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Vorwort

Das vorliegende Lexikon theatertheoretischer
Begriffe ist kein Theaterlexikon im herkomm-
lichen Sinne. In ihm finden sich nicht die Na-
men von Theaterpraktikern und -theoretikern
mit nachfolgender Kurzcharakteristik ihrer
bedeutendsten Theaterarbeiten und/oder
Konzepte. Es handelt sich auch nicht um ein
Lexikon von Theaterbegriffen. Gingige Ter-
mini wie Kostiim, Schniirboden, Probe oder
Inspizient wird man vergebens suchen. In das
Lexikon sind vielmehr nur solche Begriffe
aufgenommen, die als theoretisch bzw. theo-
riefahig gelten. Das wichtigste Kriterium fiir
die Auswahl der Lemmata stellte der An-
spruch dar, mit ihnen insgesamt einen Uber-
blick iiber den heutigen Stand der Theo-
riediskussion in der Theaterwissenschaft zu
ermoglichen. Daraus erklirt sich, weshalb
Begriffe, die entweder fiir die heutige Diskus-
sion kaum mehr relevant sind oder gerade
erst auftauchen und noch keine klar erkenn-
baren Konturen besitzen, nicht in das Lexi-
kon aufgenommen wurden. Da der Verla

eine deutliche Beschrankung hinsichtlich des
Umfangs vorgegeben hatte, sahen wir uns vor
die Entscheidung gestellt, entweder méglichst
alle theoretischen oder theoriefihigen Thea-
terbegriffe mit relativ kurzen Artikeln darzu-
stellen oder uns im Sinne des oben genannten
Anspruchs zu beschrinken, so dass es méglich

war, uns fiir die heutige Diskussion besonders
wichtig erscheinende Begriffe ausfithrlicher zu
erliutern. Wir haben uns aus guten Griinden
fiir die zweite Alternative entschieden. Denn
das Lexikon ist als ein Studienbuch konzi-
piert, das imstande sein soll, seine Leserinnen
und Leser in heutige Theoriedebatten einzu-
fithren. Wieweit es diesem Anspruch gerecht
zu werden vermag, werden seine kiinftigen Be-
nutzer — Studierende, Promovierende, Wis-
senschaftlerinnen und Wissenschaftler sowie
alle an der Theoriediskussion Interessierte —
entscheiden.

Wir danken dem J.B. Metzler Verlag und
insbesondere Frau Ute Hechtfischer, die das
Unternehmen in hervorragender Weise betreut
hat. Zwar hat sie immer wieder Verstindnis
und Geduld gezeigt, wenn sich die Abgabe
einzelner Artikel wieder einmal — wenn auch
aus guten Griinden — verzogerte. Gleichwohl
hat 1hr nicht nachlassender freundlicher, aber
energischer Druck nicht unwesentlich dazu
beigetragen, dass das Unternehmen insge-
samt doch in einer erfreulich kurzen Zeit rea-
lisiert werden konnte.

Erika Fischer-Lichte,
Doris Kolesch,
Matthias Warstat

Berlin, im Juli 2005
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Affekt 7 Gefiihl
Akteur 7 Schauspieler

Aktion (lat. actio: Handlung; gr. praxis; engl.
action; frz. action).

Im Rahmen theatraler 7 Darstellung wird
der Begriff als Synonym fiir 7# Handlung im
Sinne des physischen Akts oder der Tat ge-
braucht. Im Englischen und Franzésischen
bezeichnet der Begriff das Schauspielen im
engeren Sinne. Im 20. Jh. werden auflerdem
spezifische Formen von 7 Auffithrungen im
Grenzbereich von Bildender Kunst und Thea-
ter als A. bezeichnet, die unter der Gattungs-
bezeichnung Aktionskunst (7 Performance)
zusammengefasst werden.

1. Begriffsgeschichte: Der Begriff A. als
Darstellungspraxis geht auf die lat. Bezeich-
nung actio zuriick. Sie steht als fiinfter Teil
der antiken Rhetorik neben inventio, disposi-
tio, elocutio und memoria. Wihrend sich
diese vier Kiinste auf das Ausarbeiten und das
Memorieren des miindlichen Vortrages rich-
ten, bezeichnet die actio die Art und Weise
des Vortrages, mithin die Ebene der korperli-
chen Darstellung. Hier wird der versierte Ein-
satz von Korper (7 Kérperlichkeit), Stimme
(7 Stimmlichkeit) und 7 Bewegung eingeiibt,
der sowohl » Gesten, Gebirden und Mienen-
spiel als auch die stimmlichen Modulationen
wie Lautstirke, Tonfall und # Rhythmus um-
fasst. Da die Rhetorik als Wirkungslehre kon-
zipiert ist, gelten die Ubungen der actio der
Evokation von Aufmerksamkeit und Glaub-
wiirdigkeit, durch die kalkulierte Affekte beim
7 Publikum erzeugt werden sollen. Darin
iiberschneiden sich die Darstellungstech-
niken des Rhetors nicht nur mit denen des
7 Schauspielers, sondern werden von diesen
auch beeinflusst. Wird in Antike und Mittel-
alter zwischen rhetorischer actio und Schau-
spielkunst unterschieden, so verschwindet
diese Differenzierung zunehmend in Huma-
nismus und Renaissance. Im Schultheater der
Humanisten treten die Akteure vor allem als
Redner auf. Thr mafivoller Einsatz von Stimme
und Gebirde, der mit einer Betonung der
Gesichtsmimik verbunden ist, tritt an die
Stelle der ausladenden Bewegungen und lau-
ten Sprechweisen, die sich im mittelalterli-

Aktion

chen Theater aus den Darstellungen auf of-
fentlichen Plitzen entwickelt hatten. Die tra-
ditionelle Forderung, der Redner diirfe kein
Akteur sein, wird nun erginzt durch die
These, der Akteur miisse ein Redner sein. In
diesem Kontext steht auch die Abhandlung,
die der Leiter des Miinchner Jesuitentheaters
Franciscus Lang 1727 verfasst. In seiner Dis-
sertatio de Actione Scenica artikuliert sich der
Einfluss rhetorischer Ubungen auf die actio
scenica, die barocke Schauspielkunst. Darin
wird eine ausdifferenzierte Gestik, Mimik und
Stimmmodulation vorgestellt, die der geziel-
ten Erzeugung von Affekten im Zuschauer
dient. Lang unterscheidet zwischen visuell
und akustisch erfassbaren Handlungen und
bezeichnet erstere als actiones, letztere als de-
clamationes, wobei gerade den gestischen und
mimischen A.en eine groflere Wirksamkeit
zugesprochen wird. In der Tanzkunst voll-
zieht sich vom spiten 17. Jh. bis zur Mitte
des 18. Jh.s eine Entwicklung vom hofischen
Schautanz, dem Ballet de Cour, zum theatra-
len Handlungsballett, dem Ballet en Action. Im
Rekurs auf altrémische Pantomimen und die
Ausdrucksweisen der Commedia dell’arte fin-
den mimische Gesten, Gebirden und Raum-
figuren verstirkt als Bewegungsmaterial Ver-
wendung. Das Ballet en Action sucht eine An-
naherung an das Ideal der imitatio naturae
iiber die Darstellung geschlossener narrativer
(7 Narration) Handlungszusammenhinge zu
verwirklichen. Der Begriff der A. umfasst hier
»nicht nur kleine, in sich abgeschlossene Af-
fektdarstellungen, sondern eine zusammen-
hingende Folge unterschiedlicher Affekte [...]
innerhalb eines durchgehenden Handlungs-
stranges. Zudem bezieht er sich nicht nur auf
stoffliche Vorlagen, sondern auch auf die tan-
zerischen Bewegungen (als >Bewegungsaktio-
nen<)« (Schroedter 2004, S. 412).

Auch wenn sich in der Ubernahme des aus
dem Franzésischen stammenden Begriffs
»Akteur« fiir die im Deutschen bis dahin tbli-
che Bezeichnung >Komddiant« ein Rekurs auf
die Rhetoriktradition andeutet, so beginnt im
18. Jh. eine endgiiltige Loslésung des Begriffs
aus dem rhetorischen Kontext. In Theater-
und 7 Schauspieltheorie treten an die Stelle des
Begriffs A. Differenzierungen wie Gebirde,
Geste oder Mimik. Nur vereinzelt taucht er
als verallgemeinernder Ausdruck fiir schau-
spielerisches Handeln auf und meint dabei
zumeist Formen der korperlichen Bewegung.
So etwa 1767 in Gotthold Ephraim Lessings



Aktion

Hamburgischer Dramaturgie, wo unter A. die
Bewegungen der Arme und Hinde subsum-
miert werden oder in Johann Wolfgang von
Goethes Wilbelm Meisters Lehrjahre aus dem
Jahr 1796, wo zwischen Stellung, A. und Rede
des Schauspielers unterschieden wird. A.
kann unter Umstidnden auch als Bezeichnung
fiir die dramatische Handlung verwendet
werden (vgl. Lessing: Briefwechsel iiber das
Trauerspiel, 1756/57), in den zeitgendssischen
Dramenpoetiken (7 Drama) findet sich je-
doch iiberwiegend der Begriff Handlung. Mit
dem Begriff Haupt- und Staatsaktion polemi-
siert Johann Christoph Gottsched 1730 in
seinem Versuch einer kritischen Dichtkunst
vor die Deutschen gegen die Repertoirestiicke
zeitgendssischer deutscher Wandertruppen,
deren kontrastreiche # Montage affektgelade-
ner Szenen vom reformierenden Ansatz der
Gottsched’schen Regelpoetik kategorisch ab-
gelehnt werden. Wie Johann Heinrich Zedlers
Grosses allgemeines Universallexikon (1732)
jedoch zeigt, ist der Begriff A. im Deutschen
stirker durch einen finanzokonomischen und
juristischen als durch einen theatralen Bedeu-
tungshorizont dominiert. Sowohl seine poli-
tische Aufladung im Zuge der Franzosischen
Revolution als auch seine zunehmende Ver-
wendung im Kontext des Militarischen kénnen
als Katalysatoren fiir die Karriere des Be-
griffs im Rahmen der kiinstlerischen Avant-
garden (7 Avantgarde) des 20. Jh.s angenom-
men werden. Der Begriff wandelt sich von
einer Kategorie des inneren Ausdrucks zu der
eines dufleren und ereignishaften Handlungs-
zusammenhangs. Synonym der A. wird die
individuelle oder kollektive dynamische Tat.

Dieser politische Kontext des Dynamis-
mus und Aktivismus bleibt ein wesentlicher
Bezugspunkt fiir die Begriffsverwendung in
den kiinstlerischen Diskursen des 20. Jh.s. So
versteht sich etwa die von Franz Pfemfert he-
rausgegebene Literatur- und Kunstzeitschrift
Die Aktion (1911-1933) als Publikationsor-
gan eines asthetischen und politischen Radi-
kalismus. Auch im Theater erfihrt das Prinzip
der Handlung mit der zunehmenden Loslo-
sung vom Drama als zentraler Form- und
Bedeutungsinstanz eine folgenreiche Neube-
wertung. An die Stelle eines fiktional ausge-
richteten und in sich geschlossenen Hand-
lungszusammenhangs riicken nun konkrete
Handlungsvollziige im Hier und Jetzt der
Auffithrung, die durch disparate Strukturen
und semantische Offenheit charakterisiert

sind. Die A.en auf der Biihne zielen nicht mehr
auf eine illusionistische # Wirkung, sondern
haben, wie in den Varietés der Futuristen oder
den Dadaistischen Soireen, zumeist Provoka-
tions- oder Spektakelcharakter. Kiinstler wie
der &sterreichische Dadaist Raoul Hausmann
erkliren die Tat zur eigentlichen Wahrheit der
Kunst. Ziel aller aktionistischen Theaterfor-
men ist eine Aktivierung des Zuschauers.
Konnte der Zuschauer im biirgerlichen Thea-
ter die Handlungen und Bewegungen des Dar-
stellers auf der Bithne aus ihrer Ahnlichkeit
zur Alltagswirklichkeit heraus interpretieren,
so sollen die neuen isthetischen Praktiken
zur Irritation, Steigerung und Befragung der
eigenen 7 Wahrnehmung fithren. Thr provo-
katorischer Gestus erfiillt sich in den inter-
ventionistischen Reaktionen des Publikums.
2. A. als Auffithrungsform der Neoavant-
garde: Die Wendung der A. vom gestischen,
mimischen Ausdruck einer literarischen Bot-
schaft hin zum ereignishaften, wirklichkeits-
genierenden Handlungsvollzug findet in der
Kunst der Neoavantgarde ihre radikale Wei-
terfilhrung. Dabei kann unterschieden wer-
den zwischen einzelnen Handlungs- oder
Bewegungssegmenten, die als A. bezeichnet
werden, und der Verwendung von A. als
Synonym fiir bestimmte Formen der Auf-
fihrung. So bestimmen Kiinstler wie Joseph
Beuys, Wolf Vostell oder die Wiener Aktio-
nisten ihre Darbietungen vor Publikum als
A., und die Bezeichnung Aktionskunst oder
Action-Art wird zum Leitbegriff einer neuen
Kunstgattung. Ausgehend von der Kritik am
traditionellen Ideal des kiinstlerischen 7# Wer-
kes und der mit ihm verbundenen Institutio-
nen wie Galerie, Museum oder Theater riicken
in verschiedenen Kunstrichtungen prozess-
und handlungsorientierte Kunstformen in
den Vordergrund. In so divergenten Richtun-
gen wie Action-Painting, Happening, Fluxus,
Body-Art oder Action-Poetry verbindet sich
die Abkehr vom traditionellen Werkbegriff
mit einer Hinwendung zum 7 Ereignis als
prozessualer und kontingenter dsthetischer
Form. Die A. bildet dabei den strukturellen
und diskursiven Bezugspunkt der verschie-
denen asthetischen Praktiken und kann als
Anzeichen fiir das Performative (7 Performa-
tivitit) angesehen werden, auf das sowohl
bildende Kunst als auch Theater und Musik
seit den 1960er Jahren verstirkt Bezug neh-
men. Als zentrale Strukturmerkmale der A.
lassen sich Prozessualitit, Korperbezogen-



heit und Selbstreferentialitit nennen. Als Ge-
schehen im Hier und Jetzt sind A.en einmalig
und unwiederholbar. Sie sind Resultat der
ephemeren, unwiederholbaren Konstella-
tion verschiedener Akteure. In thnen geht es
nicht notwendigerweise um die Produktion
von Objekten, sondern um Handlungsvoll-
ztige, deren Verlauf und deren Wirkung.
Handlungen wie Wein trinken, in einer Filz-
rolle liegen, durch Papierbahnen springen, auf
Farbbeutel schielen, in einem Swimming-
pool schwimmen, im Schlamm wiihlen oder
mit einem Auto im Kreis fahren werden vor
allem als gewissenhafte Ausfithrungen prakti-
ziert. Sie folgen keiner narrativen oder psycho-
logischen Struktur und kénnen nicht als Aus-
druck fiir die Befindlichkeit einer fiktiven
7 Figur gewertet werden. Anstelle der Wahr-
nehmung reprisentationaler Zusammenhinge
zielen sie auf die Wahrnehmung der Materia-
litdt von Zeit, Raum und Kérpern real agieren-
der Menschen.

So kann die Dauer abhingig sein von einer
iufleren Zeitstruktur (7 Zeit), die beispiels-
weise aus Zufallsoperationen ermittelt wird.
Sie kann auch aus dem jeweiligen Verlauf der
A. resultieren und sich z.B. aus der Abnut-
zung oder Verfliichtigung des verwendeten
Materials (7 Materialitit) ergeben. Auch die
Reaktionen des Publikums bzw. der Teilneh-
mer konnen als Ausloser fur das Ende der A.
fungieren. Nicht selten wird die Zeit selbst
als Material der A. verstanden, um sie als
Wahrnehmungsqualitat erfahrbar zu machen.
Parallel zum Bruch mit Zeitkonventionen
vollzieht sich ein Bruch mit den Konventionen
riumlicher Prisentation (7 Raum). Waldge-
biete, lindliche Gegenden, unterirdische Ge-
wolbe oder der offentliche Raum der Stadt
werden zu Alternativen gegeniiber Galerie,
Museum und Theaterbiihne. Die architekto-
nischen, atmospharischen (7 Atmosphire)
und materiellen Qualititen solcher Riume
werden gezielt als Ausléser fiir bestimmte
Wahrnehmungen und Bewegungen der Teil-
nehmer eingesetzt. Zahlreiche Kiinstler ver-
binden damit das Ziel, ein nicht-hierar-
chisches Wahrnehmungssetting zu kreieren,
iiber das Formen der Partizipation und der
7 Interaktion zwischen allen Beteiligten mog-
lich werden. Die Auflésung der Grenze zwi-
schen Akteur und Zuschauer und die Einbin-
dung aller Anwesenden in ein gemeinsames
7 Spiel kennzeichnen z.B. die als Happening
bezeichneten A.en Allan Kaprows in den

Aktion

1960er Jahren. Das Zufillige und Unplanbare
bildet darin ein integratives Merkmal des 3s-
thetischen Prozesses. Nicht selten geraten A.en
so zu 7 Experimenten oder Testsituationen,
deren Ausgang unklar ist, da er von den Re-
aktionen der Teilnehmer und den Arten ihrer
7 Interaktion abhingt. In besonderem Mafle
gilt das fir A.en der Body-Art, in denen
sich die Performer selbst Verletzungen zufii-
gen oder lebensbedrohlichen Situationen
ausliefern. Im Vordergrund steht hier weni-
ger die Vermittlung von Inhalten als vielmehr
die Evokation intensiver und unvorhersehba-
rer Wirkungen bei Kiinstlern und Publikum.

Nicht selten artikuliert sich Aktionskunst
als politisches Programm, das auf die Verbin-
dung von Kunst und Leben, bzw. die Uber-
windung der Dichotomie von Biithne und
Publikum, von Abbild und Wirklichkeit ab-
zielt. So heifit es 1971 in den Versuchen zur
Geschichte der Aktion des Osterreichischen
Kinstlers Hermann Nitsch: »Die Frage, was
das wirklich neue an der Aktionskunst ist,
dringt sich nun auf. Die Antwort ist: Kunst
ist zum Leben durchgedrungen. Nichts wird
mehr gespielt, dargestellt, simuliert oder inter-
pretiert. Kein Schauspieler spielt eine Rolle,
Farben werden nicht mehr in abbildendem
Sinn angeordnet, mehr noch, werden nicht
mehr auf einer Bildfliche angeordnet. Alles
ereignet sich wirklich, das Leben ist es, das
sich durch die Aktion bewusst erkennt und
registriert hindurch vollzieht.« Ob den ritu-
alhaft (# Ritual) anmutenden A.en der Wie-
ner Aktionisten — zu deren Kreis neben Otto
Miihl, Giinter Brus und Rudolf Schwarzkog-
ler auch Hermann Nitsch gehort — die Auflo-
sung der Dichotomie von Kunst und Leben
gelungen ist, bleibt zu bezweifeln. Nichtsdes-
totrotz sind A.en mit der Frage nach polit-
schen Dimensionen in der zeitgenossischen
Kunst aufs Engste verkniipft. Zum einen hat
der in der Aktionskunst formulierte Versuch,
das Paradigma der Kunstautonomie zu tiber-
winden, zur Hinterfragung der politischen,
institutionellen und medialen Bedingungen
kiinstlerischer Prozesse gefihrt. Zum ande-
ren zielen A.en auf die Erméglichung von Er-
fahrungsweisen jenseits der Kontemplation.
Dabei wird den korperlich, ereignishaft oder
unter Umstinden schockartig erlebten A.en
das Potenzial zugesprochen, etablierte Wahr-
nehmungs- und Handlungsformen aufzuls-
sen. Durch kérperliche Teilhabe, Interaktion
und Irritation sollen in ihnen neue Formen



Apollinisch/dionysisch

sozialen Handelns erprobt werden. Nicht
selten wurde die Aktionskunst daher zum
Initiator oder Modell politischer Aktivititen.
Historische Beispiele wie die Beteiligung der
Situationisten (7 Situation) am Pariser Mai
1968 oder das von John Lennon und Yoko
Ono 1969 in Amsterdam durchgefiihrte
>Bed-in for Peace< zeugen von einer solchen
Verbindung von Aktionskunst und politi-
scher Demonstration. Auch in zeitgendssi-
schen Bewegungen wie >Reclaim the Streets<,
den italienischen >Tute Binache< oder der von
Christoph Schlingensief initiierten Partei-
griindung >Chance 2000« verschmelzen Thea-
ter, Performance und 6ffentlicher Protest.
Nicht zuletzt bleibt in der Aktionskunst
ein Widerstandspotenzial gegen den 6kono-
mischen Zugriff des etablierten Kunstsystems
wirksam. Insofern das Kiinstlerische hier nicht
mehr als Kunstwerk, sondern als 6ffentlicher
sozialer Prozess bestimmt wird, unterlaufen
A.en den Warencharakter asthetischer Objekte
und entziehen sich damit zu einem gewissen
Grad dem Wertekreislauf des Galerie- oder
Museumsbetriebs. Dass die Aktionskunst je-
doch von Beginn an mit ihrer Mediatisierung
und weiteren Institutionalisierung verbunden
ist, zeigt die anhaltende Diskussion um den
Status der Objekte, Dokumente und Medien
(7 Medialitit), die als Aktionsrelikte die ephe-
mere Auffithrung iberdauern. In der Diskus-
sion um den Status der 7 Liveness von A.
hat sich herauskristallisiert, dass Medien A.
nicht einfach dokumentieren, sondern das Er-
eignis bezeugen, mitkreieren und transfor-
mieren, mithin also pra- und konfigurieren.
Ob die aus ihnen hervorgehenden Filme, Fo-
tos, Texte und Objekte nun als tote Artefakte,
als auratische Denkmaler oder als unzurei-
chende Abbildungen bewertet werden, in
ihnen hat sich die A. als mediale Spur einge-
schrieben und sie determinieren bis heute die
Art und Weise des Zugangs zur Aktionskunst.

Lit.: H. Nitsch: »Versuche zur Geschichte der Aktion«
[1971]. In: Ders.: Das Orgien Mysterien Theater. Salz-
burg/Wien 1990, S. 44-68. — P. Noever (Hg.): Out of
Actions. Aktionismus, Body Art & Performance
1949-1979, Ausstellungskatalog MAK Wien. Ostfil-
dern 1998. — St. Schroedter: Vom Affekt zur Action.
Quellenstudien zur Poetik der Tanzkunst vom spiten
Ballet de Cour bis zum frithen Ballet en Action. Wiirz-

burg 2004. Barbara Gronan

Apollinisch/dionysisch (von den gr. und
rom. Goéttern Apoll und Dionysos). Apoll

(gr. Apollon; lat. Apollo), Sohn des Zeus und
der Leto, Zwillingsbruder der Artemis, zahlt
zu den griechischen und rémischen Haupt-
gottern. Apoll ist der strafende, mit Pfeil und
Bogen bewaffnete Gott, aber auch Vater des
Askulap, des Gottes der Heilkunde. Als wahr-
sagender Gott iibernimmt Apoll das Orakel
an seinem Hauptkultort Delphi, er ist ferner
der Patron des Gesangs und des Saitenspiels,
dem der 7 Mythos die Erfindung der Phor-
minx zuschreibt, und spiter auch Musagetes,
der >Fiihrer der Musen«. Apoll zihlt zu den
Hirtengdttern, die Seuchen senden oder ver-
hiiten, er wird als Griinder von Stidten und
als Verfassungsgeber dargestellt. In jiingeren
Quellen werden ihm zunehmend Attribute
eines Sonnengottes verliechen. Dionysos (gr.
auch Bakchos, lat. Bacchus), Sohn des Zeus
und der Semele, ist der Gott der Fruchtbarkeit
und des Weinbaus. Dionysos zihlt zu den
Vegetationsgottheiten, der gr. Festkalender
raumt ihm mit mehreren, am Zyklus der
Jahreszeiten orientierten Festen betrichtli-
chen Raum ein. Integraler Bestandteil des
Dionysosdienstes sind neben dem Dithyram-
bus auch Theaterauffiihrungen, im Rahmen
der sog. Stadtischen Dionysien findet seit dem
5. Jh. v. Chr. der tragische Agon statt. Diony-
sos tritt meist mit einem Gefolge von Satyrn,
Minaden und wilden Tieren auf, zu seinen In-
signien zihlen neben Efeu- und Weinranken,
Thyrsusstab sowie Floten und Schlaginstru-
menten auch tragische und komische Masken.

Als Begriffe wurden die beiden Gotterna-
men von Friedrich Nietzsche in seiner Schrift
Die Geburt der Tragodie aus dem Geiste der
Musik (1872) sowie in verschiedenen Vortri-
gen und Studien aus der Entstehungszeit der
Tragodienschrift etabliert. Wihrend Apoll
bereits als Emblem des klassischen Humanis-
mus gelaufig war, rickt Dionysos erst im
Zuge einer in der Frithromantik einsetzenden
Revision des Antikenbildes in den Blickpunkt
aller Ansitze, die um eine Erschlieflung der
antiken Mysterienwelt und die Aufwertung
jener Aspekte der Mythologie bemiiht sind,
die das humanistische Antikenbild vernachlis-
sigt hatte. Nietzsche kann daher auf zahlrei-
che Quellen aus dem Bereich der Altertums-
forschung und der klassischen Philologie
zurlickgreifen, darunter Arbeiten von Joseph
Gorres, Georg Friedrich Creuzer, Friedrich
Schlegel, Friedrich Christian Baur, Johann Ja-
kob Bachofen und Julius Leopold Klein, er
spitzt den mit dem Wortpaar angedeuteten



Dualismus aber betrichtlich zu. Dabei ver-
bindet er mythologische Attribute beider
Gottheiten mit theoretischen Versatzstiicken
von Arthur Schopenhauers Die Welt als Wille
und Vorstellung. Das Begriffspaar a./d. findet
in der Tragddienschrift auf mehreren Ebenen
Verwendung. Nietzsche bezeichnet das Apol-
linische und das Dionysische zunichst als
>Kunsttriebe der Naturs, die sich im Traum
und im Rausch unmittelbar artikulieren — das
Apollinische als »Bilderwelt des Traumes,
deren Vollkommenheit ohne jeden Zusam-
menhang mit der intellectuellen oder kiinstle-
rischen Bildung des Einzelnen ist«, das Dio-
nysische als »rauschvolle Wirklichkeit, die
wiederum des Einzelnen nicht achtet, son-
dern sogar das Individuum zu vernichten und
durch eine mystische Einheitsempfindung zu
erlosen sucht« (Nietzsche 1988, S. 30).

Das apollinische >principium individuatio-
nis< schafft Formen durch Begrenzung im
Raum und in der Zeit. Nietzsches Apoll ist
daher der »Gott aller bildnerischen Kraftec
und der Inbegriff einer als blofler 7 Schein
verstandenen Welt. Mit Apoll als wahrsagen-
dem Gott verbindet sich ferner die Vorstel-
lung der Welt als geordneter, der Affirmation
wiirdiger Kosmos: »Die hohere Wahrheit, die
Vollkommenbheit dieser Zustande im Gegen-
satz zu der liickenhaft verstindlichen Tages-
wirklichkeit, sodann das tiefe Bewusstsein
von der in Schlaf und Traum heilenden und
helfenden Natur ist das symbolische Analo-
gon der wahrsagenden Fahigkeit und uber-
haupt der Kiinste, durch die das Leben mog-
lich und lebenswerth gemacht wird« (ebd.,
S. 271.). Apoll ist die Kulturgottheit des Got-
terpaares, als »a.< kann neben Traum und Vi-
sion die Ordnung des Staates ebenso bezeich-
net werden wie eine Ethik des Mafihaltens
und der Begrenzung. Auch »jene zarte Linie,
die das Traumbild nicht tiberschreiten darf,
um nicht pathologisch zu wirken, [...] darf
nicht im Bilde des Apollo fehlen: jene maas-
volle Begrenzung, jene Freiheit von den wil-
deren Regungen, jene weisheitsvolle Ruhe
des Bildnergottes« (ebd., S. 28).

Verkorpert Apoll Individualitit und Maf,
so steht Nietzsches Dionysos fiir einen ex-
zessiv-rauschhaften Selbstverlust, der sich als
ambivalente Lust-Schmerz-Empfindung iu-
Bert. Im Rausch dionysischer 7 Feste wan-
delt der Mensch nun selbst »so verziickt und
erhaben, wie er die Gotter im Traume wan-

deln sah« (ebd., S. 30), doch dabei »bricht
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gleichsam ein sentimentalischer Zug der Na-
tur hervor, als ob sie {iber ihre Zerstiickelung
in Individuen zu seufzen habe« (ebd., S. 33).
Das dionysische Prinzip zerbricht jede Form
und iberschreitet simtliche Grenzen. Der
dionysische Rausch erdffnet so einen Aus-
blick auf den unter den Erscheinungen ver-
borgenen, schrecklichen Grund der Welt, den
Nietzsche mit Schopenhauers Willensbegriff
in Verbindung bringt. Dieser Ausblick wird
mit einem Spruch des Silen, eines Begleiters
Dionysos’, umschrieben: »Das Allerbeste ist
fir dich ginzlich unerreichbar: nicht geboren
zu sein, nicht zu sein, nichts zu sein. Das
Zweitbeste ist fiir dich — bald zu sterben«
(ebd., S. 35). Die gesamte Welt der olympi-
schen Gotter interpretiert Nietzsche als apol-
linische >Umkehrung der silenischen Weis-
heit< »Derselbe Trieb, der die Kunst in’s
Leben ruft, als die zum Weiterleben verfiih-
rende Erginzung und Vollendung des Da-
seins, liess auch die olympische Welt entste-
hen« (ebd., S. 36).

Das Gegensatzpaar a./d. steht ferner fur
zwei verschiedene Grundtypen der Kunst. A.
ist die »>Kunst des Bildners<, zu der Nietzsche
neben Malerei und Plastik auch die Epik
rechnet, d. die >unbildliche Kunst der Musik«.
In der Lyrik und in der Strophenstruktur von
Volksliedern sieht Nietzsche Ansitze zu einer
Verbindung beider Prinzipien, deren Antago-
nismus in der attischen Tragddie schliefflich
auf exemplarische Weise aufgehoben ist.
Nietzsche versteht die attische Tragodie als
»den dionysischen Chor [...], der sich immer
von neuem wieder in einer apollinischen Bil-
derwelt entladet« (ebd., S. 62). Ursprung der
Tragodie ist der 7 Chor, den Nietzsche als
Reprisentation einer fritheren dionysischen
Kultgemeinschaft deutet. In den dionysi-
schen Festen sehe sich der Dionysosdiener in
einen Satyr verwandelt, »und als Satyr wie-
derum schaut er den Gott« (ebd., S. 61). Der
Tragddienchor ist dieser These zufolge eine
»kiinstlerische Nachahmung jenes natiirli-
chen Phinomens« (ebd., S. 59). Die gesamte
>Visionswelt der Scene« entspringt der Imagi-
nation des Chores, das Attribut »a.« meint
also nicht nur die spezifische Form, sondern
den Prozess der Artikulation iiberhaupt. Die
Handlung auf der Szene ist eine »apollinische
Versinnlichung dionysischer Erkenntnisse
und Wirkungen« (ebd., S. 62) im Gleichnis
des Dramas, eine »Wirkung des Traumdeu-
ters Apollo, der dem Chore seinen dionysi-
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schen Zustand durch jene gleichnissartige
Erscheinung deutet« (ebd., S. 72). Alle zen-
tralen Figuren der attischen Tragddie seien
somit »nur Masken jenes urspriinglichen
Helden Dionysos« (ebd., S. 71).

In den Schriften Nietzsches verliert der
Dualismus a./d. nach Veréffentlichung der
Geburt der Tragodie rasch an Bedeutung.
Der »Versuch einer Selbstkritik«, den Nietz-
sche 1886 einer Neuausgabe der Tragodien-
schrift als Einleitung voranstellt, nimmt le-
diglich einen der beiden Termini wieder auf.
Von Also sprach Zarathustra (1883) an avan-
ciert allein das Attribut >d.« zum Leitbegriff
einer Philosophie des Werdens, der Wieder-
kunft und der Genealogie. D. heifit dann ein
diesseitiges, affirmatives Denken, das Nietz-
sche polemisch der christlichen Tradition und
der Romantik entgegenstellt. Auch in der Re-
zeption hat sich das Begriffspaar a./d. nicht
vollstindig von seiner Zuspitzung in der
Tragddienschrift geldst, um als wertneutraler
Terminus Eingang in den Begriffsapparat der
Theatertheorie zu finden. Allerdings ist die
von Nietzsche vorgenommene, iiberaus um-
strittene Ableitung der Tragddie aus dem
Dionysosdienst in der religionshistorischen
Forschung der sog. Cambridge Ritualists er-
neut formuliert worden, vor allem von Gil-
bert Murray, Francis Macdonald Cornford
und Jane Ellen Harrison.

Lit: F Nietzsche: »Die Geburt der Tragodie«. In:
Ders.: Simtliche Werke. Bd. 1. Kritische Studienaus-
gabe in 15 Binden. Hg. v. G. Colli/M. Montinari.
Mchn 21988, S. 9-156. Alexander Kuba

Asthetik (lat. aisthesis: Sinneswahrnehmung,
Sinnesempfindung; engl. aesthetics; frz. esthé-
tigue). Der Begriff A. wird heute in zwei
voneinander zu differenzierenden Bedeutun-
gen verwendet: Zum einen gilt die A. seit
1750 als Teildisziplin der Philosophie, die
sich mit den Kiinsten und dem Schonen be-
schaftigt. Sie versteht sich als Lehre von der
Kunst und vom Natur- wie Kunstschonen. Zu
ihrem Gegenstand zihlen Erscheinungen der
Kiinste in Geschichte und Gegenwart ebenso
wie diesbeziigliche theoretische Uberlegungen
und Reflexionen aus philosophischer, kunst-
wissenschaftlicher oder auch kiinstlerischer
Perspektive. Zum anderen wird A. insbeson-
dere seit den 1970er Jahren im etymologi-
schen Sinne als Aisthesis, als sinnliche Wahr-
nehmung und Erkenntnis rekonzeptualisiert.

Diese Erneuerung und Erweiterung von A.
als Aisthesis verdankt sich einer doppelten
Bewegung der Hinterfragung etablierter is-
thetischer Begrifflichkeiten und Bestimmun-
gen. Sie erfolgte sowohl als Re-Orientierung
an der urspringlichen Bedeutung des grie-
chischen Wortes Aisthesis als sinnlich ver-
mittelte Wahrnehmung als auch durch die
insbesondere im 20. Jh. zu verzeichnende
umfassende Asthetisierung der Alltagswelt.
Die traditionell etablierte A. reichte weder in
ihren Konzepten und Begrifflichkeiten noch
in threm angestammten Gegenstandsbezug
hin, um die radikalen Verinderungen in der
Kunst selbst, um Formen und Funktionen
der progressiven Asthetisierung aller Berei-
che der Realitit, also des Alltags, der Politik,
der Okonomie, der Arbeitswelt, der Freizeit
etc. zu erfassen sowie die durch die fort-
schreitende Umweltzerstorung erzwungene
Frage nach einem anderen Verhiltnis des
Menschen zur Natur zu reflektieren. Vor die-
sem Hintergrund wandelt sich die A. zu einer
Theorie von 7 Wahrnehmung und Wahrneh-
mungsweisen, sie wird als Aisthesis aktuali-
siert und selbstreflexiv.

Da die Geschichte, Instltutxonahslerung
und Ausdifferenzierung der A. in Monogra-
phien, Sammelbinden und Lexikondarstel-
lungen umfassend erforscht und dargestellt
ist, wird im Folgenden nur ein kurzer histo-
rischer Uberblick vermittelt, der ausgewihlte
Positionen vorstellt. Der Beitrag konzentriert
sich vielmehr auf aktuelle Entwicklungen der
A. und des isthetischen Denkens, die v. a. fiir
die Theatertheorie ebenso wie fiir die Thea-
terpraxis eine besondere Relevanz besitzen.

1. Historische Perspektlve - Die Griin-
dungsphase der A.im 18. Jh.: Die Griindung
der A. als eigener und eigenstindiger philoso-
phischer Teildisziplin beginnt mit Alexander
Gottlieb Baumgarten (1714-1762) und ins-
besondere seiner zweibindigen, nicht voll-
endeten Publikation Aesthetica (1750/1758).
Allerdings gab es schon seit der gr. Antike
Vorformen einer A. und einer isthetischen
Reflexion, die auf die beiden groflen Denker
Platon und Aristoteles zuriickgefiihrt werden
konnen. Wihrend sich die an Platon orientie-
rende Tradition, in der die bildende Kunst und
das Naturschone im Zentrum stehen, am
Kernbegriff des Schénen ausrichtete, entsteht
mit Aristoteles eine rhetorisch argumentie-
rende A., die sich insbesondere auf Musik und
chhtung bezieht und im Begriff der 7 Ka-



tharsis auf den Umgang mit den Affekten ab-
hebt. Beide Traditionslinien prigten die euro-
piische Vorgeschichte der A. nachdriicklich.

Bevor um die Mitte des 18. Jh.s Deutsch-
land zum Zentrum des isthetischen Diskur-
ses wurde, kamen entscheidende Anregungen
aus Frankreich und England. So war die fran-
zosische doctrine classique des 17. Jh.s vom
Regelkanon des Schonen dominiert, den man
aus den als vorbildlich geltenden Meisterwer-
ken der Vergangenheit ableitete. Die Querelle
des Anciens et des Modernes, der Streit der
Alten und der Modernen gegen Ende dieses
Jh.s problematisierte eben diese zugleich
absolute und reprisentative Vorstellung von
Schénheit. Die Vertreter der modernen Posi-
tion kritisierten die Zeitlosigkeit und ewige
Giiltigkeit des antiken Schonheitsbegriffs
und entwickelten ein Bewusstsein fiir das re-
lative und zeitgebundene Schone neben dem
absoluten Schonen der Antike. Zudem kommt
es, insbesondere mit Boileau, zu einer Diffe-
renzierung der beiden asthetischen Grund-
begriffe des Schonen und des Erhabenen.
Dariiber hinaus bewirkten der englische Sen-
sualismus und Empirismus eines John Locke,
David Hume und anderer eine empirisch ori-
entierte Analyse der psychophysiologischen
Grundlagen asthetischer 7 Erfahrung ebenso
wie eine Aufwertung von sinnlicher Anschau-
ung und Wahrnehmung oder auch Einbil-
dungskraft. .

Mit Baumgartens Griindung der A. als
eigenstandiger philosophischer Disziplin wird
eben diese Nobilitierung der sog. niederen
Erkenntnisvermdgen institutionalisiert. Baum-
garten bestimmt die A. als Wissenschaft der
sinnlichen Erkenntnis und als die Kunst,
schon zu denken. Damit nimmt die Philoso-
phie, die sich selbst als rationale, auf klare
und deutliche Erkenntnis griindende Wissen-
schaft versteht, die Herausforderung an, die
Dichtung, Malerei, Musik, Bildhauerei, Ar-
chitektur etc. fiir sie darstellen. Denn diese
Kiinste treten mit dem Anspruch auf eine
Wahrheit auf, die auflerhalb der Domine der
Philosophie angesiedelt ist. Die A. bietet so-
mit einen Gegendiskurs sowohl zu einem
vereinseitigten neuzeitlichen Rationalismus
als auch zu einer Auffassung von Kunst, die
diese auf die blofle Einsicht und Anwendung
vorgegebener Regeln festlegt. Baumgarten
versucht, in der A. die Wahrheit der Philoso-
phie mit der Wahrheit der Kunst zu versoh-
nen. Dabei sieht er die sinnliche Erkenntnis
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nicht als blofle Dienerin der deutlichen Er-
kenntnis des Verstandes, sondern als deren
potentielle Perfektionierung. Da die Erkennt-
nis des Verstandes auf der sinnlichen Er-
kenntnis griinde, miisse die A. der Logik zu
Hilfe kommen, will man den ganzen Ver-
stand verbessern. Von daher wird der »felix
aestheticus< zum Inbegriff des mit guten und
natiirlichen Anlagen, mit Wahrnehmungs-
und Empfindungsfihigkeit ebenso wie mit
Talenten ausgestatteten kultivierten Men-
schen und schonen Geists schlechthin.

2. Die Positionen Kants, Hegels und
Nietzsches: Mit Immanuel Kants (1724-
1804) Kritik der Urteilskraft von 1790 wird
eine epochale Wende der A. eingeleitet, inso-
fern Kant die Unmoglichkeit einer Wissen-
schaft des Schonen darlegt. Kant definiert das
Schone als Zweckmifligkeit ohne Zweck.
Entsprechend beruht das Geschmacksurteil
auf interesselosem Wohlgefallen. Dabei ver-
mittelt das Asthetische keinen Begriff und
keine Erkenntnis. Das Geschmacksurteil ist
nach Kant blof§ subjektiv, er spricht ihm jede
objektive Erkenntnisfunktion ab, da der Be-
stimmungsgrund des asthetischen Urteils
kein Begriff, sondern das Gefiihl der Einhel-
ligkeit im Spiele der Gemiitskrifte sei. Kants
Kritik und Subjektivierung des Geschmacks-
urteils und seine transzendentale A. entfal-
tete in der Nachfolge eine enorme Wirkung,
fiihrte allerdings auch zu einer Begrenzung
der A., die erst im 20. Jh. aufgehoben wurde.
Indem er namlich das Schéne vom blof Ange-
nehmen trennt, schlieffit Kant einen Grofteil
der alltiglichen sinnlichen Wahrnehmungen
und aisthetischen Erlebnisse des Menschen
aus der A. im engeren Sinne aus.

Friedrich Schiller (1759-1805) wie auch
Friedrich Wilhelm Joseph Schelling (1775-
1854) verstanden unter Bezugnahme auf Kant
bzw. auf Johann Gottlieb Fichte das Reich
des asthetischen 7 Scheins als Vermittlung
und Versohnung der Entzweiung von Frei-
heit und Notwendigkeit, von Subjektivem
und Objektivem.

Eine weitere wesentliche Etappe in der
Entwicklung der A. stellen Georg Friedrich
Wilhelm Hegels (1770-1831) Vorlesungen
iiber die Asthetik aus dem Jahre 1835 dar.
Hegel versteht das Schone als das sinnliche
Scheinen der Idee. Die A. als Bereich der
Kunst und des Schoénen ist fiir ihn insofern
relevant, als er der Auffassung ist, dass sich
der Geist im jeweils konkreten Material der
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Kunst, also in den Klingen der Musik, in den
Formen, Farben und Flichen der Malerei, in
der Sprache der Literatur, im Korper des
Schauspielers im Theater etc. materialisiert
und entduflert. Unter dem Leitgedanken vom
Schonen als dem sinnlichen Scheinen der Idee
entfaltet Hegels Asthetik eine komplexe Theo-
rie der Vergegenstindlichung des Geistes in
der Sinnlichkeit des jeweiligen kiinstlerischen
Materials. Und entsprechend der stufenwei-
sen Vervollkommnung des zu sich kommen-
den Geistes weist Hegel in seinem Denksystem
den unterschiedlichen Kiinsten jeweils unter-
schiedliche Entwicklungsstadien des Geistes
und der dazugehorigen Staatsbildung zu.
Dem 7 Drama kommt im Rahmen dieser ge-
schichtsphilosophischen Uberlegungen der
Status der hochsten Poesie, ja der hochsten
Stufe von Kunst iiberhaupt zu, weil es ein in
sich vollendetes Ganzes ausbilde, insofern es
eine Synthese zwischen der Objektivitit des
Epos und der Subjektivitit der Lyrik leiste.
In ihrer Orientierung auf die Kunst und die
jeweiligen Kunstgattungen stellen Hegels
Vorlesungen iiber die Asthetik auch eine
Kunstgeschichte dar und entfalteten als sol-
che grofien Einfluss. Die Nachzeichnung der
Entwicklung der Kunst in thren wesentlichen
Stufen von der symbolischen, der klassischen
und der romantischen Kunst sowie der ent-
sprechenden Kunstformen steht im Zentrum
der Vorlesungen und wirkte nachhaltig auf
die Kunst- und Literaturgeschichte und de-
ren Konzepte zur Epochenbildung. Dabei
bestimmt Hegel als zeitgenossischen Stellen-
wert der Kunst, dass sie weder dem Inhalt
noch der Form nach die hochste und absolute
Weise sei, dem Geist seine wahrhaften Inte-
ressen zu Bewusstsein zu bringen. Die Kunst
hat fir Hegel insofern Vergangenheitscha-
rakter, als sie nicht mehr die hochste Weise
darstellt, in welcher die Wahrheit sich Exis-
tenz verschafft. Der Gedanke und die Refle-
xion haben, so Hegel, die schone Kunst tiber-
fliigelt. Hegels Ansatz wurde in der A. und
nicht zuletzt in der 7 Dramentheorie eines
Peter Szondi bis hin zum Konzept des 7
postdramatischen Theaters von Hans-Thies
Lehmann auch insofern relevant, als er Kunst
nicht isoliert betrachtete, sondern im Zu-
sammenhang konkreter geistesgeschichtlicher
Dynamiken. Dadurch wird eine Perspektive
vorbereitet, die Kunst und kiinstlerische Pro-
zesse im Kontext kultureller, historischer, so-
zialer und politischer Entwicklungen situiert.

Die Hegelsche Vorstellung, dass sich im
Kunstwerk die Wahrheit sinnlich verkorpere,
lasst sich vom Deutschen Idealismus tiber die
Positionen Martin Heideggers und Hans-
Georg Gadamers noch bis hin zu Theodor W.
Adornos Asthetischer Theorie (1970) verfol-
gen.

Die Bewegung der A. im 18. und 19. Jh.
kann insgesamt als Transformation von einer
Aisthetik zur A. beschrieben werden, die von
der Sinneswahrnehmung und ihren Leistun-
gen ausging und zunehmend zu einer Theorie
der Kunst wurde. Im 19. Jh. dominierten sys-
tematische Fixierungsversuche von A. als
einer allgemeinen Kunsttheorie und Tenden-
zen ihrer anti-sensualistischen Verwissen-
schaftlichung. Zudem wird der Begriff im
Zuge seiner Ausdifferenzierung extrem he-
terogen: neben der Absetzung von der sich
entwickelnden Kunstwissenschaft kommt es
sowohl zu Entwiirfen einer psychologischen
Einfithlungsisthetik als auch ihrer Kritik
durch eine phinomenologische A.

Ein bedeutsamer Perspektivwechsel wird
schliefilich von Friedrich Nietzsche (1844~
1900) in die Diskussion gebracht, der im Rah-
men seiner philosophischen Umwertung aller
Werte eine Verschiebung von einer Betrach-
teristhetik hin zu einer Kiinstlerasthetik vor-
nimmt. Ausgehend vom Beispiel der # Musik
beschreibt Nietzsche in seiner Schrift Die
Geburt der Tragodie aus dem Geiste der Mu-
stk von 1872 Kunstwerke als charakterisiert
durch das Spannungsverhiltnis von 7 apol-
linischer Konstruktion und 7 dionysischer
Destruktion. Aus dem chaotischen Prozess
der Natur schaffe das Kunstwerk eine kom-
plexe sinnliche wie geistige Ordnung; im
Unterschied allerdings zu anderen kulturel-
len Erzeugnissen verberge es seine chaotische
Herkunft nicht. In der bestindigen Bewegung
von apollinischer Form und dionysischem
Rausch, von Gestaltgebung und Gestaltwan-
del erlebt das Subjekt eine abgriindige Verzii-
ckung, indem es sich rauschhaft an die Welt
der Erscheinungen verliert und den Kosmos
verlisslicher Gestalten, Konventionen und
Bedeutungen immer wieder verlasst. Im Ge-
gensatz zu Kant sieht Nietzsche den Grund
des isthetischen Vergniigens gerade nicht in
der Bestimmbarkeit des Wirklichen, sondern
in dessen Unbestimmbarkeit, in dessen unbe-
herrschbar bleibender Unbekanntheit. Auch
wird in der Nachfolge sowohl in kiinstleri-
schen wie dsthetischen Debatten seine Bestim-



mung der Prozesshaftigkeit des Kunstwerks
einflussreich, insofern er die Gestalt eines
Kunstwerks als einen formbildenden Prozess
versteht, der alle Bedeutungen bestindig in
ein asemantlsches Erscheinen zuriickspielt.
Nietzsches vitalititsbetonte A. der Existenz
erfahrt im 20. Jh. insbesondere in der franz6-
sischen Philosophie, u.a. bei Georges Bataille,
Gilles Deleuze, Michel Foucault und Pierre
Klossowski, eine modifizierende Weiterfith-
rung.

3. Problemlage seit dem 20. Jh.: V.a. drei
Griinde konnen fiir den erneuten Wandel des
Problemhorizonts der A. und ihrer Aktuali-
tit im 20. und beginnenden 21. Jh. genannt
werden: Erstens uefgreifende politische, so-
ziale und kulturelle Umbriiche in modernen,
westlichen Gesellschaften, die das Arbeits-
und Freizeitverhalten ebenso verandert haben
wie Formen zwischenmenschlicher 7 Kom-
munikation und 7 Interaktion und die schliefi-
lich auch zu einer Erschiitterung traditioneller
7 Normen und Werte sowie damit verbun-
denen Vorstellungen von Identitit, Gemein-
schaft, Geschlechterrolle, sozialem Status etc.
gefuhrt haben. Zweitens die rasante Entwick-
lung und Durchsetzung avancierter Medien-
technologien in den letzten 150 Jahren und
schliefflich drittens die radikalen Verinde-
rungen in den Kiinsten selbst seit den histori-
schen 7 Avantgarden des beginnenden 20. Jh.s
und der Neoavantgarde seit den 1960er Jahren.
Neuartige Wahrnehmungsformen und Wahr-
nehmungsstile in einer massenmedial geprig-
ten Gesellschaft lassen sich so wenig in bis-
lang etablierte Begrifflichkeiten integrieren wie
die als »asthetische Okonomie« (G. Bohme
1995, S. 45) zu bestimmende kapitalistische
Entwicklungsphase fortgeschrittener westli-
cher Industrienationen. Diese ist dadurch
charakterisiert, dass ein Grofiteil der gesell-
schaftlich geleisteten Arbeit nicht mehr der
Herstellung von Waren dient, sondern deren
7 Inszenierung durch Werbung, Design oder
Imagekampagnen und der Produktion von
7 Atmosphiren und Lebensgefithl. Auch
die radikalen Entwicklungen der modernen
Kunst, die mit bestindigen Grenzverletzun-
gen und Tabubriichen arbeitet, die ihre eigene
Gemachtheit ebenso ausstellt wie ihre kon-
krete, nicht immer in Sinn zu tiberfithrende
7 Materialitit und 7 Kérperlichkeit, die die
Darstellungs- wie Wahrnehmungskonventio-
nen des jeweiligen Mediengebrauchs kommen-
tiert und hinterfragt und schliefflich ginzlich
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neue Kunstformen und Gattungen hervor-
bringt, stellten eine permanente Herausfor-
derung, um nicht zu sagen Uberforderung
der A. mit ihren Kategorien und Methoden
dar. All diese Erscheinungen haben zum
einen zu einer Diffusion des Begriffs A. ge-
fithrt, und sie haben zum anderen eine grund-
legende Neuausrichtung von A. und istheti-
schem Denken bewirkt. Nicht mehr die Lehre
vom Schénen oder gar die philosophische
Theorie einer als Einheit verstandenen Kunst
stehen nun im Vordergrund, sondern A. als
Aisthesis, als Lehre von der sinnlichen Wahr-
nehmung und Erkenntnis. Die damit sich
vollziehende Rehabilitierung des Sinnlichen
kritisiert rationalistische und instrumentelle
Denkmodelle in Philosophie, A. und Ethik
und erweitert zudem die Zustindigkeit der
A. auf bis dato ausgeschlossene Bereiche all-
tiglicher Erfahrungen. In den Blick geriickt
werden nun Formen isthetischer Gestaltung
in unterschiedlichsten gesellschaftlichen Be-
reichen wie Reklame, Mode, Objektdesign,
Lifestyle, Stadt- und Landschaftsarchitektur,
aber auch in politischen, rituellen oder kulti-
schen Zusammenhangen sowie bei 7 Festen
oder Sportveranstaltungen. Entsprechend be-
teiligen sich neben Philosophie, A. und Kul-
turwissenschaft auch Soziologie und Psycho-
logie, Geschichts- und Medienwissenschaft,
Religions- und Ritualforschung am istheti-
schen Diskurs.

Doch nicht nur aus philosophischer und
wissenschaftlicher Perspektive wurden die
isthetischen Debatten gefiihrt, auch die
Kiinstler und Kinstlerinnen selbst haben sich
im 20. Jh., wie ihre Vorliufer in fritheren Jahr-
hunderten, so z.B. Denis Diderot, Charles
Baudelaire oder Edgar Alan Poe, um nur einige
wenige zu nennen, mit theoretischen Mani-
festen, Essays und Reflexionen an den Diskus-
sionen beteiligt. In theaterwissenschaftlicher
Hinsicht ist hier v.a. der Theaterrevolutionar
und -visionir Antonin Artaud (1896-1948)
zu nennen, der mit seiner 1938 publizierten
Essaysammlung Le théitre et son double
(Das Theater und sein Double, 1969) einen
produktions- wie rezeptionsisthetisch orien-
tierten Entwurf eines Theaters der Grausam-
keit entwirft, der in der Nachfolge sowohl
die kiinstlerische Praxis als auch die theater-
theoretische und theaterwissenschaftliche Re-
flexion nachhaltig inspiriert hat. Beeindrucke
von auflereuropiischen Theaterformen sucht
Artaud nach der genuinen, dem Theater eige-
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nen Sprache, die nicht auf die verbalsprachli-
che Dimension reduziert werden kann, son-
dern eine komplexe und konkrete Poesie im
Raum darstellt, die mit Korpern, Stimmen
(7 Stimmlichkeit), Klingen und Geriauschen
ebenso arbeitet wie mit zeitlichen, riumli-
chen und materiellen Dimensionen. Artauds
A. der Grausamkeit kann als Metaphysik des
Fleisches (Jacques Derrida) bezeichnet wer-
den: Im Bewusstsein der historisch und ge-
sellschaftlich erzeugten Entfremdung von
Korper und Geist hoffte er, durch die Aus-
differenzierung und Intensivierung sowohl
sinnlicher als auch intellektueller Momente
eine Veranderung und Potenzierung des ge-
samten Menschen in seiner psychophysi-
schen Verfasstheit zu erzeugen. Das 7 Publi-
kum sollte in diesem Theater von den
sinnlichen Eindriicken und Erlebnissen tiber-
wiltigt, wie in ein elektrisches und elektrisie-
rendes Bad getaucht und einer umfassenden
7 Transformation unterzogen werden. Fest-
zuhalten fiir die weiteren kiinstlerischen wie
theoretischen Auseinandersetzungen um A.
ist, dass Artaud die sinnliche Erfahrung nicht
um ihrer selbst willen zu provozieren und zu
intensivieren sucht, sondern in ihrer Eigen-
schaft als Bedingung und Ermoglichung geis-
tiger und intellektueller Erfahrungen.

In den 1970er Jahren avancierte isthetische
Erfahrung zu einem Schlusselbegriff der
diesbeziiglichen Debatten. Riidiger Bubner
wies in seinem Aufsatz »Uber einige Bedin-
gungen der gegenwirtigen Asthetik« aus dem
Jahre 1973 darauf hin, dass angesichts der ra-
dikalen Verinderungen in den Kiinsten jegli-
che essentialistische, formalistische oder gar
normative Bestimmung von Kunst unmog-
lich geworden sei und man sich vielmehr dem
Spezifikum asthetischer Erfahrung zuwenden
miisse, das als Spannungsverhiltnis zwischen
objektiver Erkenntnis und zugleich subjekti-
vem Urteil, zwischen Subjekt- und Objekt-
erfahrung zu prizisieren sei. Da der Begriff
der isthetischen Erfahrung eng mit dem der
7 Wirkung verbunden ist, konnte er von der
Rezeptionsisthetik, wie sie die sog. Konstan-
zer Schule vertrat, produktiv gemacht wer-
den, wie dies z.B. die Studie Asthetische Er-
fabrung und literarische Hermeneutik (1982)
von Hans Robert Jaufl belegt. Allerdings
bleibt Erfahrung als isthetische, wie sie in
dieser Zeit zum Thema und Modell einer her-
meneutischen Neuprofilierung der Geistes-
wissenschaften genutzt wurde, wesentlich da-
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ran gebunden, erst durch Interpretation be-
grifflich eingeholt und zu sich selbst gebracht
werden zu kdnnen. Demgegentiber geht das
in den letzten Jahren verstirkt postulierte
Modell dsthetischer Wahrnehmung, das er-
eignis- und risikoorientierter, dafiir weniger
regelgeleitet ist, davon aus, dass sich sinnliche
Wahrnehmungen zwar beobachten und be-
schreiben lassen, aber nicht ohne Reibungs-
verluste in begriffliche Wissenschaftssprache
tibersetzt werden konnen.

4. A. als Aisthetik: Wahrnehmung ist nicht
einfach ein gegebenes Grundvermégen des
Menschen, sondern etwas, das kultur- wie
lebensgeschichtlich, also in einer je spezifi-
schen soziokulturellen Entwicklung ausge-
bildet wird. Sie wird in aktuellen istheti-
schen Uberlegungen als Weise leiblicher
Anwesenheit verstanden, die die affektive Be-
troffenheit durch den Gegenstand der Wahr-
nehmung berticksichtigt. Damit wird ein Para-
digma von Wahrnehmung entwickelt, das
noch vor jeglicher Subjekt-Objekt-Spaltung
anzusiedeln ist. Das Wahrnehmungsereignis
kann entsprechend als Spiiren von Anwesen-
heit bestimmt werden, das zugleich und un-
geschieden ein Spiiren des oder der Wahr-
nehmenden als Wahrnehmenden ist wie auch
ein Spiiren der Anwesenheit von etwas.

Wahrend Wolfgang Welsch eine Universa-
lisierung des Asthetischen unternimmt, in-
dem er Aisthesis als Erkenntnis und umge-
kehrt Erkenntnis als Aisthesis reformuliert,
versuchen die beiden im Folgenden vorge-
stellten Positionen von Gernot Bshme und
Martin Seel dsthetische Erkenntnis gerade als
eine besondere, von anderen Erkenntnisfor-
men zu differenzierende Leistung herauszu-
arbeiten und zu propagieren. Aus phinome-
nologischer Perspektive schliefllich wird v.a.
das, was aus dem Rahmen fillt, das Fremde,
die Abweichungen oder Storungen von Bern-
hard Waldenfels als integraler Bestandteil
sinnlicher Erfahrung und isthetischer Wahr-
nehmung reflektiert.

Gernot Bohme hilt in seiner A. der 7 At-
mosphdre (1995) fest, dass es ein wesentliches
Grundbediirfnis des Menschen sei, sich fiir
sich selbst und andere zu zeigen und durch
seine Anwesenheit die eigene Umgebung at-
mosphirisch mitzubestimmen. Insofern ist
Asthetxslerung des Alltagslebens nicht nur
negativ zu sehen, sondern als Resultat eines
menschlichen Bediirfnisses. Eine A. der At-
mosphiren habe ithr Zentrum nicht mehr
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vorrangig und ausschliefflich in der Kunst
und im Kunstwerk, sondern in allen Berei-
chen des Lebens, in denen es um das Wech-
selverhiltnis von Sich-Zeigen und Vernehmen
gehe. Atmosphiren sind weder Zustinde des
Subjekts noch Eigenschaften des Objekts.
Der jeweilige Charakter, die jeweilige Far-
bung, Ténung und Stimmung einer Atmo-
sphire kann nicht von einem neutralen Beob-
achterstandpunkt aus festgestellt werden,
sondern nur, wenn man sich der Atmosphire
im Modus affektiver Betroffenheit aussetzt.

Im Unterschied dazu bezieht Martin Seel
eine zentrale philosophische Kategorie, die
des Erscheinens, auf die sinnlichen Potentiale
der Kunsterfahrung, um eine Astbetik des
Erscheinens zu begriinden. Dabei ist istheti-
sches Erscheinen zunichst von sinnlichem
So-Sein abzugrenzen. Brennpunkt dsthetischer
Wahrnehmung sei, so Seel, etwas um seines
Erscheinens willen in seinem Erscheinen zu
vernehmen. In den vielfiltigen Formen dsthe-
tischer Wahrnehmung geht es um eine Be-
sinnung und ein Aufmerken auf Gegenwart,
um einen Modus der Begegnung mit Gegen-
wart. In der sinnlichen 7 Prasenz eines Wahr-
nehmungsgegenstandes verspiirt die oder der
Wahrnehmende die eigene Gegenwart im
Vernehmen der Gegenwart von etwas oder
jemand anderem. Asthetische Wahrnehmung
stellt sich damit als eine radikale, von sonsti-
gen Fixierungen und Verpflichtungen abse-
hende Form des Aufenthalts im Hier und
Jetzt dar. Die dabei aufscheinende Gegenwart
ist nicht einfach als zeitliche Konstellation
von Menschen, Dingen und Ereignissen zu
fassen, sondern als ein aktuales Verhaltnis des
Menschen zu seiner Lebensumgebung.

5. Aktuelle theateristhetische Perspekti-
ven: Zwei im engeren Sinne theateristheti-
sche Positionen seien abschliefend kurz vor-
gestellt. Hans-Thies Lehmann hat in den
1990er Jahren den Begriff des 7 postdrama-
tischen Theaters entwickelt und prizisiert.
Dieser Begriff ist nicht aus einer rein theore-
tischen oder geschichtsphilosophischen Re-
flexion - die beide nachdriicklich in ihn ein-
geflossen sind - hervorgegangen, sondern
aus einer konsequenten Hinwendung zur
Theaterpraxis, aus der Erfahrung zahlreicher
Auffiihrungen vorwiegend europiischer und
nordamerikanischer Theater- und Perfor-
mancegruppen seit den 1960er Jahren. Die
Formulierung postdramatisches Theater re-
flektiert insofern zunichst und zuvérderst
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reale Theatererfahrungen. Sie resultiert aus
dem Versuch, eine theateristhetische Per-
spektive, eine Perspektive also, die die thea-
trale Erfahrung und Wahrnehmung ernst
nimmt, ins Zentrum riickt und befragt, ein-
zunehmen und theoretisch produktiv zu
machen. Theateristhetisch heifit dabei nicht,
Riickzug auf vermeintlich individuelle, je per-
sonliche Wahrnehmungserlebnisse, sondern
eine A., die — in einem weiten Sinn — ethische,
morahsche, politische und rechtliche Fragen
insofern involviert, als das Theater und die
Theaterkunst in vielfiltiger Weise in die Ge-
sellschaft eingelassen sind. Das beginnt beim
geselligen, gemeinsamen Charakter der Pro-
duktion, fithrt iiber die offentliche Finan-
zierung bis hin zur gemeinschaftlichen Re-
zeption. Theatrale Praxis und A. reflektieren
immer schon gesellschaftliche Normen, Werte,
Wahrnehmungs- und Verhaltensmuster. Ne-
ben dem schon in seinem Titel genannten
verinderten Bezug zu einem gewandelten
Dramenbegriff ist das postdramatische Thea-
ter nach Lehmann durch ein weiteres ent-
scheidendes Merkmal geprigt, namlich die
gegenwirtige Mediengesellschaft, wie sie sich
seit den 1970er Jahren im Zuge der Entwick-
lung und zunehmenden Durchsetzung von
Video, Computer, Handy und anderen audio-
visuellen Techniken etabliert hat. Damit setzt
Lehmann das postdramatische Theater zu-
gleich von zwei angrenzenden Phinomenen
ab: vom Theater der Avantgarde/bzw. Neo-
avantgarde ebenso wie vom postmodernen
Theater. Der — isthetisch relevante — Clou
von Lehmanns Argumentation und seiner
Sichtweise auf die Auseinandersetzung von
Theater bzw. 7 Performance und neuen Me-
dien ist nun, dass er die Dimension des Virtu-
ellen gerade nicht, wie bislang v. a. in der Me-
dientheorie und -wissenschaft iiblich, den
Medien zuschreibt, sondern im Gegenteil der
theatralen 7 Situation: »Theater-Kérper sind,
weil nur »da« im Zwischen-den-Kérpern,
keinem Video fafibar. In dieser Ungesichert-
heit und Verlassenheit speichern sie Einge-
denken: sie aktualisieren (und appellieren an)
Korpererfahrung. Und sie speichern Zukunft,
denn woran sie erinnern, ist das Begehren als
unerfiilltes und unerfiillbares. Da liegt die
Alternative zu den elektronischen Bildern:
Kunst als theatraler Prozef}, der, tatsichlich,
die virtuelle Dimension wahbrt, die Dimen-
sion des Begehrens und des Nichtwissens«
(Lehmann 1999, S. 441). Die Anwesenheit
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des realen Korpers im Theater ist niemals
Fiille der Prisenz, sondern immer verbunden
mit einem Hauch der Enttiuschung, des Ent-
zugs, des Nicht-Aufgehens-im-Bild. Paradox
und gegen geliufige (Vor-)Urteile wire mit
Lehmann zu formulieren, dass es dem thea-
tralen Korper gerade an Anwesenheit man-
gelt, wihrend es dem elektronischen Bild an
eben diesem Mangel mangelt.

Im Jahr 2004 hat Erika Fischer-Lichte eine
Asthetik des Performativen vorgelegt, die
die in den letzten Jahrzehnten virulenten De-
batten um 7 Performativitit in verschiedenen
Kulturwissenschaften aufgreift und fiir eine
asthetische Betrachtung fruchtbar macht, die
sich auf theatrale 7 Auffiihrungen in Thea-
ter- und Performance-Kunst, aber auch im
auflerkiinstlerischen Bereich konzentriert.
Linguistische, philosophische und kulturwis-
senschaftliche Theorien des Performativen
thematisieren, ob und wann ein Sprechen ein
Tun ist und inwiefern Handlungsvollziige
selbstreflexiv und weltkonstitutiv sein kon-
nen. Damit riicken zwar Aspekte und Phi-
nomene der 7 Wirkung einer Handlung ins
Blickfeld, doch konzentrieren sich die meis-
ten dieser Theorien auf das duale Spannungs-
verhiltnis zwischen Muster, Schema oder
auch Virtualitit einerseits und Aktualisie-
rung, Realisierung oder Gebrauch anderer-
seits. Eben jenes Festhalten an der Grund-
achse von Kompetenz und Performanz stellt
fir die Theaterwissenschaft ein Problem dar.
Denn ein Dramentext kann kaum als Muster
bezeichnet werden, das im Theater aktuali-
siert wird, und dem Schauspieler schwebt
keine ideale Form einer Geste vor, die er dann
auf der Bithne blof§ ausfiihrt. Eine methodo-
logische Pointe des theaterwissenschaftlichen
Performativititsdenkens besteht darin, die
Seite des Gebrauchs und des wiederholenden
Handlungsvollzugs zu betonen. Verstanden
als Aktuahslerung, als Re-Iteration und Re-
Zitation einer Form wird ihm ein Uberschuss
zugeschrieben, der die Form gerade in und
durch ihre jeweilige Aktualisierung verindert
und iibersteigt. Die Erscheinungen und Phi-
nomene in Theater und Performance-Kunst
seit den 1960er Jahren, seit dieser Zeit entste-
hende und sich ausdifferenzierende Kunst-
formen wie Happenings und 7 Aktionen,
Body Art oder multimediale Installationen
lassen sich nicht mehr in den Begriffen her-
kommlicher A. fassen. Der Werk- und Zei-
chencharakter dieser Kunstphinomene wird
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haufig zugunsten der Betonung ihrer 7 Er-
eignishaftigkeit sowie der Bearbeitung des
Verhiltnisses von Akteur und Zuschauer, von
theatralem Geschehen und Publikum aufge-
16st. Eine A. des Performativen hebt nicht
mehr auf die Vermittlung von Sinn und die
Konstitution von Bedeutung ab, sondern
auf Handlungs- und Erfahrungsvollziige so-
wohl aufseiten der Darsteller als auch der
Zuschauer. Die geliufige Unterscheidung in
eine Produktions- und eine Rezeptionsis-
thetik wird damit von ihr unterlaufen. Ent-
sprechend riickt die leibliche Ko-Prisenz von
Akteuren und Zuschauern in Auffithrungs-
situationen in den Vordergrund sowie die per-
formative Hervorbringung von Korperlich-
keit, Lautlichkeit, Riumlichkeit (7 Raum)
und Zeitlichkeit (7 Zeit) und die in diesen
Prozessen mogliche 7 Emergenz von 7 Be-
deutungen. In Ablehnung bisheriger Inten-
tionen von A., ein Kunstwerk, ein istheti-
sches Phinomen oder auch eine isthetische
Erfahrung zu verstehen, setzt Fischer-Lichtes
A. des Performativen — durchaus in Nihe zu
Hans-Thies Lehmanns Forderung nach einer
Kunst des Nicht-Verstehens — dem Verstehen
von Auffihrungen klare Grenzen: »jeder
Versuch, eine Auffithrung nachtriglich zu
verstehen, triagt zur Hervorbringung eines
Textes bei, der eigenen Regeln gehorcht, sich
im Prozef} seiner Erzeugung verselbstindigt
und sich so von seinem Ausgangspunkt, der
Erinnerung an die Auffithrung, immer weiter
entfernt. Der Versuch, die Auffithrung nach-
traglich zu verstehen, erzeugt so einen eigen-
stindigen Text, der nun seinerseits verstan-
den werden will. Die Auffithrung dagegen
lasst sich auf diese Weise wohl auch nachtrig-
lich nicht verstehen« (E. Fischer-Lichte 2004,
S. 280).

Fir die weitere Entwicklung und Ausdiffe-
renzierung der A. wird es in Zukunft darum
gehen, A. als Sensibilisierung fiir Mogliches,
Anderes, Ritselhaftes und Unbegreifbares
stark zu machen. Dies kommt einer neuen
Begriffsbestimmung von Asthetisieren als
Wahrnehmbar- und Fiihlbar-Machen nahe.
Das mit einem solchen - durchaus auch
ethisch, politisch und sozial relevanten — Ver-
stindnis von A. verbundene alternative Wis-
sen reagiert nicht zuletzt auf in der Kunst seit
dem 20. Jh. virulente Tendenzen, eine wesent-
liche Verabredung der biirgerlichen Kunst des
18. und 19. Jh.s zu durchbrechen: nimlich die
Folgenlosigkeit von Kunst, die nur deshalb
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mit interesselosem Wohlgefallen (Immanuel
Kant) und in dsthetischer Distanz goutiert
werden konnte. Zahlreiche aktuelle Kunst-
formen adressieren den Zuschauer nicht als
passiven Betrachter, sondern als Teilhaber
und Zeugen des Geschehens, sie involvieren
ihn und stellen die ethische Dimension dieses
Bezugs heraus.

Dariiber hinaus gilt es fiir die A. weiterhin
Begrifflichkeiten und eine Sprache zu entwi-
ckeln, die aufmerksam und offen fiir die Ent-
wicklungen in den Kiinsten selbst bleibt und
in enger Fihlung mit diesen Kunstereignissen
entsteht. Zudem muss eine A., die sich als Ais-
thetik versteht, die Diskussion und Auseinan-
dersetzung mit biologischen, physiologischen,
psychologischen und neurowissenschaftlichen
Erkenntnissen zur Verfasstheit von Wahrneh-
mungsprozessen suchen. Dabei geht es nicht
darum, das naturwissenschaftliche Wissen kri-
tiklos als gultig hinzunehmen und zu wieder-
holen, sondern gerade die spezifische Perspek-
tive und Leistungsfahigkeit einer historisch
ebenso wie kultur- und medienwissenschaft-
lich geschulten A. zu erweisen.

Lit.: A. Artaud: Das Theater und sein Double. FIM.
1969. — R. Bubner: »Uber einige Bedingungen gegen—
wirtiger Asthetik«. In: Neue Hefte fiir Philosophie 5
(1973), S. 38-73. ~ K. Barck u. a. (Hg) Aisthesis. Wahr-
nehmung heute oder Perspektiven einer anderen Asthe-
tik. Leipzig 1990. — W. Welsch: Asthetisches Denken.
Stgt 1990. — G. Bohme: Atmosphire. Essays zur neuen
Asthetik. FfM. 1995. - H.-Th. Lehmann: Postdramati-
sches Theater. FIM. 1999. — M. Seel: Asthetik des Er-
scheinens. Mchn/Wien 2000. — G. B6hme: Aisthetik.
Vorlesungen iiber Asthetik als allgemeine Wahrneh-
mungslehre. Mchn 2001. - D. Mersch: Ereignis und
Aura. Untersuchungen zu einer Asthetik des Performa-
tiven. FfM. 2002. — E. Fischer-Lichte: Asthetik des Per-
formativen. FfM. 2004. Doris Kolesch

Atmosphére (gr. atmos: Dunst/Dampf und
sphaira: Kugel/Hiille; engl. atmosphere; frz.
atmosphére). Der Begriff A. bezieht sich in
seiner dsthetischen Bedeutung auf die leiblich-
affektive Wirkung einer Umgebung in ihrer
jeweiligen Wahrnehmungssituation. Grund-
sitzlich ist jeder # Raum durch eine spezifi-
sche A. gepragt, die entweder aus unwill-
kiirlich zusammenwirkenden oder bewusst
inszenierten Qualititen eines Ortes resultiert.
Fir das Theater sind zwei Wahrnehmungs-
weisen der A. kennzeichnend (7 Wahrneh-
mung): Zum einen kann die von den Schau-
spielern, dem Biihnenbild etc. dargestellte A.
vom 7 Zuschauer als solche gedeutet werden.

Atmosphére

Zum anderen verweist der Begriff aber vor
allem auf das Erleben der eigenen Befindlich-
keit innerhalb einer riumlichen 7 Situation.
Dabei ist das performative Phinomen (7 Per-
formativitit) der erspiirten A. immer das
Produkt zweier Pole, die sie, quasi in Anleh-
nung an ihre klimatische Begriffsbedeutung,
gleichermaflen >umbhiillte der spezifischen
Umgebung einerseits und der subjektiven
Empfindung des Wahrnehmenden anderer-
seits. Wird vom Zuschauer nach der Auffih-
rung beispielsweise die >heitere A.<im Publi-
kum oder das >Bedrohliche< einer Szene
hervorgehoben, so wurden diese Beschrei-
bungen nicht aus der distanzierten Betrach-
tung des Geschehens, sondern in der Erspii-
rung der eigenen Befindlichkeit im jeweiligen
Stimmungsraum der 7 Auffilhrung gewonnen.

1. Begriffsgeschichte: Erste Vorldufer des
1995 durch den Philosophen Gernot Bohme
in die 7 Asthetik eingefiihrten Begriffs der A.
finden sich insbesondere unter den Arbeiten
der psychologischen Asthetik zum Begriff
der Stimmung (vgl. D. E. Wellbery 2003). Im
Kontext der Einfiihlungstheorie von Fried-
rich Vischer und Theodor Lipps um 1900
wird die Frage nach der Moglichkeit der
Wahrnehmung etwa einer >heiteren Land-
schaftc auf das Subjekt zuriickgefiithrt: Es ist
die eigene Stimmung, die auf die Umgebung
projiziert wird. Die Frage nach der ontolo-
gischen Verortung des Atmospharischen ist
auch iiber ein halbes Jahrhundert spiter fiir
die phinomenologische Begriffsbestimmung
von Hermann Schmitz zentral. Der Philo-
soph integrierte den Begriff in sein System
der Philosophie (1969), um mit der Bestim-
mung der Gefiihle als »raumlich, aber ortlos
ergossene Atmosphiren« (Schmitz 1998, S. 22)
eine Verduflerlichung und Entsubjektivierung
des Emotionalen zu erreichen. Wihrend die
A.n fiir Schmitz also abgelést von der Um-
gebung und ihrer Erfahrung Objektstatus
erreichen, bindet Béhme das Phinomen an
die Gegenstinde und ihre Wahrnehmung
durch das Subjekt zuriick. Er definiert A. als
»gemeinsame Wirklichkeit des Wahrnehmen-
den und des Wahrgenommenen« (Béhme
1995, S. 34) und macht damit deutlich, dass
die Méglichkeit der Erfahrung von A.n in
strikter Abhingigkeit zum Erleben der ge-
genwartigen Umgebung steht. Es ist die Ge-
samtheit aller einzelnen Raumbestandteile,
die vom Wahrnehmenden in ihrer leiblich-
affektiven Wirkung als A. empfunden wird.
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2. Theatrale A.n: Die Bestimmung des
Atmosphirischen als einer durch die Ge-
genwirtigkeit der Umgebungsqualititen ge-
priagten Raumerfahrung ist nicht nur — wie
Béhme anregt — fiir die kritische Beschreibung
einer zunehmend isthetisierten Lebenswelt
geeignet. Insbesondere bei der analytischen
Betrachtung jener Kiinste, die auf eine explizit
riumliche Wahrnehmungssituation angelegt
sind, ermoglicht es die Untersuchung der A.,
eine Erfahrung in den Blick zu nehmen, die
nicht zufillig gesetzter Kontext der Werkre-
zeption, sondern fester Bestandteil des Kunst-
ereignisses ist. Vom Theater tiber das Konzert
bis zur Installation: Immer ist der Darbie-
tungsraum zugleich ein atmosphirischer
Raum, dessen spezifische Auspragung fiir den
Verlauf, die Wahrnehmung und die Bewer-
tung der Auffithrung konstitutiv ist (vgl. Fi-
scher-Lichte 2004, S. 200-209). Die analyti-
sche Betrachtung dieser Einflussnahme wird
durch die Flichtigkeit des Phinomens jedoch
erschwert. Denn so wie sich die Auffihrung
nur im Wechselspiel zwischen Wahrgenom-
menem und Wahrnehmendem entfaltet, ist
auch die spezifische, durch die A. geschaffene
Riumlichkeit ein transitorisches Phinomen.
Um theaterasthetischen Aufschluss tiber die
spezifische Zeitlichkeit (7 Zeit) und Rium-
lichkeit theatraler A.n zu bekommen, gilt es
daher, das Phanomen in zwei Richtungen zu
untersuchen: a) in der Art seiner Herstellung
und b) in der Weise seiner Wahrnehmung.

a) Theatrale A.n existieren nur im Moment
ithrer Erspurung durch das Publikum. Dabei
ist die spezifische Stimmung, in die die A.
einer Situation den Zuschauer zu versetzen
mag, kein Zufallsprodukt. Vielmehr ist die A.
einer Raumkonstellation inszenatorisch weit-
gehend herstellbar — auch wenn ihre 7 Wir-
kung letztlich immer in Abhingigkeit zum
Empfinden des Zuschauers steht. So sind die
verschiedenen Theatermittel einer 7 Insze-
nierung meist sorgfaltig ausgewahlt, und die
szenische Komposition kann wihrend des
Probenprozesses immer wieder auf die er-
wiinschte Wirkung tberprift werden. Dies
gilt auch fir Inszenierungen, deren Auffiih-
rungsort auflerhalb konventioneller Theater-
raume, bspw. in der freien Natur oder auf
einem offentlichen Platz, liegt — nicht selten
regt gerade die spezifische A. solcher Orte zu
ihrer theatralen Nutzung an.

Im Vergleich zu den inszenierten Stim-
mungsraumen fallen die A.n der alltiglichen
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Umgebung in ihrer Charakteristik mitunter
weniger eindeutig aus, da sich ihre Wirkung
aus einer Vielzahl heterogener Faktoren zu-
sammensetzt. Ausnahmen bilden hier insbe-
sondere jene A.n, die sich im Wesentlichen
auf eine alles tiberlagernde Wirkung zurtick-
fihren lassen: So hingt das Atmosphirische
oft mit einer spezifischen Lichtgebung und
klimatischen Faktoren zusammen, oder eine
pragnante Gerauschkulisse vermag die Wir-
kung anderer Umgebungsqualititen zu do-
minieren. Solche >atmosphiarischen Verstir-
ker< werden auch im Theater oft eingesetzt.
In Form von Beleuchtung, Musik- und Ge-
rauscheinspielungen sowie Gerlichen werden
sie verwendet, um A.n herzustellen oder die
oft ohnehin schon homogene Wirkung der
Theatermittel noch zusitzlich zu verstirken.
Auch wenn iber eine weitgehend gleichge-
richtete Wirkung verschiedener szenischer
Mittel also durchaus inszenatorischer Ein-
fluss auf die herzustellende A. ausgeiibt wer-
den kann, bleibt ihre tatsichliche Erfahrung
abhingig von den verschiedenen, unplanba-
ren Faktoren der Auffihrung. Hierzu geho-
ren insbesondere die spezifische Wahrneh-
mungshaltung des Zuschauers (siehe b) sowie
die nicht-inszenierte, erst im Prozess der Auf-
fithrung durch das Verhalten des Publikums
emergierende Raumstimmung (7 Emergenz).
Nicht zwangsliufig nimlich wird die Auf-
fithrung von einer einzigen A. besetzt. So wie
der atmosphirische Raum von der szenischen
Anordnung hergestellt werden und in den
Saal hineinreichen kann, vermag die spezifi-
sche Stimmung des Zuschauerraumes die von
der Bithne ausgehende A. zu modifizieren
oder zu tiberlagern. Beispielsweise kann die
von einem Bithnenbild intendierte >Grusel-
stimmung< durchaus auf eine heitere A. im
Publikum treffen und von dieser beeinflusst
werden. Die einzelnen Bestandteile der Sze-
nerie erzielen dann nicht die gewlinschte at-
mosphirische Wirkung, sondern verharren in
reiner Zeichenhaftigkeit; dhnlich wie etwa
das Bild eines Sonnenuntergangs die A. des-
selben nicht zu reproduzieren vermag, son-
dern lediglich als einzelner Bestandteil in die
aktuelle Raumstimmung mit einfliefit.

b) Wahrnehmung: Die inszenatorische Be-
grenzung auf einige ausgewihlte Mittel er-
moglicht meist Riickschliisse auf die Quellen
der theatralen A. Schwieriger ist es jedoch zu
ergriinden, auf welche Weise die A. eines
Theaterraumes die Befindlichkeit des Zu-
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schauers beeinflusst. Gernot Béhme lenkt
hier den Blick auf die performativen Qualiti-
ten des Objekts, dessen spezifische Wirkkraft
und die leibliche Responsivitit des Wahrneh-
menden. Statt die Eigenschaften eines Gegen-
standes als rein definitorische Qualititen zu
verstehen, die diesen in Form, Farbe, Mate-
rial und Volumen von anderen unterscheiden,
hebt Bohme die Erfahrungsdimension der
Objektwahrnehmung hervor. Die jeweilige
Beschaffenheit eines Gegenstandes wird von
uns demnach im ersten Moment der Wahr-
nehmung nicht funktional erkannt, sondern
zunichst leiblich, in seiner affektiven Wir-
kung erspiirt. Bohme zufolge sind es diese
»Ekstasen der Dinge« (Bohme 1995, S. 131),
die in ihrer Gesamtheit auf den Wahrneh-
menden einwirken und den atmosphirischen
Eindruck erzielen. Das Vorhandensein der
A. ist Bohme zufolge also nicht nur an die
Synthese aus Dingekstasen und subjektiver
Erspiirung, sondern auch an die spezifische
Wahrnehmungshaltung des Subjekts gebun-
den. Unterschieden sind hier zwei einander
nachgeordnete Weisen der Wahrnehmung:
Das auf die leibliche Responsivitit des Wahr-
nehmenden angelegte Atmosphirische eines
Ortes entzieht sich der funktionalen Betrach-
tung, lediglich in der vorreflexiven, leiblichen
Erspiirung der Dinge wird es prisent.
Erprobt man diese Thesen im Rahmen
einer Analyse theatraler A.n, so wird schnell
deutlich, dass die Beschrinkung der atmo-
sphirischen Wahrnehmung auf eine rein leib-
lich-affektiv gepragte Gegenstandserfahrung
problematisch ist. Zwar ist der erste Ein-
druck einer Auffihrung oft durch seine spe-
zifische A. gepragt — diese entschwindet aber
nicht, sobald das Dargebotene vom Zu-
schauer mit einer bestimmten 7 Bedeutung
belegt wird. Stattdessen laden die Sinnzu-
schreibungen die Theatermittel oft zusitzlich
mit einer spezifisch affektiven Wirkung auf:
So ist etwa die Wirkung eines leeren, dunklen
Bithnenraumes eine andere, wenn dieser zu-
satzlich, durch zeichenhafte Versatzstiicke,
als Ort eines Verbrechens o.A. ausgegeben
wird. Die Wirkkrafte einer Raumkonstella-
tion sind also nicht unabhingig von einer
spezifischen, dem theatralen Gegenstand zu-
kommenden Bedeutung zu denken. Vielmehr
stellt sich Atmosphirisches erst in der ge-
genseitigen Verstirkung, Abschwichung und
Wechselwirkung zwischen der 7 Materialitit
und Referentialitit der wahrgenommenen
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Raumkonstellation her. Fiir die Relation, in
der atmosphidrische Wahrnehmung und die
Erfahrung der eigenen Emotionalitit (7 Ge-
fithl) zueinander stehen, sind also sowohl
leibliche als auch kognitive Wahrnehmungs-
prozesse verantwortlich. Dabei ist hervor-
zuheben, dass, auch wenn die somatischen
Vorginge atmosphirischer Wahrnehmung
unerforscht sind, nicht nur die Synthese aus
Wahrgenommenem und Wahrnehmendem
sowie Materialitit und Referentialitit, son-
dern auch das Zusammenspiel der verschie-
denen Sinnesmodalititen fiir die atmosphi-
rische Wahrnehmung grundlegend ist. Das
Atmosphirische lasst sich durch kein ein-
zelnes dufleres Sinnesorgan verifizieren. Es
ist die Gesamtheit der theatralen Wahrneh-
mungssituation, die Verkniipfung des Gese-
henen, Gehorten, Gerochenen etc., die die
emotionale Erfahrung der A. erzeugt.

In die analytische Betrachtung von A.n
muss also die Synthese der Wahrnehmungen
mit einbezogen werden. So schwierig sich
dies aufgrund der Vielzahl der Ereignisse und
der jeweils subjektiv in die Situation mit ein-
flieffenden Vorbedingungen (spezifische Stim-
mung des Wahrnehmenden, Theatererfah-
rung, Vorkenntnisse etc.) auch darstellt: Die
Laborsituation des Theaters ermoglicht eine
im Vergleich zu nicht-inszenierten A.n exem-
plarische Analysetatigkeit. Dabei sind insbe-
sondere zwei Fragestellungen relevant: 1. Auf
welche Weise wird das Atmospharische einer
Szene hergestellt und wahrgenommen? 2. Wel-
che Funktion hat die A. im Rahmen der Auf-
fithrung und wie beeinflusst sie ihre Rezep-
tion? Mit der niheren Betrachtung der A.
riickt eine Reihe von Merkmalen in den
Blick, die fiir die dsthetische Analyse thea-
traler Wahrnehmung zentral sind. So gilt es
nicht nur das spezifische Verhiltnis von Ma-
terialitit und Referentialitit in seiner affekti-
ven Wirkung zu untersuchen, sondern auch
die spezifische Verflechtung inszenierter und
erst in der Auffithrung emergierender Be-
standteile auszumachen und ihre intermodale
Synthese zu ergriinden. Fir die allgemeine
auffilhrungsanalytische Betrachtung ist es
zudem wesentlich, die Bedeutung der A. be-
ziiglich der dramaturgischen, asthetischen
und inhaltlichen Strukturierung des Theater-
ereignisses nachzuvollzichen. Selbst wenn die
durch die A. generierte emotionale Stimmung
vom Zuschauer nicht reflektiert wird, vermag
sie auf seine Wahrnehmung wichtigen Ein-
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fluss zu nehmen, sei es indem sie eine 7 Ein-
fiihlung in das Vorgefiihrte erméglicht, zur
Bedeutungskonstitution beitrigt oder die
Auffiihrung affektiv strukturiert. Die Funk-
tionen der A. sind vielfiltig und bediirfen
deshalb einer genauen Untersuchung.

Lit.: G. Bohme: Atmosphire. FfM 1995. - H. Schmitz:
Der Leib, der Raum und die Gefiihle. Ostfildern 1998.
-D.E. Wellbery: »Stimmung«. In: K. Barck u. a. (Hg.):
Asthetische Grundbegriffe. Historisches Worterbuch in
7 Bden. Bd. 5. Stgt/Weimar 2003, S. 703-733. - E. Fi-
scher-Lichte: Asthetik des Performativen. FfM 2004. —
S. Schouten: »Der Begriff der Atmosphire als Instru-
ment der theaterdsthetischen Analyse«. In: H. Kur-
zenberger/A. Matzke (Hg.): TheorieTheaterPraxis.
Bln 2004, S. 56-65. Sabine Schouten

Auffiihrung (engl. performance; frz. spectacle)
ist ein zentraler Grundbegriff der 7 Thea-
terwissenschaft. Mit A. wird ein 7 Ereignis
bezeichnet, das aus der Konfrontation und
7 Interaktion zweier Gruppen von Personen
hervorgeht, die sich an einem Ort zur selben
Zeit versammeln, um in leiblicher Ko-Pri-
senz gemeinsam eine 7 Situation zu durch-
leben, wobei sie, z. T. wechselweise, als Ak-
teure und Zuschauer agieren. Was sich in
einer A. zeigt, tritt immer hier und jetzt in
Erscheinung und wird in besonderer Weise
als gegenwartig erfahren. Eine A. ibermittelt
nicht andernorts bereits gegebene 7 Bedeu-
tungen, sondern bringt die Bedeutungen,
die sich in ihrem Verlauf von den einzelnen
Teilnehmern konstituieren lassen, allererst
hervor.

1. Begriffsgeschichte: Als ein theoreti-
scher Begriff wurde der Begriff der A. zuerst
von Max Herrmann (1865-1942) zu Beginn
des 20. Jh.s entwickelt. Mit ihm sollte Theater
als eine eigenstandige Kunst ausgewiesen und
Theaterwissenschaft als eine neue kunstwis-
senschaftliche Disziplin begriindet werden,
namlich als Wissenschaft von der A. Seit den
Literarisierungsbestrebungen im 18. Jh. hatte
sich in Deutschland die Vorstellung von Thea-
ter nicht nur als einer moralischen Anstalt,
sondern auch als einer textuellen (7 Textua-
litit) Kunst durchgesetzt. Im ausgehenden
19. Jh. schien der Kunstcharakter von Thea-
ter ausschlieflich durch seinen Bezug auf
dramatische Kunstwerke, also auf literarische
Texte garantiert. Zwar hatte Johann Wolf-
gang von Goethe bereits 1798 in dem Dialog
Uber Wabrheit und Wabrscheinlichkeit der

Kunstwerke den Gedanken formuliert, dass

16

es die A. sei, welcher der Kunstcharakter zu-
gesprochen werden miisse, wenn alles in ihr
nach ihren eigenen besonderen Regeln ab-
laufe. Richard Wagner hatte ihn aufgegriffen
und in seiner 1849 entstandenen Schrift Das
Kunstwerk der Zukunft zu seiner Theorie des
7 Gesamtkunstwerks weiterentwickelt. Beide
sahen den Kunstcharakter der A. in der be-
sonderen Organisation der kiinstlerischen
Mittel begriindet und verwirklicht.

Herrmann wandte sich nicht nur dezidiert
gegen die vorherrschende Meinung seiner
Zeitgenossen, dass Theater eine textuelle
Kunst sei, die folglich einen Gegenstand der
Literaturwissenschaft bilde, indem er einen
grundsitzlichen Gegensatz zwischen 7 Drama
und Theater bzw. A. behauptete. Er setzte
sich auch von Goethes und Wagners Auffas-
sung ab. Denn er bestimmte schon in einem
Vortrag 1920 die A. nicht aus einer spezifi-
schen Relation der verwendeten kiinstleri-
schen Mittel zueinander, sondern aus dem
Verhiltnis zwischen Darstellern und Zu-
schauern. Er definierte sie als »ein soziales
Spiel [...] — ein Spiel Aller fiir Alle. Ein Spiel,
in dem alle Teilnehmer sind, — Teilnehmer
und Zuschauer [...]. Das Publikum ist als
mitspielender Faktor beteiligt« (Herrmann
1981, S. 19). Damit sind die besonderen Be-
dingungen von 7 Wahrnehmung und 7 Kom-
munikation innerhalb der A. benannt. Indem
Herrmann die A. als ein 7 Spiel definierte,
bestimmte er die Rolle des Zuschauers neu.
Dieser wird weder als distanzierter oder ein-
fithlsamer Beobachter der Handlungen ver-
standen, die sich auf der Biithne abspielen
und denen er bestimmte Bedeutungen bei-
legt, noch als ein intellektueller Entzifferer
von Botschaften, die auf der Biihne formu-
liert werden. Die Zuschauer werden vielmehr
als Mitspieler begriffen, welche die A. durch
ihre Teilnahme, d.h. ihre physische 7 Pra-
senz, thre Wahrnehmung, Rezeption und
Reaktion mithervorbringen. Die Kommu-
nikationsbedingungen werden so als Regeln
eines Spiels bestimmt, die zwischen allen
Teilnehmern — Akteuren und Zuschauern —
ausgehandelt werden und gleichermafien
von allen befolgt oder gebrochen werden
konnen.

Herrmanns spezifische Bestimmung der
7 Medialitit von Theater ist auch fiir seine
Konzeptualisierung von 7 Materialitit und
Asthetizitit von A.en folgenreich. Gemif}
seiner Erkenntnis, dass die A. sich zwischen
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Akteuren und Zuschauern ereignet, also
fliichtig und transitorisch ist, berticksichtigt
Herrmann bei seinen Uberlegungen zur Ma-
terialitdt der A. weder die Texte, die aufge-
fihrt werden, noch Artefakte wie die Dekora-
tion. Er bezieht sich vielmehr auf den Kérper
des Schauspielers, der sich im und durch den
7 Raum bewegt. »In der Schauspielkunst
liegt [...] das Entscheidende der theatrali-
schen Leistung, sie erzeuge »das eigentliche,
das reinste Kunstwerk, das das Theater her-
vorzubringen imstande ist« (Herrmann 1931,
S. 152). Zwar konnen in der A. durchaus Ar-
tefakte und Texte Verwendung finden. Sie
sind hier jedoch nicht als fixierte Artefakte
von Belang, sondern als Elemente in einem
dynamischen korperlichen Prozess.

Wenn Herrmann die A. als ein Spiel oder
auch als ein »Fest« (Herrmann 1981, S. 19)
bezeichnet, lisst sich daraus schliefen, dass er
sie nicht als ein 7 >Werk< — auch wenn er die-
sen Begriff verwendet —, sondern als ein >Er-
eignis< begreift. Thn interessieren weniger die
Bedeutungen, die im Laufe der A. von Ak-
teuren und Zuschauern hervorgebracht wer-
den mdgen, als die Aktivititen und dynami-
schen Prozesse, in die beide verwickelt sind.
Herrmann fiihrt aus, dass die kreative Akti-
vitit der Zuschauer sich entfalte »in einem
heimlichen Nacherleben, in einer schatten-
haften Nachbildung der schauspielerischen
Leistung, in einer Aufnahme nicht so sehr
durch den Gesichtssinn wie vielmehr durch
das Korpergefiihl, in einem geheimen Drang,
die gleichen Bewegungen auszufiihren, den
gleichen Stimmenklang in der Kehle hervor-
zubringen« (Herrmann 1931, S. 53). Damit
wird betont, dass fiir die dsthetische 7 Erfah-
rung in der A. »das theatralisch Entschei-
dendste das Miterleben der wirklichen Korper
und des wirklichen Raumes« (ebd., S. 152)
sel. Die Aktivitit der Zuschauer wird nicht
nur als eine Titigkeit der Einbildungskraft
begriffen, sondern als ein kérperlicher Pro-
zess, als eine Art » Ansteckung« (ebd.). Dieser
Prozess wird durch die Teilnahme an der A.
in Gang gesetzt und betrifft nicht nur Auge
und Ohr, sondern den ganzen Korper. Es
sind die im Raum agierenden Korper, welche
die A. hervorbringen — die Kérper der Schau-
spieler, die sich im und durch den Raum
bewegen, und die Korper der Zuschauer,
welche die riumlichen Dimensionen ihrer ge-
meinsamen Umgebung leiblich erfahren und
auf die physische Prisenz der Schauspieler
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korperlich reagieren. Die isthetische Erfah-
rung ereignet sich nach Herrmann als ein spe-
zifischer Modus von Ansteckung.

2. Explikation: Wie aus der einleitenden
Definition des Begriffs sowie aus Herrmanns
Bestimmung hervorgeht, sind an der A. vier
Aspekte zu unterscheiden und zu erliutern:
ihre (1) Medialitit, (2) Materialitit, (3) Semio-
tizitit und (4) Asthetizitit.

(1) Die medialen Bedingungen von A.en
sind mit der leiblichen Ko-Prisenz von Ak-
teuren und Zuschauern gegeben und durch
sie bestimmt. In einer A. gelten entsprechend
ganz andere Bedingungen als bei der Produk-
tion und Rezeption von Texten und Artefak-
ten. Wihrend die Akteure handeln, d.h. sich
durch den Raum bewegen, Gesten ausfiihren,
Objekte manipulieren, sprechen und singen,
nehmen die Zuschauer sie wahr und reagie-
ren auf sie. Zwar mogen diese Reaktionen
teilweise als rein >inneres, d.h. imaginative
und kognitive Prozesse ablaufen. Uberwie-
gend handelt es sich jedoch um Reaktionen,
die von Akteuren und anderen Zuschauern
wahrgenommen werden kdnnen. Auch diese
Wahrnehmungen resultieren wiederum in
wahrnehmbaren Reaktionen. Was immer die
Akteure tun, hat Auswirkungen auf die Zu-
schauer und was immer die Zuschauer tun,
hat Auswirkungen auf die Akteure und die
anderen Zuschauer. In diesem Sinne entsteht
die A. immer erst in ihrem Verlauf. Sie er-
zeugt sich sozusagen selbst aus den Interak-
tionen zwischen Akteuren und Zuschauern.
Dabher ist ihr Ablauf auch nicht vollstindig
planbar und vorhersagbar. Dem autopoieti-
schen Prozess ihrer Entstehung eignet viel-
mehr ein hohes Maf} an Kontingenz.

Zwar sind es die Akteure, welche ganz ent-
scheidende Vorgaben fiir den Verlauf der A.
machen — gleichwohl sind sie nicht im Stande,
ihn zu kontrollieren. Letztlich wird die A. von
allen Beteiligten gemeinsam hervorgebracht,
ohne dass ein Einzelner oder eine Gruppe
von Personen sie vollkommen durchzupla-
nen, zu steuern und zu kontrollieren ver-
mochte. Sie entzieht sich immer wieder der
Verfiigungsgewalt jedes Einzelnen. Sie ist in
diesem Sinne unverfiigbar. Das heiflt aller-
dings nicht, ihr eine von Akteuren und vor
allem Zuschauern unabhingige und thnen
prinzipiell unzugingliche Existenzweise zu-
zusprechen, wie sie fiir das >Gottliche< bzw.
das >Heilige< angenommen wird. Vielmehr

hebt der Begriff der Unverfiigbarkeit aus-
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driicklich auf die Involviertheit aller Beteilig-
ten ab und zwar sowohl im Hinblick auf den
mehr oder weniger starken Einfluss, den
diese auf den Verlauf der A. nehmen, als auch
hinsichtlich des Einflusses, dem sie selbst da-
rin ausgesetzt sind, da es sich ja gerade um
Wechselwirkungen handelt. Was im Laufe
einer A. in Erscheinung tritt, ist hdufig emer-
gent (7 Emergenz). Bei allen Beteiligten han-
delt es sich nur um Mit-Erzeuger, die in
unterschiedlichem Ausmafl und in unter-
schiedlicher Weise an der Gestaltung der A.
mitwirken, ohne sie allein bestimmen zu
konnen. In diesem Prozess, in dem sie mit der
Wechselwirkung ihrer Handlungen und Ver-
haltensweisen die A. hervorbringen, bringt
umgekehrt die A. sie allererst als Akteure und
Zuschauer hervor, indem sie ihnen zustofit,
ithnen widerfihrt, sich ereignet. Die A. erdff-
net so allen Beteiligten die Moglichkeit, sich
in ihrem Verlauf als ein Subjekt zu erfahren,
welches das Handeln und Verhalten anderer
mitzubestimmen vermag und dessen eigenes
Handeln und Verhalten ebenso von anderen
mitbestimmt wird; als ein Subjekt, das weder
autonom noch fremdbestimmt ist und das die
Verantwortung auch fir eine Situation {iber-
nimmt, die es nicht geschaffen hat, an der es
jedoch teil hat.

Daraus erhellt, dass sich eine A. — ganz
gleich welchen Genres — immer auch zugleich
als ein sozialer Prozess abspielt. In ihr tref-
fen unterschiedliche Gruppen aufeinander,
die ihre Beziehungen zueinander auf unter-
schiedliche Weise aushandeln und regeln
konnen. Dieser soziale Prozess wird zu
einem politischen, wenn in der A. ein Macht-
kampf zwischen Akteuren und Zuschauern
oder auch zwischen verschiedenen Zuschau-
ern entbrennt, die einer dem anderen eine
bestimmte Beziehungsdefinition, Ansichten,
Werte, Uberzeugungen, Verhaltensweisen auf-
zuzwingen suchen. In einer A. kann es zu
Gruppenbildungen unter den Zuschauern
kommen; auch vermag sich aufgrund der be-
sonderen medialen Bedingungen fiir die Dauer
der A. oder auch nur fiir einzelne Momente
in ihr eine Gemeinschaft zwischen Akteuren
und Zuschauern herzustellen. Diese mit A.en
immer gegebene Moglichkeit, die von den
Veranstaltern religioser oder politischer A.en
immer schon genutzt wurde, ist im 20. Jh.
wiederholt auch von Theatertheoretikern
und -machern proklamiert und realisiert wor-
den, so vor allem in den unterschiedlichen
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Spielarten eines 7 politischen und rituellen
Theaters (7 Ritual).

(2) A.en verfiigen nicht tiber ein fixier- und
tradierbares Artefakt. Da sie sich zwischen
Akteuren und Zuschauern ereignen, sind sie
flichtig und transitorisch. In diesem Sinne
erschopfen sie sich in ihrer Gegenwirtigkeit,
d.h. ihrem zwischen Anfang und Ende an-
dauernden Werden und Vergehen, in ihrer
Autopoiesis. Das schliefit keineswegs aus,
dass in thnen materielle Objekte Verwendung
finden, die nach dem Ende der A. als solche
zuriickbleiben und als Spuren der A. aufbe-
wahrt werden kénnen. Gleichwohl ist die A.
nach ihrem Ende unwiederbringlich verloren;
sie lisst sich niemals wieder als genau die-
selbe wiederholen. Die Materialitit der A.
wird performativ hervorgebracht und tritt
immer nur fiir eine begrenzte Zeitspanne in
Erscheinung.

Was sich im Verlauf einer A. zeigt, geht
zum einen auf die Intentionen, Vorstellungen
und Planungen einzelner Subjekte zuriick. Es
ist der 7 Inszenierung geschuldet, die festlegt,
welche Elemente zu welchem Zeitpunkt und
an welcher Stelle im Raum erscheinen, wie sie
sich durch den Raum bewegen und wo und
wann sie wieder aus ihm verschwinden sollen.
Zum anderen entspringt das, was in Erschei-
nung tritt, den unter (1) ausgefihrten Wechsel-
wirkungen. Deswegen muss auch zwischen
dem Inszenierungs- und dem Auffithrungs-
begriff klar unterschieden werden. Wahrend
>Inszenierung< die intendierte und geplante
performative Hervorbringung von Materiali-
tit meint, schliefft >A.< jegliche in ithrem Ver-
lauf performativ hervorgebrachte Materialitdt
ein. Dies gilt fiir die 7 Korperlichkeit der A.
ebenso wie fiir thre Riumlichkeit und Laut-
lichkeit.

Aufgrund der leiblichen Ko-Prisenz von
Akteuren und Zuschauern kommt der >Koér-
perlichkeit« in der A. eine besondere Bedeu-
tung zu. In A.en haben wir es immer zugleich
mit dem phinomenalen Leib und mit dem
semiotischen Kérper zu tun. Die Akteure
erscheinen stets in ithrem leiblichen In-der-
Welt-Sein, ganz gleich, ob es sich um Schau-
spieler, Sanger, Tdnzer oder Sportler, Politi-
ker, Schamanen, Priester handelt. Von ihrem
phinomenalen Leib geht eine je besondere
Ausstrahlung aus, welche die anderen Teil-
nehmer/Zuschauer ihrerseits leiblich erspi-
ren (7 Verkérperung). Wenn von Prisenz des
Akteurs die Rede ist, so ist u. a. gemeint, dass
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er den Raum besetzt und beherrscht, so dass
er die Aufmerksamkeit der Zuschauer auf
sich zieht. Ein Strom von 7 Energie scheint
von ihm auszugehen, der sich auf die Zu-
schauer iibertrigt und sie ihrerseits energeti-
siert. Der Akteur wird so auf besondere
Weise und besonders intensiv als gegenwirtig
erfahren. Zugleich erfahrt sich auch der Zu-
schauer, den dieser Strom von Energie trifft,
in besonderer Weise und besonders intensiv
als gegenwirtig. In A.en wirkt also der phi-
nomenale Leib der Beteiligten mit seinen je
spezifischen physiologischen, affektiven, ener-
getischen und motorischen Zustinden unmit-
telbar auf den phinomenalen Leib anderer ein
und vermag in diesen je besondere physiolo-
gische, affektive, energetische und motori-
sche Zustinde hervorzurufen.

Auch die Riumlichkeit der A. ist fliichtig
und transitorisch. Denn sie ist nicht mit dem
architektonisch-geometrischen Raum gleich-
zusetzen, in dem sie stattfindet, sondern ent-
steht im und durch den performativen Raum.
Der performative Raum ist es, der besondere
Moéglichkeiten fir das Verhiltnis zwischen
Akteuren und Zuschauern, fiir 7 Bewegung
und Wahrnehmung erdffnet, die er dariiber
hinaus organisiert und strukturiert. Wie im-
mer von diesen Moglichkeiten Gebrauch
gemacht wird, wie sie genutzt, realisiert, um-
gangen oder konterkariert werden, hat Aus-
wirkungen auf den 7 performativen Raum.
Jede Bewegung von Menschen, Objekten,
Licht, jedes Erklingen von Lauten vermag
thn zu verindern und so Riumlichkeit neu
und anders hervorzubringen. Der performa-
tive Raum ist instabil, stindig in Fluktuation
und in Verinderung begriffen. Riumlichkeit
einer A. besteht daher nicht, sondern ereignet
sich. Fiir die Hervorbringung von Riumlich-
keit kommt auflerdem der 7 Atmosphire
eine besondere Bedeutung zu — vergleichbar
derjenigen, welche die Prasenz fiir die Erzeu-
gung von Korperlichkeit hat. Wie Gernot
Bohme in Atmosphdire (1995) ausfiihrt, sind
Atmosphiren zwar ortlos, aber dennoch
riumlich ergossen. Sie gehdoren weder allein
den Objekten bzw. den Menschen an, die
sie auszustrahlen scheinen, noch denen, die
den Raum betreten und sie leiblich erspu-
ren. In der Atmosphire, die vom Raum und
den Dingen, einschliefflich der Geriiche, die
sie verstromen, und der Laute, die sie er-
klingen lassen, auszugehen scheint, werden
diese dem Subjekt, das ihn betritt, in einem
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geradezu emphatischen Sinne gegenwirtig.
Denn der Zuschauer findet sich nicht der
Atmosphire gegeniiber, sondern wird von
ithr umfangen und umgeben; er taucht in sie
ein.
Geradezu paradigmatisch fir die Fliichtig-
keit von A.en ist ihre >Lautlichkeit<. Es ldsst
sich kaum ein Phinomen denken, das fliichti-
ger wire als ein (v)erklingender Laut. Aus der
Stille des Raumes auftauchend, breitet er sich
in ithm aus, fiillt ihn, um im nichsten Augen-
blick zu verhallen, zu verwehen, zu ver-
schwinden. So fliichtig er sein mag, wirkt er
doch unmittelbar auf den ein, der ihn ver-
nimmt. Er vermittelt ihm nicht nur ein
Raumgefiihl, sondern dringt in seinen Leib
ein und vermag hiufig physiologische und
affektive Reaktionen auszulosen. Lautlich-
keit ist daher immer zugleich auf Riumlich-
keit und Korperlichkeit bezogen, ja konstitu-
iert sie wesentlich mit. Laute erschaffen den
Raum der A. als einen spezifisch performati-
ven Raum, nimlich als einen Hor-Raum, und
zwar sowohl die von den Akteuren als auch
die von Zuschauern hervorgebrachten oder
von auflen eindringenden Laute. Dies gilt fiir
jede Art von Lautlichkeit. 7 Stimmlichkeit
erzeugt dariiber hinaus immer zugleich auch
Kérperlichkeit. Die Stimme erklingt, indem sie
sich dem Korper entringt und durch den Raum
schwingt, so dass sie sowohl fiir den Spre-
chenden/Singenden/Schreienden etc. selbst als
auch fir andere horbar wird.

Da die Materialitit der A. erst in threm
Verlauf performativ als eine fliichtige und
ephemere hervorgebracht wird, kommt ih-
rer zeitlichen Organisation eine besondere
Bedeutung zu. Da A en sich in der 7 Zeit er-
eignen, wobei ithre Dauer von wenigen Mi-
nuten bis zu mehreren Stunden oder gar Ta-
gen sich zu erstrecken vermag, bediirfen sie
bestimmter Verfahren, welche die Dauer und
Abfolge des Erscheinens der verschiedenen
Elemente sowie das Verhiltnis regeln, das
sie jeweils untereinander eingehen. Zu die-
sem Verfahren gehoren traditionellerweise
das Hochziehen und Herunterlassen des
Vorhangs sowie Pausen, vor allem aber die
7 Dramaturgie des Handlungsablaufs und
der Psychologie der 7 Figuren. Seit den
1970er Jahren verlieren diese Verfahren zu-
nehmend an Bedeutung. Neue Verfahren
wie das Arbeiten John Cages mit sog. Time
brackets wurden erfunden. Der 7 Rhyth-
mus, der immer schon die spezifische Zeit-



Auffiihrung

lichkeit von A.en mitbestimmt hat, ist seit-
dem zum wichtigsten Organisationsprinzip
von Zeit in A.en avanciert.

(3) Lange Zeit ging man von der Annahme
aus, dass A.en dazu dienen, bestimmte, an-
dernorts fixierte Bedeutungen zu vermitteln.
Es galt die Pramisse, dass die A. eines dra-
matischen Textes die in diesem Text nieder-
gelegten Bedeutungen bzw. eine spezifische
Interpretation iibermittelt; dass in einem
hofischen 7 Fest des 17. Jh.s ein bestimmtes
allegorisches Programm verwirklicht wird
oder dass sich politische Feste und andere
Massenveranstaltungen als 7 Reprisentation
der Macht, vor allem der Macht eines Einzel-
nen wie Ludwigs XIV., Napoleons L., Benito
Mussolinis, Josef Stalins oder Adolf Hitlers
begreifen lassen. Eine solche Auffassung ist
nicht mehr haltbar, wenn man die besondere
Medialitat und Materialitit einer A. bedenkt.
Es ist vielmehr die A., welche Bedeutungen
allererst hervorbringt. Denn zum einen wer-
den die in der Interaktion zwischen Akteu-
ren und Zuschauern im Verlauf der A. emer-
gierenden Erscheinungen das vorgegebene
Programm stéren; und zum anderen lenkt
die Fokussierung der Wahrnehmung auf die
besondere Gegenwart von phinomenalen
Leibern und Atmosphiren die Aufmerksam-
keit von semiotischen Ko6rpern, Riumen,
Objekten usw. ab, konterkariert also den
Vorgang einer entsprechenden Interpreta-
tion.

Die Semiotizitit (# Semiotik) einer A., ihre
Bedeutungsebene, konstituiert sich in der
Wahrnehmung des Zuschauers, und zwar als
Wahrnehmung a) selbstbeziiglicher Phino-
mene, b) von dramatischen Figuren und an-
deren symbolischer Ordnungen und c) als
Umspringen der Wahrnehmung zwischen a)
und b).

a) Den Leib und die Dinge in ihrer spezifi-
schen Phinomenalitit wahrzunehmen, heifit
nicht, sie als bedeutungslos wahrzunehmen,
sondern sie als etwas wahrzunehmen. Es han-
delt sich nicht um einen unspezifischen Reiz,
ein blofles Sinnes-Datum, sondern um die
Wahrnehmung von etwas als etwas. Die in ih-
rer Phinomenalitit wahrgenommenen Dinge
bedeuten das, als was sie in Erscheinung
treten. Selbstbeziiglichkeit ist entsprechend
weder als Ubermittlung einer vorgegebenen
Bedeutung noch als Desemantisierung zu
beschreiben. Vielmehr fallen Wahrnehmung
und Bedeutungskonstitution hier in eins. Es
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wird nicht zuerst etwas wahrgenommen, dem
dann - in einem Akt der Interpretation — die
Bedeutung von etwas anderem zugesprochen
wird, sondern Bedeutung entsteht bereits im
Akt der Wahrnehmung. Die Wahrnehmung
von etwas als etwas wird zugleich als Prozess
der Konstitution seiner Bedeutung als dieses
besondere phinomenale Sein vollzogen. Hiu-
fig ist mit diesem Modus der Wahrnehmung
noch ein ganz anderer verkniipft. Wenn sich
die Aufmerksamkeit aus ihrer Fokussierung
auf die Phinomenalitit des Wahrgenomme-
nen lost, kann dieses als ein Signifikant er-
scheinen, dem sich die unterschiedlichsten
Bedeutungen beilegen lassen: Assoziationen
jeglicher Art, also Vorstellungen (7 Imagina-
tion), Erinnerungen, 7 Gefiihle, Gedanken
etc. Dabei ist fraglich, ob derartige Assozia-
tionen sich nach bestimmten Regeln ergeben,
also vorhersagbar sind. Eher ist davon auszu-
gehen, dass sie den betreffenden Zuschauer
plotzlich iiberfallen, eher zufillig auftauchen,
wenn auch hiufig im Nachhinein begriind-
bar. Der Wahrnehmende vermag iber sie
jedenfalls nicht frei zu verfiigen. Der Wahr-
nehmungsprozess verlauft daher als ein eher
>chaotischer, in jedem Fall emergenter Pro-
zess. Die Semiotizitit der A. realisiert sich
hier als ein Oszillieren der Wahrnehmung
zwischen Konzentration auf das Phinomen
in seiner Selbstbeziiglichkeit und dem Auf-
tauchen von Assoziationsketten.

b) Andererseits vermag der Zuschauer die
Korper der Akteure als Zeichen fiir eine dra-
matische Figur und die Objekte als ihre Um-
gebung bzw. als von der Figur zu verwen-
dende Gegenstinde wahrzunehmen. Es wird
also alles, was wahrgenommen wird, im Hin-
blick auf die Figur bzw. eine bestimmte fik-
tive Welt oder eine bestimmte symbolische
Ordnung wahrgenommen. Die Bedeutungen,
die so hervorgebracht werden, erzeugen in
ithrer Gesamtheit die Figur bzw. die fiktive
Welt bzw. die symbolische Ordnung. Der
Wahrnehmungsprozess wird von der Zielset-
zung gesteuert, eine Figur etc. entstehen zu
lassen. Wahrgenommene Elemente, die nicht
als Zeichen fir eine Figur etc. wahrgenom-
men werden, bleiben im weiteren Prozess der
Bedeutungskonstitution unberticksichtigt.
Die jeweils erzeugten, die Figur etc. hervor-
bringenden Bedeutungen wirken so auf die
Dynamik des Wahrnehmungsprozesses ein,
dass tiberhaupt nur noch solche Elemente
Beachtung finden, die sich vom betreffenden
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Subjekt im Hinblick auf die Figur wahrneh-
men lassen. Der Wahrnehmungsprozess er-
folgt in diesem Sinne zielgerichtet und er-
scheint insofern bis zu einem gewissen Grad
vorhersagbar.

c) In der Regel verliuft der Wahrneh-
mungsprozess in einer A. weder ausschlief-
lich nach dem ersten noch nach dem zweiten
Modell ab, also weder vollig chaotisch noch
ginzlich zielgerichtet. Vielmehr springt er
immer wieder von der einen Ordnung zur
anderen um. Im Augenblick des Umsprin-
gens erfolgt ein Bruch, eine Diskontinuitit.
Die Dynamik des Wahrnehmungsprozesses
nimmt jedes Mal eine andere Wendung. Er
verliert die Zufilligkeit und wird zielgerich-
tet bzw. biifit umgekehrt seine Zielgerichtet-
heit ein und fingt an auszuschweifen. Jede
Wendung fithrt zur Wahrnehmung von etwas
anderem - nimlich jeweils dessen, was zur
Stabilisierung der neuen Ordnung beitrigt —
und damit zur Erzeugung jeweils anderer Be-
deutungen. Auch wenn der Zuschauer ver-
sucht, seine Wahrnehmung intentional neu
einzustellen bzw. in der neuen Ordnung zu
halten, wird thm sehr bald bewusst werden,
dass das Umspringen auch gegen seinen Wil-
len erfolgt, dass es thm zustofit. Er erfihrt in
diesem Moment seine eigene Wahrnehmung
als emergent, als seinem Willen und seiner
Kontrolle entzogen, zugleich aber als be-
wusst vollzogen. Das Umspringen lenkt so
die Aufmerksamkeit des Wahrnehmenden
zugleich auf den Wahrnehmungsprozess
selbst und seine besondere Dynamik. Der
Wahrnehmende fingt an, sich selbst als
Wahrnehmenden wahrzunehmen, was spezi-
fische Bedeutungen hervorbringt, die nun ih-
rerseits weitere Bedeutungen erzeugen, die
auf die Dynamik des Wahrnehmungsprozes-
ses einwirken und so fort. Auch dadurch
nimmt also der Wahrnehmungsprozess eine
wiederum andere Wendung. Was in ihm
wahrgenommen wird und welche Bedeutun-
gen erzeugt werden, erscheint so immer we-
niger vorhersagbar. Dem Wahrnehmenden
wird zunehmend bewusst, dass thm nicht Be-
deutungen iibermittelt werden, sondern dass
er es ist, der sie hervorbringt, und dass er
auch ganz andere Bedeutungen hitte konsti-
tuieren konnen, wenn das Umspringen zu
einem anderen Zeitpunkt oder weniger oft
bzw. hiufiger eingetreten wire. Die Semioti-
zitit von A.en ist daher durch die Emergenz
von Bedeutungen bestimmt.

Auffihrung

(4) Wie aus der Bestimmung von Mediali-
tit, Materialitit und Semiotizitit von A.en
hervorgeht, lassen sich A.en nicht als Werke
angemessen begreifen, sondern nur als Ereig-
nisse. Insofern die A. aus der Interaktion von
Akteuren und Zuschauern hervorgeht, sich in
einem autopoietischen Prozess selbst erzeugt,
erscheint der Werkbegriff inadiquat. Denn
die A. liegt nicht als Resultat dieses Prozesses
vor, sondern wird in und mit ihm vollzogen.
Es gibt sie nur als und im Prozess des Auf-
fiihrens; es gibt sie nur als Ereignis.

Als Ereignis ist die A. — im Unterschied
zur Inszenierung — einmalig und unwieder-
holbar. Exakt dieselbe Konstellation zwi-
schen Akteuren und Zuschauern wird sich
nicht ein zweites Mal einstellen. Die Zu-
schauerreaktionen und ihre Auswirkungen
auf die Akteure und andere Zuschauer wer-
den sich bei jeder A. anders gestalten. Eine
A. ist auch in dem Sinne als ein Ereignis zu
begreifen, dass keiner der an ihr Beteiligten
volle Verfiigungsgewalt iiber sie hat. Dies gilt
auch im Hinblick auf den spezifisch prisen-
ten Modus, in dem die Phinomene in ihr er-
scheinen, sowie auf die Emergenz von Be-
deutungen, die sie herausfordern. Indem die
Phinomene in besonders intensiver Weise als
gegenwirtig erscheinen, losen sie sich aus ih-
rem Kontext. Es entsteht ein Bruch. Wie sich
hinsichtlich des Umspringens der Wahrneh-
mung gezeigt hat, ereignet auch sie sich, wi-
derfihrt dem Wahrnehmenden und versetzt
ihn in einen Zustand der Instabilitit, des
Zwischen.

Als Ereignis beansprucht die A. die Auf-
merksamkeit des Zuschauers in ganz beson-
derer Weise. Denn wenn die Okonomie der
Aufmerksamkeit sich nach den Kriterien:
Grad der Intensitit von Erscheinung, Abwei-
chung oder Uberraschung oder auch Auffil-
ligkeit organisiert, so ist evident, dass alle
diese Kriterien auf A.en zutreffen. Von einer
Okonomie der Aufmerksamkeit im eigentli-
chen Sinne des Wortes kann daher hier keine
Rede sein. Vielmehr fordert die A. als Ereig-
nis geradezu einen Exzess an Aufmerksam-
keit, eine Verschwendung dieser so kostbaren
Ressource heraus. Die spezifische Asthetizi-
tit von A.en ist dariiber hinaus von einem
merkwiirdigen Zusammenfallen von Gegen-
sitzen charakterisiert. In ihnen erfahren sich
die Beteiligten als Subjekte, die ihren Gang
mitbestimmen und sich zugleich von ihm be-
stimmen lassen. Sie erleben die A. als einen 4s-
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thetischen und zugleich als einen sozialen, ja
politischen Prozess, in dem Beziehungen
ausgehandelt, Machtkimpfe ausgefochten,
Gemeinschaften gebildet und wieder aufgel6st
werden. Thre Wahrnehmung vollzieht sich
sowohl als ein chaotischer als auch als ein ziel-
gerichteter Prozess. Was in der westlichen
Kultur traditionell als Gegensatz gedacht
wird, der sich in dichotomischen Begriffspaa-
ren fassen lisst — wie autonomes vs. fremdbe-
stimmtes Subjekt; Asthetisches vs. Soziales/
Politisches; Prisenz vs. Reprasentation — wird
in A.en nicht im Modus des Entweder-oder,
sondern in dem des Sowohl-als-auch erfahren.

Da dichotomische Begriffspaare aufler als
Instrumente zur Beschreibung und Erkennt-
nis der Welt auch und vor allem als Regula-
tive unseres Handelns und Verhaltens dienen,
zieht ihre Destabilisierung nicht nur eine De-
stabilisierung der Welt-, Selbst- und Fremd-
wahrnehmung nach sich, sondern auch eine
Erschiitterung der Regeln und Normen, die
unser Verhalten leiten. Aus den Begriffspaa-
ren lassen sich unterschiedliche Rahmenset-
zungen deduzieren, wie: >Dies ist Theater/
Kunst< oder >Dies ist eine soziale bzw. politi-
sche Situation<«. Diese Rahmen beinhalten
Vorgaben fiir ein angemessenes Verhalten in
einer von ihnen gefassten Situation. Indem
A.en gegensitzliche oder auch nur verschie-
dene Rahmen miteinander kollidieren lassen,
indem sie damit unterschiedliche, ja z.T. ein-
ander widersprechende Geltungsanspriiche
nebeneinander stehen lassen, so dass sie so-
wohl alle gleichzeitig gelten als auch sich
gegenseitig annullieren, schaffen sie eine Si-
tuation von 7 Liminalitit. Sie versetzen die
Beteiligten und vor allem die Zuschauer >zwi-
schenc alle hier aufgerufenen Regeln, Nor-
men und Ordnungen; sie versetzen sie in eine
Krisensituation. Die Erfahrung einer solchen
Krise als Erfahrung einer Destabilisierung
von Selbst-, Fremd- und Welterfahrung geht
hiufig mit starken Empfindungen und Ge-
fithlen einher, mit Verinderungen des phy-
siologischen, energetischen, affektiven und
motorischen Zustands. In ithm artikuliert sich
das Erleben der Krise, d. h. sie wird zunichst
als eine Veranderung des korperlichen Zu-
standes bewusst und erlebbar. Asthetische
Erfahrung in A.en lisst sich entsprechend als
Schwellen- bzw. als Krisenerfahrung niher
beschreiben.

Die hier gegebenen Bestimmungen von
Medialitit, Materialitit, Semiotizitit und As-
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thetizitit gelten generell fiir A.en. Sie sind al-
lerdings erst durch die 7 Performance-Kunst
und experimentelle A.en des Theaters, vor
allem des 7 postdramatischen Theaters, seit
den ausgehenden 1960er Jahren ausdriick-
lich fokussiert, ja geradezu ausgestellt wor-
den und so ins allgemeine Bewusstsein geho-
ben.

3. Reichweite des Begriffs: Der Auffiih-
rungsbegriff ist zwar von Max Herrmann als
auch hier ausgehend von Theaterauffiihrun-
gen bzw. von A.en der Performance-Kunst
bestimmt. Er gilt jedoch fiir A.en aller Art,
d.h. sowohl fiir A.en anderer Kiinste wie
z.B. Ausstellungen, Installationen, Konzerte,
Dichterlesungen als auch fiir alle Genres von
cultural performances wie Rituale, Feste,
Spiele, Sportwettkimpfe, politische Veran-
staltungen und Ahnliches sowie schliefjlich
fiir unsere A. (frz. conduite) in einer Reihe von
Alltagssituationen. Der Begriff fungiert inso-
fern nicht nur als ein theaterwissenschaftli-
cher, sondern auch als ein kulturwissenschaft-
licher Grundbegriff. Dies gilt insbesondere
fiir die interdisziplinire 7 Theatralititsfor-
schung.

Der Begriff birgt ein erhebliches Innovati-
onspotenzial fiir die Kulturwissenschaften
und zwar fiir die historisch-hermeneutischen
Wissenschaften ebenso wie fiir die Sozialwis-
senschaften und die Kunstwissenschaften.
Die historisch-hermeneutischen Wissenschaf-
ten konnen bei A.en nicht von der Primisse
ausgehen, dass in ihnen z.B. ein bestimmtes
allegorisches Programm verwirklicht wird
oder dass sie sich als Reprisentation der
Macht Einzelner begreifen lassen oder dass
die A. eines Dramas als seine Interpretation
aufzufassen sei. Vielmehr miissen historisch-
hermeneutische Herangehensweisen bertick-
sichtigen, dass Bedeutungen immer erst im
Prozess der A. selbst entstehen, dass sie erst
prozessual hervorgebracht werden und daher
kaum mit den Bedeutungen identisch sein
kénnen, welche Einzelne oder Gruppen von
Personen durch die A. zum Ausdruck brin-
gen wollten. Dies gilt es sowohl bei der Ana-
lyse von Quellen und Dokumenten zu A.en
der Vergangenheit als auch bei A.en, an denen
der Forscher hier und heute teilnimmt, zu be-
denken.

Als ebenso folgenreich erweist sich der
Auffithrungsbegriff fir die Sozialwissen-
schaften. Denn wenn bei A.en davon auszu-
gehen ist, dass alle Beteiligten insofern invol-
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viert sind, als sie die A. mitbestimmen und
sich zugleich von ihr bestimmen lassen, wird
sich die weit verbreitete Manipulationsthese
kaum aufrechterhalten lassen. In ihr wird da-
von ausgegangen, dass politische Feste und
andere Massenveranstaltungen dazu geeignet
sind, die an ihnen beteiligten Bevolkerungs-
gruppen im Sinne der Herrschenden zu ma-
nipulieren. Das hiefe, dass die Veranstalter in
der Lage wiren, diejenigen Wirkungsstrate-
gien anzuwenden, die ein passives Publikum
in der genau vorausberechneten Weise tiber-
wiltigen und zum gewiinschten Verhalten
bewegen. Wenn man dagegen die Wechsel-
wirkungen zwischen Akteuren und Zuschau-
ern bedenkt und damit die Mit-Verantwor-
tung, die jeder, der in sie involviert ist, fir
sie ibernimmt, kann von Manipulation nicht
oder jedenfalls nur unter Vorbehalt die Rede
sein.

Der Auffithrungsbegriff impliziert auch fur
die Kunstwissenschaften weit reichende Kon-
sequenzen. Denn in ihrem Zentrum steht der
Werkbegriff. Es gilt, das Werk in seinem Ge-
macht-Sein zu analysieren und zu verstehen.
Wenn die Kiinste jedoch nicht mehr Werke,
sondern A.en, und d.h. Ereignisse, hervor-
bringen, wie es nicht nur Theater, Musik, Per-
formance-Kunst tun, sondern seit den sech-
ziger Jahren des 20. Jh.s auch die anderen
Kiinste, dann greifen weder eine Werkasthe-
tik noch auf sie bezogene Produktions- und
Rezeptionsasthetiken. Ins Zentrum der Kunst-
wissenschaften muss vielmehr der Ereignis-
begriff treten. Es gilt also, entsprechende
neue Asthetiken zu entwickeln ebenso wie
anstelle der Werkanalyse neue Methoden der
Auffihrungsanalyse als Ereignisanalyse.

Ein spezielles Problem stellen medialisierte
A.en dar. Denn auch wenn Film-, Fernseh-
und Videoaufzeichnungen bzw. -iibertragun-
gen bisweilen dhnliche Effekte hervorbringen
kénnen wie Live-A.en, so geschieht dies doch
mit ginzlich anderen Mitteln, nimlich nicht
in leiblicher Ko-Prasenz von Akteuren und
Zuschauern und ohne die Moglichkeit der di-
rekten Interaktion und Intervention, iiber die
der Zuschauer vor Ort verfiigt. Aus diesem
Grund erscheint es nicht sinnvoll, Medialisie-
rungen von A.en unter den Auffilhrungsbe-
griff zu fassen.

4. Auffiihrungsanalyse: Wie aus der Er-
liuterung des Auffilhrungsbegriffs erhellt,
wirft die Analyse von A.en ganz andere Pro-
bleme auf als die Analyse von Texten, Bildern

Auffihrung

oder anderen Artefakten. Da A.en sich in ih-
rem Vollzug erschopfen, also nicht fixier- und
tiberlieferbar sind, lassen sich nur A.en analy-
sieren, an denen der Analysierende selbst teil-
genommen hat. Anders als Texte und Bilder
sind A.en der Vergangenheit einer Analyse
nicht zuginglich. 7 Theaterhistoriographie
vermag daher auch keine Analyse von A.en
vergangener Epochen vorzunehmen, sie kann
ithre Aussagen iiber solche A.en ausschlief}-
lich auf der Grundlage der Analyse von
Quellen und Dokumenten zu diesen A.en
machen. Die A.en selbst entziehen sich ihrem
Zugriff.

Die Teilnahme des Analysierenden an der
A, die er analysieren will, impliziert ein an-
deres grundsitzliches Problem. Denn aus ihr
folgt, dass er selbst in die A. involviert ist,
d.h. Teil eben des autopoietischen Prozesses,
den er analysieren will. Ein Standpunkt au-
Berhalb der zu analysierenden Vorginge ist
thm prinzipiell nicht méglich. Der Betrachter
muss daher selbst zum Gegenstand der Ana-
lyse werden ebenso wie die Rolle, die er im
Prozess der A. spielt. Eine Analyse der A.
losgelost von der Subjektivitat des Analysie-
renden und den Erfahrungen, die er wihrend
der A. gemacht hat, stellt daher einen Wider-
spruch in sich dar. Die spezifische Medialitat
von A.en setzt also ihrer Analysierbarkeit,
ganz unabhingig von der besonderen Eigen-
art jeder konkreten zu analysierenden A. ganz
bestimmte Grenzen, die allerdings auch als
besondere Chancen begriffen werden kon-
nen, welche sie eroffnen. Denn durch sie ist
der Analysierende gegen den in den Kunst-
wissenschaften nicht einlésbaren Anspruch
auf Objektivitit gefeit, die immer nur eine
Pseudo-Objektivitit sein kann. Dabei darf
Subjektivitit der Analyse weder mit purer
Introspektion noch mit Beliebigkeit ver-
wechselt werden. Vielmehr handelt es sich
um eine Subjektivitit, die kommunizierbar
ist und daher intersubjektiv zuginglich und
gegebenenfalls nachvollziehbar.

Besondere Bedingungen fiir die Analyse
werden ebenfalls von der Materialitit der A.
gesetzt. Aufgrund des Prozesscharakters der
A, der Fliichtigkeit ihrer Vorginge, ist es den
Analysierenden zu keinem Zeitpunkt der A.
moglich, sie — wie etwa ein /7 Bild — als Gan-
zes in den Blick zu nehmen und einzelne Ele-
mente auf dieses Ganze zu beziehen. Auch
kann er nicht vor- und zuriickblittern. Er ver-
mag immer nur die jeweils neu auftauchenden



