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Einleitung

Konnen Antriebsstimmungen von Bewegungen als qualitative Eigenschaft der
Gestaltung architektonischer Riume bestimmt werden? Dieser Frage wird in
der Dissertation mithilfe einer experimentellen empirischen Studie eingebettet
in einen philosophischen und kulturhistorischen Zusammenhang der Bedeutung
von Wahrnehmungstheorie fiir einen qualitativen Raumbegriff nachgegangen.
Es sollte dadurch eine Grundlage zum Feld der kiinstlerischen, praxisorientier-
ten Erforschung des architektonischen Entwerfens aus einer leibzentrierten Per-
spektive erarbeitet werden. Methoden der Tanzwissenschaften und tinzerische
Praxis, sowie exakte physikalische Messverfahren von Bewegung im dreidimen-
sionalen Raum wurden hier als methodisch-analytischer Referenzrahmen ver-
wendet.

Am Anfang des zwanzigsten Jahrhunderts etablierte sich die Kategorie des Rau-
mes auch fiir die Theorie der Formgesetze der Kunst von einem Konzept der Phi-
losophie und Wissenschaft zur allgemeinen Erkenntnisform.' Das gilt ebenso
fir ein kunstspezifisches Verstindnis von der Architektur als Raumgestalterin?
wie fir die Bewegungskunst des Tanzes und seiner schriftlichen Notation.> Miis-

1 »Spinnen wir die Analogie zwischen dem erkenntnistheoretischen und dem 4sthetischen Prob-
lem weiter aus, so erscheint vielleicht die Hoffnung berechtigt, dass gerade das Raumproblem
zum Ausgangspunkt einer neuen Selbstbesinnung der Asthetik werden kénnte: einer Besinnung,
die nicht nurihren eigentiimlichen Gegenstand sichtbar macht, sondern die sie zur Klarheit iiber
ihre eigenen immanenten Moglichkeit hinleiten kann — zur Erfassung des spezifischen Formge-
setzes, unter dem die Kunst steht.« Cassirer, Ernst: Mythischer, dsthetischer und theoretischer
Raum. Hamburg 1930. In: Stephan Giinzel; J6rg Dinne (Hg): Raumtheorie. Grundlagentexte
aus Philosophie und Kulturwissenschaften. Miinchen 2006. S. 485-500; Heidegger, Martin: Die
Kunst und der Raum. Frankfurta. M. 2007. Ersterscheinung 1969.

N

Schmarsow, August: Das Wesen der architektonischen Schépfung. Antrittsvorlesung, gehalten
in der Aula der Koniglichen Universitat Leipzig am 8. November 1893. Leipzig 1894; Schmarsow,
August: Uber den Werth der Dimensionen im menschlichen Raumgebilde. Zur Feier des Geburts-
tages Sr. Majestat des Konigs. Vom 23.April 1896. Leipzig: Hirzel 1896. S. 44—61.

Vgl.: Laban, Rudolph von: Kunst der Bewegung. Wilhelmshaven 2003; Laban, Rudolph von: Cho-

w

reutik — Raumharmonielehre des Tanzes. Aus d. Engl. iibers. v. Claude Perrotet. Wilhelmshaven
1991; Laban, Rudolph von: Der moderne Ausdruckstanz in der Erziehung. Eine Einfiihrung in die
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sen Architekten im Entwurfsprozess aber nicht in der Lage sein ein Dispositiv*
zwischen diesen Kategorien des Raumes, des Machens und der Materie auszu-
bilden? Die Darstellung von Zeit und ihre Integration durch leibliche Bewegung
in die Gestaltung des dynamischen architektonischen Raumes spielen in diesen
Konzepten eine wesentliche Rolle. Die Bedeutung der Bewegung fiir die Archi-
tektur ist im Allgemeinen bereits ausfithrlich beschrieben worden. Die Rolle der
leiblichen Bewegung im Entwurfsprozess architektonischer Riume ist hingegen
weniger behandelt worden und so gut wie gar nicht mit Beziigen zur Praxis der
Raumgestaltung d.h. mit der Problematik der medialen Ubersetzung leiblicher
Bewegung bedacht worden. Dies gilt fiir die Gestaltung der Bewegung von Ri-
tualen® und Lebenszyklen® gebildet durch Architektur, ebenso fiir kiinstlerische
Imaginationen, die durch den Tanz zu einer reinen Formvorstellung architektoni-
scher Riume’ durch Bewegung inspiriert werden. Vor allem auch die Reprisenta-
tion von Riumen durch digitale Medien und eine daraus resultierende verinderte
Wahrnehmungssituation ist in ihrem Einfluss auf die architektonische Gestalt
erst im Anfang ihrer Untersuchung. Die mogliche Rolle einer qualifizierenden
Betrachtung von Bewegung fiir den Entwurfsprozess von architektonischen Riu-
men mit den Mitteln der Raum- und Bewegungsanalyse des Tanzes ist im Gegen-
satz zu einer auf einem rationalistisch geprigten Funktionsbegriff beruhenden
Analyse sei es durch digitale oder analoge Instrumente ist ein noch weitestge-
hend unerforschtes Feld und Untersuchungsgegenstand dieser Dissertation. In
der intermedialen Betrachtung von Tanz und Architektur wird in dieser Arbeit
eine qualitative Analyse von Bewegung des Tanzes unter dem Einfluss raumli-
cher Gestaltung angestrebt und der Versuch unternommen, den daraus resultie-

kreative tanzerische Bewegung zur Entfaltung der Persénlichkeit. Wilhelmshaven 1981; Preston-
Dunlop, Valerie (Hg.): Schrifttanz. A View of German Dance in the Weimar Republic. London1990.

Vgl. Agamben, Giorgio: Was ist ein Dispositiv? Ziirich 2008.

EN

»Als Prozession um den Schrein eines Heiligen priagte die Bewegung die Anlage einer Kirche

wvi

ebenso sehrwie liturgische Momente der Ruhe, wie die Messe oder das Innehalten vor dem Altar
oder einer Reliquie.« Noell, Matthias: »Bewegung in Zeit und Raum. Zum erweiterten Architek-
turbegriff im frithen 20. Jahrhundert«. In: Stavros Lazaris; Franck Hofmann; Jens E. Sennewald
(Hg.): Raum-Dynamik/Dynamique de I'espace. Beitrage zu einer Praxis des Raumes/Contributi-
ons aux pratiques de I'espace. Bielefeld 2004. S. 301-314.

[e)}

Vgl. Weckherlin, Gernot: »Vom Betriebscharakter des Entwerfens. Konjunkturen der Verwissen-
schaftlichung in der Architektur«. In: Ammon, Sabine; Froschauer, Eva Maria (Hg.): Wissenschaft
Entwerfen. Vom forschenden Entwerfen zur Entwurfsforschung der Architektur. Basel 2013.
$.186—190.

Hauser, Susanne: »Projektionen der kiinftigen Architektur. Zu LaszI6 Moholy-Nagy: »von mate-

~N

rial zu architektur«. In: Gehtman, Daniel; Hauser, Susanne (Hg.): Kulturtechnik Entwerfen. Prak-
tiken, Konzepte und Medien in Architektur und Design Science. Bielefeld 2009. S.131-148; S. 141.
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renden Mehrwert fiir das Feld der kiinstlerisch basierten Entwurfsforschung® in
der Architektur fruchtbar zu machen. Konzepte des architektonischen Raumes,’
die versuchen, Wahrnehmungsperspektiven aus der Bewegung z.B. in Form von
Landschaftlichen Sequenzen, flieRenden Riumen oder einer proménade archi-
tecturale’, als dessen wesentliches formgebendes Element zu identifizieren und
zu verwenden, haben sich seit Ende des 19. Jahrhunderts ausdifferenziert und
beeinflussen die Gestaltung architektonischer Riume bis heute nachhaltig. Dies
gilt sowohl fiir die Betrachtungen des Kunstwissenschaftlers August Schmarsow
als auch fir praktizierende Architekten. Die Einmischung der Komponenten
Zeit in den Raum und somit der Bewegung in die Betrachtung sollte in der Folge
nicht nur eines der wesentlichen Charakteristika physikalischer Wissenschaften,
sondern auch des kiinstlerischen und architektonischen Denkens in der Moder-
ne werden'?. Man kann sagen das die Inszenierung von Bewegung mit Sicherheit
schon frither prigend fir Entwurfskonzepte von Architektur war ohne mit dem
Raumbegriff in Verbindung gebracht worden zu sein. Dies ist der Fall in der Pla-
nung von Landschaften als einer Inszenierung von sequenziellen Bildausschnit-
ten, die sich durch die Wahrnehmung aus der Bewegung zu einer Raumgestalt
zusammenfiigen. Auch ist eine Leseweise von Kirchen als gebautem Bewegungs-
ablauf der in Thnen ausgefithrten rituellen Handlungen moglich®. Elemente der
Architektur wie Treppen kénnen als Inszenierung von menschlicher Begegnung
interpretiert werden®, oder der Tanz als Griindungsmythos architektonischer
Raumfiguren interpretiert werden®. Das Besondere an der Konzeption Schmar-

8 Vgl. Ammon, Sabine; Froschauer, Eva Maria (Hg.): Wissenschaft Entwerfen. Vom forschenden
Entwerfen zur Entwurfsforschung der Architektur. Basel 2013; Weidinger, Jiirgen: Atmospha-
ren entwerfen. Berlin 2010.; Gehtman, Daniel; Hauser, Susanne (Hg.): Kulturtechnik Entwerfen.
Praktiken, Konzepte und Medien in Architektur und Design Science. Bielefeld 2009.

9 Vgl. Wolfflin 2002; Schmarsow 2002; Schumacher 1938; Arnheim 1975; Giedion 1941; K6hler1998;
Noell 2004.

10 Vgl.Zurfluh, Lukas:»Der flieende Raum des Barcelona Pavillons. Eine Metamorphose der Inter-
pretation?«In: Wolkenkuckucksheim, 13.]g., Heft1. Zum Interpretieren von Architektur. Konkre-
te Interpretationen. Mai 2009. http://www.cloud-cuckoo.net/journal1996-2013/inhalt/de/heft/
ausgaben/108/Zurfluh/zurfluh.php. Zugriffam15.6.2019.

11 Zunennen sind etwa die Werke der Architekten Mies van der Rohe, Le Corbusier, Erich Mendel-
sohn oder die Schriften und Bauten des Architekten Fritz Schumacher.

12 Vgl.Gidion, Siegfried: Space, Time and Architecture. The Growth of a New Tradition. Cambridge
1941.

13 Vgl. Noell 2004.

14 Vgl.Nijenhuis, Wim: The Space of the Fall. On Dance, Architecture, Bodily Perspective and Gravi-
ty. 2017. http://home.hccnet.nl/j.w.nijenhuis/artikel/TheSpaceoftheFallonDancea.html. Zugriff
am13.6.2019.

15 Vgl. Brandstetter, Gabriele in Kapitel 2.1.3 dieser Arbeit: Toposformeln: Bewegungen des Tanzes
als Ursprung und Mythos architektonischer Raumfiguren.
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sow’s war, dass er den architektonischen Raum mithilfe der aufkommenden Wis-
senschaft der Psychologie auf der Grundlage von Einfithlungsvermdgen als ein
sich aus subjektiver Wahrnehmung ergebendes Phinomen mithilfe der wissen-
schaftlichen Erkenntnisse seiner Zeit zu objektivieren suchte. Ein Amalgam aus
einem architektonischen Raum, der sich aus einer scheinbaren Objektivierung
subjektiver Einfithlungsfahigkeiten des Betrachters durch empirische Methoden
der Psychologie einerseits und den messbaren materiellen und geometrischen
Eigenschaften des Raumes andererseits ergab, war die Folge seines Versuchs, die
Unabhingigkeit der Architektur von den anderen Kiinsten mit ihrer Eigenschaft
als Raumgestalterin'® zu erkliren. Phinomene der Wahrnehmung, welche heute
im weiten Feld der Kognitionswissenschaften untersucht werden, sind trotz der
Fortschritte auf diesem Gebiet im Wesentlichen immer noch ein eher interpre-
tationsoffener, als ein aufgeklirter Untersuchungsgegenstand. Die philosophi-
sche Fragestellung bleibt ambivalent in einer Verflechtung aus Bewusstsein und
Natur?” deren Grenzen nicht im Voraus zu bestimmen sind, sondern eher als ein
Uberschreiten im performativen Vollzug des Machens zu verstehen ist, welches
auch fiir das architektonische Entwerfen als charakteristisch gelten kann.

Es ist daher anzunehmen das, das es im Entwerfen Prozesse und Praktiken gibt,
diesichin Ihren ersten Schritten explizieren lassen, sich aberin ihrem Verlauf einer
vollkommenen Explizierung, einer ilber Daten und Diskurse vermittelten Erlern-
barkeit und damit auch einer umstandslosen Operationalisierung entziehen. Fiir
eine Erforschung des Entwerfens liegt hier eine Herausforderung, denn es besteht
die Moglichkeit, das sich in diesen Prozessen ein Wissen entwickelt, das sich nur
durch Vollziige und nur im Durchgang diser Praxen erschliefst.”

Ein Denken iiber die Wahrnehmung des Rezipienten von Architektur und den
Einfluss von visuellen Wahrnehmungstechniken, sowie die Rolle der medialen
Verfremdung von Wahrnehmungen unserer Umwelt sind im Feld der derzeitiger
Untersuchung iiber den architektonischen Entwurfsprozess und dessen Prakti-
ken und Verfahren wiederzufinden.”

16 Vgl. Schmarsow 1893.

17 Vgl. Waelhens, Alphonse de: »Une philosophie de 'ambiguité«. In: Maurice Merleau-Ponty: La
structure du comportement. Paris1942. SV-XVIII.

18 Hauser, Susanne: »Verfahren der Uberschreitung«. In: Sabine Ammon; Eva-Maria Froschauer
(Hg.): Wissenschaft Entwerfen. Vom forschenden Entwerfen zur Entwurfsforschung der Archi-
tektur. Basel 2013. S. 372.

19 Vgl. Gethmann/Hauser 2009; Ammon/Froschauer 2013; Weidinger 2010; Praktiken der Archi-
tekturforschung. 6. Kolloquium Architekturwissenschaft (2019).
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Durch die fortschreitenden Moglichkeiten der Simulation von Kriften durch
die rasant fortschreitende Entwicklung digitaler Werkzeuge hat dieses Den-
ken eine scheinbar unkontrollierbare Dynamik erhalten, welche insbesondere
bei Kiinstlern tendenziell Unbehagen auslost. Wie kénnen die Auswirkungen
der Theorien von leiblicher Bewegung und dynamischem Raumdenken? auf die
Produktion und Wahrnehmung architektonischer Riume in einem durch digita-
le Medien geprigten Zeitalter aktualisiert werden und welche Rolle spielt dabei
der bewegte Korper? Wie konnen wir den Einfluss des Bewegungsempfindens
auf unsere Raumwahrnehmung angemessen in den Entwurfsprozess architek-
tonischer Riume tbertragen, ihn notieren und zur Grundlage eines erweiterten
performativen Form- und Raumbegriffs nach der digitalen Revolution machen?
Wenn in dieser Arbeit nach der Rolle der Bewegung fiir den Entwurfsprozess
architektonischer Riume gefragt wird, dann geht es um einen Bewegungsbegriff
der nicht allein analytisch Funktionen bestehender Riume in sich trigt sondern,
gerade auch darum inwiefern der schopferische Ausdruck von Bewegung das
Potential neuer Riume in sich tragt.

Dies sind Fragehorizonte, die hier eréffnet und grundgelegt werden sollen.
Die Verwendung von Korpertechniken und Notationen bei der Entwicklung von
Choreografien und Tanzpraxis soll dabei als ein Beispiel fiir Praktiken des per-
formativen Entwerfens ephemerer architektonischer Sphiren untersucht wer-
den, die den architektonischen Raum als Ursache kinisthetischer Interferenzen
begreifen, also Wahrnehmung verursacht durch eine Verinderung des Bewe-
gungsempfinden aufgrund einer verinderten Gestaltung des Umraumes . Sie be-
reichern, so sei bereits an dieser Stelle bemerkt, den Entwurfsprozess um eine
realititsnahe Perspektive auf die Erfahrung architektonischer Riume aus der Be-
wegung, die in Kontrast zu einer Erfahrung simulierender Verfahren virtueller
architektonischer Riume durch technische Medien steht. Das Stérverhiltnis zwi-
schen leiblicher, kinisthetischer Wahrnehmung und technisch simulierten Riu-
men ist besonders hoch und konstituiert so eine ihr spezifische Disposition des
Korpers, die zu einem veridnderten Ausgangspunkt des Entwerfens und Gestal-
tens von architektonischen Riumen wird, welche man als Abwesenheit des Kor-
perlichen im Sinne eines »nicht mehr Habens von Kérper«* bezeichnen konnte.
Diese Enteignung der korperlichen Dimension kommt jedoch einer Enteignung
des qualitativen Raumes gleich bzw. schligt den Kérper des Entwerfenden oder
auch des Nutzers der entworfenen Riume der Seite einer rein quantitativen Be-

20 Zum Begriff des dynamischen Raumes vgl. Lazaris Stavros; Hofmann, Franck; Sennewald, Jens
E.(Hg): Raum-Dynamik/Dynamique de I'espace. Beitrdge zu einer Praxis des Raumes/Contribu-
tions aux pratiques de I'espace. Bielefeld 2004; Arnheim 1975; Zug, Beatrix: Die Anthropologie
des Raumes in der Architekturtheorie des frithen 20. Jahrhunderts. Tiibingen 2006.

21 Vgl. Plessner, Helmuth: Die Stufen des Organischen und der Mensch. Berlin1975.
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trachtung zu. Denn die Abwesenheit des Gefiihls des Korperlichen ist ebenso mit
einer unbewussten Leiblichkeit das heisst einem Mangel an Bewusstsein eines in
der Welt seins verbunden. Die visuellen Vortduschungen einer bewegten Tiefen-
dimension des Raumes durch interaktive gestaltete Perspektiven spielen hier eine
ebenso grof3e Rolle wie die spezifische Medialitit simulierter Umgebungen. Doch
ist der Leib wirklich abwesend oder haben wir es lediglich mit einer spezifischen
Erfahrungsdimension von Kérper und Leib in virtuellen simulierten Riumen zu
tun?

Die Echtzeitimulation von Bewegung im Raum, wie sie durch Animations-
verfahren digitaler Instrumente moglich geworden?® ist eréffnet einen anderen
Erfahrungsaspekt von Bewegung, der mit der leiblichen Erfahrung architektoni-
scher Riume wie sie hier verstanden wird wenig gemeinsam hat. Sind die infor-
mationstechnischen Methoden auch durch Algorithmen und Rechenleistungen
unterstiitzt und erzielen so ihre spezifische riumlichen Wirkung und Formdar-
stellung, die man als Erweiterung der Darstellung bezeichnen kann, so sind sie
doch nicht in der Lage, einen Raum als transformativen Prozess aus der Perspek-
tive der leiboichen Erfahrung mit Ihrer spezifischen Disposition eines habituali-
sierten Korpers abzubilden. Simulationen von Krafteinwirkungen auf Riume wie
Verkehrsflussanalysen, Simulationen statischer Eigenschaften oder dsthetischer
Wirkungen der Sukzession riumlicher Perspektiven aus der Bewegung konnten
immer auch anders verlaufen, sagen nichts iiber die reale Erfahrungsperspektive
von architektonischen Riumen aus die den Korper mitschreiben und sind immer
das Ergebnis eines demiurgisch inszenierten Bewegungsablaufes der nichts mit
der Realitit des Erlebens gemein hat. Sie entsprechen nicht seiner fiir die leib-
liche Wahrnehmung signifikanten sukzessiven Exploration der Tiefendimension
des Raumes als Ursache von Bewegungsempfindungen und daraus resultierender
rdumlicher Orientierung.

Die Aufmerksamkeit gegeniiber der durch Bewegungswahrnehmung er-
zeugten Transformationsprozesse von architektonischen Riumen ist in den
Tanzwissenschaften sowie in zeitgendssischen choreografischen Praktiken wie-
derzufinden und wird dort teilweise durch individuelle kiinstlerische Techniken
erforscht und als Material fiir Bewegungskompositionen genutzt.?? Wie kann die
Praxis tinzerischer Bewegung und deren Notation das Wissen des Architekten

22 Ein Beispiel einer solchen Software ist das Plugin Enscape. Eine 3D-Software, die Asthetiken
von Gaming-Oberfliachen in CAD-Programme wie Revit oder Rhino3D iibertragt: https://ensca-
pe3d.com. Zugriffam15.6.2019.

23 Vgl. Brandstetter, Gabriele: Egert, Gerko; Zubarik, Sabine (Hg.): Touching and being touched.
Kinesthesia in Movement and Dance. Berlin 2013; Maar, Kirsten: »Zum Konzept der Kinesphare
bei Rudolph von Laban, Richard Buckminster Fuller und William Forsythe«. In: transversale. Er-
kundungen in Kunstund Wissenschaft. 2007. http://www.transversale.org/jbz/maar/jb2_maar.
pdf. Zugriffam10.10.2014.
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iiber Riume erginzen und damit auch eine der Grundlagen fiir eine Kulturtech-
nik des Entwerfens sein? Welche Erkenntnis iiber den Entwurfsprozess bringt der
Dialog von Tanzpraxis, Notationen, choreografischem Denken, Architektur und
der exakten Vermessung von Bewegung durch digitale Informationstechniken in
diesem Zusammenhang?

Dieser Frage soll hier anhand einer experimentellen, empirischen Untersu-
chung interaktiver Konstellationen tinzerischer Praxis mit analogen und digital
entworfenen Raumgefiigen nachgegangen werden.

Denn beim Entwerfen besteht ein Mangel an Aufmerksambkeit gegeniiber der
Bedeutung solcher Energien und Krifte in architektonischen Riumen, die durch
leibliche Bewegung entstehen und sich einer medialen Kontrolle und Verfigbar-
keit entziehen.

Die Darstellungen hochauflosender Instrumente eines architektonischen
Raumes im Uberflug verschaffen einen strategischen Vorteil in einem streng ge-
takteten Entwurfsprozess, den sich aufzugeben niemand in der Praxis leisten
kann, wenn er mit Tempo und heute iiblichen Kommunikationsweisen z.B. an-
hand von Datenmodellen mithalten will. Heute werden keine Riume mehr gestal-
tet, sondern Gebiudeinformationen vernetzt modelliert. Auch die Beziehungen
zwischen den Bewegungen des Korpers und digitalisierten virtuellen Raummo-
dellen und der daraus verinderten Raumwahrnhemung im Entwurfsprozess von
Architektur sind bislang kaum Gegenstand von Untersuchungen geworden. Dies
gilt sowohl fiir die Realitit der Praktiken des Architekten im Entwurfsprozess als
auch fiir Alltagsriume, welche sich durch die Nutzung digitaler Artefakte und
der durch sie gepragten, habitualisierten Kérpertechniken herausbilden. Doch
iibersteigen die genannten Fragestellungen den hier behandelten Untersuchungs-
gegenstand und dienen an dieser Stelle lediglich als fragende Horizonte dieser
Arbeit.

Die Dissertation untersucht hingegen mit einer Kombination aus der Erfah-
rung des architektonischen Entwerfens von Riumen und anerkannten Methoden
der Laban Bartenieff Bewegungsanalyse und exakten Methoden des Motion Cap-
turing tdnzerische Riume in unterschiedlich gestalteten experimentellen Set-
tings.

Im ersten Kapitel werden allgemeine Zusammenhinge von Wahrnehmung
und Bewegung sowie eine daraus entstehende Perspektive fiir riumliche Qua-
litat aus der Sicht der vitalistischen Philosophie Henri Bergsons und der Wahr-
nehmungstheorie Maurice Merleau-Pontys beschrieben und eine grundsitzliche
Problematik der Mediatisierung von leiblicher Bewegung festgestellt.

Um die Bedeutung leiblicher Disposition im Prozess der kinisthetisch sen-
sibilisierten Wahrnehmung als korpertechnisch bestimmtes Verfahren und
Uberschreiten einer Grenze der Medialisierbarkeit performativer Vollziige des
Tinzerkorpers zu erliutern, werden der Arbeit somit zwei theoretische Tenden-
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zen vorangestell. In diesen Tendenzen soll beispielhaft angedeutet werden, in
welchem Verhiltnis Maurice Merleau-Pontys’ philosophisches Konzept der Form
zu dem hier verwendeten Begriff des architektonischen Raumes von August
Schmarsow steht. Dieser Riickgriff auf ein historisches Konzept einer Philoso-
phie der Wahrnehmung bekennt sich zu einem Begriff der Wahrnehmung, der
heute immer noch Grundlage fiir die naturwissenschaftlich geprigte Kognitions-
theorie bietet.*

Was bedeuten »leibliche Disposition« und »Positionalitit« des Leibes? Warum
erdffnet die leibliche Disposition einen Diskurs iiber qualitative Riume als Objek-
te der Wahrnehmung jenseits des rein Subjektiven? Macht es iitberhaupt Sinn, von
Qualititen des Raumes zu sprechen? Was bedeutet leibliche Wahrnehmung durch
leibliche Dispositionalitit? Inwiefern wird sie durch Koérpertechniken (Mauss,
Hauser, Foster) beeinflusst und bekommt somit eine Dimension der Produktion
gesellschaftlicher Riume durch rekursive rituelle Vollziige? Wie beeinflussen
Wahrnehmung und Kérper die Bedeutungen von Medialitit und Performativi-
tit im kiinstlerischen Schaffen? (Krimer, Bohme, Fischer-Lichte, Brandstetter)
Was kann durch Medien von leiblicher Realitit vermittelt werden, und wo sind die
Grenzen der Ubertragung von leiblicher Wahrnehmung durch Medien und Spra-
che? (Mersch) Wird tiberhaupt etwas von leiblicher Wirklichkeit durch Medien
iibertragbar? (Brandstetter, Fischer-Lichte) Wenn ja, was wird tibertragen und
was nicht? (Brandstetter) Diese Fragen deuten sich als zu vertiefende Dimensio-
nen und epistemologisches Feld der Forschungsfrage an. Allen ist gemeinsam das
sie korperlich geprigte Wahrnehmungsvollziige als nicht vollstindig oder iiber-
haupt nicht medialisierbare Vorginge verstehen. Dies gilt besonders fiir den Tanz
dessen Asthetik auf einem Prisenzraum der Bewegung beruht der durch keinen
Graph zu fixieren ist. Die Korpertechniken sind hier somit zugleich ein Feld der
gesellschaftlichen Normierung von Kérpern und Riumen aber auch und dies vor
allem in der Kunst, Resultat eines nicht vollstindig auszubuchstabierenden indi-
viduellen Ausdruckes.

Fiir die Ubertragung von Phinomenen der leiblichen Bewegung in den Ent-
wurfsprozess architektonischer Riume bedarf es jedoch auch konkreter Prakti-
ken der technischen Umsetzung zur Verstindigung und Ubertragung von Quali-
titen, die aus der Bewegung entstehen. Im Tanz und im choreografischen Denken
werden Praktiken der Bewegung entwickelt, welche sich als Exploration und Maf}
qualitativer Volumina® aus der Korperperspektive auffassen lassen. Tinzer wer-
den aufgrund ihrer Praxis als Raumerfahrungsexperten bezeichnet:

24 Vgl. Noe, Alva; Thompson, Evan (Hg.): Vision and Mind. MIT 2002.

25 Vgl. Virilio, Paul: »Lespace gravitaire«. In: Danses Tracées. Paris1994. S. 47-71.
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Man konnte hier durchaus von einer Art Tiefenforschung der Wahrnehmung spre-
chen. In den vergangenen Jahrhunderten sind zahlreiche Werkzeuge entwickelt
worden, um die menschliche Erfahrung zu verstehen und zu vervollkommnen.
Meiner Ansicht nach handelt es sich [.] letztendlich darum, Erfahrungen und
Wahrnehmung durch Capturing, Analyse und Darstellung genauer zu erfassen
und zu verstehen. Tanzer sind gleichsam Erfahrungsexperten, ihre Gabe und Fa-
higkeit, Sinneswahrnehmungen, Denken und Handeln in ein und demselben Mo-
ment zu verkniipfen, diirfte einzigartig sein. Es gibt also kaum ein geeigneteres
Feld, um an der Entwicklung von Tools zu arbeiten, die diesem Grad der Sinnes-
wahrnehmung entsprechen.*

Diese Tiefenforschung der Raumwahrnehmung verbindet sich in manchen Pro-
jekten mit Instrumenten und Verfahren der Notation neuer Medien die auf der
einen Seite als Quelle von Inspiration und auf der anderen Seite als Dokumenta-
tion von Wahrnehmungsprozessen verstanden wird.

Auch in dieser arbeit liegt der Fokus in der Erforschung kreativer Prozesse
mit der Verschiebung des Fokus auf den Entwurf von architektonischen Riumen.
Wie konnen wir in der Architektur dieses bewegungstechnische Expertentum als
Potential der Formbildung und Wahrnehmungsschulung raiumlicher Phinomene
in den architektonischen Entwurfsprozess tibertragen, um einen Raumbegriff zu
erkliren, der sich jenseits einer blofd medialen Reprisentation durch technologi-
sche Apparate als Prozess einer performativen Wahrnehmung beschreiben lisst
der im Akt des Wahrnehmens entsteht?

In der Notation und Praxis von Tinzen und dies vor allem bei den hier unter-
suchten Methoden nach Rudolph von Laban finden sich zwei Aspekte architekto-
nischer Riume wieder, der bislang nicht in deren Darstellung und theoretischen
Untersuchungen eingeflossen ist:

a) die zeitliche Entfaltung des Raumes durch sein Erleben aus der Kérperperspek-
tive im Zusammenhang mit der objektivierenden Perspektive von aufien durch
geometrische Methoden der Raumdarstellung. Tanznotation formuliert somit
seit ihrer frithesten Stunde das Problem der vermittelbaren Ubertragung von Be-
wegungen in den Raum und deren Archivierung.

b) Die Wiederholbarkeit kinisthetischer Erfahrungen von Riumen. Notationen
lassen sich als Raumentwurfsdiagramme verstehen, die einen topologischen
Raum abbilden der nur unter dem Aspekt von Differenz und Wiederholung zu

26 de Lahunta, Scott: Tanzer als Erfahrungsexperten. In: Tanzplan Deutschland, Jahresheft 2008.
S.45
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begreifen ist: Das bedeutet das choreografische Notationen eine wiederholbare
Grundlage fiir einen Raumentwurf in stindiger Verinderung bilden kénnen.

Tanznotationen erdffnen iiber ihre Darstellungsformen die Moglichkeit, Aspek-
te der Zeit, des Raumes und der Schwerkraft als organischen Bewegungsfluss
zu beschreiben. Sie bezeichnen einen Raum, der allein aus der Bewegung selbst
entsteht, ohne dabei auf eine andere Materialisierung als die eines sich in Be-
wegung befindlichen Kérpers angewiesen zu sein. Die Einschreibungen durch
den Tanz in den Raum und deren Ubertragung in choreografische Notation er-
moglichen so eine Notation qualitativer Aspekte architektonischer Riume durch
Bewegung, wie zum Beispiel den Einfluss der Erdanziehung auf die Raumerfah-
rung und Wahrnehmung, die dimensionale Bestimmung eines Raumvolumens
durch Bewegung und daraus resultierende Wahrnehmungen oder die zeichen-
hafte Erfassung einer Sukzession von Raumrichtungen und deren mafistibliche
Definition in Skalen sowie eine daraus entstehende Form- und Antriebsqualitit
fur Bewegungen im Raum. Im Unterschied zu den tblichen Diagrammen der
Architekturdarstellung wird durch die Tanznotation die Korperperspektive als
leiblicher Raumerfahrung und eine bewegte Perspektive der zeichenhaften sym-
bolischen Festlegung dieser Raumerfahrung eingebracht; gleichzeitig wird deren
Umsetzung durch korperliche Vermittlung vorbereitet. Architekturdarstellungen
hingegen ermdglichen lediglich eine unbewegte Sicht von aufien auf den archi-
tektonischen Raum oder die unbewegte Perspektivprojektion. Selbst die Moglich-
keiten des Films und der Bewegungssimulation bleiben Ansitze von Techniken
der Wahrnehmung, die von der Erfahrung des Raumes unterschieden werden
miissen und die selbst zum Objekt der Wahrnehmung im Entwurfsprozess mu-
tieren konnen. Die Perspektive auf den gebauten architektonischen Raum durch
aufgezeichnete Bildsequenzen sowohl der Animation als auch des Filmes haben
mit der lieblichen Erfahrung des architektonischen Raumes nichts gemein.
Besondere Aufmerksamkeit um den Raum der leiblichen Erfahrung besser
darstellen zu konnen gilt hier der Bewegungs- und Raumtheorie Rudolph von
Labans. Denn seine theoretische und praktische Erforschung der Bewegung
von Tinzern, Arbeitern oder Laien ist bis heute auch fir Choreografen und Be-
wegungsforscher das umfassendste Material, um systematische Zusammen-
hinge von Raum, Bewegung und Empfindungen zu erforschen. Die Methoden
von Laban konnen als Musterbeispiel fiir eine praxeologisch-kiinstlerische For-
schung betrachtet werden. Seine Theorien wurden von Nachfolgern wie seiner
Schiilerin Irmgard Bartenieff als Analyseinstrument in der Therapie, aber auch
als Handwerkszeug fur die Entwicklung von Choreografien (Forsythe) und die
Bewegungsanalyse von Tanz weiterentwickelt. (LBBS) Dabei ist die Tanzschrift
von Laban immer komplexer geworden, sodass sich die Frage stellt, ob sie fiir
die Unmittelbarkeit kiinstlerischer Prozesse und ihrer individuellen Potentiale
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in dieser Form noch als Handwerkszeug dienen kann; viele Choreografen fithlen
sich heutzutage von der Labanotation oder von Notationen als Bewegungsparti-
tur, vergleichbar mit der Partitur eines Musikstiicks, eher in ihrer Arbeit behin-
dert. Stattdessen vertrauen sie in erster Linie auf die korperliche Vermittlung und
Entwicklung von Choreografien. Dabei wird als kompositorische Grundlage nicht
von einer allgemeinen Bewegung ausgegangen, sondern von von einem durch
individuelle Bewegungspotentiale geprigten Korper. Im Gegensatz zu einem im
Vorhinein prizise geschriebenen Skript. Die Laban’sche Bewegungstheorie und
Notation hingegen ist immer in Bezug zum Raum und seiner durch Geometrie
und Raumrichtung definierten Form von idealisierten Sphiren (Kinesphire, Dy-
namosphire) als Vereinfachung des komplexen Raumes leiblicher Bewegung ent-
wickelt worden. Laban geht von einer Strukturierung organischer Bewegungen
des Korpers durch den Einfluss raumlicher Richtungen in der Kinesphire aus.
Durch die Eigenschaften seiner riumlichen Organisation und Beziehungen wird
die natiirliche organische Bewegung des Korpers notiert. Die organische Bewe-
gung des Korpers lasst sich durch ihre raumliche und zeitliche Artikulation als
emotionaler Ausdruck und als Skala beschreiben.”

Der Architekt Wim Niejenhuis erklirt, das er die Skalen Labans in Aquivalenz
zum architektonischen Maflstab des Raumes begreift?®. Der Einfluss des Biih-
nenraumes beziehungsweise eines erweiterten Bewegungsumraumes in Form
von Architekturen oder Objekten und Artefakten wie bei Oskar Schlemmer und
Laszlo Moholy-Nagy oder die spezifische Ausprigung durch individuelle Kérper
und deren Sphiren fand jedoch bislang weniger Aufmerksamkeit in diesem Nota-
tionsansatz als die Normierung von Bewegung iiber abstrakte riumliche Beziige.
Die abstrakten raumlichen Beziige lassen sich jedoch auf konkrete Gegenstinde
die den Umraum gliedern iibertragen. Genau darin liegt das Potential der durch
die Schiiler Labans ausgearbeiteten und prazisierten Notationen Labans: Sie er-
offnen einen Dialog zwischen inneren und duferen Ursachen fiir Raumbildung.
Die Tanzforschung Labans erdffnet eine Schnittstelle zwischen qualitativer Be-
trachtung von Bewegung und Raum. Dies tut sie indem Kategorien der Bewegung
in Bezug zu Stimmung und Raum setzt. Dieses Potential ist iibertragbar und an-
wendbar auf die Analyse von architektonischen Riumen, so meine These. Die
Bewegungen des Tanzes haben eine doppelte Wirkungsweise des Lesens und des
Schreibens raumlicher Gestalt. Ihnen kommt ein analytisches und ein entwerferi-
sches Potential zu, dessen Qualititen sich tiber die Methoden Labans versprach-
lichen und dadurch wissenschaftlich analysieren lassen. Das heif3t, der durch die

27 Vgl.: Laban, Rudolph von: Choreutik — Raumharmonielehre des Tanzes. Aus d. Engl. iibers. v.
Claude Perrotet. Wilhelmshaven1991.S. 46.

28 Vgl. Nieuwenhuis, W./ Mohs, D. : Space of the Fall: Rudolph von Laban und der architektonische
Raum. Interview vom 19.06.2017.
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Bewegung entworfene Raum steht in einem qualitativen Bezug zu dem Einfluss
der raumlichen Gestalt des Kontextes. Bestimmte Aspekte dieser Gestalt werden
durch die Bewegungen des Tanzes verkorpert, andere werden vernachlissigt. Es
erdffnen sich nun zwei Richtungen fiir die Moglichkeit, iiber rdumliche Qualitit
mittels der Methoden der Tanznotation zu sprechen:

a) Zum einen erdffnet sich ein normierender, typologisierender Ansatz des Rau-
mes tinzerischer Bewegung, der sich bis hin zu einer Aufzeichnungsmethode
mythologischer, immer wiederkehrender Raumfiguren wie dem Labyrinth oder
der Spirale bis in die heutige Praxis nachzeichnen lisst.

b) Auf der anderen Seite wird offensichtlich, was sich eben nicht durch die Me-
thode Labans beschreiben oder sagen lisst: Der individuelle Ausdruck von Bewe-
gungen, der im Tanz wie in den Methoden der Notation von Tinzern und Choreo-
grafen wahrnehmbar ist, wird jenseits jeglicher Definition zu einer Leerstelle des
nicht zu wissenden kiinstlerische Prozesse.

Die Normierung und Individuation des riumlichen Ausdruckspotentials von
Tanz in Notationen schliefien sich jedoch gegenseitig nicht aus — im Gegenteil:
Die freien kiinstlerischen Notationsmethoden von Choreographen haben eben-
falls normierende Wirkung fir die Bewegungen dessen, der sich nach ihnen ver-
halten soll, und ein normierender und verallgemeinernder Ansatz wie der von
Labans Tanzschrift eroffnet immer auch die Interpretation durch einen indivi-
duellen (Tanzer-)Korper, dessen spezifischer Ausdruck genau das wahrnehmbar
macht, was nicht durch einen Graph festzuhalten ist: Bewegung (Zenon, Bergson,
Brandstetter) und die Gestalt des Raumes durch tinzerische Bewegung, so wie
ich sie hier als eine Form des Uberschreitens verstehen und anschaulich machen
mochte. Die Modelle, die Laban zur Verortung und Verschriftung von Bewegung
benutzte, stellten gleichzeitig auch Riume der Bewegungsimprovisation dar, in
denen sich der Ausdruck seines Modells Mary Wigman und anderer frei entfalten
konnte. Man kénnte hier auch von einer Umkehrung der Einschreibung sprechen:
Das Kontrollinstrument fiir die Analyse und Definition von Bewegungen entfes-
selt den Kérper durch eine Norm zum freien Ausdruck. So gilt Laban ebenfalls als
Begriinder des Ausdruckstanzes.

Die Analyse der verschiedenen Notationssysteme, insbesondere desjenigen
von Rudolph von Laban, zeigen eine enge Verbindung zwischen der Entstehung
tinzerischer Bewegung und deren choreografischen Notationen auf. Gleichzeitig
sind sie ein Diagramm der Bewegungsarchitektur des Tanzes, die sich zwischen
Individuation und Normierung als kiinstlerisch forschende Praxis entfaltet. In
der Notation des Tanzes manifestiert sich ein bestimmtes Verhaltnis der Bewe-
gung zum Umraum, eine epochenspezifische Kérpertechnik und ein mythisches,
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theoretisches und isthetisches Raumverstindnis. (Cassirer, Warburg, Brand-
stetter) Choreografische Notationen entwerfen und archivieren nicht nur die
Bewegung von Tinzern, sondern auch Architekturen der kinasthetischen Wahr-
nehmung durch die Vorzeichnung von Raumwegen in Form von geometrischen
Zeichnungen der Choreographen auf dem Bithnenboden(Bodengeometrien),
raumlichen Modellen, schriftlichen Anweisungen, abstrakten Bezeichnungen
und raumliche Einteilungen des Kérpers. Inwiefern genau die kinidsthetische Er-
fahrung eines Raumes durch den Tinzer und der Bewegung des Tinzers durch
eine kindsthetisch empathische Verbindung mit dem Betrachter durch Notatio-
nen planbar wird, ist dabei unvorhersehbar und Bestandteil anderer Forschungs-
projekte iiber die Wahrnehmung des Tanzes; genau in dieser Dimension der
Wahrnehmung als Erdéffnung des Unvorhersehbaren liegt ihre gestalterische
Stirke. Insofern entwerfen und realisieren die verschiedenen Notationsansitze
und Tanzschriften begrenzte Felder fiir geteilte isthetische Erfahrungen zwi-
schen Tinzern, architektonischen Riumen und Betrachtern. Teilweise werden
dafiir architektonische Riume in Form von Gebiuden wie bei Sasha Waltz oder
Anna Huber genutzt, riumliche Modelle als Improvisationsstrukturen wie bei
Rudolph von Laban, Artefakte wie der Schleier der Loie Fuller, oder Bodenzeich-
nungen als Inspirationsquelle, als Hintergrund oder zur konkreten raumlichen
Organisation von Choreografien verwendet. Auch Motion Capturing und Data-
processing werden fiir interaktive Anordnungen genutzt wie bei dem Stiick Biped
von Merce Cunningham. Sie dienen ebenso als ein offenes Archiv fiir Tanz- und
Bewegungsforschung wie bei der vom Choreographen William Forsythe gegriin-
deten Internetplattform Motion Bank?,

Solche Versuche stehen inzwischen ebenfalls schon in einer Tradition einer
kiinstlerisch forschenden experimentellen Zusammenfithrung von computerge-
nerierter Simulation von Bewegung im Zusammenspiel mit echter tinzerischer
Bewegung als dessen erster Versuch das Tanzstiick Biped von Merce Cunningham
gelten dirfte.

Wie aber kann man das Verhaltnis von Tanzraum zur architektonischen Ge-
staltung des Umraumes genauer bestimmen? Kann man die Methoden der cho-
reografischen Notation und Bewegungsanalyse auf Praktiken des Entwerfens
architektonischer Riume iibertragen? Wie sich der architektonische Raum von
Gebiuden in die Choreografie einschreibt und wie tinzerische Bewegungen den
architektonischen Raum von Gebiuden transformieren, konnen wir auch anhand
von Beispielen choreografischer Entwiirfe nachvollziehen fiir die Explorationen
architektonischer Rdume zum Kompositionsprinzip wird wie bei der Dialogeserie
von Sasha Waltz. Dies individuellen Interpretationen durch kiinstlerischen Aus-
druck bleiben jedoch singulire Erfahrungsperspektiven, die zwar auf bestehende

29 Vgl. William Forsythe: http://motionbank.org/de/content/ueber-uns.html. Zugriffam1.6.2019.
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Qualititen der Riume hinweist, aber keine Architektur die iiber die Auffithrung
hinaus besteht.

Fir einen Entwurfsprozess, in dem sich die Interferenz tinzerischer Be-
wegung mit architektonischer Gestaltung unmittelbar auf choreografische und
architektonische Entwurfsentscheidungen auswirken soll, bietet das Modell der
Kinesphire von Rudolph von Laban auch heute noch ideale Bedingungen, diese
Interferenzen zu untersuchen. Es ist jener Minimalraum menschlicher Bewe-
gung aus dem Korperzentrum heraus, der immer wieder auch Architekten und
Designer zu Entwiirfen klein*°- und groffmaf3stiblicher® Lebensriume oder die
dafiir vorgesehenen Mébel® inspiriert hatte, ohne dass die Autoren meines Wis-
sens mit den Ideen Labans vertraut gewesen wiren. Es ist somit anzunehmen,
dass in der Form der Kinesphire eine Art mythopoetischer Topos verankert ist.
Dieser ist in den platonischen Kérpern und deren Veranschaulichung der trans-
formativen Kreativkrifte der Elemente iiber Vitruvs und Leonardos Menschen-
darstellung in der Quadratur des Kreises bis zu Neuferts Normierungsversuchen
der menschlichen Bewegung fiir den Bauprozess oder fiir funktionale Bewegun-
gen ideal gestaltete Riume, wie bei der Frankfurter Kiiche nachvollziehbar. Die
Mikrokinesphire, das heif3t, der Raum, der sich aus den Bewegungen von einem
feststehenden Zentrum um den Korper entfalten kann und den Rudolph von La-
ban durch ein Ikosaeder und ein Kuboktaeder vereinfachend dargestellt hat, wird
daher auch zum grundlegenden Typus von architektonischen Prototypen in em-
pirischen Versuchsanordnungen in dieser Dissertation. Durch seinen mafistib-
lichen Bezug zu den Bewegungen der Versuchspersonen ist dieser Raumtypus
das erste mogliche Volumen einer vollstindigen Exploration des Raumes durch
die Bewegungen und Sinne des Korpers von einem bestimmbaren Standpunkt im
Raum. AufRerdem bleibt die Variierung seiner Gestaltungen auch technisch und
finanziell in einem handhabbaren Rahmen.

30 Vgl. Le Corbusier: Cabanon. International Council on Monuments and Sites: Advisory Body
Evaluation. 2016, S. 233 (PDF). Website der UNESCO. Zugriff am 13. November 2016 (englisch).
The Architectural Work of Le Corbusier: »Cabanon de Le Corbusier, Roquebrune-Cap-Martin,
France. The Cabanon de Le Corbusier is a very small cottage at the edge of the sea, extending to
no more than1s m2 and lit solely by two windows. Builtin 1951, Le Corbusier used it for holidays.
It was laid out to reflect the minimum standardised dwelling.«

31 Als diese Rdume kénnen Richard Buckminster Fullers Geodesic Domes gelten, so wie sie von
Kirsten Maar in Beziehung zur Kinesphire gesetzt werden. In: Maar, Kirsten: »Zum Konzept
der Kinesphare bei Rudolph von Laban, Richard Buckminster Fuller und William Forsythe«. In:
transversale. Erkundungen in Kunst und Wissenschaft. 2007. http://www.transversale.org/jb2/
maar/jb2_maar.pdf. Zugriffam10.10.2014.

32 Vgl. Kiesler, Frederick: »Mobile Home Library«. 1938/39. In: Stephen J. Philiips: Elastic Architec-
ture, Frederick Kiesler and Design Research in the First Age of Robotic Culture. MIT Cambridge.
2017.S.144—49.
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Die Analysemdglichkeiten des kinesphirischen Raumes sind durch die Ent-
wicklung der Laban-Bartenieff-Bewegungsstudien® auf einen zeitgendssischen
Stand hinsichtlich ihrer wahrnehmungsasthetischen, psychologischen und the-
rapeutischen Moglichkeiten gebracht worden. Dies eroffnet die Moglichkeit, den
Diskurs itber riumliche Gestimmtheit** und den Enturfvon Atmosphiren® durch
Bewegungsanalysemethoden des Tanzes zu erginzen und zu erweitern.

Es sind aber nicht nur die choreografischen Methoden und die geometrischen
und raumlichen Bestimmungen von Bewegung durch Rudolph von Laban, wel-
che die empirischen Anordnungen bestimmen. Rudolph von Laban sah in seiner
Auseinandersetzung mit tinzerischer Bewegung das Potential einer gesellschaft-
lichen Form, die auf einer harmonischen Beziehung zum Raum im weitesten
Sinne, vom Berithrungsraum unter Korpern bis zum kosmischen Gefiige basiert.
Die mathematische, geometrische Exaktheit und die symbolhafte Ausarbeitung
haben wir in erster Linie seinen Mitarbeitern und Nachfolgern zu verdanken. Fiir
Laban war Tanz vor allem auch eine Methode der kiinstlerischen Erforschung von
Bewegung und Raum als einem Dialog zwischen Kunst und Wissenschaft. Hier
greifen Labans Konzepte hinsichtlich der Bedeutung und des Wissens von Kunst
meiner Meinung nach allerdings zu kurz und sind nicht mehr aktuell. Labans
Haltung spiegelt eine dichotomische Sichtweise auf das Verhiltnis von Kunst und
Wissenschaften wider, an der die Wissenschaft den Aspekt eines Geordneten,
Strukturierten und Exakten und die Kunst das Klischee einer von allem befreiten,
subjektiven Bestimmung bedient. Inzwischen ist die Position des Subjekts selbst
in naturwissenschaftlich ausgerichteten Forschungsmethoden in ihrer Bedeu-
tung fur die epistemischen Dinge®® erkannt worden, und es sind vor allem auch
Kinstler wie z.B. Olafur Eliasson, Thomas Saraceno oder Philippe Parreno die
sich der formalen Asthetik von Prizisionsinstrumenten der Naturwissenschaf-
ten in ihrer Arbeit zu einer Art Wiederverzauberung der Welt*” bedienen. Die Fra-
ge ist, was durch kiinstlerischen Ausdruck und individuelle Wahrnehmung als

33 Kennedy, Antja (Hg.): Bewegtes Wissen. Laban-Bartenieff-Bewegungsstudien verstehen und
erleben. Berlin 2010.

34 Vgl.Stroker, Elisabeth: Zur Phinomenologie des gelebten Raumes.In: Hauser(a), Susanne; Kam-
leithner, Christa; Meyer, Roland (Hg.): Architekturwissen 1. Grundlagentexte aus den Kulturwis-
senschaften. Zur Asthetik des sozialen Raumes. Bielefeld 2011. S.223-234.

35 Bohme, Gernot: »Atmospharen«. 2002. In: Susanne Hauser; Christa Kamleithner; Roland Meyer
(Hg.): Architekturwissen. Grundlagentexte aus den Kulturwissenschaften. Zur Asthetik des so-
zialen Raumes. Bielefeld 2011. S. 236—248; Weidinger, Jiirgen: Atmospharen entwerfen. Berlin
2010.

36 Vgl. Rheinberger, Hans-Jorg: »Gesprach mit Michael Schwab. Experimenteller Geist, epistemi-
sche Dinge, technische Objekte, Infrastrukturen der Forschung«. In: Lettre Internationale 112.
Frithjahr 2016. S.114—121.

37 Vgl. Fischer-Lichte, Erika: Die Asthetik des Performativen. Frankfurta. M. 2014.
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Datenquelle wirklich gewusst wird. Was wird erkannt durch eine grundlegende
Unterscheidung der riumlichen Potentiale von Wissenschaft und Kunst als in-
dividualisierende und normierende gesellschaftliche Realititen? Wie kann die
Architektur als Kunst des Raumes auch heute noch an offenen gesellschaftlichen
Riumen mitwirken, ohne dabei zu einem mit der Lebenswelt verwechselten For-
schungslabor fiir soziale Aktivititen®® zu geraten?

Diese Fragen, welche auf die grundsitzliche Beziehung von Wissen und Kunst
und deren unterschiedlichen Modalititen des Fragens zielen, leiten mich in dieser
Dissertation zu einer Serie von empirischen Experimenten mit architektonischen
Riumen, um festzustellen, welche Auswirkungen architektonische Prototypen in
verschiedenen Kontexten, seien es die eines Labors, eines Ateliers, eines Seminar-
raumes oder eines Museums, auf die Raum-entwerfenden Bewegungsimprovisa-
tionen des Tinzers Joris Camelins haben. Die Beschreibung und Differenzierung
dieser Kontexte, die alle eine Rolle fiir heutige Entwurfsprozesse der Architektur
spielen sollen dabei zu Riickschliissen iiber den Einfluss der verschiedenen Um-
gebungen auf Bewegungsqualititen und ihrer Ubertragbarkeit in Raumgestal-
tung fithren. Gleichzeitig machen sie die Moglichkeit der Veranderbarkeit dieser
Einfliisse durch gestalterische und kompositorische Setzungen und unterschied-
liche Methoden der Bewegungsanalyse sichtbar.

Die allgemeineren Fragestellungen fithren hier zur spezifischeren Fragestel-
lungen nach den Antriebsstimmungen tinzerischer Bewegung in der Architek-
tur prizise gestalteter Prototypen. Rudolph von Laban hatte den Begriff des An-
triebes u.a. dazu eingefithrt, um individuelle Beziige der energetischen Qualitit
von Bewegung zum Raum objektiv beschreiben zu kénnen. Die Raumantriebs-
stimmungen sollen dabei kliren wie die Aufmerksamkeit des sich Bewegenden
gegeniiber dem Raum gestimmt ist. Laban hatte die Kategorien des Raumes, des
Antriebes und der Aufmerksambkeit allerding von der Seite der Bewegung des
Tanzes gedacht und weniger als ein Resultat des Umraumes und seiner Gestal-
tungen untersucht. Diese Liicke soll durch diese Promotion geschlossen werden
und damit gleichzeitig eine Briicke schlagen von der Forschung Labans zum Dis-
kurs iiber den Leib im Entwurfsprozess von Architektur und dessen Nicht-Media-
lisierbarkeit.

Es ist somit die energetische Qualitit eines Raum der sich aus einer Abfol-
ge von Bewegungen ergibt und deren Wirkungen auf den Beobachter die Laban
suchte zu beschreiben und um die es mir hier als Qualitit auch des architekto-
nischen Raumes geht. Eine Aussage iiber die emotionale Situation des sich Be-
wegenden also des Tidnzers bei Laban und des Rezipienten von Architektur im All-
gemeinen kénnen sind nicht intendiert. Die Bewegungen des Tinzers entwerfen

38 Vgl. Raumlabor: Floating University Berlin. http://raumlabor.net/floating-university-berlin-an-
offshore-campus-for-cities-in-transformation/. Zugriff am 02.07.2019.
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einen Raum unabhingig von seiner emotionalen Situation die sich aber durch
kinisthetische-empathische Wirkung auf den Beobachter iibertrigt. Hier liegt
einer der interessantesten Aspekte dieser Erforschungen des Bezuges von Raum
und Bewegung fiir den Entwerfenden Architekten. Es sind seine Bewegungen,
seine Handlungen und Gesten die durch Medien in einen Raumentwurf iibertra-
gen werden, welcher einen bestimmten Aufmerksamkeitsgrad diesem gegeniiber
aufruft und dadurch seine Qualititen bestimmt. Die Qualitit dieser entwerfen-
den Raumbewegungen, so konnte man sagen verkorpert sich im gebauten Raum,
der gebaute Raum hingegen in den Bewegungen seiner Beobachter und Nutzer.
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1. Dispositionalitaten des Leibes als grundlegende
Gestaltqualitaten architektonischer Raume

Welche Wissenskonstellationen eignen sich zum Aufbau einer empirischen
kiinstlerisch motivierten Untersuchung iiber den architektonischen Raum? Wel-
che philosophischen Theorien erértern eine Grundlegung des Raumbegriffs auf
Grundlage von leiblicher Bewegung? Was kann Wahrnehmung des Raumes in
diesem Zusammenhang bedeuten? Wo liegen die Grenzen der Vermittelbarkeit
leiblicher Wahrnehmung?

In der Einleitung wurde gezeigt, inwiefern auch das Problem einer Asthetik
des architektonischen Raumes seit spitestens dem Anfang des 20. Jahrhunderts!
von Wahrnehmung und leiblicher Bewegung? in der Beziehung aufkommender
Erkenntnisse der Einfithlungstheorie’ und somit der Psychologie und Psychophy-
sik bestimmt wurde. Hier wurde, so konnte man mit Bettina Kohler sagen, eine
Architekturgeschichte als Geschichte der Raumwahrnehmung eingeleitet.* Seit-
her ist die Architekturtheorie um Beschreibungen der isthetischen Erfahrung
architektonischer Riume durch ein Zusammenspiel von psychophysiologischen
Tatsachen und damit verbundenen Fragen nach einer Asthetik sozialer Riume®
erweitert.

Es stellt sich heute mehr denn je die Frage, wie ein theoretisches Verstindnis
der Form architektonischer Riume auf der Basis des Korpers und seiner leibli-
chen Disposition an die Praxis des Entwurfsprozesses angebunden werden kann.
Denn die medialen Konstellationen des Entwerfens beriicksichtigen die Phino-
mene leibzentrierter Wahrnehmungen immer weniger und lagern diese in para-

1 Vgl. Schmarsow 1894; Wolfflin 1886.

2 Vgl. Merleau-Ponty, Maurice: Das Sichtbare und das Unsichtbare. Miinchen 1986. S. 320

3 Vgl. Mach, Ernst: Analyse der Empfindungen. Jena. 1906. http://psychologie.biphaps.uni-leipzig.
de/wundt/opera/mach/empfndng/AlysEmIn.htm. Zugriff am10.6.2018.

4 Vgl. Koehler, Bettina: »Architekturgeschichte als Geschichte der Raumwahrnehmungx. In: Daida-
los. 67, Mdrz1998. S. 36—43.

5 Vgl. Hauser(a/b), Susanne; Kamleithner, Christa; Meyer, Roland (Hg.): Architekturwissen1und 2.
Grundlagentexte aus den Kulturwissenschaften. Bielefeld 2011/2013.
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metrisch kontrollierte und sich zunehmend auch vom physischen Eingreifen des
Menschen unabhingige, automatisierte Prozesse aus. Dabei beschrinken sich
die anthropologischen Dimensionen des Raumentwurfes® zunehmend auf die
Implementierung zunichst parametrisierter und dann automatisierter Prozesse
iiber dreidimenionale digitale Datenmodelle, in denen die Erfahrung der Tiefen-
dimension des architektonischen Raumes durch leibliche Bewegung kaum noch
eine Rolle spielt. Der Architekt oder der Nutzer kommt in diesen vollautomati-
sierten Gestaltungsprozessen im Uberflug’ iiberhaupt nicht vor, so kénnte man in
einer Zuspitzung dieser Verhiltnisse behaupten.

Die Erfahrungsdimension architektonischer Riume lisst sich weder durch
quantitative Erfassung von Funktionen oder Raumbildern und deren visuellen
Anschauungen noch durch einen lediglich in der Vorstellungskraft existierenden
Raum bestimmen. Vielmehr gilt es, das Beziehungsgeflecht von visueller Raum-
anschauung und taktilen Raumerfahrungen als simultanen Prozess einer multi-
modalen Wahrnehmung herauszustellen, an dem alle Bewegungen des Korpers
beteiligt sind. Das Verstindnis von Wahrnehmung ist in diesem Zusammenhang
auch fiir eine Untersuchung des Entwurfsprozesses architektonischer Riume
entscheidend. Es geht dabei nicht mehr um den Streit einer Hierarchie in der
Evolution der Sinne oder deren notwendige psychische Synthese® zur Erklirung
héherer Anschauung, sondern um einen wahrnehmenden Leib, der in einer Sinn-
kindsthetischen Verflechtung mit seiner Umwelt iberhaupt erst in der Lage ist,
diesen als ein schon vorhandenes Ganzes zu entwerfen. Auf der Grundlage einer
immer schon synthetisiert vorhandenen Welt kénnte dann eine beliebige Hier-
archisierung, Vertiefung und Komposition sinnlicher Wahrnehmung und deren
anschliefRende tektonische Fiigung im Entwurfsprozess vorgenommen werden.

Mit dem vitalistischen Denken Henri Bergsons und der Phinomenologie
Maurice Merleau-Pontys, welche sich auch in aktuellen Strémen der Performa-
tivitits- und Medialititsdebatte’ in einem gemeinsamen Interesse an der Aist-
hesis™ korporaler Performativitit finden lassen, haben sich Theorien entwickelt,
die nicht einen allen Problemen der Wahrnehmung iibergeordneten objektiven
Rahmen bestimmen wollen, sondern vielmehr Methoden einer inneren Aufkli-

o

Vgl. Zug, Beatrix: Die Anthropologie des Raumes in der Architekturtheorie des frithen 20. Jahr-
hunderts. Tiibingen 2006.S. 33.

Vgl. »Dimension und Mafdstab der Wahrnehmung: Der Architekt als Kosmotheoros«. S. 40 dieser
Arbeit.

~
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Bettina Kohler verweist in ihrem Aufsatz auf die Forschung Wilhelm Wundts, der das Vermo-
gen der Raumvorstellung in seiner physiologischen Psychologie als Resultat einer psychischen
Synthese erklart. Auch fiir Wundt stand jedoch auer Frage, dass die Bewegungen des Korpers
wesentlich zu dieser Synthese beitragen.

9 Kramer, Sybille (Hg.): Performativitat und Medialitét. Berlin 2004.

10 Ebd.
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rung der Probleme struktureller Beziehungen zu beschreiben suchen. Aus dieser
Perspektive soll in diesem Prolog die erste Tendenz einer Formendefinition fiir
architektonische Riume anhand der Wahrnehmungstheorie Maurice Merleau-
Pontys" abgeleitet werden. Fiir die Beschreibung von Entwurfsprozessen archi-
tektonischer Riume ist damit ein Ansatz des Uberschreitens'? angestrebt. Diese
Uberschreitung ergibt sich aus einem leibzentrierten Vollzug der Wahrnehmung
von Architektur. Die Form, die hier auch fiir den architektonischen Raum erklirt
werden soll, so sei bereits mit Merleau-Ponty vorangestellt, ist lediglich eine Ten-
denz der physikalischen Erkenntnis und kein abschliefiend beschreibbares Ele-
ment.

La forme n'est pas un élément du monde, mais une limite vers laquelle tend la con-
naissance physique et qu’elle définit elle-méme. La forme, et avec elle I'univers de
I’histoire de la perception, reste indispensable, a I'horizon de la connaissance phy-
sique, comme ce qui est determine et visé parelle.™

Die Form wird nicht als physikalische Realitit begreifbar, sondern als ein Objekt
der Wahrnehmung, ohne deren Existenz die Physik und Mathematik in ihrer heu-
tigen Entwicklung keinen Sinn geben wiirden, da diese sich nur aus einer Neu-
gierde™ auf solche Objekte entwickeln konnten und nun danach streben, sie zu
kontrollieren, anstatt den Mut aufzubringen, sie weiter spielerisch zu entwickeln.
Eine auf diese Weise begriffene Form des architektonischen Raumes kénnte man
als Tragerin und Substanz® von Wahrnehmungshorizonten bezeichnen. Anstatt
deren Horizont im Voraus simulieren zu wollen, ist dieser Raum nur durch Off-
nung und eine Bereitschaft fiir stindige Transformation, die aus den realen Be-
wegungen des Korpers resultiert, in Erfahrung zu bringen.

11 Vgl. Merleau-Ponty 1942, 1945,1964,1964.

12 Vgl. Hauser(a), Susanne: »Verfahren der Uberschreitung«. In: Sabine Ammon; Eva-Maria Fro-
schauer (Hg.): Wissenschaft Entwerfen. Vom forschenden Entwerfen zur Entwurfsforschung
der Architektur. Basel 2013. S. 363—385.

13 Vgl. Merleau-Ponty, Maurice: La structure du comportement. Paris1942. S. 214—217.

14 Vgl. Hénaff, Marcel: »Neugiermaschine«. In: L1121. S. 33—38.

15 Bereits in den vorangegangenen Kapiteln bezieht sich Merleau-Ponty auf Edmund Husserls
Ideen zu einer reinen Phanomenologie der Wahrnehmung: »Le contenu sensible du donné
perceptif n'a plus sans doute la valeur de chose vrai en soi, mais toujours est-il que substrat, le
porteur (X-Vide) des determinations pergues vaut comme ce qui est determiné en thermes des
prédicats physiques par les méthodes exactes.« Merleau-Ponty 1942. S. 72—73.
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1.1 Wahrnehmung und Produktion sozialer Raume —
Marcel Mauss und Claude Lévi-Strauss

Wie konnen wir einen architektonischen Raum denken, der aus der Erfahrung re-
sultiert und gerade dadurch die Realitit gesellschaftlicher Riume hervorbringt?
Wie das simultane Entstehen von architektonischen Riumen der Erfahrung ent-
werfen? Das sind Fragen, die ein Architekt sich stellen kénnte angesichts der zu-
nehmenden Bedeutung eines fluiden, mittels digitaler Vernetzung in Echtzeit
entstehenden sozialen Raumes.

Dafiir ist eine immer neue Beschreibung der Strukturen der Welt der Wahr-
nehmung jenseits der Grenzen ihrer Sichtbarkeit sowie ihre Implementierung
in die Realitit aktueller sozialer Riume notwendig. Wie aber sehen die offenen
Objekte der Strukturen einer Gesellschaft aus, die auf eine Welthumanitit hin-
steuert? So befragt Maurice Merleau-Ponty die notwendigen Aufgaben einer an-
thropologischen Forschung, wie er sie in den Ideen von Marcel Mauss eingefiithrt
sieht und als zukiinftige Aufgabe der Anthropologie formuliert:* und zwar als die
Verbindung der Erfahrungsperspektive des einzelnen Subjekts mit den Struktu-
ren der sozialen Welt. Dieser Aspekt einer Ausweitung der vom Leib ausgehenden
Wahrnehmungstheorien ist fiir den architektonischen Entwurfsprozess insofern
wichtig, als er im Gegensatz zum bildenden Kunstwerk immer auch notgedrun-
gen funktional riumliche Bediirfnisse von Gesellschaft befriedigen muss. Die
Einbindung objektiver Tatsachen zur Beschreibung von Wahrnehmungsphi-
nomenen von innen wiederspricht dabei nicht Merleau-Pontys grundsitzlicher
Theorie einer im Leib des Subjekts zentrierten Welt. Es sei noch einmal darauf
hingewiesen, dass die leibzentrierte Wahrnehmung bei Merleau-Ponty keine
subjektive Angelegenheit ist, sondern immer als Verflechtung objektiver, ding-
licher Tatsachen und eines bewegten subjektiven Standpunktes zu denken ist.
Mit der Einfithrung der anthropologisch-ethnologischen Perspektive an dieser
Stelle wird noch einmal deutlich, dass die Wahrnehmung ebenso im Anderen, in
den Dingen, in der Materie oder in der Gesellschaft beginnt wie im subjektiven
durch das individuelle Gedichtnis gebildeten Leib. Dieser leiblich bestimmte
Vorgang der Auflésung einer Innenwelt und einer Auenwelt, den Merlau-Ponty
chair nennt (vgl.S.27-32), macht seine Wahrnehmungstheorie so gut integrierbar
in eine praxeologische” Erforschung der Produktion von Riumen sowie des Ent-
wurfsprozesses architektonischer Riume.

Das von Maurice Merleau-Ponty eingefithrte Konzept des chair als einer aus
Wahrnehmungsprozessen resultierenden Auffassung von Welt, welches in den

16 Vgl. Merleau-Ponty, Maurice: »Von Marcel Mauss zu Claude Lévi-Strauss«. [1959] In: Das Auge
und der Geist. Philosophische Essays. Hamburg 2003. S. 225-241.

17 Vgl. Bourdieu, Pierre: Entwurf einer Theorie der Praxis. Genf1972.
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folgenden Kapiteln vertieft wird, ist also auch fiir die Grundlegung einer neuen
Anthropologie von Bedeutung. Denn die Kérpertechniken als Grundbausteine
einer generellen Disposition des Leibes rufen eine dynamische, raumbildende Be-
ziehung zu dem chair hervor, welche auch auf den architektonischen Raum eine
noch unausgearbeitete Perspektive eroffnet. Es ist der Konflikt zwischen einem
durch gesellschaftliche Praktiken und Riume geformten Kérper und seinen Tech-
niken einerseits und dem transformativen Potential der leiblichen Wahrnehmung
andererseits, der diesen Korper niemals objektiv bestimmbar macht. Dadurch
wird der als Leib aufgefasste Korper zum ersten Entwurfswerkzeug des Raum-
gestalters.

Merleau-Pontys Aufsatz von »Mauss zu Claude Lévi-Strauss« zeigt, welche
Probleme und Potentiale sein Verfasser in der anthropologisch-ethnologischen
Methode fir die Bestimmung der Wahrnehmung erkennt. Die Aufgabe der Anth-
ropologie wire es, die individuelle Erfahrungsperspektive mit in die Bestimmung
der Strukturen gesellschaftlicher Réume einzubringen. Fiir die von Marcel Mauss
entwickelten Techniken des Korpers konnte das bedeuten, dass nicht nur tradi-
tionelle, in Gesellschaften unterschiedlich ausgeprigte Techniken wie Geburt,
Gehen, Schwimmen oder der tradierte Tanz mit in das Untersuchungsmaterial
eingehen, sondern auch jene Perspektiven, die aus der subjektiven Erfahrung he-
raus ein kritisches, transformierendes Potential haben.

In eine solche Perspektive der Korpertechniken als Erfahrungs- und Wahr-
nehmungsgrundlage architektonischer Riume soll nun der Entwurfsprozess
architektonischer Riume gestellt werden. Die Koérpertechniken umfassen da-
bei die Beschreibung eines kulturell geformten Korpers und seiner Techniken in
Form von Bewegungsarten. Die Bewegungen wiederum entwerfen einen Emp-
findungsraum, der sich tiber den kinisthetischen Sinn einstellt. Dieser Raum
ist riickgebunden an die kulturell bestimmten Techniken des Korpers. In diesem
Sinn sind die hier verwendeten Begriffe der Kinisthesie und der Kérpertechni-
ken zu verstehen. Sie bilden in ihrem Welt-entwerfenden Potential die Moglich-
keit, architektonische Riume auf unkonventionelle, im Vorhinein nicht exakt
bestimmbare Weisen zu entwerfen. Das Verhiltnis von technologisch messbaren
Riumen und der Unbestimmbarkeit individueller Kérpertechniken bringt neue
Erkenntnisse iiber kulturelle Riume und deren Entwurfsprozess hervor. Als
Grundlage der kiinstlerischen Forschung soll eine erweiterte Beschreibung des
architektonischen Raumes durch die Analyse tinzerischer Bewegung im Raum
verwendet werden, in dem die Ebene der Wahrnehmung, Empfindung und Ima-
gination der tinzerischen Inprovisation Teil der Wirklichkeit architektonischer
Riume ist.

Die Formung eines Raum-schreibenden und -lesenden Korpers und die eines
Korper-schreibenden und -lesenden Raumes sind unbedingte Inhalte eines so
verstandenen medienanthropologischen Ansatzes. Was machen mediale Konstel-
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lationen wahrnehmbar? Wo sind die Grenzen von oder gar Stérungen durch Me-
dien zu verorten? Wie konnen wir diese Diskurse nicht nur fir die Beschreibung
des architektonischen Raumes, sondern fiir den Prozess seines Entwurfes frucht-
bar machen? Wie einen differenzierten Dialog iiber den Widerspruch qualitativer
Eigenschaften der dsthetischen Erfahrung des Raumes und seiner scheinbar ob-
jektiven Darstellbarkeit mit den Mitteln der Reflexion, Geometrie und Projektion
anhand der Methoden kiinstlerischer Forschung zur Gestalt bringen? All dies sind
Fragen, die an anderer Stelle vertieft werden miissen und in dieser Arbeit durch
ihren Bezug zum Begriff der Korpertechniken gestreift werden.

Das Denken Henri Bergsons und die Theorie der Wahrnehmung Maurice Mer-
leau-Pontys geben eine Vorstellung der sprachlich-philosophischen Auseinander-
setzung mit Phinomenen der Wahrnehmung, die ein Verstindnis von Wahrneh-
mung als objektiv messbare Form wibersteigen. Es erdffnet sich eine Dimension,
in der sich der Raum nur im Moment seiner Wahrnehmung entfaltet und im
Moment seiner Reflexion oder quantitativen Messung immer schon im Prozess
ist zu einem weiteren Ausgangspunkt fir eine sukzessive Anniherung einer sich
bestindig vertiefenden Erfahrung raumlicher Qualititen durch Bewegung. Was
das fur eine Formulierung von anthropologischem Wissen bedeutet, versucht
Merleau-Ponty zu erliutern. Die Korpertechniken miissen fiir jeden kulturellen
Raum in ihrer Bedeutung durch Erfahrungswissen von innen heraus analysiert
werden. Die Grenzsetzung dessen, was ein kultureller Raum sein kann, wird so-
mit unabldsbar an Erfahrungswissen und den Versuch der Objektivierung der
Wahrnehmung der Forschenden angebunden.

1.2 Theorie der Praxis bei Pierre Bourdieu
und Maurice Merleau-Ponty

Die Wissenskonfiguration dieser Arbeit besteht aus der wechselseitigen Bezie-
hung von dem, was Pierre Bourdieu als phinomenologisch subjektive und em-
pirisch objektive Methoden kategorisiert. Mit Bourdieu kénnen wir die Methode
dieser Arbeit als praxeologische bezeichnen, das heifst, dass Anteile einer phi-
nomenologischen Sichtweise in objektive Methoden der mathematischen Analyse
von Formen integriert und in ihrer dialektischen Beziehung untersucht werden.'®
Bourdieu bezeichnet die Praxeologie als einen doppelten Prozess; zum einen den
der Interiorisierung von Exterioritit, zum anderen der Exteriorisierung von In-
terioritit.”” Die praxeologische Erkenntnis stiitzt sich auf objektive Erkenntnisse
und versucht diese durch die Integration phinomenologischer Standpunkte zu

18 Vgl. Bourdieu1972.S.139—203.
19 Ebd.S.147.
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iberschreiten. Sie fragt nach den theoretischen und gesellschaftlichen Bedin-
gungen, die bei der Entstehung objektiver Erkenntnisse mitwirken.?° Eine Kritik
an bestehenden objektiven Erkenntnismethoden mit einer fundierten naturwis-
senschaftlichen Anniherung an psychologischer Tatsachen war ebenfalls schon
in Maurice Merleau-Pontys Frithwerk® zu den Strukturen des Verhaltens ange-
legt, in dem er sich mit den Methoden der Gestaltpsychologie und Verhaltens-
forschung kritisch auseinandersetzt. Das bedeutet fiir Merleau-Ponty, das auch
die empirischen Experimente des Behaviorismus und der Gestalttheoretiker, die
der Psychologie u.a. durch den Ausschluss der Untersuchung von Bewusstseins-
zustinden aus Ihrer Datenproduktion, zur Anerkennung als harte Wissenschaft
verhalfen, keine befriedigende Erklarung fiir Wahrnehmung geben kénnen.

Die empirischen Methoden exakter Wissenschaft kénnen die Formen (die wir
wahrnehmen) nicht abschliefiend erkliren, sondern bestimmen immer nur ihre
Tendenz deren selbstdefinierte Grenzen im Vorhinein durch die jeweilige Metho-
de bestimmt ist. Die bedeutet beispielsweise fiir frithe Behavioristen wie John B.
Watson das sie die Aufdeneinfliisse (des Environments) und die Inneneinfliisse
(des Korpers) auf physikalische-physiologische Tatsachen reduzieren und Wahr-
nehmung, Bewusstsein, Empfindung oder Aufmerksamkeit aus ihren Betrach-
tungen ausschlief3en.

The position is taken here that the behavior of man and the behavior of animals
must be taken on the same plane ..« This suggested elimination of states of con-
sciousness as proper objects of investigation in themselves will remove the barrier
from psychology which exists between between it and other sciences.[..] Psycho-
logy as a science of consciousness has no community of data.??

Die Form die wir wahrnehmen kann sich hingegen nur im Denken und in der Vor-
stellung vervollstindigen.?Deshalb ist nicht nur fir Merleau-Ponty sondern auch
fir mich in dieser Promotion die Betrachtung von Bewegung, Wahrnehmung
und Raum keine Psychologische Tatsache da sie, obschon heute eingebunden in
einen weitaus komplexeren Ansatz in den Kognitionswissenschaften, auf einem
falschen Grund steht. Jedoch erwihnt Merleau-Ponty auch in den spiten Schrif-
ten, dass die objektiven und messbaren Erkenntnisse iiber die soziale Welt nicht
aus dem Denken ausgeschlossen, sondern bis an die Grenze ihrer Moglichkeiten
angewandt werden sollten. Das philosophische Denken setzt dort an, wo die ob-

20 Ebd.S.146-148.
21 Vgl. Merleau-Ponty 1942.

22 Watson, John B.: »Psychology as the science of Behavior«. In: Benjamin B. Wolman (Hg.): Con-
temporary Theories and Sytems in Psychology. New York1960.S. 77.

23 Vgl. Merleau-Ponty 1942. S. 212—217.
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jektiven Erkenntnisse an ihre Grenzen, zur Bestimmung physikalischer Formen
(z.B. von Vogel- oder Fischschwirmen) geraten. Die von der Wissenschaft ein-
gefithrten Methoden objektiver Bestimmung stellen lediglich eine erste Phase der
Elimination des Irrationalen dar, wenn es um eine Erklirung der Natur und, erst
recht, der Geschichte geht.?* Sowohl die Phinomenologie Merleau-Pontys als auch
Bourdieus Praxeologie wihlen den Standpunkt einer doppelten theoretischen
Ubertragung in ihre methodischen Ansitze, jedoch mit umgekehrten Vorzeichen:
Wihrend Bourdieu einen impliziten Standpunkt subjektiven Wissens in die ob-
jektivistischen Erkenntnisse seiner Studien® miteinbezieht, um sie noch iiber-
zeugender zu machen, kritisiert Merleau-Ponty grundsitzlich exakte wissen-
schaftliche Erkenntnismethoden als lebensweltfremde Laborkonstruktionen. Er
will ihnen mit der phinomenologischen Methode einen neuen Grund verschaffen,
indem er den immer schon abstrakt rational vordefinierten Erkenntnishorizont
der naturwissenschaftlichen Methoden auf den Boden der Tatsachen zuriickholt.

Le monde percu serait le fond toujours présuposé par toute rationalité, toute va-
leur et toute existence. Une conception de ce genre ne detruit ni la rationalité, ni |
absolu. Elle cherche a les faire descendre sur terre.?®

Die methodische Praxis einer Verkniipfung verschiedener perspektivischer Sicht-
weisen bis hin zur Integration des im Versuchsaufbau beachteten impliziten
Standpunktes des Forschers allein durch wissenschaftliche Operationen stellt
kein absolutes objektives Wissen zur Erklirung der Welt dar. Denn:

Die rein wissenschaftlichen Operationen nehmen unsere natiirliche Gewissheit
fiirihre Zwecke in Anspruch, eine Cewissheit, die viel dlter und viel weniger klar ist
als sie selbst— die Gewissheit namlich, zu den Sachen selbst zu gelangen oder die
Welt in einer absoluten Uberschau (survol) einfangen zu kénnen.?

Merleau-Ponty schliefRt damit eine dichotomische Konfiguration subjektiver und
objektiver Erkenntnis aus, wihrend Bourdieu unter einer Theorie der Praxis die
Integration von aus der praktischen Erfahrung resultierender Erkenntnis in ob-
jektive Methoden versteht.

Was aber bedeutet die praxeologische Methode Bourdieus, die er auf der
Grundlage seiner Analyse der kabylischen Gesellschaft, ihren Riten und ihren Ar-

24 Vgl. Maurice Merleau-Ponty: Das Sichtbare und das Unsichtbare. Paris 1964.S. 44.
25 Vgl.»Das Haus oder die verkehrte Welt«. In: Bourdieu1972.S. 48.

26 Merleau-Ponty, Maurice: Le primatde la perception et ses conséquences philosophiques. Projet
de travail sur la nature de la perception. Paris 1933. La nature de la perception.1934.S. 43.

27 Merleau-Ponty1968. S.30-31.
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ten und Weisen, Raum zu ordnen, gewinnt? Ist es moglich die phinomenologische
Methode Merleau-Pontys in den Entwurfsprozesses architektonischer Riume
mittels der idiosynkratischen Disposition eines Tinzers und seinen Korpertech-
niken zu iibertragen? Ansitze der Beschreibung von riumlichen Wahrnehmung
unserer Umwelt?® und deren Ubertragungen auf einfachere Formen wie der eines
Wiirfels, kénnen ein wichtiger Baustein fiir die Betrachtung von Architektur sein.
In dieser Betrachtung von M. Merleau-Ponty wird der transformierende Aspekt
der sukzessiven Erfahrungen eines Raumvolumens in Wechselwirkung mit sei-
ner objektiven Beschreibbarkeit, somit zweier fiir gewdhnlich getrennt vorliegen-
der Perspektiven (ndmlich der von Innen und Aufien), genau ausformuliert. Die
Kritik an der phinomenologischen Methode, welche eine Urerfahrung und einen
Grund der Wahrnehmung in einer nicht konstruierbaren Lebenswelt fiir méglich
und durch ihre Sprache beschreibbar hilt, ist insofern in die Arbeit integriert, als
sie die geometrischen, mafRgenauen, von technologischem Wissen bestimmten
Konstruktionen experimenteller Umgebungen als Architekturen fiir die spezielle
Raumerfahrung durch Tanzimprovisation als variabel konstruierbare Lebenswelt
ernst nimmt und als immersive Variante einer existierenden Asthetik sozialer
Riume wahrnehmbar macht, selbst wenn diese Bestandteil eines Labors sind. Zu-
satzlich zu einem Merleau-Ponty’schen phinomenologischen Verstindnis von Er-
fahrung durch einen spezifischen Modus der Wahrnehmung, in dem Subjekt und
Objekt in einer Substanz, die der Autor chair nennt, verflochten werden, wird ein
naiver Humanismus in Form einer gelebten Erfahrung und ihrer Rechte der Sub-
jektivitit am Objektivismus ausgeschlossen.”” Gewahrleistet wird dies durch ein
Verstindnis kiinstlerischer Arbeitsprozesse als Uberschreitung, die auf einer be-
sonderen Wahrnehmungsfihigkeit und deren bewusster Konstruierbarkeit, hier
durch die Bewegungen eines erfahrenen Tinzers, griindet.

Besonders interessant wird dieser Aspekt dadurch, dass die Zusammenarbeit
mit Bewegungslaien Teil des Repertoires des an dieser Forschungsarbeit betei-
ligten Tédnzers Joris Camelins ist®*. Dariiber hinaus zeichnet sich im zeitgends-
sischen Tanz eine Tendenz ab, Alltagserfahrung, ein naives laienhaftes Bewe-
gungsverstindnis sowie den Zuschauer in die Konstruktion von Choreografien™
einzubauen und so den Spielraum fiir das, was Konstruierbarkeit einer objektiv
bestimmbaren Asthetik und Kritik von sozialen Riumen sein kann, zusitzlich zu
erweitern. Durch die Kritik Merleau-Pontys an einer objektiven Bestimmung von

28 Vgl. Merleau-Ponty 1968. S. 22.

29 Bourdieu1972.S.148.

30 Vgl.Bebber, Benjaminvon: Abhangigkeitserklarung. Szenisches Konzert fiir extrem gemischten
Chor. Berlin/Basel/Frankfurt a. Main 2018—2019.

31 Vgl.BelJerome: Gala. 2015. http://www.jeromebel.fr/index.php?p=2&lg=2&s=17&ctid=1. Zu-
griffam 02.07.2019
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Wahrnehmung durch Apparate und Laboratorien der Wissenschaft wird zudem
das Potential kiinstlerischen Ausdrucks und impliziter subjektiver Erfahrung
als ein Wissen vorgestellt, welches »das Wissen« provozieren und in seiner All-
gemeingiiltigkeit durch die Integration von Ausnahmen singulirer Standpunkte
in Frage stellt. Das bedeutet als angenommene Grundvoraussetzung fir diese
Arbeit, das die Vermessung der topologischen Raumfiguren des Tanzes durch
mathematische Verfahren der Informatik im cartesischen Raumdispositiv des
Labors in ihrer Prizision und allgemeingiiltigen Aussagekraft iiber die kinisthe-
tische Wirklichkeit der raumlichen Wirkung von Bewegung und Tanz in Frage
gestellt. Was diese Architektur sein kann, wird in Kapitel 2 mit den Bewegungs-
theorien des Tanzforschers Rudolph von Laban vorgestellt. Hier wird also umge-
kehrt einem methodischen Verfahren der Vorzug gegeben, welches die objektiven
Erkenntnisse integriert, indem es sie an den Anfang einer phinomenologischen
Beschreibung der kinisthetischen Erfahrung und der formalen Erscheinungen
des Tanzes stellt und damit zugleich hinter sich lisst.

Esist genau das Formenverstindnis fiir die Bewegungsarchitektur des Tanzes
zum Ausgangspunkt der phinomenologischen Beschreibung gemacht, welches
Merleau-Ponty in Les Structures du comportement als eine Grenze bezeichnet, in
deren Richtung die physikalischen Darstellungsmethoden tendieren kénnen, die
sie jedoch nur fiir sich selbst definiert und erweitert.

Die Form selbst liegt jenseits dieser Grenze. Sie ist kein Element der physischen
Welt.3*

Diese Aussage, die sich aus Merleau-Pontys Kritik eines gestalttheoretischen
Verstindnisses von Formen als physikalische Tatsachen entwickelt hat, hat sich
durch die Erkenntnisse der Kognitionswissenschaften nicht wesentlich geandert,
ist sie doch immer noch mit der Integration und Erklirung der Wahrnehmungs-
phinomene einzelner, voneinander abgetrennter Sinneswahrnehmungen in ein
multimodales, additives Verstindnis von Formen beschiftigt. Die tendenziellen
Anniherungen in Form von empirisch gewonnener Erkenntnis an die von Merle-
au-Ponty bestimmte Grenze, auf deren anderer Seite sich die Form vollendet, sind
durch einen Blick in Handbiicher der Kognitionstheorie® ersichtlich. Die Formen
bleiben dort aber eigens definierte, tendenzielle Bestimmungen. Ohne die vorge-
nommene Transzendierung durch den Merleau-Ponty’schen Weltbegriff bleiben
sie immer nur eine Anndherung an eine Form des Wahrnehmungsvollzuges,* die
besonders gut in einigen kiinstlerischen Werken wahrnehmbar werden kann.

32 Merleau-Ponty1942.S. 215.
33 Vgl. Noe, Alva; Thompson, Evan (Hg.): Vision and Mind. MIT 2002.
34 Vgl. Fischer-Lichte, Erika: Performativitat. Eine Einfiihrung. Berlin 2013.
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Damit iiberschreitet das phinomenologische Formenverstindnis Merleau-
Pontys diese durch physikalische Methoden vermittelten Sichtbarkeiten, indem
Form als ein Ort andauernder, emergenter Transformation gedeutet wird, der nur
durch seinen unsichtbaren Ursprung eines im Leib verorteten Nullpunkts erfahr-
bar wird. Anders ausgedriickt konnte man sagen, dass die Form des architektoni-
schen Raumes, so wie sie in dieser Arbeit behandelt wird, keine physische Realitit
ist, sondern ein Objekt der Wahrnehmung, welches es zu beschreiben und zu er-
kliren gilt.*

1.3 Den Raum iiber die Zeit denken —
Henri Bergsons Begriff der Dauer

Ist es moglich, von einer Qualitit des Raumes im Sinne eines riumlichen Empfin-
dens zu sprechen? Eines der Hauptprobleme der Bergson’schen Philosophie be-
stand in der Definition eines absoluten, itber Qualititen bestimmbaren Raumes
in Analogie zu der qualitativen Beschreibung der Zeit durch den Begriff der Dau-
er. Diese Notwendigkeit war fiir Bergson umso mehr gegeben, als die Zeit dem
Raum durch die Relativititstheorie von Albert Einstein sozusagen einverleibt
wurde und dadurch ebenso zu einer rein quantitativ erfassbaren Kategorie ge-
macht wurde.* Das war fiir Bergson nicht akzeptabel, denn durch den Begriff der
Dauer hatte er eine Form der inneren Zeitanschauung gefunden, die rein qualita-
tiv als Erfahrung bestimmt war. Die allgemeine Integration der Zeit in den Raum
war also fiir ihn nicht zulissig, da sie seine Idee einer qualitativen Zeitauffassung
von einem unteilbaren Bewegungsfluss in der Dauer zerstorte. Bergson ging es
jetzt darum, den Zusammenhang zwischen seinem Begriff der Dauer und einem
neuen Raumbegriff herzustellen, der durch eine an der Entstehung des Raumes
beteiligte Dauer qualitative Dimensionen annimmt. Doch entspricht es nicht dem
Wesen des Raumes, empfunden zu werden, denn:

Es macht wenig Sinn, sich zu fragen, ob es raumliche Empfindungen gébe: Alle
unsere Empfindungen haben Volumen und sind ausgedehnt, wenn auch entspre-
chend der Kontraktion der Materie, die im Spiel ist, in verschiedenem Grad und
in unterschiedlicher Art und Weise. Und die empfundenen Qualititen verweisen
auf die Materie nicht weniger als auf uns selber: Sie gehéren zur Materie, sie lie-

35 Merleau-Ponty1942.S. 215.
36 Bergson, Henri: Dauer und Gleichzeitigkeit. Uber Einsteins Relativitatstheorie. Deutsche Erst-
ibersetzung aus dem Franz. v. Andris Breitling. Hamburg 2014.
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gen kraft der Vibrationen und der das innere Echo skandierenden Anzahl in der
Materie.¥

Er erklirt eine Anniherung an riumliche Qualitit iiber den Begriff der Ausdeh-
nung der Materie. Die Ausdehnung der Materie, deren spezifische Bewegung ihre
Abspannung und Kontraktion ist, stellt fiir Bergson eine Qualitit fiir sich dar. Der
Raum, der sich in eine qualitative Relation zur Dauer bringt, ist derjenige, der
sich zwischen den Zeitfolgen der Erfahrung und der Ausgedehntheit der Mate-
rie eroffnet. Es ist ein mit dem Rhythmus der Ausdehnung und Kontraktion der
Materie und dem der Aktualisierung des Virtuellen durch den élan vital® und die
sich dadurch einbringende qualitative Vielheit der Dauer in den Raum mitpulsie-
render, vibrierender Raum. In Bergsons Philosophie kénnen wir also einen An-
satz fiir die Anniherung einer Bestimmung raumlicher Qualitit iiber die quali-
tative Beschreibung von Bewegung ausmachen. Und zwar tiber ihre Wirkung auf
die Materie und die Wahrnehmung: sVibrationens, »élan vitak, >Kontraktions, >Ab-
spannungs, >Erschiitterung« sind Begriffe, die auf Bewegungen hinweisen, denen
jeweils auch ein Echo im Inneren der Materie des Korpers entspricht, welche tiber
eine (messbare) Anzahl an der Materie bestimmbar ist. Den Raum als Kategorie
empfinden wir jedoch nicht, sondern immer nur durch mediatisierte Materie der
Kérper. Wahrnehmung wird als empfundene Qualitit von Millionen Vibrationen
und Elementarerschiitterungen in einer einzigen Materie des wahrnehmenden
Leibes und eines ihm gegeniiber befindlichen Objektes der Wahrnehmung be-
schrieben. Diese Sichtweise interagierender Materie im Wahrnehmungsprozess
erinnert an Merleau-Pontys Begriff des chair als einer ungetrennten Materie der
Wahrnehmung, in der Kérper-Subjekte und Kérper-Objekte miteinander ver-
flochten sind.

Welche Rolle kommt jetzt aber der Architektur und dem Tanz innerhalb der
gewdhlten experimentellen Konfiguration in einem solchen intuitiven Zusam-
menhang des Raumes und seiner qualitativen Bestimmung zu? Ist der architekto-
nische Raum auf der Seite der vibrierenden, sich ausdehnenden Materie oder als
Zwischenraum zwischen der Dauer als subjektive innere Zeiterfahrung und der
Dauer der Dinge zu verorten? Durch welches Medium kénnen wir solch abstrak-
te Dimensionen riumlicher Qualitit, die gleichsam Bestandteil des Leibes sind,
anschaulich machen? Lést der élan vital tinzerischer Bewegungen die Vibration
der umgebenden Materie aus, oder iibertragen sich die Vibrationen der Materie,
aus denen der architektonische Raum gefiigt ist, in die Gesten und Figuren des
Tanzes? Architektur und Tanz sollen hier intuitiv im Sinne von Henri Bergson als

37 Vgl. Deleuze, Gilles: »Eine Dauer oder mehrere?« In: Deleuze, Gilles: Henri Bergson. Zur Einfiih-
rung. Paris 1966. Kap. 4.

38 Deleuze1966. S.115. Der élan vital wir hier als Differenzierungsprozess beschrieben.
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Begriffe einer Bestimmung eines idealisierten Raumes und einer idealisierten Be-
wegung eingesetzt werden, die sich in ihrer gelebten Handlung als performativer
Vollzug in der Erfahrung des kiinstlerischen Aktes zeigen und in jeglicher Form
der Reprisentation oder des Erstarrens in ihrer Moglichkeit als Simulation des
Realen wieder verschwinden beziehungsweise etwas anderes als ihre urspriing-
liche Intuition hervorbringen kénnen.

Insofern konnte man auch im Hinblick auf eine qualitative Bestimmung
architektonischer Riume von einer an allen Kunstwerken beteiligten Bewegtheit
sprechen, die Juliane Rebentisch in der Dynamisierung der kiinstlerischen Form,
ihrem hervorbringenden In-sich-bewegt-Sein, ausmacht® oder mit Bernhard
Waldenfels als einen Modus des synkinisthetischen Mit-bewegt-Seins durch die
leibliche Erfahrung anhand der Installationen »The mediated motion« von Olafur
Eliassons beschreibt. “°Bernhard Waldenfels duf3ert sich wie folht iiber den kin-
asthetischen Modus:

Es handelt sich dabei nicht um einen zusatzlichen Bewegungsvollzug der sich in
einer Bewegungsempfindung kundtut, als etwas das sich im Raum abspielt, viel-
mehr wird die lebendige Bewegung die sich auf etwas richtet erfasst, als ein »Mit-
Bewegt«sein mit uns selbst[..]*

Deshalb soll in dieser intermedialen Studie zur Raum- und Bewegungsqualitat
von Tanz und Architektur in einer ersten intuitiven Setzung ein sich gegenseitig
invertierender, gemeinsamer Ursprung in einem in-sich-bewegten Raum ausge-
macht werden:

1. Aller Tanz beginnt im Raum, aller Raum beginnt im Tanz.
2. Architektonischer Raum entspringt einer hier als Tanz bezeichneten echten
Bewegung.

Angesichts der qualitativen und quantitativen Analyse von Bewegungen und
Riumen, die sich aus dieser Intuition ableiten, stellt sich anschliefend die Fra-
ge nach der medialen Eigenlogik von Tanz und Architektur. Inwiefern kann man
von Architektur noch als von einer spezifischen Kunst des Raumes und vom Tanz
als von einer spezifischen Kunst der Bewegung sprechen? Eroffnet sich nicht erst
durch die Betrachtung einzelner Kunstwerke eine allgemeine Perspektive von de-

39 Deleuze1966.5.19.

40 Vgl. Lehmann, Anette Jael: »Mediated Motion. Installationsraume und performative Aisthetik
am Beispiel Olafur Eliassons«. In: Sybille Kramer (Hg.): Performativitit und Medialitit. Berlin
2004.S.347-371.

41 Waldenfels, Bernhard: Architektur am Leitfaden des Leibes.1999. S.205.

43



4k

Kindsthetische Interferenzen

ren singuliren Qualititen in Bezug auf ihre Riumlichkeit und Bewegtheit, die
keinen Gattungsbegriff mehr zulisst? Durch die Feststellung allgemeiner Giiltig-
keiten dieser singuldren Ausdriicke im Werk beantwortet sich anschlieRend die
Frage nach dem kiinstlerischen Wert. Wie aber die paradox erscheinende Frage
nach allgemeiner Giiltigkeit von Singularitit beantworten?

1.4 Multihorizontalitat leiblicher Erfahrung
bei Maurice Merleau-Ponty

Die Methode der Intuition und Befragung wird durch eine leibbasierte Ontologie
und den Chiasmus als einer Verflechtungen zwischen objektiver Dingwelt und
subjektiver Erfahrung im »Fleisch«** der Welt in der Wahrnehmungsphilosophie
Merleau-Pontys auf die Spitze getrieben. Es ist der Versuch der Beschreibung
einer reinen Wahrnehmung, die durch den Leib in einer multihorizontalen Welt
verankert wird, fern von ihrer technologischen Darstellbarkeit. Merleau-Pontys
Beschreibungen der riumlichen Umwelt bezeichnen exemplarisch seine Idee
einer leibbegriindeten Wahrnehmung:

Meine Kérperbewegungen versetzen die Welt in Schwingungen, so wie man mit
dem Finger einen Dolmen bewegen kann, ohne dabei an seiner fundamentalen

Massigkeit zu rithren. Bei jedem Lidschlag hebt und senkt sich ein Vorhang, und
ich denke keinen Augenblick daran, dieses Verschwinden den Dingen selbst zuzu-
schreiben; bei jeder Bewegung meiner Augen, die den Raum vor mir abtasten, er-
leiden die Dinge eine kurze Verzerrung, die ich ebenfalls mir zuschreibe; und wenn

ich auf die Strafe gehe, die Augen auf den Hauserhorizont gerichtet, so erzittert

beijedem Schlag meines Absatzes auf dem Asphalt meine ganze Umgebung, doch

alsbald riickt sie wieder auf ihren urspriinglichen Standpunkt zurtck.”

Wahrnehmungsobjekt Wiirfel, Quadrat

Noch eingingiger und priziser sind seine Beschreibungen der Ambivalenz von
Raumerfahrung durch Wahrnehmungsobjekte wie Wiirfel oder Fulballfeld, die
in dieser Arbeit von entscheidender Bedeutung sind als grundlegender Typus fiir
die Betrachtung der Wahrnehmung als objektiv gegebene Form des architekto-
nischen Raumes. Man wird einwenden, die Verlegung des Gegenstandes in die
leibliche Erfahrung als deren einer Pol beraube ihn dessen, was seine Objektivitit
ausmache.

42 sowiirde die unmittelbare und falsche Ubersetzung Merleau-Pontys’lauten

43 Merleau-Ponty1986.S.22.
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[..] Die reale Erfahrung der Eigenbewegung erscheint als bloRer psychologischer
Umstand der Wahrnehmung, der nichts zur Bestimmung des Gegenstandes bei-
triige.[..]Leib und Gegenstand des Wiirfels bilden wohl ein System objektiver Be-
ziehungen, die jedoch in keinerlei Verbindung mit der Einheit des Gegenstandes
als einem durch unseren Leib erfahrenen stehen. **

Die Differenz zwischen der Wahrnehmungserfahrung und der geometrischen
Projektion als Objekt mit sechs gleichen Seiten wird fiir Merleau-Ponty zum
Gegenstand der Reflexion einer ambivalenten Wahrheit des Wiirfels zwischen
seiner sinnlichen Erscheinung und der objektiven Vermessung. Dabei wird die
Bewegung um den Wiirfel herum und durch ihn hindurch als Entzifferungsvor-
gang seiner intelligiblen Struktur ausgemacht. Die objektive Vorstellung meines
eigenen Leibes als bewegter Gegenstand macht mir die Konstruktion des wahren
Wiirfels als geometrische Raumfigur erst moglich.

Man kann an dieser Stelle diskursiv den Begriff der Zahl sechs, den Begriff der Sei-
te und den der Gleichheit zusammenstellen und sie zu einer Wiirfel verbindenden
Formel verbinden. Doch eine solche Formel gibt uns weniger zu denken als sie uns
vielmehr eine Frage stellt. Uber die blinde symbolische Vorstellung hinaus fiihrt
uns erst die Erfassung des einzigartigen raumlichen Seins selbst, das diese samt-
lichen (physikalisch messbaren) Pradikate tragt. #

Uber die Trigerfunktion der physikalisch messbaren Welt duflert sich Merleau-
Ponty wie folgt:

Die Form und mit ihr der Horizont der Geschichte (Erinnerung) und der Wahrneh-
mung (Aktualitdt) bleiben der physikalischen Erkenntnis unerreichbar, da jene

Wabhrheit, die bestimmt werden soll, von ihr selbst vorher festgelegt wurde. Der
festgestellte Inhalt des sinnlich Erfassbaren der physikalischen Daten hat zweifels-
ohne den Wert der wahren Sache an sich, aber ist dieserimmer nur Substrat eines

Tragers wahrgenommener Tatsachen, die gerade so viel wert sein kénnen, wie die

zuvor festgelegten Bedingungen der exakten Methoden der Physik zulassen. Form

istalso keine physikalische Realitat, sondern ein Objekt der Wahrnehmung.*¢

Man konnte sagen, dass Merleau-Pontys Formbegriff immer einen Prozess des
Uberschreitens vorgegebener Bedingungen enthalten muss, das er immer auch
ein Objekt ist, welches im Moment seiner physischen Erfahrung Wahrnehmung

44 Vgl. Merleau-Ponty, Maurice: Phinomenologie der Wahrnehmung. Berlin1976. S. 240.
45 Merleau-Ponty1976.S. 240
46 Merleau-Ponty1942.S. 217.
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immer wieder erneut eréffnet und dadurch nur im Werden begriffen werden
kann. Die Trigerauffassungen der Form bleiben ambivalent. Zum einen kénnen
die Formen als Objekte der Wahrnehmung zum Triger der physikalisch messba-
ren Pridikate werden, auf der Gegenseite werden die physikalischen Bedingun-
gen zum Trager einer Form, die jedoch kein Objekt der Wahrnehmung sein kann,
sondern lediglich eine tendenzielle Anniherung in Gestalt physikalischer Vorbe-
stimmungen bietet. Wenn wir den architektonischen Raum als Objekt der Wahr-
nehmung entwerfen und konstruieren wollen, miissen wir uns mit anderen Wor-
tenvon seiner physikalisch definierbaren Form als Trigerin von Wahrnehmungen
verabschieden und uns Methoden einer heuristischen Exploration zuwenden, die
auf andere Weise Formen eines einzigartigen riumlichen Seins hervorruft, wel-
ches dann erst zum Trager physikalischer Bestimmungen werden kann.

Ich muss nicht erst von meiner eigenen Bewegung ein objektives Bild gewinnen,
um diese Rechnung (sechs Seiten plus Gleichheit mal sechs) zu tragen, um hin-
ter den Erscheinungen die wahre Form des Gegenstandes zu rekonstruieren: die
Rechnung ist schon fertig, je schon hat sich jede Erscheinung der erlebten Bewe-
gung verbunden und als Erscheinung des Wiirfels dargeboten.*

Den Wiirfel konnte man hier als virtuelle Koexistenz*® des Leibes zu seiner aktu-
ellen Prisenz bezeichnen. Seine Bewegungen sind eine Verkérperung des Witr-
fels mit den leiblichen Gegebenheiten des Korpers und seiner Glieder, die immer
schon das Resultat, die Gestalt des Wiirfels als Objekt der Wahrnehmung, in sich
tragen.

Ding und Welt sind mir gegeben mit den Teilen meines Leibes, nicht dank einer na-
tirlichen Geometrie, sondern in lebendiger Verkniipfung, vergleichbar oder viel-
mehr identisch mit der, die zwischen den Teilen meines Leibes herrscht.*

Die Kongruenz von leiblichen Teilen in Bewegung mit der Raumform des Wiir-
fels kénnte man in Anlehnung an Gabriele Brandstetter auch als eine Toposfor-
mel bezeichnen®®. Die Geometrie des Wiirfels wird zum Topos der Erfahrung und
codiert den Wahrnehmungsvorgang und seine Bewegungen. In der Form des
Wiirfels ist die Bewegungsformel einer spezifischen Wahrnehmung transcodiert,
ganz im Sinne eines Spinnennetzes, welches den Flug der Fliege in ihre geome-
trische Struktur eingewoben hat. Dies ist eine invertierende Annahme zu dem

47 Merleau-Ponty1976.S. 241.

48 Vgl. Deleuze 1966.

49 Merleau-Ponty1976.S. 241.

50 Vgl. Brandstetter1995, S.317-324
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wie Gabriele Brandstetter Labyrinth und Spirale als Raumformeln des Tanzes
ausmacht. Bei Ihr ist es nicht die Bewegung des Tanzes die den Raum in seiner
Form codiert sondern der Raum codiert und archiviert den Topos des Tanzes und
iberfithrt damit sein Potential in eine andere zeitliche Form.*

Die wechselnde Beziehung der Teile des Leibes in der Exploration des durch
den Wiirfel konfigurierten Raumes werden zu dem durch Bewegung entzifferten
Code der Form eines Wahrnehmungsobjektes. Das choreografische Denken mit
dem Wiirfel finden wir auch bei Choreografen als kompositorisches Verfahren
wieder.*? Der Wiirfel wird dabei zur Raumfigur einer Choreografie, ist Notations-
form einer sich unablissig in Transformation befindlichen Bewegung. Rudolph
von Laban nutzte den Wiirfel zur Beschreibung und raumlichen Fassung tinze-
rischer Bewegungen - die Verbindung zu Merleau-Ponty macht den Tédnzer als
Wahrnehmungsexperten offensichtlich.*

In seinen Arbeitsnotizen nimmt Merleau-Ponty die Analyse des Wiirfels als
Wahrnehmungsobjekt wieder auf:

Es stimmt, den Wiirfel mit seinen sechs Seiten gibt es nur fiir den nicht-situierten
Blick, fir eine Operation oder Inspektion des Geistes, der im Zentrum des Wiirfels
residiert, fiir ein Feld des Seins—und alles, was man tiber die perspektivische Sicht
aufden Wirfel sagen kann, betrifft ihn selbst nicht.>*

Zugang zum Wiirfel und seiner Form erhilt man nur iber ein Sehen, das sich auf
den Wiirfel zubewegt, indem man aus sich heraus und in ihn hineingeht, und
nicht iiber eine positive Bestimmung durch Projektionen oder Perspektiven, die
immer ein Blick von anderswo sind, der sich als solcher nie in der leiblichen Wahr-
nehmungswirklichkeit des Raumes ereignet.

Ich und mein Sehen, wir sind in derselben fleischlichen Welt befangen wie der
Wiirfel; d. h., mein Sehen und mein Leib tauchen selbst aus demselben Sein auf,
das unteranderem auch ein Wiirfel ist. Die Reflexion, die Leib und Wiirfel als Sub-
jekte des Sehens qualifiziert, ist dieselbe verdichtete Reflexion, die bewirkt, dass
ich mich beriihrend beriihre; d. h., dass dasselbe in mir Gesehener und Sehender
ist.”®

51 Vgl.»Toposformeln: Bewegungen des Tanzes als Ursprung und Mythos architektonischer Raum-
figuren«. S. 71-73 dieser Arbeit.

52 Vgl. Brown, Trisha: Locus. New York 1975.

53 »Zur Geometrie des kinespharischen Wiirfels als Bewegungssphare und Tragerstruktur von
Raumrichtungen fiir Bewegungsnotation bei Laban«. Vgl. Kapitel 2.1.2. dieser Arbeit.

54 Merleau-Ponty1976.S. 241.

55 Merleau-Ponty1976.S. 260.
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Dieses Umgreifen von Wiirfel und sehendem Selbst nennt Merleau-Ponty die mas-
sive Einheit des Seins in der fleischlichen Welt oder auch wildes, vertikales Sein,
in dem die Dinge der Wahrnehmung und der Wahrnehmende in einem untrenn-
baren Sein verflochten sind.

Am Beispiel der entspringenden Bedeutung des Wiirfels als Wahrnehmungs-
objekt konnen verschiedene Ebenen einer rein abstrakten Bedeutung konzent-
riert werden: Die Bedeutung des Wiirfels als vermessenes Objekt des Geometers,
als Wesen, als platonische Idee, als Objekt. Sie alle werden zu Konkretisierungen,
in denen Sprache und Phinomen einer einheitlichen Bedeutung entspringen. Am
Ende der Arbeitsnotiz heif3t es:

Untersuchen, auf welche Weise die Sprache und auf welche Weise der Algorith-
mus die Bedeutung entspringen ldsst.*®

Was meint nun aber Merleau-Ponty an dieser Stelle mit »Bedeutung« des »Algo-
rithmus«? Kénnte es nicht sein, dass er damit jenen erwihnten Bewegungsvor-
gang der Wahrnehmung nennt, der durch den Wiirfel als Algorithmus — im Sinne
einer durch diesen ausgelosten Wiederholung schrittweiser Umformungen - ko-
difiziert ist?

Maurice Merleau-Pontys Beschreibung der Wahrnehmungswirklichkeit des
Wiirfels ist ein prignantes Beispiel seiner Philosophie, die es sich zur Aufgabe ge-
macht hat, die Rolle des Korpers und des Leibes in der Wahrnehmung vertiefend
zu kldren. Er entwickelt dazu ein schema corporelle, in dem er den Korper als
grundlegenden Ursprung aller Wahrnehmung und des Bewusstseins festlegt. Be-
sonders einsichtig wird dies in der theorie du chair, in der die ambivalente Rolle
eines dufleren und inneren Kérpers nachgezeichnet wird, in dem metaphysisches
Objekt und sinnlich bestimmtes Subjekt in einer verflochtenen Einheit des Seins
aufgehen. *

Chair ist ein Schliisselkonzept von Merleau-Pontys Philosophie und nur
schwer iibersetzbar. Das franzosische Wort chair bedeutet auf Deutsch iiber-
setzt >Fleisch«. Nun meint Merleau-Ponty damit aber gerade nicht das, was man
im Deutschen unter >Fleisch« verstehen wiirde. Das deutsche >Fleisch« ist dem
Korperding zuzuordnen, also der Masse unbewegten Fleisches, dem Material des
Korpers, der nicht Leib ist. Leib wird verstanden im Sinne eines bewegten, wahr-
nehmenden Kérpers, der sich durch eben das, was Merleau-Ponty chair nennt, mit
der Welt verbindet. Chair ist Zwischenraum, der im Beziehungsgeflecht von In-
nerem und Auerem sowohl im Innen als auch im Aufien des Kérpers stattfindet.
Chair tendiert zwischen der Zugehdorigkeit zum Fleischmaterial des Korpers und

56 Ebd.
57 Vgl.»Die Verflechtung—der Chiasmus«. In: Merleau-Ponty 1986. S. 172.
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dem, was sich zwischen der Kérpergrenze und der affizierenden Wirkung der
den Kérper umgebenden Dinge stattfindet. Es ist aus diesem Grunde gleichzeitig
sichtbar und unsichtbar, gefithlt und gesehen. Zwischen diesem Gefiihlten und
Gesehenen entsteht ein bestindiger Austausch struktureller Relationen durch
Uberkreuzungen (Chiasmus), Uberlagerungen, Interferenzen und Kongruenzen.
In diesem eigentlichen Prozess des Wahrnehmens gibt es keinen zeitlichen Unter-
schied mehr zwischen dem Sehenden und dem Gesehenen, zwischen dem Fiih-
lenden und dem Gefithlten. Dies wird besonders einsichtig am Beispiel der Hand,
die die andere Hand berithrt, die wiederum den Kérper berithrt. Sie ist gleichsam
fihlend wie gefiihlt. Ich bin in der Hand, die die andere beriihrt, Fithlender und
Gefiihlter in einem.

Zwischen meinem Erkunden und dessen Gehalt, zwischen meinen Bewegungen
und dem Beriihrten muss eine grundsatzliche Beziehung, eine Verwandtschaft
bestehen, gemaf derer sie nicht nur — wie die Pseudopoden der Amoben — vage
und ephemere Deformationen des Kérperraums sind, sondern Einweihung in und
Offnung zu einer Tastwelt. Dies kann nur geschehen, wenn meine Hand von in-
nen her empfunden und gleichzeitig auch von aufden her zugénglich ist, wenn sie
selbstauch, z. B. fiir meine andere Hand, berihrbar ist, wenn sie einen Platz unter
den Dingen, die sie beriihrt, einnimmt, wenn sie gewissermafien ebenfalls ein sol-
ches (Ding) ist und schlielich ein beriihrbares Sein er6ffnet, an dem sie selbst Teil
hat.*

Subjekte und Objekte 16sen sich im chair zur wahrgenommenen Welt, zum Wahr-
nehmungsobjekt auf und manifestieren sich darin. So besteht die Klarheit des
Gesehenen auch immer aus Ambivalenzen: dem Unsichtbaren, Unmessbaren,
Gefiihlten, welches im Inneren des Kérpers von den Sinnesorganen hergestellt
wird und der dufieren Kontur einer scheinbar begrenzten Form, welche unsere
Augen nachzeichnen und vermessen konnen. Doch dieses Vermessen des Auges
ist nicht zu verwechseln mit dem Messen eines Apparates von einem definierba-
ren Standpunkt aus, einem mathematischen Nullpunkt*, von dem aus ein System
des Sichtbaren® aufzubauen wire. Die Messeigenschaften des Auges stehen im-
mer in einem sich stindig in Bewegung befindlichen Austausch von Gefithltem
und Fithlendem, von Sichtbarem und Sehendem. Dies fithrt dazu, dass es keinen
Nullpunkt des Sehens, keinen mathematischen Nullpunkt der Wahrnehmung

58 Merleau-Ponty 1986.S.176.

59 Vgl. Vgl. Waldenfels, Bernhard: »Mobile Erfahrung: Zwischenereignisse«. In: Das leibliche
Selbst. Vorlesungen zur Phanomenologie des Leibes. Hg. v. Regula Giuliani. Frankfurt a. M.
2000.S. 65-83.

60 Vgl. Waldenfels 2000, S. 65—-83.

49



50

Kindsthetische Interferenzen

geben kann, dass die Wahrnehmung und auch die wahrgenommene Welt nicht
mit unseren dafiir hergestellten Apparaten beschrieben werden kann. Die Suche
nach einem Nullpunkt der Wahrnehmung besteht immer aus einer pendelnden
Bewegung, dhnlich dem Gang durch ein Labyrinth zwischen einem wechselnden
Standpunkt unseres Korpers zur Blickrichtung. Er kann sich jederzeit und an je-
dem Ort einstellen und verandern.

Wenn ich mich an diesem Nullpunkt des Seins einrichte, weif ich, dass er eine mys-
teridse Verbindung zu Raum und Zeit unterhdlt: dieser Tiefblick mit allem, was er
umfasst, wird morgen oder gleich schon auf ein bestimmtes Kalenderdatum fal-
len, und ich werde ihm einen bestimmten Erscheinungsort in der Welt und in mei-
nem Leben zuweisen.®

Grundlage einer Anniherung an die Form des architektonischen Raumes ist in
diesem Zusammenhang auch immer eine Multihorizontalitit in Form einer Uber-
lagerung von Blick- und Zeitpunkten Auf dieser Erkenntnisgrundlage miissen wir
die Instrumente denken, die uns bei der Wahrnehmung unser Umgebung helfen
kénnen. Wenn wir in der bestindigen Ubung des Sehens und des Sprechens nur
einige dieser lebendigen Wahrnehmungsbedingungen wiederfinden und ihnen
so neuen sprachlichen Ausdruck verleihen kénnten, wiirde uns diese Sprache
moglicherweise dazu verhelfen, unsere neuen Instrumente grundlegend zu de-
finieren, um unsere Recherche und unsere Fragestellungen besser zu verstehen.®

FuBballfeld-Wahrnehmungsobjekte als Bildzeichen und Kraftfelder

Die von Merleau-Ponty als Wahrnehmungsobjekte benannten Phinomene des
Raumes werden eher als Realititen erlebt denn als Objekte erkannt.®® Bewegung
fihrt in den Wahrnehmungsobjekten zur Prignanzbildung des Raumes. Bildzei-
chen sind dabei jene Minima an Relevanz, um etwas aus dem Wahrnehmungs-
fluss herauszulésen und zu identifizieren. Merleau-Ponty macht diese Realitdt
des Raumes als Wahrnehmungsobjekt anhand eines Fufiballfeldes deutlich:

Der Fuflballplatz ist fiir den Spieler in Aktion kein >Objekt¢, d.h. der ideelle Ziel-
punkt, der eine unendliche Mannigfaltigkeit perspektivischer Ansichten zulésst
und in allen seinen erscheinungsmafiigen Umformungen den gleichen Wert be-
hauptet. Eristvon Kraftlinien® durchzogen (Seitenlinien, Linien, die den Strafraum

61 Merleau-Ponty1986.S.152.
62 Merleau-Ponty1986.S.171.
63 Bohr,J6rn: Raum als Sinnordnung bei Ernst Cassirer. Erlangen 2008. S.173.

64 Vgl.»Auslotungen und Abspannungen«. Kapitel 3in dieser Arbeit.
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abgrenzen), in Abschnitte gegliedert (z. B. die Liicken zwischen den Gegnern, die
eine Aktion von ganz bestimmter Art herbeirufen, sie auslésen und tragen, gleich-
sam ohne Wissen des Spielers). Der Spielplatz ist ihm nicht gegeben, sondern er
ist gegenwartig als der immanente Zielpunkt seiner praktischen Intention; der
Spieler bezieht ihn in seinen Krper mit ein und spiirt beispielsweise die Richtung
der Tore ebenso unmittelbar wie die Vertikale und die Horizontale seines eigenen
Leibes. Es geniigt nicht, wenn man sagt, das Bewusstsein bewohnt diese Umwelt.
Es gibt in diesem Moment nichts anderes als die Dialektik von Umwelt und Hand-
lung. Jedes Mandver, das der Spieler vollfiihrt, andert den Aspekt des Spielfeldes
und zeichnet darin neue Kraftlinien ein, wo dann ihrerseits die Handlung verlauft
und sich realisiert, indem sie das phdnomenale Feld erneut verandert.®

Die dem Fuf3ball inhirente Er6ffnung eines Raumes, der seine Bedeutung und
Begrenzung iber Kraftlinien erhilt, wurde in den empirischen Experimenten
dieser Arbeit zu einem entscheidenden Kriterium fiir die Begrenzung der Expe-
rimentalfelder. Die Begrenzungslinien des Raumes wurden gewissermafien als
dreidimensionales Spielfeld im Vorhinein angeordnet und im Raum in Auseinan-
dersetzung mit dem eigenen wahrnehmenden Korper erarbeitet. Was dem Fuf3-
ballspieler nicht im Bewusstsein liegt, wurde in den Workshops®® bewusst ver-
mittelt: die Eroffnung eines Beziehungsraumes zwischen Blicken, Kérpern und
Elementen des Raumes und eine daraus resultierende eigenstindige Architektur
von Kraftlinien im Zwischenraum menschlicher Handlung, beeinflusst durch die
Elemente der architektonischen Umgebung.

1.5 Im phanomenalen Zwischenraum von Architektur und Tanz

Durch eine erste Unterscheidung zwischen der Bewegtheit der Architektur und
der Architektur der Bewegtheit in Form des Tanzes wird deutlich: Sie kénnen ei-
nander Medium sein, um das philosophische und architektonische Problem der
Definition singuldrer riumlicher Qualitit priziser (Bergsons »Prizision« im Sin-
ne von »ergebniserdffnend« im Gegensatz zu »exakt« als >systematisch ohne Feh-
lerq zeigen zu kénnen.

Fiir die Architektur, deren Raum wir hier in erster Linie neu bestimmen wol-
len, ist also festzustellen: Wir konnen Riume empfinden und von Architektur als
Erfahrungsraum von Stimmungen und Atmosphiren sprechen.”” Welche Stim-

65 Merleau-Ponty 1976.5.193.
66 Vgl.»Sensing Spaces«. Kapitel 3.6. dieser Arbeit.

67 Bohme, Gernot: »Atmosphéren«. 2002. In: Susanne Hauser; Christa Kamleithner; Roland Meyer
(Hg.): Architekturwissen. Grundlagentexte aus den Kulturwissenschaften. Zur Asthetik des so-
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mung entsteht durch die kinidsthetische Erfahrung von und im Tanz und des-
sen spezifischen Korpertechniken? Inwiefern kann eine Analyse kinisthetischer
Eigenschaften von Tanzbewegung Riume als Empfindungsraume iiber die in
ihnen getitigten Bewegungen beschreiben? Und von Seiten des Tanzes: Welche
Qualitit liegt in der Architektur der Bewegungen innerhalb verschiedener raum-
licher Kontexte? Durch welche spezifische Methode wire sie zu beschreiben? Die
phinomenologischen Beschreibungen von Bewegungserfahrungen® sind eine
hochdifferenzierte sprachliche und gestalttheoretische Anniherung auch an die
Raumerfahrung des Tanzes.® Farben verursachen laut experimentellen Untersu-
chungen der Gestalttheorie bestimmte Bewegungstypen. Die Farbe Blau tendiert
dabei zu Beugebewegungen, die warmen Farben eher zu Streckbewegungen.” In
den empirischen Untersuchungen in Kapitel 3 wird der Einfluss von Farben in der
Raumgestaltung auf Bewegungsqualititen getestet und analysiert.

Man kénnte in Anbetracht dieser Annahmen, die auf Goethes Farbenlehre zu-
riickzufithren sind, noch umfassender vermuten: Raumformen entsprechen einer
bestimmten Form der Bewegung; die Raumform lost eine gewisse Bewegung und
ein damit verbundenes Bewegungsempfinden aus. Das Bewegungsempfinden
wiederum l6st eine gewisse Bewegung aus. Die Raumform ist das mittelnde Glied
zwischen Bewegung und Bewegungsempfinden.”

Phinomenologen stehen allerdings den Konstruktion von Riumen in Labo-
ren, wie sie fiir die empirischen Untersuchungen hier genutzt wurden und als die
man auch die Biiros der Architekten bezeichnen koénnte, als Erkenntnisriume
skeptisch gegeniiber, da diese nicht in der Lage seien die Gesamtheit der Lebens-
welt zu integrieren, deren Wirklichkeit lediglich konstruierten und simulierten,
um am Ende doch wieder vom Zufall eingeholt zu werden.

zialen Raumes. Bielefeld 2011. S. 236—248; Stroker, Elisabeth: Zur Phianomenologie des gelebten
Raumes. In: Philosophische Untersuchungen zum Raum. Frankfurt a. M. 1965; Weidinger, Jiir-
gen: Atmospharen entwerfen. Berlin 2010.
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65-112.
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Mit den Nebenfolgen, die innerhalb kiinstlicher Verrichtungen auftreten, holt der
Zufall das Experiment schlief3lich immer wieder ein. Herr der Lage waren wir nur,
wenn wir die Welt in ein geschlossenes Labor verwandlen kénnten.”

Testwerte aus der empirischen Erfahrung wiren mit dem Problem der Verwechs-
lung einer wissenschaftlichen Hypothese mit einer philosophischen Einsicht kon-
frontiert. Deswegen gilt es, signifikante Beispiele auszumachen und die Art und
Weise zu bestimmen, wie wir iiber so etwas wie Erfahrung sprechen.” Was also
den Laboren der Architekten mit ihren geometrischen Zeichenmethoden fehlt,
um sich die phinomenologischen Dimensionen der Lebenswelt in ihren Konst-
ruktionen besser vergegenwirtigen zu konnen, ist eine angemessene Sprache
oder eine entsprechende Zeichentechnik zur Beschreibung von Erfahrung. Man
kann die Architektur und insbesondere die Darstellung von Riumen im Entwurf
klassischerweise durch den Raum des Zeigens in Form von euklidischer Geomet-
rie und cartesischem Raummodell bezeichnen. Der Raum des Tanzes™ hingegen
definiert sich iiber die Zeit. Es ist ein relativer, vierdimensionaler Raum, dem die
Zeit sozusagen als vierte Dimension schon einverleibt wurde.” Er ist beschreibbar
durch nicht euklidische Geometrien. Mit nichteuklidisch ist hier eine topologi-
sche Dimension von Geometrie gemeint, die nicht als feststehende Form darstell-
bar ist und sich im Moment ihrer raumlichen Erfahrung stindig verindert. Das
sind sowohl animierte Geometrien als auch solche, wie sie zum Beispiel durch das
Mobiusband oder die Kleinsche Flasche gebildet werden.™

Die mathematisch-geometrische Anniherung fiir eine Beschreibung tinze-
rischer Bewegung soll hier jedoch lediglich als Annidherung fir eine raumliche
symbolisierende Zeichenform von Bewegung im Tanz verstanden werden. Sie
bleibt dessen abstrakte Reprisentation und ist nicht mit der Wirklichkeit aus
der Korperperspektive des Tanzes oder als die Moglichkeit zur Simulation einer
Lebenswelt zu verwechseln. Vielmehr wird das Setting des Experimentalraumes
(Kapitel 3.2) zu einem Raum mit einer ihm eigenen isthetischen Wirkung. Uber
den Versuch, eine reine Bewegung durch Geometrie darzustellen,” die einen nur

72 Vgl. Waldenfels, Bernhard: »Experimente mit der Wirklichkeit«. In: Krdmer, Sybille: Medien,
Computer, Realitat. Wirklichkeitsvorstellungen und Neue Medien. Frankfurta. M.1998.S. 222-
223.

73 Vgl. Merleau-Ponty 1942.

74 Vgl.»Qualitative Volumen: Tanzraum und architektonischer Raum«. S.74—84: Zum Vergleich des
Tanzraumes und des architektonischen Raumes wird vertiefend in Kapitel 2.1.2 dieser Arbeit
eingegangen.

75 Vgl. Deleuze 1966.

76 Massumi, Brian: Parables for the Virtual. Movement, Affect, Sensation. Durham 2002. S.184.

77 Vgl. Valery, Paul: Dégas und der Tanz. Paris 1933—35.
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ihr eigenen Raum hervorbringt, nihern wir uns einem Gedankenexperiment
zur Darstellung von Architektur tiber die Perspektive des bewegten Kérpers und
der auf ihn einwirkenden Krifte und Formen an. Den Raum, welcher sich aus
der Korperperspektive ergibt, kénnte man mit den Worten Merleau-Pontys als
einen Raum der unendlichen Metamorphosen von Wahrscheinlichkeiten™ be-
zeichnen, im Gegensatz zu den geometrisch und numerisch bestimmbaren Pro-
jektionen und Perspektiven von aufien auf die Objekte, wie sie fiir eine bauliche
Umsetzung von Architektur unerldsslich sind. Selbst wenn der Erfahrungsraum
als nicht euklidische, animierte parametrische Form dargestellt wird, leitet diese
Form wieder einen neuen Wahrnehmungsvorgang ein. Die animierte Geometrie
wird, durch den Vollzug von Bewegungen reanimiert, zu einem realen Ereignis
mit einer ihm eigenen Erfahrungsdimension vor dem Bildschirm” oder einem
beliebigen anderen Medium. Dieser Vorgang vollzieht sich gleichermafen an
komplexen Raumformen bis hin zu den denkbar einfachsten Geometrien wie
denen der platonischen Kérper, die Rudolph von Laban fiir seine Bewegungsnota-
tion und -improvisationstechniken benutzt (vgl. Kapitel 2.2.1). In der Auswirkung
von kleinsten Verinderungen selbst einfacher Raumkonstellationen und deren
Transformationspotential raumlicher Stimmung liegt ein ebenso grofes Poten-
tial wie im Einfluss einer grof8maf3stiblichen Verinderung von Gestaltungen des
Raumes. Rudolph von Laban hat mit seinen Raummodellen und ihrem Einfluss
auf den Charakter von Bewegungsimprovisation gezeigt, dass die Bewegung und
Orientierung im Raum und deren Stimmungen wesentlich von innen, proprio-
zeptiv, angetrieben werden. Was er hingegen nicht gezeigt hat, ist, wie sich dieser
Antrieb durch den Einfluss einer sich indernden Umgebung transformiert, auch
wenn er die intellektuellen Verwicklungen, die ein solcher Gedanke eréffnet, er-
ahnt.

Die einfache, eindimensionale Vertikale (oder wenn der Kérper auf dem Boden
liegt die Horizontale) ist strukturbedingt und ist die grundlegende Ausdehnung
des Kérpers. Es ist interessant, dass wir, wenn wir in Bewegung sind, die Richtung
unseres Kopfes als Hohe und die Richtung unserer Fiif3e als Tiefe empfinden. Es
istder Anfang einer intellektuellen Verwicklung, wenn wir dieses Grundgefiihl der
Dimensionalitat auf das Schwerezentrum der Erde und auf unsere Umgebung be-
ziehen, statt auf unseren eigenen Korperbau. 8°

Es wurde versucht, die Bestimmungen einer inneren materiellen Struktur des
Korpers und ihre Wechselwirkung mit den physikalischen Strukturen einer dufle-

78 Merleau-Ponty1986.S. 64.
79 Massumi2002.S.186.
80 Vgl. Laban1966.
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ren Umwelt durch Experimente der Gestalttheorie® und einen auf Merleau-Pon-
tys Phinomenologie beruhenden Forschungsansatz enaktivistischer Neurokog-
nitionswissenschaften zu beschreiben. Was jedoch nicht objektiv belegt wurde,
ist, wie das, was die Gestalttheoretiker mit Gestaltqualititen meinen, durch die
als bewegt empfundene Erfahrung hergestellt wird. Die Verarbeitung von kinis-
thetischen Wahrnehmungsvorgingen wird in diesen Bereichen der Kognitions-
wissenschaft auch an den Bewegungen und den besonderen propriozeptiven
Fihigkeiten von Tinzern sowie der Verarbeitung der Betrachtung von Tinzen
durch die Zuschauer untersucht.®* Doch hilft die Kleinteiligkeit von aus Einzel-
teilen zusammengesetzten Ganzheiten mittels (partes extra partes) der dort ge-
fihrten Untersuchungen iiber die Konfiguration von biologischen Strukturen des
Korpers durch belebte und unbelebte Objekte als dessen korperliche Wirklichkeit
(Corporeality)® nicht weiter. Wenn man den architektonischen Raum, iiber des-
sen Gestalt und das Wesen tinzerischer Bewegung erfassen mochte, gilt es, die
Herausforderung anzunehmen, sowohl die Gestalt des wahrnehmenden Korpers
als auch den wahrgenommenen Raum als Resultat von Bewegungsqualititen zu
beschreiben. Diese ergeben sich nicht durch eine graduelle Maximierung der
Zergliederung von Prozessen und Materie, wenn man ihre dsthetische Wirkung
darstellen mochte. Die Grenze der objektiven Bestimmbarkeit von Kérper- und
Bewegungsstrukturen ist erweiterbar, bleibt jedoch immer die Tendenz fiir deren
formalen Bestimmungen. Denn im Verstindnis Maurice Merleau-Pontys liegt die
Form selbst jenseits dieser Grenze; sie ist kein Element der physischen Welt.* Das
bedeutet, dass die Metamorphose der Formen im Prozess ihrer Wahrnehmung
nicht aufzuhalten ist, so, wie es Bedingung der technischen Verfahren von Simu-
lation ist. Die Anschauungsform des Erfahrungsraumes aus der Bewegung durch
ein komplexes topologisches Zeichen verursacht selbst wiederum eine Wahrneh-
mung mit einer ihr eigenen Wirklichkeit.®

Wie kénnten also Zeichen und Formen aussehen, die einen realen Zusammen-
hang mit der Erfahrung von Bewegung haben? Inwiefern bilden choreografische
Notationsverfahren einen Zugang zu Bewegungen als wiederholbaren Formen?
Wenn choreografische Notationen tatsichlich Bewegungsabliufe wiederhol-

81 Vgl. Wertheimer, Max: »Studien iiber das Sehen von Bewegung«. In: Zeitschrift fiir Psychologie.
1912. http://gestalttheory.net/download/Wertheimer1912_Sehen_von_Bewegung.pdf. Zugriff
am13.06.2019.

82 Vgl. Blasing, Bettina; Puttke, Martin; Schach, Thomas (Hg.): The Neurocognition of Dance. Mind,
Movement and Motor Skills. Hove 2010.

83 Vgl. Donnarumma, Marco: Configuring Corporeality. Performing Bodies, Vibrations and New
Musical Instruments. London 2016.

84 Vgl. Merleau-Ponty 1942. S. 215.
85 Vgl. Massumi2002.S.183-184.
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bar machen, sind durch die Wiederholbarkeit dieser Bewegungen dann auch die
kinisthetischen Empfindungen, die sie fiir den Betrachter und den Tinzer ver-
ursachen, wiederholbar? Dieser Frage eines architektonischen Raumes als Spei-
cher von Bewegungen, der gleichzeitig Bewegungen liest und schreibt, und einer
Auffassung von Tanzen als idiosynkratischen Lese-, Schreib- und Erinnerungs-
vorgingen potentieller architektonischer Riume wird in der Arbeit anhand von
Tanznotationen und der Analyse der Bewegungs- und Raumfiguren im Zusam-
menspiel tinzerischer und architektonischer Praxis in Kapitel 2 nachgegangen.
Das synchrone Lesen und Schreiben von Riumen und Bewegungen wird als Ent-
wurf einer Idealarchitektur verstanden, zeigt aber auch wesentliche Probleme
und die Unmoglichkeit eines solchen idealisierten mathematisch bereinigten me-
dialen Verstindnisses von Architektur und Tanzerkorper auf. Architektonische
Riume werden immer durchdrungen von der ganzen Komplexitit der Lebenswelt
und des sozialen Raumes sowie von der Unberechenbarkeit leiblicher Bewegung,
die gleichsam die Grenze eines medialen und zeichenhaften Verstindnisses von
Kérpern und Riumen als digitalen oder neuronalen Netzwerken aufzeigt. Wie
konnen wir uns also einer Vermittlung der Wahrnehmung von Raumfiguren und
Bewegungsqualititen des Tanzes als architektonische Riume annihern?

Das Problem einer Beschreibung der Wahrnehmung des architektonischen
Raumes ist bislang wenig wirksam und fiir den Entwurfsprozess einseitig geblie-
ben, da die Streitfragen um Wahrnehmungs- und Kognitionsfragen sich mit den
positiven Erkenntnissen exakter wissenschaftlicher Methodik nicht hinreichend
klaren und sich die phinomenologischen Einsichten mit den empirisch bestimm-
baren Daten der Wissenschaft schlecht vereinbaren lassen.

Maurice Merleau-Pontys Wahrnehmungsdenken ist eine Schnittstelle und
bietet einen Ubergang zwischen empirischem (gestalttheoretischem) Denken
iiber die Wahrnehmung und der Beschreibung der Wirklichkeit der Wahrneh-
mung des architektonischen Raumes aus phinomenologischer Sicht. Seine Kri-
tik gewonnen aus den Experimenten der Gestalttheoretiker® (Koffka, Koehler,
Wertheimer) gewonnenen erweitert den Gestaltbegriff beziehungsweise den
Formbegriff fiir die Beschreibung des architektonischen Raumes auch hinsicht-
lich seiner kiinstlerischen Erforschung. In der detaillierten Revision der gestalt-
theoretischen Argumente von Koffka, Kéhler und Wertheimer, die in ihrem Stil
eine umfassendere Phinomenologie der Wahrnehmung® vorbereitet, eignet
sie sich als diskursives Medium zur Beschreibung der Mikrowahrnehmung des
architektonischen Raumes, als ein fliichtiges Konstrukt tinzerischer Bewegung,
als die technischen Beschreibungen der Experimente, mit denen wir nur eine

86 Vgl. Merleau-Ponty 1942.
87 Vgl. Lefort, Claude: »Une Philosophie de 'ambiguité«. In: Merleau-Ponty: La structure du com-
portement. Paris1942.S.17.
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Ubersicht iiber die Anordnungen von Instrumenten, Artefakten und Bewegun-
gen gewonnen hitten. Die technische Beschreibung der Medien der Gestaltung

(Kapitel 3.3) sagt fiir sich noch nichts itber die mogliche Bedeutung der Wahrneh-
mung der tinzerischen Bewegungserfahrung fiir den Entwurf architektonischer

Riume aus. Vielmehr beschrinkt sich die Bedeutung der technischen Medien

hier auf die Darstellung von rdumlichen und choreografischen Anordnungen in

einer sehr spezifischen Untersuchungsumgebung, die eine Wahrnhemung unter-
schiedlicher Gestaltkriterien des Raumes als Trager firr Erfahrungen erst mog-
lich machen. Merleau-Ponty wirft der Gestaltpsychologie mit ihren positiven

Erkenntnissen iiber das Verhalten und das Erkennen von Gestalten als Akt der

Wahrnehmung eine grundsitzliche Unfihigkeit in der Feststellung der Komple-
xitat von Wirklichkeiten der Lebenswelt durch deren Reduktion auf eine Labor-
situation vor, in der die Erkenntnisse durch den Versuchsaufbau schon vorher-
bestimmt und dadurch auch manipulierbar seien.®® Diesen Vorwurf weitet er

hinsichtlich der Bestimmung eines Objektes der Erfahrung auf die Methoden

der exakten Wissenschaften aus. Das wesentliche Interesse der Phinomenologie

Merleau-Pontys ist die Welt als verflochtene Seinsform von Subjekten und Ob-
jekten; eine Lebenswelt, die nicht auf eine konstruierte Umgebung reduzierbar

ist. Die Komplexitit von Wirklichkeit bei Merleau-Ponty ist weder auf den die

Existenz eines totalen Subjektiven noch auf die Bestimmung eines quantitativ er-
fassbaren unseres bewegten, wahrnehmenden Seins als Objekt zuriickzufithren.
Ebenso kann man sagen das sich Wahrnehmung des architektonischen Raumes

weder durch Bilder noch durch Objekte definieren lisst. Vielmehr sind der gebau-
te Raum und der Raum des Entwurfsprozesses als ein Kontinuum aufzufassen,
welches nicht durch eine zwischenschaltbare Reprisentation in Form objektiver
Abstraktionen durch quantitative Darstellungen vermittelbar ist. Diese Repri-
sentationen unterliegen zugleich einem Mangel und einem Zuviel an Abstraktion.
Es mangelt an einer Abstraktion, die in der Lage ist, Intuition und Vorstellungs-
kraft zu integrieren und zu aktivieren. Gleichzeitig befindet man sich in einer
Verdopplungssituation der erfahrenen Welt durch deren medialen Abstraktionen
in numerischer und quantitativer Darstellung der Wirklichkeit. Die unendlich
teilbaren Eigenschaften des Raumes, eine Desorientierung im Raum der Darstel-
lung und eine Entfremdung von der wirklichen Wahrnehmung sind die Folgen.
Merleau-Pontys Kritik an der Reflexionsphilosophie geht u. a. dahin, dass sie sich
nicht ausreichend um die Trennung von Realem und Imaginirem kiimmere und
das Denken an jenem Punkt der urteilenden Stellungnahme ansetze, an dem die
Wahrnehmung ende. Dadurch wird die Wirklichkeit einer leibzentrierten Wahr-
nehmung, wie er sie versteht, aus dem Denken der Empirie ausgeschlossen.®

88 Vgl. Merleau-Ponty 1986.
89 Merleau-Ponty 1986. S.17—47.
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1.6 Nullpunkt, Dimension und MaBstab der Wahrnehmung®

Den Architekt kénnte man mit Merleau-Ponty als Kosmotheoros bezeichnen also
derjenige, der die Sicht auf die Welt in verschiedenen Mafistiben von auflen her
betrachtet und sie in verschiedenen Maf3stiben darzustellen weif3. Dies ist eine
gelaufige Sicht des Architekten auf sich selbst, tatsichlich ist es aber nicht so ein-
fach. Denn in dieser Welt ist er selbst nie gesetzt, sondern wird immer wieder
zu einer Gegenbewegung, der Wiederaufnahme durch Reflexion dieser Welt ge-
zwungen, also wieder zu einem dufleren Standpunkt der Uberschau. Ein solcher
Architekt kommt in der von ihm entworfenen Welt selbst nicht vor. Denn durch
eine solche Darstellung des Ego im objektiven Raum nimmt er einen uninteres-
sierten Standpunkt ein: immer in Distanz zu sich selbst. Es zeigt sich eine Welt-
sicht, die nur aufgrund der Akzeptanz ihrer Inhirenz mit der Welt der Erfahrung
existieren kann. Im Gegensatz dazu steht das intraontologische Denken” eines
vertikalen, umfangenden, dimensionalen Seins aus dem Nullpunkt des Leibes
von Merleau-Ponty. Maf3stab wird hier zu einer beweglichen Dimension, zu einem
stindig im Wechsel befindlichen Horizont der Dinge und des Menschen als einem
der Dinge in dieser Welt. Die Gegenbewegung dazu ist Reflexion. Bei Merleau-
Ponty wird die Reflexion durch Dimensionalititen bestimmte Immanenz ersetzt.
Eine Immanenz, die durch eine Faltung oder Hohlung des Seins iiber ein Aufien
und Innen in einer einzigen Form verfiigt, wie wir es auch in manchen Entwurfs-
ansitzen der Architektur realisiert sehen konnen®?, auch wenn es hier immer
Theorie bleibt und zum Phinomen des Raumes als einer quantitativen Vielheit
im planerischen Prozess wird, solange er nicht iber seine leibliche Erfahrung
bestimmt werden kann. Hier kommt immer der Moment der Trennung durch
das Fiigen kalkulierter Einzelteile, welches in der architektonischen Entwurfs-
praxis in Form der Fuge immer ein beruhigend neuralgischer Punkt innerhalb
des vielfach vorherrschenden Wunsches nach einem durch CAD und BIM Ver-
fahren liickenlos kontrollierten Bauprozesses bleiben wird. Eine fugenlose Welt,
wie sie durch virtuelle Raumsimulation oder die Entwicklung groBmafistiblicher
Druckverfahren méglich zu werden scheint® und im Entwurfsprozess tiblich ist,
iiberlagert den Raum der Uberschau und Kontrolle mit den Riumen der leiblichen

90 Ich beziehe mich hier auf die Verwendung des Kosmotheoros durch Merleau-Ponty als dem
Menschen, der die Welt im Uberflug (survol) vollstindig zu iiberschauen glaubt, ohne sich in
die Perspektive der eigenen Erfahrung zu begeben. Merleau-Ponty 1986. S. 213—345.

91 Dupond, Pascal: Dictionnaire Merleau-Ponty. Paris 2008. S.123.

92 So beispielsweise im Entwurf des Endless House von Frederick Kiesler, dem Mdbius Haus von
Ben van Berkel, aber auch dem Barcelona Pavillon oder der Nationalgalerie von Mies van der
Rohe.

93 Vgl. Forschungsprojekte zu Betondruckverfahren, z. B. https://www.detail.de/artikel/beton-3d-
druck-auf-der-baustelle-29487/. Zugriffam 16.6.2019.
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Erfahrung. Es gibt in diesen Simulationen keine Zwischenriume mehr, keine Fu-
gen, in denen sich das Denken einlagern kénnte, 2hnlich wie im Gedicht Christian
Morgensterns, in dem der Architekt den Zwischenraum aus dem Zaum entfernt,
um daraus ein Haus zu bauen. Menschen sind von ihrer unmittelbaren Umwelt
in Form von sozialen Beziehungen und der Materialitit virtueller Produkte und
Welten mehr und mehr entfremdet, wie sich z.B. an aktuellen Stadtplanungs-
debatten in China ablesen lisst.”* Die Fugenlose Welt der virtuellen Riume ist
eben nicht von dem Gedanken beseelt bestehende Ordnungen mutig zu verdn-
dern indem Hauser aus Zwischenrdumen konstruiert werden, sondern diese gibt
es in Thnen nicht mehr, da jeglicher Freiraum fir unerwartete Erfahrung schon
im Vorraus durch die Kontrolle Ihres Algorithmus begrenzt ist. Es sei denn man
misst der Architektur der Materialitit aus denen die simulierten Welten erzeugt
sind eine gleichwertig bedeutende Dimension der Erfahrung bei. Die Elemente
der Architektur, seien es pulsierende Raumzellen, gefiigte Materialien des realen
Raumes oder digitaler Schnittstellen zu virtuellen Welten, kénnen diesen Mo-
ment der Einheit der Form nur im Prozess ihrer Wahrnehmung aus der real be-
wegten Korperperspektive erhalten. Genauso verhilt es sich mit den Artefakten
und Techniken, die im Entwurfsprozess eingesetzt werden.

Das Mobiusband stellt als geometrische Form dieses Denken einer Form, die
Innen und Auflen iiber Bewegung ineinander vereint, anschaulich vor. Die Im-
manenz der Reflexion wird hier ersetzt durch eine Architektonik, die sich nur
im Prozess der Bewegung als ein stindiges Ineinanderflieflen von Innen und
Aufen, Oben und Unten ergibt und ihre Trennung dadurch aufhebt. Doch Mer-
leau-Ponty braucht in seinen Betrachtungen zu einer reinen Wahrnehmung keine
komplexe Geometrie zur Veranschaulichung dieser Form. Ich stelle fest: Selbst in
den einfachsten Dingen wie dem Wiirfel ist dieses Prinzip der Aufhebung eines
Aufen und Innen, einer Nicht-mehr-Bestimmbarkeit von Subjekt und Objekt vor-
handen, wenn man ihrer leiblichen Wahrnehmung bis auf den Grund folgt.

1.7 Wirkung der Materie auf die Umwelt:
Subjektivitat-Objekt-Relationen bei Gilles Deleuze

Gilles Deleuze und Merleau-Ponty bieten zwei einander entgegengesetzte Lesar-
ten von Henri Bergsons lebensphilosophischen Begrifflichkeiten an; die Reihen-
folge in der Gliederung stellt hier keine Bedeutungshierarchie dar. Beide wurden

94 Vgl. Shape of the Future —Urbanism and Architecture in the Age of Industry 4.0. On the occasion
of the exhibition opening SHENZHEN-ness: Space in Mutation at Aedes Architecture Forum:
www.aedes-arc.de/cms/aedes/en/programm?id=18418783. Zugriff am 16.6.2019.
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in ihrer Bedeutung fiir das Thema der Dissertation herausgearbeitet, indem sie
zum einen auf das entpersonifizierte Subjekt von Deleuze als Potential einer Ma-
terialitit virtueller Realititen eingehen und zum anderen die Phinomenologie
Merleau-Pontys und die dortigen Uberkreuzungen von Subjekt und Objekt als
Bewusstseinszustand und Chiasmus von objektivem und subjektivem Sein auf-
zeigen. (Initiation des Denkens im chair der Welt und des Leibes als erweiterte
Methode der intuitiven Erkenntnis.)

Wihrend Merleau-Ponty Bergsons Konzept der Intuition teilweise auf eine
Ebene mit der von ihm scharf kritisierten Reflexionsphilosophie setzt, da sie
ebenfalls von einer vor-beurteilten Welt ausgeht, deren Reflexion oder intuitiver
Zugang dem Subjekt zu einem Bewusstsein verhilft, ist es fiir Deleuze Schliis-
sel zu seinem Subjekt- und Virtualititsbegriff. Insbesondere den Versuch, dem
Raum mit dem Begriff der Ausdehnung eine dhnliche qualitative Beschreibbar-
keit zu geben wie der Zeit mit dem Begriff der Dauer, fithrt Deleuze in seiner Sub-
jektauffassung fort.

Bergson hatte versucht, in der Relation zwischen der Ausdehnung der Ma-
terie und den Zeitfolgen (durées = mehrere Dauern)” der wahrnehmenden Sub-
jekte einen Zwischenraum zu eréffnen, der zu einer dhnlichen qualitativen und
virtuellen Vielheit fiir den Raum fithrt, wie der Begriff der Dauer es fiir seine
Zeitauffassung tut. Gilles Deleuze geht radikaler vor, indem er das individuelle
Subjeket fiir iiberflissig erklirt und das Konzept der Subjektivitit als eine Eigen-
schaft der ausgedehnten Materie in den Objekten ausmacht. Damit verhilft De-
leuze laut Simone Brott auch der Architektur aus ihrer Krise des Subjekts nach
der Moderne® und zugleich zu einer Befreiung vom Subjektivititsbegriff. De-
leuzes Subjektbegriff erfasst die der Architektur immanente Subjektproduktion,
die anonyme architektonische Subjektivitit, die sich weder auf ein individuelles
wahrnehmendes Subjekt noch auf ein architektonisches Objekt als Ganzes redu-
zieren lasse, welches das Subjekt hervorrufe.”” Das dsthetische Objekt wird somit
weder empfunden noch produziert es subjektive individuelle Wahrnehmungen,
sondern es konstituiert eine ihm eigene Subjektivitit. Eine solche Subjektivitit

95 Vgl. Deleuze 1966.

96 Durch die Explosion der Wissensgebiete seit dem neuzeitlchen Denkens Descartes sind im
zwanzigsten Jahrhundert durch die Akzeptanz der Psychologie als harter Wissenschaft und
lhrer Kombination mit der Neurologie selbst klassiche subjektive Kategorien wie Vorstellungs-
vermaégen, Kreativitat oder Sprachentwicklung objektiv bestimmbar geworden. So behauptet
man beispielsweise durch die Messung von Hirnstromen bei Komapatienten deren Gedanken
in Sprache in Form einer Computerstimme libersetzen zu konnen. Zur Role des postmodernen
Subjekts Vgl.: Bruder, KlausJiirgen: Das Postmoderne Subjekt. http://web.fu-berlin.de/postmo-
derne-psych/berichte1/bruder_pomo_subjekt.htm. Zugriff am 04.07.2019

97 Vgl. Brott, Simone: Architecture for a Free Subjectivity. Gilles Deleuze and Felix Guattari at the
Horizon of the Real. New York 2017.
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hat die Méglichkeit der Produktion des Neuen und des realen Einwirkens auf
die Welt. Sie bietet eine gegensitzliche Lesart zu einem Subjekt, welches sich aus
einem verflochtenen Wechselspiel zwischen aufen und innen ergibt und sich
damit zwischen subjektiver und objektiver Welt als Anderes des Objektes kons-
tituiert, wie Merleau-Ponty es in seinem Konzept zum Chiasmus unter Riickgriff
auf Husserls Leibtheorie beschreibt, oder einem Subjekt, welches sich aus der
Situation eines Mangels (Lacan) oder durch Institutionen wie Gefingnisse oder
Schulen (Foucault) produziert. Fiir Deleuze ist das Subjekt aufgeldst in physische
Ausdriicke, die spezifische Effekte auf die Realitit produzieren, als unpersénliche
Wirkungen, die ein sich stindig im Wechsel befindliches unvorhersehbares Feld
der Subjektivierung bilden.*®

Deleuze und Guattari erkliren das isthetische Objekt nicht nur als an der
Subjektproduktion beteiligt, sondern geben ihm eine konstituierende Form in-
nerhalb einer nicht empfindenden Subjektivitit. Sie stellen den postmodernen
Diskursen um die Bedeutung von Sprachlichkeit und Textur eine materielle, is-
thetische Grundlage als Basis fiir die Herstellung von Subjekten entgegen.

In the 1980 deconstructivist architects and theorists reading Derrida attempted to
rework the problematic of architecture inside the framework of »textuality«(..) by
which a building could be read or decoded (..) by the very agency of representatio-
nal values. *

Somit konnte man auch eine Deleuzianische Architekturauffassung behaupten
(er selbst hat sich nicht explizit so gedufiert), welche der Architektur eine unab-
hingige, unmittelbare Subjektivitit einpflanzt, die nicht durch eine Reduzierung
ihrer Form auf beispielsweise Spuren oder einen Wahrnehmungsvorgang von
halbdunklen Kriften'® ausgedriickt wird und dadurch zu definieren wire.

98 Brott2017.S.7.

99 Brott2017.S. 4.

100 Brott 2017. S. 6: »All postmodern formalisms premised as they are on representational sche-
mata, fail to grasp the real subject production immanent to architecture [...] irreducible to an
individuated subject, or to the building as an edifying >object« or constituted whole. What is
important here is that the architectonics nature of representation suggests one from or anot-
her of the subject, wether reducing it to trace (in the rejection of all forms of defining ideologi-
cal content) or to ultra mediated captive of semi-sinister forces.«
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1.8 Virtualitat, Aktualitat und Virtual Reality

Deleuzes und Bergsons Auffassung der Architektur und der Dinge als virtuel-
le Realitit im Gegensatz zum Aktuellen als ein im Moment der Wahrnehmung
immer schon vergangenes Objekt der Erinnerung mit dadurch immanenten be-
stimmbaren Eigenschaften entfaltet ein Universum, welches objektiv bestimm-
bar wird, da alle Voraussetzungen fiir die Erscheinung von Kérpern und Riumen
immer schon als kontrollierbare Quantititen gegeben sind.” Die Transzendie-
rung des Subjekts in das Objekt und des Objekts in das Subjekt im Akt der Wahr-
nehmung verlangt laut Gilles Deleuze immer nach einer Leerstelle, nach einer
obskuren Positionierung im Unsichtbaren und deren Definition jenseits einer
Grenze, nach deren Uberschreitung die subjektiven und objektiven Bestimmun-
gen der Form nicht mehr gentigen.”®*Mit der Darstellung der unsichtbaren Dinge
als Objekte mit immanenter subjektiver Wirkung lassen sich der Effekt des Vir-
tuellen und seine Teilhabe am Realen besser umschreiben. Die virtuelle Realitdt
ist nicht nur immersive visuelle Wirklichkeit, wie in den VR-Technologien, auch
nicht als Extraktion eines Sinnes als Ersatz fiir die Wirkung des Realen zu den-
ken. Vielmehr, so lisst sich mit Deleuzes Lektiire von Henri Bergson sagen, ent-
hilt das Reale schon immer auch die Virtualitit in Form einer Prisenz der Ver-
gangenheit im Gegenwirtigen. Diese Dimension des Virtuellen ist anzunehmen,
wenn wir iiber das Virtuelle in der Architektur sprechen wollen, und nicht eine
Ersatzleistung des Virtuellen durch technologische Méglichkeiten. Die Virtual
Reality unterliegt den gleichen Wahrnehmungsphinomenen wie auch der Rest
der Realitdt und stellt keinen davon gesonderten Bereich dar. VR-Technologien
konnen als Darstellungs-und Reprisentationsmedium des Virtuellen betrachtet
werden, sind es aber nur wirklich, insofern das Reale in seiner Gesamtheit immer
das Virtuelle in verschiedenen Formen der Ausdehnung und Kontraktion enthalt
(Deleuze, Leibniz).

The world of VR is virtual, then, in the sense that virtually, all the world is already
there. Yet the individual in cyberspace has a perception that resonates with some

of that world clearly; and other part of this world less clearly.®®

Das heifdt, wenn eine der Versuchspersonen im Wahrnehmungsexperiment'®*
die VR-Brille abnimmt, befindet sie sich deswegen nicht weniger in einer Virtu-

101 Vgl. Deleuze 1966.
102 Vgl. Merleau-Ponty 1942.

103 Murphy, Andrew: »Putting the Virtual Back into VR«. In: Brian Massumi (Hg.) A Shock to
Thought: Expression after Deleuze and Guattari. London 2002. 5.194.

104 Vgl. Experimentelle Vorstudien A4 und As auf den S.165—-182 und Kapitel 3.3, S. 201—-221.
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al Reality als vorher, sondern dieses technologische Instrument muss als Materie
mit einer ihm eigenen Resonanz mit dem Realen begriffen werden. Das Reale
umfasst hier sowohl den Wahrnehmenden eines Objektes mit spezifischen Eigen-
schaften (die hier in der sehr speziellen Materialitit eines Tinzerkorpers und des
Experimentators in den empirischen Untersuchungen in Kapitel 3 herausgearbei-
tet werden) als auch die gesamten materiellen Bedingungen der Laborsituation
beziehungsweise der experimentellen Anordnung. Anders ausgedriickt, sind alle
am Experiment beteiligten Objekte mit ihrer Auswirkung auf ihre Erfahrungs-
qualitit von Bewegung, Raum und Zeit beteiligt. Es sind die unterschiedlichen
Zeitfolgen (als Mehrzahl von Dauer, frz.: durées) der Dinge und Menschen, die
dem architektonischen Raum als Erkenntnisraum seine Prignanz verleihen. Hin-
weise auf die Bedeutung der Materialitit fiir die Architektur gibt es ja ausreichend
in fast jedem architektonischen Grundlagenwerk. Wie jedoch das immanente
Subjekt, die Wirkungsweise der Materie des Objekts beschreiben, ohne Psycholo-
gie zu betreiben? So kdnnte eine Frage an Gilles Deleuze lauten. Uber eine Objek-
tivierung des Sinnlichen, eine Aisthesis als objektive Grundlage einer Asthetik?
Damit sind wir wieder bei der Frage nach einem objektivierbaren Gemeinsinn,
nach einer Gestaltwahrnehmung durch Kinisthesie und dem Problem der Be-
schreibbarkeit kinisthetischer Wahrnehmungen. Laut Andrew Murphy sind wir
durch VR zu dem Wissen und dem Bewusstsein um die Macht der Modulation,

der stetigen Wandlungen von Melodien, Rhythmen und Mafien gekommen.'*®

The threshold of perception is itself subject to a massive broadening of it’s own li-

mits. In short we are now brought to the knowledge of the power of modulation.™®

Diese Macht des Bewusstseins iiber die Modulationen ist selbstverstindlich ein
viel dlteres Wissen als jenes, welches uns durch die maschinenbasierte VR zur
Verfiigung gestellt wird. In den Kiinsten und vor allem im Tanz, so behaupte ich,
ist diese Modulationsfihigkeit des Raumes, der Empfindungen und des Kor-
pers die Grundlage jeden Ausdrucks. Ein wichtiger Unterschied ergibt sich hier
durch die Begrenzung auf den lokalen Koérper als Ausgangspunkt beziehungs-
weise Architektur dieser Modulationen; gleichzeitig kommt er dadurch zu seiner
Form: Wihrend die Maschine/der Computer die Virtualitit in Form einer reinen
Vergangenbheit stetig nachberechnet (Echtzeit ist hier mit einer maximalen Ge-
schwindigkeit von 60HTZ begrenzt durch die Schwelle unserer visuellen Wahr-
nehmung gesetzt), ist in der kinisthetischen Wahrnehmung des tanzenden
Korpers eine echte Virtualitit beziehungsweise eine echte Bewegung vorhanden,
insofern als sich der vergangene Moment und das Aktuelle in der Wahrnehmung

105 Vgl. Murphy 2002. S.188-214.
106 Murphy2002.5.194.
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als ein zeitliches Kontinuum und somit als ein Raum des Werdens, im Sinne von
Deleuze Adaptation der Begrifflichkeiten Bergsons, als einer stindigen Teilung
des virtuell Existierenden durch den Differenzierungsprozess eines élan vitals
geschieht'””. Durch die Aufhebung des Gegensatzes zwischen virtuell und aktuell
erlangt der tanzend wahrnehmende Korper seine Anwesenheit. Er ist prisent und
schafft durch seine Aktualitit einen realen Raum. Das Maf? der Begrenzung die-
ses Raumes moduliert iiber die Rhythmik der Bewegung von lokalen kérperlichen
bis zu kosmischen Beziigen.”*® Dieses Wissen wird hier nicht als Macht, sondern
als Vermogen begriffen, insofern die Macht immer reprasentativen Charakter be-
sitzt. Der Tanz, wie er hier begriffen ist reprisentiert nicht da er ein reines Pri-
senzphinomen des Aktuellen ist.

1.9 Entwurfsbasiertes Forschen durch leibliche Wahrnehmung
Im Zwischenraum von Kunst, Wissenschaft und Philosophie

Das Entwerfen selbst kann man als eine Praktik des kiinstlerischen Forschens ver-
stehen. Das architektonische Entwerfen, wie es in dieser Arbeit aufgefasst wird,
ist in diesem Feld verankert. In den aktuellen Darstellungen der kiinstlerischen
Forschung nimmt Merleau-Pontys Wahrnehmungstheorie eine wichtige Rolle
ein.’*’

Die Schriften Henri Bergsons, Maurice Merleau-Pontys und Gilles Deleuzes
stellen ein Denken vor, welches sich in seiner Ontologie weder in einem allein
durch Introspektion begriindeten Wahrnehmungsglauben noch in einer als end-
liches Objekt aufgefassten Welt einrichtet, sondern Intuition, Objekt und Subjekt,
Dauer und Raum, innen und aufen, Materie und Gedachtnis, Wahrnehmung und
Erinnerung als stets verinderliche, miteinander in Beziehung stehende und doch
begrifflich getrennte Einheiten auffasst, die sich in einem Prozess sich stindig
aktualisierender Virtualititen befinden."™ Das kiinstlerische Handeln kann eine
solche Philosophie des intuitiven belebten Handelns (Bergson) wahrnehmbar ma-
chen, durch den Einsatz schopferischer Emotionen (Bergson) geht es gar iiber sie
hinaus. Im kiinstlerischen Entwurf des architektonischen Raumes kann es nicht
ausreichen, sich auf die Grundlagen eines philosophischen Denkens oder einer
vorgefertigten Theorie zu stellen, auch wenn diese die Potentiale des intuitiven

107 Vgl. Deleuze 1966, S.53—69, S.115-146,
108 Vgl.Laban1991,S.28-36.

109 Vgl. Badura, Jens; Dubach, Selma et al. (Hg.) Kiinstlerische Forschung. Ein Handbuch. Zirich/
Berlin 2015.

110 Vgl. Deleuze 1966.
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Handelns in ihre Methode aufnimmt. Der kiinstlerische Akt muss synchron zum
Denken als Handlung betrachtet werden, die unmittelbar die Realitit der Wahr-
nehmung erzeugt. Die Perzepte, gewonnen aus dem kiinstlerischen Handeln, ste-
hen auf einer Ebene mit den Begrifflichkeiten, denen sie entspringen und die sie
hervorbringen. Das ist der Vorteil, den der kiinstlerische Akt gegeniiber den Kon-
zepten hat: Die Evidenz der Perzepte entspringt einer Handlung und atmosphi-
rischen™ Wirkung von Dingen als einer vorsprachlichen Realitit. Das Bild ihrer
flichtigen Evidenz springt einem in die Sinne und markiert dort die Evidenz des
Fliichtigen."? Denn ihre perzeptive Realitit liegt immer verborgen in einem Ob-
jekt der Wahrnehmung, einem unsichtbaren Prozess, der sich innerhalb der be-
teiligten Kérper abspielt und nur im Moment der Ubertragung von einem zum an-
dern Koérper temporir erscheint. Denn im Moment seiner Mediatisierung ist der
Korper immer schon zu etwas oder jemand anderem geworden ist. Diese Akte des
lebendigen Handelns sind nicht reprisentierbar, sondern stellen einzig in ihrem
Vergehen und ihrer Aktualisierung im Jetzt eine ihnen eigene Wirklichkeit her,
die auch tiber die Perspektive einer rein subjektiven Erfahrung hinausgeht. Mit
Bergson konnen wir sagen, dass die Akte eines lebendigen Handelns die stindige
Aktualisierung des Virtuellen bedeuten, eine Vergangenheit, die sich in der Dauer
ihre unteilbare Prisenz einrichtet. Diesen Akt der Aktualisierung des Virtuellen
nennt Bergson élan vital™>. Man kénnte sagen, dass die vorgenommene Beschrei-
bung und der Riickgriff auf die Bergson’sche Begrifflichkeit in methodischem
Widerspruch zu dem soeben formulierten kiinstlerischen Forschungsdenken
als Ubertragungsprozess eines vorkonzeptuellen Zustandes steht. Die Methode
der Intuition von Bergson mit ihren Begriffen der Dauer, des Gedichtnisses und
der Materie wird hier jedoch nur als Tendenz eingefiihrt fiir einen begrifflichen
Leitfaden zur Diskussion der Experimente und ihrer nachtraglichen Analyse der
Qualititen des durch sie eroffneten Raumes. Die Qualitit des Raumes kann in
der Fortfithrung des Bergson’schen Denkens jedoch nur dann als qualitativ be-
schrieben werden, wenn der Raum Elemente des Zeitlichen enthilt oder selbst
eine Relation zwischen den Zeitfolgen der Dauer und somit eine Erfahrung von
der Bewegtheit der Materie ist. Dem Raum kommt die Funktion einer als Hinter-
grund numerisch aufgefassten Quantitit zu, auf der sich die Dauer als qualitative,
virtuelle Vielheit entfalten konnte.

111 Vgl. Bhme 2001.

112 Vgl. Brandstetter, Gabriele: Bildsprung. Tanz-Theater. Bewegung im Wechsel der Medien. Ber-
lin 2005.

113 Vgl. Bergson, Henri: Lévolution créatrice. Paris 1907. S. 59—64.
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2. Ubertragbarkeit leibbasierter
raumlicher Erfahrungen

Merleau-Pontys Wahrnehmungstheorie war von der Sorge getragen, wie iber
eine blinde symbolische Bedeutung formelhafter Zeichen hinaus die Erfassung
eines singuliren riumlichen Seins durch unsere Wahrnehmung im Hier und Jetzt
vermittelt werden kann.

Wie wir an seiner Beschreibung der ambivalenten Wirklichkeit eines Wiirfels
als Objekt der Wahrnehmung auf der einen Seite, als formelhaftes Objekt mit
sechs gleichen Seiten auf der anderen sehen konnten, wird die Integration des
Leibes und seiner Glieder in einen performativen Wahrnehmungsakt, in dem Leib
und Wiirfel identisch werden, sowohl zum Problem einer Medialitit des Korpers
als auch des Wiirfels, und zwar als ein Problem von dessen Erfahrungswirklich-
keit und Reprisentation.

Zeitgenossische Medienkonzepte diskutieren die Grenzen einer Vermittel-
barkeit von Wahrnehmung und finden sie zwischen Akten der korporalisierenden
Performativitit und einem aisthetisch geprigten performativen Mediengebrauch.
Durch eine Definition von Medien, an denen sowohl die Performativitit von Kor-
pertechniken als auch materielle sowie Zeichentechniken untrennbar beteiligt
sind, werden Wahrnehmungen mediatisierbar.

2.1 Wahrnehmungen entwerfen als Verfahren des Uberschreitens

Kann ein von der spezifischen, individuellen und menschlichen Bewegung her er-
fasstes Sein des architektonischen Raumes durch den Dialog mit dem Tanz und
seiner Notation zu einer Kulturtechnik und somit zur rekursiven, also anwend-
baren Praxis des Entwerfens von Architektur werden, oder bleibt es singulire Au-
Rerung eines alleinstehenden kiinstlerischen Ansatzes?

Zum besseren Verstindnis dieser Frage muss man die Motivation dieser
Arbeit als Fortsetzung eines zu Beginn des Jahrhunderts begonnenen Projektes
verstehen, welches die Erkenntnisse der Wissenschaften zu einer exakten Erkli-
rung kinstlerischer und poetischer Kompositionsverfahren verwenden wollte
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und nicht als Ansatz einer naturwissenschaftlichen Bewahrheitung isthetischer
Phinomene.! War das Experimentieren, die Inspiration und Uberfithrung tin-
zerischer Bewegung in Zeichen-, Bild- und Raumsysteme am Anfang des zwan-
zigsten Jahrhunderts vornehmlich von Literaten wie Paul Valéry oder Stéphane
Mallarmé und bildenden Kiinstlern wie Wasily Kandinsky vorgenommen worden,
bildeten die Experimente mit architektonischen Riumen und tinzerischer Bewe-
gung, wie zum Beispiel Oskar Schlemmers triadisches Ballett oder Liszlé Moho-
ly-Nagys mechanische Exzentrik, eine Ausnahme.?

Eine wesenhafte Bestimmung des architektonischen Raumes iber die Aus-
richtung korperlicher Bewegung zur Exploration seiner Tiefendimension wurde
hingegen durch August Schmarsow vorgenommen.’Diese Dimension des archi-
tektonischen Raumes und seines Entwurfsprozesses durch Bewegungen bedarf
einer Aktualisierung, sowohl aus Griinden der zunehmenden Bedeutung einer
durch Medien generierten Bewegungssimulation in architektonischen Riumen
durch Computer als auch von Seiten der fortgeschrittenen Erkenntnisse iiber
eine exakte Bestimmung des menschlichen Verhaltens durch erweiterte Messme-
thoden in den Neurowissenschaften und deren industrielle Anwendung. Umso
wichtiger ist es, Entwurfsprozesse architektonischer Riume aufzuzeigen, die
sich ihrer Rationalisierung und Vermessung entziehen.

Im Prozess der hier vorgenommenen kiinstlerischen Erforschung architekto-
nischer Raume gilt nicht ein schon existierender raumlicher Kontext, eine schon
existierende Realitit als Ausgangspunkt fiir die Analyse, sondern es werden Phi-
nomene der Entstehung und Verinderung von Architekturen im Prozess ihrer
Verkérperung und deren Uberfithrbarkeit in Zeichensysteme mit ihrer spezi-
fischen Erscheinung untersucht. Dies kann wiederum nur in einem singulidren
Prozess geschehen, der sich notgedrungen wie auch intendiert im Moment seiner
Verkorperung in architektonischen Formen erneut transformiert.

Zur hier vorliegenden These gehért, dass die Asthetik der Bewegungen im
Tanz eine leibliche Dimension architektonischer Riume aufscheinen lisst, in der
Produktion und Wahrnehmung in ein Wechselspiel aus dufieren und inneren An-
schauungen geraten, welches sich weder allein durch eine kulturtechnische noch
eine phinomenologische Beschreibung in seiner poetisch-isthetischen Dimen-
sion erfassen lisst, sondern immer durch einen kiinstlerisch motivierten Arbeits-
prozess neu entworfen wird. Susanne Hauser bezeichnet dieses als ein in allen

1 Vgl. Brandstetter, Gabriele: Tanz-Lektiiren. Korperbilder und Raumfiguren der Avantgarde.
Frankfurta. M.1995.
2 Vgl. Kapitel 2.3.1: Unmechanisierbares

3 Vgl. Schmarsow 1893.
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Entwurfsprozessen stattfindendes Uberschreiten von vorher bestimmten Gren-
zen.*

Tanznotation kann als eine durch die Integration von leiblichen Bewegungen
erweiterte Darstellungsform im Entwurf architektonischer Rdume an der Grenze
ihrer Sichtbarkeit interpretiert werden. Die Beobachtung, Analyse und die Nota-
tionen dieses Grenzbereichs er6ffnen eine raumzeitliche, leibliche Erfahrungsdi-
mension von durch Kérpertechniken vermittelten riumlichen Wahrnehmungen,
deren Darstellungsformen es im Entwurfsprozess von Architektur und dessen
Diskurs bisher so nicht gibt.’ Bislang wurde kein Prozess beschrieben, der die
kinisthetische Erfahrung von Riumen selbst als eine Architektur entwirft und
diese wiederum zum Raum 4sthetischer Erfahrung macht.

Die traditionelle Zeichenpraktik zur Integration rdumlicher Erfahrung in den
Entwurfsprozess ist die Simulation von Riumen durch euklidische Geometrie,
die von Susanne Hauser als einzige konstante Bevorzugung in der Verwendung
von Wissensbestinden beim Entwerfen in der Architekturgeschichte ausgemacht
wird.® Dieser methodische Ansatz wird in den empirischen Anordnungen dieser
Arbeit fortgefithrt und intensiviert.

Untersuchungen zur Perspektive haben gezeigt, wie Form- und Realisierungs-
prozesse von Architektur durch die Perspektive in ihrer Verwendung als kultur-
technische Form’ als »the art of looking at things mentally«® betrachtet werden
konnen. In einer solchen Betrachtungsweise wird architektonischer Raum im
Entwurfsprozess zu einer rein mental-kognitiven Form iiber die visuelle Erschei-
nung als simulierte Tiefendimension. Die taktile Wirklichkeit architektonischer
Raume, die in Bezug auf das Erleben der Tiefendimension die entscheidende Rolle
spielt, wird dabei aufRer Acht gelassen. Virtual-Reality-Systeme wie Head-moun-
ted-Displays treiben diesen Aspekt auf die Spitze und erzeugen eine ganz spezi-
fische propriozeptive Wirklichkeit, die eine vom gebauten Raum der Architektur
sehr verschiedene Wirkung hat, aber auch Teil dieses Raumes sein kann.

Kurz gesagt: Man kann die Erfahrung des Raumes nicht in ein technisch re-
prisentierbares Objekt verwandeln, da sich dieses im Moment seiner Wahrneh-
mung als ein sehr spezifischer Raum mit seiner eigenen leiblichen Erfahrungs-
dimension zeigt und somit nur bedingt fiir Erfahrungsaspekte eines kommenden,
zu realisierenden Entwurfes stehen kann. Die Verwendung einer solchen Wahr-

Hauser(a) 2013.
Vgl. Virilio1994.S. 47-71.

Hauser(a) 2013.

N o v b

Vgl. Panofsky, Erwin: »Die Perspektive als symbolische Form«. [1927]. In: Susanne Hauser; Christa
Kamleithner; Roland Meyer (Hg.): Architekturwissen. Grundlagentexte aus den Kulturwissen-
schaften. Zur Asthetik des sozialen Raumes. Bielefeld 2011. S. 80—91.

oo

Gehtman/Hauser 2009. S.10—11.
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nehmungstechnik als Entwurfswerkzeug aber beeinflusst den Prozess und die
Materialisierung des Raumes erheblich und schlief3t andere Moglichkeiten aus.

Dies wird besonders deutlich mittels der idiosynkratischen Raumerfahrung
des Tanzes und seiner Bewegungspraxis. Man kann durch die Beobachtungen der
Bewegungen in der empirischen Anordnung sagen, dass die derzeitige Konfigu-
ration technischer Medien zu einer Einschrinkung realer Erfahrungsdimensio-
nen und damit schrittweise zu einer Abnahme der Bewegungslust und -differenz
fithrt. Umso intensiver missten die optisch-taktilen Einfliisse des Mediums ent-
worfen werden, um diesen Mangel zu kompensieren. Die Aktualisierung einer
allgemeinen Wesensbestimmung der Qualititen des architektonischen Raumes
durch Bewegung und deren Uberfithrung in den Entwurfsprozess kreisen alle um
Fragen nach dem architektonischen Raum als Medium. Diese Fragen generieren
ein ganzes Biindel an Forschungsarbeit, von dem hier nur ein begrenzter Teil be-
handelt werden kann:

Was bedeuten die Korpertechniken fiir die Bildung architektonischer Riume?
Wie werden Bewegungs- und Raumformen des Tanzes durch unterschiedliche
Medien wahrnehmbar gemacht?

Welche Lesart® architektonischer Riume eréffnen uns die Bewegungen von Tanz?
Inwiefern kénnen etablierte Asthetiken durch spezifische tinzerische Bewe-
gungstechniken in Frage gestellt oder betont werden?

Was fiir eine Bedeutung kann die Wahrnehmung tinzerischer Bewegung und
deren Notation im Zeitalter der digitalen Medien und dem Ringen um eine ad-
dquate Definition der Medialitit architektonischer Riume und Entwurfsprozesse
vermitteln?°

Welche Betrachtungsweisen auf Raumgestaltung und Empfindungen von raumli-
cher Stimmung er6ffnen uns die Methoden der Tanzwissenschaft durch die Ana-
lyse tinzerischer Bewegung?

Welche besondere Art des Mit-Bewegtseins einer Mediated Motion, die im Zu-
sammenspiel von Kinesis und Aisthesis durch das implizite Bewegungserfah-
rungswissen in der Bewegung des Tanzes entsteht,” kann auch durch den archi-
tektonischen Raum vermittelt werden?

9 Bewegung Lesen als Wahrnehmungspraxis bei Gabriele Brandstetter und Schreiben als Produk-
tionspraxis bei Mallarmé. In: Brandstetter, Gabriele: Tanz-Lektiiren. Kérperbilder und Raumfigu-
ren der Avantgarde. Frankfurt am Main1995.

10 Hauser(a) 2013.S.363.

11 Vgl. Lehmann, Anette Jael: »Mediated Motion. Installationsraume und performative Aisthetik

am Beispiel Olafur Eliassons«. In: Sybille Krdmer (Hg.): Performativitat und Medialitat. Berlin
2004.S.347-371.
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Wie konnen diese Prozesse durch den Entwurf einer empirischen Anordnung ge-
zeigt und in eine qualitative Analyse iiberfithrt werden?

Diese Fragen sind im Besonderen fiir den Entwurfsprozess von Architektur in sei-
ner Betrachtung als ein Spannungsfeld zwischen Kulturtechnik, Kunst und Wis-
senschaft von Bedeutung, fiir den angenommen wird, dass nicht alle Techniken
operationalisierbar sind:

Es ist daher anzunehmen, dass es im Entwerfen Prozesse und Praktiken gibt, die
sich in ihren ersten Schritten explizieren lassen, sich aber in ihrem Verlauf einer
vollkommenen Explizierung, einer iiber Daten und Diskurse vermittelten Erlern-
barkeit und damit auch einer umstandslosen Operationalisierung entziehen. Fiir
eine Erforschung des Entwerfens liegt hier eine Herausforderung, denn es besteht
die Moglichkeit, dass sich in diesen Prozessen ein Wissen entwickelt, das sich nur
durch Vollziige und nurim Durchgang dieser Praxen erschlief3t.”?

Hier besteht die ungeklirte Frage, ob und wie man ein implizites Handlungs- und
Praxiswissen des Architekten, welches traditionell wie das Tanzwissen wesent-
lich auf einer oralen und kérperlichen Vermittlung beruht, mit choreografischem
Notationswissen als Kulturtechnik verankern kann und welche Sprache einer Ver-
mittlung von Entwurfspraktiken angemessen ist. In der choreografischen Praxis
und Reflexion ist ein Wissen im Umgang mit der Dokumentation und Vermitt-
lung fliichtiger Raumgestaltungen durch Bewegung entstanden, welches helfen
konnte, einen Bezug zu Erfahrungsdimensionen der Stimmungen architektoni-
scher Riume vereinfachend darzustellen und diese somit auch zu entwerfen.
Durch Wahrnehmung geprigte Raumaisthetik klingt auf unterschiedliche
Weise in den diskursiven Tendenzen der Aisthetisierung von Medien an.” Ein
kulturelles diskursives Verstindnis bedient sich grundsitzlich einer anderen
Sprache und anderer Methoden als ein kiinstlerisches Praxisverstindnis. In der
Vermittlung dieser beiden Dimensionen des Wissens klafft nach wie vor eine
grofie Liicke. Man konnte dieses Verhiltnis als eine sich stindig iiberschreitende
sprachliche und technische Inversion von Theorien und Praxen im kiinstlerischen
Produktionsprozess und seiner sprachlichen Behandlung bezeichnen. Damit
schlief3e ich mich einem schon von Pierre Bourdieu und Michel Foucault formu-
lierten Verstindnis von Theorie und Praxis an. Bei dieser Inversion sind nicht nur
Verluste von der Wirklichkeit der invertierten Dimension von Handlung zu Spra-
che zu verzeichnen, vielmehr zeichnet sich endgiiltig ein Gebiet ab, auf dem die

12 Hauser(a) 2013.S.371.

13 Vgl. Mersch, Dieter:»Medialitdt und Undarstellbarkeit. Einleitung in eine negative Medientheo-
rie«. In: Sybille Kramer (Hg.): Performativitit und Medialitit. Berlin 2004. S. 75-97.
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Sprache und das Zeichen zerfallen und an das Ende ihrer medialen Funktion und
Moglichkeit geraten.

Es ergeben sich zwei theoretische Tendenzen, die ich fiir den tibergeordneten
Diskurs iiber das Wissen kiinstlerischer Prozesse und damit auch fiir den Ent-
wurfsprozess architektonischer Riume fiir bedeutend halte, da sie genau jenen
Moment des Uberschreitens, jenen Grenzbereich einer méglichen diskursiven
Form des Entwurfsprozesses und der Wahrnehmung im Vollzug der Bewegung,
zu ihrem zentralen Anliegen machen und bisher nur wenig in die Erforschung des
architektonischen Entwurfsprozesses eingeflossen sind. Diese Tendenzen des
Verstindnisses von Wahrnehmung und deren Ubertragung habe ich deswegen
hier im ersten Kapitel in zwei Gruppen gegliedert:

. Tendenz A: Qualititen des Raumes durch leibliche Dispositionen
« Tendenz B: Grenzen der Mediatisierung riumlicher Erfahrung

In keinem Diskurs finden sich jedoch Auflerungen iiber die isthetische Erfah-
rung durch das Empfinden von Bewegungen und deren raumlicher Gestalt, die
von einer dhnlichen Differenziertheit und Expertise sind, wie dies in den Metho-
den der Tanzwissenschaften der Fall ist.* Das umfangreiche Spezialwissen zur
Raumerfahrung aus der Korperperspektive, welches durch Bewegungspraxis in
Form von Workshops und der Analyse kindsthetischer Wirkung tinzerischer Be-
wegung entsteht, inspiriert die hier durchgefithrte empirische Anordnung. Die
Tendenzen A und B aus dem ersten Kapitel bleiben durch die Einleitung angedeu-
tet und bediirfen einer Vertiefung, die in das Feld einer kiinstlerisch-philosophi-
schen und kulturtechnischen Erforschung von Beispielen anwendungsbezogener
Entwurfsprozesse fillt, den Umfang dieser Arbeit jedoch bei weitem itbersteigen
wiirde.

Ferner wird in der empirischen Anordnung die Bewegung des Tanzes durch
Methoden des architektonischen Entwerfens als eine eigenstindige fliichtige
Architektur wahrnehmbar gemacht. Diese aus der Analyse des Bewegungsrau-
mes des Tanzes entstandenen Architekturen werden durch die Anordnungen und
deren Dokumentation in Form von Bewegungsnotationen sichtbar gemacht.

14 Vgl. Brandstetter, Gabriele; Klein, Gabriele (Hg.): Methoden der Tanzwissenschaft. Modellana-
lysen zu Pina Bauschs »Le Sacre du Printemps/Das Friihlingsopfer«. Berlin 2015.
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2.2 Performativitat und Medialitat

Mit den Tendenzen der Medialitits- und Performativititsdebatte® kénnten wir
auch Formen des architektonischen Raumes und seinen Entwurfsprozess als
fliichtige, korporale Vollziige von Machen und Widerfahren® verstehen. Doch wie
konnen wir diese Konzeptionen zur Anschauung bringen?

Wenn hier philosophische Aspekte der aisthetischen Performativitit des Me-
diengebrauchs von Sybille Kramer fiir den architektonischen Entwurfsprozess
vorangestellt werden, dann geht es auch darum, diesen in einen rekursiven kul-
turtechnischen Zusammenhang stellen zu kénnen, der kognitiv-epistemische
und kommunikative Praktiken erforscht, so, wie es die allgemeine Debatte um
Performativitit und Medialitit beansprucht.”

Der Diskurs um Formen des architektonischen Raumes ist als Problem einer
durch Medien vermittelten, performativen Qualitit zu verstehen, also auch eine
Frage nach Techniken der Wahrnehmung®® und Wahrnehmung von Techniken zur
Herstellung architektonischer Riume, doch welcher Technikbegriff und welcher
Wahrnehmungsbegriff sind geeignet, um spezifische Probleme der Vermittlung
architektonischer Raumgestalt und deren Entwurfspraktiken zu erortern?

Der Frage nach Techniken der Wahrnehmung durch Praktiken und Medien
des Entwurfsprozesses wurde umfinglich in einem kulturtechnischen Verstind-
nis des Entwerfens nachgegangen.” Die performative Dimension des Entwurfs-
prozesses und die Verinderungen des Medialen durch ein bestimmtes Verstind-
nis von korporalisierender Performativitit, welches den ganzen Entwurfsprozess
- so es ihn nicht rahmt oder ordnet — durchdringt und in allen Darstellungsfor-
men latent ist, wird verwendet, um den Fokus auf den entwerferischen Charakter
von Bewegungsimprovisation des Tanzes besser verstindlich zu machen. Korpo-
ralisierende Performativitit bedeutet die letzte Stufe einer Genealogie der Per-
formativitit.

Der synchrone Prozess des gegenseitigen Hervorbringens von Bewegung und
Raum, die bewegungsentwerfenden Ordnungen des architektonischen Raumes
und die raumentwerfenden Bewegungen des Entwerfers, vermitteln sich im Mo-
ment ihrer Wahrnehmung. Besonders prignant wird der Prozess des Entwurfes
von Bewegungen und Riumen in den Werken der darstellenden Kiinste.

15 Vgl. Kramer 2004.
16 Krdmer2004.S.24.
17 Krdmer2004.S. 25.
18 Vgl. Hauser, Susanne: »Techniken der Wahrnehmung. Zur Einfithrung«. In: Susanne Hauser;

Christa Kamleithner; Roland Meyer (Hg.): Architekturwissen 1. Grundlagentexte aus den Kul-
turwissenschaften. Zur Asthetik des sozialen Raumes. Bielefeld 2011. S. 70—80.

19 Vgl. Gethmann/Hauser 2009.
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Der produzierende Kiinstler lasst sich nicht ablésen von seinem Material. Er bringt
sein Werk—was immer das sein mag—an und mit einem héchst eigenwilligen Ma-
terial hervor: in und mit dem Material seines Korpers oder, wie Helmut Plessner es
ausdriickt, »im Material seiner eigenen Existenz«.?

Dies kann ebenso fiir den Schauspieler- wie auch fiir den Tinzerkdrper gelten.
Ist es aber auch eine Dimension, welche die Rolle des Korpers des entwerfenden
Architekten im Entwurfsprozess oder gar das Material, aus dem die Kunstwer-
ke gefiigt sind, betrifft? Ist nicht auch der Architekt den Gesetzen einer leiblich
wahrnehmenden Tatigkeit unterworfen, die produzierende Wirkung in Form
materieller Setzungen mit sich bringt? Konnte man nicht die Akte des Zeich-
nens, die dem Architekten zu einer riumlichen Vorstellung noch nicht vorhan-
dener materieller Realititen verhelfen, nicht als einen Tanz, zumindest aber als
performativen Akt mit eigener Bewegungsqualitit betrachten? Und bleiben nicht
virtuelle Spuren einer Bewegung des Tanzes und seiner kérperlichen Prisenz im
architektonischen Raum zuriick, die an der Vermittlung der stattgefundenen
Performance beteiligt sind und die man als Architektur bezeichnen kénnte? Ste-
hen der Raum der Architektur und der Raum der Performance des Tanzes nicht
in einem sich gegenseitig vermittelnden, invertierten Verhiltnis zueinander? Die
Dinge des architektonischen Raumes und der Korper des Tinzers muss man in
ihrer medialen Funktion jedoch auch kritisch hinterfragen. Man kann weder
ohne Weiteres davon ausgehen, dass die Bewegungen des Tdnzers die reine Ver-
korperung eingetibter choreografischer Strukturen sind, noch, dass die einzelnen
gefiigten Materialien des architektonischen Raumes nur eine bestimmte inten-
dierte Bewegung oder Emotion im Allgemeinen hervorrufen kénnten.

Man kann sagen, dass die Bewegungen von Tinzern einen spezifischen Raum
generieren. Der Kérper kann hier als Medium einer bestimmten raumlichen Qua-
litat aufgefasst werden. Man kann aber nicht voraussetzen, dass der Tanzerkor-
per als ein Objekt oder Material wirkt, durch das nur etwas anderes als er selbst
in Erscheinung tritt. In der vergleichenden Betrachtung, die ich hier anstelle,
konnte man es so ausdriicken: Man kann nicht davon ausgehen, dass die Raum-
gestaltung der Architektur in Form von vorgegebenen riumlichen Strukturen
die intendierten Wirkungen eins zu eins hervorruft, noch dass sie durch einen
Tinzer verkorpert werden kann und somit schon gar nicht von den unbewussten
Bewegungen eines Nutzers. Fithren wir den Gedanken fiir den speziellen, inspi-
rierenden Fall der Untersuchungen des agierenden Tinzerkorpers fort: Es tritt
immer eine Spannung auf zwischen dem phinomenalen Leib des Tanzers und
der rdumlichen Struktur, die er verkérpern sollte. Ebenso tritt in dieser doppel-

20 Vgl. Fischer-Lichte, Erika: »Was verkérpert der Korper des Schauspielers« In: Sybille Kramer
(Hg.): Performativitat und Medialitat. Berlin 2004. S. 141-163.
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ten Sicht eine Spannung auf zwischen den Phinomenen des architektonischen
Raumes und den Bewegungen, die er verkorpert oder deren Verkérperungen er
intendiert. Aus dieser Spannung heraus ergeben sich Potentiale fiir den Entwurf,
sowohl fir Radume der Architektur als auch des Tanzes.

Mit der Betrachtung von Architektur als einem Spannungsverhiltnis von in-
tendierten Bewegungen durch raumliche Strukturen und deren Handhabungen
durch die Bewegungsimprovisation des phinomenalen Leibs eines Tinzers er-
offnet sich eine Familiendhnlichkeit zwischen der Figur des Darstellers und der
Gestalt des architektonischen Raumes, dem phinomenalen Leib des Tinzers mit
einer potentiellen Seinsform des Menschen im und durch den architektonischen
Raum sowie einer potentiellen Architektur im und durch die Bewegungen der in
ihm handelnden Menschen. Diese Handlungen sind nur sehr begrenzt bestimm-
bar oder erklirbar und sollen es auch nicht sein. Das bedeutet, dass das Herstel-
len von Architektur tiber alle Versuche der Erklirung von Kontingenz und im-
plizitem Wissen hinaus immer auch ein Nichtwissen und eine Uberschreitung?
von Wissen ist, welche sich im Moment des Entwerfens von Riumen ergibt und
gleichzeitig selbst ausloscht. Im Moment der Wahrnehmung des Raumes ergibt
sich immer ein durch die Bewegung bestimmtes dsthetisches Moment, welches
sich stindig erneuert. Es geht nicht darum, dieses Moment vorher zu bestimmen,
sondern die Moglichkeit zu dieser Form von dsthetischer Erfahrung nicht einzu-
schrinken, sie im Gegenteil durch entwerferische Setzungen zu eréffnen.

Es geht um eine Aisthetik, die in der Kinisthese?? griindet und dadurch zur
Wegbereiterin einer spezifischen Auffassung einer Asthetik des architektoni-
schen Raumes wird, die physikalische Strukturen in ihrem Formbegriff trans-
zendiert,” zu einem verflochtenen Ineinanderwirken von bewegten Kérpern und
Dingen in einem gemeinsam geteilten Raum der Wahrnehmung.

2.3 Raum leiblicher Anwesenheit und Raum der Darstellung*

Mit der Tendenz einer aisthetischen Performativitit des Mediengebrauches im
Entwurfsprozess des architektonischen Raumes ist somit gleichzeitig eine Gren-
ze und notwendige Uberschreitung seines medialen Verstindnisses angespro-
chen. Es ist ein Verstindnis des Medialen, wie es zum Beispiel Dieter Mersch in

21 Vgl. Hauser(a) 2013.

22 Vgl. Patterson, Marc: »On Inner Touch and the Moving Body. Aisthésis, Kinaesthesis and Aesthe-
tics«. In: Gabriele Brandstetter; Gerko Egert; Sabine Zubarik (Hg.): Touching and being touched.
Kinesthesia in Movement and Dance. Berlin 2013. S. 125-133.

23 Vgl. Merleau-Ponty 1942.
24 Vgl.B6hm 2004
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seiner negativen Medientheorie von seinen Grenzbereichen her ausloten méochte.
Mersch stellt die Darstellbarkeit von Medien selbst in Frage, was insbesondere auf
das »verstérende Verhiltnis von Medien und Kunst« hinfithrt.?

Besonders am Beispiel von Kunstwerken wird der Grenzbereich des medialen
Verstindnisses, beispielsweise des spielenden Korpers des Schauspielers, erkenn-
bar. Auch Gernot Béhme stellt einen Grenzbereich des Medialen fest, und zwar
zwischen dem Raum der leiblichen Anwesenheit und dem Raum der Darstellung.

Die Notion der Differenz dieser beiden Raumdimensionen ist oft nicht vor-
handen. Die einfachsten Ubungen zur Wahrnehmung ebendieses Konfliktes
zwischen dem Raum der leiblichen Anwesenheit und dem Darstellungsraum,
wie dem Zeichnen nach der Natur, fithren oft zu unerwarteten Ereignissen und
zu Uberraschungen, die das Geschehen bestimmen, wie ich in der Zeichenaus-
bildung und anhand eigener Erfahrungen feststellen konnte. Und doch ist die
Ilusion einer Kongruenz der Virtualitit des Darstellungsraumes und des Rau-
mes der leiblichen Anwesenheit verstindlich. Der aktuelle Raum des Leiblichen
geht aus dem virtuellen Darstellungsraum hervor, und umgekehrt entsteht und
tiberlagert sich die Wirklichkeit des Raumes der leiblichen Anwesenheit mit der
mathematischen Abstraktion des Darstellungsraumes. Insofern sind die Abstrak-
tionen eines mathematisch begriffenen Raumes der Darstellung immer auch im
Raum der leiblichen Erfahrung anwesend.

Gernot Bohme unterscheidet zwischen Darstellungsraum und dem Raum
leiblicher Anwesenheit.?® Er bezeichnet das Verhiltnis zwischen der mathemati-
schen Abstraktion im Darstellungsraum und den wahrgenommenen Qualititen
des Raumes leiblicher Anwesenheit als Verfilzung.?” Ich schlage vor, dieses Ver-
hiltnis nur ein wenig zu verschieben, um auf ein bestimmtes dsthetisches Poten-
tial, welches aus diesem Verhiltnis hervorgeht, hinzuweisen:

Die Virtualitit des Darstellungsraumes und die Aktualitit des Raumes leiblicher
Anwesenheit stehen in einem strukturellen Verhiltnis zueinander, welches durch
die Gestaltung verschiedene Tendenzen der Interferenz, Transparenz oder Uber-
lagerung aufweisen kann. In diesem scheint einmal der Darstellungsraum, bei-
spielsweise in Form einer Kérperhaltung bei der Nutzung eines Smartphones,
durch, ein anderes Mal die Aktualitit des physischen Raumes, zum Beispiel in
einem Vollkérperscan am Flughafen oder in einem Motion Tracking. Im Inter-
ferenzverhiltnis wird die telefonische Verbindung durch ein Rauschen gestort,
welches als materielle Dimension eines sich in den Vordergrund dringenden Me-

25 Vgl. Mersch 2004.

26 Vgl.Bohme, Gernot:»Der Raum leiblicher Anwesenheit und der Raum als Medium von Darstel-
lung. In: Sybille Kramer (Hg.): Performativitit und Medialitat. Berlin 2004. S. 129—141.

27 Bohme 2004.S.136.
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diums gedeutet werden kann.?® Immer geht es in diesen Beispielen um eine durch
ein Medium irritierte Propriozeption, die dann eine spezifische dsthetische Er-
fahrung oder atmosphirische Stimmung zur Folge hat.”

Es lohnt sich also, die Entwicklung der digitalen Instrumente und ihre Uber-
tragungsfihigkeit oder Beteiligung an der Hervorbringung von Gestaltqualiti-
ten anhand der hier vorgenommenen Einteilungen in einen Raum der leiblichen
Anwesenheit und einen Raum der Darstellung durch einen Medienbegriff zu
untersuchen, der sich durch das Zusammenspiel von Korpertechnik und neueren
Technologien ergibt, besonders wenn es dazu dient, vorschnelle Bestimmungen
des Entwurfsprozesses durch einen Medienmarginalismus oder Mediengenera-
tivismus® zu vermeiden.

Gernot Béhme leitet damit ein moégliches phinomenologisches Verstindnis
der Architektur eines Ortsraumes® durch Verkérperungsprozesse ein, wie es
Maurice Merleau-Ponty durch seine Wahrnehmungstheorie mit den Begriffen
chair, entrelac und Chiasmus vorbereitet hatte.** Gleichzeitig unterschligt Béh-
mes Teilung in den leiblichen Raum und den Raum der Darstellung die materielle
Eigenlogik des Mediums der Darstellung, die sich gleichwertig in ein und dem-
selben leiblichen Raum manifestiert und sich nicht darin verfilzt, wie er es vor-
schligt, sondern schlicht die gleiche materielle Dimension wie die des Korpers
darstellt. Ein solcher Versuch iiber die Qualitit des Raumes durch sein Involviert-
sein in die Ausdehnungs- und Abspannungsvorginge der Materie, in welche sich
der wahrnehmende Korper tiber den élan vital integriert, findet sich beispielswei-
se in der Philosophie Henri Bergsons oder der Objektivitit subjektiver Wirkung
von Dingen bei Deleuze wieder.

28 Vgl. Kluge, Alexander: Der Angriff der Gegenwart auf die iibrige Zeit. 1985.

29 »There is a secret participance when we're making things. | like very much a book of Alexander
Kluge from the Frankfurter Schule and his movie: Der Angriff der Cegenwartaufdie iibrige Zeit.
He says: If we hear the noise in the radio that’s matter. Matter is trying to get a voice. Matter is
trying to getaspirit. So all kind of noise that is coming from telephones, computers, machines is
matter«. In: Anhdnge dieser Arbeit: Interview Wim Niejenhuis. S. 1.

30 Vgl. Krimer2004.S. 22.

31 Waldenfels, Bernhard:»Zur Phinomenologie des architektonischen Raumes«. In: Susanne Hau-
ser; Julia Weber (Hg.): Architektur in transdisziplinarer Sichtweise. Berlin 2015. S. 73-97.

32 Vgl. Merleau-Ponty 1986.
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2.4 Entgrenzung und Singularitat der Architektur durch
intermediale Anordnungen mit Tanz

Warum ist hier die Forschung zur kinisthetischen Erfahrung von Architektur
durch Korpertechniken im Entwurfsprozess als transdisziplinire empirische
Anordnung zwischen Architektur und Tanz angesiedelt und warum nicht in an-
deren Kunstformen wie Performance oder Installation, die sich ebenso mit den
Kategorien des Raumes und der Bewegung beschiftigen? Warum der Entschluss,
an den Gattungen Tanz und Architektur als Grundkonstellation der Dissertation
festzuhalten? Geht es hier tiberhaupt noch um Tanz oder Architektur, die doch
heute, wie alle Kunstgattungen, Schwierigkeiten haben, sich durch ihre diszipli-
nire Eigenlogik als Feld zu behaupten?

Die Festlegung auf die Gattungen Architektur und Tanz und die Untersuchung
einer gemeinsamen Medienspezifik beinhaltet das Risiko, dass man zuvor gelob-
tes aufklirerisches Potential entgrenzender Prozesse kiinstlerischer Forschung
von Vornherein auf ein tradiertes Erkenntnismodell innerhalb definierter Gren-
zen anordnet. Nun sind Architektur und Tanz ihrem Wesen nach in einer tradi-
tionellen Disposition des Interdiszipliniren anzusiedeln, deshalb trifft die An-
ordnung gleichzeitig einen gattungsspezifischen Wesenszug beider Kiinste. Im
Zwischenraum dieser Kiinste zu forschen beinhaltet eine echte Risikobereitschaft
zur Auflésung der Beschreibung allgemeingiiltiger Qualititen von Kunstwerken
in singulire Positionen, die weder mit Kunstgattungen noch mit der Kunstpraxis
des Kiinstlers zu tun haben. Mit dieser Herausforderung und dem Risiko, dass es
gar nicht mehr um Architektur gehen konnte, ist man hier in jedem Moment des
Entwurfsprozesses einer experimentellen Anordnung konfrontiert. Die Heraus-
forderung einer theoretischen Betrachtung von einzelnen Kunstwerken besteht
in der Beschreibung der allgemeinen Qualitit einer singuliren Position.

Gemif einem allgemein gefithrten Diskurs der Asthetischen Erfahrung im
Zeichen der Entgrenzung der Kiinste®® kann man eine Genealogie der Entgren-
zung bis zur singuldren Betrachtung von Kunstwerken in vier Stufen® untertei-
len:

33 Vgl. FU Berlin, SFB 626: »Asthetische Erfahrung im Zeichen der Entgrenzung der Kiinste. 2003—
2018«. Insbesondere Gabriele Brandstetter: Teilprojekt Bé6. »Topografien des Flichtigen. Cho-
reographie als Verfahren«.

34 Vgl. Rebentisch, Juliane: »Singularitit, Gattung, Form. In: Kirsten Maar; Frank Ruda; Jan Volker
(Hg.): Generische Formen. Dynamische Konstellationen zwischen den Kiinsten. Paderborn 2017.
S.9-25.
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1. Medienspezifik
2. Verfransung
3. Intermedialitat
4. Singularitit

Dies lisst eine spezifischere Einordnung dieser Arbeit zu. Die isthetische Er-
fahrung des Intermedialen von Architektur durch Tanz wird als ein spezifisches
Verfahren der Uberschreitung im Entwurfsprozess architektonischer Riume aus-
gemacht. Architektur und Tanz lassen sich nach einem solchen Verstindnis zu-
nichst einem wenig erforschten intermedialen Ansatz zuteilen, der jedoch nicht
ausschliefit, dass sich gerade dadurch mediale Eigenlogiken und Traditionen der
Architektur besser verstehen und abbilden lassen.”

Dazu soll hier zusitzlich geklirt werden, inwiefern das architektonische
Kunstwerk in der genannten letzten Stufe der dsthetischen Erfahrung durch eine
Grenziiberschreitung von Kunstgattungen auch als Singularitit aufgefasst wer-
den kann, die im Folgenden einen Allgemeinwert produziert. Denn der Triger,
auf dem sich das singulire Moment der Architektur abspielt, ist noch weniger
selbstbestimmt als in den anderen Kiinsten. Er muss sich immer im besonderen
Mafe allgemeinen Bedingungen eines iibergeordneten (politischen) riumlichen
Kontextes stellen. Insofern ist die dsthetische Erfahrung architektonischer Riu-
me noch stirker von diesem Spannungsverhiltnis einer subjektiven Aneignungs-
logik des Raumes im Entwurfsprozess und den allgemeinen Bedingungen und
Regeln, in denen er entsteht und in die er sich einschreibt, geprigt.

Ein einfaches Beispiel dafiir: Das Gelinder der Treppe ist zugleich Garant fiir
die Sicherheit des Gehenden vor dem Sturz in den Abgrund, kann aber gleichzei-
tig das lustvolle Spiel mit dem Gleichgewicht eines schwungvollen Hinabgleitens
in seiner individuellen Aneignung hervorbringen. Das wissen vor allem Kinder in
ihrem noch ungeformten, triebgesteuerten Umgang mit taktiler Erfahrung.

Insofern kann es durch seine taktilen und optischen Qualititen auch im Ent-
wurfsprozess als ein Ding zur Er6ffnung eines ambivalenten Raumes der indivi-
duellen Aneignung und des Versprechens nach allgemeiner Sicherheit interpre-
tiert werden. Wie aber die kindsthetische Erfahrung des Fallens, welche ebenso
durch taktile wie durch optische Momente der Bewegung geprigt ist, in den Ent-
wurfsprozess einbringen? Die Erfahrungen des Taktilen und des Optischen er6ft-
nen eine grundsitzliche sinnlich-intermediale Anordnung der Architektur. Wal-
ter Benjamin benutzt den Begriff der Taktilitit zur Beschreibung des Besonderen
der kérperlichen Erfahrungsdimension architektonischer Riume:

35 Vgl. Rebentisch 2017.S.12.
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Bauten werden auf doppelte Weise rezipiert: durch Gebrauch und durch Wahr-
nehmung. Oder besser gesagt: optisch und taktil. [..] Der Architektur gegeniiber
bestimmtdiese letztere sogar weitgehend die optische Dimension. Auch sie findet
urspriinglich viel weniger in einem gespannten Aufmerken als in einem beilaufi-
gen Bemerken statt. Diese an der Architektur gebildete Rezeption hat aber unter
gewissen Umstdnden kanonischen Wert. Denn: Die Aufgaben, die in geschicht-
lichen Wendezeiten dem menschlichen Wahrnehmungsapparat gestellt werden,
sind auf dem Wege der blofien Optik gar nicht zu l6sen. Sie werden allmahlich,
nach Anleitung der taktilen Rezeption durch Gewéhnung bewiltigt.

Im Medium Film sieht Benjamin dieses Verhaltnis verschoben: Die optische Wahr-
nehmung gewinnt an Taktilitit. Der Anlass fiir die taktile Dominanz der Optik
hat ihre Ursache in der »Chockwirkung« der Bilderfolge. Diese Entwicklung ist
heute in Virtual-Reality-Systemen auf einen Hohepunkt gebracht, ohne dass die-
se jedoch die gleichen Auswirkungen wie der Film hitten, fehlt ihnen doch bisher
dieselbe Art der Implementation in den Alltagsraum, wie dies fir den Film iiber
das Fernsehen der Fall ist. Die Chockwirkung der taktil dominierten Optik erhéht
sich in diesen Systemen von maximal 24 Bildern pro Sekunde auf eine Bildiiber-
tragungsrate von 60 Hz, der empirisch ermittelten Wahrnehmungsgrenze des
realen Sehens. Uber diese Rate hinaus wird eine Sichtbarkeit erzeugt, die durch
unser Sehen nicht mehr wahrgenommen wird. Doch was fiir eine Asthetik resul-
tiert aus den unsichtbaren Bildern einer so erweiterten Realitit und wie beein-
flusst sie unser Verhalten?

Die taktile Dimension erfiillt sich auf doppelte Weise im haptischen Raum der
Architektur. Fir die taktile Dimension des Optischen hat Gilles Deleuze den Be-
griff der Haptik vorgeschlagen.’” Schon minimale Formveridnderungen des Rau-
mes rufen ein Spannungsverhiltnis zwischen haptischen als optischen und takti-
len Erfahrungsmodalititen architektonischer Raume hervor.

Diese Eigenschaft architektonischer Riume bringt diese in eine intermediale
Nihe zu den Bildnissen und Objekten der Minimal Art, wie Juliane Rebentisch
exemplarisch am Beispiel von Jeff Sandbacks Werken erliutert.”® Die mediale
Eigenlogik der Architektur als Notwendigkeit der Reduktion der Form und die
Bedeutung des Details fiir eine monumentalplastische Auffassung des architek-
tonischen Baukorpers werden auf diese Weise der intermedialen Bezugsetzung
hervorgehoben.

36 Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Berlin
2010.S.71-72.

37 Vgl. Massumi2002.

38 Vgl. Rebentisch 2017.S.11.



2. Ubertragbarkeit leibbasierter raumlicher Erfahrungen

Doch ist das nicht alles, was Benjamins Betonung der Bedeutung des Visuell-
Taktilen fir die Chockwirkung von Architektur wahrnehmbar macht. Zum An-
spruch der Philosophie moderner Architektur gehorte auch die Einbeziehung der
Kunst in die industrielle Massenproduktion und somit eine alltagsfihige Kunst,
deren An-Gewodhnung sich laut Benjamin durch die Anleitung einer taktilen Re-
zeption herstellen lisst. Die moderne Architektur kann als prototypisch fiir eine
Asthetik der Integration der Kiinste in die Produktion von sozialen Riumen gel-
ten. Intermediale Zusammenarbeit der Kinste ist Tradition in der Architektur.
In der Moderne fithrte dies allerdings eher zu einem Interesse am Seriellen als
zur Singularitit im Entwurfsprozess. Dieses Interesse griindet zum einem auf
normierenden 6konomischen Erwigungen® des Bauens, zum anderen auf dem
Interesse an der Auswirkung des Seriellen auf die Wahrnehmung und eine neue
Asthetik.* Als Grund dafiir kann die von Benjamin so genau erarbeitete Aus-
wirkung der technischen Moglichkeit zur Reproduzierbarkeit von Kunstwerken
gelten, die zu seiner Zeit ihren Hohepunkt im Film mit seiner Wiederholung von
Differenz durch die Aufzeichnung von Bewegung hatte. Die Reproduzierbarkeit
fihrte gleichermafen zu einem Verlust der Aura der Kunstwerke wie zu einer
Demokratisierung der Kunst durch ihre allseitige Verfiigbarkeit. In der Ver-
laufsgeschichte der Architektur des zwanzigsten Jahrhunderts kommt es immer
wieder zur Zusammenarbeit zwischen Architekten und Kiinstlern. Die Projekte
des Biiros Herzog und de Meuron werden oft durch kiinstlerisch-konzeptionel-
le Eingriffe erginzt; so zum Beispiel in der Beratung durch den Kiinstler Remy
Zaugg, Fassadengestaltungen der Bibliothek Eberswalde durch Thomas Ruff oder
in der Gestaltung des Pekinger Olympiastadions durch Ai Wei Wei. Aber ist das
eine wirkliche intermediale Anniherung an das, was Architektur aus einer aktu-
ellen Medienperspektive ausmacht? Koénnen diese architektonischen Werke wirk-
lich als Singularititen oder sogar als allgemeingiiltige Singularititen durch ihre
Zusammenarbeit mit den Kinstlern gelten, oder geht es hier nicht eher um eine
Logik des Kommerz, die stets nach Neuem verlangt und die auf eine Funktiona-
lisierung des dsthetischen Ereignisses abzielt? Gleiches gilt fir die Méglichkeit
der Vereinigung von Differenz und Wiederholung von Formen durch das Uber-
medium Computer. Zum einen kann dies als erfolgreiche Hochzeit 6konomisch
normierender Verfahren mit einer neuen Asthetik des Singuliren durch Algorith-
men gefeiert werden.”” Zum anderen werden durch die digitalen Moglichkeiten

39 Vgl. Le Corbusier: Domino House; Mies van der Rohe bis hin zu einer allgemeinen Praxis des Bau-
ens durch seriell vorfabrizierte Elemente in der Architektur.

40 Wieetwaindenseriellen Arbeiten vonJoseph Albers, Andy Warhols Factory etc.

41 Vgl. Rebentisch 2017.S. 22.

42 Vgl. Carpo, Mario: Architecture in the age of printing. MIT 2007; Carpo, Mario: The digital turn
in architecture. 2013.
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nicht nur mediale, sondern auch intermediale Eigenlogiken nivelliert, und die
Frage er6ffnet sich, ob es sich tatsichlich um singulire Formen handelt oder um
eine totalitire, durch falsche Bewegung hervorgerufene Form, die jegliche Singu-
laritit, Andersheit und Individualitit integriert.

Hiermit nihere ich mich dem Potential einer intermedialen Anniherung der
beiden Gattungen Tanz und Architektur auf zwei Weisen, niamlich erstens itber
ihre poetische Dimension und zweitens tiber die Dimension ihrer sthetischen
Erfahrung. Um diese Dimensionen beschreiben zu kénnen, muss eine Verbin-
dung zwischen qualitativem Zeit- und Raumbegriff durch echte Bewegungen*
geschaffen werden. Durch die Betrachtung der intermedialen Anordnung von
Tanz und Architektur kénnen wir zunichst Folgendes auf den Punkt bringen:

Architektur muss von der Seite der Erfahrung als ein Raum begriffen werden,
der Strukturen der wahrnehmenden Bewegungen des Korpers gleichbedeutend
zu materiellen Strukturen und ihren optischen und taktilen Qualititen in sein
Selbstverstindnis integriert. Eine solche Dimension architektonischer Riume
bedarf einer Darstellungsform, die noch nicht beschrieben wurde. Diese Form
ist es, die in der empirischen Untersuchung in Kapitel 3 erforscht wird. Doch zu-
nichst gehéren dazu einige Grundlegungen zum Raum in der Tanztheorie und
der Notation im Tanz, die fir eine Schirfung des hier gefiihrten Begriffs von
architektonischen Riumen sorgen.

43 Vgl.: Deleuze, Gilles: Difference et répetition. Paris1968.S. 16.



Teil 2
Tanzpraxis und Notationen






1. Raum und Erfahrung in der Notation von Tanzen

Um das Problem der Ubertragung riumlicher Wahrnhemung in ein entwerferi-
sches Potential zu verwandeln, soll in diesem Abschnitt die Tanzwissenschaft zur
Ubertragung und Erweiterung von Wahrnehmungen des Raumes durch die Nota-
tion von Tdnzen befragt werden. Erweitert Tanzpraxis die Raumwahrnehmung?
Erweitert Tanztheorie die Vermittelbarkeit von Raumwahrnehmung durch Nota-
tion? Wie gehen Tidnzer und Choreografen mit architektonischen Riumen um?
Um die Bewegungen des Tanzes im Sinne eines architektonischen Raumes ver-
stehen oder entwerfen zu kénnen, miissten wir sie in einem durch Maf und Pro-
portion bestimmtes Verhiltnis zu ihrem Umraum bringen und dadurch auch ver-
messen. Die Vermess- oder Normierbarkeit von Bewegung und Kérpern wird von
der Tanzwissenschaftlerin Susan Foster jedoch in Frage gestellt. Was ist der Unter-
schied zwischen dem besonderen Material unseres Korpers und den Materialien,
die tiblicherweise unsere Bewegungen im Raum begrenzen oder stimulieren? Wie
interagieren sie und wie gestalten sie sich zueinander? Gabriele Brandstetter sieht
im Erlernen von Normen und dem synchronen Bruch mit diesen das Potential
von Gestaltbildung am Beispiel der Entwicklung einer personlichen Handschrift.
Was geht aber von der Bedeutung der Bewegung verloren, wenn wir generell Ord-
nungssysteme fiir Bewegung definieren, welchen Mehrwert haben Normierung
und Vereinfachung von Bewegungen fiir Entwurfsprozesse? Konnen wir durch
Verfahren der Bewegungsnotation, wie sie im Tanz benutzt und erforscht werden,
auch die individuelle Kérperperspektive auf den architektonischen Raum darstel-
len und verallgemeinernd entwerfen?

Aus dem Versuch einer differenzierten Verbindung der Beobachtung von tin-
zerischer Bewegung und deren qualitativer Analyse entsteht das Potential der
Raum- und Bewegungstheorie von Rudolph von Laban, die u. a. in der Choreu-
tik ausformuliert wird.! Diese kann eine Erweiterung der Darstellungsmethoden
von Riumen im architektonischen Entwurfsprozess bedeuten, da hier immer
noch fast ausschliefdlich geometrische Methoden auf Grundlage eines mechanis-
tischen Raumdenkens zu Entwurf, Planung und Umsetzung eingesetzt werden.

1 Vgl.dazu Kapitel 2.2: »Rudolph von Laban—Tanznotation als Raumentwurfslehre«.
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Und selbst dieser historisch gewachsene und ausdifferenzierte Ansatz, riumliche
Qualititen zu definieren und zu iibertragen, wird heute durch neuere Methoden
des Modellierens von physikalischen Informationen einer schon definierten Welt
abgelost, deren Kontrolle das einzige Ziel von Entwurfsprozessen wird.* Durch
die geometrische Darstellung der Uberlagerung quantitativer und qualitativer
Riume des Tanzes in der Kinesphire, also dem unmittelbar durch die Extremi-
titen des Korpers beschreibbaren Raum um ein Kérperzentrum, welches Laban
mit Kubus oder Ikosaeder veranschaulicht hatte, werden die Gegensitze einer
kindsthetisch bedingten Raumwahrnehmung und ihrer Symbolisierung durch
Geometrie und die Zeichen der Laban’schen Tanzschrift besonders deutlich. Die
zeichnerischen Diagramme des Architekten konnten jedoch auf dhnliche Wei-
se wie die geometrischen Darstellungen der Kinesphire Labans im Tanz und in
der Bewegungsanalyse gedeutet werden: Indem sie nicht den Raum notieren,
der durch Bewegung entsteht, sondern den, in den sie sich einschreiben, und so
eine kreative Leerstelle formulieren. Es deutet sich eine Gelenkstelle im methodi-
schen Prinzip der Doppelperspektive Architektur und Tanz in der entwurfs- oder
kiinstlerisch basierten Forschung zwischen Theorie und kiinstlerischer Praxis
an. In der Notation von Tanz wird das Spannungsfeld zwischen einer normie-
renden didaktischen Praxis durch regelhafte, wiederholbare Anweisungen und
der Offnung zu einem singuliren, nicht klassifizierbaren Entwurfsprozess par
excellence deutlich, welches auf der Basis von Phinomenen der leiblichen Wahr-
nehmung in ein Zusammenspiel gerdt und zu einer rekursiven Praktik im Ent-
wurfsprozess werden kann.

Wihrend in den Tendenzen des ersten Kapitels das Konzept der leiblichen
Wahrnehmung fiir eine allgemeine philosophische Anniherung an die Ubertra-
gung riumlicher Qualitit durch Bewegung eingefithrt wurde, werden in diesem
Kapitel Prinzipien einer allgemeinen und singuliren Struktur von Notationen
im Tanz und in choreographischer Praxis auf ihr Potential der Beschreibung
von Bewegung und deren Entwurf architektonischer Riume hin untersucht. In
der philosophischen und theoretischen Tendenz des ersten Kapitels wurden all-
gemeine konzeptuelle Beschreibungen von Ideen tiber die Bedeutung leiblicher
Disposition und raumlicher Qualitit vorgenommen. Tanznotationen hingegen
bezeichnen eine Form, in der allgemeine und spezifische Vorstellungen tiber
Bewegungen und Raum auf verschiedene Weisen interferieren und dadurch zu
einem Entwurfsprinzip eines wahrnehmbaren Ausdrucksgeschehens werden:
Als Beispiel fir allgemeine Symbolisierung und Rahmung der Bedeutung von

2 Gemeint sind hier die Methoden des Building Information Modelling (BIM), die jedoch an die-
ser Stelle nicht genauer ausgefiihrt werden konnen. Sie sind selbst noch im Entstehen begriffen,
aber z. B. in Deutschland ab dem Jahr 2020 gesetzlich vorgeschriebene Anwendung bei der Er-
richtung 6ffentlicher Bauten.



1. Raum und Erfahrung in der Notation von Ténzen

Bewegung durch Notation sind hier Aspekte der Raum- und Bewegungstheorie
von Laban angefiihrt, auf der anderen Seite stehen Notationen als individueller
Ausdruck der Formmotivation von Choreografinnen und Choreografen, die sich
hiufig als eigenstindige Praxis eines der bildenden Kunst dhnlichen Verfahrens
lesen lassen und nicht selten iiber Trainingsaspekte hinaus nicht nur durch die
Tanzenden verkorpert werden, sondern bis in die raumliche Inszenierung von
Choreografien als Zeichnungen, Objekte oder Installationen hineinspielen. In
den explizit untersuchten Praxisbeispielen im Zusammenspiel von choreografi-
scher und architektonischer Entwurfspraxis soll der architektonische Raum als
Resultat einer dialogischen Struktur zwischen Menschen, Objekten, Notationen
und Bewegungspraxis herausgearbeitet werden.

1.1 Normierung und Individuation von Korpern und Raumen

Jeder Korper ist ein be- und ge-schriebener, durch kulturelle Praktiken. Aus dieser
Praktik bestehend aus Bewegungen etabliert sich seine Bedeutung. Ist es mog-
lich, diese Bedeutungen festzuhalten, sie durch Notation normativ zu ibertragen?
Kann man die Geschichte eines solchen Kérpers schreiben?

Die hier einleitend zitierte Frage von Susan L. Foster betrifft die Bewegungsanaly-
se in einem gréferen zeitlichen (geschichtlichen) Mafistab. Sind diese Uberlegun-
gen auf einen zeitlich niheren beziehungsweise kleineren zeitlichen Ausschnitt
der Beschreibung von Erfahrung ibertragbar? Susan Foster stellt hier ein Korper-
denken vor, dessen Relevanz fiir die kulturellen Praktiken im digitalen Zeitalter
und seiner Arbeitswelt, dem virtuellen Raum, unbestreitbar ist. Ihre Reflexionen
sind anthropologischer Natur und gehen auf Marcel Mauss’ Uberlegungen zu den
Korpertechniken zuriick: Inwiefern wird ein Kérper und seine Bedeutung, seine
Fihigkeit, Bedeutung zu generieren, von seiner Umwelt geprigt, inwiefern prigt
er Umwelt? Foster iibertrigt diese Uberlegungen auf die Praktik des Schreibens
(oder allgemeiner des Spuren-Hinterlassens), genauer gesagt des Geschichte(n)-
Schreibens, das bedeutet hier, Zeugnis iiber stattgefundene Bewegungen abzu-
legen, sie zu re-choreografieren, ihren (Wirkungs-)Raum zu entwerfen und damit
eine neue Bedeutungsebene freizulegen, neue Riume zu eréffnen.

Aus Fosters Sicht ist es unméglich, die Geschichte eines Korpers anhand sei-
ner Spuren zu verallgemeinern:

3 Foster, Susan Leigh: Choreographing History. Indiana1995. S.3—4.
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[..] too chaotic, too insignificant, vanished, evaporated in the thinnest air, leave
only the most disparate residual traces *

Der bewegte Korper ist immer im Begriff, heterogene Spuren zu hinterlassen.

Jeder Korper in seiner ihm eigenen Art sich zu bewegen steht in einem be-
stimmten Schwingungsverhiltnis zu dsthetischen und politischen Werten.’

Die komplex gepragten Korpertechniken sind laut Foster in keinem Geriist, in
keiner generellen Struktur unterzubringen. Genau dies macht sie zum Ausgangs-
punkt jeder (kiinstlerischen) Haltung und gibt dem Korper gleichzeitig seine in-
dividuelle Fihigkeit, sich iber Sprache und Geste auszudriicken. Jedes Zusam-
menwirken mit einem Instrument, jede mediale Anordnung, welche in der Lage
ist, eine ganzkdorperliche Positionierung des Korpers zu affizieren, fordert diese
Fihigkeit, jede mediale Anordnung, die diese Prigung negiert oder unifiziert,
schwicht diese Fahigkeit. Insofern sind die Kérpertechniken, die Bewegungen,
die einen von Geburt an begleiten, die prigendsten fiir die Fihigkeit, eine Haltung
einzunehmen. Sie kénnen nur durch ein zeitlich in seinem Umfang dquivalentes
Training in ihrer Bedeutung fir den Ausdruck geformt werden, verschwinden
aber nie aus dem lebenden Kérper! Foster nennt diese durch die Alltagsgewohn-
heiten geprigten Korpertechniken das »Skelett der Bewegungenc.®

Die Konditionierung dieser Bewegungen auflerhalb ihres momentanen rium-
lichen Kontextes ist also in erster Linie pragend fiir die Art sich zu bewegen. Der
Korper ist durch die verschiedenen riumlichen Situationen, die er durchlaufen
hat, vorstrukturiert, er befindet sich insofern in einem permanenten Zustand der
Unfreiheit, des Kampfes, insofern als sein Maf3 und seine Fihigkeit, sich raum-
lich zu entfalten, einerseits vorbestimmt sind und sich andererseits zu einer mo-
mentan auf ihn wirkenden Umgebung verhalten missen. In diesem Suchen nach
einem Gleichgewicht, das in dem Ankimpfen gegen allgemeine dufere Kraftein-
wirkung wie die Erdanziehung und in dem Erspiiren eines momentanen Einflus-
ses aus dem Umraum besteht, werden Riume der Wahrnehmung durch Bewe-
gung geformt.

In their movements past bodies also rubbed up against or moved alongside geo-
logical and architectural constructions, music, clothing, interiors, whose materials
leave furtherindications of those bodies dispositions. Insofaras any bodies writing
invited measurement, there endure documents from the disciplines of calculation

4 Ebd.
5 Foster1995.S.5.
6 Foster199s.



1. Raum und Erfahrung in der Notation von Ténzen

addressing the body’s grammatical make up —its size structure, composition, and
chemistry —that tell us something what shape the body was in.”

Wie also diesen geformten Koérper schreiben, im Nachhinein, wie ihn trainieren
im Jetzt fir einen zukiinftigen Ake? Fest steht fiir Foster: Das Bewusstsein iber
den eigenen Kérper und seine Schreibfahigkeit als (Korper-)Techné ist immer
schon geformt, muss trainiert werden, um einen kontrollierten individuellen
Ausdruck moglich zu machen. Das Werden des Korpers muss bewusst werden,
um in es eingreifen zu kénnen. Nur das Wissen um seine Bewegungen, seine
Spuren, sein Schriftbild im Raum er6ffnen die Moglichkeit, dieses zu entwerfen.
Das Uben dieses Aktes, das Vorbereitet-Sein auf ein »Immer-nur—einzigartig-
sein-Konnen« des raumentwerfenden Aktes der Bewegungen ist Grundlage der
Raumgestaltung. Denn letztlich kennen wir unseren Korper nie ganz, er ist »nie-
mals nur das, was wir denken«. Tinzer sind sehr aufmerksam gegeniiber diesen
sich immer wieder manifestierenden Unterschieden, so Susan Foster. Nach einer
dauerhaften Schulung und Wiederholung von Bewegungen konnte man fast an
einen allgemeinen Korper zu glauben anfangen, wenn man bereit ist, auf all die
kleinen subtilen Unterschiede zu verzichten, die sich bei genauerem Hinsehen
auftun. Aber auch bei einer geschulten Aufmerksamkeit gegeniiber dem Korper
werden wir doch immer wieder von neuen Auflerungen iiberrascht:

But then it does something marvelous aberrant, it gives out, comes through or so-
mehow turns up outside the bounds of what was conceivable.

Trotzdem sind gerade diese Differenzen der ungeahnten Auflerungen (oder eines
Scheiterns) des Korpers geeignet fiir eine grundlegende Semiotik des Kérperli-
chen. Mit ihrem dauerhaften Erfindungsreichtum konnen sie Wahrnehmungs-
sensibilititen herausfordern oder erschiittern und somit die sprachliche Be-
schreibung von Bewegung und Korper (bodily semiosis) kalibrieren sowie dem
rdaumlichen Zeich(n)en einen Mafistab in Form von Grenzen geben.

Susan L. Foster spricht hier von Abweichungsmustern des Korpers (patterns of
bodily deviance) vom Erwarteten, die weder ironisch noch umgekehrt oder per-
vertiert im Hinblick auf das zu Erwartende sind. Ihre Einzigartigkeit ergibt sich
aus der Summe der Abweichungen. Anders gesagt: Die Einzigartigkeit als Sam-
melbecken von Abweichungen der Normalitit kérperlicher Auerungen stellt
gleichsam eine generelle Erkenntnis in Form des Raum-schreibenden Korpers dar.

7 Foster1995.
8 Foster1995.S. 4.
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Der Korper des Schreibenden, der in dieser Arbeit als Korper des den archi-
tektonischen Raum Entwerfenden gesonderte Aufmerksamkeit bekommt, bildet
dieses Sammelbecken der Abweichungen. Sein Interesse besteht darin, die ver-
schwundenen Kérper zum Leben zu erwecken, um ihre Geschichte schreiben zu
konnen. Er befindet sich stindig im Hier und Jetzt zwischen dem vergangenen
und dem/der zukiinftigen Kérper(-Raum-Zeit = Bewegung). In Fosters Aufsatz
geht es um den Korper des (Geschichte-)Schreibenden in Bezug zu den Korpern,
iiber die er schreiben mochte, aber auch um die untrennbaren Beziige des Ge-
schichte Schreibenden zu dessen eigenem Korper und dessen Techniken, mit
denen er untrennbar verwoben ist und die sein Schreiben und seine Entscheidun-
gen lenken. Fiir die Bewegungsanalyse bedeutet dies, dass Beobachter und be-
wegendes Subjekt/Objekt sich in einem stindigen Fluss der gegenseitigen kinis-
thetischen Prigung befinden. Ein synchrones Werden von Kérper und Umraum
ist die Folge.

Der forschende Korper hat seine ihm eigenen Korpertechniken, die sich mit
den Bewegungen des Beobachteten iiber den kinisthetischen Sinn verbinden:
Die kinisthetische Erfahrung leitet unsere Wahrnehmungen an und verbindet
uns mit dem, was der andere fithlt. Ebenso verbindet sie uns auf ihre bestimmte
Weise mit dem Raum. Jede architektonische Raumgestalt verkorpert auch eine
bestimmte kindsthetische Erfahrung.

1.2 Gestaltiibertragung durch Bewegung

Gabriele Brandstetter erklirt das Verstindnis der Ubertragung von Bewegung
anhand des Erlernens einer gleichzeitig normierten und individuell geprigten
Handschrift als biirgerliches Bildungsideal der Goethezeit bis ins 19. Jahrhundert.

Das Paradox dieses Konzeptes von Schreiben liegt in der Interferenz von Norm im
Sinne des Befolgens eines Cesetzes, eines Praskripts als Bewegungs- und Nota-
tionsnorm und zugleich im Brechen dieser Norm.?

Was konnen Notationen von Tanz von diesem Konzept iibertragen, und worin
liegt dabei die Prizision riumlicher Beschreibung von Bewegung als gleichzeitig
normiert und offen fiir Transformationen bis hin zum Bruch? Denn das, was No-
tationen sicherlich nicht leisten kdnnen, ist eine Aufbewahrung oder Vorschrei-

9 Vgl. Brandstetter, Gabriele: »Notationen im Tanz. Dance Scripts und Ubertragung von Bewe-
gung. In: Gabriele Brandstetter; Franck Hoffmann; Kirsten Maar: Notationen und choreografi-
sches Denken. Berlin 2o10.



1. Raum und Erfahrung in der Notation von Ténzen

bung der gesamten Bewegungen eines Tanzes'™ und seiner riumlichen Wirklich-
keit. Vielmehr umschreiben sie die Liicke, die zwischen der Notation und ihrer
Performance entsteht. Sie vermitteln das Nichtgeschriebene zwischen Aufzeich-
nung und Auffithrung. Es kann kein Zeichensystem im Sinne eines Alphabets ge-
ben, das eine Kérperperformance vollstindig denotieren wiirde. So ist auch La-
bans Bewegungsnotation, obschon sie einen lebendigen architektonischen Raum
durch die Spuren eines in Bewegung lesenden Koérpers mithilfe von geometri-
schen Modellen sichtbar macht, nicht als vollstindige Denotation oder Fixierung
der Wirklichkeit von Bewegung im Raum zu begreifen."

Vielmehr konnte man das von Laban entwickelte Zeichensystem als einen Ver-
such deuten, Aspekte des Raumes durch seine Integration in Bewegungsquali-
titen zu erfassen. Seine riumlichen Modelle und Bezeichnungen von Bewegung
fihren ins Offene, bleiben liickenhafte Andeutung des Unsagbaren der Bewe-
gung von Gliedern, der Atmung der gesamten oszillierenden Bewegung zwischen
Graph und Koérper. Interessant ist, dass sich die Notationen im Tanz heute eher
als individuelle Aufzeichnungen von Choreografien denn als Systematisierung
eines allgemeinen Systems zur Aufzeichnung von Bewegung entwickelt haben."
In ihnen wird das Individuationsprinzip der Choreografien zum Beispiel in Form
der Darstellung von Zeitrahmen und Duktus des Zeichners sichtbar. Diese Praxis
der Notation formuliert sich als Aktion des Loschens und des Skripturalen, die
sich in den Aufzeichnungen von Choreografen wie Mary Wigman, Lucinda Childs,
Trisha Brown oder William Forsythe zeigen.

Auffallend ist, dass die genannten Choreografen selbst Tinzer mit intensi-
ver eigener tinzerischer Parxis sind. Auch Rudolph von Laban war Tinzer, doch
konnen wir sagen, dass der Anteil seiner forschenden Theorie aus der Sicht einer
heutigen Rezeption tiberwiegt. Die Praxis seiner theoretischen Beschiftigungen
verkorpert sich eher in der Person Mary Wigmans. Ihre Notationen sind interes-
santerweise sehr verschieden von den Laban’schen Systematisierungen von Be-
wegung. Individueller Ausdruck in Form von Zeichengestus ist hier

[.Jmit der Dynamik und performativen Energie der Auffiihrung und dem Einsatz
der Kérperschwere ins Schriftbild Gbertragen.”®

Mit anderen Worten: Mary Wigmans Zeichnungen haben selbst eine kinistheti-
sche Wirkung, iibertragen durch ihren erfahrenen Tinzerkérper. Sie sind Aus-
druck einer spezifischen kinasthetischen Erfahrung, die sich in die Zeichnung

10 Brandstetter 2010.
11 Brandstetter 2010.S. 95.
12 Brandstetter 2010.S. 95.
13 Brandstetter 2010.
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iibertrigt. Die Zeichnungen sind nicht nur Symbolisierung, sondern auch eine
andere Form der Verkorperung ihrer tinzerischen Bewegung.

Was konnen wir daraus fir den Entwurfsprozess in der Architektur lernen,
der besonders von dem Konflikt zwischen Normierung sowie der Notwendigkeit
von Gestaltung auf duflerst begrenztem Spielraum (beispielsweise durch Bauge-
setze oder Zeichenkonventionen) und Individuation (durch die Aneignung dieser
Normen im Entwurfsprozess) betroffen ist? Beférdern die normativen Begren-
zungen das Gestaltpotential des Entwurfsprozesses oder schrinken sie es ein?
Der Korper des Architekten mit seinen kinasthetischen Wahrnehmungen beginnt
als Bedingung von Gestaltungen des Raumes in den Vordergrund zu riicken.

Die individuelle und singulire Wirkung sich bewegender Kérper im Raum
mit ihren Form- und Antriebsqualititen ist nur durch die Praxis erfahrbar. Die
Entwicklung der Labanotation ist heute deswegen im Interesse einer Bewegungs-
didaktik durch verschiedene Schiiler Labans weiterentwickelt worden." Sie be-
schiftigen sich mit therapeutischer oder analytischer Anwendung von Labans
Bewegungsstudien und inspirieren choreografische Entwurfsprozesse. Zudem
bezeichnen sie gerade auch jene unsichtbare Asthetik der kérperlichen Erfahrung
von Riumen iiber die Analyse von Bewegungen, welche nicht in einem Schrift-
system, sondern am unmittelbarsten itber Bewegungstechniken des Korpers und
ihre unterschiedlichen kinisthetischen Wirkungen zu erfassen ist. Diese sind
dhnlich wie die Bewegungen des Tanzes weder durch Notationen noch durch
starre Gesetze fitr architektonische Riume und deren bewegungsbeeinflussende
Anordnungen festzuhalten.

Choreografie ist ein Schreiben an der Grenze von Anwesenheit und Nicht-mehr-
da- Sein: Eine Schrift der Erinnerung an jenen bewegten Korper, der nicht mehr
prasent zu halten ist. Choreografie ist ein Versuch, als Graph zu halten, was nicht
haltbarist—Bewegung.”

Man kénnte das eventuell auch so sagen: In der Bewegung iiberlagern sich Anwe-
senheit und Abwesenheiten in einer Form. Diese Uberlagerung verkdrpert einen
Prisenzraum, der nicht anders materialisiert werden kann als durch den aktuel-
len Kérper des Tanzers oder, auf andere Weise, durch den Kérper des Rezipienten
eines Tanzes. Der Tanzerkorper vermittelt ein riumliches Gefiige mit einer nur
ihm eigenen Architektur, die nur dann in Erscheinung treten kann, wenn er auf-

14 Vgl. Kennedy, Antja (Hg.): Bewegtes Wissen. Laban-Bartenieff-Bewegungsstudien verstehen
und erleben. Berlin 2010.

15 Vgl. Brandstetter, Gabriele: »Choreografie als Grabmal des Cedachtnisses«. In: ReMembering
the Body. Kérper-Bilder in Bewegung, anlasslich der Ausstellung STRESS im MAK. Wien 2000.
S.102-134.
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tritt. Diese Erscheinung aktualisiert sich nur im Moment der Prisenz einer Auf-
fihrung. Nur der Tinzerkoérper ist in der Lage, sich selbst zu vermitteln, er ist
sein sich stindig aktualisierendes Selbst.

Ist das aber alles, was die lebendige Architektur der Bewegung des Tanzes
sichtbar werden lisst und iibertragt? Ist nicht ein jeder in Bewegung befindliche
Korper auf diese Weise ein tanzender Korper? Der Unterschied besteht in dem
Spannungsverhiltnis, das sich aufbaut zwischen einem durch choreografische
Festlegung von Bewegungsabliufen trainierten, wiederholbaren Kérperraum
und dem sich im Moment der Auffithrung vollziehenden. Die Emergenz rium-
licher Erscheinung eines individuellen Korpers kann niemals zum Verschwinden
gebracht werden hinter der choreografischen Definition; das haben die Beschrei-
bungen der Medialitit und Performativitit des Schauspielerkérpers von Erika
Fischer-Lichte und das negative Medienverstindnis von Dieter Mersch gezeigt.'

Das individuelle Ausdruckspotential eines durch Kérpertechniken bereits
vorgeformten und nicht durch klassische Tanztechniken anerzogenen Bewe-
gungsrepertoires ist auch Ausgangspunkt vieler zeitgendssischer Choreografin-
nen’ geworden.'®

Interessanterweise spielt auch der Architekt Peter Zumthor die Bedeutung
der gekonnten Zeichnung fiir den Architekten herunter: Er gibt an, dass er gar
nicht zeichnen konnte, in dieser Richtung keine besondere Begabung oder Ge-
ibtheit vorlag, als er mit dem Studium der Architektur begann. Der Beginn als
Architekt hat scheinbar woanders, jenseits des Zeichnens, begonnen. Die Fihig-
keit zu zeichnen hat sich erst im Nachhinein entwickelt.”” Inzwischen kann man
jedoch sagen, dass die Art und Weise des Zeichnens zur Praktik eines sehr spezi-
fischen Gestaltungsansatzes bei Peter Zumthor mit dazugehort. Er ist der einzige
mir bekannte Architekt, der seine Pline noch mit der Hand zeichnet. Aulerdem
verwaltet er ein Archiv von eigenen Zeichnungen, die er ganz bewusst zur repri-
sentativen Inszenierung seines Entwurfsprozesses nutzt.

16 Vgl. Kapitel1.2 dieser Arbeit.

17 Mit Ricksicht auf die Geschlechtergerechtigkeit verwende ich in dieser Arbeit die weibliche
Form im Plural; gemeint sind immer beide Geschlechter.

18 Z.B.die Arbeit der Choreografen Pina Bausch und Raimund Hoghe.
19 Vgl. Zumthor Peter: TTT Interview, Marz 2016.
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1.3 Toposformeln und architektonische Raumfiguren

Der Titel dieses Kapitels und der unter ihm zusammengefasste Inhalt orientiert
sich an einem Unterkapitel von Gabriele Brandstetters Habilitation Tanz-Lektil-
ren- Korperbilder und Raumfiguren der Avantgarde®. Toposformel, Bewegung
des Tanzes und Raumfiguren sollen in dieser Arbeit auf architektonische Riume
bezogen werden. Gabriele Brandstetter beschreibt die Raumfiguren des Tanzes
durch Toposformeln in Anlehnung an Aby Warburgs Pathosformeln. Spirale und
Labyrinth werden zu visuellen Formulierungen von mythischen Raumformeln,
entstanden aus einer Idee vom Verhiltnis des Menschen zu seiner Umwelt und
der Symbolisierung natiirlicher und ritualisierter Bewegungsabliufe. Ist nun
eine dhnliche Bedeutung und Darstellung eines Mensch-Umwelt-Verhiltnisses
und der Wahrnehmung architektonischer Riume als Topologie verkérperter Be-
wegung auch als Raumformel fur Architekturdarstellung denkbar?

Das Potential einer solchen Perspektive auf architektonische Riume liegt in
einer archaisch-mythologischen Asthetik, die alltigliche Raumbediirfnisse mit
Lebens-und Alltagszyklen, Umweltwahrnehmungen und -symbolisierungen mit
einem kosmischen Raumverstindnis in Verbindung bringt. Es ist also die ein-
gangs formulierte Bewegung des Menschen als Seinsweise des architektonischen
Raumes, die hier in der Spirale und im Labyrinth als Raumfigur des Tanzes aus-
gemacht wird.

Doch zunichst zum Um-Raum der Bewegung, den Sphiren des Tanzes wie
man mit Laban sagen konnte, und deren Verstindnis als Raumformel durch Ga-
briele Brandstetters: Sie leitet Ihre Theorie der Toposformel des Tanzes mit einem
am Anfang des zwanzigsten Jahrhunderts stattfindenden Umstrukturierungs-
prozess der Bedeutung von Einzelelementen an der Gestalt und dem Verhiltnis
von Figur und Grund in den Wissenschaften, den bildenden Kiinsten und auch
im Tanz ein. Kérper werden dort zu abstrakten »Figuren und Raummustern« auf-
gelost, bis hin zu einem »Postulat der Gegenstandslosigkeit«. Die einzelnen Para-
meter und Formen der Kunstwerke sind Ergebnis multiperspektivischer Stand-
punkte, die eine zentralperspektivische Organisation und Balance der Einzelteile
innerhalb einer Komposition ablésen. Durch diese Desintegration von Figur und
Grund entstehen Raumstrukturen, die sich von einer funktionalen Zuordnung
ablésen. Im Tanz bedeutet dies, dass es nicht mehr eine verbindliche Perspekti-
ve und die Ausrichtung der Bewegungen auf diese gibt, wie es zum Beispiel im
klassischen Ballett der Fall war, sondern vieldimensionale, empirisch nicht mehr
erfassbare Riume durch den Tanz auf den Betrachter einwirken. Diese Desin-
tegration der Figur aus dem Grund findet ebenso in der bildenden Kunst statt.

20 Vgl. Brandstetter, Gabriele: Tanz-Lektiiren. Korperbilder und Raumfiguren der Avantgarde.
Frankfurta. M.1995. S. 317—454.
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Beispiele fiir bildende Kunstwerke, die zu dieser Zeit solche vieldimensionalen
Standpunkte einnehmen, ist »Nu descendant l'escalier« von Marcel Duchamp, die
mehrere Perspektiven auf einen Gegenstand iiberlagernden konstruktivistischen
Bilder (Prouns) von EL Lissitzky oder auch die kinetischen Objekte von Laszl6 Mo-
holy-Nagy. In diesen bildnerischen und plastischen Werken wird eine zeitliche
Sukzession von Standpunkten als synchrones Geschehen in einem Bildraum aus-
gebreitet, eine Technik, die zuvor von den Kubisten und Futuristen erprobt wor-
den war und die gemeinhin als Parallele zu den Erkenntnissen der Relativitits-
theorie gedeutet wird, welche die Zeit als vierte Dimension des Raumes begreift.?

Dieses neue Raumverstindnis tiber die Integration der Zeit und der Bewe-
gung hatte auch umfassende Auswirkungen auf die Konzeption moderner Archi-
tekturen,” wie zum Beispiel in Le Corbusiers Konzept der »Proménade architec-
turale«, welche sich in der Villa Savoie iiber eine den schwebenden Baukérper des
Hauses erschliefdende Rampe erfahren lisst. Es spiegelt aber auch eine allgemei-
ne Wahrnehmungswirklichkeit architektonischer Riume wider, wie sie von Au-
gust Schmarsow theoretisiert oder von Fritz Schumacher® am Anfang des zwan-
zigsten Jahrhunderts beschrieben wurde und nach deren Muster er seine Bauten
ausrichtete.

An der Konstitution eines solchen alldimensionalen Blicks sind die durch
neue Medien und Techniken wie Kino und Fotografie verinderten Sehgewohn-
heiten beteiligt. Als Konsequenzen dieser neuen Perspektiven verschwindet die
Vorstellung von Oben und Unten (Malewitsch), der Betrachter der neuen gegen-
standslosen Kunst verliert die Orientierung und findet sie wieder im Moment des
Erinnerns oder des Erkennens einer Form in einem desorientierten Raum. Diesen
Moment des Erinnerns und Erkennens kénnte man mit Roland Barthes als ein
Punktum des Studiums von Bewegung bezeichnen, welches hier in der Uberlage-
rung verschiedener raumlicher und zeitlicher Eindriicke in einem imaginierten
Punkt auf einer zeit- und raumlosen Oberfliche des Tanzes und der Bilder ent-
steht.

Gabriele Brandstetter macht in diesem Wechsel von Orientierung und Des-
orientierung die Erfahrung der Raumfigur des Labyrinths und der Spirale aus,
in denen sich Prozesse der Metamorphose und Entmaterialisierung in der Bewe-
gung darstellen. Der Raum dieser beiden Figuren des Tanzes ist hier allerdings

21 Vgl. Bergson, Henri: Dauer und Gleichzeitigkeit. Uber Einsteins Relativititstheorie. Deutsche
Erstiibersetzung aus dem Franz. v. Andris Breitling. Hamburg 2014.

22 Zu den allgemeinen Auswirkungen des Raum-Zeitbegriffs und dem Einfluss der Technologie
auf die Architektur der aufkommenden Moderne sowie spater liegt umfassende Literatur vor,
auf die hier jedoch nicht niher eingegangen werden kann: u. a. Noell 2004; Krausse, Joachim:
»Raum aus Zeit. Architektur aus der Bewegung«. ARCH+. 148, 1999. S. 22—29. Gidion, Siegfried:
Space, Time and Architecture. The Growth of a New Tradition. Cambridge 1941.

23 Vgl. Schuhmacher, Fritz: Der Geist der Baukunst. Stuttgart1938.
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nicht der funktionale Ort der Bithne, sondern auratischer Prisenzraum mit einer
eigenen mythopoetisch-isthetischen Qualitit, die sich durch die Tanzbewegung
entfaltet.

Gleichzeitig wird das Labyrinth als Grundriss eines riumlichen Gebildes, als
abstraktes spiraliges Ornament und als tinzerische Bewegungsfigur gedeutet.
Es ist gleichermafien als mikrokosmisches Spiralmuster des Ubergangs oder des
Durchgangs aus der Kérpermitte in den Raum, vom Zentrum bis zur Haut, als
auch der makrokosmischen Bewegungsfiguren der Himmelskérper zu begreifen.
Das, was als ein makrokosmischer Bezug von Lebenszyklen zu kosmischen Bewe-
gungen gedacht sein mag, konnte aber ebenso als alltigliche Erfahrungswirklich-
keit und neuronale Kognition der Umwelt gedeutet werden: Auch hier ist es das
verflochtene Wechselspiel und der Ubergang einer inneren (neuronalen) Struktur
zu dufleren physischen Strukturen der dinglichen Umwelt, die sich in der Erfah-
rung ineinander und im Raum in Form von Bewegungsfiguren ent-falten.

Was aber, wenn wir die Idee der Raumfiguren des Tanzes in Form von Laby-
rinth und Spirale einen Moment aus ihrem komplexen ikonografischen und my-
thischen Zusammenhang losen und sie als beobachtbare abstrahierte Formen na-
tirlicher Bewegung betrachten, die zwischen einem inneren Antrieb und einem
Einfluss gestalteter Umgebung stattfinden? Ist es dann nicht auch méglich, diese
Sicht auf den Einfluss kleinteiliger rdumlicher Kontexte auf den Menschen zu
iibertragen und diese als eine Raumfigur zu lesen, die aus einer konkret gestal-
teten Umwelt und einem auf sie gerichteten inneren Bediirfnis resultiert? Diese
mafistiblichen Raumfiguren eines sich im Alltagsaum entfaltenden Kérpers zu
erfassen ist dann nicht Ausdruck einer symbolisch-mythischen Asthetik, sondern
vielmehr einer Asthetik von alltiglichen Raumbediirfnissen.?* Zweifelsohne haben
sich diese Raumfiguren und die Tinze, deren Topoi sie sind, aus einem genauso
feststellbaren Alltagsbediirfnis und dessen Technisierung und Ritualisierung ge-
staltet. Doch was bedeutet das in unserer heutigen Zeit, in der die Auflésung von
Formen und Bildern sich scheinbar unbegrenzt durch technologischen Fortschritt
steigern lisst? Welche ablesbaren Raumformen haben sich durch Ritualisierun-
gen und Technisierungen unserer heutigen Lebenswelt herausgebildet und wie
viele der durch die Raumfiguren des Labyrinths und der Spirale symbolisierten
Raumbedeutungen und Bediirfnisse liegen noch in diesen Ritualisierungen? Wie
konnten sich die sich rasant entwickelnden Moéglichkeiten digitaler Instrumente
auf unsere Sehgewohnheiten und riumlichen Symbolisierungen auswirken be-
ziehungsweise wie haben sie sich bereits darauf ausgewirkt? Welcher Sog geht aus

24 Als Beispiel eines solchen Bemiihens der funktionalen Auffassung von Alltagsbewegung mit
Bezug zum menschlichen Kérper und deren mafistablicher Festlegung kann Le Corbusiers Mo-
dulor gelten. Vgl. Le Corbusier: Der Modulor 1 und 2. Darstellung eines in Architektur und Tech-
nik allgemein anwendbaren harmonischen Mafies in menschlichem Mafistab. Stuttgart1953.
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von den nicht mehr erfassbaren virtuellen Raumfiguren digitaler Netze? Dieses
sind die jetzigen Herausforderungen an eine Erforschung des architektonischen
Raumes durch den Tanz und die Schwierigkeit, Bewegungen des Tanzes als archi-
tektonischen Topos zu deuten. Die Studien Rudolph von Labans habe ich in dieser
Hinsicht als wichtigste Grundlage ausgemacht, um iiber eine architektonische
Betrachtung des Tanzes zu forschen.
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2. Tanznotation als Raumentwurfslehre -
Rudolph von Labans Choreutik

Antja Kennedy umreiflt die historische Entwicklung der Laban-Bewegungsstu-
dien wie folgt: Rudolph von Laban wurde 1879 in Bratislava geboren und starb 1958
in England. Durch Reisen mit seinem Vater, der Feldmarschall in der osterrei-
chisch-ungarischen Armee war, erlebte Laban friith verschiedene Tinze und Be-
wegungsrituale wie den Derwischtanz, die ihn sehr faszinierten.

Laban studierte zunichst Malerei in Paris und arbeitete iiber zehn Jahre als
Maler und Illustrator. 1910 lief3 er sich in Miinchen nieder und begann ohne vor-
hergehende Tanzausbildung mit Tanz, Ton und Wort zu experimentieren. Dem
Zeitgeist entsprechend versuchte er, den Tanz von Anfang an von seinen Vorga-
ben und dem Bewegungskanon zu befreien, wie er im klassischen Ballett gepflegt
wurde. Wegen dieser frithen Motivation gilt Laban heute als Vater des Ausdrucks-
tanzes.

Laban war inspiriert von der Miinchener Kiinstlerszene und der Lebensre-
formbewegung auf dem Monte Verita in der Ndhe von Ascona in der Schweiz. Dort
wurde eine naturnahe Lebensweise mit dkologischem Landbau und Vegetaris-
mus propagiert, die Frauen bewegten sich frei in selbstgenihten weiten Kleidern
oder nackt durch die Natur. Die Freikorperkultur sowie alternative spirituelle
Uberlegungen waren Teil der Lebensreformbewegung, und Laban hatte in dieser
Zeit grofies Interesse an den Freimaurern und Rosenkreuzern, deren Ansitze sich
teilweise in seinen eigenen Ansitzen zum freien Tanz auf Basis harmonischer Be-
wegungskunst wiederfinden.

Diese Ansitze arbeitete er jedoch in der Folgezeit mit wissenschaftlicher Dis-
ziplinierung im Interesse einer definierten Sprachfindung hinsichtlich der kom-
plexen Zusammenhinge zwischen Bewegung, Kérper und Raum in seiner Bewe-
gungswissenschaft unter Mithilfe von Tinzern und Tinzerinnen aus.

Die Ausfithrungen iiber die Integration von Kinstlern und die Entwicklung
von kiinstlerischen Ausdrucksformen als allgemeines und versprachlichtes Wis-
sen sind ein Grund fiir die Aktualitit der Bewegungsforschung Labans wie auch
fur das Interesse an diesem Wissen in der vorliegenden Dissertation. Erginzend
zu Labans immateriellen Interessen an der Architektur einer reinen Bewegung,
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die in das Abstraktum einer auf harmonischen Beziehungen und geometrischen
Idealkérpern beruhenden Bewegungs- und Raumschrift iibertragen wird, wird
in dieser Arbeit eine qualitative Beschreibung existierender unbestimmter Kon-
texte, in denen die Bewegung stattfindet, angestrebt, im Sinne einer phinome-
nologischen Raumwahrnehmungsstudie zur Beschreibung der atmosphirischen
Wirkung von Riumen. In einer so aufgefassten Studie zur Wahrnehmung des
Raumes stehen Architektur und Tanz in einem sich tiberkreuzenden Wechselspiel
zueinander. Tanz ist gleichzeitig Raumbeschreibung und Raumentwurf; Archi-
tektur beschreibt und entwirft auch die Bewegung des Tanzes.

Die Befragung beschreibender und entwerfender Bewegungen als autopoieti-
sche Dimension von Architektur und Tanz ist ein Ziel der Dissertation. Fiir diese
Artvon Raumentwurf muss man sich auf einen Raumbegriff einlassen, der in sei-
ner Asthetik von einer hohen Kurzlebigkeit und Transparenz bestimmt ist. Diese
ephemeren Verflechtungen von Bewegung und Raum werden anhand der experi-
mentellen Anordnungen in Kapitel 3 gezeigt.

Das Verhiltnis von Raum und Bewegung lisst sich durch folgende Doppel-
perspektive beschreiben:

1. Der Raum funktioniert als bewegungs(-be-)schreibendes Medium, wihrend
das Potential von Bewegungsimprovisation als raumlesender Akt der Wahr-
nehmung hervortritt.

2. Die Bewegung ist Schreibprozess eines ephemeren Raumgefiiges. Der Raum
wird mit Aufzeichnungsapparaturen ausgestattet und als lesendes Medium
von Bewegungsspuren beschrieben.

Architektonischer Raum und Téinzerkorper werden also gleichzeitig als Wahr-
nehmungs- und als Produktionsprozess von Raum und Bewegung aufgefasst.
In gleicher Weise stellt Gabriele Brandstetter der zeichenhaften Auffassung des
Tanzes von Mallarmé als einer écriture corporelle eine lecture corporelle zur Seite.
Diese Auffassung parallelisiert den produktionsisthetischen Aspekt der Schrift
mit dem wahrnehmungsisthetischen Aspekt des Lesens. Dieses Lesen beschif-
tigt sich nicht nur mit der Entschliisselung von Korperbildern und Raumkonfi-
gurationen, sondern wird auch als eine kiinstlerische Inszenierung von Lesarten
bestimmter Phinomene, in diesem Fall der Gestaltung des architektonischen
Raumes, bestimmt. !

Doch was sind das fiir Rdume, die sich hier herausbilden, und durch welche
Mittel konnen sie beschrieben werden? Warum sind diese Riume in einer Zeit, in
der der Raum leiblicher Anwesenheit und der Raum der Darstellung immer weiter
auseinanderdriften, so wichtig?

1 Vgl. Brandstetter199s. S. 21.
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Die Laban-Bewegungsstudien und die damit verbundene doppelte Aufmerk-
samkeit einem allgemeinen Raum um uns herum sowie einem personlichen
Bewegungsraum, der Kinesphire, gegeniiber bieten einen Zugang zu einem
Konzept, in dem sich quantitative mit qualitativen Eigenschaften von Riumen
iiberkreuzen. Welcher Art ist dieser allgemeine Umraum und welche persénli-
chen Bewegungsriume lost er aus? Wie werden diese Kinesphiren wiederum zu
allgemeinen Umrdumen? Und, einmal als ein solcher allgemeiner Umraum wahr-
genommen: Wie beeinflusst er erneut den personlichen Bewegungsraum? Wie
kénnen wir unsere Aufmerksamkeit dieser doppelten Raumwirkung gegeniiber
mit den Begrifflichkeiten und der Praxis der Laban/Bartenieff Fundamentals
erhohen? Wie kénnen wir dariiber sprechen und so Bewegungsempfindungen in
den Entwurfsprozess integrieren?

Laban tat dies insbesondere durch die Zusammenarbeit mit den Tanzerinnen
Suzanne Perrottet und Mary Wigman, die mit ihrem tinzerischen Bewegungs-
wissen maf3geblich an der Ausarbeitung der Raumlehre Labans beteiligt waren.

Mithilfe der umfassenden Laban-Forschung und -Praxis, die in den letzten
hundert Jahren stattgefunden hat, mochte ich mich mit den Grundbegriffen
Labans aus der Choreutik noch einmal auseinandersetzen, zumal ich auf kei-
ne andere Forschung gestof3en bin, die einen so komplexen Bezugsrahmen von
riumlich-geometrischen Definitionen und den Beziehunge von gegensitzlichen
Raumtypen wie dem Erfahrungsraum und dem geometrischen Raum beinhaltet.
In der Architekturdarstellung werden klassischerweise starre euklidische Geo-
metrien zur Veranschaulichung des architektonischen Raumgebildes verwendet.>
Inzwischen finden jedoch Geometrien beider Ordnungen gleichwertig Anwen-
dung. Aufgrund der frappierenden Einfachheit ihrer Darstellungskraft hat die
euklidische Geometrie auch fiir die Wissenschaft des Entwerfens nichts von ihrer
Bedeutung verloren, und das ungeachtet ihrer Relativierung durch prozessua-
le parametrische Geometrien bewegter Kérper und deren Transformierbarkeit
durch Algorithmen, die ebenfalls eine Faszination in der Anschauung ausiiben.
Das Besondere an Laban ist nun, dass er im Tanz beide Typen zur Anschauung
bringt, ohne dabei auf einen rechnergestiitzten Algorithmus zuriickgreifen zu
miissen. Die unendlichen Transformationen der Geometrie des Bewegungsrau-
mes, die durch den Tanzer (und auch andere bewegte und sich bewegende Perso-
nen und Dinge) generiert werden, sind durch sein Notationssystem schon beinahe
zu exakt und kompliziert fir eine Verwendung im Entwurfsprozess.

2 Vgl. Nijenhuis 2017.
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2.1 Qualitative Volumen: Tanzraum und architektonischer Raum

Zum Auftakt der Anniherung an das Verhiltnis von Tanz, Architektur und Nota-
tion bei Rudolph von Laban méchte ich einige Sichtweisen des Architekten Wim
Nijenhuis wiedergeben, die sich aus einem von mir vorbereiteten, etwa zweistiin-
digen Interview® iiber seinen Essay »The space of the fall« ergeben haben, in dem
er Architektur anhand der Moglichkeiten des Tanzes und seiner Notation unter-
sucht. Neben Paul Virilio ist er einer der wenigen Architekten, die sich intensiv
auf die Moglichkeiten einer durch die Raumkonzepte Rudolph von Labans beein-
flussten Sicht auf die Architektur eingelassen haben. Mein Interesse an Nijenhuis’
Position zum Verhiltnis vom Raum der Architektur zum Raum des Tanzes be-
trifft vor allem seine Interpretation der Beziehung, die Rudolph von Laban in sei-
nem Buch Choreutik* zu Geometrie, Bewegung, Erfahrung und Wahrnehmung
des Raumes aufgeschrieben hat. Es geht mir dabei um die Qualititen des archi-
tektonischen Raumes, die er in Labans Raumverstindnis des Tanzes sieht.

Der Raum des Tanzes ist fiir Nijenhuis grundsitzlich verschieden von dem
Raum der Architektur. Dieser entspricht dem Raum Euklids und der Renaissance,
der durch Projektionsmethoden von aufien als abgeschlossenes, quantifizierba-
res Volumen zur Sichtbarkeit aus der Perspektive unbewegter Menschen gebracht
wird.

I'm an architect and for me space is a defined thing. Space is defined by certain
rules of art. Space is defined by Euclidian Geometry where volumes are placed in
an endless spacel..]. It's a perspective regard the one that René Descartes defined.
Descartes humans are always standing still, not moving. [..]JThat’s the perspecti-
ve of architecture. In Renaissance you have always a person sitting and looking
through a frame in front of him and then he is drawing what he sees through it.

Eine der architektonischen entgegengesetzte Realitit erkennt er im Raum des
Tanzes als einer in der Korperperspektive des Subjekts begriindeten immersiven
Realitit der Erdanziehungskraft.

And the space of danceisaroundyou, there where youreyesare. Youareimmersed
in it. And the space of perspective is defined by the horizon and the dance space is
defined by gravity, there it’s all about gravity.®

3 Vgl. Material im Anhang: Interview mit Wim Nieujenhuis vom 19.6.2017.
4 Laban1991.S.28.
5 Vgl. Materialanhang, S.27.: Interview mit Nijenhuis vom 19.06.2017

6 Vgl.Nijenhuis 2017, S. 27.



2. Tanznotation als Raumentwurfslehre

Diese entspricht jener riumlichen Realitit der Bewegung, die als Qualitit rium-
licher Volumen nur schwer durch Notationen fixierbar ist, durch euklidische nicht
darstellbar und schon gar nicht erfahrbar wird.” Einen Prototyp fiir die harmoni-
sche Uberlagerung dieser beider Raumtypen aus der Kérperperspektive und der
euklidischen Geometrie finden wir in dem, was Laban Kinesphire® nennt. Die Ki-
nesphire ist der Bewegungsraum des Korpers, welcher sich durch die maximale
Streckung der Gliedmafien vom Kérperzentrum aus ergibt. Diesen Raum stellt er
in Form eines Kuboktaeders oder auch Ikosaeders dar.’

Die Koérperperspektive kann durch Labans Bewegungsskalen zu einer exak-
ten geometrischen Definition der Topologie tinzerischer Bewegung verwendet
werden. Durch ihren Eintrag in das geometrische System der Kinesphire, deren
Raumlagen'® und ihre 27 Richtungsdefinitionen wird sie zu einem exakten System
der Ubertragung riumlich beschreibbarer Realititen des Tanzes. Die Kérperper-
spektive konnte so auch auf die Erfahrungsdimension architektonischer Riume
als instabile Riume des Fallens tibertragen werden. Diese Art von Erfahrungs-
riumen und ihre Verbalisierung iiberschreiten die Dimension des Gefiihlten.

[..] experience is a bigger form than a feeling is. It's also how you verbalize it, how
you think about it."

Als Architekt geht man in der Regel vom Raum als einer von Materie umgrenzten
und durch euklidische Geometrie exakt beschreibbaren Form aus. Diese Form
lasst sich iiber die Exaktheit von Ubertragungsmethoden durch Techniken quan-
tifizieren. Die klassische Vorgehensweise mit Formen im Entwurfsprozess ist der
Riickgriff auf bewihrte Typologien und ihre kontextuelle Adaptation.” Diese ist
mit den grundlegenden Typen der Bewegung im traditionellen Tanz vergleichbar,
in dem ein immer wiederkehrendes Formenrepertoire durch die Terminologie
des klassischen Balletts benennbar wird. Durch die unterschiedliche Kombina-
tion von droit, ouvert, tortillé oder rond werden neue Choreografien entworfen.”
In der iblichen architektonischen Entwurfsarbeit werden auf einem Raster ange-
ordnete Module durch ihre Wiederholung den funktionalen Anforderungen der

7 Vgl. Virilio1994.

8 Laban1991.S.28.

9 Laban1991.S.28.

10 Laban1991.S.28.

11 Nijenhuis 2017, S. 30.

12 Vgl. Seidel, Ernst: Lexikon der Bautypen. Funktionen und Formen der Architektur. Stuttgart
2012.

13 Laban1991.S.88.
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Bauaufgabe systematisch angeglichen.” Eine organische Anordnung von Raum-
zellen, die zum Beispiel in der barocken Architektur zum pulsierenden Raumge-
fuge wird, ist hingegen schlecht typologisierbar, da es sich hier nicht mehr um
eine modularer Addition handelt.”

Die mathematische Definition einer zunichst nicht beschriebenen Erfah-
rungsperspektive auf riumliche Realititen im cartesischen XYZ-Koordinaten-
system vorzunehmen, um diese anschliefend durch Roboter in eine materielle
Realitit zu ibertragen, gehort zu den heutigen Ansitzen experimentellen Ent-
werfens. Dies kann zum Beispiel die Feststellung einer dem Material innewoh-
nenden spezifischen Formqualitit betreffen oder funktionale Eigenschaften und
deren durch Computational Design quantifizierbare Moglichkeiten.'

Eskann aber auch umgekehrt um die Formung von Relationen im gesellschaft-
lichen Raum durch handelnde Menschen im Sinne einer kollektiven architektoni-
schen Formvorstellung gehen.” In diesem Fall sind die Formenverhiltnisse wie
im Tanz nicht exakt quantifizierbare Vorginge. Tinzer und Performancekiinstler
initiieren teilweise Projekte im 6ffentlichen, stidtischen Raum, um einen alter-
nativen Stadtraum durch die Kraft riumlicher Realititen leiblicher Bewegung zu
zeigen.

The danse de nuit could be seen as a commando group of dancers on the frontiers
of the public space, on a mission to push themselves to their limits, reflecting any
contradictions they encounter. ™

14 Einbesondersradikales Beispiel des Arbeitens mit Modul und Raster findetsich z. B. bei Nicolas
Durand. Vgl. Drach, Ekkehard: Architektur und Geometrie. Zur Historizitat formaler Ordnungs-
systeme. Bielefeld 2012. Oder: Bollé, Michael: »om Modul zur Zelle zum Raster. Entwurfspara-
meter und ihre Veranschaulichung vor dem19.Jahrhundert.« In: Daniel Gehtman; Susanne Hau-
ser (Hg.): Kulturtechnik Entwerfen. Praktiken, Konzepte und Medien in Architektur und Design
Science. Bielefeld 2009. S. 65-84.

15 Bollé 2009.S.71.

16 Vgl. die Erforschung von Materialeigenschaften zur entwurflichen Verwendung von Achim
Menges, http://www.achimmenges.net. Zugriffam16.6.2019.

17 So zum Beispiel die Arbeiten des Architekturbiros Raumlabor mit dem Projekt Bauhaus+. Vgl
http://raumlabor.net/makingfutures/. Zugriffam16.6.2019.

18 Vgl. Boris Charmatz: Danse de Nuit. http://www.borischarmatz.org/?danse-de-nuit-37. Zugriff
am16.6.2019.»The danse de nuit could be seen asa commando group of dancers on the frontiers
of the public space, on a mission to push themselves to their limits, reflecting any contradicti-
ons they encounter. In group formation or every one for themselves, they attempt to articulate
something, anything about our situation, and to make a>state of emergency<come alive in their
bodies. Ashared sense of intensity develops, circulates. Fragments of words and phrases spring
forth ... even to the point of blurring, and creating misunderstanding. What becomes apparent
is the urgent need to reoccupy this space which has been confiscated by State logic. Situated
somewhere between Greek agon and agony, contradictory outburst and funeral march, wild
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Ungeklirt ist dabei das Verhiltnis von Form und Wahrnehmung in und durch
den Tanz entworfene architektonische Riume. In diesem Fall stehen die Objekti-
vierung oder grundsitzliche Anwendbarkeit kiinstlerischer Praktiken und deren
Politisierung zur Debatte. Das heifit, es geht um die Asthetisierung von Politik
und die Asthetik einer politisierten Kunst, da es um durch Empfindungen kons-
tituierte unvorhersehbare Riume als Alternative zu scheinbar rational-objekti-
vierbaren und im Vornhinein kontrolliert verhandelbaren Planungsmethoden
geht. Es handelt sich hier um Asthetiken eines bestimmten Bewegungsmodus
zwischen Materie und Kérper, ausgeldst durch Grade der Abspannung und Kon-
traktion, welcher allenfalls in Ansitzen durch die oben beschriebenen iiblichen
Methoden in kontrollierte Planungsmechanismen von Gebiuden und Stidten
ibertragbar ist.”

Emotionalitat, Realitat und Virtualitat der Kérperperspektive

Das Interesse von Nijenhuis an der Labanotation besteht aber gerade nicht nur
darin, eine wissenschaftliche Anniherung an Ebenen des Emotionalen in und
durch architektonische Riume vorzunehmen oder iiber die Grenzen der Moglich-
keit von Sprache zu reflektieren. Fiir ihn geht es hauptsichlich um verschiedene
Realitdtsprinzipien, die durch die Notation von Bewegung durch Laban auch fiir
die Qualititen von Architektur als Wissensform sprachlich verfiigbar werden.

Well | say a couple of thing about the feelings. | talk of it in the chapter 1.2 in the
article which is called: The reality principle of the moving body. That’s about Euclid,
Descartes, standing still and moving. Laban is developing a kind of perception that
| call the bodily perspective. That’s also theorized by Paul Virilio. The child on the
wip, being in a fair in a kind of tun that is going round and you're falling down in-
side. It’s all related to bodily experience and is always also related to your perspec-
tive. And when you stand still that’s related to the experience of gravity in relation
to perspective. The still standing perspective is completely different than the one
of the moving body who is swimming, walking, driving a bike etc. My first thesis is
that the perspective is more real when we move. It has more reality because our
body is in the game.?°

Damit ist zum einen der Unterschied zu den Darstellungsméglichkeiten des Rea-
litatsprinzips der Perspektive durch die Konstruktion einer gerasterten Ebene,

remix and ephemeral dance, danse de nuit can be deciphered as a hastily-scribbled drawing, an
unfinished graffiti on a wall, the slogan of which reverberates well into the night.«

19 Vgl. Kapitel1.1.3: »Intuitive Annidherungen an riumliche Qualitat«.

20 Nijenhuis 2017, S. 30.
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auf die sich die visuelle Wirklichkeit architektonischer Rdume abtragen lisst, an-
gesprochen, zum anderen werden durch die unterschiedlichen Bewegungstypen
unterschiedliche raumliche Realititen eingeleitet, die durch Labans System ver-
mittelt werden konnen. Das entscheidende dabei ist die Erfahrungsdimension
der Schwerkraft.

Was aber kann dieses Mehr an Realitit, das sich durch eine bewegte Perspek-
tive und die Erdanziehungskraft ergibt, im Gegensatz zu der unbewegten kons-
truierten Perspektive von Apparaten fiir den Entwurfsprozess von architektoni-
schen Riumen und deren baulicher Umsetzung bedeuten? Im oben erwahnten
Zusammenhang mit gingigen Entwurfsmethoden wurde es angedeutet: Die
physischen Eigenschaften von Materialien kénnen durch automatisierte Prozesse
gemessen und synchron in den Raum iibertragen werden?; kiinstlerische Prakti-
ken werden aber auch zur Aktivierung temporirer Riume genutzt, welche Stadt-
riume transformieren und sich zu einer temporiren Architektur der Teilhabe?
verdichten konnen.

In einem radikaleren Schritt im Zusammenhang mit empirischen Untersu-
chungen stellt sich nun die Frage: Wenn wir die physischen Eigenschaften von
Materialien exakt auswerten kénnen, um damit architektonischen Raum zu ge-
stalten, konnen wir mit dem Material des Kérpers nicht dasselbe tun? Ist nicht die
temporire Architektur performativer Intervention ebenso auf ein itber Apparate
gesteuertes Akteur-Netzwerk angewiesen, welches die Kérperperspektive aus der
Distanz kontrolliert und so die Bedingungen der Affekte im Raum vorprogram-
miert?

Kénnen wir durch die Erforschung der Zusammenhinge von Kérperperspek-
tive und durch technische Apparate konstruierter unbewegter Perspektive die
Ilusion einer suggerierten Teilhabe an der Welt und deren Kontrolle durch simu-
lierte Rdume und Bewegungen durch virtuelle Realititen nachweisen?

Der stillstehende Koérper im virtuellen Raum entwirft nicht, sondern wird
entworfen. Der bewegte Korper im realen Raum ist durch exakte Bewegungsana-
lysemethoden informationstechnisch erfassbar und dadurch kalkulierbarer und
manipulierbarer geworden. %

21 Vgl. Menges, Achim: HygroScope: Meteorosensitive Morphology http://www.achimmenges.
net/?p=5083. Zugriffam 04.07.2019

22 Raumlabor: The floating University. Berlin 2018. http://raumlabor.net/floating-university-ber-
lin-an-offshore-campus-for-cities-in-transformation/. Zugriff am 04.07.2019.

23 Vgl. die Analyse der Bewegungen in Kapitel 3: »Experimentelle empirische Anordnungen: An-
triebs- und Formqualititen in virtuellen Raumenc. Es stellt sich in diesen empirischen Anord-
nungen heraus, dass durch die Gestaltungen der virtuellen Prototypen die Aufmerksamkeit
und die Bewegungen der Versuchspersonen gezielt beeinflussbar und somit auch entwerfbar
sind. Die Versuchspersonen werden auf eine bestimmte Art und Weise durch die Atmosphére
der Versuchsraume affiziert.



2. Tanznotation als Raumentwurfslehre

Um Riume zu entwerfen, muss man durch engagierte Handlung und Teil-
habe in sie eingreifen kénnen. Dies gilt fiir die Praktiken des architektonischen
Entwurfsprozesses und bekommt politische Brisanz in der Ordnung der Teilha-
bemdoglichkeit an der sinnlichen Erfahrbarkeit von Riumen durch die Kunst.* Je
mehr diese Prozesse automatisiert werden, das heifst, je weniger man durch en-
gagiertes Handeln in sie eingreifen kann, umso mehr geht die Moglichkeit einer
Teilhabe am Raum verloren.

Schwimmen, gehen, stehen und tanzen sind, im Gegensatz zu der durch tech-
nische Apparate hergestellten virtuellen Realitit, jene Aktivititen, die Marcel
Mauss als Techniken des Kérpers in ihrer habitualisierten Form, als konstituie-
rende Komponenten gesellschaftlicher Riume beschrieben hat.”> Maurice Merle-
au-Ponty hatte die Erforschung genau dieser subjektiven Erfahrungsdimension
und ihrer Auswirkungen auf die gesellschaftliche Realitit als Grundlage fiir zu-
kinftige anthropologische Forschung angeregt.?

In der Erfahrung der Kérperperspektive durch das Trainieren der Skalen von
Laban sieht Nijenhuis eine Schockwirkung fiir seine Studenten der Architektur.
Dadurch, dass sie mit prizise definierten Bewegungsabliufen als Erfahrungs-
raum konfrontiert werden, erhalten sie einen Schock, dhnlich dem »Chock«, den
Walter Benjamin in der Erfahrung der schnellen Bildsequenz des Filmes ausge-
macht hat und der sich heute durch die Algorithmen virtueller Realititen um ein
Vielfaches potenziert hat.

There is one big point about the bodily perspective of Laban: The kind of emotions
when you see a movie (Virilio is saying that you have a shock regarding a movie.)
There is this wonderful constant metamorphosis in film. Virilio is talking about
Méliés films (1904): The transformation of man into woman, men into animals etc.
That'’s all working with the shock and the wondering. It’s irreal. So we're going into
the domain of irreality with the possibility of metamorphosis. That’s the power of
fascination. That keeps us looking. Dance on the opposite has an organic flowing
motion regarding Laban. It’s all about flow. In postmodern dance with Merce Cun-
ningham it might be different it’s also about cutting and shocks the movements
arts competing with the movies.

24 Vgl.Ranciere, Jacques: »Von der Aufteilung des Sinnlichen«. In: Susanne Hauser; Christa Kamlei-
thner; Roland Meyer (Hg.): Architekturwissen. Grundlagentexte aus den Kulturwissenschaften.
Zur Asthetik des sozialen Raumes. Bielefeld 2011. S. 62—70.

25 Vgl. Mauss, Marcel: »Kérpertechniken«. In: Marcel Mauss: Soziologie und Anthropologie. 2: Ga-
bentausch, Soziologie und Psychologie, Todesvorstellung, Kérpertechniken, Begriff der Person.
Miinchen197s5.

26 Vgl. Merleau-Ponty, Maurice: »Von Marcel Mauss zu Claude Lévi-Strauss«. [1959] In: Das Auge
und der Geist. Philosophische Essays. Hamburg 2003. S. 225—241.

27 Nijenhuis 2017, S. 30.
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Das Verhiltnis hat sich heute umgekehrt: Wihrend die Unterhaltungsindustrie
versucht, der fortschreitenden Abstumpfung gegeniiber der Schockwirkung einer
immer hoher werdenden Frequenz und Auflésung von Bildern durch immer stir-
kere Reize entgegenzuwirken und damit von den eigenen Bediirfnissen abzulen-
ken, steigert sich die Aufmerksambkeit gegeniiber der eigenen Bewegung jetzt zur
Chock-Wirkung durch die ungewohnte Erfahrung eines organischen Bewegungs-
flusses.

Vermittlung von Bewegung - mit dem Kérper lesen und schreiben

Laut Nijenhuis werden durch die Skalen Alltagsbewegungen wie kimpfen und
arbeiten durch Zeichen benenn- und dadurch vermittelbar. Wenn ein Lehrer es
nicht schafft, seine Erfahrung in Begriffe umzuformen, dann bleiben diese fiir
den Schiiler unvermittelt und auch wissenschaftlich nicht darstellbar, auch wenn
fur ihn der Prozess umgekehrt verlaufen und sich die Bewegungserfahrung, so
seine Erfahrung, vor die Benennung der Bewegung schieben mag.

Die Vermittelbarkeit einer durch die Laban’schen Skalen intendierten rium-
lichen Realitdt hat Nijenhuis mit seinen Studenten erprobt. In einem von ihm
abgehaltenen Seminar sollten den Studenten die rdumlichen Realititen der La-
ban’schen Skalen durch praktische Einiibung der durch die Skalen notierten Be-
wegungsabliufe vermittelt werden.?® Sein Verstindnis der Problematik einer
Ubertragung von Bewegungen durch deren Bezeichnung erliutert er wie folgt:

Labans problem was the dancing master schools where every dance master had
his own notation systems, tools and names. Of course the master knows it from
experience and gives it names afterwards. But if he has to teach it you have to go
the other way around, from the name to the movement. And this is what we did in
our Master School Lesson with the architecture students. | thought starting with
the book (Choreutics) and then going to the body. Like that the movement would
be more shocking to the students than to develop their own movement experien-
cesand reflect about it afterwards. %

Nijenhuis hielt es also fiir méglich, die Bewegungserfahrung von Labans Skalen
allein durch das Lesen und Einstudieren ihrer zeichenhaften Notationen zu ver-
mitteln. Ich moéchte das allerdings bezweifeln, denn iiber die geometrische Fest-
legung von Punkten ist noch nichts iiber die eigentliche Erfahrung der Bewegung

28 Vgl. Videos des Seminars auf der Website von Wim Nijenhuis. In: Wim Nijenhuis: The Space
of the Fall. On Dance, Architecture, Bodily Perspective and Gravity. 2017. http://home.hccnet.
nl/j.w.nijenhuis/artikel/TheSpaceoftheFallonDancea.html. Zugriffam13.6.2019.

29 Nijenhuis 2017, S. 32.



2. Tanznotation als Raumentwurfslehre

gesagt. Laban erliutert diese Differenz von der fliichtigen Erscheinung von Be-
wegungen als geometrisch definierbare Linie durch die Verbindung von Raum-
punkten (Spurformen) und der inneren Erfahrung ihrer Formenwirklichkeit:

Unser Bewusstsein fir die in Wirklichkeit erzeugte Raumform kénnen wir erlau-
tern, indem wir Schritte und Bewegungen mit geschlossenen Augen ausfithren
und uns auf den Formfluss der Linie konzentrieren.*

Prozesse der Benennung von Bewegungen, die unmittelbar aus der Erfahrung zur
Geschichte geworden sind, haben eigene Konzepte und Sprachen hervorgebracht,
iber die man sich den Grenzbereichen einer wissenschaftlichen und kinstleri-
schen Vermittelbarkeit von Wahrnehmungserfahrungen nihert. Fiir manche Be-
wegungen gibt es keine fiir den kiinstlerischen Gebrauch angebrachten Konzepte.
Sie werden lediglich durch unmittelbare korperliche Erfahrung vermittelbar. Ni-
jenhuis ist anderer Auffassung:

Im sure that every movement has a name! Laban is trying to give it a bigger name.
A usable sequence of movements that he can talk about. That’s a scala as | unders-
tandit.®

In der Tanzvermittlung, und dies gilt insbesondere fiir die Labanotation, ist die
Weitergabe von Bewegung insbesondere auch an die orale und kérperliche Tradie-
rung gebunden, da die Notationen die raumliche Komplexitit nicht wiedergeben
beziehungsweise diese fiir den Tanzer nicht in eine angemessene Vereinfachung
bringen und dadurch nicht praktisch anwendbar werden. Genau durch diesen
Mangel an Komplexitit und Vereinfachung durch Notation entstehen kreative
Leerstellen als Motor fiir Entwurfsprozesse.

Der Hoffnung, die Nijenhuis im Zusammenhang mit der Benennbarkeit von
Bewegungen ausspricht, wiirde ich somit widersprechen. In zeitgendssischen
choreografischen Ansitzen wird genau dieses durch das klassische Repertoire
des Balletts definierte Vokabular schon lange in Frage gestellt, und neue Bewe-
gungen werden erfunden, die mit Sicherheit keinen Namen haben. Bewegung
wird hier zum innovativen Potential, welches gewohnte Ordnungen, Bilder und
Begriffe in Frage stellt und transformiert.* Und genau in dieser Fremdheitser-
fahrung von Bewegung und deren Transformation von Riumen liegt auch das

30 Laban1991,5.91

31 Nijenhuis 2017, S. 31-32.

32 Vgl.dazudie Beispiele aus Kapitel 2.3 dieser Arbeit: »Gestaltqualitdten im Chiasmus architekto-
nischer und choreografischer Praxis«.
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Innovationspotential tinzerischer Bewegung fiir den Entwurfsprozess architek-
tonischer Riume.

Skalen als harmonische Raumfolgen -
MaBstablichkeit des Bewegungsraumes

Wir nihern uns der Grenze von Kinesphire und einem atmosphirisch gestimm-
ten® Umraum der Bewegung mit zwei grundsitzlich verschiedenen Richtungs-
vektoren, mit denen man sich mithilfe von von innen und auflen kommenden
peripheren und zentralen Bewegungen zunichst vereinfachend orientieren kann.

Diese Grenze bedeutet in Wirklichkeit die Umschlagstelle andauernder
Transformation einer nicht quantifizierbaren Anzahl von Kraftflissen und de-
ren Richtungsvektoren. Formeneigenschaften des architektonischen Raumes als
Ordnung von geometrischen Volumen, statischen Systemen und Materialien als
Energietrigern kreuzen sich mit der Kinesphire und sich darin aus inneren Im-
pulsen entfaltenden Bewegungsabliufen im Alltagsraum, der von den Dynami-
ken des sozialen Raumes und den darin stattfindenden Handlungen bestimmt
wird. Die Kinesphire konnte man als topologischen Lageplan begreifen, auf dem
sich der Raum in Form von iiberlagerten Bewegungen als Ortsraum?®* einschreibt.
In der Phinomenologie wird der Ortsraum auch als Leibkérper bezeichnet und
als Begriff verwendet um die Begriffe Ort und Raum zusammenzufithren. Der
Ortsraum fungiert als Umschlagstelle (Husserl gelebter Leib +Korperding) an der
lebensweltlicher Ort und vermessener Raum ineinander iibergehen. Alltagsbewe-
gung kann aus dieser Perspektive zu einem Spiel mit der Schwerkraft und einer
Orientierung im Raum der Architektur als Suche nach deren leiblichem Horizont
werden.

Labans Skalen machen Tanzbewegung sowie Alltagsbewegung und deren
Koérperperspektive auf dem Umweg der Notation mafistiblich, bestimmen ihre
Form und typisieren sie. Dies hilft in der Bewegungsanalyse, die Bewegungen zu
systematisieren und Prototypen zu finden. Die Prototypen geben uns eine kogni-
tive Okonomie, um bei dem hohen Ausmaf an sensorischem Input, der bei Bewe-
gungsbeobachtung immer vorhanden ist, nicht die Orientierung zu verlieren, und
steigern die Archivierungskapazitit durch die Vereinfachung der Bewegungen.*
So kann zum Beispiel auch die Alltagsbewegung des Arbeiters mit einer istheti-
schen Dimension aufgeladen sein und als solche erkannt werden:

33 Vgl. Bchme 2001.

34 Waldenfels, Bernhard:»Zur Phanomenologie des architektonischen Raumes«. In: Susanne Hau-
ser; Julia Weber (Hg.): Architektur in transdisziplinarer Sichtweise. Berlin 2015. S. 78.

35 Kennedy2010.S.106.
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Iknowthatthe mixture of Labanand Taylorismis giving graciousnesstothe working
movement. (WN showing with his movements the graciousness of hammering)
[.] But he could also have talked about making things it doesn’t have to be labour.
Making things there is a knowledge about moving by making things. Sennett has
a chapter in his book about the crafting of glass®. The person he describes (Erin
O’Connor) has to learn the right movements in relation to the material. She needs
amind and body set to be able to form the glass.*

Alltagsbewegung in architektonischen Riumen erhilt durch diese Sichtweise eine
Bewegungsisthetik, die sich tiber die geometrischen Definitionen Labans und
deren Entfaltungen in der Kinesphire aufzeichnen und in Beziehung zum Tanz
setzen ldsst.

Der Einfluss einer Asthetik der Alltagsbewegung der Arbeit, insbesondere im
Zusammenhang mit ihrer Technisierung, hat sich auch auf kiinstlerische Kon-
zepte und Arbeitsweisen in der Architektur und im Tanz ausgewirkt, von den
avantgardistischen Manifesten am Anfang des zwanzigsten Jahrhunderts bis zu
zeitgenossischer Choreografie und Architektur. Es ist aber nicht nur die dsthe-
tische Sichtweise auf die Arbeiterbewegung, die wir aus Ansitzen des Theaters
und des Tanzes sowie der Architektur vom Anfang des zwanzigsten Jahrhunderts
kennen. Vielmehr wird eine ganz neue Perspektive auf die Asthetik der Bewegun-
gen des Machens im Entwurfsprozess selbst als Voraussetzung fiir das Entwerfen
angesprochen. Eine bewusste Konspiration von Bewegung und Materie fithrt zur
Identifikation mit dem hergestellten Gegenstand iiber die Bewegung:

... the craftsmen has to identify with the matter. You could quote Deleuze: (War
Machine). The consciousness of the movement of the matter is appearing in the
mind of the maker.?®

Das ist insbesondere in der iiblichen intermedialen Perspektive des Machens
im architektonischen Entwurfsprozess wichtig, zur Befihigung der Gestaltung
komplexer riumlicher Umstinde und einer erweiterten Orientierung im Raum,
die durch Techniken propriozeptiver Wahrnehmung tiber die Deutung und Her-
stellung von Symbolen und einen unkritischen operativen Gebrauch von Techno-
logien hinausgeht. Nijenhuis sieht in der Anwendung von Labans Skalen in der
Lehre der Architektur eine Moglichkeit, ein solches Bewusstsein fiir die dstheti-

36 Vgl.Senett, Richard: Handwerk. London 2008.S. 232. Esist hier die Rede von Erin O’Connors Auf-
satz: »Touching Tacit Knowledge. Handwork as ethnographic method in a glassblowing studio«.
In: Qualitative Research. Sage 2017.

37 Vgl. Nijenhuis 2017, S. 31.
38 Nijenhuis2017,S.31.
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schen Potentiale der eigenen Bewegung herzustellen. Dadurch, dass die Skalen
selbst Prototypen von Alltagsbewegungen sind, sollen diese iiber das Reenact-
ment durch die Studenten eine qualitative Dimension in seinem Ansatz* erhalten.

In dieser Dissertation wurden ebenfalls Beispiele aus der Lehre sowie der
Mehrwert des kinisthetischen Empfindens alltiglicher Bewegungen und vir-
tueller Raume erprobt.*® Im Unterschied zu Wim Nijenhuis’ Ansatz geht es da-
bei allerdings um die Wahrnehmung der Erfahrung eigener Bewegungen und
deren transformativer Kraft mit einer anschlieRenden notationellen Erfassung
als Grundlage des experimentellen Entwerfens. Hier ist es also eine genau um-
gekehrte Vorgehensweise, die zur Vermittlung architektonischer Riume durch
Bewegung fithren soll. Demnach wurde nicht »from the name to the movement,
sondern »from the movement to the name« als empirische Methode zur Herstel-
lung von Wirklichkeit angewendet; bestehende Zeichensysteme und Riume wur-
den dadurch in Frage gestellt. Was Bewegung in Bezug auf riumliche Qualitit
bedeuten kann, wurde vorher durch Workshops mit dem Tanzer Joris Camelin®
vermittelt. Wie Bewegungen durch choreografische Notation erfasst werden
konnten, ist anschlieend anhand von Beispielen in einer Vorlesung gezeigt wor-
den. Hier ging es also eher um eine kérperliche und orale Vermittlung von Be-
wegung. Im Entwurfsprozess wird dieses urspriingliche kreative Zusammenspiel
von Erfahrung und Zeichenpraxis oft mehrfach wiederholt. Um die Wirklichkeit
der Korperperspektive und damit verbundener phinomenaler Qualititen archi-
tektonischer Riume erzeugen sowie deren Darstellung durch flichtige Zeichen
erfassen zu konnen, miissen die Beziehungen zwischen den Bewegungen des
Entwerfers und der dadurch erzeugten Realitit als zyklischer Prozess zwischen
Zeichen- und Wahrnehmungstechnik ins Bewusstsein des Entwerfers gelangen.
Die beduetet eien andere Beziehung als die oben genannte zwischen Bewegung
und Zeichn, die man in etwa so formulieren konnte: from a movement to a sign
to a movement to a sign...

39 Vgl. Videos des Seminars auf der Website von Wim Nijenhuis. In: Wim Nijenhuis: The Space
of the Fall. On Dance, Architecture, Bodily Perspective and Gravity. 2017. http://home.hccnet.
nl/j.w.nijenhuis/artikel/TheSpaceoftheFallonDancea.html. Zugriffam13.6.2019.

40 Vgl. Kapitel 3.2.1: »Spaceplays 2015«, »lmmersive Erfahrung 2015«, »Sensing Spaces 2016«.
41 Vgl. Sensing Spaces 2016.
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2.2 Tatsachen der Raumbewegung — Raumliche
Anschauungsformen in Rudolph von Labans Bewegungstheorie

Rudolph von Laban hatte selbst keine radikale Verwissenschaftlichung von Tanz-
bewegung vor Augen. IThm ging es eher darum, eine praktische Theorie zwischen
kiinstlerischer und wissenschaftlicher Praxis zu entwickeln. Seine urspriinglich
rein kiinstlerische und padagogische Motivation der Notation tinzerischer Be-
wegungen hat innerhalb der letzen hundert Jahre eher eine Tendenz zu therapeu-
tischen und wissenschaftlichen Zwecken denn zur Anwendung in kiinstlerischen
Prozessen erfahren. Antja Kennedy zitiert Laban zur Anschauung seiner Uber-
zeugungen beziiglich der Zusammenhinge von Wissenschaft und Kunst in seiner
Arbeit wie folgt:

Freilich wird der Kiinstler beim Beobachten und Analysieren von Bewegung wie in
der Umsetzung seiner Erkenntnisse in der Praxis in mancher Hinsicht anders vor-
gehen als der Wissenschaftler. Eine Synthese von wissenschaftlicher und kiinst-
lerischer Bewegungsanalyse wire indes sehr wiinschenswert, denn sonst spe-
zialisiert sich die Bewegungsforschung des Kiinstlers ebenso einseitig in die eine
Richtung wie die des Wissenschaftlers in die andere. Nur wenn der Wissenschaft-
ler vom Kiinstler lernt, sich die notwendige Sensibilitat fiir die Aussage von Bewe-
gung zu erwerben, und der Kiinstler vom Wissenschaftler lernt, wie sein eigenes
intuitives Wahrnehmen von Bewegungsinhalten in eine Ordnung zu bringen ist,
kann ein ausgewogenes Ganzes geschaffen werden.*?

Man muss hier darauf hinweisen, dass Labans Verstindnis von Intuition ein an-
deres ist als dasjenige, das wir in Kapitel 1 unter der Beschreibung der Methode
der Intuition von Henri Bergson fiir eine Annidherung an riumliche Qualitat ver-
wendet haben. Laban geht von einer Dichotomie einer vollig freien, lediglich im
Subjekt begriindeten Intuition als unpraziser kiinstlerischer Methode aus, der es
zur wissenschaftlichen Prazisierung einer Ordnung bedarf, um eine ganzheit-
liche Betrachtungsweise zu gewihrleisten. Aber ist die Intuition nicht bereits
selbst ein Prozess, der eine prizise Ordnung und Wahrnehmung beziehungs-
weise Beobachtung der Umwelt anschaulich macht und der keiner weiteren wis-
senschaftlichen Ordnung zu seiner ganzheitlichen Deutung bedarf? Mit Henri
Bergson konnen wir die Methode der Intuition als einen von Beginn an prizise
bestimmten Motor eines Prozesses der qualitativen und quantitativen Ordnung
von Vielheiten verstehen, der keiner Entwicklung mehr bedarf, sondern selbst
immer schon ganzheitlich ist, unabhingig davon, wie hoch der Anteil der durch
sie verursachten Vielheiten ist, der ausformuliert wird. Denn auch die vollstin-

42 Kennedy 2010.S.122.
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dige Denotation einer Bewegung ist nicht moglich, unabhingig davon, ob es um
kiinstlerische oder wissenschaftliche Zwecke geht.

Der Einsatz des Laban-Bartenieff-Bewegungswissens ist aber auch heute
noch in verschiedenen Disziplinen aktuell und wird u. a. zu (tanz-)therapeuti-
schen oder zu kiinstlerisch-didaktischen Zwecken verwendet. Im kiinstlerischen
Bereich dienen sie vor allem dazu, sich in einer differenzierten und prizisen Be-
grifflichkeit iiber Phinomene von innerer und iuflererer Bewegungswahrneh-
mung auszutauschen und ein Formenrepertoire fiir Bewegungsimprovisation zu
einzustudieren.”

Das europiisch-amerikanische Konzept entwickelte sich in der freien Tanz-
szene. Wichtig ist dabei, dass es sich nicht um einen Codex mit einer feststehen-
den Didaktik handelt, sondern um ein kontinuierlich sich weiterentwickelndes
System, das auch von seinen Begriindern als solches gedacht war. In diesem Sinn
werden Aspekte der Laban-Bewegungsstudien fiir die Erforschung und Analyse
von Bewegung in den empirischen Anordnungen im dritten Kapitel dieser Dis-
sertation genutzt. Ferner verweise ich auf die Verwendung der Laban/Bartenieff
Fundamentals meiner Lehre des Gestaltens fiir Landschaftsarchitekten am FG
Weidinger der TU Berlin von 2013 bis 2018 und das dabei entstandene Material,
welches in Kapitel 3 unter dem Stichwort Spaceplays-Raumauffithrung« beschrie-
ben ist.

Laban war der Begriinder der Bewegungsstudien. Sie wurden von seiner
Schiilerin Irmgard Bartenieff und, in der Folge, von deren Schiilerinnen und
Schiilern sehr erfolgreich in Deutschland, den USA und England fortgesetzt. In-
zwischen sind sehr bekannte Methoden somatisch orientierter Bewegungs- und
Tanzpraxis wie zum Beispiel das von Bonnie B. Cohen entwickelte Body Mind
Centering auf Labans Ansitze zuriickzufiihren. Die Vorgehensweise Labans witr-
den wir heute als practice as research bezeichnen, da er auf der Grundlage der
Erforschung eines wechselseitig wirkenden Kreislaufs von phinomenaler Wahr-
nehmung und Sprachbildung zu seiner Wissensbildung kommt.

Die Laban-Bewegungsstudien verfiigen in beiden Bereichen dieses Kreislaufs
tiber ein hochdifferenziertes Erfahrungswissen und Methoden in der therapeu-
tischen und kiinstlerischen Praxis. Zu diesen Methoden gehoren beispielsweise
die Laban/ Bartenieff Fundamentals. Die Fundamentals sind ein offenes System,
und der Unterrichtsaufbau kann je nach Einsatzbereich sehr unterschiedlich ge-
staltet sein und auf vielfiltige Weise zur kiinstlerischen Bildung bewusster Be-
wegung und Improvisation sowie zu therapeutischen Zwecken bei Bewegungs-
problemen genutzt werden. Gegeniiber anderen phinomenologischen Methoden

43 Vgl. Kennedy, Antja; Weber, Anja: »Laban/Bartenieff-Bewegungsstudien. Einfihrung in die
Konzepte, ihre Entwicklung und didaktische Moglichkeiten«. In: Claudia Fleischle-Braun; Krys-
tyna Obermaier; Denise Temme (Hg.): Zum immateriellen Kulturerbe des Tanzes. Bielefeld 2017.
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wie der Introspektion auf Grundlage des Sehens haben sie den Vorteil einer iiber
die Bewegungsempfindung hervorgerufenen Sinnenpluralitit, einer gebiindelten
multimodalen Wahrnehmungsweise und deren Bezeichnung. Damit bietet diese
Methode eine direkte praktische Anbindung an kiinstlerische Arbeitsweisen und
deren qualitative Beschreibung.

Zu Beginn interessierte sich Laban vor allem fir die Kategorie des Raumes,
spater fiir die des Antriebs (effort) und der Form. Weitere Kategorien wie Phrasie-
rung oder Form wurden von seinen Schiilern weiterentwickelt.

An diesem frithen Rauminteresse Labans, diesem urspriinglichen Zusam-
menhang zwischen Bewegungsharmonie und Raumharmonie, kniipfen meine
Uberlegungen zur Verwendung seiner Theorien in einer zeitgendssischen Ver-
mittlung der Architektur als Praxis des leibzentrierten Raumwahrnehmens als
Basis des Entwerfens an.

Das Atmen des Raumes

Das Bewegungsstudium umfasst nach Laban mit der rdumlichen Ordnung der
von den Gliedmafen des Korpers beschriebenen Wege die Zusammenhinge zwi-
schen der dufieren Bewegung und der inneren Haltung des sich Bewegenden. Die
Haltung zeigt sich nicht nur in der Entscheidung fiir einen bestimmten Weg oder
der Verwendung eines bestimmten Korperteils, sondern auch in der Wahl der
dynamischen Betonung. Laut Laban offenbart die Dynamik der Bewegung mit
ihren raumlichen Nuancen immer klar unterscheidbare geistige und emotionale
Haltungen. Es sei moglich, das Gefiihl der sich bewegenden Person fiir die Dy-
namik mit der riumlichen Harmonie innerhalb der Spurformen in Beziehung zu
setzen.*

Zwischen Raum und Ausdruck bestehen einfache Beziehungen; Laban unter-
scheidet zwischen Primir- und Sekundirbewegung. Diese konnen einander ent-
gegenwirken, das heifdt, in zwei verschiedene Richtungen ausgefithrt werden.
Die Hauptbewegung wird gestért, ihre Dynamik und Kraft wird gemindert be-
ziehungsweise abgelenkt.

Jede Bewegung braucht eine gewisse Zeit bis zu ihrer Vollendung. Sie besteht
im Ubergang des Kérpers zum Raum und in der Verkérperung des Raumes durch
einen Kérper. Um diese Uberginge kinisthetisch erfahrbar zu machen, sind
Atemtechniken hilfreich.

Die charakteristische Qualitit des Raumes nach Laban (in der Bewegungs-
beobachtung) ist die Ausdehnung. Beim Durchqueren des Raumes verlagert sich

44 Vgl. Laban1991.S.54.
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das Zentrum des Kérpers und mit ihm alle seine Teile zum Raum und zu seinen
eigenen Teilen.*

Dies bezieht sich sowohl auf die kleineren wie auf die gréfieren Teile des Kor-
pers, von der Augenbraue bis zum Rumpf beispielsweise. Neben der Ausdehnung
gibt es einen zweiten wesentlichen Teil der Kérperbewegung im Raum, und zwar
den Aspekt der Ausbreitung. Wo immer der Kérper steht, ist er von Raum um-
geben. Diese Ausbreitung kann sowohl mit dem ganzen Koérper als auch mit Tei-
len aus dem Kérperzentrum in alle Richtungen beobachtet werden. Das Zentrum
wird dabei nicht bewegt, bei der Ausbreitung im Raum ergibt sich ein Weg oder ein
Fortschreiten. Das Ausbreiten und Zusammenziehen des Korpers sind sehr kleine
Bewegungen, und sie vermitteln ein Gefithl von Wachstum oder Schrumpfen, von
Grofder- und Kleinerwerden, einem Ausstrémen in verschiedene Richtungen und
dem Zusammenziehen in einem innenliegenden Zentrum. Diesen Vorgang be-
zeichnet Laban als das Atmen des Raumes, welches sehr eng mit der tatsichlichen
physiologischen Atmung verbunden ist. Die bewusste Wahrnehmung der Auswir-
kung der Atmung hilft, den Kérper im Raum besser zu erfahren. Ausbreiten und
Fortschreiten sind zwei elementare riumliche Aktionen, die uns auf asynchrone
oder synchrone Art und Weise mit der Aulenwelt in Beziehung bringen:

Ausbreiten:
innen-aufen, wachsen—schrumpfen

Fortschreiten:
a) Durchqueren: Platzwechsel
b) Kreisen: Riickkehr zum Ausgangspunkt

Die Kombinationen der riumlichen Aktionen haben sehr unterschiedliche Aus-
wirkungen auf die Raumwahrnehmung ein und desselben Kontextes. Ein Beispiel:
Nach einem den Raum durchquerenden Schreiten folgt ein Zusammenziehen
und Schrumpfen im Beckengiirtel und in den Beinen, sozusagen ein Nach-in-
nen-Ziehen der Oberfliche zu den Knochen wie beim Frieren. Die Kombination
der riumlichen Aktionen kann noch weiter ausdifferenziert werden, indem man
andere von Laban erwihnte Faktoren, die zur Form einer Bewegung fithren, be-
achtet. Dies sind zum Beispiel das Steigern und Mindern der Geschwindigkeit,
die Intensitit, das Ausmafd der Flissigkeit.

In der Tanzausbildung fihrt ein Reichtum an Bewegungserfahrungen zum
notwendigen Repertoire fir den Tanzer. Ohne die Differenz im Bewegungs-

45 Vgl. Laban, Rudolph von: Der moderne Ausdruckstanz in der Erziehung. Eine Einfithrung in die
kreative tanzerische Bewegung zur Entfaltung der Personlichkeit. Wilhelmshaven 1981. S. 136:
»Der Kérperim Raumx.
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empfinden (kinisthetische Indifferenz) mangelt es ihm an Vorstellungskraft
fir Gestaltungsmoglichkeiten seiner Bewegung. Wie Laban sehr eindriicklich
beschreibt, haben die verschiedenen Bewegungserfahrungen unterschiedliche
Raumerfahrungen zur Folge. Mit der Bewegungserfahrung wird also gleichzei-
tig ein reichhaltiges Repertoire von Bewegungsvorstellungen in Form eines ima-
giniren Bewusstseins sowie ein Repertoire fiir Raumerfahrung ausgebildet, die
fir jede raumgestaltende Disziplin, insbesondere die Architektur, notwendige
Grundvoraussetzung fiir die Vorstellungs- und Gestaltungsméglichkeit von Riu-
men sind. Bewegungserfahrung und Bewegungsempfinden stehen in einem un-
trennbaren Zusammenhang zur Raumerfahrung und zum Raumempfinden. Wie
Labans Choreutik vor Augen fiihrt, sind diese Verhiltnisse komplex, duferst dif-
ferenziert und prizise beschreibbar. Labans Abhandlungen beziehen sich jedoch
ausschlieflich auf einen kosmischen Whitecube einer sich im Raum entfaltenden
Kinesphire und kénnen nur in diesem Zusammenhang idealisiert, notiert und
bewertet werden. Interessant fiir ein Verstindnis von Architektur als sozialem
Raum wird es jedoch, wenn wir iiber den virtuellen Raum der Tinzerbewegung
im Zusammenhang der Kinesphire den Einfluss des architektonisch-raumlichen
Kontextes an die Bewegungsentwicklung und Erfahrung anbinden, um so die Zu-
sammenhinge zwischen Bewegungsentstehung in verschiedenen Raumkonstel-
lationen mit dem Aspekt der durch die hervorgerufenen Bewegungen entstehen-
den Empfindungen beschreiben zu kénnen.

Wenn wir die Uberlegung beispielsweise auf den Einfluss virtueller techno-
logisch geprigter sozialer Raume lenken, so stellen wir fest, dass diese Riume
und Instrumente einen starken Einfluss auf das Bewegungsverhalten und somit
auch auf die Ausbildung des Raumvorstellungsvermégens haben. Die seit dem
Anfang des zwanzigsten Jahrhunderts stattfindende Dynamisierung des Raumes
geht mehr und mehr iiber in einen unbewegten, entfremdeten Korper, der ausge-
stattet ist mit technologischen Instrumenten zur Uberbriickung leiblicher Wahr-
nehmungsriume.

Eine andere mogliche Sichtweise wire, dass immersive virtuelle Umgebungen
die Virtualitit des durch den Tanz hervorgerufenen Raumes bereichern, da der
Tanzer sich mit geschlossenen Augen in einem Wahrnehmungsraum befindet, der
durch seine spezifische (Nicht-)Prasenz gleichzeitig Sichtbarkeit und Unsichtbar-
keit erzeugt und somit dem reinen virtuellen Raum der von Laban beschriebenen
Kinesphire nahekommt. Der Einfluss des rdumlichen Kontextes inklusive der des
eigenen Korpers auf die Bewegungserfahrung wire somit auf rein mathemati-
sche Gesetze entmaterialisiert, gleichzeitig wiren die Bewegungen im virtuellen
Idealraum der Kinesphire fiir eine unendliche Entfaltung von Bewegungserfah-
rungen befreit. Es ist sozusagen der Traum von dem Raum, in dem sich die von
Laban entwickelte Theorie reiner Bewegungen ohne die hinderliche Prisenz eines
materialisierten Korpers ungestort entfalten, ausdifferenzieren und in frei wihl-
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und wechselbarer Form verkorpern lisst. Die virtuelle Prisenz der Bewegung 16st
sich von dem sie tragenden Kérper ab und hinterlisst diesen als ein kérperloses
Ideal, einen gewichtslosen, schwebenden Cyberkdrper in der Unwirklichkeit des
Cyberraumes.

2.3 Einteilung des Raumes in der Kinesphare

ADbb. 1: Diagramm der Kinesphdire nach LBBS

Die Kinesphire ist der Raum, den der menschliche Kérper durch seine Bewe-
gungen von einem feststehenden Standpunkt aus bei maximaler Streckung in
der Lage ist zu beschreiben. (Vgl. Abb.1) Die Kinesphire eréffnet aber auch ein
raumliches Modell, welches es erlaubt, eine innere Einstellung zum Raum mit
der dufleren Erscheinung in Beziehung zu setzen. Die Kinesphire wird durch die
Dispositionen des Korpers eingeteilt. Ihre einfachste geometrische Beschreibung
findet in einem Kubus und seiner Aufteilung in Raumrichtungen (vorne, hinten,
links, rechts) und den Raumlagen (oben, Mitte, unten) statt. Durch diese Ein-
teilung ergeben sich insgesamt 27 Raumpunkte, mit denen die Bewegung tiber
Punkte im Raum geometrisch durch einen Graphen beschrieben werden kann.
Diese Graphen nannte Laban Spurformen. Die einzelnen Punkte wurden spiter
zur Definition von Bewegung als Tanzschrift in der Labanotation genutzt.

46 Vgl.Laban1991.S.28-37,139-152.
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Eine stirker der Organik menschlicher Bewegung angepasste Form wurde
von Rudolph von Laban durch das Ikosaeder eingefiihrt. Der Kubus lisst sich als
eine mehr auf den Umraum hinstrebende vereinfachte Form des Bewegungsrau-
mes beschreiben; das Ikosaeder nihert sich der organischen Erscheinungswirk-
lichkeit von Bewegungen an. Im Kubus manifestieren sich zunichst die vertika-
len Dimensionen durch die drei Vektoren oben, unten, links, rechts sowie vorne
und hinten. Hinzu kommen die diagonalen Dimensionen, die sich durch die Ver-
bindungen der Eckpunkte des Kubus ergeben.

Die Flicheneinteilung der Kinesphire in drei unterschiedliche Ebenen (sa-
gittal, frontal, vertikal) durch unterschiedliche Dispositionen des Korpers zum
Kubus eréffnet die Figur des Ikosaeders, indem man die Endpunkte der Flichen
miteinander verbindet. Die Kinesphire ist so Grundlage fiir eine geometrische Be-
schreibung des Bewegungsraumes. Bestimmte Abfolgen, Richtungen und Zonen
in der Kinesphire verursachen laut Laban eine harmonischere Erscheinung und
ein ebenmifiigeres Erleben von Bewegung als andere. Diese Lehre der Raumhar-
monie beschreibt er ausfithrlich in einem seiner Hauptwerke, der Choreutik.

Dynamik des Raumes. Beziehungen von Kinesphéare zu Dynamosphére

Abb. 2: Darstellung der Kinesphire als Ikosaeder mit
Raumrichtungen

Den Raum, in dem unsere dynamischen Aktionen stattfinden, kénnen wir Dy-
namosphire nennen. Die Ortlichkeiten, die fiir die dynamischen Aktionen am
vorteilhaftesten sind, konnen in einem Wiirfel aufgezeigt werden. Dieser steht
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in Beziehung zum Wiirfel der Kinesphire.* So entstehen zum Beispiel leichte Be-
wegungen in Aufwirtsrichtung, eine schnelle plotzliche Bewegung tendiert zur
Raumrichtung Riickwirts und kann mit einer Schockwirkung oder der Emotion
Angst verbunden sein.*

Der Unterschied zwischen Eindriicken, die sich aus der Sicht von innen (durch
die Koérperperspektive) ergeben, und Eindriicken vom duferen Blickwinkel
scheint in die dynamosphirische Erfahrung hineinzureichen.

[.] Wenn wir uns an eine neue Auffassung von Zeit als einer Funktion des dyna-
mischen Raumes gewdhnen, der durch seine Ubertragung in den kinespharischen

Raum sichtbar gemacht werden kann, miissen wir uns klar werden, in welcher
Hinsicht die zwei Konzeptionen von Raum sich fiir unser Kérpergefiithl unterschei-
den. Kinespharischer Raum wird erschaffen, indem Spurformen um den Kérper
herumgelegt werden (die wir als Skalen definieren kénnen). Wenn er den dynami-
schen Raum ersplrt, erfahrt der Kérper in erster Linie ein Angetrieben-sein durch

immerfort wechselnde, dynamische Impulse und ist sich feststehender Raum-
punkte eigentlich nicht bewusst. Den dynamischen Impulsen sind komplizierte

raumliche Strukturen beigeordnet, die wiederum nur wechselhafte, angedeutete

Cefiihle zur Folge haben.*

2.4 Kategorien der Bewegung: Die Fortfiihrung der Laban-Studien
durch Irmgard Bartenieff

Gemif} der Fragestellung interessieren hier die Beziehungen zwischen den Struk-
turen des Raumes und den von Laban als kompliziert bezeichneten Strukturen
von Bewegung, die zu dynamischen Impulsen der Bewegung in der Kinesphire
fihren. Diese Beziehungen wollen wir fiir eine Analyse des architektonischen
Raumes tiber den Umweg der Analyse der von Laban als Dynamosphire bezeich-
neten Raumdimension nutzen, als innere Sicht aus der Kérperperspektive auf den
Raum. Um uns diese Dynamosphire als Architektur vorstellen zu konnen, setzen
wir sie in Bezug zu einer in der Kinesphire sichtbar werdenden Bewegungsgestalt.
Diese Bewegungsgestalt in ihrer von Aufien bestimmbaren riumlichen Orientie-
rung hat selbst dynamisierende architektonische Qualititen; sie kann im eigent-
lichen Sinn durch die Theorie Labans bezeichnet werden. In ihr vermute ich eine
Einsicht in Grundlagen einer Erkenntnis zur Gestaltung der Dynamik riumlicher
Formen.

47 Vgl.Laban1991.S. 40: »Erforschung der Dynamosphére«.
48 Laban1991.S. 40—45.
49 Laban1991.S.92.
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Um nun diese Beziehung zwischen duflerer und innerer Wahrnehmung be-
schreiben zu konnen, verwende ich die sechs analytischen Kategorien der La-
ban/Bartenieff-Bewegungsstudien mit einem besonderen Augenmerk auf der
Antriebskategorie, die genau diese dynamischen Beziehungen zwischen Bewe-
gungsraum und innerer Wahrnehmung von Bewegung in Form von Antriebsele-
menten, Stimmungen und Trieben beschreibt. Zudem hilt Laban die Antriebe fiir
die wesentliche Kategorie zur Forderung der Fihigkeit des personlichen schop-
ferischen Ausdrucks.” Die Antriebskategorie wird in Kapitel 3.4 nach den Me-
thoden der LBBS analysiert. Die Kategorien werden von Antja Kennedy wie folgt
beschrieben:* Zur Darstellung der Komplexitit von Bewegung nutzen die LBBS
die Kategorien Raum, Kérper, Beziehung, Form, Antrieb und Phrasierung 3hn-
lich dem Architekten, der verschiedene Ansichten braucht, um den dreidimensio-
nalen Raum der Architektur auf dem Papier darzustellen. So wird die lebendige
Architektur der Bewegung aus verschiedenen Perspektiven, die itber die Katego-
rien definiert sind, veranschaulicht.

Kérper

Was bewegt sich? Welche Bewegung wird ausgefithrt?

Der Blick auf die Bewegung einzelner Korperteile und ihr Verhiltnis zueinan-
der schafft die Voraussetzung fiir das Erkennen von Korperstruktur und -orga-
nisation. Die Tatigkeiten des Korpers, die Kérperaktionen sowie die Korperteile,
welche die Bewegung initiieren, anfithren oder dominieren, werden erfasst. Dies
dient einerseits dem Verstindnis von korperlichen Priferenzen und ermdoglicht
andererseits eine annihernde Objektivitit korperbezogener Themen in der Be-
obachtung.

Raum

Wohin geht die Bewegung?

Mit der Raumharmonielehre erschliefRt Rudolf von Laban das Verhiltnis des
Menschen zu dem ihn umgebenden Raum als allgemeinem Raum und person-
lichem Raum, der Kinesphire. Diesen strukturiert er dhnlich wie in der Architek-
tur ein-, zwei- und dreidimensional und verwendet dazu die platonischen Kérper
(zum Beispiel das Ikosaeder) als Modelle fiir den persénlichen Umraum (die Ki-

50 Vgl. Kennedy 2010.S. 62.

51 Vgl. Kennedy, Antja: »Methoden der Bewegungsbeobachtung: Die Laban/Bartenieff-Bewe-
gungsstudien«. In: Gabriele Brandstetter; Gabriele Klein (Hg.): Methoden der Tanzwissen-
schaft. Modellanalysen zu Pina Bauschs »Le Sacre du Printemps/Das Friihlingsopfer«. Berlin
2015.S. 65—80.
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nesphire). Die innerhalb dieser Modelle von ihm geschaffenen Bewegungsskalen

- musikalischen Tonleitern vergleichbar - folgen genau beschriebenen Raumwe-
gen. Sie trainieren und vermitteln ein harmonisches Raumgefiithl und fordern
dazu heraus, sich auch in bisher unbekannten Bereichen der eigenen Kinesphire
zu bewegen. Dadurch werden Wachheit fiir die Raumnutzung und ein gréfReres
dreidimensionales Bewegungsrepertoire angestrebt. In seiner Raumharmonie-
lehre stellt Laban harmonische Affinititen der Bewegungen im Raum zu den Ka-
tegorien Antrieb und Form her.

Antrieb

Wie wird die Bewegung ausgefithrt? Mit welcher energetischen Qualitit?

Laban beschreibt die Dynamik der Bewegung, die von ihm als Antrieb be-
zeichnet wird, mit verschiedenen objektiven Begriffen. Der Bezug der Bewegung
zu den Faktoren Kraft, Masse, Fluss, Raum (Aufmerksambkeit) und Zeit sowie de-
ren zahlreichen Kombinationsmoglichkeiten resultiert in einer Vielfalt méglicher
Ausdrucksweisen. Die Analyse des Antriebs ist ein wichtiges Werkzeug, um die
Qualitit des nonverbalen Ausdrucks wahrzunehmen und zu benennen. Je nach
innerer Verfassung, personlicher Bewegungspriferenz oder duflerem Kontext
andert sich der Antrieb, der in einer Bewegung zum Ausdruck kommt.

Raumantrieb:

Einstellung zum Raum, Raumaufmerksamkeit. Wie bewege ich mich im Raum,
nicht wohin; direkte Bewegungen entsprechen dabei der Konzentration auf einen
Teil des Raumes, wihrend eine flexible Einstellung zum Raum in der Konzentra-
tion auf den ganzen Raum zum Ausdruck kommt.

Zeitantrieb:
Innere Einstellung zur Zeit: Zeitgenuss, Verzogerung der Zeit, plotzliche Bewe-
gung = gegen die Zeit

Gewicht:

Innere Einstellung zum Kérpergewicht: zart, leicht, fest, kraftvoll

Verschiedene Kombinationsméglichkeiten (2er, 3er, 4er), die Laban als unter-
schiedliche Ladungen bezeichnet

Zum Beispiel 3er Kombinationen:

Zeit-Fluss-Gewichtsantrieb=LEIDENSCHAFT

Zeit-Fluss-Raumantrieb=VISION

Zum Beispiel 2er Kombinationen:

Zeit-Flussantrieb=mobil

Zeit-Gewichtsantrieb=rhythmisch



2. Tanznotation als Raumentwurfslehre

Form

Wie wird die Bewegung ausgefithrt? Mit welcher plastischen Formverdnderung?

Die plastische Form des menschlichen Korpers dndert sich bei jeder Bewe-
gung in Beziehung zu sich selbst und zu seiner Umwelt. Beobachtet man den
Formaspekt der Bewegung, geht es darum, den Prozess der Formveridnderung
des Korpers im Raum zu beschreiben. Dem liegt der natiirliche Atmungsprozess
zugrunde. Sowohl tiber die Korperhaltung als auch tiber die Formverinderung
im Raum wirkt die Formung unseres Korpers als starke nonverbale Komponen-
te unserer Kommunikation. Die Formverdnderungen unseres Korpers sind tiber
Affinititen und Disaffinititen mit den Aspekten der Raumnutzung verbunden.
Diese Kategorie wurde nach Labans Tod von Warren Lamb, Irmgard Bartenieff
und Peggy Hackney weiterentwickelt.

Formqualititen: steigen, sinken, schliefen, ausbreiten, zuriickziehen, vorstreben
Phrasierung

Wie ist der zeitliche Ablauf der Bewegung?

Erst die Phrasierung einer Bewegung in Bezug auf die oben genannten vier
Bewegungskategorien (K6érper, Raum, Antrieb und Form) bringt das Charakteris-
tische im Bewegungsverhalten jedes Menschen zum Vorschein. Damit ist die Art
und Weise gemeint, Bewegungen zeitlich zu strukturieren und zu betonen. Die
Phrasierungspriferenzen als individuelles Bewegungsmuster kénnen nach eini-
ger Zeit der Beobachtung erkannt werden. Diese Kategorie wurde von Irmgard
Bartenieff und ihren Mitstreitern wie auch von Vera Maletic weiterentwickelt und
von EUROLARB als eigenstindige Kategorie anerkannt.

Beziehung

Wie setzt sich die bewegende Person in Beziehung zu etwas oder jemandem?

Die Beziehung einzelner Korperteile zueinander, von der bewegenden Person
zu Gegenstinden oder zu anderen Personen wird in dieser Kategorie betrachtet.
Der Grad der Beziehung entscheidet tiber die Art, wie der Korper sein Gegeniiber
in Bewegungen anspricht, annihert, beriihrt oder unterstiitzt. Die bewegte Be-
zugnahme kann gleichberechtigt sein oder einer der Teile ist aktiver, der andere
passiver. Die Beziehung betrachtet auch die Art und Weise, wie die Koérperfron-
ten sich zueinander positionieren. Diese Kategorie wurde vor allem von Ann Hut-
chinson weiter ausdifferenziert und von EUROLAB als eigenstindige Kategorie
anerkannt.
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Mit den insgesamt ca. 60 Parametern innerhalb der 6 Kategorien ist es mog-
lich, zwischen den verschiedenen Aspekten einer Bewegung zu differenzieren.
Ziel der Laban-Bewegungsstudien ist es, die verschiedenen Aspekte einer Bewe-
gung sowohl zu erleben als auch zu beobachten, sie zu verstehen und zu gestal-
ten.*?

52 Die sechs Kategorien Korper, Raum, Zeit, Form, Antrieb und Phrasierungzur Analyse von Be-
wegung habe ich wegen Ihrer grundlegenden Bedeutung fiir das Denken Rudolph von Labans
und seiner heutigen Entwicklung hier nochmals vollstindig wiedergegegeben. Vgl. Kennedy
2010, S. 6-7.



3. Interaktionen von Choreografie und Architektur
in der kiinstlerischen Praxis

Historisch gesehen gibt es eine ausfiihrliche Theorie iiber die Bedeutung der Be-
wegung in der Architektur des zwanzigsten Jahrhunderts' und auch zahlreiche
Architekten?, die ihre architektonischen Formen aus Bewegungskonzepten ablei-
ten. Doch finden sich bislang keine Betrachtungen iiber die Auswirkungen von
Bewegung im Entwurfsprozess als einem performativen Ubertragungsprozess
der Qualititen von architektonischen Riumen. Durch die Notationen von Tinzen
wird hingegen ein Aspekt des Raumes notiert, der bisher durch Architekturtheo-
riker angedeutet®, und durch Halprins Motation auch versucht wurde zumindest
in eine landschaftsarchitektonische Entwurfspraxis stidtischer Rdume zu iiber-
tragen Kann man diese Ansitze in eine zeitgendssiche Praktik des Entwerfens
uberfithren. Es geht um einen qualitativen relationalen Raum im Zusammenhang
mit einem leiblich erfahrenen Raum, der in der Praxis der Notation und dem Ent-
wurf von Choreografie in dem Konflikt von Normierung und Individuation Ein-
gang findet. Es sind aber nicht nur die Notationen des Tanzes, sondern gerade
auch der Umgang und die Beziige, die Tanzer mit ihrem Korper und dem Um-
raum herstellen, die den Raum auf eine ihnen jeweils eigene Art vermitteln. Dieser
Aspekt fliefRt zum Teil in choreografische Arbeit intensiv mit ein, wie wir an den
Beispielen in diesem Kapitel genauer nachvollziehen kénnen. Architektur wird
als kompositorisches Werkzeug fiir die Entwicklung von Choreografien offen-
sichtlich, und Tdnze machen unerwartete Aspekte des architektonischen Raumes
wahrnehmbar, erginzen typologische Aspekte der Architektur durch den topo-
logischen Raum des Tanzes. Typus wird so zum Beispiel in Sasha Waltz’ Dialoge
09 als eine narrative Form erfahrbar gemacht, als ein Mythos, der auf immer neue
Art und Weise in den Moment seiner Erzihlung durch Bewegung eingeflochten
wird und nicht vollstindig durch Zeichensysteme zu iibertragen ist, sondern nur
durch kérperliche Vermittlung. Der Aspekt der Wahrnehmung des Tanzes sowie

1 Vgl. Noell 2004; Giedion1941; Arnheim 1975; Hauser 2013.
2 Vgl. Borromini, Mendelssohn, Mies v. d. Rohe, Zaha Hadid, Peter Eisenmann, Greg Lynn.
3 Vgl. Virilio 1994, Nijenhuis 20
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architektonischer Riume bleibt immer an ihre leibliche Erfahrung gebunden, die
in einer bestindigen Metamorphose von Formen begriffen ist.

Dieser Gedanke muss genauer erklirt werden, und zwar sowohl anhand von
Beispielen, an denen der Gedanke plastisch wird, als auch im Sinn einer philo-
sophischen Intuition, mit dem Ziel, von den gewihlten Beispielen auf eine eigene
Entwurfs- und Denkpraxis abstrahieren zu konnen, wie es in Kapitel 3 anhand der
durchgefithrten Anordnungen experimentell erprobt wird.*

Die spezielle Praxis des Tanzes im Kontext architektonischer Rdume und die
Beschreibung der dabei zu beobachtenden riumlichen Phinomene ist besonders
gut geeignet, um sich der analytischen Betrachtung von Phinomenen der Raum-
kunst iiber Bewegung zu nihern, und das deshalb, weil Tanz und Architektur
traditionell mit einander gegensitzlichen Kategorien des Raumes arbeiten.” An-
hand historischer und aktueller Beispiele aus Tanz und Architektur zeigt sich, wie
gerade die Konfrontation gegensitzlicher Prinzipien den Schaffensprozess eines
Raumkunstwerks vermitteln kann, im Sinne eines gegenseitigen Hervorbringens
und der Ausbildung und Uberlagerung von Gegensitzen und Gemeinsamkeiten
in der Anschauung dessen, was ein architektonischer Raum im Zusammenhang
mit sich bewegenden Korpern der Tanzenden noch sein kann.®

Die beiden sehr unterschiedlich konzipierten Loie Fuller gewidmeten tempo-
riren Architekturen von Henri Sauvage oder Dan Graham’, die Dialogeserie von
Sasha Waltz, die Tinze aus der Choreographie Umwege von Anna Huber sind eine
Auswahl von Tinzen im Dialog mit Architekturen aus dem zwanzigsten Jahrhun-
dert, die in dieser Hinsicht noch sehr wenig besprochen wurden und an denen die
Qualititen eines transdiszipliniren Zusammenspiels von Architektur und Tanz
gut ablesbar werden.

Welche Bewegungsqualititen entstehen, wenn Sasha Waltz in ihren Dialogen
mit Bauwerken Choreografien entwickelt oder Anna Huber in Beizeiten-Umwege
bestimmte Architekturen zum Anlass fiir ihre Performances nimmt? Wie stehen
die Choreografie und die Wahrnehmung des Tanzes im Zusammenhang zu den
entwerferischen Intentionen der Architekten? Wie wird der Raum des Bauwerks
im Tanz lesbar? Welchen nur ihnen eigenen Raum entfalten die Bewegungen der
Tinzer? Erginzen sich architektonisches und choreografisches Konzept zu einem

Vgl. Kapitel 3 dieser Arbeit.

EN

5 Vgl. Kapitel 1.2 dieser Arbeit.

(o)}

Diese Formulierung ist inspiriert von Susan Fosters Uberlegungen zu dem, was ein Kérper noch
sein kann. In: Foster, Susan Leigh: Choreographing History. Indiana 1995.

7 Vgl.: 1. Sauvage, Henri; Roche, Pierre: Théatre de la Loie Fuller. Temporare Architektur auf der
Pariser Weltausstellung. Paris 1900; 2. Graham, Dan; Ochaim, Brygida: Altered Two-Way Mirror
Revolving Door and Chamber (for Loie Fuller). Two-way mirror, glass, and aluminum. 7-3/8 x 9-7/8
x13-1/8 feet. Collection Le Consortium. Dijon, France 1987.
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Zeit-Raum-Gefiige, welches tiberraschende Phinomene hervorbringt, die weder
im Konzept der Architektur noch in dem der Choreografie vornotiert waren? Die
allgemeine Wirklichkeit eines relationalen Raumes der Bewegung, der auch in
der Architekturtheorie oder dem phinomenologischen Denken® @iber architekto-
nische Riume besprochen wurde, individualisiert sich in der Wahrnehmung der
Bewegungen des Tanzes im Raum der Architektur. Das vibrierende Zusammen-
spiel von Tanz und Architektur wird als eine Durchdringung und Aktivierung der
Substanz ihrer Konzepte beschreibbar. Andere Dimensionen des architektoni-
schen Raumes, die weder im Konzept der Architektur noch der Choreografie an-
gelegt waren, erdffnen sich im Dialog der beiden Kiinste. Wie gehen Architekten
und Choreografen konzeptionell und notationell mit den jeweiligen vorgegebenen
Kontexten bei der Entwicklung ihrer Stiicke um?

Intuitiv versteht man als Entwerfer, zum Beispiel aus der Zeichenpraxis oder
anderen experimentellen Wahrnehmungstechniken heraus, dass es einen wichti-
gen Zusammenhang gibt zwischen einer leiblich nachvollzogenen Bewegung und
der Qualitit des Entwurfes, und zwar kann diese Bewegung weder vollstindig an
eine andere Person noch an einen Apparat delegiert werden. Je grofier die physi-
sche Distanz, desto hoher der Verlust in der Vermittlung. Dies kann produktive
Missverstindnisse hervorrufen, aber auch zu Bedeutungsveranderungen fithren.
Je weiter vom Korper entfernt, desto hoher das Potential von Interferenzen. Der
Korper ist immer als Raum mitkonstituierend im Spiel. Der eigene sinnliche Zu-
gang zur atmosphirischen Wirkung von Riumen kann aber in ein wirksames
Zusammenspiel gebracht oder theoretisch beschrieben werden, wenn man ihn
wie Sybille Kramer als Ergebnis eines aisthetischen und performativen Medien-
gebrauchs’® beschreibt. Dieser iiber den Leib bestimmte Wahrnehmungsmodus
wird in besonderer Weise in der Performativitit des Tanzes vollzogen. Wie ist
aber diese Intuition eines performativen Ubertragungsprozesses von qualitativen
Riumen durch Bewegungen des Tanzes genauer zu verstehen?

Man kann diese Frage unter Rickgriff auf Bergsons Methode der Intuition™
praziser sortieren. Gilles Deleuze filtert aus Bergsons Methode der Intuition vier
Grundprinzipien heraus," von denen mir hier das Prinzip einer Anniherung an
riumliche Qualitit iiber die Frage der Zeit besonders wichtig erscheint: Die zeitli-

8 Vgl. Waldenfels, Bernhard: »Zur Phanomenologie des architektonischen Raumes«. In: Susanne
Hauser; Julia Weber (Hg.): Architektur in transdisziplindrer Sichtweise, Berlin 2015. $.73—97.

9 Vgl. Krdmer 2004.

10 Bergson, Henri: Denken und schépferisches Werden. Aufsitze und Vortrage. Ubers. v. Leonore
Kottje. Einl. v. Friedrich Kottje. Meisenheim am Glan 1948. Nachdruck: Frankfurt a. M. 1985. S.
126. Oder, in dieser Arbeit, Kapitel 1.: »Vibration und Verflechtung. Qualitaten des Raumes auf-
grund von Dispositionen des Leibes«.

11 Vgl. Deleuze 1966: Die 4 Grundsitze der Methode der Intuition.
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che Betrachtung des raumentwerfenden Prozesses von Bewegungen gliedert sich
in drei Teile auf, die wir mit Labans Modell der Kinesphire und den in ihr herr-
schenden Antriebskonfigurationen auch als eine Struktur rdumlicher Gerichtet-
heitausmachen kénnen.'> Dem Prozess der Bewegung wohnt immer, dhnlich dem
Bewusstsein, die Struktur eines gegenwirtigen Momentes, eines vergangenen
Momentes und eines zukiinftigen Momentes inne, die unsere weiteren Antriebe
beeinflussen. In der Aktualitit der Bewegung ist der Zugang sowohl zu dem ver-
gangenen (virtuellen) Moment als auch zu dem zukiinftigen als Tendenz angelegt.
Der virtuelle Moment ist sozusagen der Erinnerungsmoment einer stattgefun-
denen Bewegung. Bergson bezeichnet dies als Erinnerungsgedichtnis. Diesem
kommt eine analytische Funktion zu, das gilt auch fiir die tinzerische Bewegung
und die Analyse ihrer performativen und medialen Aspekte im Zusammenspiel
mit Architekturen. Die Erinnerung an diese Bewegung beinhaltet eine Aussage
iiber den Raum, in dem sie stattgefunden hat; wir kénnen ihr einen Sinn verlei-
hen, wenn wir mehr tiber die Bedeutung von Bewegung wissen. Dem zukiinfti-
gen Moment der Bewegung, welcher sich als Tendenz im Gegenwirtigen Prisenz
verschafft, kommt das Potential des Entwurfs einer neuen, unvorhersehbaren
Bewegung und damit auch eines neuen Raumes zu. Beide entfalten die Dimen-
sion eines Raumes, der untrennbar und in gleichen Teilen mit der Wirklichkeit der
Architektur verbunden ist: dem Moment ihrer Wahrnehmung, welcher gleichsam
entwerfend und entworfen ist, im Zwischenraum des Materials des Kérpers und
der Elemente der Architektur.

Der Kontrolle von zeitlichen Aspekten kommt auch im Entwurfsprozess von
Architektur eine immer wichtigere Rolle zu. Die aktuellen Tools des Architekten
versuchen die Aspekte von Zeit- und Raumplanung auf ein Maximum zu rationa-
lisieren. Der zuvor angesprochene Aspekt einer inneren Zeitwahrnehmung, der
durch das Konzept der Dauer formuliert ist, tritt in Konflikt mit den dufieren
scheinbar kontrollierbaren Eigenschaften von Zeiten und Riumen; ein Aspekt,
der sich als maximaler Stress fiir den Koérper bemerkbar macht. Denn in einer
dufleren Betrachtung von Zeit und Raum kommt das fiir ihre Erfahrbarkeit ent-
scheidende Moment der Schwerkraft im Zusammenspiel mit dem Kérper nicht
vor. Die Schwerkraft im Zusammenhang mit der Gerichtetheit unseres Kérpers
ist jedoch das erste Moment unserer Raumorientierung und in seinen Auswir-
kungen nur schwer abstrahierbar. Die Notationen des Tanzes versuchen, diesen
Aspekt im Gegensatz zu den Zeichnungen und Beschreibungen von Architektur
zu beriicksichtigen. Zeit, Raum und Schwerkraft in ihrer Auswirkung® auf den

12 Vgl.Laban1991.S. 50.

13 Das in dieser Hinsicht am weitesten gedachte Modell scheint mir immer noch die Analyse von
Antrieb (effort) und Form (shape) von Rudolph von Laban und dessen Nachfolgern zu sein. Vgl.
Laban1981,1991; Kennedy 2010.
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Leib sind die drei ersten intuitiven Kategorien, die betrachtet werden miissten,
um den Aspekt der Raumwirkung von Tdnzen in Architekturen beschreiben zu
kénnen.

In der Tanznotation sind diese beiden durch die zeitliche Struktur der Bewe-
gung hervorgerufenen Potentiale verankert: Die Grundlage eines durch sie neu
geschaffenen Raumes, die Analyse der Wirkung eines raumlichen Kontextes auf
die Bewegung und die Analyse der Struktur rdumlicher Wirkung von Tanzen. Die
Zeichnungen und Notationen enthalten aber natiirlich weder den vergangenen
noch den zukiinftigen Moment vollstindig, sondern legen immer nur Tendenzen
und Moglichkeitsfelder fest. Genau darin liegt ihr entwerferisches Potential: in
der Herstellung einer Wirklichkeit, die eine grofitmogliche Anzahl an Freiheits-
graden beinhaltet.

Die Notationen und Zeichnungen beinhalten Normierungs- und Individua-
tionsmomente und kénnen dadurch Stile oder Typologien analysierbar machen.
Die Typen oder Stile der Riume und Bewegungen sind aber nicht stillstehende,
unverdnderliche Ideen, die sich auf die immer gleiche Art und Weise manifestie-
ren. Im Gegenteil, sie legen auf immer unterschiedliche Art und Weise, je nach
Verwendung, auch stets ein unvorhersehbares Feld individualisierenden Aus-
drucks frei, dessen Topologie nicht durch feststehende Zeichen zu erfassen ist,
sondern immer nur im unmittelbaren Moment durch kérperliche Vermittlung
tibertragen und dadurch erlernbar werden kann. Diese Topologie kann man auch
im Mythos als erzihlerische Vermittlung von sich wiederholenden und dabei fort-
laufend differenzierenden Vorstellungsraumen wiederfinden.*

In diesem Sinne werden Notationen und Objekte bis hin zum Raum der Archi-
tektur von Choreografinnen wie Sasha Waltz als raumzeitplanerische oder auch
eigenstindige Ausdriicke interpretierbar, sie werden immer wieder performativ
mit in die Stiicke einbezogen und konfigurieren dort den Tanz. In den Dialogen
werden die Korper der Tinzer sowohl zu verlingerten Elementen architektoni-
scher Raume als auch zu einer vom Kontext unabhingigen narrativen Struktur.
Die Korper der Waltz’schen Tanzer werden zum Beispiel von der Decke abge-
hingt” oder zwischen Glasscheiben eingeklemmt™ und so in ihren Bewegungen
einem zwingenden Einfluss der spezifischen Anordnung des Materials unter-
worfen. Die Bewegungen ihrer Tinzer erzihlen aber auch von im architekto-
nischen Konzept angelegten Raumstrukturen. So wird in Dialoge 09 im Neuen
Museum das von August Stiiler entworfene museale Konzept eines Kunstepochen
ibergreifenden Rundgangs durch Riume mit den jeweiligen formstilistischen

14 Vgl. Brandstetter, Gabriele: »Tanzscripte«. In: Gabriele Brandstetter; Franck Hoffmann; Kirsten
Maar (Hg.): Notationen und choreografisches Denken. Berlin 2010. S. 87—100.

15 Vgl. Sasha Waltz: MAXXI—Museo Nazionale delle Arti del XXI Secolo. Rom 13.—15. Nov. 2009.

16 Vgl. Waltz, Kérper 2000. Schaubithne am Lehniner Platz Berlin.
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Merkmalen erzihlerisch durch die Choreografie vermittelt. In beinahe archio-
logischer Weise werden riumliche Stimmungen durch Bewegungen sondiert und,
dhnlich dem Konzept des Umbaus durch David Chipperfield, in die Substanz des
aktuellen architektonischen Raumes eingeflochten.

In den Choreografien von Anna Huber scheint hingegen eher eine bewegungs-
erzeugende Raumdimension der unbewegten Massen architektonischer Elemen-
te sichtbar zu werden. Die Vibrationen des Materials der Architektur, die durch
ihren Korper gehen, versetzen das Material ihres Kérpers in Schwingungen, und
gleichzeitig scheint sie diese Vibrationen vom Material selbst zu empfangen. In
Umwege in der Therme Vals von Peter Zumthor entsteht ein verwirrendes Mo-
ment, in dem die Kausalitit der kraftgeladenen Materie der feinen Schichtungen
und Zuschnitte des Schiefers, der in strengen Formen gehaltenen Fliissigkeit des
Wassers und den zitternden Bewegungen ihres Kérpers in Frage steht.

Das Aufeinandertreffen von Tanz und Architektur hat einen Wirkungsradius
entfaltet, dessen Folgen bis heute nicht ausreichend Beachtung gefunden haben.
Woran liegt es, dass die Zusammenarbeit von Rudolph von Laban und Mary Wig-
man, von Anna Halprin, Lawrence Halprin und deren Treffen mit Walter Gropius,
die Beschiftigung Oskar Schlemmers mit den Beziigen von Tanz und Architek-
tur auf der Bithne des Bauhauses, Liszlé Moholy-Nagys Visionen des raumkom-
positorischen Potentials des Tanzes, Corbusiers Promenade architecturale zur
Neuerfindung der Kiinste beigetragen haben und mitverantwortlich sind fiir die
Bedeutung der heutigen Installations- und Performancekultur?'® Welchen Aspekt
heute selbstverstindlich gewordener Praktiken und Formen architektonischer
Entwiirfe hatten sie vorausgesehen? Denn auch im architektonischen Entwurfs-
prozess und in der Theorie gibt es heute ein immer grofer werdendes Interesse

17 Vgl. Stiiler, Friedrich August: Das neue Museum in Berlin. Berlin 1862. Stiiler beschreibt hier in
akribischer Genauigkeit, wie sich die Form des architektonischen Raumes typologisch bis hin
zur Bemalung der Winde an den Vorbildern des jeweiligen kulturellen Kontextes orientiert,
so zum Beispiel: »Zwischen dem historischen und dem mythologischen Saale mitten inne liegt
eine Folge von Raumen, welche wohl geeignet sein diirfet, einigermafien einen Begriff von den
Haupteintheilungen eines dgyptischen Tempels zu geben, insofern dass die wesentlichsten
Theile die Vorhofe, das Hypostyl und die Cellenrdume sind. Der Vorraum, den man zuerst be-
tritt und in welchem eine Siule mit Palmenkapitil von der Insel Philae aufgerichtet ist, nimmt
die Stelle ein, welche in einer dgyptischen Tempelanlage dem Pylone zukommen wiirde [..] In
der Mitte des Hofes pflegte ein Opferaltar zu stehen. So steht in unserem Raume ein Altar, der
aus einem Meroitischen Tempel genommen ist.«

18 Vgl. Weibel, Peter: »Zwischen performativer und installativer Wendex. In: Sasha Waltz: Installa-
tions, Objects, Performances. Karlsruhe 2013. S. 8—32.
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an Simulationen transformatorischer Aspekte des architektonischen Raumes in
Echtzeit.”

Diese Wirklichkeit einer auf quantitativen Datenerfassungen basierenden
Raumsimulation schafft Moglichkeiten fiir einen neuen Qualititsbegriff bezie-
hungsweise eine Uberlagerung alter Qualititsbegriffe und eréffnet zugleich neue
Erfahrungsriume. Eine mogliche Tektonik virtueller sowie aktueller taktiler Riu-
me muss angesichts des Aufkommens neuer Technologien und deren Teilhabe an
der Wirklichkeit architektonischer Rdume immer wieder neu tiberpriift werden.
Das Zusammenspiel von Tanz und Architektur kann als Forschungsfeld begriffen
werden, um diese Wirklichkeit erfahrbar zu machen und sie zu entwerfen.

3.1 Das Unmechanisierbare — Tanz, Bewegung und architektonischer
Raum bei Laszlé Moholy-Nagy und Oskar Schlemmer

Abb. 3: Egozentrische Raumlineatur. pen and ink on
paper, 20.6 cm x 26.7 cm, 1924. Biithnenarchiv Oskar
Schlemmer

Von der Seite des Subjekts aus ist also Raum am unmittelbarsten erlebbar durch
Bewegung, auf einer hoheren Stufe durch den Tanz. Der Tanz ist gleichzeitig ein
elementares Mittel zur Erfillung raumgestalterischer Wiinsche. Er kann den
Raum verdichten, ihn gliedern: der Raum dehnt sich, sinkt und schwebt — fluktuie-
rend in alle Richtungen.?[...]

19 Vgl. Latour, Bruno; Yaneva, Alberta: »Give me a Gun and | will all buildings make move«. In: Reto
Geiser (Hg.): Explorations in Architecture. Teaching, Design, Research. Basel 2008. S. 80—89.

20 Moholy-Nagy, Laszlé: Vom Material zur Architektur. Bauhausbiicher. Miinchen1929. S.195.
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Auf diese Weise formulierte der Bauhausmeister Laszl6 Moholy-Nagy Anfang des
zwanzigsten Jahrhunderts die hochste kiinstlerische Formenmotivation fiir den
architektonischen Raum motivierte durch den Tanz . Er begreift die Aufgabe der
Architektur als eine avantgardistische Auseinandersetzung mit dem Raum:

[.] Denndie avantgardistischen Kiinste haben den Drang zur Entmaterialisierung.
In der Architektur vom geschlossenen hin zum offenen Raum, vom gebundenen
Innenraum hin zum absoluten Raum.”

Diesen Raum zu definieren und zu projizieren sei die Aufgabe der kiinftigen
Architektur. Um diesen Raum zu beschreiben, versucht er zunichst iiber das Vo-
lumen und seine Orientierung vom raumbegrenzenden Material zur Architektur
zu gelangen. Die von Moholy-Nagy vorgeschlagene Kategorisierung von Raumvo-
lumen hinsichtlich ihrer orientierenden Offnung zum Raum ist folgende:

einzellig, geschlossen, Hohlkérper

einzellig, eine Seite offen (z.B. eine 5 Seiten CAVE)

mehrzellig, geschlossen, durch ungebrochene Winde verbunden
geometrische Formung der Zellendurchdringung (z.B. Guarino Guarini:
Chiesa Senza Nome)

offen, fluktuierend in der Horizontalen (z.b.: F. L. Wright)

offen, fluktuierend in der Vertikalen (z.b.: Typ Schiffsbriicke, die Offnung
erfolgt nicht nur nach den Seiten hin, sondern auch nach oben; der Decken-
grundriss ist anders als der Bodengrundriss).*

N

o

Erst die offen fluktuierenden Varianten erméglichen nach Meinung von Moholy-
Nagy den Ubergang von der Plastik zum Raumkunstwerk, zur »raumgestalteri-
schen Fassung« der Architektur. In den Experimenten wurden solche Varianten
insofern erprobt, als der Experimentalraum nicht nur in der Horizontalen, nach
den Seiten hin, ge6ffnet wurde, sondern sogar in der Vertikalen, nach unten hin.

Raum ist Lagebeziehung von Kérpern, demnach ist Raumgestaltung die Bestim-
mung der Lagebeziehung von Kérpern und deren Volumen. Diese physikalische
Definition miissen wir mit dem organmafigen Erleben konfrontieren, um sie rich-
tig erfassen zu kénnen.?

21 Moholy-Nagy1929.S.174.
22 Moholy-Nagy1929.S. 211.
23 Moholy-Nagy1929.
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Laut Moholy-Nagy ist hier Forschungsarbeit zu leisten, und zwar eine, die visu-
elle, taktile und akkustische Aspekte der Raumerfassung iiber Bewegung und
den Gleichgewichtssinn beriicksichtigt. Weitere raumerlebend funktionierende
Empfindsamkeiten unseres Korpers werden von ihm vermutet, sie gehoren seiner
Auffassung nach in jene Gruppe der Sinnestitigkeiten, die Atmosphirisches und
Telepathisches weiterleiten kénnen.? Nagy verbindet in seinen Auflerungen eine
andere Perspektive auf den Zusammenhang von Raum und Bewegung vor allem
mit den neuen technischen Méglichkeiten seiner Zeit. Dazu gehdren sowohl die
neuen Transportmoglichkeiten, insbesondere die Sicht aus dem Flugzeug, wie
die Moglichkeiten, Perspektiven und Bewegung tiber Film und Video festzuhal-
ten. Diese neuen technisch bedingten Perspektiven erginzen das Wissen iiber
den Raum dort, wo noch keine Sprache gefunden wurde, ihn zu beschreiben, und
antizipieren eine kiinftige, noch nicht realisierte Architektur. Im Unterschied
zu einer Forschung von Kulturtechniken des Raumentwurfs werden bei Moho-
ly-Nagy die neuen Medien, insbesondere die Fotografie, zu einem darstelleri-
schen Verhandlungs- und Ausgangspunkt im Entwurfsprozess fiir eine mogliche
Wirkung von Architekturen. Fiir die Forschung kann dies nun zweierlei Konse-
quenzen haben: Entweder kann man sich iber einen historischen Vergleich von
Praktiken des Entwerfens und dem gebauten Resultat eine Erklirung von deren
architekturtheoretischer Bedeutung geben,” oder man erforscht neue Praktiken
und Techniken sowie deren Potentiale fir die Grundlegung eines neuen Raum-
verstindnisses, so wie es Nagy in seinen kinetischen Objekten, Fotografien und
Filmen getan hat. Dabei geht es sowohl um eine Erforschung der Einbindung des
Raumerlebens aus der Perspektive einer gesteigerten Aufmerksambkeit in der Be-
wegung als auch darum, diese neue Perspektive auf den Raum durch Notationen
oder Bilder sichtbar zu machen.

Eine dhnliche Vorstellung von einer bereinigten Raumdsthetik des Tanzes und
deren medialer und diskursiver Form wie jene Nagys klingt am Anfang des zwan-
zigsten Jahrhunderts in Paul Valérys Vergleich des Tanzes mit den typischen Be-
wegungen einer Qualle an, die gleichsam ein rhythmisch pulsierendes Erscheinen
und Verschwinden phantastischer Raumgestalten in Form von fliefdenden, sich in
dauerhafter Bewegung befindlichen glisernen Kuppeln evozieren. 2

Mit den Vergleichen und Fragen nach einer idealisierten Raumasthetik, die in
den Bewegungen des Tanzes zum Ausdruck kommt, geht immer die Frage nach

24 Moholy-Nagy1929.S.196.

25 Vgl.Bollé, Michael: »Vom Modul zur Zelle zum Raster. Entwurfsparameter und ihre Veranschau-
lichungvordem19.Jahrhundert.«In: Daniel Gehtman; Susanne Hauser (Hg.): Kulturtechnik Ent-
werfen. Praktiken, Konzepte und Medien in Architektur und Design Science. Bielefeld 2009. S.
65—84.

26 Vgl. Valéry, Paul: Dégas und der Tanz. Paris 1933—35.
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deren Mediatisierung einher, sind die durch den Tanz evozierten Raumgestalten
doch immer fliichtiger Natur, welche in dem Beispiel der Medusen als Raum-
tinzerinnen durch das Medium des Filmes iibertragen, festgehalten, aber auch
transformiert werden.

Dies gilt ebenso fiir das Verhiltnis von Tanz und Architektur und der Erkli-
rung der Zusammenhinge und Differenzen der den beiden Kunstgattungen spe-
zifischen Medialitit. Kann die Architektur einerseits als ein Bewegung iibertra-
gendes und transformierendes Medium gelten, so kann auf der anderen Seite der
Tanz als ein Medium fliichtiger Architektur und Raumtransformation gedeutet
werden. In Valérys Beispiel macht das Zwischenmedium Film diese fliichtigen
Architekturen wahrnehmbar und generiert durch den Tanz der Medusen hervor-
gerufene riumliche Vorstellungen.

Wie werden Qualititen des architektonischen Raumes sichtbar, wenn wir den
Entwurfsprozess aus einer Perspektive des Tanzes betrachten? Wie kénnen durch
Tanz ausgeldste Bewegungsphinomene als Gestaltungen und Vollziige von archi-
tektonischen Riumen gedeutet werden?

Wir kénnen Architektur als Verkorperungsakt unserer Wahrnehmung #den-
ken. Ist dann unsere Frage nach der fliichtigen Qualitat architektonischer Riume
wie im Eingangszitat von Moholy-Nagy nur von der Seite des Subjekts zu stellen
oder, wie bei Valéry, eine Feststellung durch mediale Ubertragung héherer be-
reinigter Formeninspiration durch die phantastischen Raumgebilde eines Na-
turtanzes? Bei Valéry ist es die sich verausgabende Bewegung der Tanzerin, die
zur Inspiration seines poetischen Schaffensprozesses wird.?® Raumbildung lasst
sich aber auch iiber die empirische Erfassung habitualisierter Techniken des Kor-
pers,” also von Alltagsbewegungen, in den Entwurfsprozess iiberfithren, wie es
zum Beispiel in Studien des Bauhauses zur Quantifizierung der Periodizitit von
Lebensraum in Form von Jahres- und Tagesdiagrammen und deren raumlich-ge-
stalterischen Entsprechungen versucht wurde so wie die von Gernot Weckherlin
beschriebene Studienarbeit von Edmund Collein zu Lebensabliufen in einem
Dessauer Wohnhaus um 1928.%° Die kiinstlerische Auffassung von Bewegungs-

27 Vgl. Krdmer 2004.

28 Zur Pathosformel der inspiratrice bei Paul Valéry vgl. Brandstetter1995. S. 290.

29 Vgl. Mauss, Marcel: Soziologie und Anthropologie. 2: Gabentausch, Soziologie und Psychologie,
Todesvorstellung, Kérpertechniken, Begriff der Person. Miinchen 1975; Lefebvre, Henri: »Die
Produktion des Raumes« [La production de I'espace. 1974]. In: Susanne Hauser; Christa Kamlei-
thner; Roland Meyer (Hg.): Architekturwissen. Grundlagentexte aus den Kulturwissenschaften.
Zur Logistik des sozialen Raumes. Bielefeld 2013. S. 387—-397.

30 Vgl. Weckherlin, Gernot: »Vom Betriebscharakter des Entwerfens. Konjunkturen der Verwis-
senschaftlichung in der Architektur«. In: Sabine Ammon; Eva Maria Froschauer (Hg.): Wissen-
schaft Entwerfen. Vom forschenden Entwerfen zur Entwurfsforschung der Architektur. Basel
2013.5.188-189.



3. Interaktionen von Choreografie und Architektur

raum und die durch die Pragmatik einer durch Alltagsbewegungen evozierten
Raumerfahrungen unterscheiden sich in den Betrachtungen von Tanz, Bewegung
und architektonischen Riumen am Anfang des zwanzigsten Jahrhunderts maf3-
geblich. Es gibt aber auch Beispiele, die versuchen, beide Perspektiven parallel
zu fithren: Rudolph von Laban hatte aus seinen Analysemethoden tinzerischer
Bewegung auch Analysen alltiglicher Bewegungen von Arbeitsprozessen oder
militdrischer Korperdisziplinierung entwickelt. Thm war zu der speziellen kiinst-
lerischen Motivation, die den deutschen Ausdruckstanz prigte, immer daran
gelegen, auch eine allgemeine rituelle Dimension von Bewegung und Tanz frei-
zulegen, die auch Laien, zum Beispiel durch Massenchoreografien, integrieren
konnte. Diese Dimension seiner bewegungstheoretischen Beschiftigungen woll-
ten die Nationalsozialisten fiir ihre Propaganda instrumentalisieren.

Wo endet aber bei einer gleichwertigen Betrachtung von Produktions- und
Wahrnehmungsprozessen als generelle gesellschaftliche Realitit der Raument-
wurfsprozess fiir den Architekten? Bedeutet dies, dass wir Bewegung als sekun-
dére, qualitative Funktion des architektonischen Raumes und seiner primiren,
quantitativen Funktionen entwerfen miissen? Oder umgekehrt, dass wir Bewe-
gung als primire Funktion zur Formbildung architektonischer Riume annehmen
miissen, die andere Funktionen vorstrukturiert?

Der Entwurfsprozess wird in dieser Arbeit als eine Steigerung und Uber-
schreitung der Praxis eines pragmatischen, problemlosenden Denkens verstan-
den, welches sich auf die Alltagsbewegungen bezieht. So betrachtet wird der
Entwurfsprozess zu einer Form der Autopoiesis qualitativer Riume durch Bewe-
gungen im raumlichen Gefiige der Architektur.

Der Aufbau fiir die Untersuchungen der tinzerischen Bewegungen in taktilen,
virtuellen und gemischten Umgebungen ist darauf ausgerichtet, Erkenntnisse an
der Grenze von mathematisch-physikalischen Bestimmungen beziehungsweise
iiber das Unmechanisierbare, wie Oskar Schlemmer es bezeichnet, zu gewinnen.
Es geht hier nicht um eine naive Technikbegeisterung im digitalen Zeitalter, son-
dern gerade darum, die Dinge zu erforschen, welche nicht durch Daten aufgefasst
und archiviert werden kénnen. Die Erfassung von Bewegungsdaten und alltigli-
chen Verhaltensweisen ist heute eine Informationsquelle, die auf effiziente Weise
firr die Herstellung von politischen Wirklichkeiten benutzt wird. Bedeutet dies,
dass wir dasjenige, was Oskar Schlemmer und Heinrich von Kleist als das Unme-
chanisierbare herausstellen wollten, durch neue Méglichkeiten, Daten auszuwer-
ten, hinter uns gelassen haben und dass der Mensch mechanisierbarer geworden
ist?

Am Bauhaus wurde die biomechanistische Interpretation des menschlichen
Korpers als Zusammenspiel von mechanistischen Ubertragungen dhnlich wie
bei Kleists Marionette als Inspirationsmotor fiir Raumanschauung und héchste
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Formvorstellungen in Form von kinetischen Objekten, Bithnenstiicken bis hin zu
Vorstellungen von Architektur und der zukiinftigen Stadt benutzt.*

Als Beispiel, wie sich Laszlo Moholy-Nagy das Ineinandergreifen von korper-
licher Mechanik vorgestellt haben mag, kénnte sein nie zu Lebzeiten aufgefithrtes
Bithnenstiick »Mechanische Exzentrik« betrachtet werden — obwohl zumindest die
Rekonstruktion des Stiicks weit hinter dem dort angestrebten schwerelos schweben-
den raumkompositorischen Potential der tinzerischen Bewegung zuriickbleibt.*

Die Auflésung der riumlichen Wirkung des Tanzes in mechanische Prinzipi-
en erreicht nicht die in sprachlichen Imaginationen iiber das Raumpotential des
Tanzes evozierte fluktuierende Lebendigkeit. Es mag an technischen Unzuling-
lichkeiten gelegen haben, wie die Produzenten behaupten, dass das Stiick nicht
aufgefithrt wurde. Ebenso ist es aber moglich, dass Moholy-Nagy die nicht me-
diatisierbare Raumwirkung seiner reinen, héheren Formvorstellung vom Tanz
vorausgeahnt hatte und es deshalb zu keiner Auffithrung kam.

Oskar Schlemmers Versuch, Erkenntnisse iiber das Unmechanisierbare
menschlicher Bewegung durch kiinstlerische Methoden zu erweitern, indem er
menschliche Bewegungen iiber Kostiime in seinem Triadischen Ballett an die
Grenzen ihrer natiirlichen Erscheinung bringt, sind im Kontext einer zunehmen-
den Mechanisierung der industriellen Arbeitswelt und des menschlichen Lebens-
raumes zu verstehen. Seine Uberzeugung, dass der Mensch ein vom Raum her
bestimmtes, ein »raumbehextes«* Wesen ist, ist getragen von der Sorge um den
Einfluss des mechanischen Zeitalters auf die Bewegungen, die Empfindungen
und letztlich die Autonomie des Menschen gegeniiber den Maschinen. Gleichzei-
tig fithrt Schlemmer mit seinen Untersuchungen eben gerade diese Autonomie
des kiinstlerischen Ausdrucks vor Augen und ruft zu einem experimentellen Um-
gang mit der Inspiration und den Méglichkeiten auf, die vom Mechanisch-Kons-
truktiven der neuen Technologien ausgehen. Dies geschieht eben gerade aus dem
Selbstbewusstsein um die Nicht-Mechanisierbarkeit, die Nicht-Aufzeichenbarkeit
der fliichtigen Qualititen menschlicher Bewegung im Raum.

Doch was ist es, das Kiinstler in Tanz und Performance dazu bringt, eine No-
tation, eine Verschriftlichung des Entwurfsprozesses ihrer Stiicke abzulehnen,

31 Vgl. Hauser, Susanne: »Projektionen der kiinftigen Architektur. Zu Laszlé Moholy-Nagy: >von
material zu architektur«. In: Daniel Gehtman; Susanne Hauser (Hg.): Kulturtechnik Entwerfen.
Praktiken, Konzepte und Medien in Architektur und Design Science. Bielefeld 2009. S. 131-148.
S.143.

32 Vgl. Ausschnitte aus der1987er Erstinszenierung der Partitur zu einersmechanischen Exzentrik«
von Laszlé Moholy-Nagy durch ]. U. Lensing fiir das Doppelprogramm »Die mechanische Bau-
hausbithne«des Theaters der Klange. Clownerie: Axel Heinrich; Tanzer: Rainer Behr; Choreogra-
fie fir den Abschlusstanz: Malou Airaudo; Inszenierung und Musik: J. U. Lensin. https://vimeo.
com/155849829. Zugriffam 22.6.2019.

33 Vgl. Brandstetter1995. S. 361.
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was fithrt dazu, dass sie diese fiir ungeeignet zu halten, das Wesentliche ihrer
Kompositionen und Formen zu transportieren? Was fithrt zum Bediirfnis der
Verschriftlichung von Tanz und was hat das mit dem Entwurfsprozess von Riu-
men und von Architektur zu tun? Was geht verloren im Prozess des Zeichnens
und Aufzeichnens anfinglicher Intuition und wie kann man einen solchen Ver-
lust vermeiden? Ist es itberhaupt ein Verlust oder, im Gegenteil, ein Prozess der
Verdichtung urspriinglicher Ideen? Geht es um den eigenen Schaffensprozess des
Kiinstlers oder vielmehr um die Sicherstellung von Autorschaft? Und inwiefern
kann man das Aufzeichnen selbst als einen Prozess mit medienspezifischen und
performativen Qualititen begreifen? Was kénnen Architekten aus dem Umgang
mit der Bewahrung kiinstlerischer Qualitit im Prozess von den Tdnzern lernen,
wo doch gerade die Architektur auch als ein Werk betrachtet werden konnte, wel-
ches gezeichnet wird von der Zeit, der Bewegung, kurz: vom Leben ihrer Nutzer
und Bewohner in einem geteilten Raum ihrer leiblichen Existenz?

3.2 Narration, Typus und phanomenale Wirklichkeit — Sasha Waltz'
Dialog 09 mit dem Neuen Museum Berlin von David Chipperfield

Sasha Waltz’ Choreografien beginnen mit dem Raum der Architektur® und wer-
den wahrnehmbar durch die bewegten Kérper der Tinzer. Noch vor der Bewe-
gung denkt sie an den Raum. Der Raum sei der erste Ausdruck ihrer Stiicke, sagt
sie in einem Interview mit Michaela Schlangenwerth.”* Insbesondere die spezi-
fischen Eigenschaften des Raumes und seiner Geometrien firben das gesamte
kiinstlerische Vorhaben, so heif’t es an anderer Stelle.** Und tatsichlich dhnelt der
Entwurfsprozess, der durch ihre Choreografien initiiert wird jenem architektoni-
scher Riume, wenn man Waltz’ Aufierungen folgt:

Ich versuche den gleichen Prozess mit der Raumgestaltung zu vollziehen, wie mit
den Bewegungen und den Kérpern.® Raum und Kérper stehen im Kreationspro-
zess in Wechselwirkung miteinander: Wir erschaffen die Begrenzungen des Rau-
mes unter anderem mit unseren Kérpern und damitarbeite ich. Ich schaffe mir oft
Limitierungen, an denen ich die Choreografie aufbaue. Ich lege mir Flichen und

34 Schlangenwerth, Michaela: Interview mit Sasha Waltz. Berlin 2008. S. 9—23.
35 Ebd.

36 Froreich, Harriet von: »Artistic Cooperation in the Work of Sasha Waltz«. In: Sasha Waltz. Instal-
lations, Objects, Performances. Karlsruhe 2013. S. 260—268. S. 264.

37 Auseinem Gespréach mit Yvonne Hardt, gefiihrt am14.6.2005 in Berlin.
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Achsen in den Raum, gebe mir selbst einen Rahmen, und innerhalb dessen ent-
steht ein anderes Universum.®

Peter Weibel positioniert die Arbeiten von Sasha Waltz an der Schnittstelle von
raum- und zeitbasierten Kiinsten, was die Auflosung der Grenze zwischen Auf-
fuhrungen auf der Bithne und Ausstellungen im Museum zur Folge hitte.* Folgt
man Weibel, so leiten ihre Stiicke, die sich wahlweise als installative Perfor-
mances oder performative Installationen ausprigen, eine installative Wende ein.
Tanz witrde zur Installation und Installation zur Handlung.*® Greift aber diese
medienanalytische Perspektive, in der sich alles in alles tibersetzen lisst, nicht zu
kurz, beachtet sie doch eben die Raume des Tanzes nicht, die sich einer Ubertrag-
barkeit entziehen, die sich nicht ausstellen oder objektivieren lassen und gerade
dadurch ihre spezifische Bedeutung erhalten?

So ist es verwunderlich, dass bei der Verwandlung von allem in alles, wie es
Weibels Analyse der Erscheinungsformen der Arbeiten von Sasha Waltz entspricht,
und deren Einordnung in nahezu jede Kunstform oder dem Ausrufen einer neu-
en Kunstform* so wenig von der Bewegtheit des Tanzes der Performances oder
des Raumes der Architektur gesprochen wird, in denen die Stiicke stattfinden.
Warum verwandelt sich die Bewegung des Tanzes nicht auch in den Raum der
Architektur und die stillstehende Architektur in die Bewegung des Tanzes, wo
sich doch »Bewegung in Stillstand, ephemere Bewegungsform in dauerhafte In-
stallation und Ausstellungsraum in einen Bithnenraum verwandeln kénnen«*??
Was hindert nun Peter Weibel Architektur und Tanz asls Medien zu bezeichnen?

Zu dieser Fragestellung mochte ich mich der Dialogeserie, im Besonderen den
Dialogen 09 im Neuen Museum Berlin unter phinomenologischen und medienspe-
zifischen Gesichtspunkten annihern. Meine These ist, dass Dialoge 09 einen aktu-
ellen Wahrnehmungsraum aus Architektur und bewegten Tanzerkorpern im Sinne
eines von Merleau-Pontys Wahrnehmungsobjekten eréffnet. Dieses Objekt ist we-
der der Struktur einer um es herum angeordneten Architektur noch einem Korper-
schema® der Tinzerinnen zuzuordnen. Es ermdéglicht uns einen Zugang zur am-
bivalenten Wirklichkeit des architektonischen Raumes, der ebenso aus materiellen
Grenzen wie aus ephemeren Grenzsetzungen durch bewegte Korper besteht.

38 Schlangenwerth 2008.S.16.

39 Weibel, Peter: »Zwischen performativer und installativer Wende«. In: Sasha Waltz. Installati-
ons, Objects, Performances. Karlsruhe 2013. S. 8—32. S.25.

40 Ebd.

41 Weibel 2013. S. 30: »Und in den Museen ahnt man, dass hier eine neue Kunstform heranwichst
[.]«.

42 Ebd.

43 Vgl. Merleau-Ponty 1945. S.127-184: »La spatialité du corps propre et la motricité«.
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In welchem Verhiltnis stehen Tanzraum und architektonischer Raum in den
Dialogen von Sasha Waltz? Wirkt der architektonische Raum etwa wie ein dreidi-
mensionaler Score*, welcher die Bewegungen der Tanzer anleitet? Welche verbor-
gene Dimension des architektonischen Raumes macht Dialogeo9 wahrnehmbar?

Die Choreografien der Dialogeserie explorieren eine zuvor unsichtbare Ebene
der architektonischen Riume, in welcher Schwerkraft, Raum, Korper und Zeit
durch Bewegung zu einer temporiren, visuell und kinisthetisch wahrnehmbaren
Stoftlichkeit verflochten werden — soweit meine auf Grundlage der Betrachtung
der Bewegungen im Video aufgestellte These.

Da ich der Choreografie nicht beiwohnen konnte, greife ich hier auf die Archi-
vierung des Tanzstiicks auf der eigens dafiir eingerichteten Website zuriick und
mochte an ihr das Verhaltnis von Tanzraum und architektonischem Raum unter
dem Aspekt des Typus und der Narration im Zusammenspiel mit bewegungsana-
lytischen Gesichtspunkten und der phinomenalen Wirkung der Bewegungen und
des Raumes beschreiben. Den spezifischen Einfluss auf die Wahrnehmung von
Bewegungen aus der Livebeobachtung, den Verlust der dreidimensionalen Bewe-
gungen und die Verinderung der Auffithrung durch den »Live Beobachtungspro-
zess«, der durch das Medium Video aufer Acht gelassen wird,* mochte ich hier
nur am Rande kommentieren, um mich ganz auf das Zusammenspiel von Archi-
tektur und Tanz konzentrieren zu konnen.

Festzuhalten ist, dass die Einrichtung von Websites und Plattformen zur
Archivierung von Bewegungen und Choreografien zur gingigen Praxis der pro-
zessualen Notation und Weitergabe von choreografischem Denken* geworden
ist. Als Notationspraxis verdient sie eine grofRere Aufmerksamkeit, als an dieser
Stelle moglich ist. Was in diesen Plattformen nimlich nicht nachvollziehbar wird,
ist die zeitliche Dimension, die Wirkung der Eigenbewegung des Betrachters und
eine daraus entstehende kinasthetische Wirkung im Zusammenspiel mit der Be-
wegung der Tinzer. All dies ergibt sich, wenn man der Auffithrung beiwohnt.

Dieses leibliche Beiwohnen macht einen wesentlichen Bestandteil der auch
durch Waltz’ Choreografien hervorgerufenen Raumwirkung aus, wie ich an ande-
rer Stelle am eigenen Korper nachvollziehen konnte.*” Diese Dimension ist nicht
in der Reprisentation von architektonischen Riumen und Tinzen durch Video

44 Der Score wird als eine ergebnisoffene Notationsform des Tanzes in der Tanztheorie und Tanz-
praxis verwendet. Vgl. Sabisch, Petra: »A little inventory of scores«. In: Maska, Performing Arts
Journal. Vol. 20, 2005. http://everybodystoolbox.net/index.php?title=Petra_Sabisch. Zugriff
am13.6.2013.

45 Vgl. Kennedy 2010.

46 Vgl. William Forsythe: Motion Bank. http://motionbank.org; Watching Dance: Kinesthetic Emp-
athy. http://www.watchingdance.org. Zugriffam 23.6.2019.

47 Vgl. Performance von Sasha Waltz Company im C/O Berlin im Dialog mit Irving Penns Fotogra-
fien und den Raumen des C/O am 22.6.2018.
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oder riumliche Diagramme zu vermitteln, sondern eréffnet sich lediglich im Mo-
ment der leiblichen Erfahrung. Dies, so sei hier bereits vorweggenommen, ist der
wichtigste Grund fir die Durchfithrung der in Kapitel 3 beschriebenen empiri-
schen Anordnungen zur Beobachtung der riumlichen Wirkung von experimen-
tell im Zusammenspiel mit den Bewegungen des Tianzers Joris Camelin.

Wie lasst sich also aus einer durch den Tanz und die Choreografie erweckten
Dimension des architektonischen Raumes eine noch nicht vorhandene Perspekti-
ve auf den architektonischen Raum beschreiben? Eine Perspektive, die weder in
den bisherigen Architekturdarstellungen des Neuen Museums noch in einer Orts-
begehung wahrnehmbar wurde? Findet mittels der Bewegungen eine Art Dechif-
frierung des architektonischen Raumes in seinem Hier und Jetzt statt? Lesen sie
den Raum oder schreiben sie einen neuen Raum, der als virtuelles Volumen in die
Architektur eingestellt wurde, dhnlich den materiellen und raumlichen Eingrif-
fen David Chipperfields im Neuen Museum? Man kénnte behaupten, dass Archi-
tektur und Tanz in einem sich illustrierenden Figur-Grund-Verhiltnis stehen:
Der Tanz illustriert die Architektur, die Architektur rahmt den Tanz. Dies wird
deutlich an architektonischen Elementen wie der grofien, zentralen Treppe des
Neuen Museums, welche die Realitit der Bewegung der Tanzerkérper in die Riu-
me der Architektur einrahmt.*® Mit dem klassischen Prinzip der Rahmung und
eines Figur-Grund-Verhiltnisses von architektonischen Riumen und in ihnen
stattfindenden Handlungen ist jedoch noch lange nicht alles @iber das Aufeinan-
dertreffen architektonischer und tinzerischer Riume im Neuen Museum ausge-
sagt. Durch den Tanz werden diese Grenzen iiberschritten. Die Beziehungen, in
denen der architektonische Raum und die Kérper der Tanzerinnen zu einer Form
verflochten werden, ist nicht immer mit einer eindeutigen Figur-Grund-Zuwei-
sung oder einer rahmenden Funktion der Architektur erfasst. Vielmehr wechselt
dieses Verhiltnis flieRend und ldsst die Grenzen unscharf werden: Einmal wird
der Raum Voraussetzung fiir die Bewegung, das andere Mal transformiert die
Bewegung die Wirklichkeit des architektonischen Raumes.

Einfihlung in den Raum

Wie kénnen wir dieses Verhiltnis sich gegenseitig bedingender und inspirieren-
der Korper- und Raumdurchdringungen analysieren? In Dialoge 09 zur Neu-
eréffnung des Neuen Museums spiegelt die Choreografie neu eingebrachte Qua-
lititen des architektonischen Raumes, entworfen vom Biiro David Chipperfields,
und bindet sich in das Konzept des historischen Gebdudes von August Stiiler ein.
Die Bewegungen der Tinzerinnen werden zu einem performativen Vollzug des
Gebiudes, welcher die raumliche Dimension des Neubaus verzeitlicht und damit

48 Vgl. Anhang: Interview mit Wim Nijenhuis: The space of the fall. S.15.
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zu einem Narrativ innerhalb des Rahmens der Auffithrung verdichtet. Das licht-
durchflutete Volumen des Haupttreppenhauses als zentraler Orientierungsraum
ibertragt sich in andauernde Spiralbewegungen einer Tinzerin und l8st beim
Betrachter einen Hohentaumel aus. Das urspriingliche Konzept des Gebiudes
als raumliche Organisation von Kunstepochen in einer Art Promenade architec-
turale*” wird in der Choreografie belebt und aktualisiert den historischen Kor-
per des Gebiudes, man kénnte meinen, ganz im Sinne von David Chipperfields
Raumbkonzept einer kontinuierlichen Fortschreibung der Geschichte durch das
Gebiude.® Doch iiberrascht die Choreografie auch durch Briiche, indem sie ge-
wohnte Rezeptionen des architektonischen Raumes spielerisch in Frage stellt. Die
Gelidnder der grofSen Haupttreppe werden zum Bewegungsspiel benutzt, welches
die eindeutige Orientierung der grofen Treppe aufbricht. Zwischenraume von
Saulen werden beklettert, die materiellen Affektwirkungen spiegeln sich als eks-
tatische Zustinde vibrierend im Kérper der Tanzer wider. Immer wieder taucht
der tinzerische Dialog mit den Stiitzen von Gebiuden in Waltz’ Dialogen mit
Architekturen auf. Es scheint dabei, als trite der durch Druckkraft verursachte
Kraftfluss in der Siule iiber die Bewegungen der Tinzerinnen nach aufien. Die
Gegenitberstellung von vibrierendem Tinzerkérper und Marmorsiule in der
Performance im griechischen Saal erinnert sowohl an Paul Valérys sich veraus-
gabende Tinzerin® als auch an Heinrich Wolfflin, der in der kriftigen Siule das
Potential einer energischen Innervation erkennt und in der Enge und Weite der
rdumlichen Verhiltnisse einen Einfluss auf die Respiration ausmacht.

Wir innervieren, als ob wir diese tragende Saule wiren, und atmen so tief und
voll, als wire unsere Brust so weit wie die Hallen, Asymmetrie macht sich oft als
korperlicher Schmerz geltend, uns ist, als ob ein Glied fehle oder verletzt sei ...Die
Formen der Architektur werden uns nur bedeutend dadurch, dass wirin ihnen den
Ausdruck einer fiihlenden Seele erkennen. Das Bild unserer Erscheinung schieben
wir allen Erscheinungen unter. Architektur wird zum Akt des Symbolisierens durch
eine anthropomorphe Auffassung raumlicher Gebilde. Um das raumliche Gebilde
dsthetisch zu verstehen, miissen wir es auf Kraftwirkung und Bewegungen deu-
ten und diese sinnlich mit unserer kérperlichen Organisation miterleben.*

Diese Gedanken von Heinrich Wolfflin, die durch Einfithlung in die riumlichen
Gebilde der Architektur am Ende des zwanzigsten Jahrhunderts eine neue Asthe-

49 Vgl. Le Corbusiers Konzept der Promenade architecturale, z. B. in der Villa Savoie.

50 Vgl. Keates,Jonathan (Hg.): David Chipperfield: Architectural Works 1990—2002. Basel 2003.

51 Vgl. Valéry1933-35.

52 Vgl. Wolfflin, Heinrich: »Prolegomena zu einer Psychologie des Raumes«. [1886]. In: Fritz Neu-
meyer: Quellentexte zu Architekturtheorie. Miinchen 2002. S.276—277.

141



142

Kindsthetische Interferenzen

tik begriinden wollen, sind aus der heutigen Sicht der Erkenntnis iitber Wahrneh-
mung von Riumen verstanden als topologische Gefiige in ihrer Begrifflichkeit
unbefriedigend. Inwiefern eine solche Analyse der architektonischen Einzelele-
mente eine Moglichkeit der Einfithlung in das komplexe Gefiige architektoni-
scher Riume und ihrer Form beschreibt, sei dahingestellt. Auch Wolfflin fragt
sich, wie ein solches Miterleben der Form des Raumgebildes vonstattengehen soll,
und wirft Theoretikern der Einfithlung wie Theodor Vischer Verdunkelung und
eine pantheistische Auffassung der Welt vor.” Er stellt die entscheidende Frage:

Ist das Miterleben raumlicher Gebilde der Architektur ein sinnliches oder vollzieht
es sich blofd in der Vorstellung? Ist das Mitfiihlen fremder Zustinde und Formen
etwas, das allein der Tatigkeit der Phantasie angehort?*

Dass Wolfflin hier als Theoretiker der Einfithlung die Idee der Phantasie als rei-
ner Vorstellungskraft bemithen muss, um zur Erklirung der Wirkung architek-
tonischer Riume zu gelangen, geht auf eine Korper-Seele-Dichotomie zuriick,
die Wahrnehmung als leiblichen Vollzug oder so, wie sie von Erkenntnissen der
gestalttheoretischen® und neurokognitiven Forschung® belegt sind, noch nicht
kennt. Die Trennung des Korpers vom Umraum als der Architektur gegeniiber-
gestellte Gestalt ist keine wirklich riumliche Betrachtung, sondern vereinfacht
das Verhiltnis von Leib und architektonischem Raum auf ein Figur-Grund-Ver-
hiltnis, dessen Eindeutigkeit schon die Experimente der Gestalttheorie widerlegt
hatten. Dies hebt Maurice Merleau-Ponty in der Analyse von Koffkas Gestaltprin-
zipien in den Strukturen des Verhaltens noch einmal deutlich hervor.”” Der Be-
weis einer Wahrnehmung als eines physikalisch eindeutig messbaren Vorgangs
ist nach wie vor nie erbracht worden. Fiir Merleau-Ponty zeichnet sich die Form
von Wahrnehmungsobjekten durch eine Uberschreitung ihrer physikalisch mess-
baren Zustinde als ambivalenter Zustand zwischen Subjekten und Objekten ab.
Diesen Zustand der Wahrnehmung nennt er chair als ein stindig zirkulierendes
Sich-Kreuzen (chiasme) zwischen Fithlendem (sensible) und Gefiihltem (sentant).
Diese Art der Uberschreitung eines Raumes als feststehender Form und die
gleichzeitige Prizision in der Be-schreibung eines ambivalenten Raumes tinzeri-
scher Bewegung findet man in Rudolph von Labans aus der Tanzpraxis gewonne-

53 Ebd. S. 277:»Mit meinem Vitalgefiihl lege ich mich dunkel in das Objekt hinein.«
54 Ebd.S.277.

55 Vgl. Noe/Thompson 2002.

56 Vgl. Merleau-Ponty 1942.

57 Vgl. Koffka, Kurt; Stadler, Michael: Zu den Crundlagen der Gestaltpsychologie. Ein Auswahl-
band. Wien 2008.
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ner Bewegungserforschung wieder. Die Raumformen Rudolph von Labans,*® die
Wahrnehmungsobjekte® Maurice Merleau-Pontys und die Erklirung der Ubertra-
gung von Wahrnehmungsvorgingen als performativen Akten,* die eine fliichtige
Evidenz ¢ jenseits einer endgiiltigen Zeichenhaftigkeit oder Materialisierbarkeit
hervorbringen, iiberschreiten sowohl die Idee einer reinen Vorstellung als auch
die Idee einer bestimmten Form raumlicher Gebilde, die iiber die Einfithlung in
anthropomorphe Proportionsverhiltnisse vom Standpunkt eines Subjekts aus
gewonnen wird. Riumliche Qualitit entsteht jenseits der visuellen Anschauung
im kindsthetischen Modus, im vibrierenden Zwischenraum der Materie bewegter
Korper und gestalterischer Anordnungen der Materie.

Diesem Zwischenraum geben die Bewegungen der Tinzerinnen der Dialoge
09-Serie einen kontextuellen Ausdruck, der eine Reduktion der Riume des Mu-
seums auf ein rein materielles Gefiige in Frage stellt. Man kann die Bewegungen
als eine Uberschreitung des angelegten architektonischen Konzeptes durch des-
sen Aktualisierung in einem Sich-Ereignen des Tanzes erkliren. Diese Bedeutung
des Raumes kann man anhand der Dialogeserie, aber auch durch die in den fol-
genden Kapiteln gewihlten Beispiele von Choreografie und Architektur® illust-
rieren.

Eine parallele, diskontinuierliche Dimension des architektonischen Raumes
tritt im performativen Vollzug der Bewegungen des Tanzes als koexistierende
Wirklichkeit zum eigentlichen architektonischen Raum in Erscheinung. In Dia-
loge 09 gewinnt dies besondere Prignanz durch das von den Architekten inten-
dierte Konzept einer Kontinuitit der Geschichte in der Architektur des Neuen
Museums. Die im gewdhnlichen Museumsbesuch nachvollziehbare Narration an-
hand der raumlichen Anordnung kulturgeschichtlicher Erzeugnisse und Ereig-
nisse in Form von Reliefs, Skulpturen, Schmuckstiicken, Gribern oder Arbeits-
gegenstinden wird durch Sasha Waltz’ choreografische Inszenierung zu einer
aktuellen Wirklichkeit, von der man sich nicht so leicht entziehen kann wie von
sich hinter spiegelndem Glas befindlichen Skulpturen oder Schriftrollen.

Hier wire allerdings zu fragen, auf welche andere Art und Weise die choreo-
grafische Inszenierung kindsthetisch-empathische Wirkungen im Zuschauer
auslost, zum Beispiel im Vergleich mit einer 5.000 Jahre alten Kopfskulptur oder
einem zehn Meter langen Relief mit Figur und Schriftzeichen. Was bewirkt die

58 Vgl.Laban1991.

59 Vgl. Merleau-Ponty 1942.

60 Vgl. Kramer 2004.

61 Vgl. Brandstetter, Gabriele: »Flichtige Evidenz—Evidenz des Fliichtigen«, Vortrag auf dem Sym-
posium: Listen der Dokumentation. Von der Eigengesetzlichkeit der Performancefotographie.
FU Berlin 31.5.2018.

62 Vgl. Kapitel 2.2.
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mimetische Inszenierung eines Reliefs oder ein imaginiertes Opferritual mit ges-
tisch gepragter Bewegung, die man auch als eine Art Vorschau auf die erst spiter
aufgestellten Ausstellungsstiicke der Sammlung des Neuen Museums betrachten
konnte? Werden die Ausstellungsstiicke durch die performativen Inszenierungen
buchstiblich wiederbelebt, zu einem eigenen Leben im Hier und Jetzt erweckt,
oder fithren uns Sasha Waltz’ Tainzerinnen die Unméglichkeit der Archivierung
von bewegter Wirklichkeit menschlicher Korper spielerisch vor Augen? Waltz’
Inszenierung von Tanz im Museum reiht sich ein in eine avantgardistische, spa-
testens seit Anfang des zwanzigsten Jahrhunderts bestehende Tradition, die den
Tanz auf Augenh6he mit den anderen Kunstformen gebracht hat.

Die Tanzerin im Museum, mit dieser Formel ist nicht nur der kdrperbezogene Akt
der Bild-Aneignung im Archiv der Kunstgeschichte bezeichnet, sondern auch der
Prozess der Verwandlung der musealen Reprasentation von Kunstwerken in die

bewegte Prisentation im Tanz. Mit anderen Worten, die Tdnzerin geht nicht nur
ins Museum, um die Werke der Antike als Bildmodelle ihrer Darbietung zu studie-
ren, sondern auch, um sie dort—am Ort ihrer Archivierung — als getanzte Figuren

ins Gedachtnis der Zeit zuriickzurufen.®®

Der Dialog o9 bildet in dieser Tradition der Weihung von Ausstellungsorten und
der wechselseitigen Beziehung von Reprdsentation in Pridsentation einen Ho-
hepunkt, ist doch der Museumsraum im Moment der Auffithrung leer und der
Bezug zu den antiken Ausstellungsstiicken allein den Bewegungen der Tanzerin-
nen und der Vorstellungskraft des Betrachters tiberlassen. Der Dialog zwischen
Statuen und Tianzerinnen wird jedoch schon am Beginn des zwanzigsten Jahr-
hunderts vom Tanz im Museum zum Tanz-Museum weitergefithrt, einem eigens
fiir Tinzerinnen wie Loie Fuller oder Charlotte Bara als Experiment errichteten
Tanz-Tempel-Bauwerk, welches die Funktionen von Bithne und Museum, von
Auffithrungsort und Dokumentationsstitte des Tanzes miteinander verband.*
Insofern ist zu fragen, ob die Dialoge noch immer diesen avantgardistischen Cha-
rakter der Kimpfe einer Isadora Duncan um die Gleichberechtigung des Tanzes
innerhalb der Kiinste tragen oder ob nicht schon mit den eigens fiir den Tanz er-
richteten Architekturen am Anfang des zwanzigsten Jahrhunderts die Choreo-
grafie im musealen Kontext als ein gleichberechtigtes Zusammenspiel von Tanz
und Architektur zu lesen ist, welches eine interpretierende Funktion des Tanzes
als Weihung und Ehrerbietung vor den Bildnissen anderer Kunstgattungen iber-
schreitet. Diese eigene Gebdudeform fiir den Tanz, die Mittel der Architekten zur
Umsetzung raumlicher Phinomene des Tanzes und der Umgang mit Medien zur

63 Vgl. Brandstetter1995. S. 83: »Tanz im Saal der Statuen: Isadora Duncan und Mata Hari«.
64 Ebd.S.89.
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Erweiterung des Tanzes sollen im nichsten Kapitel anhand der Pavillons fiir Loie
Fuller genauer untersucht werden.

Architektonische Motive und choreografische Strukturen

Diese Voriiberlegungen sollen nun anhand der Analyse choreografischer und
architektonischer Fragmente aus den Dialogen 09 und des Neuen Museums ge-
nauer ausgefithrt werden. Dialoge 09 besteht, soweit man der zur Dokumenta-
tion eingerichteten Internetseite® zur Archivierung der Auffithrung entnehmen
kann, aus insgesamt 26 Performances, die thematisch den jeweiligen Raumzellen
des Museums zugeordnet sind.

Die Rdume des Neuen Museums sind zum einen durch das ehemalige Raum-
konzept August Stiilers, zum anderen durch die Uberlagerungen mit den bau-
lichen Instandsetzungen des Biiros David Chipperfield Architekten geprigt. Die
Choreografie orientiert sich in erster Linie an den gestalterischen Strukturen, die
bereits durch das Konzept August Stiilers festgelegt waren und im Wesentlichen
durch das Konzept von Chipperfield im Sinne einer Kontinuitit der Geschichte®®
rekonstruiert wurden. Das ist zum einen die im architektonischen Rundgang
choreografierte Geschichte, zum anderen sind es die stilistisch-formalen Auspri-
gungen der Ausstellungssile im Zusammenklang mit den sich darin befindlichen
Ausstellungsstiicken, deren formale Asthetiken ebenfalls von Sasha Waltz’ T4n-
zerinnen performativ inszeniert werden. Die durch den Umbau neu gewonnenen
riumlichen Qualititen wie die Transformation der Raumvolumina, verursacht
durch das Herausnehmen von Geschossdecken, sind nicht explizit erkennbar in
die Choreografie eingeflossen, fithren aber zu einer stark verinderten Wirkung
der Proportionalitit von Kérpern und Riumen in der Betrachtung. So wirken die
Tinzerinnen in der Reliefperformance im derart verinderten griechischen Hof*
sehr klein und die Proportion der neuen, durch Chipperfield eingestellten Platt-
form sehr angemessen im Verhiltnis zu den Korpern des Tinzerduos.®

Die drei Beispiele sind so gewihlt, dass sie, erstens, in Riumen stattfinden,
die im Wesentlichen exakt nach den Plinen Stiilers rekonstruiert wurden be-
ziehungsweise aus dem Originalmaterial bestehen (Nordwestkuppel), zweitens,
neu eingestellte Riume Chipperfields sind, in denen das historische Gebidude in
den Hintergrund gerit (Galerie), und dass, drittens, eine vollstindige tektoni-
sche Durchdringung der historischen und der neuen Elemente zu beobachten ist
(Haupttreppenhaus). Das erste hier exemplarisch analysierte Beispiel ist die Nord

65 Vgl. https://www.sashawaltz.de/en/neues-museum-interaktive-website/.
66 Vgl. Keates, Jonathan: David Chipperfield. Architectural Works 1990—2002. Basel 2003.
67 Vgl. http://sashawaltz.neuesmuseum.com/#/vestibul. Zugang am1.4.2018.

68 Vgl. http://sashawaltz.neuesmuseum.com/#/plattform. Zugang am1.4.2018.
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kuppel, in der sich heute die Biiste der Nofretete befindet. Das zweite Beispiel
ist das grofRe Haupttreppenhaus, das dritte die eingestellte Galerie (Plattform),
auf der heute Kopfskulpturen von Pharaonen und Pharaoninnen der Atonzeit in
Stahlglaskisten ausgestellt sind. Alle Réume waren zur Zeit der Auffithrung von
Dialoge 09 noch ohne die Ausstellungsgegenstinde zu sehen. Die der Analyse zu-
grunde gelegten Videos wurden mit einer Ausnahme in Probensituationen ohne
Zuschauer aufgenommen. Dieser Umstand begiinstigt eine Analyse der rein cho-
reografischen Intentionen und der Wirkungsweise der Tinze im Zusammenspiel
mit den leeren Riumen der Architektur. Die Zuschauer® kénnen wesentlichen
Einfluss auf die Performance”™ nehmen, der jedoch in dieser Beschreibung nicht
beriicksichtigt wurde. Hier soll die Analyse auf die narrative Struktur und den Ty-
pus im Dialog mit der phinomenalen Wirklichkeit der Riume und Bewegungen
so weit wie moglich auf die Ebene einer reinen architektonischen oder choreo-
grafischen Idee reduziert werden, um gréftmogliche Klarheit zu erzeugen.

Nordkuppel”

Die Nordkuppel ist im Wesentlichen vollstindig im Sinne der Planung August
Stiilers rekonstruiert worden. Dies betrifft ihren raumlich geometrischen Typus
und die Oberflichenbehandlung des Raumes in Gestalt von farbigem Anstrich
und Bodenmosaiken. Das Mosaik des Bodenbelags sowie die Winde weisen star-
ke Spuren der Zerstorung und des Umbaus auf, welche in die Gesamtwirkung des
Neuen Museums als Spur der Zeit integriert sind. Die Kuppel wurde im Zweiten
Weltkrieg durch Bombenangriffe zerstort und durch die Planung Chipperfields in
zuriickhaltend moderner Formensprache’ neu aufgemauert und dadurch behut-
sam wieder in Stand gesetzt.

69 Im Entwurfsprozess der empirischen Anordnungen dieser Arbeit ist das performative Zusam-
menspiel mit den Zuschauern wesentlich fiir die raumliche Wirkung des Experiments. Dies
zeigtsich besonders in der Anordnung A7 Kinesphare 1. Vgl. S.185-192 dieser Arbeit.

70 Brandstetter, Gabriele; Egert, Gerko; Zubarik, Sabine (Hg.): Touchingand being touched. Kinest-
hesia in Movement and Dance. Berlin 2013.

71 Vgl. http://sashawaltz.neuesmuseum.com/#/nordkuppel. Zugang 01.4.2018.

72 Vgl. http://www.neues-museum.de/nm/index.html?r=vestibuel#/nordkuppelsaal/. Zugang
1.4.2018.
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Abb. 4: Nordkuppel des Neuen Museums Berlin
iiberlagert mit Grundrissdiagramm

Virtuelle Spiegelungen

Die grundlegende Geometrie des Raumes besteht aus einer in einen Wiirfel einge-
stellten Sphire, deren obere Hilfte die Kuppel ausbildet und deren untere Hilfte
virtuell im Raum prisent ist. Damit meine ich, dass sich deren nicht materiali-
sierte Hilfte als spiirbares Volumen im Raum des Wiirfels vervollstindigt - in
einer schematischen Schnittdarstellung wird dies besonders gut erkennbar. Die-
ses Motiv, welches man als virtuelles Spiegelmotiv bezeichnen kénnte, findet sich
in der choreografischen Grundstruktur der in diesem Raum stattfindenden Per-
formance wieder, die von zwei Tinzerinnen ausgefithrt wird. Am Beginn der Per-
formance spiegeln sich die Bewegungen der beiden Tinzerinnen so prizise, dass
man meinen kénnte, eine Person stehe vor einem Spiegel (Abb.3). Diese Irritation
der Beobachterposition wird durch die Bewegung des Betrachterstandpunktes
der Kamera und die sich damit vollziehenden Perspektivwechsel gestort: Bei ni-
herem Hinsehen verschwindet der Spiegeleffekt. Man kénnte dies als inhirente
Stérung der Ubertragung durch die Reprisentation im Medium Video und somit
auch als eine Zerstérung der diskontinuierlichen Wirkungen des Tanzes durch die
Live-Beobachtung deuten.” Man wird allerdings auch im Video der unterschied-

73 Vgl. Brandstetter, Gabriele: »Fliichtige Evidenz— Evidenz des Fliichtigen«, Vortrag auf dem Sym-
posium: Listen der Dokumentation. Von der Eigengesetzlichkeit der Performancefotographie.
FU Berlin 31.5.2018. Gabriele Brandstetter bezeichnet die Irritation der Beobachterposition von
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lichen Ausprigungen der Kérper der Tinzerinnen gewahr, welche, durch das glei-
che Kostiim verhiillt, den Spiegeleffekt anfangs ebenfalls unterstrichen hatten. Im
Verlauf der Choreografie 16st sich die Symmetrie mehr und mehr auf. Die Geome-
trie des Spiegelmotivs als auffilligstes architektonisches Motiv des Raumes erin-
nert an das in Rom stehende Pantheon, eins der meistrezipierten und -zitierten
Bauwerke der Architekturgeschichte.” Durch die Vielzahl dadurch entstehender
Bezugspunkte zu Bedeutungen und Motiven des Pantheon kénnen ebenfalls Bezii-
ge zur mythologischen Bedeutung von Raum und Bewegungsordnung hergestellt
werden, beispielsweise zu religiosen Riten, die im Pantheon stattgefunden haben,
von denen aber wenig tiberliefert ist, deren imaginire Existenz gleichwohl in Sas-
ha Waltz’ choreografische Interpretation eingeflossen sein diirfte.

Abb. 5: Analytisches Diagramm: Choreografische Figur zur Nordkuppel

August Stiller hatte den Raum zusitzlich innerhalb der Ausstellung so angeordnet,
dass er Beziige zu einer mythologischen Ordnung erkennen lisst und diese durch

Performances als Sismologie, also die Ubertragung einer Wellenbewegung. Die Wellenbewe-
gungen, die durch den Tanz iibertragen werden, sind nichtim Ubertragungsmedium Video ent-
halten, da sie sich grofitenteils der visuellen Wahrnehmung entziehen.

74 Vgl. Winkler, Siegfried: Das Zitat in der Architektur am Beispiel der Pantheonrezeption. G6t-
tingen 2016; Macdonald, William Lloyd: The Pantheon. Design, meaning and progeny. London
1976; Licht, Kield de Fine: The Rotunda in Rome. A Study of Hadrian’s Pantheon. Kopenhagen
1968.
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die Zusammenhinge und Uberginge zu den jeweils angrenzenden Ausstellungs-
bereichen vermittelt. Er befindet sich im Grundriss in der nordlichen rechten Ecke
des Gebiudes als Ubergang zwischen Griechischem Saal und Rémischen Saal, mit
den ihnen vor- und nachgestellten, den Gottheiten Apoll und Bacchus gewidmeten
Silen. Damit ist gleichsam die epochenspezifische Einbindung des Motivs, wel-
ches mit dem Griindungsmythos Roms zusammenfillt, durch das Auftauchen in
einer riumlichen Sequenz im Museumsbau kontextualisiert: Griechischer Saal —
Apollosaal — Nordkuppel — Niobidensaal — Bacchussaal — Romischer Saal.

Bei der Analyse der Nordkuppel und der darin stattfindenden Performances
wird hier jedoch eine moglichst genaue, geometrische Bestimmung der raumli-
chen Typologie und der Topologie des Tanzes vorgenommen. Welche mythologi-
schen Narrative und welche kreativen Freiriume sich dadurch fiir choreografi-
sche Interpretationen ergeben, miisste an anderer Stelle genauer geklirt werden.
Es ergibt sich aus dieser Perspektive aber die Moglichkeit, einen geometrischen
Typus als eine potentielle narrative Struktur des Raumes durch choreografische
Anordnungen zu deuten. Parallel zur typologischen Betrachtung des Raumes ent-
steht aus diesem Blickwinkel eine topologische Raumfigur, die man mit Gabriele
Brandstetter in Anlehnung an Aby Warburgs Pathosformeln als eine Toposfor-
mel” bezeichnen kénnte. Dadurch entsteht das Potential eines riumlichen Spei-
chers als lebendigem Erinnerungsort von Bewegungen und von Bewegungen als
ephemeren Entwurfsmoment des architektonischen Raumes.

Kinesphare - vitruvianischer Mann und architektonischer Korper

In der Nordkuppel des Neuen Museums wird die Typologie des Pantheon in klei-
nerem Maf3stab zitiert. Dessen raumlich-geometrische Typologie lisst sich ein-
deutig an der Nordkuppel ablesen. Wie aber beschreibt man die Topologie des
choreografierten Zusammenspiels von Tanzraum und architektonischem Raum?
Ich mochte hierzu erneut auf Labans Raummodelle der Kinesphire und der Dy-
namosphire zuriickgreifen, um die topologische Dimension der Nordostkuppel
mit der Typologie des volumetrisch begriffenen Pantheon-Motivs,” einer in einen
Wiirfel eingestellten Sphire, anzunihern. Die Kinesphire beschreibt den maxi-
malen Bewegungsraum eines Menschen in Form eines Ikosaeders oder, verein-
facht, eines Wiirfels um ein leibliches Zentrum, welches ungefihr in der Position
des Bauchnabels liegt.

75 Vgl. Brandstetter1995. S. 317—321.

76 Esist hier nicht das Motiv gemeint, welches man in der kunstwissenschaftlichen Forschung als
Pantheon-Motiv bezeichnet. Ich verwende den Begriff zur Beschreibung des Volumens, wel-
ches aus der Schnittfigur von Kugel und Wiirfel gebildet wird. Zum Pantheonmotiv aus kunst-
historischer Sicht vgl. Bay, Jiirgen: Das Pantheon-Motiv. Heidelberg 2003.
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Abb. 6: »Uomo inscritto nella pianta di una chiesax,
Francesco di Giorgio Martini, 1490. Francesco die

Giorgio Martini, Cod. Magliab.11.1.141. Florenz,
Biblioteca Nazionale

Abb. 7: Vitruvianischer Mensch. Francesco die Giorgio
Martini (1439-1501)
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In der architekturgeschichtlichen Betrachtung lisst dieses geometrisch-anthro-
pologische Motiv an die Zeichnung des vitruvianischen Mannes denken, in der
eine menschliche Figur mit ausgestreckten Gliedmaf3en in ein Quadrat und einen
Kreis eingeschrieben ist. Der vitruvianische Mann stand in der Architekturtheo-
rie fur die Forderung nach der anthropomorph begriindeten Proportionierung
von Bauwerken. Vitruv versteht das geometrische Schema in einer Textpassage
aus seiner De Architectura (I11,1) als mathematische Begriindung dafiir, dass, wie
beim Menschen, auch beim Bauen die einzelnen Glieder auf die Gesamtgestalt
abgestimmt sein miissen.”

Fir Alberti steht die Zeichnung dariiber hinaus fiir einen metaphorischen
Zusammenhang von Bauwerk und Mensch tiber den Begriff des Kérpers, dessen
einzelne Glieder durch den Architekten zur Gestalt iiber ein Ebenmaf$ (concin-
nitas) geformt werden. In diesem Herstellungsprozess einer ebenmifigen Form
erregen »Erhabenheit und Vollendung unser Innerstes und machen sich sofort
bemerkbar«’. Alberti scheint allerdings Zweifel daran zu hegen, dass sich sol-
che Beziige zwischen innerer und duflerer Formen als allgemeine Norm eines
Bauwerks festschreiben lassen, denn wie beim menschlichen Kérper ist es fiir
ihn selbstverstindlich, dass unterschiedliche Ausbildungen des Kérpers unter-
schiedliche Geschmicker ansprechen.” Doch wie geht dieser Formungsprozess
des ebenmifigen, individualisierten architektonischen Kérpers vonstatten? In
Albertis Auerung wird nicht nur ein Bezug zwischen Bauwerk und Mensch iiber
die Metapher des Korpers offenbar, sondern auch Bedingungen des Betrachtens
und des Benutzens.®® Bauwerk und Mensch werden zu einer prozessualen Einheit
aus Vorgingen des Wahrnehmens und der Bewegung. Wahrnehmung und zielge-
richtete Handlung im Raum interferieren im Entwurfsprozess architektonischer
Riume. Man konnte Albertis Vorstellung iiber die Wohlgestalt der architektoni-
schen Form als eine Affizierung der kindsthetischen Aufmerksamkeit, als einen
Aspekt ihrer Nutzung, bezeichnen. Die Bewegtheit der architektonischen Form
ibertragt sich auf den Kérper des wahrnehmenden Betrachters und lést dort ein
»Mitbewegt-Sein«®? aus, welches sich in Form einer inneren Erregtheit bemerkbar
macht. Im Skeptizismus Albertis gegeniiber Grenzen der Normierung des archi-
tektonischen Korpers und der Eréffnung der Dimension korporal bestimmter

77 Vgl. Erben, Dietrich: Architekturtheorie. Eine Geschichte von der Antike bis zur Gegenwart.
Miinchen 2017.

78 Ebd.S.33. Erben zitiert und tibersetzt hier Alberti IX,5.

79 Ebd.

80 Ebd.

81 Vgl. Brandstetter 2010.S.163—181.

82 Vgl. Waldenfels, Bernhard: »Architektur am Leitfaden des Leibes«. In: ders.: Sinnesschwellen,
Studien zur Phinomenologie des Fremden. Bd. 3. Frankfurta. M.1999. S, 200-215. S. 205.
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Wahrnehmungsvollziige durch die Beziehung von Mensch und Bauwerk unter der
Bedingung des Betrachtens und Benutzens deutet sich eine Sichtweise von Archi-
tektur als komplexes riumliches Beziehungssystem an, welches topologisch von
der Bewegung her gedacht werden muss. Diese Betrachtung steht im Gegensatz
zu ebenfalls auf die Renaissance zuriickgehenden Uberlegungen in der Nachfolge
Albertis, zu Parallelen des menschlichen Korperbaus zum architektonischen Bau-
werk als symbolische Ordnung. So wollte Francesco di Giorgio Martini die antike
Gebiudelehre modernisieren,® indem er die Gebiudetypen seiner Entwiirfe mo-
dellhaft auf Grundlage des menschlichen Korpers darstellte.

Dem Aspekt der Bewegtheit innerhalb geometrischer Grenzen kommt eine
Zeichnung des vitruvianischen Mannes von Leonardo da Vinci® niher. Denn im
Unterschied zur Zeichnung Vitruvs deutet diese Zeichnung die Beherrschung
der dynamisch-riumlichen Beziige zwischen dem menschlichen Kérper und der
Architektur an, auch wenn er selbst von Mafibeziigen unbewegter GliedmafRen
spricht.®** Die mannliche Figur schreibt sich unter maximaler Streckung ihrer
Gliedmafien - relativ entspannt im Vergleich zu dem vitruvianischen Mann- in
zwei verschiedenen Positionen in einen Kreis und ein Quadrat ein. Es sind zwei
Bewegungsphasen des Kérpers, die einen Raum zwischen zwei diametral gegen-
iiberstehenden geometrischen Formen eroffnen, welche leicht verschoben sind,
also keine Kongruenz aufweisen, wie es in der Zeichnung Vitruvs noch der Fall
war. Durch die Darstellung zweier Bewegungsphasen, welche den Ubergang
zwischen Kreis und Quadrat in Bezug zu einem Korperzentrum herstellen, ist
jedoch auch in der Darstellung Leonardos das ausgelassen, was man mit Laban
in der ikosaedrischen Kinesphire® und ihrem Bezug zur Dynamosphire® als Be-
wegung begreifen und beschreiben kann: nicht der Wechsel zwischen zwei un-
bewegten Zeitpunkten einer korperlichen und hier auch geometrischen Konfigu-
ration, sondern der organische Ubergang zwischen riumlichen Formen, die sich

83 Erben2017.S.33.

84 Erben2017.S.31.

85 Vgl. Klein, Gabriele: Bewegung. Sozial- und kulturwissenschaftliche Konzepte. Bielefeld 2004.
S. 8:»Die moderne Naturwissenschaft und Technik forcieren die Vorstellung von Bewegung als
einer Kategorie der Machbarkeit und Gestaltbarkeit. Sie verstehen Bewegung nicht mehr, wie
noch das kosmische Weltbild, als ein grundlegendes Prinzip einer géttlichen Ordnung, sondern
als eine Tatsache, einen beobachtbaren, messbaren, schriftlich und bildlich fixierbaren Gegen-
stand. Um ihre Cesetze zu erkunden, wird Bewegung stillgestellt und als ein vom Betrachter
losgeldstes Phanomen wahrgenommen. [..] Die scheinbar vollstindige Beherrschung der Be-
wegung durch die Mechanik ist zu einem Kennzeichen der Moderne mit der Erfindung des Fil-
mes geworden, die sich bis heute fortsetzt.«

86 Laban1991.S.144.

87 Laban1991.S5.37,S.62,S. 88.
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als spezifische qualitative Firbungen® zwischen bewegtem Koérper und Umraum
als exzentrische Positionalitit des Leibes® vollziehen kénnen und damit sein Be-
zogensein auf die Umwelt definieren. Diese Dimension des Ubergangs zwischen
Kreis und Quadrat durch Bewegung wird in den Darstellungen des vitruviani-
schen Mannes und denen Albertis zu einer nicht weiter beschriebenen Leerstelle
der individuellen Erfahrung des Betrachters und der Wahrnehmungskunst des
Architekten.

Abb. 8: Uberlagerung eines Grundrissdiagramm der Nordkuppel mit einem Videostill
der Choreographie in der Nordkuppel

Was konnte der Grund dafiir sein, dass Laban in seinen Darstellungen von Be-
wegungen mithilfe von Geometrie nicht auf eine Gegeniiberstellung von Kugel
und Quadrat, sondern auf die Ubergangsform des Ikosaeders zuriickgreift? Er
hat, soweit mir bekannt ist, auf die Kugeldarstellung der Kinesphire verzichtet.
Dies konnte so sein, da es ihm um die dynamischen Beziehungen in Form von An-
trieben (effort) ging, welche sich durch nur temporir lokalisierbare Geometrien
darstellen lassen. Die punktuellen Lokalisierungen leiten jedoch iiber zu einer
nichsten Bewegung, die in dem betrachteten Punkt immer schon wesentlich ver-
gangen und nur noch virtuell vorhanden ist.”® Die Wahl des Ikosaeders als vermit-

88 Vgl. Anhang Dialog 02:»Antriebs- und Form-Aspekte der Bewegungsanalyse inden Laban/Bart-
enieff-Bewegungsstudien«. S. 257.

89 Plessner, Helmuth: Die Stufen des Organischen und der Mensch. Berlin 1975. Zitiert nach Schii-
ler, Beate: Leib-Wahrnehmung-Bewegung. Leibliche Eigenerfahrung bei Rudolph von Laban,
Frederick Alexander und Anna Halprin. Marburg 2014. S.10.

90 Vgl. Bergson, Henri: Schopferische Entwicklung. Ubers. v. Gertrud Kantorowicz. Jena 1921: Das
Gleichnis Zenons.
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telnde Geometrie von Wiirfel und Kugel gibt diesen dynamischen Zwischenzu-
stand einer riumlich geometrischen Gestalt zwischen zwei Formen an, die man
mit dem statischen Wiirfel und der sich in einem stindig, unteilbar kreisenden
Fluss befindlichen Kugel beschreiben konnte. Den Wiirfel nutzt Laban zur verein-
fachenden Veranschaulichung riumlicher Prinzipien.

Die Ordnungen innerhalb des Kubus (Wiirfel), den wir rein als Raumform, ohne
Bezug zum Korper und seinem Einsatz, betrachten kdnnen, sind wegen der rech-
ten Winkel und der gleich langen Kanten leicht verstiandlich«”!

Die Kugel, so kénnte man meinen, steht bei Laban hingegen fiir die Erfahrungen
der Korperperspektive der organischen Tanzbewegungen welche sich ihrer geo-
metrisierung entzieht.

Abb. 9: Notationsdiagramm auf Basis der
Grundrissfigur Nordkuppel nach Samuel Beckets
Quadrat

91 Laban1919.S.141: »Unterteilungen des Raumes durch den bewegten Korper«.
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Toposformel der Nordkuppel

So moéchte ich am Ende dieser Betrachtung auf ein kreatives, reduktives Verfah-
ren zur Aufzeichnung von Bewegung zuriickgreifen, welches durch Samuel Be-
cketts Stiick Quadrat inspiriert ist, als Vorschlag einer Analyse des Tanzes, welche
die Choreografie als riumliche Wirklichkeit mit impliziten Freiheitsgraden prazi-
se als Score notiert. Die Choreografie in der Nordkuppel, ihr Bezug zum architek-
tonischen Raum und die Entfaltung einer dem Tanz eigenen Riumlichkeit ldsst
sich am einfachsten iiber den Bezug zum Boden und seine Geometrie als prozes-
suale Form notieren. Uber weite Strecken orientiert sich die Choreografie an der
Bodengeometrie des Mosaiks, das im Folgenden als Strukturmodell zur Notation
der Bodenwege des Tanzes genutzt werden soll:

Tanzerin 1:

EL, LA, A, A, AB, BM, MD, DI, I], M, MD, D, DC, C,CM, M// ME, EC, CM, #LAKC,
Solo ABCD, M-Ausgang, ID, DC, CK, KL, LE, EF, FB, BG, GF, FE, EA, AC, CD, DB,
BA, AL, LE, EA, AC, LAKC, LAKC-E, E-Ausgang

Tinzerin 2. :

FG, GB, BD, DC, CA, AL, L, L, LG, GA, A, A, AC, C, CM, M//, MF, FB, BM, #ABCD,
Auflésung des Spiegelmotivs, M-Ausgang, Solo ABCD, MB, BF, FG, GH, HI, ID,
DH, HI, ID, DB, BE, FE, EC, CK, KL, LE, EF, FB, ABCD-F, F-Ausgang

Samuel Beckett hatte in seinem Theaterstiick Quadrat ein ihnliches Prinzip zur
Notation der Bewegungen genutzt.”” Er fithrt folgende zusitzliche Kategorien als
Regieanweisungen in seinem Skript auf, die ich fiir eine erweiterte analytische
Beschreibung heranziehen mochte:

Beleuchtung:

Das sehr gleichmiRig verteilte Licht im Raum wird durch die kreisférmige Off-
nung in der Kuppel und durch im Abstand von ca. 2 Metern an der Unterkante
der Kuppel angeordnete Strahler hergestellt. Die Kérper der Tinzerinnen werfen
keine Schatten.

92 Vgl. Beckett, Samuel: Quadrat, Ceister Trio,... nur noch Gewdlk..., Nacht und Traume. Stiicke
fiir das Fernsehen. Ubers. v. Erika u. Elmar Tophoven. Mit einem Essay von Gilles Deleuze: »Er-
schopft«. Ubers. v. Erika Tophoven. Frankfurt a. M. 1996.
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Abb. 10: Uberlagerung des Notationsdiagrammes,
Grundrissgeometrie und Bodenbelag der Nordkuppel

Musik:
Ruth Wiesenfeld, Hautfelder fiir Streichquartett (2007)

Kostiime:

bodenlange schwarze Kleider mit freien Armen, barfuf}, grofe, den Hinter-
kopf stark iiberformende Kopfbedeckungen in altrosa-goldfarbener Ténung mit
punktuell reflektierendem Besatz

Tinzerinnen:
weiblich, unterschiedlich grof}, ansonsten von dhnlicher Statur

Kamera:

zwei Kameras; Kamera 1: leicht iiber Augenhdhe, fest installiert zwischen Punkt
J und I (Abb. 6); am Anfang vertikaler Schwenk oben-unten, am Ende Schwenk
unten-oben; Kamera 2: stetiger Positionswechsel zwischen Detail und Ubersicht

Zeit:

Die Performance dauert ca. eine halbe Stunde. Es lisst sich keine eindeutige Zeit-
struktur in Bezug auf Schritte und Bodenwege feststellen. Sie scheint vielmehr
einer improvisatorischen Struktur zu folgen.



3. Interaktionen von Choreografie und Architektur

Problem: Es scheint schwierig, die komplexen Beziige zu der Raumatmosphire
und den reichhaltigen historischen Beziigen herzustellen. Der Bezug zur Boden-
geometrie des Mosaiks reicht nicht aus, die Komplexitit der Bewegungen des
Tanzes zu notieren. Durch die Videoaufnahme kann die Prisenz und atmosphi-
rische Raumwirkung nicht vollstindig analysiert werden.

Was kénnen wir anhand einer solchen Notation und der erwihnten raumlich-geo-
metrischen Typologien iiber die Wirklichkeit des Raumes im Moment der Auf-
fithrung von Dialoge 09 zur Eréffnung des Neuen Museums sagen? Welchen Aus-
tauschprozess zwischen architektonischem Raum und Tanzraum konnen wir an
ihr ablesen? Zunichst deutet sich eine Grenze der geometrischen Definierbarkeit
rdumlicher Erscheinungen der Architektur und des Tanzes an. Eine geometrisch
aufgefasste Notation erdffnet eine Leerstelle, die durch die Erfahrung und Wahr-
nehmung des Raumes in Form des schon erwihnten »Mit-bewegt-Werdens«” Er-
ginzung erfihrt. Im Prozess des Notierens tritt immer ein kreatives Vermogen von
Notation zutage, welches weniger als Mittel der Rekonstruktion, denn als Werk-
zeug im Entwurfsprozess verstanden werden kann.* In der Betrachtung der Nota-
tion als Variante einer diagrammatischen Mischform stellt auch Sybille Krimer ein
Erschlieffungspotential fiir das Ordnungs- und Organisationsprinzip von Rium-
lichkeit fest.” Durch die Verbindung von diagrammatischen Darstellungsweisen
wie dem vorliegenden Grundrissdiagramm der Nordkuppel mit der Bezeichnung
der Kreuzungspunkte des Bodenmosaiks und der Notation der Abfolge der Gin-
ge durch den Raum wird weniger die Wirklichkeit des Tanzes als vielmehr eine
Arbeitsgrundlage fiir eine raumliche Komposition im Sinne eines Scores eroffnet.

A score is a realized composition of articulations that urges for other realizations,
interpretations and translations. It is a partition of sensible agencies ..%

Dieser Umstand verweist auf die Potentialitit des architektonischen Raumes als
Medium alterierender Bewegungsprozesse, welche durch notationelle Verfahren
entworfen, jedoch durch keine Geometrie und keinen Graphen jemals gehalten
werden konnen.”

93 Vgl.Lehmann 2004.

94 Brandstetter/Maar/Hoffmann 2010.S.18.

95 Kramer, Sybille: »Notationen, Schemata und Diagramme: Uber Raumlichkeit als Darstellungs-
prinzip«. Sechs kommentierte Thesen. In: Gabriele Brandstetter; Kirsten Maar; Franck Hoff-
mann (Hg.): Notationen und choreografisches Denken. Berlin 2010. S. 29—47.

96 Maar 2010. S. 202. Maar zitiert Petra Sabisch: »A littel inventory of scores«. In: Maska, Perfor-
ming Arts Journal. Issue: Open Work. Bd. 20. 2005.

97 Vgl. Brandstetter 2000. S.102-134.
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Zwischenfazit

Die Choreografie von Dialoge 09 ist in ihrer zeitrdumlichen und narrativen Struk-
tur, die sich durch die Qualititen der Bewegungen im Raum der Nordkuppel, der
groflen Treppenhalle und auf der Plattform entfalten, bei weitem zu komplex, um
vollstindig notiert oder einer Typologie zugeordnet werden zu kénnen. Im oberen
Teil des Textes wurde versucht, den Tanz in der Nordkuppel in einen beschrei-
benden Vergleich zu der architektonischen Typologie des Pantheon und dessen
auffilligster geometrischer Grundlage, einer in einen Wiirfel eingestellten Spha-
re und deren virtueller Spiegelung, zu bringen. Das Spiegelmotiv ist die erste auf-
fillige Anwesenbheit, die durch den Raum der Architektur und des Tanzes spiirbar
wird. Gernot B6hme bezeichnet dieses Spiiren von Anwesenheit als ersten Gegen-
stand der Wahrnehmung, der das Atmosphirische ausmacht.”® Im Prolog dieser
Dissertation wurde der erste Gegenstand der Wahrnehmung als Wahrnehmungs-
objekt bei Maurice Merleau-Ponty eingefithrt.” Die virtuelle Spiegelung, die sich
in diesem Tanz und im Motiv des Pantheon ereignet, ist Wahrnehmungsobjekt
insofern, als sie sich weder in den Kérpern der Tanzerinnen noch in den materiel-
len Begrenzungen der Architektur noch in meinem eigenen Kérper als Beobachter
ereignet, sondern in deren relationalem Zwischenraum. Auch im vitruvianischen
Mann, dessen Beschreibung durch Vitruv ungefihr zur gleichen Zeit wie die Er-
bauung des Pantheon datiert,' ist die Relation zwischen architektonischem als
geometrischem Raum und menschlichem Kérper dargestellt. Ein Umstand, der
im Nachhinein als Formulierung einer anthropomorphen gestalterischen Grund-
lage in Uberlagerung der Exaktheit der Geometrie interpretiert wurde.’ An Leo-
nardo da Vincis Zeichnung des vitruvianischen Mannes wird ein weiterer Aspekt
der Interferenz von anthropomorpher und geometrischer Raumdarstellung er-
sichtlich: Die Darstellung von zwei Bewegungsphasen lisst die Interpretation zu,
dass Leonardo die Beziehung zwischen Kérper und Umraum als eine Bewegung
denkt, die sich nicht nur selbst in geometrische Grenzen einschreiben lisst, son-
dern die ihrerseits Grenzen festzulegen imstande ist. Ein Prozess, in dem sich
mehrere Momente im Raum zu einer ambivalenten Form kontrahieren. Eine
Form, die sich nur als ein sich aktualisierendes Ereignis im Ubergang begreifen
lisst. In Rudolph von Labans Kinesphire wird das geometrische Motiv, welches
im vitruvianischen Mann angelegt war, nicht nur um die dritte Dimension des
Raumes erweitert, sondern auch die durch Leonardo da Vinci angedachte Wirk-
lichkeit der Beziehung von Bewegung und Raum wird differenzierter darstellbar.

98 Vgl. Béhme 2001.
99 Vgl.Kapitel1.S.28-34.
100 Vgl. Macdonald1976.
101 Vgl. Erben 2017.



3. Interaktionen von Choreografie und Architektur 159

Doch auch die aufRerordentliche Komplexitit einer Bewegung als geometri-
scher Prozess in Relation zu ihren emotional-dynamischen Qualititen, die sich
im chorografischen Denken Rudolph von Labans ausdriickt, ist nicht in der Lage,
Raumwirkungen von Bewegung und Tanz in ihrer ganzen Wirklichkeit zu er-
fassen. Labans Notationsansatz intendiert eher eine kreative, individuierende
Wirkung normativer Aufschreibe- und Regelsysteme fiir Bewegungen des Tanzes.
Ihm ging es nicht um eine vollstindige Archivierbarkeit oder objektive Aufkli-
rung des Verhiltnisses von Bewegung und Raum unter Ausschluss von Ubertra-
gungen impliziten Korperwissens.

3.3 Medialisierungen des Korpers - Theater Loie Fuller von Henri
Sauvage und Altered Two-Way Mirror Revolving Door and
Chamber (for Loie Fuller) von Dan Graham

ADbb. 11: Henri Sauvage, Pierre Roche: Thédtre de la Loie Fuller, 1906. Temporire
Architektur auf der Pariser Weltausstellung

»Der Leib war nirgends zu finden. Doch statt des Leibes eine Blume. (Ovid, Meta-
morphosen, llI, 509 f)'°?

102 In Anlehnung an das ebenso von Brygida Ochhaim und Cabriele Brandstetter vorangestellte
Zitat ihrer Veroffentlichung tiber Loie Fuller aus Ovids Metamorphosen. Vgl. Brandstetter/
Ochaim1989.S.1.
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Am Theater Loie Fuller, welches anlidsslich der Pariser Weltausstellung 1900 von
der Tinzerin Loie Fuller an den Architekten Henri Sauvage in Auftrag gegeben
wurde, sind aus heutiger Sicht vor allem zwei Dinge besonders erstaunlich: das ist
zum einen die Kooperation von Tdnzerin, bildenden Kiinstlern und dem Architek-
ten unter Anleitung der Tinzerin, zum anderen die Errichtung einer temporiren
Architektur fiir den Tanz einer Tanzerin, welche mit allen Elementen eines (dauer-
haften) Gebiudes ausgestattet ist. Diese Elemente versuchen in ihrer Gestaltung,
dem Wesen des Tanzes der Loie Fuller Ausdruck zu verleihen, zum Beispiel mit
einer Fassade, die die Form des durch ihre Tinze zu komplexen plastischen Ge-
bilden geformten Schleiers hat. Die Zusammenarbeit von bildenden Kiinstlern
und Architekten kommt bei besonders renommierten Architekturprojekten auch
heute vor,'® die zwischen einer Tidnzerin und Architekten hingegen selten. Wenn
es dazu kommt, so handelt es sich eher um die Realisierung einer Bithne fiir den

1% und nicht um ein gleichberechtigtes

Tanz in Form von riumlichen Gestaltungen
Zusammentreffen von Architektur und Tanz in Form von unabhingigem Solitar
im Stadtraum oder als konstruktivistisches Laboratorium in Form einer Studio-
bithne, so wie sie z.B. der Architekt Jean-Jules Eggericx fiir die Tinzerin Akarova
umgesetzt hat'® und wie sie auch am Bauhaus von Oskar Schlemmer eingerichtet
wurde. Dieser Personenkult in Form einer Verehrung von Tdnzerinnen und der
Errichtung von Musentempeln'® aus privaten Mitteln ist heute schwer vorstellbar.
Wenn heute im Zusammenhang mit Tanz gebaut und entworfen wird, so in Ge-
stalt von Tanzschulen' oder fiir erfolgreiche Tanzkompanien, gepaart mit gutem

Management und staatlicher Finanzierung, wie bei Sasha Waltz’ Radialsystem.!*®

103 Vgl. die dauerhafte Zusammenarbeit des Biiros Herzog und de Meuron mit dem Kiinstler
Remy Zaugg, Projekte mit dem Kiinstler Ai Wei Wei in Peking oder die Bibliothek in Ebers-
walde mit Thomas Ruff. https://www.herzogdemeuron.com/index/projects/complete-
works/101-125/105-eberswalde-technical-school-library.html. Zugriffam 23.6.2019.

104 Vgl. Adams/Childs/Gehry: Available Light. MoCA Massachsusetts. 2015.

105 So hatte die Tanzerin Akarova den Architekten Jean-Jules Eggericx in den 1920er Jahren mit
dem Entwurfeines auf die Inszenierungen ihres Tanzes zugeschnittenen Theaters beauftragt,
welches dieser als Studiobiihne in ihrem Haus in der Rue d’Ardenne in Briissel umsetzte. Auch
sie war u. a. bekannt geworden durch die Entwicklung eines individuellen Tanzstils im Zusam-
menspiel mit dem synkretistischen Gebrauch neuer Medien. Vgl. Brandstetter 1995. S. 88, S.
422.

106 Vgl. Eggericx,Jean-Jules: Theater der Akarova. Rue des Ardennes, Briissel. 1920

107 U.a.Herzog & de Meuron: Laban Center. London 2003: https://www.herzogdemeuron.com/in-
dex/projects/complete-works/151-175/160-laban-dance-centre/image.html; John Cranko Bal-
lettschule Stuttgart: http://www.john-cranko-schule.de; Hoffmann, Franck: »Eine Landschaft
derVerkiindigung. Der Pavillon Noir fiir das Ballett Preljocaj und die Notation von Bewegungx.
In: Gabriele Brandstetter; Franck Hoffmann; Kirsten Maar (Hg.): Notationen und choreografi-
sches Denken. Berlin 2010. S. 255-279.

108 Vgl. Radialsystem Berlin. Compagnie Sasha Waltz.
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Die Form eines Tanzes wurde jedoch nie wieder so charakteristisch in einem Ge-
biude mit Aulen- und Innenwirkung reflektiert wie im Theater der Loie Fuller.
Was war es, das die Verehrung des Tanzes der Loie Fuller ausgeldst und zur Er-
richtung eines Gebdudes gefithrt hatte, welches Tanz-Theater und Tanz-Museum
in einem war? Wie konnen wir den Entwurfsprozess dieses architektonischen Ex-
periments nachvollziehen, in welchem die Tanzerin gleichzeitig als Darstellerin
und als Plastik inszeniert und archiviert wurde?™®®

Urszenen als Gestaltmerkmale des Tanzes und der Architektur

Der Entwurf des Theaters Loie Fuller orientiert sich in erster Linie an den Insze-
nierungspraktiken von Loie Fullers tinzerischen Darbietungen. Um die formalen
Merkmale des temporiren Theaters nachvollziehen zu konnen, miissen wir also
die gestalterischen Merkmale des Tanzes nachvollziehen. Gabriele Brandstetter
macht drei Urszenen des Serpentinentanzes, also des Tanzes, durch den Loie
Fuller berithmt geworden ist, gleichzeitig als Gestaltungsmerkmale des Theaters
aus.”™ Das sind einmal die Faltungen des Schleiers, hervorgerufen durch die Be-
wegungen der Tdnzerin, die von Pierre Roche als im Schwung gefrorene Draperie
des Fassadenreliefs in Gips modelliert wurden. Aufierdem die wechselnden farbi-
gen Beleuchtungen von aufien, welche die Fassade wieder in Bewegung zu verset-
zen scheinen und an die Beleuchtung ihrer Tinze erinnern, die farbigen Glasfens-
ter mit dem Lichtspiel im Glas, welches durch die Beleuchtung von innen initiiert
wird und Loies Entdeckung des farbigen Glaslichtes in der Kathedrale von Notre
Dame wiederholen, welche sie oft erwihnt.

Das Theater gilt als Schmuckstiick der Art-Nouveau-Architektur. Gestaltet
wurde es von den Architekten Henri Sauvage in Zusammenarbeit mit den Kiinst-
lern Francis Jourdain und Pierre Roche. Es ist jedoch nicht die Gestalt des Gebiu-
des, sondern die experimentellen Inszenierungen des Tanzes und die exotische

1 3]s Zusammenspiel formaler Erscheinungen des Theaters, die

Programmierung
auch fiir die Faszination der Asthetik des architektonischen Raumes ausschlag-
gebend gewesen sein diirften. Inwiefern die Gestaltung und Raumordnung der
Architektur des temporiren Gebaudes durch die formale Mimesis der Gestalt-

prinzipien des Serpentinentanzes die Wirkung der Auffithrungen geférdert hat,

109 Brandstetter199s.S. 88.

110 Brandstetter/Ochaim1989.S.101.

111 Das Thema der Weltausstellung war nicht zuletzt durch das Exotische und eine Ideologie des
Fremden in einer westlichen Welt gepragt, durch Decadence und Kolonialismus, die im Thea-
ter Loie Fullers in den Auffithrungen derjapanischen Schauspieltruppe von Kawakami Otojiro
und dessen Frau, der Tanzerin Sada Yaco, Gestalt annahmen. Loie Fullers Schleiertinze waren
selbst stark von exotischen Tanzen wie dem indischen Nautch-Tanz und anderen Skirt Dances
wie dem Tanz der Bajadaren und dem Tanz der Salome geprégt. Vgl. Brandstetter1989.S.93.
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ist dabei fraglich. Vielleicht hitte eine zuriickhaltendere Gestaltung mit klarerer
Volumetrie das dynamische Raumereignis des Tanzes noch besser hervorge-
bracht? So, wie das Gebiude heute wahrnehmbar wird, hat es zunichst einen rein
reprisentativen Charakter, dhnlich den Art-Nouveau-Plakaten von Loie Fuller,”*
nur eben in plastisch-raumlicher Form — im Moment der Auffithrung verschwin-
det es im Dunkel.

Das Theater und der Tanz Fullers wurden in der Folge als Einheit beschrie-
ben, die in der Architektur Gestalt annehmen konnten."® Diese Einheit mdchte
ich allerdings in Frage stellen, denn die riumlichen Qualititen des Tanzes und
der Architektur vermitteln sich zunichst sehr unterschiedlich, auch wenn sie
scheinbar gleichen Gestaltkriterien folgen. Die Qualititen von Bewegungen des
Tanzes und Riumen der Architektur kommen aus unterschiedlicher Distanz und
in einem anderen zeitlichen Modus auf den Wahrnehmenden zu, berithren und
werden auf unterschiedliche Weise durch die Sinne berithrt.™ Das Theater ver-
sucht, die Phinomene der medialen Inszenierungen des Tanzes in Raumgestalt
zu ibertragen. Was ihm allerdings fehlt, ist der Ausgangspunkt der Erscheinun-
gen, der zum Beispiel den Faltenwiirfen des Gewandes im Tanz seine lebendige
Form verleiht. So transportiert sich zwar die Idee eines rdumlichen Abgusses des

5 in die Fassade des Pavillons, jedoch gehen die formalen Phi-

Serpentinentanzes
nomene des Raumkleides in Bewegung verloren. Die organisch-dynamische Er-
scheinung der Metamorphose des Korpers durch das Gewand, die im Mafistab
der Skulpturen von Pierre Roche noch gelingt, scheitert in ihrer Ubertragung
in die Fassade. Die regelmifigen Faltungen hingen von der Oberkante der Ge-
biudekante herunter wie der Uberwurf iiber einen unbelebten Gegenstand und
verlieren vollstindig ihren iiberraschenden, dynamischen Ausdruck der Gleich-
zeitigkeit von Wiederholung und Differenz, den der Schleier der Tanzenden zur
Erscheinung bringt, und die damit verbundene dsthetische Erfahrung der Meta-
morphose.

Ob dies an technischen Schwierigkeiten der materiellen Ausfithrung einer
solchen Form im Maf3stab eins zu eins gelegen haben mag, sei dahingestellt. Mei-
ne These ist, dass die Faszination der Raumgestaltung durch Tanzinszenierung
fur den Entwurfsprozess von Architektur nicht nur davon abhingt, wie visuelle
Erscheinungen des Tanzes durch handwerklich-technisches Geschick in Formen
iibersetzt werden, sondern auch davon, welche medialen Anordnungen kinis-
thetische Wahrnehmung begiinstigen und inwiefern diese Wahrnehmungen ein
raumliches Erleben auslésen, dessen Asthetik von der Verginglichkeit einer Be-

112 Vgl. Meunier, Georges: Loie Fuller-Plakat fiir die Folies Bergére. Farblithografie 1898.
113 Brandstetter/Ochaim 1989. S. 100.

114 Vgl. Brandstetter/Egert/Zubarik 2013.

115 Ebd.S.101.



3. Interaktionen von Choreografie und Architektur

wegung abhingt, die durch mediale Bestimmung zu einer wiederholbaren Form
werden kann. Bernhard Waldenfels duflert sich wie folgt zum kinisthetischen
Wahrnehmungsmodus:

Es handelt sich dabei nicht blof} um einen zusatzlichen«Bewegungsvollzug« der
sichin einer Bewegungsempfindung kundtut als etwas, das sich im Raum abspielt,
vielmehr wird die lebendige Bewegungs, die sich auf etwas richtet, erfasst als ein

Mit-Bewegtsein mit uns selbst [..] ™

Im Entwurfsprozess des Theaters Loie Fullers ist dies zum Beispiel eher die rium-
liche Organisation zwischen Statik (Museum/Archiv) und Dynamik (Theater/
Auffihrung) als die von Gabriele Brandstetter in Anlehnung an Aby Warburg

7 yon Pierre Roche

als Pathosformel bezeichnete formale Essenz der Skulpturen
oder die Beleuchtungseffekte und deren Ubertragung in die Gestaltungen der
architektonischen Elemente. Die Codierungen von Material und Wahrnehmung
geraten in diesen Ubertragungsvorgingen in ein wechselseitiges Verhiltnis. Der
bewegte Korper, seine Wahrnehmung und Aufzeichnung sind jedoch in keinem
Medium oder Material endgiiltig fixierbar. Sie werden vielmehr zum Antrieb des
Entstehungsprozesses einer zwischen Korper und Raum oszillierenden Form. Der
architektonische Raum ist also als Akteur selbst in diese wechselseitigen Ubertra-
gungs- und Formungsprozesse eingebunden und erweitert temporir potentielle
Grenzen der Wahrnehmung. Diese Phinomene treten auch in den gelungenen
kinstlerischen Darstellungen des Tanzes und deren Herstellungsverfahren wie
in den skizzenhaften formvollendeten Zeichnungen Henri Toulouse-Lautrecs
und deren Ubertragungen in das Verfahren der Farblithografie"® auf. Der Her-
stellungsprozess von Henri Toulouse-Lautrecs Bildern beginnt meist mit der Ver-
kérperung einer Wahrnehmung in Form einer schnell dahingeworfenen Zeich-
nung,™ deren lebendige Kraft in diesem Fall erfolgreich in die serielle Technik
ibertragen wird und so das Medium und die Performance des Tanzes von Loie
Fuller vereint.'>°

116 Waldenfels1999.S. 205.

117 Vgl. Brandstetter1995. S. 43—49.

118 Brandstetter/Ochaim 1989: Henri de Toulouse-Lautrec: La Loie Fuller. Farblithografien 1893. S.
141.

119 Brandstetter/Ochaim 1989: Henri de Toulouse-Lautrec: Loie Fuller. Kreide auf Papier 1893. S.
140.

120 Ebd. S.140: »[..] und schlieflich, als die vielleicht am besten gelungenen Versionen von Loies
Tanzim Bild: die mehrfach mit verschiedenen Farbplatten experimentierende Lithographien-
Serie Toulouse- Lautrecs.«
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Differenz und Wiederholung als Formmerkmale

In der modernen Architektur kennt man das Prinzip von Differenz und Wieder-
holung zum Beispiel von der seriellen Produktion von Bauteilen und dem Entwurf
von Le Corbusiers Dom-Ino House oder der Habitation Unité, deren gelungene
Abstraktionen menschlicher Proportionen in der serienhaften Adaptation eines
internationalen Stils ins Triviale verfillt. Die Idee einer seriellen Architektur mit
der Festlegung eines architektonischen Vokabulars von Peter Eisenmann wurde
in dessen Adaptation zum Urtypus des parametrischen, am Computer generier-
ten Hauses. Eisenmann spielte dort rechnerisch eine Anzahl von Volumen- und
Grundrisskombinationen als mogliche Ausfithrungen seines Dom-Ino House
durch, eine Entwurfsstrategie, die von seinem Mitarbeiter Greg Lynn in Projekten
wie Embryo House fortgesetzt und radikalisiert wurde. Aus einer unendlichen
Anzahl rechnerischer Formtransformationen werden dort per Zufallsverfahren
Momente festgelegt, in denen der Transformationsprozess gestoppt wird und die
eingefrorene Form als Entwurfsvariante aus dem Prozess extrahiert wird. Die
durch die Rechenkraft des Computers animierten Formen erinnern an chrono-
fotografische Aufnahmen des Tanzes Fullers.

Die Entpersonalisierung der Kunst riickt durch das Medium Fotografie noch
stirker in den Vordergrund.

Ausgehend von dieser These mochte ich mich dem Zusammenhang der me-
dialen Strategien und Erfindungen der Loie Fuller und deren Ubertragung auf die
Raumgestalt der Architektur des Theaters Loie Fuller im Vergleich mit dem Pavil-
lon Loie Fuller des Kiinstlers Dan Graham'

Besondere Relevanz hat die Frage im Hinblick auf die Verwendung von Me-

nihern.

dien im heutigen architektonischen Entwurfsprozess, konnte man doch behaup-
ten, dass der Gestalter im Entwurfsprozess heute mehr denn je im eigentlichen
Sinne Bildhauer des Lichtes'* geworden ist, von mehr oder weniger immersiven
Erscheinungen auf Bildschirmen, welche die plastische Wirkung und den An-
spruch an die riumliche Wirkung von Architektur formulieren sollen. Doch was

¢ 12 zur alle Grenzen sprengenden Erweiterung

zuden Zeiten der Fée de 'Electricit
und Reinheitsvorstellung von Formen und Lebensweisen durch das kiinstliche
Licht - so in den Bildern des Films oder der symbolistischen Poesie Paul Valérys
und Stéphane Mallarmés — gefithrt hat, kénnte in heutigen Entwurfsprozessen
von Architektur deren einseitige Verarmung bedeuten: Sowohl der Kérper des Ge-

stalters als auch die physischen zeichnerischen Erzeugnisse des Architekten be-

121 Graham/Ochaim1987.
122 Loie Fuller hatte ihre Arbeit ebenso beschrieben: »]e sculpte la lumiére.«

123 Diesen Namen gab man Loie Fuller aufgrund der magischen Wirkung ihrer Erscheinung durch
die Erfindung des elektrischen Lichtes. Vgl. Brandstetter/Ochaim 1989. S.101.
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schrinken sich inzwischen fast ausschliefilich auf ihre Reprisentation durch das
Medium des kiinstlichen Lichtes am Computerbildschirm und lassen die Rolle des
Leibes in Beziehung zu den komplexen Proportionen und materiellen Wirkungen
von raumlichen Kontexten im Entwurfsprozess in den Hintergrund geraten.

Doch geht es nicht nur um die korperlose planerische Voraussicht einer kiinf-
tigen Raumwirkung, die durch das elektrische Licht des Bildschirms hergestellt
werden soll; mehr und mehr bestimmt der Lichtraum der virtuellen Welten nicht
nur Entwurfsprozesse der Architektur, sondern hat selbst Anteil an der fluiden
Wirklichkeit netzwerkartiger architektonischer Raumstrukturen, welche Gebdu-
de und Stadtriume tiberlagern und mitgestalten. In der Wirklichkeit der digi-
talisierten Raume wird die Reduktion der Bewegungen des Kérpers und seiner
Haltungen auf Zeichen jedoch auf eine bislang ungeklirte Weise Ausgangspunkt
fir Raumbildung. Die raumbildenden Bewegungen des Korpers am Computer
stehen durch ihre iibertragenen Erscheinungen in keinem nachvollziehbaren Zu-
sammenhang mehr zum bewegten Kérper. Ebenso prigt die Erfahrung eines am
Computer modellierten Raumes ein ganz eigenes Raumgefiihl, welches weit ent-
fernt von der Wirklichkeit seiner intendierten materiellen Erscheinung liegt, es
sei denn, sie ist in der Materialitit des Lichtes und der technischen Apparaturen
seiner Umsetzung, wie zum Beispiel in Computerspielen, intendiert. Dies steht
im Gegensatz zu den durch den Tanz Loie Fullers und seine medialen Inszenie-
rungen gebildeten Riumen, die ihren Nullpunkt in ihrem tanzenden Korper ha-
ben und dadurch ihre Faszination gewinnen — so ldsst sich zumindest anhand
von Berichterstattungen und Videoaufnahmen vermuten. Wenngleich ihr Kérper
dort verschwindet und andere Formen annimmt, ist ihm die Funktion eines leib-
lichen Nullpunktes (Husserl) und damit eines Ursprungs von Raumdifferenzen
niemals ganz zu nehmen, sondern bleibt prisent. Ort und Raum befinden sich in
einem nachvollziehbaren Sinn(es)-Zusammenhang. Dieser Zusammenhang ge-
rit durch Fullers Inszenierung ins Wanken, verschwindet aber nicht. Erscheinen
und Verschwinden iiberlagern sich im bewegten Korper Loie Fullers, eingehiillt
in Schleier und unterstiitzt durch eigens erfundene Inszenierungstechniken von
Farbe Licht und mechanischen Verlingerunge einer Form im Ortsraum der Bithne
des Theaters von Henri Sauvage und Pierre Roche. Bernhard Waldenfels machtim
virtuellen, digitalisierten Raum hingegen einen Ortsmangel aus:

»Alles ist irgendwo an einer beliebig wechselnden Raumstelle aber nichts an sei-

nem eigenen Ort.«'2*

124 Waldenfels, Bernhard: »Die Bithne als Brennpunkt des Geschehens«. In: Bithne. Raumbilden-
de Prozesse im Theater. Norbert Otto Eke; Ulrike Haf3; Irina Kaldrack (Hg.). Paderborn 2014. S.
13—28.S.18.
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Das »ich bin an einem Ort und habe einen Raum«, welches Waldenfels in An-
lehnung an Helmuth Plessner formuliert, ist selbstverstindlich auch durch den
digitalisierten, virtuellen Raum nicht aufgehoben, sondern fithrt zu einer in-
tensivierten Spaltung des Verhiltnisses von Ort und Raum und damit zu einer
Entfernung von Korper und Leib. Den gespaltenen Raum, der sich daraus ergibt,
sucht Waldenfels mit dem Begriff des Ortsraumes zu vereinen, der im Begriff des
Leibkorpers eine Entsprechung findet.

»Damit nimmt der Eigenort Ziige eines Fremdortes an; denn ich bin nie ganz und
gar hier. Ich befinde mich hier und zugleich anderswo an einer anderen Stelle;
ich bin nicht nur dort, wo ich selbst sein kdonnte, sondern zugleich dort, von wo
aus mich etwas trifft, was ich mir nicht eigentitig und eigenhdndig zurechnen

kann.«'®®

Die Leiblichkeit setzt der Technisierung Grenzen, indem sie ihren Ursprung in
einem hier und jetzt zu ihrer Voraussetzung macht. Die Leiblichkeit setzt der
Technisierung jedoch nicht nur Grenzen, sondern prigt und erweitert ihre Er-
scheinungen, genauso wie die Technisierung die Erscheinung von Leiblichkeit
erweitern kann. Dieser Umstand wird am Beispiel der durch korporalisierende
Performativitit’?® erweiterten Medialitit der Tinze Loie Fullers deutlich.

Um die wechselseitigen Erweiterungen und Reduktionen von Leiblichkeit und
technischen Instrumenten besser verstehen zu kénnen und die Ubertragung auf
den Entwurfsprozess von Architektur zu versuchen, ist es zunichst aufschluss-
reich, anhand der Techniken, die Loie Fuller zur Inszenierung ihrer Tinze nutzte
und die in die Gestaltungen des Theaters und des Pavillons tibertragen wurden,
eine medientheoretische Betrachtung ihrer Arbeitsweise aus heutiger Perspekti-
ve vorzunehmen.

Versuch einer medienanthropologische Deutung des Pavillons

127 einer korper-

Loie Fullers Inszenierungen gehen auf den Mythos von Urszenen
lichen Erfahrung zuriick, die sie anschliefRend als Konfiguration einer Szene im
Sinne eines architektonischen Geriists in den raumbildenden Vorgang™®

Tdnze tibertrigt. Auf diese Weise machen ihre Inszenierungen den Bithnenraum
129

ihrer

als einen irreversiblen Ort des Werdens'? wahrnehmbar. Aus einer medienan-

125 Ebd:

126 Vgl. Kramer2004,S.17-18.

127 Brandstetter/Ochaim1989.S. 92.
128 Ebd.

129 Ebd.
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thropologischen Perspektive kénnen wir alle dort zur Definition eines Mediums
bestimmten Kategorien von Techniken finden, die sich gegenseitig transformie-
20 und den Raum des Tanzes zu einem Wahrnehmungsobjekt™ im Sinne Mau-
rice Merleau-Pontys steigern. Die sich wiederholenden Pendelbewegungen des

ren

Oberkorpers lassen sich als Kérpertechnik ausmachen, die sich itber Arme und
eine eigens dafiir entwickelte Apparatur aus Holzstiben'? in die Faltenbewegun-
gen und die seidige Materialitit ihres selbstgenihten Kleidungsstiicks fortsetzen.
Sie sind instrumentaltechnisch gestiitzte Inszenierungen eines Tanzes, der aus
dem Ritual und der korperlichen Erfahrung von Hypnose sowie dem Zustand der
Trance entsteht. Der Korper verschwindet in der Draperie der Falten und wird
in der dufleren Wahrnehmung zum metamorphosierten Korper einer Natur-
erscheinung verklirt: »Ein Schmetterling, eine Orchideel, so sollen Zurufe aus
dem begeisterten Publikum ein mythisches Selbstverstindnis der Loie Fuller mit-
gepragt haben.” Die Grafiken, Skulpturen und Fotos der Art-Nouveau-Kiinstler
wie Pierre Roche, Renée Lalique, Toulouse Lautrec oder William Bradley erkli-
ren die Erscheinung der Tanzenden teilweise bis zur zeichenhaften Eindeutig-
keit eines Symbols und der Textur von Sprache.’ Diese medialen Uberginge von
Initiationserfahrung durch Wahrnehmung und deren Ritualisierungen sowie die
Ubertragung in materielle und Zeichentechniken liefRen sich ebenso fiir die an-
deren in den Entwurfsprozess eingeflossenen Gestaltprinzipien nachzeichnen.
Die Schwerpunkte fallen dabei unterschiedlich aus. In der Erzidhlung Loie Fullers
lasst sich jedoch eine gewisse Hierarchie einer urspriinglichen Schépfungsmy-
thologie ablesen, auf deren unterer Stufe die Uberfithrung in ein Symbol steht,
wihrend sich auf der obersten das Initiationsereignis einer leiblichen Erfahrung
befindet, welche die Einmaligkeit der Konstitution des schopferischen Subjekts
und damit ein Grundmuster der Produktion von Kunst herstellt."*

130 Schiittpelz, Erhard: Die medienanthropologische Kehre der Kulturtechniken. S. 12. https://
www.unisiegen.de/phil/medienwissenschaft/personal/lehrende/schuettpelz_erhard/litera-
tur/schuettpelz_kulturtechniken.pdf. Zugriffam17.4.2018.

131 Merleau-Ponty1942.

132 Eine genaue Beschreibung dieser patentierten Apparatur findet sich in: Brandstetter/Ochaim
1989.S. 25.

133 Brandstetter/Ochaim1989.S. 93.

134 Brandstetter/Ochaim1989: Bildnachweise im Anhang (Abb. 1, 2,11,32, 40, 46 und 47).

135 Ebd.S.92.
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Leibliche Erfahrung - Ritualtechniken - Kérpertechniken - Tanz -
materielle Techniken - instrumentelle Techniken - Zeichentechniken
Die Operationskette eines Prozesses aus Ritualtechniken, materiellen Techniken
und Zeichentechniken® schlieft sich, wird durch Kérpertechniken” und Wahr-
nehmungsvorginge zur gleichzeitig regulierten und individualisierten Form. Die
Entwurfsprozesse werden innerhalb dieser Kette stindig neu erfunden und zum
autopoietischen Vorgang des Schreibens von riumlichen Differenzen aus dem
leibhaftigen Nullpunkt des Koérpers. Edmund Husserl versteht laut Bernhard
Waldenfels den leiblichen Nullpunkt als einen Kreuzungspunkt von Raumachsen,
der sich auf mehrere Richtungen gleichzeitig beziehen kann, ohne dabei einer
dieser Achsen zugerechnet werden zu konnen. Dieser Kreuzungspunkt kann sich
nicht an zwei Stellen gleichzeitig befinden und auch nicht mit einem anderen
kongruent sein. Er zeugt aber von einer Verdoppelung der Frage: Wo befinde ich
mich, wo befinden sich die Dinge? Waldenfels’ Antwort darauf ist der Ortsraum.
Ein Dazwischen, welches sich aus einem responsiven Verhiltnis von Hier und
Dort ergibt. Die Dinge befinden sich gleichzeitig in einem von auflen einteilbaren
moglichen Raum (spatium) und an einem Ort (topos), der sich als leiblicher Null-
punkt in den Raum einschreibt. **® Der Ort fungiert im Mythos der Loie Fuller als
mediatisierter Ursprung in Form eines aufvielfache Art und Weise erscheinenden
Raumes. Dies gilt auch fiir den architektonischen Raum des Theaters Loie Fuller.
Der grofie Ruhm der Tanzerin erklart sich auch dadurch, dass Loie Fuller sich

139

die modernste Technik™ angeeignet hat, den vollstindigen medientechnischen

140 als rekursiven

Prozess maf3geblich selbst bestimmt und bis zur Patentierung
Vorgang und somit auch als anwendbare Kulturtechnik festgeschrieben hat, die
damit allerdings auf ihre authentische Ausfithrung angewiesen war. So appli-
zierte sie z.B. das von Marie Curie entdeckte Radium auf ihre Kostiime um einen
besonderen Leuchteffekt im Dunklen zu erhalten. Die technisch-materiellen Ef-
fekte vom Schleier bis zur Beleuchtung und die Kérper- beziehungsweise Tanz-
techniken waren technisch wiederholbar und fanden viele Nachahmer, die hoff-

ten, so am Erfolg teilnehmen zu kénnen, damit gleichzeitig zur Verbreitung des

136 Vgl. Schittpelz: Kulturtechniken. S.12.

137 Der Begriff der Korpertechniken ist hierim Sinne der techniques corporelles von Marcel Mauss
zu verstehen, also gleichsam als Handhabung eines mittels bestimmter Techniken und durch
Initiationsriten, Lebens-, Monats- und Tageszyklen in verschiedenen Kulturen unterschiedlich
regulierten und dadurch konstruierten Korpers.

138 Waldenfels2014.S.18.

139 Vgl. Brandstetter/Ochaim1989.

140 US-PatentNr.513.102 vom 23.1.1894: »Mechanics for the production of stage effects«; US-Patent
Nr. 518.347 vom 17.4.1894: »Garment for Dancers«; US-Patent Nr. 533.167 vom 29.1.1895: »Mirror
Dance. Theatrical stage mechanism«; Deutsches Patent Nr.115.853 vom 10.11.1899: »Spiegelvor-
richtung fiir Bihnenzwecke«.
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Namens Loie Fuller beitrugen und die Originalitit ihrer eigenen Tinze bezeugten.
Die Zusammenfithrung von Kunst und Handwerk als Kulturtechnik ist charakte-
ristisch fiir die Art Nouveau und zeigt sich auch in der Architektur in Form von
Fassadenornamenten und Wandbemalung bis hin zur eigentiimlichen formalen
Pragung von Volumen der Baukorper. Die Gestaltungen des Theaters Loie Fuller
iiberschreiten hingegen die oft im Auferlichen, Oberflichlichen und Kunsthand-
werklichen verharrenden Gestaltungen der Art Nouveau durch die Beziige zur
medialen Inszenierung der Raumfigur ihres Tanzes. Die oben erwihnten, aus
dem Serpentinentanz iibertragenen Gestaltungsprinzipien verflechten Innen-
raum und Auflenraum miteinander, teilweise durch gekonnte Ubertragungen
kiinstlerischer und wissenschaftlicher Techniken, zur Architektur eines Raum-
ereignisses. Doch es ist nicht nur die besondere Qualitit der spektakuldren Licht-
effekte der Bithnenshow, welche das Gebiude zu einer Ausnahme machen. Die
hybride Gebiudestruktur aus Theater und Ausstellungsraum vermittelt in ihrer
raumlichen Organisation zwischen dynamischen und statischen Erscheinungen
des Tanzes, zwischen Fixierung des Korpers in den Bildern und Skulpturen der
Ausstellung und ihrer Auflésung auf der Bithne. Zwischen diesen beiden Erschei-
nungen vermittelt auch die durch die Eigenbewegung ausgeléste Wahrnehmung
des Theaterbesuchers. Im Prozess der wechselnden Betrachtung von Bild und
Performance wird der Zuschauer durch die Kunst bewegt und bewegt sie seiner-
seits durch seine Bewegungen. In der performativen Vermittlung von verschiede-
nen Zustinden der Bewegtheit durch die Gestalt des architektonischen Raumes
liegt das Potential des Theaters Loie Fuller von Henri Sauvage und Pierre Roche.

Mediengenerativismus und korporalisierende Performativitat"

Damit ist ein zweiter medialer Aspekt des Theaters Loie Fuller angesprochen: Mit
Sybille Krimer kénnte man ihn als Verbindung von Medialitit und Performativi-
tit im Zusammenhang mit der Aisthesis bezeichnen, verstanden als ein Span-
nungsfeld zwischen einem Ereignis und seiner Wahrnehmung.”* Die Unzuling-
lichkeit einer medienanthropologischen Erklirung der Produktion des Tanzes der
Loie Fuller wurde bereits angedeutet. Dies gilt sowohl fiir die Rezeption des Tan-
zes als auch fir eine performative Bestimmung des architektonischen Raumes
des Theaters als kinisthetisches Ereignis durch die Ubertragung der Medien der
Tanzschopfung in das Theater Loie Fuller. Die durch den Tanz entworfenen Be-
ziehungen zwischen Bewegung und Raum sind nicht allein durch eine technische
Operationskette zu erkliren. Der Medien-transformierende Aspekt der Korper-
techniken und eine daraus hervorgehende Unbestimmbarkeit von Medien fithren

141 Vgl. Krimer 2004, S.17-18.
142 Vgl. Krdmer 2004.
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im kulturtechnischen Verstindnis immer wieder zu ungelésten Komplikationen.
Die Implikationen von Koérpertechniken in Mediendefinitionen verweisen darauf,
dass Medien nicht nur Informationsiibertragung von beispielsweise Licht oder

physikalisch bestimmbaren Formen den Raumes generieren, sondern diese For-
men auch durch deren Verkérperung in Gestalt eines Akteurs itberschreiten und

damit Neues entwerfen. Was das bedeutet, mochte ich anhand von Dan Grahams

Installation anlisslich des Ausstellungsprojekts Loie Fuller — Tanz der Farben von

Brygida Ochhaim deutlich machen.

Die Architektur des Theaters Loie Fuller bildete den Ausgangspunkt dieser
Ausstellung unter Mitwirkung von Judith Barry, Christian Boltanski und Dan
Graham."® Dan Graham entwarf dafiir die Installation Altered Two-Way Mirror
Revolving Door and Chamber (for Loie Fuller). Sein Entwurfsansatz spiegelt eben-
falls eine spezifische Auseinandersetzung mit dem Einsatz von Medien in Loie
Fullers Inszenierungen wider, allerdings mit einer zwangsliufigen Verlagerung
des gestalterischen Schwerpunktes, da ihm der raumschopfende Ursprung der
Gestaltungen in Form von Loie Fullers Tanz nicht mehr als lebendige Prisenz ge-
geben war. Wie geht Dan Graham mit dieser Verinderung der Umstinde um, und
was dndert sich dadurch an dem raumlichen Ereignis seiner Installation gegen-
iiber dem des Theaters Loie Fuller?

Zum einen kann man sagen, dass Dan Graham das Gestaltungsprinzip, wel-
ches auch schon Henri Sauvage fiir das Theater Loie Fuller angewendet hatte, in
einer fir seine Kunst charakteristischen Ausdrucksweise in puncto Materialitit
und klaren, begehbaren Volumen wiederholt. Seine Installation kann aber eben-
falls als architektonische Ubertragung einer der Erfindungen Loie Fullers, nim-
lich ihrer patentierten Spiegelkonstruktionen, gelesen werden. Im Gegensatz zur
tanzenden Loie Fuller steht nun allerdings der Betrachter im Mittelpunkt der
Installation und erfihrt die visuellen Effekte der Spiegelung aus der eigenen Be-
wegung heraus. Der Betrachter bewegt sich und wird bewegt, durch den rotieren-
den zylindrischen Raum einer verspiegelten, leichtgingigen Zwei-Weg-Drehtiir,
welcher zum ebenfalls verspiegelten und mit dem Zylinder verschnittenen okto-
gonalen Volumen eines Vorraumes zu der Ausstellung von Loie Fullers Arbeiten
iiberleitet. Durch die verzerrt gespiegelte Selbstwahrnehmung — sie erscheint
und verschwindet mit der Drehung und dem Wechsel der Beleuchtungssituation
— entsteht beim Eintreten in den Raum der Installation eine mehrfach gestaffelte

Spielsituation.™*

143 Brandstetter/Ochaim1989.S. 81.
144 Ebd.S.82: Dan Grahams Beschreibung des Pavillons.
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Im Ein- und Austreten der Zuschauer wird der Tanz als Reduktion einer allgemei-
nen physikalischen Aufgabe interpretiert, was Loie Fullers in die Nahe des spite-
ren American Dance riickt."*

Die Abwesenheit des Korpers von Loie Fuller und seiner Metamorphosen macht
Dan Graham durch das gebaute Symbol einer Tiir wahrnehmbar; die Abwesenheit
der Tinzerin ist in ihr als Anwesenheit eines konstituierenden Zeichens in Form
einer raumlichen Organisation gegeben, so konnte man in Anlehnung an Sybille
Kramers Ausfithrungen einer kunsttheoretischen Reflexion des Performativen
sagen.™® Die korporale Performativitit des Zuschauers kommt als formgebende
Komponente ins Spiel und macht die Raumgestalt der Tiir zu einem Ereignis.

7 zwischen

Die Drehtitr wird somit zu einem Ortsraum als Umschlagstelle
prizise vermessenem Raum und leiblichem Topos des Zuschauers, der dessen
kreisformige Verschiebungen einteilt und dadurch Wahrnehmungen organisiert.
Das Zentrum der Drehtiir kénnte man in dieser intelligenten Raumorganisation
als Fixpunkt von Loie Fullers leiblichem Nullpunkt an einer Raumstelle begreifen.
Graham inszeniert den Durchgang als Ubergang metamorphosierender Wahr-
nehmungen der Korper der Besucher durch Lichtspiegelungen und Drehbewe-
gung. Damit kehrt er die Wahrnehmungssituation der Inszenierungen Fullers
um. War es vorher der Korper der Tinzerin, der einen stindigen Formenwandel
des Raumes exterozeptiv durch farbiges Licht auf ihrem Kleid vor Augen fithrte,
istes nun der Zuschauer selbst, dessen egozentrische Erscheinungsformen sich im
Durchgang wandeln. Der Ubergang zwischen Wahrnehmungswelten mit unter-
schiedlicher Wirklichkeit wird zum leiblichen Vollzug, die Tiir ist weder der einen
noch der anderen Seite eines Innen- und Aufienraumes zuzuordnen und nimmt
48 zwischen innen und aufien ein. Der Zuschauer
wird zum Medium zwischen einem Innen und Auflen, transportiert durch Dreh-

bewegung und Lichtspiegelungen. Es ist seine Bewegung, die dem Kunstwerk

damit die Position eines Dritten

seine Bedeutung verleiht. Als Medium interpretiert, generiert Grahams Installa-
tion komplexe Formprozesse durch die riumliche Organisation einer Bewegung
und deren visuelle Erscheinung. Damit kommt ihr eine eindeutig konstituierende
Funktion zu, die dhnlich den medialen Inszenierungen Loie Fullers die corporale
Performativitit*® des Akteurs auf einen minimalen Kraftaufwand mit maximaler
Wirkung zu reduzieren sucht (das Driicken der leichtgingigen Tiir, die reduzier-
ten Bewegungen von Loie Fuller, deren Ausfithrungen sie im Fall ihrer Abwesen-

145 Ebd.

146 Kramer2004.S. 20.

147 Vgl. Waldenfels 2014. S.18; Waldenfels 2015. S. 78.
148 Schiittpelz: Kulturtechniken.S. 4.

149 Vgl. Krdmer 2004.
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heit an andere delegieren konnte). Die konstruktive Kraft der Medien ist sowohl
in Fullers Darbietungen als auch in der Installation Grahams als ein Erzeugen
im Widerfahren™® nicht zu iibersehen. Ist es aber nicht auch so, dass in den Er-
scheinungen der tanzenden Loie gleichzeitig eine Botschaft itbermittelt wird, die
die mitwirkenden Medien zu einer Gestalt anderen Ursprungs vereint und sie da-
mit transparent macht — mithin das Medium hinter der Botschaft verschwinden
ldsst? So fragt man sich nicht, durch welche Techniken das Licht erzeugt wurde
oder von welcher Art Stoff ihr Kleid ist, sondern ist iiberwiltigt vom unfassbaren,
inspirierenden Text der écriture corporelle™, von den sich in
[.] dauernder Metamorphose befindlichen Zeichen [..]

und wird verzaubert von der

[.] magische[n] Stofflichkeit der tanzenden Lichtgestalt [..] ™2

Ein Verstindnis und Ubertragungsstrategien, die allein an medientheoretischen
Gesichtspunkten orientiert sind, machen weder die besonderen Beziehungen
zwischen Raum und Bewegungen des Tanzes der Loie Fuller noch deren Ubertra-
gungen in das Theater von Henri Sauvage und den Pavillon Dan Grahams erklir-
bar. Wir miissen das, was Sybille Krimer korporale Performativitit nennt, das,
was den Zuschauer oder Akteur und dessen Verkorperungen nicht als Medium
aufgehen lisst’™® — und sei deren Anteil an der Konstitution eines Raumes als be-
deutungsgebender Faktor noch so gering —, am besten durch eigenen korperlichen
Vollzug nachempfinden kénnen, um dessen Anteil am Kunstwerk beschreiben
und begreifen zu kénnen. Die besondere riumliche Qualitit, die durch den Tanz
Loie Fullers und deren Kleid im Licht erzeugt wird, erreicht wohl nur im Tanz Loie
Fullers ihren uniibertrefflichen Héhepunkt als oszillierendem Ubergang von Ma-
terie und Form unter Mithilfe der Fee Elektrizitit. Diese Form ist in ihrer Prasenz
nicht als physikalische Form, sondern nur als Wahrnehmungsobjekt erklirbar.
Das hatte vielleicht auch August Rodin begriffen, als er sich dazu entschied, nie
eine Skulptur von Loie Fuller anzufertigen,”* und das hat wohl auch Dan Graham
verstanden, wenn er versucht, seine Hommage an Loie Fuller als Wahrnehmungs-
objekt und nicht als Mimesis einer physikalischen Erscheinung zu formulieren.

150 Krdamer2004.S. 23.
151 Vgl. Brandstetter1995. S.332—340.
152 Brandstetter1995. S.332-339

153 Vgl. Fischer-Lichte, Erika: »Was verkorpert der Korper des Schauspielers? In: Sybille Kramer
(Hg.): Performativitat und Medialitit. Berlin 2004. S. 141-163.

154 Brandstetter/Ochaim1989.S.140.
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3.4 Prazise Unscharfen des Raumes —
Anna Hubers »Umwege« und Peter Zumthors Therme in Vals

ADbb. 12: Foto von Ute Schendel: Anna Huber in der Therme Vals (2002)

»The poet of the vague is the poet of precision.«
(Italo Calvino)

Dem architektonischen Raum der Therme Vals von Peter Zumthor und seiner
tinzerischen Lektiire durch die Choreografin und Tinzerin Anna Huber méochte
ich mich aus zwei verschiedenen theoretischen Perspektiven nihern: Die erste ist
die reflexive Haltung, die Peter Zumthor in seinem Text Thinking Architecture™
gegeniiber der Architektur und ihrem Entwurfsprozess einnimmt, die andere
liest man unter anderem in dem Text »Zur Choreographie des architektonischen
Raumes« der Tanzwissenschaftlerin Isa Wortelkamp, welche sich mit dem Raum
der Therme aus choreografischer Perspektive beschiftigt hat. In diesen Texten
werden zwei gegensitzliche Haltungen offenbar, deren eine die eines reflektie-
renden Kinstlers als Architekt ist und deren andere die einer kunstreflektieren-
den Wissenschaftlerin. Die beiden Haltungen zeigen zwei verschiedene Annihe-
rungen an den architektonischen Raum aus der Bewegung: Dies ist zum einen
das subjektiv-phinomenologisch gepragte Denken von Architektur als atmosphi-
rischem Bild und zum anderen ein Versuch der Bestimmung architektonischer
Raume als Text, der sich durch Bewegungen des Rezipienten gleichsam liest und
schreibt und damit eine in ihr enthaltene Choreografie ausliest.

155 Vgl. Zumthor, Peter: Thinking Architecture. Basel 1998.
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Die in die Architektur eingetragene und in ihr enthaltene Choreographie wird
durch die kdrperliche und bewegte Lektiire aktualisiert und transformiert — die
Schriftin ein Schreiben von Bewegung libertragen.™¢

Die Lektiire von architektonischen Riumen als Verkorperungsprozess und Ent-
wurfspotential wird in beiden Texten deutlich und bringt damit das Denken von
Architektur in Bildern und Tanz auf den gemeinsamen Nenner eines leeren, auf
sich selbst verweisenden Zeichens, welches im Moment seiner leiblichen Erfah-
rung seine sich aktualisierende Bedeutung erfihrt. Der bewegte Korper von Tan-
zer und Architekt wird in ihnen als Umschlagstelle lebensweltlicher Erfahrungen
in prizise gestimmte riumliche Einteilungen von Ereignissen durch kiinstleri-
sche Praktiken beschrieben. Um diese Interpretation zu verdeutlichen, gehe ich
zunichst vom Text Zumthors aus und mochte die dort beschriebenen Haltungen
zum Raum herausarbeiten. Der Text stellt eine nachtriglich reflektierende Ebene
Zumthors zu seinen Entwilrfen dar. Er ist nicht mit der Beschreibung der Erfah-
rung seiner Bauten zu verwechseln, sondern ist eher eine Be-Griindungsschrift
seiner Entwurfsprozesse. Fiir den Aspekt der Erfahrung greife ich auf den Text
Isa Wortelkamps zuriick, die ihre Wahrnehmungen aus der Erfahrung sowohl der
Riume der Therme als auch des Tanzes Anna Hubers in den Riumen der Archi-
tektur wie folgt beschreibt:

»Sichtbar wird eine feine Faserung und Musterung der Graustufen des Gesteins.
Die einzelnen Platten schichten sich zu Wanden, die dem Gebdude auf3en und in-
nenseine Struktur geben. Das Mauerwerk spiegeltsich auf der Flache des Wassers,
dessen Grenze sich in den Fugen wiederkehrt. Im Blick durch das Wasser erscheint
der Stein bewegt; das Wasser durch den Stein wie (an)gehalten. In den Schichtun-
gen und Schraffuren des Gesteins kénnen sich die Blicke verlieren, wahrend der
Korper vom Wasser umfasst wird, sich in und auf seine Tiefe und Warme einlésst.
Im Schweben an der Wasseroberflache kehren sich die Dinge um, verkehren sich

oben und unten, beginntsich das Wasser im Himmel zu spiegeln.«™’

Inwiefern enthalten also architektonische Riume choreografische Strukturen,
und in welchem Verhaltnis steht diese Choreografie zu Notationsverfahren des
Tanzes, der Entwurfshaltung Zumthors und seinem phinomenologisch geprig-
ten Denken iiber den Korper der Architektur? Welche spezifischen Ausprigun-
gen erhilt diese Choreographie durch die Therme? Wie vermittelt Anna Huber in

156 Vgl. Wortelkamp, Isa: »Umwege | Abwege. Zur Choreographie des architektonischen Raums«.
In: corpus. Internetmagazin fiir Tanz, Choreographie, Performance. 2009. URL: www.corpus-
web.net/apc-umwege-abwege.html. Zugriffam 25. Juni 2013.

157 Vgl. Wortelkamp 2009.
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ihrem Tanz die Riume der Therme und wie vermittelt das Gebiude die Bewegun-
gen der Tanzerin?

Auf der Suche nach einem verlorenen Raum -
Urszenen des architektonischen Denkens bei Peter Zumthor

Auch Peter Zumthors Entwurfshaltung kann man wie Loie Fullers Tanzinszenie-
rungen mit Griindungsmythen in Form von Urszenen®® in Verbindung bringen.
Die Urbilder dieser Szene bei Zumthor ergeben sich aus fragmentarischen Erin-
nerungen an die Sinneseindriicke, die er fiir seine Architektur als bedeutend be-
schreibt.” Die erinnerte Atmosphire, deren Erinnerung sich im Moment einer
neuen Entwurfsaufgabe aktualisiert, dient zur Orientierung fir ein Entwerfen
von innen heraus in einem von auflen bestimmten Entwurfsprozess. Entwerfen
wird zu einer Rekonstitution der Verbindung von Erfahrungen riumlicher Stim-
mungen, in Verbindung mit dem selbstverstindlichen, professionellen Wissen
der architektonischen Praxis, die sich nach und nach durch den entwerfenden
Architekten im Kontext einer neuen Entwurfsaufgabe in Materie iibersetzen.

Die intellektuelle Herausforderung, die in der Aktualisierung von Erinne-
rungen, dem Suchen nach Urbildern mit den Mitteln des architektonischen Ent-
werfens liegt, kann man mit Zumthor als die Suche nach einer verlorenen Archi-
tektur,'*® deren Ubertragung in den Entwurfsprozess und in die Materie einer
zukiinftigen Architektur bezeichnen. Die erste dieser verlorenen Architekturen
ist bei Zumthor eine Kindheitserinnerung der sinnlichen Erfahrungen des Gar-
tens seiner Tante. Die mythische Erfahrung der Materialien und Riume spaltet
sich durch ihren korperlich gefithlten Bezug in eine qualitative Vielheit' von Er-
innerungen auf, die zur Intuition seiner Entwiirfe wird.

Some of the other images have to do with my childhood. There was a time when |
experienced architecture without thinking about it. Sometimes | can almost feel a
particular door handle in my hand, a piece of metal shaped like the back of a spoon.
I used to take hold of it when | went in my aunt’s garden. That door handle still
seems to me like a special sign of entry into a world of different moods and smells.
I remember (.) the sound of gravel under my feet, the soft gleam of the waxed oak

158 Vgl. Kapitel 2.3.3, S. 123 dieser Arbeit. Der Begriff der Urszene wird von Gabriele Brandstetter
beziiglich der Inszenierungspraktiken Loie Fullers zur Beschreibung des Entstehungsmythos
vonderen Serpentinentanz verwendet, welchen Brandstetter in drei Urszenen ausmacht. Die-
se werden immer wieder in der medialen Inszenierung von Fullers Auffithrungen erkennbar.

159 Zumthor1988.S.37—4s5.

160 Zumthor1988.S.1.

161 Vgl. Deleuze 1966.
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stair cases [..] the sound of the heavy door closing behind me [..] the walk along a

dark corridor ..'6?

Die gefiithlte Erinnerung an die Berithrung des Tirgriffs zum Garten bedeutet
den Ubergang in eine Welt anderer und doch vertrauter Stimmungen und Ge-
riiche, dessen Symbol der Tirgriff ist. Das Ténen und Scheinen von Materialien
unter der Berithrung des Kérpers, der Ubergang von dunklen zu hellen Riumen,
durch ihre Feinheit nahezu nicht wahrnehmbare Details des Hauses sind Initia-
tionserfahrung fiir ein subjektives architektonisches Bewusstsein aus einer ver-
gangenen Wahrnehmung heraus. Man fihlt sich dabei an Marcel Proust und den
Biss des Erzihlers in die Madeleine erinnert nachdem er sie in seinen Tee ge-
taucht hatte und welcher die ganze Erinnerungswelt der Kindheit in Combray als
sinnliches Ereignis weckt.”®® Die Suche nach der verlorenen Zeit wird zur Suche
nach dem verlorenen Raum. Denken tiber Architektur wird zum bildhaften Be-
wusstsein, zur Imagination subjektiver Erfahrung, deren vergangener Horizont
sich iiber ein aktuelles Ereignis in eine potentielle Zukiinftigkeit projizieren kann
und damit zum Ursprung des Entwerfens von Architektur wird. Zumthor driickt
es ganz einfach aus:

When | think about architecture, images come to my mind.'¢*
Qualitat des architektonischen Korpers

Das Denken iiber Architektur von Peter Zumthor ist phinomenologisch geprigt.
Er versteht die Realitit des Architekten in Ubereinstimmung mit Heideggers
Konzept des Wohnens als Beziehung des Menschen zu Orten, Riumen und Din-
gen. Esist die Wirklichkeit konkreter Architektur und ihre Beziehung zu dem Akt
des Wohnens, im Gegensatz zu einer von den Dingen losgel6sten Theorie, die sei-
nen Entwurfsprozess bestimmen. Die Realitit der Dinge, das sind fiir Zumthor in
erster Linie die Materialien des Bauens wie Stein, Stahl oder Leder.!* Die Wirk-
lichkeit der Architektur, das ist fir Zumthor der konkrete Korper, in dem Formen,
Volumen und Riume entstehen.

The reality of architecture is the concrete body in which forms, volumes, and

spaces come into being. There are no ideas except in things.'®

162 Zumthor1988.S.1.

163 Vgl. Proust, Marcel: A la recherche du temps perdu. Tom1. Paris 2013. S. 62—63.
164 Zumthor1988.S.1.

165 Zumthor1988.S.34.

166 Zumthor1988.
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Diese Aussage lisst eine doppelte Sichtweise auf den Korper der Architektur als
Entstehungsort fiir Riume zu: Zum einen ist da das Material des architektoni-
schen Korpers, welches Formen generiert, zum anderen kénnen wir den konkre-
ten Korper als das spezifische Material des andere Korper Entwerfenden deuten,
in dessen Vorstellungen Formen, Volumen und Riume durch Wahrnehmung und
Erinnerung entstehen. In dieser ambivalenten Deutung von architektonischer
Wirklichkeit als einem wechselwirksamen Entwurfsprozess zwischen dem kon-
kreten Korper der Architektur und dem des Rezipienten (denn auch dieser konnte
in dieser Sichtweise an der Stelle des Entwerfenden stehen) scheint die Bedeutung
der leiblichen Disposition fir die Wahrnehmung riumlicher Qualitit durch, so
wie wir sie bei Henri Bergson und Maurice Merleau-Ponty im Begriff des chair
ausmachen konnten. Architektur, verstanden als konkreter Korper, ist Wahrneh-
mungsobjekt und chair du monde, welches sich im Zusammenspiel von tausend-
fach sich im Kérper des Wahrnehmenden spiegelnden Qualititen von Materie
und deren dufierlicher Erscheinung herausformt. In Zumthors Vorstellung ver-
ankert sich dieser Kérper durch eine spezifische Erdanziehung in seinem und 16st
Vibrationen im Ort seines Entstehens aus.’” Der Ort des Entstehens ist sowohl der
menschliche Kérper, der von seiner Umwelt erschiittert wird, als auch die Umwelt,
die durch den Ubertrag des Rhythmus der Schritte auf den Boden zu vibrieren
beginnt. Henri Bergson hatte die Frage nach einer méglichen Empfindbarkeit des
Raumes auf die Ausdehnungsstufe von Materie und deren Widerhall im wahr-
nehmenden Korper gebracht:

All unsere Empfindungen sind extensiv, alle haben Volumen und sind ausgedehnt
[.] und die empfundenen Qualitaten verweisen auf die Materie nicht weniger als
aufunsselber: Sie gehdren zu Materie, sie liegen kraft der Vibrationen und der das
innere Echo skandierenden Anzahl in der Materie. Was ausgedehnt ist, hat also
Qualitat, ist von den Kontraktionen untrennbar, die sich in ihnen abspannen; und
die Materie erreicht niemals diesen Punkt, an dem sie reiner Raum wiirde und
nicht mehrjene Mindestkontraktion bereithalten wiirde, durch die sie an der Dau-
er teilhat und ein Sttick weit Dauer ist. '8

Architektonischer Raum als leeres Zeichen
Die Bedeutung des Ortes und seiner Materialitit fiir die Architektur eréffnet ein

ganzheitliches, essentialistisches Weltbild Zumthors. In diesem werden die Es-
senz des Ortes und des Materials als bedeutungsvoll erfahren im Gegensatz zur

167 Zumthor1988.S.37.
168 Deleuze1989.S.113.
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Informationsfiille und Bedeutungslosigkeit der Zeichen im Raum in unserer Zeit,
welche die wirklichen Dinge immer verdecken.

When | come across a building that has developed a special presence in connection
with the place it standsin, | sometimes feel that it isimbued with an inner tension
thatrefers to something over and above the place itself. It seems to be a part of the
essence of its place and at the same time it speaks of the world as a whole.®’

Geometrie ist die Grundlage fiir die Komposition der offenen und geschlossenen
Korper eines ganzheitlich gedachten architektonischen Raumes. Sie hilft uns,
den Raum zu verstehen und mit ihm umzugehen, allerdings nicht, ihn als Ganzes
zu verstehen:

Geometry can help us to handle space in architecture. [.] | do not claim to know
what space really is. The longer | think about it, the more mysterious it becomes.

Der Raum der Architektur umfasst dabei immer nur einen sehr geringen Aus-
schnitt eines unendlichen Raumes, der ihn in Teilen enthilt. Es tiberlagern sich
Kontinuum und Ausschnitt, Ganzheit und Fragment. Der Raum der Architektur
wird gleichzeitig zum Behilter, Durch- und Ubergang. Der Kérper der Archi-
tektur versetzt nicht nur den Ort in Schwingungen, sondern gute Gebiude, so
Zumthor, lassen auch den Raum vibrieren durch die Art und Weise, wie sie ihn
umfassen:

Buildings that have a strong impact always convey an intense feeling of their spa-
cial quality. They embrace the mysterious void called space in a special way and
make itvibrate.”®

Die Geometrie als komplexes Zeichensystem des Raumes wird jedoch durch unse-
re sinnliche Wahrnehmung beruhigt, wenn ein Gebiude nichts als es selbst be-
deutet, jenseits aller Botschaften, die es enthalten konnte. Mit anderen Worten
kein Medium also, sondern reine Prisenz durch den Akt des Wahrnehmens, der

unsere Sinne hinter die Zeichen und Symbole zu ihrem offenen Ursprung ent-
fuhrt.

Our perceptive qualities grow quiet, unprejudiced and unacquisitive. They reach
beyond signs and symbols, they are open, empty.171

169 Zumthor1988.S.36.
170 Ebd.S.21.
171 Zumthor1988.S.17.
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Peter Zumthors Wille zu einer Architektur als leeres Zeichen, welches nichts als
sich selbst bedeutet, bewahrt im Tone seiner Beschreibung des Denkens iiber
Architektur ein Mysterium des Inneren. Die inneren Details urspriinglichen ele-
mentaren Wissens iiber Materialien und deren Verbindung sind zu einem grof3e-
ren Ganzen zugehorig und werden als Ursprung der Vibrationen und des Leuch-
tens einer eigenen, geheimnisvollen Sprache der Architektur ausgemacht, die
ihren Ursprung im lesenden Wahrnehmen des Raumes hat und mit den Mitteln
des Architekten in einen Text iibertragen wird.

Schreibende Lektiire des architektonischen Raumes — Anna Hubers »Umwege«in
Peter Zumthors Therme in Vals

Das von Zumthor beschriebene Denken iiber Architektur, die Atmosphire seiner
Erinnerung an raumliche Erfahrungen, die Qualititen des architektonischen
Raumes und Kérpers von Architektur kann man prizise anhand der Auseinander-
setzung Isa Wortelkamps mit Anna Hubers Choreografie »Umwege« in der Ther-
me Vals wiederfinden. Die Phinomene des architektonischen Raumes werden
dort fiir die Choreografin und Tinzerin Anna Huber Grundlage des Entwurfspro-
zesses eines Tanzes, den man mit Isa Wortelkamp als ein Lesen der in die Archi-
tektur eingelassenen choreografischen Strukturen und deren Um-schreibung
durch Bewegung verstehen kann.

Erst mit der Bewegung in und durch die Architektur werden ihre verschiedenen
Raume wahrnehmbar, erst durch das Gehen werden sie zugénglich, werden auch
Um- und Abwege moglich. Dabei gestalten die Bewegungen den Raum ebenso,
wie sie von ihm gestaltet werden. Die Gestaltungen jener Riume setzen Bewegun-
gen unseres Korpers frei und fort, be- und entgrenzen sie, verlangsamen oder be-
schleunigen sie, halten sie an, kehren sie um —schreiben sie (vor). In diesem Sinne
liefSe sich Architektur als Choreografie lesen — und zwar zunichst als eine Bewe-
gungsschrift, die den Kérpern Wege und Bewegungen nahelegt, sie vor-schreibt,
ohne sie festzuschreiben.”?

Die Figur des Lesens und Schreibens tinzerischer Bewegungen findet man in den
poetischen Beschreibungen des Balletts in den »Divagations« von Stéphane Mal-
larmé, dessen Bewegungen er als »écriture corporelle« bezeichnete. Dieser Ansatz
wird von Gabriele Brandstetter in eine »lecture corporelle« tinzerischer Bewe-
gungen umgeschrieben und darum vervollstindigt."” Die Gegeniiberstellung von
Text und Tanz, Schrift und Bewegung eréffnet eine Doppelperspektive von wahr-

172 Wortelkamp 2009.
173 Brandstetter199s.S. 21.
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nehmungs- und produktionsisthetischen Gesichtspunkten, die wir auch in der
»Umwege-Choreografie« von Anna Huber ausmachen kénnen. Tanz wird zu einer
Inszenierungsform des architektonischen Raumes und analysiert den in Peter
Zumthors Architektursprache verfassten Text in der raumschreibenden Lektiire.
Die Bewegungen ihres Tanzes werden gleichzeitig zu einer Analyse- und Darstel-
lungsform ortsspezifischer Raumfiguren der Therme in den spezifischen Korper-
bildern ihres Tanzes. Die Architektur und der Tanz beinhalten eine Toposformel,
welche Bewegung und Raum in einen Bedeutungszusammenhang einschliefit, so
konnte man das doppelte Potential von Tanz und Architektur mit Gabriele Brand-
stetters Tanz-Lektiiren beschreiben.”” Tanz und Architektur stehen am Anfang
einer komplexen Beziehung von Bewegung und Raum, die in unterschiedliche
Ansitze der Notation, Gestaltung von Bithnenbildern, bildenden Kunstwerken
und Poesie iibertragen wurde.” Es ergibt sich eine Doppelperspektive auf ko-
existierende Raumfiguren und Korperbilder von Architektur und Tanz, die sich
durch kinisthetische Wahrnehmungsvorginge aufeinander beziehen und zu
einer interferierenden vibrierenden Form werden.

Jedoch kann Architektur in diesem Beziehungsgeflecht nicht als Choreografie
im Sinne einer festgeschriebenen Tanznotation bezeichnet werden und der Tanz
nicht als eine Auslese der Essenz der Architektur. So kann also der Raum einer
Architektur weder als Choreografie im Sinne einer fest- und vorgeschriebenen
Tanznotation gelesen werden, die in mehr oder weniger eindeutigen Handlungs-
und Haltungsanweisungen Bewegungen des Kdrpers vorgédbe, noch entwickeln
sich diese Bewegungen unabhingig von jener. Vielmehr entstehen die Spiele der
Schritte im Zwischenraum von Schrift und Schreiben — durch eine Lektiire, die
selbst choreografisch verfahrt. Und zwar, indem sie Bewegungen sucht und er-fin-
det, sie ent- und verwirft, ihre in den Radumen vor- und angelegte Schrift liest und
[.]J ausliest und (sich) verliest.”®

Wie nun verkorpert sich dieser Auslese- und Transformationsprozess choreo-
grafischer Strukturen der Architektur im Sich-Ereignen des Tanzes Anna Hubers?
In welchem Verhiltnis steht der durch die lesenden Vollziige der Bewegungen ge-
schriebene, choreografierte Raum zu den Imaginationen und Beschreibungen der

174 Ebd.S.317.

175 Ebd. S. 317—450: Gabriele Brandstetter entwirft hier eine beeindruckende intermediale Per-
spektive zwischen den Kiinsten und der Bedeutung von Bewegungen des Tanzes als rdum-
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Kostiim, Text und Film u. a. bei Loie Fuller, Stéphane Mallarmé, Mariano Fortuny, Gabriele
D’Annunzio, Leon Bakst, Carl Einstein, Oskar Schlemmer, Michel Fokin, Akarova, Rudolph von
Laban, Charlie Chaplin, Wsewolod Meyerhold, Valeska Gert und René Clair.

176 Vgl. Wortelkamp 2009.
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Therme, die wir Zumthors Text entnehmen konnten? Helfen uns ein zeichenhaf-
tes Verstindnis des Tanzes und des architektonischen Raumes sowie die Doppel-
perspektive Lesen-Schreiben bei der Erklirung von durch Korpertechniken be-
stimmten Entwurfsprozessen weiter?

Anna Huber beschreibt ihr Vorgehen beim Entwerfen ihrer architekturbezo-
genen Choreografien als eine Vorbereitung ihres Kérpers durch die Erkundung
des Raumes, bei der sie alle Sinne einsetzt. Dazu gehoren das Ertasten und Er-
spiiren der Materialien und Oberflichen bei Ortsbegehungen ebenso wie ein par-
alleler reflexiver Prozess der Befragung des Raumes:

Was gibtder Raum vor, wie ister strukturiert? Wie wird meine Wahrnehmung durch

die im Raum angelegte Funktion beeinflusst? Wie ist die Geschichte des Raumes?

Gibt es (iberhaupt eine Struktur oder ist es ein unspezifischer Raum, der sich durch

seine tanzerische Exploration in einen spezifischen Raum verwandeln kann?’
Die umfassende Auseinandersetzung mit Strukturen vorgegebener Riume,®
ihrer Geschichte und sogar der experimentelle Ubertrag von korperlicher Bewe-
gung in diagrammatische Zeichensysteme durch Zeichenmaschinen gehéren
zu bekannten Vorgehensweisen in Theorie und Praxis architektonischer Ent-
wurfsprozesse.

In der Auseinandersetzung mit den als solchen scheinbar kulturell unschuldi-
gen Elementen wie Berg, Fels und Wasser innewohnenden Energien, Gesetzen
und Strukturen, die den Entwurf der Therme in Vals generiert haben, erkennt
man jedoch eine auflergewohnlich hohe Konzentration auf elementare leibliche
Wahrnehmungen bei der Generierung von Formen und damit eine Parallelitit im
Entwurfsprozess Peter Zumthors und Anna Hubers. Beide lassen sich auf ambi-

177 Vgl. Wortelkamp, Isa: »erkunden | entwerfen | vertanzen. Eine choreographische Konzeption
von Architektur«. In: MOVE. Architektur in Bewegung. Dynamische Komponenten und Bau-
teile. Hg. v. Michael Schumacher; Oliver Schaeffer. Basel 2010.

178 Vgl. Kithn, Christian: »Erste Schritte zu einer Theorie des Ganzen. Christopher Alexander und
die>Notes on the Synthesis of Form«. In: Daniel Gethmann; Susanne Hauser (Hg.): Kulturtech-
nik Entwerfen. Praktiken, Konzepte und Medien in Architektur und Design Science. Bielefeld
2009. S.161-179.

179 Vgl. Carpo, Mario: »Aufstieg und Fall der identischen Reproduzierbarkeit«. In: Daniel Geth-
mann; Susanne Hauser (Hg.) Kulturtechnik Entwerfen. Praktiken, Konzepte und Medien in
Architektur und Design Science. Bielefeld 2009. S. 49—65. Carpo beschreibt hier anhand von
Albertis Methode »Descripto Urbis Romae«, wie der Stadtplan Roms durch die Verbindung von
einerauf dem Kopf befestigten Apparatur mitdem gehenden Korper mittels raumlicher Punk-
te erstin eine Zahlenreihe und dann in den maf3stablichen Plan der Stadt iibertragen werden
kann.

180 Zumthor1988.S. 29.

181



182

Kindsthetische Interferenzen

valente Verhiltnisse ein, die aus dem leiblichen Erspiiren riumlicher Atmosphi-
ren resultieren,®deren Ubertragungen bis in prizise ausgefiihrte Details von
Raumkunstwerken vorgenommen werden.

Works or objects of art that move us are multi faceted: they have numerous and
perhaps endless layers of meaning which overlap and interweave, and which

change as we change our angle of observation.'®*

Huber und Zumthor nutzen diese Ambivalenz einer prizisen Unschirfe des Rau-
mes, die aus seiner als produktiv aufgefassten kinisthetischen Wahrnehmung
erwichst, fiir ihre Entwiirfe. Denn die im Gebiude mit den Mitteln der Archi-
tektur inszenierten Wirkungen der Elemente und ihres Energiepotentials sowie
die Erfahrung des Gebiudes durch eine aufmerksame Begehung scheinen auch
fir Anna Huber noch vor der Funktion und Geschichte der Therme bestimmend
gewesen zu sein. Die Entdeckungen der Zwischenriume architektonischer Fii-
gungen leiten zu den feineren, natiirlichen Strukturen des Steines iiber, dessen
Zeichnung Anna Hubers Bewegung inspiriert:

»In diese Linien und Zwischenraume konnte ich meinen Kérper einfligen. Aber
wahrend des Arbeitens an einer dieser Wande habe ich pl6tzlich diese kleinen, fast
verspielten Zeichnungen, die Maserungen im Stein entdeckt.« '8

Wenn man Anna Huber beim Tanz der »Umwege« betrachtet, kénnte man meinen,
dasssich die feinen Lineaturen des Gesteins in den zitternden Kérperbildern ihres
Tanzes fortsetzen und in unhaltbare Formen im Raum jenseits einer physikalisch
bestimmbaren Grenze auflésen. Man kénnte Anna Hubers Entwurfsprozess
damit auch als eine Umkehrung der architektonischen Komposition betrachten.
Durch den Entwurfsprozess Peter Zumthors wurden essentielle Eigenschaften
des Berges und seiner Materialien in eine wohlkomponierte riumliche Anord-
nung iibertragen, die sich auch in den Urbildern seiner raumlichen Erfahrungen
im Garten und Haus seiner Tante sowie den dortigen Wahrnehmungen von Uber-
gingen heller in dunkle Riume und kaum sichtbarer Fugen der Terrakottafliesen
des Bodens findet.

Die Koppelung von Selbsterfahrung und materiellen Eigenschaften entfaltet
sich im Korper der Architektur und im Korper der Tanzerin als qualitative Riume
gleichen Ursprungs. Durch den Tanz Anna Hubers wird der Entwurfsprozess der
Therme vom Berg — Wasser — Stein zum Raum der Architektur in einen zyklischen

181 Vgl. B6hme 2001.
182 Zumthor1988.S. 29.
183 Vgl. Wortelkamp 2010.
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Lese- und Schreibprozess tinzerischer Bewegungen umgewandelt. Damit wird
ein elementares, archaisches Formverstindnis als stindiger Prozess stofflicher
Ubergange durch Bewegungen des Tanzes deutlich. Der Tanz entwirft mithin
einen anderen Raum der »unendlichen Modulation von Wahrscheinlichkeiten«'*
einer Form im Gegensatz zu den festen Korpern der Architektur, die sich itber
Geometrie und Zahl in Zeichnungen unterschiedlichen Mafistabes prizise und
eindeutig darstellen lassen. Trotz gleicher Ansitze im Entwurfsprozess bei »Um-
wege« und der Therme zeigen sich also wesentliche Unterschiede zwischen dem
Raum des Tanzes und dem architektonischen Raum.

Korper und Raume im Strom

Martin Burckhardt weist auf den Ursprung der Zeichen und deren Arbitraritit
nach ihrer Uberfithrung in das Alphabet durch die Griechen hin.”® Erst die Ord-
nung des Alphabets mache das Zeichen willkiirlich und austauschbar fiir ein an-
deres, wihrend in den fritheren Alphabeten das Aussehen der Zeichen noch in
einem unmittelbaren Bedeutungszusammenhang mit seinem bildhaften bezie-
hungsweise rituellen Ursprung gestanden habe. Es erscheine durch das »Typen-
rad des Alphabets« als blofRes, nur noch auf sich selbst verweisendes Zeichen.'
Das Alphabet selbst sei eine Maschine. *’Dieser Vorgang ist durch die von Burck-
hardt als elektrische Schrift bezeichnete Mediatisierung der Schrift- und Bild-
zeichen, durch die technischen Voraussetzungen eines gleichzeitig lesenden und
schreibenden Computers, dynamisiert worden.

Wenn man die Architektur der Therme als Zeichen auffasst, welches die
Wahrnehmung fiir die Leere hervorruft, indem sie Phinomene des Berges, des
Gesteins und des Wassers in die Wirkung architektonischer Riume tibertragt,
dann ist man der Frage, wodurch sich die Entleerung der Zeichen vollzieht, durch
die Reflexionen iiber Anna Hubers »Umwege« ein Stiick niher gekommen: Der
Tanz verwandelt die formalen Erscheinungen des Materials in ihr urspriingliches
Wesen zuriick, welches aus Bewegung und Ubergang besteht, und entwickelt
gleichsam im Material des Korpers von Anna Huber einen neuen Raum, der un-
trennbar mit ihr verbunden ist. In dem von Zumthor zitierten Akt des Heidegger’-
schen Wohnens liest sich die Beziehung vom Kérper der Architektur zum Kérper
des Rezipienten als Prozess einer ambivalenten Form des Wohnens im Sinne eines

184 Vgl. Merleau-Ponty 1986.

185 Burckhardt, Martin: »Unter Strom. Der Autor und die elektromagnetische Schrift«. In: Sybil-
le Kramer (Hg.): Computer, Medium, Realitat. Wirklichkeitsvorstellungen und Neue Medien.
Frankfurta. M.1998.S.27-54.
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Bewegungsprozesses, der ausgehend von konkreten Dingen Bedeutung generiert.
Die Bedeutung des Wohnens besteht in einem Akt der Bewegung, welcher Raum
generiert, indem er den Aspekt der Leere an den Dingen betont.

Wenn wir den phinomenologischen Aspekt der Leere durch den Wahrneh-
mungsakt und die medientheoretische Sichtweise auf das nur auf sich selbst ver-
weisende leere Zeichen, welches in mechanischer Weise alles in alles iibertragen
kann, miteinander verkniipfen, wird die Therme in Vals als nur auf sich selbst
verweisendes Zeichen (Zumthor) zu einer Wohnmaschine ganz anderer Art: Wur-
de in der als Wohnmaschine bezeichneten Habitation Unité Corbusiers noch der
funktionale Aspekt des Gebdudes betont, wird in dem durch die »Umwege« Anna
Hubers verkorperten architektonischen Raum der sich bewegende Korper zu
einer alphabetischen Inschrift (Burckhardt) in die leuchtenden Schnittstellen der
materiellen Setzungen des Gebaudes (die scheinenden Eichenbohlen im Haus der
Tante, die Reflexionen auf dem Wasser). Er schreibt sich lesend in die Vor-schrift
der Riume (Wortelkamp) ein und enthiillt deren choreografisches Potential im
Sinne einer Bewegungsnormierung und -individuation. Gleichsam ist die Therme
als konkretes, Materie gewordenes Zeichen, welches auf die Bedeutung von Berg,
Fels und Wasser verweist, als eine Art urspriingliche Zeichensammlung zu ver-
stehen, in der die Abstraktionen von Naturphinomenen auf die Bedeutung der
unmittelbaren Wirklichkeit eines durch Architektur bildgewordenen Ereignisses
hinweisen. Dieses Sich-Ereignen des Materials im Raum der Architektur wird
durch die »Umwege« Anna Hubers in eine Komposition aus Haupt- und Neben-
wegen iibertragen, die bereits in der Materie der Architektur angelegt waren.

Zwischenfazit

Die Betrachtung des Aufeinandertreffens von tinzerischer und architektoni-
scher Entwurfspraxis und deren spezifischer Riume erlaubt folgende vorliufige
Schlussbemerkung: Zum einen lassen sich der architektonische wie der choreo-
grafische Entwurfsprozess als eine Modulation von materiellen Phinomenen ver-
stehen. Diese sind in besonderer Art an Wahrnehmungen durch unterschiedliche
Dis-positionierungen des Korpers gebunden und lassen sich durch Methoden der
Architektur in quantifizierbare Materie iibertragen, welche den urspriinglichen
Bedeutungszusammenhang als Zeichen und rdumliche Stimmung abstrahiert
erhilt. Der architektonische Raum lasst sich in diesem Zusammenhang als cho-
reografische Struktur verstehen, die allerdings nicht im Sinne eines eindeutigen
Zeichens oder einer fixierten Tanznotation ablesbar wird, sondern eher einem
potentiellen Feld fiir Bewegungsentwiirfe und einem zyklischen, sich verdichten-
den Prozess des Lesens und Schreibens dhnelt. Dieses potentielle Bewegungsfeld
ist durch prizise Unschirfe charakterisiert, die von dem Einlassen auf den ambi-
valenten Zustand einer Wahrnehmung herrithrt, welche in der Akzeptanz der Si-
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multanitit von wahrnehmendem Subjekt und wahrgenommenem Objekt besteht.
Die gefiithlten Oberflichen der Materialien werden zu einem Teil des Korpers, der
Korper wird zum Material, ein Chiasmus, aus dem die Qualitit des Raumes ent-
steht.

Sowohl die Entwurfsprozesse des Tanzes als auch die der Architektur sind
nicht in objektive zeichenhafte Strukturen tibertragbar, sondern entfalten sich
auch immer im spezifischen Material des Koérpers der Architektur und dem des
agierenden Kiinstlers als Priasenzphinomen eines nur auf sich selbst verweisen-
den, leeren Zeichens. Dieses ist nicht medial vermittelbar, sondern zeichnet sich
durch das kinisthetische Mit-Bewegtsein im aktuellen Moment seiner Wahrneh-
mung aus.

Dennoch leben wir heute auch in einer im Wesentlichen durch das Medium
des Computers vermittelten Wirklichkeit, in die sich unsere Kérper einschreiben
und die sich in unsere Korper einschreibt und somit ihre Prisenz beeinflusst und
vermittelt. Dafiir sind technische Voraussetzungen eines mechanischen Lesens
und Schreibens sowie der Echtzeitiibertragung von Ereignissen und deren vir-
tueller Représentation erforderlich, die Wahrnehmungen und Bewegungen von
Kérpern und Riumen verdndern. Abschliefend sollen diese Zusammenhinge an-
hand einer eigenen experimentellen Anordnung in Kapitel 3 untersucht werden,
in der sowohl die Prisenz eines durch die Korpertechniken des Tanzes sensibi-
lisierten, sich bewegenden Korpers als auch die heutigen technischen Moglich-
keiten der Mediatisierung von Bewegungen und Riumen gegeben sind. Mit der
experimentellen Anordnung verfolge ich nun das Ziel, genauere Aussagen iiber
die wechselwirksamen Wahrnehmungen der durch Tanz entshehenden Riume
und architektonisch gestalteter Riumen machen zu konnen, die ich in den vor-
hergehenden Kapiteln versucht hatte, eindeutig voneinander zu unterscheiden.
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Teil 3
Experimentelle und Empirische Anordnungen



Im folgenden Kapitel sind in der digitalen Version einige Abbildungen mit Video-
material verbunden. Um das Material betrachten zu kénnen, klicken Sie bitte auf
die mit einem Sternchen gekennzeichneten Bilder.



1. Experimentelle Studien: Entwurfsprozess

Bewegungsimprovisation als Ausdruck dynamischer Qualitaten
von architektonischen Raumen

Die Erforschung dynamischer Wirkungen architektonischer Riume durch exak-
te Methoden der Vermessung menschlichen Bewegungsverhaltens stellt ein noch
wenig untersuchtes Feld dar. Zwar ist die Dynamik des Raumes zu einem weit-
geficherten epistemologischen Feld geworden in dem verschiedene physikalische
Groflen wie Licht, Wirme, Energieverbrauch optisch simuliert werden kénnen, je-
doch nicht im Zusammenhang mit einer Analysen der zeitlichen und raumlichen
Dimension von Bewegungen des menschlichen Kérpers. Uber die komplexen Zu-
sammenhinge der Entstehung eines dynamischen Raumes als wechselwirksamer
Prozess von Bewegung und architektonischer Gestalt und der Verwendung dieser
Wechselwirkungen in Gestaltungsprozessen gibt es bisher so gut wie keine Unter-
suchungen. Der Ansatz dieser Arbeit war zunichst von der Vorstellung motiviert,
der Einfluss der dynamisierenden Gestaltung von Riumen auf Bewegungen sei
eindeutig bestimm- und katalogisierbar, eine Uberzeugung, die sich im Laufe
der Untersuchungen durch die Betrachtungen von Tanzimprovisation relativiert
hat. Zu schnell wird iiberdies der Form architektonischer Elemente eine psycholo-
gisch-neurologische, emotionalisierende und dadurch dynamisierende Wirkung
zugeschrieben, ohne diese jedoch differenzierend in Bezug gesetzt zu haben zu
dem Ausruckspotentialen menschlicher Bewegung und ihrer méglichen Asthet-
iken und Entstehungsweisen; ebenso ist ungeklirt ob und wenn welchen Anteil
die architektonische Gestalt an der Dynamik des Raumes als Resultat von duf3e-
ren Wahrnehmungen bestimmter Bewegungsprozesse hat. Dabei werden den
architektonischen Elementen virtuelle, affektive Eigenschaften zugesprochen’,
die sich auf den Betrachter iibertragen. Die Dynamik der architektonischen
Form? und die Bedeutung der Bewegung im Gestaltungsprozess von Architektur

1 Vgl. Massumi 2002
2 Vgl. Arnheim1980.
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wird zwar in Ansitzen in fast jedem Gestaltungshandbuch der Architektur® mit-
gedacht, verharrt allerdings immer in Anfingen als Bestandteil des architektoni-
schen Gestaltens, etwa im Vollzug einer Bewegung oder eines Zeichengestus und
den dafiir notwendigen Bewegungsenergien oder der Verinderung der visuellen
Wahrnehmung durch unterschiedlich geformte Strukturen und Riume. Am um-
fassendsten wurde dieser Ansatz von Rudolph Arnheim* als gestalttheoretische,
phinomenologische Forschung auf den architektonischen Raum ausgeweitet.

Grundlegendere Fragestellungen iiber die Wahrnehmung und deren Zusam-
menhinge mit der Bewegung entziehen sich jedoch einer eindeutigen Aufkli-
rung.’ Diese Fragestellungen weisen iiber die Grenzen eines gestalttheoretischen
und neurokognitiven Ansatzes® der positiven Bestimmung von Wahrnehmungs-
phinomenen’ als einer vorher festgelegten Grenze, der man sich graduell nihert,
hinaus. Ein Uberschreiten dieser Grenze ist nicht vorgesehen und auch nicht er-
wiinscht als Bestandteil von Architekturplanung, bei dem es um Kontrollierbar-
keit geht und nicht um deren Grenzfithrung.

Dass es die Ausfithrung der Bauten sein kénnte, die das menschliche Verhal-
ten gestaltet,® ist jedoch genauso wenig gesichert wie die Existenz eines aus einem
inneren Nullpunkt entstehenden Antriebs, dessen dynamische Ausgestaltung
unsere Wahrnehmung der Welt in Form von Stimmungen oder Atmosphiren de-
terminiert.

Die natiirlichen Sequenzen der Dynamosphére bestehen aus Ketten dynamischer
Aktionen mitihren entsprechendeninneren Stimmungen. Dasieihren Ursprungin
der Person selbst haben und so geistige und emotionale Qualititen besitzen, also
rein expressiverNatur sind, diirfen wir sie als Aktionsstimmungen bezeichnen.’

Auch ist es nicht die Absicherung einer eindeutigen Erkenntnis iiber den Ur-
sprung der Bewegung oder der dynamischen Qualititen des architektonischen
Raumes, der hier geklirt werden soll. Vielmehr ist die Einbindung von Tanzim-

Vgl. Fonatti, Franco: Elementare Gestaltungsprinzipien in der Architektur. Wien 1987. S. 13. Es
wird hier vor allem auf das padagogische Werk Paul Klees und seine Uberlegungen zur Gestalt

w

als bewegtem Prozess hingewiesen.
Vgl. Arnheim1980.

Vgl. Kapitel 1 dieser Arbeit.

Vgl. Thompson/Noe 2002.

Vgl. Merleau-Ponty 1942.

0 N o v s

Eine Vorstellung, welche in Winston Churchills polemischer Aussage: »First we shape our buil-
dings and then they shape us« gut zum Ausdruck kommt und ausfiihrlich von Rudolph von Arn-
heim untersucht wurde. Vgl. Arnheim1980. S. 272.

Laban1991.S. 62.
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provisation als Kérpertechnik in den Gestaltungsprozess dynamischer Quali-
titen des architektonischen Raumes Hauptgegenstand dieser Untersuchung.
Leibliche Bewegung und ihre besonderen dynamischen Qualititen in Form von
Tanzimprovisation werden in diesem Wahrnehmungsexperiment als elementa-
re Bestandteile des architektonischen Raumes und im Zusammenhang mit ihrer
Notation als Raumentwurfstechnik aufgefasst. Dabei soll weder ein urteilender
Subjektivismus noch ein Anwendungshandbuch entstehen, sondern eine muti-
ge Offnung und Erweiterung der architektonischen Raumentwurfspraxis durch
die ihn erginzende Qualitit leiblicher Bewegungen erreicht werden, um seiner
Gleichschaltung durch einen unifizierenden, interessensgesteuerten Medienbe-
griff und -gebrauch entgegenzuwirken, der sich als Welt unbegrenzter Méglich-
keiten tarnt.

Welche Wahrnehmungen des Raumes werden durch kinidsthetische Erfah-
rungen des Tanzes und seiner Korpertechnik' hervorgerufen? Inwiefern verin-
dern diese Erfahrungen den Entwurfsprozess architektonischer Riume?

Die Kernfragestellung der Dissertation soll hier mit einem Wahrnehmungs-
experiment mit Tanzimprovisation und architektonischen Prototype im mathe-
matischen Labor untersucht werden. Wahrnehmungsexperimente kénnen wir
im erweiterten Sinn einer phinomenologischen Betrachtung von Wahrnehmung
als Konstitution von Welt auch als Wirklichkeitsexperimente™ bezeichnen.

Wenn wir nach den Wahrnehmungen fragen, die dieses Experiment hervor-
bringt, fragen wir also auch nach der Wirklichkeit des architektonischen Raumes
und wie diese sich im Zusammenhang des Experimentes zeigt. Wahrnehmung
des architektonischen Raumes weist als solche den Seins-Charakter Wirklichkeit

10 Auch wenn dieser Begriff durchaus in Beziehung zu den urspriinglich durch Marcel Mauss be-
schriebenen techniques du corps steht und sich in einer tanzwissenschaftlichen Linie als durch
Training habitualisierte Pragung des Kérpers und damit auch als Teil choreoreografischer Prak-
tiken lesen ldsst, die ihren eigenen Raum auf der Grundlage von durch den Raum vorgegebenen
Strukturen entfalten, ist hier mit >Korpertechnikein erster Linie eine auf leiblicher Disposition
beruhende Individuation eines durch Regeln und Habitus festgelegten Bewegungsraumes ge-
meint, den man auch als>Improvisationstechniken des Kérpers<bezeichnen kénnte. Eine solche
Lesart der Korpertechniken habe ich zusammen mit dem Tanzer Joris Camelin als >Anti-Kérper-
technik« ausgemacht, also vielmehr eine Arbeit an der Entwohnung von den durch Ritus und
Habitus innerhalb verschiedener Kulturen gepriagten Bewegungen des Korpers. Ich bevorzuge
jedoch den Begriff der Improvisationstechniken des Kérpers gegeniiber dem der Anti-Kérper-
techniken. In den Improvisationstechniken sind sowohl habitualisierte Prigungen durch ge-
sellschaftliche Riten oder Wahrnehmung enthalten als auch die Méglichkeit, sich im Prozess
des Gestaltens bewusst gegen diese zu entscheiden bzw. ihre jeweiligen Potentiale in einem
offenen Cestaltbildungsprozess aktivieren zu kdnnen.

11 Vgl. Waldenfels, Bernhard: »Experimente mit der Wirklichkeit«. In: Krdmer, Sybille: Medien,
Computer, Realitat. Wirklichkeitsvorstellungen und Neue Medien. Frankfurt a. M. 1998. S. 213—
243.S. 216.
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auf, wie Bernhard Waldenfels in seinem Aufsatz!? unter Verweis auf Husserl fest-
stellt und mit einem Zitat von Maurice Merleau-Ponty bekriftigt:

Nicht also ist zu fragen, ob wir eine Welt denn auch wirklich wahrnehmen, viel-
mehr ist zu sagen: die Welt ist das, was wir wahrnehmen.”

Mit Bezug auf die phinomenologisch orientierte Wahrnehmungstheorie, ins-
besondere diejenige Maurice Merleau-Pontys, und der experimentellen Setzung
von architektonischen Prototypen und Tanzbewegung soll in diesem Experiment
eine Grenze der Bestimmbarkeit von Wahrnehmung im Zusammenhang mit der
Gestaltung von Riumen gezeigt werden. Die Riumlichkeit des Labors mit den
darin konstruierten Prototypen ist dabei als der weltlichen Realitit inhirent zu
begreifen und nicht als Simulation einer von ihr abgeschiedenen Wirklichkeit.
Herrschte in bisherigen Wahrnehmungsexperimenten zum Entwurf architek-
tonischer Riume teilweise der Glaube an eine vollstindig positiv bestimmbare
Wahrnehmung, durch deren anschliefiende Konstruktion im sozialen Raum eine
allgemeine, aufihr beruhende Wirklichkeit herstellbar ist,* so steht dieser Glaube
hier von Anfang an auf dem Spiel.

Bewegung und durch sie verursachte Wahrnehmungen entziehen sich der
positiven Bestimmung ihrer Wirklichkeit insofern, als sie sich nur im Moment
ihres Ereignens wahrnehmen lassen. Die Tanzbewegungen und Theorien ihrer
choreografischen Notation®™ (Kapitel 2.1) beschreiben dies ausfithrlich und zeigen
es anhand von Beispielen exemplarisch. Das, was wir im Moment des Sich-Er-
eignens von Tanzbewegung und architektonischen Raum Wahrnehmung nen-
nen, gehort einer Welt an, die uns im Moment ihrer Entstehung auch ihre einzige,

12 Ebd.

13 Vgl. Merleau-Ponty 1945.

14 Vgl. Vohringer, Margarete: Avantgarde und Psychotechnik. Wissenschaft, Kunst und Technik
der Wahrnehmungsexperimente in der frithen Sowjetunion. Géttingen 2017. S. 35-98. Inter-
essant ist hier die Rolle, die den Wahrnehmungsexperimenten von der russischen Avantgarde
des frithen zwanzigsten Jahrhunderts beigemessen wurde. Niklas Ladovskij entwickelte z. B.
an der Architekturschule der Wchutemas einen spezifischen Raum, der»das schwarze Zimmer«
genannt wurde und in dem Raumwahrnehmung bestimmt und trainiert werden sollte. Er ent-
wickelte eine Lehre, die Wahrnehmung als konstruktives Elementin den architektonischen Ent-
wurf auf Grundlage der Selbstbeobachtung der Architekturstudenten priifen und integrieren
sollte. In diesen Experimenten standen die visuelle Wahrnehmung und das Abschatzen von
Proportionen im Vordergrund. In dieser frithen Phase der Sowjetunion herrschte der Glaube
vor, man konne durch ein ebenbiirtiges Zusammenspiel von Kunst und Wissenschaft die Ge-
sellschaft neu aufbauen und einen allgemein verbessernden Einfluss auf alle Menschen durch
architektonische Gestaltung bewirken.

15 Vgl. Brandstetter/Hoffmann/Maar 2010.
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nicht fest-stellbare Wirklichkeit offenbart. Gabriele Brandstetter driickt diesen
Umstand so aus:

Choreografie ist ein Schreiben an der Grenze von Anwesenheit und nicht-mehr-
da- Sein: Eine Schrift der Erinnerung an jenen bewegten Koérper, der nicht mehr
prasent zu halten ist. Choreografie ist ein Versuch, als Graph zu halten, was nicht
haltbar ist—Bewegung.'®

Die restlose Denotation und Konstruktion von Bewegungen durch Architektur
und von Architektur durch Bewegung ist somit ebenso auszuschlieflen wie der
Versuch der Choreografie, tinzerische Bewegungen durch Graphen in ihrer Ge-
samtheit zu fixieren. Denn sowohl Tanzbewegung als auch architektonischer
Raum offenbaren im Moment ihrer Wahrnehmung eine unteilbare Wirklichkeit,
die sich nur als in Bewegung befindlicher relationaler Zusammenhang beschrei-
ben lisst. Die Wirklichkeit von Bewegungen, deren Entwurfspotential architek-
tonischer Riume und der choreografische Einfluss architektonischer Riume auf
Bewegungen lassen sich nur iiber deren kinisthetische Erfahrung beschreiben
oder durch die Darstellung dessen, was gerade nicht iibertragbar und notierbar
ist. Die Beschreibung der Wirkung architektonischer Gestaltung auf Bewegung
erdffnet einen negativen medialen Horizont (Mersch).

Inwiefern erginzt ein mit einem negativen medialen Horizont angesetztes
Wahrnehmungsexperiment die Erkenntnis in Bezug auf den Entwurfsprozess?
Was kénnen wir iiber die Beziehung des Tanzraumes zum architektonischen
Raum sagen, wenn wir davon ausgehen, dass weder eine eindeutige Bestimmung
von Bewegungen moglich ist noch deren Entstehung durch die gestalterische Ma-
trix eines Versuchsraumes innerhalb eines Labors erklirbar ist? (Vgl. Beschrei-
bung des Laborraumes in Kapitel 3.3 Akteure und Labor) Welche Art von Bestim-
mung des gestalterischen Potentials hat dieses Wahrnehmungsexperiment dann?

So komme ich zu zwei Schliisselmomenten die sich aus der Betrachtung von
architektonischen Riumen und ihres Entwurfes durch Bewegungen des Tanzes
ergeben:

1) Man konnte sagen, dass es bei den hiesigen Experimenten um den Versuch der
Anniherungung einer Architektur geht, die Ihre Seinsbestimmung im lebendi-
gen Ubergang von Wahrnehmung und materieller Wirklichkeit findet. Daraus
resultiert ein negativer medialer und kiinstlerisch basierter Forschungshorizont
fur das Konzepte des architektonischen Raumes. Die Anniherung an diesen ne-
gativen Horizont bestiinde in einer Grenzfithrung der Bewegung des Leibes zum
Statischen der Architektur. Die Resultate sind dynamische Zwischenspiele von

16 Vgl. Brandstetter 2000.
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Leib und belebtem architektonischen (Bau-)Kérper und finden in der Materialitit
des lebendigen (Tinzer-)Korpers im hiesigen Experiment einen jeweils exempla-
rischen Ausdruck.

2) In einem fiir dieses Wahrnehmungsexperiment angenommenen Bedeutungs-
zusammenhang von tinzerischer Bewegung und Architektur ist im Umkehr-
schluss ebenso nach einer Grenzfithrung des Statischen der Materie der Archi-
tektur an ihrem Ubergang zur Bewegung des Tanzes zu fragen.

Wie wird Architektur durch die Bewegung ihres Rezipienten belebt? Anders
ausgedriickt: Welchen Tanz fithrt die Architektur im Moment ihres Wahrgenom-
menwerdens auf und wo sind die Grenzen ihrer dynamischen Ausdrucksform?

Die Beschreibungen der dynamischen Zwischenspiele zwischen Kérpern hat Ru-
dolph von Laban in seiner Analyse der Antriebe (effort) innerhalb geometrischer
raumlicher Modelle (platonische Koérper), deren Wirklichkeit teils idealer, teils
gebauter Natur ist, die jedoch in Bezug zum organischen Bewegungsdispositiv
des menschlichen Kérpers gesetzt wurde, umfassend beschrieben.Man konnte
meinen, in der Vertiefung seiner Ansitze seien Methoden des Entwerfens durch
Bewegungsanalyse entstanden, die architektonische Sphiren eréffnen, deren
es keiner weiteren begrenzenden Materialisierung bedarf als den Tanzerkérper
selbst und einen Grund, auf dem er steht und sich bewegt. In diesem Zusammen-
hang sind auch die Forschungen von Laban zur Bewegung und die Entwicklung
seiner Tanzschrift in Zusammenarbeit mit Tinzerinnen wie Mary Wigman als
ein Wahrnehmungsexperiment zu verstehen, in dem imaginirer und leiblich er-
fahrener Raum als Grundlage fiir eine »Skalierung« und Beschreibung von deren
wechselseitigen Wirkungen auf das kinisthetische Wahrnehmen vorgenommen
werden.

Die Methoden der Bewegungsbeobachtung nach Rudolph von Laban scheinen
eine komplexe Alternative zu einer Bestimmung des Zusammenhangs von Raum-
gestaltungsprozessen und Bewegung mit wissenschaftlich anerkannten Metho-
den (LBBS) zu sein. In ihnen geht es nicht um eindeutige Bestimmungen und Ziel-
vorstellungen von dem Wissen um das, was Bewegung und Raum ist, sondern um
eine Erdffnung von Potentialititen der Bewegung innerhalb eines iiber den Raum
definierten Zeichensystems, das zur (Tanz-)Schrift erklirt wurde. Es geht also
eher um die Frage, was Bewegung und Raum sein kann, jedoch nicht im Sinne
einer sich nie verwirklichenden Utopie oder Virtualitit, sondern einer durch Be-
wegungsimprovisationen sich er6ffnenden Wirklichkeit.

Der Versuch, Bestandteile der Laban-Methoden zu einer Erweiterung des
Entwurfsprozesses architektonischer Riume zu verwenden, besteht in ihrer
Verwendung zur Beschreibung- und Beobachtung des entworfenen Wahrneh-
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mungsexperimentalsystems im Labor und der Deutung architektonischer Raum-
gestaltung iiber Bewegungsqualititen.

Entwurfsprozess des Experimentalraumes

Das am Ende des dritten Buchteiles ausfithrlicher beschriebene empirische Ex-
periment bezeichne ich als Entwurfsresultat praxisbasierter Forschung. Es ent-
stand wie alle Entwiirfe aus einem Prozess der hier in Form von 7 experimentel-
len Anordnungen dem Resultat vorangestellt wird. Dieser Prozess beinhaltet ein
reichhaltiges Experimentierens mit dhnlichen Settings. Diese sind teilweise als
Experimente mit einem eigenstindigen Erkenntnishorizont angedeutet. Es hat
dafiir ein zweijahriger, auf gemeinsamen Experimenten basierender Dialog mit
dem Tanzer Joris Camelin stattgefunden den man als eine Langzeitstudie zum
besseren Verstindnis der spezifischen Kérpertechniken des Tinzers im Zusam-
menhang mit den Laban Bewegungsstudien bezeichnen kann. Die abschlief}en-
den Anordnung, bezeichne ich wegen ihrer aufergewdhnlichen Konzentration
und Prizisierungen aller aus dem Prozess mitgenommener Beobachtungen und
Erkenntnisse als empirisches Experiment mit exakten Methoden. Kiinstlerische
und philosophische Intuition einigen sich hier mit Methoden der exakten Wis-
senschaften. Dieses Konglomerat kénnte man als ein erweitertes Verstindnis
des praxisbasierten ARbeitens bezeichnen, in dem sich kiinstlerische und wis-
senschaftliche Methoden unhirarchisiert miteinander vermengen. Um diese
Entwicklung besser nachvollziehbar zu machen, fithre ich in der Folge die sieben
wichtigsten experimentellen Vorstudien an dieser Stelle auf.

Sie sind jeweils gegliedert in eine Beschreibung des vorgefundenen und in-
stallierten raumlichen Kontextes des Experiments, beobachtete Bewegungen
und Notationsexperimente der beobachteten Bewegungen, welche von einfachen
Handskizzen bis zu digitalem Motioncapturing und der parametrischen Ver-
arbeitung der gewonnenen Datensitze reicht.

1.1 Abspannung und Ausdehnung
Raum

Der Kontext des ersten Settings ist ein kleines Atelier von ungefihr zwanzig Qua-
dratmetern in einem Berliner Atelierhaus. Das Atelierhaus liegt in einer ruhigen
Wohngegend im Westen Berlins, das Atelier ist im dritten Stock des Biirogebiu-
des aus den sechziger Jahren, welches in erstaunlich gutem Zustand ist fiir ein
Kinstlerhaus. Die Ateliers werden durch ein Treppenhaus, einen Aufzug und
lange, tageslichtlose Flure erschlossen, welche durch Feuerschutztiiren vom lich-
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ten Treppenhaus abgetrennt sind. Die Gemeinschaft des Hauses ist tendenziell
konstant in ihrer Zusammensetzung, dennoch gibt es wenig Austausch zwischen
den einzelnen Parteien. Wenn man das Atelier vom Flur aus betritt, empfingt
einen der Himmel, dessen Licht durch drei grofRe Fenster in den Raum hinein-
fillt. Die Fenster liegen an der nur geringfiigig schmaleren Seite des Ateliers. Mit
roten Pfannen gedeckte Dicher von den ungefihr achtzig Meter entfernten Nach-
barhdusern ragen in den Himmel. Das ungefihr sechzig Kubikmeter grof3e, nach
Westen ausgerichtete Volumen des Ateliers ist vollstindig mit Licht gefillt. Das
Atelier hat weifle Winde und einen hellgrauen Fuboden, die beide mit Flecken
iibersit sind. Es ist ein Maleratelier. Fiir das erste Arbeitstreffen mit dem Tanzer
Joris Camelin wurde das Atelier vollstindig freigerdumt. Zwischen die vier Win-
de des Ateliers eingespannt befindet sich jetzt nur noch ein grofler Schreibtisch
und die Installation, auf die sich die Bewegungsimprovisationen konzentrieren
sollen.

ADbb. 13: Atelierraum mit Installation der Experimentalanordnung, Berlin 2015

Die besagte Installation ist inspiriert vom Raummodell der Laban’schen Kines-
phire und der Dynamosphire."” Sie befindet sich im Zentrum des Ateliers. Der
Raum mit einer Grundfliche von 4 mal 5 Metern und einer Deckenhéhe von 3,2
Metern wird durch zwei eingestellte Wiirfel zunichst in drei Zonen gegliedert:
der Raum zwischen den Winden des Ateliers und der dufleren Raumkante des
Wirfels, der Zwischenraum der beiden ineinandergestellten Wiirfel und der In-
nenraum des kleinsten Wiirfels. Der grofiere Kubus mit einer Seitenldnge von 2,5
mal 2,5 mal 2,5 Metern und der in ihn verschachtelte innere Kubus von 2 mal 2 mal

17 Vgl. Kapitel 2.2.
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2 Metern sind mit drei Millimeter starken weiflen Nylonfiden in das Volumen des
Ateliers eingespannt. Die Fiden durchmessen das Atelier horizontal von Wand
zu Wand und vertikal vom Boden zur Decke. Durch die Installation wird das Vo-
lumen des Ateliers in insgesamt 50 kubische Volumen unterteilt, von denen die
beiden Wiirfel aufgrund ihrer Grofle und Symmetrie am klarsten wahrnehmbar
sind. Die genaue geometrische Einmessung der beiden Wiirfel wurde mit einer
rot gefirbten Schlagschnur vorgenommen. Die Spuren der Schlige erginzen die
zarte Raumzeichnung der Fiden an Wanden und Boden.

Abb. 14: Wandzeichnungen mit vorgespannter Raumstruktur

Die Fiden der Installation stehen unter Spannung und sind mit Kraft aufgeladen.
Die Kreuzungspunkte der Fiden, welche die Ecken der Wiirfel ausbilden, sind
die markantesten Erscheinungen im Raum. An ihnen kreuzen sich die vertikalen
und horizontalen Krifte und bilden einen Knoten. Die Uberkreuzung der Krifte
begrenzt die geometrische Form der Wiirfel und eréffnet gleichzeitig deren Uber
gang zu den umliegenden Volumen in sechs verschiedenen Richtungen: oben,
unten, vorne, hinten, links und rechts oder xyz und -xyz, wenn wir vom cartesi-
schen Raum ausgehen. Die Schniire und Begrenzungen des Ateliers iibernehmen
die Tragerfunktion der physikalischen Welt."® Thre Beschreibung hat zweifelsoh-
ne den Wert einer wahren Tatsache der raumlichen Vorbestimmung des Experi-
ments. Sofern wir die Form nicht als physikalische Realitit, sondern als ein Objekt
der Wahrnehmung definieren wollen — so wie Merleau-Ponty es in der Beschrei-
bung des Wiirfels tut —, ist sie allein durch die Festlegung dieser Tatsachen jedoch
noch nicht bestimmt. Das bedeutet auch: der Raum der Installation, wenn wir

18 Vgl. Merleau-Ponty 1942. S. 217.
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ihn aus der Erfahrungsperspektive beschreiben wollen, nicht mehr hinlinglich
mit Kategorien von Innen und Auflen zu erfassen. Es stellt sich eine Hierarchie
innerer und duflerer Volumen ein, je nach Betrachtungsstandpunkt und Korper-
haltung, die weder auf ein Innen und Auflen hinweist noch eine klare Vorstellung
der Wiirfel als Geometrie mit sechs gleichen Seiten zuldsst. Es ist der Beginn einer
ambivalenten

Raumvorstellung, die sich durch die leibliche Positionierung innerhalb des
durch die Schniire unterteilten Raumes einstellt. Um der Beschreibung des Ate-
lierraums mit der Installation gerecht zu werden, mochte ich den Raum nun
durch die Beschreibung einer anderen Perspektive erginzen: durch die Beobach-
tung eines Tinzers der mit seinen Bewegungen die riumliche Struktur der Ins-
tallation entziffern soll. Ich erhoffe mir dadurch, eine Formvorstellung des Rau-
mes als Objekt seiner Wahrnehmung zu gewinnen. Hatte ich mich zunichst der
Beschreibung des Raumes der Installation von auflen, mit seiner Lage im Stadt-
raum und im Kontext des Atelierhauses genihert, mochte ich jetzt den Versuch
seiner Beschreibung aus dem Zentrum der Installation im inneren des kleinen
Kubus unternehmen. Dazu komme ich auf das Modell der Kinesphire zuriick,
welches in der Folge zur Bestimmung des Zentrums des Installationsraumes und
dessen von dort ausgehen der, zu den inneren Raumkanten des Wiirfelvolumens
reichender Gliederung verwendet wird. Ich mochte hier von einem Nullpunkt
des Raumes als Wahrnehmungsobjekt sprechen. Dariiber hinaus nehme ich an,
dass die Bewegungen des Tanzers aus diesem idealisierten Punkt der Wahrneh-
mung beginnen, und gebe dem Ténzer folglich die Anweisungen, seine Improvi-
sation von dort aus zu entfalten. Die Zentrierung, das Finden der Mitte, ist eine
besondere Korpertechnik, die sich von Fall zu Fall unterscheidet. Joris Camelin
verortet dieses Zentrum des maximalen Bewegungsraumes seiner Gliedmafien
kurz unter dem Bauchnabel, welches mit dem Gleichgewichtszentrum des Kor-
pers zusammenfillt. Ich méchte jedoch zunichst in der idealisierten Perspektive
der Kinesphire bleiben, um eine objektive Aussage iiber das Zentrum treffen zu
konnen. (In Wirklichkeit gibt es unterschiedliche Auffassungen iiber die Bestim-
mung eines solchen leiblichen Nullpunktes als eines idealisierten Punktes der
Wahrnehmung.) Physikalisch nachweisbar ist er nicht, und er dient hier dem Ge-
dankenexperiment einer inneren und dufleren Anniherung an die Beschreibung
der Form des Raumes. Ich nehme also vereinfachend das Zentrum des Volumens
des kleineren Wiirfels als Nullpunkt fiir eine Gliederung des Raumes durch die
kubische Kinesphire an. Von hier aus entfalten sich nun die Bewegungen des
Tanzers bis zu den Innenwinden des Ateliers als maximaler Auflengrenze. Der
Kubus der Kinesphire ist durch die drei Raumlagen gegliedert. Diese drei Raum-
lagen (unten, Mitte, oben) werden erginzt durch die Decke des Ateliers als vierte
Raumlage, wodurch sich eine vierfache horizontale Gliederung der Installation
ergibt. Durch die 27 Bewegungsrichtungen der Kinesphire ist der Raum des inne-
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ren, kleinen Kubus in 27 Bewegungszonen untergliedert. Diese erginzen die fiinf-
zig durch die gespannten Fiden materiell begrenzten Raumfragmente imaginir,
die sich um den inneren Wiirfel anordnen. Die Installation besteht jetzt aus ins-
gesamt 72 beschriebenen Raumvolumen. Davon sind 50 mafilich bestimmbar und
27 kénnen durch die Bewegungen des Tinzers zu ephemerer Sichtbarkeit erweckt
werden. Der Raum ist jetzt liickenlos beschrieben und vollstindig durch Volumen
verdichtet, die die Installation vom Zentrum des kleinen Wiirfels aus bis zu den

Winden des Ateliers gliedern.

ADbb. 15: Perspektive der Installation mit Fiden (rot) und Wandzeichnungen (blau)

Bewegung

Die Bewegungen sind vor allem von den individuellen Kérpertechniken Joris Ca-
melins geprigt. Ich selbst hatte Joris zuvor in Le sacre du printemps von Laurent
Chétouane gesehen. Im Interview erzihlte mir Joris, dass die Zusammenarbeit
mit Laurent Chétouane einen entscheidenden Einfluss auf sein kiinstlerisches
Selbstbewusstsein als Tinzer sowie auf sein Bewegungsrepertoire hatte. Den
Choreographen scheinen dhnliche Fragen wie die meiner Recherche zugrunde-
liegenden zu beschiftigen: der Einfluss des Umraumes, die Wirkung der archi-
tektonischen Gestalt auf die Bewegungen seiner Tanzer, die Wahrnehmung
des Raumes und seiner Verkorperung im Tanz. Durch die Zusammenarbeit mit
Laurent Chétouane war Joris gewissermafen optimal auf meine Frage nach der
Verkorperung architektonischer Riume durch Tanz vorbereitet. Welchen Ein-
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fluss hat die Wahrnehmung des Raumes auf die Bewegungen von Joris, welche
Dimension des Raumes wird an seinen Bewegungen ablesbar? Wie kann die
Raumerfahrung durch den bewegten wahrnehmenden Blick von aufden, durch
Beobachtungen und Zeichnungen, und wie von innen, durch die Improvisationen,
dargestellt werden? Ich hatte nicht vor, in dieser Anordnung als Choreograf oder
Tdnzer titig zu werden. Es ging mir vielmehr um einen klaren Blick von aufden auf
das Erfahrungsgeschehen. Dieser distanzierte, unbeteiligte Blick ist, wie sich im
Laufe der Experimente herausstellen sollte, schwer aufrechtzuerhalten, da man
die kinisthetischen Empfindungen bei der Beobachtung nicht ausblenden kann
und diese im Gegenteil die zeichnende Hand und den empfindenden Blick mit-
bewegen. Die Bewegungsanweisungen waren also alles andere als ein festgelegtes
Bewegungsskript, sondern von maximaler Offenheit geprigt. Alle Bewegungen
sollten durch die Installation der Fiden vorbestimmt sein, man kénnte von einem
offenen riumlichen Bewegungsskript sprechen, in dem die Bewegungen aus dem
Zentrum der Kinesphire den Raum des Ateliers mit den installierten Zwischen-
riumen explorieren. Die in der Raumbeschreibung angesprochene Gegenfigur
der Exploration des Raumes mittels einer bewegten Vision aus dessen innerem
Zentrum in Erginzung zu seiner Darstellung von aufien durch die Mittel der eu-
klidischen Geometrie oder der Perspektive soll eine ganzheitliche Darstellung des
Experiments ergeben.
Die Exploration ist kompositorisch in vier Raumzonen angelegt worden:

1. Nach innen orientierte Bewegungen (im Raum des eigenen Korpers): »écoute
interieure« mit Konzentration auf verschiedene Punkte des Korpers

2. Auf die mit Fiden installierte Kinesphire bezogene Bewegungen aus dem
Koérper und verschiedenen Kérperpunkten/-zonen heraus

3. Auf den zweiten, zwischen Kinesphire und architektonischem Kontext ins-
tallierten Kubus bezogene Bewegungen (erweiterte Kinesphire)

4. Aufden architektonischen Kontext bezogene Bewegungen

Notationen

Die choreografischen Voriiberlegungen wurden in kleinen Skizzen vorbereitet,
die Bewegungsrichtungen und Uberlegungen zum Kérperzentrum in Relation
zur Installation beinhalten. Zur Beobachtung der Bewegungen wurden Zeich-
nungen in Tusche und Bleistift im Format 20 mal 30 Zentimeter von mir angefer-
tigt. Sie zeigen die Entfaltung des Raumes aus dem Zentrum der Kinesphire an
der Grenze ihrer Sichtbarkeit. Die Zeichnungen sind eine Mischung aus Kérper-
fragmenten und Bewegungsvektoren. Durch das Festhalten der Bewegungsspur
des sich bewegenden Ténzers loscht sich das Bild des Korpers aus der Darstel-
lung zu grofde Teilen und bleibt doch wahrnehmbar. Auffilliger als die grafische
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Qualitit der Zeichnung ist der Impuls, der aus der Bewegung des Zeichnens auf
die Bewegungen des Tinzers ausging und umgekehrt. Die Aktivitit des Zeich-
nens und die Bewegungen des Tanzers hatten einen je stimulierenden Einfluss
aufeinander, sodass man sagen kann: Die Bewegungsimprovisationen haben die
zeichnenden Bewegungen des Zeichnende mit-verkorpert und die zeichnenden
Bewegungen und beobachtenden Blicke haben die Bewegungen des Tinzers im
Zeichnenden mit-verkorpert.

Zwischenfazit

Der riumliche Kontext im weitesten Sinne ist entscheidend fiir die Untersuchung
von Bewegungsimprovisation in architektonischen Umgebungen. Sowohl die
Lage in der Stadt als auch die Dispositionen des Kérpers durch seine Techniken
oder unmittelbaren Erfahrungen beeinflussen das Bewegungsverhalten. Letzt-
lich ist die Grenze der Raumwahrnehmung durch die Wahrnehmungsfihigkeiten
des Tinzers festgelegt. Dabei besteht das Problem wie man bei der Betrachtun-
gen von Bewegungen und ihrer riumlichen Strukturen Grenzen setzt. Fir die Be-
grenzung der Bewegungssphire und ihrer Deutung sind sowohl imaginire, im-
materielle Strukturen wie diejenige der Kinesphire und ihrer Unterteilungen als
auch materielle Strukturen wie die der Innenwinde des Ateliers notwendig, um
diese vollstindig beschreiben zu kénnen. Alles was in das visuelle Feld des Tan-
zers riickt, wirkt sich auf die Improvisationen aus. Dies gilt insbesondere fiir das
kinisthetische Zusammenspiel von Beobachtung/Zeichnung und Tanz. Schon
minimale Eingriffe in den Raum des Ateliers durch weife Nylonfiden struktu-
rieren die Aufmerksamkeit und die Improvisation deutlich. Dies gilt sowohl fiir
die tinzerischen Bewegungen als auch fir die Bewegungen des Zeichnens und
ihre mediale Qualitit.

Die Beschreibung der Raumbildung durch den Tanz, hier durch die Beschrei-
bung der Volumenbildung, fithrt zu der Moglichkeit einer Zerlegung des Raumes
in unendlich kleine sowie unendlich groRe Elemente. Das kleinste Element, zu
dem ich in dieser Anordnung vordringe, ist das Volumen der imaginiren Zone
einer der 27 Bewegungsrichtungen der Kinesphire, das grolte das Volumen
eines Raumes der Wahrnehmung, der geprigt ist durch die Kérpertechnik der
Erinnerungen und die Einfliisse einer aktuellen synkinisthetischen Erfahrung
der architektonischen Umgebung. Zwischen diesem grofiten Volumen und dem
kleinsten bildet sich durch die Bewegungsimprovisationen ein Volumen heraus,
welches die anderen beinhaltet und einen Raum ablesbar macht, der oszilliert
zwischen aktueller Wahrnehmung und korpertechnischen Prigungen. Dieses ist
das Volumen der Kinesphire.
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Abb. 16: Bewegungsstudie des Tinzers Joris Camelin in der Raumstruktur.
Federzeichnung, 297X420mm, Berlin 2015
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1.2 Auslotungen der Kinesphére

ADbD. 17: Atelierraum mit Installation. Berlin 2016

Raum (experimentalrdumlicher Kontext)

Der Kontext der zweiten experimentellen Anordnung ist ein grofies Atelier in
einem ehemaligen Schulgebiude in einem dichten Wohngebiet im Nordosten
Berlins. Das Atelier liegt im dritten Stock des Gebiudes und ist temporir an-
gemietet. Es ist zum Zeitpunkt der Durchfithrung der Bewegungsbeobachtung
leergerdumt, nur die Arbeitsmaterialien des Hauptmieters sind dicht gedringt
auf die hintere Ecke des Raumes konzentriert. Die Beobachtungen und der Dialog
sollen sich vertiefen, um die Beziehungen zwischen dem Kontext der Architektur,
der Installation und der Bewegung genauer beschreiben zu kénnen.

Das Atelier ist ungefahr dreimal so grof wie das erste. Die Installation soll von
ihren Ausmafen diejenige aus dem ersten Atelier wiederholen. Die gesamte Stim-
mung des Backsteingebiudes aus den dreifdiger Jahren ist wesentlich lebendiger
als die des Biirogebdudes aus den sechziger Jahren, das spiirt man beim Eintreten
sofort. Uberall liegen verpackte Kunstwerke zum Transport vorbereitet herum,
die Fenster der Flure und Treppenhiuser erdffnen die Sicht auf griine Innenho-
fe, der Umraum des Gebiudes ist voll von nicht fertig gestellten Skulpturen und
Rohmaterial. Ein kleiner Ausstellungspavillon im Innenhof zeigt eine Ausstellung
der Werke dort arbeitender Bildhauer und Maler. Der grofziigige Atelierraum
ist die meiste Zeit mit Nordlicht erfiillt, nur am spiten Nachmittag fallt direktes
Licht in den Raum. Vor dem Fenster ist die Spitze eines alten Kastanienbaumes
und der Himmel zu erkennen, wenn man es 6ffnet. Die Scheiben sind jedoch mit
Buttermilch bestrichen, was den Raum in ein diffuses Licht taucht und direktes
Sonnenlicht verhindert. Der Boden des Ateliers ist befleckt und stark beschidigt,
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ADbb. 18: Bewegungsstudie Joris Camelins. Tusche auf Papier, 297X42 mm, Berlin 2016
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die Winde sind weif und uneben. Daher haben wir den Boden mit braunem
Malerkarton ausgelegt, um die Fiifle des Tinzers zu schonen und Spuren und
Zeichnungen festzuhalten. Der Malerkarton gliedert den Boden horizontal.
Wieder ist es das Modell der Kinesphire von Rudolph von Laban, welches auf
die Rauminstallation angewendet werden soll. Dieses Mal sollen allerdings die
wirklichen Mafie der Kinesphire fir die Grofie des durch diinne weifde Nylon-
fiden begrenzten Kubus im Zentrum des Raumes verwendet werden. Die Ins-
tallation wird mit dem Korper des Tinzers als Mafiwerkzeug vorgenommen. Sie
wird nicht durch ein numerisches Maf3 in den Raum gebracht, sondern entfaltet
sich prozesshaft, angefangen von einem Kreis, den der Tinzer mit Kreide an die
Wand zeichnet, unter maximaler Streckung der GliedmafRen. Durch dieses aus
den Phinomenen eines leiblichen Zirkelschlags hergestellte Maf} ergeben sich
die ersten Fragen der Konstruktion. Zunichst ist dieser Kubus kein Wiirfel mehr
mit einem eindeutig bestimmbaren Zentrum. Ein Teil des gezeichneten Kreises
fehlt immer, da entweder der zeichnende Arm einen nicht zum Boden reichen-
den Kreis herstellt oder ein Stiick des Kreises durch die Einbringung des ganzen
Korpers in den zeichnenden Akt am Boden fehlt, als ob die Bewegungssphire ein
Stiick weit im Boden steckte. Die Schwierigkeit, ein fixes geographisches Zen-
trum fir eine Bewegung zu definieren, wird dadurch offensichtlich. Mit dem
Mittel der Einschreibung dieses unvollstindigen Kreises in ein Rechteck wurden
die geometrischen Zeichnungen durch Projektionen mit der Schlagschnur in die
Mitte des Raumes gebracht und dort durch vertikal abgelotete und horizontal
gespannte Schniire in die dritte Dimension eines Kubus transferiert. Durch die
Ablotung ist ein kinetisches Element in die Installation eingebracht, welches die
Schwerkraft prasent macht. Der einfache, etwas flachere als hohere Kubus dien-
te in der Folge als Orientierung fir die Bewegungsimprovisationen des Tinzers.
Die Beobachtungen wurden wieder durch intensives Zeichnen in der gleichen
Weise wie in der ersten Anordnung begleitet. Es wurden zusitzlich Experimen-
te mit der Kamera obscura gemacht, um die Bewegungsspur in der Installation

bildlich festzuhalten.
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ADbb. 19: Bewegungsstudie: Fotographie mit Camera
Obscura, Belichtungszeit 15sek.. 150X150mm, Berlin
2016

Bewegung

Die verbalen Bewegungsanweisungen unterschieden sich nicht von denen der ers-
ten Anordnung. Ich ging nach wie vor davon aus, dass der riumliche Kontext und
die Installation der abgeloteten Fiden selbst das Potential einer autopoietischen
Choreografie freilegen wiirden, deren Erscheinungen ich wieder durch die Mit-
tel der Tuschezeichnung festhalten wollte. Die Aufzeichnung von Bewegung ist
auch hier nicht als Akt der choreografischen Planung eines Tanzstiicks, sondern
als Akt der Wahrnehmung und Impuls fiir das Werden von Riumen durch Bewe-
gungen zu verstehen. Ein entscheidender Unterschied ist der zeitliche Rahmen:
Wihrend in der ersten Anordnung im kleinen Atelier lediglich ein Treffen von
ungefihr einer Stunde stattfand, trafen wir uns im grofien Atelier dreimal fiir
Zeitraume von ein bis drei Stunden. Fiir die Notation sollte auch diesmal nicht
die Systematisierung oder Normierung von Bewegung durch Zeichen im Vorder-
grund stehen, sondern der Versuch, Wahrnehmungen in Zeichnung zu iibertra-
gen, um ihrer Wirklichkeit im Moment der Raumerfahrung nachzusptiren. Es
entstanden Tuschezeichnungen, die in ihrem grafischen Charakter teilweise dhn-
lich sind wie diejenigen der ersten Anordnung Einerseits durch das Zeichenma-
terial, andererseits aber auch durch die lingeren, sich wiederholenden Zeitriume
der Bewegungsbeobachtung gibt es jedoch auch entscheidende Unterschiede. Die
Notationen sind fragmentierter und stellen mehr oder weniger die Summe von
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Abb. 20: Entwurfszeichnung des Experimentalraumes
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sich im Raum verteilenden Korperteilen dar. Aus den Graphen der Zeichnungen
iiberlagert sich ein Korper aus der Summe fiir die Wahrnehmung prignant ge-
wordener Bewegungen.

Aus dieser Idee heraus entstand ein weiteres Experiment zur Notation von
Bewegung mit der Camera obscura. Die Idee war, eine objektive Darstellung der
sich tiberlagernden Bewegungen als ein Korperbild zu erstellen, welches nicht
von meinem informellen und impliziten Wissen geprigt ist. Die Fotografien mit
der Camera obscura kénnen in dieser Funktion eines objektiven Bewegungsbil-
des als gescheitert erklirt werden, da wegen zu langer Belichtungszeiten kaum
Spuren der Bewegungen auf ihnen zu erkennen sind. Der Versuch zur Erzeugung
eines solchen objektivierten Kérperbildes wurde daher in der Anordnung Virtu-
elle Sphiren wiederholt. Die Fotografien erhellen aber einen anderen Aspekt, der
charakteristisch ist fiir meine bisherigen Notationen tinzerischer Bewegungen.
Das ist ihre ephemere Asthetik die zwar nicht durch eine Zeichnung festgehalten
werden kann , sich aber als unsichtbarer Grund in sie tibertrigt, um dort eine nur
der Zeichnung eigene Wirkung zu entfalten.

Zwischenfazit

Die Bewegungen und der Korper sind auf den Fotografien verschwunden. Be-
deutet das aber auch, dass der durch sie hergestellte architektonische Raum ver-
schwunden ist? Kénnen wir nicht durch das Notat und die Konstruktion von Phi-
nomenen der Bewegungsspur einen Raum erwecken, der als Leerstelle zwischen
Korpern wirkt? Einen Raum, der eine Abfolge intendierter Bewegungen und Hal-
tungen im Korper erweckt, die einer Choreographie gleichen?

Wie kann dieser nicht mehr anwesende architektonische Raum der Bewegung
durch Gestaltung entworfen werden, wie in den komplexen Entwurfsprozess von
Architektur eingebracht werden, wenn seine Wahrnehmungen nicht objektiv dar-
stellbar sind?

1.3 Spaceplays - Raumauffiihrungen

Die Sensibilisierung fir die Wahrnehmung von Bewegungsriumen, die sich
nicht durch Notate fixieren lassen, sollte in einem Gestaltungsseminar fiir Land-
schaftsarchitekten durch das Einiiben einer Raumauffihrung erprobt werden.
Acht Studenten waren an diesem Experiment beteiligt, begleitet wurden wir
von dem Fotografen Jack Ruta. Die Idee war, eine reine Raumerfahrung tiber die
Hilfsmittel einer selbstentwickelten Bewegungsnotation herzustellen. Dazu soll-
te ein Reenactment, eine Ubertragung von beobachteten Bewegungen aus dem
Stadtraum in einen Seminarraum stattfinden. Die Beobachtungen waren struk-
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turiert durch die anleitenden Fragen zur Bewegungsbeobachtung der Parameter
Raum, Bewegung, Relation, Phrasierung, Formbildung und Antrieb von Antja
Kennedy. Fiir meine Forschungsarbeit ergaben sich zwei verschiedene Aspekte
der Bedeutung von leiblicher Bewegung als Wahrnehmungstechnik architektoni-
scher Riume im Entwurfsprozess:

ADbb. 21: Riumliche Versuchanordnung Spaceplays. Foto Jack Ruta. Berlin 2016

1. Die Vermittlung der Bedeutung des Entwurfs von nicht funktionalen Bewegun-
gen fiir den architektonischen Raum.

Studenten der Architektur werden hiufig auf einen einseitigen, durch die Er-
fillung eines Raumprogramms bestimmten Funktionsbegriff ausgebildet. Die
Bedeutung des raumlichen Spiels durch Bewegungen im Raum und eine daraus
resultierende riumliche Realitit und Gestaltqualitit sind eher selten beriicksich-
tigt worden, obwohl die Bedeutung des Spiels fiir die dsthetische Erziehung von
Gestaltern und die Ausbildung von Lernfihigkeit im Allgemeinen schon bekannt
sind. Die Funktionalisierung und der Verwertungsprozess der dsthetischen Di-
mension des Spiels sind Aspekte, auf die hier nicht genauer eingegangen werden
kann, die aber ein grofes Problem der Kunst unserer Zeit geworden sind, die es
mit allen Mitteln zu bekimpfen gilt.

2. Die Fortsetzung des Projekts der Beobachtung und Notation von Bewegungen,
ihre Bedeutung fur die Gestaltung von Riumen und die Auswirkung von Raum-
gestaltungen auf die Asthetik von Bewegung.
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Raum (experimenteller Kontext)

Der Seminarraum, in dem die Raumauffithrung von den Studenten entworfen wer-
den sollte, ist 150 Quadratmeter grofd und hat eine Deckenh6he von vier Metern. Die
Lingsseite bildet eine durchgehende, nach Norden ausgerichtete Fensterfront. Der
Fuf’boden ist mit Fischgritenparkett ausgelegt, von der Decke hingen in einem Ab-
stand von ungefihr einem Meter Lampen mit umgelenktem Neonlicht. Die Wande
sind eben und weifd gestrichen. Die tibliche Bestuhlung sowie die Tische wurden
vorher aus dem Raum entfernt, sollten aber auch als Gestaltungselemente einge-
setzt werden, um sich fixe Elemente des Stadtraumes vergegenwirtigen zu konnen,
die dann durch die spielerischen Bewegungen animiert werden. Fiir die Einitbung
der Bewegungen wurde eine Fliche von vier auf fiinf Meter im Zentrum als Bithne
festgelegt. Diese wurde mit grauem Malerkarton ausgelegt, auf dem Notizen und
Spuren der Reenactments als Entwurfsprozess festgehalten wurden. Die auf diese
Weise entwickelte Bodengeometrie diente als Erinnerungsstruktur fir die Auffith-
rungen. Zur Dokumentation wurde iiber der Fliche eine Haltevorrichtung fiir eine
durch Fernbedienung auslosbare Fotokamera an den abgehingten Neonleuchten
befestigt. Der Bildausschnitt, der sich aus dem maximalen Abstand und dem Ob-
jektiv der Kamera ergab, bestimmte auch das Format der Bithne.

Bewegung

Die Bewegungen der Studenten waren zunichst von grofer Unsicherheit geprigt.
Diese rithrte von der Ungewohntheit des Themas und der damit verbundenen Er-
gebnisoffenheit her. Das Einlassen auf den eigenen Kérper mit seinem eigenen
spezifischen Raum als Instrument des Entwerfers war eine neue Erfahrung fir
die Studenten, obwohl sie dieser Realitit ihrer eigenen Korpertechniken als Mas-
terstudenten im Entwurfsprozess schon seit Anfang des Studiums ausgeliefert
waren. Im Unterschied dazu stellte sich in diesem Seminar ein Bewusstsein iiber
die Beteiligung des Kérpers am Entwurfsprozess ein: ein Einlassen auf die Un-
sicherheiten, die Fragilitit und Verletzlichkeit des eigenen Korpers und ein dar-
aus resultierendes raumliches Bewegungsverhalten. Dies steht in einem starken
Gegensatz zu unserer Zeit, in der Leistungs- und Fortschrittsdenken in Selbst-
optimierungswahn miinden und zusammen mit einer zunehmenden virtuellen
Prisenz die Asthetik eines verletzlichen Kérpers negieren. So war das Seminar
dann auch am Anfang von einer relativ grofien Fluktuation von 11 auf 7 Studen-
ten betroffen. Das Erstaunliche ist, dass gerade die bewegungseinschrinkenden
Mafinahmen als Fremdeinwirkung von Artefakten die Sicherheit der Bewegun-
gen forderte. Die Festlegung der Mafle der Fliche, die Tische und Stiihle, die
Notation der Bodenwege und die Stellungen der Mébel sowie das Festhalten der
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ADbb. 22: Notationansatz Phaseniiberlagerung

Bewegungen durch die Fotografien gaben eine Regel vor, die man fir sein eigenes
Bewegungsverhalten verantwortlich machen und an der man sich abarbeiten konnte.
Diese Normierung der Bewegung durch Artefakte, eindeutige Raumgrenzen und der
Einsatz von Fotografie machten den Studenten die Beziehung des Bewegungspoten-
tials des eigenen Korpers zu einer riumlich fixierbaren Bewegungsordnung deutlich.
Begleitend dazu stellte sich die Lenkung auf eine innere Aufmerksamkeit gegeniiber
dem kinisthetischen Sinn und dem dadurch verursachten raumlichen Vorstellungs-
vermogen ein. Hier ist sicherlich der grofite Unterschied im Vergleich zu der Arbeit
mit professionellen Tinzern festzustellen, die es gewohnt sind, diese Riume der kin-
asthetischen Erfahrung als ganzheitliche Wirklichkeiten ernst zu nehmen. Auf diese
Wirklichkeit sollten Gestalter durch Workshops mit professionellen Tanzern behut-
sam vorbereitet werden. Die Fokussierung auf Wahrnehmungspotentiale des Kor-
pers stellt eine Einfithrung dar in das Raumbildungspotential von Korpertechniken
im Zusammenspiel mit materiellen Strukturen architektonischer Rdume.

Notationen

Die Studierenden hatten die Aufgaben, die im Prozess des Seminars gewachsenen
Notate und Spuren auf ein eindeutig lesbares Diagramm als Bewegungsskript zu
reduzieren Zusitzlich sollten Diagramme zu den LBBS-Kategorien” Raum, An-
trieb, Form, Beziehung, Phrasierung und Korper erstellt werden. Auffillig ist die
Motivation, Bewegungen zu systematisieren und zu normieren. Die Notationen der
Studierenden reflektierten kaum die ganzkorperliche Realitit in ihrer raumbilden-

19 Vgl. Kapitel 2.2.
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den Moglichkeit, sondern verharrten in der Notation von Schrittfolgen und Boden-
geometrien. Dies mag an den iiblichen Darstellungsweisen der Architektur in den
zweidimensionalen Projektionen liegen, die zunichst eine Kontrolle iber den Raum
ermoglichen. So ist zum Beispiel in der Notation der Studierenden Mriam Meyer
der Bodenweg fiir zwei Personen, die einen Tisch auf etwas ungewohnliche Art und
Weise durch den Raum transportieren, nimlich indem sie den Tisch wihrend des
Transports eine 360-Grad-Drehung vollziehen lassen, mit den Bodenpositionen
des Tisches iiberlagert notiert. (Vgl. Abb. S.32) Die Bewegungsfigur war aus der Be-
obachtung eines Skaters iibertragen worden und durch zwei Studierende im Zu-
sammenspiel mit einem Tisch als Bewegungsvorgang auf Grundlage zeichnerischer
und verbalen Anweisungen re-interpretiert worden. In einem anderen Beispiel wird
das Bewegungsverhalten vor und in einem Aufzug in eine Notation tibertragen, in
der sich der Raum des Fahrstuhls mit den Bewegungen der Wartenden tiberlagert.
Bei fast allen Notationen ergibt sich ein Zusammenspiel aus animierten und un-
animierten Artefakten und Korpern als Realitit von Erfahrungsraumen und Schritt
zu einer Raumgestaltung. Interessante Ergebnisse erzielten auch die dreidimensio-
nalen materiellen Notationen in Form von Modellen die die Raumbildung der Be-
wegungserfahrung reflektieren sollten. In diesem Schritt liegt ein grofes Potential
fir den Entwurfsprozess, und zwar nicht in dem Sinn, dass die imaginierten Riu-
me eine ganz bestimmte Bewegung zwingend wiederholbar machen, sondern dass
sie eine ganz andere, nicht zu antizipierende riumliche Dimension er6ffnen, die
wiederum Erfindungen neuer Bewegungen erlaubt. Die urspriingliche Bewegung
verbleibt im unsichtbaren Zwischenraum als Motor des Entwurfsprozesses dieser
Riume. So viel zu den Notationen, zu denen die Studenten durch die Aufgaben-
stellung angeleitet wurden. Sie waren der Versuch, Tanzwissen in Form der Laban-
Bewegungsstudien an Landschaftsarchitekten weiterzugeben, um eine erweiterte
rdumliche Vorstellung und Wahrnehmung durch den Modus der leiblichen Bewe-
gung in den Entwurfsprozess einzufithren. Das Endresultat in Form einer durch
verschiedenfarbiges Klebeband applizierten Uberlagerung aller Bewegungsnotatio-
nen der Studenten und die fotografische Dokumentation zeugen von der Intensitit
des Seminars. Die fotografische Dokumentation in Zusammenarbeit mit Jack Ruta
nahm meine in der vorigen Anordnung unternommenen Versuche der Bewegungs-
notation durch die Camera obsura wieder auf. Dazu richtete ich einen Dokumen-
tationsrahmen ein, der es ermdéglichte, eine vollstindige dreidimensionale Vorstel-
lung der gemachten Bewegungen durch Fotografien von oben und in der Ansicht zu
bekommen. Die Vereinigung der beiden Perspektiven sind ein erster Schritt in eine
multihorizontale Raumdarstellung, mit der bereits in der Avantgarde am Anfang
des zwanzigsten Jahrhunderts als neuer Wahrnehmungsmodus experimentiert
wurde. Zudem experimentierten wir mit Belichtungszeiten, um die raumbilden-
de Spur der Bewegung zu fixieren. Das Ziel war es, den Aspekt der Zeit und des
Korperbildes mit in die Notation aufzunehmen, und zwar sowohl in den einzelnen
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Bildern und den durch lange Belichtungszeiten entstandenen Spuren als auch in
Form von Chronofotografien, die den Raumbildungsprozess in Phasen zerglieder-
ten. Wihrend des Seminars diskutierten wir die Erfahrungsqualititen der vollzo-
genen Bewegungen und deren Beziehung zu den Fotografien. Welcher Aspekt wird
sichtbar, welcher bleibt verborgen? Es wird deutlich, dass fotografisches Bild und
gemachte Erfahrung voneinander getrennte Wirklichkeiten sind. Das Foto stammt
aus einem aus der Erfahrungsperspektive inexistenten Moment, liefert jedoch Phi-
nomene fiir eine Konzeption einer ihm eigenen asthetischen Erfahrung, wie zum
Beispiel Transparenz, Dynamik, Fragmentierung, Uberlagerung oder Interferenz.

Abb. 23: Notationansatz Bodenwege

Abb. 24: Videostill: Uberlagerung aller Skripte der Auffiihrung in
Aufsicht und Ansicht
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Zwischenfazit

Durch die Verwendung der LBBS-Kategorien Raum, Korper, Beziehung, Antrieb,
Form und Phrasierung ergibt sich die Moglichkeit, ein systematisches Nachden-
ken iiber die raumliche Wirkung von Bewegung an Studenten zu vermitteln. Das
kreative Potential eines eigenen Ansatzes, der die Moglichkeiten eines durch
Korpertechniken und individuelle Erfahrung geprigten Bewegungspotentials in
den Entwurfsprozess iibertrigt, kann anhand dieser Systematik beispielsweise
in Gestalt riumlicher Modelle erprobt werden. Indem der Beobachtungsprozess
mittels Fotografie und eine zu schnelle Symbolisierung von Bewegungen vor-
strukturiert wird, blockiert man jedoch auch die Qualititen der kinisthetischen
Raumerfahrung. Ein umgekehrter Weg, der die raumbildenden Qualititen von
Bewegung erfahrbar macht so wie ihn Wim Niejenhuis mit der Einiibung der Ska-
len von Laban erprobt hat ist zur Erganzung vorstellbar.® Noch besser wire die
korperliche und orale Vermittlung von Bewegungspraktiken um das Potential von
kinisthetischen Gestaltqualititen des Raumes zu vermitteln.

1.4 Immersive Erfahrungen

ADbb. 25: Fiinfseitige CAVE im PTZ TU Berlin mit
Masterstudierenden Landschaftsarchitektur TU Berlin

Raum (Experimentalraumlicher Kontext)

Eine Erweiterung des architektonischen Entwerfens durch digitale Werkzeuge,
die in ihrer Summe das ausmachen, was Urs Hirschberg als »Augmented Archi-
tecture« zusammenfasst, ist durch vier Tendenzen charakterisiert:

20 Vgl. Kapitel 2.2
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«  Graphical Computing Tools (Sensual Abstraction),

- Networks (Collective Authorship),

. Digital Fabrication (Mass Customization),

Ubiquitous Computing (Hybrid Environments, Internet of Things).

Drei dieser Tendenzen wurden mit Studenten im Seminar »Immersive Erfahrun-
gen«” zu einem Prozess zusammengefasst und in ihrer Auswirkung auf Form-
findung und Wahrnehmung architektonischer Umgebungen untersucht. Die
Untersuchung der Wechselwirkung von Tendenzen eines erweiterten architek-
tonischen Entwerfens durch den experimentellen Einsatz digitaler Medien wird
seit den ersten CAD-Werkzeugen erprobt. Als Pioniere gelten hier Ian Sutherland
und Nicholas Negroponte. Ian Sutherland ging es in der Entwicklung der Soft-
ware Sketchpad vornehmlich darum, Dinge anschaulich zu machen, die vorher
allein in der Vorstellungskraft existierten und in der physikalischen Welt so zu-
nichst nicht realisierbar waren. Das Potential des Computerdisplays bezeichnete
er als ein Aussichtsfenster in das Wunderland der Mathematik.?? Das Bahnbre-
chende seiner Erfindung lag in der Moglichkeit der Interaktion mit der Geometrie
dieses Wunderlands in Echtzeit, somit einem echten entwerferischen Potential,
welches allerdings durch seine physische Distanz vom visualisierten Erfahrungs-
raum nicht unproblematisch ist. Es besteht ein bestindiges Missverstindnis
zwischen der Echtzeiterfahrung des Visualisierten und der leiblichen Erfahrung
seiner materiellen Umsetzung. Um auf die vier von Hirschberg ausgemachten
Tendenzen zuriickzukommen: Durch die Verwechslung der Welt sinnlicher Er-
fahrung (Sensual Abstraction) mit der des Ubiquitous Computing durch Hybrid
Environments im Entwurfsprozess besteht ein Missverhiltnis. Denn der Raum
des Entwurfsprozesses selbst ist eine hybride Umgebung, ausgestattet mit un-
endlichen Mdglichkeiten, interaktive Welten durch die Geometrie des mathe-
matischen Wunderlands aufzurufen, die nichts mit der sinnlichen Erfahrbarkeit
oder Analyse bestehender Kontexte oder zukiinftiger materieller Umsetzung zu
tun haben, sondern eigene riumliche Qualititen besitzen, die auf den Entwurfs-
prozess riickwirken. Dies gilt im Ubrigen auf dhnliche Weise fiir alle Artefakte
und Instrumente, die am Entwurfsprozess beteiligt sind; der Unterschied besteht
darin, dass deren Fraktalitit (beispielsweise ein Arbeitsmodell, welches Volu-
menverhiltnisse oder Relationen zum Kontext in einer materiellen Abstraktion
durch Styrodur o. 4. veranschaulicht) unmittelbar offensichtlich ist. Wihrend der

21 Vgl. »lmmersive Erfahrungen: Plastisches und intermediales Gestalten«, TU Berlin. Land-
schaftsarchitektur, Sommersemester 2015.

22 Vgl. Hirschberg, Urs: »Augmented Architecture. Wie digitale Medien die Entwurfsarbeit der
Architekten erweitern«. In: Daniel Gethmann; Susanne Hauser (Hg.): Kulturtechnik Entwerfen.
Praktiken, Konzepte und Medien in Architektur und Design Science. Bielefeld 2009. S. 305-319.
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Bildschirm eine zur Konvention gewordene visuelle Realitit in Gestalt einer Foto-
grafie vorgaukelt, deren Realititsgehalt nicht nur der Laie verfillt, oder eine Si-
mulation komplexer Wirklichkeiten (wie zum Beispiel extreme Standpunkte des
Uberflugs im 3D-Modell) unmittelbar ohne eine Beteiligung der Dauer leiblicher
Erfahrung erzeugt, aktiviert die offensichtliche Fraktalitit und Beteiligung leibli-
cher Erfahrung Kreativkrifte. Dissoziationen des Maf3stabs und der Materialitit
der sinnlichen Erfahrung dieser Fragmente sprechen die riumliche Vorstellungs-
kraft an. Die immersiven Qualititen leiblicher Erfahrung durch Medien sollten
in diesem Seminar zu einem kontinuierlichen Prozess verbunden und dadurch
differenzierbar werden.

Im Unterschied zu vergleichbaren Experimenten in erweiterten Entwurfsum-
gebungen® wurden die Moglichkeiten der Augmented Architecture durch analoge
Prozesse des Modellbaus am Anfang und Ende des Seminars erginzt. Diese sollten
die unmittelbare Abstraktion, die aufgrund der Verwendung digitaler Werkzeuge
durch den Entwerfer, wie eines 3D-Scanners oder einer CAVE, unreflektiert er-
zeugt wurde, in der leiblichen Wirklichkeit der Studenten verorten. Die Abstrak-
tionen beobachteter Phinomene von Stadtriumen, der Sinnlichkeit von Material
im Moment seiner Modellierung und das Bewusstsein von Kérpertechniken waren
Grundlage fiir eine kritische Haltung gegeniiber erweiterten Raumerfahrungen
durch digitale Technologien. Die scheinbare Nihe zu einem »Technological Eden«
im Entwurfsprozess durch die schnell verblassende Faszination der Erfahrungs-
realitit von Augmented Architecture sowie die Fortschrittsmaschinerie und Kon-
sumférderung durch die Versprechungen des technologischen Fortschritts sollten
durch die Studenten nachvollzogen werden. Der hochwertige Erkenntnisgewinn
und das Experimentalpotential durch das sogenannte Creative Tinkering, die
kreative Bastelei, die ausgelost wird durch Simulationsméglichkeiten architekto-
nischer Raume mittels digitaler Werkzeuge, ist inzwischen durch die vierte Ten-
denz eines als Sharing idealisierten Collective Authorship als Wertabschopfungs-
prozess von kreativer Arbeitskraft durch die fithrenden Unternehmen der Welt an
einen Verwertungsprozess angebunden, von dem der Autor nichts mitbekommt.
Der von Lévi-Strauss imaginierte Bricoleur scheint in Nicholas Negropontes Kon-
zept durch, wobei dieser gleichzeitig ein vielversprechenderes historisches Gegen-
konzept formuliert. Die behutsame Umarbeitung des Vorhandenen, der ziellose
Prozess durch Dialog mit Hilfe einer spezifischen Anhiufung gesammelter Dinge
ist charakteristisch fiir den Bastler-Bricoleur.

23 Vgl. Hirschberg 2009: Beschreibung der Projekte Digital Stones, Sculpting Motion, A Space to
React, Formotion: Augmented Daydreaming im No-Lab der TU Graz.

24 Vgl. Lévi-Strauss, Claude: »Bricolage« [La pensée sauvage 1962]. In: Susanne Hauser; Christa
Kamleithner; Roland Meyer (Hg.): Architekturwissen 2. Grundlagentexte aus den Kulturwissen-
schaften. Zur Logistik des sozialen Raumes. Bielefeld 2013. S. 404—410.
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Abb. 26: Hybride Anordnung in der CAVE. TUB 2016

Die Bricolage ist immer Betonung einer nicht vorgezeichneten Bewegung. In
einer Umdeutung des Konzepts als Creative Tinkering kann davon bei weitem
nicht mehr die Rede sein. Jegliche Bewegung ist dort durch die Asthetik digita-
ler Instrumente vorgezeichnet und in unmittelbare funktionale Zusammenhinge
gebracht. Den Ursprung und das Ergebnis zeichnet eine Divergenz aus, die ein
Teil der Gesamtheit des Projekts des Bastlers wird.?” Durch die Tendenz des Sha-
red Authorship werden Bastelei und deren zielorientierte Verwertung durch Ver-
netzung, zeitliche Beschleunigung und Synchronisierung von Prozessen tenden-
ziell zur Kongruenz gebracht.

In diesem Sinne sollte der riumliche Kontext fir Entwurfsprozesse durch die
Bricolage mit analogen und digitalen Medien ziellos und sukzessive als eigene
raumliche Qualitit entdeckt werden. Als experimentelle Medien und Materialien
kamen dabei das Modellieren mit Ton, der 3D-Scan, CAVE und eine hybride Um-
gebung aus Standpunktmodellen und virtueller Realitit der CAVE zum Einsatz.

Diese nicht vorgezeichneten Bewegungen, interpretiert als Bewegungsim-
provisation, und die Exploration des leiblichen Standpunktes der Wahrnehmung
sind Konzepte, die aus diesem experimentellen Seminar in die Forschungsan-
ordnungen der Promotion eingegangen sind. Sie sind durch die Expertise des
Tdnzers und sukzessive Entfaltung nicht vorgezeichneter Bewegungen und deren
Rekonstruktion durch Bricolage gekennzeichnet.

25 Lévi-Strauss 2013.
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Bewegung

Der organisatorische Aufbau des Seminars erlaubt eine strukturierte Beschrei-
bung der beobachteten Bewegungen. In der ersten Phase des Seminars sollten
Rhythmen des stidtischen Lebens in die Architektur von Tonmodellen tibertragen
werden. Radfahrer ebenso wie Kreisverkehr oder das durch die Ankunft und Ab-
fahrt der U-Bahn verursachte Bewegungsverhalten der Passagiere wurden in den
Prozess des Modellierens als Formstudien tibertragen. Skizzierendes Beobachten
und Kérpererinnerung waren grundlegende Methoden der Ubertragung und for-
malen Abstraktion von Bewegung. Diese erste Phase war in hohem Mafe durch
die ziellosen, nicht vorgezeichneten Bewegungen des Bastlers bestimmt. Kont-
rastiert wurden diese Bewegungen durch die anschlieffende exakte Vermessung
der Modelle als Punktwolken durch den Laserscanner. Die passive Haltung, die
durch den zeitaufwendigen Prozess der digitalen dreidimensionalen Reproduk-
tion erzwungen wird, zeitigt kaum Unvorhergesehenes als Resultat. Die taktilen
Qualititen der vorangestellten Aufgabe und eine dadurch ausgel6ste Formlust bei
dem durch rhythmische Vorstellungen geprigten Modellieren mit Ton werden
allerdings in eine haptische Faszination, eine Uberlagerung visueller mit takti-
len Qualititen durch die Komplexitit der hohen Auflésung des resultierenden
Raummodells tibertragen. Diese evozieren ein Objekt, welches befremdlicher-
weise durch seine triangulierten Geometrien komplexer erscheint als sein Origi-
nal. Der haptische Effekt wurde noch verstarkt durch die visuelle Exploration der
Modelle, nachdem sie in verschiedenen Maf3stiben in den Raum des Cave Added
Virtual Environment tibertragen wurden. Im immersiven Erfahrungsraum der
CAVE ist die Bewegung abhingig vom Verhiltnis der GrofRe des virtuellen Objekts
im Bezug zum physikalisch begrenzten Raum der Cave. Ubersteigt die GréfRe des
Modells den 2,5 mal 2,5 mal 2,5 Meter messenden Wiirfel der CAVE, verlagert sich
die ganze Bewegung in die visuelle Exploration durch den Blick, kombiniert mit
einem Steuerungsinstrument, das einem Joystick aus Computerspielen gleicht.
Durch das Driicken des Abzugs wird man durch eine flugihnliche Bewegung in
den Raum des Modells eingesogen. Die visuell beeindruckende Simulation der
Bewegung trigt maflgeblich zu einer befremdlichen Raumwirkung bei. Bleibt das
Modell klein und schwebt als Hologramm im Raum des Wiirfels, geht damit eine
Positionalitit des Leibes einher, die dazu einlidt, sich darum herum, darunter
und dariiber zu bewegen. Es entsteht ein spannungsreicher Bewegungsraum zwi-
schen virtuellen und physikalischen Grenzen.
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ADbb. 27: Notationsansatz Ryhthmus: FufSginger beim U-Bahn Einstieg. TUB 2016

Notation

Im Seminar wurden mehrere Artefakte und Zeichnungen zur Findung der raum-
lichen Gestalt eingesetzt, welche zum einen unter einem riumlichen Aspekt, zum
anderen als Aufzeichnung von Bewegungsprozessen zu lesen sind. In ihrer chro-
nologischen Reihenfolge waren dies:

das Skizzieren von Bewegungsvorgingen im Stadtraum,
die Abstraktion der Bewegung in einem Tonmodell,
der Scan des Tonmodells sowie

pe oo

der Bau eines Standpunktmodells.

Die ersten drei Notationsmethoden sind klassische Ansitze aus dem architekto-
nischen Entwurfsprozess, mit dem Unterschied, dass der Ausgangspunkt kein
funktionaler war, sondern dass es um die Abstraktion und Einfithlung in ein Be-
wegungsphinomen ging und das Freilegen von dessen raumlicher Qualititen in
einem Tonmodell. Es gab verschiedene Herangehensweisen, von einem rein in-
tuitiven Ubertragen der erinnerten Bewegungen in einen Rhythmus des Model-
lierens bis hin zur strukturellen und technisch prazisen plastischen Ausarbeitung.
Die Uberfithrung der Bewegungen in ein Tonmodell ist in allen Fillen ein rein
qualitativer Raumbildungsprozess, der bestimmt wird durch die Haptik des Ma-
terials, das subjektive Erinnern und die Einbindung impliziten Wissens. Dement-
sprechend schwierig ist eine Quantifizierung solcher Modelle ohne Verlust ihrer
besonderen phinomenalen Eigenschaften. Der dreidimensionale Scan der Mo-
delle fithrt zu einer hochauflésenden Ubertragung der plastischen Formeigen-
schaften in dasvirtuelle 3D-Modell. Im Gegensatz zu einer iiblichen strukturellen
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Abstraktion zur Vereinfachung und Kontrolle plastischer Formen im Entwurfs-
prozess bleiben die Details in dieser Notationsform erhalten beziehungsweise
erdffnen eine hochaufgeldste Interpretation der Form iiber Triangulierung mit
einer eigenen Asthetik. Der 3D-Scan wird zu einem Hyperdiagramm der rium-
lichen Eigenschaften des modellierten Artefakts. Dessen dreidimensionales Bild
kann durch den hohen Detaillierungsgrad je nach Skalierung die Eigenschaften
einer Landschaft oder eines Objekts erhalten.

1.5 Virtuelle Spharen

ADbb. 28: CAVE im Produktionstechnischen Zentrum (PTZ) an der TU Berlin

Die Anordnung zur Bewegungsbeobachtung in der fiinfseitigen CAVE des PTZ
der TU Berlin ist ein entscheidender Schritt im Entwurfsprozess des Experimen-
talraumes. Fast alle Parameter, die zur Verwirklichung der empirischen Studie
notwendig waren, konnten hier angewendet werden. Dazu gehort die Moglichkeit
eines mathematisch definierbaren Raumes als flieflend variierbaren leiblichen
Erfahrungsraumes, die prizise Vermessung der Bewegung einzelner Korperteile
im Raum durch Motion Capturing, die Bilddokumentation durch einen professio-
nellen Fotografen und natiirlich die Beteiligung von Joris Camelin als professio-
nellem Tinzer am Setting.
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Raum (Experimentalraumlicher Kontext)

Die CAVE des PTZ steht im Souterrain des Gebaudes. Nachdem der Einlass durch
den Pfortner durch Vorlage des Mitarbeiterausweises gewihrt wurde, kommt
man iber eine Treppe in einen langen, leicht gebogenen fensterlosen Gang mit
Rohbauatmosphire, offen liegenden Verkabelungen und Tiiren zu den Experi-
mentalriumen. An den Tiiren sind teilweise gerahmte Fotos angebracht, die For-
schungstitigkeiten in Zusammenhang mit der Automobilindustrie, immersiver
3D-Simulationstechnik und Robotik zeigen. Es wird an der technischen Umset-
zung von Mensch-Maschine-Systemen geforscht. Nach einem ungefihr zweimi-
nittigen Gang durch den flachen Betontunnel wirkt der Eintrittin den hohen Raum,
in dem auch die CAVE untergebracht ist, erleichternd. Uberall steht ausrangierte
Technik herum. Zwei Leute arbeiten an einem nicht identifizierbaren Gerit aus
Metall, der Ergidnzung eines Fahrsimulators, wie ich durch spiteres Fragen her-
ausbekomme. Die Menschen, die hier arbeiten, sind Ingenieure und Informatiker,
mein Ansprechpartner ist Sportwissenschaftler, daher ist auch ein Interesse am
Tanz als sportliche Betitigung vorhanden. Man erhofft sich eine Belebung der
fiinfzehn Jahre alten Anlage der CAVE durch das von mir vorgeschlagene Experi-
ment des Motion Capturing von Tanzimprovisation. Die Forschungsmaschinerie
des Fraunhofer Instituts muss mit Leben gefiillt werden, um die Anwendung und
Weiterentwicklung der Technologie in der Erforschung von Mensch-Maschine-
Systemen zu rechtfertigen, denn die Technologie ist teuer und droht vom nichs-
ten System einer noch realer wirkenden Simulation von dreidimensionalen Um-
gebungen und exakteren Methoden der interaktiven Bewegungsaufzeichnung
abgelost zu werden. Die Bastelatmosphire ist angenehm, die Objekte haben eine
fremde Ausstrahlung, welche die Phantasie anregt. Hilt man sich etwas linger
in den Riumen auf, wird einem kalt, was an dem Liiftungssystem und den ver-
wendeten Materialien — hauptsichlich Metall und Kunststoff — liegt. Im hinte-
ren Raum ist die wiirfelférmige CAVE abgestellt. Sie steht schrig im Raum. Eine
Treppe fithrt zur Einstiegsplattform herauf, wie zu einem Tempel. Unter dem im
Dunkeln leuchtenden Volumen des lichtdurchlissigen Wiirfels befindet sich ein
schrig gestellter Spiegel, um die Projektion auf den Boden des Wiirfels umzu-
lenken. Im Raum ist es dunkel und kithl, damit sich die leistungsstarken Rechner
und Beamer nicht iberhitzen und sich das Licht auf die Projektionen beschrinkt,
um deren dreidimensionale immersive Raumillusion nicht zu beeintrichtigen.
Der Raum ist von einem Rauschen erfiillt, welches von den Liftungssystemen der
Rechner und Beamer stammt. Sonst ist es ganz still, wie in einem Akustikraum.
Hat man die Stufen zur Einstiegsplattform tiberwunden, sieht man sich dem In-
nenraum eines weiflen, vom Gebrauch schon etwas schmutzigen 2,5 mal 2,5 mal
2,5 Meter messenden Wiirfels als Experimentiervolumen gegeniiber. Fiir mein
Vorhaben, die Entfaltung der Kinesphire des Tanzers im Verhiltnis zu virtuellen

221



222

Kindsthetische Interferenzen

Idealriumen zu beobachten, scheint das Volumen wie gemacht, denn sein ma-
ximaler Bewegungsradius in die Hohe betrigt 2,3 Meter, in die Breite und Tiefe
etwas weniger. Zu diesem Zeitpunkt hatte ich den Einfluss der dennoch erhebli-
chen physischen Prisenz des wahrnehmbaren raumlichen Volumens, die gesam-
te Atmosphire des Laborraums, auf die Bewegungsinterpretationen unterschitzt.
Sie ist mindestens ebenso prisent wie die projizierten 3D-Modelle.

Abb. 29: 3d-Modelle der Prototypen in der Aufsicht

Auf der Plattform ist ein Tisch untergebracht mit einem Computer darauf, von
dem aus die Rechner iber eine Software mit den Informationen iiber die virtu-
ellen Modelle versorgt werden, die von dort an die Beamer weitergeleitet werden,
welche dann das Abbild auf die fiinf Seiten des Wiirfels projizieren. Das dadurch
entstehende dreidimensionale Raumhologramm dringt durch die riickseitig pro-
jizierbaren Kunststoffwinde in den Innenraum des weiflen Wiirfels der CAVE
und liegt nun als vollstindige visuelle Illusion im Raum des Wiirfels vor einem.
Die materielle Wiirfelform der CAVE gerit fir die Wahrnehmung fast vollstindig
in den Hintergrund, wenn man nicht seine Aufmerksambkeit darauflenkt. Fiir die
Entstehung des hologrammatischen 3D- Effekts ist ferner eine Brille mit Shut-
terfunktion verantwortlich. Der Shuttereffekt sorgt fiir ein stroboskopartiges
Ein- und Ausblenden der hinter der Brille liegenden Welt, was den 3-dimensio-
nalen Effekt eines sich lediglich in der Umgebung des mathematisch bereinigten
cartesischen Koordinatensystem befindlichen Raumes noch verstirkt. Die frithen
Gestaltexperimente zur riumlichen Wahrnehmung hatten versucht, iiber den
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Stroboskopeffekt so etwas wie eine reine Bewegung und deren Wahrnehmung zu
erkliren.? Das durch Max Wertheimer benannte Phi-Phinomen wird hier in der
Brille zur Verstirkung der Illusion der Echtheit von Bewegungen des 3D-Modells
verwendet. Das Phi-Phinomen lisst interessante Riickschliisse iiber die raum-
zeitlich Komposition von Elementen und ihre Wahrnehmung zu, entweder aus
der Eigenbewegung oder durch den Stroboskopeffekt. Hier in der Versuchsum-
gebung des Fraunhofer Instituts zur Untersuchung von Mensch-Maschine-Sys-
temen macht diese fiir die architektonische Komposition und ihre Zusammen-
hinge mit zeit-riumlicher Wirkung von Kérpern im Raum duflerst fruchtbare
Erkenntnis lediglich einen kleinen Optimierungseffekt aus, der, wenn man nichts
von ihm weif}, nicht weiter auffillt. Denn der Shutter, das Wechseln zwischen
sichtbar und unsichtbar von einem Augenglas zum anderen, geht so schnell von-
statten, dass man es kaum sieht, es aber die Wahrnehmung dennoch stark beein-
flusst. Der Effekt des architektonischen Raumes, der durch den Rhythmus einer
Komposition, zum Beispiel von Siulenelementen, erreicht wird, hat dhnliche Aus-
wirkungen auf die Wahrnehmung, wenn der Raum durch unsere Eigenbewegung
entlang der Durchsicht erzeugenden und verhindernden Elemente einen Rhyth-
mus von Erscheinen und Verschwinden erzeugt. Bettina Kohler erinnert daran,
dass dieses Zusammenwirken von Korperorganisation und architektonischer
Ordnung durch Bewegung bereits fiir Etienne Louis Boullée aufler Frage stand.
Boullée beschrieb den effet der Siulenkolonnade als eine Art Mitbewegt-Sein mit
den Bewegungen des menschlichen Korpers.

»Enfin par un heureux prestige qui est causé par I'effet de nos mouvements et que
nous attribuons aux objets, il semble que ceux ci marchent avec nous et que nous
leur ayons communiqué la vie.«*’

Diese Belebung der Elemente im architektonischen Raum kénnte man mit Wert-
heimers Studien zum Sehen von Bewegung als ein Phi-Phinomen bezeichnen.
Die Wahrnehmung eines Phi-Phinomens hingt von der zeitrdumlichen Sukzes-
sion der sichtbaren Elemente ab; bei einem optimalen Rhythmus stellt sich die
Wahrnehmung reiner Bewegung ein. Wir verleihen dem architektonischen Raum
durch unsere Eigenbewegung gewissermaflen Gestaltqualititen, versetzen ihn
in einen Zustand der reinen Bewegung, wenn die zeitraumliche Komposition die
richtigen Beziehungsqualititen aufweist.

26 Vgl. Wertheimer, Max: Studien iber das Sehen von Bewegung. Zeitschrift fiir Psychologie.1912.
http://gestalttheory.net/download/Wertheimer1912_Sehen_von_Bewegung.pdf. Zugriff am
13.6.2019.

27 Boullé, Etienne Louis: Architecture. Essai sur I’Art. Hg. v. Helen Roseneau. Paris 1968. S. 83.
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»If one exposes two stimuli alternately in rapid succession then a number of stran-
ge things can happen, depending on the exposure times, the rate of alternation
and so on. At low rates of alternation two separate stimuli are seen; at higher rates
one sees a displacement of a stimulus from one position to the other: this is strobo-
scopic movement. But there is an optimum rate at which what is seen is not a mo-
ving stimulus, but simply movement per se. Obviously, this movement cannot be
explained in terms of the behaviour of either of the two stimuli, each simply appe-
ars and disappears at its own location. The (visual) experience of pure movement,
which Wertheimer later called Phi-Movement, arises as the result of temporal and
spatial relationships between stimuli: something new has risen which is more than
the sum of its parts — Gestaltqualitat.«*®

Uber die Aufzeichnung eines von der Brille gesendeten Lasersignals wird die Per-
spektive auf das 3D-Modell in Echtzeit an den Betrachterstandpunkt angepasst.
Der normalerweise durch die Kérperbewegungen hergestellte Wahrnehmungsef-
fekt der Bewegung wird durch den Shuttereffekt der Brille ersetzt. Ohne die Brille
funktioniert die Illusion nicht. Die immersive dreidimensionale Illusion ist nicht
gleichzeitig fiir zwei Personen erfahrbar. Es ist eine Umkehrung der realen Seh-
erfahrung, in der sich Betrachterstandpunkte meist ausschlief3lich, sich durch
Eigenbewegung in ihrer rdumlichen Lage verindern und dadurch die Wirklich-
keit und deren Grundlage auf dem Hintergrund der eigenen Bewegungsantriebe
und deren Stimulierung durch die Umgebung erzeugen. In den Cave Added Vir-
tual Reality Environments passt sich die Umgebung dem Standpunkt des Auges
an - in einer visuellen Wirklichkeit ohne virtuelle Prothesen passt sich das Auge
der Umgebung an und wird nicht durch das Auge bewegt. Damit sind wir bei
dieser experimentalraumlichen Anordnung im Labor bereits an dem Punkt ange-
langt, den Merleau-Ponty als lebensweltfremd kritisiert hatte: Die Laborwelt hat
nichts mit unserer Lebenswelt zu tun. Deswegen kénnen ihre Erkenntnisse nicht
fiir eine allgemeine Wirklichkeit der menschlichen Wahrnehmung gelten.” Denn:

Testwerte aus der empirischen Erfahrung haben das Problem der Verwechslung
einer wissenschaftlichen Hypothese mit einer philosophischen Einsicht. Deswe-
gen gilt es, signifikante Beispiele auszumachen und die Art und Weise, wie wir
iber so etwas wie die Erfahrung sprechen, zu bestimmen.*®

Ist es aber nicht so, dass wir unsere Lebenswelt zu grofien Teilen iiber technische
Schnittstellen wahrnehmen, die eben zu genau solchen Interferenzen der Art der

28 Vgl. Gordon, lan E.: Theories of Visual Perception. Hove 2004. S. 50.
29 Vgl. Kapitel 1.5: »Im phianomenalen Zwischenraum von Architektur und Tanz«.

30 Vgl. Merleau-Ponty 1942.
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Bewegtheit im Raum fithren? Gleicht sich nicht unsere Umwelt (und dies gilt insbe-
sondere fiir den Entwurfsprozess der Architektur und die dort verwendeten Tech-
nologien und Ridume) der Realitit der virtuellen Sphire der CAVE an und bestimmt
so bestindig den Nullpunkt der Raumerfahrung mit? Ist nicht das Technikfossil
CAVE im Gegensatz zu einer iiber die Oberfliche von Bildschirmen zuginglichen
und verdnderbaren digital vernetzten Stadt eher noch ein Instrument, das uns
zur gestalterischen Interferenz mit der Umwelt durch leibliche Bewegung anregt?
Einer Umwelt, die uns durch unerwartete Ereignisse mit-bewegt und einer Umwelt,
deren Erfahrungshorizont scheinbar schon immer ginzlich vorformuliert wurde?
Eine Umwelt, die sich, von welchem Interesse auch immer geleitet, unseren Blicken
in Echtzeit anpasst, eine Welt, in der schon alle Wiinsche modelliert sind, wire der
alte Mythos des Paradieses, das alle unsere Triume erfiillt, ohne dass wir durch
korperliche Anstrengung belastigt werden. Aber ist ein solcher Raum iiberhaupt
moglich? Ist nicht jede Kontrollphantasie tiber die zukiinftigen Ereignisse eine ewi-
ge Illusion, die sich kraft unserer Vorstellungen in jedem Moment neu erzeugt? Den
Anspruch eines vollstindig kontrollierbaren Raumes kann kein Architekt ernsthaft
verteidigen, zumal solcherlei Riume, und seien sie noch so phantasievoll gestaltet,
in ihrer Vorhersehbarkeit von unendlich negativer Langeweile erfiillt wiren und,
iiber kurz oder lang, die gestalterische Kontrolle iber den Kérper gewissermafien
als Gegenstiick zur Komplettierung der Wahrnehmung generieren.

Es ist erstaunlich zu beobachten, wie die rein visuellen Darstellungen mit illu-
sorischen Effekten wie der Perspektive als Wahrnehmungswirklichkeit von Riu-
men dem Raumwillen von Architekten und Architekturstudenten im Entwurfs-
prozess geniigt oder diesen sogar iibertrifft. Die Architektur virtueller Sphiren
scheint die Wirkung der materiellen Sphire des architektonischen Raumes zu
ibersteigen und als Ziel in greifbare Nihe zu riicken. Tatsachlich hat der virtu-
elle Raum eine eigene Stimmung, die durch die Materialitit eines hellen Lichtes,
die aseptische Wirkung und den Geruch von Labormaterialien bestimmt ist. Der
Bildschirm mit seinen Fettflecken wird mit Alkohol gereinigt, damit sich die Il-
lusion nicht tritbt. Der Korper wird iiberwaltigt von der auf den ersten Blick un-
wirklichen Wirklichkeit der Virtual Reality. Wahrend der Tanzer mit den Model-
lenin der CAVE konfrontiert wird, rutschen ihm immer wieder Kommentare zum
Erfahrenen heraus:

»This one is really strong ... You have to work hard to produce the reality of this
space.«

Der Einfluss auf den Korper ist erheblich. Die leibliche Wahrnehmung verschwin-
det nicht, im Gegenteil, sie ist vielmehr der einzige Raum, der tbrig bleibt und
der sich bis an die Schnittstelle der Haut vorgearbeitet hat. Die sich bis an den
Horizont erstreckende Virtual Reality hat aus der Perspektive des Leibes alles an-
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dere als eine grof3ziigige Wirkung aufihren Rezipienten. Durch die Trennung von
Visuellem und Taktilem, durch ihre Antihaptik, erzeugt sie nahezu ein leibliches
Vakuum.

Auch wenn bei sehr vielen Architekten ein Unbehagen und eine kritische
Haltung gegeniiber der Dominanz des Visuellen der Werkzeuge im Entwurfs-
prozess eher die Regel ist,” bestimmen die vernetzten Bildschirme, ob zwei-
oder dreidimensional, die Asthetik architektonischer Riume sowohl im Pro-
zess ihrer entwurflichen Antizipation als auch im Kontext des sozialen Raumes
entscheidend mit. Momentan sieht es so aus, als ob diese Art von vernetztem
Simulationsraum in ihrer Bedeutung fiir den Entwurfsprozess eher zu- als ab-
nehmen wird und diese Wahrnehmungsperspektive architektonischer Riume
in ihrer gestaltprigenden Wirkung mit in den Entwurfsprozess einflieflen
muss — ob in Form von Zustimmung, Ablehnung oder von Interferenzen. Das
Entscheidende ist, wie wir in der Lage sind, unseren Standpunkt im Raum ein-
zunehmen oder diesen durch unsere Bewegungen weiterhin zu entwerfen. Mit
Merleau-Ponty und Husserl konnten wir fragen: Wie kann man sich als Archi-
tekt den Nullpunkt der Wahrnehmung im Entwurfsprozess immer wieder aufs
Neue erarbeiten, um eine autonome Perspektive als Entwerfer einzunehmen?
Wie kann man sich wirklich mit Argumenten ausstatten, um an der Aufteilung
des sinnlich wahrnehmbaren Raumes **mitzuwirken? Dieser Aspekt wird unter-
schitzt, wenn man die digitalen Werkzeuge und virtuellen Realititen lediglich
als verlingertes Instrument eines Gestaltwillens des Architekten begreift. Es
geht nicht darum, welche physikalische Form oder welche Prozesse man durch
die automatisierte Vernetzung kontrollieren kann, welches Werkzeug einem
zur Erzeugung einer bestimmten Raumform® geeignet erscheint; vielmehr sind
die virtuellen Sphiren lingst kontextuelle Realitit im Entwurfsprozess und be-
stimmen als solche den Genius Loci fiir den Entwurf mit. Sie sind Teil des chair
du monde, des »Fleisches der Welt«, geworden, ob in einer Asthetik des Anwe-
senden oder des Abwesenden gedacht. Dieses wire der erste riumliche Grund,
zu dem wir vorstoflen miissten, um anschliefRend einen neuen Grund des archi-
tektonischen Raumes im Nullpunkt der leiblichen Wahrnehmung bestimmen
zu konnen.

Wie aber sieht dieser erste rdumliche Grund aus? Fir das Experiment in
der CAVE nahm ich an, dass dieser Raum ein mathematisch dreidimensionaler
Erfahrungsraum sein konnte, der durch die Technologie erzeugt werden kann.

31 Massumi2002.S.186.

32 Vgl. Ranciére,Jacques: »Von der Aufteilung des Sinnlichen«. In: Susanne Hauser; Christa Kamlei-
thner; Roland Meyer (Hg.): Architekturwissen. Grundlagentexte aus den Kulturwissenschaften.
Zur Asthetik des sozialen Raumes. Bielefeld 2011. S. 62—70.

33 Vgl. Laban1981.
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Auf die Mingel eines solchen gereinigten geometrischen Wahrnehmungsrau-
mes hatte ich vorher durch die Beschreibung des Kontextes hingewiesen und
wollte nun dessen Wahrnehmungsgrenzen bestimmen. Albert Einstein formu-
liert in aller Eindeutigkeit, dass der geometrische Raum der Mathematik sich
gerade dadurch auszeichnet, dass er nichts mit der Realitit der Erfahrung ge-
mein hat.

Die Geometrie sagt nichts tiber das Verhalten der wirklichen Dinge aus, sondern
nur die Geometrie zusammen mit dem Inbegriff der physikalischen Gesetze. [..]
nur die Summe aus Geometrie und physikalischem Gesetz unterliegt der Kontrolle
der Erfahrung.®*

Sagt die Geometrie selbst auch nichts iiber den Erfahrungsraum aus und ist eine
Zusammenlegung der Geometrie mit den physikalisch bestimmbaren Gesetzen
ebenso wenig in der Lage, die wirklichen Dinge erschépfend zu bestimmen, so
ist doch anzunehmen, dass ihre Wahrnehmung einen erheblichen Einfluss auf
die Realitit des Verhaltens, von Bewegung und Orientierung im Raum hat und
dass diese aufschlussreich sein werden, um die Architektur von dessen aktuel-
ler Wirklichkeit bestimmen zu kénnen. Diese ist einerseits propriozeptiv, von in-
nen, andererseits exterozeptiv, durch materielle Einfliisse von aufen, bestimmt.
Der propriozeptive oder kindsthetische Nullpunkt einer von innen bestimmten
Raumwahrnehmung ist gewissermafien als Inbegriff physikalisch schopferischer
Kraft durch das trainierte Korperbewusstsein des Tinzers in das Experiment
eingeflossen. Der duflere Einfluss hat einen im cartesischen Raum bestimmten
Nullpunkt. Dergestalt ist die Anordnung eine maximale Trennung des leiblichen
Nullpumntepunktes vom mathematischen Nullpunkt durch ein Wahrnehmungs-
experiment. Denn der Ursprung der riumlichen Lage dieser Nullpunkte ist rein
theoretischer Natur und entzieht sich der Erfahrung. Die Geometrien der archi-
tektonischen Prototypen fiir die Raumerfahrung durch den Ténzer sind eine Mi-
schung aus grundsitzlichen architektonischen Formen, die mehr oder weniger
alle durch Faktoren wie Horizontalitit, Vertikalitit, Rhythmus, Dichte, Farbe etc.
bestimmt sind.

34 Vgl. Einstein, Albert: Geometrie und Erfahrung. Erweiterte Fassung des Festvortrags, gehalten
an der Preussischen Akademie der Wissenschaften zu Berlin. 1921.
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Abb. 30: Bewegungsphasen von Joris Camelin im Raumodell 21 Vertikal gegliederte
Sphiire. Foto Jack Ruta, Berlin 2016 (Videolink 1, Videolink 2)*

Die durchgehende Gréfle des Volumens wurde wieder durch die Uberlegung des
minimalen Bewegungsraumes von einem Korperzentrum aus, der Kinesphire
von Rudolph von Laban, bestimmt. Dieser Prototyp der Kinesphire zieht sich
durch alle Experimente, ist doch darin die Vorstellung eines lesenden und eines
schreibenden tinzerischen Bewegungsvorgangs realisiert, der hier nun auf die
Gestaltungen architektonischer Riume angewandt wird. Insgesamt wurden in
diesem Experiment 28 Raummodelle entworfen und getestet. Jedes dieser Mo-
delle wurde ohne Pause fiir eine Minute in die CAVE projiziert. Die Einfachheit
und Kargheit der Raumgestaltung, die sich im Prinzip auf ein raumliches Raster
beschrinkt, ist intendiert, die Geometrie der Bewegung als lesende Form gleich
einer Raumlineatur aufzunehmen, um sich anschlief}end erginzend in die Im-
provisationen des Tanzers einzuschreiben.

Bewegung

Als ich mich mit Joris Camelin eine halbe Stunde vor dem Experiment traf, fragte
er mich, was ich von ihm erwartete? Was mache ich? Bewege ich mich, wie es mir
richtig erscheint und das war es dann? Oder soll ich auf etwas Bestimmtes achten,
eine bestimmte Bewegung ausfithren? Die Fragen waren natiirlich sehr berech-
tigt angesichts der ungewohnten Bithne fur seinen Tanz. Ich antwortete, dass es
genauso sein sollte: einfach nur bewegen!

Aus den vorherigen Treffen nahm ich eine Beobachtung mit, die mich in mei-
ner Kernfrage an die Bewegung bestirkt hatte: Sei die Bewegung auch noch so
sehr durch Kérpertechniken bestimmt — der Einfluss der Rauminstallationen
und der Stimmung des raumlichen Kontextes auf die kinisthetische Wirkung
der Bewegungen waren erheblich und doch gleichzeitig nicht erfassbar. Ich hatte
das volle Vertrauen, dass die stirkste raumliche Wirkung von der individuellen
Bewegung ausging. Weiterhin war die Frage, wie diese Verinderungen der kin-
asthetischen Wirkung am besten beschrieben werden konnten. Wie konnte die


https://multimedia.transcript-verlag.de/9783837659269/Abb.30.avi
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Abb. 31: Uberlagerung der Bewegungsphasen im Prototyp 21
Sphdre mit vertikaler Gliederung (Videolink)*

Raumwirkung, die sich aus dieser informellen Perspektive ergab, notiert werden?
Die Bewegungsanweisung und die Choreografie, die gleichsam in der Gestaltung
der virtuellen Sphiren und der riumlichen Wirklichkeit des Labors verborgen lagen,
sollten also gerade durch die bislang nicht weiter sprachlich bestimmten Bewegun-
gen ablesbar werden. Die Dimensionalititen, die sich aus der Interferenz dieser zwei
Realititen ergaben, sollten durch die Notationsmethoden der Beobachtung genauer
bestimmt werden. Das rdumliche Grundgeriist der Laban’schen Kinesphire sollte die
Bewegungen als architektonische Realitit bestimmbar machen.

Die Methode der raumlichen Bewegungsanweisung durch architektonische
Modelle, nach der sich die Korpertechniken von Joris entfalten konnten, ging auch
diesmal in sehr reichhaltigem Bewegungsmaterial auf. Die Bewegungen konzent-
rierten sich auf einen 28-miniitigen Bewegungsfluss, was dem vorher bestimmten
zeitlichen Rahmen entsprach, der durch die Projektionszeit der 28 Modelle festge-
legt war. Ein ununterbrochenes Fliefen der Bewegungen war nicht zwingend vor-
gesehen. Ich fithre dies auf eine insgesamt bewegungsstimulierende Atmosphire
des gesamten riumlichen Kontextes zuriick. Der Kérper fungierte im Moment des
Erscheinens eines neuen Raummodells zunichst immer als gestisches Maf3werk-
zeug zur Bestimmung der Lage der Geometrien im Raum. Diese Bestimmung war
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meist zogerlich, was ich auf die ambivalente virtuelle Erscheinung der Riume zu-
ritckfithre. Die Unmoglichkeit, sich der visuellen Erscheinung durch eine taktile
Berithrung zu versichern, 19st Verunsicherung und Verwunderung aus. Es gab kei-
ne materielle Unterstiitzung oder Resonanz fiir die Bewegung, was zu einer gro-
fen Anstrengung und hohem Kraftaufwand fihrte. Der starke haptische Stimulus
hingegen fithrte zu einer Art Paralyse der Bewegung, als konnte allein die Illusion
des Taktilen im Visuellen die Erkundung des Raumes mit den Augen von einem
unbewegten Standpunkt befriedigen. Ahnlich wie die Wirkung des Kinos wohl
zeitweilig ein kindsthetisches Mitempfinden mit dem Geschehen auslést, aber kei-
ne korperlichen Bewegungen verursacht, sondern alle Bewegungen in eine innere
Emotionalitit verwandelt, bringt die riumliche Wirkung der virtuellen Sphiren
Posen und Gesten hervor, welche die Vermutung eines direkten Nachempfindens
in Form einer Verkorperung der Geometrien durch den Tinzerkérper nahelegt.

Diese verkorperten Geometrien werden verstirkt durch periphere Bewegungen
der Arme und Beine und deren Spurformen hergestellt: Je geschlossener der Raum
wirkt, desto mehr zentrale Bewegung wird durch Gehen und Erkundungen der vi-
suellen Grenze ausgelost. Dies gilt insbesondere fiir die Modelle 25, 26 und 27. Die
kugel- und kreisférmigen Sphiren involvieren stirker zentrale Bewegungen, die ku-
bischen Sphiren ein Erkunden mit peripheren Gesten. Je verdichteter der Rhythmus
der Elemente, desto mehr liegt die Konzentration auf einem visuellen Erkunden des
Raumes. Dies ist vor allem in den engmaschig begrenzten Modellen 6, 7 und dem
rhythmisch verdichteten Vorhang von Nummer 26 zu beobachten.

Notationen

Abb. 32: Visualisierung der Punkte des Motion Capturing in der vergleichenden
Gegeniiberstellung



1. Experimentelle Studien: Entwurfsprozess

Die Dokumentation der Bewegungen setzte sich aus einer Reihe von Ansitzen zu-
sammen, die gleichsam vorherige Ansitze prizisieren und verdichten. Dazu ge-
horte die Zusammenarbeit mit dem Fotografen Jack Ruta, der mir auch schon bei
der Dokumentation des Seminars »Spaceplay« mit seinem technischen Wissen bei
der professionellen fotografischen Dokumentaton sehr geholfen hatte. Unser An-
satz war es, ein Bewegungsbild zu erzeugen, das aus einem Bewegungsmoment
besteht, welches den Schwerpunkt des Gewichtes des Tinzerkdrpers mit einer
moglichst langen Bewegungsspur kombiniert, die Dynamiken der ausgefiithrten
Bewegung sichtbar machen sollte. Sowohl aktueller als auch vergangener Moment
der Bewegung sollten im Bild sichtbar werden. Was natiirlich durch den Moment
der Fotografie nicht sichtbar wird, ist der Charakter der Bewegung. Allenfalls
in der Begutachtung der Summe der umfangreichen fotografischen Dokumen-
tation konnte man eine annihernde Vorstellung der Bewegungsgestalt erlangen,
die sich in der Dauer entfaltet. Doch auch hier ist zu bezweifeln, dass man der
Gestalt der Bewegung anhand eines bloflen Summierens von Einzelbildern auf
die Spur kommen kann. Fotografie ist deswegen als analytische Basis grundsitz-
lich ungeeignet, den Charakter der Bewegung im Sinne einer Bewegungsnotation
festzuhalten. Auch durch einen noch so verdichteten Rhythmus von chronofoto-
grafischen Bildern witrden diese allenfalls durch das erneute In-Bewegung-Set-
zen mit stroboskopischer Wirkung, 4hnlich dem Phi-Phinomen Wertheimers, zur
Ilusion einer reinen Bewegung gelangen, hinter der die Wirklichkeit der Tragheit
des Auges und zweier zeitriumlich versetzter Momente steht. Dies ist aber weder
die Wirklichkeit der echten Bewegung noch die ihrer Wahrnehmung. Selbst die
illusorische Bewegung des Films ruft offensichtlich eine andere kinasthetische
Wirkung hervor als diejenige der real prisenten Bewegung, wie sich anhand der
Beschreibung des nichsten Experimentes noch einmal verdeutlichen lisst. Sie ist
alles andere als eine bildliche Entzifferung von Bewegungsvorgingen und ruft
eine ihr eigene dsthetische Wirkung hervor, die durch ihr Ahnlichkeitsverhiltnis
mit der Augenwahrnehmung fiir eine scheinbar objektivere Dokumentation ge-
halten werden kénnte als diejenige der abstrakten Zeichenexperimente aus den
ersten Anordnungen . Das zweite Notationsverfahren, welches gleichermaflen
als Grundlage eines architektonischen Raumgestaltungsprozesses wie auch der
Archivierung der Bewegung Joris Camelins in den virtuellen Sphiren der Ins-
tallation dienen sollte, war ein Motion Capturing. Wahrend der Improvisation
wurden insgesamt fiinf signifikante Punkte am Korper des Tanzers aufgezeich-
net. Diese sollten eine prizise geometrische Rekonstruktion der raumbildenden
Spuren der Bewegungsimprovisation moglich machen, um diese in ihrer archi-
tektonischen Qualitit mit CAD-Programmen ausarbeiten und als Modelle ma-
terialisieren zu konnen. Die so iiber sukzessive Raumpunkte zuginglich gewor-
dene qualitative Raumfigur des Tanzes sollte fiir eine maximal prazise riumliche
Konstruktion und Bewegungsanalyse verfiigbar werden. Ich erhoffte mir von den
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durch Laban vorgedachten Basisgeometrien und ideenhaften Vorstellungen eines
tinzerischen Bewegungsraumes, zu den wirklichen geometrischen Bewegungs-
phinomenen als charakterisierendem Bestandteil der Bewegung vorzudringen.
Labans Raummodell ist in seiner geometrischen Grundlegung zwar komplex,
in Wirklichkeit sind die raumbildenden Phinomene der Bewegung jedoch noch
wesentlich komplexer und gerade ihre durch bisherige Methoden nicht messbare
Wirklichkeit fithrt zum qualitativen Charakter ihrer riumlichen Erscheinung.

Abb. 33: Motion Capturing Joris Camelin. Kopf, Hinde und FiifSe. Amimierte
Innenansicht der CAVE mit Uberlagerung der Messpunkte simuliert mit dem
Programm Processing (Videolink)*

Dieser Komplexitat der Wirklichkeit der Phinomene von Bewegung als geomet-
rischer Ubertragung hoffte ich, mich mittels des Motion Capturing annihern zu
kénnen. Das von Henri Bergson erneut gestellte Problem der unteilbaren Bewe-
gung, welches er am Beispiel Zenons wiederaufnimmt, war mir dabei durchaus
kein Hindernis, mich dem Sisyphus-Unterfangen der Feststellung der riumlichen
Wirklichkeit von Bewegung weiter anzunihern. Das Ziel dieser Untersuchung ist
es, etwas zum Feld des Entwurfsprozesses architektonischer Riume als kultur-
technischem Phinomen beizutragen und dabei nicht in einer rein philosophi-
schen Kontemplation zu verharren. Kulturtechnik selbst ist durch einen bestin-
digen Prozess der Transformation charakterisiert. Die transformative Kraft der
Korpertechniken ist eine der stabilsten Konstanten in der Beschreibung kultur-
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technischer Wirklichkeit.* Durch das Motion Capturing sollte die singulire Ent-
faltung der tinzerischen Bewegung rekursiv aus allen Richtungen des Raumes
betrachtbar werden, eine mathematische Interpretation des Wahrnehmungs-
nullpunktes als multihorizontale Wirklichkeit versucht werden. Dass diese ins
mathematische Unendliche gehende Méglichkeit der Festlegung von Betrachter-
standpunkten wiederum nur von einem gelebten Standpunkt der Wahrnehmung
aus zuginglich sein wiirde, bekraftigte das Unterfangen. Die Beschreibung des
Entwerfens architektonischer Riume als eine unendliche Komplexitit, die sich
prozessual und temporir auf Entscheidungen eines singuliren Standpunktes
verdichten muss, um sich danach erneut entfalten zu kénnen, ist unumginglich.
Durch das Motion Capturing wird eine riumliche Wirklichkeit eingefangen: ein
schon entworfener Raum und ein noch zu entwerfender, fiir den die Spuren der
Bewegungen des Tanzes der Ausgangspunkt sind. Das Sichtbarmachen existenter
rdumlicher Wirklichkeit von Bewegung wird somit zur Aufgabe, die jeder Raum-
gestaltung zu Grunde liegt.

ADD. 34: Uberlagerung aller gemessenen Raumpunkte in der Ansicht
(Videolink)*

In diesem Experiment ist tinzerische Bewegung gleichzeitig als Archiv archi-
tektonischer Riume lesbar und generiert den Ausgangspunkt eines neuen Ent-
wurfsprozesses durch verschiedene technische Méglichkeiten ihrer Ubertragung.
Dabei sind solche Ubertragungssysteme wie der Computer, die ein gleichzeitiges

35 Vgl. Mauss1975. Schiittpelz, 2006, S.87-110
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Lesen und Schreiben méglich machen, nicht zu verwechseln mit der Intelligenz
eines lesenden (wahrnehmenden) und schreibenden (entwerfenden) Kérpers. Die
Rechnungen des Computers sind zwangsldufig bestimmt durch eine Sukzession
der Vorginge des Lesens und Schreibens, die zwar in ihrer Geschwindigkeit so
hoch ist, dass sie auf den ersten Blick nicht von der Wirklichkeit der Wahrneh-
mungsvorgange zu unterscheiden ist. Das ist die virtuelle Realitit der Riume,
in der die Wirklichkeit des Raumes und seiner Moglichkeit immer nur eine der
Bewegung nachtrigliche Realitit sein kann, und auch wenn dies mit einer un-
endlich kleinen Verzdégerung vor sich geht, ist der Prozess immer bestimmt von
einem primiren Lesen der Bewegung und einer anschlieRenden Anpassung der
Lage des Raumes. Dadurch sind zumindest alle méglichen visuellen Erfahrungen
dieses Raumes vorher mathematisch schon festgelegt und kénnen nur bedingt
durch die Eigenbewegungen transformiert werden. Das Motion Capturing des
Punktes zwischen den Augen macht dies moglich. Durch die Information der
Lage dieses Punktes wird die Umgebung im cartesischen Raum perspektivisch
angepasst. Kann aber eine dhnliche Logik der Aktualisierung der Umwelt nicht
auch fir andere Punkte des Korpers gelten? Die FiiRe sind die taktile Veranke-
rung mit dem Boden. Die Wahrnehmung der Dimension einer Bodenberithrung
ist aber nicht durch ein virtuelles 3D-Modell anpassbar. Die Berithrung ist nur im
Moment ihrer Wahrnehmung vorhanden und aktualisiert sich gleichsam in threm
Verschwinden als sinnliche Wirklichkeit, um sich im nichsten Moment unter
neuen Vorzeichen wiedereinzustellen. Dies geschieht zum Beispiel beim Gehen
und beim Erlernen oder Explorieren der Tiefendimension des Raumes. Erst nach-
dem das Kind gelernt hat, sich tastend in die Tiefendimension des Raumes vor-
zuarbeiten, stellt sich die Fihigkeit zum Sehen der Tiefe des Raumes ein.*® Die
tastende Tatigkeit bildet gleichsam die visuelle Wahrnehmungsfihigkeit aus und
nicht umgekehrt. Haptische Qualititen, das heifdt eine taktile Qualitit des Gese-
henen, stellen sich erst nach diesem tastenden Lernen ein. Ahnlich ist es mit den
Tastbewegungen der Hinde. Welche Realitit zwischen einer visuellen und takti-
len Erscheinung erkunden ihre Bewegungen? Diese Frage ist wohl, dhnlich einer
wirklichen Bewegung, weder durch eine endliche noch eine unendliche Anzahl
von Punkten aufzuschliisseln. Die Wirklichkeit von Kérpern ist die der Bewegung
selbst.” Die Hohe der Auflésung ihrer bewegten Grenzen bestimmt das Wesen

36 Vgl. Stern, Daniel: Ausdrucksformen der Vitalitat. Oxford 2010.

37 Vgl. Henri Bergson und seine Reflexionen zum Zenon-Problem. In: Bergson, Henri: Materie und
Cedichtnis. Hamburg 1991. S. 237—239. Der Philosoph jedoch, der tiber die innerste Natur der
Bewegung nachdenkt, ist angehalten, ihr die Bewegtheit zuriickzugeben, die ihr Wesen aus-
macht, und das ist es, was Zenon nicht tut. Beim ersten Beweis (der Dichotomie) nimmt man
den bewegten Korper im Ruhezustand, um danach nur noch eine unbegrenzte Anzahl von
Stationen auf der von ihm zu durchlaufenden Linie in den Blick zu nehmen: Vergeblich, heifdt
es, versuche man zu erforschen, wie es ihm gelinge, den Zwischenraum zu lberwinden. Man
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ihrer Erscheinung. Wir befinden uns durch das vorgenommene Motion Capturing
in einer Auflésung von finf bewegten Raumpunkten in einer Dauer von jeweils
60 Sekunden. Das entspricht insgesamt einem aus 18.000 Punkten begrenzten
Raum (60 Punkte/Sekunde mal 5), die uns die Raumwege der Bewegungen auf-
16sen. Eine solche geometrische Komplexitit raumlicher Darstellung bereitet der
visuellen Aufbereitung durch den Computer bereits erhebliche Rechenschwierig-
keiten. Die sukzessive Animation der Punkte fillt leichter. Beides ruft eine auf
Punkte reduzierte riumliche Asthetik von Bewegungen hervor, die fern jeglicher
Erfahrungsrealitit von Bewegung eine eigene kinisthetische Wirklichkeit in der
Betrachtung erzeugt. Eine Quantifizierung des tinzerischen Bewegungsraumes
als Analysegrundlage fiir die Beurteilung von architektonischen Erfahrungs-
raumen ist wenig vielversprechend — eine qualitative Betrachtung einer in ihrer
Bedeutung von den Ursprungsbewegungen gelésten Asthetik aufgrund einer vi-
brierenden Komplexitit, die den Computer an seine Leistungsgrenze bringt, sich
aber trotzdem unendlich weit entfernt von der Wahrnehmungswirklichkeit des
Menschen befindet, hingegen schon.

Parallel zu diesem Experiment habe ich mich mit dem Tanznotationsprojekt
»Synchronous Objects« von William Forsythe beschiftigt und von ihm entwi-
ckelte Tools zur Visualisierung von Tanz getestet; diese sind auf der Homepage
zum Download freigegeben.*® Auch wenn die »choreographic objects« nicht zur
Notation spezifischer Raumerfahrung durch Tanz gedacht sind,* zeichnet sich
in der Asthetik, in der das ausgewihlte Tanzstiick durch digitale Medien sicht-
bar gemacht wird, eine bestimmet Entwurfshaltung aus, die durchaus mit dem
Einfluss der digitalen Medien auf den Entwurfsprozess architektonischer Riume
vergleichbar ist. Es ist der Wunsch, einer durch reversible Transformation ver-
ursachten Komplexitit zu einer autonomen Asthetik zu verhelfen, die von einem
Autor oder einem anderweitig besetzbaren Bedeutungszentrum befreit ist. Kirs-
ten Maar kommt in ihrem Aufsatz »Notation und Archiv« in einem Exkurs zur
Dynamisierung der architektonischen Form durch Bewegungsiibertragung zu
einem aufschlussreichen Vergleich von CAD-gestiitzter Visualisierung in Ent-
wurfsprozessen der Choreografie und der Architektur. Sie entlarvt dabei die von
Eisenmann behauptete Aufgabe der Autorschaft im Entwurf ebenso wie die Flexi-
bilitit durch Verkérperung von Komplexitit des Unvorhersehbaren der animier-

beweist so lediglich, dass es unmaoglich ist, die Bewegungen a priori aus Unbewegtheiten zu
konstruieren, was niemals je in Zweifel gezogen wurde. Nachdem die Bewegung als Tatsache
gesetztist, bleibt aus der Retrospektive einzig das Paradox bestehen, dass eine unendliche An-
zahlvon Punkten durchlaufen wurde.

38 http://synchronousobjects.osu.edu.

39 Maar, Kirsten:»Notation und Archiv«. In: Gabriele Brandstetter; Franck Hoffmann; Kirsten Maar
(Hg.): Notationen und choreografisches Denken. Berlin 2010. S.197.
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ten Architekturen Greg Lynns. Auch wenn andere Pioniere des radikalen digitalen
Entwerfens wie Lars Spuybroek und Frank Gehry sich bemiihen, ihre Entwurfs-
ansidtze an die Diskurse einer leibzentrierten Raumerfahrung der Phinomeno-
logie anzubinden oder die Integration der Handzeichnung in CAD-Programme
zu integrieren, wird

[.] der Zusammenhang zwischen raumlichem Zeichnen und der Ubertragungs-
leistung, aus dem eigenen Erfahrungswissen der Bewegung schopfen und es tiber-
tragen zu kdnnen, einer Raumkunst wie der Architektur nur wenig gerecht. Haptik,
Widerstandigkeit des Materials oder eingespeichertes Formwissen finden in den
computerbasierten Entwurfsprogrammen kaum noch ihren Platz.*°

Auch wenn die Aspekte der Materialitit und das Wissen um riumlich-funktiona-
le Formen meist auf anderen Wegen das Entwerfen mit CAD erginzen und die-
ser Mangel erfahrenen Architekten natiirlich bewusst ist, spricht diese Aussage
doch ein wesentliches Problem des computergenerierten Entwerfens an. Die Pro-
gramme reproduzieren in ihren Zeichnungen oder Notationen von Bewegungen
in Riumen immer nur eine ihnen inhirente Asthetik, ohne die riumliche Kom-
plexitit von Bewegung oder die Bewegungskomplexitit, die ihren Ursprung im
wirklichen architektonischen Raum hat, jemals mit einbeziehen zu konnen. Diese
zeichnet sich aus durch das Moment des Unvorhersehbaren und Unplanbaren im
Augenblick der Wahrnehmung. * Computergenerierte Aufzeichnungen hingegen
sind im Koordinatensystem des cartesischen Raumes vorhersehbar. Die Ubertra-
gung von Bewegungsprozessen und deren riumlichen Koordinaten in den carte-
sischen Raum der Berechenbarkeit entbindet diese vom Genius Loci ihres Entste-
hens als prigendem Merkmal der Wirklichkeit architektonischer Riume.
Welchen Stellenwert kann aber diese durch Bewegung erzeugte, nur im Wer-
den begreifbare Raumform des Tanzes im Entwurfsprozess der Architektur ein-
nehmen, wo die Ubersetzung natiirlicher Formen und Bewegungen zwar immer
wieder in die Konzeption von Gebiuden einflief3t, diese jedoch dort nur selten
in ihrer spezifischen Form, sondern vielmehr genormt* in die Gestalt des archi-
tektonischen Raumes eingehen? Die korpertechnische® Normierungswirkung
einer solchen Art von Raumgestaltung scheint noch nicht ins Bewusstsein ge-

40 Ebd.

41 Maar2010.

42 Vgl.Neufert, Ernst: Bauentwurfslehre. Grundlagen, Normen, Vorschriften. Braunschweig 2002;
Corbusier, Le: Der Modulor 1 und 2. Darstellung eines in Architektur und Technik allgemein an-
wendbaren harmonischen MafRes in menschlichem Mafistab. Stuttgart1953.

43 Gemeint ist hier eine korpertechnische Wirkung im Sinne von Marcel Mauss, also einer lang-
fristig den Habitus einer Gesellschaft pragenden Ritual- und Bewegungsform. Vgl. Mauss 1975.



1. Experimentelle Studien: Entwurfsprozess

langt zu sein und wire an anderer Stelle genauer zu untersuchen. Auch muss
man unterscheiden zwischen technokratischer Grundlegung und Kontrolle von
Bewegungen im Raum, wie zum Beispiel durch die Bauentwurfslehre von Ernst
Neufert, sowie einem freien spielerischen Gestaltungszusammenhang von Maf3-
normen und menschlicher Gestalt wie in Le Corbusiers Modulor. Aber sind es
nicht auch in der Architekturgeschichte gerade jene Riume, die im Bewusstsein
der Notwendigkeit eines anthropologisch begriindeten Wissens um Bewegungen
ausgestattet wurden, die zu einer Kontinuitit von Raumkunstwerken der Archi-
tektur fithrten? So gibt es Elemente wie Treppen, Rampen, Schrigen oder baro-
cke Fassaden und Faltungen klassischer Architekturmotive,** die zum fallenden
Ubergehen zwischen pulsierenden Raumzellen® geradezu auffordern. Wird aber
durch diese Bewegungsfithrung von Blicken und Kérpern eine dem Individuum
iberlassene Entfaltung von Bewegung im Raum ausgeldst, oder handelt es sich
um Gussformen fiir gelenkte Blicke und Bewegungen, die deren freie Entfaltung
behindern, im Sinne einer dsthetischen Erziehung? Wie tibertragen sich das Pul-
sieren oder Vibrieren des Raumes in einen Tanz des Raumes? Zum einen ist es
tatsichlich die Erziehung zum Sehen, die man als kulturtechnische Leistung
vermitteln kann. Offnet eine solche Erziehung eines kulturtechnisch erzogenen
Blicks aber wirklich die Sicht auf den architektonischen Raum? Wire eine erhéh-
te Sensibilitit gegeniiber den eigenen Bewegungen als umfassende kinisthetisch
bedingte Wahrnehmung eines Raumes aufgrund von Fihigkeiten, die durch die
Kulturtechnik des Tanzes vermittelt werden, nicht hilfreich, um in eine andere
Dimension architektonischer Riume vorzudringen?

Inwieweit Programmierungen von Bewegungen, Korpern und deren Emp-
findungen durch Gestaltungen der Architektur unter zeitgendssischen medialen
Gesichtspunkten ausgeldst werden, wie man vom Tanz eine spielerische Auto-
nomie in den architektonischen Raumentwurf tibertragen kann und wie meine
kinisthetische Erfahrung der Bewegungsimprovisationen von Joris Camelin mei-
ne Raumwahrnehmung anleitet, sollte nun zum bestimmenden Untersuchungs-
gegenstand der kommenden Experimente werden.

44 Bollé 2009. S. 71. Borrominis Raume hat man pulsierend genannt, was der Betrachter nachvoll-
ziehen kann, wenn erin der Lage ist zu sehen, dass etwa in St. Ivo Triumphbogenmotive gefaltet
wurden.

45 Vgl. Kapitel 2.2.1.
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1.6  Sensing Spaces

Abb. 35: Seminarraum TU Berlin mit Teilnehmern des
Workshops Sensing Spaces

Raum (Experimentalraumlicher Kontext)

Sensing Spaces ist ein in Zusammenarbeit mit Joris Camelin entwickeltes Work-
shop-Konzept, das die Sensibilisierung von Raumbewusstsein fir Raumgestal-
ter zum Ziel hatte. Zum ersten Mal haben wir das Konzept im Sommer 2015 an
der TU Berlin erprobt, in einem Gestaltungsseminar fiir Landschaftsarchitekten
am Lehrstuhl fiir Entwerfen von Prof. Jiirgen Weidinger. Das zentrale Element
ist hier der Verusch der Integration einer erhéhten Raumsensibilitit durch die
Einbindung von leiblicher Bewegung in Gestaltungsaufgaben, hier die Gestal-
tung von Landschaftsriumen, und die Ubertragung dieser Bewegungen in einen
eigenstindig entwickelten Score. Die Erfahrung der Differenz eines phinomena-
len Raumes, vermittelt durch Techniken der Bewegungsimprovisation iiber An-
weisungen von Joris Camelin und kombiniert mit der zeichenhaften Vermittlung
von Bewegungen und deren spezifischer Erfahrungsqualitit tiber einen Score,
wird dabei zum Entwurf eines architektonischen Raumes innerhalb der mate-
riellen Grenzen des Kérpers und dessen leiblichen Bewegungen. Im Gegensatz zu
der tiblichen Anordnung von Elementen zur Begrenzung des Raumes sollten die
eigenen Bewegungen als Raumgrenzen zur Bildung einer Raumform eingesetzt
werden. Die zeichnerischen Mittel des Architekten sollen dabei mit der Bewe-
gungserfahrung aus dem Workshop zu einem Notationsansatz eines qualitativen
architektonischen Raumes verschmelzen.

In der ersten Veranstaltung wurde der Begriff des Gestaltens beziehungswei-
se der Gestalt noch einmal grundsitzlich diskutiert und ins Bewusstsein gerufen.
In der Diskussion verdichtete sich neben den gingigen Kriterien der Form und
ihres Zusammenhangs mit der Gestalt der Aspekt der sinnlichen Wahrnehmung
und der Bewegung. Welche Riume lassen welche sinnlichen Erfahrungen zu,
welche Rolle spielt die Anordnung der eigenen Bewegung und letztlich die An-
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ordnung méglicher Erfahrungen im Raum? Wovon hingen diese eigentlich ab?
Inwieweit sind diese Erfahrungen offen oder durch Gestaltungen festgelegt? Wel-
che Rolle spielen ungeschriebene und geschriebene Verhaltensregeln im Raum
fiur die Erfahrbarkeit des Raumes? Wie konnen Grenzen der unterschiedlichen
Sensibilitit fiir die Nutzung von Riumen ausgelotet, erweitert oder durch Gestal-
tung beschrieben werden? Genannt wurde das Beispiel des Holocaust-Mahnmals
von Eisenmann in Berlin. Es wurde einerseits von seiner Formensprache her als
vollstindig offener Erfahrungsraum empfunden, auf der anderen Seite wurden
die nicht durch die Materie und Komposition der Betonblicke aufgezeigten mo-
ralischen Grenzen der historischen Zusammenhinge erwihnt, die so etwas wie
nichtmaterialisierte Verhaltensregeln fiir den Ort darstellen. Inwieweit kann in
solchen sozialen Zusammenhingen die Gestaltung des Raumes einen Rahmen
fur Erfahrungen bieten?

Eine andere interessante Frage, die den Rahmen dieses Seminars iibersteigt,
an anderer Stelle aber aufgenommen werden miisste: Inwiefern beinhalten archi-
tektonische Riume ungeschriebene Gesetze der Bewegung und des Verhaltens im
sozialen Raum, und was fiir moralische Uberzeugungen liegen dem zugrunde?

Wirkamen auf das eigentliche Thema des Seminars zuriick, wie man eine beson-
dere Raumerfahrung so dokumentieren kann, dass sie in Form einer Anleitung mit
offenen Regeln fiir jemand anderen wiederholbar wird. Was liegt darin fiir ein ge-
stalterisches Potential und was wird von der Erfahrung tatsichlich (mit-)teilbar?
Welche neuen Aspekte des Raumes treten in der Anwendung der verfassten Be-
wegungsanweisungen hervor? Welche Potentiale haben diese? Ich habe die Metho-
de der Scores aus der Praxis der Choreografie erwihnt, wo man versucht, solche
offenen Regelwerke aufgrund von gefiihlter Erfahrung der eigenen Bewegungen
im Raum begrifflich sehr differenziert zu verwenden. Lawrence Halprin hatte den
Score als einen Bestandteil im Zyklus des Gestaltens mit Bewegung, als eine Nota-
tion oder Partitur eines Prozesses, der in eine Umsetzung miindet, beschrieben.*
Scores sind demnach als offene Form charakeerisiert, im Gegensatz zu Skripten,
Notationen, Cues etc., die eine prazisere Form der Regeln fiir Bewegungsabliufe
vorgeben und ihrerseits Bestandteile der Scores sein kénnen.*

Nicht alle Erfahrungen lassen sich downloaden*®

46 Vgl. Tiberghien, Gilles A.: »Lawrence Halprin. Tanz und Bewegung der Welt«. In: Gabriele Brand-
stetter; Kirsten Maar; Franck Hoffmann (Hg.): Notationen und choreografisches Denken. Berlin
2010. S. 279-299. Es werden hier die vier zentralen Faktoren eines dialektischen Zusammen-
spiels von Bewegungsnotation und Gestaltung von Umgebung beschrieben: 1. R: Ressourcen; 2.
S: Score; 3. V: Valuactions; 4. P: Performance.

47 Vgl. Kramer 2004.

48 Vgl. Foster, Susan L.:»Downloading and accessorizing«. In: Foster, Susan Leigh: Choreographing
Empathy. Kinesthesia in Performance. London 2011. S. 207.
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... aber die Erfahrung des Downloadens von Bildern, Videos etc. verindert unse-
ren Bezug zur Umwelt, bewohnt unseren Korper, strukturiert die Beziige zum
Korper des anderen und zu einem globalisierten und vernetzten architektoni-
schen Raum.

As bodies and digital technologies increasingly permeate and inhabit one anot-
her, corporeality is being redefined not only through prosthetic devices such as a

cellphone, but also through the pervasiveness of digital images generated by film

and photographic cameras and by the ability of those images to circulate globally

through multiple genres oft he screen.*

Der folgende Textabschnitt ist eine Wiedergabe des Vortrages im Seminar Media-
les Gestalten im Mai 2015 am Lehrstuhl fiir Landschaftsarchitektur von Jiirgen
Weidinger, TU Berlin.

Bei unserem letzten Treffen haben wir iiber die Rolle der Erfahrung beim
Gestalten gesprochen und wie Riume unsere Erfahrungen konfigurieren. Wir
haben formale Phinomene des gestalterischen Potentials von sinnlichen Wahr-
nehmungen und Bewegungen (zum Beispiel einen Apfel von mehreren Positio-
nen im Raum aus zu zeichnen und damit einen véllig neuen Wahrnehmungsho-
rizont zu 6ffnen, der sowohl eine raumliche und eine zeitliche Struktur hat, die
sich im Objekt der Anschauung, hier dem Bild des Apfels, vereint) erwdhnt und
auch begonnen, iiber die Rolle von sozialen Aspekten und moralischen Grenzen
zu sprechen, welche die Erfahrbarkeit von Riumen begrenzen und mitgestalten
(zum Beispiel das Holocaust-Mahnmal von Peter Eisenmann in Berlin). Diese
komplexen Dimensionen zu einer Gestalt zusammenzufithren ist Aufgabe des
gestaltenden Architekten.

Ein essentielles Phinomen des Erfahrungsraumes ist seine Ereignisstruktur
in Form einer zeitlich begrenzten (ephemeren) Erscheinung und Wahrnehmbar-
keit. Diese ist Teil seiner Qualitit und seiner Problematik, wenn wir Erfahrungen
gestalten wollen. Denn in der Fliichtigkeit einer Empfindung, die wir mit einer
bestimmten Erfahrung verbinden, liegt die Méglichkeit zur Poesie, aber ebendie-
ses Moment ist meist hochst individuell geprigt und schwer in den Gestaltprozess
zu integrieren. Wir haben, glaube ich, alle die Erfahrung gemacht, dass bestimm-
te Kompositionen von Ton, Bild, Schrift, Bewegungen oder von durchschrittenen
Riumen eine bestimmte Empfindung in uns auslésen konnen.

Erfahrungen finden immer zwischen Menschen oder zwischen Menschen
und Dingen statt. Wenn wir gestalten, dann gestalten wir immer ein bestimmtes
Verhiltnis: zunidchst im Prozess des Gestaltens das Verhiltnis zwischen Gestalter
und Dingen, welches anschlieflend in ein Verhiltnis zu seinem Betrachter gerit.

49 Foster2011.S. 207.
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Architektur ist also die Gestaltung des Verhiltnisses von Ding und Mensch, aber
in erster Linie auch die Gestaltung des Verhiltnisses zwischen Menschen. Beim
Gestalten entsteht ein doppelter Fokus: Wie sind die Dinge komponiert und wie
ordnen sie unsere Aufmerksambkeit auf sie selbst? Wie ordnen sie unsere Auf-
merksambkeit auf mein Gegeniiber oder auf mich?

Diese Fragen bestimmen in der Regel den gestalterischen Alltag und den be-
sonderen Erfahrungsraum des Architekten nicht bewusst. Der Erfahrungsraum
dringt nicht ein in die Darstellungen des Architekten. Seine Entwiirfe sind immer
Hypothesen fiir eine mogliche Erfahrung, wie jedes andere Kunstwerk auch. Im
Gegensatz dazu kann der Architekt vom Arbeitsalltag darstellender Kiinstler, ins-
besondere dem Tinzer und seinen Techniken der Erzeugung von Aufmerksam-
keit gegeniiber dem Raum und den in ihm stattfindenden Bewegungen, lernen.

Durch die Verginglichkeit, die immer auch die Erinnerungsfihigkeit von
Darsteller und Publikum herausfordert, erzeugen Auffithrungen eine sehr hohe
Prisenz von Kérpern im Raum, man konnte auch sagen: Tanz und Theaterauf-
fihrungen erzeugen eine sehr hohe Prisenz von Raum durch die Bewegung von
Korpern. Der Raum tritt gleichzeitig als Mittlerfigur zwischen den bewegten
Koérpern der Darsteller sowie zwischen Darstellern und Publikum auf. Er mani-
festiert sich tiber die Wahrnehmung von Bewegungen und in den Empfindun-
gen, die diese hervorrufen. Die so erzeugten Riume der Aufmerksamkeit haben
in der Regel eine hohe Komplexitit und sind nicht vollstindig durch Notationen
fur eine Wiederauffithrung erfassbar oder kontrolliert in einen Planungsprozess
integrierbar. Sie beruhen auf Kérpererinnerung, die in der Regel nur direkt zwi-
schen den Kérpern, zwischen Choreograf und Tanzer, weitergegeben wird, und
lassen immer Spielraume fiir unvorhergesehene Verinderungen im Moment der
Erfahrung offen. Man konnte sagen, dass ihr dsthetisches Potential gerade in der
Offnung zum nicht Vorhersagbaren liegt.

Im Bezug zu einem oral vermittelten Planungs- und Umsetzungsprozess von
Architektur ist hier auf die Tradition der Bauhiitten zu verweisen.”® Auch hier
vermittelte der Baumeister dem Handwerker oder dem Lehrling vor Ort, auf der
Baustelle, den Entwurf erginzt durch die Performance des Bauens per Sprache
und Gebirde, mit eigenen Hinden oder mittels Anleitungen von Kérper zu Kor-
per, erganzt durch seine Erfahrung im Moment der Umsetzung. Bauleitung wird
zum zentralen Prozess des Entwerfens, eine Perspektive, die heute schwer nach-
vollziehbar ist, geht es doch eher um die Uberwachung der Ausfithrung von bis
in die fotografische Realitit im Vorhinein verhandelten Realititen. Man kann bei
der oralen Vermittlung von Bauwerken durchaus von einer verlorengegangenen

50 Vgl. Carpo, Mario: Die Entstehung des typografischen Architekten.2008. In: ARCH+ 186/187,
S.118-123.
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Kérpertechnik® fiir die Ubermittlung entwurfsspezifischer Phinomene sprechen,
die teilweise unvollstindige und kryptische Zeichnungen erginzte. Trotzdem
gibt es viele Notationen von Tanzstiicken, in denen versucht wird, die Anordnung
der Bewegungen und somit auch die Riumlichkeit, die sie skizzieren, in eine fes-
tere, wiederholbare Form zu bringen. Diese bieten Anbindungspunkte fiir die Ge-
staltung von Riumen, die auf poetische und gleichzeitig zeitgenéssische Weise
das Vergingliche einer Empfindung mit ihrer Wiederholbarkeit verbinden. Im
Allgemeinen kann man sagen, dass es in der Vermittlung von Bewegungserfah-
rungen im Tanz immer um das Erinnern von Bewegungen zwischen ihrer Nicht-
Aufzeichenbarkeit und dem Versuch ihrer systematischen und normierenden
zeichenhaften Erfassung geht. Aus der Unméglichkeit der vollstindigen techni-
schen Erfassung einer Bewegung entsteht das Prinzip der Weitergabe im direkten
Kontakt mit dem Choreografen und seiner Kérpererinnerung. Fiir eine solche Art
von Raumerfahrung durch eine unmittelbare orale und kérperliche Vermittlung
haben wir im Rahmen des Seminars den Workshop mit Joris Camelin organisiert.
Er dient uns als Ressource einer Raumerfahrung, die wir versuchen wollen, in
einem Score zu dokumentieren. Fiir die Aufzeichnung von Bewegung und ihre
Wiederholbarkeit konnen Zeichnungen, aber auch technische Gerite wie Video
oder Motion-Capture-Systeme verwendet werden.

Manche Choreografen experimentieren mit Kérpervermittlung und Hightech
in iberlagerter Form, um aus den Interferenzen zwischen Korper und Technik
ihre Performances zu generieren oder sie in der Art eines Scores als Grundlage fiir
einen neuen Entwurfsprozess zu archivieren. Fiir die direkte Ubermittlung zwi-
schen den Korpern kann ich natiirlich hier kein darstellerisches Beispiel vorfithren,
dafiir findet am Samstag der Workshop »Sensing Space« mit Joris Camelin statt.

Die verschiedenen Formen des Notationellen im Tanz sind aber nicht nur eine
Moglichkeit zum Entwerfen und Archivieren von Bewegungen und Riumen. Sie
erdffnen vor allem auch einen lebendigen Austausch des Wissens zwischen Kor-
pern als geteilter sinnlicher Form. Das geschieht vor allem in den Scores, welche
weder auf eine exakte Festschreibung noch auf detailgenaue Archivierung zielen,
sondern einen Entwurfsprozess auf Basis einer gemachten Erfahrung und deren
Artefakten zur Fortschreibung und Transformation einer Form erdffnen.

Die Tanzwissenschaftlerin Petra Sabisch unterscheidet bei den Notationsdia-
grammen zwischen Cues, Instructions, Skripts, Notationen und Scores.

| distinguish between cues, instructions, scripts, notations and scores: A cue is what
determines and disengages a change (in theatre, the conventional example is he
technician changing a light according to a prior agreement often related to time,
actions or sound), an instruction is a device, that suggests a (way of) doing, moving

51 Vgl. Mauss1975.
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thinking (e. g. »go to centre of the stage«). A scriptis a often linear de-scription of so-
mething realized or to be realized. A notation is an undisclosed system of recording
or composing ways of doing, moving or thinking. And a score is a realized composi-
tion of articulations, that burges for other realizations, interpretations and transla-
tions. Itis a partition of sensible agencies, that communicates and shares modes of
perceptibility, close to whatJacques Ranciére calls »partage du sensible«.

Die Reihenfolge, in der die verschiedenen Diagramme fiir die Notation von Per-
formances aufgelistet werden, entspricht nahezu einem umgekehrten Realisie-
rungsprozess von Architektur, aufgegliedert in verschiedene Leistungsphasen.
Die cues und instructions mit exakten zeitraumlichen Angaben fiir den Techniker
entsprechen der Ausfithrungsplanung und deren Aushandlung und Umsetzung
mit den Gewerken. Das Skript ist gewissermaflen die Ausfithrungsplanung oder
die Programmierung eines Umsetzungsprozesses fiir digital gesteuerte Fertigung
von Bauteilen und Modellen, bei dem das Wort »skripten« ebenfalls verwendet
wird, um die Tatigkeit des Prozesse-Schreibens mit der entsprechenden Software
zubezeichnen. Die Notationen tendieren zum Entwurfsprozess und den dortigen
Aushandlungen der Ubertragung von Recherche und Konzepten in Darstellungen
und Modellen. Schwieriger wird es, eine Entsprechung fir die Scores zu finden,
eine Darstellung von Realisierungen und deren Prozessen, die zur Grundlage fiir
die Neuinterpretation eines Bauwerkes werden. Denn auf das realisierte Arch.pro-
jekt haben derart viele unterschiedliche Akteure gewirkt, dass diese Komplexitat
nicht allein am Bauwerk ablesbar wird. Hinzu kommt die Schwierigkeit, dass sich
der architektonische Raum gewissermaflen erst vollstindig in seiner Nutzung
und Wahrnehmung realisiert und diese mit in den Score aufgenommen werden
miissten. Um dem Konzept eines Scores fir architektonische Rdumen gerecht zu
werden, reicht es weder aus, von raumlichen Typologien auszugehen, noch macht
es Sinn, den kompletten Prozess digital zu skripten, um jederzeit jedes Detail am
dreidimensionalen Modell systemisch kontrollieren, verindern und archivieren
zu konnen, wie es gingige Softwareprogramme im Entwurfsprozess (Grashop-
per) und im Realisierungsprozess (BIM) inzwischen moglich machen. In dieser
Software darstellbare Formen werden durch ihren hohen Abstraktionsgrad im-
mer schwieriger sinnlich vermittelbar, und die Teilhabe an der Form ist letztlich
nur noch iiber ein Netzwerk von Spezialisten zu gewahrleisten.

Durch die Totalitit und Wiederholbarkeit digitaler Skripte als Entwurfs- oder
Archivierungsgrundlage werden die sinnliche Wirkung von Teilhabe, Austausch
und Material aus dem Entwurfsprozess ausgeschlossen. An die Stelle eines le-
bendigen Entwurfsprozesses und seines lebendigen Archives tritt eine neutrale
Speicherung und leblose Formdifferenz durch Wiederholung, welche eine Ver-

52 Sabisch 2005.
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anderung oder Umschreibung von Wirklichkeit nur simuliert, tatsichlich aber
jederzeit riickgingig zu machen ist. Die Frage ist, wie man die Potentialitit die-
ser virtuellen Prozesse im Entwurfsprozess zu einer mitteilbaren Form, zu einer
Ressource des Sinnlichen machen kann. Die ErschliefRung dieser Ressourcen ist
nur moglich durch eine bestindige Befragung von etabliertem Wissen und dem
dort archivierten Anspruch auf Wahrheit. Die Methode der Scores ist ein Anfang,
die Spielregeln des Entwerfens als einen offenen gestalterischen und experimen-
tellen Prozess sinnlich zuginglich zu machen.

Denn die Scores sind die offenste Form fiir die Gestaltung von Prozessen.
In ihnen geht es im Allgemeinen um die Notationen von Bewegungsabliufen in
Zusammenhang mit gestalteter Umgebung. Sie binden gemachte Erfahrungen,
Bithnenelemente, Bilder, Video und Text in die Aufzeichnung und Anleitung von
Erfahrungen ein. Skripte, Notationen, Cues etc. geben eine prazisere Form von
Regeln fiir Bewegungsablaufe vor. Sie konnen Bestandteile eines Scores sein. Wie
man Scores verwenden kann, mochte ich anhand von drei kurzen Beispielen aus
der Praxis vorstellen. Dabei schenke ich dem Kontext der sogenannten Motati-
ons von Lawrence und Anna Halprin die ausfithrlichste Aufmerksamkeit, da diese
im Zusammenhang mit den Themen Stidtebau und Landschaftsarchitektur am
leichtesten verstindlich und am besten ausgearbeitet sind und sich damit hier be-
sonders gut zur Illustration eignen.

Motation-System und die Workshops von Lawrence und Anna Halprin®
Ziel des Motation-Systems war es, Bewegungen durch den Raum zu planen, zu
gestalten und zu beschreiben. Lawrence und Anna Halprin waren die Arbeiten
Rudolf von Labans bekannt, sie schienen ihnen aber zu starr, um Vorstellungen
iiber die Interaktion zwischen menschlicher Bewegung und Umgebung beschrei-
ben und vor allem aktiv gestalten zu kénnen. Dafiir entwickelte Halprin grafische
Werkzeuge fiir Bewegung und Raum in ihrem Zusammenspiel. Aufierdem legte
er eine grundsitzliche Struktur fiir das gestalterische Zusammenarbeiten von
Bewegung und Raum mit Hilfe von Scores fest.

In seinen RSVP Cycles™ beschreibt er die vier zentralen Faktoren eines dialek-
tischen Zusammenspiels von Bewegungsnotation und Gestaltung von Umgebung:

1. R:Ressource

2. S:Score

3. V:Valuaction
4. P:Performance

53 Halprin/Lawrence: A Life spent changing places. Philadelphia 2011.
54 Vgl. Halprin/Lawrence: The RSVP Cycles. Creative Processes in Human Environment. New York
1969.
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Die menschlichen und physischen Ressourcen, mit denen schopferisch umgegan-
gen und im Raum gearbeitet wird, werden in einem Score, z.B. als Notationen oder
Bewegungsskripte, festgehalten, mit denen die zuletzt in eine Umsetzung miin-
denden Prozesse beschrieben werden. Die Valuaction bewertet diese ausgefiihrte
Aktion und fiihrt zu einer Auswahl der zu verwendenden Ressourcen; und schlief3-
lich folgt die aus den Scores hervorgehende Interpretation in der Umsetzung, die
sowohl Performance als auch gebauter Raum sein kann und die deren Stil, Charak-
ter und Atmosphare festlegt.*

Halprins Notationssystem sollte sowohl die Dynamik und Interaktivitit von
Stadten als auch kleinerer Lebensgemeinschaften wie eines Kibbuz bis hin zu
personlichen Beziehungen zu Menschen und unterschiedliche Geschwindigkei-
ten notierbar machen, um diese Faktoren in den Gestaltungsprozess einbeziehen
zu konnen. Am Anfang stand die Beobachtung verschiedener Aktivititen, zum
Beispiel schwimmen, gehen, Fahrrad fahren, oder von Verkehrsfliissen. Diese Ak-
tivititen hatten einen Einfluss auf die Gestalt der Umgebung und umgekehrt hat
die Gestalt der Umgebung einen Einfluss auf die Geschwindigkeiten und Aktivi-
titen. Halprin stand wihrend der Entwicklung des Motation-Systems in engem
Austausch mit seiner Frau, der Tinzerin Anna Halprin, die das Notationssystem
spiter ebenfalls fiir ihre Choreografien nutzte (vgl. »Parades and Changes«, Stock-
holm 1965). Als Halprin versuchte, seine Beobachtungen grafisch festzuhalten, be-
merkte er, dass Scores fiir Bewegungen menschlicher Aktivititen die gleiche An-
schaulichkeit haben koénnen wie musikalische Notationen den Klang der Musik
grafisch veranschaulichen. Er war von nun an in der Lage, Scores zu entwickeln,
die sowohl Klang als auch Aktivititen mithilfe von grafischen Symbolen beschrie-
ben und gestalteten. Die Wirksamkeit seiner Beschiftigung mit der grafischen
Reprisentation von Bewegungen konnte er unter Beweis stellen, als er Scores fiir
die Choreografie »Parades and Changes« seiner Frau Anna Halprin entwickel-
te. Wie es scheint, halfen seine Scores nicht nur dabei, Landschaftsriume oder
Stadtplitze zu entwerfen, sondern auch, die Bewegungsvorstellungen seiner Frau
an die Tinzer zu vermitteln und Bewegung, Bithnenbild, Musik, Haltung und die
zeitlichen Abldufe zu realisieren. Die Zusammenarbeit von Lawrence und Anna
Halprin war eine wichtige Inspirationsquelle der Werke beider, und sie erweiterte
den Schaffenshorizont sowohl der Tanzerin als auch des Landschaftsarchitekten.
Diese Inspiration versuchten sie, an verschiedenen Orten in Form von Workshops
weiterzugeben. Von der Konzeption der Lehre am Bauhaus beeinflusst, sollten in
diesen Workshops, die sie »Experiments in Environments« nannten, junge Kiinst-
ler oder angehende Architekten, Tinzer, Maler, Bildhauer, Landschaftsarchitek-
ten, Musiker oder auch Psychologen zusammenkommen und Experimente in ver-

55 Vgl. Tiberghien 2010. S. 288.
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schiedenen Umgebungen machen. Als Ort dafiir benutzten sie das von Lawrence
entworfene Kentfield Dance Deck und die Sea Ranch. Der Ort, der Gesang der
Vogel, der wechselnde Wind wurden zu einem Bestandteil des Arbeitsalltags, der
das Werk intensiv beeinflusste.

Der erste dieser Workshops wurde 1966 in San Francisco abgehalten. Anna
und Lawrence Halprin hatten einen Score ausgearbeitet (City Map), der den Stu-
denten einen gewissen Weg sowie Aktivititen und damit einen spezifischen Zu-
gang zu einer Raumerfahrung durch Bewegung vorgab.

Bewegungen

Im Vordergrund des Workshops stand die Entwicklung einer Aufmerksambkeit
gegeniiber dem Raum aus dem Zentrum des Leibes. Die iiber die Bewegung
stattfindende Uberlagerung sinnlicher Fakultiten im Raum konzentriert unse-
re Wahrnehmung und steigert unsere Sensibilitit gegeniiber der Prisenz ande-
rer Personen im Raum, deren Bewegungen, Dingen im Raum, Proportionen und
Grenzen, Licht und Akustik. Entscheidend dabei ist, dass wir von unserem eige-
nen leiblichen Verlangen, unserem Wunsch an den Raum ausgehen. Wir stellen
uns vor, dass sich der Kérper iiber die Verlingerung seiner Achsen im Raum aus-
breitet und dass sich die Elemente der Architektur ihrerseits mit diesen Achsen
und gefithlten Wunschlinien verbinden (vgl. Oskar Schlemmer »Egozentrische
Raumlineatur, »Figur und Raumlineatur«, 1924).

Das einfache Gehen im Raum regt unseren Herzschlag an und férdert die
Kontaktaufnahme mit anderen Menschen, durch umkreisende Bewegungen, der
Versuch urteilsloser, neutraler Blickwechsel verbindet uns mit den anderen und
erdffnet einen Zwischenraum, der sich ausdehnt und zusammenzieht, der in uns
und durch uns dringt. Wir fangen an, uns gegeniiber dem Raum zu 6ffnen, in-
dem wir uns dem Anderen gegeniiber 6ffnen.

Wird die Fliche verringert, auf der wir uns bewegen, erhoht sich die Prisenz
des Raumes, er verdichtet sich. Wenn wir aufhéren, durch den Raum zu schreiten,
langsam zum Stillstand kommen, verlagert sich die Bewegung nach innen, und
wir kénnen diese vorher sichtbare Prisenz in uns fithlen. Uber die empfundene
Bewegung nihern sich Kérper und Raum einer Uberlagerung an.

Eine stirkere riumliche Formation, zum Beispiel die des Kreises, steigert die
vorher beschriebenen Effekte. Die Lust an der gemeinsamen Bewegungserfah-
rung steigert sich, man hort hier und da ein spontanes Lachen im Raum, etwas
scheint sich aus den Kérpern befreien zu wollen. Durch das Laufen in unterschied-
lichen Geschwindigkeiten im Kreis schweif3t sich die Grupe zu einem Raumkor-
per in Bewegung zusammen. Uber das Deuten auf Elemente des Raumes und das
In-Kontakt-Bleiben mit diesen Elementen, iiber zeigende Gesten entsteht wieder-
um eine Uberlagerung des Empfindens von Bewegungen, von Kérpern und Raum.
Der Raum scheint sich zu erweitern, bislang nicht erfahrene Dimensionen werden
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zuginglich. Man spiirt, dass man am Anfang seiner Deutung steht. Begrifflich
festgelegte Dimensionen wie Grenzen, Proportionen, Ordnungen, Ma}, Symme-
trie, Tiefe, Distanzen, Energie, Form etc. werden fithlbar und aus der Bewegung
heraus neu beschrieben, der Raum wechselt unaufhérlich seine Gestalt und ent-
wirft sich aus der Bewegung heraus stetig neu.

In der Ruhe des Kreises der versuchten Bewegungslosigkeit hallen die eben
noch prisenten Gestalten in uns nach, verblassen aus der Erinnerung, scheinen
aber im Korper ihre Anwesenheit fortzusetzen. Das anschlieflende Gesprich er-
offnet die erfahrene Komplexitit. Die Anwesenden sind zufrieden und versuchen,
dem Erfahrenen sprachlich gerecht zu werden. Es werden Vergleiche mit anderen
Bewegungserfahrungen wie dem Basejumping oder Tanzengehen mit Drogen-
erfahrungen gezogen. Ich versuche zu differenzieren zwischen dem extremen,
erzwungenen Gefithl der einen und der selbstverstindlichen Leichtigkeit der an
deren Erfahrung. Zwischen der Erfahrung als Bewusstsein und der Erfahrung als
Ablésungsversuch vom Bewusstsein.

ADbD. 36: Videostill aus der Seminardokumentation

Aufdie Riickfrage Gabriele Brandstetters an Deborah Hay, ob fiir die Anwesenheit
im Raum bei ihren Performances das bewusste Wahrnehmen ein Bruch mit der
anwesenden Realitit notwendig sei, antwortet Hay, dass die Bewegungserfah-
rung und die Anwesenheit im Korper eine gleichzeitige maximale Verbundenheit
mit der riumlichen Situation und allen ihren Phinomenen in sich trigt.*

In der nachtriglichen Betrachtung des Videomaterials und meiner Erinne-
rungen mochte ich die Bewegungen und den Ablauf des Workshops restrukturie-
ren, damit der Bezug zum Sensing Space klar und auch anwendbar wird:

1. Verbindung des Kérpers mit dem Raum
a: Gehen durch den Raum (Woher komme ich, wohin gehe ich?)

56 Vgl.die Antrittsvorlesungvon D. Hay fir die Gastprofessur an der FU Berlin in der Akademie der
Kiinste am 3.5.2016.
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b: Blickkontakte, Blicklinien (Wie entsteht Beziehung?)

c: Steigerung und Abnahme der Geschwindigkeit (Prisenzsteigerung durch Dy-
namik, Erscheinen und Verschwinden)

d:Verdichtung des Raumes, Konfrontationen durch die Reduktion des Bewe-
gungsraumes

2. Bewusstsein iiber die Achsen des Kérpers und ihr Bezug zum Raum
a: Vertikalitdt

b: Horizontalitdt

c: Desire Lines (Affekt des Raumkdrpers)

d:Bezug der Achsen zum Raum beim Gehen

3. Prisenz des Anderen

a: Sich mit jemandem im Raum iiber Blicke verbinden

b: Distanz verringern und vergrofiern (Prisenz der Distanz)

c: Urteilsloser Blick — Bezug zu Korper und Raum iiberlagert

d:Berithrung der Elemente des Raumes (Boden, Wand etc.) und der anderen Per-
sonen

4. Gestische Bezugnahmen - Uberlagerung des Bewegungsempfindens mit
Raumelementen

a: Gemeinsames Gehen im Kreis

b: Gestischer Bezug zu Elementen des Raumes

c: Spiel mit Geschwindigkeiten und Rhythmisierung

Nach der einstiindigen Mittagspause beginnt der zweite Teil des Workshops:
Nach einigen kurzen Ubungen zum Thema »im Kérper ankommen« wird jeder
Teilnehmer zu einem zeitlich und raumlich nur locker begrenzten Gang aus dem
Raum entlassen. Wichtig dabei ist, dass der Kontakt zur Umgebung nicht zu sehr
durch soziale Gesten wie Gespriche oder Begriiffung unterbrochen wird bezie-
hungsweise dass deren Prisenz eine besondere Aufmerksamkeit geschenkt wird.
Die Gruppe befindet sich im Auflenraum in Beziehung zueinander, aber nur so,
wie es im Vorhinein eingeiibt wurde: iiber Blicke, Gesten und Bewegungen. Wie
nehme ich Bezug zur Umgebung auf? Was geschieht mit den Distanzen zwischen
den Dingen, den Personen und mir? Welchen Einfluss hat die Prisenz von Volu-
mina, Geschwindigkeiten akustischen Phinomenen etc. auf meine Befindlichkeit,
Orientierung und auf mein Verhalten im Raum?
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Notationen

In den Scores der Studenten wurden verschiedene Medien zur Dokumentation
und Komposition einer Raumerfahrung durch Bewegungsabliufe verwendet. Zu-
nichst galt es, sich dem Problem einer Wiedergabe von Bewegung und Erfahrung
tiber einen schriftlichen Erfahrungsbericht des Workshops mit Joris Camelin zu
nahern. Anschlief}end entstanden Grafiken mit verschiedenen Ansitzen. Es wa-
ren sowohl sehr abstrakte und sensible Strichzeichnungen und Fotografien (Abb.
Jannika Schmidt) dabei, die eine Ahnung von der Qualitit einer Bewegungsemp-
findung vermitteln sollten, als auch ganz klar zeitlich und raumlich strukturie-
rende Diagramme (Abb. Jannika Schmidt, Mara Jerusalem). Sowohl die textlichen
als auch die grafischen Bestandteile des Scores dienten als Handlungsanweisung
(Story Book) oder atmosphirische Grundlage (Mood Board) fiir eine filmische Um-
setzung der Erfahrung. Als Resultat des Gestaltprozesses sollte ein haptisches
riaumliches Modell entwickelt werden, welches die kinasthetische Erfahrung der
intendierten Bewegungen des Scores vermitteln sollte.

Bei der anschlieffenden gemeinsamen Interpretation der Scores stiefRen die
Studenten erneut auf das Problem der Vermittlung einer Bewegungserfahrung
durch abstrakte Zeichensysteme oder Modelle und Video. Fiir eine erfolgreiche
Mediation eines Raumes durch bestimmte Bewegungen ist letztlich ein Training
mit oraler und physischer Prisenz oder eine maximale Offenheit fiir Bewegungs-
improvisationen unerlisslich.

Fazit

Im anschlieffenden Zusammentreffen und in der Diskussion ergab sich, dass die
Studenten alle der Auffassung waren, eine intensive Raumerfahrung gemacht zu
haben, obwohl sie an einem fiir sie sehr gewohnlichen Ort spazieren waren. Das
Gefiihl, Zeit fir »nichts« bekommen zu haben, schien iiberwiltigend. Im weiteren
Gesprichsverlauf ergab sich aber, dass die Erfahrung alles andere als »nichts« be-
inhaltete, sondern vielmehr von intensiven Erlebnissen und sogar von Gefiithlen wie
Erschrecken, Angst und sinnlicher Uberreizung begleitet war. Es hatte sich ein ande-
res Bewusstsein iiber die personliche Umgebung eingestellt, von dem man berichten
konnte. Die Zeit war mit spezifischen Ereignissen iibersit und nicht mehr von einer
jufleren Alltagsstruktur gegliedert. In der Erfahrung hatte sich eine Eigenzeitlich-
keit entwickelt, die einen ihr eigenen Raum erdffnete. Was kann diese Art von »er-
weiterter Wahrnehmung« nun bedeuten fiir unsere Aufgabe der Gestaltung von
Riumen? Zunichstist eine Grundlage geschaffen fiir eine wertfreie Betrachtung des
Raumes; dem Sehen des Raumes, so wie er sich mit seinen Prisenzen und vorhan-
denen Bestimmungen darstellt. Durch die Offnung ist man bereit fiir unerwartete
Wahrnehmungen, die unbeachtete Qualititen des Seienden (Raumes) offenbaren
und diese gleichzeitig als Potential freilegen. Durch welche gestalterischen Mittel
kann man diese Qualititen des Seienden (Raumes) herausarbeiten, akzentuieren
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oder anlegen? Denn der Raum und seine Stirken sind dhnlich wie der Marmorblock
fiir den Bildhauer oder das Motiv fiir den Maler immer schon vorhanden, und seine
Gestalt muss aus ihm selbst heraus gearbeitet werden. Dafiir geniigen oft sehr ein-
fache Mittel und Techniken des Korpers. Es konnen gewdhnliche Bewegungen im
Raum sein, die ihn auf eine bestimmte Weise gliedern und komponieren. Diese kon-
nen sowohl itber Dialoge, Reenactment oder einfache Bleistiftzeichnungen als auch
tiber aufwendige Modelle rekonstruiert und komponiert werden.

Wichtig ist, wie wir es dabei schaffen, die verwendeten Instrumente und
Technologien zum gestalterischen Medium der Ubertragung von Bewegung an-
zueignen. Dies geht nur iiber ihre Verbindung mit den urspriinglichsten unserer
Kérpertechniken zur Wahrnehmung und Komposition des Raumes. Sie bestehen
aus einer Entfaltung der Bewegungsfihigkeit eines spezifischen Leibes als allge-
meiner Voraussetzung der Wahrnehmung.

1.7 Kinesphare 1— Raum des Werdens (A topological hyperspace of
transformation by mediated motion)*’

Abb. 37: Raumteilung des Hamburger Bahnhofs fiir das Festival of Future Nows.
Berlin 2017

57 Vgl. Massumi 2002. S.184. Dieser Titel ist die Ubersetzung einer Beschreibung des Raumes aus
der Kérperperspektive von Brian Massumi.
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You have to fold experience back on itself. You have to twist one of its dimension (Euclidian)
into the other (non Euclidian) and crossreference both to that operation. This means that all
orientation, all spatialization is operatively encompassed by topological movement from
which it derives in the first nonplace. The space of experience is literally, really and physical-
ly a topological hyperspace of transformation.>®

Raum (Experimentalraumlicher Kontext)

Die experimentelle Anordnung war ein Beitrag zu dem Happening Festival of Fu-
ture Nows, das im September 2017 vom Institut fiir Raumexperimente von Olafur
Eliasson im Hamburger Bahnhof Berlin veranstaltet wurde. Der Titel wie auch die
Arbeitsweise von Eliasson deuten es an: Die Arbeit Kinesphire 1 kann zum einen
als Teil eines Raumexperiments von Olafur Eliasson und zum anderen als auto-
nomer Bestandteil der Experimente der Dissertation betrachtet werden. Wie also
ist der kontextuelle Zusammenhang in seiner Bedeutung fiir das Experiment zu
erkldren?

Abb. 38: Entwurfszeichnung Kinesphire 1. Hamburger
Bahnhof Berlin. 2017

Das Festival fand im Eingangsbereich des ehemaligen Bahnhofsgebiudes statt,
welches seit Anfang des zwanzigsten Jahrhunderts als Museum genutzt wird und
heute zum Museum fiir zeitgendssische Kunst umgewandelt ist. Es enthilt wich-
tige Kunstsammlungen wie die von Erich Marx, Egidio Marzona und Christian
Flick. In der historischen Haupthalle finden u. a. wechselnde Ausstellungen zeit-
genossischer Kiinstler statt. Der Hamburger Bahnhof wurde 1847 vom Architek-
ten Ferdinand Wilhelm Holz errichtet und in den Jahren 1990 bis 1996 von Joseph
Paul Kleihues zum Museum fiir Gegenwart umgebaut. Die Halle ist eine Misch-
konstruktion aus Gusseisen und Mauerwerk. Zwei iiber ein Gelenk verbundene
ausgefachte Gussstahltriger iiberspannen das monumentale 17,5 Meter breite,

58 Ebd.S.184.
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73 Meter lange und 17,5 Meter hohe Volumen der Halle. Die Lasten werden durch
ebenfalls aus Gusseisen bestehende Stiitzen abgetragen. Die Zwischenrdume der
Stiitzen sind als Rundbogenmotive ausgebildet. Sie gliedern die Halle in das gro-
Re Hauptschiff mit einer Raumhohe von ca. 17,5 Metern und zwei angelagerte Sei-
tenschiffe mit einer Hohe von 5,5 Metern. Das Hauptschiff ist mit einem durch-
gehenden Oberlicht ausgestattet, das das Volumen mit natiirlichem Licht ausfillt.
Die Seitenschiffe werden durch kiinstliches Deck8nlicht zusitzlich ausgeleuchtet.
Fiir das Festival wurde die Halle durch drei eingestellte graue Leichtbauwinde in
vier gleiche Teile gegliedert. Im hinteren Teil war ein Bereich fiir Performances
vorgesehen; die Arbeiten der Kinstler waren in den Seitenschiffen und in den
anderen Bereichen so angeordnet, dass die riumlichen Experimente teilweise
stark interferierten. Die akustische und visuelle Durchdringung der Werke soll-
te wohl zu einer durchgehenden performativen Raumgestalt, zusammengesetzt
aus den einzelnen Performances und Installationen, vermischt werden, die die
Sinn-kindsthetische Wahrnehmung der Zuschauer adressiert. Man konnte sa-
gen, dass der Besucher durch die Atmosphire des Raumes mit-bewegt werden
soll. Es entstanden so riumliche Spannungen und Ereignisfelder, die ich hier in
ihrer gesamtraumlichen Wirkung ausklammere, da ich meine Wahrnehmung
den gesamten Verlauf des Festivals iiber auf die experimentelle Anordnung der
Kinesphire 1 fokussiert habe. Die akustische Stimmung des Festivals war, neben
der Architektur des Hamburger Bahnhofs, der wichtigste riumliche Einfluss auf
die Bewegungsimprovisation durch den Kontext. Hier ist zum Beispiel die in re-
gelmiRigen Intervallen auftretende akustische Installation 16Hz des Kiinstlers
Adrian Guntzelnig zu nennen, die er wie folgt beschreibt:

Im unteren Grenzbereich des menschlichen Gehors, zwischen Bass und Infraschall,
wandelt sich das Horerlebnis. Frequenzen werden dabei tendenziell starker vom
Korper und weniger stark iiber die Ohren wahrgenommen, je tiefer der Ton ist. Es
ist dieser Bereich des Ubergangs und der ungewshnlichen kérperlichen akusti-
schen Erfahrung, in dem sich das Projekt16 Hz bewegt. Das klassische Instrument
der Orgelpfeife wird neu interpretiert und kreiert wiahrend einer instrumentalen
Performance ein Meer aus Schallwellen, das die Halle des Hamburger Bahnhofs
flutet. Das Publikum wiederum ist eingeladen, dieses auditive Feld in der eigenen
Bewegung durch den Raum zu erfahren. Die Pfeifen selbst sind entsprechend der
verwendeten Tonhohen bis zu zehn Meter lang und regen in kontinuierlichen kom-
positorischen Verlaufen verschiedene harmonische und akustische Phinomene
an. Infraschall in der Intensitdt, wie er in der Performance auftritt, ist unbedenk-
lich fiir die Gesundheit. Nichtsdestotrotz ist das Empfinden individuell. Sollten
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Sie sich unwobhl fiithlen, platzieren Sie sich bitte mit gréflerem Abstand zu den

Pfeifen.®®

In der Videodokumentation ist der Ton der Orgelpfeifen klar von dem akustisch-
diffusen Gemisch der anderen Geriusche des Festivals zu unterscheiden.®

Abb. 39: Momentaufnahme der Performance
Kinesphdre 1. Hamburger Bahnhof Berlin. 2017
(Videolink)*

Die experimentelle Anordnung Kinesphire 1 war nach Absprache im ersten Ab-
schnitt der historischen Halle, in der vom Eingang aus zweiten, durch die Rund-
bogen gegliederten Raumzelle angeordnet. Die Arbeit wurde bewusst nicht in
das Performanceprogramm im dafiir vorgesehenen Bereich aufgenommen, da
die Installation des Experimentierfeldes durch abgehingte Lote im Auf- und
Abbau zu aufwendig gewesen wire und nicht als kurzfristiges Ereignis aufgeht.
In die Raumzelle war das durch senkrecht von der Decke abgehingte Lote und
Klebeband abgegrenzte Volumen des dreidimensionalen Experimentierfeldes als
Ausgangspunkt und Orientierungsgrundlage fir die Bewegungsimprovisationen
von Joris und deren Wahrnehmung durch den Betrachter eingestellt. Im Ausstel-
lungskatalog wurde die Arbeit wie folgt von uns beschrieben:

»Die Arbeit Kinesphdre | ist ein Zusammenspiel aus Performance und Rauminstal-
lation. Im Austausch zwischen dem Architekten Dominik Mohs und dem Tanzer
Joris Camelin wurden iiber einen Zeitraum von zwei Jahren verschiedene Raum-
situationen empirisch (iber Bewegungsimprovisationen beschrieben und ent-
worfen. Kinesphire | ist die urspriingliche kubische Raumfigur als Fortfiihrung der
Ansatze des Tanztheoretikers Rudolph von Laban, auf deren Maf und Proportio-

59 http://futurenows.net/entry/adrian-gutzelnig/
60 Vgl. Dokumentation der Arbeit Kinesphare 1 unter: http://www.dominikmohs.de/A08%20
Hamburger%2oBahnhof/A11%20Hamburger%2oBahnhof.html. Zugriff am 23.6.2019.
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nen sich ein Dialog zwischen Tanzer und Architekt und eine wissenschaftliche
Forschungsarbeit zwischen architektonischem Entwurfsprozess und tanzwis-
senschaftlichen Betrachtungen bezog. Die performative Installation ist gekenn-
zeichnet durch ein Geflige aus zwei wesentlichen Raumtypen: 1 Der Tanzplatz,
eine durch gespannte und iiber Fiden abgehingte Lote ausgebildete kubische
Raumfigur, die sich in ihrer Proportion aus den Gegebenheiten des Kontextes
und den Proportionen des Bewegungsraumes des Tanzers ableitet. 2. Die fliich-
tigen relationalen Raumfiguren, die sich durch die Bewegungsimprovisationen
des Tanzers im Zusammenspiel mit der Installation in den Raum einschreiben.
Die Performance findet unangekindigt statt, einem eigenen Zyklus folgend. Der
kindsthetische Sinn der Zuschauer*innen wird tber ein Geflecht aus Kraftlinien
in die egozentrische Raumliteratur (Schlemmer) der Performance eingebunden.
Die Bewegungen des Tanzers und die Wahrnehmung des*der Zuschauer*in ent-
falten sich im virtuellen Raum des gespannten und gezogenen Kubus. Es ergibt
sich ein unhaltbares Korperbild, welches nur in stindiger Transformation begrif-
fen werden kann. Raumfigur und Korperbild verandern sich iiber den gesamten
Ausstellungszeitraum, bleiben als atmospharischer Rest in der beschriebenen
Leere des begrenzten Raumes zuriick und er6ffnen sich stetig neuam Anfang der
Performance.«*'

Der Gestaltungsansatz von Olafur Eliasson, aber auch der des in das Festival ein-
gelassenen empirischen Experiments Kinesphire 1 kann vor dem Hintergrund
einer Geschichte der Installation Art gelesen werden, die sowohl die Architek-
tur des Ausstellungsraumes als auch die aisthetische Erfahrung des Zuschauers
durch riumliche Anordnungen im Ausstellungsraum einbezieht. Installationen
spiegeln bis heute die Wandlung eines Kunstbegriffs von einer Werk- oder Ob-
jektasthetik hin zu einer Prozessisthetik, in deren Zentrum oftmals die Involvie-
rung der Zuschauer steht.

Die Arbeit soll in der Dissertation angesichts der Fragestellung nach einem
durch die tinzerische Improvisation wahrnehmbar gemachten architektoni-
schen Raum mit tanzwissenschaftlichen Analysemethoden untersucht werden.
Die Arbeit Festival of Future Nows von Olafur Eliasson und deren Revision aus
einer kulturwissenschaftlichen und historischen Perspektive unter medialen
und performativen Gesichtspunkten ist in der Betrachtung ein Bestandteil des
rdumlichen Kontextes, der das Experiment mit strukturiert. Aufklirung von Ge-
meinsamkeiten und Konflikten mit diesem Ansatz helfen, diese empirische An-
ordnung zur Untersuchung von Korpertechniken im Entwurfsprozess architek-
tonischer Riume besser zu verstehen. Als wichtige historische Vertreter dieser in
den 1970er-Jahren beginnenden Installation Art sind Richard Serra, Vito Acconci,

61 Vgl. http://futurenows.net/entry/dominik-mohs-joris-camelin/.
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Rebecca Horn, Bruce Naumann, Jeff Sandback, Gordon Matta Clarks oder auch
die Pavillons von Dan Graham zu nennen. Die Installationspraktiken dieser Jahre
zielten mit ihren spezifischen riumlichen Arrangements nicht nur auf die Auslo-
tung von im emphatischen Sinn aisthetischen Erfahrungen ihres Publikums, sie
richteten sich auch auf eine kritische Revision der Ausstellungspraktiken, ihrer
Raume und deren architektonischen Grundlagen.®*Anette Jael Lehmann® nimmt
unter dem Gesichtspunkt der riumlichen Transformation die Installationen
Olafur Eliassons zum Anlass, um an ihnen das Zusammenwirken von Medialitit
und Performativitit zu erkldren. Fiir sie sind die Interventionen Eliassons weni-
ger durch den Einsatz technischer Medien als vielmehr durch die Einbringung
von Naturphinomenen in den Ausstellungskontext charakterisiert. Die Raum-
gestaltung mit Naturphinomenen wird zur dispositiven Matrix fitr performative
Prozesse innerhalb eines aisthetischen Experimentierfeldes.® Bei der Produktion
dieser Felder konzentriert sich Eliasson hiufig auf die Wahrnehmungsprozesse,
in denen der Bewegung bei der Herstellung des beabsichtigten Effekts eine ent-
scheidende Rolle zukommt. Die Gestaltung und Konstruktion von Riumen sind
dabei auf Bewegungspotentiale des Publikums abgestimmt. Dabei spielen Mate-
rialitit und grundsitzliche Orientierung gestalterischer Elemente eine Rolle. Das
Zusammenspiel beider Ebenen bildet die Grundlage fiir eine Sinn-kinisthetische
Erfahrung, in der der Korper des Betrachters, Elemente des Raumes und ihre
Wahrnehmung in ein dynamisches Zusammenspiel geraten. Laut Jael tritt hier
ein Grundzug der performativen Aisthetik zutage, welcher in der

[..]intrikativen Verschrankung des raumlichen Materials mit den Handlungs- und
Wahrnehmungsvollziigen des partizipierenden Publikums besteht.®

Sie zitiert in diesem Zusammenhang Bernhard Waldenfels, der die Besonderheit
des Zusammenspiels von Kinesis und Aisthesis wie folgt beschreibt.

Es handelt sich dabei nicht blofd um einen zusitzlichen Bewegungsvollzug, der
sichin einer Bewegungsempfindung kundtut als etwas, das sich im Raum abspielt,
vielmehr wird die lebendige Bewegung, die sich auf etwas richtet, erfait als ein
Mit-Bewegtsein mit uns selbst.*

62 Vgl.Lehmann 2004.

63 Ebd.

64 Lehmann2004.S.348.
65 Lehmann 2004.S.352.
66 Waldenfels1999.S. 205.
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Was aber haben diese von Anette Jael Lehmann ausgemachten per formativen
Vollziige in Eliassons Arbeiten und die von Waldenfels so treffend beschriebene
synkinisthetische Wirkweise mit dem fir die Dissertation angelegten empiri-
schen Versuchsfeld der Arbeit Kinesphire 1 gemeinsam, worin unterscheiden sich
die Prinzipien und was macht das Experiment an zusitzlichen Ebenen des archi-
tektonischen Raumes wahrnehmbar?

Zunichst sind die beschriebenen Sinn-kinisthetischen Gestaltungsprinzipien
auch auf dem Festival of Future Nows auszumachen. Die Bewegung durch den
Raum ist allerdings nicht so streng, wie sie in Eliassons Arbeit Mediated Motion
oder in anderen Arbeiten durch explizit markierte Wege vorgegeben ist. Vielmehr
wird die Bewegung hier durch Intensititen und Affektwirkung sinnlich frei im
Raum verteilter Reize ausgelost, die niemals unterbrochen werden. Diese Antriebs-
faktoren fiir Bewegung sind als ein Kontext des Experiments zu begreifen, der nicht
linger nur in einem Verhiltnis von Figur Grund aufgeht, sondern einen Chiasmus
ausbildet, eine Uberkreuzung, in der sich verschiedene Phinomene des Raumes in
ihrer Vordergriindigkeit und Figiirlichkeit ablosen, interferieren oder ineinander
auflésen. Damit werden sie zu von der Zeit her bestimmten temporiren Riumen
im Sinne eines Ereignisses, ausgestattet mit unterschiedlichen Dauern und Inten-
sititen. Diese Ebene eines verflochtenen Zusammenspiels wird besonders deutlich
an den Interaktionen mit dem Publikum. Durch die Verflechtung der Bewegungen
und Blicke des Publikums mit den Improvisationen Joris Camelins wird sowohl der
Ereignisrahmen des Festivals mit strukturiert als auch das raumliche Volumen der
Kinesphire und der Dynamosphire im Sinne Rudolph von Labans und der Kines-
phare 1als Installation mit ihren materiellen und formalen Gestaltungselementen.

Abb. 40: Notation der Langzeitperformance. Seite aus dem Skizzenbuch. 2017
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Zum anderen ergibt sich durch die von Beginn an intendierte Ausrichtung auf
eine wissenschaftliche Analyse ein anderes Verhiltnis riumlicher Beziehungen.
Wihrend in den installativen Anordnungen Eliassons dem Zuschauer eine Posi-
tion des Mit-bewegtseins oder des Mit-hervorbringens der riumlichen Atmosphi-
re des Kunstwerks durch seine Wahrnehmungen und Bewegungen zugedacht ist,
kommt der Zuschauer in den Setzungen des Experimentierfeldes Kinesphire 1
zunichst nicht vor. Die kompositorischen Uberlegungen zur Untersuchung dy-
namischer Raumbeziehungen spielen sich allein zwischen den Improvisations-
techniken des Tinzers, der Raumform seiner Bewegungen und dem architek-
tonischen Kontext ab. Dieser gliedert sich durch die Elemente der Installation,
denen eine vermittelnde Funktion von tinzerischer Bewegung mit dem Kontext
des Hamburger Bahnhofes zukommt. Die abgehingten Lote und Bodenmarkie-
rungen tragen dabei einen Grundzug aisthetischer Performativitit, wie Jael Leh-
mann ihn zuvor herausgestellt hatte. Durch die Integration der Performance von
Joris Camelin in die Installation verschiebt sich allerdings die Verschrankung von
Materialitit mit den Handlungs- und Wahrnehmungsvollziigen des Tdnzers in
den Innenraum der Installation, welcher im Moment der Performance praktisch
tabu ist. Die Wirkung eines solchen Tabubruchs hat einen intensiven Einfluss auf
das kinisthetische Empfinden des Beobachtenden. Diese Grenzverletzung und
ihre Auswirkung auf die kinidsthetische Wahrnehmung konnte ich im Moment
des Eintretens in die Kinesphire eines etwa siebenjihrigen Jungen wihrend der
Performance feststellen.

Anstatt also dem Zuschauer von Ereignissen im Raum durch seine Bewegun-
gen eine partizipierende und mitstrukturierende Position im Hinblick auf die
Raumwirkung zu erteilen, ist das Versuchsfeld fiir eine neutralere Beobachtung
eines Wahrnehmungsobjekts von auflen und innen angelegt. Der doppelte Do-
kumentationsansatz aus Videodokumentation und einer Mitschrift bestehend
aus Handskizzen und stichwortartigen Anmerkungen zu den Beobachtungen
zeigt dabei die Schwierigkeiten einer objektiven Beschreibung von Bewegungen
und durch sie vermittelter Qualititen des architektonischen Raumes auf. Dies ist
durch implizites Wissen und das kinisthetisch-emphatische Verhiltnis durch
meine Integration als Entwerfer und Beobachter des Experiments.

Mit dem Denken Merleau-Pontys konnen wir das Versuchsfeld Kinesphire 1
als ein Wahrnehmungsobjekt®” und somit zu einer Form im Prozess des Uber-
schreitens durch synkinisthetisches Mit-bewegtsein beschreiben. Das Experi-
ment iiberschreitet den Rahmen eines medial bestimmbaren Ereignisses, welches
durch kurzfristige akustische oder visuelle Sinnesreizungen ein Hin- und Her-
pendeln zwischen singuliren Raumereignissen stimuliert, die dadurch zu einem
Spektakel der Kunst werden. Dies geschieht zum einen durch das tatsichliche

67 Vgl. Merleau-Ponty, Kapitel 1, zu chair, Wiirfel und Fulballfeld als Wahrnehmungsobjekten.
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Uberschreiten riumlicher Grenzen der Installation durch die Bewegungen des
Tinzers und des Publikums, zum anderen in der Wahrnehmung des Raumes und
der Bewegungen wihrend der Performance. Die Performance und ihre fragilen
Begrenzungen er6ffnen einen Raum der Betrachtung, der zwischen AuRen- und
Innenwahrnehmung oszilliert. Dies geschieht zum einen durch die Berithrungen
und das Berithrtwerden des Betrachters und des Performers selbst. Man erinnert
sich an Merleau-Pontys Beispiel des Wahrnehmungsvorgangs, in den die Hand als
gleichzeitig Fithlende und Gefiihlte verflochten ist, wenn man Joris Camelins Be-
wegungen beobachtet. Dieser Vorgang erweitert sich zu einem Ereignis, in dem
der Betrachter in den Zwischenraum von Fithlendem und Gefithltem durch physi-
sche Berithrungen und Blicke eingefaltet wird, die im nichsten Moment durch die
Bewegungen Joris’ in die Geometrie und in Bewegungen des Raumvolumens der
Sphire tberfihrt werden. Blick und Berithrung verdoppeln sich in der Dauer der
Performance als ein von auflen beobachtbarer Vorgang, der den Zuschauer mit-
bewegt. Wihrend der bis zu drei Stunden andauernden Performance verdichtet
sich der Raum der Installation zu einer immer plastischer werdenden dynami-
schen Verbindung von Bewegungen des Tanzers, der Zuschauer und der kineti-
schen Begrenzungen der Installation.

Doch die Innenperspektive ist nicht allein auf das kinisthetische Mit-empfin-
den der Kérperperspektive des Performers angewiesen: Immerhin steht der Raum
vor und nach der Performance zur Begehung und zum Bewegungsspiel zur freien
Verfiigung; Moglichkeiten, die vom Publikum nur zégernd genutzt werden. Zum
einen konnte man sagen, dass sich die Prisenzen der riumlichen Begrenzung des
Volumens durch die Bewegungen der Performance maximal verdichtet haben und
etwas vom Korper des Tanzers als Spur im Raum zuriickgeblieben ist. Das sind
die auslaufenden Vibrationen der duflerst bewegungsempfindlichen Pendel, die
die Ecken der Installation begrenzen, Abnutzungspuren auf den Klebebindern,
aber ebenso sind es die virtuellen Prisenzen der Erinnerung an Bewegungen, die
nun virtuell mit dem Raum koexistieren und sich in die aktuellen Wahrnehmun-
gen einmischen. Die erschopften Moglichkeiten der Raumwahrnehmung durch
die zuvor beobachteten Spriinge, Taumel, Balanceakte, Faltungen, Blicke und Be-
rithrungen haben sich als Uberschreitung physikalischer Begrenzungen in seine
Gestalt integriert. Die topologischen Transformationen des Raumes schreiten in
der sukzessiven, an den Moment gebundenen Erfahrung durch Zuschauer und
Tdnzer fort und werden Bestandteil seiner Wirklichkeit. Gerko Egert bezeichnet
diese Art von Relationen, bei denen der Betrachter tiber Berithrungen in den Er-
eignisraum der Erfahrung eingefaltet wird, als haptisch-visuelle Empfindungs-
Assemblagen, die sich im Moment der Auffithrung fortwihrend aktualisieren.®®

68 Egert, Gerko: Berithrungen. Bewegung, Relation und Affekt im zeitgendssischen Tanz. Berlin
2016.S5.246.
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Abb. 41: Uberlagerte Videos aus Kinesphdire1 und Strichmédnnchennotation (Videolink)*

Der architektonische Raum wird hier zu einem Ereignis im Jetzt. Er ist weder Me-
dium der zuvor stattgefundenen Bewegungen noch sind die Bewegungen als media-
ler Aspekt des Raumes zu bezeichnen. Vielmehr begriinden beide ein performatives
Zusammenspiel, welches sich im Moment der Wahrnehmung immer wieder aufs
Neue aktualisiert und sich als vielfach gespaltene Empfindung des Raumes fort-
schreibt. Wahrnehmung, Installation und Tanz sind gleichermaflen archi-tektoni-
sches Ur-moment des Raumes. Als Einweihungsritual oder als Ursprung und Initia-
tion eines Werdens, das selbst aus einer unergriindlichen Bewegung hervorgeht.

Bewegungen und Praktiken:

Spriinge

Spiralen

Faltungen

Berithrendes, Beriithrtes und Beriihrter
nach innen horchen (écoute interieure)
seinen Korper berithren (toucher son corps)
der Blick (le regard)

Aufmerksamkeit

Erkundung der Raumempfindungen (le senti et le sentant de I'installation):
Prisenz des Volumens (installation espace interieure (volumes))

Grenzspiele (jeux de limite sensible de 'installation (les files, les plombs, le scotch))
Erdanziehungskraft — Vertikalitit (gravité — verticalité)
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Kraftlinien:

Horizontale, Vertikale und Schrige (ligne de force: horizontalité, obliquité)

Einfliisse der Architektur der Installation (lactant de | architecture)

Krifteverliufe, Gewicht, Form und Antrieb (présence de la force, du poid et de la
forme)

Perspektiven er6ffnen (perspectives)
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ADbb. 42: Entwurfsmatrix aus primdren und sekunddren Gestaltungsparametern

Um die Entstehung der Form von den fiir das Experiment entworfenen Prototy-
pen zu erkliren, muss man sich wie bei fast allen Entwurfsprozessen auf die Er-
klarung eines gewachsenen und dadurch komplexen Prozesses einlassen, welcher
eine ihm eigene Wirklichkeit hervorgebracht hat. In die Gestalt der experimen-
tellen Anordnung und spielen also mehrere Faktoren hinein, die ich in eine Ent-
wurfsmatrix iiberfihrt habe. Die Gestaltungsmerkmale, welche ich im Folgenden
beschreiben mdochte, sind dabei neben den Bewegungsimprovisation der fir die
Fragestellung der Promotion wichtigste Bestandteil der Anordnung. Die Gestal-
tungen die sich durch das Dispositiv des 3d Labor und seiner Medialitit in Form
von technischen Instrumenten ergeben sind in diesem Zusammenhang sekundir
auch wenn sich die Ausarbeitung Ihres Einflusses auf das Experiment nicht nur
aufgrund der Aktualitit des Diskurses um VR aufzudringen scheint.



262 Kindsthetische Interferenzen

Abb. 43: Grundrissdiagramm der Versuchsanordnung
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ADbb. 44: Durchfiihrung der Anordnung 6 mit dem Gestaltparameter Korper (2 Tinzer)

Die sekundiren Gestaltparameter wie Material, Wiederholung, Farbe, Distanz
und Nihe sind iibliche in jedem Gestaltungshandbuch zu findende Kategorien fiir
die Analyse und den Entwurf architektonischer Riume.' Sie sind dehalb sekun-
dir da sie nur in Form der Lichtprojektion der VR Systeme auftreten. Dies fiigt
sich in das eingangs gestellte Problem der Wahrnhemung von Gestaltqualititen
des Raumes ein. René Descartes mit dessen Theorien sich Merleau Ponty intensiv
beschiftigt hatte? bezeichnet die hier gewihlten Faktoren als die primiren Quali-
titen des Wahrnehmungsraumes.

Quant a I'espace perceptif il n'enferme plus aucun secret. Il est circonscrit par six
qualités premiéres: la lumiére, la couleur, la situation, la distance, la grandeuretla
figure, toutes définies more geometrico.?

1 Vgl. Ching, Francis D.: Die Kunst der Architekturgestaltung. Wiesbaden 1983.

2 Vgl. Plomer, Aurora: Phenomenology, Geometry and Vision. Merleau-Ponty’s critique of classical
theories of vision. Avebury 1991

3 Vgl. Oskui, Daniel: »L'espace sauvage. Merleau-Ponty et la pensée mécanique, poétique et pictu-
rale de I'espace«. In: Stavros Lazaris; Franck Hofmann; Jens E. Sennewald (Hg.): Raum-Dynamik/
Dynamique de I'espace. Beitrdge zu einer Praxis des Raumes/Contributions aux pratiques de
I'espace. Bielefeld 2004. S.104.
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Is aus den Anordnungen 1-6 mit den insgesamt 230 Prototypen

!

Abb. 45: Videosti
des Experiments
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ADbb. 46: Videostills aus der Anordnung 1 mit dem primdren Gestaltparameter
Schwerkraft, Orientierung: Vertikal Linear
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Diese ersten Qualititen der genannten Aspekte des cartesischen Wahrnehmungs-
raumes stehen hier als sekundire Qualititen da. Als primire Qualitit bezeich-
ne ich die Bewegung, die Orientierung, das Volumen und die Materialitit. Die

primiren Parameter werden gestalterisch interpretiert und mit den sekundiren

Paramtern variiert. Die gestalterischen Interpretationen der primiren Parameter

sind: Vertikalitit, Horizontalitit, Kreisformigkeit, allgemeine Kérpertechniken

wie Hinlegen und Aufstehen, ein Artefakt mit der Symbolisierung einer allge-
meinen Korpertechnik — hier: Sitzen/Stuhl — und schliefilich der interkorporale

Raum zweier sich bewegender Tinzerkérper als Wahrnehmungsraum. Durch die

gestalterischen Setzungen wird damit bereits die Uberkreuzung zweier iiblicher-
weise als gegensitzlich aufgefasster Raumtypen, nimlich des mechanischen und

des dynamischen, wilden Raumes, sozusagen skizzenhaft in eine entwurfliche

Anordnung gebracht. Die Verwendung von Tinzern als beweglichem, lebendigem

Element und technischen virtuellen Hilfsdispositiven (CAVE/VIVE) waren das

praktischste Hilfsmittel zum Entwurf und Realisierung einer Vielzahl an Varian-
ten von Prototypen. Dle boten gleichzeitig das technische Dispositiv der exakten

Bewegungsvermessung durch Motion Capturing.
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Die primiren Gestaltparameter reflektieren die Erweiterung elementarer
architektonischer Raumgestaltung durch die Korpertechniken. Ihre Kategori-
sierung bezieht sich zum einen auf die elementare kompositorische Ordnung der
Raumgestalt (Linearitit, Vertikalitit, Horizontalitit) durch diinne Metallstibe,
zum anderen auf die den Tinzern angewiesenen Bewegungen, die aus allgemei-
nen Korpertechniken (Aufstehen — Hinlegen, Sitzen — Aufstehen) bestehen. Die
sechs Versuchsreihen, benannt nach den primiren Gestaltparametern, versuchen
somit den Aspekt des durch Kérpertechniken gestalteten, ephemeren Raumes der
Bewegungen des Tanzes sowie die technischen Dispositive seiner Herstellung mit
in die Definition des architektonischen Raumes einzubeziehen. Wie auch schon
in den vorherigen Experimenten war die Kinesphire von Laban als raumlicher
Topos ausschlaggebend fiir die Gestalt des Experimentalraumes. Die Kinesphi-
re sollte nun als mathematischer immersiver Raum wirken, in den keine hinter-
griindigen Strukturen ablenkend einwirken konnen, um explizite gestalterische
Setzungen sowie deren Auswirkung und Zusammenspiel mit Bewegungsimpro-
visationen stérungsfrei zu untersuchen. Es ergibt sich ein kubischer Raum in An-
lehnung an eine Interpretation der Kinesphire, die Laban zur vereinfachenden
Beschreibung der Raumorientierung genutzt hat.* Die Mafle des Kubus wurden
auf 2 mal 2 mal 2 Meter festgelegt, was einer mafllichen Vermittlung zwischen
der Kinesphire der Tinzer und den materiellen Begrenzungen der verwendeten
CAVE als technischem Dispositiv entspricht.

Auf dieses Volumen wurden verschiedene Variationen in Bezug auf Richtung,
Dichte, Farbigkeit und GréfRe angewendet. Das Volumen dieses kubischen Rau-
mes ist durch eine minimalistische Grundhaltung geprigt. Ein Stab mit dem Maf3
10 mal 10 mal 2000 Millimeter dient als Grundelement fiir ein als virtuelle Raum-
zeichnung ausgefiithrtes Raumvolumen, welches zwischen seiner rein optischen
und taktilen Wahrnehmbarkeit oszilliert. Als Hintergrund fir diese filigranen
minimalen Abgrenzungen des rdumlichen Koérpers wurde ein mittelwertiger
Grauton gewihlt, von dem sich die weifigrauen Stibe zart abheben. Die Stibe
variieren in ihrer Farbigkeit zwischen Weifigrau, Rot, Gelb und Blau und ent-
sprechen damit den Grundfarben in ihrem realen Farbspektrum. Die Farbigkeit
und die damit verbundenen Figur-Grund-Wirkungen sind dementsprechend von
einem unterschiedlich hohen Kontrast geprigt. Dieser reicht von monochromer
Gleichfarbigkeit des Stabes mit seinem Hintergrund, zum Beispiel Rot auf Rot,
bis zum Komplementirkontrast von Blau auf Gelb. Die Stibe sind in unterschied-
licher Wiederholung an der Grenze des Volumens in horizontaler und vertikaler
Ausrichtung verteilt. Es ergeben sich verdichtete bis hin zu fast vollig aufgelds-
ten Erscheinungen des Wiirfels, die das Raumvolumen nur andeuten. Vorherige
Tests mit der virtuellen Erscheinung der Stibe in der virtuellen Realitit einer

4 Vgl.Laban1991.
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CAVE hatten dazu verholfen, Ausmafd und Dicke der Stibe an ihrer phinomena-
len Wahrnehmungsgrenze zwischen der rein visuellen Erscheinung der Lichtpro-
jektionen in der CAVE und der haptischen Wirkung der Aluminiumstibe zu be-
stimmen. Lichterscheinung der Projektion und materielle Erscheinung der Stibe
befanden sich dicht beieinander, um die Prasenz der Projektionen zu verstirken.

ADbb. 47: Joris Camelin improvisiert zu Anordnung 1.2
mit dem Gestaltparameter Vertikal

Insgesamt ist die Innenperspektive des Wiirfels ausschlaggebend fir das Wahr-
nehmungsexperiment, da sich aufgrund der geringen Grofie der taktilen Begren-
zungen durch die Projektionsflichen der CAVE nur ein geringer Zwischenraum
von 25 Zentimetern zwischen dem Prototypen, der in den durch die Projektions-
winde begrenzten Wiirfel der CAVE eingestellt ist, und den Projektionsflichen
ergibt. Aus diesem geringen Zwischenraum kénnen jedoch ebenfalls Auflenwir-
kungen des Wiirfels und der ihn begrenzenden Elemente wahrgenommen wer-
den. Auch kénnte die CAVE durch den Tinzer verlassen werden; dies wurde durch
keine Anweisung verhindert. Ich mochte bereits an dieser Stelle vorwegnehmen,
dass kein Gebrauch gemacht wurde von dieser moglichen Distanzierung gegen-
iiber dem Experimentalraum.

In der Folge mochte ich die primiren Gestaltungen und ihre wesentlichen
Einfliisse systematisch erkliren. Dass dies keine erschopfende Erklirung der ver-
wendeten Gestaltmerkmale sein kann, sondern aus der Position der Forschungs-
frage heraus geschieht, versteht sich von selbst. Die verwendeten Kriterien sind
klassische Aspekte der Gestaltung wie Farbe, Rhythmus, Dichte etc., die in der
Geschichte der Architektur, in gestalttheoretischen Untersuchungen und in der
alltiglichen Praxis des Entwerfens eine Rolle spielen. Ich habe versucht, diese so
allgemein und iibergeordnet wie nur méglich zu halten. Der theoretische Schwer-
punkt liegt demnach auf der Akzentuierung der Aspekte, die architekturtheore-
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tisch beschrieben wurden, sowie deren Beziehung zu Aspekten von Rudolph von
Labans Choreutik und der Wahrnehmungstheorie Maurice Merleau-Pontys.

2.1 Primare Gestaltungsmerkmale des Experimentalraumes
1-3 Vertikalitat, Horizontalitat, Kreisform

ADbb. 48: Joris Camelin improvoisiert in Anordnung 2.2
Vertikal und Horizontal

Als primiren Gestaltungsaspekt der Prototypen bezeichne ich Kompositionen auf
dem Volumen eines Wiirfels mit den Maflen 2mX2mX2m. Auf diesem rdumli-
chen Grundmodul sind stab- und kreisférmige Elemente horizontal und vertikal
in sechs Variationen angeordnet.

Die Setzung der Gestaltung mit taktilen vertikalen Elementen in der ersten
Versuchsreihe erklirt sich in erster Linie aus ihrer elementaren architektonischen
Bedeutung als stiitzende Kraft, in der das Gewicht der Bauteile in Erscheinung
tritt und die Erdanziehung somit wahrnehmbar wird.

Horizontale und Vertikale sind die ersten und am deutlichsten unterscheidba-
ren Raumrichtungen zur Konstitution architektonischer Riume. Die Vertikalitdt
wird in Wolfflins und Schmarsows Schriften zum elementaren Bedeutungstri-
ger architektonischer Form. Bei Wolfflin ist die Siule Anlass einer einfithlenden
Identifikation anldsslich ihrer Gleichgestaltigkeit mit dem menschlichen Kérper.
Fiir Schmarsow hingegen erhilt sie ihren Wert als erste Dimension in Form der
Hohe, welche die Dominante der aufrechten Gestalt, die als Hohenlot idealisierte
Linie, durch den Raum trigt. Als durch den Raum bewegte Achse des Kérpers
gestaltet sie den architektonischen Raum als Raum der Wahrnehmung. Alle Ver-
tikalen kénnen so als durch den Raum getragene Achsen eines Korpers betrachtet
werden, um die herum und durch die hindurch sich architektonischer Raum ge-
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staltet. Die Vertikalitit nimmt im Denken Merleau-Pontys zudem eine besondere
Bedeutung als Ursprung der riumlichen Orientierung und Erfahrung ein.

Diese vertikalen Achsen sind durch einen auseinanderstrebenden Krifte-
verlauf nach oben und unten gekennzeichnet, der den architektonischen Raum
in Beziehung zur Vertikalen des aufrecht stehenden Kérpers bringt. Die beiden
Krifte sind die in die Tiefe strebende Erdanziehungskraft und die in die Hohe
sich entwickelnde Kraft der Materie und ihrer statischen Eigenschaften. Im Bau-
teil zirkulieren beide, sind im Raum prisent und setzen ihren Krifteverlauf in
und durch die Bewegungen im Raum fort.

Abb. 49: Anordnung 3.2 mit dem Gestaltparameter
Kreisformig

Die Asthetik des architektonischen Raumes durch eine einfithlende Raumwahr-
nehmung ist Ausgangspunkt dieser Arbeit und derjenige Aspekt, zu dessen Aktu-
alisierung sie vermittels der Kérpertechniken und Notationen im Tanz etwas bei-
tragen mochte. Springen wir also zu den in etwa zeitgleichen Uberlegungen des
Choreographen Rudolph von Laban und seiner diese Ansichten weiter differen-
zierenden Betrachtung des Kérpers in Bewegung um eine Einteilung des Raumes
aus der Korperperspektive zu erreichen. Dies eréffnet eine Sicht auf Vertikalitit
als priméres Orientierungsmittel im Raum, die in der dem Boden zugewandten
Richtung zu einer speziellen Auspragung des Antriebsfaktors Gewicht fithrt. In
der Uberlagerung der architekturtheoretischen und der tanztheoretischen Be-
trachtung eréffnen die vertikalen taktilen Elemente eine erste Orientierung im
Raum, die sowohl statische als auch dynamische Eigenschaften hat. Doch wie ist
dieser Widerspruch zu verstehen?

Bei Rudolph von Laban formulieren Vertikale und Horizontale ein spezifi-
sches Verhiltnis zu den Antriebsfaktoren Gewicht, Raum, Zeit und Bewegungs-
fluss, die zur unterschiedlichen Orientierung des Leibes im Raum dienen. Laban
benutzt die grundlegenden Raumrichtungen zur Konstruktion eines Dimensio-
nalkreuzes, dessen Schnittpunkte er im Gegensatz zu einer allozentrischen An-
schauung der Welt, wie sie im cartesischen Koordinatensystem zum Ausdruck
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kommt, in das Koérperzentrum verlegt, von dem aus Richtung und Gegenrichtung
wie hoch-tief, vor-zuriick und links-rechts ausstrahlen. Der Kérper ist durch die-
se Positionierung des Schnittpunktes der Raumrichtung im Zentrum aber nicht
nur in Raumrichtungen orientiert, sondern diesen fallen gleichsam Bedeutung
durch den Bewegungsantrieb zu, welcher sich tiber die Raumrichtungen mani-
festiert: So ist der Vertikalen die Schwerkraft, der Horizontalen die Links-rechts-
Dimension im Raum und der Vor-zuriick-Dimension der Bewegungsfaktor Zeit
zugeordnet. Den Antriebskonfigurationen sind jedoch neben den Bewegungsfak-
toren Schwerkraft, Zeit und Raum noch Elemente des Bewegungsantriebs und
Antriebsaktionen zugeteilt, die ihnen Bedeutung verleihen: Die Elemente zart
und fest erspiiren folglich die Bewegungsfaktoren der Schwerkraft der Vertika-
len; die horizontalen Faktoren Zeit und Raum erspiiren direkt-flexibel in links-
rechts Dimension (Raum) und plétzlich-allmahlich in vorne und hinten Dimen-
sion (Zeit). (s.h. Abbildung oben)Die Vertikale ist folglich kein mathematischer,
iiber zwei Punkte zu definierender Vektor, sondern sie entfaltet sich tendenziell
aus dem Kérperzentrum bis zum Ubergang in die Bewegungsfaktoren Schwer-
kraft, Raum, Fluss und Zeit. Diesen Ubergang bezeichnet Laban als ein Ankimp-
fen oder Erspiiren aus dem Kérperzentrum heraus. Wim Niejenhuis hatte dieses
Ankimpfen und Erspiiren mit dem Willen gleichgesetzt;* dem Willen, aufrecht zu
stehen, sich zu 6ffnen oder voranzuschreiten.

Vertikalitit und Horizontalitit besagen als primire Orientierungsmittel im
Raum mehr als nur konstruierte Raumachsen: Sie haben ihren Grund in der leib-
lichen Tektonik als Disposition und Orientierung. Das Entspringen der leiblichen
Orientierungsachsen aus der Situation erdffnet eine Perspektive auf die Vielfal-
tigkeit der leiblichen Existenz und des Sprachgebrauchs, die Merleau-Ponty >Ver-
tikalitit des Seins< oder auch >vertikaler Raum« beziehungsweise >wilder Raumx«
(pensée sauvage, espace sauvage) nennt.°

Die Vertikalitit besagt mehr als eine konstruierte Raumachse, sie entspringt
einer leiblichen Orientierung aus einem nicht lokalisierbaren Nullpunkt im Kor-
perzentrum. Gibe es sie nicht, so wiirden Raumangaben wie »auf« und »unter,
»in« und »aus«, »links« und »rechts« zu algebraisierenden Zeichen, mit denen man
operiert, ohne sich im Raum orientieren zu kénnen.”

In den Prototypen ist die kontinuierliche gestalterische Verwendung takti-
ler, gerade angeordneter Elemente als primires Gestaltmerkmal somit als eine

Vgl. Kapitel 2.2.1.

o

Zur Bedeutung der Vertikalitdt in Verbindung mit dem dynamischen Raumdenken vgl. Oskui
2004.

~N

Vgl. Waldenfels, Bernhard: »Mobile Erfahrung. Zwischenereignisse. Vertikalitit: Auftauchen
und Absinken«. In: Das leibliche Selbst. Vorlesungen zur Phanomenologie des Leibes. Hg. v. Re-
gula Giuliani. Frankfurta. M. 2000.S. 77.
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Grundlegung leiblicher Orientierung aus dem Zentrum des taktilen Bezugsrau-
mes der Kinesphire zu verstehen; erginzt werden diese durch die sekundiren Ge-
staltungsmerkmale des Raumes, die mit Lichtprojektionen hergestellt sind und
eine rein visuelle riumliche Wirkung haben. Thre Tiefenwirkung entsteht durch
Perspektivkonstruktion und Motion Tracking.

4 Korpertechniken: hinlegen - aufrichten

Abb. 50: Joris Camelin liegend in Prototyp 4.4

Zusitzlich zur kompositorischen Anordnung der raumbegrenzenden Objekte
wurden die Kérpertechniken, die eine horizontale Ausrichtung des Kérpers mit
seiner vertikalen verbinden, als primire Gestalt verwendet. Der alltiglich erfah-
rene Wechsel zwischen den Ausrichtungen des Korpers verursacht einen spezi-
fischen Raum, der gestaltet werden kann. In diesem Fall ist es vor allem der sich
wihrend des Bewegungsablaufs einer spezifischen choreografischen Anweisung
selbst erfahrende Korper, der den taktilen Bezug zur Umwelt lenkt. Inwiefern der
subjektive Korperraum dabei durch die Gestaltung des Umraumes mit-bewegt
wird, ist die Kernfrage dieser Anordnung.
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5 Artefakt Stuhl (sitzen)

ADbb. 51: Mariana Hilgert mit Head Mounted Display in Anordnung 5, Artefakte

In der Anordnung s5: »Sitzen« wurde zusitzlich ein Holzstuhl als taktiles Artefakt
in der Mitte des Raumes platziert. Dadurch gerit der Zwischenraum zwischen
Artefakt und Korperraum in den Vordergrund der Erfahrung.

6 Interkorporaler Raum-Zwei Tanzer

ADbb. 52: Mariana Hilgert und Joris Camelin in
Prototyp 6.10_ Intercorporal_Nihe

Als maximales taktiles Potential fiir die Raumgestaltung bezeichne ich die Anwe-
senheit eines anderen (tanzenden) Kérpers im gleichen Raum. Die interkorpora-
len Beziehungen zweier Tanzer sind hier Ausgangspunkt der Raumkomposition.
Merleau-Pontys Begriff der Interkorporalitit unterstreicht den Aspekt des geteil-
ten Raumes als architektonischen Raum. Dieser kann nicht allein in der Erfah-



2. Entwurfsresultat: Laborumgebung und Prototypen

rung des eigenen Korpers als Erkenntnisquelle liegen, sondern formt sich immer
als geteilter Raum der Erfahrung, am stirksten in der Erfahrung als Zwischen-
raum zweier Korper. Auch dieser Raum wird mit-bewegt durch die Gestaltungen
der rdumlichen Grenzen, durch die installierten Objekte und Projektionen der
sekundiren Gestaltungen.

2.2 Sekundare Gestaltungsmerkmale des Experimentalraumes

Die sekundiren Gestaltungen iiberlagern sich in ihrer raumlich-visuellen Wir-
kung mit den baulich-taktil ausgefithrten Elementen. Sie wurden verwendet,
um die primiren Gestaltkriterien in Gestaltungsvarianten zu iberfithren. Sie
sind nur visuell, da die abgebildeten Gegenstinde nicht taktil erfahrbar, sondern
lediglich raumlich-visuell in Form einer Projektion durch eine Brille als dreidi-
mensionaler Lichtkérper wahrnehmbar werden. Deshalb werden sie auch als se-
kundir bezeichnet, da ihnen andere Aspekte der sinnlichen Erfahrbarkeit fehlen.
Die riumliche Lage ist allerdings durch Bewegungen um die hologrammatisch im
Raum erscheinenden Korper dennoch virtuell-real in Erfahrung zu bringen. Die
Virtual Reality wird als eine verzogert im Raum sichtbar werdende Information
visueller Qualititen wahrnehmbar. Folgende Gestaltmerkmale bilden Variatio-
nen zu den primir bestehenden:

Volumen, Materialitit

Wiederholungi

Wiederholung2, (An-)Zahl (zunehmende Anzahl der Elemente)

Orientierung1 (Uberlagerung und Zusammenspiel verschiedener Richtungen)
Orientierung2 (Uberlagerung und Zusammenspiel verschiedener Richtungen)
Farbe Rot (Figur-Grund-Kontrast RGB)

Farbe Gelb (Figur-Grund-Kontrast RGB)

Farbe Blau (Figur-Grund-Kontrast RGB)

Nihe

10 Distanz

O N VAW N M

Zeitlicher Ablauf und Anzahl der Prototypen

Das Setting besteht aus sechs Sequenzen mit jeweils 20 verschiedenen Proto-
typen. Das ergibt insgesamt 120 untersuchte Architekturen pro Tanzer und 240
Datensitze aus dem Motion Capturing. Jeder dieser Prototypen wurde wihrend
der Untersuchung fiir eine kurze Zeit, in der die Versuchsperson die neue Um-
gebung im Zusammenspiel mit ihrer Bewegung erkundete, auf den Projektions-
flachen der CAVE angezeigt. Es ergab sich eine flieRende Bewegung innerhalb
der wechselnden raumlichen Anordnung von zweimal 5,5 Minuten pro Setting.

273



274

Kindsthetische Interferenzen

Insgesamt ergab sich durch die sechs durchgefiithrten Settings eine Bewegungs-
sequenz von 66 Minuten im raumlichen Zusammenspiel mit 240 Prototypen.

2.3 Beispielhafte Beschreibung der Prototypen

Abb. 53: Gestaltmerkmale des Prototyp 1.6 in Grundriss, Perspektive und

Detailausschnitt der Realisierung

Prototyp 1.6

Im vertikalen roten Raum mit der Nummer 1.6. iiberlagern sich vertikale von der
Decke abgehingte Aluminiumstibe und projezierte rot,gelb und blau gefirbte
Stibe auf changierendem Grund in rot, gelb blau. Die roten Stibe sind auf gelbem
Grund, die blauen auf blauem Grund und die Gelben auf rotem Grund. Die pro-
jezierten Stibe haben die gleichen Abmessungen wie die taktilen Stibe aus Alu-
minium. Beide Elementtypen umschreiben ein Volumen von 2,0X2,0m was einer
Vermittlung des Maf3es der Kinesphire der Tanzer mit dem Volumen der CAVE
entspricht. Die drei Projektionswinde aus von hinten projezierbarem Kunststoff
der CAVE mit einem Abstand von 2,5X2,5m grenzen den Bewegungsraum ein.
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Das durch die Stibe gebildete Volumen des Wiirfels ist symmetrisch in das Vo-
lumen der CAVE eingestellt so dass ein Abstand von jeweils 25cm entsteht. Der
Raum wurde fiir 30 Sekunden im Versuchsfeld sichtbar. Die Bewegungsimprovi-
sationen ergaben sich aus dem Fluss der vorher projezierten Prototypen.

Prototyp 3.6

Abb. 54: Gestaltmerkmale des Prototyp 1.6 in Grundriss, Perspektive und
Detailausschnitt der Realisierung

\ >
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Der kreisférmige rote Raum wird gebildet aus einem von der Decke abgehingten,
zum Kreis gebogenen Stahlrohr mit einem Rohrdurchschnitt von 1cm und kreis-
férmigen Projektionen auf die Winde der CAVE. Zusammen begrenzen sie das
Volumen einer Sphire mit einem Durchmesser von 2m. Die projezierten Kreise
sind rot. Die drei Seitenwinde der CAVE bilden jeweils einen roten, gelben und
blauen Hintergrund. Der Mittelpunkt des Volumens ist Deckungsgleich mit dem
2,5X2,5m grofden Wiirfel der CAVE. Der Raum war fiir 30 Sekunden im Versuchs-
feld sichtbar. Die Bewegungsimprovisationen ergaben sich aus dem Fluss der vor-
her projezierten Prototypen.
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2.4 Medialitat der Experimentalanordnung

Die aisthetische Performativitit des Mediengebrauchs?® steht fir die Erklirung
der Art und Weise, wie Medien in diesem Experiment gedacht werden, im Vor-
dergrund. Diese kénnte man mit Erhard Schiittpelz’ Uberlegungen zu den Kér-
pertechniken vereinfachend auf folgende Formel bringen: Instrumentaltechnik +
Korpertechnik = Medium.’

In einer spiteren Definition der Kulturtechniken nach der medienanthropolo-
gischen Kehre wird die Zusammensetzung weiter ausdifferenziert in ein Medium,
welches aus materiellen Techniken, Zeichentechniken und Ritualtechniken zu-
sammengesetzt ist s.h. Abbildung oben.” Da eine Definition den Umfang dieser
Arbeit tibersteigen wiirde, soll hier lediglich ein Denkanstof geleistet werden zu
dem, was ein Medium noch sein kdnnte, vor dem Hintergrund einer allgemeinen
und pragmatisch ausgerichteten Medientheorie". Dabei soll das wechselwirksa-
me Zusammenspiel der Material- und Zeichentechniken von architektonischen
Riumen mit den hier als Ritualtechniken gekennzeichneten Kérpertechniken
des Tanzes von Joris Camelin und Mariana Hilgert unter dem Aspekt der aisthe-
tischen Performativitit des Mediengebrauchs benannt werden.' Der Einfachheit
halber wird in der Definition des hier als Medialitit der Anordnung bezeichneten
Aspekts die Unterteilung in Instrumentaltechniken und Kérpertechniken ver-
wendet, um die an der Operationskette beteiligten Medien zu gliedern. In der Ge-
staltung der Prototypen und dem Versuch, iiber Motion Capturing einen objek-
tiven Aspekt der Bewegungen als Zeichen beschreiben zu konnen, fliefien dann
alle Aspekte des architektonischen Raumes als Medium in Form von Zeichen-, Ri-
tual,- und materiellen Techniken zusammen, womit allerdings noch nicht gesagt
ist, dass damit ihre Gestalt oder ihre gestaltende Wirkung vollstindig durch eine
bestimmte mediale Sicht auf das Experiment geklirt sei.

Vielmehr erwarte ich mir von der Einbindung choreografischer und phino-
menologischer Praktiken eine Aufklirung des gestalterischen Einflusses einer
korporalen Medialitit. Also eine Aufklirung der Fragestellung nach der architek-
tonischen Gestaltung von innen, das heiflt aus dem Koérperzentrum des Tdnzers
und seiner Wahrnehmung der Versuchsriume heraus.

Eine weitere Aufgliederung der am Entwurfsprozess architektonischer Riu-
me beteiligten Techniken bringt wenig Klarheit, da sich die einzelnen Techniken
flieRend in dem zwischen Korper und Raum changierenden Medium durchdrin-

8 Vgl. Kramer2004.

9 Vgl. Erhard Schittpelz: »Kérpertechniken«.
10 Vgl. Erhard Schittpelz: Kulturtechniken.
11 Vgl. Sandbothe 2020.

12 Vgl. Kramer2004. S. 25.
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gen. Vielmehr miissen wir die Erfahrungsperspektive dieser Techniken besser zu
begreifen lernen, um ihnen eine Bedeutung geben zu kénnen.

Raumlich gestaltende Aspekte der Ritualtechnik und materieller Techniken
beispielsweise durchdringen sich vollstindig im wahrnehmenden Leib der Ver-
suchsperson in Form von Kérpertechniken. Die verwendeten Zeichentechniken
(Motion Capturing, Handskizze), Materialtechniken (CAVE, Head Mounted Dis-
play) und Bewegungstechniken (Tanzimprovisation) durchflief3en sich in der Ge-
stalt des architektonischen Raumes der Prototypen als Wahrnehmungsobjekt.
Das heiflt, Medialitit ist ein Prozess, der aus korporalisierender Performativitit
entsteht, in welcher sich die verwandten Techniken durchdringen. Doch bleiben
die Ansitze der Medientheorie zu allgemein, um die Beteiligung von Korpertech-
niken in Form von tinzerischen Bewegungsimprovisationen aufkliren zu konnen.
Aus diesem Grund werden die Bewegungsimprovisationen mit den Methoden der
Laban-Bratenieff-Bewegungsstudien analysiert, um Form und Antriebsqualiti-
ten der verschiedenen Prototypen zu differenzieren.

2.5 Korpertechniken

Als Korpertechniken werden hier die erlernten tinzerischen Fihigkeiten bezeich-
net, mit denen die Versuchspersonen ausgestattet sind. Diese gehen aus den Dia-
logen und aus der oben genannten Beschreibung der Personen hervor. Dariiber
hinaus zu bestimmende Einfliisse aus kultureller oder persénlicher Erfahrung
werden vernachlissigt, tauchen aber teilweise in den Dialogen auf. Es wird somit
eine doppelte Bestimmung der Beteiligung von Korpertechniken am Entwurfs-
prozess architektonischer Riume deutlich: zum einen liegen diese in einer nur
als individuelle Korpertechnik beschreibbaren Dimension, zum anderen in der
Umformbarkeit und Erziehbarkeit dieser Techniken und einer bestimmten Wahr-
nehmungsfihigkeit durch Bewegung, die daraus hervorgeht.

Im Falle der Testperson Joris Camelin wiirde ich seine erlernte Kérpertechnik
auch als eine Antikorpertechnik im Sinne einer Fihigkeit zur Herstellung eines
aktuell wahrnehmenden Kérpers mit besonderer Sensibilitit fiir interpersonale
und architektonische Riume bezeichnen, im Gegensatz zu einem im Mauss’schen
Sinn durch kulturelle Zyklen bestimmten Korper®. (Vgl. Material im Anhang
Antikérpertechnik. Dialog mit Joris Camelin)

Mariana Hilgerts Kérpertechniken sind noch stirker von den Koérpertechni-
ken im Sinne einer kulturriumlichen Prigung abhingig, wie aus einem Interview
mit ihr hervorgeht. Die tinzerische Ausbildung, die durch die Hip-Hop-Technik
gepragt wurde, steht nach ihrer Aussage in einem engen Zusammenhang mit den

13 Vgl. Mauss.1975. Schiittpelz 2010.
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Strafen ihrer Herkunftsstadt, in der Kriminalitit, sexuelle Diskriminierung der
Frau und andere Gewaltformen weit verbreitet sind. Hip Hop bietet eine Moglich-
keit, mit diesen kulturrdumlichen Phinomenen selbstbewusster umzugehen und
gleichsam eine offene, angstfreie und dadurch sich selbst schiitzende Haltung
einzunehmen wie Mariana Hilgert mir in einem Interview mitteilte. Thr Um-
gang mit den Umgebungen des Experiments unterschied sich dadurch wesentlich
durch eine Haltung, die ich als offensives und konfrontatives Spiel bezeichnen
wiirde im Unterschied zu den eher reflektierten, kontrollierten Improvisationen
Joris Camelins.

Dennoch handelt es sich bei beiden um interessante Ansitze fiir eine Korper-
technik im Entwurfsprozess architektonischer Raume. Dies zeigt sich zum einen
in einer abstrakten und installativen Setzung von Bewegungen im Raum durch
die Techniken von Joris Camelin und deren Ausweitung auf den stiddtischen Stra-
Benraum durch Mariana Hilgert. Im Aufzeichnen dieser Spuren als der Theoreti-
sierung der Bewegungspraktiken von Joris Camelin und Mariana Hilgert liegt das
Potential einer Beschreibung der im Raum verbleibenden Architektur von korper-
licher Bewegung als eines architektonischen Raumes, der sichtbar gemacht wird
durch materielle Eigenschaften und Techniken zu dessen Gestaltung.

2.6 Akteure und Labor™

ADD. 55: Akteure versammelt im 3d Labor der TU Berlin (Videolink)*

14 Vgl. Materialanhang Abb.16-19.
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Inwiefern erweitern die oben beschriebenen Korpertechniken des Tanzes, die
qualitative Analyse architektonischer Raume? Unter einer qualitativen Analyse ist
hier zunichst ganz allgemein ein besseres Verstindnis der Wirkung von Gestal-
tungen des Raumes auf die in ihm stattfindenden Bewegungen gemeint.

Anders gefragt: Welche riumlichen Qualititen vermittelt die Performativi-
tdt tinzerischer Bewegungsimprovisation? Kénnen Tanz und Tdnzerkdrper Me-
dium architektonischer Riume sein? Wenn ja, wie werden architektonische Riu-
me durch Tanz verkorpert? Welche Bewegungsqualititen sind in Bezug auf den
Raum zu beobachten? Oder ist es der durch Ubung geschulte Kérper des Tinzers
mit seinen Techniken, der eine nur ihm eigene Architektur verkorpern kann, wel-
che sich einer Ubertragbarkeit und Deutung entzieht?

Das Wechselspiel einer synchron analysierenden und entwerfenden Eigen-
schaft tinzerischer Bewegung, das Zusammenspiel von Innenraum, Auflenraum
und Mitraum,” das hier mit Rudolph von Laban Kinesphire und, allgemeiner,
Umraum genannt wird,' wird in dieser Experimentalanordnung systematisch in
seinen kompositorischen Eigenschaften und Bedingungen untersucht. Bewegun-
gen werden dafiir mit allen Voraussetzungen fiir eine wissenschaftliche, quali-
tative Bewegungsanalyse aufgezeichnet.” Dariiber hinaus werden Ansitze einer
Notation fiir Bewegung mit den exakten Messmethoden des Motion Capturing
entwickelt. Die Notation fokussiert das Zusammenspiel von Bewegung und Raum
sowie eine méglichst verlustfreie Ubertragung der topologischen Komplexitit der
Bewegungsimprovisationen in riumliche Kompositionen. Die Dreidimensionali-
tit der Aufzeichnungen ist ein Versuch, die Bewegungsanalyse objektiver und
genauer zu machen.”® Auflerdem konnen die erhobenen Daten Grundlage fir
weitere Formexperimente werden, die den Einfluss der Dynamik der Raumge-
stalt durch Tanzbewegung auf ebenjene hier untersuchten Bewegungstriebe ver-
tiefend analysieren.

Die Notationen sind nicht als vollstindige Denotation tinzerischer Bewegung,
sondern eher im Sinne eines Scores, also als Grundlage eines entwurflichen An-
satzes fiir architektonische Rdume, gedacht. Anhand der Notationen und gestal-
terischen Setzungen der Experimentalarchitektur konnen hingegen Bewegungen
und Riume kategorisiert werden. Als Grundlage fiir eine choreografische Inter-
pretation sind die untersuchten Riume gleichsam Bestandteil eines Scores, also

15 Vgl. Fischer-Lichte 2013.

16 Vgl. Laban1991; Kennedy 2010.

17 Kennedy 2010.

18 Kennedy 2010.S.108: Kennedy duflert die Vermutung, dass die erweiterten Methoden der drei-
dimensionalen Aufzeichnung fiir die Bewegungsbeobachtung von Vorteil sein werden. Dieser
liegtin der Wiederholbarkeit und ganzraumlichen Betrachtung, welche vorher nur durch Video
und Livebeobachtung gegeben waren.
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einer Grundlage der Entwicklung und Anleitung von raumgestaltenden Bewe-
gungen, die eine eigene, dem Experimentalraum inhirente Architektur ausbilden.

So weit zu den grundlegenden Setzungen der Versuchsanordnung.Um nach-
folgend Ankniipfungspunkte fiir die Bewegungen, Rdume und Notationen erzeu-
gen zu kénnen, mochte ich an dieser Stelle an Pierre Bourdieus Definition praxeo-
logischer Forschung erinnern. Diese zeichnet sich als ein doppelter Prozess der
Interiorisierung von Exterioritit und der Exteriorisierung von Interioritit aus.

Die praxeologische Erkenntnis argumentiert nicht gegen empirische Metho-
den und quantitative Bestimmungen durch Messungen, sondern versucht diese
durch die Integration phinomenologischer Standpunkte gleichzeitig zu bewah-
ren und zu tiberschreiten, indem sie nach den theoretischen und gesellschaftli-
chen Bedingungen der Moglichkeit zu ihrer Entstehung fragt.”

Diese Bedingungen konnen als ein Akteur-Netzwerk interpretiert werden,
welches durch phinomenologische Beobachtungen interiorisiert wird und so die
Messdaten und Analysemethoden nicht nur erginzt, sondern auch mitbestimmt.
Es ist also die eingangs erwihnte Methode einer Uberlagerung der quantitativen
Erfassung von Bewegung durch Motion Capturing und Bewegungsbeobachtung
sowie der anthropologischen Dimension, die sich in der Architektur der medialen
Anordnung kundtut und die auch diesem Experiment zugrunde liegt.

Es stellt sich hier die Frage, inwiefern das Setting dieser empirischen Anord-
nung Realititen des architektonischen Raumes und seines Entwurfsprozesses wi-
derspiegelt oder diese neu erschafft. Riumliche Anordnungen von Laboren, wie
sie in diesem Wahrnehmungsexperiment entstehen, sind nach Latour ebenso wie
andere Dinge als Aktanten zu begreifen, die in die Konstitution des sozialen Rau-
mes eingreifen. Die bisherigen Versuche, die Arbeit des Architekten mit virtuellen
Raumen im Entwurfsprozess iiber Experimente mit immersiven, virtuellen Tech-
nologien zu erweitern, sind in der Geschichte des architektonischen Entwerfens
nicht besonders hiufig, auch wenn immer wieder Dispositive zur Vorwegnahme
der (visuellen) Wirkung des Entwurfsresultates entstanden sind. Paradebeispiel
dafir ist die Perspektivkonstruktion. Man kann sagen, dass bis heute alle Ver-
suche, die Erfahrungsperspektive des Raumes in den Entwurfsprozess von Archi-
tektur einzubinden, auf dieser Konstruktion beruhen. Die heutigen Moglich-
keiten stecken noch wie hier in den Kinderschuhen und sind technologisch wie
finanziell im Gegensatz zu herkémmlichen Methoden der Visualisierung zu auf-
wendig. Von Architekten werden sie in der Regel eher abgelehnt, da diese einen
Autonomieverlust beim Entwerfen befiirchten beziehungsweise sie sich der mi-
nimalen Bedeutung der derzeitiger innovativer Technologien im geschichtlichen
und aktuellen raumlichen Kontext des architektonischen Entwerfens bewusst

19 Bourdieu1972.S5.148.
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sind.?® Interessanter ist hingegen, wie der soziale Raum selbst durch die auch hier
verwendeten Technologien (CAVE, Datenbrillen) beeinflusst ist und inwiefern
das hier umgebaute Labor eine potentielle Uberlagerung von Entwurfswerkzeug
und Realitit des sozialen Raumes ausbildet.

Schon heute ist es relativ leicht sich vorzustellen, wie immersive Technologien
nach dem Bildschirm nicht nur die Arbeitswelt des Architekten im Entwurfs- und
Bauprozess, sondern auch unsere Lebenswelt mit den Konsequenzen ihrer Aus-
wirkungen auf den Korper und seine Wahrnehmungen vollstindig durchdringen
werden. Der Entwurf von Architektur, begreift man ihn als virtuellen Prozess,
welcher mit dreidimensionalen Modellen die Kontrolle und synchrone Bearbei-
tung durch alle beteiligten Berufe und Spezialisten ermoglicht (BIM), ist in Archi-
tekturbiiros und im Bauprozess schon jetzt die Regel. Auswirkungen von Koérper-
techniken sind bislang nicht in dieser Arbeitsweise integriert. Sie werden durch
die rationale Eigenisthetik des Programms mit seiner Ausrichtung auf alle be-
rechenbaren und funktionalen Eigenschaften beziiglich der Verwendung schon
lieferbarer Leistungen und Bauteile verdriangt. Durch ihre Kleinteiligkeit ist die
Zergliederung der medialen Einfliisse an die Zeichen des Programmiercodes
unmittelbar angeschlossen. Dadurch werden potentiell alle schon bekannten
Prozesse und Parameter in dieses Modell implementierbar und zeitgleich drei-
dimensional veranschaulicht. Der Formentwicklungsprozess, der hier stattfindet,
ist einem wuchernden Krebsgeschwiir vergleichbar, dessen Wucherungen jedoch
kontrollierbare Formen annehmen kénnen. Die Frage ist, durch welche Praktiken
der Architekt Einfluss auf den Formungsprozess nehmen kann. Gleichzeitig zer-
setzen die Einzelteile durch die Komplexitit ihrer raumlichen Auflésung ein in-
tuitives vertikales Denken (up to bottom) von unten (bottom up). Es ist, als ob man
ein Mosaik aus den Einzelteilen seiner Fragmente herstellen miisste, ohne seine
Komposition zu kennen, oder eine kompositorische Intuition als exakten Bauplan
eines Bildes begreifen miisste. Dieses Mosaikdenken ist der geistesgeschichtli-
chen Wissenstradition® nicht fremd und hat in der Bestimmung des Verhiltnis-
ses von Einzelteil zu seinem Ganzen gestalttheoretische Dimensionen. Das Den-
ken beziehungsweise die Inklusion leiblicher Disposition in das Denken, welches
diese Beziehungen zwischen dem Mosaik und seinen Fragmenten herstellt, steht
in den digitalen, automatisierten Entwurfs- und Bauprozessen allerdings auf

20 Vgl.Chipperfield, David: »Mit Mauerwerk bauen macht mich nervés«. Interview mit Heide Wes-
sely. In: Architektur und Baudetails. David Chipperfield Architects. Edition Detail. S. 129—140.
Zeitgenossische Architektur ist oft darauf fixiert, innovativ zu sein. Das ist zwar ein zulassiges
Motiv, doch ergeben Innovationen nur dann einen Sinn, wenn sie in ein Geflecht von Bewahr-
tem eingebunden sind. Deshalb denke ich, dass Erfindungen und Innovation innerhalb eines
kontinuierlichen Prozesses stattfinden sollten, man also nicht bei null beginnen muss.

21 Vgl. Benjamin, Walter: Ursprung des deutschen Trauerspiels. Berlin 1925. Einleitung: »Traktat
und Mosaike.
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ganz andere Art und Weise in Frage: Die Vorwirts- und Riickwirtsbewegungen,
der changierende Rhythmus von Nahsicht auf das Einzelteil und Fernsicht auf die
Gesamtkomposition, der zum Erkennen eines Mosaiks ausreichen kann, sind hier
durch mathematisch-analytische Prozesse und deren allein visuelle Uberprii-
fung auf der zweidimensionalen Oberfliche des Bildschirms ersetzt. Das heif3t,
man steht immer nur mit dem analytischen Blick vor einer Form, ohne leiblich
am Prozess ihrer Formung beteiligt zu sein. Integriert man die ganzkérperliche
Bewegung in die Exploration von digitalen Raummodellen, so wie es in den Ex-
perimenten (vgl. As Virtuelle Sphiren) und auch in dieser empirischen Studie ge-
schieht, ist der Korper in der Exploration dieser durch Virtual Reality erginzten
Gestaltungen der Prototypen architektonischer Riume iiberfordert. Die Bewe-
gungen sind stark vom technischen Dispositiv beeinflusst, der Korper ist in den
dargestellten Raumen niemals vorhanden. Dieser Zustand ist dhnlich wie der in
Merleau-Pontys Uberlegungen zum Kosmotheoros (Kapitel 1.6), der die Welt nur
aus dem Uberflug wahrnimmt, ohne jemals in ihr vorhanden zu sein. Man spiirt
dies und beschrankt sich wesentlich auf die visuelle Exploration von einem wenig
variierten Standpunkt aus. Dennoch macht die Verbindung von Kérperperspekti-
ve und mathematisch konstruierter Perspektive das Raumerleben auf eine andere
Weise realer, als wenn man nur in der relativ unbewegten Perspektive vor dem
Bildschirm verweilen wiirde und die Vorwirts- und Riickwirtsbewegungen des
Distanz-Nihe-Verhiltnisses durch minimale Fingerbewegungen der Maus oder
eines Joysticks erzeugt wiirden. Die Verbindung von virtuellen Riumen (Virtu-
al Reality), automatisiertem, parametrischem Entwerfen durch KI und aktuellen
Riaumen hat somit das Potential, bisherige Realititskonfigurationen auch im Ent-
wurfsprozess des sozialen Raumes vollstindig zu verdndern, und tut dies parallel
zu unserem gewohnten Alltag. Darauf ist vielfach mit Enthusiasmus??, Neugier-
de?, Skepsis oder auch Alarmiertheit hingewiesen worden.

Bei der medienanthropologischen Beschreibung kiinstlerischer Entwurfspro-
zesse, die den Anspruch hat, den Einfluss der Kérpertechniken und Phinomene
der Wahrnehmung als Ganzes zu beriicksichtigen, ergibt sich das Problem einer
bestimmbaren Grenze der Einfliisse auf das Experiment. Es ergeben sich nim-
lich sowohl Effekte der Interferenz als auch der abwechselnden Hierarchisierung
in den Operationsketten.* Es ist gewissermafien nicht erschopfend beschreibbar,
welche subjektiven, materiellen, technischen und zeichenhaften Einflisse die
Messdaten und Beobachtungen beeinflussen. Der medienanthropologische An-

22 Vgl. Carpo 2013; Carpo, Mario: Alphabet und Algorithmus. Wie das Digitale die Architektur he-
rausfordert. Bielefeld 2012.

23 Vgl. Hénaff, Marcel: »Neugiermaschine«. In: LI 121. S. 33-38.
24 Vgl. Erhard Schiittpelz: Kulturtechniken.
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satz® ist eher als eine Haltung zu verstehen, eine maximalen Komplexitit der rea-
len Welt und ihrer operational verkniipften Techniken als einen Prozess darzu-
stellen, anstatt ihre Komplexitit in einem Formenbegriff zu transzendieren, wie
es im philosophischen Denken Merleau-Pontys geschieht, oder sie zu gestalten, so
wie es der Anspruch des entwerfenden Architekten ist.?

Es ist mir daran gelegen, Interferenzen und Wechselwirkungen von implizi-
tem Korperwissen des Kiinstlers, des beobachtenden Forschers und der schein-
baren Objektivitit eines technisch bestimmbaren Mediums herauszuarbeiten.
Obwohl das Interesse der Analyse der Wechselwirkung von Bewegung und Raum
in erster Linie auf die Auswirkungen der Gestaltparameter des Prototyps auf
die Bewegungsimprovisation und deren spezifische Formbildung gerichtet ist,
mochte ich eine moglichst umfassende Beschreibung aller beteiligten Akteure am
Experiment als Einleitung voranstellen, um die epistemischen Dinge, also auch
die technischen Objekte und Infrastrukturen des Experimentalsystem,” im Sin-
ne einer Operationskette transparent zu machen. Dies erdffnet gleichzeitig die
Frage, was die Architektur des Entwurfsprozesses, begriffen als experimentelles
System, fiir einen Einfluss auf die Resultate dieses offenen Gestaltprozesses hat
und welche unerwarteten, nicht kontrollierbaren Einfliisse auf Entwurfstitigkeit
und Ergebnis Einfluss nehmen, wie sich Architektur also aus einem Wechselspiel
emergenter und kontrollierter Prozesse heraus gestaltet.

Dieses System wird hier moglichst genau auf das Zusammenspiel riumlicher
Gestaltung und Bewegungsimprovisation eingegrenzt und analysiert. Es werden
also im Sinne Bourdieus jene Voraussetzungen fiir die Entstehung eines objekti-
ven Wissens iiber den architektonischen Entwurfsprozess aufgezeigt, die durch
die Integration der Erfahrung des Labors beeinflusst werden. Sie konnen als
Kritik an positivistisch ausgerichteter Produktion von objektivem Wissen durch
technologische Apparate gelesen werden, eréffnen aber gleichzeitig den Horizont
einer heuristischen und bastelnden Interpretation von Werkzeugen, die zu einer
medienanthropologisch begriindeten Kulturtechnik®des Entwerfens dazuge-
hort.

Diese Dimension gehort ebenso zum Entwurfsprozess von Architektur, unge-
achtet der objektiven Informationen, die dort zur Darstellung kommen. Auf die
Theorien der medienanthropologischen Forschung und deren Anspriiche, klein-
teilige operative Ketten zwischen rituellen, materiellen und Zeichentechniken

25 Ebd.
26 Vgl. Kapitel .

27 Vgl. Rheinberger, Hans-Jorg: »Gesprach mit Michael Schwab. Experimenteller Geist, epistemi-
sche Dinge, technische Objekte, Infrastrukturen der Forschung«. In: Lettre Internationale. Frith-
jahr2016.5.114.

28 Vgl. Schittpelz: Kulturtechniken.
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detailliert aufzuzeigen, soll hier aber nicht erschépfend eingegangen werden,
obwohl die Erweiterung und Neuordnung von an Entwurfsprozessen beteiligten
Medien im digitalen Zeitalter zweifellos eine lohnende epistemische Quelle ist,
aus der an anderer Stelle geschopft werden sollte.

In dieser Forschungsanordnung fokussiert die Untersuchung auf die Asthe-
tik bewusster gestalterischer Setzungen an Protoarchitekturen und tinzerischer
Improvisation innerhalb eines mathematischen 3D-Labors. Es ist eine parasitire
Anordnung, in der sich die Experimentalarchitektur die technologischen Uber-
schusspotentiale und Leerstellen der Medien des Labors zunutze macht und sich
zu einer Umwelt mit ihnen verbindet. Dabei wird ein Experimentalsystem aus-
gebildet, in welchem sowohl der Wirt als auch sein Parasit an einer riumlichen
Stimmung beteiligt sind und eine gemeinsame hybride Atmosphire erzeugen,
die als symptomatisch fiir unsere von technischen Geriten geprigte Lebenswelt
gelten kann. Die zunehmende Verflechtung des virtuellen mit dem realen Raum
wird durch die Dynamik synchroner Schnittstellen des Virtuellen mit dem Rea-
len, wie sie durch Datenanalyseverfahren und deren Umsetzung durch Robotik
und Materialisierungstechnik gegeben sind, zu einer potentiellen prekiren Archi-
tektur. Denn die Virtualisierungsprozesse greifen nicht nur im technologischen
Sinn iiber auf Entwurfspraktiken architektonischer Ridume, sondern bestimmen
durch ihre allgegenwirtige Prisenz die Asthetik des sozialen Raumes maflgeblich
mit.

Die Kritik Maurice Merleau-Pontys an den in Laboren gewonnenen Erkennt-
nissen und deren distanziertem Verhiltnis zur Lebenswelt ist inzwischen nicht
mehr nur Problem einer theoretischen Auseinandersetzung um die richtige Me-
thode der Erkenntnis, sondern durchdringt die Alltagsrealitit aller Disziplinen in
Form von smarten Oberflichen, gekoppelt mit sozialen Netzwerken, welche iiber
Algorithmen analysiert werden.

Bruno Latours Akteur-Netzwerk-Theorie kann in diesem Sinn als eine Fort-
setzung des Projekts einer Einfithrung der Erfahrungsperspektive in die Metho-
den anthropologischer Forschung gelesen werden, zu der Maurice Merleau-Pon-
ty angeregt hatte.”” Latours detaillierte Beobachtungen beschreiben die Labore
als Teil der Lebenswelt und machen deutlich, dass der Alltag der Forscher und
Instrumente ebenso in den Wissenserzeugungsprozess eingebunden ist wie die
Beschreibung, statistische Auswertung und Verdffentlichung einer biologischen
Erforschung des Treibens in einem Ameisenhaufen.’® Auch Stidte, Netzwerke
und Universititen werden heute als Labore und Experimentierraum eines ande-

29 Vgl. Merleau-Ponty 2003.S. 225.
30 Vgl. Latour, Bruno; Woolgar, Steve: Laboratory Life. The social construction of scientific facts.
Beverly Hills1979.
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ren Miteinanders begriffen, um noch nicht erschopfte Quellen des Wissens von
verschiedenen Akteuren auswerten zu konnen.*

Dies legt nahe, auch nicht entworfene Phinomene im Umfeld des Labors zu
beschreiben. So sehr auch ein neutraler Rahmen der Erzeugung und Vermessung
von Bewegungen und Riume im Experiment angestrebt wurde ist doch die Ge-
stalt des erweiterten Laborkontext nicht auszuklammern.

Die exakten Daten konnen j immer nur ein Bestandteil der Komposition von
Wahrnehmungen und Erfahrungen des architektonischen Raumes sein. Sie ste-
hen in Relation zur Emergenz, die sich in den Bewegungen einer sensibilisierten
kinisthetischen Wahrnehmung der Tanzer ausdriickt.

Genau diese Relation von Erfahrungsriumen, die mit mathematisch-geo-
metrischer Prizision entworfen wurden und deren kinisthetisches Potential mit
gleicher Prizision aufgezeichnet wurde, soll hier als Entwurfswerkzeug gepriift
werden.

Labor

ADbb. 56: 3d Labor TU Berlin Kontrollstation fir die Aufzeichnungen

31 Vgl. http://www.floatinguniversity.org, https://makecity.berlin, cambridge analytica. Zugriff
am 23.6.2019.
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Das 3D-Labor der Fakultit fiir Mathematik der TU Berlin hat fiir das Experiment
neben seinen technischen Moglichkeiten der immersiven Visualisierung von
rdaumlichen Geometrien durch Virtual-Reality-Systeme den Nachteil, dass es zum
Zeitpunkt des hier beschriebenen Experiments kein zustindiges Fachpersonal
fiir Forschungsanordnungen mit Motion Capturing zur Verfiigung hatte und die
Laborumgebung aufgrund ihrer Grofie grundsitzlich nicht fir Bewegungsexpe-
rimente im Raum ausgelegt ist. Der Vorteil ist, dass der gesamte Kontext dadurch
von Offenheit zum Dialog geprigt ist, ich mit dem Informatiker (Milan Mehner)
dadurch und aufgrund seiner Programmierkenntnisse einen sehr produktiven
Dialog iiber die Moglichkeit der gestalterischen Beeinflussung der virtuellen Ver-
suchsumgebung hatte und wir uns gemeinsam die gesamten technologischen
Voraussetzungen fiir das Motion-Capturing-Experiment und das dazugehérige
technische Wissen inklusive Hard- und Software®? erarbeiten mussten. Die Um-
setzung der gestalterischen Vorstellungen und Forschungsinteressen war sehr
kraft- und zeitaufwendig, da die benutzten riumlichen Systeme eine imperati-
ve Eigendsthetik einbringen, deren Einfluss bis zuletzt zum mitbestimmenden
Faktor fiir die sinnliche Erscheinung der Riume und Bewegungsimprovisationen
wurde.

Die Entwiirfe der Prototypen wurden zunichst informationstechnisch exakt
als rdaumliche und zeitliche Struktur in die Systeme iibertragen; auf der Ebene
der Mathematik im cartesischen Raum funktionierte die Ubertragung der vir-
tuellen Prototypen ohne Verluste. Ein weiterer Bestandteil der Offenheit unseres
Dialoges und der Bereitschaft zum Experiment war der Umbau und die Zusam-
menfithrung der VR-Systeme CAVE und VIVE zu einer Versuchsumgebung fiir
Bewegungsimprovisationen und Motion Capturing. Bis zuletzt war nicht ganz
auszuschlieflen, dass es zu Interferenzen zwischen den beiden Systemen und da-
mit zu einer Beeinflussung der Bewegungsaufzeichnung kommen konnte. Trotz
technischer Schwierigkeiten und unvorhergesehener Einfliissen war die virtu-
elle Versuchsumgebung im Nachhinein quantitativ exakt beschreibbar und die
Datensitze zur Visualisierung der Bewegungen lief3en sich verwerten.*

Um dem riumlichen Kontext gerecht zu werden, beschreibe ich nun neben der
eingesetzten Technik auch die Phinomene der technischen Ausstattung und des
architektonischen Kontextes des Experiments genauer:

Das 3D-Labor liegt im Mathematikgebiude auf dem Campusgelinde der TU
Berlin, direkt an der Strafe des 17. Juni. Es ist ein Gebiude mit einer Mischung
aus brutalistischen Formanleihen aus den soer-Jahren und deren Einbindung in

32 Z.B.die Arbeitsmodelle der Mo. Cap.- Targets, eine VRUI Code Umwandlung in eine Animation
zur Simulation des durchwandersn von Raumsequenzen und die Zusammenfiihrung und Uber-
lagerung der zwei VR-Systeme CAVE und HCT VIVE

33 Vgl. Grundrissdiagramm der Versuchsanordnung
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die durch blaurote Profile gefasste gliserne Fassade. Der architektonische Raum
zeichnet sich durch einen durch die Mafistiblichkeit der Volumen erreichten be-
merkenswerten leiblichen Bezug aus, eine verspielte Bewegungsfithrung, die ent-
steht durch von dem Mezzanin im Eingangsbereich herabfithrende Treppen, die
Haptik der Oberflichen aus Sichtmauerwerk an den Winden des Innenraums
sowie Stirnholzparkett als Fuf3boden. Als wollte der Architekt der materielosen
und erfahrungsarmen Welt der Mathematik die Moglichkeit einer leiblichen Ver-
ortung im abstrakten Raum der Mathematik geben.

Die Beschreibung der Architekten Kohlmeier und Sartory bleibt stidtebaulich
und technisch funktional:

Die Planung fiir den Neubau des Mathematikgebidudes basierte auf einem gewon-
nenen internationalen Wettbewerb zum Ausbau der Technischen Universitit. Das

Institutist ein zentrales Gebdude fiir saimtliche naturwissenschaftliche Fakultaten

der TU Berlin. Diese Bedeutung driickt sich in der stadtebaulich hervorgehobe-
nen Position des Baukdrpers aus, der durch seine raumlich wirkende H-Form die

Strafde des17.Juni wirksam einfasst. Bereits in diesem Projekt aus den 8oer-Jahren

wurde ein komplexes dkologisches Konzept erarbeitet, das das Ziel passiver Ener-
gieeinsparung durch grofe Glasflachen, ausgedehnte Speichermassen in sichtba-
ren Betonrippendecken und Innenwanden als Sichtmauerwerk beinhaltete 3*

Auf den 28.300 Quadratmetern Bruttogeschossfliche sind Horsile, Seminar-,
Verwaltungs- und Fachgebietsriume, aber auch mathematische Labore unter-
gebracht. Eines dieser Labore ist das mit seinen Riumen im Gebiude verteilte
3D-Labor, das sich vor allem mit den Méglichkeiten von 3D-Scan- und Druckver-
fahren, zum Beispiel fur die digitale Archivierung von Skulpturen aus Berliner
Museumsbestinden, aber auch mit Visualisierung und immersiver Erfahrung
der Riumlichkeit mathematisch-geometrischer Modelle durch Virtual-Reality-
Technologie beschiftigt. Das Labor arbeitet als offene Schnittstelle zwischen den
Disziplinen. So sind die Mitarbeiter (darunter auch mein Dialogpartner Milan
Mehner, der mir bei den Experimenten geholfen hat) in einen allgemeinen Ma-
thematikunterricht fiir die gesamten naturwissenschaftlichen Disziplinen ein-
gebunden. Weit verbreitet ist der Hunger nach mathematischen Methoden der
Datenkontrolle und Materialisierung, weshalb die Mitarbeiter, die aus den Be-
reichen Informatik, Mathematik, Architektur und Bildhauerei kommen, mit den
unterschiedlichsten Aufgaben sehr beschiftigt sind.

Von dieser Stimmung einer offenen Schnittstelle fiir Dateniibertragungen
hatte ich auch zuvor fiir experimentelle Gestaltungsseminare profitieren konnen

34 Vgl. Beschreibung des Cebdudes auf der Website unter: http://kohlmaier-architekten.de/pro-
jects/tu-mathmatikgebaude/. Zugriff am 23.6.2019.
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und durfte die Moglichkeiten des Labors im Anschluss fiir meine Forschung nut-
zen.

Die Raume des Laborbereichs, der sich mit immersiver, virtueller Raumsimu-
lationstechnik beschiftigt, befindet sich im dritten Stock des Gebiudes, hinter
einer unscheinbaren gelben Tiir am Ende eines tageslichtlosen Flurs, an den sich
auch die Druckriume des Labors angliedern. Aus Oberlichtfenstern starren einen
weifle Relikte von 3D-Druck-Experimenten an: ein Pferd, eine abstrakte geomet-
rische Form, der Kopf eines Pharaos etc.

Betritt man den ebenfalls tageslichtlosen, etwa hundert Quadratmeter gro-
Ren und drei Meter flachen Raum, wird man von iiberall iiber den Raum verteil-
ten Komponenten von Computerteilen empfangen, die eine Bastelstimmung ver-
breiten. Die Fenster wurden dauerhaft abgedunkelt, damit die Lichtprojektionen
der um 45 Grad gedrehten, im hinteren Teil des Raumes stehenden dreiseitigen
CAVE nicht gestort werden; schliefllich wurde der Raum hauptsichlich fir diese
Technologie eingerichtet. Die CAVE besteht aus drei Projektionswanden aus licht-
durchlissigem Kunststoff, die in grobe schwarze Holzrahmen gefasst sind. Die
Winde grenzen ein insgesamt 2,5 mal 2,5 mal 2,5 Meter grofies Raumvolumen
ein. Hinter dem Kubus der CAVE sind drei Projektoren so angeordnet, dass Bilder
iiber einen Spiegel auf die Projektionsflichen tibertragen werden. Die GrofRe und
die Bauweise laden zunichst nicht gerade zu expressiven Bewegungen ein, so der
Kommentar einer Bewegungsanalyseexpertin, mit der ich die Riumlichkeiten
anschlieffend besuchte. Auf einem langen Tisch stehen insgesamt drei Computer-
bildschirme; im hinteren Bereich steht ein iibermannsgrofer schwarzer Server-
turm. Durch die hohe Anzahl von technischen Geriten im Raum herrscht eine
elektrifizierte Atmosphidre. Der Serverturm verbreitet ein rauschendes Hinter-
grundgeriusch, das erst bei dem rechenaufwendigen Prozess der Ubertragung
der Informationen der Raummodelle in die virtuelle Umgebung der CAVE deut-
lich anschwillt und in den Vordergrund tritt. Der Fufboden besteht aus einem
gelbbeige marmorierten Standardlinoleum, die Wiande aus dem schon erwihn-
ten Sichtmauerwerk mit seiner grobkérnigen Struktur. Erst nachdem der Blick
tiber die technische Ausstattung gewandert ist, wird man hinter einem der Bild-
schirme des einzigen Mitarbeiters dieser Abteilung des 3D-Labors gewahr.

2.7 Instrumentaltechniken (materielle Techniken)

Das experimentelle Setting wurde mit Techniken realisiert, die in dieser Kombi-
nation noch nicht zur Anwendung kamen, auch wenn sie als Einzelelemente Be-
standteil einer éiblichen Praxis des architektonischen Entwerfens sind. So wurden
neben Stift und Papier und dem Skizzieren als Ausgangspunkt der Ideenfindung
fur riumliche Gestaltung und Abliufe iibliche CAD- und Bildbearbeitungspro-
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gramme zu deren Umsetzung und Auswertung verwendet. Die fertigen Entwiir-
fe wurden dann in das Experimentierfeld als abgehingte Aluminiumstibe und
Lichtprojektion eingebaut. Das Motion-Capturing-System kann hier als Ausnah-
me genannt werden. Es wurde aus bestehenden Komponenten wie reflektieren-
den Targets und Befestigungen am Korper der Tanzer ebenfalls selbst gebaut und
dem Setting angepasst.

Fir die Herstellung der sekundiren Gestaltmerkmale als visuelle Kompo-
nente und Variante der primiren Gestaltungen der Raummodelle kamen zwei
verschiedene Virtual-Reality-Systeme zum Einsatz. Das Interesse an solchen Si-
mulationsmoglichkeiten besteht hier vor allem darin, dass man mit ihnen schnell
und giinstig im Maf3stab eins zu eins raumliche Wirkungen der Gestaltmerkma-
le vorldufig iiberpriifen kann. Zusitzlich haben sie eigene Charakteristika in der
rdumlichen Wirkung, die hier allerdings vernachlissigt werden. Virtual Reality
als gestalterische Komponente des architektonischen Raumes mit einer ihr spe-
zifischen Wirkung wire ein Thema fir die Vertiefung der hier gestellten For-
schungsfrage — nicht zuletzt wegen der grofen Aufmerksambkeit, die das Thema
des Digitalen in unserer Zeit auch im Zusammenhang mit Architektur erfihre.
Fir diese Anordnung ist festzuhalten, dass der Stand der Entwicklung dieser
Techniken stark entwicklungsbediirftig ist, da ihr Design und seine materielle
Umsetzung den Bewegungsraum zum Beispiel durch Kabel oder eine unflexible
rdumliche Anordnung von Projektionsflichen stark behindern und beeinflussen.

1. Cave added virtual environment (CAVE)

Abb. 57: Dreiseitige CAVE des 3d Labor am Institut fiir
Mathematik TU Berlin

Fiir die Untersuchungen in den im Folgenden mit »Uberlagerte Umgebung« be-
zeichneten Versuchsumgebungen haben wir eine dreiseitige CAVE verwendet.
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Sie besteht aus drei Stellwinden auf der eine Videoprojektion stattfinden kann
die einen Wiirfel von 2,5 mal 2,5 mal 2,5 Metern eingrenzen. Die 3 Seiten CAVE
kann man als semiimmersive virtuelle Umgebung® bezeichnen, da ihr Illusionsef-
fekt wesentlich geringer ist als beispielsweise in einer fiinfseitigen CAVE, bei der
Decke und Boden den immersiven Effekt unterstiitzen. Eine solche fiinfseitige
CAVE hatten wir in den vorherigen Testdurchliufen am Fraunhofer Institut im
PTZ an der TU Berlin getestet. Gerade der Boden ist ein mafigebendes taktiles
Element fiir die Orientierung aus der Korperperspektive. Durch die Abwesenheit
des Bodens ist der virtuelle riumliche Effekt der getesteten Modelle in den hier
abschliefienden Untersuchungen mafgeblich unterbrochen worden.

2. Head Mounted Display (HCT VIVE)

Abb. 58: Head mounted display System der Firma HCT VIVE

Die Head Mounted Displays konnen als vollstindig immersive Umgebungen® be-
zeichnet werden. Sie gehen zuriick auf ein von Ivan Sutherland® im Jahr 1968 ent-
wickeltes technisches Dispositiv.

35 Vgl. Laurel, Brenda: Characteristics of Virtual Reality. https://medium.com/@blaurel/what-is-
virtual-reality-77b876d829ba. Zugriff am 5.3.2017.

36 Vgl. Laurel 2017.

37 Vgl. Queisner, Moritz: »Der Blick als Waffe. Zum prekaren Verhaltnis von Transparenz und Opa-
zitat bei Helmdisplays«. In: Nikola Doll; Horst Bredekamp; Wolfgang Schaffner. +ultra. gestal-
tung schafft wissen. Berlin 2017. S. 299—304.
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3. Aufnahme- und Notationstechniken

« Video
«  Motion Capturing
« Parametrische Datenmodellierung (Movement Information Modelling)

2.8 Motion Capturing, Bewegungsqualitat und Gestaltparameter

ADbb. 59: Definition des Nullpunktes im Versuchsfeld

Zur Klirung der Zusammenhinge zwischen:

1. den architektonischen Gestaltparametern der Prototypen,

2. den Bewegungsqualititen der Bewegungsimprovisationen und

3. den Daten der aufgezeichneten Bewegungen des mathematischen Messraumes
muss man sich also zunichst noch einmal den Unterschied zwischen der Orien-
tierung von Kérpern im mathematischen Raum und der Orientierung des Leibes
in Bewegung innerhalb des Versuchsraumes vergegenwirtigen. Allein aus dieser
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Klirung der Orientierung des bewegten Kérpers im mathematischen Raum wird
deutlicher, wie sich der leibliche Erfahrungsraum vom mathematischen Raum
unterscheidet und inwiefern er eine erhebliche Vereinfachung darstellt, die nicht
mit der leiblichen Disposition (chair) vereinbar scheint. Die Komplikation bei der
Beschreibung der Raumorientierung fingt damit an, dass wir von drei verschie-
denen Zentren oder Nullpunkten sprechen miissen.

Der unbewegte absolute Nullpunkt aus mathematischer Sicht liegt auf dem
Boden, im Zentrum des Versuchsfeldes. Dieser ist Deckungsgleich mit einem
durch griines Klebeband markierten Mittelpunkt im Versuchsfeld.?®

Abb. 60: Definition der Messpunkte am Korper (Kopf, Sternum, Hinde, FiifSe)

0-Head x s 11-Center x
0-Heady — 11-Centery ———
P TP P — TN S es—
2-LeftHand x 3-RightHand x
2-LeftHand y 3-RightHandy ~ ——
2-LeftHand z  weeeevenuenenns 3-RightHandz ~ =wemeeeemeees
4-LeftFoot x e 5-RightFoot x
4-LeftFooty 5-RightFoot y
4-LeftFOOtZ  wummmmrmuusnnns 5-RightFoot z

Bounding Box, Kines-
sphire als Kubus

Genau an diesem Punkt iiberlagern sich der Raum als Medium von Darstellung
und Raum leiblicher Anwesenheit®. Von diesem Interferenznullpunkt startete je-
der der zwolf Testurchliufe. Motion Capturing Targets*® wurden vorher an den
Hinden FiRen, am Kopf und am Sternum angebracht. Der Messpunkt >Zentrumx
am Korper der Tinzer, der als Gleichgewichtszentrum angenommen wird, liegt
in der Hohe des Sternums. Es ist dadurch aber dadurch noch nichts iiber das
Zentrum der Raumwahrnehmung ausgesagt. Bleibt noch das Zentrum meines
eigenen Standpunktes als Beobachter und jenes der drei Kameras (vgl. Lageplan-
schema der Versuchsanordnung).

Ahnliche Problematiken der Klirung eines Nullpunktes sind Grundlage der
architektonischen Praxis und fithren dort im Austausch zwischen verschiedenen

38 Vgl. Materialanhang Abb. 11

39 Vgl.Vgl.Bohme, Gernot: »Der Raum leiblicher Anwesenheit und der Raum als Medium von Dar-
stellungc. In: Sybille Kramer (Hg.): Performativitdt und Medialitit. Berlin 2004. S.129—141

40 Vgl. Materialanhang Abb. 8
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Softwaresystemen immer wieder zur Verwirrung, die aus der kérperlichen Er-
fahrungsperspektive nicht bestehen.

[.] denn unser Kérperbau ist ganz grundlegend bezogen auf das Schwerezentrum
der Erde [..] Oben und Unten entstehen in Relation des Korpers zur Schwerkraft.
Die Verwirrung, die Du siehst, begegnet auch in Notationen, was ist, wenn ich
auf dem Riicken liege. Dann ist das, was vorher vorne war, zum Oben geworden.
Heben und Sinken allerdings bezieht sich immer noch allein auf die Schwerkraft.
Die Verwirrung entsteht nicht in Hinblick auf das Hinten und das Vorne, denn das
Hinten bezieht sich immer auf das Jenseitige des Sichtfeldes, das Rickwartige.*

Der z-Richtung in den Motion-Capturing-Daten entspricht eine Orientierung
nach vorne und hinten, wenn wir den Tanzer als frontal zur mittleren Projek-
tionswand von hinten betrachtet definieren. Die x-Werte verlaufen auf der Achse
von rechts nach links, die y-Werte von oben nach unten. Dementsprechend ist die
positive z-Richtung die Orientierung nach vorne, wenn die Frontalausrichtung
aufrechterhalten bleibt. Andert der Tinzer seine Frontalausrichtung, beginnen
die Verwickelungen in der Definition der Orientierung. Es verschiebt das Vorn-
hinten-links-rechts-Schema der Motion-Tracking-Daten im Verhiltnis zum Be-
obachter. Wenn mich der Tanzer anschaut, bedeutet die z-Orientierung des me-
chanischen Raumes also hinten fiir den Tinzerkérper, wihrend z fiir mich als
Beobachter sowie fiir die Datenaufzeichnung vorne bleibt. Drehe ich ihm den Rii-
cken zu, so wird die z-Richtung fiir mich ebenfalls vorn. Angenommen, ich sollte
eine Aussage tiber die Wahrnehmung des Tinzers treffen, dann miisste ich mich
mit ihm mitbewegen, um von der gleichen Raumorientierung auszugehen. Doch
der Ausgangspunkt der leiblichen Wahrnehmung bleibt auch dann unteilbar. Fiir
die Qualitit der Bewegung dndert diese Verschiebung der Orientierung jedoch
zunichst nichts. Denn die Qualititen entwickeln sich aus der Kérperperspektive,
also der sich mit den Bewegungen des Korpers mitorientierenden Dimension des
Erfahrungsraumes. Dies entspricht der Antriebskategorie bei Laban, die als

[..] dynamische, expressive Qualitit—mit einer inneren Einstellung—durch die Be-
wegung zum Ausdruck kommt. Diese geschieht durch die motorische Steuerung
von innen, auch wenn auf dufere Faktoren reagiert wird. Die Qualitat der Bewe-
gung ist nur als Veranderung dynamischer Qualitdten von auffen wahrnehmbar,
aber welches Motiv oder welche Emotion die innere Einstellung hervorruft, kann
von aufien nicht wahrgenommen werden.*?

41 Vgl. Antrieb und Form bei Laban: Interview mit Veronika Heller im Materialanhang.S. 24—25.

42 Kennedy 2010.S. 45.
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Abb. 61: Rohdaten des Motion Capturing dargestellt als Raumzeit-Kurvendiagramme

e
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Das bedeutet dass, wenn wir, so wie es auch Laban schon getan hat, eine geomet-
rische Beschreibung der Bewegungen vornehmen wollten, die die Daten des Mo-
tion Capturing in ein Verhiltnis zur Orientierung der Kérperperspektive bringt,
miissten wir die Relation der Bewegungen zu den im Umraum liegenden Gestalt-
parametern bestehend aus physikalische messbaren Korpern im Einzelnen her-
stellen. Eine Beschreibung der Emotionen, die zu der inneren Einstellung der Be-
wegung in dem jeweiligen Prototyp gefithrt haben, ist im Labanschen Verstindnis

der Antriebe als objektive Kategorien damit jedoch nicht gegeben und somit auch

nicht mechanisch erklirbar. Bei Laban sind die Antriebe die energetische Qualitit,
mit der die Bewegung ausgefithrt wird, die nicht unbedingt mit ihrer riumlichen

Gerichtetheit im Sinne der Kategorie Raum bei Laban zusammenhingen muss.
Der Antrieb ist jedoch in verschiedene Faktoren und Elemente unterteilt. In dieser

Hinsicht ist der Antriebsfaktor Raum (Aufmerksamkeit)” fiir die Fragestellung
von Bedeutung; er darf nicht mit der Kategorie Raum verwechselt werden. Die-
ser Faktor beschreibt vor allem die unterschiedlichen Grade der Aufmerksambkeit,
die den Dingen und Menschen im Raum allgemein entgegengebracht wird, und

nicht eine bestimmte Raumrichtung. Die sich unterscheidende Aufmerksamkeit

kann die dynamischen Qualititen der Gestalt der Prototypen beschreiben. Diese

kann schwelgend, das heif3t flexibel, indirekt, multifokal, umschweifend, iber-
blickend, umfassend oder komprimiert, das heiflt direkt fokussiert, kanalisiert

oder auf dem Punkt* sein.

Man kénnte aus einer phinomenologischen Sicht auf Raumerfahrung und
Orientierung sagen, dass der Ausgangspunkt, also der Nullpunkt der leiblichen
Erfahrung, nicht wie im mechanischen cartesischen Raum zu fixieren ist und sich
seiner Feststellung fortwihrend entzieht, und auch wenn er als ein sich durch
Bewegung verindernder mechanischer Nullpunkt in seinen sich verindernden
Koordinaten (mit einer zeitlichen Frequenz von 60 Hz durch das Capturing) be-
stimmt worden ist, fehlt ihm der Bezug zum Korper und seiner sich dndernden
Orientierung von Vorder- und Hinterseite sowie zu den Dingen und Menschen.
Der Messraum ist eine unbewegte Newton’sche Raumschachtel mit ihren unver-
ritckbaren xyz-Koordinaten, in dem Dinge und Personen platziert sind und sich
bewegen. Die Koordinaten der Bewegung sind dort verortet, haben aber jeweils
eine von diesem Raum unabhingige, sich stets transformierende Orientierung.
Allerding setzen die Bewegungen der Improvisationen diesen Raum in Bewegung,
sodass eine Art von doppelter Mitbewegtheit (mediated motion) durch die Wahr-
nehmungen des eigenen Kérperraumes in Bewegung, des statischen Tragerrau-
mes mit seinen materiellen Qualititen und den durch die Bewegungen animier-
ten sekundiren Gestaltqualititen in Form von Projektionen entsteht. Wenn zum

43 Ebd.S. 49.
44 Kennedy 2010.S. 49.
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Beispiel die Messpunkte des Graphen: o-Center xyz (Vgl. Kurvendiagramm) hier
als geometrisch exakt definiertes, sich in Bewegung befindliches Messzentrum
angegeben sind, so entspricht dies keinesfalls dem Ausgangspunkt der kinasthe-
tischen Raumerfahrung und dem Punkt, von dem ein Bezugsverhiltnis Prototyp
— Wahrnehmung zu bestimmen wire, sondern nur einem mdoglichen Zentrum.
Diese Relation kann geometrisch beschrieben werden, nur wire man dadurch
der Fragestellung nach dem Zusammenhang von Bewegungsqualitit und Raum-
gestaltung zunichst nicht nihergekommen. Wenn wir die topologischen Figu-
ren der Beziehung von Bewegung und Gestaltparameter als verallgemeinertes
Zeichen in Bezug zu den Bewegungsqualititen (LBBS) setzen, konnten wir eine
Art Bewegungs-Aufschreibe-Mechanismus entwickeln, der in seinen Notationen
sowohl Informationen zur Hiufigkeit riumlicher Orientierung von Bewegung als
auch der Geometrie des Umraums zusammen zeigt. Die LBBS-Antriebsanalyse
hingegen kénnte als eine Methode zur Uberpriifung der durch diesen Mechanis-
mus hervorgebrachten Notationen und damit fiir eine Beschreibung des Zusam-
menhangs von Bewegungsqualititen und raumlicher Umgebung genutzt werden.
Denn es ist anzunehmen, dass die energetischen Qualititen der Bewegung, wenn
auch nicht allein durch die Begebenheiten des Umraumes, so doch anteilig durch
seine Konfigurationen beeinflusst werden. Man konnte das Zeichensystem der
Labanotationen (hier nur fiir den Antrieb) insofern erweitern, als in ihm auch
konkrete Informationen zum jeweiligen Einfluss des Umraumes vorkommen
und nicht nur diejenigen des kinesphirischen Idealraumes in Form des Kubus be-
ziehungsweise des Ikosaeders. In der Choreografie wird mit solchen Einfliissen
ganz bewusst gearbeitet, wie anhand der Praxisbeispiele in Kapitel 2.3 gezeigt
wurde. Doch zunichst gilt es, die Bedeutung des Zusammenhanges zwischen
Raum und Antriebsqualititen innerhalb der LBBS zu verstehen, bevor man diese
mit den Daten des Motion Capturing und dem, was hier raumliche Gestaltung
von architektonischen Prototypen genannt wird, in Verbindung setzen kann. Es
geht in beiden Kategorien um die Gestaltung von bis zu einem gewissen Maf} geo-
metrisch beschreibbaren Riumen. Jedoch ist in diesen geometrischen Beschrei-
bungen ihrer Eigenschaften zunichst eines mit Sicherheit nicht gespeichert: die
rdumliche Erfahrung des Tinzer. Wir brauchen also eine Beschreibungsmethode,
die diesen Zusammenhang von mechanischem Raum und Erfahrungsraum zu
definieren in der Lage ist.

Auf wahrnehmungstheoretischer Ebene befasst sich die Phinomenologie
Merleau-Pontys mit diesem Thema. Er erdrtert, inwiefern sich der dynamische
Raum der Erfahrung weder durch rein empirische noch durch intellektuelle Me-
thoden beschreiben lisst, da bei beiden davon ausgegangen wird, dass der zu
untersuchende Raum schon vorhanden ist, sei es in den empirisch festgestell-
ten (sensorischen) Daten als in seinen Eigenschaften vordefiniertes System, sei
es in der Beschreibung kognitiver Vorginge oder gar durch die von Descartes
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festgelegten Qualititen des Wahrnehmungsraumes durch die physikalische De-
finition der ihn eingrenzenden Objekte. Der Wahrnehmende sowie seine Wahr-
nehmungen kommen in einem so beschriebenen Raum des Uberflugs nicht vor.
Nach Merleau-Ponty ist der Raum der Erfahrung ein im Werden begriffener
Raum, der sich seiner Erfassung durch reflexive Methoden entzieht. Das bedeu-
tet in unserem Fall, dass wir den Erfahrungsraum, der sich durch die Gestaltung
der Prototypen im Zusammenhang mit den in ihnen stattgefundenen Bewe-
gungsimprovisationen nur durch ein Nachahmen der Bewegungen beziehungs-
weise durch die Uberpriifung der Wirkungen des Zusammenspiels auf uns selbst
wahrnehmen konnten. Tun wir dies durch ein Eintrainieren der Bewegungen,
wie es durch die Notationen nach Laban und die des Motion Capturing durch
Training machbar wire, haben wir zumindest die Méglichkeit, zwei verschiedene
Erfahrungsperspektiven miteinander zu vergleichen, die sich durch ein dhnliches
Korperschema und durch die gleichen Riume, die es durch seine Bewegungen
beschreibt, ergeben. Dadurch kénnen Ahnlichkeiten und Differenzen zwischen
denen, die die Raumerfahrungen machen sprachlich ausgetauscht werden.
Auferdem koénnen die Skripte des Motion Capturing als Grundlagen fiir Raum-
erfahrungen verstanden werden. Die gemessenen Daten konnten in diesem Sinne
zur Anleitung oder zur re-animation von Bewegungen dienen und die Beschrei-
bungen nach den Laban-Bewegungsstudien (LBBS) als intellektueller Rahmen,
um sich iiber die gemachte Erfahrung auszutauschen. Sowohl die Labanotation
als auch die entwickelten Notationen des Motion Capturing sind jedoch dufierst
schwierig und zu komplex, um sie im Sinne einer musikalischen Notationeinzu-
iiben und zu wiederholen. Dies ist ebenfalls ein Problem bei der Entwicklung von
Choreografien, welche deswegen stark auf der Ubertragung von Kérper zu Kérper
basieren.

ADbb. 62: Modellierte Datensitze des Motion Capturing _ Schleiernotation (Videolink)*
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Es ergibt sich aber noch eine andere Dimension aus den graphischen Visualisise-
rungen der Motion Capturing Daten in Bewegungskurven als Raum Zeit Diagram-
me oder in der Animation graphisch modellierter Bewegungsphasen, die nichtim
Sinne eines Bewegungsskripts zur Nachahmung, ahnlich einer Musiknotation fiir
den Musiker, fungiert, sondern durch die Qualititihres grafischen Ausdrucks eine
Beziehung zu der Qualitit der Bewegungen und der Raumerfahrungen aufweist.
Diese Dimension ist z.B. in der Betrachtung der Bewegungskurven als Dynamo-
gramme mit einem eigenen expressiven Ausdruck gegeben (Vgl. Abb.61, Abb.68)
Die vorliegende Interpretation hat der Vorsortierung der grofen Datenmengen
im Sinne eines qualitativen Filters gedient. Die aufgezeichnete Bewegung iiber-
tragt sich in eine technische Aufzeichnung, dann auf den Betrachter, wo sie eine
kindsthetische Wirkung verursacht, welche ihrerseits eine Entscheidung anleitet.

Die Notationen mithilfe des Motion Capturing Messverfahrens kénnen eben-
falls als konstruktive Grundlage fir den Entwurf von Riumen mit einer auf spe-
zifischen Bewegungen basierenden Gestalt dienen. Die Bewegungen und rium-
lichen Erfahrungen des Tdnzers im Versuchsraum koénnen wir in den Daten des
Motion Capturing jedoch nicht ablesen. Das grofie Potential der Anwendung des
Motion Capturing das hier in seinen Ansitzen entwickelt wurde besteht darin
eine dreidimensionale bewegte Form der Bewegungsnotation zur Analyse von Be-
wegungen zur Verfiigung zu haben. Es kénnen so die Zusammenhinge zwischen
Raumform und Bewegungsform geometrisch prizise untersucht werden und
vor allem in einem weiteren Schritt die quantitativen Aspekte der Bewegungs-
analyse iiber das Motion Capturing iibernommen werden. Die formale Analyse
der Bewegungen wurde hier anhand von 3 Interpretationen mittels parametrisch-
generativen Verfahren mit der Software Grashopper ausgearbeitet. Die drei for-
mal analytischen Ansitze beziehen sich auf das Modell der Kinesphire, auf die
Strichminnchennotation und auf die Erscheinung des Schleiers wie er z.B. in
den Tinzen der Loie Fuller (Vgl. 2.3.3) vorkommt. Diese Notationsansitze sind
Ausdrucksform und Analyseform der Beziehungen von architektonischem Raum
und Bewegung. Sie wurden im Kapitel 3.4 als Dokumentationsform den Beobach-
tungen der Bewegungsimprovisationen von Mariana Hilgert und Joris Camelin
zum Vergleich zur Seite gestellt.



3. Bewegungsbeobachtung nach Laban Bartenieff
(LBBS)

ADbb. 63: Blickpunkt Kamera 1 (frontal)

Fiir ein besseres Verstindnis des Aufbaus des Experiments sind die Methoden,
Modelle und Notationen zur Beschreibung und zum Training von Bewegungen
von Rudolph von Laban mafigebend. Ich habe mich hier vor allem an den in der
Choreutik entwickelten raumlichen Grundlagen im Zusammenhang mit der tin-
zerischen Bewegung orientiert.

ADbb. 64: Blickpunkt Kamera 2 (% Profil)

Fur die Bewegungsbeobachtung und Analyse benutze ich als Grundlage die La-
ban-Bartenieff-Methode. Diese Methode zeichnet sich dadurch aus, dass sie ein
sehr strenges Geriist fiir Bewegungsanalyse mit umfassenden, fiir die Raumge-
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staltung relevanten Kriterien bereitstellt, welches sich iiber einen langen Zeit-
raum bis heute entwickelt hat, und gleichzeitig offen ist fiir die Integration neuer
Bewegungsbeobachtungsmethoden, ja diese Innovation gerade auch zum Be-
standteil der Methode selbst macht.

Dem Einfallsreichtum der Beobachter sind hier keine Grenzen gesetzt.! Fiir
das hier durchgefiithrte Experiment mit der Gestaltung architektonischer Riume
kombiniere ich eine Gesamtanalyse nach LBBS mit mathematischen Bewegungs-
notaten (Motion Tracking) von sechs Kérperpunkten der Tanzer (Kopf, Sternum,
Fifle, Hinde) und Videomaterial von drei Kamerapositionen (frontal, %-Distanz,
schrig oben). Um die komplexe und prozessual gewachsene Situation, unter der
die Untersuchung stattgefunden hat, besser verstindlich zu machen, ist die im
folgenden vorgenommene Strukturierung des Beobachtungsprozesses sinnvoll.
Das Modell der Strukturierung der Beobachtung von Carol-Lynn Moore, einer
Mitarbeiterin von Bartenieff und Kaoru Yamamotu aus dem Buch Beyond Words,
enthilt die folgenden sechs Aspekte, die in jedem Beobachtungsprozess von Be-
wegung beachtet werden sollten:

die Kernfrage

die Beobachterrolle und der Betrachterstandpunkt
die Dauer der Beobachtung

die Auswahl der Bewegungsparameter

die Form der Dokumentation oder Notation

[N B N O N

die Sinngebung/Bedeutungsbestimmung

Einige dieser Aspekte sind schon in den vorherigen Kapiteln angedeutet worden,
hier aber noch einmal kurz zusammengefasst, um die Vollstindigkeit der ange-
wandten Methode zu gewihrleisten und eine Ubersicht zu geben.

Abschliefiend wird erértert, inwiefern man die analysierten Qualititen der
Bewegung in Zusammenhang mit den Gestaltkriterien der Riume, den Korper-
techniken der Tdnzer oder anderen rdumlichen Einfliissen der Testsituation
bringen kann oder inwiefern sich die Bewegungen unabhingig von ihrem Um-
raum gestalten. Es geht hier allerdings nicht um eine Verhaltensstudie mit dem
Versuchstier Mensch, der gleich einem Pavlov’schen Hund verschiedene Rei-
ze in ihrer Uberlagerung zu einem Bewegungsresultat verarbeitet.? Ich erhoffe
mir nicht, Stimuli der rdumlichen Gestaltung definieren zu kénnen, die sich am
stirksten auf die Improvisation auswirken und die anderen Reize iiberlagern,
sondern im Gegenteil Bewegung und Raum als gestalterische Einheit beschrei-

1 Kennedy 2010.S.114.
2 Vgl. Merleau-Ponty 1942. S. 76/77: Gestaltexperimente von Pavlov zum iibergeordneten Verhal-
ten (comportement supérieure).
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ben zu kénnen. Diese Einheit lisst sich mit den Begrifflichkeiten der LBBS im
Einzelnen in ihrem komplexen Beziehungsgeflecht und den daraus entstehenden
Bewegungsqualititen analysieren, befindet sich aber in einem untrennbaren Ge-
staltungszusammenhang.?

Abb. 65: Blickpunkt Kamera 3 (oben)

3.1 Anwendungen auf Analyse und Beobachtung des Experiments

Kernfrage

Die Kernfrage fiir die Bewegungsbeobachtung ist, wie Bewegungsimprovisatio-
nen von unterschiedlichen Gestaltungen des Umraumes der Bewegung adressiert
werden. Welche Riickschliisse lisst dies itber Beziehungen von Raumgestaltung
und Bewegungsqualitit zu?

Beobachterposition

Beziiglich der Perspektive des Beobachters sind hier mindesten drei wesentliche
Aspekte zu unterscheiden. Erstens: Wahrend des Experiments war ich in einer
Distanz von ca. 2 Metern zum Zentrum der Versuchsanordnung physisch anwe-
send. Wenn man die verwendeten Medien als Beobachter beriicksichtigt, ergeben
sich weitere Beobachterpositionen: Drei Kameras filmten die Experimente. Eine
befand sich auf einem Stativ in einer Distanz von 3 Metern frontal zur Anord-
nung, in einer Augenhdhe von 1,75 Metern, die andere war am oberen Rand der
CAVE befestigt und filmte von oben, die dritte aus der Distanz. Die Laserstrahler
fir das Motion Capturing, welches eine homogene Beobachterposition des un-
endlichen mathematischen Raumes einnimmt, sind ihrem technischen Funktio-
nieren entsprechend in den vier oberen Ecken des Kubus der CAVE angeordnet.
Der visuelle riumliche Standpunkt kann dadurch sozusagen beliebig gewech-
selt werden, indem man die Daten in die entsprechende Software einliest. Antja
Kennedy erwihnt die Wichtigkeit der Benutzung all unserer Sinne bei der Bewe-

3 Vgl. Kennedy 2010.
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gungsanalyse, unabhingig von der Beobachterposition. Inwiefern unsere kinis-
thetische Wahrnehmung adressiert wird, ist letztlich abhingig von der Wahl des
Beobachtermediums. In diesem Fall der Beobachtung entsteht das Medium aus
einer Kombination aus technischen Instrumenten mit kérpereigenen Wahrneh-
mungen, die miteinander interferieren. Mit dem Setting ist insgesamt eine Ver-
mischung einer distanzierten Beobachterrolle gewihrleistet.

Dauer der Beobachtung

Insgesamt besteht die Beobachtung aus 24 Bewegungssequenzen von jeweils 5,5
Minuten. Die Untersuchungen wurden an zwei Tagen durchgefithrt, zwischen
denen eine Woche lag. Am ersten Beobachtungstag wurden die Versuchsreihen
1-4 durchgefithrt, am folgenden Tag die Reihen 5-6. Die Beobachtung mit der
LBBS-Methode wurde beispielhaft an einer Phrase innerhalb der Versuchsreihe
mit einer Dauer von 30 Sekunden durchgefiihrt (vgl. Tabelle Setting).

Auswahl der Parameter: Antrieb

Abb. 66: Antrieb und Elemente nach LBBS

Das Hauptaugenmerk liegt auf der Kategorie Antrieb und ihrer Affinitit zur Kate-
gorie Raum. Antja Kennedy schreibt, dass trotz der Unterteilung der Bewegungs-
betrachtungen in verschiedene Kategorien (Korper, Antrieb, Raum, Form, Phra-
sierung, Beziehung) und ihre einzelnen Parameter sich diese Kategorien ebenso
wenig voneinander trennen lassen, wie auch die Bewegungen nicht in einzelne
Punkte zerlegbar sind.* Das heif3t, dass sich die Kategorien iiberschneiden und
einander enthalten beziehungsweise Affinititen zu einander entwickeln.

4 Vgl. Bergson, Zenon.
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Um die Bewegung zu erfassen, hat Laban die verschiedenen Komponenten vonei-
nander getrennt: zuerst die kérperliche Funktion vom raumlichen (Choreutik) und
dynamischen (Eukinetik) Aspekt einer Bewegung. Die Trennung istin Wirklichkeit
»ein Ding der Unmaglichkeit, dientjedoch als Hilfsmittel, um die Komplexitat der
Bewegung in Giberschaubare Komponenten aufzugliedern. Wie ein Architekt min-
destens zwei Ansichten braucht, um auf einem zweidimensionalen Papier ein drei-
dimensionales Haus darzustellen, so benutzen wir die verschiedenen Kategorien,
um die lebendige Architektur der Bewegung aus unterschiedlichen Perspektiven
zuveranschaulichen.®

Die Gleichsetzung der Analysekategorien mit den Ansichten der Architektur
unter Riickbesinnung auf Labans Metapher der lebendigen Architektur der Be-
wegung erdffnet eine noch wesentlich breitere Forschungsperspektive auf die
Erginzung der Raumdarstellungen der Architektur. Die Kategorien Beziehung
oder Phrasierung beispielsweise sind ebenso Themen, die in den Projektionen der
Architekturdarstellung vorkommen und dort in erster Linie grafisch beziehungs-
weise geometrisch behandelt werden. Auch hier wiren Labans Uberlegungen eine
lohnenswerte Erginzung durch die Integration der Korper-/ Erfahrungsperspek-
tive zur Feststellung qualitativer Raumaspekte.

Der Grund fur die Auswahl der Beobachtung der Kategorie Antrieb im Zu-
sammenhang mit der riumlichen Gestaltung der Prototypen — das, was man mit
Laban auch den kinesphirischen Umraum nennen konnte - ist die Vermutung,
dass sich in den Antrieben ein Hinweis auf die Wechselbeziehung von Bewegung
und der Gestaltung des jeweiligen Prototypen (s. h. Abbildung Matrix Gestal-
tungsparameter) als eine Form der inneren Anschauung aus der Korperperspek-
tive mit ihrer dufleren Wahrnehmbarkeit zeigt.

Die raumliche Ordnung der von den Gliedmaflen des Korpers beschriebenen
Wege und der Zusammenhang zwischen dufierer Bewegung und innerer Haltung
sind laut Laban Ziele des Bewegungsstudiums. Diese riumliche Ordnung des sich
bewegenden Korpers in Verbindung mit der riumlichen Ordnung der Prototy-
pen ist das iibergeordnete Ziel des hier eréffneten transdiszipliniren Theoriefel-
des zwischen Architektur und Tanz. Die Begrenzung der Prototypen ist in einem
Volumen um die Versuchspersonen angeordnet, welches etwas grofier ist als die
Kinesphire der Tinzer. Die verschiedenen Parameter der Gestaltung wie Farbe,
Richtung, Anzahl etc. sind in ihrer raumlichen Anordnung jeweils mogliche Be-
wegungsziele, dhnlich wie es sich Laban fiir die imagindren Unterteilungen der
Kinesphire vorstellt:

5 Kennedy 2010.S. 6.
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Wie oben erwihntistdie Kinesphire derjenige Teil des Raumes, der mit den Extre-
mitédten erreicht werden kann. Die Unterteilung der Kinesphére, die man als Orte

ober- oder unterhalb des Kérperzentrums, oder links und rechts davon, fithlt und
sich denkt, sind alle mégliche Bewegungsziele. Die Zonen der Kinesphire werden

ersichtlich (fiir den Beobachtenden) und fihlbar (fiir den sich Bewegenden) in

dem Augenblick, wenn sie vom bewegenden Kérper beriithrt werden

Dokumentationsform

Eines der wesentlichen Ziele dieser Arbeit ist es den architektonischen Raum in
Bezug zum Tanzraum zu bringen. In einer Notation von leiblicher Bewegung mit
der Zeichnung oder der Zeichnung als Notation von leiblicher Bewegung steckt die
wesentliche Grundlage fiir einen erweiterten Architekturbegriff, der im Sinne der
Architektur als Raumgestalterin von August Schmarsow beschrieben wurde und
hier als ein Phinomen der Wahrnehmung von Bewegung des Tanzes unterucht
wird. In der Tanzforschung und Tanzpraxis wird immer wieder das Ephemere
und Unhaltbare der Bewegungen des Tanzes als dessen besonderes dsthetisches
Merkmal betont. Die Dokumentation durch digitale Aufzeichnungsapparate wie
Video und Motion soll hier ganz intendiert eine Interferenz erzeugen zwischen
dem Unhaltbaren tinzerischer Bewegung und dem mechanischen Aspekt von
Bewegungen als exakt wiederholbaren Zeitpunkten in den xyz-Koordinaten des
cartesischen Raumes. Die Differenz, die zwischen diesen beiden Dokumenta-
tionsformen auftritt, spiegelt einen Konflikt im architektonischen Entwurfspro-
zess zwischen exakten riumlichen Festlegungen fiir die lebendigen Vorginge von
Bewegungen und deren Grenzen wider.

Dokumentieren durch Notation und Aufzeichnungsmethoden ist selbst eine
Form des Entwerfens von potentiellen Riumen mit unterschiedlichen Qualiti-
ten. Es besteht ein grundsitzlicher Unterschied zwischen dem Zeichenprozess,
der aufgrund von »Live-Wahrnehmungen« stattfindet und die Singularitit des
Zeichens beziehungsweise der Zeichnung erzeugt, und den Aufzeichnungen des
Apparates, der ohne sinnliche Fakultiten agiert.

Zur Differenz der unmittelbaren Integration der Wahrnehmung in ein bild-
nerisches Werk der Kunst im Gegensatz zur Aufzeichnung eines Apparates merk-
te der Bildhauer Auguste Rodin im Gesprich mit dem Kunsttheoretiker Paul Gsell
an:

Der Kunst gelingt es somit, eine Geste im Werden abzubilden, in der sich mehrere
Augenblicke in einem Korper (iberlagern. Der Kiinstler verdichtet in einem einzi-
gen Bild mehrere auf die Zeit verteilte Bewegungen.

6 Vgl.Laban1991.S.28-29.
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Die Wahrheit der Kunst liegt somit in der Darstellung des Werdens in einem Kor-
per. Die Liige der Fotografie hingegen bestehe darin, dass:

Alle Teile eines sich bewegenden Korpers in ein und demselben Zehntel oder
Zwanzigstel einer Sekunde wiedergegeben werden, von einer fortschreitenden
Entwicklung der Gebarde wie in der Kunst kann nicht die Rede sein.

Ein Betrachter kann von einem Kiinstler dazu gebracht werden, der vollzogenen
Bewegung einer Person zu folgen, indem er sie mit seinem Blick abtastet. Der
Blick des Betrachters (visuelle Kinisthesie), seine ganze Person wird in Bewegung
versetzt. Mit den Worten von Bernhard Waldenfels kénnten wir diesen Prozess
ein kindsthetisches Mit-bewegtsein mit uns selbst” nennen. Die Illusion der Be-
wegung entsteht auf natiirliche Weise im Gegensatz zur Chronofotografie oder
physikalischen Bewegungsmessung durch Motion Capturing. Hier wird Bewe-
gung durch ein momentanes Festhalten von Bildern auf der Netzhaut und der
Lichtempfindlichkeit des Auges mechanisch erzeugt.

Durch den kinisthetischen Anreiz, den ein Kunstwerk im Betrachter ausldst,
offenbart sich laut Rodin seine Wahrhaftigkeit. Erginzend dazu kann man Al-
dous Huxleys Sicht auf das Problem anfithren:

»Wenn nun aber die Beweglichkeit [des Auges] durch irgendein optisches Hilfsmit-
tel fixiert wird, so werden die notwendigen Voraussetzungen flr eine Sinnesemp-
findung und den natiirlichen Blick missachtet und zerstort. Durch das krampf-
hafte Bemiihen, alles, was es zu sehen gibt, aufzunehmen, vernachldssigt man die
einzigen Mittel, die geeignet sind, um genau das zu erreichen.«®

Zusammengefasst wurde mit folgenden Dokumentationsformen experimentiert:

1. Videografie (Vgl. 3.1.7,3.4)

2. Tabellarische Phrasennotation des Antriebs nach LBBS (Vgl.3.4)

3. 3 dimenionale Abbildung der Bewegung durch Motion Capturing Daten der
Hinde, Fiife, Kopf und des Sternums (Vgl. 2.8)
Auffihrungsnotizen, Handzeichnungen (Vgl. 3.1.1, 3.1.2,3.1.7)

5. Dialog/Interview’

7 Waldenfels1999, S. 200-215

8 Vgl.Rodin, Auguste: Die Kunst. Cesprache des Meisters. Hg. v. Paul Gsell. Miinchen 1920. Huxley,
Aldous: Die Kunst des Sehens. Miinchen1987.

9 Die Ausfiihrlichen Interviews konnten hier nicht gesondert abgebildet werden. lhr Inhalt ist in
die gesamte Konfiguration eingegangen.
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Bedeutungsgebung
Antja Kennedy unterscheidet zwischen informeller und formeller Beurteilung.

Es wird hier versucht, die formale Beurteilung durch die Beschreibung der
Architektur des Experimentalraumes und eine moglichst objektive Beschreibung
von Bewegungsqualititen herzustellen. Die informelle Interpretation durch das
Korper-Wissen/Korper-Vorurteil, das auf den Bewegungserfahrungen der Tin-
zer basiert, wird als ein Bestandteil dieser Architektur verstanden. Diesen Aspekt
herauszustellen, ist die grofRte Herausforderung und zugleich das innovative Ele-
ment der Dissertation. Die rdumliche Anordnung von Medien, wozu insbesonde-
re die Architektur des Experimentalraumes gehort, wird in ihrer Bedeutung fiir
die Entstehung von Bewegungen iberpriift. Man konnte sie mit dem Vokabular
der Tanznotation auch als Score'™ fiir Bewegungsimprovisation bezeichnen. Ex-
perimenteller Raum und choreografische Form entstehen in einem raumlichen
Zusammenhang und gestalten einen Erfahrungsraum als Prozess des Werdens.

Meine personliche Erfahrung mit den Prototypen ist die einer ambivalent-
doppelten Prisenz von virtuellem und haptischem Raumgefiihl, die zusammen
eine eigene Raumform der Uberlagerung ergeben. Dies fiihrt zu einer starken
Irritierung bis hin zur Desorientierung oder Ubelkeit, was auch an den Reaktio-
nen des Tinzers sichtbar wird. In einem Zustand zwischen virtuellem und hap-
tischem Raum muss die Orientierung durch Bewegungen erst von diesem un-
gesicherten, ambivalenten Standpunkt aus erarbeitet werden. Diese informellen
Eindriicke bestitigten sich im Gesprich und in den beobachteten Bewegungen
von Joris Camelin und Mariana Hilgert."

Wenn man die Bedeutung von Bewegung als Ausdruck eines Wahrnehmungs-
vorgangs raumlicher Phinomene versteht, so spielt auch der Bezug zwischen
Wahrnehmung und dem Sehen eine wichtige Rolle. Wahrnehmung kann nicht
nur als ein mechanistisch interpretiertes Sehen oder als Auswertung sinnlicher
Information, die gegeben ist, verstanden werden. Wahrnehmung ist dann immer
vielmehr ein kinisthetisches Wahrnehmen, das heift, ein wechselwirksames Ge-
schehen aus der Produktion von Sinnesdaten durch das Fithlen und Gefithltwer-
den von Bewegung, wie man mit Merleau-Ponty sagen konnte.

Die kinisthetische Wahrnehmung wird verstanden als eine Verflechtung
oder Uberkreuzung von Sinnesdaten, die sich in Bezug zu Verortung, Orientie-
rung, Distanz, Figur und Form als Qualititen des Wahrnehmungsraumes erge-
ben. Es geniigt aber nicht, diese von aufen als objektive Daten zu konstatieren.
Das wiirde bedeuten, die Qualititen von Umgebungen einzig in den physikali-
schen Gegebenheiten ihrer Begrenzungen zu vermuten. Die so eindeutig festge-
stellten Objekte gehdren aber nicht nur zu den ihnen zugeteilten Empfindungs-

10 Maar2010.S. 203.

11 Vgl.im Materialanhang: Anti-Kérpertechnik. Dialog mitJoris Camelin.
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qualititen innerhalb eines Sinnesorgans; so ist das Sehen nicht alleine im Auge zu
verorten. Phinomene des Wahrnehmungsraumes sind nicht nur durch das Sehen
bestimmt, sondern bediirfen zur Feststellung ihrer Qualititen der kinistheti-
schen Wahrnehmung." Die Integration der Bewegungsempfindungen in den Akt
der Wahrnehmung kénnte das sein, was Maurice Merleau Ponty als Verflechtung
(entrelac) oder Uberkreuzung (chiasme) bezeichnet hat. Das flieende Wechsel-
spiel zwischen wahrgenommenem iufleren Objekt (AuRenwelt) und dem wahr-
nehmenden Subjekt (Innenwelt), zwischen dem Gesehenen und dem Sehenden,
dem Berithrten und dem Berithrenden.” Die Wahrnehmung setzt sich immer zu-
sammen aus dem Akt des Empfindens im Leib des Wahrnehmenden (Eigenwelt)
und dem empfundenen Objekt (Gegenwelt) in der Lebenswelt (Mitwelt).

3.2 Eingrenzung der Beobachtungsmethode:
Phrasenanalyse nach LBBS

Fir die Beobachtung stellen die LBBS verschiedene Methoden zur Verfigung, die
jeweils unterschiedlich detaillierte Aussagen tiber die Bewegungsqualititen auf
Mikro- und Makroebene zulassen (Abb. Tabelle Phrasenschrift, Strichliste, Ge-
samtanalyse, Motivschrift). Ich habe mich fiir die Phrasenanalyse zur beispiel-
haften Analyse einer Bewegungssequenz entschieden, also, mit den Worten von
Antja Kennedy, zu einer qualitativen Analyse auf der Mikroebene mit der Reduk-
tion auf die Kategorie Antrieb und der Frage, welche Raumantriebe innerhalb der
Sequenz besonders hiufig vorkommen oder inwiefern sich Affinititen des An-
triebs zu Kérper und Raum ausbilden. Die Affinititen werden von Laban einge-
fithrt, um tber die Beziehungen zwischen den von ihm entwickelten Kategorien
der Bewegung Aussagen treffen zu konnen die z.B. als Muster auftreten konnen.
Laban war der Uberzeugung das manche Verkniipfungen von Kategorien harmo-
nischer sind als andere. Diese wurden von seinen Schiilern Affinititen genannt.
Man muss allerdings sagen das diese allgemeinen Affinititen der Bewegungska-
tegorien sich als personliche Affinititen durch spezifische Kérpertechniken oder
korperliche Dispositionen ausprigen und iiber die man getrennt sprechen muss.*

Affintiten kénnte man mit der von Laban entwickelten Phrasenschrift auch
in eine Notation iiberfithren. Im Zusammenhang mit den Bewegungskurven des
Motion Capturing (Abb. Dynamogramme in der Ubersicht) kénnen wir zusitz-
lich eine Aussage tiber die zeitliche Begrenztheit der Antriebe und individuell ge-

12 Plomer, Aurora: Phenomenology, Geometry and Vision. Merleau-Ponty’s critique of classical
theories of vision. Avebury1991.S.109.

13 Vgl. Merleau-Ponty 1986.
14 Vgl. Kennedy 2010, S. 93—103.
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farbter Affinititen machen. Das Motion Capturing ist fiir eine erste Anniherung
an eine quantitative Analyse der Bewegungen mit einer Strichliste vergleichbar,
in der man die Hiufigkeiten zihlt. Die Strichliste ist ebenfalls eine Methode der
LBBS, die es erlaubt, eine quantitative Analyse auf Mikroebene durchzufiihren.
Durch das Aufzeichnen der Bewegung und deren digitale Verarbeitung durch das
Motion Capturing sind also quantitative Aspekte aller Kategorien in den Daten
enthalten. Sie konnen als Grundlage fiir die qualitative Analyse genutzt werden,
so wie es hier exemplarisch fur die Raumantriebe innerhalb des Prototypen mit
dem primiren Gestaltparameter Vertikal und dem sekundiren Gestaltparameter
»Farbe Rot« fiir die Improvisationen Mariana Hilgerts und Joris Camelins durch-
gefithrt werden soll. Das Motion Capturing diente also fiir eine erste Ubersicht
tiber die komplexen Gesamtzusammenhinge zwischen Bewegung, dem Kontext
des Labors und der Prototypen sowie den Bewegungen, die in diesem Kontext
von den Versuchspersonen getitigt wurden. Mit dem Motion Capturing kann ich
eine erste Eingrenzung der zu analysierenden Momente auf bestimmte Momente
innerhalb der Bewegungen der Tinzer vornehmen, die ich dann auf der Mikro-
ebene mit der Phrasenanalyse fortfithre. Als Kriterium fiir die Auswahl des bei-
spielhaft analysierten Bewegungsfragments und der Prototypen dienten mir die
Bewegungskurven, die eine erhohte Raumaktivitit oder ein auffilliges Muster
aufwiesen. Als Bewegungskurven oder Dynamogramme bezeichne ich die iiber-
sichtliche Aufbereitung der Daten des Motion Capturing anhand einer Zeitlinie,
auf der die rdumliche Lage der xyz-Werte des Motion Capturing angeordnet sind.
Daran lisst sich die Orientierung und Geschwindigkeit der gemachten Bewegun-
gen ablesen. Sie enthalten aber an sich keine qualitativen Inhalte, die nun durch
die LBBS-Kategorie Antrieb eingebracht werden.

Die bildhaften Wirkungen der Graphen auf meine Wahrnehmung dienten da-
bei als Indikatoren fiir riumliche Qualititen und fithrten zu einem ersten Hin-
weis und der Festlegung auf die Momente in den durchgefithrten Settings, die ein
interessantes Ergebnis im Bedeutungszusammenhang (s. h. 3.4.6 Bedeutungsge-
bung) auf der Ebene der Mikroanalyse ergeben konnten. Fiir eine Gesamtanaly-
se waren die Daten zu umfangreich. Zusitzlich haben die Videobetrachtungen
Zusammenstof3e zwischen Elementen des Raumes und den Ténzern ergeben, die
laut LBBS ein sehr deutlicher Hinweis auf ein »spaced out« sind, also ein Hinweis
auf einen erh6hten Leidenschaftstrieb®, in dem die Raumaufmerksambkeit **gar
nicht mehr vorhanden ist.

Es wire vorstellbar, die erhobenen Daten durch speziell dafiir entwickelte Al-
gorithmen auszuwerten. Da es hier aber um Qualititen der Bewegung geht, die
selbst in der Live-Beobachtung und mit den LBBS-Methoden noch viele Missver-

15 Vgl. Kennedy 2010, S.54
16 Vgl. Kennedy 2010, S.49.
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stindnisse tiber die Bedeutung von Bewegung produzieren, habe ich mich zu-
nichst auf einen reduzierten Ausschnitt konzentriert, in dem nicht die Wahrneh-
mung von mediatisierten Erfahrungen, sondern die Sinne des Rezipienten, vor
allem in ihrer hier vertretenen Bedeutung, mit in das Ergebnis der Beobachtung
eingehen.

3.3 Gestaltung des Raumes durch Bewegungsimprovisationen

Abb. 67: Mariana Hilgert und Joris Camelin im
Prototyp 6 (Videolink)

Das Thema der Improvisationen war fiir die Tanzer klar definiert. Sie sollten die
rdumliche Anordnung der gestalterischen Elemente der Prototypen als Grund-
lage fiir ihre Improvisationen verwenden. Welche Raumantriebskombinationen
kommen am hiufigsten vor? Welche Deutungen lassen sie tiber die Aufmerksam-
keit gegeniiber der raumlichen Gestaltung zu? Um eine erste quantitative Aus-
sage zu den Bewegungen innerhalb des zur Analyse ausgewihlten Prototypen zu
machen, kann ich als Laie erneut das Motion Capturing benutzen. Doch auch in
diesem Fall stof3t man auf Schwierigkeiten, die rdumlichen Achsen Oben-Unten,
Links-Rechts, Vor-Zuriick der Bewegung als unterstiitzende Quellen fiir eine Ana-
lyse des Raumantriebs zu nutzen. Es entstehen hiufig Interpretationen der Daten,
die mit der in der Realitit oder im Video beobachteten Qualitit der Bewegungen
nicht tbereinstimmen. So beobachtet Antja Kennedy zum Beispiel eine Verin-
derung des Bewegungsflusses durch die Ubertragung in das Video und auf den
Bildschirm. Fir die Analyse des Antriebs kann ich die riumliche Gerichtetheit der
Bewegungen unterstiitzend nutzen, um beispielsweise eine erste Einschitzung
des Gewichtsantriebs durch eine Oben-unten-Bewegung zu vollziehen. Die Ten-
denz einer Bewegung von oben nach unten wire demnach ein schwerer Gewichts-
antrieb, muss es jedoch nicht sein. So kann eine Bewegung von oben nach unten
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auch mit einem leichten Gewichtsantrieb ausgefithrt werden. Jener Reiz der tin-
zerischen Bewegung entsteht eben oft gerade durch die Umkehrung, Betonung
oder besonders mafivolle Interpretation der natiirlichen Affinititen des Antriebs.
Beobachtungsprofis konnen diese Umkehrungen und Haufigkeiten schnell sehen
und einschitzen, und sie sind dadurch nicht auf weitere Messdaten angewiesen,
um eine exakte LBBS-Analyse durchzufithren. Die Methode wurde eigentlich fiir
die Live-Beobachtung sowie eine unmittelbare Involviertheit des Beobachters in
die Bewegungsprozesse, zum Beispiel als Choreograf oder Therapeut, aus der
Praxis heraus entwickelt. Durch Video und Motion Capturing kénnen wir eine
zusitzliche Objektivierung der Daten erlangen, um die Kombination einer inne-
ren Sicht aus der Korperperspektive und einer dufderen Sicht auf Bewegung durch
Geometrie zu kombinieren. Das Motion Capturing mit seinen dreidimensionalen
Daten ist dabei geeigneter fiir eine Analyse der Raumrichtungen als das zwei-
dimensionale Video, in dem Tduschungen iiber die Lage des Kérpers im Raum
aufkommen kénnen. Allerdings wurde die Bewegungsimprovisation fir dieses
Experiment aus drei Raumrichtungen gefilmt, die ebenfalls die vollstindige Di-
mensionalitit des Raumes abbilden. Fiir eine Uberpriifung der Beurteilung der
quantitativen Analyse des Motion Capturing habe ich mich zusitzlich mit einer
Beobachtungsexpertin ausgetauscht, um meine Beobachtung zu iiberpriifen. Es
bedarf sehr langer Ubung, um zu einer richtigen Interpretation und Einschit-
zung von Bewegung zu gelangen. Es folgt nun abschliefend eine exemplarusche
vergleichende Analyse der Antriebe der Bewegungsimprovisationen in einem der
Prototypen und der Versuch einer anschlieRenden Bestimmung des Einflusses
der Gestaltparameter vorzunehmen:

3.4 Analyse der Kategorie Antrieb und ihre Affinitat
zur Raum-Phrasenanalyse nach LBBS

a) Einfluss der Korpertechniken

Fir die beispielhafte Analyse der Bewegungen habe ich die zwei zuvor beschrie-
benen Prototypen 1.6 mit den Gestaltmerkmalen Vertikalitit/Farbe und den
Prototyp 3.6 Kreisférmig/ Frabe gewihlt. Im Prototyp 1.6 werden die Hiufig-
keiten Antriebsstimmung von Joris Camelin und Mariana Hilgert beobachtet
und in einer Tabelle mit den Graden o-3 quantifiziert. Es entsteht ein Vergleich
der unterschiedlich geprigten Korpertechniken der Tinzer und von ihrem Um-
gang mit der Gestaltung des Prototyps. Beobachtet werden die Antriebsfaktoren
Raum(aufmerksambkeit), Zeit, Fluss, Gewicht und die sich daraus ergebenden
sechs Stimmungen Wach- Triumerisch, Stabil-Mobil, Rhythmisch-Entriickt, und
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ADbb. 68: Videostills und Ausschnitte aus den Raum-Zeit- Kurvendiagramme der
Bewegungsimprovisationen im Prototyp 1.6 im Vergleich (VL1: Bewegungsimprovisa-

tion Mariana Hilgert, VL2: Bewegungsimprovisationen Joris Camelin)
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die Bewegungstriebe Leidenschaft, Vision, Zauber, Aktion.” Die Ausdrucksqua-
lititen der Bewegungen kénnen gut in den mit dem Motion Capturing entwickel-
ten generischen Notationsmethoden Kinesphire, Schleier und Strichmannchen
nachvollzogen werden. Sie stehen vergleichend am Ende der tabellarischen Quan-
tifikation und erginzen die schriftliche Interpretation der beobachteten Bewe-
gungen.

1) Beschreibe das Gefiihl, die Stimmunyg, die energetische Qualitit der
Bewegungen in normaler Sprache

MH: Sehr kraftvolle vor- und zuriickpendelnde Bewegungen mit dem Oberkérper
mit zunehmender Dynamik zum Ende der Sequenz. Hingabe an die Bewegungs-
dynamik.

JC: Vorsichtige und kalkulierte Bewegungen zur Durchmessung des Raumes mit
maximaler Konzentration.

2) Generelle Intensitdit

MH: hoch
JC: mittel

3) Hiufigkeit der Antriebselemente (0 = gar nicht, 1= mdfSig, 3 = hdufig):

Mariana

Antriebselement ersplrender Pol ankampfender Pol
Gewicht kraftvoll leicht

3 2 1

Zeit beschleunigend verzdgernd

2 1 1

Raum direkt flexibel

3 2 3

Fluss gebunden frei

1 1 0

Joris

Antriebselement erspiirender Pol ankampfender Pol
Gewicht kraftvoll leicht

3 2 1

Zeit beschleunigend verzigernd

17 Vgl. Kennedy 2010, S.46—57.
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2 1 2
Raum direkt flexibel
3 3 -

Fluss gebunden frei

2 1 -

4) Hauptsdchlich verwendete 2er-Kombinationen (Stimmungen) und
Notation der hiufigen spezifischen Kombinationen (0 = gar nicht, 1= mif3ig,

3 = hdufig)
Mariana
Traumerische Stimmung (Ge- | Stabile Stimmung Rhythmische Stimmung (Ge-
wicht, Fluss) (Gewicht, Raumaufmerksam- | wicht, Zeit)
keit)
0 1 3

Wache Stimmung (Zeit, Raum)

Mobile Stimmung

Entriickte Stimmung (Fluss,

(Zeit, Fluss) Raum)
3 3 1
Joris
Traumerische Stimmung Stabile Stimmung Rhythmische Stimmung
0 3 0
Wache Stimmung Mobile Stimmung Entriickte Stimmung
3 2 0

5) Hauptsdchlich verwendete 3er-Kombinationen (Bewegungstriebe) und
Notation der hiufigen spezifischen Kombinationen (0 = gar nicht, 1= mif3ig,

3 = hdufig)
Mariana Hilgert
Aktion (Gewicht, Raum, | Leidenschaft (Fluss, Ge- | Zauber (Fluss, Ge- Vision (Fluss, Raum,
Zeit) wicht, Zeit) wicht, Raum) Zeit)
3 2 0 0
Joris Camelin
Aktion (Gewicht, Raum, | Leidenschaft (Fluss, Ge- | Zauber (Fluss, Ge- Vision (Fluss, Raum,
Zeit) wicht, Zeit) wicht, Raum) Zeit)
2 1 0 0

Anhand der durchgefithrten Bewegungsbeobachtung der Bewegungsimprovisa-

tionen der zwei Tanzer hat sich gezeigt, dass die Bewegungen im vertikalen roten

Prototyp eine unterschiedlich hohe generelle Intensitit der Antriebe aufweisen,
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die sich bei der Tanzerin Mariana Hilgert mit zunehmender Dynamik zum Ende
der Sequenz als sehr kraftvolle, vor- und zuriickpendelnde Bewegungen mit dem
Oberkorper ausformulieren. Bei Joris Camelin hingegen ist eine vorsichtige und
kalkulierte Bewegung zur Durchmessung des Raumes mit maximaler Konzent-
ration zu beobachten.

Durch LBBS lassen sich Aussagen zu den Stimmungen machen, die ausgeldst
sind durch die Hiufigkeit der Antriebsfaktoren Zeit, Raum, Gewicht und Fluss:

Bei Mariana Hilgert ergab sich eine sehr rhythmische Stimmung, die bei Joris
Camelin dagegen gar nicht vorkam. Dafiir waren seine Bewegungen von einer sta-
bilen Stimmung geprigt. Man konnte die stabilere Stimmung Camelins auf sei-
ne Bithnenerfahrung und sein Training als professioneller Tinzer zuriickfithren.
Insgesamt entstand in der Improvisation Hilgerts eine direktere Raumaufmerk-
sambkeit bishin zu einem sich leiten lassen von ihren Bewegungen in Beziehung zu
den Raumelementen des Prototyps bei Camelin hingegen war ein kalkulierender
Umgang mit den Gestaltungen seiner Bewegungen und den Elementen des Rau-
mes zu beobachten.

Abb. 69: Notationsmethode Strichmdnnchen. Gegeniiberstellung (VL1:
Strichfigurennotation MH, VL2: Strichfigurennotation JC)
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Abb. 70: Notationsmethode Kubische Kinesphdre. Gegeniiberstellung (VL1: Kinesphire
MH, VLz2: Kinesphire JC)

ADbb. 71: Notationsmethode Schleier. Gegeniiberstellung (VL1: Schleiernotation MH,
VL2: Schleiernotation JC)
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b) Bewertung des Einflusses der primaren Gestaltungsparameter auf die
Improvisationen von Joris Camelin

Abb. 72: Bewegungsimprovisationen im Prototyp 3.6
(VL: Bewegungsimprovisationen Camelin)

Im Prototyp 1.6 und Prototyp 3.6 werden die Antriebsstimmung der Bewegungen
von Joris Camelin im Zusammenhang mit den primiren Gestaltungen des Rau-
mes beobachtet und verglichen. Sie werden in einer Tabelle mit den Graden o-3
quantifiziert. Beobachtet werden die Antriebsfaktoren Raum(aufmerksamkeit),
Zeit, Fluss, Gewicht und die sich daraus ergebenden sechs Stimmungen Wach-
Traumerisch, Stabil-Mobil, Rhythmisch-Entriickt, und die Bewegungstriebe Lei-
denschaft, Vision, Zauber, Aktion.!®

1) Beschreibe das Gefiihl, die Stimmunyg, die energetische Qualitit der
Bewegung in normaler Sprache:

Camelin nutzt die Gestaltung des Raumes fiir zwei sehr unterschiedliche Bewe-
gungsmuster: Er fingt an mit einer spiralférmigen sehr energischen, umschwei-
fenden Bewegung seines Kopfes, die sich dann in den ganzen Korper iibertragt.
Diese Bewegung wird unterbrochen zu einer vorsichtigen Berithrung des Stahl-
ringes und einem konzentriertem Bewegungsspiel zwischen schweifendem Blick
und taktiler Kontaktaufnahme mit dem Ring.

18 Vgl. Kennedy 2010, S.46-57.
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2) Generelle Intensitdt: 3 (hoch)

3) Haufigkeit der Antriebselemente (0 = gar nicht, 1= mdfSig, 3 = hdufig)

Joris

Antriebselement erspirender Pol ankampfender Pol
Gewicht kraftvoll leicht

3 1 2

Zeit beschleunigend verzdgernd

4 2 2

Raum direkt flexibel

b 2 2

Fluss gebunden frei

6 3 3

4) Hauptsdchlich verwendete 2er-Kombinationen (Stimmungen) und
Notation der hiufigen spezifischen Kombinationen (0 = gar nicht, 1= mif3ig,

3 = hdufig)
Joris
Trdumerische Stimmung Stabile Stimmung Rhythmische Stimmung
0 3 2

Wache Stimmung

Mobile Stimmung

Entriickte Stimmung

3

2

1

5) Hauptsdchlich verwendete 3er-Kombinationen (Bewegungstriebe) und
Notation der hiufigen spezifischen Kombinationen (0 = gar nicht, 1= mdf3ig,

3 = hdufig)

Joris

Aktion (Gewicht, Raum,
Zeit)

Leidenschaft (Fluss,
Gewicht, Zeit)

Zauber (Fluss, Gewicht,
Raum)

Vision (Fluss, Raum,
Zeit)

2

0

0

2
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Abb. 73: Notationsmethode Strichmdnnchen, Kinesphdre, Schleier im Prototyp 1.6 und
3,6 im Vergleich. (VL 1: Strichfigurennotation Camelin_PT1.6, VL2: Kinessphdre
Camelin_PT1.6, VL3: Schleiernotation Camelin PT 1.6, VL 4: Strichfigurennotation
Camelin_PT 3.6, VL5: Kinessphdire Camelin_PT 3.6, VLé: Schleiernotation Camelin PT
3.6)

Vergleicht man die Prototypen 1.6 und 3.6 kommt man zu dem Ergebnis das die
generelle Bewegungsintensitit im Typ 3.6 hoher war. Die markanteste Differenz
ergibt sich in der Haufigkeit des Faktors Fluss mit einer Intensitit von 6 im Typ
1.6 und einer Intensitit von o im Typ 1.6.. Die Haufigleiten der Bewegungsfakto-
ren spiegeln sich in den Stimmungen wieder. Dort ist im Typ 3.6 auch rythmische
und entriickte Stimmung vorhanden wihrend diese im Typ 1.6 gar nicht vorkom-
men. Auffillig ist das gleichmiRige Vorkommen der Stimmungen Wach, Stabi-
litat, Mobilitit. Ich fithre diese Konstanz auf die Gesamtumgebung zuriick die
von einem sehr prizisen und funktionalen Charakter geprigt war und damit eine
Erwartungshaltung an die Reaktion der Versuchspersonen ausldste. Insgesamt
kann man sagen das der kreisformige, rote Prototyp und die Antriebe des Téan-
zers Camelin eine intensivere und auch differentere Gestaltung des Raumes be-
obachten liefen die ich auf eine stirkere Aufmerksamkeit gegeniiber dem kreis-
formigen taktilen Element zuriickfithre. Es scheint die Bewegungen stirker zu
affizieren.
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4. Erneute Bestimmung des Begriffes vom
architektonischen Raum

4.1 Architektonischer Raum

Traditionell wird der architektonische Raum als euklidische Geometrie darge-
stellt, seit August Schmarsow erhilt er eine Umdeutung als Rezeptionsfigur, wird
jedoch in der Architektur weiterhin von auflen als euklidische Geometrie dar-
gestellt. Das bedeutet, dass der Konflikt zwischen einer parallelen, synchronen
Perspektive von innen und aufden als Wirklichkeit des architektonischen Raumes
weiterhin als ein Problem des architektonischen Entwurfsprozesses besteht. Da
wir zu der inneren Perspektive keine allgemeinen Aussagen treffen konnen, be-
nutzten wir fur das Setting iibliche, moglichst allgemeine Gestaltparameter fiir
architektonische Riume zur Entwicklung von Prototypen, die als Erfahrungsriu-
me dienten.

Es wird davon ausgegangen, dass der architektonische Raum als rezeptions-
isthetisches Phinomen, wie es von Schmarsow eingefithrt wurde, nach wie vor
ungeklirt ist und auch nicht abschlieflend zu kliren ist, denn er unterliegt im-
mer einer Ambivalenz und Interferenz von dufleren und inneren Faktoren, die
wir nicht vollstindig getrennt voneinander feststellen kénnen, die sich im Mo-
ment ihrer Wahrnehmung gegenseitig bedingen, wenn wir von einer bestimm-
ten Theorie der Wahrnehmung, hier exemplarisch von Merleau-Ponty formuliert,
ausgehen.

4.2 Tanzraum

1. Raum als Kategorie in den LBBS (euklidische Geometrie: Bewegungsraum,
genannt Kinesphire, und seine Unterteilungen, Richtungen etc. in Relation
zu korperlichen Dispositionen)

2. Erfahrungsraum der Kérperperspektive/Dynamosphire

3. Raum innerhalb der Kategorie Antrieb (Raumaufmerksamkeit); Ubergang zu
der Relation Bewegung — Raum — Empfindung - Gefiihl
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Die Gesamtheit der Messpunkte, die hier als verbundene Graphen dargestellt sind,
kénnen mit Labans Skalen in Zusammenhang gebracht werden und stehen in
einer bestimmten Relation zur Qualitit der aufgezeichneten Bewegungsimprovi-
sationen der Tdnzer. Laban hatte die Skalen als riumlich definierte Bewegungs-
kurven innerhalb der Kinesphire, die mit emotionalem Empfinden und Ausdruck
geladen sind, beschrieben. Diese emotionalen Einschreibungen in die Kinesphire
nannte er die Dynamosphire.

Diese Sphire hat allerdings, dem phinomenologischen Ausgangspunkt der
Raumwahrnehmung ihnlich, keinen absoluten Nullpunkt, sondern steht in
einem komplexen Zusammenhang zu der Person und ihrem Umraum und kann
somit auch nicht allein als geometrisches Konstrukt beschrieben werden. Wohl
aber generiert die geometrische Beschreibung wiederum einen neuen Horizont
der Erfahrung durch das sukzessive Abtasten seiner riumlichen Lagen. Dieser
Horizont stimmt nicht notwendigerweise mit dem der Versuchsperson iiberein.

Laban hatte versucht, dies im Unterschied von Kérperperspektive als leiblich
bestimmte Erfahrung von Bewegungsmustern und ihrer geometrischen und no-
tationellen Definition zu beschreiben. Die Skalen und Bewegungsnotationen kon-
nen als ein durch raumliche Beziige beschriebenes Bewegungsdispositiv definiert
werden.

4.3 Affinitat von Raum und Antrieb

Die riumliche Struktur von Bewegungen kann mit unterschiedlichen Antriebs-
qualititen, sprich Stimmungen und Emotionen, aufgeladen sein; sie bietet die

Grundlage dafiir. Die Gerichtetheit der Bewegung weist trotz ihrer relativen Un-
abhingigkeit Beziige zu den Bewegungsqualititen auf. In der LBBS-Methode

werden diese Beziige Affinititen' zwischen den Kategorien genannt, denn die Ka-
tegorien zur Beschreibung und Beobachtung von Bewegung treten nie alleine auf.
Ein wichtiger Grundsatz der Laban’schen Theorie besteht darin, Bewegung trotz

der analytischen Aufteilung in Kategorien (Korper, Raum, Antrieb, Form, Phra-
sierung, Beziehung) und deren Beschreibbarkeit immer als ein Ganzes zu denken.
Wenn nun hier der Zusammenhang zwischen riumlicher Gestaltung und der Ge-
staltung von Bewegungsqualititen beschrieben und analysiert wird, geht es u. a.
um die Affinitit der Kategorien Antrieb und Raum.

1 Kennedy 2010.
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4.4 Affinitat des Tanzraumes

(Kategorie Raum, Raum(aufmerksambkeit) in den Antrieben) mit dem architekto-
nischen Raum (objektiv beschreibbare Gestaltungen des architektonischen Rau-
mes (Gestaltparameter)

Es wurde versucht, die Zusammenhinge zwischen architektonischem Raum
und Tanzraum unter Verwendung von Labans Kategorie Antrieb mit besonderem
Augenmerk auf die Stimmungsantriebe in den Experimenten exemplarisch zu
beschreiben. Was kénnen wir nun abschliefend zu der Relation zwischen archi-
tektonischem und tinzerischem Raum sagen und den Qualititen, die aus ihrer
parallelen Betrachtung hervorgehen?

Auf die Differenzen und die Unvereinbarkeit zwischen mathematischem
Raum und Erfahrungsraum, zwischen Wahrnehmung und Aufzeichnung, ist
hingewiesen worden. Geometrie und Erfahrung gehéren zwei parallelen Uni-
versen an, die sich traditionell gerade dadurch definieren, dass sie einander aus-
schlief3en.

Und doch darf man als Entwerfer diese Trennung der verschiedenen Raum-
typen nicht in die Praxis hinnehmen, ohne sie bis auf den Grund verstanden zu
haben.

Lige diese Trennung im Absoluten vor, so wiren die gesamten auf geomet-
risch exakten Methoden basierenden Prozesse des riumlichen Gestaltens hinfil-
lig fir das entwerfen architektonischer Riume so wie sie hier als durch Bewegung
bestimmter Wahnrehmungsprozess betrachtet werden. Es geht hier nicht darum,
eine Kongruenz von auf Geometrie basierenden Planunterlagen und der Erfah-
rungsdimension eines zukiinftigen gebauten Raumes durch Simulationsmetho-
den und technischen Fortschritt zu erreichen, sondern darum, ein Verstindnis
zu erzeugen fiir die Wahrnehmungsqualitit von auf Geometrie basierenden
Abstraktionen und ihrer materiellen Prisenz in jeweils unterschiedlichen tech-
nischen Medien als eigenstindige, sich in den Entwurfsprozess einschreibende
Erfahrung. Diese durch die Medien des Entwurfes erzeugten Erfahrungsriume
sind nicht weniger oder mehr realer Erfahrungsraum als ein fertiges Gebaude. Es
gilt daher, die Beziehung zwischen dem architektonischen Raum der Erfahrung
und den Methoden seiner exakten Darstellung im Prozess des Entwerfens als Be-
standteil seiner Wirklichkeit zu erforschen.

In der Architektur ist die CAD-unterstiitzte, auf topologischen Raumvorstel-
lungen basierende Entwurfspraxis keine Neuheit. Es scheint jedoch eine weit ver-
breitete Auffassung zu sein, dass die mathematische Abstraktion der Topologie
animierter digitaler Riume der Realitit von Kérpern und Gebiuden widerspricht.
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Abb. 74: Uberlagerung von Videoaufnahmen und Motioncapturingdata
(Videolink: Notationsexperiment Videoiiberlagerung)
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Man kann noch so viel Bewegung in den architektonischen Entwurfsprozess ste-
cken, letztlich bleibt das Gebiude dort stehen, wo man es hinbaut, und es wird
nirgendwo hingehen. Wo also ist die Kontinuitit zwischen dem Entwurfsprozess
und dem finalen Produkt?

Diese Auffassung ist eine vom Gebiude als Objekt und nicht von seinem
Raumerleben. Dagegen ist es stindig in Bewegung, wenn wir die Architektur als
Phinomen raumlicher Qualititen betrachten. Das zeigt Alba Yaneva in ihrem
gemiensam mit Bruno Latour verfassten Aufsatz und behauptet, dass die Ge-
biude dann in Bewegung geraten, wenn man sie nur aus der richtigen Perspek-
tive betrachtet. Bei ihr wire diese Perspektive in leicht ironischem Unterton eine
medientechnologisch aufgeriistete (»Give me a gun and I will all buildings make
move«?), aus der die Bewegungen der Gebiude sichtbar wiirden, als eine Bewe-
gung, die in Phasen erstarrt ist, ahnlich den Aufnahmen Edward Muybridges, die
dieser mittels seines fotografischen Gewehres anfertigte. Aus dieser Perspektive
wilrden die Phasen der Bewegung, die im Gebaude erstarrt vorliegen, durch die
Aktivititen des Raumerfahrenden in Bewegung gesetzt und also doch als eine be-
wegte Architektur vorliegen. In diesem Umbkehrverhiltnis befinden sich Gebdude
und Mensch, die sich gegenseitig in ihrer Bewegtheit aktivieren und gleichbe-
rechtigt beteiligt sind an seiner dsthetischen Erfahrung. Diese Erfahrung zu er-
fassenist ein stindig die Seite wechselnder Faltprozess der Erfahrung. Man muss
die Erfahrung stindig vor- und auf-sich-zuriick-falten, um sie wahrnehmbar zu
machen, stindig in Bewegung sein, die Aufmerksamkeit stindig aufrechterhal-
ten, um ihr Wesen zu erfassen.> Man sollte eine ihrer Dimension, die Massumi in
seinem Beispiel mit der euklidischen Geometrie anschaulich macht, in die andere
(die nicht euklidische) eindrehen. Das bedeutet, dass Orientierung und Verrium-
lichung immer operativ von topologischen Vorgingen begleitet sind. Wollen wir
also die Erfahrungsdimension des architektonischen Raumes untersuchen, miis-
sen wir die Bewegungen, die zu ihr fithren, beschreiben und analysieren. Dies
gilt sowohl fiir die Bewegungen des Gebiudes als Resultat der eigenen Bewegung
und der in ihm sichtbar werdenden Bewegung als auch fiir das Bewusstsein pro-
priozeptiver Prozesse der Aufmerksamkeit gegeniiber kinisthetischen Wahrneh-
mungen in der beschreibenden und analysierenden Person selbst. Dieser Vorgang
der Bewegung ist nicht aufzuhalten, die einzelnen Phasen der Bewegungen sagen
nichts tiber ihre erfahrene Bewegtheit aus, sondern l6sen in ihrem aktuellen Zu-
stand eine neue Bewegung aus, die wiederum eine neue Erfahrungsdimension
er6ffnet. Die Tauben in Mareys Modellen sind in ihren einzelnen Phasen immer
schon erneut bewegt durch den Prozess ihrer Wahrnehmung. Da der Prozess
der Bewegung nicht aufzuhalten, ist kénnen wir durch das Falten, das Vor- und

2 Vgl. Latour, Yaneva 2008

3 Vgl. Massumi2002.5.184.
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Zuriickpendeln zwischen dem einen Zustand der Erfahrung und dem nichsten
eine Art Verzogerung, ein Vibrieren, eine Verflechtung des vorangegangenen mit
dem jetzigen Moment aufbauen. Diese Art von Bewegungen konnten mehrfach
innerhalb der Bewegungsimprovisationen als Anniherungen an den architekto-
nischen Raum beobachtet werden. Bewegung ist selbst die Reflexion iiber die Er-
fahrung des Raumes, die zu einer stindigen Annidherung an eine Wahrnehmbar-
keit raumlicher Qualititen wird, welche jedoch niemals sichtbar werden konnen,
da sie im Moment ihrer Betrachtung immer schon vergangen sind. Wie also solch
einen Erfahrungszustand eines Raumes, einer bestimmten Raumform erinnern,
um ihn erneut auslésen zu kénnen? Dazu verhelfen Bewegungsnotationen, wie
zum Beispiel die Labanotation. Jeder analytische Prozess ist selbst Bewegung,
der Raum wird bewegt im Auge des Betrachters, so wie es selbst von Strukturen
des Kosmos her bewegt wird. Die physikalischen Gesetze der Bewegung, Erdan-
ziehung und Rotation selbst sind wieder abhingig von anderen Strukturen und
konnen nur in Relation zu ihnen als stabil angesehen werden.* Diese Relationen
zwischen den Strukturen erneuern sich stindig; ihr festhalten in fixen, wieder-
holbaren Gesetzen bleibt immer Illusion, das ist die Singularitit der dsthetischen
Raumerfahrung, die iiber eine physikalische Bestimmung von Formen hinaus-
geht. Wir kénnen an dieser Formendimension, welche die dsthetische Erfahrung
des architektonischen Raumes bestimmt, nur eine Aussage treffen, wenn wir uns
selbst in Bewegung setzen, um ihre Grenzbereiche, die innere Perspektive selbst
als Objekt der Erfahrung, bestimmen zu kénnen.® Erst anschlieRend kénnen wir
etwas iiber die Tendenzen der dsthetischen Erfahrung von Formen aussagen, sie
mit unseren Bewegungen bis zu dieser Vibration entwerfen und damit einen Er-
fahrungsraum eré6ffnen, der vielleicht eine annihernd allgemein feststellbare
Formstabilitit aufrechterhilt.

Aber auch diese befindet sich in stindiger Verinderung: Der Raum der Erfah-
rung ist buchstiblich ein topologischer Hyperraum der Transformationen.®

4 Vgl. Merleau-Ponty 1942.
5 Ebd.
6 Vgl.Massumi2002.S5.184.



4. Erneute Bestimmung des Begriffes vom architektonischen Raum 325

ADbb. 75: Generische Raummodelle, Notationsmethode Schleier (Videolink: Animation
Bewegung der Raummodelle)


https://multimedia.transcript-verlag.de/9783837659269/Abb.75.avi
https://multimedia.transcript-verlag.de/9783837659269/Abb.75.avi
https://multimedia.transcript-verlag.de/9783837659269/Abb.75.avi




Schlusshetrachtung

Technologisch erzeugte visuelle Simulationen (nicht virtuelle Riume!), also Riu-
me der reinen Reprisentation, sind kraftlos im Sinne ihrer Realititsproduktion;
es ist keine Kraft von Menschen in ihnen verortet oder orientiert. Sie entkraften
den Menschen, da ihre Materialitit eine andere Wirklichkeit hinsichtlich Ausdeh-
nungseigenschaft (Hirte der technologischen Apparaturen) und Ausdauer (Elek-
trizitit) besitzt.

Die Kinesphire Labans ist der virtuelle Raum, der durch den gesamten Kraft-
iibertrag des (sich bewegenden) Tinzers auf die Dinge und Menschen der Um-
gebung in verschiedenen Abstufungen im Raum prisent bleibt und durch erneute
Bewegungen im Moment aktualisiert wird. In der Unmittelbarkeit ihrer aktuel-
len Erscheinung entzieht sich die Bewegung des Tanzes ihrer Reprasentation oder
Mediatisierung. Sie ist eine spezifische zeitliche Form des Raumes in der Dauer
eines kompositorischen Gefiiges, mit Anfang und Ende, welches sich dhnlich dem
Bergson’schen Gedichtniskonus in verschiedenen graduell messbaren Kontrak-
tionsmomenten befindet.

Am Ende des Ablaufs der Bewegung ist der durch sie erzeugte Raum vergan-
gen. Er ist nur noch virtuell prisent. Seine Virtualitit hat ebenso Anteil an der
Realitit des Raumes wie seine im Moment wahrnehmbare Aktualitat. In ihrer
jeweiligen Aktualitit kann die Bewegung (mehr oder weniger verzogert) ge-
messen und wahrgenommen beziehungsweise empfunden werden. Doch dieser
eine wahrgenommene oder gemessene Punkt im Zeitraum sagt nichts iiber die
Qualitit der stattgefundenen Bewegung und somit auch nichts iber die Qualitit
des Raumes aus. Auch die Summe aller gemessenen Punkte sagt nichts tiber die
Qualitit der Bewegung aus, da in ihr nicht die Kraft gemessen wird, mit der die
Bewegung ausgefithrt wurde.

Die Kraft ist hier aber auch keine nur quantitative physikalische Grof3e, und
das graduelle Maf} (viel - mittel — wenig) sagt nichts iiber die Qualitit der Bewe-
gung aus, ebenso wenig wie die Raumrichtungen allein in der Labanotation eine
Aussage tiber Form oder Antriebe beinhalten. Bei Laban ist es immer die Kom-
bination von Richtungen und Kriften, die eine Analyse von Antrieb oder Form
ermoglicht. Diese Formen und Antriebe sind aber nie allgemein als Emotion, zum
Beispiel als Leidenschaftstrieb, zu deuten, sondern kénnen durch unterschied-
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liche Kombinationen immer auch in anderen Kontexten dieselbe Bedeutung an-
nehmen. Insofern ist hier weder eine allgemeingiiltige Aussage iiber die emotio-
nale Wirkweise von Rdumen noch iiber die Emotionen des Tanzers beim Tanzen
durch die Antriebsanalyse mit den Methoden Labans zu treffen. Woriiber kénnen
wir aber eine Aussage treffen? Die riumliche Gestalt der Bewegung ist weder auf
die dufleren Umstinde des architektonischen Raumes (Prototypen) im Sinne von
deren Wirkung auf sie zurtickzufithren noch ist sie Wirkung eines rein inneren,
psychologischen Zustandes des sich Bewegenden. Es gibt keine eindeutigen kau-
salen Zusammenhinge zwischen der Gestalt der Bewegung und der Gestalt des
Raumes, wohl aber kénnen wir die energetischen Qualititen von Bewegung in
Bezug auf den Raum mit den Methoden Labans beschreiben. In diesen sind so-
wohl die Gestalt des Umraumes, die leiblichen Dispositionen des Tanzenden als
auch ein wechselwirksames Gefiige aus Ursachen und Wirkungen wahrnehmbar.
Die Architektonik dieses Gefiiges konnte man mit den Wahrnehmungsobjekten
Maurice Merleau-Pontys vergleichen. Auch scheint mir sein Begriff des chair in
diese Richtung zu zielen, als ein kdrperlich begriindeter Raum, in dem die Multi-
horizontalitit aus subjektiven und objektiven Tatsachen verankert ist.

Die tinzerische Bewegung ist ein klassisches Gestaltphinomen; wie die Musik
und die Architektur ist sie in ihre Einzelteile zerlegbar, die jeweils durch Noten
oder Aufzeichnungen von Punkten oder Notationssystemen fiir Bewegung nach-
weisbar sind, doch beinhalten diese einzeln oder zusammen betrachtet nicht die
Gestalt der Musik oder des Tanzes. Musik und Tanz sind, wie die Architektur, sich
entfaltende Formen in der Zeit, eine Gestalt durch ein Werden in der Dauer, das
von Anfang an in ihr anwesend ist (duré, devenir — Deleuze/Bergson).

Das Mehr der Gestalt, die Qualitit der Bewegung des Tanzes und des archi-
tektonischen Raumes, hat immer mit einer Kombination aus Richtungen (Ten-
denzen) und Kriften (des Korpers, des Materials) zu tun. Sie gehen bis an die
Grenzen ihrer physikalischen Beschreibbarkeit und nehmen zum Beispiel schwe-
bende Zustinde an, die Teil einer Art transzendierender, idiosynkratischer Wahr-
nehmung werden.

Beide sind immer Phinomene des Raumes und der Zeit, aber nicht im Sinne
eines Raumzeitgemischs in einer vierten Dimension. Dem Raum kommt immer
die quantitative Moglichkeit der Teilbarkeit und Messbarkeit von Geschwindig-
keiten und Lageverhiltnissen zu, wihrend der Zeit immer die Frage der Qualitit
im Sinne ihrer nichtlinearen virtuellen Vielheit innewohnt, wie Bergson sie in der
Dauer beschreibt. Interessant wird es, wenn Bergson die Frage nach der Existenz
mehrerer Zeitfolgen (durées) innerhalb einer einzigen Dauer aufwirft:

1 Deleuze1966.S. 95.
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Das raumliche Verhiltnis, welches die Zeitfolgen zueinander nehmen, ist das einer
Koexistenz von Stromen innerhalb eines Stromes der eigenen Dauer.?

Eine virtuelle Vielheit also, welche koexistent zu unserer einen, momentanen
Wahrnehmung und Erfahrung verliuft. Diese virtuelle Vielheit der gelebten
Erfahrung der Dauer steht im Gegensatz zu der aktuellen Vielfalt des Raumes.
Diese Unterscheidung ist Bergson in seiner Auseinandersetzung mit Einstein in
Durée et Simultanité wichtig, denn dieser habe die aktuelle Vielheit des Raumes
mit der virtuellen Vielheit in einem Raumzeitgemisch vermischt und die Zeit so
verraumlicht.

Das Sein oder die Zeit ist eine Vielheit, aber genau genommen ist es nicht mannig-
faltig, sondern Eins, entsprechend seinem Typus von Vielheit.?

Inwiefern ist dieses Denken aber fiir die Fragestellung dieser Doktorarbeit von
Bedeutung? Weil es uns, parallel zu dem wissenschaftlichen, auf einen kiinst-
lerischen und philosophischen Weg lenkt. Dieser Untersuchungsweg geht von
einem Sein aus, welches aus einer gelebten Perspektive eines Leibes eine Plurali-
tit von Dingen umfasst, die den architektonischen Raum qualitativ beschreiben.
Der architektonische Raum ist hier virtuelle Vielheit im Bergson’schen und De-
leuze’schen Sinn und tendiert somit zur oben erwihnten Einheit mit dem Typus
virtuelle Vielheit.*

Unabhingig davon gesteht Bergson der Einstein’schen Raum-Zeit-Konzeption
eine kolossale Errungenschaft fiir die Wissenschaft zu. Diese bestehe in einer
noch nie so weit getriebenen und bewerkstelligten Verrdaumlichung von Phino-
menen wie der Zeit.” Diese Verrdumlichung und die Beherrschung von Phinome-
nen der Wahrnehmung sind fiir die Arbeit des Architekten unerlisslich bei der
Realisierung von Riumen, die einer qualitativen Erfahrung zuginglich sein sol-
len. Deshalb ist der Architekt ebenso angewiesen auf ein philosophisches wie auf
ein wissenschaftliches Wissen auf dem aktuellsten Stand. Die Philosophie und
ihre Sichtweise auf Konzepte von Materie, Zeit, Raum und Gedichtnis werden
zur Messlatte der kiinstlerischen Bemithungen, die wiederum Anlass werden fiir
philosophische Uberlegungen.

So ist auch in dieser Untersuchung die Verwendung des Motion Capturing
zur Messung der Bewegungen des Tdnzers Joris Camelin zu verstehen: Es sollte
Aufschluss geben iiber die Erfahrungsqualititen der experimentellen Versuchs-

2 Deleuze1966.S.105.
3 Bergson2014.S.11.
4 Ebd.

5 Bergson2014.S.233.

329



330 Kindsthetische Interferenzen

riume. Es ist, wie Merleau Ponty es beschreibt, eine Methode, die das objektive
Denken als das auffasst, was es ist:

Eine von der Wissenschaft eingefiihrte Methode, die bis zur Grenze des Moglichen
hin angewandt werden muss, die aber im Hinblick auf die Natur und erst rechtim
Hinblick auf die Geschichte eher eine erste Phase der Elimination des Irrationalen
als ein Mittel der totalen Erklarung darstellt.6

An dieser Stelle sollte das Problem der Beschreibung einer spezifischen Asthetik
des architektonischen Raumes durch den Tanz vor dem Hintergrund von Kérper-
techniken und der leiblichen Wahrnehmung im Entwurfsprozess im digitalen
Zeitalter noch einmal in seiner ganzen Komplexitit mit dem bisher angeeigneten
Wissen erdrtert werden:

Im architektonischen, als Raumkunst verstandenen Kunstwerk versammeln
sich die Dinge und gehen iiber in eine lebendige Form der Bewegung.” Man kann
fragen, worin eine eigenstindige spezifische Erkenntnis der Praktiken kiinstle-
rischen, entwurfsbasierten Forschens in der Architektur liegt und worin dieser
Diskurs seine Besonderheit hat, wenn wir uns so differenter Methoden und Prak-
tiken anderer Wissensgebiete fiir das entwurfsbasierte Forschen bedienen.® Man
kann annehmen, dass in den Prozessen des Entwerfens eine besondere Synthese-
leistung stattfindet,’ die hochst differente und auch gegensatzliche Fragestellun-
gen durch heuristische Methoden wahrnehmbar macht und in ihre Formen integ-
riert. Diese Formen kénnen als lebendiger Wissensspeicher, zum Beispiel in Form
von interaktiven Datenbanken oder auch als Diskursmotor, fungieren; als Dinge,
um die herum sich Diskurse anordnen, wie es beispielsweise Bruno Latour fiir die
Modelle der Architektur beschreibt. ° Die Aspekte, die in einem Entwurf model-
liert werden, beriithren so unterschiedliche Dimensionen und Diskurse, dass sie
sich einer vollstindigen Aufzihlung immer entziehen. Die im Entwurfsprozess
gestalteten Dinge, Praktiken und Zeichen/Zeichnungen kénnen als Formen der
synthetisierenden Sublimation von Diskursen durch Verfahren des Uberschrei-
tens begriffen werden."

Dazu gehort jedoch zunichst, ein allgemeines Verstindnis fiir ein Konzept
zu erzeugen, welches die Konstitution von Architektur vorrangig in den Bereich

6 Merleau-Ponty1986.S. 44.
7 Vgl. Heidegger, Martin: Die Kunst und der Raum. [1969]. Frankfurta. M. 2007.

8 Vgl. Feldhusen, Sebastian; Poerschke, Ute (Hg.): Theorie der Architektur. Zeitgendssische Posi-
tionen. Bauwelt Fundamente, Bd. 161. Basel 2017.

9 Vgl. Weidinger, Jirgen: Atmosphiren entwerfen. Berlin 2010. Einleitung.
10 Vgl. Latour, Bruno: Wie man Dinge 6ffentlich macht. Karlsruhe 2005.

11 Vgl. Hauser 2013.
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einer speziellen kiinstlerischen Wahrnehmungspraxis'stellt, der an einer Ver-
mittlung und Funktion des architektonischen Raumes als Kunstwerk® gelegen ist.
Hierin lasst sich ein leitender Diskurs der Architekturtheorie des zwanzigsten
Jahrhunderts ausmachen, in dem der architektonische Raum als Kunstwerk und
als wahrnehmungsisthetisches Phinomen erdrtert wird."

Wie aber funktioniert die Wahrnehmung des Raumes genau und welche Rolle
wird der kinisthetischen Wahrnehmung dabei zugeteilt? Wir miissen tiber ein
sich stindig aktualisierendes prizises Wissen und eine Praxis des entwerfens
von Riumen durch leibliche Bewegung und damit verbundene Wahrnehmungen
verfiigen, um als Architekten einen kompositorischen Zugriff auf die Bewegun-
gen und die damit verbunden Empfindungen von Stimmungen in Riumen durch
die tektonische Anordnung von Materialien, Ritualen und Zeichen zu haben. Wie
konnen wir die eigene spezifische Dimension einer lebendigen Architektur der
Bewegung wahrnehmbar machen und sie als Gestaltkriterium von Architektur
begreifen?

Wenn wir Architektur als Medium &sthetischer Erfahrung, in dem aisthe-
tische Performativitit im Vordergrund steht, beschreiben wollen, diirfen wir
dabei nicht in zu einseitig kanalisierte Debatten und Entwurfsmethoden eines
Medienmarginalismus oder -generativismus® verfallen, sondern sollten uns eine
poetische Sensibilitit fiir das leibliche Erspiiren von riumlicher Atmosphire' be-
wahren, die immer in einem Dazwischen fungiert und die damit ein Apriori des
Raumlichen als spannungsvolle ontologische Setzung einer Beziehung zwischen
Subjekten und Objekten in Gestalt architektonischer Rdume aufrechterhilt.

Im Entwurfsprozess der experimentellen Versuchsanordnungen dieser Dis-
sertation haben wir verschiedene Ansitze fir eine didaktische Ausarbeitung
einer sprachlichen Anleitung zum Erspiiren von Riumen im Dialog mit dem Téan-
zer Joris Camelin entwickelt” sowie das Gestaltpotential tanzwissenschaftlicher

12 Vgl.Simmel, Georg: »Der Dichter als Wahrnehmungskiinstler«. In: Anette Simonis: Gestalttheo-
rie von Goethe bis Benjamin. Wien/K6In/Weimar 2016. S. 84—106

13 Vgl. Meyer, Roland: »Architektur als Kunst. Zur Einfithrung«. In: Susanne Hauser; Christa Kam-
leithner; Roland Meyer (Hg.): Architekturwissen 1. Grundlagentexte aus den Kulturwissen-
schaften. Zur Asthetik des sozialen Raumes. Bielefeld 2011. S. 26-38.

14 Vgl. Schmarsow 1893; Koehler1998; Noell 2005.
15 Vgl. Krimer 2004.
16 Vgl. Bhme 2001.

17 Vgl. Workshop und Gestaltungsseminar »e-motional landscapes«. FG Weidinger. TU-Berlin
2016.1. Verbindung des Kérpers mit dem Raum.

a: Gehen durch den Raum (Woher komme ich wohin gehe ich?)
b: Blickkontakte, Blicklinien (Wie entsteht Beziehung?)
c: Steigerung und Abnahme der Geschwindigkeit(Priasenzsteigerung durch Dynamik, Erschei-

nen und Verschwinden)
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Raummodelle wie der Kinesphire und Dynamosphire und choreographischer
Notationsmethoden fiir architektonische Riume gezeigt und erklirt. Die Me-
thoden Rudolph von Labans haben sich dabei als am ergiebigsten erwiesen, um
die Beziehung von Phinomenen des Tanzraumes zum architektonischen Raum
grundlegend zu erforschen. Ferner haben wir einen Ankniipfungspunkt fiir die
Beschreibung von Bewegungsqualititen in unterschiedlich gestalteten Prototy-
pen und die Rolle ihrer medialen Konstitution durch die Analyse von Bewegungs-
notationen nach Laban/Bartenieff dargestellt. Damit wurde eine Moglichkeit
aufgezeigt wahrnehmungsisthetische Beziehungen zwischen Tanz und archi-
tektonischem Raum zu erkennen . Beeinflusst Architektur Bewegungsqualititen
und damit Empfindungen des Raumes oder entziehen sich diese als interiorisier-
te Wahrnehmungsvorginge einer eindeutigen Zuordnung und objektiven Kate-
gorisierung? Die Antwort bleibt ambivalent. Gestaltungen des architektonischen
Raumes tiberkreuzen sich immer mit dem, was die jeweils spezifische leibliche
Disposition des Wahrnehmenden mit sich bringt. Diese kénnen wir als indivi-
duelle Erfahrung und gesellschaftlich vermittelte Korpertechniken auffassen
und somit Architektur selbst als ein Medium beschreiben. Leibliche Disposition
entzieht sich einer medialen Beschreibbarkeit jedoch auch, wie am Beispiel der
Fliichtigkeit der Bewegungen des Tanzes und des Versuchs, sie zu notieren, be-
sonders deutlich wird. Emergenz gehért zu der Asthetik des architektonischen
Raumes als integraler Bestandteil einer fliichtigen Wirklichkeit dazu. Diese steht
in Bezug zu sich immer weiter differenzierenden Moglichkeiten seiner exak-
ten Beschreibung. Es ist aber nicht die Hoffnung, das Fliichtige, Emergente von
Architektur kontrollieren zu kénnen, die die Differenzierungen motivieren soll-

d. Verdichtung des Raumes, Konfrontationen durch die Reduktion des Bewegungsraumes.
2.Bewusstsein tiber die Achsen des Korpers und Ihr Bezug zum Raum

a: Vertikalitat

b: Horizontalitat

c: Desire Lines (Affekt des Raumkaorpers)

d: Bezug der Achsen zum Raum beim Gehen

3. Priasenzdes Anderen

a: Blicke1:Mitjemandem im Raum (iber Blicke verbinden

b: Distanz verringern und vergréfiern (Prasenz der Distanz)

c: Blicke2: Bezug zu Kérper und Raum tberlagert

d: Berithrung der Elemente des Raumes (Boden Wand etc.) und der anderen Personen

4. Gestuelle Bezugnahmen -Uberlagerung des Bewegungsempfindes mit Raumelementen aus sei-
ner starken Gestalt (Kreisfigur)

a: gemeinsames Gehen im Kreis

b. gestueller Bezug zu Elementen des Raumes

c. Erhéhung der Geschwindigkeit
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te, sondern die Asthetik eines Spannungsverhiltnisses, so wie sie in einem durch
Bewegungsempfinden begriindeten Storverhiltnis zwischen tinzerischer Be-
wegung und den in diesem Experiment untersuchten Prototypen aufgetreten ist
und die ich als kinisthetische Interferenz bezeichne. Im Moment der Interferenz
wird ein Uberschreiten der messbaren Eigenschaften architektonischer Riume
als deren Qualitét sichtbar.

Der Begriff des architektonischen Raumes und der Bewegung in ihm, wie er
durch August Schmarsow beschrieben wurde, erfihrt eine Aktualisierung seiner
Relevanz fir ein lebendiges architektonisches Entwerfen im Konflikt von Wahr-
nehmung und Produktion von Riumen im Entwurfsprozess. Der Raum des Tan-
zes steht in einer engen Beziehung zum architektonischen Raum als Resultat von
Wahrnehmungen. Die exakte Wirkung von architektonischen Riumen und ihrer
Form fiir den Entwurfsprozess bleiben auch nach diesen Untersuchungen kein
exaktes, vollstindig beschreibbares Phinomen. Zwar scheinen die erweiterten
Moglichkeiten der Messbarkeit und Darstellung von raumzeitlichen Prozessen
durch mathematische Simulation hier Ergebnisse zu erzielen, die auch baulich
umgesetzt werden konnten, jedoch ist durch diese Moglichkeiten keine kontrol-
lierte Integration der Aspekte leiblicher Wahrnehmung von Architektur in deren
Entwurfsprozess moglich.

Die Betrachtung des Raumes im Tanz greift auf ein tradiertes Wissen von Be-
wegung im Raum und deren Darstellung zuriick, welches eine Erweiterung des
Wissens tiber Darstellungen architektonischer Rdume durch euklidische Geome-
trie ist. Diese ist bislang der einzige konstante Wissensbestand iiber architekto-
nische Riume.

Notationen kénnen zur Grundlage fiir den Entwurf dsthetischer Raumerfah-
rungen werden und zwar: durch die Wiederholbarkeit der notierten Bewegun-
gen und indem sie einen Topos ausbilden, der selbst wiederum zum Dispositiv
von Bewegungen mit eigenen Qualititen wird. Die Wiederholung von Bewegung
durch das Lesen von Notationen kann vollstindig unbeeinflusst vom Umraum
sein. Die Bewegungen des Tanzes sind aber auch selbst Raum der isthetischen
Erfahrung und kénnten durch den Umweg der Ubersetzung ihrer raumzeitlichen
Strukturen zur gebauten Topologie einer spezifischen, durch sie angeleiteten
Erfahrung werden. Gabriele Brandstetter sieht in den Toposformeln des Tanzes
architektonische Prototypen wie Labyrinth und Spirale verankert. Tanz ist eine
besonders geeignete Methode, um Erfahrungen in architektonischen Riumen
und mit ihnen zusammenhingende riumliche Qualititen von Bewegung zu be-
schreiben. Individuelle Praktiken der Tinzer verkorpern ein durch Notation er-
moglichtes allgemeines wie auch individuelles Raumerfahrungswissen. Dieses
Wissen wird fiir Choreografen zur Grundlage ihrer Arbeit und zum Gegenstand
kinstlerisch-wissenschaftlicher Reflektionen. Bewegungspraxis und Bewe-
gungsbeobachtung sind wichtige Quellen der tanzwissenschaftlichen Forschung.
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Ein Grundbaustein dieses Wissens ist, dass Bewegung nicht als Graph zu halten
istund die besonderen dsthetischen Qualititen des Tanzes gerade in der Verging-
lichkeit von Bewegungen liegen. Dieses Wissen iiber choreografisches Denken
wird u. a. in Form von Notationen festgehalten, die zwischen Individuation und
Regelhaftigkeit oszillieren und dabei ihr gestalterisches Potential entfalten. Von
dem in choreografischen Notationen formulierten Wissen iiber die qualitativen
Aspekte von tinzerischen Riumen konnen Architekten lernen, wenn es zum Bei-
spiel um das Erkennen von raumlichen Qualititen durch die eigenen Bewegungen
geht. Insbesondere die Forschungen Rudolph von Labans weisen komplexe Me-
thoden und Erkenntnisse iiber die Beziehungen eines Raumes von innen, aus der
von ihm so benannten Kérperperspektive, und der geometrischen Darstellbarkeit
der Bewegung von auflen auf. Diese duleren Topoi beschreiben Laban und seine
Mitarbeiter in Sphiren und Skalen, die durch Notationen in einer Tanzschrift de-
finiert werden und die man als qualitative architektonische Volumen bezeichnen
konnte. In den Methoden der LBBS ist der Raumbegriff untrennbar mit dem Be-
wegungsbegriff verbunden und differenziert sich auf komplexe Weise aus. Diese
Differenzen und Qualititen konnen durch die LBBS und Videoaufzeichnungen
objektiv beschrieben werden. Bewegung kann als Zeit-Raum-Phinomen durch
Motion Capturing quantifiziert werden. Diese Quantifizierungen dienen jedoch
nur sehr begrenzt zur Beschreibung der Wirkung von Bewegung. Allein durch
Motion Capturing ist es nicht méglich, Aussagen iiber die Qualitit von Bewegun-
gen zu machen. Die objektiven Bestimmungen durch diese Methode haben keine
Erkenntnisse iiber die Qualititen von Bewegung im architektonischen Raum er-
geben. Sie konnen allerdings selbst zur Grundlage einer qualitativen Erfahrung
ihrer Bewegtheit werden. Nur durch deren Interpretation, hier durch die LBBS-
Methode, konnen wir Aussagen itber Bewegungsqualititen wie die Antriebe und
deren Affinititen zum Raum machen. Dies ist hier exemplarisch vorgenommen
worden. Die Elemente des architektonischen Raumes und deren Komposition
konnen als Bewegungsdispositive verstanden werden, welche unterschiedliche
Bewegungsqualititen bergen und hervorbringen kénnen. Bewegungsqualititen
lassen sich jedoch auch als unabhingig von der Architektur des rdumlichen Kon-
textes beobachten.

Bewegungsphinomene konnen somit nicht exakt als Resultat einer riumli-
chen Gestaltung bestimmt werden, da sie immer zum einen Teil aus der leiblichen
Disposition und zum anderen Teil aus deren Bildung und Gestaltung durch einen
rdaumlichen Kontext entspringen. Beide Faktoren und ihre Beziehung zueinander
entziehen sich einer eindeutigen Bestimmung. Sie sind ein Phinomen der Ver-
flechtung (entrelac) und der Uberkreuzung (chiasme) und bilden einen Wahrneh-
mungsraum (chair) aus, der mit Maurice Merleau-Pontys wildem vertikalen Raum
in Beziehung steht.



Schlussbetrachtung

Den Moment der Wechselwirkung zwischen mechanischem und dynami-
schem Raum interpretiere ich als Interferenzraum. In der Interferenz zeigen sich
die Briiche und Spannungsverhiltnisse von Tanzbewegung und architektoni-
schem Raum. Die Qualititen der Bewegung des Tanzes sind durch dieses inter-
ferierende Verhiltnis bestimmt.

Durch die Laban-Bartenieff-Bewegungsstudien werden Qualititen von Bewe-
gung objektiv und prizise bestimmbar. Diese Prazision ist allerdings keine durch
Zahlen oder geometrisch bestimmte Exaktheit, sondern eine organisch-topologi-
sche Prizision, die sowohl die Disposition des Tinzerkorpers als auch deren Er-
scheinung und Beziehung zum Umraum zu erfassen sucht. Der architektonische
Raum ist nicht exakt, zum Beispiel durch ein Zentrum der Bewegung, zu verorten,
sondern befindet sich in einem stetigen Prozess der Transformation. Diese Trans-
formationen nenne ich kinisthetische Interferenzen als einen Topos, an dem sich
architektonische Riume als hochdifferenzierte, durch Bewegungsantriebe be-
schreibbare Wahrnehmungsphinomene immer wieder neu entwerfen.

Fazit

Betrachtet man die Anzahl der Perspektiven, die aus der experimentellen ent-
wurfsbasierten Forschungsanordnung von Architektur und Tanz hervorgegan-
gen sind, kénnen wir von der Eréffnung eines komplexen Theoriefeldes zwischen
architektonischem Entwurfswissen und Tanzwissen sprechen. In dieser Studie
wurde das hohe generelle raumschdépferische Potential in Form des Entwurfes
von einer empirischen Studie in einer 3D-Laborumgebung nachgewiesen. In die-
ser Versuchsanordnung wurden trotz der konsequenten Anwendung analytischer
Methoden wie dem Motion Capturing oder den LBBS keine eindeutigen kausalen
Zusammenhinge zwischen Raumgestaltung und Bewegung ausgemacht.

Es eréffnet sich im Anschluss an diese Promotion ein Forschungsfeld das mit
den Methoden der kiinstlerischen Forschung in die Bereiche des architektoni-
schen Entwerfens und dessen medienanthropologische Bestimmung im Konflikt
von Wahrnhemung-Kognition und Mensch -Maschine hineinspielt. Eine Zusam-
menarbeit mit von praktisch orientierter Architekturtheorie und Tanztheorie bie-
tet sich an.

Die vertiefende Erforschung parametrischer Analysemethoden von Gestalt-
bildungsprozessen menschlicher Bewegung im Vergleich mit der lebendigen Be-
obachtung wire notwendig, um die Komplexitit von Bewegungsphinomenen
auf Informationsebene bewiltigen und ihre Bedeutung fiir das Entwerfen von
Riumen genauer einschitzen zu konnen. Diese Perspektive konnte hier nur in
Ansitzen beriicksichtigt werden und ist Themenschwerpunkt fiir zukiinftige For-
schungsansitze.
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Abb. 73: Notationsmethode Strichfigur, Kinesphire, Schleier im Prototyp 1.6 und
3.6 im Vergleich. (VL 1: Strichfigurennotation Camelin_PT1.6, VL2: Kiness-
phire Camelin_PT1.6, VL3: Schleiernotation Camelin PT 1.6, VL 4: Strich-
figurennotation Camelin_PT 3.6, VL5: Kinessphire Camelin_PT 3.6, VLé:
Schleiernotation Camelin PT 3.6)

Abb. 74: Notationsmethode Kinesphire. Uberlagerung mit Videodokumentation.
(VL: Notationseperiment Videoiiberlagerung)

Abb. 75: Generische Raummodelle, Notationsmethode Schleier
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Kindsthetische Interferenzen

Kunstwerke

Beckett,Samuel:Quadrat.1984. https://www.youtube.com/watch?v=4ZDRfnICqoM

Bel,Jerome:Gala.2015. http://www.jeromebel.fr/index.php?p=2&lg=2&s=17&ctid=1.
Zugriff am 02.07.2019

Camelin, Joris und Mohs, Dominik: Kinesphire1. Berlin 2017. http://futurenows.
net/entry/dominik-mohs-joris-camelin/. Zugriff am 04.07.2019.

Chipperfield, David: Neues Museum Berlin. 2003-2009.

Eggericx, Jean-Jules: Theater der Akarova. Briissel 192.0.

Fuller, Loie: Serpentine Dance. New York. 1892. In: Brandstetter, Gabriele; Ochaim,
Brigida Maria: Loie Fuller. Tanz, Licht-Spiel, Art Nouveau. Freiburg 1989.

Graham, Dan; Ochaim, Brygida: Altered Two-Way Mirror Revolving Door and
Chamber (for Loie Fuller). Two-way mirror, glass, and aluminum. 7-3/8 x 9-7/8
x 13-1/8 feet. Collection Le Consortium. Dijon, France 1987.

Halprin, Anna: City Dance. 1960-1977.

Herzog & de Meuron: Laban Center. London 2000. https://www.herzogdemeu-
ron.com/index/projects/complete-works/151-175/160-laban-dance-centre.
html. Zugriff am 14.3.2015.

Huber, Anna: Umwege. Vals 2002

Menges, Achim: HygroScope: Meteorosensitive Morphology http://www.achim-
menges.net/?p=5083. Zugriff am 04.07.2019

Meunier, Georges: Loie Fuller-Plakat fiir die Folies Bergére. Farblithografie. 1898.
In Raumlabor: The floating University. Berlin 2018. http://raumlabor.net/
floating-university-berlin-an-offshore-campus-for-cities-in-transformation/.
Zugriff am 04.07.2019.

Sauvage, Henri; Roche, Pierre: Théitre de la Loie Fuller. Paris 1900.

Stiiler, Friedrich August: Neues Museum Berlin. 1843-1855.

Toulouse-Lautrec, Henri de: La Loie Fuller. Farblithografien 1893.

Waltz, Sasha : Dialog 09 Neues Museum. 2009

Waltz, Sasha : Still/Life. Berlin. 2018.

Waltz, Sasha: Kérper. Berlin 2000

Zumthor, Peter: Therme Vals. 1996.

Werkzeuge, Instrumente und Maschinen

Hardware

VR Systeme
-3 Seiten CAVE 2,5mX2,5mX2,5m



Verzeichnisse

- Head mounted Display (.Head Mounted Display VIVE der Firma HCT: Die Head
mounted Displays konne nals vollstindig immersive Umgebungen bezeichnet
werden.

Motion Capturing

- Insgesamt 12 Targets verteilt auf 2 Tinzer

- Messpunkte: Kopf (Augen), Hinde, Fiile (Schienbein), Kérperzentrum (Sternum)

- Frequenz des Capturing=60Htz= 60 Frames/Sekunde (vgl. Film 24Frames/Se-
kunde) Das entspricht pro untersuchtem Raum =1800 Frames/Gemessene

Raumpunkte XYZ und Pro Sequenz 36.000 Frames/Gemessene Raumpunkte
XYZ

Architektonische Erganzungen der CAVE
- 5 Alustibe 200cmX1cmXicm abgehingt an Oberkonstruktion
- Kreis aus Stahlrohr gebogen D=2m, D1=0,8cm

Videodokumentation
- 3 Kameras 1. Frontal 2. Oben 3. Distanz
- Videorohmaterial ca.8 Stunden

Software

Modelling Software: Rhino, Grashopper, Blender

Display Software(Animation) CAVE+ VIVE: erweiterter VRUI CODE (Open Source
Programmierung der Erweiterung durch Milan Mehner)

Datenanalyse des Motion Capturing:

Rhino3d

Grashopper

Processing(Open Source)

Unity VR Environments »Gaming Machine« (Open Source)

Ubliche Bildbearbeitungs und Layoutsoftware
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Architektur und Design

Daniel Hornuff

Die Neue Rechte und ihr Design
Vom asthetischen Angriff auf die offene Gesellschaft

2019, 142 S., kart., Dispersionsbindung, 17 SW-Abbildungen
19,99 € (DE), 978-3-8376-4978-9

E-Book:

PDF: 17,99 € (DE), ISBN 978-3-8394-4978-3

Katharina Brichetti, Franz Mechsner
Heilsame Architektur
Raumqualitaten erleben, verstehen und entwerfen

2019, 288 S., kart., Dispersionsbindung, 57 Farbabbildungen
29,99 € (DE), 978-3-8376-4503-3

E-Book:

PDF: 26,99 € (DE), ISBN 978-3-8394-4503-7

Annette Geiger
Andersmoglichsein. Zur Asthetik des Designs

2018, 314 S, kart., 175 SW-Abbildungen
29,99 € (DE), 978-3-8376-4489-0

E-Book:

PDF: 26,99 € (DE), ISBN 978-3-8394-4489-4

Leseproben, weitere Informationen und Bestellmoglichkeiten
finden Sie unter www.transcript-verlag.de



Architektur und Design

Christoph Rodatz, Pierre Smolarski (Hg.)

Wie kénnen wir den Schaden maximieren?
Gestaltung trotz Komplexitat.

Beitréage zu einem Public Interest Design

April 2021,234 S., kart.

29,00 € (DE), 978-3-8376-5784-5

E-Book: kostenlos erhéltlich als Open-Access-Publikation
PDF: ISBN 978-3-8394-5784-9

€

Tim Kammasch (Hg.)

Betrachtungen der Architektur
Versuche in Ekphrasis

2020, 326 S., kart., Dispersionshindung, 63 SW-Abbildungen
30,00 € (DE), 978-3-8376-4994-9

E-Book:

PDF: 29,99 € (DE), ISBN 978-3-8394-4994-3

Thomas Hecken, Moritz BaRler, Elena Beregow,

Robin Curtis, Heinz Driigh, Mascha Jacobs,
Annekathrin Kohout, Nicolas Pethes, Miriam Zeh (Hg.)
POP

Kultur und Kritik (Jg. 10, 1/2021)

April 2021, 178 S., kart.

16,80 € (DE), 978-3-8376-5393-9

E-Book:

PDF: 16,80 € (DE), ISBN 978-3-8394-5393-3

Leseproben, weitere Informationen und Bestellmoglichkeiten
finden Sie unter www.transcript-verlag.de
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