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GABRIELE FOI1S-KASCHEL

Synergetisches Kunstschaffen

Zur Choreographie im klassischen und
neo-klassischen Diskurs iiber die darstellende Kunst

Synergetische Vorginge gehen nachweislich tiber die dsthetische Sphire hinaus. Sie
werden insbesondere da spiirbar, wo die Wechselwirkung zwischen Stoffen und
Kriften lebendiger Kérper unerwartete Ordnungen hervorbringt, die nicht ohne
Weiteres aus den sie konstituierenden Elementen abzuleiten sind. Ein vorziigliches
Beispiel fiir die kollektive Aneignung und Umgestaltung der Natur bietet in diesem
Zusammenhang die Choreographie. Bereits in ihrer rituellen Durchfithrung stellt
sie eine der urspriinglichsten Formen der Auscinandersetzung mit der physischen
Realitdt dar. Fernerhin legt Choreographie zeichenbildende Interaktionsprozesse
frei, die auf nonverbalem, an Gesten gebundenem Verhalten beruhen. Im Laufe
der Zeit ist der choreographische Prozess daher zum Paradigma der modernen
Kunst, der literarischen Avantgarde und ihrer Vorldufer wie auch der meisten Ex-
perimente kollektiver Kunstproduktion des frithen 20. Jahrhunderts geworden.
Indem sie einen transmedialen Raum synergetischen Schaffens und synergetischer
Kommunikation erdffnen, lassen sich Tanzkunst und Choreographie als wirk-
michtige Alternativen zum irreversiblen Verlust des Subjekts begreifen.

Uber das Ganze und seine Teile

Inwieweit beruht kollektive Kreativitdt auf synergetischen Prozessen? Welcher Zu-
sammenhang ldsst sich zwischen der darstellenden Kunst und dem isthetischen
Paradigmenwechsel in klassischen und neo-klassischen Diskurskontexten erken-
nen? Diesen beiden Fragen heifSt es nachzugehen, indem der Bogen von der aristo-
telischen Poetik zu zeitgendssischen Kunstformen geschlagen werden soll. Den
Ausgangspunke bildet die antike Auffassung von Mimesis, Deixis und Poiesis, die im
Unterschied zu spiteren medienisthetischen Zeichentheorien ein umfassendes, in
anderen Worten, cin performatives Modell der kollektiven Deutung, Anecignung
und Gestaltung von Natur beinhaltet. Uber das menschliche Bemiihen hinaus, das
Chaos einer ungezihmten Natur durch Nachahmung, Bezeichnung und Verein-
nahmung beherrschbar zu machen, ist es das spezifische Vermogen des Einzelnen
zu synergetischem Handeln, das ihn in die Lage versetzt, sein eigenes Tun mit
kollektiver Praxis zu vereinbaren und im selben Zug diese Erfahrung als korperlich-
sinnlichen, medialen Prozess und isthetisches Erlebnis (performance) zu speichern.
Dass synergetisches Handeln die Eigensphire des Kunstwerks tiberschreitet, folgt
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daraus, dass es das Zusammenspiel von menschlichen und nichtmenschlichen
Kriften, Materialien und Stoffen, die tiblicherweise voneinander getrennt bleiben,
bewerkstelligt. So kann es zu bis dahin unbekannten Formen der Interaktion
und des Verstehens fithren, deren Ordnung sich grundlegend von den Eigenschaf-
ten der sie konstituierenden Elemente unterscheidet. In seiner Meraphysik fasst
Aristoteles diesen Prozess in einer Aussage zusammen, deren verkiirzte Form gern
und oft bemiiht wird, um das ritselhafte Gleichgewicht zwischen dem Ganzen und
den Teilen eines Kunstwerkes zu erkliren. Aber auch die strukturell-funktionalen
Modelle der Natur- und Gesellschaftswissenschaften greifen regelmifSig auf die be-
sagte Formel zuriick: Das Ganze ist mehr als die Summe seiner Teile.

Der aristotelische Originaltext vermittelt diese Idee auf eine sehr viel anschauli-
chere Art und Weise:

Dasjenige, Wwas so zusammengesetzt ist, dass das Ganze eines ist, nicht wie ein Hau-
fen, sondern wie eine Silbe, ist nicht nur seine Elemente. Die Silbe nimlich ist nicht
einerlei mit ihren Elementen (Buchstaben), 4z nicht einerlei mit 4 und 4, ebenso
wenig Fleisch mit Feuer und Erde.!

Mit ausdriicklichem Bezug auf das kérperliche und sprachliche Wesen des Men-
schen beschreibt Aristoteles ein Phinomen, das im Rahmen des individuellen
Kunstwerks als Bedeutungsiiberschuss gewertet und im Allgemeinen der kreativen
Spannung zwischen Form und Inhalt zugeschrieben wird, wobei immer wieder
neue Interpretationsmethoden zur Begriindung dienen.

Der vorliegende Versuch, kreatives Handeln vor dem Hintergrund interakeiver
Zeichenprozesse zu erfassen, erhebt nicht den Anspruch, die versteckte Logik in
Aristoteles’ Gleichung aufzudecken. In einem ersten Schritt geht es vor allem
darum, die gemeinsamen Voraussetzungen individuellen und kollektiven Schépfer-
tums zu bestimmen. Im nichsten Schritt wird der Fokus von der theoretischen auf
die praktische Ebene synergetischer Kunstproduktion verlegt, um die Vorstellung
von einem selbstidentischen Subjekt im engen cartesianischen Sinne zu lockern und
unter Einbeziehung performativer Kunstprozesse zu erweitern. Dieser Ansatz ist
insofern neu, als er sich auf Allgemeingiiltigkeit beanspruchende Synergiekonzepte
beruft. Unverkennbar stellen derartige Konzepte besonders im akademischen Den-
ken des anglo-amerikanischen Raumes seit 1900 eine Grundlage fiir Typologien
evolutiondrer Entwicklung in allen Bereichen von Natur und Gesellschaft dar.

Der Enthusiasmus tiber die Entdeckung, genau genommen die Wiederentde-
ckung synergetischer Phinomene wird in der folgenden Auflerung des amerikani-
schen Botanikers, Paldontologen und Soziologen Lester Frank Ward (1841-1913)
deutlich: Er bezeichnet Synergie als ein ,,universelles Prinzip [...], welches in jedem
Gebiet der Natur und auf jeder Stufe der Entwicklung titig, welches konservativ,

1 Aristoteles: Metaphysik. Philosophische Schriften in sechs Binden, iibers. von Hermann Bonitz,
bearb. von Horst Seidl, Bd. 5, Hamburg: Felix Meiner 1995, 1041b10.
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schépferisch und konstruktiv ist“>. Nach Ward erinnern die wesentlichen Leistun-
gen von Synergie nicht ohne Grund an die konservierende Funktion der Mimesis,
die konstruktive Funktion der Deixis und die kreative Funktion der Poiesis. Die
drei mit Mimesis, Deixis sowie Poiesis korrespondieren Modi des Ausdrucks und der
Darstellung finden bei Ward — anders als in antiken Konzepten, die auf verschie-
dene menschliche Fihigkeiten referieren — ihren gemeinsamen Nenner in seiner
Definition von Synergie als , treffendste[r] Ausdruck fiir [den] zweifachen Charak-
ter der Energie und Gegenseitigkeit, oder das organische und systematische
Zusammenwirken der antithetischen Krifte der Natur.“> Besondere Aufmerk-
samkeit gilt demnach dem Interagieren und Ausbalancieren kéorperlicher Vorginge.

Der Paradigmenwechsel in der Moderne

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts erfihre das antike Konzept der Synergie eine be-
merkenswerte Erneuerung, indem es den Grundstein fiir eine globale Theorie von
Kultur und Gesellschaft legt. Auffillig ist eine Parallelentwicklung im Bereich der
Kunst, die allerdings, zumindest in der theoretischen Diskussion, nicht direke auf
das Synergickonzept Bezug nimmt. Die moderne Krise des Identititsbegriffs fithre
zu einem Bruch mit den herrschenden isthetischen Normen. Auch die holistische
Vorstellung vom Kunstwerk als einer in sich abgeschlossenen, vollendeten Totalitit
gerdt in die Kritik. Aus der Beschiftigung der kiinstlerischen Avantgarde-Bewegun-
gen mit mediendsthetischen Fragen entsteht eine experimentelle Praxis, die sich den
Bedingungen der Wahrnehmung, der Kommunikation und des Handelns zuwen-
det. Anstelle altbewdhrter Raster dienen neue Modi der Begegnung mit Alteritit
dazu, die Erfahrung von Entfremdung durch Aneignung zu entschirfen. Die Faszi-
nation fiir das Andersartige duflert sich als Aufwertung nicht-okzidentaler Kulturen,
als Zuwendung zur eigenen Korperlichkeit und als wachsendes Interesse fiir kollek-
tive Formen kiinstlerischen Schaffens. Ein treffendes Beispiel ist hier die Ablosung
des psychologisierenden Dramas und des biirgerlichen Schauspiels durch ein kér-
perbetontes, gestisches Theater. Von diesem Wandel zeugen auch die verschiedenen
Werke der bildenden Kunst, die den Fokus auf die Riumlichkeit des Korpers, seine
Materialitdt und seine Ausdruckskraft richten. Die Missachtung restriktiver Kom-
positions- und Harmonieregeln zugunsten unerwarteter Kombinationen und
Klangfiguren findet ein weiteres Echo in der Musik. Am augenscheinlichsten sind

2 Lester Frank Ward: Reine Soziologie. Eine Abhandlung iiber den Ursprung und die spontane Ent-
wicklung der Gesellschaft, iibers. von J. V. Unger, Innsbruck: Verlag der Wagner’schen Universitits-
Buchhandlung 1907, S. 214. Im englischen Original: ,,[...] universal principle, operating in every
department of nature and at every stage in evolution, which is conservative, creative, and con-
structive.” Lester Frank Ward: Pure Sociology: A Treatise on the Origin and Spontaneous Develop-
ment of Society, New York, NY: The Macmillan Company 1903, S. 171.

3 Lester Frank Ward: Reine Soziologie (Anm. 2), S. 214 f.: ,[...] as the term best adapted to express
its twofold character of energy and mutuality, or the systematic and organic working together of
the antithetical forces of nature. Lester Frank Ward: Pure Sociology (Anm. 2), S. 171.
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solche Erneuerungsversuche jedoch in den experimentellen Formen der modernen
Choreographie und des modernen Bithnentanzes. In diesem Medium scheint es am
chesten maglich, die Distanz zwischen Signifikant und Signifikat zu tiberbriicken,
ohne gleichzeitig den Eindruck einer falschen Totalitit zu erwecken.

Fir die wichtigsten Vertreter der literarischen Moderne in Frankreich und
Deutschland ersetzt der Tanz daher frithere Paradigmen kiinstlerischen Schaffens,
die zunichst an der Malerei und der Bildhauerkunst, spiter auch an der Musik
ausgerichtet waren. Dichtern wie Stephane Mallarmé, Paul Valéry, Rainer Maria
Rilke oder Hugo von Hofmannsthal gilt die wortlose Selbstinszenierung des Kor-
pers im Tanz als Vorbild einer niemals zum Stillstand kommenden Sinngebung.
Das auf dem Auseinanderklaffen von Zeichen und Wirklichkeit beruhende Sinn-
defizit scheint durch die Entfaltung des Bewegungssinns, durch kindsthetische wie
synergetische Abldufe tiberbriicke. Diese Erwartung stimmt mit einem Satz in
Mallarmés Schrift Ballets tiberein, der die Bewegungen einer Ténzerin sprachlich
nachvollzieht und sie in ein poetologisches Programm iibersetzt: ,alors, par un
commerce dont parait son sourire verser le secret, sans tarder elle te livre & travers le
voile dernier qui toujours reste, la nudité de tes concepts et silencieusement écrira
ta vision 2 la facon d’un Signe, qu’elle est.“4

Indem der Tanz den isthetischen Schein von Unmittelbarkeit, Lebendigkeit
und Allgemeinheit wecke, kénnte er sich im Vergleich zu jeder anderen Form dis-
kursiven Denkens als geeigneteres Mittel des Strebens nach organischen Formen
der Erkenntnis und der Bedeutung erweisen. Seit den Anfingen der Zivilisation
stellt der Tanz eine der urspriinglichsten Formen der Auseinandersetzung mit der
physischen Realitit und eine im Ritual verankerte Demonstration zeichenschaffen-
der Interaktionsprozesse dar. Er eroffnet der Sinngebung einen sprachlosen Raum,
wo der Einzelne in mimetische Berithrung mit seiner Umwelt tritt und mit gesti-
schen Ausdrucksmitteln die Grundlage fiir deiktische Prozesse und einen gemein-
samen Referenzrahmen fiir Bedeutungszuweisungen schafft. Die Fihigkeit, seinen
subjektiven Standort mittels der Bezugnahme auf sein Gegeniiber zu bestimmen,
ist nach Edmund Husserl oder Karl Biihler die Voraussetzung fiir das Sprachver-
mogen und die Konstitution von Subjektivicdt. Karl Bithlers Unterscheidung zwi-
schen egozentrischen und topomnestischen Modi der Deixis erlaubt uns, die Struk-
turen sozialer Interaktion innerhalb cines gemeinsamen Rahmens riumlicher, auf
den eigenen sensorischen Erfahrungen basierender Referenzen zu begreifen. Die
korperliche Raumerfahrung ermoglicht cinen Standortwechsel, der die eigene
Existenz und die Existenz des Anderen aus einem neuen Blickwinkel betrachten
lasst. Angesichts der Interdependenz von Subjektivitit, deiktischer Umsetzung und
mimetischer Aneignung des Raumes erscheint es unumginglich, psychische Para-

4 Stéphane Mallarmé: ,Ballets®, in: Kritische Schrifien. Franzisisch und Deutsch, hg. von Gerhard
Goebel/Bettina Rommel, tibers. von Gerhard Goebel unter Mitarbeit von Christine Le Gal, Ger-
lingen: Lambert Schneider 1998, S. 168-179, hier S. 178. ,[A]ugenblicklich, in einem stillen
Einvernehmen, dessen Geheimnis ihr Licheln zu verstromen scheint, enthiillt sie dir durch den
letzten, nicht zu liiftenden Schleier hindurch die Nacktheit deiner Begriffe und wird wortlos
deine Vision in der Gestalt eines Zeichens schreiben, das sie ist.“ Ubers. Gabriele Fois-Kaschel.
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meter wie Introspektion und Projektion eigener Gefiihle auf Andere durch korper-
bezogene Parameter zu vervollstindigen. Eine Voraussetzung dafiir, dass die Men-
schen lernen, einander zu verstehen und mégliche Synergien zu ergriinden, liegt im
Bestreben, die Bedeutung eines Zeichens im Kontext des Handelns zu verorten.

Analog zu Biihler, der die korperlichen Substrate der Wahrnehmung und Selbst-
erkenntnis in seiner Sprachtheorie® beleuchtet, entwickelt Husserl in seiner Phino-
menologie der Intersubjektivitit® die Vorstellung von einer wechselseitigen Empa-
thie zwischen dem Ego und dem Alter Ego. Aufgrund ihrer leiblichen Beschaffenheit
gehoren beide, Ego und Alter Ego, zu einer bestimmten, gemeinsamen Lebenswelt,
in deren vortheoretischen, alltiglichen Erfahrungen auch die Intersubjektivitit von
Bedeutung ihren Ursprung hat. Die primordiale Sphire des Eigenen schafft somit
den Rahmen fiir die Begegnung mit dem fremden Kérper. Dort, wo die singulren
Existenzen miteinander verschmelzen, setzt der Prozess der Erfahrung von Gleich-
heit und Unterschiedenheit ein. Die durch ein starkes Gemeinschaftsgefiihl ge-
pragten korperlichen Subjekte tragen wesentlich zum Gelingen intersubjektiven
Verstehens und synergetischer Kommunikation bei.

Die Asthetik von Mimesis und Tanz

Ohne direkten Zusammenhang mit dem zeitgendssischen Konzept der Intersubjekti-
vitit und sehr viel frither als Husserls Phinomenologie und Biihlers Sprachtheorie
nimmt mimetisches Handeln in der griechischen Philosophie, allen voran in Aristote-
les’ Poetik, einen besonderen Status ein. Die Etymologie des Wortes Mimesis ist in
dieser Hinsicht lehrreich. Aristoteles’ Auffassung von Mimesis fuflt auf einer gestischen
und choreographischen Praxis, die auf Riten zurtickgeht. Den mimoi oder Mimen fillc
die Rolle zu, durch den Einsatz ihres eigenen Korpers auflerhalb der symbolischen
Ordnung der artikulierten Rede liegende Erscheinungen zu vergegenwirtigen. Aus der
Einlosung dieser Erwartung erfolgt die Ubersetzung ihrer physischen Prisenz in Zei-
chen und Figuren der Realitit. Unmittelbares, noch ungeformtes Dasein offenbart
sich als Artefake im doppelten Sinne von kiinstlichem und kiinstlerischem Ereignis.
Bereits anhand der Begriffsgeschichte von Mimesis wird der Zusammenhang
zwischen Korpersemiotik und kiinstlerischem Schaffen, zwischen nicht-konzeptu-
eller Wahrnehmung, geistiger Tétigkeit und Aneignung der Gegenstinde der Natur
deutlich. Aristoteles versteht Mimesis als schopferische Nachahmung von produk-
tiven, dynamischen und aktiven Naturprozessen. Mimesis riickt ins Zentrum seiner
in der Poetik ausformulierten Kunsttheorie, die das Thema Schénheit noch weitge-
hend ausklammert. Schon Platon hielt Kunst und Schénheit von Beginn an fiir
unvereinbar, insofern er Schonheit mit der menschlichen Gestalt und tibersinnli-

5 Karl Bithler: Sprachtheorie, Jena: Fischer 1934; repr. Stuttgart/New York, NY: Gustav Fischer 1982.
6 Edmund Husserl: Husserliana I. Cartesianische Meditationen und Vortriige, hg. von Stephan Stras-
ser, Den Haag: Martinus Nijhoff 1973.
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chen Ideen verkniipfte, Kunst hingegen als defizitiren Modus menschlicher T4tig-
keit, einen Fall von Tduschung, weit von der Wahrheit entfernt, betrachtete.

Korperliche Prisenz sowie die sensorischen, kognitiven und physischen Fihigkei-
ten des Individuums stellen die wesentlichen Charakeeristika dieser unterschiedlichen
Auffassungen von Mimesis dar. In den Kunsttheorien der auf die Antike folgenden
Jahrhunderte verschwindet die Vorstellung von der performativen Natur menschli-
chen Handelns, in eins gesetzt mit lebender Materie, fast vollstindig aus dem Blick-
feld. Statedessen gile bis zur Epoche der Frithaufklirung eine Nachahmungsisthetik,
deren normativer Charakter wenig Spielraum fiir neue kiinstlerische Ausdrucksfor-
men bietet. Einen Wendepunke stellen die kunsttheoretischen Betrachtungen von
Johann Joachim Winckelmann in seiner viel beachteten Schrift von 1755, Gedanken
iiber die Nachahmung der griechischen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst dar.
Das Thema gab oft Anlass zu kontroversen Auseinandersetzungen, zuallererst im
Jahre 1766 in Gotthold Ephraim Lessings Abhandlung Laokoon oder iiber die Grenzen
der Mablerey und Poesie. Lessings Antwort ist nicht nur als wichtiger Beitrag zur Zei-
chentheorie der Kunst und zur modernen Medienisthetik zu werten, sondern vor
allem als ein Versuch, die statischen mit den dynamischen Kunstmitteln zu vereinba-
ren. Das Dilemma, wie die riumliche Existenz eines Korpers mit sprachlichen Mit-
teln und seine Existenz in der Zeit durch ikonische Reprisentation nachvollzogen
werden kénnen, vermag er zwar nicht zu losen, doch immerhin auf eine schliissige
Formel zu bringen: ,Reiz ist Schénheit in Bewegung, und eben darum dem Maler
weniger bequem als dem Dichter.“” Lessings isthetisches Konzept rehabilitiert die
menschliche Physis als Trigerin transzendierender dynamischer Krifte und Tenden-
zen. Vermutlich ist es kein purer Zufall, dass Lessing sich mit dem Ballett und der
Ubersetzung von Jean Georges Noverres Schriften befasste. Noverre (1727-1810)
war ein franzosischer Tanzer und Choreograph, dessen Lettres sur la danse er sur les
ballets (1760, Briefe iiber die Tanzkunst) den Kunsttanz jener Zeit entscheidend beein-
flussten. Allerdings finden sich in Lessings Schriften tiber Poetik und Dramentheorie
keine expliziten Hinweise auf den Tanz. Das dnderte sich erst mit spateren Schliissel-
texten zum Paradigmenwechsel in der Kunst, so mit Heinrich von Kleists erstmals im
Jahre 1810 verdffentlichtem Essay Uber das Marionettentheater oder Friedrich Nietz-
sches Abhandlung Die Geburt der Tragodie aus dem Geiste der Musik von 1872.

Den Rahmen von Kleists Essay Uber das Marionettentheater bildet die fiktive
Unterhaltung zwischen einem Operntinzer und einem anonymen Ich-Erzihler.
Die beiden Gesprichspartner versuchen anhand verschiedener Episoden aus ihrem
Leben, sich tiber das Verhiltnis von natiirlicher Grazie und bewusstem Verhalten
Klarheit zu verschaffen. Anders als Lessings medienisthetischer Gedankengang
legen Kleists szenische Erlduterungen anschaulich dar, dass bewusstes Nachahmen
unvermeidlich zum Verlust des Reizes fithrt, der kérperlich-sinnlichen Erfahrun-
gen innewohnt. Ein Gegenmodell zu subjekezentrierten Kunst- und Ausdrucks-
mitteln bietet das Marionettentheater deshalb, weil es der Instrumentalisierung der

7 Gotthold Ephraim Lessig: ,Laokoon oder iiber die Grenzen der Mahlerey und Poesie® (1766), in:
ders.: Gesammelte Werke, Bd. 5, Berlin/Weimar: Aufbau-Verlag 21968, S. 5-375, hier S. 158.
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Natur objektive Grenzen setzt. Dieses instrumentelle Verhiltnis zur Natur dufert
sich in der Unterwerfung und Ausbeutung der Natur fiir menschliche Zwecke und
schliefft somit alternative Wege der Wahrheitsfindung und menschlichen Selbst-
verwirklichung aus. Anders die Marionette, die ohne Zutun des Bewusstseins dem
korperlichen Ausdruck freies Spiel lisst. Solchen Mustern einer korperlich nach-
vollziehbaren, synergetischen Form der Mitteilung und Erkenntnis soll auch der
Ténzer, der nach Vervollkommnung seiner Kunst strebt, nacheifern. Immer wieder
ist er ndmlich das Opfer ciner Selbsttduschung, wenn er den Impuls zur Bewegung
und die Steuerung des Impulses im Bewusstsein verankert glaubt. Die synergeti-
sche Interaktion zwischen Puppenspieler und Marionette zeigt hingegen auf einfa-
che und sehr wirksame Art und Weise, wie Kunst entsteht.

Die Schrift Die Geburt der Tragidie aus dem Geiste der Musik vertieft die Frage
nach den Voraussetzungen der Kunst im Allgemeinen, der dramatischen Kunst im
Besonderen. Nietzsche geht in der Anniherung von Kunst- und Daseinsformen
einen Schritt weiter als Lessing und Kleist, indem er im Rahmen ciner 4sthetischen
Welterfahrung die Unterscheidung von Schein und Wahrheit aufgibe, ,,denn nur
als dsthetisches Phinomen ist [...] die Welt ewig gerechtfertigt.“® Nietz-
sche, dessen Uberlegungen auch iiber die von der historischen Avantgarde um die
Jahrhundertwende ausdriicklich geforderte Gleichstellung von Kunst und Lebens-
praktiken hinausreichen, erkldrc Kunst zum Medium der Begegnung mit dem Ab-
griindigen der menschlichen Existenz. Zwei antagonistische Krifte, das Apollini-
sche und das Dionysische, die als Kunsttriebe der Natur auch ohne die Vermittlung
durch den Kiinstler wirksam werden, ebnen den Pfad zu einem Wissen jenseits
menschlicher Vernunft und Logik. Der Kiinstler bringt diese Krifte zur Uberein-
stimmung, indem er dem dionysischen Antrieb zu regellosem und selbstvergesse-
nem Handeln das gleiche Gewicht wie dem apollinischem Drang nach Gestaltung
zumisst. Im Ergebnis zielt Nachahmung der Natur einerseits auf den Entwurf einer
subjektiven Traumwirklichkeit ab, andererseits auf die Erzeugung eines rauschhaf-
ten Zustands mafllosen Begehrens. Bekanntich erhoffte sich Nietzsche anfangs
eine Erneuerung dieser Erfahrung durch Wagners Oper als exemplarischer Ver-
wirklichung der Idee vom Gesamtkunstwerk. Er vernachlissigte es daher, nochmals
ausdriicklich deren Ursprung im Dionysos-Kult und in den dionysischen T4dnzen
hervorzuheben. Synergetisches Miteinander im Tanz, Tanz als hohere Form der
Verstindigung und Mittel einer dsthetischen Transformation des Menschen sind
die Grundthemen der folgenden Passage aus der Geburt der Tragidie:

Singend und tanzend dufert sich der Mensch als Mitglied einer hheren Gemeinsam-
keit: Er hat das Gehen und das Sprechen verlernt und ist auf dem Wege, tanzend in
die Liifte emporzufliegen [...]. Der Mensch ist nicht mehr Kiinstler, er ist Kunstwerk
geworden: die Kunstgewalt der ganzen Natur, zur héchsten Wonnebefriedigung des
Ur-Einen, offenbart sich hier unter den Schauern des Rausches.’

8 Friedrich Nietzsche: ,Die Geburt der Tragddie, in: ders.: Kritische Gesamtausgabe, hg. von Gior-
gio Colli/Mazzino Montinari, III/1, Berlin: de Gruyter 1973, S. 4-152, hier S. 43.
9 Ebd., S. 26.
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Dieses Zitat ist nur ein Beispiel fiir zahlreiche Anspielungen auf den Tanz. Man
kénnte versucht sein, dieses Leitmotiv auf einen figurativen, metaphorischen Ge-
brauch zuriickzufiihren, der die nonverbalen Muster menschlicher Interaktion
zum Gegenstand hitce. Wie auch immer, wenn Nietzsche dazu auffordert, ,,mit der
Feder® zu tanzen, {ibermittelt er eine Botschaft, die sich als eine der bedeutendsten
Leitideen fiir die Schreib- und Denkverfahren in der Moderne herausstellen sollte.
Er versucht zu zeigen, dass im Moment der Selbstaufgabe die Empfanglichkeit fiir
das synergetische Potenzial in jeder Person und in der Natur wichst. Solange dieses
Potenzial keinen dufleren Zwecken untergeordnet wird, erdffnet es Perspekeiven fiir
kollektives Handeln und herrschaftsfreies Zusammenleben.

Kollektive Formen der Interaktion und synergetische Handlungsmodelle sind
gemeinsame Merkmale der meisten modernen Kunststromungen, die nach Aleer-
nativen zum holistischen Konzept der biirgerlichen Kunst suchten. Denkt man an
die historische Avantgarde des frithen 20. Jahrhunderts — an Bewegungen wie den
Expressionismus, den Dadaismus und den Surrealismus —, so wird augenfillig, dass
der Geniekult dem Ideal kollektiver Erfindungsgabe und kollektiver Schaffenskraft
weichen musste. Ein breites Spektrum von Ismen war dazu angelegt, die Ausschal-
tung der Subjektivitdt des Kiinstlers aufzuwiegen. Anstelle einer solipsistischen
Einstellung, jenseits von Ego und Selbst, beansprucht das Kunstwerk nunmehr
die Mischung und Verschmelzung individueller Energien mit gemeinschaftlichen
Bestrebungen. Parallel zu solchen kiinstlerischen Entwiirfen entwickelt sich ein ge-
teiltes Interesse an nichtwestlichen Kulturen, von denen man sich einen neuen
Blickwinkel auf die Verbindungen zwischen lebenspraktischen Erfahrungen, per-
formativen Kompetenzen und kiinstlerischen Darstellungsmitteln versprach. Ritu-
elle Traditionen des Tanzes und moderne choreographische Kompositionen avan-
cierten zu zentralen kiinstlerischen Leitbildern, die mafigeblich an der Entwicklung
neuer Kunstformen beteiligt waren.

In den Tanz- und Ballettproduktionen jener Zeit sind die Beispiele fiir die Be-
geisterung und Hingabe, mit der die Entwicklung neuer Ausdrucksformen voran-
getrieben wurde, so vielfiltig, dass sie kaum auf cinen gemeinsamen Nenner zu
bringen sind. Der Grund daftir, dass Loie Fuller, Isadora Duncan, Ruth St. Denis
und Vaslav Nijinski innerhalb dieser neuen Generation von Ténzern, die fiir ihre
bahnbrechenden Choreographien und ihre Virtuosicit als Solisten oder Ensemble-
mitglieder berithmt geworden sind, eine herausragende Stellung cinnehmen, liegt
in den panegyrischen Texten, die zeitgendssische Schriftsteller tiber ihre Auftritte
verfasst haben. Ebenso wichtig war der Einfluss der modernen Ausdruckstanzbe-
wegung in Deutschland. Mary Wigman trug als eine ihrer prominentesten Begriin-
derinnen wesentlich zur wachsenden Popularitit des Tanzes bei. Dies erklirt sich
aus dem historischen Hintergrund der darstellenden Kiinste, insbesondere der
Tanzauffithrungen, die als Ankiindigung der Ara einer neuen Art von Menschen
gedeutet wurden. Im Gegensatz zu den Expressionisten, die bei ihrer Suche nach
den primiren Ressourcen menschlicher Energie und deren Ubertragung mittels
verschiedener Zeichensysteme vor allem ihr personliches Engagement und ihre in-
dividuelle Kreativitit unter Beweis stellten, konzentrierten sich Wigmans Bemii-



SYNERGETISCHES KUNSTSCHAFFEN 67

hungen auf die Entdeckung einer unverfilschten, urspriinglichen Korpersprache.
Mit der Absicht, die Vorziige einer kollektiven Vorgehensweise gegentiber indivi-
dualistischen Beweggriinden deutlich zu machen, nutzte sie den Tanz zur Erpro-
bung von ungewohnten isthetischen Dispositiven des Handelns, des Da- und Mit-
einanderseins. Fiir die Herausforderungen der Moderne war Wigmans Karriere als
Ténzerin in vielerlei Hinsicht von héchster Symbolkraft. Hierfiir war zweifellos der
enge Zusammenhang mit der Vision einer allgemeinen Lebensreform auf der
Grundlage von Korperkultur und vortheoretischem, gegenseitigem Verstehen aus-
schlaggebend. Die Ablehnung der modernen, urbanen Zivilisation, die im Zwie-
spalt mit der Natur steht, ging mit der Forderung einher, Kunst in der Alltagserfah-
rung zu verankern.

Eine Antwort auf diesen Zustand der Entfremdung war die Griitndung von Gar-
tenstidten wie Hellerau und von Kiinstlerkolonien wie Monte Verita, die nach
dem Modell utopischer Gemeinschaften funktionierten. Dieser gegenkulturellen
Szene von Kiinstlern, Intellektuellen, Revolutioniren und Mystikern, die mit dem
Ziel zusammen lebten und arbeiteten, eine bessere Welt fiir die Menschen zu schaf-
fen, schloss sich bald auch Wigman an. In wenigen Jahren stieg sie zu einer der
fihrenden Persénlichkeiten dieser Kiinstlerbewegung auf. Ihr ganzes Leben pflegte
sie engen Kontake zu verschiedenen bekannten expressionistischen Malern und
Dichtern, deren kiinstlerische Zielsetzungen ihr niher lagen als die der Dadaisten.
Die destruktive Haltung der Dadaisten gegeniiber der biirgerlichen Kultur und
Kunst passte nicht zu ihrem philosophischen Tanzdiskurs.

Im Hinblick auf kollektive Auffihrungspraktiken waren es zweifellos die Dada-
isten, die mit als erste die kreative Kraft synergetischer Interaktion fiir sich entdeck-
ten. Thr Misstrauen gegeniiber Logik und Rationalitdt duf8erte sich besonders deut-
lich im Misstrauen gegeniiber der Sprache. Fiir die Surrealisten, deren Programm
auf analogen Prinzipen beruhte, riickte die wort- und sprachschopferische Macht
des unbewussten Begehrens und der Triebe in den Vordergrund, wihrend ihnen
die Erforschung von kérperlicher Beredsamkeit, von Kérpersprache und anderen
Mitteln spontanen Ausdrucks weniger dringlich erschien. Sie setzten auf die Ent-
wicklung von Verfahren wie das automatische Schreiben (écrizure automatique) und
das automatische Zeichnen, auch bekannt als ,vorziigliche Leiche* (cadavre exquis),
und kehrten somit in der Uberzeugung, kollektives Handeln wiirde den kreativen
Prozess fordern, schlieflich doch wieder zu Stift und Papier zuriick.

Andere, cher einzelgingerische Kiinstler schlieflen sich zwar aus derartigen
gruppendynamischen Aktionen und Experimenten aus, doch gilt auch deren be-
sondere Aufmerksamkeit korperbezogenen, noch unverbrauchten kiinstlerischen
Ausdrucksformen als Richtschnur fiir eine Asthetik des Lebendigen und der Bewe-
gung. Von Mallarmés poetologischen Betrachtungen iiber Choreographie und dar-
stellende Kunst war bereits die Rede; Valéry verfolgt in seinen dsthetischen Essays
und in seiner Schrift LAme et la Danse (1925, Die Seele und der Tanz) ihnliche
Gedankenginge. Kaum drei Jahre nach der Erstausgabe von Valérys philosophi-
schem Gedicht verfasst Rilke eine deutsche Version dieses Textes, der sich mit der
Erkenntnis der ersehnten, doch schwer zu fassenden Transzendenz der dem Subjekt
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eignenden Korperlichkeit beschiftigt. Im Gegensatz zur Rede umfasst Tanz das
Wesen als Ganzes in seiner Ereignishaftigkeit: ,Et le corps qui est ce qui est, le voici
qui ne peut plus se contenir dans I'étendue! Ol se mettre? Ot devenir? Cet Uz veut
jouer & Zour. Il veut jouer a I'universalité de I'Ame. Il veut remédier a son identité
par le nombre de ses actes. Etant chose, il éclate en événements.“'® Unter den
deutschsprachigen Schriftstellern der Moderne, die sich in ihren literarischen und
poctologischen Texten mit nichteuropiischen Tanztraditionen sowie zeitgendssi-
scher Choreographie beschiftigen, ist neben Rilke insbesondere Hofmannsthal zu
erwihnen.

Angesichts der Einsicht, dass Sinnschépfung sich der Sphire des Subjekts und
dessen egozentrischem Zugriff auf die kiinstlerischen Gestaltungsmittel entzieht,
stellen die verschiedenen Korperkiinste einen moglichen Ausweg dar, um den Ver-
lust des Subjekts durch performative und interaktive Strategien auszugleichen.
Letzten Endes fithrt der Tanz dann doch noch zur Rettung einer jahrhundertelang
giiltigen und von der Moderne verworfenen Nachahmungsisthetik. Indem er i
praxi Natur als schopferische Kraft entfaltet, [6st der Tanz den Anspruch der Mime-
sis besser ein als andere Abbildungsmedien, die Objekte durch Zeichen ersetzen.
Mittels korperlicher Deixis werden die Tédnzer zu choreographischen Zeichen in
Raum und Zeit, die als dsthetische Substrate der menschlichen Physis gedeutet
werden konnen. Ahnlich verfihrt auch der Dichter, wenn er das arbitrire Verhilt-
nis der sprachlichen Zeichen und ihrer natiirlichen Objekte in eine notwendige
Bezichung zu verwandeln sucht. Fiir den Dichter stellt der Tanz daher ein neues
Paradigma einer niche-begrifflichen, gleichwohl zeichenhaften Aneignung von
Natur dar. Im sprachlichen Kunstwerk verlagert sich die kiinstlerische Aufmerk-
samkeit von den referentiell-semantischen Komponenten auf die sinnlich-materi-
ellen Aspekte der Sprache. Die Bedeutung der sprachlichen Zeichen leitet sich aus
deren Referenz auf au8ersprachliche Tatbestinde her. Zu diesen Tatbestinden zih-
len nun auch die sprachlich konfigurierten Zeichenobjekte, die sich von den auf'sie
Bezug nehmenden sprachlichen Zeichen duflerlich nicht unterscheiden. Als vor-
rangiges Ziel eines solchen Vorgehens erreicht Sprache die gleiche Stimmigkeit, die
auch den tdnzerischen Vorgang charakrterisiert. Beim Hervorbringen des Kunstwer-
kes, ob durch sprachliche oder kérperliche Gesten, werden synergetische Krifte
offengelegt, deren Wirkungsweise die Zwecke schopferischen Handelns tibersteigt.
Poeisis bietet eine gute Beschreibung dieses Prozesses, bei dem das Vorgehen keine
geringere Rolle spielt als sein Zweck. Die Sinnhaftigkeit der Poeisis tritt in zweck-
gerichteten Handlungen ebenso zutage wie im konkreten und akuten Vollzug von

10 Paul Valéry: ,LAme et la Danse®, in: ders.: (Evres, hg. von Jean Hytier, 11, Paris: Gallimard 1960,
S. 148-176, hier S. 171 f. ,Und der Kérper, der das ist, was ist, auf einmal kann er sich nicht mehr
halten im Raum! — Wohin sich werfen? — Wo werden? — Dieses Eine versucht das Spiel, Alles zu
sein. Es will es spiclend der Allgegenwiirtigkeit der Seele gleichtun! Es sucht eine Abhilfe gegen
sein Sich-selbst-gleich-sein durch die Zahl seiner Akte! Das Ding, das es ist, bricht aus in Ereig-
nisse!“ Paul Valéry: ,Die Seele und der Tanz, in: ders.: Gedichte. Die Seele und der Tanz. Eupalinus
oder Der Architekt (1927), iibers. von Rainer Maria Rilke, Frankfurt a. M.: Rowohlt 1962, S. 81—
100, hier S. 97.
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Korperfiguren, deren Bedeutung durch die Herausbildung einer ,Gestalt’, eines
kohdrenten Ganzen aus korperlichen Stimuli, synergetischen Erfahrungen und
psychischen Regulationsmechanismen, zunehmend sichtbar wird. Ein Wende-
punke im dsthetischen Diskurs der Moderne wird dadurch erreicht, dass die Auf-
fassung vom Kunstwerk als einer symbolischen Konstruktion des menschlichen
Geistes dem Konzept der Gestaltkomposition weicht. Geht es darum, tber die
psychologischen Interpretationsansitze hinauszukommen, dann diirfen die organi-
schen Ressourcen menschlicher Kreativitdt nicht linger unberticksichtigt bleiben.
Das Konzept der ,Gestalt’ zeigt uns, wie Bedeutung am Ort ihrer Hervorbringung
entsteht, ndmlich nicht so sehr als Folge personlicher, unregelmifiger und willkiir-
licher Eingriffe, sondern als Abfolge von gestischen und mentalen Ereignissen.

Die Geburt neuer Gebirden aus dem Geist der Synergie

Der Riickgriff auf die antike Auffassung von Mimesis, Deixis und Poiesis hat sich
in mehrfacher Hinsicht bewidhrt. Gleichzeitig mit den begrifflichen Grundlagen
fir die Entwicklung einer Theorie des synergetischen Kunstschaffens konnte auch
die Funktion der diesen Begriffen entsprechenden Verhaltens- und Aktionsmus-
ter im Kontext von nonverbaler Kommunikation und darstellender Kunst geklirt
werden. Identiditsverlust, Entfremdung, Orientierungslosigkeit und die Eineb-
nung der Unterschiede sind die fatalen Folgen des modernen Lebens und der in-
strumentellen Rationalitit. Die kiinstlerische Avantgarde eignet sich diese Erfah-
rungen an und funktioniert sie mit der Absicht um, auf diesem Wege den Zugang
zu alternativen Kommunikationsformen freizulegen. Angesichts der Kombination
unterschiedlichster Kunstpraktiken und Zeichensysteme droht das Primat der
sprachlichen Abbildung von Wirklichkeit im Vergleich zu fritheren Epochen ins
Hintertreffen zu geraten. Das Ideal des Ganzen, eng verbunden mit der Leibniz-
schen Vorstellung der fensterlosen, in sich verschlossenen Monade, macht dem
Konzept eines mobilen, immer wieder neu ins Leben gerufenen Kunstwerks Platz.
Kollektives Experimentieren, synergetisches Handeln und korperbezogenes Gestal-
ten erschlieflen einen verschiitteten Erfahrungsraum, wo aus dem korperlichen
Umgang miteinander und der Koordination von Bewegungsabliufen isthetisches
Bewusstsein und sinnliche Erkenntnis entstehen. So sucht und findet Rilke in der
sprachlosen Verstindigung von Korpern, in archaischen Ritualen so gut wie in
modernen, performativen Vorgehensweisen die vitalen Bestandteile dynamischer
Zeichenprozesse: ,die Gebirden der Urgotter, die Schonheit und Geschmeidigkeit
der Tiere, den Taumel alter Tinze und die Bewegungen vergessener Gottesdienste
seltsam verbunden mit den neuen Gebirden, die entstanden waren in langer Zeit,
wihrend welcher die Kunst abgewendet war und allen diesen Offenbarungen
blind.“! Im Streben nach Ausdruck ruft der Kiinstler das korperliche Wissen ab,

11 Rainer Maria Rilke: ,,Auguste Rodin“ (1903), in: ders.: Werke, Bd. V, Frankfurt a. M.: Insel 1987,
S. 135-201, hier S. 171.
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das sowohl Sprache als auch alledglich gelebte Realitdt durchzieht. Die Offenlegung
neuer Gebirden unterstreicht den paradigmatischen Charakeer des Tanzes fiir die
abendlindische Kunsttradition seit der Antike bis in die Moderne. Im Vorgriff auf
die Zukunft, tiber alle kulturellen Differenzen und sprachlichen Hiirden hinweg,
bereitet synergetisches Kunstschaffen den Weg fiir gegenseitiges Verstehen und die
Versohnung mit der Natur.

Aus dem Englischen von Hanna Leister
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