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weitere Naturwissenschaften miteinschlieft.” Der Begriff des »Lebens« — mitsamt
seinen Beziigen auf den lebendigen und lebensgestaltenden Koérper — ist demnach in
unterschiedlichen Facetten in beiden Bereichen anzutreffen und widerspricht einsei-
tigen Zuordnungen. Aufgrund seiner enorm konnotativen Vielschichtigkeit und im-
mensen Bedeutungslastigkeit wurde der alleinstehende Begriff des »Lebens« zuguns-
ten der zum Zwecke dieser Arbeit genaueren Bezeichnung der »alltiglichen Lebenswelt«
vermieden, auch wenn er in Zitaten beispielsweise von Fischer-Lichte u.a. in dieser Ar-
beit mehrfach auftaucht.

Hinsichtlich der Unterscheidung zwischen Kultur und Natur sei des Weiteren auf
Waldenfels’ Uberlegungen hingewiesen, die dem Leib gleichzeitig eine natiirliche als
auch eine kulturelle Dimension zuschreiben: »Der Leib ist aber immer auch kulturell,
sofern alles, was natiirlich vorgegeben ist, eine bestimmte kulturelle Deutung, Organi-
sation und Schematisierung erfihrt.«° Natur ist somit kein blof duferlich vorhande-
ner Bereich und Kultur kein abgetrennt auf ihn einwirkender und prigender Betrieb,
sondern Kultur und Natur sind nach Waldenfels zwei Gesichtspunkte, die sich in allen
Bereichen untrennbar aufdringen. Gegen die Sichtweise, die Natur als eine Art hard-
ware oder blofRes Material zu betrachten, das von der Kultur als sofi-ware beliebig form-
bar wire, setzt Waldenfels folgende Einwinde entgegen:

Doch gibt es wirklich keine erste Natur, auf die dann die Kultur als zweite Natur auf-
gestockt ware? Gibt es nicht einen natiirlichen Kérper, dem die kulturelle Ausstattung
als Leib erst sekundar zufallt? — Nein, es gibt keinen origindren Dualismus, sondern
Natur und Kultur bilden wie Leib und Kérper eine Differenz innerhalb der Leiblichkeit,
innerhalb der Welt. [...] Hier ist kein Raum fiir einen Dualismus, es gibt lediglich eine
Vielfalt von Aspekten, von Unterscheidungsméglichkeiten und auch — bis ins Patho-
logische hinein — von Spaltungsméglichkeiten. [..] Spaltungsprozesse setzten jedoch
voraus, dass die Natur zunachst in der Kultur selber eine Rolle spielt und nicht aufier-

halb ihrer agiert.™

Der Leib hat demnach eine zweideutige Seinsweise und lisst sich weder eindeutig der
Kultur noch der Natur zuordnen. Waldenfels bezieht diese Tatsache auf die Doppel-
heit des gleichzeitigen Korperseins und Kérperhabens, wobei das Leibsein somit das
Fungieren des Leibes in dem, was ich selbst bin, thematisiert, wohingegen das Korper-
haben ein von sich selbst Abstandnehmen bedeutet, das soweit gehen kann, sich selbst
wie ein Naturding oder abstrakten Gegenstand zu betrachten.

7.  Wahrnehmungsprozesse im Rahmen einer Prasenzkultur

Auffithrungen des Theaters und der Musik der letzten Jahrzehnte zielen, wie bereits
ausgefithrt, zumeist weniger auf Bedeutungsgenerierung, sondern stellen Wirkungen

139 Vgl ibid.
140 Waldenfels, Das leibliche Selbst, 188.
141 1bid., 189f.
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in den Mittelpunkt.'#

Dass Kunst in threm phinomenalen Dasein bzw. in ihrer Mate-
rialitdt und nicht als Bedeutungstriger wahrgenommen werden mochte, fithrt Fischer-
Lichte auf Verschiebungen zuriick, bei denen Elemente aus itbergeordneten Kontexten
herausgel6st werden und ohne Riickfithrung bzw. Eingliederung in Kausalzusammen-
hinge erscheinen und wieder verschwinden. Auf diese Weise treten sie als emergente'*
Phinomene hervor, die auf nichts anderes als sich selbst verweisen.'** Auch wenn solch
ein emergentes Phinomen zunichst in seinem phinomenalen Sein wahrgenommen
wird, kann es anschlieflend — wenn sich die Aufmerksambkeit aus einer Fokussierung
auf das Wahrgenommene zu l6sen und sozusagen abzuschweifen beginnt — als ein Si-
gnifikant wahrgenommen werden, mit dem sich die unterschiedlichsten Assoziatio-
nen, Vorstellungen, Erinnerungen, Empfindungen, Gefithle, und Gedanken als seine
Signifikate individuell und unintendiert verbinden kénnen.'** Es erscheint dabei (so-
fern keine Phobie vorliegt) unméglich vorauszusehen, welche Art von Assoziationen die
Wahrnehmung eines kiinstlerischen Gegenstands auszulosen vermag, was nicht aus-
schlieRt, dass der Wahrnehmende fiir sich selbst im nachhinein tiberzeugende Verbin-
dungen ausfindig machen kann.*

Ein solcher Fall einer Kontextverschiebung ereignet sich in Annesley Blacks smoo-
che de la rooche 11, wo die Aktion des Seilspringens in den Konzertsaal transferiert wird,
ohne dort zunichst eine besondere tiefere Bedeutungsebene herzustellen."” Die seil-
springenden Korper erweisen sich dabei als das, was sie sind, und rufen persénliche
und individuell geprigte Assoziationen hervor, die zum Teil Bedeutungszuschreibun-
gen beinhalten konnen, aber nicht miissen. Diese Wahrnehmungsausrichtungen sind
nicht stabil, sondern kénnen in einen oszillierenden Prozess treten: »Jeden Augenblick
kann die eine in die andere umspringen: Was sich jetzt als Wahrnehmung von etwas, als
sein phinomenales Sein vollzieht, springt im nichsten Moment um in seine Wahrneh-
mung als eines Signifikanten, auf den sich die unterschiedlichsten Signifikate beziehen

142 Vgl. Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, 243f. Zum Begriff der»Bedeutung«im Unterschied
zur »Wirkung« und deren Geschichte, siehe ibid., 262-269.

143 Der Begriff der »Emergenz« meint hier unvorhersehbar und unmotiviert auftauchende Erschei-
nungen, denen jedoch durchaus nachtraglich auch Plausibilitit zugeschrieben werden kann. Vgl.
Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, 186 sowie Achim Stephan, Emergenz, Von der Unvor-
hersagbarkeit zur Selbstorganisation (Dresden und Miinchen: Mentis, 1999); Thomas Wigenbaur
(Hg.), Blinde Emergenz? Interdisziplinare Beitrdge zu Fragen kultureller Evolution (Heidelberg:
Synchron, 2000); sowie Wolfgang Krohn und Giinter Kiippers (Hgg.), Emergenz, Die Entstehung von
Ordnung, Organisation und Bedeutung (Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1992).

144 Vgl. Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, 247. Karl-Heinz Bohrer verwendet den Begriff der
»Plotzlichkeit« um das Ephemere bestimmter Erscheinungen und Weggénge zu bezeichnen, die
fiirihn das Hauptmerkmal dsthetischer Erfahrung darstellen. Siehe Karl Heinz Bohrer, Asthetische
Negativitdt (Minchen: Hanser, 2002), 7 und Bohrer, Plétzlichkeit.

145 Vgl. Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, 247. Zu Parallelen zu den Begriffen der Allegorie und
des Symbols bei Benjamin siehe auch ibid., 250-255 und Walter Benjamin, Ursprung des deutschen
Trauerspiels, hg. v. Rolf Tiedemann (Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1972), 182.

146 Vgl. Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, 247.

147 Siehe Kapitel Ill/1 dieser Arbeit.
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lassen«.™® Die damit zusammenhingenden Entwicklungen innerhalb der Theaterwis-

senschaft fasst Fischer-Lichte wie folgt zusammen:

»Prdsenz« und »Reprdsentation« galten lange Zeit in asthetischen Theorien als ge-
gensatzliche Begriffe. Prasenz wurde dabei als Unmittelbarkeit verstanden, als Erfah-
rung von Fiille und Ganzheit, als Authentizitat. Reprasentation dagegen wurde auf die
grands récits bezogen, die als Macht- und Kontrollinstanz galten; sie wurde als festge-
legtin ihrer Bedeutung und als starr begriffen und erschien vor allem deshalb proble-
matisch, weil sie in ihrer Zeichenhaftigkeit immer nur einen vermittelten Zugang zur
Welt erdffnet. Auf Auffithrungen bezogen hief dies, dass — gerade in den sechziger
und frithen siebziger Jahren — der Kérper des Schauspielers als Ort und Inbegriff der
Prasenz galt[..]. Die dramatische Figur dagegen erschien als Inbegriff von Reprisenta-
tion. Von der »Macht- und Kontrollinstanz« des literarischen Textes vorgegeben, vom
Schauspieler mit seinem Kérper als Reprasentation des dort »Vorgeschriebenen« ab-
oder nachgebildet, galt die Figur auf der Bithne als Ausweis fiir die Repression, die der
Textaufden Schauspieler und speziell auf seinen Koérper ausiibt. Der Kérper des Schau-
spielers musste also von den Fesseln der Reprasentation, aus ihrem Wiirgegriff befreit
und so der Spontaneitit, der Authentizitit seiner leiblichen Existenz zum Durchbruch
verholfen werden.'*

Die hier beschriebene Differenzierung lisst sich jedoch insofern nicht aufrechterhal-
ten, als dass sowohl Prisenz als auch Reprisentation durch spezifische Verkérperungs-
prozesse hervorgebracht werden. Eine Figur entsteht dabei nicht (nur) aufgrund der
Nachahmung von etwas Vorgegebenen, sondern auch durch einen Prozess der Verkor-
perung, der Aspekte von Prisenz — im Sinne aller drei unter Punkt 4 beschriebenen
Konzepte — und Reprisentation zugleich aufweist:

Der phanomenale Leib des Schauspielers, sein leibliches In-der-Welt-Sein, bildet den
existentiellen Grund fiir die Entstehung der Figur. Jenseits dieses individuellen Leibes
hat sie keine Existenz. Das heifst, wenn der Schauspieler eine Figur darstellt, so bildet
er nicht etwas nach, das woanders — im Text des Stiickes — vorgegeben ist, sondern
er schafft etwas vollkommen Neues, etwas Einzigartiges, das es so nur durch seine
individuelle Leiblichkeit geben kann."°

Auch wenn die Darstellung einer Figur im Bereich der Instrumentalmusik eher un-
tiblich ist (mit Ausnahme einiger Beispiele u.a. aus dem »instrumentalen Musikthea-
ter«), so ldsst sich Fischer-Lichtes Argumentation insofern auf die Musik beziehen, als
eine Interpretation eines Notentextes beispielsweise aus der Romantik einen ebenso
enormen korperlichen Einsatz, korperliche Prisenz bzw. eine Verkérperung emotio-
nal-energetischer Prozesse einfordert, die in gewisser Hinsicht Ahnlichkeiten zu der
Verkorperung einer Figur im Theater im oben beschriebenen Sinne aufweist. Vor die-
sem Hintergrund wird es schliefilich verstindlich, warum Komponisten wie Holliger
und Hoffmann dem Koérper in der Musik seit der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts

148 Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, 254.
149 |bid., 255-256.
150 Ibid., 256.
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keine aufergewdhnlich neue Bedeutung zumessen, da der Korper seit jeher das Zen-
trum jeglicher Musikausiibung darstellt und Auffithrungen von Musik schon immer
5! Die Titig-
keit eines Musikers wie auch eines Schauspielers liegt schlieflich darin, »dass er sich

mit enormem korperlichen Einsatz und Anstrengungen verbunden sind.

etwas, das ihm nicht oder zumindest nicht bewusst zu eigen ist, korperlich aneignen,
anverwandeln, transformieren, in Bezug bzw. in Differenz setzten etc. muss, um es

qua prisentativer Handlungen wieder hervorzubringen zu kénnen.«**

Die korperli-
che Handlung auf der Bithne kann zwar geprobt, inszeniert, festgelegt, geiibt, abge-
sprochen und diskutiert sein, »im Moment der Hervorbringung unterliegt sie jedoch
dem Prinzip der Emergenz«,” da der Auffithrende nie ganz sicher sein kann, was er
letztendlich in einer Bithnensituation mit und durch seinen Kérper hervorbringt. Auch
wenn eine moglichst genaue Wiedergabe einer einstudierten Version oftmals Ziel tra-
ditioneller Konzertdarbietungen und insbesondere von Probespielen ist, stellt das Un-
verfigbare des Auffithrungsmomentes einen besonderen kiinstlerischen Reiz bzw. eine
positiv erlebte Emergenz dar.

Die Auffithrung von Instrumental- und Gesangspartituren weist genau wie das
Theater beide Ordnungen auf, die der Prisenz in Form der individuellen leiblichen
Existenz der Musiker und die der Reprisentation in Form der Interpretation eines No-
tentextes bzw. Auffithrungsmaterials, welches trotz fehlender Bezugnahme auf nicht-
musikalische Phinomene doch immer auf musiksprachliche Formungen, Gattungen
und Gestalten Bezug nimmt, Stimmungen, Gefiihle und vielschichtige Assoziationen
und Erinnerungen vergegenwirtigt und somit den aktuellen Stand des musikalischen
Materials in einem Netz von Bedeutungen und Beziigen reprisentiert.”* Die Wahrneh-
mung dieser beiden Phinomene ist sehr individuell gepragt, wobei die Ausrichtung im
Prozess der Wahrnehmung — wie bereits gesagt — umspringen bzw. oszillieren kann,
was mit dem Begriff der perzeptiven Multistabilitit bezeichnet wird.” Da dieses
Umspringen der Wahrnehmungsausrichtung individuell und ohne erkennbaren Grund
abliuft, handelt es sich auch hier um ein emergentes Phinomen:**

Je ofter das Umspringen sich ereignet, desto haufiger wird der Wahrnehmende zum
Wanderer zwischen zwei Welten, zwischen zwei Ordnungen von Wahrnehmung. Da-
bei wird er sich zunehmend bewusst, dass er nicht Herr des Ubergangs ist. Zwar kann
erimmer wieder intentional versuchen, seine Wahrnehmung neu >einzustellen<— auf
die Ordnung der Prasenz oder auf die Ordnung der Reprasentation. Ihm wird jedoch

151 Vgl. Interview der Verf. mit Heinz Holliger vom 16. Dezember 2017 in Basel, siehe Anhang, S. 324f.

152 Klepacki, »Die Aneignung des Kérpers«, 227.

153 Ibid.

154 Vgl. Brandstitter, Grundfragen der Asthetik, 78 und 143.

155 Vgl. Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, 256f. Zu einer psychologischen Erklarung dieses Pha-
nomens siehe auch Michael Stadler und Peter Kruse, »Zur Emergenz psychischer Qualitaten, Das
psychophysische Problem im Lichte der Selbstorganisationstheoriex, in: Emergenz, Die Entstehung
von Ordnung, Organisation und Bedeutung, hg.v. Wolfgang Krohn und Ginter Kiippers (Frankfurt
a.M.: Suhrkamp, 1992), 134-160.

156  Vgl. Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, 257.
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sehr bald bewusst werden, dass das Umspringen ohne Absicht geschieht, dass er al-
so, ohne es zu wollen oder es verhindern zu kdnnen, in einen Zustand zwischen den
Ordnungen gerdt. Er erfahrt in diesem Moment seine eigene Wahrnehmung als emer-
gent, als seinem Willen und seiner Kontrolle entzogen, als ihm nicht vollkommen frei
verfiigbar, zugleich aber als bewusst vollzogen.™”

Obgleich dieses Phinomen zu allen Zeiten und hinsichtlich aller Musikrichtungen exis-
tent war und ist, lasst sich beobachten, dass Auffithrungen seit den 1960er Jahren im
Bereich des Theaters wie ebenso in der Musik das Auftreten perzeptiver Multistabili-
tit begiinstigen und in einem vergleichsweise hohen Ausmaf erméglichen. Dariiber
hinaus kann festgestellt werden, dass viele Auffithrungen seit den 1960er Jahren oszil-
lierende Wahrnehmungsbewegungen zwischen Prisenz und Reprisentation sogar ge-
zielt zu beférdern versuchen und ins Zentrum der kiinstlerischen Auseinandersetzung
stellen, statt sie als automatisches Nebenprodukt einer Auffithrung anzusehen.

Der Augenblick des Umspringens von der einen in die andere Ordnung und um-

158 Dieser Zustand der Insta-

gekehrt wird oftmals als Bruch bzw. Stérung empfunden:
bilitit versetzt den Wahrnehmenden — wie bereits weiter oben beschrieben - »in ei-
nen Zustand >betwixt and betweenc. Dieser befindet sich nun auf der Schwelle, die den
Ubergang von einer Ordnung zu einer anderen bildet, und in diesem Sinne in einem
liminalen Zustand.«**® Hans Ulrich Gumbrecht fokussiert im Unterschied zu Fischer-
Lichte weniger eine wechselnde Wahrnehmungsausrichtung auf den Korper versus ei-
ner Figur als vielmehr allgemeiner das Verhiltnis zwischen Prisenz- und Sinneffek-
ten, die in keinem komplementiren Verhiltnis stehen, welches ein stabiles struktu-
relles Muster aufweisen wiirde. Vielmehr stattet »die Spannung/Oszillation zwischen
Prisenz- und Sinneffekten den Gegenstand des dsthetischen Erlebens mit einer Kom-
ponente provozierender Instabilitit und Unruhe [aus].«'* Innerhalb solcher Prozesse,
in denen die Wahrnehmung immer wieder zwischen zwei Wahrnehmungsordnungen
hin- und herspringt, werden Fischer-Lichte zufolge die Unterschiede beider Ordnun-
gen unwichtiger und die Aufmerksamkeit der Wahrnehmenden richtet sich vielmehr
auf die Uberginge, die Stérung von Stabilitit bzw. den Zustand einer Instabilitit sowie
die Etablierung einer neuen zeitweiligen Stabilitdt, was Fischer-Lichte folgendermafien
herleitet: Innerhalb der Ordnung der Reprisentation wird im Theater beispielsweise al-
les im Hinblick auf eine gewisse fiktive Welt wahrgenommen. Wahrnehmungsprozesse
werden dabei von der Absicht geleitet, eine fiktive Figur entstehen zu lassen, wobei Ele-
mente, die nicht in diese Ordnung passen, ausgeblendet werden, sodass der Wahrneh-
mungsprozess in diesem Sinne zunichst intentional vollzogen wird.’" Die Stabilitit
einer Ordnung lisst sich jedoch, wie bereits gezeigt wurde, nicht durchgingig auf-
rechterhalten und springt — wenn auch nur fir kurze Zeit - in eine andere Ordnung
tiber, fiir welche andere Prinzipien gelten: In der Wahrnehmungsordnung der Prisenz
erzeugt die Wahrnehmung des phinomenalen Seins eines wahrgenommenen Korpers

157  Ibid., 258.
158 Vgl. ibid., 257f.
159  Ibid., 258.

160 Gumbrecht, Diesseits der Hermeneutik, 128.
161 Vgl. Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, 258f.
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assoziative Bedeutungen, die mit dem Wahrgenommenen nicht einmal in Beziehung
stehen miissen. Der Wahrnehmungsprozess verliuft somit vollig unvorhersehbar als
emergenter Prozess ab, in dem niemals abzusehen und steuerbar ist, welche Bedeutung
die Wahrnehmung in welchem kiinstlerischen Zusammenhang hervorbringen wird.'s*

Die perzeptive Multistabilitit verhindert schlieflich die dauerhafte Stabilisierung
beider Ordnungen und bewirkt ein stindiges Umspringen, wobei die Dynamik des
Wahrnehmungsprozesses bei jedem Umspringen neue Wendungen, Qualititen und
Ausginge vornimmt.’®® In diesem Prozess fokussiert der Wahrnehmende insbesondere
auch den Wahrnehmungsprozess mit seiner spezifischen Dynamik und beginnt, sich
in diesem selbst als Wahrnehmenden wahrzunehmen.'** Innerhalb des Umspringens
zwischen den mehr zielgerichteten und den mehr unkontrolliert auftretenden Prozes-
sen der Wahrnehmung bzw. Bedeutungsgenerierung wird dem Wahrnehmenden zu-
nehmend bewusst, dass nicht das Kunstwerk Bedeutungen iibermittelt, sondern dass
vielmehr er es ist, der Bedeutungen hervorbringt.® Auch innerhalb der Musik changie-
ren auf diese Weise freie nicht intendierte Assoziationen bzw. korperlich-emotionale
Reaktionen mit intentionalen Wahrnehmungsausrichtungen und Reflexionen, wobei
der Wahrnehmungsprozess im gerade beschriebenen Sinne auch hier in den Fokus der
Wahrnehmung geraten kann.

Ein Aspekt der oben erliuterten Unterscheidung der beiden Wahrnehmungsord-
nungen bei Fischer-Lichte wird insbesondere fiir die Fragestellung dieser Arbeit rele-
vant: Es scheint, als ob sich die Ordnung der Prisenz (die durch assoziativ-freies und
unvorhersehbares Wahrnehmen gekennzeichnet ist) der Wahrnehmung des alltigli-
chen Lebens dhnelt, wihrend bestimmte Formen des bedeutungssuchenden Wahrneh-
mens als ein wesentliches Element der Kunstwahrnehmung hinzuzutreten scheinen.
Dies wirft schlieflich die Frage auf, durch welche kiinstlerischen Mittel das fiir Kunst-
wahrnehmung charakteristische Changieren zwischen diesen beiden Ordnungen be-
fordert wird. Gerade die Integration von alltiglichen Elementen und somatischen Pro-

162 Vgl. ibid., 260.

163 Vgl. ibid. 260f.

164 Vgl. ibid., 261. Dieser hier auf das Schwanken zwischen Kunst-Wahrnehmung und Nichtkunst-
Wahrnehmung bezogener Prozess, bei dem sich der Wahrnehmende im Akt des Beobachtens
selbst zu beobachten beginnt, hat seinen Ursprung laut Gumbrecht im Rahmen der Erkenntnis-
theorie des19.Jahrhunderts, die in &hnlicher Weise trotz anderer Fokussierung eine »selbstreklek-
tierende Schleife« impliziert und mit der eine Wiederentdeckung des Korpers und der menschli-
chen Sinne als integraler Bestandteil oder Weltbeobachtung einherging. Nach Niklas Luhmann
u.a. beobachtet ein Beobachter zweiter Ordnung sich selbst beim Beobachten und wird so auf Be-
dingungen seines Beobachtens aufmerksam, welche die Beobachter erster (niederer) Beobach-
tung nicht sehen kénnen. Im Unterschied zu Fischer-Lichtes Ausfiihrungen liegt hier der Fokus
weniger auf einem Umspringen der Wahrnehmung, sondern auf Uberlegungen zu Beobachter-
standort und Blickwinkel. Siehe auch Gumbrecht, Diesseits der Hermeneutik, 57; Gumbrecht, Prd-
senz, 198; Michel Foucault, Les mots et les choses (Paris: Gallimard, 2014); sowie Niklas Luhmann et
al., Beobachter, Konvergenz der Erkenntnistheorien? (Miinchen: Fink, 1990).

165 Ruth Sonderegger zufolge zwingt ernst genommene asthetische Erfahrung den Rezipierenden
den Bereich der dsthetischen Erfahrung sowie der Kunst zu iiberschreiten. Da ein Kunstwerk selbst
nicht urteilt, notigt es zu Positionierung hinsichtlich der von ihm erschlossenen Bedeutsamkeits-
horizonte. Vgl. Sonderegger, »Die Ideologie der dsthetischen Erfahrung, 99f.
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zessen in die Kunst scheint die Dynamik der Bewegung und Ubertritte zwischen beiden
Ordnungen vermehrt anzuregen.

In diesem Zusammenhang spielt vor allem die leibliche Affizierung eine entschei-
dende Rolle, da das bedeutungssuchende Verstehen immer dann an seine Grenzen ge-
rit und radikal in Frage gestellt wird, wenn die phinomenale Materialitit eines Gegen-
stands oder Prozesses im Hier und Jetzt in den Vordergrund tritt und die Aufmerksam-
keit der Wahrnehmenden auf sich zieht.'*® Das Wahrgenommene reifit Fischer-Lichte
zufolge Korpergrenzen auf und dringt als Geruch, Laut und Licht in seinen Kdrper ein:

Kannich sagen, dass das wahrnehmende Subjekt die Ausdehnung des Dings im Raum,
das es anblickt, den Geruch, den es einatmet, den Laut, der in seinem Brustkorb reso-
niert, das gleifsende Licht, das sein Auge blendet, versteht? Doch wohl kaum. Es erfahrt
sievielmehrinihrem phanomenalen Sein, das sichim Akt der Wahrnehmung ereignet.
Der Zuschauer ist von seiner Wahrnehmung, und das heift: vom Wahrgenommenen,

leiblich affiziert. Aber ersverstehtces nicht.®’

Die Wahrnehmung zielt dabei weniger darauf ab, eine Auffithrung, sondern vielmehr
sich selbst und seine eigenen Denkprozesse zu verstehen.’*® Hermeneutische Prozesse
lassen sich demnach ansatzweise (und mit Unterbrechungen aufgrund des Umsprin-
gens) in der Ordnung der Reprisentation vollziehen, wobei sie Fischer-Lichte zufolge
fiir die dsthetische Erfahrung eher marginal bleiben. Asthetische Erfahrung wird we-
niger durch Verstehensversuche angeregt, als vielmehr durch das Erleben der Insta-
bilitit, Liminalitit und Unverfiigbarkeit des Ereigneten. Vor dem Hintergrund, dass
Kunst vertraute Wahrnehmungsmuster aufbricht und neue Interpretations- und Ver-
stehensweisen im Umgang mit der Welt und mit uns selbst anbietet, wollen dstheti-
sche Transformationen Ursula Brandstitter zufolge verindern, indem sie irritieren.'®
Dabei kann ein Scheitern der Bedeutungsfindung auch als frustrierende Erfahrung er-
lebt werden, wobei starke negative emotionale Reaktionen auch Reflexionen verdrin-

170 Schwellenerfahrungen in der Kunst kénnen somit mit

gen und behindern kénnen.
dem Erleben einer Krise verbunden sein, da sie gewohnte und etablierte Normen und
Wahrnehmungskategorien zum Oszillieren und Kollabieren bringen. Das Erleben einer

solchen Krise wird vorwiegend als eine kérperliche Transformation erfahren,

als Verdnderungen des physiologischen, energetischen, affektiven und motorischen
Zustands. Umgekehrt kann es das Bewusstwerden korperlicher Verdnderungen sein,
was einen Schwellenzustand, manchmal sogar in Form einer Krise herbeizufiithren ver-
mag. Dies gilt vor allem fiir starke Empfindungen und Gefiihle, wie sie im/vom Akt
der Wahrnehmung einer plétzlich im Raum auftauchenden Erscheinung im wahrneh-
menden Subjekt hervorgerufen werden [..]. In einer Asthetik des Performativen ist Er-

166  Vgl. Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, 301.

167 Ibid., 271.

168 Vgl.ibid., 272. Vgl. zur Hermeneutik des Selbst- und Fremdverstehens auch Alfred Lorenzer, Kritik
des psychoanalytischen Symbolbegriffs (Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1970); ders., Zur Begriindung einer
materialistischen Sozialisationstheorie (Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 1972).

169 Vgl. Brandstatter, Grundfragen der Asthetik, 72.

170 Vgl. Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, 274f.

https://dol.org/10.14361/9783839458457-018 - am 13.02.2026, 10:26:1" Op


https://doi.org/10.14361/9783839458457-018
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

[l. Komponieren als »Ausloten unterschiedlicher Distanzqualitaten«

zeugung von Geflihlen und Herbeiflihrung eines liminalen Zustandes nicht losgel6st
voneinander zu denken."”"

Auffithrungen, die sich nicht dem Paradigma einer hermeneutischen Asthetik zuord-
nen lassen, wollen — wie bereits gesagt — nicht verstanden, sondern erfahren wer-

den.””*

In Anlehnung an Peter Behrens, Georg Fuchs und Max Herrmann stellt Fischer-
Lichte mit ihrer »Asthetik des Performativen« die lange und geschichtstrichtige Reihe
an Werkbegriffen zugunsten eines Ereignisbegriffes in Frage.”” An die Stelle von Arte-
fakten, auf denen selbst Rezeptionsisthetiken basieren, auch wenn sie die Bedeutungs-
generierung den Rezipienten als »Mit-Schopfer« zusprechen, treten vor allem im Falle
der Performancekunst schlieflich einmalige und unwiederholbare Vorginge. In diesem
Sinne kann der Rezipient nicht mehr im Laufe seines Lebens immer wieder zu ein und
demselben Werk in Form eines Textes zuriickkehren, immer neue Eigenheiten, Mog-
lichkeiten, Strukturen, Beziige, Werkdeutungen entdecken und generieren und dabei
einen lebenslangen Dialog mit einem Werk fithren.”*

Der Einbezug performativer Elemente in der Musik kann jedoch auch trotz eines
Vorhandenseins von Notentexten als Referenzquellen - auch fiir einen lebenslangen
Dialog des Interpreten mit dem »Werk« — Auffithrungen derartig prigen und mafigeb-
lich mitgestalten, dass das Ereignishafte der Auffithrung in den Vordergrund tritt, wie
u.a. durch Kdrperprozesse als Steuerungsinstanz (wie zum Beispiel bei Holliger und
van Eck) oder Prozesshaftigkeit (wie zum Beispiel bei Schnebel). Die folgende Aussage
Fischer-Lichtes in Bezug auf bis ins Detail von Ereignishaftigkeit geprigten Theater-
auffithrungen kann demnach ebenso auf mehr oder weniger in einer Partitur fixierten
und vordefinierten Kompositionen zutreffen, sofern diese jenseits bzw. aufgrund des
Notentextes ereignishafte Aspekte hervorbringen:

So ist die Materialitdt der Auffiihrung nicht als ein bzw. in einem Artefakt gege-
ben, sondern sie ereignet sich, indem Kdrperlichkeit, Riumlichkeit und Lautlichkeit
performativ hervorgebracht werden. Prdsenz von Akteuren, Ekstasen der Dinge,
Atmosphdren, Zirkulation von Energie ereignen sich ebenso wie Bedeutungen, die
erzeugt werden, sei es als Wahrnehmungen, sei es als von diesen hervorgerufene
Gefiihle, Vorstellungen, Gedanken. Handlungen der Zuschauer ereignen sich als Ant-
worten auf das Wahrgenommene ebenso wie Handlungen der Akteure als Antworten
auf die von ihnen wahrgenommenen — gesehen, gehorten, gesplirten — Verhaltens-
weisen und Handlungen der Zuschauer. Die Asthetizitit von Auffithrungen wird

uniibersehbar von ihrer Ereignishaftigkeit konstituiert.””>

Die Ubertragung dieser Aspekte der »Asthetik des Performativen« auf die Musik bietet
sich nicht zuletzt auch aufgrund der parallelen Entwicklung, vielfiltigen Beeinflussung

171 1bid., 309f.

172 Vgl. ibid., 275.

173 Vgl. ibid., 281f.

174 Vgl. ibid., 282f. Zu einem modernen Werkbegriff, der die Partitur in den Hintergrund riickt, siehe
auch Small, Musicking; Cook, Beyond the Score; ders. Music as Creative Practice.

175  Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, 283.
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und Vermischung der Bereiche Installation, Performance-Kunst, Happening und Kom-
position seit den 1950er Jahren an, sodass oftmals auch Komponisten »nicht mehr gott-
ahnlich ein Werk [schaffen], sondern [..] als Versuchsleiter eine spezifische Situation
her[stellen], der sie sich selbst und andere aussetzen.«”® Wenn in diesem Zusammen-
hang kulturell etablierte Selektionsprinzipien entfallen, muss die Aufmerksambkeit sich
in einer Auffithrung — wie im tiglichen Leben — nach anderen Kriterien organisieren,
die Fischer-Lichte mit dem Grad an Intensitit von Erscheinung (durch die Prisenz der
Schauspieler und die Ekstase der Dinge), der Abweichung oder Uberraschung oder auch
Auffilligkeit benennt,"”” welche zunichst grundsitzlich auch fiir traditionelle abendlin-
dische Musikwerke in dhnlicher Weise zuzutreffen scheinen.

Hinsichtlich der Auffilligkeiten ist es fiir Auffithrungen seit den 1950er Jahren im Un-
terschied zu Auffithrungen fritherer Epochen jedoch verstirkt charakteristisch, das Ge-
wohnliche auffillig erscheinen zu lassen, indem beispielsweise alltigliche und gewohn-
liche Elemente und Aktivititen im Rahmen einer Kontextverschiebung in den Konzert-
saal implantiert werden, wodurch sie plétzlich mit einer Aufmerksamkeit wahrgenom-
men werden, die thnen im Alltag in diesem Maf3e kaum zu Teil werden wiirde, was ins-
besondere in den Werken Bauckholts und Blacks der Fall ist. Somit stellt der Zustand
einer permanent erhohten Aufmerksamkeit, die Fischer-Lichte zufolge durch die Emer-
genz der Erscheinungen in Auffithrungen hervorgerufen wird, einen nicht alltiglichen
auflergewodhnlichen Zustand dar, auch wenn die Erfahrungen, welche Emergenz und
Autopoiesis der feedback-Schleife ermoglichen, hiufig solchen Erfahrungen, die man
ebenso im Alltag macht, entsprechen.”® Dazu zihlen beispielsweise die Erfahrungen
von (teilweisem bzw. zeitweisem) Kontrollverlust, Unvermégen, Unverfiigbarkeit, Zu-
fall, Unplanbarkeit, Unvorhersehbarkeit und Unerklirbarkeit."”

Der Aspekt der Mitbestimmung in alltiglichen Prozessen wird in diesem Zusam-
menhang sehr unterschiedlich bewertet: Wihrend ein von der Aufklirung bestimm-
ter Diskurs an der Autonomie und den Einflussmoglichkeiten des Subjektes auf sein
eigenes Schicksal festhilt, stellen Ansitze spitestens seit den 1960er Jahren jegliche
Mitbestimmung als Illusion dar und fassen das Subjekt als Ort und den Kérper als Fli-
che kultureller Einschreibungen auf.™® Nicht nur der Kérper, sondern auch jede Erfah-
rung stellt folglich eine subjektive Konstruktion dar. Diese beiden Diskurse offenbaren
auch diametral entgegengesetzte Korperverstindnisse, mit denen sich Kiinstler in vie-
len Werken seit den 1950er Jahren auseinandersetzen, wobei sie auf Alltagserfahrungen

176  Ibid., 285.

177 Vgl. ibid., 289.

178 Vgl. ibid., 292.

179 Vgl. ibid.

180 Hannelore Bublitz spricht auch von einem Archiv des Korpers, welcher wie eine Landkarte ver-
messen und kartografiert wird, oder wie ein Buch gelesen und decodiert wird und sich in stetigem
Wandel befindet: »Der Konstruktionsmodus des Korpers spiegelt sich in der imaginaren Uber-
schreitung des physikalischen Kérperobjekts, im Begehren, das ihn mit Bedeutung belegt.«Han-
nelore Bublitz, Das Archiv des Korpers, Konstruktionsapparate, Materialititen und Phantasmen (Biele-
feld: transcript, 2018), 191.
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Bezug nehmen und Begriffsdichotomien in Frage stellen.”™ Wihrend beide hier ange-
sprochenen Diskurse Alltagserfahrungen entwerten, versuchen

Auffithrungen von Theater und Performance-Kunst seit den sechziger Jahren [..] sie
dagegen mit Emergenz und Autopoiesis der feedback-Schleife zu rehabilitieren, wenn
nicht gar zu nobilitieren. Es ist der nicht-alltagliche Zustand einer permanent erhéh-
ten Aufmerksambkeit, der sie in Komponenten der dsthetischen Erfahrung verwandelt.
Und so geschieht auch hier eine Transfiguration des Gewdhnlichen. [..] Wie sich ge-
zeigt hat, sind es gerade als dichotomisch verstandene, fiir unsere Kultur zentrale Be-
griffspaare wie Kunst und Wirklichkeit, Subjekt und Objekt, Kérper und Geist, Tier und
Mensch, Signifikant und Signifikat, die hier ihre Eindeutigkeit verlieren, in Bewegung
geraten und zu oszillieren beginnen, wenn sie nicht gar letztendlich véllig in sich zu-
sammenbrechen.'®?

Insbesondere die Auseinandersetzung mit der Unterscheidung zwischen Kunst und
alltdglicher Lebenswirklichkeit, welche in der Kunsttheorie seit der Antike als grund-
legend angesehen wurde, scheint dabei kiinstlerische Potentiale freigesetzt zu haben,
welche traditionelle Ansichten in Frage stellen, denen zufolge das Kunstwerk allein aus
seiner Differenz zur Wirklichkeit zu begreifen und zu bestimmen sei.’® Diese Differenz
wurde in zentralen Ansitzen der abendlindischen Tradition unbestritten vorausge-
setzt, denen zufolge Kunst als Mimesis einer vorgingig gegebenen Wirklichkeit hervor-
gebracht und verstanden wurde oder selbst eine eigenstindige Gegenwelt erschafft.’®*
Kunst lisst sich andererseits — aller Bemithungen zum Trotz — jedoch niemals ginzlich
mit der Wirklichkeit gleichsetzen, sondern bestenfalls als ein Teil menschlicher Praxis

185 was sich an dem folgendem Beispiel zei-

begreifen, welcher Besonderheiten ausweist,
gen lisst: Anhand der in hdchstem Mafie real erscheinenden Performance Lips of Thomas
von Marina Abramovics, in deren Verlauf die Kiinstlerin sich solange selbst verletzt und
Qualen aussetzt, bis das Publikum eingreift und die Auffithrung beendet, zeigt Fischer-
Lichte, dass eine Performance einer hochst realen Aktion, die selbstbeziiglich ist und
zunichst keine Bedeutung aufler ihrer selbst vorgibt, im Unterschied zur Realitit trotz-
dem bedeutungssuchende Assoziationen hervorrufen kann.®® Eine solche Auffithrung
gehort dabei weniger einer auf Interpretation und Kommunikation angelegten Sinn-
kultur an, in der der Geist Gumbrecht zufolge der vorherrschende Gegenstand mensch-
lichen Selbstbezugs ist, sondern eindeutig einer Prisenzkultur, die davon gepragt ist,
dass der Kérper der dominante Gegenstand des Selbstbezugs und der 4sthetischen Er-
fahrung ist.” Im Unterschied zur Lebenswelt fiihrt die Kiinstlerin eine Performance

181  Siehe auch Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, 294-304.

182  Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, 294f.

183 Vgl. ibid., 294f. Vgl. auch zur Geschichte der Begriffe Mimesis, Imitation und Nachahmung hin-
sichtlich des Wesens der Kunst mit Blick auf ihr Verhaltnis zur Realitdt Jirgen H. Petersen, Mime-
sis—Imitatio-Nachahmung (Miinchen: Wilhelm Fink, 2000).

184 Vgl. Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, 295.

185 Vgl. Bertram, Kunst als menschliche Praxis.

186 Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, 294f.

187 Vgl. Gumbrecht, Diesseits der Hermeneutik, 100. Fiir weitere Merkmale von Sinn- und Prasenzkultur,
siehe ibid., 100-106.
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durch, der »aufwendige Vorbereitungen« und ein »monatelanger Probenprozess« vor-
ausgehen und die somit eine Situation herzustellen versucht, welche zwar Situationen
des wirklichen Lebens unter Umstinden hnelt, aber dennoch in ihrer Herbeifithrung,
Anordnung und Durchfithrung eine »Laborsituation« bleibt.’®® Die Eigenheit der is-
thetischen Erfahrung liegt dabei in der Anverwandlung des Nicht-Asthetischen durch
das Asthetische begriindet:

Daseineistimmerschondasandere, dasihmangeblich Entgegengesetzte, Widerspre-
chende. Dies eben ist es, was u.a. die Eigenart der dsthetischen Erfahrung in diesen
Auffithrungen ausmacht. Es ist in den Auffiihrungen das Asthetische, das sich seine
jeweiligen>Gegensitze¢, das andere —das Soziale, Politische, Ethische —auf ganz wun-
derbare, um nicht zu sagen magische Weise anzuverwandeln wei. Das Asthetische
verschmilzt mit dem Nicht-Asthetischen, die Grenze zwischen beiden wird iiberschrit-
ten. Die Autonomie der Kunst wird so Gegenstand der Selbstreflexion von Auffithrun-
gen, auch und gerade wenn diese den Gegensatz zwischen Kunst und Wirklichkeit,
zwischen dem Asthetischen und dem Nicht-Asthetischen immer wieder kollabieren
lassen. Denn es ist gerade das Einstiirzen dieser Gegensatze, ihr Verschmelzen, das
sich als eine von den Auffithrungen vollzogene Reflexion auf die Autonomie der Kunst

verstehen lasst, welche zugleich diese Autonomie radikal in Frage stellt.'®®

Auffithrungen kénnen in diesem Sinne beiden Wirklichkeiten angehéren, der dstheti-
schen sowie der aufleristhetischen.’®

Die Betrachtung der von Kunstwerken konstituierten isthetischen Wirklichkeit,
welche Instabilitit, Unschirfen, Vieldeutigkeiten, Uberginge und Entgrenzungen mit-
einschlieft, wirft auch die Frage auf, ob die bereits an ihr gescheiterten dichotomi-
schen Begriffspaare schlieRlich iiberhaupt noch zur Beschreibung der aufleristheti-
schen Wirklichkeit adiquat sind und ob diese Begriffspaare vielleicht vielmehr sogar
eine Wirklichkeit konstruieren, die unserer Alltagserfahrung widerspricht: »Denn sie
postulieren ein Entweder-oder, wo ein Sowohl-als-auch den Verhiltnissen sehr viel ge-
rechter wiirde.«** Wenn Auffithrungen auflebensweltliche Erfahrungen Bezug nehmen
und diese verarbeiten, die Aufmerksambkeit auf das Gewohnliche zu lenken versuchen
sowie sich der alltiglichen Lebenswelt auch insofern annihern, dass sie unvorherseh-
bar und unwigbar wie diese erscheinen, dann lassen sich mit hoher Wahrscheinlich-
keit solche Parameter, welche sich auf die Kunst nicht anwenden lassen, auch fiir die

2 Der Zusam-

Erkenntnis und Beschreibung des alltiglichen Lebens kaum verwenden.
menbruch von Dichotomien in der Kunst kann Fischer-Lichte zufolge schliefilich unter
folgenden Gesichtspunkten auch Auswirkungen auf alltigliches Handeln, Verhalten so-

wie die Selbst- und Fremdwahrnehmung haben:

Da dichotomische Begriffspaare nicht nur als Instrumente zur Beschreibung der Welt
dienen, sondern auch als Regulative unseres Handelns und Verhaltens, bedeutet ih-

188 Vgl. Fischer-Lichte, Asthetik des Performativen, 299f.
189 Ibid., 300.

190 Vgl. ibid.

191 Ibid.

192 Vgl. ibid.
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re Destabilisierung, ihr Zusammenbrechen nicht nur eine Destabilisierung der Welt-,
Selbst- und Fremdwahrnehmung, sondern auch eine Erschiitterung der Regeln und
Normen, die unser Verhalten leiten. [..] Jeder Ubergang, jeder Weg iiber eine »Schwel-
lec<schafft einen Zustand der Instabilitit, aus dem Unvorhergesehenes entstehen kann,
der das Risiko des Scheiterns birgt, aber ebenso die Chance einer gegliickten Transfor-
mation.'”

Fischer-Lichte zufolge versetzt die autopoietische feedback-Schleife den Zuschauer in ei-
nen Zustand, der ihn seiner alltiglichen Umwelt mitsamt der in ihr geltenden Normen
und Regeln entfremdet, selbst wenn (und vielleicht sogar gerade weil) die Erfahrungen,
die er in diesem Prozess macht, mit alltdglichen Erfahrungen tibereinstimmen konnen,
was vor allem bei bestimmten kérperbezogenen Vorgingen wie Korperdarstellungen,
(alltdglichen) Handlungen, Bewegungen und Interaktionen etc. der Fall sein kann. Die
besondere Art der dsthetischen Erfahrung liegt somit darin, das Gewdhnliche auffillig
werden zu lassen. Die Suche nach Wegen der Neuorientierung und Umorientierung
kann dabei ebenso quilend wie lustvoll empfunden werden, wobei es sich in jedem
Einzelfall entscheidet, ob es iiberhaupt zu Destabilisierungs- und Transformationspro-
zessen von Selbst-, Welt-, Fremd- und Wirklichkeitswahrnehmungen kommt, oder viel-
mehr entweder zu Abwehr und Beibehaltung bzw. Riickkehr zu gewohnten Wertekate-
gorien oder mehr oder weniger lang anhaltenden Zustinden einer Desorientierung.'*
In diesem Sinne tritt performatives Handeln Stefan Drees zufolge

in den Dienst einer kritischen Bestandsaufnahme von alltaglicher gesellschaftlicher
Realitdt und verfolgt damit — den Prozess der dsthetischen Verfremdung in sich ein-
begreifend — ein aufkldrerisches Interesse, das sich iiber den Weg der 4sthetischen
Erfahrung an den Rezipienten wendet. In vielen Fillen wird hierbei der Kérper als al-
len Menschen gemeinsames biologisches Fundament und anthropologischer Bezugs-
punkt im Kontext ihn umgebender Medienkonfigurationen betrachtet und in einem
intermedialen Beziehungsgeflechtvorgefiihrt,an dem erselbst als Primarmedium An-
teil hat.'®®

Um das Verhiltnis des Begriffspaares Kunst versus Nichtkunst weiter zu prizisieren,
ist es hilfreich den Begriff des Alltags nochmals genauer in Augenschein zu nehmen,
da dieser in einschligiger Literatur oftmals — auch in Kombination mit Begriffen wie
der alltdglichen Wirklichkeit, des alltiglichen Lebens, des Alltaghandelns und -wissens,

193  Ibid., 309f.

194 Vgl ibid., 313.

195 Drees, Korper—Medien—Musik, 41. Vgl. auch Peter Sloterdijk, Sphdren, Plurale Sphirologie |11: Schéu-
me (Frankfurt a.M.: Suhrkamp, 2004), 812. In Anlehnung an Harry Pross fasst Peter Ludes alle non-
verbalen und verbalen Kommunikationsmittel, die ohne technische Hilfsmittel auskommen, als
Primarmedien auf, da diese in der Entwicklung der Menschheit sowie jeden Kindes in der zeitli-
chen Reihenfolge am Anfang stehen und den quantitativ hochsten Anteil gegentber sekundaren
Medien in Form von beispielsweise Zeitschriften und Zeitungen, sowie tertiaren Medien in Form
von Film, Radio und Fernsehen ausmachen. Zu diesen zdhlen neben Bewegungen, Gerduschen
sowie miindlicher Rede auch kérperliche Ndhe und Geriiche. Siehe Peter Ludes, Einfiihrung in die
Medienwissenschaft, Entwicklungen und Theorien (Berlin: Erich Schmidt, 1998), 64-67.
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der Lebenswelt des Alltags, Alltagswelt und Alltagskultur — als wichtigster Teilbereich
einer Nicht-Kunst in Abgrenzung zur Kunst verwendet wird.

8. Facetten des Alltags

In Anlehnung an Edmund Husserl und Alfred Schiitz begreift Hans-Georg Soeffner
die Lebenswelt des Alltags als jenen Ort, an dem sich der urspriingliche Zugang des
Menschen zur Welt sowie sein Wissen von ihr formen. Die Sinnstruktur der sozialen
Welt und die Orientierung sozialen Handelns, welche vor jeder Wissenschaft entstehen,
werden an diesem Ort geschaffen.’”® Genau diese Ordnungen und Orientierungen ver-
sucht Kunst oftmals gezielt zu destabilisieren, was im vorangegangenen Kapitel bereits
erliutert wurde. Die Lebenswelt des Alltags unterscheidet sich nach Soeffner von an-
deren Erfahrungs- und Sinnbereichen, wobei er als Beispiel nicht die Kunst, sondern
den Traum, das Phantasieren, das Theoretisieren und die Kontemplation anfithrt.””
Die Alltagswelt bildet somit eine eigene begrenzte Wirklichkeitsregion, welche nicht
von der Natur gegeben ist, sondern im Bewusstsein des wachen Menschen konstruiert
sowie im praktischen Handeln konstituiert wird. Die Wirklichkeit ist nach Waldenfels
u.a. in Anlehnung an Merleau-Ponty, nicht einfach da als etwas, »das verindert oder
blof3 registriert wird, sondern sie ist als inszenierte da, indem wir Handlungen in ihr
ausfithren und auffithren«,® dhnlich zu einer sich selbst bewegenden Klaviatur. Diese
Wirklichkeitsregion vermag uns als im hdchsten Mafie real und unmittelbar erschei-
nen, da Aktionen und Interaktionen von Kérpern in Zeit und Raum impliziert werden.
Soeffner zufolge wird unser sinnhaftes Handeln, Handlungsverstehen und wechselsei-
tiges Verstindigungshandeln in der subjektiv erfahrenen Lebenswelt herausgebildet,
einem Wirklichkeitsbereich, in dem wir »die anderen in leiblicher Koprisenz sinnlich
wahrnehmen, mit ihnen handeln, interagieren und kommunizieren«."

Hinsichtlich des Asthetischen fasst Peter Jehle »Alltag« als einen »Ort« einer Viel-
zahl dsthetischer Phinomene und Praxen auf, die weder einen Kausalzusammenhang
noch eine genau definierte Menge bilden.**° Die Gestaltung beispielsweise des eigenen
lifestyle und der darin enthaltenen Korperpflege als selbstindige Formung der dufleren
Korpererscheinung, ist zu einem bevorzugten Gebiet geworden, auf dem der Kampf
um die feinen Unterschiede tiglich neu ausgetragen wird. Solche Formen isthetischer
Handlungen des Alltags werden oftmals durch eine Orientierungssuche motiviert: »Die
Not praktischer Orientierung in Verhiltnissen, die nach Gestaltung verlangen und sich
als ein undurchsichtiges, widerspriichliches Ineinander von Erméglichung und Verhin-
derung darstellen, ist der Einsatz, um den es beim Alltag geht; in der Perspektive der
Ausbildung kritischer dsthetischer Handlungsfihigkeit wird der Alltag zentral.«*** Paul

196 Vgl. Soeffner, »Die Kultur des Alltags und der Alltag der Kultur«, 400.

197 Vgl. ibid.

198 Waldenfels, Das leibliche Selbst, 194. Vgl. auch Francisco . Varela und Evan Thompson, Der mittlere
Weg der Erkenntnis (Miinchen: Scherz, 1992), 236-240.

199 Soeffner, »Die Kultur des Alltags und der Alltag der Kultur«, 400.

200 Vgl.Jehle, »Alltaglich/Alltag, 106.

201 Ibid.
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