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1. Einleitung

Der Macho als «sich [libertrieben] mannlich gebender Mann» ' scheint das Epitom viriler
Mannlichkeit zu sein. Was passiert aber, wenn der Macho plétzlich von einer Frau verkorpert
wird? Kann sich eine Frau eine mannliche Leiblichkeit aneignen? Was bezeichnen die
Adjektive <mannlich> oder «weiblich> dann tberhaupt noch? Diesen Fragen soll exemplarisch
anhand einer Tanzperformance aus einer theater- und tanzwissenschaftlichen Perspektive
nachgespurt werden.

Den Anstoss fur die methodischen Uberlegungen dieser Arbeit gab mir die
Auseinandersetzung mit der Leibtheorie Maurice Merleau-Pontys im Rahmen des Seminars
Ekstase in Tanz und Bild, angeleitet von Prof. Dr. Christina Thurner. Meine Mitreferentinnen
und ich hatten eine Sitzung zum Thema Ekstase im zeitgendssischen Tanz vorzubereiten.
Dabei machten wir den Vorschlag, um differenzierter Uber Tanz und Ekstase sprechen zu
kdnnen, den Leibbegriff nach Merleau-Ponty ins Feld zu fihren. Dies war in Bezug auf Ekstase
besonders aufschlussreich, da Merleau-Ponty nicht von einem Koérper ausgeht, welcher klar
von seiner Umwelt abgetrennt werden kann, sondern den Leib als latenten Teil der eigenen
«Umwelt> begreift.? Dabei werden die vermeintlich klaren Grenzen des Koérpers unscharf.
Diese Unscharfe von «Kdrper und <Nicht-Kérper konnten wir auch im Sprechen Uber Ekstase
feststellen. Als Lektlregrundlage daflir dienten uns Ausschnitte der Monografie Am Rande der
Kérper — Inventuren des Unabgeschlossenen im zeitgendéssischen Tanz von Susanne
Foellmer. Darin erlautert Foellmer im ersten Kapitel die Problematik des Cartesianischen
Dualismus und elaboriert den phdnomenologischen Leibbegriff Merleau-Pontys in Bezug auf
Theater und Tanz.?

Der betrachtete Gegenstand dieser Bachelorarbeit ist nun weniger ekstatisch, dafiir aber
genauso zeitgendssisch. Ich widme mich der Tanzperformance Macho Dancer von Eisa
Jocson, welche 2013 zur Urauffilhrung kam.* Ich selbst hatte die Méglichkeit eine Auffiihrung
des Stiicks im Rahmen des Festivals Tanz in Bern 2018 zu besuchen.® Da das Festival vom
Seminar Einftihrung in die Geschlechterforschung (geleitet von Dr. Fabienne Amlinger)
begleitet wurde, konnte ich Macho Dancer auch im Feld der Genderstudies verorten. Dies
erlaubte mir einen neuen theoretischen Zugang neben meiner vertrauten tanz- und
theaterwissenschaftlichen Perspektive. Mit Bezug auf den Seminarinhalt ergaben sich in der
Diskussion des  Sticks insbesondere konstruktivistische oder intersektionale
Interpretationsansatze.

Aus einer leibphdnomenologischen Richtung an das Stick heranzutreten, liegt dabei naher
als zuerst angenommen. Das Leibverstandnis nach Maurice Merleau-Ponty wird
beispielsweise in der Sex-Gender-Debatte als Alternative zur starren Dualitat des
Begriffspaares Sex / Gender aufgegriffen.® An einer phdnomenologischen Perspektive fiir

' Duden: Macho, https://www.duden.de/node/92101/revision/92137, 25.05.20.

2 Vgl. Foellmer, Susanne: Am Rande der Korper. Inventuren des Unabgeschlossenen im
zeitgendssischen Tanz. Bielefeld 2009, S. 46.

3 Vgl. Foellmer 2009, S. 40-61.

4 Vgl. Jocscon, Eisa: 2013 Macho Dancer. https://eisajocson.wordpress.com/works/macho-dancer/,
04.03.20.

5 «Macho Dancer & Corponomy — A Performance Lecture» von Eisa Jocson. Choreografie: Eisa Jocson,
Brussel, Beursschouwburg, Premiere: 24.04.2013, besuchte Vorstellung: 05.11.18.

6 Vgl. bspw. Jakobs, Monika: Leib konstruiert Geschlecht. Uberlegungen zur These Gesa Lindemanns
und zum Konstruktivismus in der Gender-Debatte. In: Bowald, Béatrice u.a. (Hg): KorperSinnE.
Kdrper im Spannungsfeld von Diskurs und Erfahrung. Bern und Wettingen 2002, S. 134-153.



diese Arbeit reizt mich zudem die mdgliche Dynamisierung des Leibes und seiner Grenzen
hinsichtlich seiner Wahrnehmung und den damit verbundenen Diskursen. Die Buhnenpersona
Eisa Jocsons soll als Nexus von Leib und Gender betrachtet werden. Da Tanz im
ontologischen wie metaphorischen Sinne Kérper zu bewegen vermag, méchte ich diese
Bewegung / dieses Bewegtwerden auch auf philosophischer Ebene untersuchen. Dies soll
unter anderem beinhalten, dass Gender und Leib nicht nur als etwas in Bewegung betrachtet
werden, sondern dass diese Begriffe auch in ihrer BeDeutung bewegt werden. Gender soll
dabei als Kategorie genutzt werden, um Strukturen und starre Dichotomien aufzudecken und
zu hinterfragen.

Im ersten Kapitel meiner Arbeit stelle ich die Leibtheorie Merleau-Pontys vor und erlautere die
zentralen Begrifflichkeiten flr den vorliegenden Artikel. Als Grundlage beziehe ich mich hierflr
auf Phanomenologie der Wahrnehmung und Das Sichtbare und das Unsichtbare von Maurice
Merleau-Ponty.” Im zweiten Kapitel werde ich eine leibphdnomenologische Auffiihrungs-
analyse der Tanzperformance Macho Dancer von Eisa Jocson prasentieren. Dabei soll stets
mitgedacht werden, welche Eigenheiten von «<Leiblichkeit> sich als <eibliche> Lesart(en) auf
Macho Dancer anwenden lassen. Daran anschliessend untersuche ich, in welchem Verhaltnis
die analysierte Auffihrung und insbesondere Jocsons Bihnenpersona zu einer leiblichen
Theorie von Gender steht. Dabei soll auch etwas genauer auf <Macho Dancing» als Tanzgenre
eingegangen werden.

Fir meine Arbeit gehe ich von folgenden Fragestellungen aus: Wie verhalt sich die
BlUhnenpersona in Eisa Jocsons Macho Dancer zum Leib aus phanomenologischer
Perspektive und damit der leiblichen Wahrnehmung der Zuschauenden? und Welche Lesarten
eroffnet die Lektlire der Blhnenpersona in ihrer Leiblichkeit und wo steht diese im Feld von
<Leiblichkeit> und «Genden?

2. Leib und Fleisch nach Maurice Merleau-Ponty

Fir die an diesen Teil anschliessende leibphdnomenologische Auffiihrungsanalyse von Eisa
Jocsons Macho Dancer sollen insbesondere zwei Begriffe — und die damit verbundenen
Konzepte — von Maurice Merleau-Ponty untersucht werden. Der erste Begriff ist der des
Leibes. Daflr wird grésstenteils von der Phdnomenologie der Wahrnehmung ausgegangen,
welche 1945 in franzosischer Sprache und 1966 erstmals in deutscher Ubersetzung
erschienen ist.® In seinem Spatwerk erarbeitet Merleau-Ponty zudem den Begriff des
Fleisches (chair). Dieser bildet den zweiten Begriff der Untersuchung.

21. Leib

Als Erstes soll nun genauer darauf eingegangen werden, was mit Leib gemeint ist und was die
Implikationen des Begriffs fur die folgende Auffihrungsanalyse bedeuten. Dabei soll der
chiastische Leib als Erweiterung des Wahrnehmungs- und Ausdrucksleibs gedacht werden.

" Vgl. Merleau-Ponty, Maurice: Phanomenologie der Wahrnehmung. Berlin 1974 [1966]; ausserdem
Merleau-Ponty, Maurice: Das Sichtbare und das Unsichtbare. Minchen 1986 (= Ubergange, Bd. 13).
8 Vgl. Merleau-Ponty 1974 [1966].



Fir die Auffihrungsanalyse sollen die friihe und spate Theoriebildung Merleau-Pontys als sich
erganzend verstanden werden, um im Verlaufe der Auffihrungsanalyse ihre Ergiebigkeit als
Tool derer zu Gberprifen.

Die Theologin Monika Jakobs schreibt Uber die Begriffe Leib und Kérper aus einer
sprachhistorischen Perspektive, dass «Leib [...] mit Sinnlichkeit, Emotionalitdt und
Authentizitat assoziiert [wird]».® Kérper hingegen als «<etwas Entmachtigtes, Kontrolliertes,
professionell Gemanagtes» [...], typischer Ausdruck einer verdinglichten Welt»'° verstanden
werde. Auch bei Maurice Merleau-Ponty kommt es zu dieser Unterscheidung. Spricht Merleau-
Ponty Uber den Leib, unterscheidet er zwischen «phanomenale[m] Leib und objektive[m]
Korper», welcher «mein Leib aufs Mal [...] ist»." So sind Leib als <Sinnliches> und Kérper als
Verdinglichtes> beide im Begriff des Leibes angelegt.'

Abschliessend zu erklaren, was mit diesem Leib nun gemeint ist, scheint aber bereits von
vornherein nicht machbar. Die Problematik, die sich stellt, wenn man sich mit dem Leibbegriff
nach Maurice Merleau-Ponty auseinandersetzt, erlautert der Kunstwissenschaftler Stefan
Kristensen wie folgt:

Maurice Merleau-Pontys Begriff des Leibes erschépfend zu definieren ware eine Sache
der Unmdglichkeit; seine Phanomenologie kann geradezu als lebenslanges Unterfangen
gelten, den Sinn von Leiblichkeit stets neu zu umkreisen und von dieser nicht
objektivierbaren Leerstelle, die das Wort «Leib> benennt, her zu denken.

Wie Kristensen erlautert, scheint der Leibbegriff ohne fixierbaren Kern zu sein. Dem begegnet
diese Arbeit, indem sie in heuristischer, aber dennoch kritischer Manier — ausgehend von
Merleau-Ponty — einen eigenen Leibbegriff konturiert, welcher als erkenntnisbringendes
Werkzeug im Zuge der Auffihrungsanalyse verwendet werden kann. Es soll also durchaus
fragmentarisch und nicht abschliessend aus Phdnomenologie der Wahrnehmung und Das
Sichtbare und das Unsichtbare ein Begriff des Leibes herausdestilliert werden, welcher durch
den impliziten Blick auf die Auffihrungssituation bedingt ist.

Merleau-Ponty zufolge ist Welt Gberhaupt erst Uber / durch den Leib mdglich: «Der Leib ist in
der Welt wie das Herz im Organismus; er ist es, der alles sichtbare Schauspiel unaufhérlich
am Leben erhalt, [...] mit ihm ein einziges System bildend.»' Weder die Welt noch der Leib
kdnnen also unabhangig voneinander existieren — metaphorisch gesprochen: Ein Organismus
ohne Herz ist kein Organismus mehr, sondern lediglich tote Materie. Die vermeintliche
Verquickung als System aus Welt und Leib bedeutet aber nicht, dass die Welt Gberhaupt nur
existiert, weil sie vom Leib durch die Wahrnehmung hergestellt wird. Dies legt Merleau-Ponty

9 Jakobs, Monika: Einleitung. Korper/Leib. In: KérperSinnE. Korper im Spannungsfeld von Diskurs und
Erfahrung. Bern u. Wettingen 2002, S. 11-17, hier S. 12.

10 Jakobs 2002, S. 12.

" Merleau-Ponty 1986, S. 179.

2 In Phdnomenologie der Wahrnehmung und Das Sichtbare und das Unsichtbare spricht Merleau-
Ponty jeweils dezidiert von <meinem> Leib. Siehe auch: Hiltmann, Gabriele: Geschlechterschemata.
Von der Auseinandersetzung mit philosophischen Konzeptionen zu einem neuen Ansatz des
Verhéltnisses der Geschlechter. In: Bowald, Béatrice u.a. (Hg.): KoérperSinnE. Koérper im
Spannungsfeld von Diskurs und Erfahrung. Bern u. Wettingen, S. 50-51.

3 Kristensen, Stefan: Maurice Merleau-Ponty |. Kérperschema und leibliche Subjektivitat. In: Alloa,
Emmanuel u.a. (Hg.): Leiblichkeit. Geschichte und Aktualitat eines Konzepts. Tubingen 2012, S 23—
36, hier S. 23.

4 Merleau-Ponty 1974 [1966], S. 239.



beispielhaft an der Wahrnehmung eines Wiirfels dar. So seien die Seiten des Wirfels «keine
Projektionen, sondern eben Seiten».'

Der Wirfel wird also nicht vom Blick (des Leibes) Uber seine Perspektiven hergestellt oder
projiziert, «<sondern der Wiirfel ist je schon da, vor mir liegend, und enthtillt sich selbst in diesen
Perspektiven».'® Die Wahrnehmung des Wiirfels und der Wiirfel an sich sind nicht zu trennen.
Es wird deutlich, dass es kein Objekt unserer Wahrnehmung gibt, welches unabhangig vom
Leib existiert oder ausschliesslich durch den / im Leib existiert. Diese Abhangigkeit kann
umgekehrt auch vom Leib her gedacht werden. Der Leib entwirft sich durch die Wahrnehmung
eines Objekts, wenn sich «die Synthese des Gegenstandes im Durchgang durch die Synthese
des eigenen Leibes [vollzieht], als deren Korrelat und Entsprechung»."”

Diese gegenseitige Abhangigkeit beschreibt auch die Philosophin Gabriele Hiltmann in Bezug
auf das Aufeinandertreffen von zwei Leibern. Merleau-Ponty zufolge, schreibt Hiltmann, seien
diese «immer schon wechselseitig verfugt. Weder ich noch die andere Person kdnnen als
Ausgangspunkt gesetzt werden».'® Es kommt zu einer Aufldsung der Dualitat von eigenem
Leib und vermeintlich Anderem. Auf das Verhaltnis von Eigenleib und Fremdleib soll im
nachsten Teil unter Einbezug von Fleisch und Gender genauer eingegangen werden.

Zum Verhaltnis von Ding und Leib schreibt Merleau-Ponty weiter: «Ding und Welt sind mir
gegeben mit den Teilen meines Leibes, nicht dank einer <natlirlichen Geometrie», sondern in
lebendiger Verknlpfung, vergleichbar oder vielmehr identisch mit der, die zwischen den Teilen
meines Leibes selbst herrscht.» '

Die «lebendige [...] Verknipfung [...] zwischen den Teilen meines Leibes» beschreibt Merleau-
Ponty als Variation von «dusserer Wahrnehmung» und der «Wahrnehmung des eigenen
Leibes».?° Diese bilden «zwei Seiten ein und desselben Aktes».?' Fiir diese Doppelheit als
Verknupfung zwischen Ding und Welt und ausserer Wahrnehmung und Wahrnehmung des
eigenen Leibes scheint besonders die Lebendigkeit / Bewegtheit und ihre Beschaffenheit als
Akt / Prozess bemerkenswert. Dieser dynamische Anteil der Wahrnehmung wird auch
ersichtlich, wenn die Bewegung der Wahrnehmung hervorgehoben wird. So enthillt sich der
Wiirfel in seiner Betrachtung erst in der eigenen Bewegung / der Bewegung des Leibes — das
raumliche Umkreisen des Wirfels. Diese Enthiillung ergibt sich aus den Perspektiven, welche
als Leib (innerhalb des Raumes) eingenommen werden.??

Perspektivitat und Leiblichkeit sind zwei Aspekte der Wahrnehmung, welche besonders in
Bezug auf die Auffihrung genauer untersucht werden missen. Die Abhangigkeit von
Perspektive und Leib beschreibt Merleau-Ponty im ersten Teil von Ph&nomenologie der
Wahrnehmung genauer: «Meinen Leib, der mein Gesichtspunkt fur die Welt ist, betrachte ich
als einen unter den Gegensténden dieser Welt.»* Der Leib ist also sowohl <Leib> als auch
«Gegenstand>, <Leib> als auch <Kérper,, und geht — wie oben erwahnt — durch die
Wahrnehmung von / mit Gegenstanden eine lebendige Verknlpfung ein. Diese doppelte
Verfasstheit des Leibes, welche Merleau-Ponty auch als sein «zweiblattriges Wesen»

S Merleau-Ponty 1974 [1966], S. 241.

6 Merleau-Ponty 1974 [1966], S. 241.

7 Merleau-Ponty 1974 [1966], S. 241.

'8 Hiltmann 2002, S. 50.

9 Merleau-Ponty 1974 [1966], S. 241.

20 Merleau-Ponty 1974 [1966], S. 241.

21 Merleau-Ponty 1974 [1966], S. 241.

22 \/gl. Merleau-Ponty 1974 [1966], S. 240-241.
2 Merleau-Ponty 1974 [1966], S. 95.



beschriebt, verdeutlicht, dass der Leib wahrnimmt und zugleich wahrgenommen wird.?* Und
dadurch kann der Leib sich «auch der sinnlichen Welt selbst mitteilen».?

Der eigene Leib wird aber in der Wahrnehmung wortwértlich nicht aus den Augen verloren. Er
selbst wird als sichtbarer Gegenstand unter anderen «umgebenden Gegenstande[n] zum
Horizont»?* des Wahrgenommenen. Damit scheint das Sehen als Wahrnehmung immer an
den Leib gebunden, da einerseits der Leib den Horizont des Gesehenen liefert und
andererseits der Leib sich im Prozess des Sehens (als Wahrnehmung) synthetisiert. Dem
Sehen haftet immer bereits der Leib an — «als wirde meine Sicht auf die Welt von einem
bestimmten Punkt der Welt aus entstehen».?’

Wie verhalt sich nun der Begriff des Leibes nach Merleau-Ponty zur Auffuhrungssituation?
Oder inwiefern sind die bereits erarbeiteten Merkmale von <Leib> fir die Auffihrungsanalyse
eines Buhnentanzstlcks ertragreich?

Wie bereits erwahnt, scheinen hierbei besonders die Perspektivitdt und die Bewegung
interessant, welche die leibliche Wahrnehmung nach Merleau-Ponty mitkonstituieren. Wird der
tanzende Korper als «Objekt der Wahrnehmung»> verstanden, werden neben dem Leib auch
der Bihnenraum und der umliegende Publikumsraum zum Horizont der Wahrnehmung. Die
Perspektivitat des Tanzes, welche durch die eigene Leiblichkeit erfahrbar wird, ist — mit Blick
auf die Auffihrung von Macho Dancer — meist durch den Sitzplatz im Publikum gegeben. Da
dieser statisch ist, kommt es auf Seiten des eigenen Leibes lediglich zu einer Bewegung des
leiblichen Blickes, welcher dem tanzenden Korper folgt. Werden aus einer relativierenden
Sicht aber das raumliche Verhaltnis des eigenen Leibes und des tanzenden Korpers
zusammengedacht, findet eine eigenleibliche Bewegung relativ zum tanzenden Korper statt.
Auf den tanzenden Korper Iasst sich Merleau-Pontys Beispiel des Wiirfels sehr gut Gbertragen.
Der tanzende Korper kann in (s)einer (doppelten) Bewegung als <sich enthillend> und «sich
verhillend> verstanden werden. Dieses Wechselspiel erklart sich darliber, dass der tanzende
Kdrper selbst zum Horizont des Gesehenen wird. Einzelne Kérperpartien verhdillen sich in der
Abwendung von meinem Blick und andere enthiillen sich, indem mein Blick sich auf diese
fokussiert. Diese Ver- und Enthillung wird zuséatzlich durch szenische Mittel wie Bihnennebel
oder die Lichtsituation befeuert. Neben der Perspektive, welche die Zuschauenden auf die
Agierenden einnehmen, kdnnen zudem die Perspektiven und Blicke innerhalb des Publikums
oder der Blick der Agierenden auf die Zuschauenden ins Auge gefasst werden. Da der Korper
der Agierenden selbst belebt ist, drangt sich seine Leiblichkeit auf. Es reicht nicht mehr aus,
den tanzenden Korper lediglich als teilnahmsloses Objekt zu lesen. Es entsteht in gewissem
Masse ein «eiblicher Uberschuss, welcher durch eine statisch-gleichbleibende Idee von
«Kdrper als Objekty nicht ausreichend beschrieben werden kann.

Wie bereits erlautert, haftet dem Sehen als Wahrnehmung immer bereits der Leib an. Gemass
dem Kulturphilosophen Emmanuel Alloa weise das Sehen nach Merleau-Ponty insofern «eine
narzisstische Ordnung auf, als der Sehende niemals anderes als den Stoff sieht, aus dem er
selbst gemacht ist».? Mit Stoff verweist Alloa auf den Begriff des Fleisches, welcher im
folgenden Teil besprochen werden soll.

24V/gl. Merleau-Ponty 1986, S. 180.

25 Merleau-Ponty 1974 [1966], S. 242.

26 Merleau-Ponty 1974 [1966], S. 91-92.

27 Merleau-Ponty 1986, S. 22.

28 Alloa, Emmanuel: Maurice Merleau-Ponty Il. Fleisch und Differenz. In: Ders. u.a. (Hg.): Leiblichkeit.
Geschichte und Aktualitat eines Konzepts. Tubingen 2012, S. 37-51, hier S. 40.
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2.2. Gender, Fleisch und Chiasmus

In diesem Teil wird nun genauer auf eine Moéglichkeit eingegangen, wie sich Fleisch und
Gender zusammen denken lassen. Gabriele Hiltmann verbindet in ihrer Publikation
Geschlechterschemata die Begriffe Leib, Gender und Fleisch (chair). ?° In einer
Zusammenfuhrung von Geschlechtlichkeit und Leiblichkeit schlagt Hiltmann in Abkehr vom
Paradigma «Kédrper versus Geist oder Seele»*® vor, das Verhaltnis der Geschlechter als ein
chiastisches zu sehen. Der Chiasmus ist ein Begriff, den Merleau-Ponty in Das Sichtbare und
das Unsichtbare einfihrt, um die Verschrankung von Leib und Welf, von eigenem und
fremdem Leib und sichtbarem und sehendem Leib zu beschreiben. Die Betitelung des
dazugehorigen Kapitels (Die Verflechtung — Der Chiasmus) legt nahe, dass diese
Verschrankung sowohl als Chiasmus wie auch als Verflechtung verstanden werden kann.®'
Am Beispiel des beriUhrend-beriihrten Handepaares erlautert Hiltmann die chiastische
Bewegung: Die rechte Hand, welche als berthrende ihr Beruhrt-Werden ablegt, geht mit der
linken Hand eine vermeintlich zwiespaltige Paarung ein: «lhre Paarbeziehung ist weder
komplementar noch gegenséatzlich, vielmehr differenzierend-iibergreifend.»*? Es handelt sich
also nicht um ein komplementar oder gegensatzliches Verhaltnis, wie beispielsweise von
Descartes bezlglich der Substanzen Geist und Materie beschrieben, welches hierarchisch
geordnet werden kann.®® Die beiden Hande bedingen sich in ihrem Beriihrt-Werden und
Berthren Ubergreifend gegenseitig. Nichtsdestotrotz kippt das berihrende Moment in ein
berlhrtes und es gelingt nicht, beide Wahrnehmungen auf einmal mit nur einer Hand
auszufuhren. Das Verhaltnis der beiden Hande ist gewissermassen ein bewegtes.

Wie oben bereits in Bezug auf Phdnomenologie der Wahrnehmung beschrieben, befindet sich
auch der wahrnehmende Leib insgesamt in Bewegung. Ein Beispiel hierfur ist das
Aufeinandertreffen des eigenen Leibes mit einem anderen. So «umschlingt [mein Leib] einen
anderen Leib, indem er sich sorgféltig und ganzlich auf ihn einlaRt».> Der andere Leib wird
dem eigenen Leib in der Wahrnehmung wortwortlich einverleibt. Wie von Alloa und Merleau-
Ponty bereits erlautert, wird der andere Leib durch die Synthese des eigenen Leibes generiert.
Der andere Leib wird durch den eigenen Stoff erfahrbar. Dieses von Hiltmann durchaus
treffend als «erotische Begegnung mit der anderen Person» beschriebene Ereignis, erdffnet
in einer wiederum chiastischen Manier «einen gemeinsam-verschiedenen Raum der
Sprache».® Diesen Raum der Sprache fasst Hiltmann als Gewebe auf, um dieses mit dem
Begriff des Fleisches zu verbinden:

Das Gewebe, welches sich im kontrastiv-differenzierenden Geschehen der sinnlichen —im
doppelten Sinn des Wortes von erotisch sowie mit den Sinnesorganen — Begegnung zweier
Personen und ihrer gemeinsam-verschiedenen Sprache und Welt entwickelt, nennt
Merleau-Ponty «chair .

29 V/gl. Hiltmann 2002, S. 39-63.

30 Hiltmann 2002, S. 39.

31 Vgl. Merleau-Ponty 1986, S. 172.

32 Hiltmann 2002, S. 52.

3 Vgl. Descartes, René: Sechste Meditation. Uber die Natur des Menschlichen Geistes: daR er
bekannter ist als der Kdrper. In: Ders.: Meditationen Uber die erste Philosophie. Hg. v. Christian
Wohlers. Hamburg 2009, S. 79-97.

34 Merleau-Ponty 1986, S. 188—189.

35 Hiltmann 2002, S. 54.

36 Hiltmann 2002, S. 55.
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Hiltmann spricht in ihrer Exegese von Fleisch als kontrastiv-differenzierend und gemeinsam-
verschieden, welches sich zwischen Sprache und Welt und der Begegnung zweier Personen
ergebe. Dadurch wird ein Verhaltnis verdeutlicht, welches der Medien- und Kulturtheoretiker
Stephan Glnzel als Unentschiedenheitsfigur benennt. Henri Lefebvre, so Glnzel, kritisiere
diese Figur bei Merleau-Pontys Fleisch als <antidialektischy.*” Merleau-Ponty geht nicht mehr
wie etwa Descartes von einem Dualismus aus, welcher das Verhaltnis Leib und Welt
charakterisiert, sondern Uberspannt und verbindet dieses mit dem Begriff des Fleisches. Eine
ebensolche Verschlingung beschreibt Merleau-Ponty, wenn er das Verhaltnis von sichtbarem
und sehendem Leib als «wechselseitiges Eingelassensein und Verflochtensein des einen ins
andere» ® umschreibt. Dieses Verhéltnis ist wiederum in Bezug auf die Verbindung des
berlUhrend-berihrten Handepaares zu verstehen. Ginzel zufolge sei Fleisch «[d]ie mit
Abstand einflussreichste Konzeption Merleau-Pontys».*® Dies hat dazu gefiihrt, dass der
Begriff von den unterschiedlichsten Disziplinen aufgegriffen wurde, so beispielsweise von der
Filmwissenschaft, der Politikwissenschaft oder der Psychologie. Gerade deshalb kam es, so
Glnzel, zu einer grossen Variation, was unter Fleisch zu verstehen sei und wie der Begriff
ausgelegt werden kann.*

Eine Auslegung, welche fir die spatere Auffihrungsanalyse bedeutend sein wird, ist diejenige
von Emmanuel Alloa. Alloa fasst Fleisch als «virtuelle Struktur [...], die mit den
Verleiblichungsprozessen nicht verwechselt werden darf».*' Es ist also eine unsichtbare, aber
doch vorhandene Struktur, welche nicht dasselbe ist wie die leibliche Wahrnehmung. Dennoch
ist Fleisch mit der leiblichen Wahrnehmung verbunden: «[Die virtuelle Struktur] geht [den
Wahrnehmungen] nicht voraus und steht nicht Gber ihnen, sondern ist gleichsam das Element,
in denen sie sich vollziehen.» ** Fleisch scheint also in gewisser Weise der leiblichen
Wahrnehmung eine Struktur zu geben. Damit ist Fleisch das «Medium» oder die «Textur»
zwischen den Dingen.** Es benennt eine phanomenologische Struktur von Sinn und
Sinnlichkeit.

Gabriele Hiltmann nimmt Fleisch, Merleau-Ponty folgend, als «hyperdialektisch» * an.
<Hyperdialektisch> bedeute, dass die dialektische Bewegung der Wahrnehmung als Hin-und-
Her, Vor-und-Zurtick von Leib und <Anderem> kein Ende findet. So schreibt Hiltmann zur
Denkfigur des Chiasmus, dass Merleau-Ponty diese in Abgrenzung zu G. W. F. Hegels
Dialektik als «sich im Geschehen gestaltende[s] Schema einer unabgeschlossenen Bewegung
im Spannungsfeld von «weder eins noch zwei>»*® versteht. Fleisch kann also nicht als
statische, bereits vorhandene Struktur gedacht werden. Mit der Wahrnehmung scheint auch
Fleisch in stetiger Bewegung zu bleiben und sich im Vollzug der Wahrnehmung erst zu
gestalten. Dies bedeutet somit auch, dass sich je nach Kontext und Leiblichkeit eine andere
Fleischlichkeit ausbildet.

37 Vgl. Glnzel, Stephan: Zur Rezeption von Merleau-Pontys Raumbegriff in Asthetik, Film-, Gender-
und Wahrnehmungstheorie, Philosophie, Psychologie und Psychoanalyse sowie Kultur-, Medien-,
Politik-, und Sozialwissenschaften. Ein Literaturbericht. In: Lembeck, Karl-Heinz u. Orth, Ernst
Wolfgang (Hg.): Phanomenologische Forschungen 2004. Hamburg 2004, S. 253-315, hier S. 255.

38 Merleau-Ponty 1986, S. 182.

39 Glinzel 2004, S. 255.

40 \V/gl. Glinzel 2004, S. 255.

41 Alloa 2012, S. 49.

42 Alloa 2012, S. 49.

43Vgl. Alloa 2012, S. 49-50.

44 Merleau-Ponty 1986, S. 128.

45 Hiltmann 2002, S. 56.
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Das «Spannungsfeld von (weder eins noch zweir» verdeutlicht Merleau-Pontys Begriff des
écart. Als deutsche Ubersetzung lasst sich écart / écartement, Emmanuel Alloa folgend, als
«Verrdumlichung — die Einrichtung eines Zwischenraums» “¢ verstehen. Dazu gelange
Merleau-Ponty Gber Ferdinand de Saussures Zeichentheorie, welche vorschlage, dass «Sinn
[...] nicht in uns oder den Dingen [entsteht], sondern gleichsam an ihren Randern».*’ Sinn
(und damit auch Sinnlichkeit) generiert also einen eigenen Raum als Zwischenraum. Dieser
Zwischenraum verdeutliche wiederum «das jeder Person eigentiimliche <étre au monde» [In-
der-Welt-Sein] als «écart> der uns allen gemeinsamen Welt».*® Das je spezifische «In-der-Welt-
Sein> ergibt sich also nicht im Leib, sondern erst im Austausch mit der Welt. Dazu schreibt
Hiltmann:

Die <écarts) jeder Person sind ihr eigen und zugleich eréffnet sich damit ein zwiefaltiger
Raum der Gemeinsamkeit, in dem wir das Erleben einer anderen Person spuren kdnnen
und zusammen oder im Widerstreit mit ihr auf die uns dadurch gegebene gemeinsam-
verschiedene (Aussen-)Welt und Sozietat zugreifen kdnnen.*®

Es besteht also die Mdglichkeit einer gemeinsam geteilten leiblichen Erfahrung der Welt tber
den entstehenden écart als Zwischenraum. Wahrnehmungen wie auch das Erleben an sich
werden Uber einen Zwischenraum verhandelbar. Gerade im Hinblick auf die
Auffuhrungssituation scheinen Parallelen zwischen dem Raum der AuffiUhrung und dem écart
als zwiefaltiger Raum der Gemeinsamkeit aufzutauchen. In einer Auffiuhrung bildet sich eine
Gemeinsamkeit Uber die zeitliche und értliche Prasenz von Agierenden und Zuschauenden.
Dies soll im folgenden Abschnitt genauer analysiert werden. Nichtsdestotrotz ist der écart ein
Raum, in dem Differenzen ausgehandelt werden, dieser also sowohl von leiblichen
Gemeinsamkeiten wie Unterschieden gepragt ist. Dies verdeutlicht die Historikerin Alexandra
Binnenkade, wenn sie davon spricht, dass gerade «Unterschiede in Grdsse, Hautfarbe,
Geschlecht einen Unterschied fiir das In-der-Welt-Sein von Menschen»® machen. Wie etwas
wahrgenommen wird und wie die Welt erfahren werden kann, wird also nachhaltig von unserer
eigenen Leiblichkeit bedingt. Dies relativiert die eigene leibliche Erfahrung und macht eine
immer gleiche Wahrnehmung von etwas uber unterschiedliche Leiber und Leiblichkeiten
unmoglich oder zumindest sehr unwahrscheinlich.

Uber den écart gelangt Hiltmann zum «chiastische[n] Interferenzschema von Frau und
Mann».%'. Wiederum weist Hiltmann auf die Bewegung des wahrnehmenden Leibes hin, wenn
sich Mann und Frau als «nicht entgegengesetzt[e], vielmehr vielfaltig durchwachse[ne]» >
Leiber begegnen:

Die Begegnung ist eine chiastisch verstrickte Bewegung von vielfaltiger Verschiedenheit
her auf inkongruente Gleichheit zu und erneut auf Verschiedenheit hin. [...] In diesem
zwiefaltig-vielfaltigen Beziehungsraum lebt jede Person mit einer Vielzahl von Ansichten,

46 Alloa 2012, S. 46.

47 Alloa 2012, S. 46.

48 Hiltmann 2002, S. 57.

49 Hiltmann 2002, S. 58.

%0 Binnenkade, Alexandra: Einleitung. Diskurs und Erfahrung oder: Wie machen Sinne Sinn? In: Bowald,
Béatrice u. a. (Hg.): KérperSinnE. Korper im Spannungsfeld von Diskurs und Erfahrung. Bern u.
Wettingen 2002, S. 23-31, hier S. 23.

51 Hiltmann 2002, S. 58.

52 Hijltmann 2002, S. 58.
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Winschen, Begehren auf inrem je eigenen sozialen, kulturellen, ethischen Hintergrund ihre
mit dem Alterwerden sich wandelnde Geschlechtspersonlichkeit.5

Die nicht abgeschlossene Bewegung kann also auch auf Gender als
Geschlechtspersonlichkeit angewendet werden, welche sich in der leiblichen Wahrnehmung
entwirft. Eine Geschlechtspersonlichkeit, wie sie von Hiltmann beschrieben wird, bleibt nicht
konstant. Indem sie erst mit der Wahrnehmung und Uber die Wahrnehmung synthetisiert wird,
unterliegt sie einem steten Wandel. Es gibt also aus einer leibphdnomenologischen
Perspektive keine stabile Mannlichkeit oder Weiblichkeit, da sich diese immer erst in Bezug
auf ein Anderes, auf einen anderen Leib hin entwerfen kann.

Wiederum sollen nun die besprochenen Begrifflichkeiten Merleau-Pontys mit Blick auf die
Auffihrung kontextualisiert werden. Die chiastische Art, in welcher sich der wahrnehmende
Leib mit einem anderen Leib oder weiter gefasst Welt verbindet, 1asst einiges Uber das Sehen
als Wahrnehmung erschliessen. Da der wahrnehmende Leib selbst bereits mit dem
Gesehenen in einer Bewegung verbunden ist, ist dieses Gesehene schon von der eigenen
Leiblichkeit voreingenommen. Indem sich der Leib in Bezug auf das Wahrgenommene
entwirft, wird dieses immer in einer, von Person zu Person je unterschiedlichen Weise
erfahren, respektive gesehen. In Bezug auf den écart als Zwischenraum bedeutet dies, dass
sich wahrend einer Theater- oder Tanzauffiihrung mehrere solche Raume zwischen Publikum
und Agierenden, innerhalb des Publikums wie auch zwischen den Agierenden entfalten.
Metaphorisch kann damit der Blihnenraum als Zwischenraum verstanden werden, in welchem
Sinn und Sinnlichkeit, Differenzen und Gemeinsamkeiten ausgehandelt werden. Wie bereits
erwahnt entstehen Sinn und Sinnlichkeit nicht im Leib der Zuschauenden selbst und auch nicht
im Leib der Agierenden, sondern an deren Randern. Wartlich genommen entfalten sich diese
im Raum zwischen Bihne und Publikumsraum und dem restlichen Raum der Auffiihrung.
Auch wenn gemass Hiltmann beim chiastischen Interferenzschema von einer alltaglichen,
nicht-inszenierten Beziehung ausgegangen wird, kann diese auf die Theatersituation
Ubertragen werden. Insofern die Zuschauenden die Agierenden beobachten, gehen sie mit
ihnen eine Beziehung ein. In einer solchen Beziehung kann beispielsweise Gender als
dynamisch aufgefasst und verhandelt werden. Dies als Prozess von Sinn und Sinnlichkeit
zwischen den Leibern. Gerade bei Tanz und Theater als «Kérperkunsty werden — wenn nicht
explizit, so sicher implizit — immer Kdrperlichkeit und Leiblichkeit angesprochen. Dabei wird
ein Beziehungsraum er6ffnet, in dem auch die Geschlechtspersonlichkeit der Agierenden die
Moglichkeit hat, eine inszenierte zu sein. Die Inszenierung einer Geschlechtspersonlichkeit
wird im Folgenden auch insbesondere in Bezug auf Eisa Jocsons Macho Dancer besprochen.

3. Leibphanomenologische Auffuhrungsanalyse
von Macho Dancer

Als Erstes mdchte ich darauf hinweisen, dass die folgende Auffihrungsanalyse eine
Videodokumentation zur Grundlage hat. Verschiedene Ubertragungsleistungen werden
vorausgesetzt, wenn anstatt einer <klassischen» Auffihrungssituation von einer vorgefertigten

53 Hiltmann 2002, S. 59.
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Videoaufnahme ausgegangen werden muss. So vermag eine Videoanalyse unter anderem
die leibliche Ko-Prasenz, wie sie von Erika Fischer-Lichte fur eine gelungene
Auffiihrungsanalyse gefordert wird, nicht zu ersetzen.>* Dennoch kann ich, wo dies sinnvoll
scheint, die Videoaufzeichnung mit meiner eigenen Erfahrung abgleichen, da ich 2018 selbst
an einer Auffiihrung von Macho Dancer teilnehmen konnte.>

Macho Dancing — auf welches der Titel von Jocsons Inszenierung referiert — ist ein
BlUhnentanz, welcher von mannlichen Tanzern in philippinischen Schwulenbars aufgefiihrt
wird. Laut dem Film- und Kulturwissenschaftler Rolando B. Tolentino werde Macho Dancing
ausschliesslich von mannlich-heterosexuellen Personen getanzt, welche das primare
Lustobjekt> des stereotypischen philippinischen Homosexuellen abbilden.® In welchem
Verhaltnis dieses Wissen zu der leibphdnomenologischen Auffihrungsanalyse steht, soll an
diese anschliessend besprochen werden.

Wie im vorangegangenen Teil besprochen, gibt es verschiedene Begriffe und Denkmuster,
welche Leiblichkeit und die leibliche Wahrnehmung bedingen. Bei einer solchen Ubertragung
besteht die Gefahr, diese Bedingungen als rein metaphorisch aufzufassen. Die
Begrifflichkeiten wirden damit nicht einen Erkenntnisgewinn erbringen, sondern lediglich eine
Beobachtung illustrieren. Um dem entgegenzuwirken, soll mitreflektiert werden, wie sich die
gewahlten Begriffe und Denkmuster auch auf die szenischen Mittel beziehen. Zudem kann
reflektiert werden, wie der gewahlte leibliche Fokus die Auffihrungsanalyse insgesamt
beeinflusst.

Insbesondere Bewegung und Perspektive sind Schwerpunkte, welche bei der leiblichen
Wahrnehmung herauskristallisiert werden konnten. Diese sollen nun so gut wie mdglich von
einer «direkten> leiblichen Wahrnehmung, wie sie in einer klassischen Auffuhrungssituation mit
einer Guckkastenbihne oder zumindest klarem Blihnen- und Publikumsraum vorherrscht, auf
eine Wahrnehmung durch / Gber Video Ubertragen werden. Bei der Perspektive scheint dies
nicht schwer, da die Kamera selbst immer eine bestimmte Perspektive einnehmen muss. Dies
begriindet im selben Zug die Kritik an einer Auffihrungsanalyse per Videoaufnahme, da das
Video fir die Analyse bereits festlegt, welche Perspektiven Gberhaupt eingenommen werden
kénnen. Das heisst, dass der Blick der Kamera immer nur fragmentarisch bleiben kann, dass
bestimmte Vorgange — auf oder neben der Bihne — also unsichtbar bleiben missen.

Die Bewegung der Wahrnehmung wird hier auch teilweise auf die Kamera Ubertragen. Die
Videodokumentation von Macho Dancer wurde von zwei statischen Kameras sowie einer
Kamera verfertigt, welche dem Blihnengeschehen nachgeht, zoomen und fokussieren kann.
Zusatzlich sei wiederum darauf verwiesen, dass die Bewegung von der Agierenden, also Eisa
Jocson, her gedacht werden kann. Sich also der eigene, beobachtende Leib relativ zum
tanzenden Korper Eisa Jocsons in stetiger Bewegung befindet. Es ist ein Kérper, der sich als
tanzender Leib aus der Wahrnehmung herausschélt. Ein Leib, der sich gewissermassen in
seiner Bewegung enthullt und damit eine dialektische Wahrnehmung ermdglicht. Als drittes
kann auf die Bildlichkeit der Videoaufnahme eingegangen werden. Obwohl die Kamera als
solche nur einen Ausschnitt der Auffuhrung festzuhalten vermag, kann mein Blick und meine
Perspektive Uber die Flache des Bildschirms wandern. Durch das Springen der
Kameraperspektiven erschliessen sich zudem der Raum und die Raumverhaltnisse ein Stlick
weit. Ich als Betrachter habe also die Moglichkeit, immer noch selbst Fokusse zu setzen, das

54 Vgl. Fischer-Lichte, Erika: Auffiihrung. 4. Auffihrungsanalyse. In: Fischer-Lichte, Erika; Kolesch,
Doris u. Warstat, Matthias: Metzler Lexikon Theatertheorie. Stuttgart 2014, S. 15-26, hier S. 23.

55 V/gl. «Macho Dancer & Corponomy — A Performance Lecture» 2013.

%6 Vgl. Tolentino, Rolando B.: Macho Dancing, the Feminization of Labor, and Neoliberalism in the
Philippines. In: The Drama Review, 2 / 2009, S. 77-89, hier S. 77.
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Publikum oder Jocson zu betrachten und damit wechselnd das eine oder andere zum Horizont
meiner Wahrnehmung zu machen.

Die Videoaufnahme ist schwarz.®” Schwere Schritte sind hérbar und verstummen wieder. Ein
Heavy Metal Song setzt ein. Kurz darauf schalt sich mit dem heller werdenden Bihnenlicht
langsam eine bewegte Gestalt aus dem Dunkeln. Im schummrigen Licht, dessen Effekt durch
den Bihnennebel verstarkt wird, tauchen im Widerschein erst Arme und Beine und
anschliessend der restliche Korper Eisa Jocsons auf. Sie bewegt sich in abrupt-wechselnd
schnellen und langsamen Bewegungen, welche fliessend ineinander Ubergehen. Dabei
werden Bewegungsimpulse von den Armen auf die Beine Ubertragen und umgekehrt, wobei
Hufte und Schultern die Richtungen anleiten. Sie tragt ein schwarzes Tank-Top mit Goldkette
um den Hals, kurze Shorts, Knieschoner und Cowboystiefel. lhre langen schwarzen Haare
sind zu einem Pferdeschwanz zusammengebunden.*®

Das Publikum gruppiert sich um eine «T>-férmige Podestbiihne herum. Die Stihle sind dabei
in etwa einem Meter Abstand in einem <«U> darum herum gruppiert, sodass sich die
Zuschauenden Uber die Blihne hinweg gegenseitig im Blick haben. Auf dem Teil der Bihne,
welcher in den Publikumsraum hineinragt, spielt sich ein Grossteil der Choreografie ab.
Kaugummi kauend stellt Jocson immer wieder Blickkontakt mit dem Publikum her, Iasst durch
Hochschieben des Tops ihren blanken Bauch aufblitzen oder fahrt sich mit der flachen Hand
Uber die Haare. Sie geht langsam riickwarts, wahrendem sie sich an die Gurtelschnalle greift.
Den Lederriemen aus der Schnalle gezogen, lasst Jocson diesen lassig durch die Finger
gleiten und 6ffnet den obersten Knopfihrer Shorts. Langsam mit den Schultern und den Hiften
kreisend stosst sie die Shorts ein Stlick weit nach unten, sodass die blanken Huiften und der
unter den Shorts liegende Slip sichtbar werden. Jocson begibt sich ein letztes Mal an das Ende
der Bihnenzunge und lasst sich mit Nachdruck auf die Knie fallen, um danach mit schweren,
schwingenden Schritten die Blhne seitlich zu verlassen. Der Song endet, wahrend Eisa
Jocson abseits des Publikums Wasser trinkt.>®

Ohne Unterbruch folgt der nachste Song. Es ist Total Eclipse of The Heart von Bonnie Tyler.
Die Choreografie zum Musikstlick folgt durch das &hnliche Bewegungsvokabular dem
vorangegangen Heavy Metal Song, wobei die Bewegungsqualitdt nun etwas weniger
dynamisch anmutet. Das einzige Licht kommt von einem einzelnen starken Scheinwerfer. Der
helle Kegel des Scheinwerfers wirft die klaren Konturen von Jocsons Korper an die Wand,
welche die Blihne nach hinten abgrenzt. Die Bewegungen werden durch Kérper und Schatten
doppelt erfahrbar. Anschliessend verlasst Jocson die Blihne. Dieser zweite Song kann als
leicht veranderte Wiederholung — bezlglich seiner Form — des ersten Songs angesehen
werden. Es zeichnet sich eine dramaturgische Struktur ab, welche einer klassischen
Nummerndramaturgie folgt. Die Songs bilden dabei die einzelnen Nummern und deren Lange
ist durch die Auf- und Abgénge Jocsons gegeben.®

Als nachstes setzt eine romantische Ballade ein, welche vom philippinischen Sanger Erik
Santos Uber einem computergenerierten Orchester gesungen wird. Jocson betritt erneut die
Bahne. Ihr Outfit hat sich verandert: Sie hat ihre Shorts ausgezogen und tragt ihr Haar nun
offen. Im Blhnenlicht fallt der Blick auf Jocsons schwarzen Slip, auf welchem sich der Abdruck
eines erigierten Penis abzeichnet. Ihre Knie spreizend setzt sie sich schrag zurickgelehnt,

57 Die folgende Analyse bezieht sich auf die Videoaufnahme folgender Auffiihrung: «Macho Dancer»
von Eisa Jocson. Choreografie: Eisa Jocson, Schauspielhaus Wien, ImPulsTanz 2013, Premiere:
24.04.2013, gefilmte Vorstellung: 07.08.2013.

58 \/gl. «Macho Dancer» 2013, Min. 00:30-02:00.

%9 Vgl. «Macho Dancer» 2013, Min. 02:00-05:45.

60 \/gl. «Macho Dancer» 2013, Min. 05:45-10:05.
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sich mit einer Hand abstutzend an den Buhnenrand. Mit der anderen Hand fahrt sie sich tber
die langen Haare, Uber die Brust und hinunter bis zum Schritt, wahrend sie direkt in das
Publikum blickt. Wieder breitbeinig stehend zieht sie, stetig in Bewegung langsam das
schwarze Tank-Top Uber den Kopf, wodurch ihr blanker Busen sichtbar wird. Mit den
Bewegungen schélt sich eine veranderte Korperlichkeit Jocsons heraus. Diese muss mit der
eigenen Leiblichkeit neu ausgehandelt werden.®’

Die eigene leibliche Perspektive / der eigene Blick (als Wahrnehmendes) der Zuschauenden
stosst auf einen Widerstand. Jocsons neue Leiblichkeit provoziert den eigenen Blick. Die
Moglichkeit, mit dem eigenen Fleisch, der eigenen Struktur das Dargebotene zu bekleiden,
scheitert ein Stlck weit. Der weibliche Busen scheint nicht mit dem mannlichen Penis
vereinbar. Einen ahnlichen Vorgang beschreibt die Tanzwissenschaftlerin Susanne Foellmer
in Bezug auf ausgewahlte Performances der Choreografin Eszter Salamon.®? Dabei arbeitet
Foellmer mit einer Auffassung von «Genden als Performance. Wie dieser Vorgang zustande
kommt, kann aber auch flir die leibliche Wahrnehmung stark gemacht werden. Foellmer
benennt dies als «Blickregime> — gepragt von einer heteronormativen Struktur —, welches beim
Betrachten der Koérper auf der Biihne scheitert. ® Ebenso kann aus einer leibphano-
menologischen Perspektive auf die Struktur eingegangen werden. Struktur wird dabei nicht als
erst durch performative Handlungen erzeugt verstanden. Sie wird hingegen, wie bereits
erwahnt, als sinnlich-sinnhaftes Medium verstanden, in welchem und durch welches sich die
Wahrnehmung vollzieht und in gewissem Masse immer bereits vorhanden ist. Angelegt in der
eigenen Leiblichkeit wird die Struktur vom Leib mitkonstituiert und kann darum nicht losgeldst
vom Leib gedacht werden. Wie der wahrnehmende Blick also was sieht, scheint von Leib zu
Leib unterschiedlich zu sein. Trotzdem besteht die Mdglichkeit gemeinsamer, zwischen-
leiblicher Wahrnehmung Uber einen écart als «fleischlichem» Zwischenraum.

Der veranderte Leib Jocsons muss zwischen eigenem und fremdem Leib neu ausgehandelt
werden. Die dialektische Bewegung der Wahrnehmung zwischen den Leibern wird
gewissermassen umgelenkt. Das Fleisch als Struktur, welches in den Leibern / zwischen den
Leibern liegt, muss neu geordnet werden. Ein neuer écart als Zwischenraum erdéffnet sich, der
in ein Spannungsverhaltnis zu der Struktur und Perspektive der heteronormativen
Zweigeschlechtlichkeit tritt. Er schafft Platz fir eine neue Leiblichkeit, welche dem*der
Zuschauer®*in ungewohnlich erscheint. Es ist eine queere Leiblichkeit, die aus der
Heteronormativitdt herausfallt. Eine Wahrnehmung, welche den gezeigten Korper extrem
verletzlich und exponiert erscheinen lasst, der aber die fordernde und vereinnahmende
Choreografie entgegensteht. Jocson wird zu einem Zwischenwesen, welches sowohl mit der
eigenen Leiblichkeit, als auch mit dem Blick des*der Zuschauer*in spielt.

Nachdem Jocson ihr Shirt an den Bihnenrand geworfen hat, arbeitet sie sich in energetischen
Schwiingen, auf den Knien Drehungen ausfiihrend bis an die Spitze der Bliihnenzunge vor.
Ihre offenen Haare verstarken dabei die Schwingungen des Kérpers und lassen ihr Gesicht
wiederholt verschwinden und zwischen den Haarstrahnen erneut auftauchen. Jocson steht

61 Vgl. «Macho Dancer» 2013, Min. 10:10-12:40.

62 Susanne Foellmer analysiert die Performances What a Body You Have, Honey (2001) und
Reproduction (2004).

83 Vgl. Foellmer, Susanne: Un/Doing Gender. Markierungen und Dekonstruktionen der Inszenierung
von Geschlecht in zeitgendssischen Tanzperformances. In: Angerer, Marie-Luise; Hardt, Yvonne u.
Weber, Anna-Carolin (Hg.): Choreographie — Medien — Gender. Zirich 2013, S. 139-155, hier S.
147.
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auf, wendet sich vom Publikum ab und kommt langsam zum Stillstand, wahrend der Song
weiterspielt.®

Jocson bewegt sich auf die Mitte der Blihne zu, wo sie anscheinend den nachsten Song
beginnt. Die Musik bleibt aber aus und Jocson tanzt weiter in immer noch angespannt-
entspannten Bewegungen, welche fliessend zwischen schnell und langsam wechseln.
Akustisch wird der Tanz nun mit Jocsons sporadischem Handeklatschen, dem Klopfen und
Kratzen ihrer Cowboystiefel auf der Bihne und den Gerauschen aus dem Publikum unterlegt.
Die bisherige Nummerndramaturgie wird abgebrochen und die Ausfiihrung der Choreografie
erhalt etwas Analytisches. Ohne Musik fokussiert der Blick starker auf die kdrperliche
Bewegung, anstatt sie kontinuierlich mit der Musik zu verbinden. Die Bewegungen Jocsons
als solches werden ausgestellt. Aufgrund der Stille verlegt sich die Wahrnehmung der
Zuschauenden auf die Auffihrungssituation an sich. Das momentane Verhaltnis der Leiber —
Jocsons wie auch der Zuschauenden — bildet den einzigen Anhaltspunkt. Die Situation und
die voyeuristische Perspektive des Publikums, welches der Choreografie einer halbnackten
Ténzerin zuschaut, werden offensichtlich.%®

Jocson hockt sich an den Buhnenrand und fixiert durch ihre Haare hindurch, welche ihr ins
Gesicht fallen, eine*n Zuschauer*in. Langsam steht sie auf, wahrend ihre Haare Gesicht und
Busen bedecken. lhre Brust hebt sich mit ihren Atemzigen. Jocson wendet sich vom Publikum
ab und vollzieht eine Bewegung, welche zu den vorangegangenen nun zeitlich extrem gedehnt
erscheint. lhre Hand zu einer Pistole geformt zieht sie erst einen, dann den anderen Revolver
aus seiner imaginaren Halterung. Abrupt wirft sie ihren Kopf in den Nacken und steht mit
ausgebreiteten Armen da. Langsam schleicht sich eine Klaviermelodie ein. Die Tonfolge
erinnert an Bonnie Tylers Total Eclipse of the Heart, ist aber verandert und sich zirkular
wiederholend.®® Das Bewegungsvokabular der Choreografie bleibt dasselbe wie zuvor, wobei
es nun zeitlich stark gedehnt erscheint und von abrupten, schnellen Bewegungen gebrochen
wird. Die Choreografie wirkt verstérend. Die zuvor fliessend sinnliche Choreografie kippt in
harte, mechanische und sich wiederholende Bewegungen. Jocsons Korper glanzt im
Scheinwerferlicht, ihre Haare kleben im Gesicht. Die kérperlich anspruchsvolle Choreografie
wird durch die leicht zitternden Arme und ihre schweissgebadete Haut deutlich. Uber die
eigene Leiblichkeit wird die Anstrengung erfahrbar, wobei einem selbst als Zuschauer*in die
Verausgabung von Jocson unangenehm ist. Als Teil des «passiven» Publikums wird einem die
eigene still konsumierende Haltung gegeniber der koérperlichen Arbeit auf der Blihne
bewusst.5’

Wahrend die Klaviertdne langsam ausgeblendet werden, wird ahnlich zitathaft der schroffe
Klang des bereits geh6rten Heavy Metal Songs eingeblendet. Uber dem Loop aus Schlagzeug
und E-Bass spannt Jocson wie ein*e Bodybuilder*in ihre Muskeln an, wirft sich auf die Blihne
und penetriert mit schnellen Huftstdssen vermeintlich den Boden. Dabei schaut sie ins
Publikum, steht dann wieder auf und Iasst Arme und Oberkdrper schnell nach vorne, hinten,
rechts und links schwenken. Die Bewegungsqualitdt wirkt durch ihre Intensitat und

64 Vgl. «Macho Dancer» 2013, Min. 13:20-14:20.

85 V/gl. «Macho Dancer» 2013, Min. 14:50-18:30.

66 Aufgrund des Fokus der Auffiihrungsanalyse wurde die choreomusikalische Perspektive grosstenteils
ausgeklammert. Es sei lediglich darauf verwiesen, dass gerade in diesem Teil der Auffihrung ein
markanter Wechsel des Verhaltnisses von Tanz und Musik festgestellt werden kann. Es ist ein
Verhaltnis von «Tanz zur Musik> Uber (Tanz als Musik> (als seine eigene Musikalitat herstellend) hin
zu <Tanz und Musik>». Wahrend der beschriebenen Szene bleiben sich Choreografie und Musik
insofern verbunden, als dass sie beide fragmentarisch und arrhythmisch wirken: Die Ebene der
Musik und die Ebene der Choreografie scheinen sich relativ unabhangig voneinander zu bewegen.

87 Vgl. «Macho Dancer» 2013, Min. 18:40-25:00.
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Geschwindigkeit gewaltvoll. Die Hande Uber ihrem Kopf Ubereinander gelegt, geht sie
rickwarts an die Wand der Bihne zurlck. Das Lied wird ausgeblendet. Das Licht auf der
Bihne verschwindet und das Publikum (und insbesondere dessen Gesichter) wird unter dem
Biihnenpodest hervor hell angeleuchtet.%®

Nun setzt sich Jocson auf den Buhnenrand und steigt vom Podest herunter in den
Publikumsraum. Sie geht beinahe schlendernd durch die vorderste Reihe und die Gange
zwischen den Stuhlreihen. Ab und zu verharrt sie vor einem*r Zuschauer*in, um vor ihr oder
ihm eine tanzerische Bewegung anzudeuten. Durch die kdrperlich-leibliche Nahe von Jocson
zum Publikum ist die Stimmung angespannt. Einige Zuschauer*innen scheinen den Blick
abzuwenden, um Jocson und die anderen Zuschauenden nicht beobachten zu mussen. Die
Wahrnehmung, wiederum auf seinen*ihren eignen Blick, seine*ihre eigene Leiblichkeit
zuriickgeworfen zu sein, wird durch die ausbleibende Musik verstérkt.®®

Die Pramisse der Theatersituation — eine klare Zuweisung von Zuschauenden und Agierenden
— wird umgedeutet. Die Zuschauenden werden nun selbst angeschaut und die Perspektive
des*der Zuschauer®in richtet sich auch auf die anderen Zuschauenden. Dadurch wird die
eigene Perspektive, der eigene Blick explizit gemacht und damit erfahrbar. Es erdffnet sich ein
Zwischenraum, in welchem erfahrbar wird, wie das restliche Publikum Jocsons leibliche
Prasenz wahrnimmt. Die Perspektivitat hat sich verandert und der eigene Blick und die Blicke
anderer werden beobachtet. Es kommt zu einer Ausweitung der Perspektive, da der Fokus
nicht mehr lediglich auf Jocson ruht, sondern auch durch das Publikum wandert. Die
personliche Wahrnehmung von Jocson und der damit einhergehende Voyeurismus werden
relativiert. Die eigenen Wahrnehmungen kénnen in der Beobachtung und im Wahrnehmen der
anderen Zuschauenden verglichen und ausgehandelt werden. Die Bewusstmachung der
eigenen Perspektive fihrt dazu, dass sich der*die Zuschauer*in auch in der eigenen leiblichen
Prasenz bewusst wird. Dadurch kénnen der eigene Blick und die eigene Perspektive als
verortet erfahren werden. Damit ist nicht nur die korperliche Verortung im Raum
angesprochen, sondern auch die verortete Erfahrung als je eigenleibliche Erfahrung.
Jocsons Leib, welcher nun stellenweise nur im Gegenlicht und durch die Lichtreflexe der
erhellten Zuschauenden beleuchtet wird, verhllt sich immer wieder in der Dunkelheit. Was
von der Perspektive der Kamera her klarer ersichtlich scheint, verschwimmt aus der
Perspektive der geblendeten Zuschauenden. Die Lichtsituation verstarkt den Eindruck, dass
sich die Leiblichkeit Jocsons einer Objektivierung und Verfestigung des wahrnehmenden
Blickes erwehrt.

Jocson steigt nun ein letztes Mal auf die Buhne. Wie zu Beginn des Stlcks fangt sie an zu
tanzen. Mit dem wohlbekannten Saxophon-Intro beginnt der Song Careless Whisper von
George Michael. Das unerwartete Einsetzen der Musik lasst einige Leute im Publikum
auflachen. Sie schauen um sich und suchen den Blickkontakt. Langsam fullt Buhnennebel den
Raum. Im dichter werdenden Nebel bewegt sich Jocson tanzend weg vom Publikum auf die
Wand zu. Jocson scheint sich nach und nach im Nebel zu verhillen, bis ihr Kérper (zumindest
fur die Kamera) nicht mehr sichtbar ist. Die Scheinwerfer unter der Buhne faden aus, wahrend
der Song auch im Dunkeln weiterspielt. Das Saallicht geht an. Die Tanzperformance endet
und Eisa Jocson — nun wieder in Kleider gehillt — verbeugt sich unter dem Applaus des
Publikums.”

68 \/gl. «Macho Dancer» 2013, Min. 25:00-28:20.
89 Vgl. «Macho Dancer» 2013, Min. 28:20-32:50.
70 V/gl. «Macho Dancer» 2013, Min. 33:00-39:10.
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4. Chiastischer Macho?

Wie in der AufflGhrungsanalyse dargelegt wird, entzieht sich die Buhnenpersona Eisa Jocsons
in Macho Dancer einer klaren Zuschreibung von <Mann> oder <Fraw. Indem wiederum auf
Foellmers Analyse von Eszter Salamons Choreografien zurlickgegriffen wird, kann Jocsons
BlUhnenpersona Uber ihre Markierungen genauer untersucht werden. Unter Markierungen
versteht Foellmer rein ausserliche Eindricke «wie Bartstoppeln, breite Schultern, eine
breitbeinige Haltung und lose Kleidung», welche die <Markierten> innerhalb einer binaren
Genderlogik dem mannlichen oder weiblichen Geschlecht zuordnen.”" Solche Markierungen
sind aus semiotischer Perspektive auch bei Jocson wiederzuerkennen. Es sind beispielsweise
die langen Haare, der Busen, der erigierte Penis und die Kleidung. Die Kleidung wie zum
Beispiel das Tank-Top scheint auf den ersten Blick kein eindeutig mannlicher Marker zu sein.
Vor dem Hintergrund des Macho Dancing ist die von Eisa Jocson getragene Kleidung aber als
klar heterosexuell-mannliche Kleidung markiert. Die Kleidung der Macho Dancer beschreibt
Tolentino insbesondere in Bezug auf den von den Macho Dance Tanzern vorgefuhrten
Striptease: «they remove tank tops or vests and the bottom layers covering the crotch area —
denim shorts, boxer briefs [...] — to display an erect penis.»’? Einen solchen Striptease vollfiihrt
auch Jocson Uber die Auffuhrung von Macho Dancer hinweg. Die Markierungen, welche ihre
BlUhnenpersona dabei zeigt, kdnnen Uber einen semiotischen Blick als sowohl mannlich als
auch weiblich gelesen werden. Wie bereits beschrieben, bleiben die vermeintliche
Mannlichkeit und Weiblichkeit aber nicht stabil: Zuerst schalt Jocson einen Penis heraus, um
kurz darauf ihren Busen zu entbléssen. Der zu Beginn — auch Uber den Namen der
Choreografin — als weiblich gelesene Koérper enthillt eine sich standig andernde, in Bewegung
bleibende Korperlichkeit mit wechselnden Markierungen.

Auch ist die Wahrnehmung aus leibphanomenologischer Perspektive immer dynamisch,
weshalb <mannlich> oder «weiblichy keine stabilen Zuschreibungen sein kénnen. Gender wie
auch Markierungen einer zweigeschlechtlichen Ordnung sind einer hyperdialektischen
Aushandlung zwischen den Leibern unterworfen. Obwohl sich einzelne Markierungen als
mannlich oder weiblich definieren lassen, 16st sich diese klare Ordnung auf, sobald Jocsons
Persona aus einer phanomenologischen Perspektive betrachtet wird. Es kommt nicht zu einer
Fragmentierung, wie dies der Fall ware, wurde Jocson auf der Buhne lediglich als starrer,
gleichbleibender Korper betrachtet. Der dynamische Leib halt der Zerreissprobe stand. Uber
den phanomenologischen Leib und Fleisch ist es mdglich, die koérperlichen, visuellen
Markierungen, welche durch Jocson enthillt werden, mit der Choreografie, dem Blick / der
Perspektive und dem je eigenen, bewegten Erfahrungsraum als «écarty zusammenzudenken.
Wie verhalt sich aber nun Jocsons Blihnenpersona zu dem zuvor besprochenen «chiastischen
Interferenzschema von Frau und Manny nach Hiltmann? Wie bereits erlautert kommt Hiltmann
in ihrem Artikel zum Schluss, dass das chiastische Interferenzschema es ermdglicht
«Geschlechtspersodnlichkeiten [...] innerhalb einer nichtdichotomisch entgegengesetzten
Zweigeschlechtlichkeit» ® zu denken. Es liegt nun nahe, Jocsons Biihnenpersona selbst als
nichtdichotomische Geschlechtspersonlichkeit zu verstehen, welche Mann und Frau
verbindet. Die Bluhnenpersona bewegt sich selbst in einem Spannungsfeld von weder eins
noch zwei, weder mannlich oder weiblich noch weiblich und mannlich. Der grundlegende

Vgl. Foellmer 2014, S. 148—149.
2 Tolentino 2009, S. 77.
3 Hiltmann 2002, S. 59. Die Hervorhebung entspricht dem Original.
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Unterschied zu dem von Hiltmann erarbeiteten Schema liegt aber darin, dass nicht zwei
unterschiedlich- oder gleichgeschlechtliche Leiber zusammentreffen. Es wird ein chiastisches
Interferenzschema ausgehandelt, welches sich an einem einzelnen Koérper / Uber einen
einzelnen Leib ausbildet. Nichtsdestotrotz sind die Zuschauenden mit ihrer Wahrnehmung in
diesen Prozess miteingebunden. Wie in der Auffihrungsanalyse beschrieben, kommt es bei
der Enthlllung des erigierten Penis wahrend der Auffuhrung zu einer Irritation des eigenen
Blickes als Zuschauer*in. «Die Begegnung [der geschlechtlich verschiedenen Leiber; CR] ist
eine chiastisch verstrickte Bewegung von vielféltiger Verschiedenheit her auf inkongruente
Gleichheit zu und erneut auf Verschiedenheit hin»™ schreibt Hiltmann. So kénnen auch die
geschlechtlich verschiedenen Markierungen von Jocsons Bihnenpersona in einer nicht
abgeschlossenen Bewegung gesehen werden. Die sich in einer zweigeschlechtlichen Logik
widersprechenden Markierungen enthillen einen Zwischenraum, welcher eine andere
Leiblichkeit mdglich macht — eine neue Leiblichkeit, welche Uber eine zweigeschlechtliche
Ordnung hinausweist.”

Der theatrale Rahmen macht es moglich, die von Jocson verleiblichte Geschlechts-
personlichkeit choreografisch zu inszenieren. Dabei bilden aus einer leibphano-
menologischen Perspektive der eigene Leib sowie die leibliche Prasenz der anderen
Zuschauer*innen den Horizont der eignen Wahrnehmung. Indem nun die Zuschauenden
wahrend der Auffihrung eine leibliche Beziehung mit der Biihnenpersona Jocsons eingehen,
handeln sie deren Geschlechtspersonlichkeit innerhalb des  Horizonts  der
Publikumsperspektive aus. Die Leiblichkeit Jocsons wird mit der eigenen Leiblichkeit und der
anderer Zuschauender in Bezug gesetzt. Im Vollzug der leiblichen Wahrnehmung der
inszenierten Geschlechtspersonlichkeit wird die eigene (geschlechtliche) Leiblichkeit
ausgehandelt und synthetisiert.

Wie in diesem Teil dargelegt werden konnte, vermag Eisa Jocsons Macho Dancer aus einer
leibphdnomenologischen Perspektive eine bindre Geschlechterlogik zu irritieren und in Frage
zu stellen. Die Choreografie, wie die Betrachtung von Jocsons Blihnenpersona als inszenierte,
chiastische Geschlechtspersonlichkeit machen es mdglich, das Verhaltnis von vermeintlich
mannlichen und weiblichen Zuschreibungen und Korperlichkeiten als dynamisches und nicht
determiniertes aufzufassen.

5. Fazit

Uber die Auffiihrungsanalyse wird klar, dass, obwohl die leibphanomenologische Perspektive
einen klaren Fokus setzt, aufgrund von ihrer Dynamik die Auslegung je nach Wahrnehmung
und Leiblichkeit eine andere sein kann. Es kann also festgehalten werden, dass die
Konzeption des phanomenologischen Leibes nach Merleau-Ponty eine relativ Offene ist. So
wurde beispielsweise bei der Betrachtung der «<fleischlicheny Struktur der Wahrnehmung

74 Hiltmann 2002, S. 59.

75 Auf die Prekaritat der entstehenden Kérperlichkeit und Leiblichkeit wird hier aufgrund des Fokus des
Artikels nicht weiter eingegangen. Verwiesen sei mit Hinblick auf <affective labour auf einen Artikel
des Kunstwissenschaftlers Patrick D. Flores: Ders.: Affective Labor and the Philippine Body. In:
Obieg, 2 /2016, https://obieg.u-jazdowski.pl/en/numery/azja/affective-labor-and-the-philippine-body,
28.02.20.
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besonders auf Gender als binares System fokussiert, wobei auch andere Denkmuster und
Begrifflichkeiten Fokus der Untersuchung sein kdnnen. Aus einer leibphdnomenologischen
Perspektive wird Gender Uber die eigene Wahrnehmung ausgehandelt. Es ist dabei nicht vollig
willkdrlich, was unter Gender verstanden wird. Das Fleisch als Struktur unserer Wahrnehmung
beeinflusst unsere Auffassung von Gender und macht diese tUberhaupt erst mdglich. Gender
kann damit nicht als véllig vom Leib losgeléste Bewegung oder Struktur angesehen werden.
Andererseits ist es auch nicht moglich, Gender lediglich als im Leib verortet aufzufassen. Wie
andere Wahrnehmungen durchdringt Gender als Sinnhaft-Sinnliches Leib und Fleisch und
wird von diesen mitkonstituiert. Begriffe wie <mannlichy oder <weiblich» sind eng mit der Struktur
der Wahrnehmung, dem Fleisch verwoben. Welche gegenderten Begriffe auftauchen,
beeinflusst, was Uberhaupt wahrgenommen werden kann und das Wahrgenommene
verandert wiederum die Begriffe. Die dezidiert heteronormativen Begriffe, welche in dieser
Arbeit verwendet werden, beeinflussen die Auffihrungsanalyse der Performance. In der
Engfuhrung von Fleisch und Gender konnte weiterfUhrend untersucht werden, welche
Wahrnehmungen von Gender aufgrund welcher strukturellen Auspragung (des Fleisches)
beginstigt oder vernachlassigt werden und umgekehrt.

Durch die Betrachtung der Bihnenpersona Eisa Jocsons in Macho Dancer als Leib wurden
einige implizite Vorannahmen gemacht. Es werden bestimmte Lesarten der Auffuhrung
ausgeschlossen und damit verunmdglicht. Diese Kritik gliedert sich aber bereits wieder in eine
leibphdnomenologische Sichtweise ein, insofern auch der forschende Blick ein verorteter ist:
Es kann zwar zwischen unterschiedlichen analytischen Perspektiven gewechselt werden, der
«Orb, von wo aus die Auffihrung von Macho Dancer aber betrachtet wird, bleibt einer
Perspektive verhaftet. Erganzend ist hier teilweise eine semiotische Analyse (von der
Auffihrung als Text) zur leibphdnomenologischen getreten. Indem die Markierungen von
Jocsons Buihnenpersona als <mannlich> oder «weiblichy eingeordnet werden, wird eine konkret
semiotische Lesart verfolgt. Der semiotischen Ordnung entgleiten aber die Verweise, wenn
Uber eine Dynamisierung und Verleiblichung von <mannlich> und «weiblich> klare
Zuschreibungen in Frage gestellt werden.

Im Gegensatz zu einer rein semiotischen Analyse fallt die Dynamik innerhalb des
Theaterraums bei einer leibphdnomenologischen Analyse mehr ins Gewicht. Es geht nicht
mehr nur um die Analyse des Verhaltnisses von Blihne(n)text und Zuschauenden, sondern
auch um die korperlichen und leiblichen Zusammenhange. Es wird analysiert, welche
Verhaltnisse zwischen den Leibern auf der Buhne und dem Publikumsraum und innerhalb des
Publikums ausgehandelt werden. In Bezug auf die angefertigte Auffuhrungsanalyse von
Macho Dancer bezieht sich dies insbesondere auf die Perspektiven / den Blick. Die
Sichtbarmachung der Perspektiven ist zudem eine Eigenheit der Inszenierung. Der Blick des
Publikums ins Publikum wird Uber die Sitzordnung méglich und sichtbar gemacht. Mit der
Lichtsituation wird zudem erreicht, dass man sich mit dem restlichen Publikum in Bezug setzen
muss.

Abschliessend ist zu sagen, dass Jocsons Biuhnenpersona aus einer Gender-Perspektive in
ihrer Kérperlichkeit und Leiblichkeit Uber eine zweigeschlechtliche Ordnung hinausweist. Die
leibliche Wahrnehmung nach Merleau-Ponty und die damit verbundenen Denkmuster konnten
produktiv gemacht werden, um exemplarisch aufzuzeigen, dass die Wahrnehmung und das
Verstandnis von Zuschreibungen wie mannlichy und «weiblich» bewegt und nicht-
abschliessend sind — dies spezifisch innerhalb einer Tanzauffihrung. Es kann Gber den «écarty
als leiblicher Zwischenraum beispielhaft aufgezeigt werden, wie eine Tanzauffihrung selbst
ein Raum der Wahrnehmung ist und Uber die Wahrnehmung weitere Rdume herausgebildet
werden. Weiterfilhrend besteht das Potential zu erforschen, wie sich beispielsweise eine
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Konzeption von leiblichem Wissen zu einem solchen Zwischenraum verhalt und welche
Schlusse die Verraumlichung von leiblichem Wissen im Kontext einer Tanzauffuhrung zulésst.
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