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L. Einleitung

Das Z[itat] ist eine Kippfigur zwischen Vergangenheit und Gegenwart, insofern
es den gegenwirtigen Diskurs unterbricht, um Vergangenes aufzurufen und als
Fragment einzufiigen; es geschieht dies zu den Bedingungen gegenwiirtigen Spre-
chens und prisentiert doch die gespenstige Moglichkeir einer Heimsuchung des
Textes durch andere Reden.!

(Bettine Menke)

1. Papierstreifen versus Seidentuch

Breitbeinig auf dem Bithnenboden sitzend zicht die Performerin Claire
Vivianne Sobottke einen langen blauen Seidenschal aus ihrer Vagina. Zur
gleichen Zeit verausgaben sich die anderen finf Performer_innen der Tanz-
produktion Until our hearts stop (2015) schikernd, strippend, schwitzend
in teils ineinanderlaufenden parallelen Szenen.? Das live auf der Bithne spie-
lende Musiktrio etabliert hierzu einen treibenden Rhythmus. Mein Blick
streift in all dem tberbordenden Nebeneinander von parallellaufenden
Aktionen jene kurze Seidenschal-Szene am Bithnenboden nur beildufig und
gerat doch sogleich nachhaltig ins Stocken, denn: Unverhoflt schief3t mir ein
Foto durch den Kopf. Es ist das Foto eines mittlerweile ikonischen Moments
aus Carolee Schneemanns Inzerior Scroll (1975/1977). Ikonisch, da besagte,
die Performance visuell iiberdauernde Fotografie Interior Scroll auf eben
jenen Augenblick verdichtete, in dem Schneemann ihr weibliches Genital
zur Quelle ihres kiinstlerischen Schaffens machte.?

Seit 1975 kursiert eine Reihe von Schwarzweiffotografien des Foto-
grafen Anthony McCall, die die Performance Interior Scroll, wenngleich

1 Menke, Bettine (2001), Art. >Zitat<. In: Gedichtnis und Erinnerung. Ein inter-
disziplinires Lexikon. 675-676, hier 676.

2 Premiere hatte das Stiick der Choreografin Meg Stuart am 18.06.2015 in der
Spiclhalle in Miinchen. Ich beziche mich in dieser Beschreibung auf meinen Auf-
fihrungsbesuch am 04.09.2016 im groflen Saal der Volksbiihne Berlin im Rah-
men des Festivals Tanz im August in Berlin.

3 Vgl. hierzu weiterfithrend: Rodenbeck, Judith (2015), Interior Scroll, 1975/1977.
In: Breitwieser, Sabine (Hrsg.): Carolee Schneemann. Kinetische Malerei. Miin-
chen/London/New York: Prestel, 246-253.



10 I Einleitung

nur zweimal aufgefithrt?, zu einer der am meisten besprochenen Arbeiten
Schneemanns avancieren liefen. Die Fotografien von McCall wurden alle
wihrend der ersten Performance aus dem Jahr 1975 aufgenommen.’ Auf
einem der hiufig abgedruckten Abziige steht Schneemann breitbeinig, mit
leicht gebeugten Knien und nach vorn geschobenem Becken sowie leicht
vorniiber gebiicktem Oberkorper nackt auf einem Tisch. Schwarze Striche
markieren ihre Kérpersilhouette um Kopf, Bauch und Arme. In der rechten
Hand hilt sie das obere Ende einer schmalen Textrolle oder treffender eines
langen Papierstreifens, die linke Hand zicht das untere Ende des beschrifte-
ten Streifens aus ihrer Vagina.®

4 Am 29.08.1975 wurde Interior Scroll im Rahmen der Tagung Women Here &

Now in East Hampton, Long Island in einer ersten Version aufgefiihrt, bei der
sich Schneemann in zwei Laken gehiillt dem Publikum zeigte, Texte aus ihrem
Buch Cézanne, She Was a Great Painter ankiindigte, die Laken beiseite schob und
ihre Korperkonturen mit schwarzer Farbe nachfuhr. Am Ende ihrer >Lesung<
lief sie das Buch fallen und zog eine Textrolle aus ihrer Vagina, auf der eine von
Schneemann verfasste feministische Anklage fixiert war, die mit folgenden Wor-
ten begann: »BE PREPARED: to have your brain picked, to have the pickings
misunderstood, to be mistreated whether your success increases or decreases«
(Schneemann, Carolee (2002), Imaging her Erotics: Essays, Interviews, Projects.
Cambridge (Mass.)/London: MIT Press, 156; vgl. ferner 154-155).
Am 24.09.1977 fithrte Schneemann die Performance im Rahmen des Telluride
Film Festival in einer zweiten Variante auf. Schneemann hatte im Vorfeld keines-
falls eine derartige Aktion geplant, jedoch waren sie und ihr Filmemacherkollege
Stan Brakhage, dessen Einladung Schneemann auf das Festival fithrte, von der
Ankiindigung ihres gemeinsamen Programms zu erotischen Filmen unter der
Uberschrift »The Erotic Woman « derart entsetzt, dass Schneeman dem etwas
entgegensetzen musste. Thr widerstrebte diese (tradierte) Verallgemeinerung
weiblicher Sexualitit. Mit deren Kritik eroffnete sie dann auch ihr Statement, den
nackten Korper mit einem Tuch umschlungen. Das Tuch lief8 sie alsbald fallen,
fuhr ihre Korperkonturen mit Flussschlamm aus dem Bergwerk von Telluride
nach, zog die Textrolle aus ihrer Vagina und las aus ihrem Film Kizch’s Last Meal
(1976) den fingierten Dialog mit cinem strukturalistischen Filmemacher vor, der
ihre Filme kritisiert: Vgl. Rodenbeck, Interior Scroll, 2015, 246-248.

5 Vgl. ebd., 251. Dariiber hinaus zeigt ebd., 253 (weniger bekannte) Negativstrei-
fen von Sally Dixon und Dorothy Beskind von Interior Scroll auf dem Telluride
Film Festival. Eine bildliche Zusammenschau der beiden Performancevarianten
bietet daneben Schneemann, Carolee (1979), More than Meat Joy. Performance
Works and Selected Writings. Kingston/NY: McPherson, 236-239.

6 Vgl. Rodenbeck, Interior Scroll, 2015, 251. Von Interior Scroll sind mir die
Beschreibungen der detaillierten Abfolge und einige der besagten Fotografien von
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Zuriick zur Volksbithne am 04.09.2016: Claire Vivianne Sobottke
sitzt in einem gold-glitzernden Abendkleid breitbeinig auf einer Theater-
bithne — die SchwarzweifSfotografie von 1975 zeigt Schneemann nacke auf
einem Tisch stehend; hier die Volksbiithne in Berlin und ein blauweifes
Tuch inmitten eines Bithnenstiicks — dort der Feminismus der US-ameri-
kanischen Neo-Avantgarde und eine zu Papier gebrachte Anklage einer um
ihre kiinstlerische Akzeptanz kimpfenden Malerin: augenscheinlich zwei
komplett unterschiedliche Situationen. Und doch erscheinen beide Kon-
texte im eigenen zuschauenden Erleben mit einem Male eng miteinander
verwoben: Wihrend jener Seidenschal-Episode aus Until our hearts stop im
Jahr 2016 in der Volksbithne in Berlin suchte mich kurz gesagt die Perfor-
mance Interior Scroll aus dem Jahr 1975 vermittelt iber die beschriebene
Fotografie heim.

Nahm Meg Stuart mit dieser ins Stiick eingeflochtenen Seidenschal-Szene
folglich kiinstlerisch Bezug auf Carolee Schneemanns Interior Scroll? Zitiert
die US-amerikanische Choreografin die kunstgenreiibergreifend arbeitende
Kiinstlerin Schneemann mit anderen Worten ganz konkret an dieser Stelle
im Stiick? Und kann diese von mir soeben aufgeworfene Frage nach dem
Zitat innerhalb einer Tanzauffithrung ausgehend von einer in der Auffith-
rung wiederkannten Fotografie lediglich metaphorische Gestalt annechmen
oder ist hier tatsichlich vom Zitieren einer Bewegung oder Geste die Rede,
ohne dass Until our hearts stop auffihrungsimmanent oder im Programmheft
einen expliziten Verweis aufein solches Zitat lieferte? Ist es in der Konsequenz
moglich neben Buchstaben und Worten auch Bewegungen und Gesten zu
zitieren? Was wire in diesem Falle jedoch das Zitat — eine deckungsgleiche
Bewegungsfolge allerdings ohne Anfithrungszeichen und Quellenangabe?
Ab wann, so lieflen sich mit der Tanzwissenschaftlerin Kirsten Maar meine
Fragen fortsetzen, »ist eine Bewegungssequenz als Zitat erkennbar? [...] Ab
wann kann ein Ténzer oder eine Ténzerin tiberhaupt sagen, eine Bewegung

McCall aus dem Jahr 1975 bekannt. 2016 konnte ich im Museum der Moderne
Salzburg zudem einen Blick auf die eigentliche Textrolle werfen, die aus Baum-
wolle und Papier besteht und mit Klebeband prapariert wurde. Darauf ist der
Text in der Version von 1977 zu lesen: Vgl. ebd., 249 (Papier, Baumwolle, Klebe-
band mit Text, gerahmt in Holzkiste mit Acrylabdeckung, Collection of Marga-
ret and Daniel S. Loeb). Vom 21.11.2015 bis 28.02.2016 zeigte das Museum der
Moderne Salzburg eine umfangreiche Werkschau der Arbeiten Schneemanns. Die
Ausstellung wurde von Sabine Breitwieser (Dircktorin, Museum der Moderne

Salzburg), Branden W. Joseph, Frank Gallipolli und Tina Teufel kuratiert.
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sei >seine< oder >ihre<?«” Zudem dringt sich mit Blick auf die beschriebene
Zuschauerfahrung die Frage auf, ab wann im Zuschauen eine mir fremde
Bewegung in eine bekannte Sequenz kippt? Was braucht ein getanztes Zitat
folglich, um als Zitat erkannt zu werden?

Dieses Buch wird aus der Perspektive der Zuschauerin tiber das Zitat im
Tanz nachdenken und in dieser Konstellation die Frage — ob die Choreo-
grafin Meg Stuart im beschriebenen Seidenschal-Moment die Kiinstlerin
Carolee Schneemann zitierte — verkehren und stattdessen ausgehend von der
zuschauenden Erfahrung eines Déja-vu in einer Tanzauffithrung das Zitat
als Figur der Wahrnehmung entwerfen. Die vorliegende Arbeit 16st damit
ein tradiert in den Textwissenschaften verankertes Zitatverstindnis aus sei-
ner Sprachorientiertheit und tiberfithrt den Begriff des Zitats in den Kontext
der performativen Kiinste, genauer: den Bithnentanz. Meine Uberlegungen
werden hierzu ein zitattheoretisches Begriffsverstindnis vorschlagen, das
das Zitat nicht als kiinstlerisch intendierte >Produktionskategorie< in den
Blick nimmt, sondern aus erfahrungsisthetischer Perspektive konturiert.
Es soll mir weniger um das geschriebene als um das gelesene Zitat oder bezo-
gen auf den Gegenstandsbereich der vorliegenden Arbeit weniger um das
kiinstlerisch intendierte als um das zuschauend erkannte Zitat gehen. Meine
Ausgangsfrage ist dabei, inwieweit Zitaterfahrungen im Tanz herkommliche
Konzeptionen des Zitats erweitern, auch — oder gerade, wenn — diese sich
nicht deckungsgleich, sondern vielmehr im Modus des Déja-vu als ahnlich
mit einem Vorausgegangenen erweisen.

Die im Zuge meiner Arbeit zu konturierende erfahrungsisthetische
Dimension des Zitats ist ein bereits vielfach identifiziertes Forschungsdesi-
derat.® Die Lektiire zitattheoretischer Uberlegungen aus sprach- und litera-
tur-, bild-, musik-, film- und schlieflich tanzwissenschaftlicher Perspektive

7 Maar, Kirsten (2014), Geschichte(n) erfinde(n). Aneignungen und referenzielle
Verfahren im Tanz. In: Déhl, Frédéric/ Wohrer, Renate (Hrsg.): Zitieren, Appro-
priieren, Sampeln. Referenzielle Verfahren in den Gegenwartskiinsten. Bielefeld:
transcript, 137-159, 141.

8 Vgl. hierzu: Lissa, Zofia, Asthetische Funktionen des musikalischen Zitats. In:
Die Musikforschung, 19 (4) (Oktober/Dezember 1966), 364-378; dancben
Weiler, Christel, 2»Nijinsky«? — ?»Marceau«? Zitieren in Ballett und Panto-
mime. In: Zeitschrift fiir Semiotik, 14 (3) (1992), 225-233; Benninghoff-Liihl,
Sibylle (1998), »Figuren des Zitats«. Eine Untersuchung zur Funktionsweise
tibertragener Rede. Stuttgart/Weimar: J. B. Metzler; Bicknell, Jeanette, The Pro-
blem of Reference in Musical Quotation: A Phenomenological Approach. In:
The Journal of Aesthetics and Art Criticism, 59 (2) (Spring 2001), 185-191;
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wird zeigen, dass ein an Sprache orientiertes produktionsisthetisches Zitat-
verstandnis als zitattheoretischer Prototyp die Diskussion beherrscht.” Wie
die Zitatforscherin Sibylle Benninghoff-Lithl allerdings bereits 1998 fest-
stellte, setzt eine solche »Bestimmung von Zitattypen [...] auf ein einfaches
Sehen, Erkennen und Beschreiben, ohne die Kompliziertheit des Déja-vu,
des Verschwindens und Erscheinens eines schon einmal Vernommenen zu
betrachten«.'" Benninghoff-Liihl beriihrt mit ihrer Frage: »Wie wiirde
eine Typologie der Zitation erkliren kénnen, dass ein gegebenes Wort
einem Leser als schon einmal gesagt/gesehen/gehort aufscheint, einem ande-
ren nicht?«!'! das Zentrum der vorliegenden Arbeit. Ahnlich resiimiert die
Kommunikations- und Architekturtheoretikerin Anna Valentine Ullrich in
ihrer medieniibergreifenden Studie zum Zitat »[e]rst ein erkanntes Zitat
ist in Wahrheit ganz Zitat geworden«.'? Allerdings folgen auf diese erfah-
rungsisthetischen Einsichten keine konkreten phinomenologischen Bear-
beitungsvorschlige. Die vorliegende Arbeit reagiert auf dieses Forschungs-
desiderat und unterbreitet eine phinomenologische Begriffserweiterung des
Zitats.

Hierbei folge ich der These, dass die aufzuzeigende phinomenologische
Perspektive auf das Zitat, die ich sowohl im Anschluss an eine umfassende
Revision zitatanalytischer Uberlegungen als auch entlang exemplarischer
Auftihrungsanalysen von Bithnentanzproduktionen erarbeiten werde, eine
grundlegende Dimension des Zitats aufscheinen lisst, auf der das Phinomen
Zitat immer schon fuflt. Das Zitat soll folglich als Prozess (des Erkennens)
aufgezeigt werden, der hierin ebenso erfahrungsisthetische und temporale
wie performative Aspekte beriihrt.

Als akademische Praktik stellt das Zitat eine wissenschaftliche Verfahrens-
weise dar, die Denk- und Wissensformen generiert. Jenseits der Wissenschaft
und vor allem im Bereich kiinstlerischer Verfahren verschwimmen die Gren-
zen zwischen Anspielung und Zitat zunchmend, so der Zitatforscher Remi-
gius Bunia. Zugleich unterschieden sich Zitatverfahren und damit die je
spezifische akademische Wissensgenerierung bereits erheblich zwischen den

Ullrich, Anna Valentine (2015), Gebaute Zitate. Formen und Funktionen des
Zitierens in Musik, Bild und Architeketur. Bielefeld: transcript.

9 Siche hierzu II. Zitate begreifen: (Un)Gewissheiten iibers Zitieren in der vorlie-
genden Arbeit.

10 Benninghoff-Liihl, »Figuren des Zitats«, 1998, 20.

11 Ebd, 19.

12 Ullrich, Gebaute Zitate, 2015, 205.
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Natur- und Geisteswissenschaften.”® Im Vergleich zur Wissenschaft kehre
sich das Verhiltnis von Reputation und Zitiertwerden in der Kunst oben-
drein geradezu um, so Bunia: Nicht etwa das Zitierte gewinne durch den
zitierenden Verweis an Anerkennung, sondern das zitierende >Werk< selbst,
das sich im Akt der Zitation in ein Verhiltnis zur kiinstlerischen Tradition
setze." Bunia hierin folgend griindet das hiesige Vorhaben auf der Hypo-
these, dass die wissenschaftliche Praxis des Zitierens, die im Ankniipfen an
bestehende Diskurse auf einer normierten Unterscheidbarkeit von eigener
und fremder Rede samt nachvollzichbarem Quellenverweis beruht, eine
andere Funktion und damit auch eine andere theoretische Gestalt annimmt,
als ein getanztes Zitat.

Da sich mein Déja-Erleben® wihrend Until our hearts stop tiberdies in
einem theatralen Setting und nicht im Alltag abseits der Theaterbiihne ereig-
nete, verweist das durchlebte Déja-vu auf ein Zitat, so eine zweite Hypo-
these, die es in dieser Arbeit auszuarbeiten gilt.

Konkret orientiert sich die Argumentation meiner Auseinandersetzung
mit dem Zitat an zwei Déja-vu-Erfahrungen: einerseits wihrend des Auf-
fuhrungserlebens von Meg Stuarts Until our hearts stop und andererseits
wihrend der Auffithrung von Built to Last (2012), ebenfalls von Meg Stuart.

13 »In den Geisteswissenschaften ist das Zitat Teil der diszipliniren Erinnerungs-
kultur. Dagegen verzichten die Naturwissenschaften auf das Zitat >klassischer<
Texte und gedenken der Urheberinnen und Urheber durch Benennung« (Bunia,
Remigius (2013), Art. >Zitieren<. In: Frietsch, Ute/Rogge, Jorg (Hrsg.): Uber
die Praxis des kulturwissenschaftlichen Arbeitens. Ein Handwérterbuch. Biele-
feld: transcript, 485-489, hier 488).

14 Vgl. ebd. >Sinnentleerte< Verweise im Stile des zame-dropping finden sich dar-
uber hinaus auch in der Kunst: So nimmt der US-amerikanische Rapper und
Musikproduzent Jay Z in seinem 2017 erschienenen Album mit dem Titel 4:44
(weltweite Verdffentlichung am 30. Juni 2017), ob intendiert oder nicht, Bezug
auf John Cages 433 (1952) — ein Stiick, das Stille als kompositorisches Material
ins Zentrum der Aufmerksamkeit riickt. Ein Verweis, der im Falle Jay Zs zwar
jeglicher musikalischer Bedeutung enthoben ist, jedoch nichtsdestotrotz Jay Z
mit John Cages Musikavantgarde in Verbindung bringt.

15 Wenngleich der Begriff des Déja-vu innerhalb meiner Uberlegungen eine zen-
trale Rolle einnimmt, so verwende ich insbesondere eingangs wahlweise auch
den Begrift des Déja-Erlebens oder des Déja-Moments. Ich méchte hierin
begrifflich ein den Sehsinn iibergreifendes Erleben akzentuieren. Das Déja-vu
wird im Abschnitt II1.1.2 Wieder und widerfahren: Das Déja-vu als Phinomen
menschlicher Erfahrung konturiert.
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Diese beiden zeitgendssischen Stiicke liegen meiner Forschungsmotivation
zugrunde und bilden zugleich mein Material. Da beide Zuschauerfahrun-
gen auf Stiicke der gleichen Choreografin zuriickzuftihren sind, ist dies keine
reprasentative Materiallage. Vielmehr méchte ich exemplarisch anhand der
beiden Déja-Momente ein phinomenologisches Zitatverstindnis aufzeigen.
Denn die Schwierigkeit meiner Argumentation — ausgehend von erlebten
Déja-Momenten tber das Zitat als Phinomen der Wahrnehmung nachzu-
denken - liegt im Auffinden des Materials selbst. Es ist zum grofiten Teil
dem Zufall geschuldet, tiber etwas Schon-einmal-Gesehenes zu stolpern. Die
Kulturwissenschaftlerin Gloria Withalm hat bezogen auf das Filmzitat die
Herausforderung einer solchen Materiallage ganz dhnlich pointiert: »Die
Moglichkeit, Beispiele zu finden, wird immer durch den Zugang zu Filmen,
das zufillige Sehen von Filmen, die Kenntnis der Filmgeschichte, das (visu-
elle und verbale) Erinnerungsvermdgen und das (hiufig zufillige) Finden an
diesbeziiglichen Bemerkungen in der Flut der Filmliteratur limitiert sein«.'
Mit Blick auf die vorliegende Arbeit ist es daher in erster Linie die eigene
»Findigkeit des Korpers«'7, die mein Material versammelt und zu den zitat-
theoretischen Erkenntnissen dieser Arbeit fiihrt.

Als erfahrungsisthetisch anders gelagert sind dagegen Biihnenstiicke
einzuordnen, deren choreografisches Verfahren im Zitieren selbst liegt.'®
Hier kann nicht vom zufilligen Stolpern und damit erfahrungsisthetisch
induzierten Déja-Momenten die Rede sein, sondern von einer kiinstlerisch
intendierten Praxis des Zitierens. Da die vorliegende Arbeit jedoch nach der
erfahrungsisthetischen Dimension des Zitats fragt, spiclen choreografisch
intendierte Zitate lediglich in Abgrenzung zur hier eingenommenen Pers-
pektive auf das Zitat eine Rolle. Diese Zuschauperspektive, aus welcher das
Zitat konturiert wird, begriindet zudem meine methodische Entscheidung
fur eine phinomenologische Herangehensweise.

16 Withalm, Gloria, Von Duschen, Kinderwagen und Liiftungsschichten: Metho-
den des Verweisens im Film. In: Zeitschrift fiir Semiotik, 14 (3) (1992), 199-
224, hier 201.

17 Ich verwende diese begriffliche Umschreibung in ausschlieflich assoziativer
Anlehnung an Bernhard Waldenfels im Zusammenhang seiner Publikation:
Waldenfels, Bernhard (2004), Findigkeit des Kérpers. Norderstedt: Books on
Demand.

18 Ein Beispiel ist die zeitgendssische Tanzproduktion New (2011/2013) des Ber-
liner Performancekollektivs Lupita Pulpo. Siche hierzu den Abschnitt I1.7.2 Ich
sehe was, was du nicht siebst, oder: Vom wissenden Lachen.
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2. Theoretische Verortung

Dievorliegende Arbeit tiber die erfahrungsisthetische Dimension des Zitats
ist darauf fokussiert das Zitat als Phinomen der Wahrnehmung zu entwer-
fen und in den Biihnentanz zu iiberfithren. Meine Uberlegungen werden
hierzu auf andere, dhnlich komplexe und in ihrer Kontur mehrdeutige
Begrifte zurtickgreifen, die im Wahren des Fokus der vorliegenden zitatthe-
oretischen Auseinandersetzung nicht mit der gleichen Sorgfalt betrachtet
und verwendet werden kénnen. In diesem Abschnitt sollen daher grund-
legende Begriffe und Konzepte, auf denen meine weiteren Uberlegungen
aufbauen, umrissen und abgegrenzt werden. Hierdurch méchte ich einen
diskursiven Rahmen abstecken, innerhalb dessen sich die Auseinanderset-
zung bewegt.

Meine Uberlegungen entfalten sich ausgehend vom und konkret be-
zogen auf den zestgendssischen Biihnentanz. Die Benennung zeitgendssischer
Bithnentanz zielt hierbei weder auf ein spezifisches Genre noch einen kon-
kreten Stil und doch verbinde die zu beobachtenden zeitgendssischen cho-
reografischen Praktiken eine »bestimmte Haltung«", die ein » Spielfeld an
Sinnesreizen und Denkanst6flen«?® auf der Bithne produzieren. Die Tanz-
wissenschaftlerin Susanne Foellmer spricht in diesem Kontext von charakte-
ristischen Strukturmerkmalen:

Zwar handelt es sich [...] gerade im Feld des zeitgendssischen Tanzes nicht um
ein absteckbares, durch spezifische Bewegungsvokabulare umgrenztes Gebiet,
jedoch ist seit Beginn der 1990er Jahre ein gewisser historischer Abstand ent-
standen, der es [...] zulisst, die diversen Praktiken des Kontingenten in Dis-
kurse einzubetten, in denen charakeeristische Strukturmerkmale choreogra-
phischer Zeitgenossenschaft aufspiirbar werden. !

19 Siegmund, Gerald (2007), Konzept ohne Tanz? Nachdenken iiber Choreogra-
phie und Kérper. In: Clavadetscher, Reto/Rosiny, Claudia (Hrsg.): Zeitgends-
sischer Tanz. Korper — Konzepte — Kulturen. Eine Bestandsaufnahme. Biele-
feld: transcript, 44-59, hier 47.

20 Rosiny, Claudia (2007), Zcitgenossischer Tanz. Einleitung. In: Clavadet-
scher, Reto/Rosiny, Claudia (Hrsg.): Zeitgendssischer Tanz. Kérper — Kon-
zepte — Kulturen. Eine Bestandsaufnahme. Bielefeld: transcript, 9-15, hier 15.

21 Foellmer, Susanne (2009), Am Rand der Kérper. Inventuren des Unabgeschlos-
senen im zeitgendssischen Tanz. Bielefeld: transcript, 18.
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Das sich formierende neu gelagerte tanztheoretische Interesse®, vor dessen
Hintergrund sich mein Nachdenken tiber das Zitat bewegt und an das ich
hier anschlief8e, operiert zuweilen auch mit dem Begrift »Nichttanz «* oder
»>Konzepttanz<«*. Diese zeitgendssische choreografische Praxis indu-
ziert hierin einen » Triimmerhaufen«® an » narrative[n] Splitter[n] «*, der
ob der hierdurch entstehenden »signifikante[n] Liicken«* in der Einheit
von Korper, Bewegung oder Handlung das Publikum in seinen »imagina-
tiven Eigenleistungen« herausfordert.” Die Theaterwissenschaftlerin und
Tanzdramaturgin Pirkko Husemann diagnostiziert Anfang der 2000er Jahre

22

23

24

25

26

27

28

Die Tanzwissenschaftlerin Constanze Schellow befragt in ihrer umfassenden
diskursanalytischen Untersuchung eine sich herausbildende Tanztheorie im
deutschsprachigen Raum, die in ihren Analysen zeitgendssischer Tanzstiicke
vorrangig mit Begriffen der Negation und Absenz operiert und in diesem Sinne
eine negative Tanztheorie begriindet: »Sowohl die Wirkungen von Choreo-
graphien als idsthetische Erfahrung cines Publikums (Rezeptionsisthetik), als
auch die choreographischen sowie dramaturgischen Mittel und Strategien von
Stiicken (Auffithrungsisthetik), und sogar die produktionspolitischen Arbeits-
weisen von ChoreographInnen (Produktionsisthetik) werden als Erfahrungen,
Formen und Operationen aufgefasst, deren Produktivitit am addquatesten ex
negativo beschreibbar ist« (Schellow, Constanze (2016), Diskurs-Choreogra-
phien. Zur Produktivitit des >Nicht« fiir die zeitgendssische Tanzwissenschaft.
Miinchen: epodium, 29).

Husemann, Pirkko (2002), Ceci est de la danse. Choreographien von Meg Stu-
art, Xavier Le Roy und Jérome Bel. Frankfurt/Main: FK Medien, 9. Husemann
stellt Giber das identifizierte Phinomen der Negation des Tanzes auf der Bithne
das positive Potenzial eines selbstreflexiven Moments heraus, in dem sich Pro-
duktion und Rezeption befragen.

Der Theater- und Tanzwissenschaftler Gerald Siegmund befragt in dem Aufsatz
»Konzept ohne Tanz?« den sich neu formierenden Begriff, der ihm zufolge
Strategien versammelt, nach denen sich die Kérper im Tanz von der Choreo-
grafie emanzipieren (Siegmund, Konzept ohne Tanz?, 2007, 45).

Thurner, Christina (2007), Es war ecinmal - Eine Erzihlung. Narrative Spielar-
ten. In: Clavadetscher, Reto/Rosiny, Claudia (Hrsg.): Zeitgendssischer Tanz.
Korper — Konzepte — Kulturen. Eine Bestandsaufnahme. Bielefeld: transcript,
32-42, hier 34.

Ebd., 40.

Siegmund, Gerald (2006), Abwesenheit. Eine performative Asthetik des Tanzes.
William Forsythe, Jérdme Bel, Xavier Le Roy, Meg Stuart. Bielefeld: transcript,
10.

Ebd.
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im Kontext choreografischer Arbeiten von Meg Stuart, Xavier Le Roy und
Jérome Bel entsprechend eine Verlagerung des auf der Bithne fiir die Zuschau-
enden sichtbaren Tanzes in die Choreografie®, den Kérper und die Idee, die
hinter den Produktionen stecke.” Diese Verlagerung fordere konventionali-
sierte Wahrnehmungsweisen des Publikums heraus, dessen Erwartungshal-
tung mit dem sogenannten » zeitgendossischen Nichttanz « zunichst irritiert
werden.? Der Tanz- und Theaterwissenschaftler Gerald Siegmund schliefSt
sich der Diagnose Husemanns an und konstatiert, dass jene zeitgendssische
asthetische Praxis der Leerstellen im Tanz im Ansprechen assoziativer Eigen-
leistungen die Subjekte der Rezeption hinterfrage und geradezu zur theo-
retischen Reflexion auffordere.®* Die Tanz- und Medienwissenschaftlerin
Claudia Rosiny identifiziert auf der Suche nach >Kennzeichen< fiir den zeit-
genossischen Tanz ebenso die »Fragmentierung als Gestaltungsprinzip«,
die Bewegungs- und Wahrnehmungsprozesse unterbreche und hierdurch
das Publikum in seinen Rezeptionshaltungen beanspruche.” Die bruch-
hafte Zersetzung von Kérpern auf der Bihne, von Bewegung, Narration und
Choreografie sowie die Betonung der hierdurch induzierten Herausforde-
rung von Rezeptionshaltungen begriinden derart einen Begriff des zeitge-
nossischen Tanzes, in dessen Umfeld sich meine Uberlegungen zum Zitat
aus erfahrungsisthetischer Perspektive entfalten werden.

Jenes im zeitgendssischen Bithnentanz diagnostizierte Zurtickgeworfen-
sein des Publikums auf die eigene Wahrnehmung fihrt nach Isa Wortel-
kamp dariiber hinaus nicht lediglich zur »Aktivierung und Dynamisierung
der Wahrnehmungspotenziale «*; die Zuschauenden werden, der Tanz- und
Theaterwissenschaftlerin zufolge, darin auch zu Produzent_innen des Biih-
nengeschehens in dem »Sinn-Uberflutung wie aber auch die Versenkung
in die Vereinzelung und Bezichungslosigkeit von Theaterzeichen [...] zur

29 Husemann versteht in diesem Zusammenhang Choreografie als kiinstlerische
Praxis, sprich als Arbeitsprozess der oder des Choreograf_in. In meinen Uberle-
gungen kommt dariiber hinaus ein weiter gefasstes Verstandnis von Choreogra-
fie zum Tragen, verstanden als ein ordnendes Prinzip, das sich im Kontext des
Biihnentanzes zwischen Tanzenden und Zuschauenden entfaltet.

30 Vgl Husemann, Ceci est de la danse, 2002, 7.

31 Ebd.,9.

32 Vgl. Siegmund, Abwesenheit, 2006, 10.

33 Rosiny, Zeitgenossischer Tanz, 2007, 15.

34 Wortelkamp, Isa (2006), Schen mit dem Stift in der Hand. Die Auffithrung im
Schriftzug der Aufzeichnung. Freiburg: Rombach, 182.
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Sinn-Stiftung [auffordern] «.> Die vorliegende Arbeit kniipft an die tanz-
wissenschaftliche Diagnose der hierin angesprochenen Aktivierung der
Zuschauer_innen, die zu Co-Choreograf_innen des Bithnengeschehens
avancieren, theoretisch an. Jedoch soll diese Perspektive nicht lediglich in
Hinsicht einer verinderten kiinstlerischen Praxis aufgefasst®, sondern vor
dem wahrnehmungstheoretischen Hintergrund phinomenologischer Res-
ponsivitit entfaltet werden.?”” Dieser Punkt beriithrt wiederum die theore-
tische Kontur der Auffithrung selbst. Mit dem Theaterwissenschaftler Jens
Roselt verstehe ich die Auffihrung im Folgenden als phinomenologisches
Zwischengeschehen, das sich nicht lediglich dialogisch zwischen Bithne und
Publikum vollziche, sondern vielseitige, aufeinander bezogene und teils
(symbolisch) uniiberbriickbare Ereignisse hervorbringe®: »Zuschauer wer-
den von der Auffihrung in Anspruch genommen, so wie sie diese selbst in
Frage stellen. Erfahrungen im Theater zu machen heif$t damit, sich mit einer

35 Ebd.

36 Zeitgenossische kiinstlerische Verfahren fithren im Zuriickgeworfensein auf
die eigene Wahrnehmung im Zuschauen und dem damit verbundenen selbst-
reflexiven Befragen des Bithnengeschehens die wechselseitige Involvierung von
Publikum und Tanz exponiert vor Augen.

37 Siche hierzu das Kapitel II1.2 Das Zitat als choreografiertes Widerfabrnis in die-
ser Arbeit.

38 In der dezidierten Abgrenzung der Phinomenologie des Theaters, wie sic Roselt
entwirft, von der literaturwissenschaftlichen Rezeptionsisthetik eines Wolfgang
Isers, die am tradierten Werkverstindnis als primire Gegebenheit festhal, zei-
gen sich tiberdies die unterschiedlichen Entwicklungen von Tanz- und Theater-
wissenschaft (vgl. Roselt, Jens (2008), Phinomenologie des Theaters. Miinchen:
Wilhelm Fink, 361-362). Die Griinde hierfiir sind vielfaltig: Einerseits existiert
cine Affinitit zur Phinomenologie der (US-amerikanischen) Tanztheorie
seit den 1960er Jahren, in deren Zentrum Schlisselaspekte wie Korperlich-
keit, Prisenz oder Bewegung stehen. Andererseits etablierte sich die deutsche
Tanzwissenschaft institutionell in der Hochphase des kulturwissenschaftlich
geprigten performative turns. Damit einher ging eine Begriffskonjunktur des
Ereignisses als asthetischer Grundbegriff, die insbesondere Dieter Mersch und
Erika Fischer-Lichte prigten (vgl. weiterfithrend: Feige, Daniel Martin (2010),
Art. >Ereignis<. In: *Enzyklopidie Philosophie. Bd. 1 A-H, 558-564, hier 563).
Somit musste sich die deutsche Tanzwissenschaft nicht wie die Theaterwis-
senschaft aufgrund einer verinderten (postdramatischen) Bithnenpraxis vom
Fokus auf den Dramentext freischreiben, mit dem ein Verstindnis von »Auf-
fihrung als entzifferbares semiotisches Zeichengefiige« einherging (Schellow,
Diskurs-Choreographien, 2016, 30; und vgl. dariiber hinaus 30-33).
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Auffithrungauseinanderzusetzen. [...] Auf die Bithne zu gucken ist in diesem
Sinne bereits ein Tun«.*

Der Akzent auf der Ereignishaftigkeit des Bithnengeschehens bringt
sodann folgende drei theoretisch miteinander verwobene Aspekte hervor:

Erstens soll die Auftithrung verstanden als Zwischenereignis vom Phino-
menalen her gedacht, be- und fortgeschrieben werden. Die auffithrungstheo-
retische Auseinandersetzung entfaltet sich entsprechend nicht von einem
vermeintlich stets bereits sprachlich-diskursiv verfassten Selbst der Zuschau-
enden®, sondern ausgehend von dem, »[w]as in leibhaftiger Wirklichkeit
wahrgenommen wird «*. Entsprechend sind im Anschluss an Rosele »Erfah-
rungen, Wahrnehmungen und Gefiihle nicht als rein subjektive Gegebenhei-
ten aufzufassen oder gar als Hirngespinste. «* Tazsichlichkeit und Erleben,
die untrennbar das Phinomenale formen, sollten stattdessen gerade in ihrer
Verschrinkung sprachlich reflektiert werden: »Ziel einer phinomenologi-
schen Analyse ist es nicht, Wahrnehmungsvorginge derart zu sezieren, dass
am Ende zwischen objektiver Tatsache und subjektiver Aufnahme unter-
schieden werden kann, denn das hiefle ein Phinomen aufzuldsen, anstatt es
zu begreifen. «* Folglich verschrinkt auch meine Arbeit die je individuel-
len Déja-Momente mit einem anders gelagerten, beispielsweise angelesenen
Wissen um das jeweilige Bithnenstiick, den choreografischen Praktiken Meg
Stuarts sowie deren theoretischer Reflexion sprachlich-theoretisch.

Ein zweiter Aspekt betrifft die scheinbare Unsagbarkeit des Phinome-
nalen. Neben der psychoanalytischen, grenzt sich die phinomenologische
Anniherung an die Auffithrung auch von einer zwischen Phinomenologie
und Semiotik oszillierenden Analyse ab, wie es die Theaterwissenschaftlerin
Erika Fischer-Lichte zum Beginn der 2000er Jahre vorschlagt:

Insofern Theatersemiotik nach den Bedingungen fragt, unter denen in der
Auflithrung Bedeutung erzeugt wird, beriicksichtigt sie auch das P[erforma-
tiv]e — allerdings nur soweit, als es einen Faktor im Prozess der Bedeutungs-
generierung darstellt. Umgekehrt darf man sich das Plerformativ]e nicht
als das schlechthin Bedeutungslose, als das Unbedeutende, als insignifiant

39 Roselt, Phinomenologie des Theaters, 2008, 195.

40 So vefolgt es etwa Siegmund in seiner psychoanalytischen Auseinandersetzung
mit dem Subjekt der Rezeption in Tanz- und Theaterauffithrungen: Vgl. Sieg-
mund, Abwesenheit, 2006, 43-45.

41 Roselt, Phinomenologie des Theaters, 2008, 148.

42 Ebd.

43 Ebd.
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denken. Wire es das, wiirde es gar nicht wahrgenommen. Etwas wahrnehmen
heifdt immer, es als etwas wahrzunehmen. Die P[erformativitit] einer Auffiih-
rung besteht gerade darin, dass sie die Aufmerksamkeit des Wahrnehmenden
nicht auf die Zeichenhaftigkeit der auftretenden Person und der auftauchen-
den Objekee lenkt, sondern auf ihre je spezifische Phinomenalitit.*

Wenn etwas wahrnehmen bei Fischer-Lichte bereits immer schon ein A/s-
Etwas-Wahrnehmen impliziert, so ist Wahrnehmung im Umkehrschluss nie
jenseits von Bedeutung zu denken.” Wenngleich Fischer-Lichte betont, dass
angesichts der Performativitit einer Auffihrung ihr Zeichenhaftes zurtick-
trete, so geschicht dies dennoch immer vor dem Hintergrund von Bedeu-
tung. Jene semiotische Wende in Gegenwart des scheinbar Unsagbaren des
Phanomenalen griindet ihrerseits nach Wortelkamp in der Tendenz zur
sprachlichen Problematisierung des Performativen, in der die »Abwesen-
heit von Bedeutung« sogleich die »Anwesenheit unbestimmbarer Stim-
mungen« mit sich bringe. Dem Medienphilosophen Mersch zufolge
bleibe dem Unternehmen der »Darstellung des Undarstellbaren«*, jedoch
»nichts anderes als Sprache«.*® Soll dem Sinnlichen der Wahrnehmung eine
Sprache verlichen werden, dann im Versuch eines zeigenden Sagens®, sprich
einer bewirkenden Sprache, um hierin zu pointieren, dass »es nicht hier das
Bedeuten [gibt], das auf seine Legitimitit oder Giiltigkeit hin zu befragen
wire, und dort die Kunst als autonome Sphire«.*

Die vorliegende Arbeit geht mit Mersch von der Pramisse aus, dass aller
Sinn in Sinnlichkeit griindet und sich zunachst in der » > Ekstatik der Materia-
litdt< « und der » > Intensitit der Performanz < « zeigt, bevor er etwas be-deu-
tet und damit sprachlich ge-deutet wird.”! Folglich impliziert der Prozess der
Versprachlichung einer Auftihrung und der im Kontext einer wissenschaft-

44 Fischer-Lichte, Erika (2005), Art. >Performativitit/performativ<. In: Metz-
ler Lexikon Theatertheorie, 234-242, hier 240. Vgl. hierzu iiberdies: Fischer-
Lichte, Erika (2001), Asthetische Erfahrung: Das Semiotische und das Perfor-
mative. Tibingen/Basel: A. Francke.

45 Vgl. Wortelkamp, Sehen mit dem Stift in der Hand, 2006, 124.

46 Ebd.

47 Mersch, Dieter (2002), Was sich zeigt. Materialitit, Prisenz, Ereignis. Miin-
chen: Wilhelm Fink, 28.

48 Ebd., 42.

49 Vgl weiterfithrend ebd.

50 Ebd, 18.

51 Ebd.
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lichen Arbeit damit einhergehenden Eingliederung auffithrungsanalytischer
Erkenntnisse in die Diskussion einen nicht negierbaren medialen Transfer®,
der die Auffihrung sprachlich spiegelt und sie in diesem Sinne fortschreibt.
Das Bithnengeschehen, das eigene Auffithrungserleben und das Schreiben
entlang jenes responsiv verfassten Auftihrungsereignisses sollen in dieser
Arbeit als eng miteinander verwoben und aufeinander bezogen begriffen
werden. In diesem verschrinkenden Sehen und Schreiben avanciert das Phi-
nomenale schlieflich zum Argument, das die Uberlegungcn der vorliegen-
den Arbeit ebenso bewegt, wie die Erkenntnisse der theoretischen Lektiire
zitatanalytischer Auseinandersetzungen. Darin konturiert sich letztlich ein
phinomenologisch geleitetes Forschungsinteresse, das der Semantik ihre
Bedeutung nicht abspricht, sondern jene Momente befragt, in denen sich
Bedeutung zunichst herausstellt.

Drittens riicke das derart perspektivierte Auffihrungsgeschehen, das
»seine Gestalt allererst mit dem Vollzug des Sehens entfaltet«>?, das Nach-
denken tiber temporale Eigenheiten des Bithnentanzes in den Vordergrund.
Jenseits einer den performativen Kiinsten wiederholt attestierten Flichtig-
keit®, zielen die folgenden Uberlegungen allerdings weniger auf die Schir-
fung von Ontologien als vielmehr auf Wahrnehmungs- und Vollzugsweisen
im Bihnentanz, in deren Gefuige das Zitat als erfahrungsisthetisches Pha-
nomen Gestalt annimmt. Ereignishaftigkeit sowie der Eindruck von Pri-
senz und Absenz sollen hierbei als mediale Kennzeichen des Bithnentanzes

52 So resiimiert auch Wortelkamp am Ende ihrer Auseinandersetzung mit dem
Schreiben tiber/entlang Tanz- und Theaterauffithrungen: »Geht es in der Frage
nach der Aufzeichnung der Auffithrung letzten Endes immer um das Tanz- und
Theaterereignis, so stand dennoch der verzeichnende Blick im Vordergrund,
vollzog sich das Sehen in erster Linie mit dem Stift in der Hand « (Wortelkamp,
Sehen mit dem Stift in der Hand, 2006, 262).

53 Ebd., 180.

54 Einen kursorischen Uberblick zum komplexen Gefiige der Auffithrungskiinste
zwischen den Modi des Bleibens und Wiederkehrens einerseits und der Ver-
ginglichkeit des Auffithrungsereignisses andererseits bietet Biischer, Barbara/
Cramer, Franz Anton/Foellmer, Susanne/Wortelkamp, Isa (2016), Bewe-
gung — Medien — Archiv: Bedingungen der Geschichtsschreibung von Auf-
fithrungen. In: Cairo, Milena et al. (Hrsg.): Episteme des Theaters. Aktuelle
Kontexte von Wissenschaft, Kunst und Offentlichkeit. Bielefeld: transcript,
341-357, insbesondere 341-344. Siche dariiber hinaus: Foellmer, Susanne/
Schmidt, Maria Katharina/Schmitz, Cornelia (2019, Hrsg.), Performing Arts
in Transition: Moving between Media. London/New York: Routledge.
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verstanden werden, die spezifische Modi der Erfahrung hervorbringen und
nicht als Wesensmerkmale. Im Sinne Wortelkamps intendiert das Schreiben
entlang dieses Auffihrungsereignens gerade nicht den (unecinholbaren)
Anspruch auf Fixierung in der Schrift, sondern vollzicht das Transitorische
schreibend mit.>® Das Zitat selbst soll in diesem bewegten Schreiben letzt-
lich als Prozess begriffen werden, der sich im responsiven Gefuige des Auf-
fithrungsereignens formiert und zugleich temporale Uberlagerungen als ver-
gegenwirtigende Hervorrufung cines Schon-einmal-Gesehenen ermdglicht.>¢

Die zitattheoretischen Uberlegungen der vorliegenden Arbeit griinden
dariiber hinaus auf einem weit gefassten medientheoretischen Verstindnis,
nach dem Medjalitit als ein grundlegendes Prinzip des Hervorbringens oder
Zur-Erscheinung-Bringens zu begreifen ist. Medialitit fungiert in diesem
Sinne als Moglichkeitsbedingung von Wahrnehmung und Alteritit.”” Wie
mir etwas folglich erscheint, das J77e des Phinomenalen, von dem ausge-
hend die Erfahrung eines Zitats im Bithnentanz erschlossen werden soll, ist
demnach stets mit Blick auf das je spezifisch mediale Gefiige der Erfahrung
zu betrachten, oder anders ausgedriicke, bildet Medialitit die Grundlage von
Erfahrung. Wenn ich im Folgenden die mediale Konstellation des Bithnen-
tanzes befrage, dann adressiere ich kein lokalisierbares und in diesem Sinne
fixes Medium. Vielmehr gilt es die jeweiligen Bedingungen der Hervorbrin-
gung von Wahrnehmung zu beriicksichtigen, die bezogen auf den Bithnen-
tanz in einem Gefiige von Korper, Bewegung, Bewegtwerden, Licht, Raum,
Zeit, Blickordnung, Choreografie, Akustik etc. siedeln. Ich schlieffe mich
in diesem Verstindnis dartiber hinaus dem Medienphilosophen Mersch an,
nach dem die Medialitit des Mediums selbst wiederum »im Erscheinen
verschwindet und im Verschwinden erscheint«>® und so lediglich »durch
Einsatz >medialer Paradoxa< [...] wenigstens partiell aufgebrochen und das

55 Vgl. Wortelkamp, Sehen mit dem Stift in der Hand, 2006, 260.

56 Siche zur Bewegung der Vergegenwirtigung insbesondere den Abschnitt /1.3
Das iiber-setzende Zitat: Zur Vergegenwirtigung des Vergangenen in der vorlie-
genden Arbeit.

57 So beginnt Dieter Mersch seine medientheoretische Einfithrung mit dem Satz:
»Es gibt Medien, weil es Alteritit gibt« (Mersch, Dieter (2006), Medientheo-
rien. Zur Einfithrung. Hamburg: Junius, 9).

58 Mersch, Dieter (2007), Medien des Tanzes — Tanz der Medien. Unterwegs zu
einer dance literacy. In: Brandstetter, Gabriele/Klein, Gabriele (Hrsg.): Metho-
den der Tanzwissenschaft. Modellanalysen zu Pina Bauschs »Le Sacre du Prin-
temps«. Bielefeld: transcript, 267-285, 272.



24 I Einleitung

Medium in seine Reflexion gestellt werden [kann]«.> Fiir den Bithnentanz
bedeutet diese Einsicht konkret, dass sich erst im Uberschreiten oder der
Absenz vermeintlicher tanzspezifischer Gewissheiten, wie Bewegung, Kor-
per oder etwa die korperliche Ko-Prisenz von Tanzenden und Zuschauen-
den, die Frage stellt, was Tanz und damit seine Medialitit formiert.

Wie ist in einem solchen, sich wahrnehmungsinduziert responsiv vollzie-
henden Gettige, das in dieser Konstellation in erster Linie auf die Aktualitit
des Hier und Jetzt verweist, nun aber die Erfahrung eines Déja-vu, sprich das
unverhoffte Erleben einer Heimsuchung vergangener Zuschauerfahrungen
zu verstehen?

Die vorliegende Arbeit rekurriert in diesem Zusammenhang auf das
Konzept des Kirpergedichtnisses. Die Idee einer spezifisch korperlichen
Gedichtnisfihigkeit ist neben anthropologisch-kulturwissenschaftlichen,
traumatherapeutischen und neurowissenschaftlichen Ausdeutungen®, auch
ein verbreitet rezipiertes Konzept tanzwissenschaftlicher Theorie. Hier-
bei setzen sich die Uberlegungen vermehrt mit dem Korpergedichtnis
der Ténzer_innen auseinander, die tiber Training und das Erlernen spezi-
fischer Korpertechniken und Choreografien, Bewegungen inkorporieren
und entsprechend reaktivieren® oder anders gesagt wird der »Korper als
Gedichtnismedium« eines spezifisch tinzerisch fundierten Erfahrungs-
wissens perspektiviert.” Die Tanzwissenschaftlerin Gabriele Brandstetter
spricht angesichts eines zeitgendssischen Tanz- und Kunstgeschehens, das
Korper und Bewegung in Grenzsituationen fithre®, dariiber hinaus von

59 Mersch, Medientheorien, 2006, 227-228.

60 Eine kurze Ubersicht hierzu bietet: Frey Steffen, Therese, Korpergedichtnis//
Gedichtniskorper. Einleitung. In: Figurationen, 1 (2008), 8-16.

61 Vgl. hierzu beispiclsweise den Aufsatz von: Maar, Geschichte(n) erfinde(n),
2014, 137-159. Vgl. zur Erweiterung des Archivbegriffs um den choreografisch
bewegten Korper: Wehren, Julia (2016), Kérper als Archiv in Bewegung: Cho-
reografie als historiografische Praxis. Bielefeld: transcript.

62 Brinkmann, Stephan (2013), Bewegung erinnern. Gedichtnisformen im Tanz.
Biclefeld: transcript, 14.

63 »Die Bilder der Kérper und ihre Ausdrucksbewegungen haben sich verwan-
delt — wie unter einem {tiberstarken Druck sind die Gestalten deformiert, die
Bewegungen verzerrt und zerstiickelt [...]. Eine andere, fragile und bedrohte
Schénheit freilich geben diese Korper im Prozess ihres >ReMembering< frei;
jenem Blick, der wirklich genau hinzuschauen sich nicht scheut, erschlief3t sich
eine unvergefiliche Beriihrung mit fremdartigen Bewegungen und Bildern des

Kérpers« (Brandstetter, Gabriele (2000), Choreographie als Grab-Mal. Das
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einem spezifischen »>ReMembering<«, in dem sich die Erinnerung teilt
»zwischen Sich-Bewegenden und Bewegungsbeobachtern «.* Neben der je
individuellen Korperbiografie der Ténzer_innen klingen hierin bereits die
ebenso in die Auffithrung verstanden als Zwischengeschehen involvierten
Zuschauer_innen an. Die vorliegende Arbeit begreift den Begriff des Kor-
pergedichtnisses nicht als manifesten Speicher in Form eines lokalisierbaren
Ortes. Meine Uberlegungen schliefen sich damit der Kultur- und Thea-
terwissenschaftlerin Daniela Hahn in ihren Uberlegungen zur body/bodily
memory an, die im Ruckgriff auf Julia Wehren konstatiert: »Even if it seems
as if our memory just reanimates certain events that are >stored< in the body,
neither the body nor the archive can be understood as simple storerooms for
information or signs. Rather, memory acts — it constitutes a doing, a perfor-
mative reiteration «.* Jenes bewegte Verstindnis des Kérpergedichtnisses iz
actu, soll in den folgenden Uberlegungen ebenso den zuschauenden Kérper
betreffen, der im Schauen agiert und in dem sich zuschauende Erfahrun-
gen des Stockens, Stolperns, Bewegt- und Beriithrewerdens®, sprich Auffil-
ligkeiten®’, sedimentieren. Damit ist zugleich das Potenzial angesprochen,
dass diese sedimentierten Zuschauerfahrungen in einem anderen Kontext
wiederaufscheinen und derart den Eindruck des Schon-einmal-Gesehenen

Gedichtnis in Bewegung. In: Dies./Vélckers, Hortensia (Hrsg.): ReMembering
the Body. Korper-Bilder in Bewegung. Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz, 102-134,
130).

64 Ebd.

65 Hahn, Daniela (2019), »Our Method is Transmission.« The Body as Docu-
ment in Christina Ciupke’s and Anna Till’s Performance undo, redo and repeat.
In: Foellmer, Susanne/Schmidt, Maria Katharina/Schmitz, Cornelia (Hrsg.):
Performing Arts in Transition: Moving between Media. London/New York:
Routledge, 182-194, 186.

66 Siche hierzu insbesondere II1.2 Das Zitat als choreografiertes Widerfabrnis in
der vorliegenden Arbeit.

67 Bernhard Waldenfels begreift die Auffilligkeit als ein Grundphinomen des
Sehens: »Der Blick, der vielfach durch das bannende oder allgegenwirtige
Auge symbolisiert wird, bedeutet keinen Akt, der von einem Sehenden ausgeht,
er bedeutet auch kein Ereignis, das ihm zust6ft, sondern er gehort zu jenen
Zwischenereignissen, in denen etwas auftritt, indem es an Fremdes ankniipft«
(Waldenfels, Bernhard (2007), Antwortregister. Frankfurt/Main: Suhrkamp,
505). Der Abschnitt II1.2.1 » Die Kunst des Zuschaunens« oder von der Auffiih-
rung markanter Momente widmet sich dem hier bereits angedeuteten Chiasmus

des Blicks.
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formieren. Ohnehin kénnen Erfahrungen nie abgeschnitten von dem Phi-
nomen der Retention erschlossen werden: »in order to make sense of what I
see immediately before me now, I must also hold onto the experiences that
give meaning and context to me«.*® Unter Riickgriff auf Maurice Merleau-
Ponty pointiert die Philosophin Lanai M. Rodemeyer weiter: » [t]he bodily
connection to the past [...] is a >past in the flesh<«, und konstatiert im
Anschluss an Edmund Husserl: »Remembering is not a rendering of the
physical or sensory simply to the pictorial, and then making the pictorial
present, but rather, it is a modification of sensation that continues to imply
the body«.®” Das Korpergedichtnis wird in dieser Arbeit zuvérderst bezo-
gen auf das JWie des Aufscheinens eines Schon-einmal-Gesehenen fokussiert,
sprich im Zusammenhang der noch zu analysierenden Momente wahrneh-
mungsinduzierter Hervorrufung eine Rolle spielen.

Um schliefflich den Schwerpunkt meiner zitattheoretischen Auseinan-
dersetzung nicht zu verlieren, der das Zitat als Phinomen der Wahrneh-
mung entwirft und damit in erster Linie erfahrungsisthetische Qualititen
des Zitats herausarbeitet, klammern meine Uberlegungen dariiber hinaus
Aspekte aus, die eng mit dem Zitat verwoben sind: etwa Zitiertugenden,
die sich mit der ethischen Dimension des Zitierens befassen’”® oder urhe-
berrechtliche Debatten um das Zitat.”! Daneben tauchen eng mit dem Zitat
assoziierte Begriffe wie Pastiche, Parodie oder auch Hommage nur dann auf,
wenn es der hier vorgeschlagenen Kontur des Zitats dient. Zugleich wer-
den meine Uberlegungen das Zitat dezidiert nicht in Abgrenzung zu ande-
ren Wiederholungsbegriffen entwerfen, da diese ihrerseits als begriffliche
Konzepte reflektiert werden miissten. Derart wiirden sich begriffliche Un-
sicherheiten lediglich verlagern. Schliefllich werde ich an dieser Stelle nicht
tiefergehend auf den Begrift des Déja-vu eingehen, da das Déja-vu eines der
zentralen Topoi des Buches darstellt und seine begriffliche Schirfung an ent-
sprechender Stelle der Arbeit Raum findet.”

68 Rodemeyer, Lanei M. (2015), The Body in Time/Time in the Body. In: Grant,
Stuart/McNeilly, Jodie/Verrapen, Maeva: Performance and Temporalisation.
Time Happens. Basingstoke: Palgrave Macmillan, 129-138, hier 129.

69 Ebd, 133.

70  Siche hierzu weiterfithrend: Jacob, Joachim/Mayer, Matthias (2010, Hrsg.), Im
Namen des anderen. Die Ethik des Zitierens. Miinchen: Wilhelm Fink.

71 Inder Arbeit verweist der Exkurs Das rechtmdifSige Zitat: § 2 Abs. 1 Nr. 3 UrhG
auf urheberrechtliche Debatten spezifisch im Anwendungsbereich des Tanzes.

72 Siche hierzu II1.1.2 Wieder und widerfabren: Das Déja-vu.





