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Das was iiber Sprache und
Logik hinausgeht, ist etwas
Genaueres, Reichhaltigeres. Es
ist ein riesiges neues Land, das
genauer, gegliederter und
realistischer ist als die alten
Begriffe, Konzepte und

Formen.

Wiltschko, 2008, S.167



I EINFUHRUNG

1 Kontakt Improvisation und Wissenschaft im Duett

Was geschieht, wenn die Suche nach
Wahrheit auf die Welt der permanenten
Verdnderungen trifft, theoretische
Denkmodelle auf reine Korperlichkeit? Wo
konnen sie sich beriihren und voneinander
beriihrt werden? Wo konnen sie beginnen,
sich gegenseitig zu verstehen, zu begreifen,
sich aufeinander zu bewegen, voneinander

lernen und sich gegenseitig befruchten?’

Dieses Zitat ist einem Tagungsreader des ,Denkfestivals — eine interdisziplinire
Reflexion des Tanzes’ entnommen, welches der Frage auf den Grund geht, inwiefern
das Spiirbare, Erlebbare und Empfindbare auch (philosophisch) denkbar sei, wie
zwischen Individuellem und Allgemeinen, zwischen Erfahrung und Begrifflichkeit,
zwischen Bleibendem und sich Veridnderndem tanzend zu denken oder denkend zu
tanzen sei’ (Alarcon, 2006, S.7-12). Dieses Zitat driickt ebenso das Bestreben dieser
Forschungsarbeit aus, zwei pragende Bereiche meines Lebens zusammenzufiihren:

Psychologie und Kontakt Improvisation.

Psychologie als grundlagen- und anwendungsbezogener Wissenschaft bin ich im
Rahmen meines Diplomstudiums an der Universitit Wien begegnet; mit ihr
zahlreichen Theorien, Konzepten, Modellen und Forschungsparadigmen, die - je
nach zugrunde liegender Denkschule - menschliches Erleben und Verhalten aus einer
behavioristischen, kognitiven, biopsychologischen, neurowissenschaftlichen oder
integrativen (selten auch humanistischen und tiefenpsychologischen) Warte zu

ergriinden versuchen. Kontakt Improvisation als eine Form des zeitgendssischen

! Bernd Ka, zitiert nach Alarcon, 2006, S.7.

? Das Denkfestival fand vom 23. bis 26. Marz 2006 im Rahmen des Studiums Generale der Albert Ludwigs-
Universitat Freiburg parallel zum Tanzfestival 2006 statt.
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Tanzes bin ich - eher zufillig als geplant - erstmals im Friihjahr 2010 auf einer Jam®
im Wiener Werkstitten und Kulturhaus (WUK) begegnet; mit ihr dem
Facettenreichtum non-verbaler, korperlicher Interaktion und Improvisation. Die
Vielfalt an Bewegungs- und Beriihrungsmoglichkeiten zweier (oder mehrerer)
miteinander tanzender Korper im Raum, das wechselseitige Geben und Nehmen von
Gewicht, das Ausloten physischer (und psychischer) Grenzen sowie die
Unvorhersehbarkeit des gegenwirtigen Moments iibten von Anfang an grofe
Faszination auf mich aus. Daraufhin vertiefte ich in den darauffolgenden Jahren
meine Tanz- und Bewegungspraxis in fortlaufenden Kursen, regionalen und
internationalen Jams, Workshops und Festivals, sowie durch eine berufsbegleitende
Ausbildung zur ganzheitlichen Tanz- und Bewegungspidagogin®.
Diese beiden Lebensrealititen vollzogen sich im wortlichen wie iibertragenen Sinn
an zwei voneinander getrennten Orten: Innerhalb von Hor- und Lesesilen, in
Seminarraumen und Bibliotheken galt es vom rationalen, logisch-analytischen
Verstand Gebrauch zu machen und menschliche Verhaltens- und Erlebensweisen
begrifflich zu fassen, zu kategorisieren, zu skalieren, zu interpretieren und (im
Idealfall) vorherzusagen; innerhalb von Tanzstudios und anderen Tanzsettings galt es
hingegen die physische Priasenz, Wahrnehmungs- und Ausdrucksfihigkeit zu
scharfen und sich auf den nicht vorhersehbaren, gegenwirtigen Moment einzulassen.
Diese — kiinstlich gezogene — cartesianische Trennlinie zwischen Korperlichem
und VerstandesgemiaBen erlebte ich jedoch von Anfang an als poros. Theorie und
Praxis lehnten sich mehr und mehr ineinander. Mit der Lektiire Foucaults und
anderer poststrukturalistischer Theorien stellte ich das Reproduzieren und
Aufbrechen gesellschaftlicher Machtstrukturen, (heteronormativer) Rollenbilder und
Geschlechtsidentititen in Frage, wiahrend ich mich auf der Schulter meines
Tanzpartners um die eigene Achse drehte oder diesen durch den Raum trug. Das
Beriihren und gleichzeitige Beriihrt-Werden im Tanz weckte wiederum Erinnerungen
an phanomenologisch orientierte Schriften zur Kontakt Improvisation und zu Tanz
im Allgemeinen (Albright, 2011; Behnke, 2003; Fraleigh, 1987, 1991; Sheets-

Johnstone, 1966, 1999; Parviainen, 1998; Warburton, 2011). Und mit dem Terminus

% Unter einer ,Jam‘ ist ein relativ offenes, meist wenig Strukturiertes Format der Kontakt Improvisation zu
verstehen, bei dem die T&nzer*innen meist ohne Musik und ohne spezifische Instruktionen miteinander
praktizieren (vgl. Kapitel 11/1.1).

* Die Ausbildung mit den Schwerpunkten Kontakt Improvisation, zeitgendssische Tanzimprovisation, Authentic
Movement und Kérperarbeit fand unter der Leitung von Sabine Parzer und mit internationalen Dozent*innen am
JInstitut fir ganzheitliche Tanz- und Bewegungspadagogik/ St. Andrda Wordern statt.
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,Embodiment‘ fand ich ein kognitionswissenschaftliches Pendant zum gespiirten
Ineinander—Verschrankt-Sein von korperlicher und mentaler Aktivitat (Legrand,
Krueger & Griinbaum, 2009, S.279; Warburton, 2011). Theorie und Praxis lehnten
sich folglich nicht nur mehr und mehr ineinander; sie begannen ein Duett

miteinander einzugehen.

In der Kontakt Improvisation als getanzte Praxis und soziale Lebenswelt ist dieses
Duett schon seit seiner Entstehungszeit in den 1970er Jahren fest verankert. Mit dem
Aussenden eines ersten Contact® -Newsletters im Jahre 1975 wurde das Fundament
fiir das Journal Contact Quaterly® gelegt, welches heutzutage eine florierende
Plattform fiir den kiinstlerischen, tanzpadagogischen und intellektuellen Austausch
im Bereich von Kontakt Improvisation und artverwandten Tanz- und
Bewegungsformen darstellt und maBgeblich zur meta-theoretischen Reflexion der
Tanzpraxis beitragt (Novack, 1990, S.78- 84). Die steigende Anzahl an regionalen und
internationalen Homepages, Newslettern, Publikationen und Dokumentationen
versucht die 2009 gegriindete Initiative Round Robin Project (RRP) in
Zusammenarbeit mit Forschungs- und Lehranstalten zu biindeln und Interessierten
zur Verfiigung zu stellen’. Unter dem Titel ,Contact Improvisation & Research:
Emerging Collaborations lud die diesjahrige European Contact Improvisation
Teachers Exchange (ECITE)® in St. Erme (Frankreich) explizit zum Dialog zwischen
(Tanz)Kunst und Wissenschaft ein. Ebenso, wie zwei unmittelbar zuvor stattfindende

Konferenzen im Rahmen des ,Dartington Contact Festival 2013‘ und ein Jahr spater

® Gelaufige Abkiirzung fir Kontakt Improvisation.

® Das Journal wurde 1978 von Daniel Lepkoff, Roger Neece, Lisa Nelson, Steve Paxton, Nancy Stark Smith
und Christina Svane gegrundet (Novack, 1990). ,Heute enthdlt das Journal auch Beitrdge iiber andere
postmoderne Kunstformen und leistet weiterhin einen wichtigen Beitrag zur Weiterentwicklung und
Professionalisierung der Tanzform* (Schmid, 2011, S.75).

7 Ziel der Initiative ist, in Form eines Kalenders mit weltweit stattfindenden Kursen, Jams und Festivals (Clobal
Cl Calender), sowie eines Archivs CI relevanter Literatur, Videos etc. (Global ClI Archiv) Informationen zu
Kontakt Information méglichst leicht und in méglichst vielen Sprachen zuganglich zu machen. Die Vision des
RRP wurde wahrend einer Veranstaltung zum 36ten Jubildum von CI im Jahre 2008 geboren und ein Jahr spater
bei der European Contact Improvisation Teachers Exchange (ECITE) in Ormskirk erstmals o6ffentlich
prasentiert. An deren Umsetzung arbeiten bis heute das Komitee um Colleen Bartley, Dieter Heitkamp, Eckhard
Muller und Nancy Stark Smith, sowie zahlreiche Unterstiitzende der internationalen Cl Community. Fir mehr
Informationen siehe: http://www.contactquarterly.com/contact-improvisation/about/index.php oder
http://roundrobinproject.weebly.com/, Download am 28.08.2015.

® Die ECITE ist ein jahrlich stattfindendes Forum fiir den Austausch und die Diskussion von Kontakt
Improvisation spezifischer Padagogik.
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an der Falmouth Universitit (UK). Diese gingen der Frage nach, inwiefern CI° -
Praktiken als Plattform fiir einen kritischen Austausch (zwischen Praktizierenden
und Forschenden) dienen und welches Potential diesbeziigliche Methoden fiir natur-
und geisteswissenschaftliche Forschung bergen (Dey & Sarco-Thomas, 2014).

Trotz des entscheidenden Einflusses von CI auf die Entwicklung des postmodernen
und zeitgenossischen Tanzes, sowie anderer somatischer Praktiken (Dey & Sarco-
Thomas, 2014; Little, 2008) und auch trotz des wachsenden Forschungsinteresses an
(Paar-)Bewegung, Improvisation und Embodiment finden wissenschaftliche
Publikationen zur Kontakt Improvisation weit seltener Eingang in den akademischen
Diskurs, als der akademische Diskurs Eingang in die Praxis von Kontakt
Improvisation. Um dem entgegenzuwirken wurde der Kontakt Improvisation erst im
Dezember 2014 eine Ausgabe des Journal of Dance & Somatic Practices™ gewidmet,
worin — meist aus einer praxisbasierten Forschungsperspektive — folgende Themen
artikuliert werden: Das Herausbilden einer ,Drei- oder Mehrheit’ in der Kontakt
Improvisation (Pallant, 2014; Fitzpatrick, 2014); das Erforschen von Kontakt
Improvisation Prinzipien mittels Performance-Kunst (Harrop, 2014; McKenzie,
2014); ethische Diskussionen im Zusammenhang mit Beriihrung in der Kontakt
Improvisation (Pethybridge, 2014; Sarco-Thomas, 2014; Dymoke, 2014) und
temporale Dynamiken im Unterrichten und Trainieren von Kontakt Improvisation
(Urmston & Hewison, 2014; Smith, 2014; Little, 2014). Diese und weitere jlingst
veroOffentlichte Studien zu Unterrichtspraktiken (Engelsrud, 2007; Felton, 2008), zur
(Neo-)Phanomenologie von Kontakt Improvisation (Behnke, 2003; Gugutzer, 2008)
oder zur tanzhistorischen Entstehung (Mazzaglia, 2013), sowie eine steigende Anzahl
an wissenschaftlichen Abschlussarbeiten und Dissertationen (vgl. Dey & Sarco-
Thomas, 2014) zeugen von zunehmenden, tanzwissenschaftlichen Interesse an CI-
bezogener Thematik; innerhalb der Psychologie als Wissenschaft sehe ich jedoch
noch reichlich ,unerforschtes Gebiet‘. Zwar findet die Annahme, dass unser Korper
eine signifikante Rolle bei der Art und Weise spielt, wie wir die Welt erfahren

(Barsalou et al., 2003; Niedenthal et al., 2005) zunehmend Verbreitung''; tanzende

% Gelaufige Abkiirzung von Kontakt Improvsation; abgeleitet vom Englischen Contact Improvisation.
10 Ausgabe 6 (2).

' An dieser Stelle sei auf die Arbeit von Marsh et al. (2009) verwiesen. Der 8kologischen Perspektive Gibsons
folgend postulieren diese einen ,radically embodied- embedded* (S.1218) Zugang zur Sozialpsychologie.
12



Korper (in der Kontakt Improvisation) werden allerdings nur selten als Fenster zu

menschlichen Verhalten und Erleben herangezogen.

2 Etablierung der Fragestellung

Im Fokus der Studie steht die Erfahrens- und Erlebenswelt der Kontakt
Improvisationstanzenden; ihr  korperliches ,Situiert—Sein—in—der-Welt* in
phanomenologischem Jargon gesprochen. Jedoch orientiere ich mich weniger an der
,Phanomenologie als Philosophie‘ (Standal & Engelsrud, 2011, S.1-3) in der Tradition
Hussersl, Heideggers und Merleau -Pontys, als vielmehr an der ,Phianomenologie als
Methodologie® (ebda), die eine bestimmte, sensitive Haltung des/der Forschenden
gegeniiber dem zu erforschenden Phanomen einnimmt (ebda). Demgema8 richte ich
mein Augenmerk vor allem auf den Prozess des Erlebens (anstelle auf das Resultat
des Erlebten): Auf die Art und Weise, wie sich eine bestimmte Situation im Kontakt
Improvisationstanz entfaltet; genauer gesagt, welcher zeitlichen Struktur sie folgt
(diachrone Dimension des Erlebens) und welche strukturellen Charakteristiken den
,jinneren Abdruck’ des dynamischen Bildes gestalten (synchrone Dimension des
Erlebens).

Dieses Interesse entspringt einerseits dem Anliegen das noch junge, aber wachsende
Forschungsfeld um die Kontakt Improvisation in den psychologisch-akademischen
Diskurs einzubetten, andererseits — wie bereits erwahnt - meiner eigenen Praxis, die
oftmals mit dem Wunsch verbunden war, bestimmte Korper- und
Bewegungserfahrungen im Tanz im nach hinein zu verbalisieren und theoretisch
greifbar zu machen. Dementsprechende ,Selbstversuche’ endeten (meist) in
allgemeinen Erklarungen oder rekonstruierten ,Erinnerungsfetzen‘. Wie genau sich
ein kurzer, akrobatischer Moment oder eine lang andauernde, sinnliche Beriihrung
entfaltet, welche Korper- und Bewegungsempfindungen damit verbunden sind oder
welche zeitliche Dynamik und Intensitit mein Erleben pragt, war mir selten bewusst
— und wenn, dann fehlten oftmals adiaquate Worte, um dieses auszudriicken. Eben
angedeutete Problematik, sich seiner eigenen Erfahrungen bewusst zu werden und in
Worte zu fassen, begleitete meinen Forschungsprozess von Beginn an. Das
Forschungsinteresse an der gelebten Erfahrung von CI- Tanzer*innen, sollte also von
der method(olog)ischen Frage umrahmt werden, wie situativ gebundenes Wissen um
eine korperliche Erfahrung dem Bewusstsein zuganglich und verbalisiert werden

kann.
13



Soeben nachgezeichnetes Erkenntnisinteresse konkretisiert sich in folgenden,

forschungsleitenden Fragen:

1. Inwiefern kann die gelebte Erfahrung von Kontakt

Improvisationstanzer*innen retrospektiv in Sprache tiberfiihrt werden?

= Aufwelche Art und Weise kann korperlich -verankertes, situatives
Erfahrungswissen dem Bewusstsein zugdnglich gemacht werden?
= Aufwelche Art und Weise konnen korperlich -verankertes, situatives

Erfahrungswissen verbalisiert werden?

2. Welche strukturellen Charakteristika kennzeichnen die gelebte Erfahrung von

Kontakt Improvisationstanzer*innen?

*  Auf welche Art und Weise entfaltet sich die diachrone Dimension der
gelebten Erfahrung von Kontakt Improvisationstdnzer*innen?
»  Auf welche Art und Weise entfaltet sich die synchrone Dimension der

gelebten Erfahrung von Kontakt Improvisationstdnzer*innen?
3 Leseanleitung

Vorliegende Projektdokumentation stellt das vorlaufige FErgebnis meiner
wissenschaftlich-theoretischen und kiinstlerisch-praktischen Auseinandersetzung
mit Kontakt Improvisation dar. Seit der ersten Konzeptprasentation im April 2013
wechselte ich meine theoretischen und methodischen ,Forschungspartner*innen’
ebenso haufig wie Tanzstudios, Schreibtischstiihle, Bibliotheken und andere Denk-
und Bewegungsorte. Sprich: diese Forschungsarbeit ist in stindiger korperlicher und
geistiger Bewegung entstanden. Als Rezepient*in sind Sie ebenso eingeladen in
Bewegung iiber Bewegung zu lesen: Stehen Sie auf! Wechseln Sie zwischendurch
ihren Leseort und ihre Leseperspektive! Bringen Sie das Gelesene im wortlichen wie

metaphorischen Sinn in Bewegung!

Eine theoretische Annidherung an Kontakt Improvisation erfolgt im anschlieBenden

Kapitel II {iber die definitorische, tanzhistorische und soziokulturelle Einbettung der

14



Tanzform, sowie iiber eine mit Bildmaterial unterlegte Illustration grundlegender
Bewegungspinzipien. Unter Zuhilfenahme von Eugene Gendlins Konzept des ,felt
sense’, Daniel Sterns ,Dynamische Vitalititsformen‘ und Claire Petitmengins ,felt
meaning’ wird die gelebte Erfahrung begrifflich und theoretisch fassbar gemacht. Auf
diesem theoretischen Fundament stiitzt die empirisch-praktische Annaherung an die
gelebte Erfahrung von Kontakt Improvisationstinzer*innen in Kapitel III. Der
iiberblicksartigen Darlegung der Forschungsstrategie folgt eine detaillierte und mit
Materialausziigen unterlegte Beschreibung einzelner Schritte des empirisch-
praktischen Vorgehens — von der Auswahl geeigneter Forschungsmethoden tiber die
Datenerhebung bis zur Datenauswertung. Besonderes Augenmerk wird auf das
feinanalytische, methodische Instrument des ;mikroanalytischen
Explikationsinterviews® (MEI) gelegt. Im anschlieBenden Kapitel IV werden die aus
dem Material herausgearbeiteten strukturellen Charakteristika der gelebten
Erfahrung von Kontakt Improvisationstanzer*innen in ihren Kontext eingebettet und
in enger Verwobenheit mit theoretischen Uberlegungen prisentiert. Die begangenen
Analyse- und Interpreationspfade miinden am Ende des Kapitels in einem
zusammenfiihrenden Diagramm zum Modellentwurf. Welche Herausforderungen
mit der Explikation der gelebten Erfahrung verbunden sind und wie diese im
Rahmen dieser Forschungsarbeit begangen wurden, wird im ankniipfenden Kapitel V
diskutiert und in einen method(olog)ischen Diskurs um introspektive
Forschungsmethoden eingebunden. AbschlieBendes und ausklingendes Kapitel VI
widmet sich einer Zusammenfiihrung des zuvor Be- und Geschriebenen und gibt

einen Ausblick auf interpretative und methodische Ankiipfungspunkte.
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II THEORETISCHE ANNAHERUNG

Die theoretische Annaherung an den Forschungsgegenstand erfolgt auf zwei Wegen.
Ersterer versucht Leser und Leserin die zeitgenossische Tanzform Kontakt
Improvisation in ihren grundlegenden Ziigen nahe zu bringen. Letzterer wendet sich
dem zu, was bislang nicht ndher bestimmt als ,gelebte Erfahrung‘ bezeichnet wurde.
Aus beiden Zugéngen soll ein theoretisches Fundament fiir das empirisch -praktische

Vorgehen gelegt werden.

1 Kontakt Improvisation

Eine Einfilhrung in die Tanz- und Bewegungspraxis Kontakt Improvisation zu
schreiben ist ebenso unumginglich fiir diese Arbeit wie problematisch.
Unumganglich, da Leser und Leserin vermutlich unterschiedlich vertraut mit dem
Untersuchungsgegenstand sind, grundlegende Erfahrungsstrukturen der Tanzenden
aber nur im Lichte ihrer kontextuellen Begebenheit betrachtet werden konnen.
Problematisch, da mein Interesse an der Erforschung von Kontakt Improvisation
meiner eigenen tinzerischen Praxis entspringt und somit von personlichen
Vorannahmen, Erlebnissen und Meinungen gefarbt ist. Von Beginn an standen
Theorie und Praxis in einem eng verschlungenen Verhiltnis zueinander. Dabei ist im
Nachhinein nur mehr schwer auseinander zu dividieren, wie Theorie Praxis und
Praxis Theorie beeinflusst hat, welche Gedankenginge der Fachliteratur, welche
unzahligen, informellen Gesprichen und welche meiner subjektiven Erfahrung
entstammen. Vorliegende Studie mochte aus der verkorperten Erfahrung der
Forschenden schopfen, ohne sich in kritikloser Subjektivitat zu verlieren. Daher
flieBen in nachfolgendem Kapitel ,szeneninterne’ Perspektiven der CI- Gemeinschatft,
wissenschaftliche Publikationen zur Kontakt Improvisation und partnerschaftlichen

Interaktion, sowie eigene Ansichten der Autorin ineinander.
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1.1 Soziokulturelle und tanzhistorische Einbettung

Kontakt Improvisation ist eine Form zeitgenossischen und postmodernen Tanzes, die
im Jahre 1972 unter dem Namen ,Contact Improvisation‘ in der John Weber Gallery
in New York City erstmals einem offentlichen Publikum prasentiert wurde. Die
mittlerweile ,legendire’ Auffiihrung Magnesium resultierte aus einem Lehraufenthalt
des Tanzers und Choreografen Steve Paxton am Oberlin-College in Ohio!2.
Gemeinsam mit Studierenden erkundete er dort physische Bewegungsmoglichkeiten
zweier, sich beriihrender Korper: Die Teilnehmer sprangen sich gegenseitig auf Judo
-Matten an, suchten einen gemeinsamen Weg zu Boden oder verloren absichtlich ihr
Gleichgewicht, um sich dann wieder am Boden abzurollen. Das Interesse dieser
frihen ,Contact Experimente’ galt einerseits Anforderungen, die der
gemeinschaftlichen Bewegungsexploration dienlich sind, wie zum Beispiel das
Trainieren von Reflexen oder das Erkunden von Aufmerksamkeits- und
Bewusstseinshaltungen. Anderseits stellten sie in der modernen Tanztradition
verhaftete (heteronormative) Rollenbilder, hierarchische Strukturen, sowie
asthetische Vorstellungen in Frage (Mazzaglia, 2013, S.257; Novack, 1990, S.22- 62;
Schmid, 2011, S.61 84). Sie suchten innerhalb des kiinstlerischen Ausdrucks nach
mehr Gleichberechtigung und Unmittelbarkeit (Felton, 2008, S.6).

43 Jahre spater zahlt Kontakt Improvisation ,im Bereich des Tanzes zu einer der
bedeutendsten Stilrichtungen der Postmoderne“ (Kirschner, 2000, S.65) und wird
weltweit von einer breiten Gesellschaftsschicht praktiziert - von Profitanzer*innen bis
zu Laien, von Kleinkindern bis zu Senior*innen, von Menschen mit und ohne
korperlichen oder geistigen Beeintrachtigungen. Zur Weiterentwicklung und
Verbreitung von Kontakt Improvisation - von seinen Anfingen an der Ost- und spater
auch Westkiiste der Vereinigten Staaten bis in die Tanzstudios, Schulen und
Kunstzentren der ganzen Welt - trug maBgeblich das Engagement der ersten
,Griindergeneration‘ um Steve Paxton, Nita Little, Curt Sidall, Nancy Stark Smith und
Karen Radler bei. Aus deren Umfeld ging 1975 die erste ,reine‘ Contact-

Tanzkompanie ReUnion und im selben Jahr das Tanz Journal Contact Quaterly

2 Die Auffihrung beginnt und endet in einem meditativen ,Small Dance‘, in welchem eine Gruppe von
Ménnern in Ruhe vor dem Publikum steht und ,innere‘ Bewegungsimpulse und Spiireindriicke wahrnimmt und
verfolgt. Dazwischen ,torkeln‘ die Ténzer durch den Raum, springen sich gegenseitig an und fangen sich auf.
Eine kommentierter Ausschnitt dieser Performance, die heute oftmals als Geburtsstunde der Kontakt
Improvisation bezeichnet wird, findet sich auf: https://www.youtube.com/watch?v=9FeSDsmleHA, Download
am 08.08.2015 um 13.33 Uhr.
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hervor. Als populidrstes Setting etablierte sich die sogenannte ,Jam‘, in deren
urspriinglichen Form meist ohne spezifische Instruktion und ohne Musik
miteinander improvisiert wurde (Novack, 1990, S.63- 84). Heute findet sich eine
Vielzahl verschiedener Formate, die einen spezifischen Fokus setzen (Focus Jam oder
Blind Jam), eine bestimmte Personengruppe ansprechen (Inclusive Jam oder Family
Jam), eine bestimmte Struktur vorgeben (Underscore Jam oder Round Robin) oder

von Musik untermalt werden (Music Jam):3. Wie in Abbildung 1 zu sehen, werden die

Tanzer*innen in letztgenannter
Variante von improvisierter Live-
Musik begleitet; manchmal flieBen
Tanz- und Musikimprovisation auch
ineinander iiber. Die
Eintrittsbarriere’ des Tanzes ist
weniger an physische
Voraussetzungen gebunden, als
vielmehr an  einer  offenen,
spielerischen Haltung wund der
Bereitschaft in (korperlichen)

Kontakt mit anderen Personen zu

: sy treten. (vgl. Mauch, 2009; Novack,
Abbildungl: Musik Jam in St. Erme/

_ : 1990, S.78-99; Schmid, 2011, S. 70-
Frankreich (Foto: Jesse Johnson, Juli 2015)

75).

1.2 Definitorische Verortung

Doch was genau ist unter Kontakt Improvisation zu verstehen? Diese Frage miindet
bei einer Cocktailparty in den 1970er Jahren in einer praktischen Demonstration der
Tanzerin Nancy Stark Smith: Sie beriihrt den Finger eines anderen Gastes und

initilert eine kontinuierliche, nicht vorherbestimmte Bewegung entlang des

3 Bei einer Focus Jam wird das gemeinsame Improvisieren von einem kollektiven Aufmerksamkeitsfokus
unterlegt, wie zum Beispiel Geschlechterverhéltnisse im Tanz; bei einer Blind Jam wird mit geschlossenen
Augen getanzt; eine Family Jam wendet sich - wie der Name schon sagt - explizit an Eltern und Kinder und die
Inclusive Jam an Téanzer*innen mit und ohne physische und psychische Beeintrachtigungen. Die Underscore
Jam folgt einem bestimmten von Nancy Stark Smith benannten strukturellen und zeitlichen Ablauf und Round
Robin ist ein Format, in dem ein (oder mehrere) Duett(e), Trio(s) oder Ensemble(s) in der Mitte eines Kreises
tanzen und die auflen Stehenden in fluktuierenden Wechseln zu einem bestehenden Tanz dazukommen und/oder
eine/n der Tanzpartner*innen ablésen kénnen.
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gemeinsamen Kontaktpunktes4. Auf diese Weise fiihrt sie wesentliche namens- und
strukturgebende Elemente der Form — Kontakt und Improvisation — vor Augen,
ohne in einer verbalsprachlichen Definition zu enden. Denn wie auch Lepkoff (2011):
“Contact Improvisation is the physical act of posing a question about one’s own -
present circumstance” betont sie das Prozesshafte der Form: , The definition is in the
doing!" (S. 156). Jede allgemein giiltige, terminologische Ein- und Abgrenzung wiirde
mit einer Einschrankung der Entfaltungs- und Entwicklungsmoglichkeiten
einhergehen. Mitunter deshalb entziehe sich Kontakt Improvisation schon seit seiner
beginnenden Konsolidierung Mitte der 1970er Jahre jedem Versuch der
Etikettierung. Daher sprachen sich die Mitglieder der ReUnion Tanzkompanie 1975
klar gegen die Einfiihrung eines Urheberrechts von CI als Tanztechnik — oder gar als
,Paxton Technik’ — und fiir eine informelle Organisationsstruktur aus: ,Instead of
being policemen, we have decided to put our energies behind fostering
communication between all those doing contact® (Smith, 1975; zit. n. Novack, 1990,
S.81; gesamter Absatz vgl. Novack, 1990; Pallant, 2006; Schmid, 2011).

Auch nach Paxton (2003) sei es um einiges leichter Kontakt Improvisation als das zu
definieren, was es nicht ist: ,not art, not sport, not most of the things that
characterize dancing in this century...“ (S.175). Dennoch formuliert er wenige Jahre

nach der ersten Auffiihrung wesentliche Merkmale der Tanzform folgendermaBen:

Kontakt-Improvisation ist eine Betdtigung, die eng mit anderen Duettformen
verwandt ist, wie Umarmen, Ringen, Ostlichen Kampfarten und dem
Jitterbug (Swing), und die das breite Bewegungsfeld von der Ruhe bis zu
hochst athletischen Formen beinhaltet. Diese Form diktiert eine Art der
Bewegung, die immer bewusst, stindig wach und bereit ist.
Hauptgesichtspunkt ist die stdndige Beriihrung zwischen den Tdnzern, ein
gegenseitiges Unterstiitzen und neu entdecken, wobei die physikalischen
Gesetzte von Schwerkraft, Schwungkraft und Reibung in Beziehung zur
Korpermasse mit einbezogen werden. Man versucht nicht Resultate zu
erzielen, sondern vielmehr, die sich stdndig verdndernde physische und
physikalische Realitdt mit einem angemessenen Einsatz von Kraft und

Energie zu erfahren (Paxton, 1981, S.46).

! Die Anekdote wurde von meiner Ausbildungsleiterin Sabine Parzer wahrend eines Ausbildungsmoduls zum
Thema Kontakt Improvisation aus eigener Erfahrung verbal weitergegeben.
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In dieser Definition betont er die physische Bewegungsexploration zweier (oder
mehrerer) Korper im Raum, die zum einen an physikalische Krifte, wie Schwerkratft,
Schwungkraft oder Reibung gebunden ist und zum anderen mit einer
prozessorientierten, rezeptiven Aufmerksamkeitshaltung der Tanzer*innen
einhergeht.

Heutzutage finden sich im wissenschaftlichen Diskurs, wie auch innerhalb der ,CI -
Communitys eine groBe Bandbreite moglicher Auslegungen. Je nach Perspektive
werden spirituelle (Ramaswamy & Deslauriers, 2014), gesellschaftspolitische
(Turner, 2010), padagogische (Engelsrud, 2007; Felton, 2008; Little, 2014; Smith,
2014), therapeutische (Cohen, 2010; Menapace & Stern, 1998) oder kiinstlerisch -
performative (Fitzpatrick, 2014; Harrop, 2014; Pallant, 2014) Aspekte von CI in den
Vordergrund gestellt. Oftmals werden diese nicht klar voneinander abgegrenzt,
sondern in ,definitorischer Ko -Existenz’ nebeneinander gereiht. So orientiert sich
beispielsweise die Beschreibung von Kontakt Improvisation, wie sie auf der
Homepage der Wiener Jam Gemeinschaft zu finden ist, in erster Linie an ein- und
nicht ausschlieBenden Kriterien. Demnach enthalte Kontakt Improvisation Aspekte
von ,,Bewegung, Tanz, Anatomie, Improvisation, Emotion, Sexualitit/ Sinnlichkeit,
Beziehung/Begegnung, Moment/Meditation, Kunst, Sport, menschliches Wachstum,
Gesellschaftslabor“i. Ebenso oblag den Teilnehmenden des letztjahrigen CI -
Festivals in Osterreich die Auswahl vier verschiedener Festival T-Shirts, die folgende
Aufschriften trugen: ,Touchjunkie“, ,Can i be your mirror neuron?”, “Contact
improvisation = adrenaline + oxytocin + estrogen + testosterone” oder ,Contact
improvisation = perception + listening + spontaneity“”. Je nach individueller
Vorliebe (und/oder Tagesverfassung) konnte ein psychologisch, neurologisch,
hormonell oder perzeptuell konnotiertes Verstandnis von Kontakt Improvisation zur
Schau getragen werden.

Eben skizzierter Diskurs legt die definitorische Bandbreite, Offenheit und
Beweglichkeit der Form dar. Was unter Kontakt Improvisation zu verstehen ist,

scheint demnach primar eine Frage des Fokus zu sein. Diesen richte ich in dieser

> Unter ,CI- Community* verstehe ich all jene praktizierenden Contacter*innen, die sich aktiv in das soziale
Netwerk einbringen oder sich zum sozialen Netzwerk zugehdrig fihlen.

16 Zitiert von der Homepage der Wiener Kontakt Improvisation Gemeinde. Download am 09.04.2013 von
http://ci.nspire.net/

7 Das internationale Kontakt Improvisation Festival fand vom 29.10.- 02.11.2014 im Landhotel Yspertal
(Niederosterreich) statt.
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Forschungsarbeit mit Paxtons eingangs zitierter Definition (1981) auf Kontakt
Improvisation als primar physische Bewegungsexploration zwischen zwei (oder
mehreren Korpern), ohne allen anderen Facetten!8 ihre Bedeutung absprechen zu
wollen. Mit Little (2008) weiche ich die Begriffsbestimmung dahingehend auf, dass
,JKontakt’ nicht zwangslaufig an die materielle Grenze des physischen Korpers
gebunden sein muss, sondern auch ohne unmittelbare Beriihrung durch eine
gemeinsam gerichtete Aufmerksamkeit hergestellt und aufrechterhalten werden kann
(S.1).

1.3 Bewegungsprinzipien

Welche Erscheinungsformen und Bewegungsprinzipien der Praxis von Kontakt
Improvisation unterliegen illustriere und expliziere ich anschlieBend anhand von
Aufnahmen, die allesamt der diesjahrigen European Contact Improvisation
Teachers Exchange (ECITE) in St. Erme/ Frankreich entstammen - einem jahrlich

stattfindenden, internationalen Austausch von CI -Lehrenden.

Abbildung 2:

Mit dem ,Momentum*
gehen

(Foto: Jesse Johnson,
Juli 2015)

'8 Wie Spiritualitat, politische und sozialkritische Elemente, therapeutische Begleiteffekte oder Cl als inklusive
Tanzmethode (siehe www.danceability.at/ www.danceability.com; Download am 30.04.2014).
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Abbildung 3:

Den dreidimensionalen
Raum nutzen

(Foto: Jesse Johnson,
Juli 2015)

Abbildung 4:

In und aus dem
unmittelbar physischen
Kontakt gehen

(Foto: Jesse Johnson,
Juli 2015)

Abbildung 5:

Einen gemeinsamem
Schwerpunkt finden/ In
Balance gehen

(Foto: Jesse Johnson,
Juli 2015)
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" Abbildung 6:

Im Bodenkontakt sein

- .~ <+ (Foto: Jesse Johnson,
== Juli 2015)

Abbildung 7:

Im Trio tanzen

(Foto: Jesse Johnson,
Juli 2015)

Abbildung 8:
Duett beim Schulterlift

(Foto: Jesse Johnson,
Juli 2015)
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Vorangehende Bilderserie vermittelt einen Eindruck der Vielfaltigkeit der Tanz- und
Bewegungsform: Die Tanzer*innen bewegen sich mit oder ohne Musik zu zweit, zu
dritt oder im Ensemble entlang einer gemeinsamen Kontaktstelle — fiir einige
Sekunden oder mehrere Minuten (selten auch Stunden). Als Beriihrungsflache
schlieBen sie den gesamten eigenen Korper, sowie den des/der Partner*in ein;
manchmal auch Wiande oder Einrichtungsgegenstande. Sie lehnen sich ineinander,
driicken, ziehen oder heben einander ungeachtet des jeweiligen Geschlechts, des
Alters oder der Korperproportion. Um dem geteilten Kontaktpunkt zu folgen, finden
sie gemeinsame Wege in und aus dem Boden und orientieren sich im
dreidimensionalen Raum: Sie drehen, rollen oder gleiten am Boden, auf mittlerer
Raumebene und in der Luft. Dabei wird der ,Bewegungsfluss‘ immer wieder von
Pausen und Momenten der Stille unterbrochen: Die Téanzer*innen bewegen sich
kontinuierlich in und aus unmittelbar physischen Korperkontakt. Dynamik,
Beriihrungs- und Bewegungsqualitat des Tanzes reichen von ,kraftvoll, akrobatisch
und schnell bis zu sanft, sinnlich und langsam® (Schmid, 2011, S.59). Das kreative
Potential scheint sich allein an der Verfiigbarkeit der Situation und der Fiahigkeiten
der Tanzer*innen zu erschopfen (Kaltenbrunner, 1998, S.39).

Was den unterschiedlichsten Auspriagungen jedoch gemeinsam ist, ist die
dynamische, wechselseitige Beziehung zwischen den Tanzenden, die einerseits iiber
einen gemeinsamen Kontaktpunkt und andererseits iiber das wechselseitige
Empfangen und Abgeben von Gewicht hergestellt und aufrechterhalten wird (vgl.
Brinkmann, 1999; Felton, 2008; Gugutzer, 2008; Novack, 1988, 1990). Um sich
entlang des ,rollenden Kontaktpunktes’ durch den Raum zu bewegen, suchen die
Tanzer*innen kontinuierlich nach (neuen) ,Bewegungspfaden‘. Kontrar zur Akrobatik
oder anderen Paartinzen, wie beispielsweise Foxtrott, Walzer oder Quickstep, folgen
sie dabei keinen musikalischen Rhythmus- und Taktgebern oder festgelegten
Schrittfolgen, sondern ,inneren‘ und ,auBeren’ Bewegungsimpulsen, die aus der
Unmittelbarkeit des Augenblicks entstehen (Gaiswinkler, 1993; Kaltenbrunner,
1998). Dennoch haben sich nach Hassmann, ein renommierter Contact Lehrer
(2009, zit. nach Schmid, 2011, S.59) bestimmte Bewegungsabfolgen (,Pathways®)
aufgrund anatomischer GesetzmaBigkeiten als besonders funktionell erwiesen, wie
zum Beispiel ein bestimmter Winkel, Hebel oder Schwung eines Schulter- oder

Beckenlifts. Weiterhin erlautert er, dass in ,Technik® Klassen (in den meisten Fillen)

24



kein bestimmtes ,Formrepertoire, sondern als ,Tried and True‘ befundene
,Bewegungsmuster‘ unterrichtet werden (ebda).

Wie diese aussehen konnen - aber nicht miissen — ist in vorangehenden
Illustrationen zu erkennen: In Abbildung 5 befinden sich beispielsweise die beiden
Tanzer*innen in einem temporaren Zustand der Balance, indem sie sich aus ihrer
eigenen vertikalen Achse bewegen und einen gemeinsamen Schwerpunkt etablieren;
in Abbildung 7 und 8 fiihrt der hebende Tianzer den Korperschwerpunkt des
Gehobenen moglichst nahe an seine eigene vertikale Korperachse heran. Auf diese
Art und Weise ist es einfacher, den/die Partner*in zu tragen. ,Liegen die
Korperschwerpunkte weit auseinander, ist der Zug der Schwerkraft auf die
gemeinsame Masse grofBer und es erfordert einen hoheren Einsatz an Muskelkraft um
diesen entgegen zu wirken“ (Walter, 1992, S.80). In welchem AusmaB sich die
Tanzpartner*innen aus ihrer Zentralachse begeben und wie viel Korpergewicht sie an
den/die Partner*in abgeben ,von leichtem Oberflachenkontakt bis zur vollstandigen
Ubergabe bzw. Ubernahme des gesamten Korpergewichts“ (Walter, 1992, S.79) hingt
im entscheiden MaB von der gegenwirtigen Situation, sowie der Fahigkeit und
Risikobereitschaft des/der Contacter*in ab. Auch ist es einfacher, den Schwung
des/der springenden Partner*in in einer gemeinsamen Bewegungsrichtung
fortzufiihren, als die Bewegung zu unterbrechen und in entgegengesetzte Richtung zu
lenken, wie in Abbildung 2 illustriert ist.

Form gebend ist in eben genannten Beispielen kein bestimmtes, dsthetisches Ideal
oder Rollenbild, wie das pas de deuxz° im klassischen Ballet (vgl. Novack, 1990,
S.125- 132), sondern die Suche nach Bewegungsmoglichkeiten im Wirkungsfeld
physikalischer Krafte wund Dynamiken, sowie ein moglichst geringes
Verletzungsrisiko. ,Im wechselseitigen Geben und Nehmen von Gewicht
[Hervorhebung im Original](...) geht es im wesentlichen darum, den ,Gewichtsfaktor*
nicht vorrangig im Sinne aktiver Muskelkraft einzusetzen, sondern vielmehr zu
lernen, den muskuldren Kraftaufwand durch den Einsatz des Korpergewichts unter
der Ausnutzung der Wirkungen von Schwerkraft, Fliehkraft und Tragheit,

entsprechend den Erfordernissen der gemeinsamen Situation, moglichst gering zu

19 Aus eigener Erfahrung steigt die Bereitschaft, das volle Kérpergewicht an einen/eine Partner*in abzugeben
mit zunehmender Expertise.

% Das pas des deux bezeichnet einen Paartanz, der meist den Héhepunkt im klassischen Ballett verkérpert;
oftmals charakterisiert durch eine romantischen, heterosexuellen Liebesbeziehung, in welcher die Frau von
Mann gefiihrt, unterstiitzt, gehoben oder manipuliert wird (vgl. Novack, 1990, S.128).
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halten® (Walter, 1992, S.80): ,Along the easiest pathways available to the mutual
moving mass” — wie es Paxton (1975, S.40) formuliert.

Mit eben skizzierten Bewegungsprinzipien des ,rollenden Kontaktpunktes‘ und der
wechselseitigen Gewichtverlagerung geht nach Felton (2008) eine bestimmte
charakteristische Asthetik im CI- Tanz einher: Die Tinzer*innen bewegen sich als
organische Einheit in Spiralen und Wellen. Sie erzeugen einen bestindigen
,Bewegungsfluss’, der ebenso miihelos und leicht wirkt, wie verbunden und
kontinuierlich. Jedoch ist er immer wieder von (abrupten) Dynamik- und
Rhythmuswechseln durchzogen oder vom Auflosen und Widerherstellen des

physischen Kontakts.

1.4 Exkurs: Tanzende Korper

We need to begin with the body (Gendlin, 1999, S.80).

Genauer gesagt: Wir miissen mit der Frage beginnen, von welchen Ko&rpern
iiberhaupt die Rede ist, wenn wir von tanzenden Korpern sprechen. Denn sobald von
Korpern gesprochen wird, betrachten wir diese bereits aus einer bestimmten
Perspektive. Damit befinden wir uns inmitten des Korperdiskurses, der seit der
cartesianischen Trennung von Korper (als ausfiihrendem Element) und Geist (als
Ratio zur Existenzsicherung) tief im dualistischen Weltbild verankert ist2:.

Foellmer (2009) bezeichnet diese ,cartesianische Operation geradezu als Urszene
einer Spaltung“ (S.41), die seitdem und ,besonders seit Beginn des zwanzigsten
Jahrhunderts samtliche Philosophien und Erkenntnistheorien durchzieht® (S.41); sei
es im Versuch, deren Polaritit zu zementieren oder im Bestreben, ,die beiden
entzweiten Hilften wieder zusammenzusetzen® (ebda). Seit den 1980er Jahren haben
die Kultur- und Geisteswissenschaften den Korper ,unter dem programmatischen
Titel Die Wiederkehr des Korpers (Kamper/Wulf, 1982) als Forschungsgegenstand
[entdeckt]“ (Berger, 2006, S. 15) (vgl. Foellmer, 2009, S.41; Lampert, 2007, S.98).

2! Die neuzeitliche Philosophie ist gepragt von Descartes’ dualistischem Menschenbild, das bis heute unser
Korperverstandnis prégt (vgl. Fuchs, 2000, S.30-33). Dem Vernunft- und Rationalitatsprinzip zu Folge besteht
der Mensch aus zwei ontologisch getrennten Substanzen: Res cogitans (Geist) und Res extensa (Kdrper), die in
der Zirbeldruse aufeinandertreffen. Beide Elemente befinden sich zwar in einer Wechselbeziehung miteinander,
unterliegen jedoch einer eindeutig hierarchischen Struktur: ,,Der Geist beherrscht den Korper* (Gugutzer, 2004,
S. 41). Laut Fuchs (2000) verbannte Descartes ,,die Seele als reine res cogitans aus dem Raum des Leibes ins
Gehirn“ (S.30). Das leibliche und seelische Erleben wurde von der Welt abgetrennt und in eine rein subjektive
Innenwelt verlegt (vgl. Fuchs, 2000, S.30-33).
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Seitdem spannen sich wissenschaftliche Korperdiskurse entlang diametral
gegeniiberstehender Bedeutungsfelder auf, wie Objekt und Subjekt, Korper und Leib
oder Natur und Kultur22. (Sozial)Konstruktivistische, poststrukturalistische und
diskurstheoretische = Ansatze fundieren auf einem  de-essentialistischen
Korperverstandnis23. Eine pra-diskursive Gegebenheit des Korpers wird verneint,
denn ,[d]ie Natur des Menschen [ist] im permanenten Wandel immer schon
vergesellschaftet, Naturhaftigkeit [ist] bereits konstruiert® (Lampert, 2007, S.98).
Korper ist ergo Effekt oder Symbol gesellschaftlicher (Macht)Strukturen und
Handlungen, ein ,immer schon durch Sprache bezeichneter kultureller
Zeichentrager und Repriasentant (Gugutzer, 2004; Lampert, 2007, S. 98ff). Einen
kontraren Blickwinkel nimmt die erkenntnistheoretische Position der
Phanomenologie ein. Seit der programmatischen Forderung Edmund Husserls ,,Zu
den Dingen selbst® (Schmitz, 1980, S.5) strebt phanomenologisches Denken der
inneren Struktur eines Phianomens entgegen, seiner Erscheinung, die ,unabhingig’
von Vorannahmen existiert. Betont wird der gelebte Korper, der Leib in
phdnomenologischer Terminologie gesprochen. Je nach Denkart werden
unterschiedliche Aspekte des Leib-Seins in den Vordergrund geriickt, von der
exzentrischen Positionalitit des Leibes bei Helmuth Plessner, iiber die Ambiguitat
des Leibes bei Merleau Ponty24 bis zum spiirenden Leib in Hermann Schmitz ,Neuer
Phanomenologie5- um nur einige Wenige zu nennen. Positionen iibergreifend wird
dabei jedoch stets eine heuristische Trennung des Korpers in das ,,,,Korperding®, das
Objekt und als solches auch etwas Anorganisches sein kann, und in den

sfungierenden Leib““ (Waldenfels, 2000, S.15) vollzogen.

22 Der Fiille an wissenschaftlichen Publikationen zum Kérperdiskurs kann im Rahmen dieser Arbeit nicht
nachgegangen werden. Vielmehr soll Leser und Leserin ein Einblick in die Vielgestaltigkeit des Koérperbegriffes
gegeben werden. Exemplarisch wird eine de-essentialistische Perspektive verschiedenen Denkern der
Phédnomenologie gegenibergestellt. Verwiesen sei auf die umfassende Analyse der Geschichte des Kdrpers in
den Sozial- und Geisteswissenschaften von Robert Gugutzer (2004) sowie auf das Werk Paula- Irene Villas
(2001), welches eine umfassende Analyse der Geschichte des Geschlechtskdrpers darlegt.

% Im Gegensatz dazu verfolgen essentialistische, anthropologische Theorien die Auffassung, dass es einen
natdrlichen und urspriinglichen Korper gebe, der sich zwar als ,,gesellschaftliches Konstrukt* darstellt, dessen
,entscheidende Formungen jedoch aktiv vom Menschen aus[gehen]* (Lampert, 2007, S.98).

? Mit Merleau- Ponty (1966) der Leib stets in seiner ,dialektischen Struktur® (S.13) gefangen als
wahrnehmender und wahrnehmbarer, sehender und sichtbarer, bewegender und bewegungsempfindender Leib
(Merleau- Ponty, 1967, S.16f).

® Der Kieler Philosoph Hermann Schmitz (1980, 2011) unterstreicht in seiner sogenannten ,Neuen
Phénomenologie” das Spiren des eigenen Leibes und setzt dies dem sinnlich Wahrnehmbaren entgegen
Leiblichkeit ist nach Schmitz (2011, S.5) ,,was jemand in der Gegend (...) seines materiellen Korpers von sich
selber (als zu sich selber, der hier und jetzt ist) gehdrig spiren kann, ohne sich der funf Sinne (...) und des aus
ihrem Zeugnis abgeleiteten perzeptiven Korperschemas (der habituellen Wahrnehmung vom eigenen Kérper) zu
bedienen®.
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In jlingster Zeit scheint jedoch ein wissenschaftliches Interesse zu wachsen, dem
dualistischen Dilemma zu ,entkommen‘. Sei es mit Ulle Jager, die in ihrem Werk ,Der
Korper, der Leib und die Soziologie’ (2004) neben den gebriauchlichen Begriffen
,Korper‘ und ,Leib‘ eine dritte, integrierende begriffliche Operation einfiihrt, den
Jkorperlichen Leib‘ oder ,leiblichen Korper‘, oder mit dem franzosischen Philosophen
Jean Luc Nancy, der ,eine betont antidiskursive Position [vertritt], die das Sprechen
iiber den Korper als Figur des Scheiterns ausbreitet und Korperlichkeit in einer anti-
cartesianischen Wende als ontologisches Absolutum setzt“ (Foellmer, 2009, S.40).
Eben gezeichneter Diskurs vermag wohl weder der Mannigfaltigkeit vergangener,
noch der Potentialitat zukiinftiger Korperdiskurse gerecht zu werden, wohl aber
folgende Behauptung zu untermauern: Korper ist (und bleibt) Projektionsflache
vielfaltiger Diskurse. Wie wird nun aber der tanzende Korper in der Kontakt
Improvisation diskutiert?

Elizabeth A. Behnke (2003) zu Folge hat der Korper in der Kontakt Improvisation
einen nach innen gerichteten Fokus. Bewegung generiert weniger tiber das Visuelle,
als vielmehr iiber das Erspiiren und Wahrnehmen von Impulsen — sowohl eigener als
auch der des/ der Tanzpartner*in. Somit folgt der Tanz keinem fixierten
Bewegungsvokabular oder asthetischen Vorstellungen, sondern entsteht aus der
Unmittelbarkeit der jeweiligen Situation heraus2¢. Die Kunst des Improvisierens
benotigt also einen Korper, der einerseits seine Aufmerksamkeit nach innen richtet
und andererseits in der Lage ist direkt auf innere und duBere Reize zu reagieren.
Cynthia J. Novack (1990) etablierte den Begriff des ,responsive body‘ (S.186- 189),
dem erwidernden und empfinglichen Korper. Dieser steht in der Kontakt
Improvisation jedoch, im Gegenteil zu anderen Formen der Tanzimprovisation, stets
in Abhéangigkeit zu anderen empfindenden, wahrnehmenden und spiirenden
Korpern. Behnke (2003) driickt diese wechselseitige Verschriankung folgendermafen
aus: ,,Thus the dancing body is not only a responsive body, but ,the responsive body
listening to another responsive body” (S.42). Dariiber hinaus wird der in der Kontakt
Improvisation kultivierte ,responsive body‘ als ,intelligent’ und ,spontan‘ agierend

verstanden, der aus seinen eigenen Reflexen heraus den Tanz gestaltet (vgl. Novack,

1990, S. 179-193).

% Wobei an dieser Stelle kritisch zu hinterfragen ist, inwiefern der ,spiirende, rezeptive und reagierende Kérper
nicht selbst wieder einem erstrebenswerten ,Idealkérpert in der Kontakt Improvisation entspricht. Im Zuge
dieser Arbeit wird dieser Frage jedoch nicht ndher nachgegangen.
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In nachfolgender Untersuchung soll ein Korperbegriff verwendet werden, der
versucht eine Briicke iiber die cartesianische Kluft zu schlagen und gleichzeitig in
standiger Bewegung zwischen diesen Polen schwingen darf. Daher wird weder
ausschlieBlich der phanomenologische Leibbegriff verwendet, obgleich das Spiiren
von zentraler Bedeutung fiir die Kontakt Improvisation und diese Studie ist, noch auf
einen reprasentativen Korperbegriff zuriickgegriffen, obgleich auch in improvisierten
Tanzformen bestimmte ,Tanzcodes‘ und ,Tanzmuster’ zum Vorschein kommen, die
den tanzenden Korper kulturell und tanztechnisch formen und in bestimmte
Diskurse und Machtstrukturen einbetten (Alarcon, 2006, S.8f; Lampert, S.37, S.115).
Vielmehr soll im Verlauf der Arbeit erprobt werden, inwiefern das Korperkonzept des
,;responsive body’, der als ,intelligenter Handelnder‘ Hersteller seiner Wirklichkeit ist,
als Instrumentarium dienen kann und der Prozess- und Ereignishaftigkeit des Tanzes

gerecht wird.

2 Die gelebte Erfahrung

Erste theoretische Annaherungen an das Erleben von (Bewegungs-)Erfahrungen
fiihrten von psychologischen iiber philosophische bis hin zu phianomenologischen
Betrachtungen. Sie brachten an die Oberfliche, wie eng miteinander verwoben und
durchléssig das Verstandnis situationsgebundener, non-verbaler Erfahrungen in den
verschiedenen Fachgebieten ist. Géangige psychologische Lehrmeinungen und

Konzepte zu Gedachtnis und Wahrnehmung boten eine erste Orientierung.

In der Psychologie als Wissenschaft wird die Lehrmeinung proklamiert, dass das
Gedachtnis aus mehreren Subsystemen besteht. Erfahrungen werden demnach
entweder im expliziten oder impliziten Gedachtnis enkodiert (vgl. Myers, 2005).
slmplizites Wissen [ist] nichtsymbolisch, nonverbal, prozedural und unbewusst in
dem Sinne, dass es nicht bewusst reflektiert wird. Explizites Wissen ist symbolisch,
verbalisierbar und deklarativ; es kann in Narrationen eingebaut werden“ (Stern,
2005, S.123). Die Klassifikation erfolgt also unter anderen anhand der Zuganglichkeit
der gespeicherten Informationen. Im impliziten Gediachtnis gespeichertes Wissen
kann demnach nicht direkt abgerufen werden, zeigt sich jedoch in motorischen
Ablaufen, sowie in LAffekte[n], Erwartungen, Aktivierungs- und
Motivationsschwankungen und Denkstile[n]“ (Stern, 2005, S.125). Oftmals handelt

es sich um prozedurales Wissen, ,das Wissen, wie etwas getan wird“ (Myers, 2005,
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S.389). Im Gegensatz dazu sind Erinnerungen im expliziten oder deklarativen
Gedachtnis bewusst abrufbar. Der Gedachtnisspeicher enthilt Erinnerungen an
Fakten und Allgemeinwissen (,semantisches Gedachtnis®) wie auch an selbst erlebte
Ereignisse (,episodisches Gedachtnis‘) (vgl. Myers, 2005, S.388f). Vereinfacht gesagt
organisiert unser Gedachtnis Informationen iiber den Inhalt (,was‘) und die Art und
Weise (,wie) einer Erfahrung getrennt voneinander in funktionell unterschiedlichen

Gedachtnisbereichen, die mehr oder weniger bewusst zuganglich sind.

Mit der Frage, wie dieses Wissen ,in‘ unser Nervensystem gelangt und dort
weiterverarbeitet wird, beschiftigt sich das breite, interdisziplinare Forschungsfeld
der ,Wahrnehmung?7*. In Standardlehrbiichern der Wahrnehmungspsychologie
(Guski, 1989; Myers, 2005; Hagendorf, et al, 2011; u.a.) wird zwischen sensorischer
Wahrnehmung, und propriozeptiver Wahrnehmung diskriminiert28. Erstere umfasst
jene Sinnesreize, welche - vereinfacht gesagt - {iber die Sinnesrezeptoren
entsprechender Sinnesorgane aus der Umwelt empfangen und weiterverarbeitet
werden29. Letztere bezieht in enger, wechselseitiger Verbindung mit erstgenannten
Sinnesmodalitaten vestibulare3° und kinasthetische3! Informationen aus dem eigenen
Korper, die vor allem fiir die Lagebestimmung des Korpers - sowohl in Ruhe als auch
in Bewegung - notwendig sind. (vgl. Myers, 2005; Trautmann -Voigt & Voigt, 2009).
Diese  Klassifikationssysteme  erlauben eine erste  Eingrenzung des

Forschungsgegenstandes:

2" Das Lehrbuch »Psychologie* definiert Wahrnehmung als ,,Prozess, bei dem unsere Sinnesrezeptoren und
unser Nervensystem Reizenergien aus unserer Umwelt empfangen und darstellen (sensorische Wahrnehmung)*
(Myers, 2005, S. 204).

%8 Dariiber hinaus erfolgt eine Einteilung in Fern- (Hor- und Sehsinn) und Nahsinne (alle anderen). Neben den
erwdhnten Wahrnehmungsmodalitdten werden teilweise folgende Sinne angefuihrt: vestibuldrer Sinn
(Gleichgewichtssinn), Schmerzempfindung (Nozizeption) und Thermorezeption (Temperatursinn).

» Die auditive Wahrnehmung erfolgt iber die Ohren, die visuelle Wahrnehmung iber die Augen, die
olfaktorische Wahrnehmung Uber die Nase, die taktile Wahrnehmung uber die Haut und die gustatorische
Wahrnehmung tber den Mund.

%0 Gleichgewichtssinn zur Bestimmung der Richtung der Erdanziehungskraft sowie Beschleunigung.
3t Der kinisthetische oder Bewegungssinn (auch Muskelsinn genannt) dient im Zusammenspiel von
Propriozeptoren und den Gleichgewichtsorganen im Innenohr der Empfindung, das hei8t der innere, nicht
visuellen Wahrnehmung eigener  korperlicher  Bewegungen. Man spricht im  Gegensatz  zur
Oberflachensensibilitit der Haut auch von der Tiefensensibilitit unseres Bewegungsapparates® (Berger, 2006,
S.120).

30



Das im Interesse liegende Wissen um eine situationsgebundene, non-verbale
Bewegungserfahrung ist implizit, prozedural und nicht deklarativ und kann
sowohl liber Nah- und Fernsinne als auch iiber Propriozeption vermittelt

werden.

Fiir eine vertiefende Bestimmung zog ich weitere theoretische Erwagungen heran.
Das Gedankengut dreier Forscher*innen, namentlich Eugene T. Gendlin, Daniel
Stern und Claire Petitmengin, trug maBgeblich zu einem tieferen Verstandnis der
unmittelbar erlebten Erfahrung in der Kontakt Improvisation bei. Aus
unterschiedlichen Blickwinkeln werden Erscheinung, Struktur, Dynamik und
Modalitat einer (oder mehrerer) Form(en) situativen Erlebens systematisiert und
beschrieben, die dem ,Charakter’ meines Forschungsgegenstandes nahe kommt.
Gendlin (1969, 1999, 2009) fiihrt aus einer philosophischen Perspektive den Begriff
des .felt sense’ ein, Petitmengin (2006, 2007, 2011) spricht in der
Bewusstseinsforschung von einem ,felt meaning‘ sowie einer ,source dimension‘ und
Stern (2005, 2009, 2010, 2011) verwendet die Termini ,Vitalitatseffekte’ oder
,Dynamische Formen der Vitalitit. Im Anschluss folgt eine Einfiihrung in
theoretische Hintergriinde dieser Bezeichnungen und ihrer zu Grunde liegenden
Denkmodelle. Beginnend mit Gendlins korperbezogener Philosophie, fiige ich mit
Stern eine entwicklungspsychologische Perspektive hinzu, welche den Fokus vom
individuellen hin zum intersubjektiven Erleben lenkt. Zuletzt beziehe ich mich auf
Forschungsarbeiten von Petitmengin, die vor allem durch ihre prizise und detaillierte
Differenzierung struktureller Charakteristiken der gelebten Erfahrung von Interesse

sind.

2.1 ,Felt sense‘ nach Eugene T. Gendlin

Dort, wo die Sprache aufhort,
wohnen wir wirklich (Wiltschko, 2008, S.15).

Diese Worte legen die grundlegenden Annahmen des Philosophen und

Psychotherapeuten Eugene T. Gendlin dar: Erstens erschopft sich das Spektrum

menschlichen Erlebens nicht in der Sprache, sondern geht iiber das verbal
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Explizierbare hinaus. Zweitens, gibt es einen bestimmbaren, raumlich gebundenen
,Wohnort* fiir diese Art von Erleben — genannt ,felt sense‘32.

Gendlin (1969, 199, 2006) bezeichnet damit eine Art des Erlebens, welche ,(...) zwar
bewusst, aber noch nicht im iiblichen Sinne symbolisiert33“ (Wiltschko, 2008, S.94)
ist. ,Dieses Schon-Gespiirte-aber-noch-nicht-Gewusste“ (ebda, S.170) ist ein
korperliches Erleben, das haufig auch als ,,Intuition“, ,gefiihltes Wissen“ [oder]
simplicit background knowledge““ (ebda, S.15) benannt wird. Es ist eine Art des
Erlebens, die in sich ,verschlungen®, ,kompliziert“, ,komplex®, ,fein®, und ,subtil® ist
(vgl. ebda, S.78), ,intricate’ (verwickelt) in Gendlins (1969, 1999, 2009) eigenen
Worten. Thm zu Folge sei der ,felt sense‘ jedoch nicht mit bekannten Emotionen, wie
Wut der Arger, zu vergleichen. Ebenso wenig wie ausschlieBlich mit
Sinneswahrnehmung oder mythischen Erfahrungen. ,Dem ,felt sense’ miissen wir die
Deutungen nicht von auBen hinzugeben“ (ebda, S.88). Korperliche Erfahrungen, wie
man sie in bewusstseinsverandernden Zustinden erfahrt, unter Hypnose, in der
Meditation, unter Drogeneinfluss oder in traumatischen Situationen, unterscheiden

sich ebenfalls vom Erleben des ,felt sense’ (vgl. ebda, S.g9of).

Wenn der ,felt sense’ all das nicht ist, was ist er dann? Gendlin begegnet dieser Frage
mit folgender Antwort: ,Wenn man jemanden iiber den ,felt sense‘ erzahlt, der diese
Art des Erlebens noch nie erfahren hat, muss man aufhoren, dariiber zu sprechen,
weil es wie Unsinn klingt (ebda, S.88). Der Zugang zu einer Beschreibung des ,felt
sense’ und seinen Implikationen fiihrt also iiber das unmittelbare, leibhaftige Erleben
des zu Beschreibenden selbst, an das durch folgendes Beispiel herangefiihrt werden

soll:

Sie wachen morgens auf, wissen, daf Sie einen Traum hatten, ohne ihn jedoch
zu erinnern. Sie wissen von dem Traum, weil er ein seltsames Gefiihl
hinterlassen hat, eine besondere und spezifische Qualitat. Man konnte sagen,
nicht so recht dngstlich, auch nicht freudig, nicht schuldig, nicht traurig...dhm.
Es ist ein namenloses Gefiihl, das nur zu dem Traum gehort. Wenn Sie das

Namenlose anfassen, beriihren, schmecken, kann sich der ganze Traum wieder

%2 Eine in der Fachliteratur vorzufindende Ubersetzung ist ,.kdrperlicher Sinn“ (vgl. Wiltschko, 2008). Die
vorliegende Arbeit orientiert sich jedoch an die geldufigere englische Bezeichnung ,Felt Sense‘ .Diese wird nicht
ins Deutsche tbersetzt, sondern als Fachbegriff in englischer Form beibehalten.

% Die Bezeichnung ,,iiblicher Sinn“ bezieht sich nach Gendlin (1969, 1999) auf die sprachliche oder visuelle
Symbolisierung.
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entfalten. All diese vielen Ereignisse eines Traums waren in einer bestimmten

Weise in dem kleinen namenlosen Gefiihl komprimiert34.

Diese ,bestimmte Weise, auf welche all die Erlebnisse im Traum komprimiert
werden, wird korperlich gespiirt. Es ist ein einzigartiges Empfinden des/der
Traumenden im Moment des Erwachens, das aus der ,Mitte des Korpers* kommt und
nicht tiber Sinneseindriicke vermittelt ist. Es ist ein spezifisches Erleben, das einen
,seltsamen Eigenraum‘ schafft. Er kann fiir ein Gefiihl, eine Intention oder eine
Ahnung stehen und entsteht wenn die Aufmerksamkeit auf das jeweilige Jetzt
gerichtet wird - in unserem Beispiel auf das korperliche Erleben im Moment des
Erwachens - ohne dessen Bedeutung vorweg nehmen zu koénnen, ,ohne schon zu
wissen, ohne schon sagen zu konnen, was dieses Gespiir bedeutet” (Wiltschko, 2008,
S.15). Dennoch impliziert es ein m e h r35. Das ,namenlose Gefiihl‘ beinhaltet all die
Ereignisse eines Traums. Es trigt die Gesamtheit der Traumbilder — Szenen,
Charaktere, Landschaften - in sich und die damit einhergehenden ,inneren
Verbindungen der Situationen® (Wiltschko, 2008, S.90).

Im selben Atemzug verweist Gendlin auf ein weiteres Konzept seiner
korperbezogenen Philosophie: ,Weitertragen‘ (carrying forward). Denn das implizite
Erleben einer Situation verweilt nicht bei ihrem innewohnenden, vergangenen
Bedeutungsgehalt. Es ,,geht vorwarts®, ,setzt fort®, ,geht weiter” (ebda, S. 100). ,Jede
Situation ist in Wirklichkeit das, was aus ihr folgt“ (Wiltschko, 2008, S.165). Sie ,,(...)
ist die Fortsetzung, die sie impliziert“ (ebda). Aus einem ,felt sense’ folgen somit stets
weitere Schritte. Um zu unserem Beispiel zuriickzukehren: Das noch direkt nach dem
Erwachen korperlich spiirbare, ,namenlose‘ Gefiihl konnte uns zum Beispiel zu dem
Gedanken an eine ganz bestimmte Person fiihren, zu einem ganz bestimmten Wort
wie angstlich, freudig, bestiirzt, traurig, erregt oder zu einer konkreten Erinnerung.
Vielleicht gehen diese Gedanken in konkrete Handlungen {iber. ,Deshalb konnen wir
den ,felt sense verstehen als eine gewisse Entwicklung, ein bestimmtes Stiick eines
weiterfiihrenden Lebensprozesses“3®. Fiir die Beziehung zwischen einem ,felt sense’

und dem, was ihn auflost, mitnimmt oder weiterbringt fiihrt Gendlin (1969, 1999,

4 Eugene Gendlin ,.Uber den Korper download am 09.07.2014 von
http://www.focusing.org/three assertions_de.html

% Der Raum zwischen den einzelnen Buchstaben verbildlicht den Zwischenraum fiir ein ,mehr‘ an Bedeutung.

%Gendlin, E. T. Uber den Kérper. http://www.focusing.org/three_assertions_de.html, Download am 09.07.2014.
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2009; Wiltschko, 2008) das Konzept ,Weitertragen‘ ein. Diese Vorwartsbewegung
kann durch Sprache weiter fortgesetzt werden: ,Words can come from a feeling“
(Gendlin, 1969, S.4).

Gendlins ,felt sense‘ wirkte zunachst wie das fehlende Teil in meinem Puzzle. Zum
einen, da das ,Unbeschreibbare‘ benennbar wurde. Zum anderen, da die theoretische
Konzeption einer Art von Erfahrung, die ihren Ausgangs- und Bezugspunkt im
Korper und direkt iiber den Korper vermittelt wird, als geeigneter theoretischer
Unterbau fiir die Erfassung einer korperlich erlebten Erfahrung in der Kontakt
Improvisation erschien. Bei genauerem Hinsehen ist das Bild des
Untersuchungsgegenstandes immer noch unscharf und skizzenhaft. Das Heranziehen
einer entwicklungspsychologischen Perspektive Daniel Sterns soll es dahingehend
scharfen, dass sowohl intersubjektive als auch dynamische Eigenschaften mit

einbezogen werden.

2.2 Aspekte dynamischen Erlebens nach Daniel Stern

In  jahrzehntelanger =~ Forschungstiatigkeit ~hat  der  Sauglingsforscher,
Entwicklungspsychologe und Psychotherapeut Daniel Stern wesentliche Impulse im
Bereich der psychoanalytischen Entwicklungspsychologie und der friihkindlichen
Entwicklung gesetzt. Ausgehend von Beobachtungen zu Mutter-Kind-Interaktionen
sowie seiner psychoanalytischen Praxis schloss Stern (2010) auf die fundamentale
Bedeutung von pra-reflexivems” und implizitem (Beziehungs-)Wissen. Sauglinge und
Kleinkinder konnen (noch) nicht sprechen. Sie erleben sich und ihre Umwelt in
vorsprachlichen Erfahrungen -,in Gefiihlen, Korpersensationen, in nicht
beschreibbaren Grundbefindlichkeiten® (Kattermann, 2013, S.408). Demnach
entwickelt sich schon lange vor den sprachlichen Reprisentationen eine
vorsprachliche Bewusstseinsebene (Kattermann, 2013; Stern, 2011, 2010). Inwiefern
diese, und mit ihr das ,implizit relationale Wissen’ Ausgangspunkt sozialer
Interaktionen ist und auf welche Art und Weise es sich als dynamische Formen der

Vitalitat zeigt, wird im Folgenden besprochen.

%" Die pra- reflexive Erfahrung, ,first order oder primire Bewusstheit, benennt das direkte Erleben eines
Ereignisses -so wie es geschieht. Sie tritt als ,Umriss® oder ,Spur® in Erscheinung, die reflexiv bewusst werden
kann, aber nicht muss. Wenn ja, dann wird sie auf eine bestimmte Art und Weise erlebt, die Stern (2005, 20009,
2011) als ,,dynamische Formen der Vitalitit™ bezeichnet.
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2.2.1 Implizites Beziehungswissen (oder implizites

relationales Wissen)

Neugeborene sind von Geburt an eingebettet in ein soziales Netz. Obwohl sie erst im
zweiten Lebensjahr Sprache erlernen, kommunizieren sie permanent mit ihrer
AuBenwelt. Schon im Alter von zweieinhalb bis circa sechs Monaten reagiert der
Saugling durch Vokalisationen und Gesichtsausdriicke unmittelbar auf sein
Gegeniiber (Stern 2011, S.139). Bezugsperson und Kind befinden sich in einem
kontinuierlichen wechselseitigen Austauschprozess dariiber, wie sie Kontakt,
Bindung und Niahe herstellen und aufrecht erhalten kénnen (Kattermann, 2013,
S.408). Lange bevor Sprache ,auftaucht’, muss das Kleinkind Grundformen des
sozialen Miteinanders erlernen um Alltagssituationen wie folgende zu meistern:
sLWie] lange hilt man den Blickkontakt, welche abwendenden Kopfbewegungen
erfiillen bei welcher Bezugsperson ihren Zweck, wie nah kann man den anderen an
sich heran kommen lassen, welches Tempo soll man ihm dabei gestatten (...), wie
bringt man jemanden dazu einen zu fiittern, (...)“ (Stern, 2011, S.144).

Laut Stern (2005, S.249; 2011, S.145) geht dem Spracherwerb die Aneignung einer
Art von Wissen voraus, das nicht symbolisiert und nicht narrativiert ist, und als
,Jimplizites Beziehungswissen‘ oder ,implizit relationales Wissen‘ bezeichnet wird.
Dieses Wissen um das Zusammensein mit anderen Menschen vollzieht sich
groBtenteils unbewusst. Nicht etwa weil es im Freudschen Sinne ,,aus innerseelischen
Schmerz verdrangt werden musste, sondern weil es statt im sprachlichen Denken in
vorsprachlichen Erfahrungen verankert ist“ (Kattermann, 2013, S.408). Es ist noch-
nicht-bewusst und nie bewusst gewesen. Die Aneignung ,impliziten
Beziehungswissens® erfolgt primar iiber die Wahrnehmung von Bewegungen und
s,Formen des dynamischen Flusses“ (Stern, 2011, S.145) ,mit einer zeitlichen Kontur,
mit antreibender Energie und mit intentionaler Richtung“ (ebda, S.146). Stern (2011)
spricht diesen sogenannten ,dynamischen Formen der Vitalitat® eine essentielle Rolle
in der frithkindlichen Entwicklung von Intersubjektivitat zu: ,Das gemeinsame Teilen
der Vitalitatsformen ist, entwicklungspsychologisch gesehen, vermutlich der friiheste,
einfachste und direkteste Weg hinein in das subjektive Erleben eines Anderen®
(S.59). Spezifische Struktur und Charakteristika der ,dynamischen Vitalitatsformen'

werden nachfolgend ndher betrachtet.
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2.2.2 Dynamische Formen der Vitalit:it

[Die] Art, wie sich ein Ldcheln auf einem Gesicht
ausbreitet; oder den zeitlichen Verlauf seines
Erstarrens; die Art und Weise, wie jemand seine
Sitzposition im Sessel verdndert;(...) den Wechsel
der Blickrichtung und das Ausweichen des Blicks;
und schliefllich das Hereinbrechen oder Sich-

Anschleichen eines Gedankens (Stern, 2011, S.15).

All das sind Beispiele oft nur wenige Millisekunden andauernder Vorgiange, die das
Erleben menschlicher Aktivitat konstituieren. Wir erleben uns selbst und andere ganz
selbstverstandlich durch unsere Vitalitdt, die in praktisch pausenlosen physischen
und mentalen Bewegungen Ausdruck findet. Sie ist es, die ein ,lebendiges Subjekt
von einem ,unbelebten Objekt’ unterscheidet. Sie ist es, durch die wir auf innere
Zustande, Emotionen oder Handlungsabsichten unserer Mitmenschen und unserer
selbst schlieBen. Das Erleben menschlicher Vitalitdat ist somit nach Stern (2009,
S.310ff; 2011, S.12ff) nicht nur grundlegend fiir die intersubjektive Entwicklung des
vor-sprachlichen Kleinkindes, sondern fundamentale Voraussetzung jeglicher

interpersonaler und intersubjektiver Interaktion. Was aber ist Vitalitat?

Stern (2011) beschreibt Vitalitit als eine holistische Einheit, die sich in Form einer
sfundamentalen, dynamischen Pentade“ (S.13) aus Bewegung, Zeit, Kraft, Raum und
Intention manifestiert. Das Zusammenspiel dieser so genannten ,dynamischen
Formen der Vitalitat“s® erzeugt eine ,Vitalitatsgestalt’. Jede ,Vitalitatsgestalt geht mit
einem ihr zutiefst eigenen FlieBmuster einher und bestimmt die Art und Weise
unseres subjektiven, dynamischen Erlebens einer spezifischen Situation. Theoretisch
konnen die ,Vitalititsformen® in ihre fiinf Komponenten - Bewegung, Zeit, Kraft,
Raum und Intention - fragmentiert werden. De facto treten sie jedoch stets als

holistische Einheit in Erscheinung. Nachfolgend werden die einzelnen Aspekte der

% Daniel Stern hat sich jahrzehntelang mit der Erforschung dynamischer Aspekte des Erlebens

auseinandergesetzt. Mit fortschreitender Forschungstatigkeit ging eine Modifikation der verwendeten Termini
einher. In unterschiedlichen Publikationen sind folglich verschiedene Terminologien des Phanomens der
dynamischen Aspekte des Erlebens vorzufinden, wie ,Vitalititsaffekte®, ,temporale Gefiihlsgestalten®,
»zeitliche Gefiihlsformen®, ,temporale Gefiihlskonturen®, ,pro-narrative Hiillen“ oder ,,Vitalititskonturen®. In
dieser Arbeit verwende ich den Begriff ,,dynamische Formen der Vitalitit” beziehungsweise ,,dynamische
Vitalitdtsformen®. Zum einen, da er zusammenfassend dhnliche Begriffe mit einbezieht, zum anderen da er in
der in Einklang mit der von mir herangezogenen Literatur steht.
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,dynamischen Formen der Vitalitat’ getrennt voneinander betrachtet in dem Wissen

ihrer Gestalthaftigkeit und wechselseitigen Bedingtheit.

Physisch (und psychisch) sind wir stindig in Bewegung39. Beim Verfassen dieser
Zeilen bewegen sich meine Finger rhythmisch auf der Tastatur. Kopfhaltung und
Orientierung passen sich durch mikrodynamische Veranderungen des Muskeltonus
an. Gedanken ziehen auf und verblassen. Langer (1953), Lakoff und Johnson (1980)
und Mc Neill (2005) betonen die essentielle Bedeutung von Bewegung fiir die
Entwicklung von Gefiihlen, Denken und Sprache. Physische und mentale Bewegung4°
ist allgegenwartig. Die Philosophin Maxine Sheets -Johnston (1999) schlieBt sich in
ihrem Werk ,The Primacy of Movement‘ diesem Primat der Bewegung an. Ihrer
Meinung nach stehe Bewegung am Beginn der ontogenetischen und
phylogenetischen Entwicklung des Menschen. Daher bezeichnet Stern (2009, 2011)
Bewegung als ,Mutter’ der ,dynamischen Formen der Vitalitat’ — in standiger
Begleitung ihrer vier ,Tochter® Zeit, Kraft, Raum und Intention (vgl. Stern, 20009,
2010, 2011).

Mit jeder einsetzenden, sich vollziechenden und endenden Bewegung geht eine
zeitliche Kontur, ein bestimmtes zeitliches Profil einher. Das Ausbreiten und
Erstarren eines Lichelns unterliegt einem ganz bestimmten Rhythmus und Tempo.
Es zeitigt sich in einer ganz bestimmten wahrgenommenen Dauer mit einem ganz
bestimmten Akzent. All das sind spezifische zeitliche Komponenten, die das
dynamische Erleben dieses Lachelns pragen. Ebenso wie die ,dahinter’ liegende Kraft,
mit der eine Bewegung physikalisch messbar und subjektiv spiirbar ausgefiihrt wird,
und ihre dreidimensionale raumliche Ausdehnung. Die Ausbreitung und das
Erstarren eines Lachelns — um zu anfangs genannten Beispiel zuriickzukehren - wird
also nicht nur von seinem zeitlichen Verlauf markiert, sondern auch von der es
begleitenden subjektiv empfundenen Anstrengung sowie von einem raumlichen
Anfangs- und Endpunkt. Jede noch so kleine Bewegung erzeugt also eine

Gewahrsamkeit fiir Raum, Kraft und Zeit. All jene Aspekte biindeln sich in einer

%9 Bewegung wird hier in einem weiteren Kontext verstanden. Sie inkludiert sowohl physische als auch mentale
Bewegung im Sinne von Kognitionen etc.

0 An dieser Stelle sei erwahnt, dass Stern ein dynamisches Verstandnis mentaler Bewegung vertritt. Wie auch
physische Bewegung vollzieht sich mentale Bewegung innerhalb eines zeitlichen Profils und schlie8t imaginierte
Bewegungen mit ein.
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gemeinsamen Richtung, einer sich entfaltenden Intention4! in Sterns Vokabular (vgl.

Stern, 2005, 2009, 2011).

,Dynamische Vitalitatsformen‘ sind keiner spezifischen Sinnesmodalitat zugehorig,
vielmehr allen. Sie sind nicht an die Wahrnehmung iiber ein bestimmtes Sinnesorgan
gebunden, sondern meta- oder supra-modal. Stern (2011) stellt sogar die Existenz
einer eigenen Sinnesmodalitdt der dynamischen Formen der Vitalitit in Aussicht,
»die Dauer, das Tempo und die zeitliche Ausbildung der Kraft, die wir in gefiihlten
Vorgiangen wahrnehmen, registriert (S. 40) (vgl. Stern, 2009, 2011). Die
dynamischen Formen der Vitalitat sind demzufolge ebenso wenig reine Sensation wie
reine Emotion. Thre Beschaffenheit und Funktion entspricht vielmehr der eines
,Tragers’ oder ,Transporteurs‘. Als ,unbeachtete Begleiter (Stern, 2011, S.21) sind sie
»bei nahezu allen physischen, mentalen und emotionalen Aktivititen“ (ebda) standig
prasent. Sie transportieren den Inhalt unseres Tuns. Sie fiigen dem ,Was‘ und
,Warum‘ einer Aktivitiat eine nuancierte Bedeutungsebene hinzu. Namlich die ,Art
und Weise’, wie wir einen Vorgang erleben, wie sich eine Handlung vollzieht. So kann
sich das Zucken eines Mundwinkels allmihlich aufbauen, es kann sanft
daherkommen, energisch und kraftvoll aufwallen oder als fliichtige Erscheinung
sofort wieder verblassen. Dies sind verschiedene Moglichkeiten, wie dynamische
Formen der Vitalitdit mit ihrem transportierten Inhalt verkoppelt sind. In Sterns
(ebda) Worten: ,Vitalititsformen farben das Erleben des Inhalts und werden
ihrerseits vom Inhalt gefarbt“ (S.36). Sie bedingen sich wechselseitig und
verschmelzen in der Realitit zu einer ganzheitlichen Wahrnehmung. Eine Trennung

zwischen Form und Inhalt ist daher nur theoretisch durchfiithrbar.

Wihrend Gendlin mit dem ,felt sense’ die gefiihlte Wahrnehmung als Ganzes

beschreibt, einschlieBlich der Emotionen, der korperlichen Sensationen, der

L In den verschiedenen Forschungsdisziplinen sind ebenso viele verschiedene Fachtermini wie dahinter liegende Konzepte
fiir das vorzufinden, was Stern (2009, 2011) als ,.Intention betitelt. In der Psychologie findet man die Begriffe ,,Motiv*,
HIntention“ oder ,,Volition (vgl. Myers, 2005) vor; die kognitive Psychologie und Neurowissenschaften sprechen von
anziehend wirkenden ,,Valenzen®; Psychoanalytiker*innen beziehen sich auf ,,Strebungen®, ,,Wiinsche“ und ,,Triebe“ und
Philosoph*innen sprechen vom ,,Willen* (vgl. Stern, 2009, S.35; Stern, 2011, S.315).

41 An dieser Stelle sei erwahnt, dass Stern ein dynamisches Verstandnis mentaler Bewegung vertritt. Wie auch physische
Bewegung vollzieht sich mentale Bewegung innerhalb eines zeitlichen Profils und schliel3t imaginierte Bewegungen mit ein.

L In den verschiedenen Forschungsdisziplinen sind ebenso viele verschiedene Fachtermini wie dahinter liegende Konzepte
fiir das vorzufinden, was Stern (2009, 2011) als ,.Intention betitelt. In der Psychologie findet man die Begriffe ,,Motiv*,
HIntention* oder ,,Volition* (vgl. Myers, 2005) vor; die kognitive Psychologie und Neurowissenschaften sprechen von
anziehend wirkenden ,,Valenzen®; Psychoanalytiker beziechen sich auf ,,Strebungen®, ,,Wiinsche* und ,,Triebe” und die
Philosoph_innen sprechen vom ,,Willen (vgl. Stern, 2009, S.35; Stern, 2011, S.315).
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Bewegungen und des unmittelbar physikalisch- sozialen Kontextes, ,isoliert‘ Stern die
grundlegenden Elemente, aus denen dieses Ganze aufgebaut ist (Stern, 2011, S.73ff).
Die Einfithrung der ,dynamischen Formen der Vitalitat’ ermoglicht die Betrachtung
einzelner Aspekte der ganzheitlichen Erfahrung in der Kontakt Improvisation.
Dariiber hinaus wird das individuelle, implizite Erleben in einen interpersonalen
Kontext eingebettet. Sowohl das implizite Beziehungswissen als auch die
,dynamischen Vitalitatsformen‘ untersuchen basale Mikrodynamiken dynamischen
(Selbst-)Erlebens als Vorrausetzung jegliche Art non-verbaler Interaktion. Sie tragen
damit nicht nur eine wesentliche Bedeutung fiir die frithkindliche Entwicklung und
die Alltagskommunikation, sondern bilden eben auch die grundlegenden
dynamischen Prinzipien, auf denen die intersubjektive Feinabstimmung zweier
Tanzer*innen in der Kontakt Improvisation beruht. AbschlieBend erginzen die
Arbeiten von Claire Petitmengin die Blickwinkel Gendlins und Sterns um die
Perspektive einer Bewusstseinsforscherin. Vor allem die feinanalytische und
differenzierte Betrachtung der strukturellen Eigenschaften verleiht dem so
unscharfen, ungreifbaren Gegenstand eine hohere Spezifizitit und tragten dadurch

zu einem detaillierteren ,Bild‘ des Untersuchungsgegenstandes bei.

2.3 ‘Source dimension’ und ‘felt meaning’ nach Claire Petitmengin

,Toward the Source of Thoughts“ — mit diesem Titel verweist die franzosische
Forscherin Claire Petitmengin (2007) auf eine Schicht unseres Bewusstseins, die
verschwommen und fliichtig in Erscheinung tritt. Analog zu Gendlins ,felt sense
tragt’ die ,source dimension‘ oder ,felt dimension‘ unsere in Gedanken, Bildern und
Gesten ausgedriickte Symbolisierungen und Konzepte, sowie unsere Handlungen.
Diese pra-reflexive, pra-konzeptuelle und pra-diskursive Schicht unseres Erlebens ist
standige ,Begleiterin’ unseres Erlebens. Vielmehr noch. Sie unterliegt im wahrsten
Sinne des Wortes in verschwommener, unscharfer und diffuser Gestalt jeglicher
gelebten Erfahrung: dem Betrachten eines Kunstwerkes, dem Horen von Musik, dem
Moment vor dem Auftauchen einer Idee oder eines Gedankens. Sie ist der ,innere,
globale und komplexe Eindruck® (Petitmengin, 2007, S.57), den wir in Anwesenheit
einer anderen Person verspiiren. Sie ist eine ,Art innere Landschaft®, ,ein bestimmter
Geschmack® (Petitmengin, 2007, S.58) den wir vernehmen, bevor wir einen

Gedanken denken, bevor wir eine Handlung ausfiihren. Sie scheint am Grunde — an
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der Quelle - unseres Erlebens zu liegen (Petitmengin, 2007, S.54ff). In ihren eigenen
Worten driickt Petitmengin (2007) die fundamentale Bedeutung dieser pra-
konzeptuellen und pra-diskursiven Dimension folgendermaBen aus: ,,(...) [T]he world
of differentiated objects, images, emotion and concepts in which our consciousness
usually moves, unfolds from this fluid and undifferentiated strata” (S.75). Unsere in
Konzepte und Symbolisierungen differenzierte, bewusste Welt entspringt demnach
einer fluiden und undifferenzierten Quelle, die zumeist incognito bleibt, die also
prinzipiell prd-reflexiv ist - in dem Sinne, dass sie zumeist nicht bewusst
wahrgenommen wird, ihre Bewusstwerdung aber unter bestimmten Bedingungen
moglich ist42 (Petitmengin-Peugeot, 1999; Petitmengin, 2006, 2007, 2009, 2011).
Laut Petitmengin (2007) wird die ,source dimension‘ oder ,felt meaning‘ anhand von
vier unterschiedlichen Charakteristika strukturiert:

1) Eine ,felt meaning’ kann trotz ihrer verschwommenen und undeutlichen
Erscheinung ein unterschiedliches AusmaB an Prazision, Intensitiat und Spezifizitat
einnehmen: Sie kann zum Beispiel fliichtig und dennoch von lang anhaltender Dauer
sein, sie kann undeutlich und dennoch intensiv gespiirt sein und sie kann
verschwommen, aber dennoch sehr spezifisch fiir eine bestimmte Situation sein (vgl.
Petitmengin, 2007, S62f).

2) Eine ,felt meaning’ tragt keine spezifische sensorische Modalitit. Sie wird nicht
alsrein visuell, auditiv, gustatorisch, olfaktorisch oder taktil wahrgenommen, genauso
wenig wie als alleinig kinasthetisch oder propriozeptiv. Die Wahrnehmung von
Gestalt oder Schatten (visuell), von Echo, Resonanz oder Rhythmus (auditiv), von
Vibration, Druck, Gewicht, Textur oder Temperatur (taktil) usw. kann vielmehr
simultan erfolgen. All diese unterschiedlichen Wahrnehmungsqualititen konnen
zugleich auftreten —in Gestalt einer multi- sensorischen ,felt meaning’. Dariiber
hinaus unterscheidet Petitmengin (2007) vier prazise, sensorische Submodalititen,
namlich Form, Intensitdt, Rhythmus und Bewegung. Analog zu Sterns (2011)
Konzeption der ,dynamischen Formen der Vitalitat‘tragen diese einen trans-, super-
oder metamodalen Charakter, d.h. sie sind nicht auf eine bestimmte Sinnesmodalitat
bezogen, sondern konnen von einer Modalitat in eine andere {iibertragen und

umgesetzt werden (vgl. Petitmengin, 2007, S.63ff).

*2 petitmengin (2006, 2007, 2011) schlagt zum Beispiel vor, die Aufmerksamkeit des Interviewpartners/der
Interviewpartnerin zu stabilisieren, vom Inhalt zur Art und Weise einer Erfahrung zu lenken, verschiedene
Phasen der Erfahrung zu durchlaufen und eine bestimmte Aufmerksamkeitshaltung einzunehmen (vgl. Kapitel
111/2.2.3).
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3) Eine ,felt meaning’ geht mit einer bestimmten dynamischen Charakteristik einher.
Eine ,felt meaning’ ist ebenso wenig statisch wie solide. Ahnlich Sterns (2005, 2011)
Konzept der ,dynamischen Formen der Vitalitat® (vgl. Kapitel I1/2.2) konstatiert auch
Petitmengin (2007), dass es genau diese subtilen, inneren Bewegungen sind, die
unsere Handlungen individuell einfarben. Es ist diese bestimmte Art und Weise, eine
bestimmte Intensitiat und ein bestimmter Rhythmus, wie man sich die Hande reicht,
sich von einem Sessel erhebt oder die Tiirklinke 6ffnet, die Person A von Person B
unterscheidet, die unsere alltaglichen Handlungen so hochgradig spezifisch machen.
Es sind diese subtilen, meist unbewusst und ,passiv’ durchgefiihrten
Mikrobewegungen, die Petitmengin (2007, S.65ff) zu Folge nicht nur am Grunde
unseres Erlebens und Verhaltens liegen, sondern auch die Entstehung abstrakter
Gedanken determinieren. Eine Idee kann beispielsweise aus einer Richtung, einer
Kraft, einem Rhythmus, einem Motiv oder einer inneren Bewegung entstehen. Sie ist
scorporeal anchored® (Petitmengin, 2007, S.67). Dieser Hypothese zu Folge sind
abstrakte Ideen nichts als eine metaphorische Umwandlung von Gesten in Worter
und erlangen erst durch die Gesten, die ihnen unterliegen, eine Bedeutung
(Petitmengin, 2007, S.67). ,What you call ,abstract ideas“ are simply transpositions
of gestures into words whose roots you have forgotten. (...)We think through all the
fibres of our body” (Jousse, 1938; zitiert nach Petitmengin, 2007, S.67). Die Wurzeln
unseres Denkens, sind demnach in unseren Korpern als konkrete, pra-diskursive
Strukturen ,verankert’. Petitmengin (2007) grenzt diese Mikrobewegungen - als
Beschaffenheit der .felt meaning’ - von Gesten ab, die oftmals unsere Sprache
begleiten. Letztere werden im Gegensatz zu den Mikrobewegungen mehr oder
weniger aktiv durchgefiihrt und tragen laut Petitmengin (2006, 2007) das Potential
Wege zur ,source dimension‘ zu ebnen. Uber das Bewusst-Werden insbesondere der
co-verbalen Gesten konne man sich dieser Dimension annahern43.

4) Eine ,felt meaning’ verfiigt iiber eine bestimmte ,raumliche’ Charakteristik. Dabei
handle es nicht um eine raumlich gebundene, eingrenzende Eigenschaft, sondern
vielmehr um eine ent-grenzende Eigenschaft. In einer transmodal erlebten ,(felt
meaning’ losen sich haufig innere und &auBere Grenzen auf. Die gespiirte
Wahrnehmung kann lokal an eine bestimmte Korperregion, wie Bauch- oder
Brustbereich, gebunden sein. Sie wird laut Petitmengin (2007) allerdings haufig so

erlebt, dass die Grenzen zwischen inner- und auBerkorperlicher Wahrnehmung

“Die Darlegung von methodischen Wegen erfolgt in Kapitel I11.
41



verschwimmen. Ebenso wird die Subjekt —Objekt -Beziehung zu sich selbst, wie auch
zu einem Gegeniiber als durchlissig erlebt. In manchen Fillen greift dieses
Phanomen iiber den interpersonellen Bereich sogar auf die Verbindung zur Natur
iiber (ebda). Eine weitere ,raumliche’ Eigenheiten ist, dass sich das Identitatsgefiihl
und das Gefiihl der Urheberschaft - ,sense of ownership“ (ebda) - grundlegend
transformieren. Das ,Selbst‘ 10st sich in einem reinen Erleben, ,pure experience“ nach
William James (1890; zitiert nach Petitmengin, 2007) auf. Die individuelle Identitat

tritt dabei in den Hintergrund (vgl. Petitmengin, 2007, S.68- 71).

2.4 Zusammenfiihrung

Ziel dieses Kapitels war, den Forschungsbereich dieser Studie einzugrenzen und
perspektiveniibergreifend theoretisch zu untermauern. Erste theoretische
Annaherungen erfolgten iiber gangige psychologische Konzepte zu expliziten und
impliziten Gedachtnisinhalten, sowie zur Wahrnehmung und miindeten in folgender

,Zwischendefinition":

Das im Forschungsinteresse liegende Wissen um eine situationsgebundene, non-
verbale (Bewegungs-)Erfahrung ist implizit, prozedural und nicht deklarativ
und kann sowohl iiber Nah- und Fernsinne als auch iiber Propriozeption

vermittelt werden.

Erginzende Betrachtungen von Gendlin, Stern und Petitmengin spezifizierten oben

genannte ,Zwischendefinition‘ um folgende Aspekte:

e Implizites Wissen ist groBtenteils unbewusst, kann aber in andere
Bewusstseinsebenen iiberfiihrt werden. Es wird als noch-nicht-bewusst, aber
potentiell bewusstseinsfahig verstanden. Diesem Ansatz liegt ein dynamisches
Verstindnis verschiedener Schichten unseres Erlebens zu Grunde,
diedurchlassig sind. Der ,Ursprung’ oder die ,Quelle‘ unseres Erlebens ist pra-
verbal und pra-reflexiv, d.h. der Sprache und dem Explizieren in Konzepte und
Symbole vorrangig. Es bestimmt iiber die friihkindliche Entwicklung hinaus

unser Selbsterleben und die Interaktion mit unserer Umwelt. Mittels
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bestimmter Methoden und Techniken kann ein Teil des impliziten Wissens
bewusst und verbalisierbar werden.

e Prozedural - Die Art und Weise, wie wir eine unmittelbare, Erfahrung
erleben, ist weder als reine Emotion oder Sensation, noch als bloBe Kognition
zu beschreiben. Sie unterliegt vielmehr dem Erleben und verleiht ihm eine
bestimmte Vitalitat -ausgedriickt in ,dynamischen Formen der Vitalitat’
(Stern), ,dynamischen Mikrobewegungen® (Petitmengin) oder einem ,felt
sense’ (Gendlin).

e Nicht-deklarativ - An dieser Stelle soll eine Abgrenzung von expliziten,
deklarativen Wissen zur Kontakt Improvisation erfolgen, welches
Tanzer*innen iiber allgemeine Erfahrungen gesammelt oder theoretisch
erworben haben. Diese Abgrenzung erfolgt in dem Wissen, dass diese wohl nur
theoretisch moglich ist. Denn abstraktes Wissen wird ,inkorporiert’ und somit
selbst wieder erlebender Teil einer Erfahrung.

e Die Wahrnehmung von (Bewegungs-) Erfahrungen geht iiber die fiinf Sinne
(Sehen, Horen, Riechen, Tasten, Schmecken) und iiber die Propriozeption
(,Bewegungssinn‘) hinaus. ,Dynamische Formen der Vitalitat® (Stern,
2005,2011) oder ,dynamische Mikrobewegungen‘ (Petitmengin, 2006, 2007)
sind multi- oder transmodal und besitzen eigene Submodalititen, wie

Kraft,Intensitat, Rhythmus, Zeit, Raum, Bewegung und Intension.

Fihrt man erst genannte ,Zwischendefinition‘ mit den erweiterten Perspektiven
Gendlins, Sterns und Petitmengins zusammen, lasst sich das Forschungsgebiet

folgendermaBen integrierend abstecken:

Das im Forschungsinteresse liegende Wissen um eine situationsgebundene, non-
verbale (Bewegungs-)Erfahrung in der Kontakt Improvisation ist implizit,
prozedural und nicht deklarativ. Die gelebte Erfahrung kann sowohl iiber Nah-
und Fernsinne, als auch iiber Propriozeption vermittelt werden. Thre zu Grunde
liegende Dimension ist multi- und transmodal und besitzt eigene
Submodalitaten, wie Kraft, Intensitat, Zeit, Raum, Bewegung und Intension. Ein Teil
des impliziten Korper- und Bewegungswissen kann unter bestimmten Umstinden

bewusst werden und in Sprache tiberfiihrt, symbolisiert und konzeptualisiert werden.
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III EMPIRISCH- PRAKTISCHE ANNAHERUNG

Bestimmte Techniken konnen sich der direkten
gelebten Erfahrung zwar anndhern, sie aber nie
ganz und gar oder originalgetreu erfassen (Stern,

2011, S.167).

In diesem Sinne erhebt die empirisch -praktische Umsetzung dieses
Forschungsvorhabens keinen Anspruch auf eine ,originalgetreue’ Erfassung der
gelebten Erfahrung in einem Kontakt Improvisationstanz, sondern stellt vielmehr
den Versuch einer methodischen, wie praktischen ,Annaherung’ dar — worauf bereits
der Titel des Kapitels verweist. Der Integration verschiedener methodischer
Elemente und Forschungsansatze zu einem ,flieBenden Ganzen‘ — einer geeigneten
Forschungsmethodik, gingen viele Um- und Irrwege voraus. Erste Orientierung fand
ich in interdisziplindren Studien zur Wahrnehmung von Subjektivitit und
sensorischen Erleben in korperlicher Bewegung (Legrand, 2007; Legrand & Ravn,
2009; Ravn, 2010; Ravn & Hansen, 2012) und zur Intersubjektivitit im Paartanz
(Kimmel, 2012). Gemeinsam ist den Publikationen, dass sie zur Untersuchung
,stummer’ sozialer Praktiken wie die (intersubjektive) korperliche Bewegung (im
Tanz) ein multi-methodisches Vorgehen wihlen, das sich an ethnografischen und
phanomenologischen Forschungsstrategien orientiert. Inspiriert von eben genannten
Arbeiten, dem methodischen know how einer Forscher*innengruppe am Institut fiir
Kultur- und Sozialanthropologie der Universitait Wien44 sowie Ansidtzen aus der
Bewusstseinsforschung und Neurophidnomenologie (Maurel, 2009; Petitmengin-
Peugeot, 1999; Petitmengin, 2006, 2007, 2009, 2011; Petitmengin & Bitbol, 2009;
Varela & Shear, 1999; Vermersch, 1999, 2009) wihlte ich eine
Forschungsperspektive, die es wagt, die Erlebenden selbst iiber ihr Erleben zu Wort
kommen zu lassen. Ein Wagnis, da die Introspektion als Forschungsmethode

heutzutage innerhalb der Psychologie als Wissenschaft ein wenig beschrittenes

* Ihre Untersuchungen von dynamischen Kérperstrukturen in partnerbezogenen Praktiken -Aikido, Shiatsu,
Feldenkrais und Tango argentino- basieren auf der Verwendung so genannter ,thin slices“ Methoden, wie
beispielsweise: ,Laut denken zu zweit, ,periodische Lernerinterviews’ sowie Experten- und
Metapherninterviews*. Mit Hilfe dieser weiter entwickelten, phdnomenologischen Techniken werden kurze, aber
dichte Interaktionssituationen analysiert.
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Gebiet ist, wenn nicht sogar ein wenig Geschitztes und haufig Kritisiertes4s (vgl.
Petitmengin & Bitbol, 2009, S.363- 372; Vermersch, 2009, S.24).

Als iibergeordnete, methodologische Orientierung wihle ich eine qualitative,
praziser: eine rekonstruktive4¢ Forschungslogik, welche in der Lage ist, implizite
Bedeutungen, wie sie in der Art und Weise einer Interaktionssequenz im Kontakt
Improvisationstanz zum Ausdruck kommen, zu erfassen. Als konkrete
Forschungsmethode eine mikroanalytische Interviewform, die in ethnografische
Feldforschung eingebettet ist. Welche konkrete Forschungsstrategie ich
verfolge, wird in nachfolgendem Diagramm zunachst iiberblicksartig

aufgezeigt und in darauffolgenden Kapiteln detailliert beschrieben.

1 Forschungsstrategie

Im Fokus der Untersuchung steht die feingliedrige Mikroanalyse kurzer,

aber dichter Interaktionssequenzen im Kontakt Improvisationstanz. Mittels
,Mikroanalytischer Explikationsinterviews’ (MEI) werden zeitlich kurze Ausschnitte
— oft nur wenige Sekunden andauernd - eines CI- Duetts erforscht. Wie nachgehende
Abbildung 9 zeigt, wird dieser mikroanalytische Blickwinkel durch direkte
Beobachtungen im Feld und das Fiihren eines ,Bewegungs- und
Forschungstagebuchs’ der Forscherin erweitert. Die Kombination dieser
Erhebungsmethoden ermoglicht eine mehrperspektivische Betrachtung des
Untersuchungsgegenstandes. Interaktionsprozesse im Tanz konnen sowohl auf einer
Mikroebene, als auch auf einer Makroebene in einen sozio-kulturellen Kontext
eingebettet, analysiert und interpretiert werden. Die hierzu verwendete

Auswertungsmethodik orientiert sich — dhnlich dem Erhebungsverfahren stark an

®Mit Pierre Vermersch (2009) und einer Reihe von Wissenschaftler<innen aus dem Gebiet der
Bewusstseinsforschung und der Neurophdnomenologie (Froese, Gould & Barrett, 2010; Maurel, 2009;
Petitmengin, 2006, 2007, 2009, 2011; Petitmengin & Bitbol, 2009; Varela & Shear, 1999; Vermersch, 1999,
2009) halt ich hdufig angebrachter Kritik gegeniiber introspektiven Forschungsmethoden die einfache Frage
entgegen: ,,Why not ask him?“ (Vemersch, 2009, S.21). Warum nicht die Person selbst fragen? Wenn sie sich
ihres Erlebens bewusst ist, kann sie auch davon berichten. Wenn nicht, bedarf es geeigneter Methoden um sie im
Prozess des Bewusst-Werdens zu unterstutzen.

*® Przyborski & Wohlrab-Sahr (2010) verankern die qualitative Forschungslogik in einem rekonstruktiven
Verhéltnis  ihrer Methoden zum  Untersuchungsgegenstand (S.26). Denn  sozialwissenschaftliche
Begriffsbildungen basieren auf alltiglichen Erkenntnistheorien, so genannten Common-Sense-Konstruktionen,
und sind dadurch ,,(sekunddre) Konstruktionen von implizit im alltdglichen Handeln immer schon vollzogenen
Konstruktionen* (ebda.).
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der Methodologie Petitmengins, die unter anderen in ihrer Publikation zur
Erforschung intuitiven Erlebens detailliert beschrieben ist (1999), sowie in
Analyseprozessen wissenschaftlicher Weggefahrt*innen (Hendricks, 2009; Kimmel,

2012; Maurel, 2009; Stern, 2011).
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Abbildung 9: Diagramm zur Forschungsstrategie

DATENERHEBUNG

DATENAUSWERTUNG
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enthalten.
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Modellierung von
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Charakteristika
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Charakteristika

zu jeder singuléren
Erfahrung.

i Vergleich

Elaboration eines

weiterreichenden Modells
zur gelebten Erfahrung in

<

4 .
Feldnotizen  12debucheintr — ypoonalytische
Explikationsinterviews*
- [
e’ i
Singulére Erfahrungen von CI- Tanzer*innen }
-

]!
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,In-Kontakt-Sein* ,Differenzierte

_ Bezugnahme*
= korperlich- = konzeptuelles,
verankertes allgemeines
Erfahrungswissen Wissen
\/
Strukturmodell zu einer spezifischen, singuléren

Erfahrung

Diachrones
Modell

Synchrones
Modell

der CI durch den Vergleich

von Modellen singulérer

Erfahrungen

Weiterreichendes Strukturmodell zur gelebten
Erfahrung von ClI
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2 Datenerhebung

Wie in vorangehender Abbildung 9 zu erkennen ist, flieBen drei Datentypen im
Materialcorpus zusammen: Tagebucheintrage, Feldnotizen und Transkriptionen von
,Mikroanalytischen Explikationsinterviews’ (MEI). Die Tagebucheintrage und
Feldnotizen wurden sowohl in digitaler, als auch in manueller Form wahrend einer
teilnehmenden, unstrukturierten Beobachtung der Wiener und europiischen CI-
Szene erhoben; die MEIs wurden dahingegen ausschlieflich mit Tanzer*innen aus

Wien und Umgebung gefiihrt.

2.1 Teilnehmende, unstrukturierte Beobachtung, Bewegungs- und

Forschungstagebuch

Ethnografische Forschung folgt der Grundidee ,Menschen in ihren situativen oder
institutionellen Kontexten beim Vollzug ihrer Praktiken zu beobachten®
(Breidenstein et al., 2013, S.7). Entsprechender methodischer Zuschnitt ist die
Feldforschung: Das personliche Aufsuchen von Lebensriumen durch den/die
Forschende/n. Ungleich dem wissenschaftlich experimentellen Vorgehen wird auf die
bewusste Manipulation des Untersuchungsgegenstandes durch kiinstliche
Arrangements verzichtet, die extra fiir Forschungszwecke geschaffen werden.
Informationen werden aus ,erster Hand‘ und (wenn moglich) in direkter Begegnung
mit der sozialen Wirklichkeit der Akteure erworben. Forschende werden zu

,Entdeckenden‘47 (vgl. Breidenstein et al., 2013, S.13-44).

Eine Methode der Feldforschung ist die ,teilnehmende Beobachtung‘. Der Terminus
ist auf Lindemann, einem Soziologen der Chicagoer School, zuriickzufiihren (vgl.
Girtler, 2001, S.60) und bezeichnet ein Verfahren, ,,durch welches der Beobachter
sinnlich wahrnehmbares Handeln erfassen will“ (Girtler, 2001, S.61). Beobachtende
und Beobachtetes stehen in unmittelbarer, personlicher Beziehung zueinander. Nur
wenn man ,Teil des natiirlichen Feldes’ geworden ist, nur wenn man in die
,alltaglichen Prozesse’ einer Gruppe involviert ist, konne man deren Innenperspektive

,naturalistisch’ erforschen (vgl. Dellwig & Prus, 2012, S.84). ,Immersion ist das

" Mitunter deshalb hat die Ethnografie den Geruch von ,Abenteuer’ und ,Rebellion‘. ,Es gibt wenige sozial-

wissenschaftliche Praktiken, die sich der vorgegebenen Strukturierung und Systematisierung so entziehen und zugleich aus
dieser Ablehnung fester Vorgaben eine solche Tugend machen® (Dellwig & Prus, 2012, S.9). Mehr zur Feldforschung als
,Eroberung und Abenteuer* siche Girtler (2001, S.11-15).
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unverbriichliche sine qua non ethnografischer Forschung: Es ist damit in erster Linie
ein Forschungswerkzeug, oder vielmehr: Ein Weg die eigene Person zum
Forschungswerkzeug zu machen® (ebda). Wie stark — und auf welche Art und Weise-
sich die Beobachtenden in das Feld einbringen, hiangt vom jeweiligen

Beobachtungsstil ab48.

Ich wihlte eine Form der ,teilnehmenden unstrukturierten’ oder (freien‘
Beobachtung, die keinem systematischen Erhebungsplan unterliegt49 (vgl. Girtler,
2001, S.62). Dank meiner Nahe zum Forschungsfeld gewann ich einen tiefgehenden
Einblick in Kontakt Improvisation als Tanzpraxis, aber auch als soziale Lebenswelt.
Vor, wihrend des und nach dem Tanzen machte ich zahlreiche ,freie’ Beobachtungen
und fiihrte ebenso viele informelle Gespriche mit CI- Praktizierenden und
Lehrenden. In vielerlei Hinsicht wurde ich so ,innerhalb der Szene‘’ mit
verschiedensten Definitionen der CI, kritischen Fragen und Anmerkungen zu
meinem Forschungsvorhaben konfrontiert und inspiriert. Den breiten Fundus an
(subjektiven) Eindriicken und Interpretationen, verschriftlichte ich fortwahrend in
Form von Feldnotizen in meinem Bewegungs- und Forschungstagebuch. Auf mehr
als zweihundert Seiten illustrieren Zeichnungen und Notizen zu angeleiteten
Ubungen und Bewegungsprinzipien meine Tanz- und Ubungspraxis. Besonders
detaillierte Aufzeichnungen habe ich im Juli 2013 beim ,Contact Meets
Contemporary‘ Tanzfestival in Gottingen, im November 2013 beim Festival fiir
Kontakt Improvisation in Wien, im August 2014 bei einem dreitagigen Workshop
,Liquid body’ in Wien, im November 2014 bei dem viertigigen Workshop
,Experienced Intensive’ in Berlin, sowie wahrend zahlreicher, regionaler und
iiberregionaler Workshops und ,Jams‘ angefertigt. Nachfolgender Auszug aus einem
Feedback-Bogen gibt einen Einblick in die forschungsbegleitende Dokumentation

meiner Praxisso.

“®Girtler (2001) unterscheidet zwischen vier Beobachtungstypen: Die nichtteilnehmende, unstrukturierte
Beobachtung, die nichtteilnehmende strukturierte Beobachtung, die teilnehmend strukturierte Beobachtung und
die teilnehmend unstrukturierte Beobachtung, deren Grade der Teilnahme des/der Forschenden sich von ,passiv*
bis ,aktiv* erstreckt (S.61f). Fiir genauere Ausfiihrungen siehe Girtler (2001, S 61-65).

* Im Gegensatz dazu folgt die ,strukturierte Beobachtung® bestimmten, standardisierten Beobachtungsschemata.
Das Vorgehen der Beobachtung wie auch die Auswertung gefundener Daten kénnen dadurch kontrolliert werden
(vgl. Girtler, 2001, S.62).

% Der Feedback- Bogen wurde den Teilnehmenden in Anschluss an einen dreitigigen Workshop unter dem Titel
,Liquid body‘ vom Workshopleiter Lior Ophir ausgehiandigt.
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“The Liqui i 9-31.8.2014 — k Form

Participant Name: 5&&7\.—'\ N \-\'\A-&(L\
Date of writing: 08.09. 214

Part I - WS Notes : o

Please descfibe simply and in your own words each day of the WS.

Please consider this text as “your own personal diary”. It does not need to be fully
accurate, rather describe how you saw and remember the flow of things - exercises,
dances, information, etc.
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Abbildung 10: Personlicher Auszug aus einem Feedback- Fragebogen Teil |
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Abbildung 11: Personlicher Auszug aus einem Feedback- Fragebogen Teil 11
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2.2 ,Mikroanalytisches Explikationsinterview* (MEI)

Das ,mikroanalytische Explikationsinterview‘ (MEI) ist ein methodisches Werkzeug
zur feingliedrigen Untersuchung kurzer, aber dichter Interaktionssituationen im
Kontakt Improvisationstanz. Genauer gesagt, zur Explikation von implizitem
(Korper- und Bewegungs-)Wissen. Ziel des Verfahrens ist riickwirkend eine situative,
gelebte Erfahrung zu erschlieBen. Der/die Interviewer*in unterstiitzt dabei den/die
Interviewte/n, die Aufmerksamkeit auf ein spezifisches Erlebnis in der Vergangenheit
zu richten und dieses so detailliert als moglich zu beschreiben. Das Interview findet
wenn moglich unmittelbar im Anschluss an die gelebte Erfahrung statt. Zunachst
wird der/die Interviewperson eingeladen, sich in das Erlebte zuriickzuversetzen und
zusammenfassend dariiber zu berichten. AnschlieBend bestimmen Interviewer*in
und Interviewte/r gemeinsam einen spezifischen Ausschnitt zur eingehenderen
Analyse — in meinem Fall: eine Interaktionssituation im Kontakt Improvisationstanz.
Dieses oft nur wenige Sekunden umfassende Segment ist durch einen festgesetzten
Anfang und Ende klar definiert. Um es so spezifisch als moglich zu erschlieBen, wird
die Aufmerksamkeit auf verschiedene Dimensionen des Erlebens gelenkt und solange
vertieft, bis die gelebte Erfahrung annihernd erschopfend erschlossen ist. Die

Gesamtdauer des Interviews liegt zwischen 30 und 40 Minuten.

2.2.1 Methodische Einfliisse

Als methodisches Konglomerat iibernimmt das MEI wesentliche Kernaspekte des
focusing’ nach Eugene T. Gendlin, des ,mikroanalytischen Interviews’ nach Daniel
Stern und der Methodologie Claire Petitmengins:

Mit Gendlins ,focusing® ist der ,felt sense, bzw. das unmittelbare, korperliche
Erleben zu einer Situation Ausgangs- und Ankerpunkt der Methode. Durch das
Verweilen und achtsame Wahrnehmen der gespiirten Befindlichkeit, wie

beispielsweise ein konkretes Empfinden im Magen oder Brustkorb, sollen Aspekte

5 ,Focusing* befindet sich am Schnittpunkt verschiedener Disziplinen und berlhrt zentrale Aspekte der Selbsthilfe und des
Selbstmanagements (Selbst-Focusing, Partnerschaftliches Focusing), der Psychotherapie (Experiential Therapy, Focusing-
Oriented Psychotherapy, Focusing-Therapie), sowie der Philosophie (ph&nomenologisch orientiertes Denken nach der
Postmoderne) (vgl. Wiltschko, 1999, S.1).
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des ,impliziten Wissens (...) ins explizite symbolisierende, und selbst-reflexive
Bewusstsein gehoben werden® (Wiltschko, 2008, S.8)52.

Dariiber hinaus orientiert sich das Verfahren an dem von Stern entwickelten
;mikroanalytischen® Interviewverfahren. Zur retrospektiven Erforschung des
,Gegenwartsmoments‘ setzt dieses phanomenales Erleben nachtraglich und in
mehreren Schichten zu einem Narrativ zusammen. Auf der Basis zahlreicher,
wiederholter Schilderungen ein- und desselben nur wenige Sekunden andauernden
Ereignisses wird eine verbale Narration verfertigt, die mit jeder Schilderung
Jkorrigiert’, erganzt, gekiirzt oder vertieft wird. Das Interview erschopft sich nach
circa 90 Minuten (nach mehreren Durchgingen), sobald alle erdenklichen
Informationen iiber einen Ausschnitt einer zeitnahen, bewussten Erfahrung
zusammengetragen wurden. Die Mikroebene des Verfahrens ermoglicht nicht nur die
Erforschung zeitlich hochdynamischer, interpersoneller Phanomene, wie in einem
Kontakt Improvisationstanz, sondern ebenso das Erstellen eines bis in die kleinsten
Einzelheiten be- und umgearbeitetes Narrativ einer gelebten Erfahrungss (vgl. Stern,
2005, S.26-30; S.235-246; S.248; Stern, 2011, S.168-171).

Zuletzt beziehe ich mich mit Petitmengin auf das ,Explicitation Interview’4 als eine
Form der ,geleiteten retrospektiven Introspektion‘ (Maurel, 2009, S.59). Eine der
leitenden Annahmen ist, dass gelebte Erfahrungen a posteriori nur singular
erschlossen werden konnen. Eine Erfahrung konne nicht allgemein erlebt werden,
nur prazise situiert zu einer spezifischen Zeit und an einem spezifischen Ort (vgl.
Petitmengin-Peugeot, 1999, S.46). Um diese riickwirkend zu erschlieBen bedient sich
Petitmengin dialogischer Fragetechniken, wie zum Beispiel die Verwendung von

,Wie‘ anstelle von ,Warum‘ Fragen, das Verweilen beim Thema oder das sanfte - aber

52 In einem sechsstufigen Leitfaden vereinfachte und systematisierte Gendlin die einzelnen Schritte der
bewussten Wahrnehmung der gegenwartigen Befindlichkeit. Interessierte Leser und Leserinnen finden einen
Auszug aus Gendlins ,Focusing® Manual im Anhang.

>3 Dieses unterscheidet sich maRgeblich in Umfang und Spezifizitat von einer simplen Rekonstruktion oder
Erinnerung des Erlebten. Durch wiederholte Durchgénge und grafische Darstellung kénnen unterschiedliche
Schichten und Modalitaten der dynamischen Formen der Vitalitat dargestellt werden.

> Das ,Explicitation Interview* (‘Entretiens d’Explicitation’ im franzosischen Original, in englischer
Fachliteratur manchmal auch als ‘Elicitation Interview’  {ibersetzt) ist eine von dem franzdsischen
Wissenschaftler Pierre Vermersch (1999, 2009) entwickelte Interviewtechnik zur Unterstitzung der Erinnerung
und detaillierten Beschreibung spezifischer Aktionen in der Vergangenheit. Das Verfahren stiitzt sich auf
theoretische Ansétze der Kognitionswissenschaften, sowie auf ph&nomenologische Anndherungen an das
Bewusstsein. Mittels bestimmter Fragetechniken werden Rahmenbedingungen geschaffen, innerhalb derer eine
vergangene Aktivitat zuriickerinnert werden kann, ohne auf allgemeines oder konzeptuelles Wissen
zurtickzugreifen. Fir eine genaue Beschreibung des Verfahrens und seiner Anwendungen siehe Vermersch
(1999, 2009), sowie Maurel (2009).
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bestimmte — Zuriicklenken des Interviewgesprachs, wenn der Interviewte in
kommunikativ-generalisierte Begrifflichkeiten zuriickfallt (vgl. Petitmengin-Peugeot,

1999, S.45-48; Petitmengin, 2006, S.239-255).

2.2.2 Aufbau und Ablauf

Dem kurzen, eher deskriptiven Uberblick zum Verfahren und dessen methodische
Einfliisse folgt eine ausfiihrlichere und mit Materialausschnitten unterlegte
Beschreibung des Aufbaus und Ablaufs. Wie schon vorweggenommen, fiihrt das MEI
von der globalen Beschreibung eines Ereignisses zu einer singuliaren Erfahrung.

Diese Fokussierung erfolgt anhand von fiinf, aufeinander aufbauenden Schritten:

Bilden eines ,Containers®

=

Zuriickfithren zum vergangenen Erlebnis
Globale Beschreibung des Erlebnisses

Auswahl einer spezifischen Szene

A S N

Beschreibung unterschiedlicher Dimensionen der spezifischen Szene

Der Festlegung oder Etablierung einzelner Interviewabschnitte gingen etliche
Versuche und Fehlversuche vorauss. In ersten ,Probeinterviewss® befragte ich die
Interviewpersonen gleich zu Beginn zu einer spezifischen Situation im Tanz. Dies
erwies sich als wenig zielfiihrend. Die befragten Personen schienen ,noch ganz
woanders zu sein‘ und berichteten von allgemeinen CI- Prinzipien oder von welchen
Lehrenden sie gerne unterrichtet werden. In weiteren ,Probeinterviews’ gab ich den
Befragten Zeit zum Ankommen, zum Eintauchen in das Interviewsetting und das
zurlickliegende Erlebnis, ehe ich die Aufmerksamkeit auf eine spezifische Situation
richtete. Der langsame Einstieg und die graduelle Anndherung an eine singulire
Erfahrung erwiesen sich als weitaus besser geeignete Strategien, erforderten aber

auch eine klare Ausrichtung des Interviewverlaufs. Zu diesem Zweck entwarf ich

% Die klare Trennung dient in erster Linie der formalen Beschreibung des Verfahrens und der damit
einhergehenden Diskrimination einzelner Elemente. In der praktischen Umsetzung ist diese Trennlinie weit
weniger scharf und geradlinig zu ziehen. Die einzelnen Schritte gehen ineinander Uber, verschwimmen,
wiederholen sich —kurz gesagt: Sie sind in einem dynamischen Prozess und sollen in diesem sein.

% Die ,Probeinterviews‘ erfolgten am 16.01.2013, am 22.02.2013, am 26.02.2013 und am 04.05.2013 mit einer
Studienkollegin mit Erfahrung im Kontakt Improvisationstanz sowie mit befreundeten ,Contacter*innen‘.
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einen semi-strukturierten Interviewleitfaden, welcher das Interview anhand eines
(grob) vorstrukturierten Ablaufs und anhand von Fragestellungen zu
unterschiedlichen Themenblocken gliederts”. Nachfolgend wird der formale
Interviewablauf exemplarisch nachgezeichnet. Wo moglich werden die einzelnen

Schritte anhand von Materialausschnitten veranschaulicht.

1) Bilden eines ,Containers’
Zu Beginn wird eine vertrauensvolle und entspannte Atmosphare geschaffen, in der
sich sowohl die interviewte als auch die interviewende Person wohl fiihlen. Die
Interviewleitung kommuniziert klar Zielsetzung (s, Dauer @) und Methode [(fIE)
des Interviews und bittet den/die Interviewten sie/ihn darauf hinzuweisen, wenn

sie/er etwas falsch aufgefasst oder ausgelassen habe (V)i

ms und ich hab dir ja schon einiges erzahlt von meiner diplomarbeit.das
weisst du ja schon °hd:m genau und im rahmen davon mach ich das
INTERview hier (...) h und dabei mocht ich vor ALLEM darauf
einge:hen-wie DU den kontakt mit dir selbst zum einen (-) UND aber
auch mit einer ANderen person im tanz erlebst. weniger wichtig ist mir
dabei () ein TECHnisches wiissen oder ein °hh ein
HINTERgrundwissen ein physikalisches wissen um
bewegungsprinzipien.hm sondern es geht MIR (L hustet) darum-wie du
eine bestimmte situaTION (-) in einem bestimmten (.) TANZ in einer

ganz bestimmten zeit erle:bst* (BT_Lw_0001-0018).

(I1/111) °h und das interview wird CIRCA dreissig (.) dreissig minuten dauern;
und wir werden uns eine kleine szene aus einem TANZ ganz genau

anschauen,(-) (BT _Lw_oo022f).

@ s u:nd ich werde wahrend des interviews werd ich deine aussagen

teilweise haufiger wiederholen (.) paraphrasieren,’hh und ah um

%" Theoretische Grundlagen des Interviewleitfadens sind Aufbau und Ablauf des ,mikroanalytischen Interviews
nach Stern (2005, S.235-246), sowie die Methodologie Petitmengins (1999, S.46-48; 2006, S.239-255).

%8 Farbig markierte Stellen verweisen auf ein Aufgreifen der Textpassagen weiter unten im Text. Nicht farbig
markierte, in Klammern gesetzte Zahlen auf die Dauer der Gesprachspausen in Sekunden (siehe
Transkriptionsregeln im Anhang).
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einfach sicher zu gehen (.) dass ich deine aussagen richtig verSTANden
hab-=wenn irgendwas FALSCH ist =oder ich das nicht RICHTIG

verstanden hab (.) dann: sag mir gerne bescheid (BT_Lw_0029-0031).

Durch die Auswahl eines ruhigen, ungestorten Settings und die transparente
Darlegung der Rahmenbedingungen wird fiir die Dauer des Interviews eine Art
,Container® gebildet, ein zeitlich begrenzter Raum, in dem der/die Befragte mit
Unterstiitzung des/der Interviewenden seine/ihre Aufmerksamkeit auf ein einzelnes

Ereignis fokussieren und stabilisieren kann (vgl. Petitmengin, 2006, S.239).

2) Zuriickfiihren zum vergangenen Erlebnis
Sobald die Rahmenbedingungen geklart und ein angenehmes Setting geschaffen
wurde, wird der/die Interviewte eingeladen, sich zu entspannen, die Augen zu
schlieBen und alles bewusst hinter sich zu lassen, was ihn/sie ablenken oder belasten
konnte: ,[OJkay (2.0) genau dann mocht ich dich BITten: mal (-) mal hier
anzukommen: =mal alles hinter dir zu lassen und die augen zu
schlieBen.<<lachelnd>“ (BT_Lw_006). Nach Petitmengin (2006, 2007) begilinstige
eine offene und rezeptive Aufmerksamkeitshaltung das Subjekt in Kontakt mit
seinen/ihren vergangenem Erlebnis zu gelangen. Im Gegensatz zur fokussierten, auf
einen bestimmten Inhalt gerichteten Aufmerksamkeit ist der erstrebte Modus ebenso
weitrdumig, panoramisch und peripher, wie sensibel fiir subtile Verdnderungen.
Nach Petitmengin (2007) werde die ,lebendige’ Erinnerung an eine Situation
eingeladen, indem wir uns verfiighar machen, sie willkommen heien und uns
erlauben von ihr befruchtet zu werden, ohne ihr entgegen zustreben oder sie fixieren
zu wollen (S.61f). In einem anderen Artikel beschreiben Petitmengin und Bitbol

(2011) diese Aufmerksamkeitshaltung wie folgt:

The only thing that one can do is to adopt the required attentional position
and let consciousness come. It is rather like looking into a stereogram: for the
motif to appear in all its depth and transparency, nothing must be forced:

one must simply adopt the required position of receptivity and then wait
(S.3781).
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3) Globale Beschreibung des Erlebnisses

Ziel dieser Interviewphase ist, Erinnerungen an einen unmittelbar zuvor
stattfindenden Tanz ,wachzurufen’ und diesen zunichst iiberblicksartig zu
beschreiben. Die interviewte Person wird dazu von der Interviewfiihrung imaginativ
zu dem Ereignis zuriickgefiihrt: ,>genau::-und [ich bitte] (-) dich mal dran zu
erinnern an den WORKshop, den du gerade gemacht hast. beim martin KEOGH war
das“ (BT_Lw_0040-0043). Um den Prozess des ,Widererlebens’ zu unterstiitzen,
wird das zu beschreibende Ereignis einerseits mit moglichst vielen verschiedenen
Sinnesreizen verkniipft: ,Was SIEHST du dort? was HORST du? was RIECHST du?
(10.9) wie FUHLST du dich in der situation?“ (BT _Lw_0046-0050) und andererseits
in seinen raum-zeitlichen Kontext eingebettet (Wann? Wo? Mit wem? Wie lange?
Etc.). Das zugrunde liegende theoretische Modell basiert auf Konzepten des
,affektiven‘ oder ,konkreten Gedachtnisses’ (Gusdorf, 1950; Ribot, 1881; zitiert nach
Petitmengin, 2006, S.244), sowie neueren Ansitzen zum ,episodischen‘ (Cohen,
19809; zitiert nach ebda) oder ,autobiografischen Gedachtnis® (Neisser, 1982; zitiert
nach ebda). Im konkreten Gedachtnis erleben wir eine unmittelbare Koinzidenz mit
der Vergangenheit. Wir erleben die vergangene Situation prisenter als die
gegenwartige Situation. Die Vergangenheit wird ,in all ihrer Frische, in all ihrer
fleischlichen und lebendigen Dichte“s> (Petitmengin, 2006, S.244) wiederentdeckt.
Dieser Bewusstseinszustand wird von Petitmengin (2006, 2007, 2011) als ,Evocation
State‘ bezeichnet. Er entsteht weder intentional, noch mithilfe diskursiver Gedanken,
sondern spontan und haufig iiber ,sensorische Trigger‘ vermittelt (vgl. Petitmengin &
Bitbol, 2009, S.382). Sinneseindriicke und Empfindungen, die mit einer kiirzlich
oder weiter zuriickliegenden Situation verkniipft sind, begiinstigen demnach den
Zugang zu impliziten Gedichtnisinhalten (vgl. Petitmengin, 2006, S.244f; 2011,
S.382f).

4) Auswahl einer spezifischen Szene
Nachdem das Ereignis global geschildert wurde, wahlt die Interviewperson mit
Unterstiitzung der Gesprachsleitung eine einzelne, konkrete Erfahrung zur naheren
Analyse aus: ,hast du eine bestimmte SZENE in erinnerung“? (BT_Ew_0077). In

meinem Forschungsprojekt ,zoomt‘ die Interviewerin den Aufmerksamkeitsfokus von

% Im englischen Original: ,[T]he rediscovery of the past in all its freshness, all its carnal and living
density”(Petitmengin, 2006, S.244).
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dem Erleben der Gesamterfahrung wie einer ,Jam‘ oder eines ,Workshops‘ hin zu
einer spezifischen, korperlichen Interaktion zwischen zwei ,Contacter*innen‘ec:
»[K]annst du dich an ein (.) an eine beSTIMMTE:: szene erinnern =wo du (.) diese
ANTwort AUF deine miidigkeit (.) im Tanz in einer bestimmten szene wo du das gut
gespiirt hast (--) erinnern?“ (BT_Lw_0188f). Nach Stern (2005) sollte diese um sie
annahernd erschopfend und detailliert beschreiben zu kénnen nicht mehr als wenige
Sekunden umfassen, sowie ,mit einem anfang und einem ende“ (BT_Lw_0098) klar

umrissen sein (S.235- 246).

5) Beschreibung der unterschiedlichen Dimensionen der spezifischen Szene
Nach Auswahl einer spezifischen Situation wird diese langsam in allen
Einzelaspekten ausgestaltet. Wie schon in der globalen Beschreibung der Situation,
werden moglichst viele verschiedene Dimensionen des Erlebens erfragt. Petitmengin
(2006) differenziert dabei zwischen Fragen zur diachronen und zur synchronen
Dimension (S.248-253). Erst genannte, ,inhaltslose’ Fragen beziehen sich auf den
Prozess oder den zeitlichen Verlauf der Erfahrung: Womit beginnst du? Was
geschieht anschlieBend? Wie beendest du ...? Zweitgenannte auf Aspekte der
Erfahrung, die nicht zeitlich, tibergreifend oder ,zeitlos‘ erlebt werden, wie zum
Beispiel Spiireindriicke, emotionale Farbungen, verschiedene Modi der
Aufmerksamkeit oder strukturelle Charakteristika von inneren
Bildern/Stimmen/Gerauschen etc. Mithilfe bestimmter Fragetechniken und unter
Beriicksichtigung der Korpersprache, Gestik und Paralinguistik kann die
Beschreibung einer singuliaren Erfahrung im fortschreitenden Interviewprozess bis

zum erwiinschten Prizisionsgrad vertieft werden.

2.2.3 Techniken der Explikation

Das MEI schopft aus der methodischen ,Schatzkiste’ Michael Kimmels (2012, 2014),
Maryse Maurels (2009, S.60-71), Claire Petitmengins (1999, 2006, S.239-255, 2009,
S.373- 400) und Pierre Vermerschs (2009), die in ihren Publikationen Techniken zur
Explikation impliziter Wissensinhalte beschreiben und theoretisch begriinden.

Nachfolgende Tabelle 1 gibt zunichst einen groben Uberblick:

% Der Einfachheit halber wurde die Interaktion auf ein Duett eingeschrankt, obgleich Kontakt Improvisation
nicht ausschlielich als Paartanz getanzt wird, sondern in jeglichen, erdenklichen Kombinationen, die mehr als
eine Person beinhalten.
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Explikationstechniken

Beispiele

Zuriickleiten zum Thema

Du erwiahnst ... und ... . Lass uns das etwas spiter ansehen
und jetzt auf ... fokussieren.

Paraphrasieren

SinngemaiBe Wiedergabe des ,Pointer” fiir Unbenennbares/
Gehorten: Unerklarbares:
e Duerwihnst/ o  Worter oder
beschreibst, wie ... Wortgruppen (,dieses
komische Gefiihl‘/
,etwas’ / ,es)
e Laute/ Gesten

,Wie/Was*- statt

,Warum‘- Fragen

Was passiert, wenn ...?
Wie genau machst du ...?
Wie erkennst du, dass ... ?

,Geburtshelfer‘ —Fragen

Woran erkennst du, dass du es nicht weif3t?

Wenn du nichts weift, was tust du?

Wie weiBt du, dass du nichts weil3t?

Beschreibe es jemanden, der noch nie CI getanzt hat!

Unterschiedliche
Dimensionen der

Erfahrung

Siehst/horst/riechst/schmeckst etc. du in deiner Erfahrung
etwas Bestimmtes?

Sagst du etwas zu dir in einer ,inneren Stimme*?
Hast du ein ,inneres Bild‘ in der Situation?

Eintauchen in die

Diachrone Dimension: | Synchrone Dimension

(z.B. Fragen zu ,inneren Bildern®):

Erfahrung

¢  Womit e Ist das Bild stabil oder fliichtig?
beginnst du? e  Wie groB ist das Bild?

e Was nimmst e Wo/ in welcher Entfernung siehst
du dann wahr? du es?

e  Was geschieht e Ist es zwei oder dreidimensional?
anschliefend? e Istes klar/detailliert/unscharf/

e Wieendet...? e verschwommen?

o Bewegt es sich durch den Raum?
Sensorischer Fokus * Wasspiirstdu...?

Wie fiihlt es sich an?
Beschreibe die Intensitiat/ Stelle/ Ausdehnung der
Empfindung.
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Aufgreifen und Thematisieren bestimmter Gesten/ Bewegungen/
Sprachmodi des/der Befragten, z.B.:
Einbeziehen der
Korpersprache, Gestik und e Augenbewegungen
Paralinguistik e Sprachbegleitende Gesten
e Sprachtempo/ Pausen

Tabelle 1: Techniken der Explikation

AnschlieBend werden die  Explikationstechniken @ anhand von  zwei

Anwendungsbeispielen exemplifiziert:

Beispiel 1:

Von einer allgemeinen Beschreibung zur singulédren Erfahrung fiihren

S (-) hm_hm ist das in dieser situation die wir angeschaut haben (I) wo er dich
(.) wie du beschrieben hast (.) auf die schulter nimmt (II) und dann °h

SPw ja

S (...) () ist das in dieser situation (III) auch so?

SPw  (IV) ja ja wiird ich auf jeden fall so meinen also da ist ja so ein da ist ja so ein
moment drinnen wo dh wo so wie also er nimmt mich zwar also ich ich begeb
mich quasi auf seine schulter und dann nimmt er die arme unter mich und °h
ahm ah unterstiitzt mich quasi dass ich weiter hoch komm und da ist da so ein

moment da °h wo ich dem quasi dh widerstand geb

Dieser kurze Ausschnitt (MT_SPw_0253-0273) verdeutlicht, wie die Interviewerin
(S) die befragte Person (SPw) darin unterstiitzt, ihre Aufmerksamkeit von der
allgemeinen Beschreibung ,tanztechnische[r] clue[s]“ (MT_Spw_0234) auf eine ganz
bestimmte Situation zu lenken (I), in der SPw auf die Schulter ihres Tanzpartners
genommen wird (II). Durch den wiederholten Riickbezug auf die konkrete Szene
unterstiitzt S ihre Interviewpartnerin die Interaktion prazise und detailliert
darzustellen (III) ohne in eine allgemeine, reprasentative Beschreibung des
sklassiker[s] beim contact tanzen“ (MT_SPw_0225) zu entgleiten. Dieses ,Risiko’ ist
nach Petitmengin (2006) umso geringer, je mehr die Interviewte in Kontakt mit ihrer

gelebten Erfahrung ist. Dementsprechend vorteilhaft erachtet sie einen nicht-
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suggestiven, ,inhaltsleeren‘ und zugleich direktiven Fragestil. Ersteres in dem Sinne,
dass der/die Interviewer*in strukturelle Beschreibungen der gelebten Erfahrung
fokussiert, ohne einen bestimmten Inhalt zu induzieren. Letzteres, da der/die
Interviewerin durch klar und transparent ,lenkende‘ Fragen den/die Befragte/n

immer wieder zu den Rahmenbedingungen des Interviews zuriickfiihrt (s.242).

Beispiel 2: Sprachbegleitende Gestik einbeziehen

(...) es war wie: (-) ja (---) es sich so OFFnet, also zuerst von INNEN =also von
Ew innen nach auBen.

<<fliisternd> von innen nach auBen> du ha:st jetzt - eine beWEgung gemacht

wo du eben bei den °hh auf hohe von deinem (-) !BAUCH !nabel vielleicht so;
S BECKENDbereich von innen nach auflen gegangen ist (S macht geste von Ew

nach) (I)

MERKST du das in (-) in diesen bereich? ist das irgendwie (.) kommt es von

DORT? °h (II)

Dieses Exempel (BT _Ew_0338-0352) verdeutlicht, wie die Interviewerin auf non-
verbale Signale ihres Gegeniibers eingeht. Die Interviewpartnerin Ew schildert eine
innere Empfindung, die im Kontakt mit ihrem Tanzpartner auftritt. Diese verbale
Beschreibung wird von einer deiktischen Geste¢! begleitet (vgl. Petitmengin, 2006, S.
247). Durch das Aufgreifen und Nachahmen (I) dieser sprachbegleitenden, nicht
bewusst ausgefiihrten Geste, hilft die Interviewleiterin der Interviewperson sich der
kinasthetischen und gespiirten Dimension ihrer Empfindung bewusst zu werden. Sie
lenkt die Aufmerksamkeit der Interviewperson auf eine spezifische Korperstelle (II)
und fragt, ob die innere Empfindung in diesem Bereich wahrgenommen werde. Das
Explizieren non-verbaler Indikatoren, wie co-verbale Gesten, Korpersprache oder
paralinguistischer Auffalligkeiten, fungiert nach Petitmengin (2006) haufig als
Schliissel zur Bewusstwerdung innerer Vorgiange (S.248). Kimmel (2014) zu Folge

verweisen diese korperlichen Signale zudem auf Bewegungsimaginationen.

%1 Geste die jenen korperlichen Bereich anzeigt, in dem ein innerer Prozess oder eine Emotion wahrgenommen
oder empfunden wird.
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2.2.4. Durchfiihrung

Im Forschungsverlauf wurden insgesamt sechs semi-strukturierte ,Mikroanalytische
Explikationsinterviews’ (MEI) mit fiinf Tanzerinnen und einem Tanzer in vier
unterschiedlichen Settings durchgefiihrt. In fiinf von sechs Fillen fanden die Befragungen
unmittelbar im Anschluss an einen Workshop oder an eine ,Jam‘ statt, in einem Fall aus
logistischen und organisatorischen Griinden im Anschluss an eine Riickspiegelung einer CI-

Szene per Videoaufnahme. Hier in chronologischer Reihenfolge aufgelistet:

e Interview mit Lw am 01.11.2013 nach einem Workshop von Martin Keogh®.

e Interview mit Ew am 02.11.2013 nach Workshop von Ulli Wittmann®.

e Interview mit Aw am 22.11.2013 nach geleiteten Aufwarmen von
Christopher Gottwald auf einer Jam im WUK.

e Interview mit Gm am 24.11.2013 nach einer ,Sonntags- Jam‘ im WUK ohne
Anleitung.

e Interview mit SPw am 26.11.2013 nach Riickspiegelung eines

Videoausschnittes vom Kontakt Improvisationsfestival Wien 2013.

Da es mir wichtig erschien, den Erfahrungsraum der Befragten zu teilen, nahm ich bei fiinf
der sechs Interviews am gleichen Workshop beziehungsweise an der gleichen Jam wie die
interviewte Person teil®4. Die Interviews wurden durch ein Tonbandgerat aufgezeichnet und

im Nachhinein transkribierts. Dariiber hinaus machte ich wihrenddessen Notizen zu Gestik

%2 Die wesentlichen Inhalte des Workshops ,,Nowhere Bound* waren: Bewegung aus der eigenen Wahrnehmung
heraus, in einer geteilten Zentralachse tanzen, in Einfachheit aus der Balance gehen, spontan akrobatische
Elemente in der Form finden, mehr Zeit in Nuancen und Desorientierung finden. Der Workshop richtete sich an
fortgeschrittene Contacter*innen.

% Der Workshop wurde unter dem Titel ,Crazy Contact* angekiindigt. Die Teilnehmenden wurde darin ermutigt,
den gewohnten ,sicheren Raum‘ zu verlassen, Grenzen auszuloten und neue, ungewohnte (Bewegungs-)Formen
zu entdecken. Die von Ew im Interview verbalisierte Szene bezieht sich auf eine Ubung, bei der sich zwei
Partner*innen gegenseitig physische Reize beziehungsweise Impulse gaben, bis der oder die Partner*in ,Stopp*
sagt, wie zum Beispiel ,an den Ohren ziehen‘, ,unter die Schulterblitter greifen‘ oder ,den Oberkdrper
zusammendriicken®.

% Zur konstruktiven Spannung der ,Ersten- und- Zweite- Personen- Perspektive* vgl. Ravn & Hansen (2012,
S.9-11).

% Die Transkription der Audiodokumente erfolgte anhand der Konventionen des Folker-Editionsprogrammes,

welches im Rahmen des Projekts ,,Forschungs- und Lehrkorpus gesprochenes Deutsch* (FOLK1) am Institut fiir

Deutsche Sprache Mannheim (IDS) erstellt wurde. Aufgrund eines ,zwiebelartigen® Aufbaus eignet sich der

Trankriptionseditor fiir meine Forschungspraxis. Ausgehend von einem Minimaltranskript Uber ein Basis- und

Feintranskript kénnen immer feingliedrigere Transkriptionen in ein und demselben Programm angefertigt

werden, wodurch eine hohe Forschungsékonomie erzielt wird, da nicht die gesamten Textdokumente, sondern
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und Korperhaltung der Interviewpersonen. Einerseits um diese non-verbalen ,Marker‘ aktiv
in den Interviewprozess einflieBen zu lassen, andererseits um die sprachbegleitende Gestik in
anschlieBenden Analysen zu beriicksichtigen. Erste Uberlegungen, die Interviews per
Videoaufnahme zu dokumentieren, verwarf ich aufgrund meiner Befiirchtung, dass die
Anwesenheit einer Kamera der vertrauensvollen und entspannten Atmosphire im Wege
stechen konnte. Die Auswahl der Interviewteilnehmer*innen mit Tanz- und
Bewegungsvorerfahrung erfolgte im Zuge erster ,Probeinterviews‘ und in Ubereinstimmung
mit wissenschaftlichen Publikationen (Legrand & Ravn, 2009; Ravn & Hansen, 2012).
Demnach haben Tianzer*innen mit zunehmender Expertise eine verbesserte und
differenziertere Fahigkeit, Korper- und Bewegungswahrnehmungen zu explizieren. Aus den
deskriptiven Daten® geht hervor, dass alle Interviewteilnehmer*innen seit mindestens zwei
Jahren regelmaBig CI praktizieren und aktiv zur Gestaltung der ,Contact Community*‘ in Wien
beitragen. Zwei der Interviewpersonen arbeiten professionell als Tanzerin, Choreografin,

Organisatorin und/oder Tanz- und Bewegungspadagogin.

3 Datenauswertung

Die in dieser Studie verwendete Auswertungsmethodik orientiert sich dhnlich dem
Erhebungsverfahren im Wesentlichen an der Methodologie Claire Petitmengins, die
in ihrer Publikation zur Erforschung intuitiven Erlebens detailliert beschrieben ist
(1999), sowie an Analyseprozessen wissenschaftlicher Weggefahrt*innen (Hendricks,
2009; Kimmel, 2012; Stern, 2011)¢7. Ziel des analytischen Vorgehens ist die
systematische ErschlieBung der Erfahrens- und Erlebensweise von Kontakt
Improvisationstanzer*innen; genauer gesagt der Art und Weise, wie sich das Erleben
bestimmter Interaktionssequenzen in der Zeit ,entfaltet’ (diachrone Dimension) und
welche strukturellen Eigenschaften diesem zu Grunde liegen (synchrone Dimension).
Die Analyse erfolgt in drei aufeinander aufbauenden Schritten (vgl. Abbildung 9/
Kapitel I1I/1):

wahlweise nur einzelne analyserelevante Ausschnitte detailliert betrachtet werden kénnen (vgl. Schmidt &
Schutte, 2011; Selting u.a., 2009).

% Folgende deskriptive Daten wurden vor dem MEI erfasst: Name, Geschlecht, Alter, Nationalitat, Profession,
»Wie lange tanzt du schon CI*?, ,,Wie viele Stunden tanzt du durchschnittlich im Monat/in der Woche?“, ,,Wie
héufig gehst du zu Jams/ Festivals etc.? und ,,Wie lange unterrichtest du schon CI?*.

% Der methodologischen Orientierung gingen zahlreiche Um- und Irrwege voraus. Sie fiihrten von allgemein-
rekonstruktiven Ansdtzen (ber Methoden der Grounded Theory -Methodologie zu Ansétzen der
Metaphernanalyse und endeten da, wo sie ihren Anfang nahmen: Bei der Methodologie um Petitmengin und
Kolleg*innen.
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1) Die Auswahl von Textstellen, die korperlich -verankertes
Erfahrungswissen zu einer singuldaren Erfahrung reprisentieren.

2) Die Modellierung von diachronen und synchronen Charakteristika zu
jeder singularen Erfahrung.

3) Die Elaboration eines weiterreichenden Modells zur gelebten Erfahrung

in der CI durch den Vergleich der Modelle singulidrer Erfahrungen

Im Folgenden werden die einzelnen Schritte der Analyse theoretisch beschrieben und
mithilfe ausgewahlter Materialausziige praktisch unterlegt. Auf diese Art und Weise
soll das analytische Vorgehen offen gelegt und die gewonnen, empirischen
Erkenntnisse im Sinne der intersubjektiven Uberpriifbarkeit nachvollziehbar werden
(Przyborski & Wohlrab -Sahr, 2008, S.353).

3.1 Textstellenauswahl

Aus dem Gesamtdatenkorpus werden im ersten Analyseschritt diejenigen Passagen
ausgewahlt, die sich a) auf eine spezifische, singuldre Erfahrung beziehen und b)

korperlich, verankertes Erfahrungswissen zu dieser Situation beinhalten.

a) Sperzifische, singulidre Erfahrung
Der zeitliche und thematische Verlauf der MEIs wird zundchst anhand einer
tabellarischen Darstellung ,nachgezeichnet’ und entsprechenden, ,idealtypischen’

Phasen des MEI zugeordnet (vgl.Kapitel 111/2.2.2), wie nachfolgend zu erkennen ist:

Zeitlicher | Interviewphase Formale und thematische Beschreibung der
Verlauf Interviewphase

00:00- 1 Einfithrung in Thema und Rahmenbedingungen des Interviews

02:40

02:41- 2,3 Zuriickfithren in die vergangene Situation: Formale Beschreibung

04:14 des angeleiteten ,Warm ups‘ (Ubung: ,Mutige und Neugierige®);

Aufmerksamkeitslenkung auf sensorische Wahrnehmung der
Tanzerin wiahrend des ,Warm ups’

04:15 4 Auswahl einer Rahmensituation: Erster Kontakt mit einem
05:02 anderen Tanzer unmittelbar im Anschluss an das ,Warm up’
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05:03- 4,5 Auswahl und Situationsbeschreibung einer spezifischen,
11:08 singuldren Erfahrung innerhalb der Rahmensituation: ,Rollender
Kontaktunkt zwischen den Tanzpartner*innen

11:09- 5 Vertiefung der Beschreibung: Sychrone und diachrone
32:58 Dimensionen der singuliaren Erfahrung ,Rollender Kontaktpunkt

Tabelle 2: Formale und inhaltliche Gliederung des ,mikroanalytischen
Explikationsinterviews‘ mit der Tanzerin Aw

Von grofter Relevanz fiir diese Studie ist die fiinfte Phase: Hier explizieren die
interviewten Tanzer*innen detailliert unterschiedliche Erfahrungsdimensionen einer
spezifischen, singuldaren Erfahrung, wie die (physische) Kontaktaufnahme zwischen
zwei Tanzer*innen durch einen ,rollenden Kontaktpunkt‘ (vgl. Beispiel Tabelle 2), der
vom linken Oberarm, iiber die Schulter bis zum Nacken der Tanzerin wandert.
Vorangehende Phasen eins bis vier bleiben hingegen fiir das weitere, feinanalytische
Vorgehen unberiicksichtigt, da sie entweder einfiihrende und ,einstimmende’ Worte
der Interviewerin, Informationen zu Rahmenbedingungen, Aufbau und Ablauf des
Interviews (vgl. Kapitel I1I/2.2.2) oder allgemeine und unspezifische Beschreibungen

der Tanzer*innen beinhalten.

b) Korperlich- verankertes Erfahrungswissen

AnschlieBend werden die vorselektierten Passagen hinsichtlich verschiedener
Positionen des sprechenden Subjekts gegeniiber ihrer/seiner gelebten Erfahrung
unterschieden: Spricht das Subjekt selbst-reflektierend iiber seine/ihre Erfahrung im
Tanz; kommentiert, bewertet, beobachtet er/sie sein Erleben? Oder: Spricht das
Subjekt in Kontakt mit der gelebten Erfahrung — und aus ihr heraus? Von Interesse
fiir diese Studie sind all jene Ausschnitte, in denen Tanzer*innen nicht iiber ihre
Erfahrung sprechen, sondern in Kontakt mit dieser korperlich -verankertes
Erfahrungswissen evozieren.

Jedoch ist diese Metaebene in verbalen und schriftlichen Darstellungen meist nicht

augenscheinlich. Sie muss a posteriori von Forschenden abstrahiert werden®8. Laut

%8 So formuliert eine Ténzerin den ersten Kontakt mit ihrem Tanzpartner wohl kaum auf folgende Art und

Weise: ,,Der Kontakt mit einer anderen Person ruft in mir die Imagination einer aufgehenden Sonne hervor,

deren Sonnenstrahlen sich begegnen“. Ein Satz, der ein Metawissen (Imagination) und eine interpretative

Erklarung (ruft in mir hervor) enthélt. Vielmehr lauten ihre Worte: ,,wie wie wenn die SONNE aufgeht, (-) auf

beiden Seiten gleichzeitig; (...) und diese SONNENSstrahlen quasi sich begegnen“ (MT_Ew_0242-0245). Sie
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Petitmengin (2006, 2007, 2009, 2011), Hendricks (2009) und Stern (2011) deuten
eine Reihe von prazisen - linguistischen und somatischen - Markern implizit auf die
,Sprechposition‘ des Subjekts hin. Petitmengin (2006, 2009, 2011) bezeichnet den
Zustand, in dem das Subjekt die vergangene Situation gegenwartiger erlebt als die
Situation selbst als ,Evocation State‘ (vgl. Kapitel I1I/2.2.2). Auf eine ahnliche
Unterscheidungsgrundlage verweist Hendricks (2009) mit dem Konzept des
,Experiencing Level‘, welches an der Universitat Chicago von Eugene T. Gendlin und
Kolleg*innen entwickelt wurde, um die Wirksamkeit von Psychotherapiesitzungen zu
evaluieren. Demzufolge deuten spezifische korper- und verbalsprachliche Indikatoren
auf das AusmaB hin, in welchem sich von einer Person GeauBertes auf seinen/ihren
korperlich verankerten ,felt sense’ zu einer spezifischen Situation bezieht. Mithilfe
einer dreistufigen Skala - der ,Experiencing Scale‘ - konne die Art und Weise, wie
Erlebtes expliziert wird, quantifiziert werden (vgl. Hendricks, 2009, S.129ff): Am
obersten Ende der Skala — dem ,High Experiencing’- kniipft ein Subjekt direkt mit
einem korperlichen Empfinden an das an, was implizit ist und aus dem heraus Worte
(Bilder und Gesten) entstehen; es beschreibt das, was Eugene T. Gendlin unter
Jfocusing® versteht (vgl. Kapitel II/2.1) (ebda). Am unteren Ende der Skala — dem
,Low Experiencing’- werden Selbstbeobachtungen und -beschreibungen eingeordnet,
welche in distanzierter Bezugnahme zum inneren Geschehen passieren (ebda,
S.133f). Dartiber hinaus sei mit Stern (2011) auf eine Reihe von Adverbien und
Adjektiven verwiesen, die auf ein prozesshaft, situatives Erleben hindeuten, wie zum

Beispiel:

Explodierend, anschwellend, lang gezogen, energisch, ansteigend, eilend,
entspannend, aufgeregt, angespannt, gleitend, stillhaltend, aufwallend,
aufberstend, verschwindend, kraftvoll, pulsierend, mitziehend, schmelzend,

angestrengt, sanft, schwingend, locker, akzellerierend etc (S.17).

Bei all diesen Adjektiven und Adverbien handelt es sich nicht etwa um Begriffe fiir
Emotionen (Stern, 2011, S.18); ebenso wenig wie fiir ,motivationale Zustande, reine
Wahrnehmungen oder korperliche Sensationen im strengen Sinn, denn sie
implizieren keine Sinnesmodalitat (ebda). Auch benennen sie keine ,direkten

Kognitionen‘ (ebda) oder Aktionen, ,,denn sie verweisen weder auf einen Zielzustand

benutzt eine einfache und imaginative Sprache um korperlich- verankertes Wissen zu einer bestimmten
Erfahrung auszudriicken.
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noch auf spezifische Handlungsmittel* (ebda). ,Die Worter zielen auf irgendwas
zwischen all dem: Gefiihltes Erleben von Kraft — in Bewegung- mit einer zeitlichen
Kontur, ein Gewahrsein von Lebendigkeit, ein Gefiihl irgendwohin zu gehen. Nicht
spezifische Inhalte werden angesprochen, sondern eher Formen. Die Worter
betreffen das >>Wie<<, die Art und Weise, den Stil, nicht das >>Was<< oder
>>Warum<<“ (ebda). Sie sind verbale Ausdrucksformen der ,dynamischen
Vitalitatsform (vgl. Kapitel II/2.2; Stern, 2005, 2009, 2011).

In unten angefiihrter Grafik sind diejenigen Differenzierungskriterien
zusammenfassend aufgelistet, die mir in der Textsortentrennung hilfreich erschienen

(Hendricks, 2009; Petitmengin, 2006, S.244-247; 2011, S.53f; Stern, 2011, S.17):

Indikatoren

e Selbstreferentielle Aussagen;

Verbal Verwendung des Personalpronomens ,Ich’

e Zeitform des Prasens

e Beschreibung des spezifischen Kontexts der Situation (z.B.
Zeitpunkt oder Ort des Geschehens)

e Konkretes, detailliertes, einfaches Vokabular

e Verwendung spezifischer Adjektive und Adverbien (vgl Stern, 2011,
S.17)

e  Metaphorischer Sprachgebrauch; Sprache als ,Pointer’ fiir etwas,
das gefiihlt aber noch nicht gewusst ist;

e Verlangsamung des Sprechtempos
e Verringerung der Lautstirke
e Sprechpausen

Para-verbal

e Augenbewegung (Augen wandern und  de-fokussieren;
Augenkontakt wird nicht aufrecht erhalten; Blick in die Weite und
nach innen; Blick wird vage oder verschwommen)

e Co-verbale Gesten (ikonisch, deiktisch oder metaphorisch)®9

Non-verbal

Tabelle 3: Indikatoren fiir das Explizieren von korperlich- verankertem Erfahrungswissen

Anhand von zwei ausgewahlten Transkriptausziigen soll anschlieBend aufgezeigt
werden, wie sich eben beschriebene ,Sprechposition‘ des In-Kontakt-Sein im Material
manifestiert und wie instabil dieser Aufmerksamkeitszustand ist. Oftmals gentigt

schon eine ,ungiinstig’ gestellte Frage oder Re- Formulierung oder eine duBere

% Ppetitmengin (2006, S.247) Zur Typologie siehe wikipedia http://de.wikipedia.org/wiki/Gestik#Typologie
abgerufen am 02.03.2015.
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Ablenkung (Gerausche), damit die Interviewperson aus dem ,Evocation State

Jherauskippt (Petitmengin, 2011, S.54).

Beispiel 1) ,In- Kontakt- Sein‘ (MT_Aw__0174- 0183)

ich seh die andere person ja nicht aber (.) dh::: (---) wie ich da so auf
meinem (xxx) wie sich der kontaktpunkt iiber die schulter hinaufrollt da
nehm ich wahr mit (.) mit meinem korper dass die dass die andere person
groBer ist als ich (2.0) u:::nd auch so ein volumen vom korper (2.0) also

dass die andere person auch &h ja groB ist aber auch ja volumen auch noch

Die Interviewperson taucht in die vergangene Situation ein, beschreibt den ,rollenden
Kontaktpunkt’, als ob er sich im gegenwartigen Moment ihren Arm entlang bewegen
wiirde. Sie spricht im Prisens, blickt dabei in die Ferne, wendet sich des Ofteren von
der Interviewerin ab und unterlegt ihre Aussagen mit sprachbegleitenden Gesten —
wie aus zusitzlichen Aufzeichnungen zu Korpersprache und Gestik hervorgeht7o. In
selbst-referentiellen, mit dem Personalpronomen ,Ich’ eingeleiteten Beschreibungen,
»also ich spir“ (MT_Aw_o0174), ,da nehm ich wahr* (MT_Aw_0178) ,da hab ich das
gefihl® (MT_Aw_o0227), nimmt sie immer wieder Bezug zu taktilen oder
kinasthetischen Wahrnehmungen. Sie schopft weder aus theoretischem Wissen zur
Kontakt Improvisation, noch verallgemeinert sie die Situation. Sie versucht vielmehr
Worte zu finden fiir das Erlebte und damit einhergehende Kérperempfindungen. Der
Sprachfluss verlangsamt sich, stockt manchmal. Thre Worte sind von Momenten der
Stille, von zahlreichen kurzen Pausen durchzogen ,ja:: (-) ahm (-) also ich spiir (.)*
(M_Aw_o0174), als ob sie immer wieder ,nach innen horchen‘ und einen Moment inne

halten wiirde. All diese verbalsprachlichen und korpersprachlichen Indikatoren

" Der groBte Teil non- und para-verbaler Marker blieb im Analyseprozess jedoch unbemerkt — und
unberiicksichtigt. Zum einen aufgrund der eingeschrankten Fahigkeit der Interviewerin diese parallel zum
Interviewverlauf bewusst wahrzunehmen und zu notieren; zum anderen aufgrund des methodischen Settings. Zu
Gunsten einer moglichst entspannten Atmosphére wurde auf Videoaufzeichnungen der Interviews verzichtet.
Dementsprechend limitiert ist die retrospektive Analyse kdrpersprachlicher Indikatoren. Allerdings wurde dem
non-verbalen Ausdruck der Interviewpersonen nicht nur riickwirkend, sondern schon wéhrend der Durchfiihrung
Beachtung geschenkt werden. Die Interviewerin greift beispielsweise gezielt sprachbegleitende Gestik auf, um
den/die Interviewten darin zu unterstitzen, implizites Erfahrungswissen zu explizieren. Ein vager, in die Weite
gerichteter Blick, ein leises von vielen Pausen unterbrochenes Sprechen signalisierten, dass der/die
Interviewpartner*in in Kontakt mit seiner/ihrer Erfahrung in der Vergangenheit ist, diese wiedererlebt, nach
Worten sucht; eine Art Riickversicherung, ein Indikator der ,Sprechposition® einer Person. Ist sie im Zustand des
,Wiedererlebens‘ oder muss sie (erneut) dorthin gefiihrt werden?
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deuten darauf hin, dass sich die Interviewperson in einem Zustand befindet, den
Hendricks (2008) als ,High Experiencing’ und Petitmengin (2006, 2007) als
,Evocation State’ bezeichnen. Erst gegen Ende des gesamten Interviews (ab 31:19)
scheint die Tanzerin Aw aus diesem Zustand in eine selbst-beobachtende und
reflektierende Sprechposition zu kippen, wie nachfolgender Interviewabschnitt

illustriert.

Beispiel 2) ,Aus dem Kontakt kippen‘ (MT_Aw_0295- 0312)

S gibts zu diesem bild auch (---) auch ein gerdusch (3.0) oder noch
andere noch andere sinneswahrnehmungen (7.5)
Aw hm:: (2.0) na:: also geschmack oder akustisch nicht (1.5) ich seh also
halt dieses kinasthetische wie sichs dieses spiiren und das bild dazu (--
-) jaund der geruch also ich riech die andere person
S  kannst du dich an den geruch (.) erinnerst du dich daran
Aw  (---)ja::: also es war fiir mich ein bekannter geruch (Aw und S lachen)
so ein bissi also feuchtigkeit
S hm_hm
Aw ja(2.5) u:::nd ja wie feuchte wasche (Aw und S lachen) <<lachend>
oder mit waschniissen oder so (.) nein waschniisse haben auch wieder
einen eigenen geruch> ja aber so wie feuchte wasche nur ohne diesen

diesen waschmittelgeruch diesen chemischen

Die Tanzerin verkniipft das Wissen, mit wem sie getanzt hat und wie dieser riecht, im
Nachhinein mit der Erfahrung: (---) ,ja::: also es war fiir mich ein bekannter geruch
(MT_Aw_0304). Sie reichert situatives Erfahrungswissen mit Fachvokabular ,dieses
kinasthetische* (MT_Aw_0299) und rekonstruiertem Wissen an und spricht in der
Vergangenheit (MT_Aw_0304). Ihre Assoziationen zum Geruch des Tanzpartners
wirken rekonstruiert und losen ein Lachen der Interviewten, wie ihrer Interviewerin
aus: ,ja (2.5) u:::nd ja wie feuchte wasche (Aw und S lachen)“ (MT_Aw_0308). Die
Tanzerin scheint die Interviewsituation wieder gegenwartiger zu erleben als das

vergegenwartigte Erlebnis.
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Fiir weiterfiihrende Analyseschritte wurden all jene Textstellen einbezogen, welcher
der in Beipiel 1) beschriebenen ,Sprechposition des Subjekts entspricht; in der er/sie
in Kontakt mit ihrer/ seiner gelebten Erfahrung ist und korperlich verankertes
Erfahrungswissen expliziert. Alle anderen Textstellen, wie Beispiel 2), wurden nicht

weiter beriicksichtigt.

3.2 Modellierung

Im zweiten — Modell bildenden - Analyseschritt wird untersucht, wie sich die gelebte
Erfahrung der Tanzer*innen ,entfaltet’ und welche strukturellen Dimensionen ihr zu
Grunde liegen. Zu diesem Zweck werden die ausgewéhlten Textstellen, in Anlehnung
an Petitmengins analytisches Vorgehen (1999, 2006, 2007), aus zwei verschiedenen

Perspektiven betrachtet: Die diachrone und die synchrone Perspektive7:.

a) Diachrone Charakteristika
Der diachrone Blickwinkel fokussiert die ,Entfaltung’ der gelebten Erfahrung ,durch
die Zeit - oder iiber die Zeit hinweg: Welche Phasen, Subphasen und Wendepunkte
markieren eine spezifische Interaktion zwischen zwei Kontakt
Improvisationstanzer*innen? Und wie sind diese miteinander verkniipft? Anhand
unterschiedlich detaillierter Ebenen wird entlang dieser Fragestellungen die zeitliche
Entwicklung der gelebten Erfahrung herausgearbeitet (vgl. Petitmengin-Peugeot,
1999, S.52-54). Je nach Vorgehensweise folgt diese nicht immer der Chronologie des
Interviews. Oft tritt sie im Durcheinander von Riickblenden und ,Erinnerungsfetzen’
zu Tage. Die ausgewidhlten Passagen gilt es daher in dieser Studie zunachst
entsprechend ihrer zeitlichen Abfolge zu ordnen, ehe sie hinreichend systematisiert

werden konnen (vgl. Petitmengin-Peugeot, 1999, S.52).

Unten angefiihrte Grafiken zeichnen in vereinfachender Form die zeitliche Entfaltung
des Interviews mit der Tanzerin Aw nach. Wie darin ersichtlich wird, schreitet das

Erleben der sich auftuenden Interaktion in zwei aufeinander- und ineinander

' Beide Begriffe sind der komparativen, wie auch generellen Linguistik entlehnt und bezeichnen zwei
unterschiedliche Vorgehen zur wissenschaftlichen Analyse von Sprachphdnomenen: Ersteres betrachtet einen
relevanten Aspekt nicht in einem eng umgrenzten Zeitraum, sondern innerhalb mehrerer ausgewéhlter oder aller
Zeitrdume. Im Fokus stehen beispielsweise Sprachentwicklungsstufen Uber einen gewissen Zeitraum hinweg.
Letzteres beschrankt sich auf die Untersuchung von Sprachaspekten zu einer bestimmten Zeit — und nicht Gber
mehrere Zeitebenen hinweg (vgl. http://de.wikipedia.org/wiki/Synchronie, Download am 06.05.2015).
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folgenden Phasen voran: 1.,Sich-Einschwingen‘ und 2. ,Sich-Verbinden‘ (Abbildung
12). Diese gliedern sich wiederum in je zwei Unterphasen: 1.1. ,Nach-innen-Sehen’
und 1.2. ,In-Resonanz-Gehen‘ sowie 2.1. ,Kontakt-Aufnehmen‘ und 2.2. ,Kontakt-
Vertiefen‘ (Abbildung 13).

1. Sich-Einschwingen

v

2. Sich-Verbinden

v

Abbildung 12: Phasenverlauf der Interaktionssituation ,Rollender Kontaktpunkt®

1.1. Nach-innen-Sehen

v

1.2. In-Resonanz-Gehen 2.1. Kontakt-Aufnehmen 2.2. Kontakt-Vertiefen

» [
> »

v

Abbildung 13: Unterphasenverlauf der Interaktionssituation ,Rollender Kontaktpunkt.

b) Synchrone Charakteristika
Im Gegensatz zum diachronen Blickwinkel, richtet sich der der synchrone
Blickwinkel auf Komponenten der gelebten Erfahrung, die sich innerhalb eines
bestimmten Zeitraums manifestieren und nicht iiber einen bestimmten Zeitraum
hinweg. Er gleicht einem ,Querschnitt’, der nicht zeitliche, iibergreifende oder als
,zeitlos® erlebte Dimensionen der gelebten Erfahrung offenlegt. Wie zum Beispiel: In
welchem Aufmerksamkeitsmodus und iiber welche sensorischen Kanale erlebt eine/r
Tanzer*in eine spezifische Interaktionsszene? Welche emotionale Farbung begleitet
das Erleben? Welche inneren Bilder oder Vorgange treten dabei in Erscheinung? Und
wie sind diese strukturiert? Die Rekonstruktion synchroner, struktureller
Charakteristika erfolgt anhand einer Reihe von abstrakten, kognitiven Operationen.
Einzelne Textausschnitte mit iibereinstimmenden Bedeutungen ,Descriptive Traits’
(Petitmengin-Peugeot, 1999, S.54) werden dabei klassifiziert und zu Kategorien der
gelebten Erfahrung ,Experiential Categories® (ebda) ,gebiindelt’. Diese konnen

wiederum mithilfe von Aggregationen zu neuen Kategorien auf einem hoheren
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Abstraktionsniveau umgruppiert werden. Auf diese Art und Weise kristallisieren sich
sukzessive fiir jede determinierte Phase der gelebten Erfahrung spezifische
Charakteristika — modelliert im synchronen Modell der gelebten Erfahrung (vgl.
Petitmengin- Peugeot, 1999, S.54- 56; Petitmengin, 2006, S.258f).

Unten abgebildete Tabelle 4 veranschaulicht am Beispiel der ersten Unterphase (1.1.
,Nach-innen-Sehen‘) des Interviews mit der Tanzerin Aw, wie das ,zeitliche Geriist’
der gelebten Erfahrung gefiillt wurde; welche strukturellen Dimensionen die jeweilige
Phase beziehungsweise Unterphase charakterisieren und wie diese bestimmt wurden.
Auf dieselbe Art und Weise wurde bei den verbleibenden Phasen, sowie den

verbleibenden Interviews vorgegangen72.

,Experiential Category* ,Descriptive Trait’

Aufmerksamkeitsfokus Ausrichtung ,nach innen’ »also ich hab das gefiihl ich ich schau
so innen und ich seh mich auch
selber wie ich da stehe”
(MT_Aw_0044).

»(-—-) also ich spiir dann diesen: also
ich steh da immer mit meinen augen
geschlossen und °h u:nd fiithl mich
so::: ganz  LOCKER  innen®
(MT_Aw_0063)

Sensorische Modalitaten Taktil »also ich spiir das des spiir ich auf
der haut* (MT_Aw_o0051).

»€s ist so angenehm es streicht also
also so eine kiihle brise streicht (-)
iiber die haut* (MT_Aw_0053).

°hhh  wmnd ich spiir:::  diese
beriihrung auf meinem linken
oberarm (MT_Aw_0069)

Kinasthetisch sund ich spiir: wie mein korper
ausgerichtet ist“ (MT_Aw_0043).

also ich (.) ich bin so ein bisschen
nach (.) nach hinten gelehnt
(MT_Aw_0128)

"2 Die Darstellung soll primar der Nachvollziehbarkeit und Veranschaulichung der Analysemethode dienen. Die
Kategorien représentieren dabei nicht das Analyseergebnis, sondern den Analyseprozess und sind daher von
voriibergehender Natur. Die Integration in die weiterflihrende Gesamtstruktur der gelebten Erfahrung erfolgt in
nachfolgendem Kapitel V.
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Wahrnehmung von Korper | Gefiihl der Einheit »(.) ich spiir auch diese verbindung
und Raum zum boden sehr (.) genau die durch
den korper geht (...) und ich hab so
Gefiihl der Durchlassigkeit ein gefiihl dass (-) die gelenke und
alles ganz  fliissig ist  (...)
(MT_Aw_0043-0046).

Tabelle 4: Kategorienbildung der Phase 1.1. ,Nach-innen-Sehen*:

3.3 Vergleich

In vorangehenden Analyseschritten wurde anhand von Transkriptausziigen
exemplifiziert, wie zu jeder singuldren Erfahrung einer Einzelperson ein
entsprechendes ,Strukturmodell° rekonstruiert wurde. Der Weg fiihrte von der
Auswahl an Interviewpassagen, die eine spezifische, singuliare Erfahrung betreffen
und korperlich -verankertes Erfahrungswissen zu dieser Situation beinhalten, iiber
die Bestimmung des zeitlichen Verlaufs der evozierten Erfahrung bis hin zur
Modellierung ,phasenspezifischer Charakteristika. Auf dieselbe Art und Weise wurde
bei jedem der fiinf aufgezeichneten und transkribierten MEIs vorgegangen. Im
dritten und letzten Analyseschritt werden diese konstruierten diachronen und
synchronen ,Stukturmodelle‘ miteinander verglichen und — falls moglich — in ein die
Einzelerfahrung iibergreifendes Modell eingebettet. Ziel ist, ein generisches ,Modell*
zur gelebten Erfahrung von Kontakt Improvisation zu etablieren, welches in der Lage
ist, die ,Entfaltung’ der gelebten Erfahrung in der Zeit und in nicht- zeitlichen,
strukturellen Aspekten zu reprisentieren (vgl. Petitmengin-Peugeot, 1999, S.52-60;

Petitmengin, 2006, S.258f).
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IV. MODELLIERUNG

Vorangehender ,Offenlegung’ des Analyseprozesses schlieBt sich eine Darlegung
konvergierender Analyseergebnisse an. Der phanomenologisch-orientierte Blick wird
dabei primar auf charakteristische diachrone und synchrone Erfahrungsstrukturen
der Tanzer*innen gerichtet. Wo moglich (und fiir das Verstindnis nétig) werden
diese mit kontextuellen Situations- und Handlungsbeschreibungen angereichert.
Zum einen, um die erhobenen, empirischen ,thin slices73 kurze, aber dichte
Interaktionssituationen in einen Gesamtzusammenhang einzubetten; zum anderen

um Contact-spezifische (dyadische) Erfahrungen ,sichtbar‘ zu machen.

1 Kontextuelle Einbettung

Im Rahmen dieser Studie wurden insgesamt sechs, wenige Sekunden andauernde
Interaktionssituationen im CI-Tanz erhoben und feinanalysiert (vgl. Kapitel I11/2.2.4
und 3). Vier davon beziehen sich auf einen ,Mikromoment, in welchem die
Tanzer*innen bereits in unmittelbar physischem Korperkontakt mit ihren
Tanzpartner*innen stehen (Interview mit SPw, Gm und Lw); die beiden anderen auf
den Moment vor beziehungsweise wdhrend der ersten Kontaktaufnahme (Interview

mit Aw und Ew):

e SPw beschreibt, wie sie und ihr Tanzpartner den Weg ,zum klassischen
schulterlift“ (MT_SPw_0108) durch eine Anderung der Bewegungsrichtung,
durch ein ,bissal ein vor und zuriick“ (MT_SPw_o0113), kurzeitig inhibieren
und umlenken.

e Gm verbalisiert die Anderung seines ,Bewegungsfluss[es] (MT_Gm_0151)
durch einen ,Impuls“ (MT_Gm_0126) seiner Tanzpartnerin. Auf die leichte
Beriihrung ,an der linken Seite [s]eines hinterkopfes (MT_Gm_0281) hin
fihrt er die ,,schon vorhandene bewegung nach rechts“ (MT_Gm_0284) in

einer ,flieBende[n] schlangenmaBig[en]“ (MT_Gm_0185) Qualitit fort.

" Der Ausdruck ist einem Vortrag von Michael Kimmel entnommen, welcher im Rahmen einer Vortragsreihe
der Tage der Kultur- und Sozialanthropologie am 07.06.2012 zum Thema ,Theorie aus dem Korper: Techniques
du corps, somatische Praxis und implizites Wissen® unter der Leitung von Michael Kimmel und Martin Luger
stattfand.
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e Lw schildert zwei Situationen: Zum einen, wie ihr Tanzpartner und sie durch
eine  gegenseitige  Gewichtsabgabe, ein ,INEINANDER leh:nen“
(BT_Lw_0164), und in einer ,ge!MEINSAMEN! verlangsamung”
(BT_Lw_o0191) der Bewegungsgeschwindigkeit die Raumebene vom Stehen
zum Liegen wechseln. Sie schmelzen ,in den boden hinein“ (BT_Lw_0209).
Zum anderen, wie sie gemeinsam am Boden liegend ihre Atembewegungen
miteinander synchronisieren.

e Aw berichtet, wie sie durch eine Beriihrung an ihrem linken Oberarm in einen
gemeinsamen Tanz gleitet und wie dieser Kontaktpunkt zwischen den
Tanzpartner*innen ,dann weiter {iber (...) schulter zum nacken
(MT_Aw_o0071) und Kopfriickseite rollt.

e Von keiner physischen, sondern visuellen Kontaktaufnahme spricht hingegen
Ew: ,und in dem moment wo ich ihm in die augen SCHAU (.) und ihm
gegeniiber ste:h“ (BT_Ew_0116) entstehe ein ,VERTRAUEN" (BT_Ew_0119)

zwischen ihr und ihrem Gegentiiber.

Trotz des offen angelegten Fragethemas der Interviews — die Auswahl der
fokussierten Interaktionssequenzen oblag den Interviewteilnehmer*innen selbst und
war nicht im vornerein auf eine spezifische Situation (z.B.: ,In-Kontakt-Gehen‘ oder
,Aus-Kontakt-Gehen‘) oder auf ein spezifisches Bewegungsprinzip (z.B.: ,Gewicht-
Abgeben‘ oder ,Aneinander-Lehnen‘) ausgerichtet — thematisieren alle bis auf eine
der Interviewteilnehmer*innen einen Moment, in dem sie sich entlang einer
gemeinsamen Beriihrungsstelle bewegen. In Anlehnung an meinen -eigenen,
verkorperten Erfahrungsschatz erscheint mir der ,rollende Kontaktpunkt® als
essentielles, struktur- und formgebendes Element der Kontakt Improvisation: Um
diesen zu initiieren oder aufrechtzuerhalten heben (SPw), rollen (Aw), driicken (Gm)
oder gleiten (Lw) die Interviewten in verschiedensten Beriihrungsintensitaten und
Geschwindigkeiten aneinander, umeinander und miteinander. Zahlreiche, informelle
Gespriache, offene Beobachtungen im Feld, sowie Publikationen zur Kontakt
Improvisation (vgl. Kapitel II/1) bestitigen diesen ein wenig trivial anmutenden
Schluss. Welche Bewegungsprinzipien dem ,rollenden Kontaktpunkt’ unterliegen,
wurde in Kapitel 1I/1.3 theoretisch skizziert und mit Bildmaterial veranschaulicht;

welche Erfahrens- und Erlebensweisen mit der Dynamik einer stets in Veranderung
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begriffenen (physischen) Kontaktstelle verbunden sind, mochte ich nachfolgend in

den Vordergrund stellen.

2 Strukturelle Charakteristika

2.1 Diachrone Struktur

Vergleicht man die zeitliche Struktur der analysierten Interaktionssequenzen, so
zeichnet sich ein charakteristischer Verlauf der gelebten Erfahrung von Kontakt
Improvisationstianzer*innen heraus. Demnach ,entfaltet‘ sich die Art und Weise, wie
die Tanzenden sich selbst — und sich selbst in Bezug zu Anderen — erleben in

folgenden, drei Phasen:

e .Sich-Einlassen’
e .Sich-Verbinden‘ und

e ,Miteinander-Verschmelzen®.

Phasen der gelebten Erfahrung
A

Miteinander-Verschmelzen

Sich-Einlassen

v

Zeitlicher Verlauf

Abbildung 14: Diachrone Struktur der gelebten Erfahrung von Kontakt
Improvisationstdnzer*innen

Die einzelnen Phasen der gelebten Erfahrung eines ,Mikromoments’ im CI-Tanz

bilden sich sukzessive heraus, wie im zeitlichen Verlauf obigen Schaubilds abzulesen
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ist. Der Eintritt in eine ,neue’ Phase geht mit einer qualitativen Veranderung im
Erleben der Begegnung mit Anderen einher. Jedoch losen sich diese Seins-Zustiande
nicht ganzlich ab; ebenso wenig, wie sie vollstindig in den neu hervortretenden
Erfahrungshorizont integriert oder ,verschluckt’ werden. Vielmehr bleiben einmal
herausgebildete Erfahrens- und Erlebensweisen fiir die gesamte Dauer der gelebten
Erfahrung einer getanzten Interaktion bestehen; sie grundieren das voranschreitende
Erleben und konnen in allen bereits herausgebildeten Bereichen zugleich erlebt
werden (wie an den durchlissigen, gestrichelten Linien im Diagramm zu erkennen
ist). Dementsprechend lasst sich in den erhobenen MEIs eine gleichermallen
sukzessive, wie simultane ,Entfaltung’ der gelebten Erfahrung der interviewten
Tanzer*innen feststellen. Die Art und Weise, wie sich das Erleben einer spezifischen
Interaktionssequenz darlegt, folgt einerseits einem charakteristischem Verlauf (von
der Phase des ,Sich- Einlassens’, iiber die Phase des ,Sich- Verbindens‘ bis zur Phase
des ,Miteinander- Verschmelzens‘), erlaubt andererseits ein ,Hin und Her‘ oder

,Nebeneinander‘ phasenspezifischer Erfahrungsmodalititen.

2.2 Synchrone Struktur

Jede der offengelegten ,Phasen’ tragt eine charakteristische ,Farbung’; eine
bestimmte Erfahrens- und Erlebensqualitit des/der Erlebenden74. Wie genau sich
diese im erhobenen Material manifestiert, zeigt nachfolgende Ausfiihrung zur

synchronen Struktur der gelebten Erfahrung von Contact Tanzer*innen.

2.2.1 Sich- Einlassen

Sowohl vor und wdhrend der unmittelbaren (physischen) Kontaktaufnahme
(Interview mit Ew und Aw) als auch im voranschreitenden Tanz (Interview mit SPw
und Lw) beschreiben die Tanzenden (immer wieder) einen Zustand des ,Sich-
Einlassens’; ein ,Einschwingen‘ auf sich und auf (mogliche) Begegnungen mit
Anderen. Sie stimmen metaphorisch gesprochen ihr ,Korperinstrument‘; modulieren
Aufmerksamkeit, Wahrnehmung, sowie ihre Einstellung gegeniiber dem/der
Tanzpartner*in auf eine Art und Weise, die sie ,vorbereitet‘, die sie ,verfiigbar‘ macht

fiir das improvisierte Zusammenspiel. Welche ,Experiencing Traits‘ die interviewten

" Dabei werden nicht alle ,Experiencing Traits® in Betracht bezogen, sondern lediglich diejenigen, die besonders
haufig zum Vorschein traten oder mir als besonders aufschlussreich erschienen.
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Tanzer*innen in dieser Phase des ,Sich-Einlassens‘ verbalisieren, wird nachfolgend

dargestellt.

Wahrnehmungs-Sensibilisierung

Die Beschreibungen der Befragten zeugen von einer hohen Sensibilitit (und
Verbalisierungsfiahigkeit) gegeniiber ihren Korper- und Bewegungsempfindungen?7s.

wie in folgendem Interviewauszug deutlich wird:

(.) das ist so eine ISCHWE!:re und das ist einfach dann auch die SCHWE:re-
= und durch diese SCHWE:re wird die SCHWE:rkraft auch so (-) schwer dass
es mich (.) richtig (.) zum boden ZIEHT (BT_Lw_0120-0122).

In einer weiteren Passage artikuliert die Tanzerin Lw detailliert und prazise ihre
Raum-Lage-Position. Als Referenz zieht sie dabei die Stellung der eigenen
Korperteile zueinander, sowie die Stellung der Korperteile des Partners zu den
eigenen heran. Die eigene Orientierung steht somit in unmittelbarem Bezug zur

Raum-Lage-Position des Tanzpartners:

[ich bin] que:r tiber = also ich bin auch am riicken gelegen, und ich bin
sozusagen que:r ich bin auf seinem BRUSTkorb gelegen (.) brustkorb und
BAUCH(. )bereich, °hhh u::nd bin relativ ausgestreckt da gelegen = er auch;
und bin so mit meinem gesdf} auf seinem BAUCH (.) brustkorbbereich gelegen

(BT _Lw_0226-0229).

In dieser Position spiirt Lw ihren eigenen Atem im Bauch- Beckenbereich durch den

Widerstand ihres Partners, den Atem ihres Partners durch die Auf- und

Unter ,Sensibilitat wird im Folgenden die Fihigkeit verstanden, ,Reize aus der Umwelt oder des
Kdrperinneren wahrzunehmen, wobei diese Sinneseindriicke Uber einzelne Sinneszellen oder komplexe
Sinnesorgane vermittelt werden“ (Menche, 2007, S.159). Unter dem Begriff ,Korper- und
Bewegungsempfindungen® werden all jene Sinnes-Erfahrungen zusammengefasst, die im Zusammenhang mit
der Wahrnehmung des Kérpers in Ruhe und Bewegung stehen, wie beispielsweise die Orientierung im Raum,
die Aufrechterhaltung und Verénderung von Kopf- und Kdérperhaltung oder die Erfahrung von Druck, Vibration
und Temperatur. Aus sinnesphysiologischer Sicht sind daran neben dem Sehsinn hauptsachlich die
Oberflachensensibilitat (Beriihrungs- und Temperaturempfinden), die Tiefensensibilitat (Stellungs-, Bewegungs-
und Kraftsinn) sowie der Gleichgewichtssinn beteiligt (Menche, 2007, S.159- 174). In dieser Studie werden
,Korper- und Bewegungsempfindungen® allerdings nicht so sehr von einer sinnesphysiologischen Perspektive
betrachtet (und definiert), welche die Funktionsweise der Sinnesrezeptoren und Sinnesorgane in den
Vordergrund stellt, als vielmehr unter dem Gesichtspunkt der gelebten Erfahrung; der Art und Weise wie
Tanzer*innen ihre Korper (und die ihrer Tanzpartner*innen) in Ruhe und Bewegung erleben.
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Abwartsbewegung seines Brustkorbs. Auch in anderen Interviews finden sich
Beschreibungen der wirkenden Schwerkraft: ,und das gewicht kommt langsam
immer mehr* (Mt_Aw_0200), der Stellung der eigenen Korperteile ,,°h und ich geh
aber mit den zehen und meinem also ausgehend von meinen zehen iiber die beine
iiber mein becken (.)“ (Mt_SPw_o0299), der Ausrichtung entlang der (vertikalen)
Korperachse im Raum: ,(---) dh:m indem ich nicht mehr in meiner ACHSE bin zum
beispiel in meiner korperachse. also nicht mehr gerade aufgerech aufgerichtet
STEH:“ (BT_Lw_0298- 0300) oder viszerozeptiver Empfindungen: ,also mein
ganzer korper ist sehr stark durchblutet® (MT_SPw_o0122). All dies sind
Erfahrensweisen, die im ,alltaglichen’ Zur-Welt—Sein nur selten in den Fokus der
Aufmerksamkeit riicken — ,a dimension that is not present or normally present to
subject in everyday activities® (Ravn, 2010, S.30). Unser ,Alltag’ mit seinen
Anforderungen ist meist auf Produktivitit und Effizienz ausgerichtet. Um
zielgerichtete und planerische Aufgaben zu erfiillen, besinnen wir uns (in den
haufigsten Fillen) auf unsere fiinf Sinne: Wir sehen, horen, riechen, schmecken und
tasten um ,Alltagsgeschifte’ zu bewiltigen (Kite, 2013, S.81f). Eine Besinnung
(subtiler) kinasthetischer, proprio- oder viszerozeptiver Korper- und
Bewegungswahrnehmungen, wie sie in oben genannten Beispielen beschrieben
wurden, ist (meist) nicht von Noten wenn nicht gar hinderlich. Es sei denn, diese
treten (kurzzeitig) auBer Kraft7e.

Im Gegensatz zum (oftmals) ,ent-sinnten‘ Alltag scheinen die interviewten Kontakt
Improvisationstanzer*innen ein  hohes Bewusstsein fiir Korper- und
Bewegungsempfindungen zu kultivieren, die normalerweise ,unbeachtet’ bleiben.
Legrand (2007) und Ravn (2010) argumentieren, dass korperliche Expertise im Tanz,
aber auch in anderen somatischen Techniken und Aufmerksamkeitsschulungen (z.B.
Meditation) mit einem ,relativ scharfen‘ (Selbst-)Bewusstsein (S.30) fiir eben diese
Dimensionen des Erlebens einhergeht. In diesem ,,ganz phianomenale[n] zustand von
wachheit und neugierde® (MT_SPw_o0070) erhohen die Tanzenden ihre
Responsivitat und Reaktivitat: ,,also der korper fiihlt sich sehr eben mit den reflexen

auch sehr (.) sehr in bereitschaft an“ (MT_SPw_0080f)77. Ein ,differenziertes taktiles,

"® Wie es in ,Slapstick* Komédien nur allzu gerne auf humorvolle Art und Weise thematisiert wird. Beriihmte
Szenen, wie das Ausrutschen auf einer Bananenschale oder das Wegziehen einer Sitzunterlagen zeugen von der
essentiellen Bedeutung unseres Gleichgewichtssinn (vgl. Behnke, 2003, S.50).

" In ihrer Studie zur Kontakt Improvisation untersucht Felton (2008) Unterrichts- und Lernstrategien, die der

gemeinschaftlichen Improvisation dienlich sind. Um Intersubjektivitdt im Tanz zu etablieren, werde die

Aufmerksamkeit der Tanzenden von den Cl- Lehrer*innen (immer wieder) gezielt auf die Wahrnehmung von
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kinasthetisches und vestibulares Empfindungs- und Wahrnehmungsvermogen’
(Walter, 1992, S.82) scheint mir vor allem in Situationen, in denen sich
Tanzpartner*innen in risikoreiche Situationen begeben (wie z.B. der Schulterlift im
Interview mit SPw) und in Sekundenbruchteilen aufeinander abstimmen (miissen)

hilfreich wenn nicht gar notwendig zu sein.

Wahrnehmungs-Verschiebung

Eben beschriebene Wahrnehmungs-Sensibilisierung geht mit einer Wahrnehmungs-
Verschiebung vom ,Sichtbaren‘ zum ,Spiir- und Fiihlbaren‘ einher. Zwar tauchen in
den Interviews vereinzelt Zeugnisse visueller Metaphorik auf: ,ich schau so nach
innen und seh mich auch selber (MT_Aw_0044); der bevorzugte Erfahrungsmodus
ist dennoch das ,Spiiren‘ und ,(Fiihlen® wie folgende Beschreibung der

,Wahrnehmungslandschaft‘ einer Tanzerin exemplifiziert:

ich hab so ein gefiihl dass (-) die gelenke dass alles ganz fliissig ist und wenn
dann dieser wind kommt (2.0) dann fdngt alles an zu schwingen [...] also ich
ich spiir das des spiir ich auf der haut u:nd des lost in mir den impuls aus

mitzuschwingen (MT_Aw_0046-0051).

Die Aufmerksamkeit der Contacterin ist auf das ,Erspiiren‘ und ,Erfiihlen‘ von
Korper- und Bewegungsempfindungen gerichtet. Sie nimmt sich selbst als
durchlissiges Ganzes wahr, bewegt von der Sinneserfahrung des Windes. Das
,Mitschwingen‘ wird jedoch nicht als rein passive Reaktion auf den Wind erlebt;
ebenso wenig als aktives ,In-Kraft-Setzen‘ durch die Téanzerin. Vielmehr 16st die
taktile Empfindung, wie ,so eine kiihle brise’ (MT_Aw_0053) iiber die Haut streicht
den Impuls aus ,mitzuschwingen‘. Bewegung scheint demnach ,von innen heraus’
(Novack, 1990, S.119) erlebt und initiiert zu werden7s: ,,(--) es war wie: - (-) ja (-). (--)
es sich so OFFnet, also zuerst von INNEN =also von innen nach aufen®

(BT_Ew_0341-0345). Auch die Aufmerksamkeit der Tanzer*innen ist ,nach innen

Sensationen gelenkt (S.13-16). Diese Beobachtung findet sich in den Beschreibungen der gelebten Erfahrung
von Contacter*innen wieder. Sowohl im Rahmen eines strukturierten ,Warm ups* oder Workshops, als auch im
freien Contact-Tanz, evozieren die Interviewten sensibilisierte Wahrnehmungsempfindungen.

"8 Wie es Cynthia Novack (1990) in ihrem einflussreichen Werk ,Sharing the dance* als das strukturgebende
Element der Kontakt Improvisation hervorhebt: ,,The main principle governing CI is experiencing movement
from the inside* (S.119).
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gerichtet* (MT_Aw_o0042) auf taktile und kinasthetische Empfindungen.
Dementsprechend zahlreich — wenn nicht gar inflationir — finden Verben des
,Spiirens’, ,Fiihlens’ oder ,Empfindens‘ in den Beschreibungen der Tanzer*innen
Verwendung?9. Visuelle Sinnesreize hingegen riicken an die
Wahrnehmungsperipherie, oder werden teilweise sogar bewusst ,ausgeblendet’. Die
bewusste Eingrenzung (visuellen) Inputs erleichtert oftmals in sich und/oder den/die

anderen ,hinein-fithlen‘ zu konnen, wie nachfolgender Interviewausschnitt zeigt:

also ich spiir dann diesen: also ich steh da immer noch mit meinen augen
geschlossen und °h u:nd fiihl mich so::: ganz LOCKER innen (---) dh::mm ttt
und dann spiir ich dh eine andere haut auf meiner haut und es fiihlt sich total

angenehm an (--) (MT_Aw_0063-0065).

Noch mit geschlossenen Augen richtet die Tanzerin ihre Aufmerksamkeit auf taktil-
kinasthetische Empfindungen: ,Splir- und Fiihlbar® ist der vorherrschende
Korpertonus ,,°h u:nd fiihl mich so::: ganz LOCKER innen“ (ebda) oder die als ,total
angenehm® (ebda) empfundene Beriihrung von einer anderen Person.

Um (teilweise subtile) Veranderungen des Schwerpunkts, der Beziehung zur
Schwerkraft oder des beiderseitigen Muskeltonus ,erspiiren’ und ,erfiithlen* zu
konnen, ,besinnen‘ sich Contact-Tanzer*innen verstirkt auf ,basalsensorische
Wahrnehmungsleistungen“  (Walter, 1992, S.85). ,[Glewohnte, visuelle
Kontrollmechanismen und Orientierungsgrundlagen® (ebda) erscheinen dahingegen
eher ungeeignet; insbesondere ,im stindigen Kopfiiber und -unter, im Drehen und
Spiralen um alle Korperachsen“ (ebda), wenn die Tanzer*innen sich in raumlich
desorientierten Korperpositionen befinden. Bewegung wird in der Kontakt
Improvisation folglich nicht von einem ,externen Auge‘8® betrachtet und ,idealen’
Linien und Formen entsprechend angepasst, wie etwa im klassischen Ballett
(Legrand & Ravn, 2009, S.398); vielmehr wird dem Distanz-schaffenden Sehen ein

Nahe-einladendes Spiiren und Fiihlen gegeniibergestellts:.

" In der Tat zu haufig um alle Quellen anzugeben.
8 Wie zum Beispiel einem Spiegel, einem/einer Lehrer*in oder einem/einer Kolleg*in.

8Eine &hnliche Wahrnehmungs-Verschiebung beschreibt Slunecko (2009) in seiner Abhandlung zur

AlphaLiege: ,,Das primir sehende Weltverhiltnis tritt [beim Liegen auf eben besagten Balanceobjekt] wieder

hinter ein primér hdrendes bzw. schwingendes zuriick — und dieses Weltverhaltnis ist grundsatzlich keines des

Gegeniber- Seins und des Abstand- Haltens, wie das dem Sehsinn inhérent ist, sondern eines der Teilhabe und
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,<Ja sagen‘ zum/zur Tanzpartner*in

»,LUInd dhm da gibt’s ja die zustimmung ich stimm ja zu dass er mich halt“ - wie
selbstverstandlich, driickt die Tanzerin SPw in diesem Zitat (MT_SPw_0334) ihre
;zustimmende® Haltung gegeniiber ihrem Tanzpartner aus. Der GroBteil von ihr
miisse ,ja sagen zu dem dass er mich hoch hebt* (MT_SPw_0341). In diesem und
anderen Interviews (Interview SPw, Ew und Aw) verbalisieren die Tanzenden, dass
das Einlassen auf einen Tanz mit einem Gefiihls des ,VERTRAUEN[s]
(BT _Ew_o0119) und der Sicherheit, ,ich fiihl mich dhm sicher* (MT_Aw_0066),
einhergeht: Es bedarf ein ,Ja sagen‘ zum oder zur Tanzpartner*in; ,°hh und das geht
eben nur wenn dieses volle ja da ist dieses ja miteinander ja ich vertraue dir®
(MT_SPw_0708-0710). Dies kann auf mehreren Ebenen (gleichzeitig) geschehen:
Einerseits durch einen volitionalen Akt der Zustimmung zu einer (physischen)
Interaktion, wie in obigen Interviewausschnitt ersichtlich ist; andererseits aber auch
orein  physisch® (MT_SPw_0358) durch ,die OFFENE haltung zueinander”
(BT_Ew_o0287): ,das war wie die riickversicherung es ist alles okay (-) so;“
(BT_Ew_o0279) oder durch das Abgeben und Annehmen von Korpergewicht des

jeweils anderen:

also es ist rein physisch auch einfach mit meinem gewicht dass ich mein
gewicht abgeb in seine hdnde dass ich auch ein stiick weit ja °h quasi mich an
seinen korper anlehne dass ich mein °h mein gewicht auch an seinen

oberkorper anlehn (MT_SPw_0358-0360).

Durch das ,Anlehnen‘ und ,Abgeben‘ ihres eigenen Korpergewichts signalisiert die
Tanzer*in ihrem Partner ein Gefiithl des Vertrauens; ein Vertrauen darin, dass er die
Fahigkeit und den Willen hat, sie zu halten: ,ich hab dein korpergewicht ich °h ich
hab die kraft dich zu halten“ (MT_SPw_0418f). Die ,Standfestigkeit‘ des Partners ist
ebenso fiir die Tanzerin Aw Voraussetzung fiir den aktiven Einsatz ihres eigenen
Korpergewichtes: ,ich hab das gefiihl die andere person ist ahm:: sehr stark sehr
stabil steht sehr sicher ahm und gibt einen guten widerstand und (1.2) deshalb kann

ich so richtig reinlehnen“ (Mt_Aw_0155- 0158). Dieses ,JA“- Sagen (MT_Aw_0088)

des ,In-Seins‘“ (S.146). Zwar verschiebt sich die Wahrnehmung von Contacter*innen primér in Richtung des
taktil-kinésthetischen - und nicht in Richtung des akustisch-schwingenden -, jedoch ist in beiden Féllen eine
Hinwendung zum be- und er-greifenden ,In-Sein‘ (ebda) zu erkennen.
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zueinander beziehungsweise das psychophysisch vermittelte Vertrauen in die
Sicherheit und Unterstiitzung durch den/die Partner*in erscheint mir von
grundlegender Bedeutung fiir das Aufnehmen und (Fortsetzen) des dynamischen,
verletzungsfreien ,Spiels’ mit dem eigenen und fremden Korpergewicht in der

Kontakt Improvisation.
2.2.2 Sich-Verbinden

In eben beschriebener Phase des ,Sich- Einlassens‘ ,6ffnen‘ sich die Tanzenden fiir
einen gemeinschaftlichen Erfahrungs- und Bewegungsraum. Auf welche Art und
Weise dieser gestaltet und etabliert wird, riickt in der Phase des ,Sich- Verbindens‘ in
den Vordergrund des Explizierten. AnschlieBend werden diejenigen in den MEIs
verbalisierten Formen des Erlebens der Tanzer*innen dargestellt, die mit der
unmittelbar physischen (oder energetischen) Kontaktaufnahme (2.2.2.1 Verbindung-
Aufnehmen), der Kontaktaufrechterhaltung (2.2.2.2 Verbindung-Aufrechterhalten)
oder dem (temporiren) Kontaktabbruch (2.2.2.3 Verbindung-Unterbrechen)

einhergehen.

2.2.2.1 Verbindung-Aufnehmen

In den analysierten Interaktionssequenzen beschreiben die Befragten zwei
unterschiedliche Formen der Kontaktaufnahme: Die Tanzenden scheinen sowohl
iiber eine direkte, taktil-kindsthetisch wahrnehmbare Beriihrung in Kontakt
miteinander zu treten (Interview mit SPw, Gm, Lw und Aw) als auch iiber einen
direkten, fokussierten Blickkontakt und eine zugewandte Korperhaltung (Interview
mit Ew). In beiden Fillen geht das ,In-Verbindung-Treten‘ mit einer grundlegenden
Veranderung des Selbst- und Fremdempfindens einher: Das tanzende Selbst setzt
sich in Bezug zum tanzenden Anderen; es verbindet sich mit seinem/ihrem
Gegeniiber, indem Korper- und Identititsgrenzen miteinander ,verschwimmen‘. In
welche Richtung diese Ineinander-Loslichkeit weist, wird im Folgenden naher

dargestellts2.

82An dieser Stelle sei darauf hingewiesen, dass sich nicht alle Formen des ,In-Verbindung-Tretens in allen
Interviews widerspiegeln. Vielmehr scheint eine ,Tendenz’ der Té&nzer*innen zur einen oder anderen
Kontaktaufnahme vorzuliegen. Um diese Behauptung zu untermauern, bedirfte es allerdings weiterer
Materialerhebungen, die im Rahmen dieser Studie nicht (mehr) durchgefiihrt werden (kénnen).
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Ausweiten des Selbst in den/die Andere/n

ich spiir (--) ich spiir auch eine antwort auf diese schwere die ich empfinde —

IN seinem korper (BT_Lw_0160).

Wie in diesem Materialauszug ersichtlich wird, nehmen die Tanzenden eine
Verbindung zueinander auf, indem sie sich in den/die Andere ausweiten. Die genuin
selbst-reflexive Tatigkeit des ,Spiirens‘ und ,Empfindens’ scheint sich dabei auf einen
anderen Korper auszudehnen. So spilirt die Tanzerin Lw eine ,ANTWORT*
(BT_Lw_o0158) auf eine empfundene ,SCHWERE" (BT_Lw_0162) nicht im eigenen,
sondern im Korper ihres Tanzpartners. Auch an anderer Stelle expliziert sie, wie sie
»in den boden“ (BT_Lw_0128) und ,in den partner” (ebda) hineinfillt, angetrieben
von einem auf den Partner iibergreifenden Gefiihl der Schwere: ,=aber diese
SCHWERE hab ich irgendwie gespiirt auch bei IHM“ (BT_Lw_0162); oder, wie sie

ihren eigenen Atem durch die Atembewegung ihres Partners wahrnimmt:

(---) ich hab den schon auch da im gesdfibereich gespiirt (-) meinen atem
durch den WIDERstand. den ich von seinem korper bekommen hab; hab ich
meinen ATEM gespiirt (.) hm_hm (MT_Lw_0235- 0240).

Von zwei klar voneinander getrennten Subjekten kann hier nicht mehr die Rede sein.
Vielmehr scheinen die Grenzen zwischen Subjekt und Objekt, zwischen ,Ich‘ und ,Du’
miteinander zu verschwimmen: Der Atem, ,wie er sich auf und ab bewegt hat“
(MT_Lw_0233), wird erst durch den physischen Kontakt mit dem Anderen spiir-
und wahrnehmbar; allerdings nicht im eigenen Korper, sondern im Korper des
Tanzpartners: ,also ich hab den atem in seinem brustkorb gespiirt“ (ebda). Wie
genau, sich diese Form der Ubertragung ereignet, kann die Tinzerin sich nicht
(rational) erklaren; es geschieht ,irgendwie“ (MT_Lw_0158). Jedoch scheint der
Prozess an sich deutlich spiir- und empfindbar zu sein: ,,°’hhh h° das ist was was ich
einfach SPUR“ (BT _Ew_294). ,[W]as in (--) einer tausendstel sekunde (.) SPURbar
wird (BT_Ew_o0294f) ist, dass sich das Selbst durch eine Ausweitung von Korper-
und Wahrnehmungsgrenzen mit seiner Umgebung verbindet; es ragt iiber sich
hinaus und in das Gegeniiber hinein. Dies kann jedoch nicht nur iiber unmittelbar
physischen Korperkontakt erfolgen, sondern auch iiber einen ,TIEFEN

augenkontakt (BT_Ew_0168), wie nachfolgendes Beispiel zeigt:
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diesen WARMEN blick (leuchten) gespiirt — ich hab das gefiihl er ist iiber die
AUGEN = einerseits tiber die AUGEN hineingegangen und dann wie so (-)
wie so eine DICKffliissige konsistenz <<stockend> so abge (-) so abgeronnen
<<stockend> oder oder oder>> in mich HINEINgeronnen und so (.) wie in
den boden gesickert (---) oder durch meinen (.) korper (.) gesickert (.) durch
jede zelle; (MT_Ew_0207-0212).

Die interviewte Tanzerin beschreibt anschaulich, wie der ,warme Blick’ ihres
Tanzpartners iiber die Augen in sie eindringt, wie er in sie ,hineingeht‘. Allerdings
bleibt er dort nicht verhaften, sondern sickert ,wie so eine bissi dickfliissigere
konsistenz“ (ebda) durch ,jede Zelle‘ ihres Korpers hindurch. Er durchdringt sie als
durchlissiges Ganzes. Auf diese Weise wird der Andere — oder ein ausgelagerter Teil
des Anderen — am ,eigenen Leib‘ spiirbar; er wird in das eigene Ich aufgenommen.
Eine dhnliche Form des ,Einverleibens‘ des/ der Anderen findet sich im Interview mit
Aw; allerdings nicht visuell vermittelt, sondern durch taktil-kinasthetisches
,Feedback’ des ,rollenden Kontaktpunkts‘. Die Tanzerin hat in dem Moment, ,,wo [sie]
da so uber diese schulter hochroll[t]* (Mt_Aw_0290) ein inneres Bild ihrer selbst,
wie auch ihres Tanzpartners vor Augen: ,nicht nur dass ich also wie ich in mich
hineinsehen kann (1.5) und so ein bild vor augen hab so ein bild hat ich auch bei der
anderen person (MT_Aw_0246- 0248), wodurch sie auf die Korperfiille ihres
Tanzpartners schlieBt: ,weil ich da gespiirt hab da ist viel viel fleisch viel muskel eine
groBe flache zum hinaufrollen“ (MT_Aw_0236- 0238).

Oftmals ist jedoch kaum zu differenzieren, ob sich die Tanzenden durch ein
,ausgedehntes Spiiren’ mit dem/der Anderen verbinden, oder in dem sie in den/die
Andere/n ,hineinsteuern‘. Vielmehr scheinen sich die Interaktionspartner in einem
wechselseitigen Prozess ineinander auszuweiten: ,wos dann eben oft gar nicht mehr
klar ist welche bewegung fangt wo an (...) weil die weil die zwei so verbunden sind
miteinander® (MT_SPw_0471-0473). Sie stehen in einem dynamischen, reziproken
Verhaltnis, in dem die Bewegung des Tanzpartners ,teil von meiner nichsten
bewegung halt auch wird (MT_SPw_0459), ,wie umgekehrt ich halt auch eine
bewegung mach und das wird teil von seiner bewegung (MT_SPw_0464). In
phanomenologischer Terminologie gesprochen sind sie durch eine Art wechselseitige
Inkorporierung ,mutual incorporation‘ (Fuchs & De Jaegher, 2009) unentwirrbar zu

einem dynamischen Ganzen verflochten; dabei dehnen sich sowohl Korperschema,

85



als auch korperliche Erfahrungen aus: ,the other's body reaches out to my own and
my own reaches out to the other® (Fuchs & De Jaegher, 2009, S475) und
inkorporieren — auf eine bestimmte Art und Weise — den wahrgenommenen Korper
des/der Anderen. Sie kreieren durch die wechselseitige Verbindung ihrer lived
bodies’ — vermittelt durch Augenkontakt, Gesichtsausdruck, Stimme, Beriihrung,
Gesten und anderen Formen intentionalen Handelns — ein dynamisches
Zwischenspiel; einen korperlich dyadischen Zustand, der als ,extended body*

bezeichnet werden kann (vgl. Fuchs & De Jaegher, 2009, S.472).

Miteinander-Synchronisieren

Neben eben beschriebenen, wechselseitigen Ausweiten verbalisieren zwei der
interviewten Contacter*innen (Lw und SPw), wie sie durch einen Prozess des
Synchronisierens in Verbindung miteinander treten; sie stimmen sich aufeinander
ein und finden Resonanz im jeweils Anderen. Was einander angeglichen wird, ist die
Bewegungsgeschwindigkeit, der Atemrhythmus oder der Korpertonus. So berichtet
eine der Tanzer*innen, eine gemeinsame Verlangsamung der Bewegung: ,,(--) und (.)
diese bewegung (.) die haben wir beide verlangsamt = unsere bewegung®
(BT_Lw_0292) bis zum kurzzeitigen Stillstand ,da ham wir uns (-) KURZ nicht
bewegt“ (BT_Lw_0231). Dabei lehnen sich die Tanzpartner*innen mit ihren ,zentren
aneinander” (BT_Lw_0205) und initiieren proximal die ,SPIRALIG kreisformig[e]“
(BT_Lw_0286) Bewegung ,in den boden hinein“ (BT_Aw_0209). Die Interviewte
betont dabei die gemeinsame Urheberschaft, das ,(-) geMEINsam[e] INNEhalten“
(BT_Lw_0246), das sie beide zur Ruhe bringt und in einen gleichschwingenden
Atemrhythmus fiihrt: Und dann ,(2.0) sind unsere ATEM irgendwie dann
gleichgeschwungen®. In einem anderen Interview ,tunen‘ sich die Tanzpartner*innen
durch ein Synchronisieren des Korpertonus aufeinander ein: ,°h genau aber aus aus
dem tonus heraus oder aus aus dieser mischung dieser spannung kann ich dann eben
auch entspannt und aktiv gleichzeitig sein“ (MT_Spw_0544f). Die Korperspannung
der Partner*innen scheint sich dahingehend zu harmonisieren bzw. zu regulieren,
dass sich beide Tanzpartner*innen in einem Zustand ,aktiver Entspanntheit’
(MT_SPw_o0544f, 0553f) begegnen. Keller, Novembre und Hove (2014) zufolge wirke
sich rhythmisches Synchronisieren, wie es von den interviewten Tanzer*innen
verbalisiert wird, positiv auf den Zusammenhalt und das Vertrauen zwischen

Individuen aus; ebenso wie auf kognitiv-motorische Fahigkeiten, die fiir
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koordiniertes Verhalten notwendig sind. Auch Noy, Levit- Bunin und Golland (2015)
unterstreichen den positiven Effekt von Synchronisationsmomenten in der
gemeinsamen Improvisation. Musiker*innen, Schauspieler*innen und Tanzer*innen
wiirden immer wieder von Momenten eines starken Zugehorigkeitsgefiihls berichten
;moments of togetherness’, in denen sich die Grenzen zwischen Selbst und Anderen
aufzulosen scheinen und die Kiinstler*innen in hoher Leistungsbereitschaft stehen.
Diese gehen vor allem aus rhythmisch, synchronisierten Interaktionen zwischen
Individuen hervor. Befinden sich zwei Individuen folglich in rhythmischer
Synchronisierung miteinander, so steigere dies nicht nur die physiologische Aktivitat
(Noy, Levit- Binun & Golland, 2015), sondern auch das Gefiihl des ,Zusammenseins’,
was wiederum zukiinftiges gemeinsames Handeln erleichtere (Hart et al, 2014; Noy,

Levit -Binun & Golland, 2015; Keller, Novembre & Hove, 2014).
2.2.2.2 Verbindung-Aufrechterhalten

War bislang die Rede vom ,Offnen‘ und ,Eintreten’ in einen gemeinsamen
Erfahrungsraum, so verbalisieren die interviewten Tanzer*innen in der Phase des
,Verbindung- Aufrechterhaltens’, wie der selbige etabliert wird. Sie beschreiben eine
a) auf Riickkopplung und b) auf Wechselwirkung beruhende dynamische Interaktion

zwischen den Tanzpartner*innen.

Riickkopplung

In zwei der fiinf MEIs (Aw und Lw) formulieren die Interviewpartner*innen ihr
Erleben einer voranschreitenden  Beriihrungssequenz in  Form  von

,Riickkopplungsschleifen’, wie folgender Materialauszug verdeutlicht:

also ich (.) ich bin so ein bisschen nach (.) hinten gelehnt (---) und (.) u:nd
ahm hab so eine stelle (---) wo: meine: meine linke schulter beriihrt wird und
gleichzeitig mein kopf aufliegt bei der person das ist so eine ziemlich stabile
person dh (---) dhm (3.4) eine stabile stelle (.) ich fiihl mich gehalten (an
meinem kopf) mein kopf liegt (.) ich kann den kopf ablegen u:nd geb noch ein
bifichen mehr gewicht rein weil sich das angenehm anfiihlt (MT_Aw_0128-
0137).
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Die Tanzerin Aw spiirt eine ,inner-korperliche Resonanz‘ (Froese & Fuchs, 2012) auf
die Beriihrung ihrer linken Schulter durch ihren Tanzpartner; sie nimmt eine
minimale Veranderung ihrer Raum-Lage-Position wahr: ,ich bin so ein bisschen nach
(.) hinten gelehnt“ (ebda), sowie ihre damit einhergehende affektive Befindlichkeit:
sich fiihl mich gehalten“ (ebda). Diese Riickmeldungen wirken sich wiederum auf
weiterfilhrende Bewegungsimpulse aus. Durch die Sicherheit der ,stabilen Stelle’
(ebda) wie auch der als angenehm erlebten Empfindung, konne sie ,,noch ein biBchen
mehr gewicht* (ebda) in die Kontaktstelle geben. Auf eben beschriebene Weise
intensiviert die Tanzerin zunehmend Druck und Volumen der Beriihrungsstelle: ,,weil
es beginnt mit einem sanften kontakt und der kontakt wird immer voller und das
gewicht kommt langsam immer mehr* (MT_Aw_0198-0200), bis sie sich
irgendwann ,,so richtig reinlehnen sogar ein bisschen reindriicken“ (MT_Aw_0159)
kann. Die propriozeptive und taktil-kinasthetische Wahrnehmung, wirkt somit in
einer Art ,Riickkopplungsschleife’ auf das ausgehende System zuriick: ,ich spiire das
gewicht meines partners =nicht das VOLLE gewicht ich spiir ein TEIL seines
gewichtes und wenn ich das spiire dann WEISS ich dass er an mir lehnt”
(MT_Lw_o0311). In Referenz zur eigenen, wie zur interpersonalen Wahrnehmung
modulieren die Tanzenden in einer dynamischen Ko-Konstruktion den Tanz. Froese
und Fuchs (2012) bezeichnen dieses zirkulire Wechselspiel als ,intra- bodily* bzw.
,jinter- bodily resonance’ und das resultierende, inter-affektive und sensomotorische
System als ,extended body‘ (S.211- 213) — wie schon in vorangehendem Kapitel
IV/2.2.2.1 eingefiihrt. Auf welche Art und Weise die AuBerungen und Reaktionen der
Interaktionspartner, die in ,einer tausendstel sekunde“ (BT_Ew_o0295) ablaufen,
konstant den korperlichen Zustand und die Wahrnehmung des jeweils anderen

verandern, beschreiben sie in ihren eigenen Worten wie folgt:

[T]he lived body’s impression on the one side (A) becomes a living body’s
expression for the other (B), and vice versa; the impression produced in B’s
lived body becomes a living body’s expression for A. In both partners, their
own intra-bodily resonance is fed into the perception of the other. Bodily
sensations, tensions, action tendencies, etc. that arise in the interaction do not
serve as a separate simulation of the other person, but are part and parcel of
their mutual perception. It is in this sense that we can refer to the experience

of the other in terms of ‘embodied’ perception, which, through the interaction

88



process, is at the same time an ‘embodied’ communication (Froese & Fuchs,

2012, S.213).

Wechselwirkung

In wieder anderen Interviewpassagen erinnert die Art und Weise, wie
Bewegungsabfolgen beschrieben werden, nicht so sehr an eben aufgezeigte,
wechselseitige Riickkopplungsmechanismen, sondern an eine von zwei oder mehr

Personen gefiihrte Unterhaltung:

(---) und dhm (---) also ich nehm jetzt den impuls auf und dhm lass ihn in
eine bewegung dh iibergehen (2.0) und sie antwortet auf auf eine bewegung

von mir mit einem neuen impuls (.) an einer anderen stelle (MT_Gm_o0131-

0134).

Die beiden Tanzpartner*innen ,antworten‘ (ebda) einander; sie greifen die Impulse
des jeweils Anderen auf und fiihren sie in physischer Bewegung fort. sodass sich ,die
brustwirbelsiule [des interviewten Tanzers] sich nach links [biegt] genau (.) als ganze
(---) macht so einen bogen °h und und halswirbelsaule geht dann nach (.) nach rechts
(---) halswirbelsaule und kopf geht nach rechts* (MT_Gm_o0170-0175). Dieselbe
Terminologie tritt an anderen Stellen und in anderen MEIs (Lw, SPw, Aw) hervor:
Die Tanzenden ,antworten‘ einander (BT_Lw_158-0160, 0177), ,horen‘ oder
,stimmen‘ einander zu (MT_SPw_0334, 0389, 0397, 0410, 0420), ,reden mit‘
(MT_SPw_0654), gehen auf Vorschlage des/der Anderen ein (MT_Gm_ 0354, 0362)
oder sprechen Einladungen fiireinander aus (MT_Aw_0114-0116; MT_Gm_ 0412);
sie befinden sich in einer auf Wechselseitigkeit beruhenden Interaktion: ,es fiihlt sich
nach einer wechselwirkung an“ (MT_Gm_o0305), ,das ist dann immer sowas
gegenseitiges (--)“ (MT_Gm_0190), die in Analogie zum sprachlichen Dialog gesetzt
wird: ,das ist wie wie in einem dh sprachlichen ah dialog“ (MT_Gm_0244), bei der
sich zwei Subjekte in Form von Rede und Gegenrede gegeniiberstehen: ,und ich geb
dir ne antwort und ah gleichzeitig auch die frage so und was machst jetzt du draus (--
-) also eine bewegungsantwort ja“ (MT_Gm_0613-0616). Diese Metapher von
Kontakt Improvisation als ,physischer Dialog‘ oder als ,verkorperte Unterhaltung':

sberihren ist ja auch kommunikation ne“ (MT_Gm_o0237), findet nicht nur im
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analysierten Datenmaterial, sondern auch in wissenschaftlichen Publikationen und

informellen Diskursen Verbreitung (Felton, 2008, S.9; Novack, 1990, S.8)83.

2.2.2.3 Verbindung-Unterbrechen

In keinem der fiinf MEIs bezieht sich eine Tanzerin oder ein Tanzer explizit auf eine
Interaktionssituation, in der die physische (oder iiber einen Blickkontakt vermittelte)
Verbindung mit dem/der Partner*in unterbrochen wird. Jedoch stellen die
Interviewten immer wieder ,Vermutungen‘ iiber mogliche Bedingungen und
Konsequenzen eines ,Verbindungsabbruchs® an: ,ich konnt ja auch (.) die bewegung
vollig also die beriihrung vollig ignorieren (---) und (--) konnt was anderes (-)
machen (MT_Gm_0362-0365), ,und wenn mein partner WEGgehen wiirde wiirde
ich richtung boden fallen® (BT_Lw_0300). In beiden Fillen antizipieren die
Interviewteilnehmer*innen, dass der Kontakt beendet wire, wenn es entweder keine
gemeinsame Bewegungsausrichtung mehr gebe oder der gemeinsame ,rollende
Kontaktpunkt‘ durch ein (abruptes) Weggehen des Partners unterbrochen wire. An
andere Stelle betont eine Tanzerin die gemeinsame Spannungs- und

Aktivitatsregulation als Basis fiir einen gemeinsamen Tanz:

=also wenn ich zum beispiel diese MUDIGkeit empfi:nde, =ja und das fiir
mich ja eine ein (-) vorherrschendes thema in meinem tanz die miidigkeit ist
°h =und er !TOTAL! in der aktivitdt ist in seinem ta:nz ist und °h sehr
bewe:gt ist und so:- dann ist das fiir mich keine ANTwort auf das was ich
gerade empfinde; (-) in dem sinn weil er dann ganz WOANDERS ist gerade
(BT _Lw_0178- 0183).

Eben genannte Beispiele beruhen jedoch im Gegensatz zu vorherigen Ausfithrungen
nicht auf korperlich verankertem Erfahrungswissen der Tanzenden zu einer
spezifischen Situation. Vielmehr schopfen die Interviewten aus ihrem allgemeinen
Erfahrungsschatz, sowie ihrem theoretischen Wissen zur CI. Obgleich dieses ,Wissen’

nicht im Fokus meiner Studie steht (vgl. Kapitel II/2) erschien mir das Hinzuziehen

8 Auch in anderen, improvisierten Paartanzen lasst sich die Sprachanalogie widerfinden. So spricht Kimmel
(2012) beispielsweise von einer ,flexiblen Grammatik® im Tango Argentino oder von verschiedenen ,Dialekten’
und einer eigenen ,Tangosprache* (S.80f).
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des Punktes ,Verbindung-Abbrechen’ fiir eine Kontrastierung vorheriger Falle, sowie

fiir eine moglichst ,umfassende’ Modellbildung notig84.

2.2.3 Miteinander-Verschmelzen

In vorangehender Phase wurde geschildert, wie Korper- und Identitatsgrenzen der
Tanzenden beim Aufnehmen und Aufrechterhalten der dynamischen Interaktion
verschwimmen, wie das ,Ich‘ seine Grenzen lockert um ein (iibergeordnetes) ,Wir‘ zu
bilden. In der Phase des ,Miteinander-Verschmelzens‘ scheint sich dieses Verwoben-
Sein jedoch mehr und mehr aufzulésen und in etwas ,Mehrwertig-Neues‘ (Slunecko,
2009, S.145) zu transformieren. Die Tanzer*innen verbalisieren, wie sie in eine Form
des Erlebens gleiten, die an ,Verschmelzungs- oder Fusionserlebnisse‘ erinnert. Nach
Erazo (1997) tragt das Verb ,verschmelzen’ unter anderen die Bedeutung vom
sdialektischen Fortschreiten zweier ehemals getrennter Entitidten auf einer ,hoheren’
Ebene“ (S.11). Inwiefern diese Bedeutungszuschreibung (temporar) auf die gelebte
Erfahrung der interviewten Kontakt Improvisationstinzer*innen zutrifft, wird

anschliefend aufgezeigt.

Verdanderung des Gefiihls der Urheberschaft

Die gelebte Erfahrung des ,Miteinander-Verschmelzens® ist (oftmals) vom Getfiihl des
Verlusts der Handlungskontrolle begleitet. Initiator*in der Bewegung scheint nicht
mehr das tanzende Subjekt und sein/ihre Tanzpartner*in zu sein, sondern das, was
zwischen ihnen im Entstehen begriffen; das, was sich spontan und unerklarbar
Jherausbildet’: ,und dann gibt’s einen MOMENT wo::: eine gemeinsame bewegung
entstehen kann — wo ich gar nicht weiss wo die hingeht:= genau“ (MT_Lw_0161f).
Nicht mehr das agierende Selbst und sein/ihr Partner*in bestimmen Richtung,
Dynamik und Form des Tanzes, sondern der Moment oder die Situation des
Geschehens selbst. Erfahrensweisen dieser Art finden sich in allen erhobenen MEIs.
Die Tanzenden lassen sich fallen ,in das was ist“ (MT_SPw_0686) und geben
bewusst die Kontrolle iiber den weiteren Verlauf des Tanzes ab ,es war ja nicht so

eine bewusste entscheidung“ (MT_SPw_0678). Sie schauen was ,die schwerkraft

¥Weiterfuhrend ware eine mikroanalytisch und phanomenologisch orientierte Untersuchung eben jener
Situationen, in welchen die (physische) Verbindung zwischen zwei Tanzer*innen (temporar) unterbrochen wird,
sicherlich von groem Erkenntnisgewinn. Im Rahmen dieser Studie war dies allerdings nicht (mehr) umsetzbar.
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jetzt mit uns [macht]“ (MT_SPw_0681) oder ,,was passiert wenn ich fiir einen kurzen
moment in diese richtung hinein loslass“ (MT_SPw_0698). Wer die Aktion erzeugt
und welche Konsequenzen diese mit sich zieht, scheint ,fast unwillkiirlich“
(MT_LW_o0162) und oftmals von einem Gefiithl der Uberraschung oder des
Erstaunens begleitet zu sein: So ist ,PLOTZLICH“ (Bt_Ew_o0117) ein Vertrauen
zwischen den Tanzenden vorhanden und ebenso ,plotzlich dieser widerstand®
(MT_Aw_0018) durch einen gemeinsamen Kontaktpunkt auf der Haut spiirbar.

Als Handlungsinitiatoren treten in den analysierten Textstellen neben der
Schwerkraft noch zwei weitere Akteure in Erscheinung: Der Atem und der
Kontaktpunkt zwischen den Tanzenden. Beide konnen zwar gespiirt und
wahrgenommen werden ,ich hab eher da so im °h BAUCH und BECKENbereich
geatmet. oder meinen atem geSPURT“ (MT_Lw_o0260f); nicht aber (aktiv)
beeinflusst: ,die bewegung die dieser atem erzeugt‘ (MT_Lw_0264) scheint
auBerhalb der willentlichen Kontrolle der Téanzerin zu liegen; ebenso wie das
,Wandern‘ des gemeinsamen Kontaktpunkts der Tanzer*innen: ,dieser kontaktpunkt
(-) bewegt sich dann weiter iiber meine schulter zum nacken“ (MT_Aw_0071). Die
Tanzer*innen treten womoglich in einen Zustand ein, ,in dem das Ich nicht mehr als
zentrales Agens aller Erfahrung ausgemacht ist* (Slunecko, 2009, S.146)85. Um
diesen zu beschreiben, greifen sie immer wieder auf Satzkonstruktionen wie folgende
zuruck: ,es IST (.) entstanden® (MT_Lw_o0249), oder ,es (.) PASSIERT
wahrscheinlich im (.) im BECKEN genauso;“ (BT_Ew_0359). Die Person, die ihre
gelebte Erfahrung ausdriickt, spricht hier nicht mehr von sich selbst als Urheber*in
der Bewegung, sondern tritt hinter ein nicht naher bestimmbares ,Es‘ zuriick. Marsh
et al. (2006) zufolge konne dieses ,Es‘ fiir ein synergetisches System stehen, welches
aus dem gemeinsamen Wahrnehmen und Handeln zweier Individuen hervortrete.
Dieses agiert als vollig neues ,Wahrnehmungs- und Handlungssystem‘ und ist
demnach nicht allein aus der Untersuchung seiner Bestandteile verstehbar. Vielmehr
handelt es sich um ein hochgradig autonom und selbst—organisiertes soziales System

(Marsh et. al., 2006, S.19- 24).

Veranderung der Wahrnehmungsqualitdt

8 Einen dhnlichen Zustand beschreibt Slunecko (2009) in seinem Avrtikel zur Erfahrung von Personen, die auf
einem Balanceobjekt, genannt AlphalLiege, liegen.
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wo einfach dieser WARME blick sozusagen (---) den ich (tiir quietscht) visuell
einfach  wahrgenommen hab und der dann wie abgesackt ist;
(BT_Ew_ 0226f).

Wie in diesem Materialauszug hervortritt, ist das Erleben von ,Verschmelzungs- oder
Einheitserfahrungen in zwei der erhobenen Interviews (Ew und Aw) mit
crossmodalen oder amodalen Wahrnehmungen verbunden. Der Blick des
Tanzpartners wird zwar visuell wahrgenommen, jedoch nicht mit Bildern, Formen
oder Farben verkniipft, sondern mit dem Gefiihl von Warme, sowie mit einer

gefiihlten, nach unten gerichteten Bewegungsrichtung und Intensitat:

es war eine ZAHE masse =aber (.) es ging schon so:: (1.5) in 30 cm (.) dhm
abschnitt — so eins (klatscht rhythmisch in die Hdnde) zwo (klatscht
rhythmisch in die hdnde) = also schon relativ flott (BT _Ew_0216f).

Der ,Fluss‘ des absickernden Blickes wird von der Tanzerin durch ein zeitliches
Muster mit einer bestimmten Dauer und einem bestimmten Rhythmus beschrieben.
Sie klatscht dabei in ihre Hande und lokalisiert das Empfinden an einer bestimmten
Korperstelle — namlich auf ,augenhohe (BT_Ew_o0220). Von einer Kklar
differenzierten Sinneswahrnehmung iiber einen bestimmten Sinneskanal kann hier
nicht mehr die Rede sein. Vielmehr wird die Tanzerin in ein Netz ,ganzheitlicher’
Wahrnehmungsempfindung verwoben. Auf eine dhnlich vielschichtige Art und Weise
beschreibt die Tanzerin Aw das ,innere Bild‘, das sie durch einen gemeinsamen
Beriihrungspunkt mit ihrem Partner, vor Augen hat (MT_Aw_o0254- 0293): Es
bewegt sich ,eher so (.) langsam ja“ (MT_Aw_o0270), ,eher flieBend und stetig“
(Mt_Aw_o0273) und tragt ,keine klaren konturen“ (MT_Aw_0259), sondern gleicht
einer mit Fliissigkeit gefiillten Membran. Der taktile Sinnesreiz wird mit einer Reihe
weiterer Sinnesempfindungen ,gekreuzt’ und zudem als amodales Ganzes in Form
von Bewegungsgeschwindigkeit und —qualitat, sowie einem bestimmten zeitlichen
Profil (vgl. Mt_Aw_0293) vermittelt. Wie es scheint, nehmen die interviewten
Tanzer*innen in diesem Zustand des ,Verschmolzen-Seins‘ mit ihrem/ihrer
Partner*in Informationen aus der Umwelt unter anderem in cross- oder amodaler
Form wahr. Nach Erazo (1997) bedeute dies, ,dass es fiir die

Informationsverarbeitung keine Rolle spielt, welches Sinnesorgan die Information
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aufnimmt, sondern daB abstrakte Qualitaten, die alle Reize qualifizieren, seien sie

visuell, olfaktorisch oder auditiv etc., ausschlaggebend sind“ (S.51).

3 Zusammenfiihrendes Diagramm zum Modellentwurf

Nachfolgendes Diagramm dient der zusammenfassenden Darstellung zuvor getrennt
voneinander betrachteter diachroner und synchroner Analysepfade der gelebten
Erfahrung von Kontakt Improvisationstinzer*innen. Dem inhaltlichen Einstieg in

das Modell sollen einige dem Verstandnis dienende, formale Angaben vorausgehen:

Der Modellentwurf bezieht sich analog zu dem mikroanalytischen Interviewfokus auf
das ,subjektive Erleben‘ eines wenige Sekunden andauernden ,Mikromoments‘ im CI-
Tanz (in diesem Fall aus Perspektive des/der Tanzer*in A)86. Je nach zeitlicher Dauer
konstituiert sich ein Kontakt Improvisationsduett aus einer Vielzahl solcher
,Mikromomente‘. Auf der vertikalen Achse spannt sich das Erlebensspektrum der
Tanzenden entlang der wechselseitigen Interaktion zwischen Tanzer*in A und
Tanzer*in B auf (rechte Seite der Abbildung) — verbunden durch eine gemeinsame
Bezugsstelle (schwarzer Punkt). Die Art und Weise, wie sich die Tanzenden (in
Bezogenheit zum/zur tanzenden Anderen) erleben, schwingt zwischen drei
verschiedenen Phasen (linke Seite der Abbildung). Jede dieser ,Phasen’ ist durch eine
qualitativ unterschiedliche Erlebens- und Erfahrensweise charakterisiert, die sich
typischerweise, aber nicht ausschlieSlich manifestiert. Dementsprechend poros und
flieBend sind die Uberginge zwischen den ,Phasen‘ zu lesen. Vermeintliche
,Abgrenzungen‘ sind mit gestrichelten, durchlissigen Linien dargestellt. In Form von
ineinanderflieBenden Kreisen ist das ,phasenspezifische’ Selbst- (und Fremd)
Empfinden der Tanzenden illustriert. Die blau gefiarbten Kreise reprasentieren
Tanzer*in A; der gelb gefarbte Kreis den/die Tanzpartner*in B. Hellgelb und hellblau
gefirbte Uberlappungen verweisen auf das Ausweiten intra-personaler Grenzen: das
,Herausbilden‘ einer synergetischen, ,dritten Entitat’ ist visuell als lila gefarbte Ellipse

dargestellts7.

8 Obgleich sich die gelebte Erfahrung im Kontakt Improvisationstanz stets im interpersonalen Kontext
manifestiert, ist der Analysefokus dieser Studie primér auf das ,subjektive* Erleben des tanzenden Individuums
gerichtet (in Bezug zum/zur Anderen).

8 Erganzend mochte ich auf den modell- und prozesshaften Charakter der Grafik hingewiesen, der weder alle
relevanten Aspekte zu beriicksichtigen in der Lage ist noch der Mehrdimensionalitdt und Komplexitat der
Erfahrungsstruktur entspricht, wohl aber die Essenz des Analysierten hervorhebt.
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[ Tanzer*in A ]

SICH-EINLASSEN
A

SICH-VERBINDEN

MITEINANDER-

VERSCHMELZEN H

[ Tanzer*in B ]

./b

Abbildung 15: Diagramm zum Modellentwurf

Wie bereits mehrfach erwahnt (vgl. Kapitel IV/2), zeigt sich die Art und Weise, wie
Tanzende, einen spezifischen ,Mikromoment‘ im Kontakt Improvisationstanz erleben
in den analysierten MEIs und oben angefiihrtem Schaubild in drei voneinander
unterscheidbaren ,Phasen‘: ,Sich-Einlassen‘, ,Sich-Verbinden‘ und ,Miteinander-
Verschmelzen'.

In der Phase des ,Sich-Einlassens’ beschreiben die Tanzer*innen einen Zustand, in
dem sie sich fiir den Tanz (und den/die Tanzpartner*in) offnen; sie laden das
Unvorhersehbare der Tanzimprovisation durch eine Wahrnehmungssensibilisierung
und —Verschiebung, sowie durch eine zustimmende Haltung dem/der Partner*in
gegeniiber ein. Dem oftmals ,ent-sinnten‘ Alltagsbewusstsein wird eine differenzierte
Wahrnehmung  taktil-kindsthetischer =~ und  propriozeptiver = Empfindungen
gegeniibergestellt, die wiederum fiir das dynamische ,Spiel‘ wechselseitiger
Gewichtsverlagerungen entlang eines ,rollenden Kontaktpunktes‘ forderlich, wenn
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nicht gar erforderlich ist (vgl. Kapitel IV/2.2.1). Mit der unmittelbaren
Kontaktaufnahme treten die Tanzenden in einen neuen Bereich des interpersonalen
Erlebens ein. Sie verbalisieren, wie sie sich physisch (und/oder energetisch) mit
anderen Tanzer*innen durch ein Ausweiten des Selbst in den/die Anderen sowie
durch ein Synchronisieren von Muskeltonus, Atembewegung und/oder der
Bewegungsgeschwindigkeit verbinden. Sie formen einen ,extended body‘ (Froese &
Fuchs, 2012), einen ,sich ausdehnenden Korper’, der durch inner- und zwischen-
korperliche Resonanz- und Riickkopplungsschleifen wechselseitig konstituiert und
aufrechterhalten wird (im Schaubild farblich dargestellt durch die sich
iiberlappenden Bereiche) (vgl. Kapitel IV/2.2.2). Bleibt die Integritat des Selbst in der
Phase des ,Sich-Verbindens‘ noch weitestgehend erhalten, so kann diese in eine Form
des Erlebens iibergehen, in der die Tanzenden bildlich gesprochen ,miteinander
verschmelzen’, in der sich die dyadische Interaktion in etwas ,Mehrwertig-Neues’
(Slunecko, 2009, S.145) transformiert (in oben angefiihrter Grafik als lila gefarbte
Ellipse illustriert). Sie befinden sich in einem Zustand, in dem die getanzte
Interaktion eine ,Autonomie ihrer selbst‘ (De Jaegher & Di Paolo, 2007) gewinnt und
die Tanzer*innen sich nicht (mehr) als Urheber*innen ihrer ko-konstruierten
Bewegung erleben. In dieser Phase (,Miteinander-Verschmelzen) nehmen die
Interviewpartner*innen sich selbst und ihre Umwelt mitunter in trans- und amodaler
Weise wahr, die nicht an spezifische Sinneswahrnehmungen gekniipft ist, sondern
einer umfassenden und globalen Wahrnehmungsweise gleich kommt, wie sie von
Stern (2010, 2011) fiir die Informationsaufnahme und Informationsvermittlung in
den ersten Lebensmonaten von Sauglingen (vgl. Kapitel 1I/2.2.2) und von
Petitmengin (2007, S.63-65) fiir die multisensorische Wahrnehmung von felt

meanings‘ (vgl. Kapitel II/2.3) beschrieben wird (vgl. Kapitel IV/2.2.3).

In Kapitel IV/2.1 wurde der zeitliche Verlauf der gelebten Erfahrung der Kontakt
Improvisationstanzer*innen entlang einer Linearen aufgezeigt; das raum-zeitliche
Erleben der Tanzenden dementsprechend auf eine zweidimensionale
Erfahrungsebene reduziert. Die nicht-lineare, simultane, rhythmische und vor allem
dynamische Erfahrungsdimension wurde zwar in Form von durchlissig gezogenen
Abgrenzungen und zeitlichen Uberlagerungen angedeutet, allerdings (noch) nicht
hinreichend aufgespiirt; ist es doch vor allem das dynamische, mehrperspektivische

und mehrdimensionale, was den CI-Tanz charakterisiert (vgl. Kapitel II/1.3). Obiges
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Schaubild stellt den Versuch einer ergianzenden Darstellungsform dar, welche dem
Dynamischen, Ereignis- und Erlebnishaften des Forschungsgegenstandes gerecht(er)
werden mochte. Wie darin sichtbar ist, folgt die zeitliche Struktur der gelebten
Erfahrung der Tanzer*innen keinem linearen Verlauf, sondern oszilliert zwischen den
einzelnen Phasen und damit verbundenen Erlebens- und Erfahrensweisen. Ahnlich
einem Pendel schwingt die gelebte Erfahrung der Tanzenden zwischen Individuellem
und Uberindividuellem, zwischen differenzierten und undifferenzierten Ich-Gefiihlen
und entsprechend durchlassigen Koérper- und Identitdatsgrenzen; zum Teil so schnell,

dass die einzelnen Zustande annahernd simultan erlebt werden88.

8 Auf eine ahnlich oszillierende Qualitat von Aufmerksamkeitszustanden im Kontakt Improvisationstanz
verweist Little (2008). Eine mdgliche Ausprdgung dieser ,Welle der Aufmerksamkeit® (S.4) sei die
Wahrnehmung von Komplexitét (viele, unabhangig voneinander bewegende Korperteile) versus Simplizitat (den
Korper als sich bewegende Einheit). Das Hin und Her zwischen diesen Aufmerksamkeitszustanden ermdgliche
den Tanzer*innen Informationen wahrzunehmen, ohne in der Dualitat von Gegensatzen zu verhaften (ebda).
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V  DIE GELEBTE ERFAHRUNG VON KONTAKT IMPROVISATION

- EIN ERFORSCHBARER FORSCHUNGSGEGENSTAND?!

In Anlehnung an Gendlin, Stern, Petitmengin und Weggefihrt*innen naherte ich
mich in dieser Studie dem Bewusst-Werden, Verbalisieren und Modellieren von
situativ gebundenen und korperlich verankerten Erfahrungswissen an, theoretisch
iiber die definitorische Verortung der gelebten Erfahrung (vgl. Kapitel 1I/2) und
empirisch-praktisch iiber die Einfiihrung, Erprobung und Auswertung
;mikroanalytischer Explikationsinterviews’ (MEI) (vgl. Kapitel III). Inwiefern diese
,Anndherungen‘ tatsachlich mehr Nahe als Distanz zum Forschungsgegenstand
erzeugten, soll in diesem Kapitel riickblickend hinterfragt und in einen
methodologischen Diskurs um die Zuganglichkeit der gelebten Erfahrung eingebettet

werden.

1 Zur Kritik an introspektiven Forschungsmethoden

Is introspection able to give us access to our
experience? Are introspective reports
trustworthy? Or on the contrary, do we have
reasons to suspect that introspection — defined as
the observation of one’ s own lived experience — is
either impossible or introduces an irreducible
distortion, which may be of observational,
temporal, interpretative or verbal order?

(Petitmengin & Bitbol, 2009, S.363).

Fragen wie diese fiihrten in den letzten Jahrzehnten zu groBer Skepsis gegeniiber
introspektiven Forschungsmethoden® wenn nicht gar zu einer wissenschaftlichen
Tabuisierung des ,Nach-innen-Sehens‘ oder besser des ,Von—innen—heraus-Sehens’
(Froese, Gould & Barrett, 2010; Locke, 2009; Petitmengin & Bitbol, 2009;

Vermersch, 1999), sei es aufgrund der methodologischen a priori Annahme, dass

% Introspektion beziehungsweise introspektive Forschungsmethoden verstehe ich mit Petitmengin & Bitbol
(2009, S.363) im weitesten Sinne als Beobachtung (und Beschreibung) der eigenen, gelebten Erfahrung.
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Erste- wund Zweite-Person-Methoden ihren Forschungsgegenstand nicht
verminderbar verfilschen und dementsprechend unglaubwiirdig sind (Froese, Gould
& Barrett, 2010, S.255; Petitmengin & Bitbol, 2009, S.363-372) oder aufgrund
kultureller und historischer Vorbehalte gegeniiber dem Subjekt- und Ereignishaften
als Erkenntnisquelle (Vermersch, 1999, 2009)%. Mit Slunecko (2012) blickt die
wissenschaftliche Abkehr von Situations- und Ereigniswissen, das in lebensweltliche
Kontexte und Praxisformen eingebunden ist, auf eine 2500 jahrige Geschichte
zuriick: ,Die erste — die antike — Aufklarung begriindete das europiische
Wissenschaftsspiel als eines, das die wahrheits-schopferische Potenz von Situations-
bzw. Ereigniswissen grundsatzlich entwertet® (S.563). Eine Folge davon sei die
wissenschaftliche Negierung der ,naturwiichsigen Vorstellung, dass es gentigt, selber
wo dabei zu sein, um sich ein sinnvolles Bild machen zu kénnen“ (ebda). Und wer,
wenn nicht das teilhabende Subjekt sollte dieses Bild am ehesten beschreiben
(konnen)?

In jingster Zeit mehren sich Bemiihungen, lang anhaltender Kritik gegeniiber
introspektiven Forschungsmethoden wissenschaftlich fundierte
Forschungsprogramme entgegenzusetzen. Petitmengins (2009) Aufsatzsammlung
,Ten Years of Viewing from Within‘9* gibt eine Reihe von Beispielen wie praktikabel
und erkenntnisreich die Verwendung introspektiver Forschungsmethoden fiir die
Untersuchung methodologischer (Vermersch, 2009; Petitmengin & Bitbol, 2009),
anwendungsbezogener (Maurel, 2009; Hendricks, 2009), phinomenologischer
(Depraz, 2009; Petitmengin et al., 2009) oder psychologischer Themenfelder (Stern,
2009; Gendlin, 2009) sein kann. Besonders hervorheben mochte ich die Studie von
Petitmengin und Bitbol (2009), in der einige der am haufigsten genannten
Vorbehalte gegeniiber introspektiven Forschungsmethoden in einer rekursiven
Anwendung der Methode auf sich selbst sondiert werden. Auch finden zunehmend
multidisziplinare Studien Eingang in den akademisch-wissenschaftlichen Diskurs. Im
Bereich der Bewusstseinsforschung verbinden Wissenschaftler*innen beispielsweise
neurowissenschaftliche und phanomenologische Methoden, um epileptische

Prodrome zu untersuchen (Petitmengin, 2007) oder neuronale Aktivierungsmuster

9°Hé1ufig vorgebrachte Kritikpunkte méandern um die Nachweisbarkeit introspektiver Forschungsergebnisse, um
,klassische® Giitekriterien wissenschaftlicher Forschung wie Reliabilitat, Validitdt und Objektivitat. Flr eine
umfassende Darlegung siehe Petitmengin und Bitbol (2009, S.363-372).

% Der Titel verweist auf das zehn Jahre zuvor publizierte, pionierhafte Sammelwerk von Vareala und Shear
(1999) ,Viewing from Within: First -Person Approaches to the Study of Consciousness®.
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zu interpretieren (Lutz et al., 2002). Auch in der akademischen Psychologie bedient
man sich schon seit der beginnenden Institutionalisierung im 19. Jahrhundert
introspektiver Forschungsmethoden um menschliches Erleben und Verhalten zu
untersuchen, jedoch sind diese heute meist im Gewand von Fragebogen oder post-
experimentellen Interviews eingekleidet (Froese, Gould & Barrett, 2010, S.257;
Locke, 20009).

Um das volle Potential an systematisch erhobenen ,Innensichten‘ auszuschopfen, gilt
es vorhandene introspektive Instrumentarien92 zu feinjustieren, weiterzuentwickeln
und deren Anwendung auf unterschiedlichste Forschungsfelder auszuweiten anstelle
in teilweise tradierten Vorurteilen zu verharren. Einen Versuch stellt vorliegende
Studie zur gelebten Erfahrung von Kontakt Improvisationstanzer*innen dar. Welche
method(olog)ischen Herausforderungen, Anniaherungen und Distanzierungen dieses
Unternehmen  begleiteten, zeigt anschlieBende Reflexion der eigenen

Forschungspraxis.

2 Reflexion der eigenen Forschungspraxis

2.1 Bewusst-Werden

Our most immediate and most intimate
experience, that which we live here and now, is
also that most foreign to us and the most difficult

to access (Petitmengin, 2006, S.230).

Unsere eigene, unmittelbare Erfahrung ist die am schwersten Zugingliche (ebda).
Doch warum ist es so schwierig, sich seiner gelebten Erfahrung bewusst zu werden?
Laut Petitmengin (2006, 2009, 2011) und Petitmengin und Bitbol (2009) bereitet es
Miihe, die Aufmerksamkeit dauerhaft auf eine konkrete Erfahrung hin zu
stabilisieren. Oft merken wir erst nach geraumer Zeit, dass unsere Gedanken vom
Fokus der Betrachtung hin zu Assoziationen, Erinnerungen oder Gedanken wandern,
die in keinem direkten Zusammenhang mit dem urspriinglich Fokussierten stehen.

Sind Sie als Leser und Leserin in Gedanken noch bei diesem Text, oder schon bei

% Wie zum Beispiel das ,Explicitation Interviews¢, ,Descriptive Experience Sampling‘, Focusing oder
, Thinking at the Edge* (Froese, Gould & Barrett, 2010, S.257).
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dem, was sie als Ndchstes tun werden? Oder ganz woanders? Selbst wenn die
Aufmerksamkeit bei einer bestimmten Aktivitdt bleibt, wird die prozesshafte
Erfahrung oftmals von den zu erreichenden Zielen absorbiert; die Art und Weise, wie
sich eine Erfahrung entfaltet, bleibt unbewusst. Beim Verfassen dieses Textes bin ich
beispielsweise dermaBen von der sinnvollen Verkettung von Gedankenstriangen
vereinnahmt, dass das implizite, prozedurale Wissen tiber die Art und Weise, wie der
geschriebene Text zu Stande kommt, im Hintergrund verblasst. Eine weitere
erkenntnistheoretische Hiirde ist die Manifestation der gelebten Erfahrung im ,Hier
und Jetzt, im gegenwartigen Moment, der immer schon vergangen ist. Eine
Annaherung an all die simultan ablaufenden Erfahrungsdimensionen ist, wenn
iiberhaupt, demnach nur aus der Retrospektive moglich: ,All introspection is

retrospection® (Sully, 1881; zitiert nach Petitmengin & Bitbol, 2009, S.368).

Eben beschriebenen Herausforderungen des Bewusst-Werdens der gelebten
Erfahrung niherte ich mich bei der empirisch-praktischen Datenerhebung auf drei
Wegen an: Erstens trat ich riumlich und zeitlich méglichst ;nahe‘ an die unmittelbar
zuvor erlebte Erfahrung der Interviewpartner*innen heran. Soweit moglich fiihrte ich
die MEIs direkt im Anschluss an einen Kontakt Improvisationstanz und in einem
kontextnahen Setting9s. Zweitens stellte ich ein moglichst transparentes und
ungestortes Interviewsetting her; eine Art ,Container’, in welchem sich die Befragten
in die Interviewsituation ,fallen‘ lassen konnten, ohne von Gedanken an Vergangenes
oder Zukiinftiges abgelenkt zu werden (vgl. Kapitel III/2.2.2/ 1. Bilden eines
,Containers). Drittens richtete ich die Aufmerksamkeit der Interviewten immer
wieder iiber so genannte sensorische ,Trigger’ — kinasthetische, auditive, visuelle,
olfaktorische etc. Sensationen, die mit dem vergangenen Erleben verkniipft sind- auf
korperlich verankerte Erfahrungsdimensionen. Ziel dieser Technik ist, die
Interviewpersonen in einen Aufmerksamkeitszustand zu leiten, in welchem sie ihre
vergangene Erfahrung wiedererleben und wiedergeben konnen (vgl. Petitmengin &
Bitbol, 2009, S.381- 384). Wie instabil und fliichtig dieser so genannte ,Evocation
State‘ oder das ,High Experiencing’ (Kapitel I11I/2.2.2 und 3.1) jedoch ist, zeigte sich

%Vier der finf Interviews (Ew, Aw, Lw und Gm) wurden noch im ausklingenden Erleben des vorherigen Tanzes
gefuhrt; eines (SPw) aus organisatorischen Griinden mithilfe einer Video unterstitzten Rickspiegelung drei
Wochen nach der evozierten Situation (vgl. Kapitel 111/2.2.4). In zuletzt Genanntem dréngt sich die Frage auf,
inwiefern sich das ,Dazwischenschalten‘ des visuellen Distanz—Sinns auf die Wiedergabe des kdérperlich
Ersplrten und Erlebten auswirkt. Dieser Frage wird im Rahmen dieser Studie allerdings nicht néher
nachgegangen.
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wiahrend der Interviews, sowie in spaterer Materialdurchsicht. Oftmals reichte schon
eine kurze, auBere Ablenkung, wie Hintergrundgerdausche (BT_Ew_o041;
MT_Lw_0210-0213), oder eine ungiinstig gestellte Frage (MT_Aw_0295-0312), dass
die Interviewpersonen aus dem Kontakt mit ihrer gelebten Erfahrung in eine
reflektierende Stellungnahme kippten (vgl.Kapitel 111/3.1/Beispiel 2). Zwar deutet
eine Reihe verbaler, co-verbaler und paraverbaler Indikatoren (vgl. Tabelle 3/Kapitel
I11/3.1) darauf hin, dass sich der/die Interviewpartner*in im ,Evocation State’
befindet, diese zu identifizieren und aktiv in den Interviewverlauf einflieBen zu
lassen, erfordert jedoch eine hohe Sensibilitait und Expertise des/der
Interviewenden94 (Petitmengin, 2006; 2011). Dementsprechend hilfreich wenn nicht
gar notwendig ist es als Interviewende/r mit dem Interviewverfahren und mit dem
Explizieren von (impliziten) Bewusstseinsinhalten vertraut zu sein (Froese, Gould &
Barrett, 2010, S.255)9%. Einen vertiefenden Einblick in die Anwendung von
dialogischen ,Erste- und Zweite-Person‘ Methoden erhielt ich im Rahmen eines
Praxismoduls zum Thema ,Theorie aus dem Korper: Techniques du corps, somatische
Praxis und implizites Wissen‘9°. In alternierenden ,Interviewrollen‘ konnte ich sowohl
aus Perspektive der Befragten als auch der Befragenden mit dem Prozess der
Bewusstwerdung und Verbalisierung impliziten Korperwissens vertraut werden. Fiir
die Wahrnehmung all der subtilen Prozesse, die mit diesen Vorgangen verbunden

sind, bedarf es jedoch noch reichlich achtsamer Praxis.

2.2 Verbalisieren

Das Sprechen iiber die Komplexitiat gelebter Erfahrung erfordert Kompetenzen und
Konzepte, die unserer abendlandischen Kultur fremd sind (Hurlburt & Schwitzgebel,
2007, S.51). Petitmengin (2006) verweist ebenso auf einen Mangel an Wortschatz,

um subtile innere Prozesse oder synasthetische Sensationen prazise und detailliert zu

% petitmengin-Peugeot (1999, S.73f) und Petitmengin und Bitbol (2009, S.381) zu Folge begiinstigt die Praxis
von bestimmten Meditations- oder Achtsamkeitstechniken, wie die der Vipassana Meditation, Aufmerksamkeit
auf den Prozess des Erlebens zu richten und eine dementsprechend achtsame Haltung gegeniiber impliziten,
prozeduralen Bewusstseinszustdnden einzunehmen.

% Im Gegensatz zur ,neutralen‘ oder ,objektiven’ Testleiter*in im klassisch experimentellen Setting, bringt sich
die/der Forschungsleiter*in im MEI -und &hnlichen Verfahren- durch seine eigene Erfahrung mit der Methode
und dem Forschungsgegenstand, sowie dem vertrauensvollen Verhéltnis zum/ zur Interviewten aktiv zur
Erkenntnisgewinnung bei.

% Das Praxismodul fand unter der Leitung von Michael Kimmel und Martin Luger im Anschluss an eine
Vortragsreihe im Rahmen der Tage der Kultur- und Sozialanthropologie am 07.06.2013 statt.
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beschreiben (S.239). Um dieses Defizit zu iiberwinden greifen wir auf Konzepte,
Generalisierungen, Abstraktionen und Metaphern zuriick. Diese infiltrieren jedoch
die Beschreibung des Erfahrenen durch (unreflektierte) Vorannahmen und implizite
Theorien (Petitmengin & Bitbol, 2009, S.363-372). In den erhobenen MEIs
artikulieren die Interviewteilnehmer*innen die Schwierigkeit, ihre gelebte Erfahrung
im Tanz verbalsprachlich auszudriicken teils explizit: ,(1.5) also der impuls (-)
konkret der dh puh schwer zu beschreiben °h“ (MT_Gm_o075), teils durch die
Verwendung relativierender Worter wie ,eher* (MT_Gm_0204, 0206), ,vermutlich
(MT_Gm_o0245) und ,irgendwie’ (MT_Lw_o0152-0162). Ebenso zeigt sich die
Tendenz der Befragten, vom Spezifischen zum Allgemeinen und vom Prozessualen
zum Ergebnisfokussierten zu driften. Sie berichteten bereitwillig iiber personliche
Erlebnisse im Tanz und deren Einfluss auf ihren Lebensalltag, verwiesen auf
genderspezifische Aspekte innerhalb der Kontakt Improvisationsszene, oder gaben
technische und physikalische Bewegungsprinzipien preis. Ebenso vermischten sich
Vermutungen, Interpretationen und subjektive Theorien mit situativen
Erfahrungsschilderungen: ,das ist jetzt ne interpretation meinerseits”
(MT_Gm_276). Wie jedoch eine spezifische Erfahrung zu einer spezifischen Zeit und
an einem spezifischen Ort erlebt wurde, fiel den interviewten Tanzer*innen
bedeutend schwieriger zu beschreiben97. In der Verbalisierungsfahigkeit der
interviewten Tanzenden zeigen sich analog zu Petitmengin—Peugeots (1999)
Beobachtungen erhebliche interindividuelle Unterschiede. Auffallend ist, dass
Tanzer*innen mit hoher Expertise und langjahriger Erfahrung im Unterrichten von
Kontakt Improvisation eine starke Tendenz aufwiesen, situatives Erfahrungswissen

mit expliziten Expert*innenwissen zu vermengen.

Um die Interviewten darin zu unterstiitzen korperlich verankertes Erfahrungswissen
zu explizieren (anstelle von generalisiertem oder konzeptuellem Wissen), bediente
ich mich spezifischer Frage- und Interviewtechniken wie die Verwendung von ,Wie
statt ,Warum‘-Fragen oder das Einbeziehen co-verbaler Gesten (vgl. Kapitel
I11/2.2.3). Deren Anwendung brachte mitunter detaillierte Beschreibungen der
explizierten Erfahrung hervor, erforderte jedoch einige Ubung. In ersten
Probeinterviews tendierte ich beispielweise dazu, zu wenig oder zu stark ,direktiv’ zu

fragen, die Interviewten ins Allgemeine schweifen zu lassen oder ihnen nicht

% Auf dhnliche Beobachtungen verweist Kimmel (2012) in seiner Studie zur Intersubjektivitat im Tango
Argentino.
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geniigend Raum zum Antworten zu geben. Auch in spater erhobenen MEIs gelang es
mir nicht immer den Fokus der Befragten auf den Prozess der gelebten Erfahrung zu
lenken, ohne sie in ihrem ,Fluss‘ zu unterbrechen. Immer wieder bewegte ich mich

auf einer feinen Linie zwischen vertiefendem und suggestivem Nachfragen.

2.3 Modellieren

Meine eigene Tanz- und Bewegungspraxis ebnete in vielerlei Hinsicht den Weg in
einen (mikroanalytischen) Dialog mit anderen Kontakt Tanzer*innen: Die Nahe zum
Forschungsfeld erzeugte eine vertrauensvolle und offene Interviewatmosphare, die
Kenntnis von CI —spezifischen Fachvokabulars8, Bewegungs- und Lernprinzipien der
Kontakt Improvisation erleichterte die Interviewfiihrung und die sensibilisierte
Korper- und Bewegungswahrnehmung erhohte die Achtsamkeit fiir Mimik, Gestik
und Korpersprache der Interviewpartner*innen%9. Dieselbe Tanz- und
Bewegungspraxis erwies sich bei der Analyse und Interpretation des erhobenen
Datenkorpus jedoch teilweise eher Erkenntnis-hemmend als Erkenntnis-fordernd.
Erste Anniaherungen waren unterlaufen von inkorporierten Vorannahmen und
impliziten Konzepten zur Kontakt Improvisation wie beispielsweise der Annahme
eines ,wechselseitigen Bewegungsdialogs’ im CI —Tanz. Bei genauerer Analyse und
unter Zuhilfenahme ,CI-fremder‘ Forschungskolleg*innento° zeigte sich, dass sich die
Art und Weise, wie Kontakt Tadnzer*innen die soziale Interaktion erleben, nicht
(immer) in Form von Rede und Gegenrede entfaltet (vgl. Kapitel IV/2.2). Auch
erschienen mir duBlerst detaillierte Beschreibungen von propriozeptiven und taktil —

kinasthetischen Korper— und Bewegungswahrnehmungen (vgl. Kapitel 1V/2.2.1)

% Zur Bedeutung der Sprache als Zugang zu ,fremden‘ Kulturen siche Girtler (2001, S.691).

% Analog zu eigenen Beobachtungen, zeigen Studien von Legrand und Ravn (2009), Ravn und Hansen (2012)
sowie Kimmel (2012), wie Wissenschaftler*innen ihre tdnzerische Expertise konstruktiv zur Generierung von
Datenmaterial nutzen. Kimmel (2012) greift bei der Durchfiihrung von Expert*inneninterviews beispielsweise
auf sein anatomisches Hintergrundwissen, sein differenziertes Fachvokabular und seine eigenen Erfahrungen mit
physischen und kognitiven Lernprozessen im Tango Argentino zuriick (S.84). Als Profitdnzerin verfigt Ravn
(2012) eine erhohte Aufmerksamkeit und Sensibilitdt fir Korperwahrnehmungen und unterschiedliche
Bewegungsqualitaten (S.2f). Durch regelméRiges Training ist sie geschult darin, wie Bewegungen initiiert,
gelenkt und fir Interaktionen genutzt werden kdnnen (ebda). Diese Kompetenzen lassen sie Phdnomene ,sehen’,
die fiir Laien ,unsichtbar® sind (vgl. Ravn & Hansen, 2012). Dariiber hinaus verschafft die aktive Teilnahme am
Tanztraining ihrer Interviewpartner*innen Zugang zu Verbalisierungs- und Konzeptualisierungsprozessen von
Bewegungserfahrungen, die in unmittelbarer Beziehung zu ihren eigenen Erfahrungen stehen (vgl. Legrand &
Ravn, 2009, S.395-397).

% Die Analyse und Interpretation des ,Rohmaterials® erfolgte groftenteils im Rahmen einer informellen
Interpretationsgruppe mit Studienkolleg*innen und Jungforscher*innen.
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zunachst ,selbstverstandlich® und ,nicht erwahnenswert’. Erst das Hinzuziehen
,AuBenstehender machte mich auf diesen blinden Fleck aufmerksam.

Zuletzt mochte ich anmerken, dass nicht nur die Interviewten mitunter nach Worten
suchten, um ihre gelebte Erfahrung prazise und detailliert zu beschreiben. Auch mir
als Forschende mangelte es beim Analysieren, Interpretieren und Modellieren des
Explizierten teilweise an deskriptiven Kategorien und theoretischen Begrifflichkeiten.
Wie konnen zum Beispiel ,liminale’ Erfahrungsdimensionen benannt werden,
kinasthetische Sensationen, die weder interozeptiv noch exterozeptiv sind, da sich
die/der Erlebende nicht als getrennt von seiner Umwelt wahrnimmt? Oder Seins -
Zustande, in denen sich der/die Erlebende weder als aktiv noch als passiv erlebt,
weder als Subjekt noch als Objekt? Slunecko (2012) sondiert eine Reihe von
Begrifflichkeiten, ,die den hegemonialen, isolierten Subjektbegriff unterlaufen und
eine Therapeutik anzielen, in der die Anerkennung des Ereignishaften und
Atmospharischen, der Erreichbarkeit und Durchlassigkeit des Subjekts Vorrang
bekommt“ (S.568). Und Petitmengin—Peugeot (1999) verweist auf differenzierte
Ausdrucksformen ,innerer Prozesse’ in anderen Kulturraumen: Das Sanskrit
inkludiert beispielsweise circa 20 verschiedene Termini fiir das, was wir als
,Bewusstsein‘ iibersetzen (S.76). Jedoch sehe ich noch immer reichlich Bedarf an
prazisem und detailliertem Vokabular zur Beschreibung von korperlich -

verankertem Erfahrungswissen. Mit Petitmengin und Bitbol (2009) frage ich daher:

What prevents us from introducing new words that would enable us to refer
to the various dimensions of our experience (...)? Why not refine our
vocabulary gradually as we become more skilful and discriminating in

exploring our lived experience? (S.388).

3 Resiimee

Vorangehende, methodische Reflexion dieser — meiner — Studie zur gelebten
Erfahrung von Kontakt Improvisationstinzer*innen zeigt, mit welchen
Schwierigkeiten das Explizieren und Modellieren von korperlich —verankertem und
situativ gebundenem Erfahrungswissen verbunden ist. Gleichzeitig verdeutlichen die
ausgewahlten Interviewausziige (siehe Kapitel IV/2.2), welch prazise und detaillierte

Beschreibungen von singuldren Erfahrungen im Kontakt Improvisationstanz mit
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Hilfe spezifischer Interviewtechniken und der notwendigen Expertise des/der
Forschenden méglich sind. In Ubereinstimmung mit Froese, Gould und Barrett
(2010) verdeutlichen meine Erfahrungen als Interview- und Forschungsleiterin, dass
eine wissenschaftlich fundierte Anwendung des MEI und ahnlicher introspektiver
Erhebungsverfahren das Vetraut-Sein mit dem Untersuchungsinstrument und dem
zu untersuchenden Phanomen voraussetzt. Kontrar zu klassisch-experimentellen
Settings, in der die/der Forschende eine neutrale Beobachter*innenrolle einnimmt,
bringt sich der/die Forschende aktiv in den Forschungsprozess ein: ,scientists
themselves need to practice becoming their own best ,instrument if they want to
systematically study lived experience as it unfolds in consciousness® (Froese, Gould &
Barrett, 2010, S.255)- mehr noch: er/sie wird zu seinem/ihrem aussagekraftigsten
,Forschungsinstrument’. Was hier vorgeschlagen wird, ist ein radikaler Bruch mit
dem erkenntnistheoretischen Paradigma eines vom Untersuchungsgegenstand
getrennten Untersuchenden. Was aus der systematischen Erforschung der gelebten
Erfahrung ,von-innen-heraus‘ resultiert (oder resultieren kann), sind Einsichten in
Explikationsprozesse, sowie in Dimensionen der gelebten Erfahrung, die meist im
Verborgenen bleibentot, Der anfangs gestellten Forschungsfrage nach der
(Un)Moglichkeit, gelebte Erfahrungen im Kontakt Improvisationstanz zu erforschen,

mochte ich in Erwagung des bereits Gesagten folgendermaBen begegnen:

Sich seiner gelebten Erfahrung bewusst zu werden und zu verbalisieren ist ein
schwieriges, aber erlernbares und vor allem lohnenswertes Unterfangen. Es offnet

die Tiir zu unserem ureigenen Erleben.

01 phanomenologisch-orientierte  Studien zu  epileptischen  Seizuren  (Petitmengin, 2007), zur

Emotionsregulation (Philippot & Segal, 2009) und zu Lernprozessen durch Achtsamkeitstraining (Mathison &
Tosey, 2009) zeigen positive Implikationen auf, die das Bewusst-Werden von pré-reflexiven Mikrodynamiken
gelebter Erfahrungen mit sich ziehen kann.
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VI AUSKLANG

1 Zusammenfiihrung und Beantwortung der Fragestellung

[W]ill man ein Denken ausprobieren, das den
Tanz denken kann, braucht man einen
erweiterten Begriff vom Denken und keinen
Gegensatz mehr. Die Uberwindung von
Dualismen ist in diesem Sinne auch eine Suche
nach erweiterten Formen von Rationalitdten und
der Tanz kann dabei ein wichtiger Denkpartner

sein (Alarcon, 2006, S.9).

Mit dem Tanz als Denkpartner wagte ich in dieser Studie die gelebte Erfahrung von
Kontakt Improvisationstanzer*innen zu erforschen; genauer gesagt: die Art und
Weise, wie sich kurze, aber dichte Interaktionssequenzen zwischen zwei (oder
mehreren) Tanzenden zu einer bestimmten Zeit und an einem bestimmten Ort
entfalten. Diese Fragestellung war umrahmt von der method(olog)ischen
(Un)Moglichkeit, sich seiner eigenen gelebten Erfahrung bewusst zu werden und sie
retrospektiv in Sprache zu tiberfiihren.

In Anlehnung an Daniel Stern, Eugene T. Gendlin, Claire Petitmengin und
(neuro)phdnomenologische Weggefahrt*innen fiihrte ich das methodische
Instrument des ,Mikroanalytischen Explikationsinterviews‘ (MEI) ein und reicherte
es mit unstrukturierten, teilnehmenden Beobachtungen, sowie mit meiner
verkorperten Erfahrung als Forscherin und Téanzerin an. Die empirisch-praktische
Erprobung und anschlieBende Reflexion der eigenen Forschungspraxis zeigte zum
einen, dass ein Teil des korperlich verankerten Erfahrungswissens zu einer
bestimmten Situation unter gewissen Bedingungen dem Bewusstsein zuginglich
gemacht werden kann: spezifische Frage- und Interviewtechniken unterstiitzten die
Befragten darin, ihre Aufmerksamkeit auf den Prozess (anstelle auf das Ergebnis) des
Erfahrenen und damit verbundene Erfahrungsmodalititen zu fokussieren und zu
stabilisieren. Zum anderen konnte mithilfe von paraverbalen, co-verbalen und
verbalen Indikatoren korperlich verankertes, situatives Erfahrungswissen von
generalisiertem oder konzeptuellem Wissen iiber ihre gelebte Erfahrung

107



unterschieden und dementsprechend selektiv  analysiert werden. Die
zusammenfiihrende, grafische Darstellung des Modellentwurfs zeigt, dass die
zeitliche Struktur der gelebten Erfahrung der Kontakt Tanzer*innen keinem linearen
Verlauf folgt, sondern zwischen drei Phasen: ,Sich-Einlassen‘, ,Sich-Verbinden‘ und
,Miteinander-Verschmelzen, und damit verbundenen  Erlebens- und
Erfahrensweisen oszilliert. Sie schwingt zwischen Individuellem und
Uberindividuellem, zwischen differenzierten und undifferenzierten Ich-Gefiihlen und
Sinnesmodalitaten; zum Teil so schnell, dass die einzelnen Zustiande annahernd
simultan erlebt werden. Im Spannungsfeld aus Balance und Disbalance, Orientierung
und Desorientierung, Kontinuitdt und Diskontinuitat, Stabilitat und Destabilitat
erlebt sich das tanzende Selbst in Bezug zum/zur tanzenden Anderen folglich als Ein-
und Mehrheit zugleich, als miteinander verbunden und voneinander getrennt.
Korper- und Identitiatsgrenzen werden iiber die wechselseitige Gewichtsabgabe und
die gemeinsame Beriihrungsflache besonders deutlich wahrgenommen. Gleichzeitig
verschwimmen sie in der Wahrnehmung einer geteilten Beriihrungsfliche und eines
gemeinsamen Schwerpunkts. Der Tanz entfaltet sich entlang eines kontinuierlichen
Kontaktpunktes, der wiederum durch permanente Dynamik-, Richtungs- und

Positionswechsel in stindiger Veranderung begriffen ist. Im Fluss.

Diese Forschungsergebnisse wirken mitunter ebenso schwindelerregend und
desorientierend wie der Kontakt Improvisationstanz selbst. Sie unterlaufen eine
bindare Weltordnung, deren Entitaten in Kategorien wie ,Ich’ und ,Du’, Subjekt und
Objekt, Stabilitat und Instabilitat, Gleichheit und Verschiedenheit etc. eingeteilt sind
und unser abendlindisch onto-theologisches Selbst- und Weltverstandnis
entscheidend pragen (Williams, 1996, S.22). Sie fordern (und erfordern) ein Denken
jenseits von Dichotomien, ,denen zufolge man sich fiir eine Seite der Gleichung
entscheiden und die andere ausschlieBen muss® (Slunecko, 2009, S.154).
Nachfolgende Passagen wenden sich dem Versuch einer solchen Denkpraxis zu und
bringen die gelebte Erfahrung von Kontakt Improvisationstanzer*innen zunachst in
Verbindung mit  entwicklungspsychologischen, = medientheoretischen  und
tanztheoretischen Ansichten. Dabei handelt es sich keineswegs um in sich
geschlossene Schlussfolgerungen, sondern um in Verdnderung begriffene

Ankniipfungspunkte. An- und abschlieBend werden etwaige zukiinftige
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Forschungswege aufgezeigt — in Reminiszenz der zuriickgelegten Um- und Irrwege

dieser Forschungsarbeit.

2  Weiterfiihrende Interpretationsansitze

2.1 Kontakt Improvisation und Entwicklungspsychologie im Duett

Zunachst ziehe ich noch einmal Daniel Stern und seine (friith-)kindliche
Entwicklungstheorie zu Rate. Ihmzufolge ist das Selbst ein ,invariantes
Gewahrseinsmuster, d.h. eine Organisationsform, welche (soziale) Erfahrungen
ordnet® (Erazo, 1997, S.48). Mit ,neu‘’ auftauchenden Verhaltensmustern und
Fahigkeiten reorganisiert sich das Selbstempfinden des Sauglings zu einer neuen,
organisierenden Perspektive (stets in Bezogenheit zum/zur Anderen). Das erste
soziale Licheln oder veranderte visuelle Abtastmuster deuten beispielsweise auf
einen ,Quantensprung’ der frithkindlichen Entwicklung im zweiten Lebensmonat hin:
der Saugling wird zum sozial erscheinenden Gegeniiber (vgl. Erazo, 1997, S.49; Stern,
2010, S.61). Stern (2010) unterscheidet vier progressiv hervortretende ,Bereiche der
Bezogenheit: das ,auftauchende Selbst’ (von der Geburt bis zum zweiten
Lebensmonat), das ,Kern-Selbst‘ (zwischen dem zweiten und sechsten Lebensmonat),
das ,subjektive Selbst‘ (zwischen dem sechsten und fiinfzehnten Lebensmonat) und
das ,verbale Selbst‘ (ab dem fiinfzehnten Lebensmonat):o2. Im Gegensatz zu anderen
Entwicklungsmodellento3 ersetzen oder integrieren neu auftauchende ,Bereiche der
Bezogenheit’ vorangehende nicht; vielmehr bleiben sie das ganze Leben hindurch
gewahr (vgl. ebda, S.58). Mehr noch: das subjektive Erleben sozialer Interaktion
finde nach Stern (2010) in allen Bereichen zugleich statt (S.53f).

Die Beschreibungen der interviewten Kontakt Tanzer*innen docken an Bereiche der
frithkindlichen Entwicklung an, die der Sprachaneignung und damit der
Herausbildung eines ,verbalen Selbst vorgiangig sind. Sie scheinen pra-verbale, pra-
symbolische und pra-diskursive Erfahrungsweisen zu aktualisieren, die meist im

,Hintergrund® unseres Bewusst-Seins verblassen, ,da wir als Erwachsene

92 Dje Zeitangaben sind als gemittelte Durchschnittswerte mit dementsprechend hoher interindividueller
Varianz zu betrachten. Sie orientieren sich an so genannten sensiblen Phasen in der ontogenetischen
Entwicklung, in denen Sauglinge und Kleinkinder besonders ,empfénglich® fiir das Herausbilden einer neuen
subjektiven Perspektive sind (vgl. Stern, 2010, S.55-58).

193 \Wie zum Bespiel Jean Piagets Stufenodell zur kognitiven Entwicklung.
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[vornehmlich] in sprachlich enkodierten Einheiten und Klassifizierungen
wahrnehmen, denken und handeln“ (Erazo, 1997, S.53). In den ersten beiden
Lebensmonaten erfiahrt der Saugling seine Umwelt auf eine Art und Weise, die noch
unverbunden und undifferenziert ist, in der Sinneswahrnehmungen, Innen- und
AuBenraum oder Subjekt und Objekt noch nicht voneinander trennbar sind. Ahnlich
,globale’ Wahrnehmungs- und Selbstempfindungen finden sich vor allem in der
Phase des ,Miteinander-Verschmelzens‘ (Kapitel IV/2.2.3): die Tanzenden erleben
sich nicht (mehr) als Initiator*innen der eigenen Bewegung und nehmen ihre Umwelt
(mitunter) in cross- und amodaler Form wahr, die wiederum an Sterns (2005, 2010,
2011) ,dynamische Formen der Vitalitait® (vgl. Kapitel 1I/2.2.2) sowie an
physiognomische und amodale Wahrnehmungsmuster des ,auftauchenden Selbst
anklingen (vgl. Erazo, 1997, S.51-54; Petitmengin, 2007, S.75f; Stern, 2010; Kapitel
3). Im Bereich der ,auftauchenden Bezogenheit‘ besitzt der Saugling noch keine
Perspektive, ,aus welcher Unverbundenheit im Gegensatz zu Verbundenheit oder
Differenziertheit im Gegensatz zu Undifferenziertheit erlebbar waren“ (ebda, S.48).
Erst mit dem Herausbilden des ,Kern-Selbst erlebt sich der Saugling als ,koharente
physische Entitit mit eigenem Willen, einzigartigen Affektregungen und eigener
Geschichte“ (Stern, 2010, S.47) und ist meist in korpernahe und erlebnishafte
Interaktionen eingebunden. Auch hier, in der ,,Welt der direkten Kontakte* (Erazo,
1997, S.49), lassen sich Ankniipfungspunkte zur gelebten Erfahrung im CI-Tanz
finden. Im (physischen) Zusammen-Sein mit Anderen dehnen oder weiten sich
Tanzende ineinander aus; Korper- und Identitatsgrenzen verschwimmen; sie bilden
iiber reziproke Riickkopplungs- und Synchronsationsmechanismen eine Art
,extended body* (Froese & Fuchs, 2012) (vgl. Kapitel IV/2.2.2). Dennoch 16st sich das
tanzende Selbst nicht ginzlich im tanzenden Anderen auf; ihre Grenzen bleiben
weitgehend intakt. Analog dazu findet im Bereich der Kern-Bezogenheit ,keine
Verwechslung oder Vermischung des Selbstempfinden mit dem Empfinden des
anderen“ (Stern, 2010, S.157) statt. Aufgrund von Selbst-Invarianten kénne jede/r
Partner*in erkennen, ,dass der Andere hinsichtlich Zeit, Raum, Intensitat und/oder
Bewegung einer anderen Organisation als das Selbst unterliegt® (ebda)w4. Auch
Froese und Fuchs (2012) konstatieren dem ,extended body* eine Mischung des Selbst
mit dem Anderen, bei der interindividuelle Unterschiede erhalten bleiben: ,[A]

uniication, which nevertheless respects the differences between individual

104 Als das Kern-Selbst konstituierende Selbst-Invarianten nennt Stern (2010): Selbst-Urheberschaft, Selbst-
Kohérenz und Selbst-Kontinuitat (Kapitel 4).
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embodiments“ (S.214). Ab dem circa siebten Lebensmonat erweitert sich die
Perspektive des Sdauglings ,um das subjektive ,Innenleben“ der Interaktionspartner
mit all seinen Gefithlen, Motiven und Absichten (...), innere Zustande vom Selbst und
anderem werden zum Punkt der Bezogenheit“ (Erazo, 1997, S.49). Das ,subjektive-
Selbst‘ tauscht sich iiber non-verbale Verhaltensweisen und Korperregulationen mit
dem/der Anderen iiber affektive Zustinde aus (vgl. Stern, 2010, Kapitel 6). Das
Empfangen und Geben von Gewicht vermittelt Kontakt Tanzer*innen beispielsweise
ein Gefiihl des Vertrauens zueinander (Kapitel IV/2.2.1); eine erneute Parallele
zwischen der frithkindlichen Entwicklung und der gelebten Erfahrung von Kontakt
Tanzer*innen im Erwachsenenalter.

Eben dargelegte Konvergenzen unterstreichen Sterns (2005, 2010, 2011) Hypothese,
dass sich soziales Erleben simultan auf allen Bereichen des Selbstempfindens
ereignet, sobald diese einmal herausgebildet sind. Aufgrund der ,alltagsweltlichen’
Dominanz der ,verbalen-Bezogenheit® ist die Aufmerksamkeit jedoch meist auf
konzeptuelle, diskursive und symbolhafte Erfahrungsdimensionen gerichtet. Weniger
differenzierte, verschwommene, mehrdeutige, fliichtige und vage
Erscheinungsformen, die an initiale Entwicklungsstadien anklingen, treten in den
Hintergrund. Mit der Betonung des Physischen gegeniiber dem Verbalen scheinen
dahingegen in der Kontakt Improvisation der Sprache ontogenetisch vorgiangige
,Bereiche der Bezogenheit, die eng mit Einheits- oder Verschmelzungserfahrungen

assoziiert sind, begilinstigt wahrgenommen (und verbalisiert) zu werden.

2.2 Kontakt Improvisation und Medientheorie im Duett

Damit von der Ontogenese zur Kulturgenese. Betrachten wir Sprache (und Schrift)
mit McLuhans Medientheorie als ,unversichtbarste Extension des Menschen®
(Slunecko, 2002, S.134), so zieht dies weitreichende, (kultur)psychologische
Konsequenzen. Denn sobald man in Kontakt mit einem Medium tritt, erfasst es einen
in toto; es wirkt sich auf den gesamten ,Sinneshaushalt’ (ebda, S.135) aus und
verandert ,die relative Bedeutung der Sinne, ihr Zusammenspiel miteinander und
mit anderen psychischen Systemen® (ebda). Der ,Siegeszug‘ des griechisch-romischen

Vokalalphabets fiihrte — dieser Argumentationslinie folgend — zu einer Ausweitung
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der Moglichkeiten der gesprochenen Sprache0s; insbesondere aber zu einer
Dekontextualisierung des Geschriebenen: zum Leseverstindnis benotigt der/die
Lesende im Gegensatz zu rezenten oder vokallosen Schriften wie das Arabische oder
Hebraische (ebg. ebda, S.137) keine Sinn- bzw. Kontextkenntnis mehr; geschweige
denn eine/n Vorleser*in. Das Geschriebene kann nun fiir sich (allein) stehen;

dementsprechend ,ent-sinnlicht’ ist es von den nicht-verschriftlichen Sprachanteilen:

Das Alphabet eliminiert aus der oralen Kommunikation alle visuellen,
akustisch-intonierenden, kindsthetischen, gestischen, dsthetischen Anteile
und abstrahiert Sprache zu einem Gebilde, auf dessen Informationsgehalt

und konzeptionellen Wert allein es ankommt (S.138).

Mit der Errungenschaft des griechisch-romischen Vokalalphabets wurde der Korper
aus der Sprache gehoben und zum Konzept gemacht; das ergriffene In-der-Situation-
Sein wich einem raum-zeitlich distanzierbaren Gegeniiber-Sein (vgl. Slunecko, 2002,
2012).

Kontakt Improvisation ereignet sich hingegen in einem Nihe-einladenden, non-
verbalen Erfahrungsraum, welcher Sprache (und Schrift) ontogenetisch und
kulturhistorisch vorgangig ist: CI-Tanzende treten in unmittelbar physischen
Korperkontakt. Sie beriihren und fithlen einander. Sie stimmen sich {iber
basalsensorische  (taktil-kindsthetische,  vestibuldre,  propriozeptive  etc.)
Wahrnehmungen ab. Sie erleben und gestalten den Tanz ,von-innen-heraus“ (vgl.
Kapitel IV/2.2.1). Diese gewonnen Ein-Sichten resonieren mit Novacks (1990)
Konzeption des ,responsive body‘; jedoch nicht im Sinne eines rein passiven
Reaktionserlebens, sondern einer aktiven Hinwendung zum Spiir- und Fiihlbaren.
Dementsprechend artikulieren die interviewten Tadnzer*innen Seins-Zustinde, in
denen das Visuelle in Relation zum Spiir- und Fiihlbaren zuriickgenommen ist und
Sinneswahrnehmungen nicht so stark voneinander getrennt, sondern mitunter cross-
und amodal wahrgenommen werden (vgl. Kapitel IV/2.2.1 und 2.2.3). Im Gegensatz
zur ,Konzentration auf das Blicken, d.h. auf den maximalen Distanz- und
Distinktionssinn“ (Slunecko, 2012, S.566), auf welche Weise unsere Kultursituation
seit 2500 Jahren in betrachtlichem AusmaB gekennzeichnet ist (vgl. ebda), kultiviert

die Praxis von Kontakt Improvisation einen maximalen ,Ndhe- bzw.

105 Gesprochenes lasst mittels Schrift verbindlich aufzeichnen, reproduzieren und einem/r raumlich und zeitlich
entfernten/m Gegeniiber mitteilen (vgl. Slunecko, 2002, S.135-138).
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Entgrenzungssinn‘: die unmittelbare Beriihrung iiber einen rollenden Kontaktpunkt
an der Korperoberfliche. Und dieses Zur-Welt-Sein ist mit Slunecko (2009)

gesprochen ,grundsitzlich keines des Gegeniiber-Seins und des Abstand-Haltens,

(S. 147).

(113

sondern eines der Teilhabe und des ,In-Seins

2.3 Vom Duett zum Ensemble

Kontakt Improvisationstanzer*innen ko-kreieren einen gemeinsamen Erfahrens- und
Erlebensraum, der mehr als die Summe seiner Teile ist. Sarco-Thomas (2015),
Fitzpatrick (2014), Manning (2009) und Albright (2003) sprechen in diesem Sinne
von einer ,dritten Entitit’, die den CI-Tanz konstituiert; von einem Zwischenraum, in
und aus dem heraus sich der Tanz entfaltet und der sich im (physischen)
Kontaktpunkt zwischen zwei (oder mehreren) Tanzer*innen manifestiert:
s[S]omething that on its own both pulls and pushes the movement, and something
which has a kind of agency, though it is not human® (Sarco—Thomas, 2015, S.4). Vor
allem in der Phase des ,Miteinander-Verschmelzens’ schimmern &dhnliche
Beschreibungen der interviewten Tanzer*innen durch: Nicht mehr das agierende
Selbst und sein/ihre Tanzparner*in bestimmen Richtung, Dynamik und Intensitat
der Bewegung, sondern etwas auler beziehungsweise z w i s ¢ h e n ihnen situiertes
(Kapitel IV/2.2.3). Im Bewusstsein dieses Zwischenraumes wird jedes Duett immer
schon zum Trio, jedes Trio zum Ensemble und jeder Tanz zur unvorhersehbaren
Improvisation: es tanzt sich. Auf welche Weise dies geschieht, beschreibt Williams

(1996) wie folgt:

In Contact Improvisation, the point of con(tacto¢ —the dynamic fulcrum of
what some contacters call 'mutual weight dependence’ — becomes an
ambiguous but palpably ‘real’ third party in the duet:another axis that both
joins and separates the two partners, a hyphenated space of pivotal torsion,
(...). Con(tact cannot be resolved in (homeo)stasis. As it shifts, it dances (the
two partners) from and in the in-between (...). It is an 'in-between’, a 'space
between', 'Zwischenraum' ... a middle place ... a sort of void, a narrative

symbol of exchanges and encounters (S.22-37).

106 Mit der Verwendung der runden Klammern verweist Williams (1996) auf den (leeren) Raum, der sich
zwischen den Aspekten ,con‘ im Sinne von Zusammensein und ,tact‘ im Sinne von Beriihrung entfaltet.
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3  Weiterfiihrende Forschungsansitze

Ein Anschluss des diachronen und synchronen Modells zur gelebten Erfahrung von
CI-Tanzer*innen an Gibsons oOkologische Psychologie und eine diesbeziigliche
Annaherung an soziale Wahrnehmung (McArthur & Baron, 1983) ist ebenso gut
denkbar wie die Einbettung in sozialpsychologische Uberlegungen zu selbst-
organisierenden und synergetischen Interaktionsprozessen und deren kognitive
Verankerung (Dale et al.,, 2013; Marsh et al.,, 2006; Marsh et al.,, 2009; Marsh,
Richardson & Schmidt, 2009). Weder dem einen noch dem anderen mochte ich an
dieser Stelle nachgehen. Vielmehr schopfe ich — ein vorerst letztes Mal — aus meinem
Eingebunden-Sein in Theorie und Praxis von Kontakt Improvisation. Im Rahmen der
diesjahrigen ECITE (European Contact Improvisation Teachers Exchange), einem
jahrlich stattfindenden Treffen zum Austausch und zur Diskussion von CI-
spezifischer Padagogik, bot sich mir die Gelegenheit, mein Forschungsprojekt und
vor allem das methodische Instrument des MEI theoretisch und empirisch-praktisch
einer internationalen ,CI-Community’ vorzustellen. Die groBe Resonanz der
Teilnehmenden fiir den Forschungsgegenstand und das Forschungsinstrument fiihrte
mir die praktische Relevanz der erforschten ,Innensichten‘ vor Augen; gleichzeitig
aber auch denkbare, theoretische und methodische Weiterfiihrungen und deren

anwendungsbezogenes Potential:

e In jiingster Zeit Offnet und weitet sich ein transdisziplindres und multi-
methodisches Forschungsfeld, welches sogenannte ,Erste- und Dritte-Person-
Perspektiven‘ miteinander verwebt (Petitmengin, 2007; Kimmel, 2012). Eine
Verkniipfung erhobener ,Innensichten mit biomechanischen und/oder
neurobiologischen Korrelaten erachte ich als fruchtvolle Bereicherung um
beispielsweise ClI-spezifische Bewegungsprinzipien ,von-innen-heraus‘ zu

erforschen.

e Als Interviewerin und Forschungsleiterin fiihrte ich die Tadnzer*innen im
Eingangsstimulus des MEI imaginativ zu einem Erlebnis zuriick, das
besonders ,gut‘ in Erinnerung ist; die Auswahl der evozierten und
feinanalysierten Bewegungssequenzen erfolgte jedoch durch die Interviewten
selbst. Auffallig ist, dass sich alle Interviewpartner*innen auf harmonische

Momente mit ihren Tanzpartner*innnen beziehen, dis-harmonische Momente
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wurden nicht beschrieben, obwohl der Eingangsstimulus dies nicht explizit
ausgeschlossen hat. Ist die ,Vereinigung‘ im CI-Tanz ein implizites Ideal? Oder
aufgrund der positiven Affektivitit besonders gut in Erinnerung? In
nachfolgenden Erhebungen wiare sowohl eine spezifizierte, als auch
randomisierte Auswahl der Fokussituationen von Interesse. Anhand von
Auswahlkriterien konnten die beschriebenen Momente des harmonischen
Zusammen- oder Verschmolzen-Seins mit Momenten, in denen der Kontakt
kurzfristig oder dauerhaft inhibiert wird oder als ,unstimmig‘ empfunden wird,
kontrastiert werden. Eine komplementire Verwendung des ,Descriptive
Experience Sampling’ (DES)©7 konnte dariiberhinaus eine zufillige Auswahl
der evozierten Interaktionssituationen erzeugen. Wie dieses Instrumentarium
anzuwenden ist, ohne den Fluss des Tanzes zu unterbrechen, ist jedoch noch
nicht in genligendem AusmaB elaboriert. Eine Moglichkeit ware, MEIs zeitlich
noch ndher am Erleben zu fithren; sprich unmittelbar wdhrend eines Tanzes

mit dem/der Interviewenden als Tanzpartner*in.

e Zuletzt verweise ich auf das anwendungsbezogene Potential des MEI und
ahnlicher introspektiver Forschungsmethoden. Detaillierte und ,tiefgreifende’
Erfahrungsbeschreibungen von spezifischen Situationen im Tanz konnten
einerseits hilfreich zur Evaluatione von Unterrichtsmethoden, praktischen
Ubungen etc. sein; andererseits als ,kreative Schatzkiste‘ fiir kiinstlerische

Tanz- und Performanceprojekte dienen.

Mit diesen Forschungsansitzen setze ich Samen fiir etwaige, weiterfiihrende
Forschungsprojekte zur gelebten Erfahrung von Kontakt Improvisationstanzer*innen
(und dartiber hinaus). Was aus ihnen wachst, weist die Zukunft. Jetzt mochte ich erst

einmal das Gereifte ernten — und tanzen.

Y97 Das kennzeichnende Merkmal des DES ist, dass Studienteilnehmer*innen mit elektronischen ,Beepern*
ausgestattet werden, die in zufalligen Intervallen Signale geben. Sobald ein Signal erklingt, werden die
Teilnehmer*innen angehalten, Notizen zu ihrer unmittelbar zuvor erlebten Erfahrung zu machen. Diese dienen
als Ausgangsbasis fir spatere (meist innerhalb von 24 Stunden) geleitete Interviews (vgl. Froese, Gould &
Barrett, 2010).
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Abstract (deutsch)

Jegliche non-verbale Interaktion ist von einer Vielzahl hochkomplexer, impliziter und
prozeduraler Vorginge und Erfahrungsdimensionen begleitet- sei es ein fliichtiger
Handedruck oder eine Situation im Kontakt Improvisationstanz. Der GroBteil situativ
gebundenen und korperlich verankerten Wissens um eine gelebte Erfahrung bleibt
jedoch unbewusst und dementsprechend schwer explizierbar. In vorliegender Arbeit
wird theoretisch und empirisch-praktisch erprobt, inwiefern die gelebte Erfahrung
von Kontakt Improvisationstianzer*innen ein ,erforschbarer’ Forschungsgegenstand
ist. Zur Untersuchung zeitlich kurzer, aber dichter Interaktionssituationen wird in
Anlehnung an Daniel Stern, Eugene T. Gendlin, Claire Petitmengin und
(neuro)phianomenologische Weggefahrt*innen das methodische Instrument des
;mikroanalytischen = Explikationsinterviews’ (MEI) eingefiihrt und  mit
unstrukturierten teilnehmenden Beobachtungen, sowie der verkorperten Erfahrung
der Autorin und Tanzerin angereichert. Es zeigt sich, dass die gelebte Erfahrung der
Kontakt Improvisationstdnzer*innen zwischen drei Phasen und entsprechenden
(Selbst)Empfindungen  oszilliert: ~ ,Sich-Einlassen’,  ,Sich-Verbinden‘ und
,Miteinander-Verschmelzen‘. Die Tanzer*innen erleben sich selbst in Bezug zum/zur
tanzenden Anderen als Mehr- und Einheit zugleich mit durchlissigen, sich
ausdehnenden Korper- und Identitatsgrenzen. Sie ko-kreieren iiber wechselseitige
Riickkopplungs- und  Synchronisationsdynamiken  einen = mehrdeutigen
Erfahrungsraum, der die abendliandisch bindre Weltordnung unterlauft und an

initiale, der Sprache ontogenetisch vorgiangige Seinszustande anklingt.
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Abstract (englisch)

Every kind of non-verbal interaction is accompanied by a multitude of highly
intricate, implicit and procedural processes and dimensions of experience — whether
a fugitive handshake or contact improvisation setting. Yet the majority of situatively
and bodily anchored knowledge of our lived experience remains unconscious and
difficult to verbalize. The thesis at hand questions to what extent the lived experience
of contact improvisation dancers is a provable object of research. According to Daniel
Stern, Eugene T. Gendlin, Claire Petitmengin and (neuro-)phenomenological
companions the methodical tool of ‘microanalytic explicitation interviews’ (MEI) is
introduced and enriched by unstructured participation observations as well as the
embodied experience of the researcher and dancer herself in order to investigate
dense, short time interaction sequences. The lived experience of contact
improvisation dancers appear to oscillate between threes phases and correlated sense
of self: ‘phase of engaging’, ‘phase of connection’ and ‘phase of merging’. It ranges
between plurality and unity with extending and permeable body and identity
boundaries. The dancers co-create an ambiguous space of experience through mutual
dynamics of back coupling and synchronization that challenges the occidental binary
world order is evocative of initial states of being that are ontogenetically prior to

language.
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Sechs Schritte des ,focusing’

Veroffentlicher Auszug aus Eugene T. Gendlins 1981 erstmals publizierten ,focusing

Manual‘.108

Betrachten Sie dieses Kapitel lediglich als Einfiihrung. Spater werden wir diese
Grundkenntnisse erweitern, vertiefen und aus anderen Blickwinkeln betrachten.
SchlieBlich — vielleicht nicht beim ersten Versuch, aber am Ende — werden Sie die
bereichernde neue Erfahrung einer inneren Bewegung erleben konnen. Zu Beginn
gebe ich Thnen die Anleitung zum .focusing’ in kurzer Form, im nichsten Kapitel

beschreibe ich die sechs Schritte ausfiihrlicher, erklare und vertiefe sie.

Einen Raum schaffen

Erst bitte ich Sie, einmal ganz ruhig zu sein. Entspannen Sie sich einen Moment. Nun
achten Sie auf Ihr Inneres, auf Thren Korper, vielleicht auf Thren Magen oder IThre
Brust. Achten Sie darauf, was dort vor sich geht, wenn Sie fragen: "Wie steht es mit
meinem Leben? Was ist im Moment fiir mich das Wichtigste?" Horchen Sie auf Thren
Korper und lassen Sie die Antworten langsam von dort kommen. Wenn etwas
auftaucht, dringen Sie nicht hinein. Treten Sie einen Schritt zuriick, sagen Sie: "Ja,
das ist da. Ich kann es hier fiihlen." Lassen Sie einen kleinen Raum offen zwischen
ihm und Thnen. Dann fragen Sie, was Sie sonst noch fiihlen. Warten Sie erneut auf

die Antwort. Normalerweise sind es mehrere Dinge.

Felt Sense

Wihlen Sie eines unter den soeben aufgetauchten Problemen aus. Dringen Sie aber
nicht hinein. Treten Sie einen Schritt zuriick. Nattrlich hat das Problem, mit dem Sie
sich beschaftigen, viele Aspekte — zu viele, um an jeden davon einzeln zu denken. Sie
konnen aber alle diese Aspekte gleichzeitig fiihlen. Achten Sie auf die Stelle, an der

Sie gewohnlich Gefiihle empfinden und sehen Sie, welches Gefiihl das Problem in

1% Entnommen der offiziellen Focusing-Homepage: http://www.focusing.org/german.html#Focusing-Manual,

Download am 04.08.2015.
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seiner Gesamtheit in Thnen auslost. Lassen Sie dieses komplexe Gefiihl auf sich

wirken.

Finden eines ,Griffs*

Welcher Art ist dieser unklare "felt sense?" Lassen Sie ein Wort, einen Satz, ein Bild
aus dem "felt sense" entstehen. Es kann ein Eigenschaftswort sein wie "eng,
schmutzig, angsteinfloBend, blockiert, schwer, nervos," ein Satz oder ein Bild. Bleiben
Sie in Beriihrung mit dem "felt sense", bis Worte oder Bilder kommen, die genau

dazu passen.

Vergleich

Gehen Sie hin und her zwischen dem felt sense und dem Wort (oder Satz oder Bild).
Priifen Sie, wie gut beide zusammenpassen. Achten Sie darauf, ob ein kleines
korperliches Signal Thnen bestitigt, daB Sie das richtige Wort gefunden haben.Um
das herauszufinden, miissen Sie sich sowohl den "felt sense" als auch das Wort
vergegenwartigen.Wenn sich der "felt sense" verandert, muB sich auch das Wort oder

das Bild verandern, bis es genau die Eigenschaft des "felt sense" trifft.

Fragen

Nun fragen Sie: "Woran liegt es, da3 dieses Problem in mir dieses bestimmte Gefiihl
hervorruft?"(das Sie soeben benannt oder mit einem Bild umschrieben
haben).Achten Sie dabei darauf, daB3 Sie den "felt sense" wieder spiiren, frisch und
lebendig (und nicht nur in der Erinnerung). Wenn er da ist, beriihren Sie ihn, fiihlen
Sie ihn, fragen Sie: "Was ist in diesem Gefiihl?" Sollten Sie darauf eine schnelle
Antwort erhalten, ohne daB ein "shift" im "felt sense" eintrifft, lassen Sie diese
Antwort an sich voriibergehen. Wenden Sie Thre Aufmerksamkeit wieder Threm
Korper zu und suchen Sie den "felt sense" erneut. Dann fragen Sie wieder. Bleiben Sie
in Kontakt mit dem "felt sense", bis die Antwort mit einem "shift", einer korperlichen

Erleichterung und Entspannung, eintrifft.
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Aufnahme

Empfangen Sie alles, was mit einem "shift" kommt, in einer entgegenkommenden
Haltung. Lassen Sie es eine Weile auf sich wirken, selbst dann, wenn es nur eine
leichte Entspannung war. Was auch immer kommt, es handelt sich nur em einen
einzelnen "shift" unter mehreren, die noch eintreffen werden. Nach einer kleinen
Weile werden Sie weiterfahren wollen, doch vorerst halten Sie einen Moment ein.

Wenn Sie beim Lesen dieser Instruktionen irgendwo eine kleine Weile damit
verbracht haben, auf ein unklares, umfassendes korperliches Empfinden eines
Problems zu horchen, dann war das Focusing. Es spielt dabei keine Rolle, ob ein
"body shift" eintrat oder nicht. Er kommt ohne unser Dazutun. Wir haben keine

Kontrolle dartiber.
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Semi-strukturierter Interviewleitfaden (deutsch)

Deskriptive Daten

Wann:

Wo:

Name:

Alter:

Nationalitat:

Profession:

Wie lange unterrichtest du schon CI?

Wie viele Stunden tanzt du durchschnittlich in der Woche/ im Monat?

Wie oft nimmst du durchschnittlich an Jams/ Festivals teil?
Ins Interview einsteigen

Danke, dass du dir die Zeit fiir dieses Interview genommen hast. Thema meines
Forschungsprojektes ist die non-verbale, intuitive Erfahrung in der Kontakt
Improvisation. Fiir mich ist es nicht relevant, was du iiber ,CI-Techniken’ und
physische = Bewegungsprinzipien @ weift  oder  welches  professionelles
Hintergrundwissen du besitzt. Ich bin schlicht und einfach daran interessiert, wie du
eine bestimmte Situation zu einer bestimmten Zeit und an einem bestimmten Ort
erlebst. Und ich mochte dich darin unterstiitzen, diese vergangene Erfahrung einer
Situation im CI Tanz wachzurufen. Es gibt keine falschen und keine richtigen
Antworten auf meine Fragen. Das Interview wird zwischen 30 und 40 Minuten
dauern und eine spezifische, kurze Situation fokussieren. Ich mochte dich darum
bitten, in der Gegenwart zu sprechen und deine Augen dabei zu schlieBen um dich
moglichst gut und ,lebendig’ in die vergangene Situation hineinzuversetzen. Ich
mochte auch noch darauf hinweisen, dass ich deine Aussagen ofters wiederholen
werde um sicher zu gehen, dass ich alles richtig verstanden habe. Weise mich bitte

darauf hin, wenn ich etwas falsch verstanden habe. Hast du soweit noch Fragen?
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Ich mochte dich einladen alles loszulassen. Nimm dir Zeit, schlieBe deine Augen und

versuche dich an ... zu erinnern.

Was horst/riechst/siehst/schmeckst/fiihlst etc. du?
Sagst du etwas in einer inneren Stimme zu dir?
Was fiihlst du in der Situation?

Was fiihlst du innen?

Was fiihlst du auBen?

Kannst du deine Korperteile unabhangig voneinander beschreiben?

Die diachrone Dimension der gelebten Erfahrung fokussieren

Kannst du das Ereignis in einzelne Phasen fragmentieren?
Wie beginnst du ...?

Was passiert zuerst?

Was nimmst du dann wahr?

Was passiert danach?

Wie endet ... ?

Wie weiBt du, dass du ... tust?

Wie weilt du, dass ein bestimmter Zustand erreicht ist?

Die synchrone Dimension der gelebten Erfahrung fokussieren

Allgemeine Wahrnehmungen und Spiirempfindungen

Was spiirst du?

Wie fiihlt sich ... an?

Welche Signale nimmst du wahr?

Kannst du die Intensitat/ Ausdehnung der Wahrnehmung beschreiben?

Wie nimmst du deinen korperlichen Zustand wahr/ wie nimmst du den
Zustand deines/ deiner Partner*in wahr?

Wie glaubst du, dass dein/ deine Tanzpartner*in dich wahrnimmt? Wie weisst

du das?

Innere Bilder/ Visuelle Dimension
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e Ist dein inneres Bild stabil oder fliichtig?

¢ Bezieht es sich auf eine bestimmte Erinnerung?

e Ist es mit Gerauschen/ Geriichen/ physischen Zustanden etc. verbunden?
e Wie gro8 ist das Bild?

e Wo siehst du es? Ist es im Vordergrund/ Hintergrund?

e Bewegt es sich?

e Bist du Teil davon? Beobachtest du es?

e Hat es Farben? Ist es schwarz- weiss?

e Istes detailliert?

UsSw.

Auditive Dimension

e Was ist das Volumen/ die Distanz/ die Richtung von ...?

Ist der Ton/ Sprache/ Gerausch/ etc. konstant/ fliichtig etc.?

Spricht deine eigene Stimme?

In welcher Tonhohe/ Sprechgeschwindigkeit etc. ist die Stimme zu horen?

Kannst du die Intensitiat/ Ausdehnung etc. beschreiben?

usw. (taktile, kinasthetische dimension, ...)

Wenn du nicht weisst ...

e Wie weisst du, dass du es nicht weisst?
e Wie bemerkst du/ nimmst du wahr, dass du es nicht weisst?
e Was tust du, wenn du nichts tust?

e Wie wiirdest du es jemanden erklaren, der nicht weiss, was Kontakt

Improvisation ist?

e Kannst du ein Bild finden, (das alles zusammenfasst)?

Vertiefen...

¢ Was genau passiert, wenn ... ?

¢ Wie genau machst du/ spiirst du/ nimmst du wahr ... ?
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e Wie genau beginnst du/ machst du weiter/ endest du ... ?

e Wie weisst du, dass du ... machst?
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Semi- strukturierter Interviewleitfaden (englisch)

Descriptive data

When:

Where:

Name:

Age:

Nationality:

Profession:

How long have you been teaching CI?

How many hours do you dance per week/ month in average?

How often do you participate in festivals/ jams in average?

Entering the interview

Thank you very much for taking your time for this interview. The topic of my research
project is the non- verbal, intuitive experience in Contact Improvisation. For me it's
not important what you know about techniques or physical principles in CI or what
kind of professional knowledge you have. I'm simply interested in how you
experience a certain situation to a certain time at a certain place. And I want to
support you wakening up this past experience of a CI interaction scene. There's no
wrong or right. The interview will take about 30-40 minutes and we will focus on a
short dancing scene. I want to ask you for trying to talk in the present tense and to
close your eyes, because this is a method to recall your past lived experience as lively
as possible. I will also repeat your statements to make sure I understood everything
correctly. Please tell me, if I understood anything wrong or forget anything. Do you
have any questions so far?

I want to invite you to let everything go. Take your time. Close your eyes and try to

remember ....

¢ What do you hear/ see/ smell/ taste?
¢ Do you say anything to yourself with a “inner voice”?
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What do you feel in the situation?

What do you feel inside?

What do you feel outside?

Can you describe your body parts separately?

Focusing the diachronic dimension of the experience

Can you fragment the event in single phases?
How do you start ... ?

What happens first ... ?

What do you perceive then .. ?

What happens afterwards ... ?

How does ... stop?

How do you know, that you do ... ?

How do you know that a special state is achieved?

Focusing the synchronic dimension of the experience

General perceptions/ sensations

What do you sense?

How does it feel?

Which signals do you perceive?

Can you describe the intensity/expansion of the sensation?
How do you sense the bodily state of yourself/ your partner?

What do you think the other person is sensing of you? How do you know it?

Inner images/ visual dimension

Is your inner image stable or fleeting?

Does it refer to a special memory?

Is it connected to sounds, smell, physical states?
How big is the image?

Where do you see it?
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e How farisit?

e Isit moving?

e Areyou part of it? Are you observing it?

e Does it have colors? Is it in black or white?

e Isitdetailed?

Auditive dimension
e What's the volume/ distance/ direction ... ?
e Isit constant?
e Isit your own voice?
e Can you describe the intensity/ extension/ etc,?

And so on (tactile, kinesthetic dimension, ...)

When you don "t know...

e How do you know, that you don "t know it?

e How do you realize, that you don "t know?

e  When you do nothing, what do you do?

e What do you know?

e How do you explain it to anyone, who doesn "t know what s CI?

e Do you find a immage, (that summarizes everything)?

Deepening...

¢ What exactly do you do/ feel ...?

e Howexactly...?

e Howdoyou start ... ?

e How do you know, that youdo ... ?

e What exactly happens when... ?
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Transkriptionsregeln

Nachfolgende Zusammenstellung der wichtigsten GAT 2 Transkriptionskonventionen
ist dem Artikel ,Gesprachsanalytisches Transpriptionssystem 2 (GAT 2)° (Selting u.a.,
2009) sowie dem ,Folker Transkriptionshandbuch® (Schmidt & Schiitte, 2011)

entnommen.

Minimaltranskript

Sequenzielle Struktur/Verlaufsstruktur

[] Uberlappungen und Simultansprechen

Ein- und Ausatmen

°h / h° Ein- bzw. Ausatmen von ca. 0.2-0.5 Sek. Dauer

°hh / hh° Ein- bzw. Ausatmen von ca. 0.5-0.8 Sek. Dauer
°hhh / hhh° Ein- bzw. Ausatmen von ca. 0.8-1.0 Sek. Dauer
Pausen

) Mikropause, geschitzt, bis ca. 0.2 Sek. Dauer

(-) kurze geschitzte Pause von ca. 0.2-0.5 Sek. Dauer
(--) mittlere geschitzte Pause v. ca. 0.5-0.8 Sek. Dauer
(---) langere geschitzte Pause von ca. 0.8-1.0 Sek. Dauer
(0.5) gemessene Pausen von ca. 0.5 bzw. 2.0 Sek. Dauer
(2.0) (Angabe mit einer Stelle hinter dem Punkt)

Sonstige segmentale Konventionen
und_adh Verschleifungen innerhalb von Einheiten

ah 6h am Verzogerungssignale, sog. "gefiillte Pausen”

Lachen und Weinen

haha hehe hihi silbisches Lachen

((Jacht))((weint)) Beschreibung des Lachens

<<lachend> > Lachpartikeln in der Rede, mit Reichweite

<<:-)> soo> "smile voice"
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Rezeptionssignale

hm ja nein nee einsilbige Signale
hm_hmja_a zweisilbige Signale
nei_ein nee_e

?hm~?hm, mit Glottalverschliissen, meistens verneinend

Sonstige Konventionen
((hustet)) para- und auBersprachliche Handlungen und Ereignisse
<<hustend> > sprachbegleitende para- und auBersprachliche Handlungen und

Ereignisse mit Reichweite

@) unverstandliche Passage ohne weitere Angaben
(xxx), (XXX XXX) ein bzw. zwei unverstandliche Silben

(solche) vermuteter Wortlaut

(also/alo) mogliche Alternativen

(solche/welche)

...»n Auslassung im Transkript

— Verweis auf im Text behandelte Transkriptzeile
Basistranskript

Sequenzielle Struktur/Verlaufsstruktur
= schneller, unmittelbarer Anschluss neuer Sprecherbeitrage oder

Segmente

Sonstige segmentale Konventionen
Dehnung, Langung, um ca. 0.2-0.5 Sek.
Dehnung, Langung, um ca. 0.5-0.8 Sek.

Dehnung, Lingung, um ca. 0.8-1.0 Sek.

? Abbruch durch Glottalverschluss
Akzentuierung

akZENT Fokusakzent

ak!ZENT! extra starker Akzent
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Tonhohenbewegung am Ende von Intonationsphrasen

?

)

hoch steigend
mittel steigend
gleichbleibend
mittel fallend
tief fallend

Sonstige Konvention

<<erstaunt> >

interpretierende Kommentare mit Reichweite

Feintranskript

Akzentuierung

akZENT Fokusakzent

akzEnt Nebenakzent
ak!ZENT! extra starker Akzent

Auffallige Tonhohenspriinge

4
\

™
W

kleinere Tonhohenspriinge nach oben
kleinere Tonhohenspriinge nach unten
groBere Tonhohenspriinge nach oben

groBere Tonhohenspriinge nach unten

Verandertes Tonhohenregister

<<t>>

<<h> >

tiefes Tonhohenregister

hohes Tonhohenregister

Intralineare Notation von Akzenttonhohenbewegungen

SO
“SO
SO
"SO
A

fallend

steigend

gleichbleibend

steigend-fallend

kleiner Tonhohensprung hoch zum Gipfel der Akzentsilbe
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\ kleiner Tonhohensprung herunter zum Tal der Akzentsilbe

77SObzw.{ SO Tonhohenspriinge zu auffallend hoheren bzw. tieferen
gleichbleibenden Akzenten

TS0 bzw. {4’ SO auffallend hohe bzw. tiefe Tonhchenspriinge zum Gipfel bzw. Tal
der Akzentsilbe

Lautstiarke- und Sprechgeschwindigkeitsveranderungen, mit Extension

<<f>> forte, laut

<<ff> > fortissimo, sehr laut

<<p> > piano, leise

<<pp> > pianissimo, sehr leise

<<all> > allegro, schnell

<<len> > lento, langsam

<<cresc> > crescendo, lauter werdend
<<dim> > diminuendo, leiser werdend
<<ace> > accelerando, schneller werdend
<<rall> > rallentando, langsamer werdend

Veranderung der Stimmqualitdt und Artikulationsweise
<<creaky> > glottalisiert, "Knarrstimme"

<<fliisternd> > Beispiel fiir Veranderung der Stimmqualitit, wie angegeben
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Ausgewahlter Interviewausschnitt Ew

Nachfolgende Interviewauschnitte beziehen sich ausschlieBlich auf Beschreibungen
der ausgewahlten Fokusszenen, kurze aber dichte Interaktionssequenzen im Kontakt
Improvisationstanz. Interviewausschnitte, die zur formalen Darstellung des
Erhebungsverfahrens heranzgezogen wurden, finden sich nur teilweise in

nachfolgenden Transkriptausziigen.

Basistranskript Ew
Fokusszene: Augenkontakt

Segmente: 0193 bis 0369

0193 Ew [in dem moment wo wir uns zum ERSTEN mal in die augen schauen
0194 S [du nochmal
0195 Ew [oder?]

0196 S [genau]

0197 du hast ganz am anfang hast du erzahlt dass du (.)

0198 eben nach einem (.) MANNIichen partner gesucht hast (tiire knattert),
0199 u:nd ahm-

0200 dass du ihn (-) ihn geSEHEN hast,

0201 dass ihr euch vorher NICHT gekannt habt,

0202 (lautes nicht defnierbares gerausch) und das da:nn ziemlich schnell

eine (--) eine VerTRAUTheit da war-
0203 und wie (.) WO hast du das gespiirt?
0204 [diese Vertrautheit]
0205 Ew [die vertrautheit?]
0206 (4.9)
0207 Ew diesen WARMEN blick (leuchten) gespiirt-

0208 ich hab das gefiihl er ist zwar iiber die AUGEN-

138




0209

0210

0211

0212

0213
0214

0215

0216

0217

0218
0219
0220
0221
0222
0223
0224
0225
0226

0227

0228
0229
0230
0231

0232

Ew

Ew

Ew

Ew

Ew

Ew

=einerseits iiber die AUGEN hineingegangen und dann wie so (-)

wie so eine so bissi DICKfliissigere konsistenz <<stockend> so abge (-)
so abgeronnen>;

<<stockend>oder oder oder>> in mich HINEINgeronnen und so (.)
wie in den boden gesickert.

(---) oder durch meinen korper (.) gesickert (.) durch jede ZELLE;
(tire knattert)

(--) war es ein SCHNELLES oder ein langsames sickern?
(2.0)

es war !SCHON! <<stockend> kon es war schon kontinuierlich>
SCHNEller es war schon so: -

es war eine ZAHE masse =aber (.) es ging schon so:: ( 1,5) in 30 cm (.)
ahm abschnitt-

so eins (klatscht rhythmisch in die hdnde) zwo (klatscht rhythmisch in
die hande) =also schon relativ flott;

hm_hm,

genau;

und du hast (.) mit deinen HANden auf der augenh6he angefangen?
hm_hm das

[das das war die EINE ]

[hast dort ANgefangen?]

[ebene;]

[hm_hm]

wo: einfach dieser WARME blick sozusagen (---)

den ich (tiire quietscht) visuell einfach wahrgenommen hab und der
dann wie ABgesackt ist;

[ab]

[hm]

gesickert ist =das war das eine,
(---) und das ANdere war: (---)

<<stockend>das es gefiih (.) das es eins so eins gefiihl da ist> wie
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0233

0234
0235
0236
0237
0238

0239

0240

0241
0242
0243
0244
0245
0246
0247
0248
0249
0250
0251
0252
0253
0254
0255
0256

0257

Ew

Ew

Ew

Ew

Ew

Ew

Ew

wenn !DA! einfach bei uns beiden so alles OFFEN ist;

DA: (zeigt mit hianden auf brustbeinbereich) so wie (seufzer) (--) ein
starkes BAND oder eine starke Verbindung einfach entstanden ist.

<<stockend> im im selben moment> wo DAS passiert ist (-)
kannst du das (.) !DA! genauer beschreiben

wo ist das (.) das (.) !DA!?

so auf der HERZebene;

auf der herzebene,

hm-hm das ist was auf (.) da hat sich was geOFFNET;

(---) <<stockend> hast du irgendein ein BILD dazu> oder ein inneres
bild eine eine innere STIMME: vielleicht dazu?

(2.0)

wie wie wenn die SONNE aufgeht,

(-) auf BEIDEN seiten gleichzeitig;

hm_ hm

und diese SONNENSstrahlen quasi sich (.) begegnen
wie::?

wie merkst du das es: (.) bei dem deinem PARTNER in dem fall.
das es (-) bei ihm eine dhnliche wahrnehmung ist (leise),
(2.0)

das WEISS ich ja nicht (leise).

A:hm

das WEISS ich ja nicht.

das WEISST du nicht?

hm_ hm (schiittelt kopf)

wie weiBt du das du es nicht weiBt?

(6.3)

°h also HIER weiB ich es NICHT;
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0258

0259

0260
0261
0262
0263
0264
0265
0266
0267

0268

0269
0270
0271
0272
0273

0274

0275
0276
0277
0278
0279
0280
0281

0282

Ew

Ew

Ew

Ew

Ew

Ew

HIER ist?

ah im (.) also vom verstand her (-) vom analytischen verstand her
(weil) KANN ich es nicht wissen;

hm_ hm

weil ich quasi nicht mit ihm verBAL gesprochen hab,

und so auf einer intui(.)TIONSebene weiB ichs (-) -

weil wir im AUGENkontakt (-) bleiben;

(-) und wei:l (.) keiner wegschaut =also wir BLEIBEN im kontakt.
und daher weiB ich (--) es ist alles OKAY beziehungsweise;

d:hm die verbindung hat stattgefunden -

(lacht laut)

<<lachend> die verbindung> (.) die jetzt (.) mit deinen fingern
(sagen/zeigen) kannst DIREKTE ver

[bindung,]

[hm_hm hm_ hm]

und du sagst (.) du 'WEISST! das die verbindung (.) durch den;
du hast gesagt =dass durch de:n AUGENKkontakt?

das war das eine (.) genAU: .

durch den AUGENkontakt weifit du dass die verbindung auf BEIDEN
seiten da ist ((tiir geht auf)),

so wie eine RUCKversicherung.

wenn ich (--) <<stotternd> in dem fall in dieser situation> .

weil wir sonst keinen korperlichen kontakt hatten.

(klirren) hm_hm

das war wie die riickversicherung es ist ALles okay (-) so;

hm_hm,

weil sich die blicke (-) hehe ja (--) TREFfen und beieinander BLEIben.

(--) hm_hm
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0283
0284

0285

0286
0287
0288
0289
0290
0291
0292
0293
0294

0295

0296
0297
0208

0299

0300

0301

0302
0303
0304
0305
0306

0307

Ew

Ew

Ew

Ew

Ew

Ew

Ew

so (hab ichs) (.) ja (Ieiser werdend).
(1.6)

gibts noch etwas anderes das dir diese (-) diese RUCK(.)versicherung
gegeben hat?

=das ihr (-) !IM! kontakt miteinander seid,

ja die OFFENE haltung zueinander;

die offene haltung?

woran hab ich die ge

[MERKT?]

[wie]

(.) wie MERKST du die offene haltung?

(4.8)

°hhh h° das ist was was ich einfach SPUR, (Ew und S lachen)

<<lachend> da ist was was in (--) einer tausendstel sekunde (.)
SPURbar wird>

[wenn ich ]

[jal

einen menschen seh: ist mir der (.) ein mensch ZUgewandt? (.)
offen oder nicht und woRAN merk ich das?

kannst du es in einem (.) in einem KORPERteil zum beispiel
festmachen?

am oder in einem (--) in einem BILD in einem gerau:sch in einem
to:n?

(14.5)

hm woran ich MERKE wenn mir jemand zugewandt
[i:st:?]

[was du]

WAHRnimmst vielleicht.

am-
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0308

0309
0310
0311

0312
0313
0314
0315
0316
0317
0318
0319
0320

0321

0322
0323
0324
0325
0326
0327
0328
0329
0330

0331

0332

Ew

Ew

Ew

Ew

Ew

Ew

(---) °h ich nehms daran wahr =dass sich bei mir (.) so wie JEDE
einzelne pore offnet;

(---) das heiBt die: (---) die poren !0OFF!nen sich,

und es (zu wiede und in deinen wort) um es zu wiederHOlen,
ZUgewandtheit von einer anderen person merkst du indem= -

°h !DU! darauf reagierst indem sich deine (-) POREN offnen;

genau: ,

(---) im GANZEN

[korper?]

[beziehungsweise]

wenn die POREN geoffnet sind (.) dass sie sich nicht wieder schlieBen.
hm_ hm

genau also wenn ICH auf jemanden zugeh und die poren sind OFFEN-
(---) und da ist (.) grad KEIN kontakt,

dann passiert entweder das SCHLIE:Ben (--) oder das einfach
woanders hingehen.

=aber das ABwenden oder so.

von den (.) POREN oder von den
<<lachend> nein von dem gegeniiber>
<<lachend> von dem gegeniiber>

(der komplex) (Ew und S lachen)
<<stockend> und das (.) das das

[bild von diesen> (.) PO]

[hm_hm]

REN ist das ein (---)

nimn(list du das !INNER!halb (-) deines korpers wahr? auBlerhalb an an
(--) oder

[nur in einzelnen teilen, ]
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0333
0334
0335
0336
0337
0338
0339
0340
0341
0342
0343
0344

0345

0346
0347
0348
0349
0350

0351

0352
0353
0354
0355
0356
0357

0358

Ew

Ew

Ew

Ew

Ew

[BEIDES kenn ich beides.]

in dem momENT,

(stimmen) (3.4)

in dem mome:nt <<leiser werdend>>

(2.0)

war es eigentlich soWOHL,

(2.0)

AUSSEN in der kinesphare als auch INNEN,
(--) es war wie: -

(-) ja ().

(--) es sich so OFFnet,

also zuerst von INNEN =also von innen nach auflen.

[vielleicht so (Ew macht kreisférmi%e bewegung mit den hianden von
innen nach auBen auf hohe des bauchnabels)]

[<<fliisternd> von innen nach auBen> du ha:st jetzt -]
eine beWEgung gemacht

[ wo du eben bei den °hh]

[hm_hm]

auf hohe von deinem (-) !BAUCH!nabel vielleicht so;

BECKENDereich von innen nach auflen gegangen ist (S spiegelt geste
von Ew).

MERKST du das in (-) in diesen bereich?
ist das irgendwie (.) kommt es von DORT?
(oder wo ist es)? °h

(---) °hh

starker SPUren tue ich es im HERZbe
[reich]

[hm_ hm]
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0359 Ew aber es (.) PASSIERT wahrscheinlich (.) im BECKEN genauso;
0360 S  [dasist spannend das du es HIER

0361 Ew [aberda (.) SPUR ichs nicht

0362 S  spiirst und das die bewegung die du

0363 [dazu machst (.) ]

0364 Ew [ja]

0365 S [eher aus]

0366 E [von unten]

0367 S [dem becken kommt;]

0368 Ew []

0369 <<fliisternd> ja>
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Ausgewahlter Interviewausschnitt Lw

Im MEI mit der Tanzerin Lw wurden insgesamt zwei Fokusszenen ausgewahlt und
feinanalysiert: ,In-den-Boden-schmelzen‘ und ,Synchroner Atem".

Basistranskript Lw

Fokusszene: In-den-Boden-schmelzen

Segmente: 0116 bis 0213

0116 S wo: wo machst dieses gefiihl der miidigkeit fest?

0117 wo:: wo SPURST du das? in welchen korperteilen (.) zum beispiel.

0118 (5.8)

0119 Lw hmich spiir das eigentlich in ALLEN-

0120 (.) das ist so eine !SCHWE!:re und das ist einfach dann auch die
SCHWZE:re-

0121 = und durch diese SCHWE:re wird die SCHWE:rkraft auch so (-)
schwer

0122 dass es mich (.) richtig (.) zum boden ZIEHT.

0123 S  hm.

0124 Lw und es war keine also es war keine miidigkeit in richtung ich mochte
jetzt EINSCHLAFEN;

0125 also ich WOLLTE mich gerne in dieser miidigkeit (.) bewegen;

0126 [ZUM boden] [hm_hm] [ja];

0127 S hm_hm °h [du] hast diese DIESE bewegung (S macht Handbewegung
von L nach) [gemacht].

0128 Lw esist sowas !WEIL::CHES! irgendwie so in den boden reinfallen.

0129 und in den partner reinfallen;

o130 S (--) okay du hast 4::m (--) IN den partner (.) hereinFALlen=

0131 [miteinander]
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0132

0133

0134

0135

0136

0137

0138

0139
0140

0141

0142

0143

0144

0145

0146

0147

0148

0149

0150

0151
0152

0153

Lw

Lw

Lw

Lw

=[hm_hm] und mit diesem partner gleich(.)zeitig in den boden;

(--) wie () wie merkst du das es (.) wie geht es (.) UBER auf den
partner,

=dieses gefiihl von ineinander fallen?

(---) wie weisst du dass <<stockend> der (.) der partner das dieses
KANN er es aufnehmen? weiss>,

wie weiss <<stockend> der dein partner dass so dieses dieses
GEFUHL> der SCHWE:RE und des hineinfallens da ist?

hm:: (2.0) °h ich glaub es ist ein WECHSELspiel-

wei:] mein (.) also ich weiss das halt auch weil ich in der VERBALEN
reflexion danach von meinem partner erfragt habe-

=und der mir auch riickgemeldet hat dass er IMU:DE! gewesen [ist]
[hm]

und dass der moment in dem TANZ wo er diese MUDIGKkeit zugelassen
hat,

der moment war wo der tanz (.) firr ihn (.) SO war dass er mit SICH und
mit mir WIRKLICH in verbindung war.

(.) und fiir MICH war das auch so =also fiir hat in diesem TANZ das am
meisten dann gepasst wie ich-

(---) diese miidigkeit irgendwie TANZEN konnte °h

<<stockend> u und ich weiss> also deswegen KANN ich auch nicht
sagen die miidigkeit ist von MIR auf meinen PARTNER iibergegangen;

sondern das war ein (.) WECHSELspiel zwischen uns beiden.
(1.3)
wie merkst du das? das es ein wechselspiel ist?

hm:: °hh <<stockend> daran dass das der das der korper von meinem
partner> MIR eine antwort gibt °h

in dem sinn dass er sich zum beispiel nicht (-) se::hr AKTIV oder (L
atmet auf)

(---) zum beispiel er hat sich nicht (.) er bewegt sich nicht sehr schnell.
(1.5) er bewegt sich eher LANGsame:r (--) auch weicher irgendwie.

hm:: es hat auch was mit HINGABE zu tun diese miidigkeit-
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0154

0155

0156

0157

0158

0159

0160

0161

0162

0163

0164

0165

0166
0167

0168

0169
0170

0171

0172

0173

0174

Lw

es war viel HINge:ben irgendwie so sich diesem !SCHMELZEN!
hingeben °h und und

(---) ich !KANN! nicht schmelzen wenn mein partner

=ich kann nicht MIT meinem partner in den boden SCHMELzen wenn
man partner AKTIV stehen bleibt zum beispiel.

dann schmelze ich ALLEINE in den boden.

(---) das heisst mein partner (.) da spiir ich irgendwie eine ANTWORT
(.) in seinem korper;

er antwortet MIR und ich ich spiir (--) ich spiir auch eine antwort auf
diese schwere die ich empfinde-

(--) IN seinem korper die spiir ich.

und dann gibts einen MOMENT wo:: eine gemeinsame bewegung
entstehen kann-

wo ich gar nicht weiss wo die hingeht genau: =aber diese SCHWERE
hab ich irgendwie gespiirt auch bei IHM,

=und dann (.) hat sich diese bewegung in richtung BODEN (.)
entwickelt.

(1.5) und das war das in INEINANDER leh:nen das 'LEH:NEN! wollen
das ANlehnen wollen-

=ja also das war (.) dann ein: das war NAHE dann in diesem moment
des schmelzens;

(also das war ein) anlehnen aneinander.

(2.9)

ich seh grad eine eine bewegung mit deinen hianden (.) die quasi
aneinander sich (-) ANlehnen-

=ist das ein dhnliches GEFUHL was da im tanz passiert ist?
eine ahnliche (.) [ahnliche] BEWEGUNG?

[hm_hm] [also es ist die kombination aus DEM und DEM]. (Lw macht
Bewegung zwei verschiedene Handbewegungen)

(1.3) °h okay (.) kennst du das (.) (Stimmengerausch) dieses SPUREN
vo:::n: (du hast) ANTworten hast du erwahnt-

(.) dass (.) du:: gespiirt hast dass dein partner antwortet-

wie spiirst du das?
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0175

0176

0177

0178

0179

0180

0181
0182
0183

0184

0185
0186
0187
0188

0189

0190
0191

0192

0193
0194
0195
0196

0197

Lw

Lw

Lw

Lw

Lw

(2.0)

hm:: (Schritte) (12.0) °h es ist irgendwie so als wiirden unsere beiden
korper so: (-) auch INNE halten um sich zu finden

u:nd (6.5) (Stimmen) °h also er (-) ein ANTworten ist fiir mich wenn er
() fir MICH ADAQUAT auf meinen momentanen seinszustand
antwortet mit seinem korper-

=also wenn ich zum beispiel diese MUDIGKkeit empfi:nde,

=ja und das fiir mich ja eine ein (-) vorherrschendes thema in meinem
tanz die miidigkeit ist °h

=und er !TOTAL! in der aktivitit ist in seinem ta:nz ist und °h sehr
bewe:gt ist und so:-

dann ist das fiir mich keine ANTwort auf das was ich gerade empfinde;
(-) in dem sinn.
weil er dann ganz WOANDERS ist gerade.

also ich hab dann auch nachher riickgemeldet =wenn er TOTAL AKTIV
gewesen war in diesem moment-

= ich (.) war wahrscheinlich aus dem tanz ausgestiegen;

hm_ hm

weil das nicht mei:nem SEINSzustand entsprochen hat.
kannst du dich an ein (.) an eine beSTIMMTE:: szene erinnern

=wo du (.) diese ANTwort AUF deine miidigkeit (.) im Tanz in einer
bestimmten szene wo du das gut gespiirt hast (--) erinnern?

(2.9)
ich glaub es war in dieser ge! MEINSAMEN! verlangsamung;

=also wir haben geMEINSAM hat sich unsere beWE::gungen
verlangsamt;

wie sah diese bewegung aus?
das hab ich schon gezeigt (1achelt);
kannst du mir es nochmal zeigen BITTE? (Lw lacht)

ja (.) es war ein. (Lw wiederholt bewegung )

(4.1)
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0198 S
0199
0200 Lw

0201

0202

0203

0204

0205
0206 S

0207

0208
0209
0210
0211 Lw
0212

0213 S

WO habt (.) ihr euch bertihrt (.) an welchen korperstellen?
(4.1) (Stimmen)
hm:: im ZENtrum eigentlich (.) also bei diesem (.) runter SCHMELzen;

es geht auch besser (.) also man kann auch °h LEICHTER in den boden
schmelzen, (Lachen im Hintergrund)

=wenn man sich jetzt nur an einem ARM beriihrt ganz an den
peripheren korperteilen;

dann °hh ist dieses WIRKliche !LO:S!lassen von meinem ganzen korper
viel schwerer;

als wenn ich mich jetzt wirklich ZENTRUM nah an meinen partner
anlehnen kann.

wenn wir uns gegenseitig (.) MIT unsren zentren aneinander lehnen.
das heisst ihr habt euch;

(1.7) <<stotternd> habt einen ein> mit euren ZENTREN aneinander
angelehnt,

und in DEM moment (2.0) verlangsamt (Lachen im Hintergrund);
INNE gehalten und seit in den boden hinein geschmolzen.

(6.0) (Stimmen und Geschirrklappern im Hintergrund)

hm JA es konnte so gewesen sein (kichert)

(5.4) (Gerausche im Hintergrund)

ich schau kurz mal in meine meine UNTERIagen (12.0) (hab) noch eine
frage hier in meinen unterlagen <<lachend> gefunden>

Basistranskript Lw

Fokusszene: Synchroner Atem

Segmente: 0220 bis 0319

0222 Lw <<lachend> ja das war eben dann mit dem selben partner> °h und das
war wie wir (.) sind wir BEIDE am boden gelegen:

0223 er ist am riicken gelegen,;

0224 u::nd ich [bi:n];
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0225

0226

0227

0228

0229

0230
0231

0232

0233

0234

0235

0236

0237
0238
0239
0240

0241

0242
0243
0244
0245
0246

0247

S

Lw

Lw

Lw

Lw

(du) kannst ruhig deine augen SCHLIEssen wenn du dich BESSER
[konzentrieren]

[ich bin] que:r iiber =also ich bin auch am riicken gelegen,

und ich bin sozusagen que:r ich bin auf seinen BRUSTkorb gelegen (.)
brustkorb und BAUCH(.)bereich,

°hhh u::nd bin relativ ausgestreckt da gelegen =er AUCH;

und bin so mit meinem gesaB auf seinem BAUCH (.) brustkorbbereich
gelegen;

°hh u:nd DA gabs dann gabs dann wirklich ei:n;
(1.7) da ham wir uns (-) KURZ nicht bewegt.

(--) aber ich hatte das gefiihl wir haben SE:HR den atem von der
anderen person geSPURT,

also ich hab den atem in seinem brustkorb gespiirt (.) wie er sich auf
und ab bewegt hat.

und ich hab AUCH geatmet;
wo hast du DEInen atem gespiirt?

(---) ich hab den schon auch da im gesaBbereich gespiirt (-) meinen
Atem.

durch de:n (.) durch den WIDERstand.
den ich von seinem korper bekommen hab;
hab ich meinen ATEM gespiirt.

[hm_hm]

[(du hast) (.) DEINEN atem durch SEINEN seinen widerstand gespiirt
(xxx),]

im gesaBbereich?

hm hm

(-) an DIESEN moment kann ich mich gut erinnern;

°h was hast du da gespiirt in diesem moment?

(1.5) hm RUHE (.) also es war so ein (-) geMEINsam INNEhalten und-

(1.6) w:nd (2.3) °h ja fast unwillkiirlich (2.0) sind unsere ATEM
irgendwie dann gleich geschwungen.
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0248

0249

0250
0251
0252

0253

0254

0255

0256

0257

0258

0259

0260
0261
0262
0263
0264
0265
0266

0267

0268

0269

0270

Lw

Lw

Lw

Lw

Lw

Lw

und das ist dann fiir mich dann AUCH so ein (---) eine ANTWORT
gewesen irgendwie oder ein gegenseitiges antworten-

=weil ich glaub nicht dass sich einer von uns beiden BEWU:SST an den
atem des anderen angepasst hitte; (.) es IST (.) entstanden.

das heisst eure (.) ATEM euer atem hat sich synchronisiert,
hm_ hm
(5.8)

und durch SEI:NE brustkorbbewegung hab ich eben auch noch mal (.)
es hat mir die resonanz fliirmeinen atem gegeben auch

=also den hab ich dann nochmal durch diesen WIDERstand =und auch
durch sein auf und ab bewegen des brustkorbs

= °h hab ich mich nochmal auf meinen atem irgendwie (_) konzentriert
und hab hab den geSPURT.

(1.3)

hast du ihn (---) auBer im gesdBbereich noch an ANDEREN (.) stellen
gespurt?

jaim BAUCH.

(---) also ich hab e:her auch da im also ich hab nicht sehr in der BRUST
geatmet eigentlich in diesem moment;

ich hab eher da so im °h BAUCH und BECKENbereich geatmet.
oder meinen atem geSPURT,

(2.0)

[wie spiirt sich der atem]

oder die [beWE::gung] die bewegung die dieser atem erzeugt.
was ist das fiir eine bewegung?

(---) hm ja das ist ein einerseits ein (-) ein einstromen

und durch dieses einstromen entsteht mehr voLUMEN in meinem
becken und bauchbereich vom atmen

°hh und DANN wieder ein loslassen.

(1.5) wie macht sich dieses VOLUMEN das du beschrieben hast °h (---)
wie spiirst du das?

das SPU:R ich vor allem anhand den widerstand den mir mein partner
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0271

0272

0273

0274

0275

0276

0277

0278

0279

0280

0281

0282

0283

0284

0285

0286

0287

0288

0289

0290

Lw

Lw

Lw

Lw

Lw

S

Lw

gibt;

weil dann SPU:R ich auch (.) wie:: sich (.) das volumen in meinem
becken vergroBert.

(---) weil ich da dann eine eine spur GEGEN den widerstand seines
BRUSTkorbs auch atme-

das heiBt (-) du spiirst das volumen beim EINatmen durch den
widerstand den dir dein partner gibt;

genAU: und da unsere atem gleich geschwungen sind ist er in diesem
moment ja auch in einer ausbreitung seines brustkorbs gewesen.

also da ist er ja auch "HHH aufgegangen.
und wie hast du DAS wahrgenommen?
hm ja: indem sich der GEGEN mein becken gehoben hat sozusagen.

das heisst im selben moment wie sich SEIN brustkorb gegen dein
becken bewegt hat hast =habt ihr einen BEIDERseitigen widerstand
gespurt.

hm_ hm
(21.2) (Papier rascheln)

a:.hm (1.5) kannst du dich erinnern WIE ihr (-) wie ihr in diesen
ZUstand des: ssynchronisierten atems hineingekommen seid?

(3.5) hm: °h ja ich glaub am anfang:: war diese verLANGsamung im
tanz (.) also so diese GEMEINSAME verlangsamung auch der
bewegung.

das [gemeinsame]
[du machst ah] KREISformige bewegung
<<lachend>ja>

(2.2) ja: weil sich das irgendwie =also wir haben ja uns ja auch
SPIRALIG kreisformig ineinander gegeneinander bewegt,

und °h <<zogernd> am anfang> des tanzes war diese bewegung noch (-
) IAKTIVER! vielleicht noch irgendwie zielgerichteter: kopfiger.

und irgendwann: ist das eher so ein (-) bei MIR =also ich kann ja nur
von mir sprechen ich weiss ja nicht genau wie es fiir ihn war;

es geht um DEINE erfahrung.

(3.0) °hhh irgendwann war es so ein wirklich so ein fast so gefiihl wie::
tt sich am abend vorm schlafen gehen so unter der decke nochmal (.) so
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0201

0292

0293

0294

0295

0296

0297

0298

0299

0300

0301

0302

0303

0304
0305

0306

0307

0308

0309

0310

Lw

Lw

Lw

seinen raum einkuscheln irgendwie;

so: seinen platz suchen wie will ich heute schlafen u:nd das war im tanz
auch so:

(--) und (.) diese bewegung (.) die haben wir beide verlangsamt
=unsere bewegung und zwa:r,

ttt JA mehr LEHNEN auch (.) also mehr ein sich gegenseitig
aneinander lehnen als zuvor im tanz (-) mehr LOSlassen mehr
korperspannung loslassen

=also einfach so ein wirklich so ein °h ich lehne mich an einen partner
und schau WOHIN geht diese bewegung durch dieses leh:nen;

wenn ich eigentlich recht VIEL von meiner korperspannung loslasse.
kannst du das LEHNEN genauer beschreiben?
wie merkst du in deinem eigenen korper dass du (.) LEHNST?

(---) dh:m indem ich nicht mehr in meiner ACHSE bin zum beispiel in
meiner korperachse.

also nicht mehr gerade aufgerech aufgerichtet STEH: sondern in einer
richtung ein bisschen aus meiner achse herau:s-

(1.5) meinen partner LEHNE (---) und wenn mein partner WEGgehen
wiirde wiirde ich richtung boden fallen.

(3.4)

und (-) ich wiird nochmal gern diesen moment aufgreifen des du (---)
von diesem =du hast diese KREISformige s][;iralige handbewegung
gema:cht in der ihr euch aneinander gelehnt habt-

und °h euch verlangsamt habt ve:rLANG:samt habt und (-) zu boden
gegangen seid.

und von DA aus in das synchrone atmen gekommen seid.
hm_h,m
(7.1)

wie genau MERKST du das dein (.) das dein partner (.) in dem fall (.)
auch an dich leh:nt?

wie merkst du das?

wie weisst du <<stotternd> dass dass dein dein partner> das auch (.)
auch tut?

indem ich: ahm ein gewicht spiire von meinem partner;
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0311

0312

0313

0314
0315
0316

0317

0318

0319

Lw

Lw

ich spiire das gewicht meines partners =nicht das VOLLE gewicht ich
spiir ein TEIL seines gewichtes und wenn ich das spiire dann WEISS
ich dass er an mir lehnt.

wie weisst du das es ein TEIL seines gewichtes ist?

weil ich WEISS wenn sich mein partner der ungefahr wahrscheinlich
achtzig neunzig kilo gehabt ahbt mit VOLLEM gewicht auf mich
gelehnt hatte,

°h ICH: (--) nicht hatte stehen bleiben konnen.
wie weisst du es genau in diesem moment (.) indem du tanzt?
wie weisst du da wieviel: gewicht des partners es ist?

°h wie viel genau weiss ich eh nicht (.) nur ich weiss dass es nicht sein
GANZES gewicht ist und dass es auch nicht KEIN gewicht ist;

=also ich weiss dass es sich IRGENDWO: °h dazwischen bewegt:

(15.7)
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Ausgewahlter Interviewausschnitt Aw

Minimaltranskript Aw

Fokusszene: Rollender Kontaktpunkt

Segmente: 0001 bis 0303

0001 Aw ahm (.) also ich hab die augen (-) geschlossen

0002 (es) ist noch ein teil vom warm up

0003 u:::nd (2.0)

0004 (2.9)

0005 ich spiir noch s:o0:: den wind (---) von tidnzern die: (-) ganz in der nihe
(.) ah bei mir vorbeigegangen sind

0006 (---) und dieser wi:nd (2.5) <<stotternd> also ich ich hab mich dann so
bewegt wie wie ein baum

0007 (1.1)

0008 oder wie ein strauch oder eine pflanze im wind

0009 so durch diesen wind °h dass der ganz korper ein bisschen in
schwingung (-) kommt °h

0010 u:::nd

0011 (---) dann ih (1.5) dann dann kommt dieser kontakt

0012 (2.0)

0013 also es es kommt jemand ich seh nicht wer es ist

0014 Aw [ich habe immer noch die augen geschlossen]

0015 S  [hm_hm du hast die augen geschlossen]

0016 (---) und und ahm der kontakt beginnt so am arm

0017 (jemand kommt in raum kurze unterbrechung des interviews)

0018 und es fiihlt sich voll angenehm an also es ist es ist eher so:: dass
plotzlich dieser widerstand den ich spiir auf meiner haut

0019 und °h ahm

0020 (2.0) so da reagiert der ganze korper drauf (Aw rauspert sich) und

merk ich wie des (-) wie des so angenehm ist ja ich hab da so lust in
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0021
0022

0023
0024

0025
0026
0027
0028
0029

0030

0031

0032
0033

0034

0035
0036

0037
0038

0039
0040
0041
0042
0043

0044

0045

Aw

Aw

Aw

Aw

Aw

Aw

Aw

diesen widerstand da so reinzugehen
hm_hm an welcher korperstelle ist der kontakt

ahm erst noch am arm aber (-) ahm (2.0) es bewegt sich dann schnell
dann ja auch am nacken und am kopf

(...)

(5.0) jaich spiir die: die haut (2.0) und es ist erst erst (.) erst noch sanft
aber es kommt schnell diese (-) ahm (.) widerstand oder halt ich merk
da ist ne andere person

[hm_hm]

[und ich geh da auch rein]

wie merkst du das

(---) dass da eine andere person da ist

(3.4)

ah:m() an der haut und an::: an (---) dem wider (.) am widerstand ja so
an meinem arm

an meinen muskeln oder des des gewicht ein gewicht

hm_ hm
(16.0)

hm_hm und ich weiss natiirlich nicht (.) welche (---) dh welcher
korperteil genau es ist der mich beriihrt

also ich weiss es ist meine stelle es ist am linken oberam
also dein es ist dein (.) deine stelle ist der linke oberarm
[hm_hm hm_ hm]

[und du hast su hast vorhin hast du gesagt dass es dann durch den (.)
durch den ganzen korper geht diese bewegung (--)]

wie merkst du das (.) dass es durch den ganzen korper geht

vorhin jetzt noch beim wind oder

genau und da in diesem (---) also dies diese bewegung dann da hast du
ja (---) also auch (.) ich hab ja meine augen geschlossen und dh:m:
dann <<stotternd> spiir> dann ist die wahrnehmung nach innen

gerichtet und °hhh ah:: und ich bin ganz aufmerksam

und ich spiir: wie mein korper ausgerichtet ist also (.) ich spiir auch
diese verbindung zum boden sehr (.) genau die durch den korper geht

also ich hab das gefiihl ich ich schau so innen und ich seh mich auch
selber (-)

wie ich da stehe
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0046

0047

0048
0049

0050

0051

0052

0053

0054
0055
0056

0057

0058

0059

0060
0061
0062

0063

0064

0065
0066

0067
0068

Aw

Aw

Aw

Aw

Aw

Aw

und ich hab so ein gefiihl dass (-) dass die gelenke das alles ganz fliissig
ist

und wenn dann dieser wind kommt (2.0) dann fiangt alles an zu
schwingen

(---) hm_hm

als}? der der wind der quasi von den tinzern (2.0) die um dich herum
gehen

(2.5)

also ich spiir das des spiir ich auf der haut u:nd des 16st in mir den
impuls aus mitzuschwingen

wie spiirt sich das an auf der haut

es ist so angenehm es streicht also also so eine kiihle brise streicht (-)
iiber die haut

durch den durch den wind

hm_hm (---)

(3.7)

ich wiird dann (.) gern noch mal weitergehen eben zu einer (.) eben zu
dieser konkreten situation wie du in wie du in den kontakt gehst mit
einer anderen person und du die augen geschlossen hast

und es eben eben dieses erste aufeinandertreffen ist (.) und kannst du

da noch einmal die die szene vielleicht noch einmal ein bisschen
genauer beschreiben

hm_ hm

wenn du dich daran erinnerst

wie es dann weitergeht im tanz jetzt auch?
genau genau

(---) also ich spiir dann diesen: also ich steh da immer mit meinen
augen geschlossen und °h u:nd fiihl mich so::: ganz LOCKER innen

(---) ah::;:m ttt und dann spiir ich ah eine andere haut auf meiner haut
und es fiihlt sich total angenehm an

(--) u:nd

(1.5) ich fiihl mich irgendwie ahm sicher oder ich freu mich dass da
jetzt (-) ein anderer mensch ist offensichtlich

obwohl ich ihn ja nicht oder (.) sie ja nicht sehe
also ich weiss auch nicht wer da ist
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0069
0070
0071

0072

0073
0074
0075
0076

0077

0078

0079

0080

0081

0082
0083
0084
0085
0086

0087
0088
0089
0090
0091

0092

0093

Aw

Aw

Aw

Aw

Aw

°hhh u:nd ich spiir::: diese beriithrung auf meinem linken oberarm

u:nd

dieser kontaktpunkt (-) bewegt sich dann weiter iiber meine schulter
zum nacken und ich lehn mich dann in den kontakt hinein

ich hab so::: so des bediirfnis reinzugehen iregendwie oder fast wie
reinkriechen aber halt noch mehr von diesem kontakt zu spiiren

(4.7)

und dieses REIN reingehen
hm_hm

sagst du wie:: wie machst du das?

(i.6) es ist irgendwie ein einlassen also es ist i(.) dh reinlehnen (-) u:nd

ah:::m

(1.5) und gleichzeitig ist es auch irgendwie also ein loslassen weil (.) die

ggr durch dieses reinlehnen (---) verandert sich die ausrichtung im
orper

ich muss meine (.) meine beine bewegen um (1.5) um mich auch an
diesem kontaktpunkt den ich hab weiterzubewegen

weiterbewegen zu konnen

weiterzurollen (.) an zu eineranderen stelle hinzukommen zu meinen
nacken

(3.5) das heisst oben ist es (.) wie so (-) reinlehnen loslassen
also das reinlehnen (.) sagst du ist gleichzeitig ein loslassen
hm_ hm

(2.0)

wie nimmt das die wie glaubst du dass das die andere person
wahrnimmt?

in die du dich hineinlehnst

(4.0) mh::: (3.0) vielleicht (---) a:1s: ahm als ein JA

(3.9)

ahm eine einladung auch

eine einladung von

(2.0) eine einladung von mir (2.0) ahm weiterzugehen in der bewegung
oder halt eine bestatigung der kontakt der kommt von der anderen

person zuerst

und dieses reinlehnen ist dann (.) wie eine antwort
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0094

0095
0096
0097
0098
0099
0100
0101

0102

0103

0104

0105

0106

0107

0108

0109
0110
0111

0112

0113

0114

0115

0116

Aw

Aw

Aw

Aw

Aw

Aw

Aw

(1.5) also du lehnst dich hinein sagst das ist gleichzeitig ein ein
loslassen (---) und (-) das ist die einladung in dem du dich
hineinlehnst?

[hm_hm ja]

[hab ich das richtig verstanden]

(4.2)

woher weisst du dass du dich hineinlehnen kannst?

dass du dich hineinlehnst

dass ich es kann oder dass ich es tue

dass du es tust

(-) ah:m ich merke das eben weil ich ahm aus der balance gehe ich gebe
mein gewicht ab

hm_ hm

also also ich ich hab mein gewicht nicht auf (.) nur mehr auf meinen
zwel beinen schon auch (--) aber dieses hineinlehnen ist auch ahm so
aus meiner balance gehen

also wenn die andere person jetzt weggehen wiirde plotzlich dann wiird
ich vielleicht fallen oder stolpern (.) ja

das heisst dieses (.) dieses HINEIN (-) lehnen (-) und loslassen () heisst
dass du (-) sagst du dass du aus deiner balance gehst in diesem
moment

(12.8)

[ich wiird gern nochmal auf (-) auf dieses du hast von (--) von einer
einladung gesprochen]

[hm_hm]

und von einer antwort
(10.5)

[hm_hm]

[wie genau weisst du dass die andere person eine einladung an dich
ausspricht]

ah:::m (--) die die einladung ist (xxx xxx) also ist ist der der kontakt
(xxx) der kommt (-) ich spiire da ist dagibt es eine beriihrung das ist
flirmich eine einladung

(1.5) auf diese beriihrung wieder zu antworten und das ist wiederum
dann wieder eine einladung

hm hm
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0117
0118

0119

0120

0121

0122
0123
0124
0125
0126
0127
0128
0129
0130

0131

0132
0133
0134
0135
0136

0137

0138
0139
0140
0141
0142
0143
0144

Aw

(5.0) das heisst du gehst in kontakt mit dieser person
hm_hm

und das ist die einladung und dein dein in dem fall sich anlehnen ist
die die antwort

(33.0)

kannst du vielleicht noch beschreiben was anschlieBend also was nach
dieser ersten kontaktaufnahme was da noch passiert ist

kannst du dich daran erinnern

(1.3)

Aw jaich kann mich eben erinnern es °h

Aw

Aw

(-) von diesem arm tiiber den (-) nacken

(1.5) ahm

(2.8)

also ich (.) ich bin so ein bisschen nach (.) nach hinten gelehnt
(---) und (.) u:nd dhm

hab so eine stelle

(---) wo: meine: meine linke schulter beriihrt wird und gleichzeitig d4h
mein kopf aufliegt bei der person

das ist so eine ziemlich stabile person dh

(---) ahm

(3.4)

eine stabile stelle (.) ich fiithl mich gehalten (an meinem kopf)
mein kopf liegt (.) ich kann den kopf ablegen

u:nd ich geb noch ein biBchen mehr gewicht rein weil sich das
angenhem anfiihlt

hm hm

und ich spiir den widerstand an der an der schulter

der hat dieselbe intensitat (.) der widerstand

wie vorher

wie an der stelle wo du dich zum ersten mal hineinlehnst
hmm:

es war noch (.) also starker
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0145

0146
0147

0148
0149

0150

0151
0152
0153

0154
0155

0156
0157
0158
0159
0160
0161
0162
0163
0164
0165
0166
0167
0168
0169
0170
0171
0172
0173
0174

Aw

Aw

Aw

Aw

S

(---) weil ich mich noch mehr hineinlehne

hm_hm
und wie merkst du dieses NOCH mehr hineinlehnen

(3.2)
ah::m

dhm meine meine beine sind noch (----) weiter weg vom (---) 4hm wie
sagt man

vom vom schwerpunkt
oder weiter weg aus der balance
und ich schieb mich auch noch ein biBchen so hinein weil

ah:m
ich hab das gefiihl die andere person ist ahm:

sehr stark sehr stabil steht sehr sicher

dhm und gibt einen guten widerstand

und (1.2) deshalb kann ich so richtig reinlehnen

mich sogar ein bichen reindriicken

(4.7)

wie:::

wie nimmst du das wa::hr

wie (---) du hast gesagt die person ist sehr STABIL

(--) hm_hm

und sehr sicher

hm_ hm

(---) und das sich das (.) dass du dadurch dich noch mehr hineinlehnst
hm hm

(---) kannst du DAS noch ein bichen genauer beschreiben

(--) dieses diese (.) inwiefern diese stabilitat und sicherheit mit einem
hineinlehnen

gibt es da einen zusammenhang
(3.2)

also zwischen

Aw ja:: (-) ahm (-) also ich spiir (.) ich hab ja immer noch die augen
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0175
0176

0177

0178

0179

0180
0181
0182

0183

0184
0185
0186
0187
0188
0189

0190

0191

0192

0193
0194

0195
0196

0197
0198

0199

Aw

Aw
S

geschlossen
ich seh die andere person ja nicht
aber (.) ah:::

(---) wie ich da so auf meinem (xxx) wie sich der kontaktpunkt iiber die
schulter hinaufrollt

da nehm ich wahr mit (.) mit meinem korper dass die dass die andere
person grofler ist als ich

(2.0)

u:::nd

auch so ein volumen vom korper
(2.0)

also dass die andere person auch dh ja groB ist aber auch ja volumen
auch noch

(xxx) (xxx) durch diese bewegung (.) wie sie sich
hm_ hm

(-) an deiner schulter inaus hinaufrollt

hm_ hm

nimmst du das volumen und die groBe wahr

Aw ja(3.5) u::nd wenn ich (---) dh je mehr ich hineinlehne desto mehr spiir

Aw

Aw

Aw

ich dass auch die andere person dagegenlehnt

das ist dann immer so was gegenseitiges (--) sie gibt net na sie gibt
nicht nach sondern sie bleibt da wo sie ist

(--) und gibt meinem hineinlehnen wider widerstand

ich hab gesehen dass u beim HINEINLEHNEN bei dem bei dem wort
mit den handen ineinander gegangen bist

hm hm
(2.5) ist das so ein eine eine dhnliche bewegung (.) diese geste ist das
hm_hm ja vom hineingehen

weil es ist ja nicht so ein ah also es unterscheidet sich vom drauf hauen
(rechte faust klopft auf linke handinnenflache) zum beispiel

hm hm
weil es (.) es beginnt mit einem sanften kontakt
und der kontakt wird immer voller
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0200
0201
0202
0203
0204
0205
0206
0207
0208
0209
0210
0211
0212
0213
0214
0215
0216
0217

0218

0219
0220
0221
0222
0223
0224
0225
0226
0227

0228

Aw

Aw

Aw

Aw

Aw

und das gewicht kommt langsam immer mehr

ist das in diesem tanz auch so gewesen

hm_hm (2.0) ja genau

so ist der kontakt eigentlich entstanden so

(---) zuerst ein ein eine beriihrung ohne::: gewicht geben dann kommt
langsam dieses (.) gewicht dieses ineinander hineinlehnen

[hm_hm]

[an deinem oberarm war das ]

(3.8)

dann rollt dann dann bewegt sich dieser kontaktpunkt weiter (-) und
dann gibts diese stelle wo viel ja wo viel flache aufliegt

(2.0)
und das war welche stelle ist das

ahm an der schulter und wo der kopf auch aufliegt

und an dieser stelle liegt in dem moment als du die durch das
hinaufrollen gréBe und das volumen gespiirt hast

hast du auch

eine (-) wie du danach gesagt hast

eine sicherheit oder stabilitat gespiirt

[oder oder wie war das ]

[hm_hm]

ja die sicherheit kommt glaub ich mehr daher weil ich spiir dass die
andere person auf des auf des eingeht

(---) auf meine einladung und auch diesen widerstand dh gibt

und nicht zum beispiel weggeht

oder dh:: mich fallen lasst

also diese diese (.) dieser widerstand

[gibt sicherheit]

[gibt sicherheit]

(8.7)

ja

<<leise> so da hab ich das gefiihl also>

einerseits geb ich ja widerstand aber es ist trotzdem wieder so ein

loslassen
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0229
0230
0231

0232

0233
0234
0235

0236

0237
0238
0239
0240
0241
0242
0243
0244
0245

0246
0247
0248
0249
0250

0251

0252
0253
0254
0255

Aw

Aw

Aw

Aw

Aw

und gehalten sein
(10.2)
ich mocht gern noch nachfragen

du hast (.) du hast von einem (--) dass du anhand von diesem
hinaufrollen das volumen auch bestimmen konntest

(3.5) kannst du das ein biBchen genauer beschreiben
hm_hm

ja weil die schulter (.) also:: <<stotternd> ich ich hab dann> gedacht es
muss die schulter von einem mann sein (lacht)

wei::] (---) schon ja schon beim oberarm dhm (2.0) weil ich da gespiirt
hab da ist viel viel fleisch viel muskel

eine groBe flache auch zum hinaufrollen

u:::nd wie hab ich das gespiirt

irgendwie diesen brustkorb

(9.1)

das kann ich jetzt gar nicht sagen (lacht)

<<lachend> diese wahrnehmung von dem brustkorb>
(5.2)

aber ich hatte das gefiihl

nicht nur also weil ich (.) ich habe ja immer noch meine augen
geschlossen

nicht nur dass ich also wie ich in mich hineinsehen kann
(1.5) und so ein bild vor augen hab

so ein bild hat ich auch bei der anderen person

<<leise> obwohl ich sie ja nicht sehen konnte>

also wie so ein hineinschauen

(---) kannst du dies dieses BILD also du machst dir ein bild von dieser
person

hm hm
durch diese kontaktstelle
genau

<<leise> so eine vorstellung>
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0256

0257
0258

0259

0260
0261
0262
0263
0264
0265

0266
0267
0268
0269
0270
0271
0272
0273
0274

0275
0276

0277
0278
0279
0280
0281

0282

Aw

Aw

Aw

Aw

Aw

Aw

Aw
S

dieses bild ---) ist das ein konkretes bild ist das ein bild mit farben ist es
ein bild mit formen ist das ein bild mit gerduschen vielleicht

nein mit farben nicht
es geht mehr so um die FORM

wobei jetzt die die form auch nicht (.) also es hat nicht keine klaren
konturen

(1.5) ah:::m

es ist mehr wie so::: (-) ne fliissigkeit die ein bestimmtes volumen hat
vielleicht wie wenn wenn ne fliissigkeit 4::h:m:

(1.5) eine diinne membran rund herum hitte

hm_ hm

°h und durch die membran ist die fliissigkeit (.) in einer bestimmten
¢ g
orm

aber es ist nicht starr

[bewegt sich ja ]

[bewegt sich die die fliissigkeitin dieser membran]

wie bewegt sie sich

eher so lang (.) langsam ja

(1.5) ist das eine konstante bewegung

(---) oder ist es eher eine flieBende bewegung eine ruckartige bewegung
naja eher flieBend und stetig aber (.) eher langsam

und in dem moment wo du tiber deine uiber deine schulter oder tiber
deinen arm

hm_ hm

in diesem moment (1.5) durch dieses rollen entsteht hast du grad von
einem bild einem bild gesprochen mit einer art membran

das eine art fliissigkeit beinhaltet

[die:: sich flieBend und stetig bewegt und]

[hm_hm ]

und aufgrund dieses bildes (---) schlieBt du auf auf das volumen
ja (lacht) hm_hm

(1.5) hast du zu diesem bild (--) verandert sich das bild
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0283
0284
0285
0286
0287
0288
0289

0290

0291
0292
0293
0204
0295

0296
0297
0298
0299

0300
0301
0302
0303
0304
0305
0306
0307
0308
0309

0310

Aw

Aw

Aw

Aw

Aw

Aw

Aw

Aw

Aw

Aw

[oder ist es ]

[ja es verandert sich ja ]
(4.4)

[in dem tanz]

[in dem tanz ]

tja (11)

(lacht)

ja es ist so dass halt in diesem moment wo ich da so iiber diese schulter
hochrolle dass da dieses bild halt ganz prasent ist

hm_ hm
[al
[und es geht dann auch wieder weg und tritt in den hintergrund ]

(5.7)

gibts zu diesem bild auch (---) auch ein gerdusch (3.0) oder noch
andere noch andere sinneswahrnehmungen

(7.5)
hm::
(2.0)

na:: also geschmack oder akustisch nicht (1.5) ich seh also halt dieses
kinasthetische wie sichs

dieses spiiren und das bild dazu (---)

jaund der geruch also ich riech die andere person
kannst du dich an den geruch (.) erinnerst du dich daran
(---)ja:::

also es war fiir mich ein bekannter geruch

(Aw und S lachen)

so ein bissi also feuchtigkeit

hm hm

ja (2.5) u:::nd ja wie feuchte wasche

(Aw und S lachen)

<<lachend> mit biowaschmittel gewaschen
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0311 <<lachend> oder mit waschniissen oder so (.) nein waschniisse haen
auch wieder einen eigenen geruch>

ja aber so wie feuchte wische nur ohne
waschmittelgeruch diesen chemischen

diesen diesen

0312
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Ausgewahlter Interviewausschnitt Gm

Minimaltranskript Gm

Fokusszene: Bewegungsimpuls

Segmente: 0118 bis 602

0118 (---) °h ja die eine szene zum beispiel

0119 0]

0120 (2.0) also wir sind nicht unmittelbar im kontakt miteinander

0121 sondern tanzen so (--) voreinander nebeneinander

0122 (1.4)

0123 und im immer wieder beriihrend

0124 und <<stockend> dann k dann kommt> so ein moment wo sie mich

0125 (1.4)

0126 also ganz (-) ganz leicht an an der schulter beriihrt (.) also einen ganz
leichten impuls an der schulter gibt

0127 (1.0)

0128 S an welcher schulter ist das

0129 Gm (---) das ist die rechte oder (deutet auf rechte Schulter)

0130 S an der rechten schulter

0131 Gm (---) und dhm (---) also ich nehm jetzt den impuls auf und dhm (--) lass
ihn in b in eine bewegung ah iibergehen

0132 in eine bewegung von mir iibergehen

0133 (2.0)

0134 und sie antwortet auf auf eine bewegung von mir mit einem neuen
impuls (.) an einer anderen stelle

0135 (---) also (eben so) eine leichte beriihrung eigentlich (.) ja

0136 (die setzt) so ein (-) so eine folge ja (leise)
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0137

0138

0139

0140

0141
0142
0143

0144

0145

0146

0147

0148

0149

0150

0151

0152

0153

0154
0155
0156
0157
0158

0159

Gm

Gm

Gm

Gm

Gm

Gm

hm hm

hm du hast gesagt dass sie in diesem tanz der dir neu ist oder mit
jemanden den du eigentlich schon kennst

hm_ hm

adhm (-) dass ihr tanzt umeinander und geht immer wieder in
beriihrung und dann ist die eine sequenz wo sie (.) dir einen impuls gibt

hm_ hm
(und diesen) impuls an deiner rechten schulter
hm_ hm

(1.5) was (.) was passiert bie dir in dem moment in dem du diesen
impuls an deiner rechten schulter bekommst

(---) also was (1.5) ja merkst du das es ein impuls ist
(2.6)

°hhh dhm na impuls h°® deswegen <<stockend> weils weils mich ja zu
einer in 4h bewegung ahm anstiftet (.) ja ahm>

anstiftet na weils weils bei mir eine bewegung einleitet ja

(---) also aus aus dem aus dem zustand (2.9) davor bin ich ja auch
schon in bewegung ja

und dh diesen diesen impuls nehm ich auf

und dh (---) h° lass ihn in meine in meinen bewegungsfluss (-)
einflieBen

hm (.) also mich inspirieren eben meine eben meine bewegungs(xxx)
von diesem von diesem impuls

(---) hm_hm das heisst es ist ein °h ein fluss von dem impuls denn du
von deiner rechten schulter erhalst

hm hm

wo fliesst das hin

(1.5) also der impuls (-) konkret der ah puh schwer zu beschreiben
°h meine rechte schulter hat sich leicht gehoben

hm hm

(1.1)
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0160

0161
0162
0163

0164

0165
0166
0167
0168
0169

0170

0171
0172
0173
0174
0175
0176
0177
0178
0179
0180
0181
0182
0183

0184

Gm

Gm

Gm

Gm

Gm

Gm

der (---) tt (---) puh iibergang halswirbelsaule brustwirbelsaule (.) geht
nach links

und der kopf geht aber nach rechts
(2.7)
ist das klar

gm_hm also deine deine °h auf hohe der machst grad eh eine geste
azu

dass du deine bewegst deine brust und
[ha hals]

[jajal

wirbelsaule nach links

hm_hm genau

also (xxx) die die brust die brustwirbelsdule biegt sich nach links genau
(.) als ganze

(---) macht so einen bogen

und und halswirbelsiule geht dann nach (.) nach rechts
(---) halswirbelsaule und kopf

geht nach

[rechts]

[hm_ hm ]

also hals (-) hals biegt sich nach rechts

(xxx) mit dem kopf

kannst du eine (.) eine qualitat davon finden von dieser bewegung
(1.5) was meinst du jetzt mit quali

[tat]

[(eine)]

ob so ein ein kontinuierliche eine unterbrochene bewegung ist oder eine

[flieBende]
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0185
0186
0187
0188

0189

0190

0191

0192
0193
0194
0195
0196
0197
0198
0199
0200
0201
0202

0203

0204

0205

0206
0207

0208

Gm

Gm

Gm

Gm

Gm

[flieBende schlangenmaBige ]
schlangenmaBige bewegung
(---) °h und wie

(--) wiird gern auf diesen moment (.) noch einmal genauer eingehen
dass dass ein impuls den du an deiner schulter erhalst

(--) hm_hm

°h wie dieser (.) dieser impuls dich in eine schlangenférmige bewegung
von brustwirbelsdule und korper und kopf fiihrt das in die andere
richtung geht

°hh woran (--) woran merkst du dass du (.) genau in diesem moment
dass dass ein impuls kommt dass eine berithrung kommt

wie merkst du das

merkst du das im innen oderim aussen
hhh° (2.8)

°hhh philospohische frage ahm

im

(2.0)

°hhh (einatmen 2.0)

(2.0)

(---) tt °hh woran merk ich des

tt ()

hast du vielleicht ein (3.4) hast du vielleicht ein bestimmtes bild dazu

whirendessen oder ein °h ein kommt dir irgendwei eine innere stimme
dabei oder kommt dir hast ein (xxx)

°h nein es ist eher ein ein 4hm

(5.8) tt °hh also mit stimme oder so oder auch ein visuelles bild hab ich
dabei nicht

ahm °h eher so eine eine vorstellung von einer von der struktur (-)
hm hm

von uns beiden als als ah als gesamtheit
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0209
0210
0211

0212
0213
0214
0215
0216
0217

0218

0219
0220

0221

0222
0223
0224

0225

0226

0227

0228
0229
0230

0231

0232

Gm

Gm

Gm

Gm

Gm

Gm

(3.5)

was verstehst du unter einer einer struktur

(2.0)

naja die korperstruktur also die die ah

(2.0)

<<ausatmend> puh>

(2.0)

naja bewegungsapparat triffts nicht ganz

aber sinngemaf das das was sich an mir bewegen kann und an mir

das heisst du hast eine °hhh (1.5) eine art struktur von (-) von euch in
der gesamtheit

genau
(---) und diese struktur (.) die du hast

lasst dann deinen eigenen (-) korper auf diesen impuls hin eine art
flieBende (-) bewegung in brust

[]
[hm_hm]
und ja brustwirbelsaule hast du glaub ich gesagt

brust und halswirbelsaule in °h nach links und den kopf gleichzeitig
nach rechts

hm_ hm

(--) in in dieser in dieser struktur hast du gesagt dass ihr in eine (.) eine
ganzheit ist

das heisst schliesst es schliesst es deine tanzpartnerin mit ein
ja genau das mein ich ja ich ah ich versuche

hh° also versuchen ist falsch aber °hh hh°

also mein ist mir ein bediirfnis ahm (5.3) mit meiner bewegung auf
diese beriihrung so zu reagieren dass die kommunikation zwischen uns
beiden am flieBen bleibt

(4.0)
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0233
0234
0235
0236

0237

0238

0239
0240
0241
0242

0243

0244
0245
0246

0247

0248
0249
0250
0251
0252
0253
0254

0255

0256

0257

Gm

Gm

Gm

Gm

Gm

Gm
S
Gm

diese (-) beriihrungskommunikation

ja also du hast von einer kommunikation gesprochen
[kommunikation ]

[kommunikation ja]

(--) ja beriihren ist ja auch kommunikation ne

gm_hm anhand von (-) in dem fall hast du gesagt ein impuls (.) der bei
ir

hm_ hm

(---) etwas auslost

ein eine bewegung auslost
genau

(---) wie weisst du dass deine partnerin diese diese kommunikation
auch wahrnimmt

(--) °hh das ist wie wie in einem dh sprachlichen dh dialog 4hm
merk ich doch daran vermutlich
(jetzt) spontane (.) spontane iiberlegung ah

das es auf ein auf meine reaktion wieder eine reaktion des meines
gesprachspartners gibt ne

hm_ hm

[wie wie]

[und]

entschuldigung

ja (--) und das hab ich jetzt auch so erlebt ne das ah
(--) das erleb ich jetzt auch so

°h das sie ahm

(5.9) (Papier rascheln)

°hhh ja das ja nachdem nach der ersten beriihrung ja auch noch eine
andere kommt

[da]
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0258 S [hm_hm]

0260 S welche (-) berithrung kommt auf deine auf deine be also

0261 entschuldigung welche °h mh welche bewegung folgt auf deine
bewegung

0262 °h die du mit kopf und brust und halswirbelsaule machst

0263 Gm tt wir reden jetzt von meiner partnerin
0264 S hm_hm oder in eurem (-) in eurem tanz

0265 Gm (---)°hh

0266 ahm

0267 die nachste beriihrung ahm

0268 also es mag sein

0269 dass ich jetzt dass ich jetzt die reihenfolge durcheinander bring
0270 aber es war dann (-) es ist ne bewegung auch ah (--)

0271 die die meine bewegung (-) des kopfes (.) unterstiitzt

0272 [al]

0273 S [(---) hm_hm]

0274 Gm so diesen den den impuls

0275 den sie bei mir

0276 das ist jetzt ne interpretation meinerseits

0277 den impuls oder die bewegung die die die sie in meinem kopf sieht
0278 (---) weiterfiihrt

0279 also durch einen neuen impuls

0280 S und wie schaut dieses weiterfiihren aus

0281 Gm  °h ja konkret eine eine eine bewegung an der dhm (--) an der linken
seite meines hinterkopfes

0282 (1.8) die mich wieder dazu veranlasst ah
0283 ah die
0284 (1.5) sowieso schon vorhandene bewegung nach rechts weiter zufiihren
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0285
0286
0287
0288
0289
0290
0291

0292

0293
0294

0295

0296

0297
0208
0299
0300
0301
0302
0303
0304
0305
0306
0307
0308

0309

Gm

Gm

Gm

Gm

Gm

Gm

(3.4) und dann noch ah (--) in eine spiralige bewegung
(3.9)

die am kopf ansetzt

so nach hinten

hm_hm °hh

schwer zu beschreiben

ahm

also aus der aus der bewegung des des kopfes nach rechts geht dann
eine °hh bewegung nach rechts hinten weiter

hm_hm (.) ich wiird gern diesen moment nochmal anschauen wo (.)
ja
wo du sagst dass deine deine tanzpartnerin (-) fiihrt deine bewegung

diefdu mit dem (-) mit dem kopf auf ihren impuls hin angefangen hast
(.) fort

(---) weil sie das (-) sieht

hast du gesagt

also deine worte waren sie sie sieht es

(-) ja das vermut ich ja mal

dass sie das sieht

aber jedenfalls °h

hm hm

es passt in das bild (-) dialoges fiir mich des ih ja
also es es fiihlt sich nach einer wechselwirkung an ja
eine wechselwirkung

kannst du diese wechselbewirkung geneuer beschreiben
(1.5) °h hh° (1.2)

°h ja in meinen in meinen bewegungsfluss kommt eine beriihrung von
auflen
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0310

0311

0312

0313

0314
0315

0316

0317
0318
0319
0320

0321

0322
0323
0324
0325
0326
0327
0328
0329
0330
0331
0332
0333

0334

Gm

Gm

Gm

Gm

Gm

Gm

Gm

Gm

hm hm

ich antworte auf die beriihrung mit einer (---) dnderung meines
bewegunsflusses

(2.6)

und es kommt ne beriihrung die in diese (.) in dieses dh in diesen fluss
hineinpasst

und (-) sozusagen das unterstiitzt
was ich tu

in diesem fall (-) wo wo mit welchem korperteil beriihrt sie deinen (.)
deinen linken hinterkopf

mit der mit der anderen hand
mit der anderen hand

nehm ich an

hm_ hm

also nachdem sie an meinem riicken war kann ich das nicht genau (.)
genau sagen

das heisst du spiirst deine hand

(---) an deinem hinterkopf

hm_ hm

(---) die deine deine bewegung unter
[stiitzt und fortfihrt]

[hm_hm hm hm]

genau

(---) eine neue idee auch reinbringt (Papier rascheln)
(6.0)

eine neue idee

hm hm

°h diese idee (-) wie schaut die aus

(3.2) °h in diesem moment hab ich ja (--) hh® ich sag mal unendlich
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viele moglichkeiten wie ich mich weiterbewege
0335 S hm_hm

0336 Gm und dhm

0337 (4.5) °h wenn ich jetzt keinen tanzpartner hab dann ah (-) folge ich
einfach meinen ei eigenen bewegungsimpuls

0338 aber <<stockend>w wenn wenn> ich von aulen etwas kriege

0339 (---) dann (komm) ich natiirlich (.) nattirlich auf eine andere f idee

0340 oder ahm des is eigentlich auch ein (2.9) °h ein vorschlag

0341 also ich nehm es als vorschlag

0342 das ich jetzt mit dem

0343 das ich meinen meinen fokus in diese beriihrte stelle lege

0344 (2.8) und (1.8) diese diese beriihrte stelle als 4h ahm

0345 (1.8) als &h fithrenden korperteil fiir die nachste bewegung nehm

0346 (3.7) ja das ist eigentlich (xxx) ja in der situation ist es (.) genau

0347 (2.7) nehm ich des genaus so an ja dass ah dass dh (--) dass ich mit der

beriithrten stelle einfach weiter weiter

0348 (2.0) °h ja das die die die die ah die fithrung die fithrung der bewegung
iibernimmt genau so

0349 S du nimmst das an (.) hast du gesagt

0350 Gm annehmen im sinne von ih (.) akzeptieren
0351 [4h iibernehmen ja ]

0352 S [(akzeptieren) ]

0353 (1.8)

0354 Gm ich nehme den vorschlag an

0355 [ne (.) so von ]

0356 S [hm_hm]

0357 Gm der (christine)

0358 S (---) nimmst du das (4.0) wie nimmst du das an (.) also wie wie merkst
du wie wie spiirst du das
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0359
0360
0361
0362

0363

0364
0365
0366
0367
0368
0369
0370
0371

0372

0373
0374
0375
0376
0377
0378

0379

0380
0381
0382

0383

Gm

Gm

Gm

Gm

das du das annimmst

(3.7) °hh ahm

(3.6) wie ich das spiir

(5.0) h° indem ich einfach ah auf den vorschlag eingehe ja

(--) ich mein ich konnt ja auch (.) die bewegung vollig also die
beriihrung vollig ignorieren

hm_ hm

(---) und (--) konnt was anderes (-) machen

(2.0) tu ich aber nicht

ich geh auf die auf die auf diese bewegung ein

(--) also deswegen mein ich dass ich ich nehm den vorschlag an ja
ich nehm die

(6.5) (Tiir knattert geht auf und zu)

ich dh (es ist) ich nehms sogar (Tir knattert) als

(2.6) °hh als vorschlag meine meine meine dh (-) moglichkeiten die ich
in dem moment habe einzuschrinken

(5.5) und mich auf das

(2.6) zu zu zu zu konzentrieren

was (--) also auf den auf den korperteil zu konzentrieren
(---) ah an dem ich die beriihrung wahrnehme

das ist in dem fall eben der linke hinterkopf

genau ja

ist (.) kannst du die intensitiat von dieser (.) von dieser beriihrung (.)
beschreiben (.) an deinem hinterkopf

ahm
(1.5) tt (F lacht) ja es ist ambivalent
die intensitat ist sehr hoch

obwohl die die
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0384
0385
0386
0387
0388

0389

0390

0391
0392
0393

0394

0395
0396
0397
0398
0399
0400
0401
0402
0403
0404
0405
0406
0407

0408

Gm

Gm

S
Gm

Gm

die kraft die dahinter liegt sehr gering ist

(2.3) also es ist eine sehr sehr sehr leichte (-) fast fliichtige bewegung
(---) na fliichtig ist sie nicht

sie ist (3.8) °h das ist eben das interessante

es ist eine eine eine leichte bewegung aber sehr (.) sehr klar in der (---)
in der rich in der richtungsvorgabe

(2.5) welche richtung ist das

(2.(})1) ja das also die am hinterkopf die die die richtung geht nach nach
rechts

hm_ hm
(5.0)
ist das eine eine groBe oder geringe aufnahme beriihrungsflache

(1.3) klein also adh finger fff vordere vorderstes fingerglied (Stimmen
im Hintergrund)

wiird ich einmal sagen ja

und du hast von (-) hast gesagt dass eine ambivalente beriihrung
ja ambi ambivalent im sinne von dh von also von den die die °hh
die kraft die dahinter steckt ist gering

das heisst insofern ist es eine geringe intensitat

ah von der von der wahrnehmung her ist sie gro3

da ist sie so dh (weils) fiir mich eine klare aussage ist

(2.0) °h wenn mich jemand mit einer groBen flache beriihrt

mit der ganzen hand beriihrt ja

hm hm

ahm (.) mit groBer kraft ja

dann kann ich damit nichts anfangen

dasist (.) phja

also ist eigentlich von der (S hustet) von der aussage fiir mich nicht
intensiv
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0409

0410

0411

0412

0413

0414

0415

0416

0417
0418
0419
0420
0421

0422

0423
0424
0425
0426
0427

0428

0429

0430

Gm

Gm

Gm

Gm

weil ich ja (2.8) hh° nicht versteh was da was der ausdruck dieser geste
ist

bei dieser ganz leichten beriihrung ist mir das ist mir das viel klarer was
die aussage ist

das heisst die (-) diese beriihrung die leichte (--) beriihrung mit einer
hohen intensitat hat eine aussage fiir dich (Tiir quietscht)

eine (4.0) (Tiir quietscht) (wie ich ja vorher (.) vorher formuliert hab)
des ist die (.) ist diese einladung (.) genau einladung eigentlich

°hh ist diese einladung dh doch jetzt dh (--) mit diesem korperteil die
bewegung fortzufiihren

°h du hast (-) grade mit deiner rechten hand so eine (.) eine
kreisformige bewegung gemacht (F lacht)

ja °hhh

End (-) du hast die bewegung im uhrzeigersinn auf dich zu gemacht der
reis

[ist]

[ja weil das]

die bewegung ist die ich mit dem kopf ausfiihre
des so

(2.1) hast du diese (--) diese bewegung

(3.6) hast du die an verschiedenen korperstellen gespiirt oder
wahgenommen

(4.2) °h nee die wahrnehmung wahr schon sehr im dh (-) im kopf
also kopf jetzt im sinne von dh kopf als korperteil

nicht von den gedanken her

(2.5) und ahm (2.0) °hhh na der (.) der rest

also die anderen korperteile

(1.4) die ah (4.2) bewegen sich (-) so mit dass das das ich eben (-) als
ganzer im gleichgewicht bleibe

hm hm
also wenn ich mit dem kopf nach rechts geh dann muss ich (folglich) (--

) irgendwo mit irgendwas anderem nach links gehen damit ich
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0431
0432
0433
0434
0435
0436
0437
0438
0439
0440
0441
0442
0443
0444
0445
0446
0447
0448
0449
0450
0451
0452
0453
0454
0455
0456

0457

Gm

Gm

Gm

Gm

°hh im gleichgewicht bleibe

ich weiss nicht genau ah

konnen jetzt die hande sein zum beispiel (-) oder die arme

(3-4)

also die arme (--) bewegen sich gleichzeitig auch ah (.) unabhangig von
(--) (weiss nicht) unabhiangig aber eher selbststandig irgendwie ja
(1.1)

hm_ hm

(2.0)

suchst du in diesem (3.5) in dieser einladung

die du hast von einer ein

[ladung gesprochen]

[hm_hm ]

von deiner (.) tanzpartnerin

(2.8)

suchst du da aktiv nach bestimmten eindriicken sinneseindriicken
(--)

oder wie nimmst du diese einladung wahr

(4.5)

°h was meinst du aktiv suchen nach sinneseindriicken

(---) ahm

(--) ein fokus

ob es einen fokus gibt (-)

einen (.) von dir (.) zuvor festgelegten (.) fokus

(5.9)

°hh nein es ist eher des (-)

in dem moment hab ich eher das bediirfnis mich mich mich mich ah (.)
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0458
0459
0460
0461
0462
0463
0464
0465
0466
0467
0468
0469
0470
0471
0472
0473
0474
0475
0476

0477

0478
0479
0480
0481

0482

Gm

Gm

Gm

Gm

Gm

fiihren zu lassen

also diese

ich hab hh°

(2.0)

ich bin neugierig w was da jetzt weiter passiert

hm_ hm

du hast grad fiihren gesagt

ja

in in diesem moment (.) von dieser (--) von dieser be
[rithrung mit]

[hm hm]

dem arm

(--) wahrscheinlich

[o]

[jal

der mit mit der hand

mit der hand ja

mit der hand (-) leichte aber auch intensive beriihrung
gibt es da ein fiihren

(3.4)

°hh na fiithren im sinne also nicht ein kontinuierliches fithren aber aber
ah diese

(1.8) diese folge von impulsen
und das ist ja ah

(4.9) naja fiihren ja (--)

°hhh hhh°

(2.2) (Tir knallt) ich hab schon die ganze zeit auch ah folge auch
meinen impulsen
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0483

0484
0485
0486

0487
0488
0489
0490
0491
0492
0493
0494
0495
0496
0497
0498
0499

0500

0501
0502
0503
0504
0505
0506
0507

0508

Gm

Gm

Gm

ja aber ich nehme (xxx) die (---) diesen von aussen kommenden impuls

() an
um ah (Tiir quietscht)
(3.4) (Tiir quietscht)

in meinem meinem bewegungsfluss einen neuen eine neue (Tir
quietscht) (Stimmen im Hintergrund)

hm

(---) eine neue tt richtung zu geben ja (knattern)
(2.0) (knattern)

das heisst du hast gesagt dass du (1.6) (Tiir geht auf)
(---) am ein impuls (.) von

[(.) von aussen]

[hm_hm]

und gleichzeitig deine eigenen impulse

[ (-) wahr]

[hm_hm]

nimmst

hm_hm ja es ist so d dh (4.0)

diesen impuls bekomm ich in einem moment wo ich in bewegung bin

(2.4) dadurch dass ich in bewegung bin dann gibts ja irgendwie einen
bewegungsfluss ne

[das mein ich damit]

[hm_ hm ]

und ah

(--) der impuls der von (.) von aussen kommt den nehm ich als dh
(3.8) als idee was ich aus diesem bewegungsfluss

also wie ich diesen bewegungsfluss dh weiterfithren kann

(6.0)

weil des halt (.) des halt keine (-) also nicht so dass da eine (Stimme im
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0509
0510
0511

0512

0513
0514

0515

0516
0517
0518
0519
0520
0521
0522
0523
0524
0525
0526
0527
0528
0529
0530
0531
0532

0533

Gm

Gm

Gm

Hintergrund)

dass da ein ein (bild) entsteht (Tiir quietscht)
dem ich folge

also ein wirklich ein ein (.) visuelles bild

oder eine eine vorstellung aha jetzt muss ich das und das machen und
mach das dann so und einfach

also des geht wie von selbst ne
also des da ist kein dh °hh kein plan meinerseits

(--) also kein (-) kein planer plan der durch die durch die also kein
bewusster plan

der durch beriihrung entsteht und die (auslosung) ist
(1.5) ja (F rauspert sich)

es entsteht wie vo selbst

genau ja

(---) die antwort ne

(2.0) meine antwort auf die (.) auf die beriihrung
(2.2)

was glaubst

[du wie deine ]

[spielerisch]

wie deine wie ah

was glaubst du wie deine tanzpartnerin dieses (.) von selbst wahrnimmt
(3.5) hm

(5.4)

wie sies wahrnimmt

hm_hm (.) oder wie weisst du dass sie es wahrnimmt

weisst du dass sie es wahrnimmt
(4.0)
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0534
0535
0536
0537
0538
0539

0540

0541
0542
0543
0544
0545
0546
0547
0548
0549
0550
0551
0552
0553
0554

0555

0556
0557
0558

0559

Gm

Gm

Gm

Gm

Gm

Gm

weiss ich nicht

(5.5)

wie weisst du dass du es nicht weisst
(8.0)

°h na es kann ja theoretisch auch sein
(---) nicht theoretisch es kann es kann

(---) es kann ja auch sein dass sie dh (--) einen bestimmten einer
bestimmten idee folgt

und irgendwas irgendwas mit mir macht oder
(2.8)

egal (.) egal wie ich drauf antworte

(-) kann ja sein

ich glaubs nicht dass es so ist

aber es ist halt eine interpretation von mir
[(naja) wissen (.)]

[hm_hm]

wissen tu ichs nicht

wieso glaubst du dass es nicht so ist

(8.0)

hm (Gm lacht)

wieso ich das glaub dhm (S und Gm lachen)
(S lacht)

ich hab zwar schon lang nicht mit ihr getanzt aber es ist doch nicht das
erste mal dass ich mit ihr tanze (S lacht)

ich kenn sie ja schon ein bisschen ja
hm_ hm
und

(4.0)
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0560
0561
0562
0563
0564
0565
0566
0567
0568
0569
0570
0571

0572

0573
0574
0575
0576
0577
0578
0579
0580
0581
0582
0583
0584

0585

Gm

Gm

Gm

es war halt davor schon immer so dass

ah (---)

(2.0)

dass es phasen gab wo wo

wo wir beide einen guten bewegungsfluss

ah entwickelt haben (-) gemeinsam

hm_hm (--)

also einen bewegungsdialog entwickelt haben
hm (-) ja

gibts in dieser in dieser situation die wir uns gerade ange
[schaut haben]

[ja]

gibts da etwas was (_) was dich glauben lasst dass (.) dass sies auch so
wahrnimmt

dass es ein fluss ist

wie du gesagt hast

(7.4)

°hhh

jaich glaub dass schon dass es so ist
aber warum hh°

woran mach ich das fest

(26.0)

(Gm trinkt ein schluck wasser)

°hhh ahm vermutlich

ist es nicht nur eine wahrnehmung in dem moment
sondern einfach dh

g——% die erfahrung dass es mit (.) dass ichs (--) dass ichs so schon erlebt
abe
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0586 S hm_hm

0587 Gm (---) und (4.5) dass das dann iiblicherweise heisst dass es ah

0588 also aus der aus der weiterentwicklung dieser
0589 aus dieser (-) so einer

0590 °hh so eines tanzes

0591 (1.5) so eines dialogs ah

0592 (2.8)

0593 merke dass es da dh

0594 eben sowas gibt wie

0595 (1.3) frage antwort

0596 also (.) ich kann ja diese diese
0597 beriihren aber das dh

0598 frage

0599 wahrnehmen

0600 (2.0)

0601 was machst du jetzt daraus
0602 (3.2)
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Ausgewahlter Interviewausschnitt SPw

Minimaltranskript SPw
Fokusszene: Ja aber

Segmente: 0253 bis 0717

0253 S (-) hm_hm ist das in dieser situation die wir angeschaut
0254 [haben]

0255 SPw [ja]

0256 S wo er dich
0257 wie du beschrieben hast
0258 auf die schulter nimmt und dann °h

0259 SPw ja

0260 S ja das zwei drei mal irgendwie passiert
0261 [ist das ]

0262 SPw [ja]

0263 S in dieser situation auch so

0264 SPw jajawiird ich uaf jeden fall so meinen

0265 also da ist ja so ein da ist ja so ein moment drinnen wo
0266 ah wo so wie also er

0267 nimmt mich zwar

0268 also ich ich begeb mich quasi auf seine schulter

0269 und dann nimmt er die arme unter mich

0270 und °h ahm ah

0271 unterstiitzt mich quasi dass ich weiter hoch komm
0272 und da ist da so ein moment da °h
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0273 wo ich dem quasi ah widerstand geb

0274 oder wo ich ihm eine andere richtung geb
0275 [ganz ganz klein wenig nur also so ]

0276 S [hm_hm]

0277 SPw °h dass ich eben nicht ganz runter fall
0278 [oder ihn auch nicht mit mit hinunter zieh]
0279 S [jal

0280 SPw sondern so dass er mich noch auffangen kann

0281 °hh aber so dass es nicht in diese gewohnte richtung hinein geht
0282 °h und das ist das ist

0283 also das ist so ein moment das ist so wie bei den babys

0284 wo die wo die irgendwie total leicht sich drehen und wenden
0285 und das geht aber nur in dem moment wo man in der mitte in der

mitte ist ja

0286 S hm_hm (-)

0287 diese diese moment wo du sagst er nimmt dich hoch
0288 und °hh du gibst ein biBchen (.) widerstand
0289 [sagst du]

0290 SPw [jaja]
0291 S wie spiirst du das
0292 SPw °hhh ah® wie spiir ich das

0293 (--) naja das ist ganz ah (.) ich ich weiss natiirlich nicht mehr genau
wie ichs gemacht hab

0294 ich glaub ich hab

0295 °h ich hab iiber die fiiBe oder iiber die zehen quasi
0296 also er er nimmt mich mit den armen

0297 und und quasi nimmt dh

0298 dreht mich richtung seinem kopf und seinen schultern
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0299

0300

0301
0302
0303
0304
0305
0306
0307
0308
0309
0310
0311

0312

0313
0314
0315
0316
0317
0318

0319

0320

0321
0322

0323

SPw

SPw

SPw

SPw

S

°h und ich geh aber mit den zehen und meinem

also ausgehend von meinen zehen iiber die beine iiber mein becken
(.) wieder in die entgegen gesetzte richtung

hm_ hm

[(xxx) dabei]

[nur ganz kurz]

[Uber die rechte]

[genau]

schulter

[mit den hianden tiber]
[ich glaub es war ]

[Uber die rechte schulter]
[Uber die rechte schulter]
genau und da gibts aber so ein moment

wos dann eigentlich nocheinmal in die entgegen gesetzte richtung
geht

(-) ahm und das ist so mein widerstand

dass ich quasi nicht mit der richtung mitgeh
sondern in die entgegen gesetzte richtung geh
°hhh aber eben nicht ganz

ja weil wenn ich ganz dagegen gegangen war
dann hatt ich ihn

dann war ich runter gefalln oder dann hatt ich ihn auch mit
gezogen

sondern ich hab nur ein teil von meinem korpergewicht quasi in die
entgegen gesetzte richtung °h getan

ein anderer teil war sehr verbunden mit ihm
[also oberkorper und ]

[hm_ hm]
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0324

0325
0326
0327
0328
0329
0330
0331
0332
0333
0334
0335
0336
0337
0338
0339
0340
0341
0342

0343

0344
0345
0346
0347
0348

0349

SPw

SPw

SPw

SPw

SPw

und und ah der groBte teil glaub ich vom von meiner mitte und
meinem riickenwar eh bei thm so

wie weisst du dass es ein teil ist (SPw lacht)

von deinem korpergewicht (SPw und S lachen)

(1.0) (SPw und S lachen)

naja es sag ich jetzt rein aus aus der erinnerung heraus
hm_hm (.) aber spiirst du das irgendwo

[in diesem moment]

[ja schon schon]

weil ich hab ja seine arme quasi drunter

hm_ hm

und dhm da gibts ja die zustimmung

ich stimm ihm ja zu dass er mich halt

hm_ hm

jaund das ist ja das ist ja genau dieses spiel im contacten
dass du auf der einen seite

du brauchst ja ganz viel zustimmung

°h dass du dieses risiko iiberhaupt gemeinsam eingehen kannst
das heisst der groBteil von mir

muss ja sagen zu dem dass er mich da hoch hebt

nur INNERhalb dieses jas gibts dann so ein kleines verspieltes
<<lachend> ja aber>

ja so ein bissal dagegen

aber es darf eben nicht zu viel sein
sonst wirds wirds ahm

(---) °h also es kann schon zu viel sein
aber dann war

miisste ich quasi damit kalkulieren dass ich mich wieder selber
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0350
0351
0352
0353
0354

0355

0356

0357

0358
0359
0360
0361
0362
0363
0364
0365
0366
0367
0368
0369

0370

0371
0372

0373

SPw

S

auffang

dass ich ja dann runterfallen wiird

das heisst in diesem moment gibts du ein zustimmung
[und in diesem]

[jal

zu(.)stimmung °h ein (.) ein ja aber

SPw ja aber oder ein juhu ich (.) bissal was geht schon noch in eine

andere richtung
oder (.) ja

und diese zustimmung gibst du in diesem was du gesagt hast gefiihl
der vertrautheit

SPw ja(.)jaalso es ist rein physisch auch einfach mit meinem gewicht

SPw

dass ich mein gewicht abgeb

in seine hande

dass ich auch ein stiick weit ja

°h quasi mich an seinen korper anlehne

also wenn er mich jetzt halt

dass ich mein °h mein gewicht auch an seinen oberkorper anlehn
(--) daist ja so ein so ein teil davon dass ich

also ich bin ja nicht komplett passiv

[jal

[hm_hm]

sondern ich ich versuch ja schon mein gewicht auch

also ich ich glaub schon dass ich in dem moment gewusst hab dass
es eigentlich in diese eine richtung gehen sollte

oder dass er mich in diese eine richtung bewegen °h wollte
und eben ein teil von dem geht auch in diese richtung

aber dann (1.5) <<lachend> dann doch nicht>
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0374
0375
0376
0377
0378
0379
0380
0381
0382
0383
0384
0385
0386
0387
0388
0389
0390
0391
0392
0393

0394

0395
0396

0397

0398

0399

SPw

SPw

SPw

SPw

SPw

SPw

SPw

SPw

SPw

(SPw und S lachen)

das heisst er (-) er gibt (.) eine richtung
ja

er gibt dir eine richtung

hm_ hm

und ein teil von dir stimmt zu

[stimmt dieser]

[ja ]

richtung zu

[ein]

[ein groBteil ]

[groBteil ]

[ein groBteil stimmt zu ]

genau °hh

und diese zustimmung (--) erfolgt

(--) °hh naja die zustimmung erfolgt
du meinst iiber was erfolgt die

hm hm

hm_hm (1.5) h° das passiert alles so schnell
(SPw und S lachen)

<<lachend> naja wirklich> weil es ist so (.) es sind so viele (.)
reflexe involviert

[ja]
[hm_hm]

°hh (---) °h naja die zustimmung hat ganz viel mit der qualitat der
beriihrung zu tun

°h ich glaub wenn der lior zum beispiel ehm

ahm ich sags jetzt a mal anders rum
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0400
0401
0402
0403
0404
0405
0406
0407
0408
0409

0410

0411
0412
0413
0414
0415
0416
0417
0418
0419
0420
0421

0422

0423
0424

0425

SPw

ich hab a mal mit einem mit einem ah

ah partner getanzt

der hat ganz steife hande gehabt

und das hat sich einfach nicht wohl angefiihlt

da mich hineinfallen zu lassen

jaund der lior hat hat einfach

also wenn ich da in seinen hinden und seinen armen lande
dann krieg da ist (.) das ist sehr das ist sehr angenehm

das ist sehr AUFnehmend

das ist sehr also unterstiitzend

und ist irgendwie so eine mischung aus unterstiitzung und ahm
ZUhoren

also da brauchts ja auch jemanden der quasi °hh

wenn dich jemand auffangt mit deinem ganzen kérpergewicht
brauchst du ja jemanden der dann auch horen kann

wo dein gewicht sich hinbewegt

also so eine mischung aus klarheit ja

[,ja ich hab dich“]

[hm_hm]

sich hab dein korpergewicht®

ich °h ,ich hab auch die kraft dich zu halten“

°h und gleichzeitig aber auch ein zuhoren ,wo willst du denn hin*
oder ,magst du iiberhaupt in diese richtung zum beispiel gehen*

er hat dann ja auch keine andere wahl gehabt als (.) quasi in die
gegenrichtung zu gehen

eben weil dieses ja aber in die gegenrichtung dann gegangen ist ja
°hh also er hat das dann ja auch nicht erzwungen

ja es gibt ja auch oft so momente
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0426

0427

0428

0429
0430
0431
0432

0433

0434

0435
0436
0437
0438
0439
0440
0441
0442
0443
0444
0445

0446

0447
0448

0449

SPw

SPw

SPw

wo vor allem °h wenn wenn wenn der mann zum beispiel

oder wenn derjenige der einen hoch hebt viel sti viel groBer und
viel starker ist °hh

naTURlich wars auch méglich gewesen mich in die richtung quasi
mit muskelkraft zu bringen

[°hh]

[hm_hm]

aber das ist natiirlich dann da wos wos super fein wird ist
ist wenn du das gefiihl hast

okay der halt dich aber der hort auch noch immer zu in dem
moment

°h () so dass sich dann aber auch noch was anderes entwickeln
kann

[jajal

[das heisst in diesem moment in dem er dich mit seinen armen halt
und (-) zustimmt sagst du durch das zuhoren

[auch durch die arme]

[jal

gibt dir deine richtung und und dndert die richtung
weil er auf dein ja aber eingeht

genau (-) genau

ich mein was noch sein kann

was ich jetzt natiirlich nicht so genau weiss

es kann auch sein dass mein ja aber

also ich weiss jetzt nicht genau was mit seinem korpergewicht
passiert ist

wie weil er steht ja
und fangt mich da auf

ah es kann sein dass mein ja aber auch ein stiick weit aus seinem
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0450
0451
0452
0453
0454
0455
0456
0457

0458

0459

0460

0461

0462
0463
0464

0465

0466

0467
0468

0469

0470

0471

0472

SPw

S

vielleicht nicht ganz in balance sein

oder oder ein schritt machen oder so

gekommen ist

also dass es da schon auch auch ein zusammenspiel gegeben hat
das weiss ich jetzt nicht

weil ich ihn ja nicht so gesehen hab

das miisst ich jetzt noch einmal anschauen

°hh das ist natiirlich dann oft ganz eben ganz viele reflexe

wo er vielleicht sein sein gewicht mehr auf den einen fuss oder
mehr auf den anderen verlagert

°h und dass quasi ein teil von meiner nachsten bewegung halt auch
wird

weil das nattirlich so durch wandert

das heisst er macht eine bewegung und (.) das ist dann ein teil von
deiner

[bewegung]
[von meiner bewegung]

wie umgekehrt ich halt auch eine bewegung mach und das wird teil
von seiner bewegung

°h und das ist genau diese mischung wos um diese klarheit auf der
einen seite und diesem zuhoren

oder oder dhm diesem (2.5) 4hm ja

das ist diese empathische kinasthetische empathie (S lacht)
ja (S und SPw lachen)

<<lachend> wo wir beim fachwort sind ja>

digses MITfithlen und MITeinander in diesem selben feld drinnen
sein

[wos dann eben oft gar nicht mehr klar ist welche bewegung fangt
wo an|

[hm_hm]
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0473 SPw weil die weil die zwei so verbunden sind miteinander

0474
0475
0476
0477

0478

0479

S

SPw

0480 S

0481
0482
0483
0484
0485
0486
0487
0488
0489
0490
0491

0492

0493
0494
0495
0496
0497

0498

SPw

ja °hhh

[jaja]

[und feld du hast von einem feld (xxx)]
ich wiird noch gern (SPw lacht)

[darauf eingehen dass du gesagt hast eine (.)weichheit in seinen
handen]

[hm_hm hm_ hm]

[die dir ein ein zuhoren signalisiert haben]

[jal

ja(--)

°hh ja das ist

ahm

ist auch wieder was was so ganz wichtig ist im contacten
dass die °hhh

die OBERflachen also unsere korperoberflachen quasi
wie oder auch wie viel spannung im korper quasi drinnen ist ja
°h das wenn wenn ma GANZ viel mit kraft arbeitet
dann ist das halt ganz viel eigenaktion auch

jaund da kann ma kann ma

schone sachen machen aber die sind die ham dann halt eine
bestimmte qualitat ja

und wenn man mit ganz wenig spannung arbeitet
zum beispiel im korper

dann hat das auch eine eigene qualitit

dann ist das sehr fliissig sehr entspannt °hh ahm
kann aber auch sehr unkonkret sein

ja_a°h
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0499

0500

0501
0502
0503
0504
0505
0506
0507
0508
0509
0510
0511

0512
0513
0514
0515

0516
0517
0518
0519
0520

0521

0522
0523

0524

SPw

SP

und des hat also dem

m_mit jemanden zu tanzen der so (.) der das auch modulieren
kann

also wo man das einfach auch wechseln kann
°h zwischen diesen spannungszustanden

ja das °h wenn einer mal mehr in die aktion geht
und dann auch mehr muskelkraft anwendet

°h und dann aber auch wieder loslassen kann
und wieder in diesesn ZUhoren

oder in dieses aufnehmende hineingehen kann
das ist einfach

das macht eine irre qualitat aus im tanzen
[°hh]

[hm_hm]

dieses (.) ahm dieses ganz schnelle wechseln
oder diese gleichzeitigkeit von °h aktion

und und also aktiv passiv ist es irgendwo

aber ich glaub das passiv

passiv klingt so passiv

das ist ja °h ah

ein aufnehmen eigentlich

hm hm

ja_a °hh

und das artikuliert sich einfach ganz viel meiner meinung nach
iiber die haut

und tiiber die also iiber die haut und iiber die korperoberflache
°h und wenn ich jetzt also vom vom lior seinen handen sprech

das wenn er zum beispiel mehr spannung in den handen gehabt
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0525
0526

0527

0528

0529 S
0530 SPw
0531

0532

0533
0534
0535
0536
0537
0538
0539 S
0540 SPw
0541
0542
0543

0544

0545

0546

0547

0548 S

hatte

dann (.) hatte MEIN korper auch mehr spannung gehabt

weil ich natiirlich dann auch wieder °h kinasthetisch drauf reagier
das ist eben so so ganz schnell

[so eine wechselwirkung ]

[hm_hm]

ja_a°h

ah und mich dann wahrscheinlich mehr angespannt hatte

und dann MEIN bewegungsfluss auch wieder irgendwie abgekakter
ware

oder angespannter wire

°h als wenn jetzt seine hande entspannt sind

entspannt aber KLAR haltend

ja also die waren ja

wenn die ganz entspannt wiren dann wiird ich ja runter fallen ja
[das ist]

[hm_hm]

eben diese mischung aus kraftvoll und °h und aufnehmend
und ahm

jetzt hab ich meinen faden verloren

(2.0)

°h genau aber aus aus dem tonus heraus oder aus aus aus dieser
mischung dieser spannung

kann ich dann eben auch entspannt und aktiv gleichzeitig sein

und das ist GANZ viel was diesen dialog im im contacten auch
ausmacht

ist diese qualitat der korperspannung miteinander

das heisst in dem moment wo wo du seine ent_entspannten aber
auch
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0549
0550
0551
0552
0553
0554
0555
0556
0557
0558
0559
0560
0561
0562
0563
0564
0565
0566

0567

0568
0569
0570
0571
0572

0573

SPw

SPw

SPw

SPw

SPw

SPw

[aktiven]

[jal

[hande spiirst]

[ja]

(---) bist du auch in einem in einem zustand von aktiver ent
[spanntheit]

[genau genau genau]

das ist ja also

man

ja das ist eines von diesen

von von diesen ganz wunderbaren

ganz geheimnisvollen sachen im contacten (S lacht)
naja wie sich die iibertragen

und vor allem auch wenns so SCHNELL wird

ja also wenns langsam und am boden

dann ist es ja dann ist des total schon und auch wichtig
dass ma dann ein guten rapport hat miteinander

aber NATURLICH wenns akrobatischer wird wenns schneller wird
wenns risikoreicher wird

°h dann ist das ist das einfach ein irres geschenk wenn man da
drinnen auch noch entspannt bleiben kann

und dass also fiir mich personlich

das ermoglicht dann das spielen nocheinmal da drinnen
hm_hm (.) hast du in diesem (.) in dieser ganz ganz kurzen situa
[tion die du beschrieben hast]

[ja ja]

gibt es da ein ein BILD das du dabei hast oder eine (2.4) oder eine
STIMME die du horst
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0574
0575
0576
0577
0578
0579
0580

0581

0582
0583
0584
0585
0586
0587
0588
0589
0590
0591

0592

0593

0594

0595

0596
0597

0598

SPw

SPw

[oder ein oder (xxx)]

[hm_hm hm_ hm]

wie nimmst du dein dein gegeniiber darin (-) wahr
[also deinen tanzpartner in dem fall]

[hm_hm]

na am ehesten glaub ich wiird ichs noch als zwei affen
ah die halt (SP und S lachen)

<<lachend> bissal so auf den lianen hin und her schwingen und ab
und zu ja

sich halt schon gegenseitig auffangen

weiter weiter wurschteln

diese diese

verspielte dh

ahm affen die

aber die aber schon ahm (--) also ja

was ich vorher gesagt hab

so bissal dieses bruder schwester ahm

die sich schon ordentlich necken kénnen (.) auch

ja aber halt diese also bei den affen oder den tieren generell

aber af bei den affen ist halt auch diese diese wunderbare
kombination aus flexibilitat und kraft

also so diese ah springyness heisst das

also so diese °h schon auch von den faszien her einfach sehr
durchlassig und klar klar bezogen zueinander

also dass der ganze korper halt irgendwie zueinander einen bezug
hat

weil das ist ja auch das wenn er mich mit den handen quasi aufhalt
und der rest seines korpers ist zum beispiel angespannt

dann bringt das ja auch nicht viel
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0599

0600

0601
0602
0603

0604

0605
0606
0607
0608
0609
0610
0611

0612
0613
0614
0615

0616
0617
0618
0619
0620
0621
0622

0623

SPw

SPw

SPw

SPw

SPw

SPw

also er muss ja INSGESAMT einfach auch quasi mein gewicht
auffangen mit seinem ganzen korper

das durchgehen lassen und wenn wenn er irgendwo dann eine
spannung drinnen hatte

oder °h oder oder
auch wahrscheinlich angst hiatte in dem moment
dass er mich fallen lasst

dann wiird er wahrscheinlich viel mehr viel mehr spannung
aufreiBen

was ICH wiederum spiiren wiird

[jal

[nimmst du das]

wahr in diesem moment

wenn jemand angst hat

also in diesem

[ich wiird gern noch_nochmal]

[jal

auf die konkrete situation wo

er dich eben mit seinen handen halt

[und du]

[ja]

grade gesagt dass du dass dass merkst ob
[im korper]

[ja]

[eine spannung da ist]

[ja_ajaja]

auf jeden fall also ich merks nicht im detail

aber ahm
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0624

0625

0626
0627
0628
0629
0630
0631
0632

0633

0634

0635
0636

0637

0638

0639

0640

0641
0642
0643
0644

0645
0646

SPw

ich merks auf jeden fall

also ich merks auf JEDEN fall wie quasi das ganze system darauf
reagiert

dass er jetzt mein gewicht hat oder nicht

oder sie es kann ja auch eine sie sein

aber in dem fall ist es der lior °h

ahm wie

ja wie sich und das geht auch nur

es geht auch nur wenn der andere da selber im vertrauen ist
dass man dann da oben dann auch noch weiter spielt

also wenn ich glaub wenn ich gespiirt hétte dass er in dem moment
°hh

entweder eine spannung aufreiBt
oder mehr angst gehabt hitte

dann hatt ich nicht da oben noch einmal so einen komischen twist
machen konnen

wahrscheinlich um meine eig dann hatt ichs ver hétt ichs
verlangsamt

°hh und dann hitt ich wahrscheinlich eher noch geschaut dass ich
meine fiiBe schneller auf den boden bring

also dann dann muss ich nattirlich dann auch ein stiick weit fiir
mich sorgen

das heisst das deine deine (--) vertrautheit oder entspanntheit in
der situation

durch (.) durch den lior

[ (-) in dem fall]

[absolut]

absolut ja_a durch dieses zwischenspiel absolut
°hh das ist eben das was es (.) was es braucht ja

um da so °h so frei und klar gleichzeitig sein zu konnen
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0647 und auch fiir MICH halt vor allem

0648 und auch dieses risiko eingehen zu konnen

0649 °h es gibt super kraftige tanzer egal ob manner oder frauen

0650 °h und wenn die dich dann hoch nehmen

0651 das ist schon cool ja aber ich ich ich mags halt einfach gerne

0652 wenn ich mein ich bin bin leicht ich hab nicht viel gewicht ich bin
beweglich

0653 natiirlich ist es relativ leicht mich da hoch zu hieven

0654 ja °hh aber was cool ist wenn ich dann noch mitreden kann

0655 [ja und wenn]

0656 S [hm_hm]

0657 SPw ich zum beispiel eben meine richtung dndern kann

0658 oder wenn ich noch was anderes machen kann

0659 also wenn ich eben dieses gefiihl hab

0660 okay der hat mich (-) aber ich kann trotzdem auch noch selber
bestimmen was ich da tu

0661 auch wenn ich da oben drauf balancier

0662 ja

0663 [<<lachend> hm>]

0664 S [dieses mitreden]
0665 ist das das ja aber
0666 [in der situation]

0667 SPw [JA (-)jajagenau]

0668 das mitreden ist

0669 sja aber vielleicht tricks ich dich jetzt ein bisschen aus®
0670 oder ,vielleicht mach ma was neues®

0671 oder vielleicht °hhh

0672 ~schau ma mal was der moment grade grad®
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0673

0674

0675
0676
0677
0678
0679
0680

0681

0682
0683
0684
0685
0686

0687
0688
0689
0690
0601
0692
0693
0694

0695
0696

0697

SPw

SPw

SPw

also wo ma

auch noch also ich hab auch in dem gefiihl dass da ja sehr viel
entspannung drinnen war

wo da also grade in dem moment

wo dieses ja aber war hab ich so das gefiihl gehabt
dass ich da ein stiick weit noch mehr losgelassen hab
°h also es war ja nicht so eine bewusste entscheidung
sondern anstatt eben mit dem fluss mit zu gehen

ah dann noch einmal drinnen

loszulassen und zu schauen was macht die schwerkraft jetzt mit
uns

[°h aber]

[hm_hm]

nicht lang genug dass wir ganz runter gefallen sind
sondern nur so einen KURZEN moment

ja °h und des ist dann auch so ein stiick weit hinein fallen lassen in
das was ist °hh

also das ist es ist auch

so eine kombination von tun und und sein lassen

hm_ hm

was ja auch extrem spannend ist

[beim contacten]

[das heisst]

das ja aber

ist ein loslassen ein stiick weit

in dem moment also ich habs ja vorher als widerstand beschrieben

es war ein stiick weit ein widerstand gegen die richtung die er
vorgegeben hat

aber es war auch ein stiick weit ja aber da gibts noch eine andere
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richtung

0698 und schau ma mal was passiert wenn ich einen ganz kurzen
moment in diese andere richtung hinein loslass

0699 glaub ich keine ahnung
0700 (SPw lacht)
0701 S schau ma mal was passiert

0702 SP ja
0703 S vielleicht ist das der
0704 [dialog]

0705 SPw [schau ma mal ist auch]

0706 schau ma mal was ist was passiert ja

0707 auf jeden fall ja

0708 °hh und das geht eben nur

0709 wenn dieses volle ja da ist

0710 dieses ja miteinander ja ich vertraue dir

0711 und dann noch einmal quasi die

0712 noch eine zusitzliche richtung

0713 und jetzt schau ma mit dieser verbindung

0714 schau ma mal noch was da passiert

o715 S also noch ein zusitzlicher impuls eigentlich hineinzugeben °hhh

0716 SPw <<lachend> ja_a>

0717 voll cool ne (S und SPw lachen)
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