als exklusiver Reflexionsraum von Tanz(-praxis), sondern setzt diese auch unter erhöhten Zugzwang, sich ihrerseits, im Bewusstsein der diskursanalytischen Paradoxie eines solchen Vorgehens, mit den eigenen diskurs-choreographischen Regularitäten zu befassen anstatt lediglich Theorien über die Selbstreflexivität zeitgenössischer Tanzstücke aufzustellen.37
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			4.1 Die Inszenierungen des Tanzes in Theorien des Postdramatischen und des Performativen

			In der Theaterwissenschaft wurde besonders oft auf Tanzbeispiele zurückgegriffen, wenn es darum ging, einen neuen analytischen Zugriff auf experimentelle Formen von Theater und Performance Art zu erarbeiten, die sowohl mit der Geschlossenheit des Theaters als Repräsentations- und Illusionsraum, als auch mit Konventionen wie Drama, dramatischer Handlung oder Rolle brachen und die performative und prozessuale Dimensionen des Geschehens in den Vordergrund rückten. Dabei stand und steht die Eigenständigkeit des Tanzes bzw. die Spezifik seiner historischen und ästhetischen Bedingungen selten im Vordergrund; es handelt sich vielmehr um Theoretisierungen des Tanzes ‚vom Theater aus‘. 

			Diese Tatsache wird aus der Sicht der Tanzwissenschaft heute nicht nur zur Kenntnis genommen; sie wird problematisiert. Dabei wird die Brauchbarkeit von Konzepten wie dem Postdramatischen sowie einer Ästhetik oder Ontologie des Performativen, zumindest in der Form direkter Übernahmen aus der Theaterwissenschaft und den Performance Studies, für Analysen des zeitgenössischen Tanzes in Zweifel gezogen. 

			So beklagt Peter Boenisch 2002, dass die „zeitgenössische Tanz- und Körper-Performance von Robert Wilson bis Xavier Le Roy und Jérôme Bel längst zum Lieblingsspielzeug der Theaterwissenschaft geworden“ sei.38 Boenisch kritisiert diese Entwicklung, weil sie für ihn nicht etwa eine Steigerung der Relevanz des Tanzes als eigenständigem Forschungsgegenstand anzeigt, sondern dessen Instrumentalisierung: Tanz werde in der Theaterwissenschaft lediglich dazu herangezogen, „theoretische Gedankenspiele“ zu provozieren, „in denen eine konkrete Analyse allenfalls der assozia­tiven Entfaltung des postmodernen akademischen Diskurses in die Quere käme.“39 Konkrete Angaben dazu, auf welche Theorien und Publikationen er sich genau bezieht, macht der Autor nicht – anders als Helmut Ploebst, der No wind no word (2001) eine vom Tanz aus gedachte Alternative zu Lehmanns postdramatischem Theater fordert, weil diese „doch etwas weitreichen[de] Kategorie“ des „Theaterwissenschaftlers“ für die „Analyse avancierter Tanzperformance“ historisch wie typologisch von geringem Nutzen sei.40

			In den Bemerkungen von Boenisch und Ploebst lassen sich zwei Grundzüge der Kritik ausmachen: Erstens geschieht die Bezugnahme auf Tanz vom Theater bzw. der Theaterwissenschaft aus immer aus einem genuin theaterwissenschaftlichen Forschungsbegehren heraus, das zweitens die historisch und typologisch spezifischen Anforderungen des Tanzes der Produktivität von dessen Modellfunktion für das theaterwissenschaftliche Denken unterordnet. Tanz übernimmt die Funktion eines ‚Anderen‘ des Theaters, das dazu dient, einen anderen Blick auf Theater zu entwickeln. 

			Dass der Tanz bestimmten Theater-Traditionen und ihren ästhetischen Formen, Stilmitteln und Konventionen nie im selben Maß wie das dramatische Theater entsprochen hat, prädestiniert ihn in Momenten, in denen selbige Formen, Stilmittel und Konventio­nen in Frage stehen, umgeschrieben und redefiniert werden, als anregenden Impulsgeber. Folgt man Boenisch und Ploebst, hat sich damit der Spielraum des Tanzes innerhalb theaterwissenschaftlicher Theorien aber auch schon erschöpft; der Tanz fungiert als eine Art ‚Vitaminspritze‘, ohne dass die Beschäftigung mit ihm substantiell vertieft würde.41

			In Zusammenhang mit Boenischs Polemik vom „Lieblingsspielzeug“, die unterstellt, dass der Rückgriff auf den Tanz von Seiten der Thea­terwissenschaft wenig mehr leistet als die Illustration der eigenen Theoreme, könnte man, diesen Vorwurf wörtlich nehmend, die Verteilung von Abbildungen in dem von Erika Fischer-Lichte, Doris Kolesch und Christel Weiler herausgegebenen Band Transformationen. Theater der neunziger Jahre (1999) aufgreifen: Vier Fotografien aus Produktionen von Lose Combo, Gob Squad und Suzan-Lori Parks stehen insgesamt sechs Abbildungen aus Choreographien von Xavier Le Roy, Meg Stuart und Jérôme Bel gegenüber, und das, obwohl gerade einmal zwei von vierzehn Beiträgen sich dezidiert dem Tanz der 1990er Jahre widmen.42 Sogar auf dem Cover des Buches befindet sich ein Foto aus Xavier Le Roys Solo Self Unfinished (1998).43 In Erika Fischer-Lichtes Einleitung kommt der Begriff ‚Tanz‘ dagegen nicht ein einziges Mal vor, und zu ihren Beispielen für die in der Publikation beleuchteten Transformationen, zu denen sie die Auflösung der „Rollen von Schauspielern und Zuschauern“44 zählt, gehört, der eindeutigen Situiertheit ihres Vokabulars im Theaterkontext entsprechend, eben nicht Le Roy; stattdessen nennt sie Christoph Schlingensief, Frank Castorf oder Einar Schleef.45 

			So manche theaterwissenschaftliche Untersuchung, die Tanzbei­spiele integriert, zeugt von einem fehlenden Interesse für die choreographische Ebene bzw. von einem Mangel sprachlicher Sensibilität und dem Fehlen eines terminologischen und metho­dologischen Instrumentariums, wenn es um die Beschreibung choreographischer Intensitäten und Qualitäten geht. Häufig ist es zwar die Bewegung als abstrakte theoretische Größe, die als movens im theaterwissenschaftlichen Denken fungiert, aber das bedeutet keineswegs, dass man sich differenziert auf diese Ebene einlassen will bzw. kann. 

			Das wird etwa anhand des schmalen Begriffsrepertoires deutlich, mit dem André Eiermann in Postspektakuläres Theater die Arbeiten u.a. von Paul Gazzola, Xavier Le Roy, Jérôme Bel und Mette Ingvartsen verhandelt. In der Analyse des Stücks Two (2007) von Gazzola beschränkt sich die Beschreibung der choreographischen Elemente fast ausschließlich auf das Wort ‚Tanz‘ oder ‚tanzen‘: Die beiden Performerinnen Florencina Lamarca und Jessyca Watson-Galbraith „führen mit ihren Armen Tanzbewegungen aus“46 und beginnen einen „synchrone[n] Tanz“, während dessen „die eine in der Vertikalen und die andere in der Horizontalen tanzt“.47 Nach einem kurzen Innehalten „beginnen sie wieder zu tanzen“48 und „tanzen [...] synchron durch den Raum“.49

			Es geht nicht darum, Theaterwissenschaftlern wie Eiermann den Vorwurf zu machen, ihre Perspektive auf Tanzstücke sei aufgrund mangelnder spezifisch tanzanalytischer Erfahrung prinzipiell von minderer Qualität, sondern zu zeigen, dass ihrer Bezugnahme jeweils eine eigene Agenda mit eigenen Interessen zu Grunde liegt. Im Folgenden wird die Funktion, die dem Tanz im Zuge der Erarbeitung entsprechender theaterwissenschaftlicher Theorie-Entwürfe übertragen wird, am Beispiel des postdramatischen Theaters behandelt. Es ist dies eine Untersuchung, deren Notwendigkeit sowohl Boenischs als auch Ploebsts Ausführungen nahelegen, aber selbst nicht unternommen haben. 

			4.1.1 ‚Wir sind nie dramatisch gewesen.‘

			Der Begriff ‚postdramatisch‘ taucht seit Ende der 1980er Jahre vereinzelt und im Lauf der 1990er Jahre immer häufiger in theaterwissenschaftlichen Publikationen auf.50 Als feststehender Terminus durchgesetzt hat er sich und heute hauptsächlich assoziiert wird er mit der 1999 erschienenen Publikation Postdramatisches Theater von Hans-Thies Lehmann. Seit diese im Jahr 2006 als Postdramatic Theatre in englischer Übersetzung erschienen ist, findet der Begriff ‚postdramatic‘ zunehmend international Verwendung.51 

			Lehmann erarbeitete seine Theorie in Reaktion auf die europäische Theaterszene der 1980er und frühen 1990er Jahre: die Stücke von Needcompany, Jan Fabre oder Romeo Castellucci. Sein großes theaterwissenschaftliches Projekt besteht in einer Kritik der Unterordnung der gesamten bisherigen europäischen Theatergeschichtsschreibung unter das Prinzip des Dramas. Eine solche Kritik leisten für ihn auch die besagten Inszenierungen. Um Lehmanns Konzept des Postdramatischen zu verstehen, zumindest, soweit es für die Analyse der Einbindung des Tanzes in seine Theorie notwendig ist, bietet es sich an, seine Auseinandersetzung mit der prädramatischen Form der antiken Tragödie mit heranzuziehen. 

			Lehmann stellt zwei Modelle des Tragischen einander gegenüber: das Konfliktmodell und das Überschreitungsmodell.52 Im Konfliktmodell wird, etwa bei Hegel, Schiller oder Aristoteles, als Motor der Tragödie ein extremer, zwar nicht zwingend unlösbarer, aber existentiell gravierender Konflikt betrachtet, mit dem der Protagonist konfrontiert ist.53 Das Überschreitungsmodell dagegen sieht im Tragischen einen allgemein-existentiellen menschlichen Zug zur Maßlosigkeit und immanenten Selbstgefährdung sowie eine Tendenz zur Überschreitung zum Ausdruck kommen. Die Überschreitung stellt gerade nicht wie im Konfliktmodell einen durch eine ungünstige, eben ‚tragische‘ Verkettung von Umständen sich ergebenden Extremfall dar. Sie bildet vielmehr einen Grundzug der menschlichen Konstitution.54 

			Erscheint im Konfliktmodell die Tragödie lediglich als eine sich durch ihre besonders konflikthafte Handlung auszeichnende Unterart des handlungsbasierten Dramas, fungiert umgekehrt das Drama im Überschreitungsmodell, das im Durchlaufen energetischer Zustände Selbstkonstitution als konstanten Selbstverlust des Menschen erfahrbar macht, lediglich als eine Unterart des Tragischen.55 Das Überschreitungs- ist, anders als das Konfliktmodell, demnach zeitlos. Es basiert, da der Selbstverlust in einer als kontingent erlebten Realität eine allgemein menschliche Erfahrung sein soll, sozusagen auf einer anthropologischen Konstante. 

			Für Lehmann knüpft nun das Postdramatische im zeitgenössischen Theater implizit an die Tragödie an und zwar so wie das Überschreitungsmodell sie versteht: Aufführungen setzten statt Dialog und nachvollziehbarer dramatisch-narrativer Handlung den Ausdruck und Vollzug vor die Mitteilung.56 Dies geschieht beispielsweise, indem energetische Körperzustände in den Vordergrund treten sowie Brüche und Erschütterungen der Szene forciert werden. Anders als in den sozialpolitisch engagierten Performances der 1960er und 1970er Jahre dient die auffallende Hinwendung zum Körperlichen nicht dazu, eine Botschaft zu vermitteln oder die Zuschauer zu einer bestimmten Haltung zu mobilisieren – dies entspräche weiterhin dem Paradigma des Dramatischen im Sinne der effektiven Inszenierung einer Handlung.57 Wenn heute das Wie und nicht das Was, also der Vorgang der Hervorbringung des theatralen Ausdrucks dominant geworden ist, steht damit letztlich das Konzept ästhetischer Erfahrung auf dem Spiel. Diese sei, so Lehmann, eben nicht versöhnlich und somit auch nicht instrumentalisierbar als kathartischer Ableitungskanal für gesellschaftliche Spannungen. Sie bedeute immer schon Grenzüberschreitung, Orientierungsverlust, Unentscheidbarkeit, Risiko. 

			Und hier kommt der Tanz ins Spiel. Das dramatische Theater, dem gegenüber Lehmann das Postdramatische in Stellung bringt, ist ein Theater „unter der Vorherrschaft des Textes“.58 Da sich seine Kritik ebenso auf ein Versäumnis der Theatertheorie in Bezug auf die Beschäftigung mit zeitgenössischen Bühnenformen richtet, könnte man dies auch so formulieren: Lehmann schreibt gegen eine Theaterwissenschaft unter der Vorherrschaft des Dramas bzw. des Textes an.59 

			Hier wird innerhalb der Theaterwissenschaft eine Spannung ausgetragen, die sich im englischsprachigen Raum deutlich früher in der Abspaltung der Performance Studies von den Theatre Studies entladen hat.60 Lehmann wendet sich als Theaterwissenschaftler Stücken zu, die performative Aspekte stark machen, um an ihrem Beispiel „konzeptuelle[] Instrumentarien, ihre Wahrnehmung zu formulieren“,61 zu entwickeln. Das Performative, nur auf den ersten Blick ein Bruch mit dem Dramatischen, begreift er als Kernmoment des Theatralen: Letztlich sei alles, auch jedes sprachlich vorgetragene Argument auf einer Bühne nie nur Aussage/Inhalt, sondern immer schon Geste/Performance.

			Den zeitgenössischen Tanz kennzeichnet für Lehmann etwas, das „im postdramatischen Theater überhaupt“ gelte: „[E]r formuliert nicht Sinn, sondern Energie [...]. Alles ist hier Geste.“62 Das mache den Tanz „exemplarisch für das postdramatische Dispositiv“,63 denn: „Der postdramatische Körper ist ein Körper der Geste“.64 Zwei Dinge fallen hier auf, ganz abgesehen davon, dass die Aussage, Tanz produziere nicht Sinn, sondern allein Energie, die Nähe zu einem romantisch verklärten Verständnis von Tanz riskiert, an dem sich die kritische Tanzforschung bis heute abarbeitet.65 Erstens nimmt bei Lehmann trotz aller ‚exemplarischen‘ Bedeutung des Tanzes für das Postdramatische der Abschnitt „Tanz“ mit seinen Bemerkungen zu den Arbeiten einer Meg Stuart oder Pina Bausch, eines William Forsythe oder Wim Vandekeybus noch nicht einmal drei der gut 500 Seiten von Postdramatisches Theater ein. Zum anderen theoretisiert der Autor, obwohl er die Fixiertheit der westlichen Theatergeschichtsschreibung auf die Kategorie des Dramas kritisiert, den Tanz als eine abhängige Modulation des (text- und handlungsfixierten) Dramatischen, wenn er formuliert: „Die Gestaltungen des Tanzes ‚übersetzen‘, was das dramatische Theater als seelische Komplexe und in der Gestalt einer symbolischen Dramaturgie zeigen konnte, in Aufstieg und Sturz, Abbruch und Neubeginn, kreisende und zielgerichtete Figuren und Verknotungen.“66 

			Hier wird nicht vom Tanz aus gedacht, selbst bzw. gerade dann nicht, wenn dieser als postdramatisch par excellence dargestellt wird. Tanz kann für Lehmann deshalb vorbildlich für das postdramatische Theater werden, weil er ihn, beginnend etwa mit dem Ausdruckstanz Mary Wigmans, eine dem Theater analoge Transformation durchlaufen sieht, „die von dramatischer Tanz-Narration weg zur Betonung der Körper- und Sprachgeste führt.“67 

			Auf die Frage, was genau hier mit dem Dramatischen einer Tanz-Narration gemeint ist, sucht man bei Lehmann eine Antwort vergeblich. Fest steht: Um, und dies sogar beispielhaft, postdramatisch sein zu können, müsste der Tanz zuvor dramatisch oder zumindest vom Dramatischen her bestimmt gewesen sein. Denn wie Christoph Menke gezeigt hat, bleibt die Kategorie des Postdramatischen als Nichtmehrdramatisches dem Dramatischen auf ähnliche Weise verbunden wie die Postmoderne der Moderne: Jedes Neinsagen zum Drama findet im Dramatischen seinen Grund als „eine ‚bestimmte‘, nicht eine ‚abstrakte‘ Negation des Dramatischen.“68 Die Frage, die sich somit bezogen auf den Tanz stellt, ist: Was bedeutet es, wenn der Tanz Nein zum Dramatischen sagt? 

			„Sind wir je dramatisch gewesen?“ So könnte, in Abwandlung von Bruno Latours Publikationstitel Wir sind nie modern gewesen, die von der Tanzwissenschaft aus an die Theorie des Postdramatischen gerichtete Frage lauten. Latour geht es um eine kritische Auseinandersetzung mit der Postmoderne, die zur Moderne ein widersprüchliches Abhängigkeitsverhältnis unterhält: „Der Postmodernismus ist ein Symptom und keine neue, unverbrauchte Lösung. Er lebt unter der modernen Verfassung, aber glaubt nicht mehr an die Garantien, die sie bietet“.69 Latour wendet sich gegen eine in der Postmoderne seiner Ansicht nach hegemonial gewordene, hyper-kritische Haltung, die ihm in ihrer Absolutheit und Bodenlosigkeit zum Selbstzweck zu werden droht. Unfähig, in irgendeiner Form konstruktiv zu agieren, bliebe diese Haltung an die besagte moderne Verfassung gekettet, jedoch nur, um fortan die Distanzierung von ihr zu inszenieren. Latours Postmoderne-Pessimismus ist hier nicht so sehr von Inter-esse wie seine Argumentationsstrategie. 

			Es ist ein Charakteristikum jeder Form von Kritik, ob nun philosophischer oder politischer Natur, dass diese das von ihr Kritisierte immer ein Stück weit mit fortschreiben muss, so wie jede Geste der Negation das, zu dem sie Nein sagt, affirmiert, allein indem sie es anspricht.70 Das ‚Nach‘ der Postmoderne ist, so könnte man im Sinne Latours folgern, temporal nur in Form der Autosuggestion einer radikalen Zäsur, im Sinne eines Gefühls der Nachzeitigkeit.71 Wie Menke es in Bezug auf das ‚Post‘ des Postdramatischen festhielt, agiert auch dieses weiter unter der dramatischen Verfassung, von der es sich gleichwohl permanent distanziert. Latours Vorgehens­weise in Wir sind nie modern gewesen auf das Nachdenken über den Zusammenhang von Tanz und Postdramatik übertragend – er nähert sich der Problematik der Postmoderne nicht frontal, sondern gewissermaßen seitwärts an und fragt eben nicht: ‚Was ist die Postmoderne?‘ oder: ‚Sind wir postmodern?‘ – ließe sich die Frage, ob der zeitgenössische Tanz als postdramatisch angemessen beschrieben ist, neu stellen als: Ist er je dramatisch gewesen?

			Der Tanz kann sich dem Drama nicht in gleicher Weise entpflichten wie das Theater, weil er ihm nie in derselben Weise verpflichtet gewesen ist. Unbestritten hat das Dispositiv des Dramatischen, im Einklang mit Lehmann als Handlung im Sinn einer dramatischen Narration verstanden, für den europäischen Tanz besonders in den künstlerischen und kunsttheoretischen Debatten zum dramatischen Handlungsballett im 18. Jahrhundert eine Rolle gespielt. Diese Periode der Tanzgeschichte lässt sich jedoch nur mit Blick auf die wechselseitigen Einfluss- und Distanznahmen zwischen philosophischer Ästhetik, Schauspieltheorie und tanztheoretischen Überlegun­gen angemessen beschreiben, im Rahmen derer die Grenzen zwischen diesen Diskursfeldern phasenweise verschwimmen.72 

			Der Übergang vom höfischen Ballett (Ballet de Cour) zum Handlungs­ballett (Ballet en Action) in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts markiert zugleich die erfolgreiche Emanzipation des Tanzes von seiner bis dato abhängigen Existenz als szenisches Divertissement innerhalb höfischer Opern und Schauspiel-Inszenierungen.73 Die organische Einbindung von Charakteren in einen eigenen Handlungszusammenhang, der die rein allegorische Repräsentationsordnung der Opernballette ablöst, stellt in diesem Zusammenhang eine neue Notwendigkeit dar.74 Im Zuge dessen wird unter anderem darüber gestritten, ob sich die Stoffe antiker Tragödien mit ihrer Tendenz zu Exzess und Überschreitung für tänzerische Adaptionen im Handlungsballett überhaupt eignen. In dieser Kontroverse stehen sich als Extreme die von Choreographen wie Jean-Georges Noverre oder Gasparo Angiolini befürwortete und in deren eigenen Tragödien-Adaptionen auch praktizierte Hinwendung zu besonders ‚bewegen­den‘ Sujets und eine nach wie vor von einem ornamentalen Schönheitsbegriff dominierte Sicht auf die Medienspezifik des Bühnentanzes gegenüber.75 

			Auf eine dem Begriff ‚Tanzdrama‘, der sich erst im 20. Jahrhundert als Bezeichnung durchgesetzt hat, inhärente Paradoxie hat Sibylle Dahms hingewiesen.76 Sie schließt damit an eine Bemerkung Claudia Jeschkes zu der grundsätzlich konfliktbehafteten Situation von „Tanzen im Theater“ an.77 Diesen Konflikt, „um dessen Lösung der Bühnentanz sich im Laufe seiner Geschichte auf ganz verschiedene Arten bemüht[]“78 habe, skizziert Jeschke als einen Konflikt zwischen ‚Wirkung‘ und ‚Aussage‘, wobei sie hervorhebt, dass es ihr dabei primär um eine tanzwissenschaftliche Zuspitzung unter dem „Aspekt der [wissenschaftlichen – C.S.] Darstellungskonzeption“ gehe,79 mit dem Ziel, die in der Forschung bisher „weitgehend ungeklärten Begriffe Dramaturgie und Choreographie“80 erstmals direkt in ein Verhältnis zu setzen. 

			Die Ausführungen zu der historischen Entwicklung der Relation von Tanz und dem Dramatischen müssen an dieser Stelle skizzenhaft bleiben. In erster Linie ging es mir darum zu zeigen, dass jede Reflexion des zeitgenössischen Tanzes als postdramatisch, will sie nicht nur assoziativ, sondern fundiert vorgehen, nicht ohne den Bezug auf die in der Tanzforschung bereits geleistete Aufarbeitung der Entstehungsperiode des Handlungsballetts in ihrer Eingebundenheit, aber auch ihrer Eigenständigkeit innerhalb der ästhetischen und theatertheoretischen Debatten des 18. Jahrhunderts auskommen kann. Denn die Frage der Handlung als ‚Aktion‘ im Verhältnis zur Handlung als ‚Narration‘ hat sich im Tanz auf spezifische Weise anders gestellt und entwickelt als im Theater.

			 

			4.1.2 Postchoreographischer Tanz? Ein Gedankenexperiment

			Auch was Lehmanns Argument der Vorherrschaft des Textes im dramatischen Dispositiv betrifft, ist festzuhalten, dass die Arbeit im Theater mit dem Drama als Folie für die Inszenierung mit der Arbeit im Tanz mit dem Libretto (oder dessen zeitgenössischer Variante: dem score) als Folie für die Choreographie keineswegs deckungsgleich ist. Wenn man die Frage, ob der Tanz je dramatisch gewesen ist, modifiziert und grundsätzlicher fragt, was bezogen auf den Tanz mit einer ‚Vorherrschaft des Textes‘ gemeint sein könnte, wenn man eine solche Überlegung nicht auf die Beziehung des Tanzes zu Dramentexten beschränkt, erlaubt dies schon eher ein für die Tanzwissenschaft produktives Umgehen mit dem Konzept des Postdramatischen. 

			Es ist die Instanz der Choreographie, die man als für den Tanz ähnlich verpflichtend und mit Textualität, Gesetzmäßigkeit, Nieder- und Vor-Schrift assoziiert verstehen könnte wie die Instanz des Dramas für das Theater.81 Inwiefern so allerdings auch die in Postdramatisches Theater praktizierte Parallelführung der Theater- und der Tanzentwicklung der letzten 20 Jahre schnell an ihre Grenzen stößt, soll im Folgenden gezeigt werden. 

			Lehmann klassifiziert die Stücke von William Forsythe, Meg Stuart oder Wim Vandekeybus als postdramatisch, nicht nur weil sie sich von „dramatischer Tanz-Narration“82 wegbewegen. Sie erscheinen ihm deshalb als dem postdramatischen Dispositiv zugehörig, weil in ihnen bestimmte tänzerische Konventionen, nämlich solche, die mit einer in sich ruhenden, harmonischen, grazilen Körperlichkeit verbunden sind, exzessiv überschritten werden.83 Dabei denkt Lehmann Körperlichkeit im Sinne einer Stilistik mehr bildhaft und weniger strukturell bzw. von den Bedingungen und Prinzipien der choreographischen Hervorbringung her. 

			Es sind aber nicht nur die Körperbilder und der nurmehr marginale Stellenwert narrativer Dramaturgie, die sich im zeitgenössischen Tanz verändert haben. Das Verständnis von Choreographie ist selbst einem Wandel unterworfen.84 Die Handlungsfähigkeit der Tänzer, heißt es bei Lehmann, werde bei seinen Beispiel-ChoreographInnen wie Pina Bausch und, in Fortführung ihrer Traditionslinie, Forsythe, Stuart oder Vandekeybus insofern untergraben, als die Körper nicht mehr ein intaktes Form­ganzes, ein in sich geschlossenes, formschönes ‚Handlungsgefüge‘ der Choreographie ausagieren.85 Sie würden vielmehr von Bewegungsenergien geschüttelt, an ihre Grenzen gebracht und als souveräne Tänzersubjekte demontiert, oder wie es in dem Abschnitt „Tanz“ in Postdramatisches Theater heißt: „Die sinnferne Eigenrealität der körperlichen Spannungen tritt an die Stelle dramatischer Spannung.“86 Die Choreographie, ließe sich diese Aussage paraphrasieren, wird permanent performativ sowohl unterminiert als auch überschritten. Dem wäre entgegenzuhalten, dass gerade bei Stuart oder Vandekeybus Überschreitung und Exzesses nicht einfach nur ‚undramatisch‘, sondern zwar vielleicht nicht dramatisch, aber doch eminent choreographisch und dramaturgisch komponiert sind, und zwar dermaßen konsequent, dass die ‚von Bewegungsenergien geschüttelten‘ TänzerInnen, würden sie wirklich in ihrer Souveränität komplett demontiert, die von Lehmann visionierte Ästhetik des Exzesses gar nicht generieren könnten.87 

			Innerhalb der gegebenen künstlerischen Rahmung sind die TänzerInnen sehr wohl AkteurInnen, welche sich gezielt energetischen Prozessen, Aufgabenstellungen und Partituren aussetzen, die ihnen lediglich eine andere Körperlichkeit abverlangen als die des kontrollieren Tänzersubjekts.88 Sie werden auf der Ebene einer tänzerischen Überschreitungsästhetik gewissermaßen zu Virtuosen der Überschreitung, und das so etablierte Verhältnis von Tanz und Choreographie ist nicht über die Dichotomie von ‚Sinnfreiheit‘ gegenüber ‚dramatischer Spannung‘ erschöpfend beschrieben. 

			Wie stark Lehmann den Gegenwartstanz jenseits des Balletts in seine Dialektik des Dramas einspannt und als Überschreitung per se stilisiert, indem er ganz bestimmte Tanzformen seit den 1980er Jahren als Maßstab anlegt, zeigt der Schlusssatz zu seinem Abschnitt zum Tanztheater Pina Bauschs: „An die Stelle des Dramas als Medium der komplexen und subtilen Konfliktdarstellung tritt der körperliche Gebärdentaumel.“89 Gebärdentaumel versus Komplexität und Subtilität – es überrascht nicht, dass eine solche Dichotomie, und sei in ihr die Gebärde noch so positiv konnotiert, in der Tanzwissenschaft wenig Zustimmung findet. 

			In Postdramatisches Theater bleibt der Choreographiebegriff diffus, obgleich in mehreren Andeutungen Anregungen für ein mögliches (Um-)Denken der Funktion des Choreographischen im zeitgenössischen Tanz zu finden wären. Anschließend an Julia Kristevas Denken der Chora, dem logisch nicht fassbaren Ursprungs-Raum der Ausdifferenzierung von Signifikat und Signifikant, dem Untergrund der Sprache,90 kreiert Lehmann beispielsweise für das „radikale[] Theater“,91 das seiner Ansicht nach „[i]n einem solchen Zeichenprozeß quer durch die Setzungen des Logos hindurch [...] nicht seine Destruktion, sondern seine poetische – hier: theatrale – Dekonstruktion“ in Gang setzt, die Formulierung: „[D]as Theater wird Chora-graphie.“92 Choragraphie – Choreographie. An dieser Stelle verzichtet Lehmann jedoch auf den so nahe liegenden Bezug zum Tanz. Einmal mehr zeigt sich hier, dass der Vorgang der „De-Semantisierung“93 in Postdramatisches Theater maßgeblich im Referenzrahmen des Theaters seine medienkritische Dimension entfaltet, während in Bezug auf den Tanz dasjenige, worauf sich das Post des Postdramatischen in de­konstruktivistischem Gestus beziehen könnte, unbestimmt bleibt.   

			In einer anderen Passage zum „Theater“94 von Jan Fabre findet sich, ohne dass der Begriff Choreographie ein einziges Mal fällt, eine weitere Beschreibung der „emphatischen Sichtbarkeit des von der Formalisierung geknechteten Einzelkörpers“95: „Es wird bewusst, dass Formalisierung, unabdingbares Moment noch der völlig spontan scheinenden ästhetischen Gestalt, als mathematische oder ornamentale Struktur zugleich auch individualisierende ästhetische Effekte hervorruft.“96 Wenn der Körper „unter der Anstrengung ‚aus dem Leim geht‘“, werde die „Grenze zwischen ästhetischem und realem Körper“ fühlbar, und es trete „das Reale aus der Form wieder hervor“.97

			Rein vom Aspekt der Textualität her gedacht, ließe sich die Schlussfolgerung ziehen, dass ein Tanz, der sich auf tanzspezifische Weise von einer Vorherrschaft des Textes löst, als ein ‚postchoreographischer‘ Tanz zu denken wäre. Der dabei zugrunde gelegte Choreographiebegriff stützt sich, um für die Dauer eines Gedankenexperiments Lehmanns Konzeptualisierung des dramatischen Textes als zu aktualisierender ‚Vorschrift‘ für eine bestimmte Handlung zu folgen, nicht so sehr auf Modelle wie Gabriele Brandstetters Auffassung von Choreographie als „Schreiben an der Grenze von Anwesenheit und Nicht-mehr-da-Sein“.98 Vielmehr ließen sich hier Susan Leigh Fosters Theoretisierungen von Choreographie als Praxis der identifizierenden und klassifizierenden Einschreibung99 heranziehen. Foster denkt Choreographie als zum Zweck der Übertragbarkeit abstrahierende Strukturierung von Bewegung,100 als Plan ihrer Regulierung und Orchestrierung101 oder, wie es in Choreographing Empathy (2011) heißt, als „theorizing about what a body can be“.102 So verstanden, steht Choreographie für Foster in einer dialektischen Spannung zur Performance.103 

			Lehmanns Darstellung zufolge sind die Arbeiten von Choreograph­In­nen wie Meg Stuart deshalb exemplarisch für das postdramatische Dispositiv,104 weil sie die Ordnung der Anordnung durchgestalteter Tanz-Bewegungen mit performativen Mitteln kollabieren lassen. Wie gezeigt wurde, geht die Annahme dieses Zusammenbruchs bei Lehmann allerdings auf eine starke Dichotomie zwischen dem Drama als handlungs- (hier im Sinne von: narrations-) und konfliktorientierter Form und dem zeitgenössischen Tanz bzw. dem Tanz­theater als einem Taumel sinnfreier, überschüssiger Selbstbezüglichkeit der Körper zurück. 

			Nun lässt sich aber im zeitgenössischen europäischen Tanz seit den 1990er Jahren eine in diesem Zusammenhang relevante Tendenz beobachten, nämlich dass KünstlerInnen die Choreographie gegenüber dem Tanz gerade stark gemacht haben. Sie würde somit einer genau gegenläufigen Bewegung zu der von Lehmann skizzierten Beendigung der Vorherrschaft des Dramas im postdramatischen Theater folgen. Xavier Le Roy, Antonia Baehr, Mette Ingvartsen oder Eszter Salamon klassifizieren ihre Arbeiten explizit als Choreographien, jedoch kaum einmal als Tanz.105 Der häufige Einsatz von scores, Notationen und Partituren, die wie in Baehrs Stück Lachen (2008)106 auf der Bühne oft materiell anwesend sind, oder das Experimentieren mit hoch regulierten aufgaben- oder instruktionsbasierten Performance-Situationen zeugen ebenfalls von dem gesteigerten Interesse für das Choreographische im Sinne einer Bewegungs-(Vor-)Schrift.107 

			Choreographie dient als Folie, vor der ein Eigensinn der Körper erfahrbar werden kann und zwar nicht als naiver Selbstausdruck. Eine solche Choreographie ist Lehmanns Entwurf vom Überschreitungsmodell der Tragödie damit in einem Punkt nicht unähnlich: als Anlass zum Umgehen mit dem Ausgeliefertsein an Kräfte, die den eigenen Handlungsspielraum nicht nur durchziehen, sondern ihn überschreiten. Damit löst sich zeitgenössische Choreographie aus einer rein dichotomen Entgegensetzung zu einem als performativer, präsentischer Vollzug bestimmten Tanz, jener weit verbreiteten Dichotomie, die Franz Anton Cramer so zusammenfasst: „Tanzen als Selbstzweck auf der einen Seite, [...] Choreografieren mit Konzept auf der anderen“,108 mit „Tanzen und Denken, Darstellen und Aussagen, Sehen und Verstehen“109 als den beiden einander entgegen gesetzten Polen.  

			Ähnlich lässt sich auch eine Aussage Gerald Siegmunds deuten, der die Argumentation von Hans-Thies Lehmann kurzerhand umkehrt, indem er nicht den zeitgenössischen Tanz als exemplarisch für das postdramatische Theater zu denken einlädt, sondern dem postdramatischen Theater eine innere Notwendigkeit attestiert, sich dem im Kontext des ‚Nichttanzes‘ neu bestimmten choreographischen Dispositiv anzunähern, und zwar immer dann, wenn es Abstand zum eigenen, dramatischen Dispositiv zu gewinnen sucht: „[D]as postdramatische Theater [betritt] unweigerlich die Szene der Choreographie“110, denn „just in jenem Moment, in dem das Theater über seine Voraussetzungen und sein Material nachdenkt, wird es choreografisch und zum Tanz“111. Siegmund zufolge sei es also überhaupt nicht verwunderlich, dass ein „um alle Mittel des Theaters erweiterter Choreographie-Begriff zum Zauberwort des postdramatischen Theaters allgemein geworden“112 ist. 

			Hans-Thies Lehmann bleibt nicht der einzige, der am Tanz ein Exem­pel seiner theaterwissenschaftlichen Theorie statuiert. Auch Erika Fischer-Lichte rekurriert in ihrer Ästhetik des Performativen (2004)113 auf Arbeiten aus dem Tanzbereich, wenn sie die „perfor­mative Wende in den Künsten“114 herleitet und deren Auswirkungen für das Theater betrachtet. Fischer-Lichte diskutiert u.a. Felix Ruckerts Choreographie Secret Service (2002) als ein besonders radikales Beispiel für zeitgenössische Inszenierungen von Berührungen zwischen Akteuren und Zuschauern in „Situation[en] einer geradezu extremen Liminalität“.115 

			Ganz offensichtlich kann (oder will) Fischer-Lichte nicht auf eine eigene Erfahrung als Teilnehmende in Secret Service zurückgreifen – dies erstaunt vor allem aufgrund der herausgehobenen Bedeutung, die sie der Wahrnehmungs- und Erfahrungsebene für ein analytisches Verständnis der Produktion insgesamt einräumt. Wann immer es um die Konkretisierung von Secret Service als leiblich zu erfahrener Aufführung geht, bedient sie sich in langen Passagen einer Beschreibung von Peter Boenisch.116 

			Fischer-Lichte spricht in der Ästhetik des Performativen ausschließlich von der „Theater und Performance-Kunst seit den sechziger Jahren“117 oder analog von „Theater- und Performance-Künstler[n]“118, obwohl sie etwa mit dem Untitled Event von 1952 unter der Mitwirkung nicht nur von John Cage, Robert Rauschenberg und David Tudor, sondern auch von Merce Cunningham Aufführungsereignisse herausgreift, die ohne ihre tanzhistorische Dimension nur unvollständig beschrieben sind.119 Schon in einem früheren Aufsatz findet sich ein ähnliches Vorgehen. Dort heißt es: „Dies [ein Arbeiten im Sinne einer Ästhetik des Performativen – C.S.] gilt in besonderem Maße für Aktionen bildender Künstler wie von Joseph Beuys, Wolf Vostell, Yvonne Rainer, Ann Halprin, für die der FLUXUS-Künstler oder der Wiener Aktionisten.“120 Sie alle hätten im Lauf der 1960er Jahre dazu beigetragen, das Genre der „Performance-Kunst“ herauszubilden, in dem „bildende Kunst zum Theater“ geworden sei.121 Die Verortung von Rainer und Halprin in der bildenden Kunst, in einer Reihe mit Beuys und Vostell, mag durch ihre Aktivität und Anerkennung in diesem Bereich zu rechtfertigen sein, sie demonstriert aber auch, wie hier der Tanz einerseits als ein Ressort von Beispielen dient und wie er andererseits als eigenständiges künstlerisches Feld systematisch ausgeblendet wird.122 

			Dass erst in jüngster Zeit und in Zusammenhang mit der als Orientierung hin zu ex negativo operierenden Konzepten beschriebenen terminologischen und methodischen Entwicklung in der deutschsprachigen Tanzwissenschaft ein kritischer Diskurs zur Funktionalisierung des Tanzes im Rahmen der Formulierung theaterwissenschaftlicher Konzepte eingesetzt hat, lässt sich auf die veränderte disziplinäre Situation der Tanzforschung zurückführen. Diese ist heute anders zur Mitsprache aufgestellt als zum Zeitpunkt des Erscheinens etwa der Ästhetik des Performativen.123 2003 wurde an dem seinerzeit von Fischer-Lichte geleiteten Institut für Theaterwissenschaft der Freien Universität Berlin mit der Position von Gabriele Brandstetter die dort erste tanzwissenschaftliche Professur geschaffen und 2005 mit den Mitteln des an Brandstetter vergebenen Gottfried-Wilhelm-Leibniz-Preises der Deutschen Forschungsgemeinschaft (DFG) ein eigenes Zentrum für Bewegungsforschung gegründet. Es ist bezeichnend, dass trotz alledem noch in dem 2005 von Fischer-Lichte mit herausgegebenen Metzler Lexikon Theatertheorie zwar ein Eintrag „Theaterwissenschaft“ enthalten ist, ein analoger Eintrag „Tanzwissenschaft“ jedoch fehlt.124 Stattdessen hat Brandstetter, die zu diesem Zeitpunkt bereits innerhalb des Berliner Instituts den Master-Studiengang Tanzwissenschaft leitet, das Lemma „Tanz“ verfasst.125 
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			4.2 Tanzwissenschaft und Philosophie: ein philosophical turn für die Tanzforschung?

			Eine zweite charakteristische Denk-Bewegung, die im Zuge der Herausbildung einer tanzwissenschaftlichen Rhetorik der Negation, Negativität und Absenz in der Auseinandersetzung mit dem zeitgenössischen europäischen Tanz seit den 1990er Jahren hervortritt, betrifft die Beobachtung von bzw. die Forderung nach einer intensivierten Beziehung zwischen Tanzwissenschaft und Philosophie. Als Herleitung dient ein, wie es heißt, seinerseits intensiviertes Verhältnis des zeitgenössischen Tanzes zur Philosophie. 

			Wenn es aber die Tanzstücke selbst sind, die bei Choreographen wie Jérôme Bel, Xavier Le Roy oder William Forsythe „zur theoretischen Reflexion einladen“,126 indem sie „an immense variety of references to theories: body theories, philosophical theories, political theories“127 generieren – weshalb sich ein „[z]wischen Stückbetrachtung und philosophischer Reflexion oszillierend[es]“128 Analyseverfahren geradezu aufdränge – oder wenn gar die tanzwissenschaftliche Tätigkeit in der Rückführung choreographischer Positionen auf die in ihnen performativ werdenden Philosophien bestehen soll,129 steht die Tanzforschung vor einem methodischen Problem. 

			Die Kenntnis der wichtigsten philosophischen Referenzen, die während der Arbeit an einem Stück in die jeweiligen choreographischen Konzepte Eingang gefunden haben, wird für eine fundierte theoretische Analyse unerlässlich.130 Wenn aber die TheoretikerInnen wirklich auf dieselben Theorien zurückgreifen wie die ChoreographInnen in ihrem Erarbeitungsprozess, stehen sich in letzter Konsequenz zwei Bezugnahmen auf bzw. Anwendungen von philosophischen Theoremen gegenüber, deren analytischer Anspruch keineswegs derselbe ist. Pirkko Husemann nennt als Beispiel für eine solche Konstellation Gerald Siegmunds und André Lepeckis Rückgriff auf die Philosophie von Gilles Deleuze, um die Stücke von Xavier Le Roy zu untersuchen: „Dieser Zugang liegt nahe [da Le Roy sich immer wieder zum Einfluss von Deleuze auf seine Arbeit geäußert hat – C.S.131], führt jedoch zunächst einmal dazu, dass die angewandte Deleuze-Interpretation durch den Künstler einer wissenschaftlichen Interpretation der künstlerischen Arbeiten mit Hilfe von Deleuze durch die Theoretiker gegenübersteht.“132 

			Husemanns eigenes Modell einer „Choreographie als kritische[r] Praxis“ soll diesen Widerspruch zu klären helfen, indem es die künstlerische Reflexivität im zeitgenössischen Tanz seit den 1990er Jahren nicht nur in ihrer Eigenständigkeit behandelt, sondern sie sogar als das derzeit primäre Medium der Reflexion eben jener „Differenz von wissenschaftlicher Theoriebildung und künstlerischer ‚Forschung‘“133 bezeichnet, die auch anhand der Konfrontation des tänzerischen und tanzwissenschaftlichen Umgangs mit Philosophie offenkundig wird. Indem in Choreographie als kritische Praxis (2009) die medienkritische Dimension des ‚Nichttanzes‘ in Abweichung von Husemanns früheren Ausführungen aus Ceci est de la danse (2002) nun als wissenschaftskritische „Unterbrechung des akademischen bzw. realpolitischen Diskurses“134 dargestellt wird, verlagert sich der Fokus choreographischer Praxis von einer Arbeit ‚am Tanz‘ hin zu einer Arbeit der „Integration und Bearbeitung des den Tanz mitkonstituierenden kulturellen Feldes und theoretischen Diskurses“135 im Sinne einer mit dem Mitteln der Choreographie realisierten Institutions- und Ideologiekritik.136 

			Die Autorin gibt damit einen wichtigen Hinweis für ein unvermeidlich gewordenes Umdenken in der Tanzwissenschaft. Bisher hat man sich, was die Begründung der Anwendung philosophischer Konzepte und Terminologien in Analysen des zeitgenössischen Tanzes seit den 1990er Jahren betrifft, auf eine ‚von sich aus‘ gegebene Nähe zwischen dem Gegenstand Tanz bzw. der je untersuchten konkreten Tanzpraxis auf der einen und ausgewählten Theoremen aus der Philosophie auf der anderen Seite gestützt. Wird die Tanzreflexion und mit ihr ein als solche verstandener Diskurs der Tanzforschung zum Gegenstand oder zumindest: zum kritisch adressierten Teilaspekt einer Thematisierung der Ermöglichungsbedingungen des medialen, kulturellen, politischen Feldes Tanz durch den Tanz selbst, so liefert diese Umkehrung der Betrachtungsweise einen entscheidenden Impuls. Dieser betrifft nicht so sehr das Desiderat der Reflexion eines selbstreflexiv gewordenen Tanzes als das Desiderat einer tanzwissenschaftlichen Selbstreflexivität.

			Die Annäherung zwischen Tanz, Tanztheorie und Philosophie stellt, anders als es in einigen aktuellen Darstellungen scheinen mag, keineswegs ein Novum dar, das sich allein im Kontext zeitgenössischer Tanzreflexion Anfang des 21. Jahrhunderts erschließt. Bereits Anfang des 20. Jahrhunderts – und auch dies ist nicht der erste Vorgang dieser Art137 – lässt sich, ebenfalls in einer tänzerischen Umbruchzeit, am Beispiel einer in der deutschsprachigen Tanztheorie geführten Auseinandersetzung zeigen, wie mit einer grundlegenden Verunsicherung in Bezug auf die Angemessenheit der eigenen Analysewerkzeuge angesichts einer veränderten Bühnentanzpraxis der verstärkte Rekurs auf philosophische Konzepte einhergeht. Diese Periode soll für eine Diskussion der disziplinären Fragestellungen und Begleiterscheinungen fruchtbar gemacht werden, ohne deren Berücksichtigung die Forderung nach einer philosophischen Tanzforschung aus diskursanalytischer Sicht nur unzureichend verstanden und kontextualisiert werden kann. 

			Der künstlerische Tanz im Diskurs und als Diskurs ist Anfang des 20. Jahrhunderts geprägt von Bewegungen und Konzepten, die sich einer Beschreibung mittels der bis dato vorherrschenden, mit dem klassischen Ballett als Maßstab operierenden ästhetischen Kriterien entziehen und die zugleich gemäß der programmatischen Zielsetzungen der historischen Avantgarden den Raum der Kunst auf körperpolitische, kulturelle und gesellschaftspolitische Fragen hin öffnen. Dabei schalten sich ChoreographInnen in die öffentlichen Debatten mit eigenen Schriften ein, mit pädagogischen Projekten, die den Bereich des Kunsttanzes verlassen, oder wie beispielsweise Isadora Duncan mit politischen Reden, die ihre Tanzauftritte begleiten. In dieser Situation steht die Aufführungsanalyse bzw. -kritik, ganz so, wie es Lehmann Ende der 1990er Jahre in Bezug auf das postdramatische Theater und Husemann in Bezug auf den ‚zeitgenössischen Nichttanz‘ darstellen, vor einem Problem: Will man nicht fortfahren, die neuen Tanzformen anhand von Negativkriterien als „nicht dies und nicht das und nicht jenes“138 zu beschreiben, muss das eigene Denken in Bewegung geraten. 

			Wichtig zu betonen ist, dass der Zusammenhang von Veränderungen in der künstlerischen und in der theoretischen Praxis, der auch Anfang des 20. Jahrhunderts beobachtet werden kann, nicht zu dem Trugschluss führen darf, die Theorie passe sich lediglich re-aktiv veränderten künstlerischen Auffassungen von Tanz und Choreographie an, um diesen adäquate Modelle liefern zu können. Eine solche Sichtweise würde die diskursive Dimension tanztheoretischer Arbeit in der ihr eigenen Produktivität und Regularität verkennen. Denn ob in ihrer seinerzeit vor allem publizistischen Form fern der Institutionalisierung als Universitätsfach oder aber in ihrer heutigen disziplinären Ausprägung als Tanzwissenschaft139 – die analytische Beschäftigung mit Tanz ist als Diskurs mit ihren Ein- und Ausschließungsmechanismen nie allein von ihrem Gegenstand her bestimmbar. 

			Dabei dürfen die grundverschiedenen historischen Bedingungen Anfang des 20. und 21. Jahrhunderts selbstverständlich nicht außer Acht gelassen werden: Die Denk-Bewegungen, um die es im Folgenden geht, lassen sich nicht deshalb so produktiv zu den aktuellen Diskurs-Choreographien der Tanzwissenschaft in Beziehung setzen, weil es sich unter disziplinären Gesichtspunkten oder vom Kontext her um unmittelbar vergleichbare Vorgänge handelt. Was die Fallstudie ermöglicht, ist eine historische Perspektivierung der tanzwissenschaftlichen Aussagen zu einem seit den 1990er Jahren ‚philosophisch gewordenen‘ zeitgenössischen Tanz, als dessen logische Konsequenz für eine ‚philosophisch werdende‘ Tanzforschung argumentiert wird, und zwar eine Perspektivierung über die in der Forschung formulierten Selbstlegitimationen hinaus. Bereits in der Reflexion des Freien Tanzes der 1910er bis 1930er Jahre beruft man sich nämlich seitens der Theorie darauf, dass ChoreographInnen beginnen, sich mit Philosophie zu befassen bzw. dass sie selbst quasi-philosophisch agieren. 

			4.2.1 Tänzerische Philosophie und philosophischer Tanz Anfang des 20. und 21. Jahrhunderts

			„Heute also ist das tanzende Wunder auf den mit Teppichen bespannten Brettern der Uraniabühne vor der Öffentlichkeit erschienen [...], ein tanzender Philosoph und mimender Historiker.“140 So berichtet das Neue Politische Volksblatt in Budapest am 20. April 1902. Isadora Duncan stellt bei „außerordentlich erhöhten Preisen“141 ihre umstrittene neue Tanzkunst im Rahmen ihrer ersten Europa-Tournee vor. Auf die von dem hier durch den ungarischen Kritiker vorweggenommene Allianz mit jenem Philosophen, der die Forderung nach tanzenden Philosophen aufgestellt hat,142 wird Duncans Freund Karl Federn sie erst zwei Jahre später aufmerksam machen: Er empfiehlt ihr, Nietzsche zu lesen. Erst durch ihn, so Federn, würde Isadora „zur vollen Erkenntnis jenes Ausdruckes im Tanz gelangen“,143 den sie suche. Duncan selbst soll später vor allem Nietzsches erste Schrift Die Geburt der Tragödie aus dem Geiste der Musik als ihre persönliche „Bibel“ bezeichnet haben.144 

			Während sich die philosophische Nietzsche-Rezeption in ihrer ersten Phase, beginnend mit dessen geistigem Zusammenbruch in Turin 1890, mehrheitlich auf den Moral- und Gesellschaftskritiker konzentriert, wird Nietzsches Ästhetik vor allem in Künstlerkreisen wahrgenommen.145 Der intensive Bezug auf seine Philosophie in tanztheoretischen Texten Anfang des 20. Jahrhunderts in Deutschland ist Teil dieses Phänomens. 

			Schon Nietzsche selbst hatte in Bezug auf sein Erstlingswerk Die Geburt der Tragödie auf dessen Eignung für eine künstlerische Rezeption hingewiesen. Er sah dies im Rückblick aber gleichzeitig auch als die philosophische Schwäche des Textes an. So schreibt er in seinem der Neuauflage von 1886 vorangestellten Versuch einer Selbstkritik, es handle sich um „ein Buch vielleicht für Künstler mit dem Nebenhange analytischer und retrospektiver Fähigkeiten (das heisst für eine Ausnahme-Art von Künstlern, nach denen man suchen muss und nicht einmal suchen möchte ...), voller [...] Artisten-Heimlichkeiten, mit einer Artisten-Metaphysik im Hintergrunde [...]“.146 

			Obwohl Nietzsches Schriften von Metaphern des Tänzers und des Tanzes in großer Dichte durchzogen sind – von den dionysischen Rauschtänzern in der Geburt der Tragödie über den tanzenden Philosophengeist in der Fröhlichen Wissenschaft bis hin zu den Auf-dem-Kopf-Tänzern und dem dressierten Seiltänzer in Also sprach Zarathustra – überrascht die Buchstäblichkeit, mit der man ihn tanztheoretisch für die Sache des Tanzes einspannt.147 

			So datiert Fritz Böhme in Die Tanzkunst den Beginn der Revolution, als deren Galionsfigur Isadora Duncan gilt, ins 19. Jahrhundert zurück, denn da „hatte ein junger Baseler Universitätsprofessor dieser ganzen Welt, die einer Fanny Elßler und einer Maria Taglioni zugejubelt hatte und eigentlich mit Bewegung nichts anzufangen wußte, den Fehdehandschuh hingeworfen“.148 Für sein Kapitel „Der neue Tanz“149 trägt Böhme teils wörtliche, teils paraphrasierte Nietzsche-Zitate als Folie für seinen Überblick über experimentelle Bühnentanzformen der Gegenwart zusammen.150 Er rechnet es dem Philosophen, obwohl dieser „kein Tänzer in des Wortes unmittelbarer Bedeutung“151 gewesen sei, auch als unmittelbaren Verdienst an, „diesem Wort, das eine Bezeichnung für spitzfindige Fußakrobaten und unlebendige Mätzchenschmiede geworden war“,152 wieder Bedeutung verliehen zu haben. Ähnlich urteilt Hans Brandenburg in der Einleitung zu der zweiten, erweiterten Auflage von Der moderne Tanz (1917): „Friedrich Nietzsche [hat] das Problem des Tanzes bis zu seiner eigentlichen Herzwurzel durchdrungen“.153

			Die Zeit nach 1900 ist im europäischen Tanz durch die kritische Auseinandersetzung mit der klassisch-akademischen Tradition geprägt. Neben dem Erneuerungsprojekt der Ballets Russes in Zu­sammen­arbeit mit Avantgarde-Komponisten, -Literaten und -Malern stehen jene Tanzformen, die sich in Opposition zum Ballett definieren. Sie werden anfangs uneinheitlich als ‚Neuer Tanz‘ oder ‚Freier Tanz‘ bezeichnet.154 Von der Etablierung als wissenschaftliche Disziplin ist die Reflexion über Tanz weit entfernt, jedoch steht der wachsenden Zahl an Tanzschaffenden nach einer langen Periode, in der Tanz vorrangig unter kulturwissenschaftlichen und anthropologischen Gesichtspunkten betrachtet worden war, zum ersten Mal eine ebenso rapide ansteigende Zahl an AutorInnen gegenüber, die sich dem Bühnentanz zuwenden.155 

			Die Auseinandersetzung zwischen den Verfechtern des Balletts und den Anhängern des Freien Tanzes bildet einen der ersten Diskurse, der unter dem Eindruck eines nicht-akademischen Kunsttanzes diesen dezidiert nicht nur kunsttheoretisch, sondern als Gegenstand gesellschaftspolitischer und kulturkritischer Bedeutung diskutiert. In den Schriften u.a. von Ernst Schur (Der moderne Tanz, 1910), Hans Brandenburg (Der moderne Tanz, 1913), Frank Thiess (Der Tanz als Kunstwerk, 1920), Leopold Wolfgang Rochowanski (Der tanzende Schwerpunkt, 1923), Max von Boehn (Der Tanz, 1925), John Schikowski (Geschichte des Tanzes, 1926) oder Fritz Böhme (Tanzkunst, 1926) wird deutlich, wie stark deren eigene Programme als Kunst- und Kulturkritiker das bedingen, was sie jeweils als die Eigenschaften und Werte der neuen Tanzformen darstellen.

			Das Nachdenken über die Ansätze Duncans, aber auch Rudolf von Labans oder Mary Wigmans bewegt sich in den 1920er und 1930er Jahren in Deutschland in einer zunehmend politisch heiklen Balance. Der Freie Tanz hatte in seiner Anfangszeit die Freiheit vom Primat der idealen Form gefordert und dagegen die Ermächtigung des Individuums gesetzt, seinen je eigenen Ausdruck zu finden. Entsprechend richten sich die frühen pädagogischen Grundsätze der Duncan-Schule wie auch Labans Modell des Laienchors zunächst auf die ermöglichende Einübung des Einzelnen in die erweiterte Nutzung seiner Potentiale. Die Vereinheitlichung von Lebensrhythmen und Arbeitsprozessen im Zuge von Industrialisierung und Taylorisierung diente dabei ebenso als Gegenbild wie der Formalismus des Balletts.156 

			Mit der Einführung des so genannten Vortänzers bei Laban sowie der Aufwertung der Funktion von Hygiene, Ernährung, Körperformung im Schulsystem Duncan verbindet sich hingegen die Setzung neuer, eigener Formen und Normierungen: von Lebensführung statt von Bewegungsgestaltung. Zu diesem Zeitpunkt offenbart sich die Gefährdung, die Anfälligkeit beider Ansätze durch die immer stärkere prä-faschistische Prägung der gesellschaftlichen Debatten. Die Attraktivität, die der Schritt hin zu der Formung von Individuen in Bezug auf einen kollektiven Volkskörper und dessen Optimierung sowie die Fokussierung auf eine Lebens- statt auf eine Kunst-Ethik besaßen, überrascht unter diesen Vorzeichen nicht. Diese Entwick­lung lässt sich anhand der kontroversen Diskussionen um den Stellenwert und die Effektivität der Gymnastik im Rahmen der verschiedenen Tänzerausbildungen nachvollziehen.157 

			Der Schwerpunkt wird im Folgenden darauf liegen, die tanztheoretischen Rückbezüge auf die Philosophie Friedrich Nietzsches in einen größeren diskursiven Zusammenhang zu stellen, anstatt sie als Spiegelung einer generellen Tanz-Affinität bei Nietzsche sowie einer Nietzsche-Affinität bei TanzkünstlerInnen der Zeit zu begreifen. Es lässt sich zeigen, dass der selektive Rückgriff auf bestimmte Tanz- und Tänzerfiguren innerhalb von Nietzsches Werk durch die Tanztheorie Rückschlüsse auf deren Diskursmuster und interne Regularitäten zulässt.

			Es können nicht alle Faktoren berücksichtig werden, die auf den deutschen Tanz-Diskurs nach 1900 Einfluss nehmen – ‚Tanz-Diskurs‘ hier wiederum verstanden in der eingeführten potentiellen Doppelbedeutung, also sowohl bezogen auf die sich materialisierenden Artikulationen von Tanz in der Theorie als auch auf diejenigen in der choreographischen, pädagogischen und publizistischen Arbeit von KünstlerInnen. So kann die Wechselwirkung zwischen dem Diskurs in der Theorie zum Freien Tanz und den zeitgleichen gesamtgesellschaftlichen Entwicklungen als Horizont lediglich angedeutet werden.158 Die Anerkennung der Spezifik und der Singularität der jeweiligen historischen Rahmenbedingungen ist methodisch dennoch insofern zentral, als sie dem gedanklichen Experiment, einige der tanztheoretischen Denk-Bewegungen zwischen 1910 und 1930 als Vorläufer einer heute thematisierten Diskursivität im zeitgenössischen Tanz zu denken, historische Grenzen der Vergleichbarkeit setzen, derer ich mir bewusst bin. Letzteres bedeutet aber nicht, dass sich der Umstand, dass man in der Frühphase des Freien Tanzes und dessen erster analytischer Aufarbeitung auf argumentationsstrategische Motive trifft, die überraschend kongruent mit Überlegungen aus der gegenwärtigen ersten Aufarbeitung von Strömungen im zeitgenössischen Tanz seit den 1990er Jahren in der Tanzwissenschaft sind, nicht fruchtbar machen ließe. 

			Die Kongruenzen betreffen die Interaktion von als ‚innovativ‘ apostro­phiertem Tanz und Philosophie sowie die Folgen für die tanzwissenschaftliche Methodik. Da wäre zunächst der Begriff der Denk-Bewegung selbst – Bewegung verstanden im Sinn einer intellektuellen Bewegung, einer Geistes- mehr als einer Körperhaltung. Die Figur des ‚tanzenden Philosophen‘ enthält schon Anfang des 20. Jahrhunderts mehr als ihre Nietzsche-Referenz. Zeitgenossen nehmen Isadora Duncan positiv als Auslöser einer „ganzen Bewegung“159 wahr, oder wie Ernst Schur formuliert: „Die Duncan war ein Programm.“160 Programmatisch sei vor allem, dass sie ihre Tanzauftritte mit „theoretischen Vorträgen“161 verbinde bzw. in den Worten ihrer Kritiker „Hopsen und springen mit Akkompagnement schöner Redensarten“.162 

			Max von Boehn, der hier spottet, baut sein Kompendium Der Tanz, für die damalige Zeit ungewöhnlich, zweiteilig auf: Auf seinen eigenen Abriss der Tanzgeschichte folgt eine mit „Dokumente“ überschriebene Sammlung historischer Texte und Traktate, die von Lucian von Samatosa über die Predigt gegen das Tanzen bis hin zu Taubert, Noverre, einem Tanzpoem Heines und Altnordischen Tanzliedern reicht. Nietzsche oder andere aktuellere philosophische Positionen fehlen dabei nicht ohne Grund: Im Schlussabschnitt „Gestern und heute“ seines historischen Überblicks bekundet von Boehn anlässlich seiner Beschäftigung mit Duncan seine allgemeine Skepsis gegenüber einer aktuellen Entwicklung im Tanz und in seiner Theorie: „Wenn sie [Duncan – C.S.] ‚Tanz eine Gravitation des Willens im Individuum‘ nennt, so entschuldigt sie sich immerhin noch, daß sie sich der Ausdrucksweise Schopenhauers bediene, aber dann auch los dafür und ‚rin ins Programm.“163 

			Was sich von Boehn zufolge beobachten lässt, ist nicht nur der von ihm als Missbrauch und Banalisierung empfundene Übergriff einer Tänzerin auf das Terrain der Philosophie. Auch das Sprechen und Schreiben über Tanz von Kollegen kritisiert er vehement für die Begleiterscheinungen seines ‚Philosophisch-werdens‘. Der Tanz habe seit der Jahrhundertwende 

			„[...] eine Literatur gezeitigt, die nach Umfang und Art weder übersehen, noch leicht verstanden werden kann. Czerwinski, Voß, Boehme, [...] nüchtern, sachlich, dem Gegenstande zugewendet, und nun nehme man die Modernen zur Hand: Ernst Schur, Hans Brandenburg [...], Rudolf von Laban. Üppiger Welterlöserstil! So schrieb man vor hundert Jahren über Metaphysik. Geist, nur Geist. Alles transzendental übersteigert [...]. Schaumschlägerei, dass jeder Konditor neidisch werden könnte.“164 

			Der Rückgriff auf Philosophie durch die Tanzerneuerin Duncan und philosophischen Tendenzen in der Tanztheorie werden hier in einen direkten Zusammenhang gestellt, wenngleich das Verhältnis der beiden Entwicklungen zueinander auch nicht weiter ausgeführt wird.165

			Auch in tanzwissenschaftlichen Publikationen seit 2000 häuft sich die Darstellung der Philosophie als Nukleus zwischen Tanz und Tanztheorie: Die ästhetische Wirksamkeit der Arbeiten von Jérôme Bel, Xavier Le Roy, Boris Charmatz, Thomas Lehmen oder William Forsythe und ebenso der Folgegeneration von ChoreographInnen – beispielsweise von Mette Ingvartsen oder Antonia Baehr – wird, wie bereits mehrfach angesprochen, auf choreographisch initiierte Bewegungen der ‚Konzeptualität‘ und ‚Diskursivität‘ zurückgeführt.166 

			Miško Šuvakovic widmet dem „Konzeptuelle[n] Tanz“ in seinem Aufsatz Exkurs: Avantgarde. Ideologien, Events, Diskurse in Performance und Tanz (2011) einen eigenen Abschnitt.167 Der Begriff ‚Konzept-Tanz‘ als in der Regel nicht weiter begründete, häufig mit Anführungszeichen oder dem Attribut ‚so genannt‘ versehene, nichtsdestotrotz regelmäßig gebrauchte Anleihe bei Konzeptkunst und Minimalismus dient dazu, eine Aufwertung der ideellen gegenüber der materiellen Ebene im Tanz zu beschreiben. In den Worten von Gabriele Klein: „[...] im so genannten Konzepttanz, [steht] nicht das Tanzen, also die Aufführung, im Vordergrund [...], sondern eine choreographische Idee.“168 Bei Susan Manning und Lucia Ruprecht wird der ‚Konzepttanz‘ in der Einleitung zu dem von ihnen herausgegebenen Sammelband New German Dance Studies (2012) bereits als feststehende Historisierung eines Tanzstils auf einer Ebene mit dem ‚Tanztheater‘ präsentiert.169 Demgegenüber warnt Gabriele Wittmann vor einer kurzlebigen Mode-Erscheinung, die darin bestehe, dass sich ChoreographInnen den Diskurs der Philosophie strategisch zu Nutze machten, um gesteigerte Beachtung zu finden, denn besondere Aufmerksamkeit werde gegenwärtig KünstlerInnen geschenkt, die „einen Diskurs mitbringen“170: „Seit Choreographen wie Jérôme Bel die postmodernen Philosophen [...] entdeckt haben, ist Bel der Renner auf allen Festivals, und der philosophische Zugang zum Tanz en vogue.“171 

			Das Diskursive in Wittmanns Aussage berührt neben seiner Kopplung an eine als neuartig und in ihrem Fall als gezwungen empfun­dene Interaktion von Tanz und Philosophie nicht zuletzt die Tatsache, dass ChoreographInnen sich an etwas beteiligen, das bis dato das Kerngebiet tanzwissenschaftlicher Analyse zu sein schien: die Interpretation und Kontextualisierung ihrer Kunst auf einer Meta-Ebene. Das Spektrum der dabei eingesetzten Aktivitäten und Formate reicht von der strategisch manipulativen Mitgestaltung der die Performance rahmenden Informationsmedien im Sinne einer „Over-All Dramaturgy“172 bis hin zu der Publikation von Manifesten, Aufsätzen und Statements in Fachmagazinen, auf Online-Plattfor­men, in selbst herausgegebenen Sammelbänden oder auf der eige­nen Website.173 Das ‚Philosophisch-Werden‘ des zeitgenössischen Tanzes steht in diesem größeren Zusammenhang. 

			Partnerschaften zwischen Tanz und Philosophie finden zudem auch als performative Kollaborationen statt wie im Fall der seit Jahren andauernden Zusammenarbeit von deufert+plischke mit Marcus Steinweg oder derjenigen des Philosophen Jean-Luc Nancy mit der Choreographin Mathilde Monnier.174 Tanzwissenschaftlich werden solche Projekte mehrheitlich als Reaktion auf ein in den Worten von Noémie Solomon „desire or demand for an epistemological claim long held within dance“175 zurückgeführt. Dieses Begehren sei auf den Nachweis einer Wesensverwandtschaft und Gleichwertigkeit zwischen Tanzpraxis und philosophischer Spekulation gerichtet. 

			Vor dem Hintergrund des in den vergangenen Abschnitten entwickel­ten Gedankengangs ist hier ein Perspektivwechsel geboten. Er zeichnet sich ansatzweise schon bei Solomon ab, wenn sie Aussagen Jean-Luc Nancys zu Tanz und Körper in die Traditionslinie einer gesteigerten Tanzaffinität in der Philosophie der Moderne, unter anderem bei Nietzsche, Paul Valéry oder Georges Didi-Huberman stellt: „At stake here is a recurrent obsession in the philosopher‘s discourse that sees dance as an ever-new beginning.“176 Denn nicht nur tanzwissenschaftliche, sondern auch philosophische Texte wie Alain Badious Tanz als Metapher für das Denken177 bringen ‚den Tanz‘ oder ‚den Körper‘ als Denkfigur in Stellung. Aus diesem Grund muss der Beschäftigung mit einem philosophischen Engagement des Tanzes eine tanzwissenschaftliche Untersuchung des Umgangs mit Tanz der Philosophie an die Seite gestellt werden.178 

			Dies ist vor allem notwendig geworden, seit philosophische Konzepte in tanzwissenschaftlichen Aufführungsanalysen buchstäblich auftreten. So wird der ‚organlose Körper‘ von Gilles Deleuze und Félix Guattari heute leibhaftig auf der Bühne vorgefunden.179 Dass eine solche Übertragung philosophischer Denkfiguren auf tanzwissenschaftliche Zusammenhänge zunehmend die Form einer Eins-zu-eins-Anwendung annimmt, wird an einer veränderten Zitierweise deutlich. TanzwissenschaftlerInnen beziehen sich weniger auf einzelne Konzepte von Deleuze und anderen, vielmehr sprechen sie in deren Worten über Meg Stuart, Xavier Le Roy oder Jérôme Bel.Das bedeutet: Übernommene Zitate werden im Fließtext nicht mehr als argumentative Referenz auf die entsprechenden Philosophen eingeführt, sondern verschmelzen mit der je eigenen tanzwissenschaftlichen Position bzw. Aussage, wie in dem folgenden Zitat von Pirkko Husemann: „Der organlose Körper der Inszenierungen Stuarts, Le Roys und Bels ‚schwankt ständig zwischen den Oberflächen, die ihn stratifizieren, und der Ebene, die ihn befreit‘.“180 Dass der zweite Satzteil dem Abschnitt „20. November 1947 – Wie schafft man sich einen organlosen Körper“ aus Deleuze/Guattaris Tausend Plateaus entnommen ist, ist allein aus der Fußnote ersichtlich.

			Derartige Übernahmen philosophischer Formulierungen bergen bei aller Inspirationskraft methodologische Risiken. Zum einen darf man sich nicht zu der Annahme verleiten lassen, die geborgten philosophischen Begriffe zielten tatsächlich auf ‚den Tanz‘, also auf den in den hier betrachteten tanzwissenschaftlichen Arbeiten zu Phänomenen des Nicht- im Tanz im Zentrum stehenden Ausschnitt des zeitgenössischen Bühnentanzes. Gerade ein Text wie beispielsweise Badious Tanz als Metapher für das Denken verschleiert die Funktion, die der Tanz für das philosophische Denken übernimmt, nämlich eine rein metaphorische, keineswegs und trägt sie sogar im Titel.181 Auch tritt bei einer nicht mehr als solche gerahmten Eingliederung philosophischer Passagen in die Analyse von Stücken die diskursive Materialität dieser Geste, das tanzwissenschaftliche movens, in den Hintergrund. Der philosophische Begriff im tanzwissenschaftlichen Text bzw. die Modelle von Philosophen wie Deleuze, Badiou oder Nancy erfahren, so könnte man zuspitzen, eine tanzwissenschaftliche Naturalisierung. 

			Was damit gemeint ist, soll ein weiteres Textbeispiel von Martina Ruhsam zeigen, die wiederholt philosophische Zitate insbesondere Nancys in ihre Analysen (in diesem Fall der Arbeit Xavier Le Roys) hinein collagiert, ohne dabei die Ebene ihrer eigenen Argumentation zu verlassen. So folgt auf ein Zitat Le Roys eine Passage Ruhsams, in die sie wiederum eine Aussage von Nancy integriert: „Die permanente Integration von Körpern, Diskursen, Objekten, Bildern etc. verunmöglicht die Beschreibung eines stabilen und allgemein gültigen Körperbildes. [...] Der Körper ist weder Bezeichnend noch bezeichnet, er ist exponierend/exponiert: ausgedehnt. Le Roy denkt Körper als Erweiterungen von menschlichen und nicht-menschlichen Körpern.“182 Im Lesefluss verschmelzen die disparaten Textbestandteile zu einer einzigen tanzwissenschaftlichen Aussage Ruhsams über Le Roy.

			Auch die Nietzsche-Rezeption seitens der frühen deutschen Tanztheorie praktiziert, teils ohne dies überhaupt kenntlich zu machen, freimütig Übernahmen aus dem Arsenal von dessen ‚tänzerischem‘ Begriffsrepertoire aus der Geburt der Tragödie und Also sprach Zarathustra sowie seltener aus der Fröhlichen Wissenschaft und aus Menschliches, Allzumenschliches. 

			Leopold Wolfgang Rochowanski paraphrasiert die Szene des dionysischen Taumels aus der Geburt: „Seht ihr die Leute? Sie haben das Gehen verlernt!“183 Fritz Böhme erhebt jene Passage aus dem Zarathustra zum Motto für sein Buch, die Nietzsche im späteren Versuch einer Selbstkritik nachträglich seiner Geburt der Tragödie voranstellte: „Erhebt eure Herzen, meine Brüder, hoch, höher! Und vergesst mir auch die Beine nicht! Erhebt auch eure Beine, ihr guten Tänzer, und besser noch: ihr steht auch auf dem Kopf!“184 Und die Episode vom tödlichen Absturz des Seiltänzers im Zarathustra ist der Stichwortgeber für Ernst Schurs Urteil, klassischer Tanz habe als Form der Dressur „etwas Seiltänzerartiges“ an sich, sei „Akrobatenkunst“.185

			Ob die Widerständigkeit und Funktion des Denkbildes ‚Tanz‘, das entlang der Kehrtwenden von Nietzsches Denken von diesem immer neu und anders ausgespielt wurde, in den tanztheoretischen Schriften Anfang des 20. Jahrhunderts, oder – bezogen auf den zeitgenössischen Tanz – des ‚organlosen Körpers‘ in der Philosophie von Deleuze und Guattari: Beide Male wird die philosophische Funktion der körper- und tanznahen Begriffe und Konzepte bei Nietzsche bzw. Deleuze/Guattari deren Nutzen für den tanztheoretischen Gebrauch untergeordnet. Doch welche Eigengesetzlichkeiten durchziehen die Lektüren philosophischer Texte durch die an den Entwicklungen des Tanzes ihrer Zeit sich aus- und weiterbildende Theorie der Kunstform? Inwiefern prägen TanzwissenschaftlerInnen, indem sie sich auf unter den jeweiligen Ein- und Ausschließungsmechanismen ihres Diskurses produktiv gemachte Philosophien berufen, die ästhetische Rezeption von Tanz? 

			4.2.2 Exkurs: Nietzsches Tanz-Diskurse

			Bezogen auf die tanztheoretische Nietzsche-Rezeption Anfang des 20. Jahrhunderts verdeutlicht ein komprimierter Abriss der uneinheitlichen Rolle, die der Tanz in Nietzsches Schriften übernimmt, dass beiden Phänomenen, also auch den tanzwissenschaftlichen Rückgriffen auf philosophische Theoreme in der Gegenwart, nicht nachgegangen werden kann, ohne sich mit der Funktion bzw. Funktionalisierung von Tanz in der Philosophie auseinanderzusetzen. 

			Zu Nietzsches Sprachtechniken und seinem Umgang mit der Metapher ist viel publiziert worden.186 Auch das Motiv des Tänzers in seiner Philosophie wurde wiederholt behandelt.187 Man hat sich bisher aber kaum dafür interessiert, dass der ‚Tanz‘ und der ‚Tänzer‘ in Nietzsches Denken tiefgreifenden Veränderungen unterworfen sind und dass sie dergestalt überhaupt nur im Plural existieren: Wer sich auf Nietzsches Tänzer- oder Tanzbegriff bezieht, muss in jedem Einzelfall kenntlich machen, welcher Werkphase er diesen entlehnt und aus welchem Textzusammenhang er ihn extrahiert.188

			Anfang des 20. Jahrhunderts bildet neben dem Zarathustra die Geburt der Tragödie den Hauptbezugspunkt für die Tanzreflexion. Nietzsches Text teilt sich mit dem Freien Tanz die Neigung zu einem strategischen Rückbezug auf die Antike.189 So wie Isadora Duncan ihre Tänze ausgehend von Posen und Figuren auf antiken Kunstgegenständen entwarf,190 entwickelte sich Nietzsches frühes philosophisches Denken als Bruch mit herrschenden akademischen Konventionen, in seinem Fall mit etablierten philologischen Interpretationsmustern der griechischen Antike.191 Auch er betrieb seine Antikenstudien und konzipierte sein ‚Griechentum‘ in kulturkritischer Absicht von einer gegenwärtigen Perspektive aus. 

			In der Geburt der Tragödie wird der Tanz als ein Medium dargestellt, das im Dionysoskult bzw. in dessen von Nietzsche entworfener Auslegung die Befreiung des Individuums vom ‚Selbst‘ befördert. Tanz ist die Ausdrucksform, die dann greift, wenn der sprachliche, was hier vor allem heißt: der rationale Zugang zur Welt zusammenbricht: „Singend und tanzend äussert sich der Mensch als Mitglied der höheren Gemeinsamkeit: er hat das Gehen und das Sprechen verlernt und ist auf dem Wege, tanzend in die Lüfte emporzufliegen.“192 Im Tanz dominiert das dionysische Prinzip; Individuen, in einem kollektiven Taumel mitgerissen, verschmelzen zu einer kollektiven energetischen Gemeinschaft. Wo das principium individua­tionis sich aufgelöst hat und die Wucht der Entgrenzung kulturelle Normen außer Kraft setzt, werden statt des Sprechens der Gesang, statt des Gehens der Tanz zu den adäquaten stimmlichen und körperlichen Äußerungen. Rauschhaftigkeit, Selbstvergessenheit, Regellosigkeit bestimmen sowohl Nietzsches Entwurf des Dionysischen als auch sein frühes Tanzbild.

			Dabei zeichnen sich die Tanzenden der Geburt der Tragödie durch eine eigentümliche Passivität aus. Zwar heißt es bei Nietzsche, der Mensch ‚äussere sich‘, grammatikalisch wie sinngemäß aktiv „singend und tanzend [...] als Mitglied“ der „höheren Gemeinsamkeit“,193 doch auf der anderen Seite stehen die Charakterisierungen des dionysischen Zustands als Rausch und Selbstvergessenheit. In der dionysischen Verzauberung ist man „freier Mann“, ein Gefäß, aus dem „Uebernatürliches“ tönt und sogar „Gott“,194 eines aber mit Sicherheit nicht mehr: Subjekt in dem Sinne als es die Fähigkeit zu gerichteter Handlung besitzt. „Der Mensch ist nicht mehr Künstler, er ist Kunstwerk geworden.“195 Der Tanzende ist nicht Tänzer, der den Tanz hervorbringt, sondern der Tanz vollzieht sich an ihm mit der „Kunstgewalt der ganzen Natur“.196 Das Körperliche, Physische, das sich hier manifestiert, deckt sich weitgehend mit Nietzsches Kategorie des übermächtigen ‚Ur-Einen‘ als ursprünglicher, überindividueller Kraft und Katalysator. 

			In der Rezeption der Geburt der Tragödie im Zuge der analytischen Beschäftigung mit dem Freien Tanz wird nicht nur Nietzsches Polarisierung zwischen dem Apollinischen und dem Dionysischen aufgegriffen,197 sondern auch die Ekstasierung als energetisches Prinzip stark gemacht, das die Grenzen der intakten, geschlossenen Form sowohl subjekttheoretisch als auch ästhetisch attackiert und überschreitet.198 Insbesondere in der Beschäftigung mit Rudolf von Labans Bewegungschören von Laien und deren Verhältnis zu der von Laban in den 1920er Jahren eingeführten Funktion des ‚Vortänzers‘199 wird der Ekstasierung besondere Bedeutung zugestanden. Dabei nimmt die dionysisch-apollinische Konfrontation in ihrer tänzerischen Ausprägung die Form des Widerstreits von Freiem bzw. Ausdruckstanz und klassischem Ballett an. Der klassische Tanz, so Fritz Böhme, werde mit Recht verdrängt, „weil ihm der innere Drang zum natürlichen Auflösen des Individuums durch die gemeinsame Bewegung fehlt, weil da eine kommandierte Gleichmäßigkeit, äußerer Formalismus herrscht.“200 Dagegen eröffne erst der Nachvollzug einer anders als im Fall des ‚Ur-Einen‘ bei Nietzsche von einer personifizierten, übergeordneten Instanz initiierten Bewegung den Mitgliedern der Laienchöre mittels Ekstasierung die Möglichkeit zu eigener künstlerischer Äußerung.201 Das Wirken der formenden Macht, die sich im Vortänzer verkörpert, wird als ein unbewusster organischer Prozess beschrieben.202 Die politische Dimension solcher Überlegungen ist unverkennbar, und tritt passagenweise überdeutlich hervor.203 

			Man kann den tanztheoretischen, so maßgeblich auf die Geburt der Tragödie gestützten Nietzsche-Bezug der Tanztheorie durchaus mit Nietzsche einer Kritik unterziehen. Dieser hatte rückblickend in seinem Versuch einer Selbstkritik seine frühe Schrift für ihre „Artisten-Metaphysik“204 und die in Begriffen wie dem ‚Ur-Einen‘, dem ‚Willen‘ oder der ‚höheren Wahrheit‘ enthaltene Fortschreibung von „Schopenhauerischen und Kantischen Formeln“205 verurteilt. In den Schriften zwischen Menschliches, Allzumenschliches und der Fröhlichen Wissenschaft wird der Form- und Struktur-Aspekt ähnlich bevorzugt behandelt wie in der Geburt der Tragödie die exzessive Energie der (Ich-)Auflösung. Wiederholt attackiert Nietzsche den denkerischen Gestus der Geburt: „Farbige Bilder, wo Vernunftgründe noth thäten! Gluth und Macht der Abgründe! Silberne Nebel! Ambro­sische Nächte!“206 

			In Die fröhliche Wissenschaft zeigt sich schließlich sehr deutlich ein Umdenken. Takt, Rhythmus und Struktur haben nun einen hohen Stellenwert. Das wird an dem Gegensatz deutlich, den Nietzsche zwischen der Wirkung ‚neuer‘ und ‚alter‘ Musik aufmacht: Zwinge Erstere, etwa bei Richard Wagner (dem die Geburt der Tragödie noch gewidmet war, mit dem Nietzsche sich aber mittlerweile entzweit hat) den Zuhörer in einen haltlos unterworfenen Zustand des ‚Schwimmens‘, initiiere Letztere ein ‚Tanzen‘.207 Er hebt das Maß und das Einhalten bestimmter Zeit- und Kraftgrade als positive Notwendigkeit dieses Zustands hervor. Die Einwände gegen Wagner nennt er „physiologische Einwände“ und begründet sie damit, „dass ich nicht leicht athme, wenn diese Musik erst auf mich wirkt; dass alsbald mein  F u s s  gegen sie böse wird und revoltirt – er hat das Bedürfniss nach Takt, Tanz, Marsch“.208 

			Wenn der Philosoph zu diesem Zeitpunkt an „Buch, Mensch, Musik“ seine Frage richtet: „[K]ann er gehen? mehr noch, kann er tanzen?“209, ist nicht mehr der völlige Selbstverlust gemeint, sondern die Bewegungsfähigkeit innerhalb eines sich im Tanz zuspitzenden Spannungsfeldes zwischen Freiheit und Struktur. Geschmeidigkeit und Kraft werden für die beständige tänzerische Reibung mit den Widerständen der Schwerkraft und den Vorgaben äußerlicher, strukturierender rhythmischer Faktoren benötigt. Genau in diesem Sinn ist die Forderung zu verstehen, der Geist eines Philosophen solle nicht einfach gelehrt, also in einem bestimmten Feld gebildet und souverän, sondern „ein guter Tänzer“, der Tanz „sein Ideal, auch seine Kunst“210 sein oder wie es bei Nietzsche auch heißt: Sich „auf leichten Seilen und Möglichkeiten [...] halten zu können und selbst an Abgründen noch zu tanzen“ verstehen – „[e]in solcher Geist wäre der  f r e i e  G e i s t  par excellance.“211

			Nietzsches Bemerkungen zum Tanz lassen sich grob in drei Phasen einteilen: Auf die ekstatischen Tänze der Geburt der Tragödie und die ‚taktvollen‘ Bewegungen im  „g u t e [n]   Gehen, Schreiten, Springen, Tanzen“212 in der Periode der Fröhlichen Wissenschaft, folgt im Zarathustra eine tänzerische Doppelfigur, die in der Gegenüberstellung von Zarathustra und dem Seiltänzer kulminiert. Zarathustra wird auf dem Marktplatz in einer Menschenmenge

			Zeuge, wie ein Seiltänzer, als er durch das unvorhergesehene Auftauchen eines zu ihm auf das Seil steigenden Possenreißers abgelenkt wird, in den Tod stürzt. In Zarathustras Armen gesteht der Seiltänzer sterbend: „Ich bin nicht viel mehr als ein Thier, das man tanzen gelehrt hat, durch Schläge und schmale Bissen.“213 

			Neben der Geburt der Tragödie ist der Zarathustra die zweite Schrift Nietzsches, aus der die Tanztheorie Anfang des 20. Jahrhunderts in ihrer Diskussion des Freien Tanzes ausgiebig zitiert. Der Grund ist offensichtlich: Die Episode des Seiltänzers bietet sich für Polemiken gegen die „Akrobatenkunst“214 des Balletts förmlich an.215 Der Seiltänzer verkörpert die Ideologie der Schwerelosigkeit ebenso wie die Sehnsucht nach einer Überwindung der Schwerkraft, und er geht daran zugrunde. 

			Bei Nietzsche ist die gesamte Szene aber auch durchzogen von einer Spannung zwischen der Rede Zarathustras über den Übermenschen und dem Verlangen der Menge, die Kunststücke des sich über sie erhebenden Seiltänzers zu sehen. In dieser Situation formuliert Zarathustra das folgende Gleichnis: „Der Mensch ist ein Seil, geknüpft zwischen Tier und Übermensch, – ein Seil über einem Abgrunde. Ein gefährliches Hinüber, ein gefährliches Auf-dem-Wege, ein gefährliches Zurückblicken, ein gefährliches Schaudern und Stehenbleiben. Was gross ist am Menschen, das ist, dass er eine Brücke und kein Zweck ist“.216 Der Seiltänzer ist nicht Seil, sondern verlässt sich auf eines, und dieser Umstand wird ihm zum Verhängnis. 

			Zarathustra – „Geht er nicht daher wie ein Tänzer?“217 – nennt sich selbst einen Tänzer, seine Tugend „eines Tänzers Tugend“218: „Nur im Tanze weiss ich der höchsten Dinge Gleichniss zu reden.“219 In der Metapher vom Menschen als „Seil über einem Abgrunde“ ist die Veränderung erkennbar, die sich zwischen Freiheit und Form, zwischen Selbstüberwindung und Selbstbesinnung im Tanzverständnis des späten Nietzsche vollzieht: Seil über dem Abgrund zu sein, heißt, zwei Extreme miteinander zu verbinden, zwischen denen ein unüberwindlich erscheinender Riss klafft. Ein solches Seil muss dehnbar, biegsam, stabil sein, um die Funktion erfüllen zu können, eine minimale Trittfläche im sonst leeren, haltlosen Raum zu bieten. 

			Den Gegensatz zwischen der Materialität des Körpers und der Immaterialität des Nichts gleicht das Seil aus, indem es zwischen beide seine Eigenspannung setzt; die Seilspannung hebt gewissermaßen das Gewicht des Körpers auf und trägt ihn in momentaner Schwerelosigkeit über die Leere hinweg. Der über dem Abgrund aufgespannte Mensch ist auf genau diese Weise „Über-“ und „Untergang“, der Seiltänzer aber nicht mit dieser Art des ‚Seilmenschen‘ zu verwechseln. Er funktionalisiert das Seil, und seine Technik des Balancierens erlaubt es ihm, selbst nicht die Zerreiß­probe der Eigenspannung leisten zu müssen. 

			Tanz erscheint hier als eine Veränderung des status quo, als eine Bewegung, die den beiden Polen ihres Kräftefeldes grundsätzlich widerstehen muss, um sich zwischen ihnen als ein ständiges Wechselspiel zwischen physischer Materialität und ihrer Ausrichtung auf ein Anderes hin zu entfalten – sei es Geist, Idee, Ding, Form, Gesetz, Rhythmus oder: Choreographie. 

			Doch Nietzsche bleibt im Zarathustra nicht bei dieser Deutung stehen: Er verwirklicht, wozu der Mensch, der in der Geburt der Tragödie „das Gehen und das Sprechen verlernt[e]“, nur „auf dem Wege“ war, nämlich „tanzend in die Lüfte emporzufliegen“220, wenn er Zarathustra verkünden lässt: „Das ist aber meine Lehre: wer einst fliegen lernen will, der muss erst stehn und gehn und laufen und klettern und tanzen lernen: – man erfliegt das Fliegen nicht!“221 

			Nietzsches früherer Tanzbegriff implizierte ein Gleichgewicht und Wechselwirken gegenstrebiger Kräfte. Der fliegende, gewichtslose, leichte Körper setzt sich nun zwar zur Schwere in die größtmögliche Distanz, doch ist dies eine Distanz ohne Objekt der Distanzierung geworden. Der Sieg über den Geist der Schwere bedeutet den Verlust jener körperlich-physischen Ebene von Leiblichkeit und Lebenswirklichkeit, für deren Anerkennung der Nietzsche der Fröhlichen Wissenschaft so nachhaltig eintrat.222 Was den Tanz vor seinem Umschlagen ins Fliegen auszeichnete, war sein Charakter des Übergangs zwischen Form und Freiheit: Wer tanzt, sei es noch so weit über sich hinaus, kann sich erleichtern bzw. aufwärts bewegen nur um den Preis der anschließenden, eingeschlossenen Gegenbewegung. 

			Die Gegenüberstellung der tanztheoretischen Nietzsche-Bezüge und der Bezüge auf den Tanz bei Nietzsche zeigt, dass sich die Motiva­tion und die theoretischen Dimensionen der Rückgriffe der Tanz­theorie Anfang des 20. Jahrhunderts auf Nietzsches Philosophie nicht hinreichend darüber erklären lassen, dass man sie als eine Parallelentwicklung zu dem Interesse an Nietzsche seitens von ChoreographInnen wie Isadora Duncan versteht. Vielmehr zeugt die selektive Bezugnahme auf bestimmte Tanzfiguren von der Eigengesetzlichkeit des tanztheoretischen Diskurses, die nicht ohne die Berücksichtigung der philosophischen Dimension und Funktion seiner aus der Philosophie entliehenen Denkbilder im Kontext der jeweiligen Wissens- und Gesellschaftsordnung analytisch erfasst werden kann. 

			Sinn und Zweck dieses ausführlichen Exkurses war es, ausgehend von der aktuellen tanzwissenschaftlichen Orientierung an philosophischen Theoremen und der Ableitung bzw. Rechtfertigung dieser Tendenz über eine gesteigerte Interaktion von zeitgenössischem Tanz und Philosophie zu zeigen, inwiefern eine solche Entwicklung 1. nicht singulär für den zeitgenössischen Tanz und seine Wissenschaft ist und 2. als Indiz dafür angesehen werden kann, dass es die Tanztheorie selbst ist, die sich im Rekurs auf die von ihr behandelte Kunstpraxis redefiniert, neu aufstellt und ein erweitertes Betätigungsfeld für sich zu etablieren sucht. 

			In einer Zeit, in der die ProtagonistInnen des Freien Tanzes sich zunehmend politisierten Ansprüchen zwischen Menschen- und Körperbildung gegenüber sahen und diese teils selbst vertraten, doppelt die Nietzsche-Affinität der Tanztheorie nicht einfach eine fraglos vorhandene Nietzsche-Affinität im Kunstfeld. Sie gibt über die ideologische Ausrichtung der tanztheoretisch vorgelegten Entwürfe von Tanz als künstlerischer Praxis und gesellschaftlicher Funktion Aufschluss. Eine Aussage wie diejenige Böhmes, mit der „neue[n] Tanzkunst“ verbände sich „das Bewusstsein, ethische Werte zu erzeugen, im Gegensatz zu der rein äußerlich ästhetischen Wirkung des alten Bühnentanzes“,223 enthält so auch nicht allein eine Beschreibung einer künstlerischen ‚Wirklichkeit‘. Sie kreiert eine solche zum Zweck einer theoretischen Positionierung: Wenn die eigene Reflexionstätigkeit sich nicht mehr auf einen „rein äußerlich ästhetischen“ Gegenstand beschränkt, darf sie, sofern sie wie in Böhmes Fall ihre Legitimation und ihr Selbstverständnis gänzlich aus der Angemessenheit an ihren Gegenstand zu beziehen vorgibt, auch dessen „ethische“ Dimensionen für sich reklamieren. Damit überschreitet die den Bereich der Kunstanalyse in Richtung von Lebenslehre und Gesellschaftstheorie. 

			Obwohl hier abschließend noch einmal betont werden muss, das ein solcher Prozess im Vorfeld der Machtübernahme durch die Nationalsozialisten in Deutschland natürlich völlig andere ethische und politische Dimensionen besitzt als die disziplinären Diskurs-Choreographien der Tanzwissenschaft heute, gilt doch festzuhalten, dass im einen wie im anderen Fall die (wissens-)politischen Dimensionen der theoretischen Tätigkeit erst augenfällig werden, wenn man sich vom Was dem Wie ihrer Aussagen zuwendet. 

			Das Selbstbild tanzwissenschaftlicher Arbeit als einer verständigen und rein diagnostischen Tätigkeit im Dienste des aktuellen Kunstschaffens, das bis heute argumentativ aufgerufen wird, erscheint doppelt fragwürdig: Der Rückgriff auf Theoreme der Philosophie erfolgt Anfang des 21. so wenig wie Anfang des 20. Jahrhunderts allein in Reaktion auf die Kunst. Die Feststellung eines tänzerischen Umbruchs dient als solche dem sich lokalisierenden Heraustreten aus den weiter gefassten Ordnungen des Wissens, wobei sich die Eigengesetzlichkeit des jeweiligen Diskursfeldes konturiert – eines Diskursfeldes, verstanden als Kräftefeld von ihren Gegenstand erst hervorbringenden, hier: theoretischen Praktiken.
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			4.3 Tanzwissenschaft und Choreographie: Selbstreflexivität reflektieren – ein Selbstversuch

			Die bisherigen Überlegungen zu den aktuellen Disziplinierungsgesten der Tanzwissenschaft betrafen deren Verhältnis zu zwei anderen wissenschaftlichen Disziplinen – der Theaterwissenschaft und der Philosophie. Abschließend soll es nun um das Verhältnis der Tanzwissenschaft zur künstlerischen Praxis gehen. Dazu verlassen die folgenden Ausführungen die analytisch-theoretische Ebene der bisherigen Argumentation. Sie begeben sich stattdessen auf die persönliche Erfahrungsebene und fragen nach den forschungspraktischen Implikationen und Begleiterscheinungen der diskursanalytischen Untersuchung eines spezifischen zeitgenössischen Diskurses und der in ihm interagierenden Ausschnitte tanzwissenschaftlicher und choreographischer Praxis. 

			Fokussiert man, anders als Husemann in Choreographie als kritische Praxis, nicht auf den Praxis- sondern auf den Diskursbegriff und legt man ferner einen erweiterten Diskursbegriff zu Grunde – Diskurs als Artikulationsprinzip und Materialisierung, als ein merkliches In-Erscheinung-Treten im Bereich des allgemein Wahrnehmbaren – so stellt sich der zeitgenössische Tanz selbst mindestens ebenso sehr wie seine Theorie als ein Feld dar, in dem ein disziplinärer Diskurs produziert wird, insofern verschiedenste Akteure über „das Spiel einer Identität, welche die Form einer permanenten Reaktualisierung der Regeln hat“, dem Feld seine je geltenden „Grenzen setzen“ (Foucault).224 

			Die bisherigen Erkenntnisse haben wichtige Parameter der Relation abgesteckt, die gegenwärtig zwischen dem einen und dem anderen Tanz-Diskurs in Tanzwissenschaft und Choreographie besteht. Dabei lag der Schwerpunkt auf der Tanzwissenschaft: Die deutschsprachige Tanzwissenschaft befindet sich in einer Situation, in der mit ihrer Institutionalisierung als Disziplin die Forderung nach mehr disziplinärer Selbstreflexivität laut wird.225 Die vorliegende Studie hat diese Forderung wissenschaftstheoretisch aufgegriffen und argumentiert, dass in diesem Zusammenhang diskursanalytische Ansätze an Bedeutung gewinnen, wenn sie auch erst systematisch konturiert und geschärft werden müssen, da ‚Diskurs‘ und ‚Diskursanalyse‘ im tanzwissenschaftlichen Gebrauch bisher auf sehr uneinheitliche Weise verwendet worden sind. 

			In der Auseinandersetzung mit verschiedenen Diskursbegriffen und ihren Spielarten in der Tanzforschung wurde deutlich, dass sich ein mit Foucault entwickeltes Verständnis von Diskurs und Diskursanalyse besonders dazu eignet, um sich mit den Regularitäten, den Ein- und Ausschließungsmechanismen sowie den wahrheits- und wissenskonstituierenden Faktoren in Theorien zum zeitgenössischen Tanz zu befassen. Die Beschäftigung mit Foucaults philosophischem Diskursverständnis konfrontiert, versucht man dieses für die konkrete Analyse eines Diskurses fruchtbar zu machen, mit einer Reihe elementarer Paradoxa. Sie betreffen die Zeitlichkeit der ‚Gegenstände‘ der analytischen Tätigkeit sowie die Position, von der aus diese überhaupt möglich ist. Anders gesagt: Die Herausforderung Foucaults für eine als Diskursanalyse verstandene Tanzwissenschaft, die sich dem Ort des eigenen Sprechens und Denkens anzunähern versucht, indem sie sich der Regularität aktueller tanzwissenschaftlicher ‚Wahrheits‘-Produktion als ihrem Gegenstand zuwendet, besteht darin, die eigene Perspektive nicht als Super- oder Metadiskurs zu verabsolutieren. 

			Was im Folgenden als ‚Selbstversuch‘ gerahmt wird, ist nichts anderes als das bewusste Umgehen mit einem künstlerischen Widerstand, der während des gesamten Arbeitsprozesses in unterschiedlichen Begegnungen und Konstellationen reflektierend und destabilisierend auf die wissenschaftliche Analyse und ihren vorgeblich gesicherten Standpunkt Einfluss genommen hat. Dass der zeitgenössische Tanz in der tanzwissenschaftlichen Literatur über seine Diskursivität und eine Bewegung des Diskursivwerdens charakterisiert wird, lässt jedwedes auf einer einfachen Opposition zwischen dem Diskursiven (Tanzwissenschaft) und dem Nicht-Diskursiven (Tanz) beruhende Diskursverständnis problematisch erscheinen. Die Tanzwissenschaft sieht sich choreographischen Entwicklungen gegenüber, die sich durch selbstreflexive Formate und Arbeitsweisen auszeichnen. Sie beschränken sich nicht auf eine kunstinterne Untersuchung der ästhetischen Grundlagen und Rahmenbedingungen des eigenen Mediums, sondern stellen institutionskritische Fragen.226 ‚Der Tanz‘ gerät als ein soziales, ökonomisches und politisches Feld in den Blick der Choreograph­Innen. 

			An der Formation dieses Feldes im Sinne der Schaffung von je geltenden Ein- und Ausschließungsmechanismen ist wiederum die tanzwissenschaftliche neben der kritisch-publizistischen Analyse von Tanz wesentlich beteiligt. Daraus folgt: Wird in einem mit choreographischen Mitteln geführten Tanz-Diskurs die ‚Institution Tanz‘ adressiert, ist der Tanz-Diskurs der Tanzwissenschaft automatisch mit angesprochen. Somit übt der zeitgenössische Tanz Kritik an der Tanzforschung, bzw. lenkt den Fokus auf einen strukturellen Aspekt in deren Praxis, den sie selbst in ihrer Forderung nach mehr Selbstreflexivität als kritikwürdig erachtet. Er tut dies zum einen, indem die Tanzwissenschaft als mitkonstituierende Komponente der ‚Institution Tanz‘ von Anfang an mit jener in der choreographischen Kritik steht und zum anderen, indem der Tanz der Tanzwissenschaft choreographisch eine „Selbstthematisierung des eigenen Standpunktes“227 quasi vormacht, während diese noch mit der Feststellung eines Desiderats beschäftigt ist. 

			Die tanzwissenschaftlich so häufig bemühte Denkfigur einer möglichen „Vorreiterrolle“228 der Disziplin bzw. einer ihr prinzipiell inhärenten Wesensbestimmung als „Wissenschaftskritik“229 verkehrt sich vor diesem Hintergrund in ihr Gegenteil: Die Tanzwissenschaft befände sich, was ihre selbstreflexiven Kompetenzen im Umgang mit den eigenen disziplinären Artikulationsprinzipien angeht, aus einer solchen Perspektive anderen Kunstwissenschaften gegenüber, die, wie im Fall der bildenden Kunst, schon wesentlich länger mit einer vergleichbaren Selbstreflexivität in der untersuchten Kunst­praxis konfrontiert sind und daraus Schlussfolgerungen für die eigene Arbeitsweise gezogen haben, sogar im Rückstand.230 

			Künstlerische Selbstreflexivität gilt kunstwissenschaftlich als ein Charakteristikum avantgardistischer Kunst, wie auch die Tatsache, dass Künstler ihre eigenen Theorien hervorbringen.231 Dabei ist jene anthropologische, zugleich enthüllende und unabschließbare radikale Selbstreflexivität, die etwa Hartmut Böhme als die prägende Erfahrung des menschlichen Zugangs zur Welt und zum Selbst in der westlichen Neuzeit bezeichnet hat,232 von der Art von Selbstreflexivität zu unterscheiden, die Clement Greenberg in seiner Theorie moderner Malerei als medialen Prozess einer Selbstreinigung der Künste von allen der Essenz ihrer je spezifischen Medialität fremden Einflüssen beschrieb.233 Und sie lässt sich schon gar nicht mit jener Selbstreflexivität zur Deckung bringen, die Sara Jane Bailes 2011 als die heute maßgeblich gewordene postmoderne Konvention unserer Rezeptionshaltung gegenüber zeitgenössischen Performances bestimmt.234 Zwischen den beiden letzten Positionen, die weniger anthropologisch als künstlerisch fundiert sind, vollzieht sich ein Bruch: Basierten modernistische Konzepte künstlerischer Selbstreflexivität auf einem ästhetisch aufgeladenen Begriff medialer Eigentlichkeit,235 wird gerade aus der vormals als essentieller Wesenszug von Performances und Aufführungssituationen geltenden ‚condition of liveness‘ nun die zu befragende Größe, deren Unterwanderung und kritische Adressierung die Selbstreflexivität von Aufführungen erst hervortreten lässt.236

			Diese Selbstreflexivität, die Theater-Performances und Tanzstücke seit den 1990er Jahren auszeichnen soll, wird aus theater- und tanzwissenschaftlicher Perspektive als ein dramaturgisches Mittel, als eine Art Technik, ja regelrecht als das maßgebliche Stilmittel beschrieben, das deren Wirkungsästhetik prägt. Wie die von Gerald Siegmunds Modell einer Ästhetik der Abwesenheit ausgehenden Überlegungen zur Zuschauer-Funktion in der Tanzwissenschaft ergeben haben, verlagert sich dabei in der theoretischen Diskussion der Schwerpunkt zunehmend von Konzeptualisierungen der Selbstreflexivität von Aufführungen hin zu Konzeptualisierungen der Selbstreflexivität des Subjekts der Rezeption. 

			Tomislav Medak, Mitglied des in Zagreb basierten Performance-Kollektivs BADco., hat in einer Debatte im Anschluss an ein öffent­liches Gespräch zwischen dem Choreographen Jérôme Bel und dem niederländischen Theaterregisseur Jan Ritsema eine eher selten vernehmbare kritische Position hinsichtlich der Vorrangstellung der Selbstreflexivität als der dominierenden Erfahrungsebene zeitgenössischer Theater- und Tanzproduktionen eingenommen.237 Medak interpretierte in geradezu foucaultianischer Wortwahl die Selbstreflexion als den Genuss, die Regeln zu erkennen, nach denen man regiert werde und nannte Bels Stücke Gelegenheiten „for reflection on this cynicism produced by the self-reflection of those who have insight into the evidence he stages, but who are not emancipated by seeing the rules that they are obeying to when they go to the theatre.“238 Der Zuschauer, der es genieße, das ihm zugewiesene Protokoll seiner Rolle zu exerzieren in dem guten Gefühl, sich über einen höheren Grad an Bewusstheit über diese Rolle zu erheben, ohne sie allerdings je zu verlassen, sei ein hoch spezialisierter westlicher Theatergänger und der Genuss der eigenen Reflexivität keineswegs frei von einem gewissen Zynismus.239 

			Die Frage, was dies unter disziplinären Gesichtspunkten, bezogen auf die Forderung nach einer selbstreflexiv agierenden Tanzwissenschaft bedeuten würde, kann hier nicht weiter vertieft werden. Es sollte aber auf die einsetzende Konventionalisierung von Selbstreflexivität als aufführungsästhetischer Konstante hingewiesen werden, die im zeitgenössischen Tanz (und in Zusammenhang mit diesem wird sie aktuell sehr viel stärker diskutiert als in Zusammenhang mit Ästhetiken im Sinne von: Aufteilungen des Sinnlichen der Tanzforschung) keineswegs mehr jene Konnotation als per se irritierend oder aufstörend besitzt, die ihr in tanzwissenschaftlichen Texten weiter zugeschrieben wird. 

			Wie verhält sich aber nun, ganz abgesehen davon, welchen Wert man der Selbstreflexivität im zeitgenössischen Tanz beimisst, deren choreographische zu ihrer tanzwissenschaftlichen Spielart? Hannes Böhringer postuliert, ganz im Gegensatz zu André Lepeckis tanzwissenschaftlichem Diktum einer Annäherung von choreographischen/tanztheoretischen und philosophischen Fragestellungen, eine zunehmende Rivalität zwischen Kunst und Philosophie in der Moderne, da beide den Anspruch auf die Formulierung ästhetischer Theorien erheben, die jedoch unter disparaten Prämissen stehen und sich mit grundverschiedenen Motivationen verbinden. Böhringer zufolge ist die Tatsache, dass KünstlerInnen ihre eigenen Ästhetiken auch mit theoretischen Mitteln formulieren, auf die gesteigerte „Konzeptualität der modernen Kunst“ und ihr „sozial und theoretisch weitgehend autonom[es]“ Selbstverständnis zurückzuführen.240 

			Sowohl Lepecki als auch Husemann ging es darum, die Selbstreflexivität und politische Wirkungskraft zeitgenössischer Choreographie gerade nicht in der Kontinuität der Kunst und ihrer Theorie in der Moderne, sondern als Oppositionshaltung zu begreifen. Zugleich nimmt aber zumindest Husemann eine Kollisionssituation wahr, in die sich die Tanzforschung hineinmanövriert, wenn sie den von ChoreographInnen offengelegten philosophischen Referenzen derart folgt, dass sie ihren eigenen Analysen dieselben philosophischen Referenzen zu Grunde legt. 

			Die von Böhringer zwischen Kunst und Philosophie lokalisierte konfrontative Spannung ließe sich demzufolge auch zwischen dem ‚zeitgenössischem Nichttanz‘ und den ihn analysierenden, philosophisch geprägten Ansätzen von Tanzwissenschaft ausmachen. Eine Diskussion zu der Frage, wie damit methodologisch umzugehen ist, bleibt in der Forschung bisher aus.

			Die Praxis der Tanzwissenschaft ist eine theoretische. Die Internet-Enzyklopädie wikipedia, die akademisch wenig Kredibilität, aber als Schnittmenge der allgemein verbreiteten definitorischen Vorstellungen und Wissensstände über bestimmte Gegenstände und Begriffe ihre ganz eigene Aussagekraft besitzt, definiert Theorie als das vereinfachte Bild eines Ausschnitts der Realität, der mit diesem Bild beschrieben und erklärt werden soll, um auf dieser Grundlage Prognosen zu machen und Handlungsempfehlungen zu geben.241 Unter Praxis verstehe man im Gegensatz dazu eine Tat oder Handlung. In Bezug auf tanzwissenschaftliches Arbeiten wirkt eine solche Beschreibung zugleich zutreffend und absurd. Absurd, weil es aus wissenschaftlicher Perspektive kaum angebracht erscheint, Künstlern Handlungsempfehlungen zu geben oder die Zukunft des Tanzes zu prognostizieren. Zutreffend, weil sich ein normativer Zug der tanzwissenschaftlichen Tätigkeit nicht abstreiten lässt. 

			Mit begrifflichen Modellen macht sich Wissenschaft an die systematische Analyse und Durchdringung eines Ausschnitts von Tätigkeiten, den sie bzw. wir als die in ihrem Feld Forschenden zu einem gegebenen Zeitpunkt ‚Tanz‘ nennen. Dabei arbeitet man, wenn man sich mit ‚dem Tanz‘ auseinandersetzt, natürlich immer nur an einem möglichen Ausschnitt aus einer Vielzahl an Realitäten von Tanzpraxis. Tanzwissenschaftliche Methoden und Termini müssen vereinfachen, insofern sie, um bestimmte Aspekte erfassen zu können, eine künstlerische Artikulation immer schon der theoretischen Artikulation gemäß aufspalten und dabei manches beleuchten und anderes ausblenden.

			Es ist den besonderen Arbeitsbedingungen zuzuschreiben, unter denen die erste Projekt-Skizze für die vorliegende Publikation Gestalt annahm, dass schon früh die Idee entstand, den beschriebenen Entwicklungen in der choreographischen Praxis und der Frage, was deren Selbstreflexivität für die Tanzwissenschaft bedeutet, auch methodologisch Rechnung zu tragen. Die tanzwissenschaftliche Forschung wurde über den gesamten Zeitraum durch eine Serie von Kollaborationen mit KünstlerInnen aus dem Tanz- und Performancefeld begleitet. In diesen Kollaborationen ging es darum, die traditionelle Verteilung zwischen ‚diskursiven‘ und ‚nicht-diskursi­ven‘ Kompetenzen, zwischen künstlerischen Artikulationen und ihrer theoretisch artikulierten Analyse in verschiedenen experimentellen Anordnungen umzukehren oder genauer: neu miteinander auszuhandeln. Auf drei Formate, die in diesem Rahmen entstanden sind, möchte ich ausführlicher eingehen. 

			Es wirkt zunächst wie ein Bruch mit der Ausrichtung und Stringenz der bisher verfolgten Argumentationslinie, eine Arbeit, die über weite Strecken theoretisch-analytisch ausgerichtet war, mit Überlegungen zu beschließen, die von persönlichen Erfahrungen in einem forschungspraktischen Selbstexperiment ausgehen. Aber wie die Diskussion choreographischer Selbstreflexivität als tanzwissenschaftlicher Problemstellung zeigt, ist die Frage, was unter einer Selbst­thematisierung des eigenen Standpunktes überhaupt zu verstehen ist, unverzichtbarer Teil des Untersuchungsgegenstands  – nicht nur als etwas, worüber zu reflektieren ist, sondern als etwas, das Tanzwissenschaft, verstanden als Diskursanalyse, in besonderem Maß selbst zu leisten hat. 

			Die kritischen Hinweise von Bernhard Waldenfels und Huber L. Dreyfus/Paul Rabinow zu Foucault haben deutlich gemacht, dass die Diskursanalyse in verschärfter Form vor einem Rechtfertigungsproblem steht, will sie ihre Erkenntnisse und Aussagen nicht von einem metatheoretischen, über den Diskurs erhabenen Standpunkt aus mit einem Wahrheitsanspruch versehen, der innerhalb ihrer Theorie überhaupt nur als ‚Wahrheitsanspruch‘ existieren dürfte.242 Insofern leistete die Konfrontation der eigenen Forschungstätigkeit mit künstlerischen Reflexionsperspektiven eine beständige Erinnerung nicht nur daran, dass ‚der Tanz‘, wie Gerald Siegmund einmal formuliert hat, der Tanzwissenschaft nicht gehört und nicht gehorcht,243 sondern auch daran, dass gerade die Untersuchung eines zeitgenössischen Diskurses sich den Oberflächenblick auf diesen immer wieder neu erarbeiten muss – obwohl sie selbst innerhalb derselben diskursiven Regularitäten operiert und ihn deshalb eigentlich gar nicht haben kann.

			Zu der Zeit, als sich die Ausgangsbeobachtung konkretisierte, von der aus sich das vorliegende Publikationsprojekt entwickelt hat – die Häufung von ex-negativo operierenden Terminologien der Negation, Negativität und Absenz in tanzwissenschaftlichen Texten – absolvierte ich das 12-monatige Postmaster-Studium Advanced Performance Training (a.pt). Das seinerzeit an der Antwerpener und mittlerweile an der Brüsseler Posthoogeschol voor Podiumkunsten angesiedelte Programm bot mir die Möglichkeit, die tanzwissenschaftliche Fragestellung sowie mein akademisches Instrumentarium zur ihrer Bearbeitung in einer gemeinsamen Arbeitsumgebung mit TänzerInnen und ChoreographInnen einer praktischen Reflexion zu unterziehen. a.pt bietet maximal 12 Teilnehmenden „with a proven experience in developing work in or on the performance field“ die Möglichkeit, neben- und miteinander an ihren aktuellen Vorhaben zu arbeiten.244 Die einzig vorgegebene Rahmensetzung ist die einer kollektiven, selbstorganisierten Entwicklungsplattform: Jede/r Einzelne verfügt über eigene Arbeitsmittel, um Workshops und andere Veranstaltungen durchzuführen, ist aber dazu aufgefordert, die Methoden und Ergebnisse dieser Arbeit für die Gruppe unter Berücksichtung der Themenstellungen und Zugriffsweisen der anderen Teilnehmenden fruchtbar zu machen. Dies nötigt früher oder später dazu, den disziplinären Blickwinkel bzw. die eingeübten und bewährten Strategien und Werkzeuge der eigenen Praxis ein Stück weit zu verlassen. 

			Ich gehörte zu der zweiten Gruppe, die bei a.pt nach der Gründung des Programms aufgenommen wurde. Mich hatte die Aussicht auf ein so inhomogenes Arbeitsumfeld gereizt, wie es in der Ausschreibung in Aussicht gestellt worden war: neben Performance- und Tanzschaffenden wurden „musicians, visual artists, architects, political and social scientists, critical theorists, actionists, etc. with a trajectory in the performance field“ aufgefordert, sich zu bewerben.245 Es stellte sich allerdings heraus, dass ich die einzige Teilnehmerin mit rein theoretischem Hintergrund und ohne eine eigene künstlerische Praxis war. Aus diesem Grund wurde ich besonders schnell und unvermittelt mit der Frage konfrontiert, in welcher Form ich meine fellow researchers an meiner Recherche zu tanzwissenschaftlichen Begrifflichkeiten auf eine Weise beteiligen könnte, die aus deren Perspektive Anschlussmöglichkeiten bot. Ich begann, über meine Situation als Chance nachzudenken, besser zu verstehen, wie Tanzwissenschaft auf den Gegenstand ihres Interesses in doppeltem Sinn ‚wirkt‘ und kam zu der zunächst vagen Vorstellung, dass eine Analyse des theoretischen Tanz-Diskurses mit den einem choreographischen Tanz-Diskurs zur Verfügung stehenden Mitteln möglich und ergiebig sein könnte. 

			Nimmt man Theorie mit Foucault in ihrer Dimension als diskursive Praxis ernst, die nicht nur über etwas spricht, sondern die Existenz- und Wahrnehmungsbedingungen von (nicht nur theoretischen) Gegenständen generiert, und erkennt man gleichzeitig der Kunst, ebenfalls mit Foucault, als diskursiver Praxis die Fähigkeit zu, sich reflexiv dem (nicht nur ästhetischen) Ort anzunähern, „von wo aus sie selbst spricht“246, so erfordert eine Begegnung von Wissenschaft und Kunst auf Augenhöhe, dass man konventionelle Kompetenzverteilungen in Frage stellt, ohne dabei jedoch die unterschiedlichen Ansprüche und Anforderungen beider als spezifischen Feldern und Praxisformen aufzuweichen. Meine Strategie, um eine solche Ausgangssituation herzustellen, war das Wörtlichnehmen meiner Ausgangsfrage – Was artikuliert und materialisiert sich in der Häufung tanzwissenschaftlicher ex-negativo-Terminologien? – sowie die spielerische Umkehrung einer Diskurshoheit, die von einer Trennung zwischen dem Diskursiven und dem Nicht-Diskursiven ausgeht und das eine mit der Wissenschaft, das andere mit der Kunst assoziiert. Ich schlug ChoreographInnen und PerformerInnen vor, aus den tanzwissenschaftlichen ex negativo-Begriffen, die ich zu dieser Zeit zu sammeln und zu katalogisieren begann, die für ihre Praxis je besonders relevanten auszuwählen und diese in ihrer Praxis zu bearbeiten bzw. zu kommentieren. 

			Welche Relevanz, Funktion und Formulierung würden die rück­adaptierten, ursprünglich zur Beschreibung von Erscheinungen und Arbeitsweisen im zeitgenössischen Tanz entwickelten tanzwissenschaftlichen Konzepte in der Logik künstlerischer Praktiken annehmen? Und welche Mittel und Wege eines selbstkritischen Blicks auf die eigenen Verfahren könnten sich meiner tanzwissenschaftlichen Perspektive eröffnen, wenn ich der Materialität des eigenen Diskurses, reflektiert in choreographischer Form, wieder begegnen würde?

			Mein Haupt-Arbeitswerkzeug bildete eine aus tanzwissenschaftlichen, darunter auch den hier ausführlich behandelten Publikationen extrahierte, alphabetische Liste von 56 Begriffen von „abnegation/Verzicht“ bis „zero/Null“. Die Reaktionen auf sie, etwa der Brüsseler Choreographin und Performerin Sara Manente in Form einer Serie von filmisch dokumentierten Performance-Miniaturen, lesen Terminologien wie „absence/Abwesenheit“, „omission/Auslassung“, „nonlocation/Nichtort“ oder „nothingness/Nichts“ sozusagen körperlich aus. Sie lokalisieren sie mit den Mitteln desjenigen Praxisfeldes, auf das sich die Begriffe im wissenschaftlichen Tanz-Diskurs ursprünglich bezogen. 

			Die Art, wie ChoreographInnen die tanzwissenschaftlichen Begriffe auffassten und behandelten, reflektierte einerseits den Gegenstand meiner theoretischen Arbeit, und er konfrontierte diese wiederum mit einem analytisch auf sie bezogenen Ausschnitt von ‚Tanz-Realität‘. Es entstanden Dialoge bzw. gegenseitige Kommentierungen zwischen den über eine wechsel- und nicht mehr einseitige Auslegungstätigkeit miteinander kommunizierenden Ebenen von Tanz und Tanzwissenschaft.247 Dabei standen bereits die hier nun am Beispiel eines bestimmten tanzwissenschaftlichen Diskursgeschehens untersuchten Fragen im Mittelpunkt: Welche quasi-choreographische Dimension liegt in den Akten der Diskursbildung, die die Tanzwissenschaft beschreibend und analysierend am ‚Körper des Tanzes‘ vornimmt? Welche eigenständige Materialität ist solchen Konzepten eigen?

			Am Ende des Jahres bei a.pt bündelte ich die vorläufigen Ergebnisse der theoretischen Recherche und Zeugnisse der Zusammenarbeiten in dem Buch 56 ways (not) to, das in der Publikationsreihe von a.pass{a.pt veröffentlicht wurde.248 Es nahm die Form einer Art dictionary an, in dem das von mir zu den 56 Termini gesammelte Material aus unterschiedlichsten Wissensfeldern neben Bild- und Textdokumenten aus den Kollaborationen stand.249 Obwohl die Einsicht in die Notwendigkeit, sich systematisch mit der Bedeutung und Funktion des Konzeptes ‚Diskurs‘ in der Tanzwissenschaft zu befassen, sich erst sehr viel später im Forschungsverlauf eingestellt hat, gehört für mich rückblickend die Entscheidung, der Eigenmaterialität der tanzwissenschaftlichen Terminologie über eine zuerst verhältnismäßig ungerichtete Oberflächenbetrachtung ihrer Verwendung in unterschiedlichsten akademischen und nicht-akademischen Kontexten von der Philosophie bis hin zu sit-coms und von Songtexten bis hin zur Informatik nachzugehen, in den unmittelbaren Vorlauf der Auseinandersetzung mit dem Diskurs als einem eigengesetzlichen Materialisierungsgeschehen.

			Im Dezember 2010 wurden Sara Manente und ich vom Tanzquartier Wien eingeladen, unsere Zusammenarbeit im Rahmen von Tim Etchells‘ Kuratierung von SCORES#2 unter dem Motto „What Escapes“ in ein Live-Format zu übertragen.250 Wir nannten unseren Beitrag not not a lecture: two commentaries.251 Um so deutlich wie möglich zu machen, dass die performativen Aktionen nicht in einem Verhältnis der Bebilderung zu den theoretischen Ausführungen standen, und dass umgekehrt Letztere auch nicht das, was jeweils gezeigt wurde, erklärten, versuchten wir, unseren jeweiligen Materialien in einem geteilten Raum größtmögliche Eigenständigkeit zu geben. 

			Man könnte das Ergebnis als zwei nebeneinander her laufende Stränge der Reflexion beschreiben: Während Manente von mir ausgewählte der von ihr zu bestimmten der 56 tanzwissenschaftlichen Begriffe entwickelten Miniaturen performte bzw. wir einige davon auch als Filmeinspielung zeigten, hielt ich einen Vortrag, den ich entlang einer mir wiederum von Manente vorgegebenen Abfolge aus demselben tanzwissenschaftlichen Begriffspool von ‚absence‘ bis ‚zero‘ erarbeitet hatte. Unsere Hoffnung war, dass sich aus einem solchen Nebeneinander weniger eindeutige Zuordnungen als wechselseitige Störungen, Überkreuzungen, Doppelungen und Widersprüche zwischen unseren beiden Ebenen und Perspektiven ergeben würden, zumal wir uns im Raum so plazierten, dass die Zuschauer immer nur eine von uns im Blick haben konnten. 

			Ich behandle unseren Versuch hier nicht als exemplarische oder besonders gelungene Antwort auf die Frage, wie eine Begegnung zwischen einer tanzwissenschaftlichen und einer choreographischen Praxis, die beide ihren eigenen Standpunkt thematisieren und sich wechselseitig reflexive Kapazitäten zuerkennen, aussehen kann. Es geht mir darum zu betonen, wie unverzichtbar die Erfahrung all der in diesem Erarbeitungsprozess zu fällenden einzelnen Entscheidungen, die notwendig wurden, um unseren jeweiligen Artikulations­formen in ihrer Unterschiedlichkeit ein annähernd gemeinsames und gleichwertiges Reflektieren im selben Raum zu ermöglichen, für mein wissenschaftliches Nachdenken über Fragen der Selbstreflexivität im Tanz und in der Tanzwissenschaft geworden ist.252 

			Die Fortsetzung not not a lecture#2: facing for faces entstand 2011 auf Initiative der Choreographin Antonia Baehr. Sie war gebeten worden, im Rahmen der von Esther Boldt und Friederike Thielmann kuratierten Reihe Recherchen im Frankfurter Mousonturm253 jemanden vorzuschlagen, um einen theoretischen Vortrag mit Videobeispielen über ihr Stück for faces (2010) zu halten und im Anschluss ein Künstlergespräch mit ihr zu führen. Das Stück selbst sollte in Frankfurt nicht gezeigt werden. Ein solches Format erschien uns aus verschiedenen Gründen für eine Reflexion über die spezifische Reflexivität dieser Aufführung ungeeignet zu sein: Zum einen existiert von for faces, einer feinmimischen Choreographie für die Gesichts­züge von vier PerformerInnen, denen man in der Aufführungssituation in nur ca. zwei Metern Abstand in einer kreisförmigen Anordnung gegenübersitzt, aus nachvollziehbaren Gründen keine verwendbare, von der Choreographin freigegebene Videoaufzeichnung, die auch nur einen vagen sinnlichen Eindruck des Stückes liefern könnte. Zum anderen ist die Erfahrung im Zwischengesichtsraum des vis-à-vis gerade deshalb so eindringlich, weil sie selbst wie auch die minimalistische Skala ihres performativen Ausdrucks in jeder Situation eines ‚Gegenüber‘ prinzipiell schon enthalten ist.

			Ich machte Baehr den Vorschlag, anstelle von Vortrag und Künstlergespräch eine gemeinsame Präsentation zu erarbeiten, die Prinzipien und Aspekte aus der Choreographie strukturell einsetzt, um die ästhetische Reflexivität der Performance mit der Performanz wissenschaftlicher Reflexion in Dialog zu bringen. Wir fragten uns, wie sich das von den Veranstalterinnen gewünschte ‚Sprechen-über‘ das abwesende Stück so praktizieren ließe, dass es dessen Erfahrungshorizont nicht einfach überdecken und in einem Kurzschluss die choreographische durch ihre Vortrags-Reflexion ersetzen würde. Andererseits: Öffnet sich nicht gerade in und mit einem Vortrag ein im Kontext von for faces außerordentlich ‚sprechender‘ performativer Erfahrungshorizont? Schließlich hat jeder Vortrag in seiner Eigenschaft als Live-Präsentation ein Gesicht, ein Künstlergespräch mindestens zwei, ganz abgesehen von den Gesichtern im Auditorium. 

			Vor diesem Hintergrund praktizierte not not a lecture #2. facing for faces254 den diskursiven ‚Kleidertausch‘. Ausgehend von den Formaten Vortrag, KünstlerInnengespräch und Choreographie, von den Rollen der Theoretikerin und Choreographin sowie unter Anwendung von Prinzipien der Generierung und Strukturierung von Material (scores und Spielanordnungen) aus Antonia Baehrs künstlerischer Arbeit stellten wir uns gegenseitig unsere Stimmen, Körper, Gesichter zur Verfügung, um angesichts der künstlerischen Arbeit for faces ‚ein Gespräch zu halten‘ und ‚einen Vortrag zu führen‘. Konkret bedeutete das in der Erarbeitung: Ich schrieb einen theoretischen Vortrag über das Stück, den ich einmal (nur für Baehr) hielt. Anschließend improvisierten wir am Vortragstext entlang ein fingiertes Gespräch, in dem jeder sich Teile davon als spontane Äußerungen zu eigen machte. Diesen Dialog schnitten wir mit und übertrugen ihn in ein Skript, das nun, live vorgelesen, die Basis für facing for faces bildet.255 Außerdem interpretierten wir beide Ausschnitte aus den Gesichtspartituren, mit denen die PerformerInnen auch in for faces arbeiten. 

			Auf diese Weise entstand eine hybride Form: weniger eine Sekundärperformance als eine Art diskursives Duett mit dem Anspruch, die angefragte Analyse des Stückes auch wirklich zu leisten, wobei allerdings die Autorität der beiden beteiligten ‚ExpertInnen‘, der Choreographin und der Theoretikerin, bestimmte Kompetenzen und Zuständigkeiten betreffend, gezielt aufs Spiel gesetzt wurde.

			not not a lecture entwickelte sich für mich nicht nur zu einem Präsentationsformat, sondern zu einem zentralen Arbeitswerkzeug. Es war ein Versuch, die oft unhinterfragt vorausgesetzte Diskurs­hierarchie zwischen Tanzwissenschaft und Choreographie über eine zweigleisige Reflexions- und Entterritorialisierungsbewegung praktisch zur Disposition zu stellen. Mit meinen jeweiligen PartnerInnen ging es mir um die Aushandlung der Grenzen unserer jeweiligen Tätigkeitsbereiche und das, was sie wechselseitig füreinander bewegen können/wollen. Wir suchten nach Situationen, in denen unsere Praktiken denselben Raum miteinander teilen konnten, um über einen gemeinsamen Gegenstand – im ersten Fall tanzwissenschaftliche Begriffe, im zweiten Fall eine Choreographie – zu reflektieren. 

			Bei den bisherigen not not a lectures #1 und #2 in einem Tanz­studio (Tanzquartier) bzw. auf einer Studiobühne (Mousonturm) war es dabei vom ‚territorialen‘ Aspekt her meine Praxis, die sich nicht in ihrem Element bewegte und deshalb neu verorten musste: vom offenkundig ungeübteren Umgang mit der eigenen Körperlichkeit beim Ausführen simpler Handlungen wie dem Gehen und Stehen frei im Raum bis hin zur mangelnden Sensibilität und Reaktionsfähigkeit im Zusammenspiel mit Licht und Tonverstärkung. Auf der anderen Seite bildeten die unvermeidliche akustische Dominanz und der theoriesprachliche Duktus des Vortrags, der eine bestimmte Rezeptionshaltung aufruft und damit viel Raum beansprucht, einen erheblichen Widerstand für die PerformerInnen. 

			Insgesamt war der Schritt, sich dem gesicherten eigenen Standpunktein Stück weit zu entfremden, in not not a lecture für beide Seiten die Voraussetzung für die Produktivität dieser Begegnungen. Wir machten zitierend Gebrauch von gängigen und eingeübten Techniken, Methoden und Strategien aus unserer jeweiligen Praxis, wobei diese Tools, in Konstellation und in Konfrontation gebracht, wechselseitig reflexive Effekte für- und ineinander erzielten. not not a lecture diente mir als ein Format, das es mir auch in Situationen meines akademischen Alltags ermöglichte, diese Situationen über ihren herkömmlichen Präsentations- und Reflexionsanspruch hinaus so zu rahmen, dass sie sich als (selbst-)reflexive Anordnungen einer praktischen Analyse begreifen und nutzen ließen.

			Je konkreter im Fortgang der Arbeit die theoretischen Forschungsteile Gestalt annahmen, desto dringlicher stellte sich mir allerdings die Frage, wie sich die in den künstlerischen Kollaborationen gewonnenen Erkenntnisse in das Format einer wissenschaftlichen Publikation eingliedern lassen würden. 

			Für die Druckfassung von not not a lecture: two commentaries für die Publikation SCORES#2 hatten Sara Manente und ich uns für eine visuelle Aufsplitterung des Textflusses in verschiedene Ebenen entschieden: den gehaltenen Vortrag, in der Live-Version ursprünglich mit einem Beamer projizierte Zitate zu einzelnen Negativbegriffen sowie wortetymologische Bestimmungen des Bedeutungsspektrums und der Entstehungsgeschichte einzelner Begriffe. Diese typographisch unterschiedenen Textteile wurden so miteinander verschränkt, dass sich ein heterogener Sprachteppich ergab, der von Abbildungen aus den performativen Responsen Manentes teils überlagert, teils ganz verdeckt wurde. Über die Positionierung und die Größe der Bilder bzw. ihre Bei-, Unter- oder Überordnung gegenüber dem Text entschied die Choreographin. Es war dies der Versuch, die Gefahr zu minimieren, dass Bilder von performativen Vorgängen im Publikationsformat die Funktion von Illustrationen übernehmen – in der Hoffnung, dass so auch der Text als ‚Sub-‘ oder ‚Kontext‘ der Bildebene lesbar würde.

			Im Format einer Dissertation und einer wissenschaftlichen Buchveröffentlichung ist es noch einmal problematischer, eine Strategie zu finden, die deutlich macht, dass die künstlerischen Responsen nicht illustrativ oder als untermauernde, beigeordnete Belege für die im Vordergrund stehenden theoretischen Ausführungen zu verstehen sind.256 Nach reiflicher Überlegung habe ich mich letztendlich dazu  entschieden, auf die faktische Integration der in der praktischen Recherche gesammelten Materialien in den Text selbst konsequenter Weise ganz zu verzichten. Ich behandle sie, wie in diesem Abschnitt geschehen, aus der Perspektive der methodologischen Herausforderung und des Widerstands, den sie meinen Überlegungen zu der Frage der Selbstreflexivität im Rahmen einer diskursanalytisch verfahrenden Tanzforschung, die sich einer selbstreflexiven Tanzpraxis gegenübersieht, geboten haben, jedoch ohne meine Lesarten der tanzwissenschaftlichen Begriffe des ‚Nicht-‘ im einzelnen auf sie zu stützen. Dies mag als einfacher Ausweg erscheinen, es geschieht aber vor allem in Reaktion auf die ausführlich diskutierte Problematik der Legitimation tanzwissenschaftlicher Aussagen über einen einfachen Gegenstandsbezug. Als Erfahrungsräume haben die Kollaborationen die Brisanz der Un/Möglichkeit einer auf den eigenen Diskurs gerichteten diskursanalytischen Forschungsperspektive permanent wach gehalten, und in dieser Hinsicht sind sie in jedem einzelnen theoretischen Gedankengang dieser Arbeit präsent. 
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			5. DISKURS-CHOREOGRAPHIEN: Zusammenfassung und Schluss

			Diese Studie ging von zwei Beobachtungen aus. Die erste betraf ein gehäuftes Auftreten ex negativo operierender Begriffe in tanzwissenschaftlichen Texten über Entwicklungen im zeitgenössischen europäischen Tanz seit den 1990er Jahren. Dieses wurde zum Anlass genommen, um anhand einer Analyse ausgewählter Publika­tionen und deren kontextueller sowie historischer Anbindung an tanz(wissenschafts)historische, institutionspolitische und interdisziplinäre Zusammenhänge nach der diskursiven Materialität und Produktivität dieser Terminologie und der mit ihr korrespondierenden Denk-Bewegungen zu fragen. 

			Die zweite Ausgangsbeobachtung betraf eine in der deutschsprachi­gen Tanzwissenschaft seit einigen Jahren kontinuierlich lauter werdende Forderung nach mehr disziplinärer Selbstreflexivität und einer ‚Selbstthematisierung des eigenen Standpunktes‘. Diese wurde insofern aufgegriffen, als die Frage nach Tanzwissenschaft als Diskurs­­analyse aus gegebenem Anlass neu gestellt wurde: nicht nur als Analyse der Ermöglichungsbedingungen, unter denen bestimmte Tanzformen zu einer bestimmten Zeit entstehen, wie dies frühere, als diskursanalytisch eingeordnete Ansätze mehrheitlich praktiziert haben,1 sondern als Analyse der Ermöglichungsbedingungen, die das Auftauchen bestimmter Tanzwissenschaftsformen zu einem gegebenen Zeitpunkt flankieren. 

			Auf den ersten Blick scheint es, dass diese beiden Beobachtungen das Projekt auf zwei unterschiedlichen Ebenen geprägt haben: Hat sich die erste in der Gegenstandsauswahl niedergeschlagen, beeinflusste die zweite vor allem die methodischen Überlegungen und Vorgehensweisen in der praktischen experimentellen Begleitrecherche. Bestand eine solche Ebenentrennung vielleicht noch zu Anfang der Forschungsarbeit, so hat sie sich mit ihrem Fortgang aus inhaltlichen und methodischen Gründen immer mehr aufgelöst. Es zeigte sich, dass die Denk-Bewegungen des ‚Nicht-‘ in der aktuellen Tanzwissenschaft mit der Frage der Diskursivität in ihren Analysen des zeitgenössischen Tanzes unmittelbar konfrontiert bzw. verwoben sind – weil im Tanz, so die tanzwissenschaftliche Diagnose, die vormals gezogene Trennung zwischen dem Diskursiven und dem Nicht-Diskursiven schon seit geraumer Zeit in Frage gestellt wird. Es zeigte sich aber auch, dass dieselben Denk-Bewegungen den von ihnen behandelten Phänomenen in der künstlerischen Praxis nicht einfach nur reflektierend nachsetzen, sondern dass sie selbst in hohem Maß diskurs-choreographisch produktiv sind. 

			Der Begriff ‚Diskurs-Choreographie‘ wurde in den vergangenen Kapiteln keineswegs systematisch zu einem Modell ausgearbeitet, sondern diente als ein initialer Denkanstoß und als Aufforderung, die Bedeutung von ‚Diskurs‘ und ‚Choreographie‘ für die aktuelle Tanzforschung und für ihr Verhältnis zum zeitgenössischen Tanz nicht vorschnell aus übernommenen Bestimmungen und Verwendungsweisen herzuleiten. 

			‚Choreographie‘ wurde als eine (An-)Ordnung verstanden, die eine Brücke zum ‚Diskurs‘ schlägt, und zwar nicht, weil sie gemäß einer eingeführten Denkrichtung der Tanzwissenschaft und nicht zuletzt aufgrund ihrer tanzhistorischen Entstehungsgeschichte aus der ‚Aufzeichnung‘ von Tänzen, mit Textualität und Vorschrift assoziiert ist. Vielmehr bietet sie aufgrund ihrer derzeit sowohl von ChoreographInnen als auch von Tanzwissen­schaftlerInnen herausgearbeiteten Gleichzeitigkeit von generativen und restriktiven Anteilen nicht nur Anschlussmöglichkeiten an den gleichfalls über seine Praktiken der Produktivität und Verknappung organisierten Diskurs. Sie berührt in genau dieser Weise auch die immer schon ideologisch zu nennenden, sich ihrerseits als Ein- und Ausschlusspraxis realisierenden Lokalisierungs­gesten und (Selbst-)Disziplinierungen, mittels derer Wissenschaft im Allgemeinen und Einzelwissenschaften im Besonderen sich zu einem bestimmten Zeitpunkt und in einem bestimmten Kontext „aus dem Wissen herausschäl[en]“.2 

			‚Diskurs‘ wurde demgegenüber nicht in der auch in der Tanzwissenschaft gebräuchlichen habermasianischen oder linguistischen Auslegung als ‚Sprechen über‘ einen diesem Sprechen vorgängigen Gegenstand verstanden, sondern vor dem Hintergrund der Beschäftigung mit der Theorie Michel Foucaults als eigenmächtiges und eigengesetzliches Artikulationsgeschehen betrachtet. Dieses verweist weder auf einen Sinn hinter den Dingen noch auf eine übergeordnete Diskursrationalität, und es kann auch nicht auf die sich in partikulären Absichten, Zielen und Strategien abprägende Handlungsmacht einzelner Akteure zurückgeführt werden.3 

			Nun sind die Schlussbemerkungen einer wissenschaftlichen Forschungsarbeit neben dem bereits erwähnten einführenden Forschungsüberblick der zweite Ort, an dem man von der Disziplin aufgefordert ist, die eigene Position – dieses Mal nicht vor dem Hintergrund der visionierten Fragestellungen und Ziele, sondern vor dem Hintergrund der hinzugewonnenen Erkenntnisse – im Kontext der weitläufigeren Topologie des umgebenden Wissensfeldes zu verorten, sich also als ForscherIn möglichst fundiert und konsistent aus dem Wissen ‚herauszuschälen‘. Dieses soll im Folgenden versucht werden, allerdings nicht, ohne auf den diskursanalytischen Zwiespalt hinzuweisen, den ein solches Format paradigmatisch hervortreten lässt. 

			Wenn diskursanalytisches Arbeiten radikal de-ontologisierend verfährt, und nicht nur gegenüber den je untersuchten Diskursen, sondern vor allem auch gegenüber sich selbst als Diskurs eine „Haltung des Misstrauens“4 einnimmt, ist fraglich, bis zu welchem Punkt man diese Selbstreflexivität methodisch treiben kann, ohne entweder auf eine Ästhetisierung der Forschung5 auszuweichen, also zugunsten eines wissenspoetischen Zugriffs auf einen Wahrheitsanspruch auch als ‚Wahrheitsanspruch‘ noch zu verzichten, oder aber für sich selbst den Status eines „Superdiskurses“6 zu reklamieren. 

			Die vorliegende Arbeit hat dieses Paradox ganz sicher nicht gelöst, jedoch versucht, sich aus drei Perspektiven mit ihm auseinander- und dabei ihm auszusetzen: 

			1. 	anhand der Auseinandersetzung mit der Frage nach 

				Tanzwissenschaft als Diskursanalyse, 

			2. 	anhand der diskursanalytischen Untersuchung eines 

				konkreten zeitgenössischen tanzwissenschaftlichen Diskurses, 

			3. 	anhand der Überlegung, welche Spielräume in beiden Fällen 

				für das Vorhaben einer Selbstthematisierung des eigenen 

				Standpunktes bestehen. 

			Wie aus der Betrachtung von Foucaults Diskursverständnis einerseits und Überlegungen zu den bestehenden Erwartungen und forschungspraktischen Anforderungen an eine diskursanalytische Tanzwissenschaft andererseits deutlich wurde, werfen die theoretischen Ansprüche der philosophischen Diskurstheorie für eine als technische Analysepraxis begriffene Diskursanalyse diverse Fragen und Probleme auf. Sie wurden am Ende von Abschnitt 2.2 bereits zu einem Fragenkatalog gebündelt. Auf diesen möchte ich nun abschließend in Bezug auf drei Aspekte zurückkommen. 

			Auch wenn keineswegs der Anspruch erhoben wird, dass die dort gestellten Fragen erschöpfend beantwortet worden wären, so hat die Realisierung des Forschungsvorhabens doch diverse der zunächst nur abstrakt benannten Konfliktpotentiale derart konkretisiert, dass aus dieser Erfahrung heraus umfassender zu ihnen Stellung bezogen werden kann.

			• Was genau bedeutet es für die tanzwissenschaftliche Diskursanalyse, wenn es nicht die rhetorischen Architekturen ‚hinter‘ Texten sind, die als Zeichen von etwas anderem behandelt werden, sondern die Materia­lität von Aussagen? 

			Es wurde in der Analyse des Tanz-Diskurses der Negation, Negati­vität und Absenz der Versuch unternommen, die tanzwissenschaftlichen Terminologien zunächst von der Sprachoberfläche der Publikationen her zu betrachten: Welche Begriffe werden gewählt? In welchen Kontexten und Diskursen existieren sie innerhalb und außerhalb der Tanzforschung, und wie verändert sich ihr Gebrauch bzw. ihre Funktion im Vergleich zu auf diese Weise ermittelten früheren Verwendungen oder alternativen Bezeichnungen? Gibt es wiederkehrende Aussagen? Welche Umdeutungen werden vorgenommen? 

			Das Wort ‚Umdeutung‘ zeigt schon, dass es bei diesem Vorgehen nicht möglich ist, rein an der Oberfläche zu verbleiben, wenn man darunter das völlige Ausbleiben jeglicher Ausdeutung versteht. Dennoch wurde versucht, bei der Analyse der vier Monographien weniger nach verborgenen Motivationen und personifizierten AutorInnen-Intentionen zu fragen als auf der Ebene des jeweiligen Sprechens/Schreibens die vollzogenen taktischen Manöver, die Referenzen, Abgrenzungen, Polemiken oder Schulterschlüsse als diskursive Ereignisse in einen Zusammenhang zu stellen, der sie als Aussagenfeld im Sinne einer Topologie von Aussagen über die einzelnen theoretischen Positionen hinaus verfügbar und lesbar macht. 

			Es bestand der Anspruch, die Produktivität der untersuchten Begrifflichkeit nicht über eine seitens der TheoretikerInnen vielleicht beabsichtigte Wirkung oder begründete Herleitung, sondern zuallererst in ihrer Wirksamkeit im Aufeinandertreffen mit anderen Äußerungen im selben Aussagenfeld zu beschreiben. Natürlich ist dies insofern eine Gratwanderung als man gegenüber jeglichen, in Bezug auf die disziplinäre Ebene von Denk-Bewegungen der Tanzwissenschaft herausgearbeiteten Regelmäßigkeiten leicht einwenden könnte, dass diskursrationalistisch von ‚der Tanzwissenschaft‘ als einer handelnden Diskursinstanz immer schon ausgegangen werden muss, um überhaupt solche Folgerungen anstellen zu können. Die Balance zwischen dem Auffinden von Regularitäten im Sprechen innerhalb disziplinärer Regeln und der Annahme einer disziplinären Diskursrationalität ist fein, aber entscheidend, und es wurde versucht, sie einzuhalten bzw. einzuüben. 

			• Was wäre unter den Vorzeichen eines Tanz-Diskurses, der nicht die „Verstrickung eines Lexikons und einer Erfahrung“7 ist, überhaupt das Wesen und der Status einer tanzwissenschaftlichen Aussage? 

			Wenn eine Aussage nicht das ist, was über einen Gegenstand gesagt wird, sondern wenn sie in der ihr eigenen Materialität als ein Ereignis in einem Feld von Aussagen verstanden werden soll, bedeutet das vor allem, dass tanzwissenschaftliche Theorien sich nicht über ihren Gegenstandsbezug begründen lassen. Diese Annahme kollidiert mit einer in der Tanzwissenschaft außerordentlich verbreiteten Denkfigur, nämlich der engen Verknüpfung ihres disziplinären Selbstbildes mit Eigenschaften, die sie jeweils ihrem Gegenstand zugeschrieben hat. Nur so lässt sich etwa auf der Basis eines Verständnisses von Tanz als ephemer, transitorisch und nicht-dokumentierbar vor dem Hintergrund eines bestimmten Wissensbegriffs eine für andere Wissenschaften vorbildliche bzw. sogar ‚erkenntnisleitende‘ Funktion von Tanzwissenschaft in Aussicht stellen. 

			Entfällt die ‚Gegenstandsadäquatheit‘, so ist das natürlich nicht gleichbedeutend mit der Aufforderung, die Singularität jedes einzelnen tänzerischen Untersuchungsgegenstands zu ignorieren oder gar zu leugnen. Allerdings ist der Tanzwissenschaft damit die Möglichkeit entzogen, etwaige methodologische und terminologische Reaktualisierungen ihrer Regeln allein darüber zu rechtfertigen, dass man seinem Gegenstand ‚gerecht‘ werden wolle, und damit die disziplinären und disziplinierenden Aspekte der ‚Spiele der eigenen Identität‘8 in den Hintergrund zu rücken.

			Wenn die Disziplin in Prozessen der Umschrift und Neuartikulation nicht etwa destabilisiert wird, sondern sich überhaupt erst realisiert und fortschreibt, muss sich gerade eine so junge Disziplin wie die Tanzwissenschaft mit der restriktiven und zugleich produktiven Funktion auseinandersetzen, die ihren eigenen Definitionen innewohnt. Jede Methodologie stellt nur eine von vielen gegebenen Optionen innerhalb des Feldes dar, unter dessen Möglichkeitsbedingungen und Einschränkungen sie sich realisiert, und sie gibt deshalb auch über viel mehr Aufschluss als nur über ihren jeweiligen Forschungsgegenstand. In diesem Sinne war es das Anliegen der vorliegenden Untersuchung, mittels der Analyse tanzwissenschaftlicher Aussagen – eines bestimmten Diskurses sowie zur Diskursivität als solcher – einen Beitrag zu der Frage zu leisten, was unter aktuellen disziplinären Bedingungen in der Tanzwissenschaft unter einem diskursanalytischen Forschungsansatz zu verstehen sein könnte. Ein solcher wird dabei keinesfalls als ein Modell formuliert und intendiert, sondern vielmehr reflektierend in einigen seiner wesentlichen Grundzüge und Problematiken anskizziert.

			• Wie ist damit umzugehen, dass sich mit dem Anspruch eines ‚queren Sprechens‘ womöglich zwar eine hehre politische Ambition, aber auch eine problematische Doppelmoral verbindet? 

			Wenn die vorliegende Arbeit von einem Tanz-Diskurs der Negation, Negativität und Absenz ausging, war sie selbst mit der oben beschriebenen Gegenstandsproblematik von Diskursanalyse konfrontiert. Der Diskurs ist auch bei Foucault letztlich „kein innerweltliches ontologisches ‚Objekt‘, sondern ein[] zu Forschungszwecken hypothetisch unterstellte[r] Strukturierungszusammenhang“.9 Folgt daraus nicht logischer Weise, dass auch der in dieser Arbeit nachgezeichnete Diskurs lediglich als eine diskursanalytische Hypothese existiert, dass sich die Analyse (und die sie durchführende Forscherin) somit ihren Gegenstand selbst geschaffen haben und dieser entsprechend keinerlei Realitätsanspruch besitzt? 

			Geht man davon aus, dass, zu Ludwik Flecks in der Einleitung zitierter Feststellung vom unauflöslichen Zusammenhang zwischen einem je bestimmten Wissen und je bestimmten Erkenntnismöglichkeiten zurückkehrend, der analytische Betrachter sich in das von ihm Betrachtete immer schon einschreibt, ist eine solche Frage schlicht tautologisch. Doch was, wenn nicht ein unhaltbares aufgeklärtes Sprechen über ‚falsche Wahrheiten‘, kann eine tanzwissenschaftliche Diskursanalyse, wie sie auf der Basis des hier entwickelten Diskursverständnisses möglich ist, dann überhaupt leisten? 

			Sie ist, so mein Fazit am Ende einer langen, intensiven Beschäftigung (und manchmal auch eines kräftezehrenden Ringens) mit den praktisch immer wieder uneinlösbaren Ansprüchen ihrer philosophischen Prämissen, in besonderer Weise geeignet, die ‚Selbstthematisierung des eigenen Standpunktes‘ als eine notwendige Übung erfahrbar zu machen – eine Übung, die etwas betrifft, was man eben deshalb üben muss, weil man es eigentlich gar nicht können kann.10 

			Wenn Diskursanalyse die (unmögliche) Arbeit ist, seine eigene Geschichte zu denken, so betrifft dies in der vorliegenden Arbeit nicht die Tanz-, sondern die Tanzwissenschaftsgeschichte, die ihrerseits gerade damit beschäftigt ist, das jüngste Kapitel Tanzgeschichte zu schreiben. Selbstverständlich war meine Position zu dem hier betrachteten Tanz-Diskurs von Anfang an nie die einer Außenstehenden. Auch wenn ich seinerzeit noch nicht in die Tanzwissenschaft als Disziplin involviert war, habe ich mich selbst in verschiedenen publizistischen Texten und mit einer ähnlich engagierten Verteidigungsgeste vor meines Erachtens unrechtmäßig als ‚tanzlos‘ apostrophierte Positionen im zeitgenössischen Tanz gestellt – ganz so wie die in der vorliegenden Arbeit diskutierten AutorInnen.11 

			Diskursanalytische Tanzforschung betrachtet die Bedingungen, unter denen sich ein bestimmter Gegenstand als Gegenstand tanzwissenschaftlicher Forschung zu einem bestimmten Moment konstituieren kann. Im vorliegenden Forschungszusammenhang wurde dieser Gegenstand als ein zeitgenössischer tanzwissenschaftlicher Diskurs bestimmt. Somit entspricht die Auseinandersetzung mit der Produktivität von Denk-Bewegungen der Negation, Negativität und Absenz für den zeitgenössischen Tanzdiskurs in gewisser Hinsicht dem Versuch, „unser eigenes Archiv zu beschreiben“, sich „möglichst weit dieser Positivität“,12 der man selbst gehorcht, anzunähern. Die ‚Selbstthematisierung des eigenen Standpunktes‘ ist dabei nicht zu verstehen als eine erreichte oder erreichbare Leistung, sondern als stets neu zu formulierender, zu behauptender (und stets neu scheiternder) Anspruch. 

			Die Kategorie der Zeitgenossenschaft bedeutet in diesem Zusammenhang für den ‚zeitgenössischen Tanz-Diskurs‘ der Tanzwissenschaft mehr als eine Verortung im Hier und Jetzt. Wenn die ‚zeitgenössische Tanzforschung‘ als Diskurs eine eigene Aufteilung des Sinnlichen generiert, die als Auf-Teilung reguliert, was in ihr einen Platz findet und was aus ihr ausgeschlossen bleibt, wenn sie also vorgibt, was unter disziplinären Gesichtspunkten jeweils Tanz und was nicht Tanz oder gar Nicht-Tanz ist, dann mischen sich in ihr, ganz so wie in dem ambivalenten Begriff ‚zeitgenössischer Tanz‘, ästhetische und historische Ansprüche. 

			Letztlich wäre Claudia Jeschkes Diktum „Die Tanzforschung gibt es nicht.“13 von hier aus neu zu denken: Es gibt ‚die Tanzforschung‘ als Disziplin, und gerade deshalb gehört das Repertoire ihrer Diskurs-Choreographien hier und jetzt zu ihren eigenen vordringlichen Untersuchungsgegenständen. 
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