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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 #Handlung im
Sinne des physischen Akts oder der Tat ge-
braucht. Im Englischen und Franzosischen be-
zeichnet der Begriff das Schauspielen im en-
geren Sinne. Im 20. Jh. werden auflerdem
spezifische Formen von 7 Auffiihrungen im
Grenzbereich von Bildender Kunst und Thea-
ter als A. bezeichnet, die unter der Gattungs-
bezeichnung Aktionskunst (7Performance)
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, dispositio,
elocutio und memoria. Wahrend sich diese vier
Kinste auf das Ausarbeiten und das Memorie-
ren des mundlichen Vortrages richten, bezeich-
net die actio die Art und Weise des Vortrages,
mithin die Ebene der korperlichen Darstel-
lung. Hier wird der versierte Einsatz von Kor-
per (7 Korperlichkeit), Stimme (# Stimmlich-
keit) und 7#Bewegung eingetibt, der sowohl
7 Gesten, Gebarden und Mienenspiel als auch
die stimmlichen Modulationen wie Laut-
stirke, Tonfall und #Rhythmus umfasst. Da
die Rhetorik als Wirkungslehre konzipiert ist,
gelten die Ubungen der actio der Evokation
von Aufmerksamkeit und Glaubwiirdigkeit,
durch die kalkulierte Affekte beim 7 Publikum
erzeugt werden sollen. Darin tiberschneiden
sich die Darstellungstechniken des Rhetors
nicht nur mit denen des 7 Schauspielers, son-
dern werden von diesen auch beeinflusst.
Wird in Antike und Mittelalter zwischen rhe-
torischer actio und Schauspielkunst unterschie-
den, so verschwindet diese Differenzierung zu-
nehmend in Humanismus und Renaissance.
Im Schultheater der Humanisten treten die
Akteure vor allem als Redner auf. Thr mafivol-
ler Einsatz von Stimme und Gebirde, der mit
einer Betonung der Gesichtsmimik verbunden
ist, tritt an die Stelle der ausladenden Bewe-
gungen und lauten Sprechweisen, die sich im
mittelalterlichen Theater aus den Darstellun-
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gen auf offentlichen Plitzen entwickelt hat-
ten. Die traditionelle Forderung, der Redner
diirfe kein Akteur sein, wird nun erginzt
durch die These, der Akteur miisse ein Red-
ner sein. In diesem Kontext steht auch die Ab-
handlung, die der Leiter des Miinchner Jesu-
itentheaters Franciscus Lang 1727 verfasst. In
seiner Dissertatio de Actione Scenica artiku-
liert sich der Einfluss rhetorischer Ubungen
auf die actio scenica, die barocke Schauspiel-
kunst. Darin wird eine ausdifferenzierte Ges-
tik, Mimik und Stimmmodulation vorgestellt,
die der gezielten Erzeugung von Affekten im
Zuschauer dient. Lang unterscheidet zwischen
visuell und akustisch erfassbaren Handlungen
und bezeichnet erstere als actiones, letztere als
declamationes, wobei gerade den gestischen
und mimischen A.en eine groflere Wirksam-
keit zugesprochen wird. In der Tanzkunst
vollzieht 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 altromische Pantomimen und
die Ausdrucksweisen der Commedia dell’arte
finden mimische Gesten, Gebirden und Raum-
figuren verstirkt als Bewegungsmaterial Ver-
wendung. Das Ballet en Action sucht eine An-
niherung an das Ideal der imitatio naturae
iiber die Darstellung geschlossener narrativer
(#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 tin-
zerischen Bewegungen (als >Bewegungsaktio-
nen<)« (Schroedter 2004, S. 412).

Auch wenn sich in der Ubernahme des aus
dem Franzosischen stammenden Begriffs >Ak-
teur< fir die im Deutschen bis dahin tbliche
Bezeichnung >Komadiant« ein Rekurs auf die
Rhetoriktradition andeutet, so beginnt im
18. Jh. eine endgiltige Loslosung 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
Hamburgischer Dramaturgie, wo unter A. die



Aktion

Bewegungen der Arme und Hinde subsum-
miert werden oder in Johann Wolfgang von
Goethes Wilbelm Meisters Lebrjabre aus dem
Jahr 1796, wo zwischen Stellung, A. und Rede
des Schauspielers unterschieden wird. A. kann
unter Umstdnden auch als Bezeichnung fir
die dramatische Handlung verwendet werden
(vgl. Lessing: Briefwechsel iiber das Trauner-
spiel, 1756/57), in den zeitgenossischen Dra-
menpoetiken (#Drama) findet sich jedoch
uberwiegend der Begriff -Handlung«. Mit dem
Begriff >Haupt- und Staatsaktion< polemisiert
Johann Christoph Gottsched 1730 in seinem
Versuch einer critischen Dichtkunst vor die
Deuntschen gegen die Repertoirestiicke zeitge-
nossischer deutscher Wandertruppen, deren
kontrastreiche # Montage affektgeladener Sze-
nen vom reformierenden Ansatz der Gott-
sched’schen Regelpoetik kategorisch abge-
lehnt werden. Wie Johann Heinrich Zedlers
Grosses allgemeines Universallexikon (1732)
jedoch zeigt, ist der Begriff A. im Deutschen
starker durch einen finanzokonomischen und
juristischen als durch einen theatralen Bedeu-
tungshorizont dominiert. Sowohl seine poli-
tische Aufladung im Zuge der Franzésischen
Revolution als auch seine zunehmende Ver-
wendung im Kontext des Militirischen konnen
als Katalysatoren fir die Karriere des Begriffs
im Rahmen der kiinstlerischen Avantgarden
(# Avantgarde) des 20. Jh.s angenommen wer-
den. Der Begriff wandelt sich von einer Ka-
tegorie des inneren Ausdrucks zu der eines
dufleren und ereignishaften Handlungszu-
sammenhangs. Synonym der A. wird die in-
dividuelle oder kollektive dynamische Tat.
Dieser politische Kontext des Dynamismus
und Aktivismus bleibt ein wesentlicher Be-
zugspunkt fir die Begriffsverwendung in den
kiinstlerischen Diskursen des 20. Jh.s. So ver-
steht sich etwa die von Franz Pfemfert her-
ausgegebene Literatur- und Kunstzeitschrift
Die Aktion (1911-1933) als Publikationsorgan
eines asthetischen und politischen Radikalis-
mus. Auch im Theater erfahrt das Prinzip der
Handlung mit der zunehmenden Loslosung
vom Drama als zentraler Form- und Bedeu-
tungsinstanz eine folgenreiche Neubewertung.
An die Stelle eines fiktional ausgerichteten
und in sich geschlossenen Handlungszusam-
menhangs riicken nun konkrete Handlungs-
vollziige im Hier und Jetzt der Auffithrung,
die durch disparate Strukturen und semanti-
sche Offenheit charakterisiert sind. Die A.en
auf der Bithne zielen nicht mehr auf eine illu-

sionistische # Wirkung, sondern haben, wie in
den Varietés der Futuristen oder den Dadais-
tischen Soireen, zumeist Provokations- oder
Spektakelcharakter. Kiinstler wie der osterrei-
chische Dadaist Raoul Hausmann erkliren die
Tat zur eigentlichen Wahrheit der Kunst. Ziel
aller aktionistischen Theaterformen ist eine
Aktivierung des Zuschauers. Konnte der Zu-
schauer im burgerlichen Theater die Handlun-
gen und Bewegungen des Darstellers auf der
Biihne aus ihrer Ahnlichkeit zur Alltagswirk-
lichkeit heraus interpretieren, so sollen die
neuen asthetischen Praktiken zur Irritation,
Steigerung und Befragung der eigenen 7 Wahr-
nehmung fihren. Ihr provokatorischer Ges-
tus erfillt sich in den interventionistischen
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-
terflihrung. Dabei kann unterschieden werden
zwischen einzelnen Handlungs- oder Bewe-
gungssegmenten, die als A. bezeichnet werden,
und der Verwendung von A. als Synonym fiir
bestimmte Formen der Auffithrung. So bestim-
men Kiinstler wie Joseph Beuys, Wolf Vostell
oder die Wiener Aktionisten ihre Darbietun-
gen vor Publikum als A., und die Bezeichnung
Aktionskunst oder Action-Art wird zum
Leitbegriff einer neuen Kunstgattung. Ausge-
hend von der Kritik am traditionellen Ideal
des kiinstlerischen 7 Werkes und der mit ihm
verbundenen Institutionen wie Galerie, Mu-
seum oder Theater riicken in verschiedenen
Kunstrichtungen prozess- und handlungsori-
entierte Kunstformen in den Vordergrund. In
so divergenten Richtungen wie Action-Pain-
ting, Happening, Fluxus, Body-Art oder Ac-
tion-Poetry verbindet sich die Abkehr vom
traditionellen Werkbegriff mit einer Hinwen-
dung zum 7Ereignis als prozessualer und
kontingenter asthetischer Form. Die A. bil-
det dabei den strukturellen und diskursiven
Bezugspunkt der verschiedenen isthetischen
Praktiken und kann als Anzeichen fiir das Per-
formative (# Performativitit) angesehen wer-
den, auf das sowohl bildende Kunst als auch
Theater und Musik seit den 1960er Jahren ver-
stairkt Bezug nehmen. Als zentrale Struktur-
merkmale der A. lassen sich Prozessualitit,
Korperbezogenheit und Selbstreferentialitit
nennen. Als Geschehen im Hier und Jetzt sind



A.en einmalig und unwiederholbar. Sie sind
Resultat der ephemeren, unwiederholbaren
Konstellation verschiedener Akteure. In ih-
nen geht es nicht notwendigerweise um die
Produktion von Objekten, sondern um Hand-
lungsvollziige, deren Verlauf und deren Wir-
kung. Handlungen wie Wein trinken, in einer
Filzrolle liegen, durch Papierbahnen springen,
auf Farbbeutel schieflen, 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 psy-
chologischen Struktur und konnen nicht als
Ausdruck fiir die Befindlichkeit einer fiktiven
7 Figur gewertet werden. Anstelle der Wahr-
nehmung reprisentationaler Zusammenhinge
zielen sie auf die Wahrnehmung der Materia-
litit von Zeit, Raum und Korpern real agie-
render Menschen.

So kann die Dauer abhingig sein von einer
aufleren Zeitstruktur (7Zeit), 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 fir das Ende der A.
fungieren. Nicht selten wird die Zeit selbst als
Material der A. verstanden, um sie als Wahr-
nehmungsqualitit erfahrbar zu machen. Par-
allel zum Bruch mit Zeitkonventionen voll-
zieht sich ein Bruch mit den Konventionen
raumlicher Prisentation (#Raum). Waldge-
biete, lindliche Gegenden, unterirdische Ge-
wolbe oder der offentliche Raum der Stadt
werden zu Alternativen gegentiber Galerie,
Museum und Theaterbiihne. Die architekto-
nischen, atmospharischen (# Atmosphire) und
materiellen Qualititen solcher Riume werden
gezielt als Ausloser fiir bestimmte Wahrneh-
mungen und Bewegungen der Teilnehmer ein-
gesetzt. Zahlreiche Kiinstler verbinden damit
das Ziel, ein nicht-hierarchisches Wahrneh-
mungssetting zu kreieren, tiber das Formen
der 7 Partizipation und der 7 Interaktion zwi-
schen allen Beteiligten moglich werden. Die
Auflosung der Grenze zwischen Akteur und
Zuschauer und die Einbindung aller Anwe-
senden in ein gemeinsames 7 Spiel kennzeich-
nen z.B. die als Happening bezeichneten A.en
Allan Kaprows in den 1960er Jahren. Das Zu-
fillige und Unplanbare bildet darin ein inte-
gratives Merkmal des asthetischen Prozesses.
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Nicht selten geraten A.en so zu 7 Experimen-
ten oder Testsituationen, deren Ausgang un-
klar ist, da er von den Reaktionen der Teil-
nehmer und den Arten ihrer 7Interaktion
abhingt. In besonderem Mafle gilt das fiir
A.en der Body-Art, in denen sich die Perfor-
mer selbst Verletzungen zufiigen oder lebens-
bedrohlichen Situationen ausliefern. Im Vor-
dergrund steht hier weniger die Vermittlung
von Inhalten als vielmehr die Evokation in-
tensiver und unvorhersehbarer 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 Bithne und Pu-
blikum, von Abbild und Wirklichkeit abzielt.
So heiflt es 1971 in den Versuchen zur Ge-
schichte der Aktion des osterreichischen Kiinst-
lers 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 ge-
spielt, dargestellt, simuliert oder interpretiert.
Kein Schauspieler spielt eine Rolle, Farben
werden nicht mehr in abbildendem Sinn an-
geordnet, 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 ritualhaft (# Ri-
tual) anmutenden A.en der Wiener Aktionis-
ten — zu deren Kreis neben Otto Miihl, Giin-
ter Brus und Rudolf Schwarzkogler auch
Hermann Nitsch gehort — die Auflosung der
Dichotomie von Kunst und Leben gelungen
ist, bleibt zu bezweifeln. Nichtsdestotrotz
sind A.en mit der Frage nach politischen Di-
mensionen in der zeitgendssischen Kunst aufs
Engste verkniipft. Zum einen hat der in der
Aktionskunst formulierte Versuch, das Para-
digma der Kunstautonomie zu iiberwinden,
zur Hinterfragung der politischen, institutio-
nellen und medialen Bedingungen kiinstleri-
scher Prozesse gefiihrt. Zum anderen zielen
A.en auf die Ermoglichung von Erfahrungs-
weisen jenseits der Kontemplation. Dabei
wird den korperlich, ereignishaft oder unter
Umstinden schockartig erlebten A.en das
Potential zugesprochen, etablierte Wahrneh-
mungs- und Handlungsformen aufzuldsen.
Durch korperliche Teilhabe, Interaktion und
Irritation sollen in ihnen neue Formen sozia-
len Handelns erprobt werden. Nicht selten
wurde die Aktionskunst daher zum Initiator
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oder Modell politischer Aktivititen. Histori-
sche Beispiele wie die Beteiligung der Situati-
onisten (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 politischer Demonstration.
Auch in zeitgendssischen Bewegungen wie
>Reclaim the Streets<, den italienischen >Tute
Bianche< oder der von Christoph Schlingen-
sief initiierten Parteigrindung >Chance 2000«
verschmelzen Theater, Performance und o6f-
fentlicher Protest.

Nicht zuletzt bleibt in der Aktionskunst ein
Widerstandspotential gegen den 6konomi-
schen 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 Medialitdt), die als Aktionsrelikte die ephe-
mere Auffihrung tiberdauern. In der Diskus-
sion um den Status der 7 Liveness von A. hat
sich herauskristallisiert, dass Medien A. nicht
einfach dokumentieren, sondern das Ereignis
bezeugen, mitkreieren und transformieren,
mithin also pri- und konfigurieren. Ob die
aus ihnen hervorgehenden Filme, Fotos, Texte
und Objekte nun als tote Artefakte, als aura-
tische Denkmiler oder als unzureichende Ab-
bildungen bewertet werden, in ihnen hat sich
die A. als mediale Spur eingeschrieben 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. Ostfildern 1998.
— St. Schroedter: Vom Affect zur Action. Quellenstu-
dien zur Poetik der Tanzkunst vom spiten Ballet de
Cour bis zum frithen Ballet en Action. Wiirzburg

2004. Barbara Gronau

Apollinisch/dionysisch (von den gr. und
rom. Gottern Apoll und Dionysos). Apoll (gr.
Apollon; lat. Apollo), Sohn des Zeus und der
Leto, Zwillingsbruder der Artemis, zihlt zu

den griechischen und rémischen Hauptgot-
tern. Apoll ist der strafende, mit Pfeil und
Bogen bewaffnete Gott, aber auch Vater des
Askulap, des Gottes der Heilkunde. Als wahr-
sagender Gott tibernimmt Apoll das Orakel
an seinem Hauptkultort Delphi, er ist ferner
der Patron des Gesangs und des Saitenspiels,
dem der #Mythos die Erfindung der Phor-
minx zuschreibt, und spater auch Musagetes,
der >Fuhrer der Musen<. Apoll zihlt zu den
Hirtengottern, 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 Fruchtbar-
keit und des Weinbaus. Dionysos zihlt zu den
Vegetationsgottheiten, der gr. Festkalender
raumt ihm mit mehreren, am Zyklus der Jah-
reszeiten orientierten Festen betrachtlichen
Raum ein. Integraler Bestandteil des Dio-
nysosdienstes sind neben dem Dithyrambus
auch Theaterauffithrungen, im Rahmen der
sog. Stadtischen Dionysien findet seit dem
5. Jh. v.Chr. der tragische Agon statt. Dionysos
tritt meist mit einem Gefolge von Satyrn, Mi-
naden und wilden Tieren auf, zu seinen Insi-
gnien 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 ans dem Geiste der
Mustk (1872) sowie in verschiedenen Vortri-
gen und Studien aus der Entstehungszeit der
Tragodienschrift etabliert. Wihrend Apoll be-
reits als Emblem des klassischen Humanismus
geldufig war, riickt Dionysos erst im Zuge
einer in der Frihromantik einsetzenden Re-
vision des Antikenbildes in den Blickpunkt
aller Ansitze, die um eine Erschliefung der
antiken Mysterienwelt und die Aufwertung
jener Aspekte der Mythologie bemiiht sind,
die das humanistische Antikenbild vernach-
lassigt hatte. Nietzsche kann daher auf zahl-
reiche Quellen aus dem Bereich der Alter-
tumsforschung 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 verbin-
det er mythologische Attribute beider Gott-



heiten mit theoretischen Versatzstiicken von
Arthur Schopenhauers Die Welt als Wille und
Vorstellung. Das Begriffspaar a./d. findet in
der Tragodienschrift 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, sondern
sogar das Individuum zu vernichten und
durch eine mystische Einheitsempfindung zu
erlésen 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 Krafte< und
der Inbegriff einer als blofier 7 Schein verstan-
denen Welt. Mit Apoll als wahrsagendem Gott
verbindet sich ferner die Vorstellung der Welt
als geordneter, der Affirmation wiirdiger Kos-
mos: »Die hohere Wahrheit, die Vollkommen-
heit dieser Zustinde im Gegensatz zu der li-
ckenhaft verstindlichen Tageswirklichkeit,
sodann das tiefe Bewusstsein von der in Schlaf
und Traum heilenden und helfenden Natur ist
das symbolische Analogon der wahrsagenden
Fihigkeit und tberhaupt der Kiinste, durch
die das Leben moglich und lebenswerth ge-
macht wird« (ebd., S. 271.). Apoll ist die Kul-
turgottheit des Gotterpaares, als »a.< kann
neben Traum und Vision die Ordnung des
Staates ebenso bezeichnet werden wie eine
Ethik des Maflhaltens und der Begrenzung.
Auch »jene zarte Linie, die das Traumbild
nicht tberschreiten darf, um nicht patholo-
gisch zu wirken, [...] darf nicht im Bilde des
Apollo fehlen: jene maasvolle Begrenzung,
jene Freiheit von den wilderen Regungen, jene
weisheitsvolle Ruhe des Bildnergottes« (ebd.,
S. 28).

Verkorpert Apoll Individualitit und Maf,
so steht Nietzsches Dionysos fiir einen exzes-
siv-rauschhaften Selbstverlust, der sich als am-
bivalente Lust-Schmerz-Empfindung dufert.
Im Rausch dionysischer 7 Feste wandelt der
Mensch nun selbst »so verziickt und erhaben,
wie er die Gotter im Traume wandeln sah«
(ebd., S. 30), doch dabei »bricht gleichsam ein
sentimentalischer Zug der Natur hervor, als
ob sie tiber ihre Zerstiickelung in Individuen

Apollinisch/dionysisch

zu seufzen habe« (ebd., S. 33). Das dionysi-
sche Prinzip zerbricht jede Form und iiber-
schreitet simtliche Grenzen. Der dionysische
Rausch erdffnet so einen Ausblick auf den un-
ter den Erscheinungen verborgenen, schreck-
lichen Grund der Welt, den Nietzsche mit
Schopenhauers Willensbegriff in Verbindung
bringt. Dieser Ausblick wird mit einem Spruch
des Silen, eines Begleiters Dionysos’, um-
schrieben: »Das Allerbeste ist fur dich ginz-
lich unerreichbar: nicht geboren zu sein, nicht
zu sein, nichts zu sein. Das Zweitbeste ist fiir
dich - bald zu sterben« (ebd., S. 35). Die ge-
samte Welt der olympischen Gotter interpre-
tiert Nietzsche als apollinische >Umkehrung
der silenischen Weisheit« »Derselbe Trieb, der
die Kunst in’s Leben ruft, als die zum Weiter-
leben verfihrende Erginzung und Vollendung
des Daseins, liess auch die olympische Welt
entstehen« (ebd., S. 36).

Das Gegensatzpaar a./d. steht ferner fir
zwel verschiedene Grundtypen der Kunst. A.
ist die >Kunst des Bildners<, zu der Nietzsche
neben Malerei und Plastik auch die Epik rech-
net, 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 Tragodie schliefflich
auf exemplarische Weise aufgehoben ist. Nietz-
sche versteht die attische Tragodie als »den di-
onysischen Chor [...], der sich immer von
neuem wieder in einer apollinischen Bilderwelt
entladet« (ebd., S. 62). Ursprung der Tragodie
ist der 7 Chor, den Nietzsche als Reprisenta-
tion einer fritheren dionysischen Kultgemein-
schaft deutet (# Gemeinschaft). In den diony-
sischen Festen sehe sich der Dionysosdiener
in einen Satyr verwandelt, »und als Satyr wie-
derum schaut er den Gott« (ebd., S. 61). Der
Tragodienchor ist dieser These zufolge eine
»kiinstlerische Nachahmung jenes natiirlichen
Phinomens« (ebd., S. 59). Die gesamte >Visi-
onswelt der Scene« entspringt der Imagination
des Chores, das Attribut »a.< meint also nicht
nur die spezifische Form, sondern den Pro-
zess der Artikulation iiberhaupt. Die Hand-
lung auf der Szene ist eine »apollinische Ver-
sinnlichung dionysischer Erkenntnisse und
Wirkungen« (ebd., S. 62) im Gleichnis des
Dramas, eine »Wirkung des Traumdeuters
Apollo, der dem Chore seinen dionysischen
Zustand durch jene gleichnissartige Erschei-
nung deutet« (ebd., S. 72). Alle zentralen Fi-
guren der attischen Tragodie seien somit »nur
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Masken jenes urspriinglichen Helden Diony-
sos« (ebd., S. 71).

In den Schriften Nietzsches verliert der
Dualismus a./d. nach Veroffentlichung 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
Rezeption hat sich das Begriffspaar a./d.
nicht vollstindig von seiner Zuspitzung in
der Tragodienschrift gelost, um als wertneu-
traler Terminus Eingang in den Begriffsap-
parat der Theatertheorie zu finden. Aller-
dings ist die von Nietzsche vorgenommene,
iberaus umstrittene Ableitung der Tragodie
aus dem Dionysosdienst in der religionshis-
torischen Forschung der sog. Cambridge
Ritualists erneut formuliert worden, vor al-
lem von Gilbert Murray, Francis Macdonald
Cornford und Jane Ellen Harrison.

Lit.: E Nietzsche: »Die Geburt der Tragddie«. In: Ders.:

Simtliche Werke. Bd. 1. Kritische Studienausgabe in
15 Bden. Hg. v. G. Colli/M. Montinari. Mchn 21988,

S. 9-156. Alexander Kuba

Asthetik (gr./lat. aisthesis: Sinneswahrneh-
mung, Sinnesempfindung; engl. aesthetics; frz.
esthétigue). 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 Schénen beschiftigt.
Sie versteht sich als Lehre von der Kunst und
vom Natur- wie Kunstschonen. Zu ithrem Ge-
genstand zihlen Erscheinungen der Kiinste
in Geschichte und Gegenwart ebenso wie
diesbeziigliche theoretische Uberlegungen und
Reflexionen aus philosophischer, kunstwis-
senschaftlicher oder auch kiinstlerischer Per-
spektive. Zum anderen wird A. insbesondere
seit den 1970er Jahren im etymologischen
Sinne als Aisthesis, als sinnliche Wahrnehmung
und Erkenntnis rekonzeptualisiert. Diese Er-
neuerung und Erweiterung von A. als Aisthe-
sis verdankt sich einer doppelten Bewegung
der Hinterfragung etablierter dsthetischer Be-

grifflichkeiten und Bestimmungen. Sie erfolgte
sowohl als Re-Orientierung an der urspriing-
lichen Bedeutung des griechischen Wortes
Aisthesis als sinnlich vermittelte Wahrneh-
mung als auch durch die insbesondere im
20. Jh. zu verzeichnende umfassende Astheti-
sierung der Alltagswelt. Die traditionell etab-
lierte A. reichte weder in thren Konzepten und
Begrifflichkeiten noch in ihrem angestamm-
ten Gegenstandsbezug hin, um die radikalen
Verinderungen in der Kunst selbst, um For-
men und Funktionen der progressiven Asthe-
tisierung aller Bereiche der Realitat, also des
Alltags, der Politik, der Okonomie, der Ar-
beitswelt, der Freizeit etc. zu erfassen sowie
die durch die fortschreitende Umweltzersto-
rung erzwungene Frage nach einem anderen
Verhiltnis des Menschen zur Natur zu reflek-
tieren. Vor diesem Hintergrund wandelt sich
die A. zu einer Theorie von # Wahrnehmung
und Wahrnehmungsweisen, sie wird als Ais-
thesis aktualisiert und selbstreflexiv.

Da die Geschichte, Institutionalisierung
und Ausdifferenzierung der A. in Monogra-
phien, Sammelbidnden 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 dsthetischen Denkens, die v. a. fiir
die Theatertheorie ebenso wie fiir die Thea-
terpraxis eine besondere Relevanz besitzen.

1. Historische Perspektive — Die Griin-
dungsphase der A.im 18. Jh.: Die Griindung
der A. als eigener und eigenstindiger philo-
sophischer Teildisziplin beginnt mit Alexan-
der Gottlieb Baumgarten (1714-1762) und
insbesondere seiner zweibindigen, nicht voll-
endeten Publikation Aesthetica (1750/1758).
Allerdings gab es schon seit der gr. Antike
Vorformen einer A. und einer dsthetischen
Reflexion, die auf die beiden grofien Denker
Platon und Aristoteles zurtckgefithrt wer-
den konnen. Wihrend sich die an Platon ori-
entierende Tradition, in der die bildende
Kunst und das Naturschone im Zentrum ste-
hen, am Kernbegriff des Schonen ausrichtete,
entsteht mit Aristoteles eine rhetorisch argu-
mentierende A., die sich insbesondere auf
Musik und chhtung bezieht und im Begriff
der 7 Katharsis auf den Umgang mit den Af-
fekten abhebt. Beide Traditionslinien prigten

die europiische Vorgeschichte der A. nach-
driicklich.



Bevor um die Mitte des 18. Jh.s Deutsch-
land zum Zentrum des dsthetischen Diskur-
ses wurde, kamen entscheidende Anregungen
aus Frankreich und England. So war die frz.
doctrine classigue des 17. Jh.s vom Regelka-
non des Schonen dominiert, den man aus den
als vorbildlich geltenden Meisterwerken der
Vergangenheit ableitete. Die Querelle des An-
ciens et des Modernes, der Streit der Alten und
der Modernen gegen Ende dieses Jh.s proble-
matisierte eben diese zugleich absolute und re-
prisentative Vorstellung von Schonheit. Die
Vertreter der modernen Position kritisierten
die Zeitlosigkeit und ewige Gtiltigkeit des an-
tiken Schonheitsbegriffs und entwickelten ein
Bewusstsein fiir das relative und zeitgebun-
dene Schone neben dem absoluten Schonen
der Antike. Zudem kommt es, insbesondere
mit Nicolas Boileau, zu einer Differenzierung
der beiden isthetischen Grundbegriffe des
Schonen und des Erhabenen. Dartiber hinaus
bewirkten der englische Sensualismus und
Empirismus eines John Locke, David Hume
und anderer eine empirisch orientierte Analyse
der psychophysiologischen Grundlagen isthe-
tischer 7 Erfahrung ebenso wie eine Aufwer-
tung von sinnlicher Anschauung und Wahr-
nehmung oder auch Einbildungskraft.

Mit Baumgartens Griindung der A. als ei-
genstindiger philosophischer Disziplin wird
eben diese Nobilitierung der sog. niederen Er-
kenntnisvermdgen institutionalisiert. Baum-
garten bestimmt die A. als Wissenschaft der
sinnlichen Erkenntnis und als die Kunst, schon
zu denken. Damit nimmt die Philosophie, die
sich selbst als rationale, auf klare und deutli-
che Erkenntnis grindende Wissenschaft ver-
steht, die Herausforderung an, die Dichtung,
Malerei, Musik, Bildhauerei, Architektur etc.
fiir sie darstellen. Denn diese Kiinste treten
mit dem Anspruch auf eine Wahrheit auf, die
auflerhalb der Domine der Philosophie ange-
siedelt ist. Die A. bietet somit einen Gegen-
diskurs sowohl zu einem vereinseitigten neu-
zeitlichen Rationalismus als auch zu einer
Auffassung von Kunst, die diese auf die blof3e
Einsicht und Anwendung vorgegebener Re-
geln festlegt. Baumgarten versucht, in der A.
die Wahrheit der Philosophie mit der Wahr-
heit der Kunst zu verséhnen. Dabeti sieht er
die sinnliche Erkenntnis nicht als blofe Die-
nerin der deutlichen Erkenntnis des Verstan-
des, sondern als deren potentielle Perfektio-
nierung. Da die Erkenntnis des Verstandes auf
der sinnlichen Erkenntnis griinde, miisse die
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A. der Logik zu Hilfe kommen, will man den
ganzen Verstand verbessern. Von daher wird
der »felix aestheticus< zum Inbegriff des mit
guten und natiirlichen Anlagen, mit Wahrneh-
mungs- und Empfindungsfihigkeit ebenso
wie mit Talenten ausgestatteten kultivierten
Menschen 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, insofern
Kant die Unmoglichkeit einer Wissenschaft
des Schonen darlegt. Kant definiert das Schone
als Zweckmifigkeit ohne Zweck. Entspre-
chend beruht das Geschmacksurteil auf inte-
resselosem Wohlgefallen. Dabei vermittelt das
Asthetische keinen Begriff und keine Erkennt-
nis. Das Geschmacksurteil ist nach Kant blof§
subjektiv, er spricht ihm jede objektive Er-
kenntnisfunktion ab, da der Bestimmungs-
grund des asthetischen Urteils kein Begniff,
sondern das Gefiihl der Einhelligkeit im Spiele
der Gemutskrafte sei. Kants Kritik und Sub-
jektivierung des Geschmacksurteils und seine
transzendentale A. entfaltete in der Nachfolge
eine enorme Wirkung, fiihrte allerdings auch
zu einer Begrenzung der A., die erst im 20. Jh.
aufgehoben wurde. Indem er nidmlich das
Schone vom bloff Angenehmen trennt, schlief$t
Kant einen Grofiteil der alltaglichen sinnli-
chen Wahrnehmungen und aisthetischen Er-
lebnisse 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 7Scheins als Vermittlung und
Versohnung der Entzweiung von Freiheit und
Notwendigkeit, von Subjektivem und Objek-
tivem.

Eine weitere wesentliche Etappe in der Ent-
wicklung der A. stellen Georg Friedrich Wil-
helm Hegels (1770-1831) Vorlesungen iiber
die Asthetik aus dem Jahre 1835 dar. Hegel
versteht das Schone als das sinnliche Schei-
nen der Idee. Die A. als Bereich der Kunst
und des Schonen ist fiir ihn insofern relevant,
als er der Auffassung ist, dass sich der Geist
im jeweils konkreten Material der Kunst, also
in den Klingen der Musik, in den Formen,
Farben und Flichen der Malerei, in der Spra-
che der Literatur, im Korper des Schauspie-
lers im Theater etc. materialisiert und entiu-
fert. Unter dem Leitgedanken vom Schonen
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als dem sinnlichen Scheinen der Idee entfal-
tet Hegels Asthetik eine komplexe Theorie
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 Denksys-
tem den unterschiedlichen Kiinsten jeweils
unterschiedliche Entwicklungsstadien des
Geistes und der dazugehorigen Staatsbildung
zu. Dem 7 Drama kommt im Rahmen dieser
geschichtsphilosophischen 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 ihren 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 zeitgendssischen Stellen-
wert der Kunst, dass sie weder dem Inhalt
noch der Form nach die hochste und abso-
lute Weise sei, dem Geist seine wahrhaften
Interessen zu Bewusstsein zu bringen. Die
Kunst hat fiir Hegel insofern Vergangenheits-
charakter, als sie nicht mehr die hochste
Weise darstellt, in welcher die Wahrheit sich
Existenz verschafft. Der Gedanke und die
Reflexion haben, so Hegel, die schéne Kunst
uberfliigelt. Hegels Ansatz wurde in der A.
und nicht zuletzt in der 7Dramentheorie
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 Zusam-
menhang 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-Ge-
org 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 ei-
ner allgemeinen Kunsttheorie und Tendenzen
ihrer anti-sensualistischen Verwissenschaftli-
chung. Zudem wird der Begriff im Zuge sei-
ner Ausdifferenzierung extrem heterogen: ne-
ben der Absetzung von der sich entwickelnden
Kunstwissenschaft kommt es sowohl zu Ent-
wiirfen einer psychologischen Einfiihlungs-
asthetik als auch ihrer Kritik durch eine phi-
nomenologische A.

Ein bedeutsamer Perspektivwechsel wird
schlieflich von Friedrich Nietzsche (1844-
1900) in die Diskussion gebracht, der im Rah-
men seiner philosophischen Umwertung aller
Werte eine Verschiebung von einer Betrach-
terasthetik hin zu einer Kiinstleristhetik vor-
nimmt. Ausgehend vom Beispiel der # Musik
beschreibt Nietzsche in seiner Schrift Die Ge-
burt der Tragodie aus dem Geiste der Musik
von 1872 Kunstwerke als charakterisiert durch
das Spannungsverhiltnis von 7apollinischer
Konstruktion und 7dionysischer Destruk-
tion. Aus dem chaotischen Prozess der Natur
schaffe das Kunstwerk eine komplexe sinnli-
che wie geistige Ordnung; im Unterschied al-
lerdings zu anderen kulturellen Erzeugnissen
verberge es seine chaotische Herkunft nicht.
In der bestindigen Bewegung von apollini-
scher Form und dionysischem Rausch, von
Gestaltgebung und Gestaltwandel erlebt das
Subjekt eine abgrindige Verziickung, indem
es sich rauschhaft an die Welt der Erscheinun-
gen verliert und den Kosmos verlasslicher Ge-
stalten, Konventionen und Bedeutungen im-
mer wieder verlisst. Im Gegensatz zu Kant
sieht Nietzsche den Grund des asthetischen
Vergniigens gerade nicht in der Bestimmbar-
keit des Wirklichen, sondern in dessen Unbe-
stimmbarkeit, in dessen unbeherrschbar blei-
bender Unbekanntheit. Auch wird in der
Nachfolge sowohl in kiinstlerischen wie as-
thetischen Debatten seine Bestimmung der
Prozesshaftigkeit des Kunstwerks einfluss-
reich, insofern er die Gestalt eines Kunstwerks
als einen formbildenden Prozess versteht, der
alle Bedeutungen bestindig in ein asemanti-
sches Erscheinen zurtickspielt. Nietzsches vi-



talititsbetonte A. der Existenz erfihrt im
20. Jh. insbesondere in der franzosischen Phi-
losophie, u.a. bei Georges Bataille, Gilles De-
leuze, Michel Foucault und Pierre Klossow-
ski, eine modifizierende Weiterfiihrung.

3. Problemlage seit dem 20. Jh.: V.a. drei
Griinde kénnen fiir den erneuten Wandel des
Problemhorizonts der A. und ihrer Aktuali-
tat im 20. und beginnenden 21. Jh. genannt
werden: Erstens tiefgreifende politische, sozi-
ale und kulturelle Umbriiche in modernen,
westlichen Gesellschaften, die das Arbeits-
und Freizeitverhalten ebenso verdndert haben
wie Formen zwischenmenschlicher # Kommu-
nikation und 7 Interaktion und die schlieflich
auch zu einer Erschiitterung traditioneller
7Normen und Werte sowie damit verbun-
denen Vorstellungen von Identitit, # Gemein-
schaft, Geschlechterrolle, sozialem Status etc.
gefiihrt haben. Zweitens die rasante Entwick-
lung und Durchsetzung avancierter Medien-
technologien in den letzten 150 Jahren und
schliefflich drittens die radikalen Verinderun-
gen in den Kiinsten selbst seit den historischen
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. Béhme
1995, S. 45) zu bestimmende kapitalistische
Entw1ck1ungsphase fortgeschrittener westlicher
Industrienationen. Diese ist dadurch charak-
terisiert, dass ein Grofiteil der gesellschaftlich
geleisteten Arbeit nicht mehr der Herstellung
von Waren dient, sondern deren 7 Inszenie-
rung durch Werbung, Design oder Imagekam-
pagnen und der Produktion von 7 Atmosphi-
ren und Lebensgefihl. Auch die radikalen
Entwicklungen der modernen Kunst, die mit
bestindigen Grenzverletzungen und Tabu-
briichen arbeitet, die ihre eigene Gemachtheit
ebenso ausstellt wie ihre konkrete, nicht im-
mer in Sinn zu Uberfihrende #Materialitit
und 7 Korperlichkeit, die die Darstellungs- wie
Wahrnehmungskonventionen des jeweiligen
Mediengebrauchs kommentiert und hinter-
fragt und schlieflich ginzlich neue Kunstfor-
men und Gattungen hervorbringt, stellten eine
permanente Herausforderung, um nicht zu sa-
gen Uberforderung der A. mit ihren Katego-
rien und Methoden dar. All diese Erscheinun-
gen haben zum einen zu einer Diffusion des
Begriffs A. gefiihrt, und sie haben zum ande-
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ren eine grundlegende Neuausrichtung von A.
und dsthetischem Denken bewirkt. Nicht
mehr die Lehre vom Schénen oder gar die phi-
losophische Theorie einer als Einheit ver-
standenen Kunst stehen nun im Vordergrund,
sondern A. als Aisthesis, als Lehre von der
sinnlichen Wahrnehmung und Erkenntnis. Die
damit sich vollziechende Rehabilitierung des
Sinnlichen kritisiert rationalistische und in-
strumentelle Denkmodelle in Philosophie, A
und Ethik und erweitert zudem die Zustin-
digkeit der A. auf bis dato ausgeschlossene Be-
reiche alltiglicher Erfahrungen. In den Blick
geriickt werden nun Formen ésthetischer Ge-
staltung in unterschiedlichsten gesellschaftli-
chen Bereichen wie Reklame, Mode, Objekt-
design, Lifestyle, Stadt- und Landschaftsarchi-
tektur, aber auch in politischen, rituellen oder
kultischen Zusammenhingen sowie bei 7 Fes-
ten oder Sportveranstaltungen. Entsprechend
beteiligen sich neben Philosophie, A. und Kul-
turwissenschaft auch Soziologie und Psycho-
logie, Geschichts- und Medienwissenschaft,
Religions- und Ritualforschung am dstheti-
schen Diskurs.

Doch nicht nur aus philosophischer und
wissenschaftlicher Perspektive wurden die as-
thetischen Debatten gefiihrt, auch die Kiinst-
ler und Kinstlerinnen selbst haben sich im
20. Jh., wie ihre Vorliufer in fritheren Jahr-
hunderten, so z.B. Denis Diderot, Charles
Baudelaire oder Edgar Allan 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 Theaterrevolutionir
und -visionir Antonin Artaud (1896-1948) zu
nennen, der mit seiner 1938 publizierten Es-
saysammlung Le Théatre et son double (Das
Theater und sein Double, 1969) einen produk-
tions- wie rezeptionsisthetisch orientierten
Entwurf eines Theaters der Grausamkeit ent-
wirft, der in der Nachfolge sowohl die kiinst-
lerische Praxis als auch die theatertheoretische
und theaterwissenschaftliche Reflexion nach-
haltig inspiriert hat. Beeindruckt von aufier-
europaischen Theaterformen sucht Artaud nach
der genuinen, dem Theater eigenen Sprache,
die nicht auf die verbalsprachliche Dimension
reduziert werden kann, sondern eine kom-
plexe und konkrete Poesie im Raum darstellt,
die mit Korpern, Stimmen (7 Stimmlichkeit),
Klingen und Gerduschen ebenso arbeitet wie
mit zeitlichen, rdumlichen und materiellen Di-
mensionen. Artauds A. der Grausamkeit kann
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als Metaphysik des Fleisches (Jacques Derrida)
bezeichnet werden: Im Bewusstsein der his-
torisch und gesellschaftlich erzeugten Ent-
fremdung von Korper und Geist hoffte er,
durch die Ausdifferenzierung und Intensivie-
rung sowohl sinnlicher als auch intellektuel-
ler Momente eine Verinderung und Poten-
zierung des gesamten Menschen in seiner
psychophysischen Verfasstheit zu erzeugen.
Das 7 Publikum sollte in diesem Theater von
den sinnlichen Eindriicken und Erlebnissen
iberwiltigt, wie in ein elektrisches und elek-
trisierendes Bad getaucht und einer umfas-
senden 7 Transformation unterzogen werden.
Festzuhalten 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
Eigenschaft als Bedingung und Erméoglichung
geistiger und intellektueller Erfahrungen.

In den 1970er Jahren avancierte isthetische
Erfahrung zu einem Schliisselbegriff der dies-
beziiglichen Debatten. Riidiger Bubner wies
in seinem Aufsatz »Uber einige Bedingungen
gegenwirtiger Asthetik« aus dem Jahre 1973
darauf hin, dass angesichts der radikalen Ver-
éinderungen in den Kiinsten jegliche essentia-
listische, formalistische oder gar normative
Bestimmung von Kunst unméglich geworden
sei und man sich vielmehr dem Spezifikum is-
thetischer Erfahrung zuwenden musse, das als
Spannungsverhiltnis zwischen objektiver Er-
kenntnis und zugleich subjektivem Urteil,
zwischen Subjekt- und Objekterfahrung zu
prazisieren sei. Da der Begriff der dsthetischen
Erfahrung eng mit dem der 7# Wirkung ver-
bunden ist, konnte er von der Rezeptionsis-
thetik, wie sie die sog. Konstanzer Schule ver-
trat, produktiv gemacht werden, wie dies z.B.
die Studie Asthetische Erfabrung und literari-
sche Hermeneutik (1982) von Hans Robert
Jauf} belegt. Allerdings bleibt Erfahrung als
isthetische, wie sie in dieser Zeit zum Thema
und Modell einer hermeneutischen Neupro-
filierung der Geisteswissenschaften genutzt
wurde, wesentlich daran gebunden, erst durch
Interpretation begrifflich eingeholt und zu
sich selbst gebracht werden zu kénnen. Dem-
gegeniiber geht das in den letzten Jahren ver-
starkt postulierte Modell dsthetischer Wahr-
nehmung, das ereignis- und risikoorientierter,
dafiir weniger regelgeleitet ist, davon aus, dass
sich sinnliche Wahrnehmungen zwar beob-
achten und beschreiben lassen, aber nicht ohne
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Reibungsverluste in begriffliche Wissenschafts-
sprache iibersetzt werden konnen.

4. A. als Aisthetik: Wahrnehmung ist nicht
einfach ein gegebenes Grundvermégen des
Menschen, sondern etwas, das kultur- wie le-
bensgeschichtlich, also in einer je spezifischen
soziokulturellen Entwicklung ausgebildet wird.
Sie wird in aktuellen 4sthetischen Uberlegun-
gen als Weise leiblicher Anwesenheit verstan-
den, die die affektive Betroffenheit durch den
Gegenstand der Wahrnehmung berticksich-
tigt. Damit wird ein Paradigma von Wahrneh-
mung entwickelt, das noch vor jeglicher Sub-
jekt-Objekt-Spaltung anzusiedeln ist. Das
Wahrnehmungsereignis kann entsprechend als
Spiiren von Anwesenheit bestimmt werden,
das zugleich und ungeschieden ein Spiiren des
oder der Wahrnehmenden als Wahrnehmen-
den ist wie auch ein Spiiren der Anwesenheit
von etwas.

Wihrend Wolfgang Welsch eine Universa-
lisierung des Asthetischen unternimmt, indem
er Aisthesis als Erkenntnis und umgekehrt Er-
kenntnis als Aisthesis reformuliert, versuchen
die beiden im Folgenden vorgestellten Positi-
onen von Gernot Bohme und Martin Seel 4s-
thetische Erkenntnis gerade als eine besondere,
von anderen Erkenntnisformen zu differenzie-
rende Leistung herauszuarbeiten und zu pro-
pagieren. Aus phinomenologischer Perspek-
tive schliefflich wird v.a. das, was aus dem
Rahmen fillt, das Fremde, die Abweichungen
oder Storungen von Bernhard Waldenfels als
integraler Bestandteil sinnlicher Erfahrung
und dsthetischer Wahrnehmung reflektiert.

Gernot Bohme hilt in seiner A. der 7 Az-
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
Asthetisierung des Alltagslebens nicht nur ne-
gativ zu sehen, sondern als Resultat eines
menschlichen Bedurfnisses. Eine A. der At-
mosphiren habe ihr Zentrum nicht mehr vor-
rangig und ausschliefllich in der Kunst und im
Kunstwerk, sondern in allen Bereichen des
Lebens, in denen es um das Wechselverhalt-
nis von Sich-Zeigen und Vernehmen gehe. At-
mosphiren sind weder Zustinde des Subjekts
noch Eigenschaften des Objekts. Der jewei-
lige Charakter, die jeweilige Farbung, Ténung
und Stimmung einer Atmosphire kann nicht
von einem neutralen Beobachterstandpunkt
aus festgestellt werden, sondern nur, wenn
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man sich der Atmosphire im Modus affekti-
ver Betroffenheit aussetzt.

Im Unterschied dazu bezieht Martin Seel
eine zentrale philosophische Kategorie, die des
Erscheinens, auf die sinnlichen Potentiale der
Kunsterfahrung, um eine Asthetik des Erschei-
nens zu begriinden. Dabeti ist asthetisches Er-
scheinen zunichst von sinnlichem So-Sein
abzugrenzen. Brennpunkt asthetischer Wahr-
nehmung sei, so Seel, etwas um seines Erschei-
nens willen in seinem Erscheinen zu verneh-
men. In den vielfiltigen Formen asthetischer
Wahrnehmung geht es um eine Besinnung und
ein Aufmerken auf Gegenwart, um einen Mo-
dus der Begegnung mit Gegenwart. In der
sinnlichen 7 Prisenz eines Wahrnehmungsge-
genstandes verspurt die oder der Wahrneh-
mende die eigene Gegenwart im Vernehmen
der Gegenwart von etwas oder jemand ande-
rem. Asthetische Wahrnehmung stellt sich da-
mit als eine radikale, von sonstigen Fixierun-
gen und Verpflichtungen absehende Form des
Aufenthalts im Hier und Jetzt dar. Die dabei
aufscheinende Gegenwart ist nicht einfach als
zeitliche Konstellation von Menschen, 7 Din-
gen und 7 Ereignissen zu fassen, sondern als
ein aktuales Verhiltnis des Menschen zu sei-
ner Lebensumgebung.

5. Aktuelle theateristhetische Perspekti-
ven: Zwei im engeren Sinne theaterasthetische
Positionen seien abschlieflend kurz vorgestellt.
Hans-Thies Lehmann hat in den 1990er Jah-
ren den Begriff des 7 postdramatischen Thea-
ters entwickelt und prazisiert. Dieser Begriff
ist nicht aus einer rein theoretischen oder ge-
schichtsphilosophischen Reflexion — die beide
nachdriicklich in ihn eingeflossen sind - her-
vorgegangen, sondern aus einer konsequenten
Hinwendung zur Theaterpraxis, aus der Er-
fahrung zahlreicher Auffithrungen vorwiegend
europdischer und nordamerikanischer Thea-
ter- und Performance-Gruppen seit den 1960er
Jahren. Die Formulierung postdramatisches
Theater reflektiert insofern zunichst und zu-
vorderst reale Theatererfahrungen. Sie resul-
tiert aus dem Versuch, eine theateristhetische
Perspektive, eine Perspektive also, die die
theatrale Erfahrung und Wahrnehmung ernst
nimmt, ins Zentrum riickt und befragt, einzu-
nehmen und theoretisch produktiv zu machen.
Theateristhetisch heifit dabei nicht, Rickzug
auf vermeintlich individuelle, je personliche

Wahrnehmungserlebnisse, sondern eine A., die

— in einem weiten Sinn — ethische, morahsche,
politische und rechtliche Fragen insofern in-
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volviert, als das Theater und die Theaterkunst
in vielfaltiger Weise in die Gesellschaft einge-
lassen sind. Das beginnt beim geselligen, ge-
meinsamen Charakter der Produktion, fiithrt
tiber die 6ffentliche Finanzierung bis hin zur
gemeinschaftlichen Rezeption. Theatrale Pra-
xis und A. reflektieren immer schon gesell-
schaftliche Normen, Werte, Wahrnehmungs-
und Verhaltensmuster. Neben dem schon in
seinem Titel genannten veranderten Bezug zu
einem gewandelten Dramenbegriff ist das
postdramatische Theater nach Lehmann durch
ein weiteres entscheidendes Merkmal geprigt,
namlich die gegenwirtige Mediengesellschaft,
wie sie sich seit den 1970er Jahren im Zuge der
Entwicklung und zunehmenden Durchsetzung
von Video, Computer, Handy und anderen au-
diovisuellen Techniken etabliert hat. Damit
setzt Lehmann das postdramatische Theater
zugleich von zwei angrenzenden Phinomenen
ab: vom Theater der Avantgarde/bzw. Neo-
avantgarde ebenso wie vom postmodernen
Theater. Der — dsthetisch relevante — Clou von
Lehmanns Argumentation und seiner Sicht-
weise auf die Auseinandersetzung von Thea-
ter bzw. 7 Performance und neuen Medien ist
nun, dass er die Dimension des Virtuellen ge-
rade nicht, wie bislang v.a. in der Medienthe-
orie und -wissenschaft iiblich, den Medien zu-
schreibt, sondern im Gegenteil der theatralen
7Situation: »Theater-Korper sind, weil nur
»da« im Zwischen-den-Korpern, keinem Video
faflbar. In dieser Ungesichertheit und Verlas-
senheit speichern sie Eingedenken: sie aktua-
lisieren (und appellieren an) Korpererfahrung.
Und sie speichern Zukunft, denn woran sie er-
innern, ist das Begehren als unerfilltes und un-
erfiillbares. Da liegt die Alternative zu den
elektronischen Bildern: Kunst als theatraler
Prozef}, der, tatsichlich, die virtuelle Dimen-
sion wahbrt, die Dimension des Begehrens und
des Nichtwissens« (Lehmann 1999, S. 441). Die
Anwesenheit des realen Korpers im Theater ist
niemals Fiille der Prisenz, sondern immer ver-
bunden mit einem Hauch der Enttiuschung,
des Entzugs, des Nicht-Aufgehens-im-Bild.
Paradox und gegen gelaufige (Vor-)Urteile wire
mit Lehmann zu formulieren, dass es dem the-
atralen Korper gerade an Anwesenheit mangelt,
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 Debat-
ten um 7Performativitit in verschiedenen
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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 kultur-
wissenschaftliche Theorien des Performati-
ven thematisieren, ob und wann ein Sprechen
ein Tun ist und inwiefern Handlungsvollzige
selbstreflexiv und weltkonstitutiv sein kon-
nen. Damit riicken zwar Aspekte und Phino-
mene der 7Wirkung 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 Aktualisierung,
Realisierung oder Gebrauch andererseits.
Eben jenes Festhalten an der Grundachse von
Kompetenz und Performanz stellt fir die
Theaterwissenschaft ein Problem dar. Denn
ein Dramentext kann kaum als Muster be-
zeichnet werden, das im Theater aktualisiert
wird, und dem Schauspieler schwebt keine
ideale Form einer Geste vor, die er dann auf
der Bithne blof§ ausfithrt. Eine methodologi-
sche Pointe des theaterwissenschaftlichen
Performativititsdenkens besteht darin, die
Seite des Gebrauchs und des wiederholenden
Handlungsvollzugs zu betonen. Verstanden
als Aktualisierung, als Re-Iteration und Re-
Zitation einer Form wird ihm ein Uberschuss
zugeschrieben, der die Form gerade in und
durch ihre jeweilige Aktualisierung veriandert
und tbersteigt. Die Erscheinungen und Pha-
nomene in Theater und Performance-Kunst
seit den 1960er Jahren, seit dieser Zeit entste-
hende und sich ausdifferenzierende Kunstfor-
men wie Happenings und 7 Aktionen, Body
Art oder multimediale Installationen lassen
sich nicht mehr in den Begriffen herk6mmli-
cher A. fassen. Der Werk- und Zeichencha-
rakter dieser Kunstphinomene wird hiufig
zugunsten der Betonung ihrer 7 Ereignishaf-
tigkeit sowie der Bearbeitung des Verhiltnis-
ses von Akteur und Zuschauer, von theatra-
lem Geschehen und Publikum aufgelost. Eine
A. des Performativen hebt nicht mehr auf die
Vermittlung von Sinn und die Konstitution
von Bedeutung ab, sondern auf Handlungs-
und Erfahrungsvollziige sowohl aufseiten der
Darsteller als auch der Zuschauer. Die gelau-
fige Unterscheidung in eine Produktions- und
eine Rezeptionsisthetik wird damit von ihr
unterlaufen. Entsprechend rticke die leibliche
Ko-Prisenz von Akteuren und Zuschauern
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in Auffihrungssituationen in den Vorder-
grund sowie die performative Hervorbrin-
gung von Korperlichkeit, Lautlichkeit, Rium-
lichkeit (# Raum) und Zeitlichkeit (# Zeit) und
die in diesen Prozessen mogliche # Emergenz
von 7 Bedeutungen. In Ablehnung bisheriger
Intentionen von A., ein Kunstwerk, ein sthe-
tisches Phanomen oder auch eine asthetische
Erfahrung zu verstehen, setzt Fischer-Lich-
tes A. des Performativen — durchaus in Nihe
zu Hans-Thies Lehmanns Forderung nach ei-
ner Kunst des Nicht-Verstehens — dem Ver-
stehen von Auffithrungen klare Grenzen: »je-
der Versuch, eine Auffithrung nachtriglich zu
verstehen, trigt 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 Auffihrung, immer weiter
entfernt. Der Versuch, die Auffithrung nach-
traglich zu verstehen, erzeugt so einen eigen-
standigen Text, der nun seinerseits verstan-
den werden will. Die Auffihrung dagegen
lasst sich auf diese Weise wohl auch nachtrag-
lich nicht verstehen« (E. Fischer-Lichte 2004,
S. 280).

Fiir die weitere Entwicklung und Ausdif-
ferenzierung der A. wird es in Zukunft darum
gehen, A. als Sensibilisierung fiir Mégliches,
Anderes, Ritselhaftes und Unbegreifbares
stark zu machen. Dies kommt einer neuen Be-
griffsbestimmung von Asthetisieren als Wahr-
nehmbar- und Fuhlbar-Machen nahe. Das mit
einem solchen — durchaus auch ethisch, poli-
tisch und sozial relevanten — Verstindnis von
A. verbundene alternative Wissen reagiert
nicht zuletzt auf in der Kunst seit dem 20. Jh.
virulente Tendenzen, eine wesentliche Verab-
redung der biirgerlichen Kunst des 18. und
19. Jh.s zu durchbrechen: nimlich die Folgen-
losigkeit von Kunst, die nur deshalb mit in-
teresselosem Wohlgefallen (Immanuel Kant)
und in asthetischer Distanz goutiert werden
konnte. Zahlreiche aktuelle Kunstformen ad-
ressieren den Zuschauer nicht als passiven Be-
trachter, sondern als Teilhaber und Zeugen
des Geschehens, sie involvieren ihn und stel-
len die ethische Dimension dieses Bezugs he-
raus.

Dariiber hinaus gilt s 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 Fithlung mit diesen Kunstereignissen
entsteht. Zudem muss eine A., die sich als Ais-
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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 giltig 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. FfM.
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 As-
thetik. Lpz. 1990. — W. Welsch: Asthetisches Denken.
Stgt 1990. - G. Bohme: Atmosphire. Essays zur neuen
Asthetik. FfM. 1995. — H.-Th. Lehmann: Postdramati-
sches Theater. FfM. 1999. — M. Seel: Asthetik des Er-
scheinens. Mchn/Wien 2000. — G. Bohme: Aisthetik.
Vorlesungen iiber Asthetik als allgemeine Wahrneh-
mungslehre. Mchn 2001. — D. Mersch: Ereignis und
Aura. Untersuchungen zu einer Asthetik des Perfor-
mativen. FfM. 2002. — E. Fischer-Lichte: Asthetik des
Performativen. FfM. 2004. Doris Kolesch

Atmosphére (gr. atmos: Dunst/Dampf und
sphaira: Kugel/Hille; engl. atmosphere; frz.
atmosphere). Der Begriff A. bezieht sich in
seiner dsthetischen Bedeutung auf die leiblich-
affektive Wirkung einer Umgebung in ihrer
jeweiligen Wahrnehmungssituation. Grund-
satzlich ist jeder #Raum durch eine spezifische
A. gepragt, die entweder aus unwillkirlich zu-
sammenwirkenden oder bewusst inszenierten
Qualititen eines Ortes resultiert. Fiir das The-
ater sind zwei Wahrnehmungsweisen der A.
kennzeichnend (# Wahrnehmung): Zum einen
kann die von den Schauspielern, dem Bithnen-
bild etc. dargestellte A. vom 7 Zuschauer als
solche gedeutet werden. Zum anderen ver-
weist der Begriff aber vor allem auf das Erle-
ben der eigenen Befindlichkeit innerhalb einer
raumlichen 7 Situation. Dabei ist das perfor-
mative Phinomen (7 Performativitit) der er-
sptirten A. immer das Produkt zweier Pole,
die sie, quasi in Anlehnung an ihre klimatische
Begriffsbedeutung, gleichermafien >umhiillt«
der spezifischen Umgebung einerseits und der
subjektiven Empfindung des Wahrnehmenden
andererseits. Wird vom Zuschauer nach der
Auffihrung beispielsweise die >heitere A.<im
Publikum oder das >Bedrohliche« einer Szene
hervorgehoben, so wurden diese Beschreibun-
gen nicht aus der distanzierten Betrachtung
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des Geschehens, sondern in der Erspiirung der
eigenen Befindlichkeit im jeweiligen Stim-
mungsraum der 7 Auffithrung 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. Wellbery 2003). Im Kontext
der Einfuhlungstheorie von Friedrich Vischer
und Theodor Lipps um 1900 wird die Frage
nach der Moglichkeit der Wahrnehmung etwa
einer >heiteren Landschaft« auf das Subjekt zu-
riickgefiihrt: Es ist die eigene Stimmung, die
auf die Umgebung projiziert wird. Die Frage
nach der ontologischen Verortung des Atmo-
sphirischen ist auch tber ein halbes Jahrhun-
dert spater fiir die phanomenologische Begriffs-
bestimmung von Hermann Schmitz zentral.
Der Philosoph integrierte den Begriff in sein
System der Philosophie (1969), um mit der Be-
stimmung der Gefuhle als »raumlich, aber ort-
los ergossene Atmosphiren« (Schmitz 1998,
S. 22) eine Verduflerlichung und Entsubjekti-
vierung des Emotionalen zu erreichen. Wih-
rend die A.n fiir Schmitz also abgel6st von der
Umgebung und ihrer Erfahrung Objektstatus
erreichen, bindet Bohme das Phinomen an die
Gegenstande und ihre Wahrnehmung durch
das Subjekt zuriick. Er definiert A. als »ge-
meinsame Wirklichkeit des Wahrnehmenden
und des Wahrgenommenen« (Bohme 1995,
S. 34) und macht damit deutlich, dass die
Moglichkeit der Erfahrung von A.n in strik-
ter Abhingigkeit zum Erleben der gegenwir-
tigen Umgebung steht. Es ist die Gesamtheit
aller einzelnen Raumbestandteile, die vom
Wahrnehmenden in ihrer leiblich-affektiven
Wirkung als A. empfunden wird.

2. Theatrale A.n: Die Bestimmung des At-
mosphirischen als einer durch die Gegen-
wirtigkeit der Umgebungsqualititen geprig-
ten Raumerfahrung ist nicht nur — wie Bohme
anregt — fiir die kritische Beschreibung einer
zunehmend asthetisierten Lebenswelt geeig-
net. Insbesondere bei der analytischen Be-
trachtung jener Kinste, die auf eine explizit
rdaumliche Wahrnehmungssituation angelegt
sind, ermdglicht 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 Darbietungs-
raum zugleich ein atmosphirischer Raum, des-





