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Rolf Elberfeld 

BEWEGUNGSKULTUREN UND MULTIMODERNE
 

TANZENTWICKLUNG
 

Mit der Wendung "Tanz als Anthropologie" ist der Leitgedanke verbunden, 
die Bewegungen des Körpers bzw.~es Leibes insgesamt auch in philosophi
scher Hinsicht als Grunddimension des Menschen überhaupt zu verstehen. 
Auch wenn der Gesamtrahrnen körperlicher bzw. leiblicher Bewegungen weit 
über das hinaus geht, was wir gewöhnlich "Tanz" nennen, so kommt doch 
dem "Tanz" in all seinen verschiedenen geschichtlichen und kulturellen Aus
prägungsformen eine besondere Rolle für die Erschließung menschlicher Be
wegung nicht nur in praktischer, sondern gerade auch in theoretischer Hinsicht 
zu. Tanz im Rahmen ritueller Vollzüge, von Festen, des Alltags und auf der 
Bühne war immer schon ein besonderer Anlass, bei dem die menscWiche Be
wegung als Bewegung gestaltet wurde und bewusst werden konnte. 1 

Um den besonderen Anspruch - Tanz als Anthropologie im philosophi
schen Sinne zu verstehen - auch nur annähernd einlösen zu können, bedarf es 
eines philosophischen Zugangs, der dem Leib und der körperlichen Bewegung 
einen grundsätzlichen Ort in der anthropologischen Bestimmung des Mensch
seins zu geben vennag. Die Frage nach einem solchen Ansatz soll im Folgen
den mit der Frage nach der Tanzentwicklung in verschiedenen Modemen ver
bunden werden. Denn die Pluralität der Tanzentwicklung kann heute nicht 
mehr nur vor dem Hintergrund verschiedener Kulturen verstanden werden, 
sondern ist von den unterschiedlichen Modemen, die sich weltweit entwickeln, 
neu zu denken. Der Beitrag gliedert sich daher in drei Abschnitte: 1. Der Leib 
als "symbolische Form"; 2. Tanzentwicklung in verschiedenen Modemen; 3. 
Zwei Beispiele aus Taiwan und Japan. 

1. Der Leib als "symbolische Fonn" 

Nach Feuerbach und Nietzsche, die dem Leib eine neue Rolle in der Begrün
dung der Philosophie zugewiesen haben? ist es im 20. Jahrhundert die Phäno-

Für eine Diskursgeschichte zum Thema Leib und Bewegung in Europa seit der Renaissance 
vgl. zur Lippe 1974, 1978. 

2 Ich halte mit Waldenfels an dem Wort "Leib" fest: ,,Die Ausdrllcke ,Leib' und ,Körper' bil
den ein sprachliches Kapital, das man nicht einfach verschleudern sollte" (Waldenfels 2000, 
S.15). Ein Grund dafllr ist auch, dass die philosophische Tradition Europas seit dem 19. Jahr
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menologie, die den Leib und die körperliche Bewegung ins Zentrum philoso
phischer Aufmerksamkeit gerückt hat.3 Die Analysen der Leiblichkeit bei 
Husserl und vor allem bei Merleau-Ponty sind immer noch wegweisend auch 
für kulturwissenschaftlich orientierte Untersuchungen. Problematisch bleibt 
aber bei den genannten Ansätzen, wie diese genau in der Interpretation der 
kulturellen Vielfalt verschiedener Bewegungsformen fruchtbar gemacht wer
den können. Die phänomenologischen Ansätze beziehen sich letztlich auf das 
Thema der Verankerung des Menschen in der Welt ohne Rücksicht auf die 
verschiedenkulturellen Ausprägungen, die ausgehend von diesen Ansätzen eher 
als sekundäre Phänomene erscheinen. Weder Husserl noch Merleau-Ponty 
verknüpfen das Thema der Leiblichkeit und der Bewegung mit der Frage nach 
den verschiedenen Kulturen. 

Um die Zusammengehörigkeit von phänomenologischer Analyse der Leib
lichkeit und verschieden geprägten Bewegungskulturen zu stärken, möchte ich 
vorschlagen, im Anschluss an Cassirer den ,,Leib" als eine eigenständige "sym
bolische Form" zu verstehen. Ein Gedanke, den Cassirer selbst nicht entwickelt 
hat und der modiftzierende Konsequenzen für den gesamten Ansatz Cassirers 
haben würde. Mit dieser Verbindung von phänomenologischer Analyse und 
Philosophie der symbolischen Formen soll vor allem auch die Anschlussfähig
keit phäD.omenologischer Analysen an die Kulturwissenschaften gestärkt wer
den. Da Cassirer jede symbolische Form als eigenständige und grundlegende 
Vollzugsform von ,,Kultur" interpretiert, ist der Leib - als eigenständige sym
bolische Form verstanden - bereits auf der Ebene seiner Konstitution ein Ort 
kultureller Praxis. Dieses Verständnis gibt dem Leib als "Kulturfonn" ein kla
res und starkes Eigengewicht im Rahmen anthropologischer Reflexionen. 

Mit der Bestimmung des Leibes als einer eigenständigen symbolischen Fonn 
steht er neben anderen symbolischen Fonnen wie Sprache, Mythos, Kunst und 
Wissenschaft als eine Grunddimension kultureller Praxis. Der Leib selbst ist 
eine kulturelle Praxis und ist uns niemals außerhalb dieser Tätigkeit gegeben. 
Diese Tätigkeit muss nicht von einem voll bewussten Ich vollzogen werden.4 

Denn aus der kulturellen Praxis des Leibes geht ja erst ein Verständnis unserer 
selbst und die jeweils verschiedenkulturell geprägte Differenzierung von Ich 
und Welt hervor. Der Leib als symbolische Form bildet Fonnen des Selbst

hundert mit diesem Wort einen neuen philosophischen Anfang verbunden hat: "Wenn die alte 
Philosophie zu ihrem Ausgangspunkt den Satz hatte, Ich bin ein abstraktes, ein nur denkendes 
Wesen, der Leib gehört nicht zu meinem Wesen, so beginnt dagegen die neue Philosophie mit 
dem Satz: Ich bin ein wirkliches, ein sinnliches Wesen, der Leib gehört zu meinem Wesen: ja. 
der Leib in seiner Totalität ist mein Ich, mein Wesen selber" (Feuerbach 1996, S. 78); ,,Leib 
bin ich ganz und gar, und Nichts ausserdem; [...] Der Leib ist eine grosse Vernunft" (Nietz
sche 1988, S. 39). 

3 Es sei hier aus der deutschen Tradition an E. Husserl, H. Plessner, E. Strauss, B. Waldenfels, 
G. Böhme, H. Rombach erinnert, die das Phänomen ,,Leib" in je eigener Weise erschließen 
und beschreiben. 

4	 An dieser Stelle ergäben sich konkrete Veränderungen im Hinblick auf Cassirers Ansatz, der 
insgesamt stark bewusstseinsphilosophisch geprägt ist. 

verhältnisses auf der Ebene des Körpers und seiner Beziehungen aus, aus 
denen gleichursprünglich mit den physischen Möglichkeiten des Körpers auch 
ein Bewusstsein von uns selbst und allem anderen hervorgeht. 

Als Leib stiftet der Mensch ein Selbstverhältnis zu seinem Körper als der 
Natur, die er selber ist. Der Körper bietet verschiedene Möglichkeiten, dieses 
leibliche Selbstverhältnis zu stiften. Der Tastsinn ist eine der grundlegenden 
Selbstverhältnis-Fonnen, die zudem schon sehr früh in der kindlichen Ent
wicklung zu einer Vorstellung von sich selbst führen kann. Condillac hat in 
seiner Abhandlung über die Empfindungen eindringlich beschrieben, wie sich 
durch die Selbstbetastung des Kindes die Vorstellung einer Ganzheit seiner 
selbst herausbilden kann, da in jeder Selbstberührung der Körper sich selbst 
antwortet und diese Erfahrung mehr und mehr zu dem Empftnden des eigenen 
Körpers als einer Ganzheit zusammenwachsen kann.5 Nach Condillac gibt die 
Tastempfmdung darüber hinaus auch die sich von der Selbstempftndung deut
lich unterscheidende Empftndung von einem Außen, das ich nicht selbst bin: 

So lange die Statue nur sich selbst mit den Händen berührt, so kommt es ihr vor, als 
wenn sie Alles w!!re, was da ist. Allein wenn sie einen fremden Körper betastet, so fühlt 
sich das Ich wohl in der Hand, aber nicht auch in diesem Körper modifiziert. Wenn die 
Hand Ich sagt, so empflingt sie nicht dieselbe Antwort. Die Statue verlegt demgemäß 
ihre Daseinsweisen ganz und gar außer sich. Wie sie aus ihnen ihren Körper gebildet hat, 
so bildet sie daraus alle andern Objekte. Die Empfindung der Festigkeit, die ihnen in 
dem einen Falle Dichtigkeit gegeben hat, gibt ihnen diese auch in dem andern, mit dem 
Unterschied, dass das Ich, welches sich antwortete, es jetzt nicht mehr tut.6 

Im Rahmen der Tastempftndung kann sich die Vorstellung von einer Ganzheit 
aufbauen, die ich selbst bin, die aber zeitgleich auch eine Differenz in mir 
selbst erzeugt. aus der der einzelne Mensch sich als sich selbst erfahren kann. 
Denn im Ertasten meiner selbst werde ich zu mir selbst. Wiederum zeitgleich 
entsteht die Differenzerfahrung zu einem Außen, zu dem ich zwar von Anfang 
an einen Zugang habe, wobei dieser Zugang sich aber speziftsch anders gestal
tet als der zu mir selbst. 

Die Entstehung dieses reflexiven Verhältnisses zu mir und zum Anderen als 
Leiblichkeit scheint mir in sehr grundsätzlicher Weise zu erlauben, vom Leib 
als einer "symbolischen Fonn" im engeren Sinne des Wortes zu sprechen. 
Denn körperlich wird etwas gegeben, in und an dem sich Leib und Ich ausbil
den. Die Unterscheidung von Körper und Leib gewinnt im Rahmen der Be
griffiichkeit symbolischer Fonnen einen speziftschen Sinn.? Der Leib ist die 

5	 Husserl wird die Weise dieser Tastempfindungen, die dies ermöglicht, später ,,Ernpfindnisse" 
bzw. ,,Doppelempfindung" nennen. 

6 de Condillac 1983, S. 79. 
7 Ich bin mir bewusst, dass das Festhalten an dem Wort ,,Leib" vermutlich auf Kritik stoßen 

wird. Ob es sinnvoll ist, an der Unterscheidung festzuhalten oder nicht, muss meines Erach
tens der theoretische Ertrag zeigen, der mit der Unterscheidung verbunden wird. Mit der Idee, 
den ,,Leib" als symbolische Form zu verstehen, ist kein bloßes Festhalten an der Tradition 
dieser Unterscheidung verbunden, sondern hier wird eine bisher nicht gesehene theoretische 
Perspektive zu erkunden versucht. 
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kulturelle Vollzugsfonn des Körpers, die mit der Ausbildung eines Selbstver
hältnisses einsetzt. Leiblichkeit ist somit die kulturelle Fonn der Beziehung, 
die sich in mir selbst und in der Beziehung zu anderen Menschen und Dingen 
ausprägt, wobei beides auf das Engste miteinander verknüpft ist. Denn mein 
Leib ist zugleich immer schon Spiegel der kulturell gefonnten Beziehung zum 
Anderen. Ähnlich wie das Sprechen einer Sprache nur als das gemeinsame 
Sprechen einer Sprache möglich ist,8 steht die kulturelle Praxis des Leibes im 
einzelnen Menschen in eng verwobener mimetischer Resonanz zur sozialen 
Praxis einer Gruppe oder Gemeinschaft. 

Cassirer entwickelte seine Philosophie der symbolischen Formen als Anthro
pologie, in der die Grundfonnen der menschlichen Weltbildung zum Thema 
werden. Sollte der Gedanke, den Leib als eine eigenständige symbolische Fonn 
zu verstehen, fruchtbar sein, so würde neben eine Sprachwissenschaft, Reli
gionswissenschaft, Kunstwissenschaft eine eigenständige "Wissenschaft vom 
Leib" treten müssen, die den Leib als eigenständige anthröpologische Grund
dimension im Zusammenhang der verschiedenen Kulturen behandelt. 

Im Rahmen einer solchen "Wissenschaft vom Leib" kommt dem Tanz ne
ben der Medizin, dem Sport, religiösen Bewegungspraktiken wie Yoga und 
anderen Bewegungskünsten wie Aikidö und Taiji eine besondere Bedeutung 
zu. Denn spätestens seit dem Beginn des 20. Jahrhunderts etablieren sich For
men des Tanzes, die mehr und mehr den Leib selbst - so könnte man vor dem 
Hintergrund des bisher Gesafen in zugespitzter Weise behaupten - als sym
bolische Fonn thematisieren. Es geht im Tanz als Kunstfonn im 20. Jahrhun
dert immer weniger darum, etwas darzustellen, als vielmehr darum, die ver
schiedenen kulturellen Vollzugsfonnen des Leibes selbst zu thematisieren und 
zu befragen. Dabei werden nicht nur Tanzbewegungen im klassischen Sinne 
einbezogen, sondern es sind gerade auch die Alltagsbewegungen, die bei
spielsweise im Tanztheater eine zentrale Rolle spielen. 

Zusammenfassend kann gesagt werden: Versteht man den modernen Tanz 
als einen Bereich, in dem der Leib eigens als symbolische Fonn in grundle
gender Hinsicht untersucht und erforscht wird, so ist mit vollem Recht von 
Tanz als Anthropologie im philosophischen Sinne zu sprechen, und zwar nicht 
nur im Sinne einer Historisierung des Leibes bzw. des Körpers. 

8 Hinter meiner Bestimmung des Leibes als einer symbolischen Form steht vor allem auch Wil
helm von Humboldts Bestimmung der Sprache als "energeia". Sprache wie Leib sind niemals 
einfach "vorhanden", sondern gewinnen erst in ihrer "Wirksamkeit" bzw. im "Vollzug" an 
Wirklichkeit. 

9 Es wäre eine reizvolle Aufgabe, den Ansatz der ,,Pathosformeln" von Aby Warburg und den 
in enger Verbundenheit dazu entwickelten Ansatz Cassirers der symbolischen Formen im 
Hinblick auf die Analyse von Tanz und Bewegung zu vergleichen. 

Bewegungskulturen 

2. Tanzentwicklung in verschiedenen Modemen 

So wie im 18. Jahrhundert bei Herder die Menschheit paradigmatisch im Rah
men einer allgemeinen Geschichte der Kultur interpretiert wurdelo und im 19. 
Jahrhundert Nietzsche letztlich den Anstoß dafiir gab, die Menschheit im Rah
men einer Pluralität der Kulturen zu verstehen, II ist heute das Deutungsmuster 
einer einheitlichen Moderne neu zu befragen und zu transformieren. Ähnlich 
wie beim Übergang von der Kultur im Singular als Zivilisierung der einen 
Menschheit zu den Kulturen im Plural kann heute danach gefragt werden, ob 
es überhaupt noch sinnvoll ist, von Moderne nur im Singular zu sprechen, 
oder ob es nicht notwendig geworden ist, den Plural verschiedener Modernen 
zu denken. Es wird immer offensichtlicher, dass eine einheitliche Theorie der 
Moderne die Entwicklungen in den verschiedenen Zentren der Welt wie In
dien, Brasilien, China, Südafrika, Japan, Iran usw. nicht zu fassen vermag. So 
kann heute davon ausgegangen werden, dass sich schon jetzt verschiedene 
Modernen kristallisiert haben, die mit zunehmendem Selbstbewusstsein und 
kultureller Reflexivität ihren je eigenen Weg im Rahmen der Globalisierung 
zu gestalten versuchen. Um dieser Situation einen Namen zu geben, spreche 
ich in aller Vorläufigkeit und Heuristik von Multimodernität. 12 

Im Licht der Vielheit der Modernen ist auch die europäische Moderne als 
eine Moderne unter anderen zu beschreiben. In dieser Perspektive steht sie 
selbst längst unter dem Einfluss einzelner Bereiche aus anderen Modernen, die 
sich ihrerseits universalisiert haben und in Konkurrenz zu europäischen Kon
zepten treten, wie das Beispiel der chinesischen Medizin lebendig vor Augen 
führt. Vor diesem Hintergrund ist es besonders aufschlussreich, die Kritik der 
anderen Modernen an der europäischen Modeme zu studieren und ernst zu 
nehmen. Denn wie die Geschichte der Modernen sich weiter entwickelt, wird 
ausgehend von sehr verschiedenen Modernen entschieden und nicht nur in 
Europa oder den USA. In dieser Perspektive wird der immer noch häufig be
schworene Dialog zwischen "der Modeme" (in Europa und den USA) und den 
verschiedenen "Traditionen" Überfil.hrt in einen multimodernen Dialog. Damit 
verliert Europa die letzte Bastion seiner weltgeschichtlichen Deutungsmacht, 
und zwar auch im Hinblick auf die Interpretation dessen, was Kunst im Allge
meinen und zeitgenössische Kunst im Besonderen ist. 

Durch die bewusste Einfiihrung und Betonung des Plurals Modernen wird 
die Aufmerksamkeit auf die Verschiedenheit der jeweiligen Moderne-Struktur 
gelenkt. Mit dieser Schärfung des Blicks gehen die Erwartung und der Wunsch 
einher, Positionen aus verschiedenen Modernen als gewichtige Stimmen wahr
zunehmen. Erst wenn eine Vielzahl von Modemen anerkannt wird, kann eine 
Wahrnehmung entstehen, die z.B. in der japapischen, chinesischen, indischen, 

10Herder, Ideen zur Philosophie der Geschichte der Menschheit, 1784-91. 
II Vgl. Nietzsche, Menschliches, Allzumenschliches, Aphorismus 23. 
12 Elberfeld 2005. 
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islamischen, brasilianischen Moderne jeweils eigene Antworten auf die Probleme 
der Gegenwart erkennt, so dass der Gegensatz von Tradition und Moderne 
weltweit in ein neues Licht gerückt wird. Modernen zeichnen sich dadurch 
aus, in sich widersprüchliche und nicht auf eine bestimmte Gestalt reduzier
bare Gebilde zu sein. Sie umfassen in sich verschiedenste kulturelle Strömun
gen, wobei sie häufig nur durch die Vereinheitlichung eines Staates oder einen 
Religion einen Namen erhalten. 

Der Export des europäischen Kunstsystems in die verschiedensten Länder 
der Erde ist ein zentrales Beispiel, um die Frage nach verschiedenen Moder
nen zu konkretisieren. Es gibt nicht nur rund um den Globus verschiedene 
Symphonieorchester, sondern auch Galerien für "moderne" Malerei, die sich 
jeweils an den Standards in Europa oder den USA orientieren. Dabei ist jedoch 
die Aufnahme der europäischen Musik und Malerei in Japan anders verlaufen 
als in Indien, in Nigeria anders als in Indonesien, in Brasilien anders als in 
Ägypten. In allen Ländern, die jeweils eine eigene Tradition der Künste beses
sen haben, sind inzwischen Neuverbindungen entstanden, die das Profil der je
weiligen Moderne mitgestalten. 

Im Rahmen verschiedener Künste können wir beobachten, wie das aus Eu
ropa Importierte auf die jeweiligen Traditionen trifft und dort Verschiedenes 
auslöst. Die Wirkungen reichen von der radikalen Verdrängung, Wiederentde
ckung und Neuaneignung älterer Traditionen bis zur Schaffung neuer Synthe
sen, die sich weder eindeutig auf eine ältere Kultur noch einfach auf Europäi
sches zurückführen und reduzieren lassen. Zudem lässt sich beobachten, dass 
sowohl europäische wie auch traditionelle Kunstauffassungen ungestört neben
einander existieren können und somit das. System der Künste selbst erheblich 
erweitert und modifiziert wird.13 Vor diesem Hintergrund kann die Frage nach 
den Künsten und ihrer Interpretation im Rahmen der Multimodernität nicht 
mehr nur von Europa ausgehen. Es müssen zumindest ansatzweise die Vor
stellungen von den Künsten in älteren Traditionen in den Blick gebracht wer
den, um die multimoderne Neuordnung und -ausrichtung der Künste in den 
verschiedenen Modernen zu thematisieren. 

Durch die weltweite Ausbreitung des europäischen Kunstsystems im Rah
men kolonialer Eroberungen verbreiteten sich auch europäische Formen des 
Tanzes und seine Aufführungspraktiken in verschiedenen Kulturen und Mo
dernen. In Reaktion darauf und in Absetzung dazu entstanden neue Formen 
des Tanzes, wie das Butö in Japan. Diese modernen Tanzformen in verschie
denen außereuropäischen Modernen zeichnen sich häufig dadurch aus, dass in 
ihnen aus der Tradition überlieferte Bewegungen neu überformt wurden und 
daraus eigenständige moderne Entwicklungen des Tanzes resultieren. In die
sen Entwicklungen ist zu beobachten, dass die Leiblichkeit als symbolische 
Form grundsätzlich in verschiedenkultureller Perspektive thematisiert wird. 
Ähnlich wie der moderne Tanz in Europa und den USA aus einer reflexiven 

13 Vgl. hierzu Elberfeld 2003. 

Bewegungskulturen 

Reaktion auf ältere europäische und außereuropäische Bewegungsformen ent
standen ist, so wurde und wird in Japan, Taiwan, China, Indien, Senegal, Bra
silien und in vielen anderen Modernen - zumeist im Zusammenhang mit den 
europäischen und US-amerikanischen Entwicklungen - die jeweils eigene Tra
dition auf neue und moderne Weise angeeignet. Die aus diesem Prozess ent
standenen Tanzmodernen lassen sich nicht mehr nach dem Schema Tradition 
auf der einen und europäische Moderne auf der anderen Seite verstehen, wie 
vor allem das Beispiel Butö immer wieder zeigt. 14 Für den modernen Tanz be
deutet dies, dass die jeweils ältere kulturelle Tradition der in Frage stehenden 
-Moderne studiert werden muss, um die Tanzentwicklung der jeweiligen Mo
d~me zu erschließen. In jeder Moderne steht auch die Leiblichkeit als symbo
lische Form vor dem Hintergrund älterer Bewegungskulturen der eigenen 
Tradition, der importierten Bewegungsformen und der Rezeption der eigenen 
Entwicklungen in anderen Modernen in grundsätzlicher Weise zur Disposition. 
Es geht dabei jeweils um den Gesamtzusammenhang von Mensch, Menschen, 
Dingen und Welt. Ohne einfach in ein relativistisches Schema zu verfallen, 
entwickeln sich so verschiedene Weisen der Wirklichkeitsformung, die sich 
nicht auf ein Grundschema reduzieren lassen, sondern Wirklichkeit jeweils in 
eigener Weise auf der Ebene des Leibes zugänglich machen. 

Um das Gesagte zu verdeutlichen, sollen in einem letzten Punkt zwei Bei
spiele benannt und beschrieben werden. 

3. Zwei Beispiele aus Taiwan und Japan 

Ich möchte den bisher entwickelten Zusammenhang von Leiblichkeit als "sym
bolischer Form" und der Tanzentwicklung in verschiedenen Modernen an 
Beispielen aus zwei verschiedenen Modernen verdeutlichen. Bei dem ersten 
Beispiel handelt es sich um das häufig auch in Deutschland gastierende Yun
men wuji (Cloud Gate Dance Theatre), das 1973 von Lin Huai-Min in Taiwan 
gegründet wurde. Bei dem zweiten Beispiel handelt es sich um einen japani
schen Performer mit dem Namen Kubikukuri, der bisher international noch 
kaum bekannt ist,15 

In Bezug auf das erste Beispiel seien drei Punkte hervorgehoben, die im 
vorliegenden Zusammenhang besonders bemerkenswert und hilfreich erschei
nen. 

1. Um den Zugang zur Bewegungswelt einer Tanz-Compagnie zu erleich
tern, ist es vor allem wichtig, sich vor Augen zu führen, von welcher täglichen 
Übungspraxis der Tanz getragen wird. Im Falle der Tänzer des Yunmen wuji 
handelt es sich um eine Mischung, die einen Schwerpunkt auf ostasiatische 

14 Vgl hierzuNuki 2000. 
15 Kubikukuri gastierte im September 2005 mit seiner Performance in Berlin auf dem Festival 

"Japan now", das alljährlich in Berlin neueste Strömungen aus Japan vorstellt. 
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Bewegungskünste legt. Die Tänzer üben vor allem Taiji und bestimmte For
men des Qigong und zudem Bewegungsformen aus der chinesischen Oper, des 
Modem Dance und des Balletts. Darüber hinaus üben sie Sitzmeditation, um 
spezielle Formen der Bewusstheit zu entwickeln. Auf der Ebene der Übungs
praxis zeichnet sich somit eine von der europäischen Praxis grundlegend ver
schiedene Entfaltungsform des Leibes ab, die allerdings in nachhaltiger Form 
erst nach einem jahrelangen Prozess der Übung auch im Tanz wirklich sicht
bar und erfahrbar wird. Denn es handelt sich bei den geübten Bewegungen 
nicht einfach um "Techniken", sondern um Übungswege, die den Menschen 
nicht nur mit sich selbst, sondern letztlich sogar mit dem gesamten Kosmos 
verbinden sollen. 

2. Für die Ausprägung der Leiblichkeit als einer jeweils kulturell erzeugten 
symbolischen Form spielt im Fall der Tänzer des Yunmen Wuji als Hinter
grund auch die alte chinesische Philosophie und Ästhetik eine wichtige Rolle. 
An dieser Stelle sei nur ein Wort hervorgehoben, das nach Aussage eines chi
nesischen Experten das beziehungsreichste Wort der gesamten chinesischen 
Sprache ist. Es handelt sich um das Wort Qi,16 das man auch in der japanischen 
Lesung Ki kenntY Ausgehend von diesem Wort ist im Rahmen ästhetischer 
Reflexionen eine Kriteriologie entwickelt worden, ohne deren zumindest parti
kulare Kenntnis die Bewegungen, die in den Choreographien von Lin Huai
Min daraus folgen, in den Augen europäischer Kritiker leicht kitschig erschei
nen mögen. Es gilt hier, auch die Wahrnehmung auf der Grundlage der älteren 
chinesischen Philosophie zu schulen, denn auch die Wahrnehmung selbst wird 
dort anders gedeutet. 

3. Als letzten Punkt möchte ich auf die Qualität der Bewegungen zu spre
chen kommen, in denen auch eine spezifische Konzeption der Zeit zum Tra
gen kommt, die sich ganz unabhängig von der europäischen Unterscheidung 
von Zeit und Ewigkeit entwickelt hat. Die Bewegungen der Tänzer des Yun
men Wuji erscheinen vor allem in den letzten Stücken, die ausgehen von der 
Erfahrung der chinesischen Kalligraphie, ohne Anfang und ohne Ende zu sein. 
Denn alles ist immer in Bewegung. Hier wird ein Umgang mit dem beständi
gen Wandel präsent, der insbesondere auch durch die philosophische und 
ästhetische Erschließung im alten China motiviert ist. Nicht ein Ich setzt die 
Bewegung in Gang, sondern alles ist durchströmt von Bewegungen des Qi. Qi 
hält sich weder an ein Innen noch an ein Außen. Man könnte es das Medium 
nennen, in dem sich Form findet, um hier auf eine neokonfuzianische Wen
dung des Gedankens anzuspielen. Die Tänzer finden sich im ständigen Wan
del, so dass ein Transforrnationsprozess sichtbar wird, in dem der Leib des Ein
zelnen zum Resonanzmoment einer größeren Bewegung wird. Die Zeiterfah
rung, die mit diesen Bewegungen einhergeht, ist die einer bewegten Ruhe, in 

16 Kubny 1998. 
17 Yamaguchi 1997. 
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der Ruhe zugleich Bewegung und Bewegung zugleich Ruhe ist, ohne das eine 
gegen das andere aufzuwerten. 18 

Sicher lassen sich für die Bewegungsformen des Yunmen Wuji auch Ent
sprechungen in Europa und den USA fmden, und auf den ersten Blick mögen 
bestimmte Bewegungen als bereits bekannt aus anderen Tanztechniken identi
fiziert werden.19 In schnellen Vergleichen verliert man allzu leicht die oft tief 
greifenden Differenzen aus dem Auge, die erst bei längerer Beschäftigung mit 
der chinesischen Tradition und ihren Bewegungsformen oder auch anderen 
Traditionen in ihrer ganzen Tragweite zum Vorschein kommen. Die Frage 
nach der Leiblichkeit als einer "symbolischen Form" erlaubt es, bis zu den 
kulturell geprägten Unterscheidungsweisen von Leib, Ich und Welt selbst zu
rückzufragen. Denn auch diese Unterscheidung ist selbst noch einmal in ihren 
Unterschieden zu unterscheiden. 

Anband des zweiten aus Japan stammenden Beispiels soll die Frage nach 
der Leiblichkeit als einer symbolischen Form noch einmal zuspitzt werden. Es 
handelt sich um eine Performance, die 2003 in Japan zum ersten Mal aufge
führt wurde. Der Performer nennt sich selbst "Kubikukuri-san". "San" ist die 
Bezeichnung für ,,Herr", und "Kubikukuri" bedeutet wörtlich "sich am Hals 
aufhängen" im Sinne von "sich selbst erhängen". Dem Namen nach handelt es 
sich also um den ,,Herrn Selbstmörder". Die Performance, die er seit etwa zwei 
Jahren in dem kleinen Garten seines Hauses - er selbst nennt den Ort Niwage
kijö (Garten-Theater) - in Tokyo vor einer geringen Zahl von Zuschauern auf
führt, besteht in der Tat vor allem darin, dass Kubikukuri sich selbst am Hals 
aufhängt, wobei sein Leben nicht in physischer Weise bedroht ist. In sehr 
langsamen Schritten und mit hoher, aber dennoch gelassener Bewusstheit und 
Konzentration bewegt er sich auf einen Strick zu, den er sich selbst so um den 
Hals legt, dass er mit dem gesamten Körper daran hängen kann. Hängt er dann 
mehrere Minuten in der Schlinge, wird der Körper auf der einen Seite ganz 
zum Körper als physischer Lebensrealität, und zugleich wird eine durchdrin
gende Bewusstheit spürbar, die den Körper als Leiblichkeit im ausgezeichne
ten Sinne erscheinen lässt. In dem hängenden Körper, der zwischen Tod und 
höchster Bewusstheit schwebt, wird die Differenz von Körper und Leib selbst 
thematisiert und zum Vexierbild ihrer selbst. Denn Körper und Leib beginnen 
in dem zu vexieren, was als leichtes Atmen des Performers sichtbar und spür
bar wird. Der Körper in seiner Ausgeliefertheit am Strick ist zugleich durch
drungen von hoher leiblicher Bewusstheit, so dass physischer Körper und kul
turell geprägter Leib als ein Vollzug erscheinen. Der aufgehängte Leib geht 
ein in die Zeitlichkeit und Vergänglichkeit des Körpers. Kubikukuri atmet in 
seinen eigenen Tod hinein und lässt darin den Leib als symbolische Form in 

18 Zum ZeitverstJlndnis in Ostasien vgl. Elberfeld 2004; Jullien 2004.
 
19 Häufig wird in diesen Vergleichen auch vergessen, dass nicht wenige Bewegungsformen in
 

der Tanzentwicklung des 20. Jahrliunderts gerade von asiatischen Bewegungsformen inspiriert 
worden sind. 
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zutiefst körperlicher Weise aufscheinen. Der Leib geht ein in die radikale Ver
gänglichkeit seines eigenen Körpers und wird auf diese Weise eins mit seinem 
eigenen Vergehen. In dieser Zuspitzung wird die Unterscheidung von Körper 
und Leib sowie von Natur und Kultur selbst in fundamentaler Weise in Frage 
gestellt und in ihrer jeweiligen Grenze erfahrbar. Der Tod des Körpers wird 
gewöhnlich aus der Leiblichkeit ausgegrenzt, da er dem Leib die absolute 
Grenze und das schlechthin Fremde ist. Dies in ästhetischer Überhöhung zu 
beleuchten und erfahrbar zu machen, ist eine zentrale Besonderheit der be
schriebenen Performance, die gerade in ihrer radikalen Modernität in der Ge
staltung der ästhetischen Erfahrung weit in die Künste des alten Japans zu
rückreicht. 

In der Performance von Kubikukuri-san wird im modemen Tanz erfahrbar, 
was in der älteren Tradition Japans von Philosophen in der Kunst des Blumen
steckens gesehen wurde. Keiji Nishitani unterscheidet 

zwei Richtungen der Kunst, die jeweils völlig voneinander unterschiedene Geisteshal
tungen haben. Eine Kunst, die unmittelbar im "Leben" steht, und eine Kunst, die in dem 
Leben steht, welches selbst im Tode steht; mit anderen Worten, eine Kunst, die die 
Ewigkeit dadurch erstrebt, dass sie die Zeit auszustoßen versucht, und eine Kunst, die 
die Ewigkeit dadurch öffnen will, dass sie ganz zur Zeit wird. Die erstere geht vom na
türlichen Begehren des Lebens aus, die letztere geht von der "Leere" aus, die dieses na
türliche Begehren völlig abschneidet.20 

Als Beispiel fiir eine Kunst, in der diese selber völlig zur Zeit wird, interpre
tiert Nishitani die Kunst des Blumensteckens, das Ikebana: "Von der Seins
weise als ,Leben', das die Zeit ausstoßen will, abgeschnitten und entfernt, geht 
die Blume wesentlich in die Zeit und ihre Flüchtigkeit ein.,,21 

Nur als Andeutung kann an dieser Stelle daraufverwiesen werden, in welch 
überraschender Weise die alte Tradition Japans und ihre Interpretation durch 
einen modemen japanischen Philosophen in der gegenwärtigen Performance
Praxis einen unnachahmlich neuen Ausdruck gefunden hat. Hier kann weder 
einfach von "alter Tradition" die Rede sein noch von modernem Tanz, der 
einfach mit dem in Europa zu identifizieren wäre. Es sind gerade die 
widersprüchlichen und spannungsreichen Neuverbindungen, die - wenn sie 
gelingen - von multimoderner Tanzentwicklung zu sprechen erlauben und die 
fiir die Entfaltung dessen, was Leib als symbolische Form genannt wurde, 
noch einige Überraschungen bereithalten. 
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